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O Te Weiu, nestorze chifiskiego filmu animowanego cieszacym sie miedzy-
narodowym uznaniem i estyma, w ramach zachodnich studiéw nad animacja
napisano niewiele. Sytuacja ta jest jednocze$nie zaskakujgca i zrozumiata.
Budzi ona zdziwienie, jezeli wzig¢ pod uwage fakt, ze twdrczos¢ Te Weia do-
strzezono na Zachodzie juz w latach sze$édziesigtych XX wieku, a samego
artyste (jako jedynego sposrdd chinskich twércéw) w 1995 roku odznaczono
prestizowa nagroda ASIFA za zyciowe osiggniecia. Przez niemal trzy dekady
(lata 1957-1984, z wytaczeniem okresu Rewolucji Kulturalnej) kierowat on
dziatalnoscig jedynej chinskiej wytwérni filméw animowanych w Szanghaju
(Shanghai Animation Film Studio, SAFS), wytyczajgc kierunki artystycznego
i politycznego rozwoju chiskiego filmu animowanego. Niewielka, bowiem zto-
zona z siedmiu tytutéw, filmografia stanowi ,lekture obowigzkowga” nie tylko
dla zainteresowanych klasycznym okresem animacji w ChRL-u (lata 1957-
-1965, 1976-1989), ale dla wszystkich, ktérych fascynuje niemal stuletnia
juz historia filmu animowanego w Panstwie Srodkal.

Nieliczne publikacje anglojezycznych filmoznawcéw z zakresu badan
nad chinskim filmem animowanym pojawiajg sie jako rozdziatly w pracach
zbiorowych2 lub artykuty w czasopismach3. Takze Encyclopedia of Chinese
Film posSwiegca tej tematyce zaledwie cztery krotkie hasta4d. Mozna zauwazy¢,

1 Nie zachowata sie zadna kopia chinskiego filmu animowanego sprzed 1940 roku. Pio-
nierami i innowatorami filmu animowanego w Chinach byli bracia Wan z Nankinu (Laiming
[1899-1997], Guchan [1899-1995], Chaochen [1906-1992] i Dihuan [ur. 1907]), ktorzy od
1922 roku realizowali w Szanghaju krétkie reklamowe animacje. Por. J.A. Lent, Y. Xu, Chi-
nese Animation Film: From Experimentation to Digitization, w: Art, Politics and Commerce
in Chinese Cinema, red. Y. Zhu, S. Rosen, Hong Kong 2010, s. 112.

2Zob. m.in.: JA. Lent, Y. Xu, dz. cyt.; G.G. Xu, Chinese Cinema and Technology, w
A Companion to Chinese Cinema, red. Y. Zhang, Oxford 2012, s. 449-468; D. Ehrlich, T. Jin,
Animation in China, w. Animation in Asia and the Pacific, red. J.A. Lent, Sydney 2000,
s. 7-13.

3Zob. m.in.: M.A. Farquhar, Monks and Monkey: A Study of National Style in Chinese
Animation, ,,Animation Journal” 1993, nr 1, s. 4-27; W. Wu, In Memory of Meishu Film:
Catachresis and Metaphor in Theorizing Chinese Animation, ,,Animation Interdisciplinary
Journal” 2009, nr 1, s. 31-54.

4 Hasta: ,,Animacja” (s. 80), ,,Te Wei” (s. 330), ,Zamet w niebie” (s. 346) oraz ,,Wan Laiming”
(s. 351), w: Encyclopedia of Chinese Film, red. Y. Zhang, Z Xiao, New York - London 2002.
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poréwnujac stan wiedzy o chinskiej animacji cho¢by z dorobkiem badaczy ja-
ponskiego kina animowanego, ze miedzynarodowa dyskusja wcigz znajduje
sie na etapie poczatkowym, kiedy to dane zjawisko poddawane jest opisowi
catoSciowemu i dominuje perspektywa, w ramach ktérej najwazniejsze trendy
i tendencje artystyczne okre$lane sg w odniesieniu do wydarzen historycz-
nych. Faktu tego nie nalezy jednak postrzega¢ jako wyrazu niewiedzy czy
braku zainteresowania badaczy, lecz jako konsekwencje polityki intelektu-
alnej i kulturalnej izolacji ChRL-u w okresie maoistowskim. Dopiero wraz
z otwarciem tego kraju na poczatku lat osiemdziesiatych XX wieku badacze
stopniowo uzyskiwali rzeczywisty dostep do produktéw chinskiej kinemato-
grafii, kierujagc poczatkowo swoja uwage na kino aktorskie. Pionierskie sta-
dium zgtebiania wiedzy jest wyzwaniem fascynujacym. Zdajac sobie sprawe
z nieuniknionosci pomytek i mylnych sagdéw czyhajgcych na badacza, wyrusz-
my jednak w podr6z po terra incognita, jaka wcigz pozostaje chinska anima-
cja, wybierajagc za pierwszego przewodnika Te Weia, enigmatycznego mistrza
okresu klasycznego.

Polityka pamieci

W 2012 roku w konkursowych programach wielu miedzynarodowych
festiwali animacji pojawit sie film dedykowany pamieci Te Weia - Matly staw
przy wielkim murze (A Little Pond by the Great Wall) w rezyserii Dmitriego
Gellera, rosyjskiego twdércy z Jekaterynburga pod Uralem, realizujgcego fil-
my w chifnskim Instytucie Animacji Jilin. W kreacji nieprzyjaznego $Swiata
D. Geller wykorzystuje ,,przybrudzone” kolory szaro$ci i sepii. Linie sprawiaja
wrazenie potozonych spontanicznie, ksztatty swobodnie zachodza na siebie,
przy czym stopniowo zlewajg sie w coraz bardziej zaczernione obszary. Este-
tyka klasycznego chinskiego malarstwa opierata si¢ na gradacji odcieni tuszu
(przede wszystkim szaro$ci i czerni), ktére w zalezno$ci od sposobu uzycia
pedzla czynity obraz gtebszym lub wyrazistszym. Takie podejscie szczeg6lnie
silnie naznaczyto najcze$ciej monochromatyczne malarstwo xieyi, uznawane
za domene tak zwanych malarzy literatdw5. Jednocze$nie tradycja malarska
stanowi fundament przelomowego dzieta Te Weia, jakim byto opracowanie
nowej techniki animacji tuszu i wody w oparciu o gatunki ,,krajobrazu” oraz
»ptakéw i ryb”.

Pierwsze ujecia w filmie Gellera pokazujg $wiat podwodny - skorupiaki
i ro$liny (figury pojawiajgce sie w dzietach Te Weia) zostajg gwattownie po-
ruszone, w wodzie unosi sie mut, widz jednak nie poznaje fizycznej przyczy-
ny nagtego wzburzenia. Kamera podaza za uciekajgcymi rakami, aby zwrdcic

5 Literatami (ang. literati, chifnskie wenrenhua) okre$lano artystow, ktérzy wyksztatcili
sie w tradycyjnym systemie chinskiej edukacji urzedniczej. Byli oni nie tylko malarzami, ale
tez znawcami konfucjanizmu, praktykujacymi kaligrafie, muzyke i klasyczng gre weichi. Por.
Y. Jin, Arts in China, ttum. P. Wang, X. Zhao, Beijing 2009, s. 42-79.
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uwage na meska reke bezwtladnie spoczywajacg w wodzie. Bohater filmu, nie-
przytomny, starszy cztowiek lezacy nad brzegiem stawu, pozostaje w zawie-
szeniu pomiedzy wodga a ziemia, zyciem a $Smiercig. Pochylajgca sie nad nim
dwodjka mezczyzn ma ordynarne, prostackie twarze, ich sylwetki sg karykatu-
ralne. Mezczyzni okradajg lezacego z jego jedynej, lichej wtasnosci - czapki.
Po przebudzeniu cztowiek odnajduje rozbite okulary, a styszac grozne okrzyKki,
z trudem podnosi sie i wraca do pracy. Schorowany i zrozpaczony inteligent,
ktéry wpadt w zasadzke historii i stat sie niewolnikiem - to Te Wei.

Mezczyzna, pnac sie do gory po chybotliwej drabinie, na wtasnych barkach
niesie kamienie stuzgce do podwyzszenia wielkiego muru budowanego przez
zastepy ludzkich cieni podobnych do niego. Mur, na ktérego szczyt wspina
sie Te Wei, nigdy jednak nie bedzie wyzszy od rysujacych si¢ na horyzon-
cie monumentalnych gér, w strone ktérych podaza jego wzrok (czytelne na-
wigzanie do ostatniego filmu Te Weia). Bohater prébuje ,,skadrowac” odlegty
krajobraz, zakreéla dtonig w powietrzu jego ksztatty i kontury. P6zng noca,
przy Swietle dopalajacej sie Swiecy, zgarbiony Te Wei siedzi nad roztozong na
stole kartka papieru. Ciemno$¢ obskurnej klitki na moment rozjasnia wyob-
razony przez bohatera obraz gér. Te Wei, cho¢ zanurza pgdzel w tuszu, nie
jest w stanie nanie$¢ kreski na papier. W filmie Gellera artysta zmuszony do
reedukacji wewnetrznie pozostaje wielkim malarzem, w rozumieniu takim,
jaki wyksztatcita klasyczna teoria chinskiego malarstwa. Jest mu zatem obca
postawa zuojia, niewyksztatconego wyrobnika. Termin ten, spopularyzowany
w krytyce okresu Qing, okres$lat tak zwanego malarza kompozytora obrazu,
odtwarzajgcego ksztatty gor i wody z pamieci, pozostajgcego w catkowitej opo-
zycji do malarzy literatéw, dla ktérych kultywacja intelektu stanowita pod-
stawe kunsztu artystycznego®6.

Geller nie zamiescit w filmie napiséw informujacych o czasie czy miejscu
akcji. Krok taki bytby zresztg zbedny, poniewaz widz natychmiast wyczuwa,
ze Swiatem przedstawionym rzadzg brutalne i irracjonalne prawa Rewolucji
Kulturalnej (1966-1976), dekady strachu, podczas ktérej w wyniku fizycz-
nych i psychicznych represji ucierpiato 100 miliondw chinskich obywateli7.
Te Wei, petnigcy w szanghajskim studio funkcje naczelnego kierownika
(,numeru 17) stat sie ofiara szykan juz w 1964 roku, kiedy to Mao Zedong,
sterujacy ta najdtuzsza i najokrutniejsza kampania, z wolna i w sposéb za-
woalowany szykowat grunt pod rozpetanie dtugoterminowego terroru. Do-
Swiadczenie Te Weia z czaséw Rewolucji Kulturalnej znane jest na Zachodzie
z zaledwie jednej relacji - amerykanski producent i aktywista filmu animo-
wanego, a jednocze$nie popularyzator chinskiej animacji, David Ehrlich, roz-
mawiat z Te Weiem w 1988 roku w szanghajskim studio i namoéwit tworce
na opowie$¢ o minionych przezyciach8 W 1993 roku natomiast, w wywiadzie

6 Por. J. Gao, The Expressive Act in Chinese Art. From Calligraphy to Painting, ,,Acta
Universitatis Upsaliensis. Aesthetica Upsaliensia 77 1996, s. 144,

7 Por. J.K. Fairbanks, Historia Chin. Nowe spojrzenie, ttum. T. Lechowska, Z Stupski,
Gdansk 1996, s. 355.

8 D. Ehrlich, T. Jin, dz. cyt,, s. 14-16.
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udzielonym Otto Alderowi, szwajcarskiemu badaczowi, chifski mistrz konse-
kwentnie unika tematu ,,straconego dziesieciolecia™.

Geller nie probuje zrekonstruowac tragicznych wydarzen, o ktérych opo-
wiedzialt Te Wei w 1988 roku - chinski twdrca, oskarzony o ,,kroczenie ka-
pitalistyczng $ciezka”, zostat zmuszony do ztozenia samokrytyki, stat sie
gtéwnym obiektem ,,wiecu walki” w SAFS-ie, przez rok wieziono go w izolacji
i poddawano torturom, wreszcie spedzit dwa lata w Szkole 7 Maja, gdzie nosit
Smieci oraz nawdz, a takze karmit Swinie. Przez rok w tym samym zakta-
dzie reedukacji przebywat inny znakomity animator z SAFS-u, A Da, twdrca
Trzech mnichéw (San ge he shang, 1980) i wspétautor filmu Nezha pokonuje
Kréla Smokéw (Nezha nao hai, 1979). W tym okresie Te Wei nie mégt two-
rzy¢, jak sam moéwi, ,,Nie mogtem nawet mys$le¢ o tym, ze kiedykolwiek nary-
suje jeszcze film. Marzytem tylko, aby sta¢ sie ptakiem i odlecie¢ wolnym™10.

Film Gellera wstrzasnagt miedzynarodowga publicznoscig i przywrécit pa-
mie¢ o zapomnianym juz twoércy. Filmowy Te Wei, zgodnie z wyobrazeniem
przebywajacego w Jilin na stypendium rosyjskiego rezysera, to posta¢ tra-
gicznego intelektualisty, ktéry pomimo doznawanego upokorzenia pozostaje
wierny najwyzszym wartosciom sztuki i odrzuca kompromisy. Paradoksalnie
okres, ktory Te Wei Swiadomie pragnat przemilcze¢, wspoétczesnie staje sie
najbardziej rozpoznawalnym punktem odniesienia dla oséb zapoznajacych sie
z jego postacig. U Gellera takze z petng sitg wybrzmiewa osadzenie Te Weia
w klasycznej tradycji jako kontynuatora drogi artystow intelektualistow,
tworcéw odrzucajacych aktywne uczestnictwo w ksztattowaniu sie systemow
wiadzy na rzecz dogtebnej kontemplacji $wiata naturalnego. Dostepne skraw-
ki informacji o drodze zyciowej Te Weia Swiadcza jednak o zupetnie innej po-
stawie, ktdrg twdrca przyjat juz w latach trzydziestych XX wieku, a takze
odmiennej roli, jakg zdecydowal sie petni¢ w aparacie kultury wytworzonym
w ChRL-u.

Budowniczy muru

Te Wei urodzit si¢ w Szanghaju w 1915 roku jako Sheng Song. W historii
wspbéiczesnej kultury Chin rok ten zapisat si¢ przede wszystkim jako data
wybuchu Ruchu Nowej Kultury, zwigzanej z goragczkowo modernizujgcym sie
Srodowiskiem akademickim oraz pierwszym wydaniem dyskusyjnego pisma
»Nowa Mtodziez” (,,Xin gingnian”), redagowanego przez Chen Duxiu. Naro-
dowe odrodzenie, postulowane przez agitatoréw zar6wno Partii Narodowej

9 0. Alder, Te Wei. Chinese Doyen. Chinese Doyen of Animation, ,,Plateau” 1994, nr 2,
s. 4-8. Te Wei w rozmowie z Johnem A. Lentem i Yingiem Xu dla opiniotwdérczego portalu
0 animacji awn.com réwniez nie wdaje sie w dyskusje na temat Rewolucji Kulturalnej, por.
J.A. Lent, Y. Xu, Te Wei and Chinese Animation: Inseparable, Incomparable, [online] <http://
www.awn.com/animationworld/te-wei-and-chinese-animation-inseparable-incomparable>,
dostep: 15.03.2014.

10 Za: D. Ehrlich, T. Jin, dz. cyt., s. 15.
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(GMD), jak i Partii Komunistycznej, wymagato podjecia walki z eksploatu-
jacymi wszelkie chifiskie zasoby imperialistami. Spory doktrynalne w czasie
powszechnej mobilizacji mas zastepowaty slogany i wezwania patriotyczne,
ktérych najptodniejszym ujSciem okazata sie by¢ kultura popularna - prasa,
teatr i karykatura. Zwrot intelektualistéw ku produktom kultury niskiej stu-
zyt skonstruowaniu unifikujgcego wzorca tozsamosci dla rozwarstwionego na-
rodu oraz platformy komunikacji pomiedzy zrewoltowang elitg a chtopstwem,
jedynym mozliwym sprawcg powszechnego przewrotu.

W tym okresie Szanghaj, jako jedna z najbardziej witalnych $wiatowych
metropolii (zwany Paryzem Orientu), stat sie osrodkiem mysli liberalnej
i lewicowej, zarobwno dzieki obecnosdci licznych przedstawicieli bogatej kla-
sy Sredniej z Europy, Ameryki czy Japonii, ktéorzy za pomoca sprzyjajacych
miedzynarodowych kontraktéw mogli budowac i pomnazaé¢ swoje fortuny, jak
i wytonieniu sie¢ nowej grupy w ramach chinskiej spotecznosci miasta. Ro-
dzgca sie powoli od potowy XI1X wieku chinska burzuazja korzystata gtow-
nie ze wspotpracy z obcokrajowcami w sektorze bankowym i przemystowym.
W Szanghaju, gdzie chinscy przedsigbiorcy dziatali wyjatkowo preznie, szalo-
ne lata dwudzieste oznaczaty wzrost zachowan konsumpcyjnych mieszkaricow
miasta. Nie tylko bogacili si¢ oni, ale takze emancypowali $wiatopoglgdowo.
Za odcieciem sie od neokonfucjanskich zasad zycia spotecznego i rodzinnego
dzieki postepowi technicznemu, edukacji czy prasie agitowali zar6wno inte-
lektualisci ksztatceni w Chinach na nielicznych uniwersytetach narodowych
i misyjnych, jak i ci powracajacy z programoéw pracowniczych i stypendial-
nych z Japonii, Europyll i USA.

Wraz z zainstalowaniem sie narodowego rzagdu w Nankinie w 1928 roku
silnie juz osnuta woko6t romantycznych tre$ci buntowniczych sztuka popular-
na zdecydowanie skierowata sie w lewga strone. Trend ten dodatkowo wzmoc-
nita opresyjna cenzura GMD. Atmosfera, w ktérej dojrzewat Te Wei, prze-
sigknieta byta radykalng polaryzacjg Swiatopogladowg chinskiej miodziezy;
przyjecie martyrologicznej narracji o koniecznos$ci dziejowej popychato jg do
zniszczenia wszelkich zr6det doznawanych przez naréd upokorzen. To poko-
lenie, przepojone patriotycznymi sloganami i gotowe na kazde posSwiegcenie,
zostato takze wytrenowane w dogmatycznym utozsamianiu partii politycznej
ze strukturg panstwowa.

Sheng Song pochodzit z ubogiej rodziny, ukonczyt dwie klasy szkoty Sred-
niej, a nastepnie podjagt prace w kompanii reklamowejl2. Juz jako Te Wei
zastynat w czasie wojny chinsko-japonskiej (1937-1945), stajgc sie aktyw-
nym cztonkiem Szanghajskiego Stowarzyszenia Obrony Narodowej Manhua
(Shanghai manhuajiejiuwang xiehui), powotanego w lipcu 1937 roku, niedtu-
go po tak zwanym incydencie na moscie Marco Polo. We wrze$niu, jako Obro-
na Narodowa Manhua (Jiuwang manhua), graficy zajmujacy sie ilustracjami,

11 W latach dwudziestych we Francji i Japonii przebywat miedzy innymi przyszty pre-
mier ChRL-u, Zhou Enlai (1898-1976).
12 Por. J.A. Lent, Y. Xu, Te Wei and Chinese Animation... .
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karykaturg i satyrg wzniesli hasto ,,Manhua walczy” (Manhua zhan), poprzez
ktore zachecali do wigczenia si¢ w dziatania wojenne wymierzone przeciwko
Japonczykom. Organizacja okres$lita swdj charakter jako militarny oddziat
propagandowy (Jiuwang manhua xuanchuandui) i rozpoczeta wydawanie
wiasnego magazynu. Po ewakuacji do Nankinu i Hankou artys$ci dotgczyli
do rzagdowej Trzeciej Sekcji Komisji Wojskowej Guomindangu i w ten sposéb
w petni oficjalnie zanurzyli sie w nurcie wydarzeh wojennych. W 1938 roku or-
ganizacja podzielita sie na dwie grupy, a dowddcagjednej z nich zostat Te Wei.

Stowo manhual3 ttumaczy sie na jezyk angielski jako cartoon, co zwraca
przede wszystkim uwage na satyryczny charakter tego rodzaju grafiki.
Rysunki manhua charakteryzuje lapidarno$¢ i wyrazisto$¢ przekazu, daza-
cego w strone deformacji i wyolbrzymienia absurdéw zycia codziennego, oraz
gra wizerunkéw oparta na analogiach i karykaturze, co pozwala dostrzec po-
krewienstwo z zachodnimi satyrycznymi ilustracjami. Egalitaryzm i komu-
nikatywno$¢ sa immanentnie wpisane w gatunek, dlatego tez w naturalny
spos6b karykatura stata sie integralnym elementem strategii propagando-
wych rozmaitych ideologii. Szanghaj byt niekwestionowanym centrum arty-
stow i wydawcéw manhua. Tutaj ukazat sie pierwszy magazyn poswiecony
tej sztuce - ,,Szanghajskie Uderzenie” (,,Shanghai poke”, 1918), a nastgpnie
kolejne opiniotwdércze magazyny, takie jak ,,Nowoczesna Manhua” (,,Shidai
manhua”), ,Niezalezna Manhua” (,,Duli manhua”) czy ,,Szanghajska Manhua”
(-Shanghai manhua”)14. Tendencje modernistyczne w manhua pojawity sie
wraz z opublikowaniem w Chinach przedrukéw zaangazowanych spotecznie
i politycznie zachodnich malarzy i karykaturzystow (miedzy innymi Francisco
Goyi, Miguela Covarrubiasa, Georga Grosza, Davida Low). Na Te Weiu najsil-
niejsze wrazenie wywarty graficzne satyry tego ostatniego - Nowozelandczy-
ka tworzacego w W ielkiej Brytanii, zaangazowanego w krytyke pasywnosci
Europy Zachodniej w obliczu faszyzujacych dyktatur. Dla D. Lowa szczeg6l-
nie newralgicznym momentem w historii obojetnosci zachodniej cywilizacji
stat sie tak zwany incydent mandzurski (1931) i konsekwentnie wzmagajaca
sie od tego czasu brutalna okupacja japoriska w Chinach. Zainteresowanie ob-
cokrajowca losem Chinczykéw przyczynito sie do ogromnej popularnosci Lowa
w kregach artystow manhua, takngcych miedzynarodowego uznania dla gto-
szonego przez nich prawa narodu chinskiego do walki i samoobrony. Poru-
szajac tematyke polityki miedzynarodowej, Low wypracowat specyficzny typ
przedstawienia, polegajacy na reprezentowaniu szerokich grup narodowych
poprzez karykatury ich przywdédcéw (szczegd6lnie Hitlera i cesarza Hirohito).
Low postugiwat sie w swych grafikach tuszem, co zblizato jego twoérczo$¢ do
chinskich konwencji. Byt krytykiem zaangazowanym w walke o prawa grup
zniewolonych, nie byt jednak dogmatykiem. Na uwage zastuguje fakt, ze

13 Terminu manhua po raz pierwszy uzyt Feng Zikai (1898-1975), wszechstronny arty-
sta i teoretyk zajmujgcy sie malarstwem, literaturg, muzyka, ttumaczeniami oraz kaligrafia.
Feng zapozyczyt termin z jezyka japoriskiego (mangga), opisujac sztuke, ktéra zdominowata
plastyczng kulture popularng p6znego okresu dynastii Qing (1644-1912).

14 Dwa ostatnie magazyny publikowaty w latach trzydziestych XX wieku prace Te Weia.
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rownie zjadliwie co Hitlera czy cesarza Hirohito traktowat w swoich kary-
katurach Stalina, a od 1949 roku Mao Zedonga. Mozna jednak podejrzewac,
ze antykomunistyczne prace Lowa nie pojawiatly sie w Chinach.

Radykalne upolitycznienie zycia spotecznego w Chinach trwato de facto
od 1927 (roztam pomiedzy GMD a KPCh) do 1949 roku (proklamacja ChRL-u),
a sama wojna chinsko-japonska, ktéra data impuls rysownikom do zmili-
taryzowania charakteru dziatan, oznaczata wejscie postaw buntowniczych
w nowg faze rozwoju, w ktérej wykrystalizowata sie¢ specyficzna poetyka chin-
skiej sztuki nacjonalistycznej. Koncept rewolucyjnej manhua oddaje grafika
Te Weia zatytutowana Masy zbudujg mur nie do pokonania (Zhong zhi cheng
cheng), opublikowana w 1937 roku. Obraz przedstawia widziang z lotu pta-
ka budowe poteznego murulb przez liczny zastep robotnikéw, ktérzy kiada
ciezkie cegty, prace za$ utatwia im potezny dZzwig. Technologia nie odgrywa
jednak tak istotnej rolijak wspo6tpraca wszystkich postaci, organicznajednos$¢
we wspélnym wysitku catego narodu. Artysci manhua wyraziscie podkreslali
w swoich pracach zdolno$¢ do catosciowego, romantycznego posSwiecenia jako
najwyzszy walor nowej tozsamosci narodowej. Wymiar wspo6lnotowy wzmac-
nia u Te Weia napis widniejagcy najednym z ceglanych blokéw: ,,Wojna tgczy”.
W warstwie symbolicznej chinski patriotyzm bazowat nie tylko na kreowa-
niu wizerunkéw zjednoczonego i silnego narodul6, lecz takze na degradaciji
i ponizeniu wrogéw (Japoriczykéw, innych imperialistdw, chinskich kolaboran-
tow). Masie mocnej i niezwyciezonej niczym wielki mur chinski Te Wei prze-
ciwstawit samotnego i Smiesznie matego japonskiego zoinierza, ktéry, stojac
u podné6za budowli, nigdy nie bedzie w stanie pokonaé¢ chinskiej potegi.
W tym okresie manhua odcieta sie od satyrycznych korzeni, przedkiadajagc
ponad ironiczny komentarz demaskujacy absurdy rzeczywisto$ci patriotyczng
egzaltacje oraz kronikarska rozprawe z brutalnoscig przeciwnikéw:

W rzeczywistosci od 1937 do 1945 manhua, podobnie jak moéwione dramaty,
byly czyms$ wiecej niz tylko forma artystyczng: staty sie efektywnym, eduka-
cyjnym narzedziem, przekaznikiem politycznej indoktrynacji. Stuzyly tak-
ze za gtdbwng kronike swego czasu, niosgc $Swiadectwa niszczacego konfliktu.
Ze wszystkich form propagandy manhua byta najbardziej perswazyjnal?.

W latach 1937-1940 (az do rozwigzania oddziatéw przez GMD ze wzgledu
na lewicowy radykalizm artystéw nawotujgcych nie tylko do walki z najezdz-
cg, ale tez do powstania przeciwko narodowym ,,ciemiezycielom”18) ,,brygady”

15 Nie wiadomo, czy Dmitri Geller $wiadomie odni6st sie do tego rysunku Te Weia w de-
dykowanym mu filmie, lecz takie skojarzenie nasuwa sie samo.

16 Podobnie bezposrednio i jednoznacznie do patriotycznych uczué Chihczykéw odwotuje
sie pierwszy petnometrazowy chinski film animowany Ksiezniczka Zelaznego Wachlarza
(Tie shan gong zhu, 1941, rez. Wan Laiming, Wan Guchan), zrealizowany w trudnym okresie
intensywnych dziatan wojennych.

17 H. Chang-tai, War and Popular Culture. Resistance in Modern China 1937-1945,
Berkeley - Los Angeles - Oxford 1994, s. 94.

18 W 1941 roku Te Wei znalazt sie w Hong Kongu, gdzie opublikowat dwa tomy swoich
rysunkéw - Satyryczna manhua Te Weia oraz Kolekcja wiatru i chmur. Do 1949 roku Te Wei
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dziataty w interiorze oraz w miastach takich, jak Nankin, Wuhan, Changsha,
Guilin czy Chongqing, organizujac setki wystaw, redagujac czasopisma, mie-
dzy innymi ,,Manhua oporu” (,Kangzhan manhua”), i dzienniki, ale przede
wszystkim produkujac tysigce manhua eksponowanych na plakatach, mu-
rach miejskich, sztandarach niesionych przez zotnierzy oraz rozwijanych pod-
czas spektakli podobnych ,,brygad” teatralnych. Pokazom rysunkéw towarzy-
szyly wystgpienia agitatoréw, relacjonujacych i ttumaczacych przedstawiane
wydarzenia. Oddzialy propagandystéw wykazywaty sie ogromng mobilnoscia,
docierajagc zarbwno do miejsc zdewastowanych przez przeciwnikdéw, jak i na
linie frontu. Intensywna i ciggta dziatalno$¢ grafikbw zaowocowata dostrze-
zeniem ich przez kierownictwo KPCh i wzrostem rangi manhua w systemie
propagandy.

Typologia chinskich gatunkéw animowanych z lat trzydziestych XX wieku
okredlana jest w ramach paradygmatu ideologicznego - to film patriotycz-
ny, antyjaponski, antyimperialistyczny, antyfeudalny, bajka edukacyjnal9.
Podobne strategie ikonograficzne i narracyjne wyznaczaty zarbwno wojenng
dziatalno$¢ animatoréw, na przyktad braci Wan, jak i Te Weia. W tradycji
chinskiej prymat manhua nad filmem animowanym podkres$la odgérna de-
cyzja ministerialna z 1949 roku, mianujaca Te Weia kierownikiem dziatu
animacji w Studio Filmowym Changchun. ,Lubie animacje, ale nie lubie by¢
producentem. Podobato mi sie tworzenie manhua, nie za$ tych wszystkich
monotonnych klatek. Ale dostatem rozkaz i musiatem go wykonac¢” - powie-
dziat Te Wei, pytany o poczatki swej czterdziestoletniej twérczo$ci animowa-
nej20. P6tnocnym studiem kierowata Chen Bo’er, wspoOtrezyserka lalkowego
filmu Sen cesarza (Huangdi meng, 1947), przy ktérego realizacji duzg role
odegrat Fan Ming, czyli Tadahito Mochinaga2l (1919-1999), pionier zar6wno
chinskiego, jak ijaponskiego filmu lalkowego.

Te Wei jest reprezentantem pokolenia, ktdére objeto znaczgce funkcje
w aparacie witadzy ChRL-u, akceptujac okre$long przez Mao zasade pionowe-
go podporzadkowania. Dziatacze z tego samego szczebla wtadzy zdawali sobie
sprawe, ze ich los polityczny i prywatny zalezy nie tyle od konstruktywnej,
poziomej wspotpracy, co od zaufania dziataczy szczebla wyzszego, wyznacza-
jacych kolegialnym gremiom odpowiednich kandydatéw do objecia poszczeg6l-
nych funkcji. Strategia wzajemnej rywalizacji stanowita nieodtgczny element
»dzierzenia” posady panstwowej. Sytuacje w kinematografii dodatkowo kom-
plikowat fakt, ze w ChRL-u nie istniaty precyzyjne kodyfikacje cenzorskie.
Szefowie studiow zdawali sobie jednak sprawe z koniecznosci dostosowania

krazyt pomiedzy Yunnanem a Hong Kongiem. Wreszcie na dobre powrdcit do Chin kontynen-
talnych, stawiajac sie w 1949 roku na | Chinskiej Konferencji Literatury i Sztuki w Pekinie.

19 H. Zhang, Some Characteristics of Chinese Animation, ,,Asian Cinema”, nr 14, s. 70-79,
za: J.A. Lent, Y. Xu, Chinese Animation Film..., s. 113.

20J.A. Lent, Y. Xu, Te Wei and Chinese Animation... .

21 Japonczyk opuscit Szanghaj w latach piecdziesigtych XX wieku, a sam jego udziat
w tworzeniu struktur i wizji chinskiego filmu animowanego owiany jest duzg doza tajemnicy.
Juz od potowy lat osiemdziesiatych zaczat jednak przyjezdza¢ do ChRL-u, pomagajac w two-
rzeniu pierwszego miedzynarodowego festiwalu filméw animowanych w Szanghaju.
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sie do oczekiwan kadr partyjnych, zmieniajgcych sie w zaleznos$ci od wprowa-
dzanych przez Biuro Polityczne kolejnych kampanii. W 1957 roku animatorzy
uzyskali catkowitg odrebnos$¢ w strukturze chinskiej kinematografii, co ozna-
czato, ze Te Wei podlegat bezposSrednio ministrowi kultury, a dotychczaso-
wy departament zostat przemianowany na Szanghajskie Studio Filméw Ani-
mowanych. Zanim jednak nastapita ta zmiana, chinscy animatorzy musieli
sprosta¢ trudnej sytuacji oskarzenia o odejscie od ideatéw narodu chinskiego,
a wszystko przez pomyitke, ktéra zakradta sie do werdyktu juroréw festiwalu
w Wenecji w 1956 roku22.

Droga do stylu narodowego

Film animowany nie narodzit si¢ w Chinach, tylko zostat tu zaimportowany.
Zawsze staraliSmy sie zdoby¢ kopie rozmaitych filméw, a potem wzorowali$my
sie na zagranicznych filmowcach. Ale wtedy [w 1956 roku, dop. O.B.] naszym
gtbwnym celem stato sie oddanie poprzez kino naszego wiasnego narodowe-
go ducha. Majagc to witasnie na mysli, sam rozpoczatem prace nad animacja,
w ktérej odnajde ducha narodu. Typowym przyktadem takiego eksperymentu
jest film Zarozumiaty generat z 1956 roku23.

Zarozumiaty generat (Jiao’ao de jiangjun) to film zrealizowany w trady-
cyjnej technice recznego rysunku na celuloidzie. W warstwie wizualnej ude-
rza feeria barw z przewaga czerwieni. Swojska, disnejowskga stodycz zastepuje
wrazenie monumentalizmu i sity. Swiat legendarny zawtaszcza $wiat animo-
wanej bajki, bowiem sceneria i postacie zostajg przeniesione wprost z tradycji
opery pekinskiej (jingju). Postacigjing jest masywny Generat, ktéry dominuje
filmowe kadry. Jako bohater i zwycigzca manifestuje swa site i wtadczosé
w gestach i ruchach ciata. Generat nie nosi maski, lecz makijaz postacijing
jest integralnym elementem jego wizerunku. Przewaga koloru biatego $wiad-
czy o bezdusznos$ci i moralnej utomnosci bohatera. Podobnie biaty akcent na
twarzy pochlebcy, ktéory wkrada sie w taski Generata, wskazuje na pokre-
wienstwo tej postaci z przewrotnym bohaterem chou. Ekspresyjny ruch ani-
mowanych postaci zostat oparty na rytmie charakterystycznej choreografii -
m ajestatycznej i umownej24.

Generat popetnia kardynalne bledy, przed ktéorymi przestrzega sztuka
wojny. Grzeszy zuchwatoécig, lenistwem i porywczoscig, a w korficowej fazie

22 W 1955 roku miat swoja premiere pierwszy kolorowy chinski film animowany Dla-
czego wrona jest czarna? (Wuya weisheme shi hei de, rez. Qian Jiajun, Li Keruo); rok po6z-
niej zdobyt on nagrode na festiwalu w Wenecji i byt pierwszym miedzynarodowym sukcesem
chinskiej kinematografii animowanej. W swoim werdykcie jurorzy pomylili jednak ChRL
z ZSRR, co wywotato kryzys w stosunkach studia z rzagdem; SAFS pod kierownictwem Te Weia
natychmiast wdrozyt strategie naprawy.

23 O. Alder, dz. cyt., s. 5.

24 W trakcie przygotowan do realizacji filmu artysci studiowali ruchy i pozy aktoréw opery
pekinskiej zapraszanych do SAFS-u, por. J.A. Lent, Y. Xu, Chinese Animation Film..., s. 116.
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wydarzen tchérzliwoscig. Przede wszystkim jednak okazuje si¢ wodzem krét-
kowzrocznym, strategiem, ktérego w pierwszym rzedzie pokonaty wygody zy-
cia w pokoju. Moralizatorstwo Zarozumiatego generata nie wybrzmiewa je-
dynie wraz z przestroga przed nadmierng pycha wynikajagca z odniesionych
sukcesow czy dezaprobatg wobec rozpasanego stylu zycia, wypetnionego ucie-
chami cielesnymi i alkoholowymi. Ideologiczny dydaktyzm chinskiej anima-
cji zrywa z komunistyczng nowomowa, nazywajacg wojne pokojem, wolnosé
niewola, a ignorancje sitag. Przykuta do swego siedziska papuga, petnigca na
rowni z serwilistycznym klakierem role ulubionej maskotki Generata, raz po
raz wykrzykuje slogan ,,Pokojowy Swiat!”. Dla stabego wodza stowa te sa naj-
grozniejszg trucizna, natomiast czujnos$¢, trening i dazno$¢ do konfrontacji
to obowiazki zdolnego witadcy. Te Wei podjat wyzwanie skonstruowania cha-
rakteru narodowej animacji, podczas gdy polityczng racjg stanu ChRL-u byta
manifestacja i jednoczesna budowa mocarstwowos$ci w realiach zimnowojen-
nych konfrontacji, czyli polityka poSwiecenia spotecznego na rzecz wzrostu
potegi militarnej. Celem spotecznym nie byt pokdj, lecz gotowos¢ bojowa.

Zarozumiaty generat uznawany jest za poczatek ztotego okresu szanghaj-
skiej szkoty animacji. W przypadku Chin precyzyjne dookres$lenie charakteru
dziatan tej miedzygeneracyjnej formacji artystycznej nie wydaje sie zadaniem
karkotomnym, tak jak dzieje sie to przy prébie zdefiniowania polskiej, za-
grzebskiej, czeskiej czy radzieckiej szkoty animacji. Filmy z SAFS-u z lat pig¢-
dziesigtych i sze§¢dziesigtych XX wieku determinuje konsekwencja formalna
- film Te Weiajest wprawdzie typowa dla wszelkich kinematografii animacja
na celuloidach, lecz odwotuje sie do tradycji $cisle chinskiej.

W 1957 roku Te Wei wprowadzit do pracy studia slogan ,,Droga do stylu
minzu”25, odnoszac sie do nacjonalistycznej kategorii ,,chinskos$ci”, unifikuja-
cej etniczng i kulturowg réznorodno$¢ Chinczykéw. W studiu wcigz powsta-
walty filmy tradycyjne, lecz ich tre$¢ odnosita sie do wytworéw kultury i mysli
chinskiej (zaréwno klasycznych ksiag, oper pekinskich, jak i przystéw). Praw -
dziwie ceniong produkcja byty jednak filmy wysoce artystyczne, ktoérych tech-
niki opracowywali chinscy filmowcy we witasnym zakresie, czerpiac ze wzo-
row kultury narodowej (animacja tuszu i wody, zwijanego papieru, chinska
wycinanka). Tworcy szkoty szanghajskiej publikowali teksty teoretyczne26
i tworzyli manifesty. Sam charakter pracy wymuszat na nich wspdélnote pro-
gramowa, Te Wei za$ petnit funkcje ,papieza”. O ile w Europie Srodkowo-
-Wschodniej trendy w sztuce w najogélniejszym rysie charakteryzuje symul-
tanicznos$¢ pomiedzy innowacja artystyczng a wywrotowoscig spoteczna, to na
zasadzie petnego przeciwienstwa szkota szanghajska dazyta do zespolenia no-
watorstwa w sztuce z funkcjonalnos$cig w ramach systemu maoistowskiego.

Rew italizacja wojennych treéci propagandowych, towarzyszaca udziatowi
Chin w wojnie koreanskiej (1950-1953), ponownie miata dziata¢c mobilizuja-
co na masy. Celem chinskiego filmu animowanego nie byta prosta rozrywka

25 Por. W. Wu, dz. cyt., s. 31-54.
26 Teksty Te Weia ukazywaty sie w 1960 roku w chinskim ,,Dzienniku Ludowym?”.
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i podstawowa dydaktyka, ale ciggte podtrzymywanie zbiorowego entuzjazmu
do przebudowy Chin w duchu nowego tadu spotecznego. Tego rodzaju propa-
ganda przywotywata wprawdzie wojowniczg bezposrednio$¢ przekazéw man-
hua, pozbawiona byta jednak catkowicie jej humanistycznego, krytycznego
wymiaru. Jak zauwaza Wu Weihua, kiedy analizuje szkote szanghajska pod
katem relacyjnosci r6znych konceptualizacji kategorii minzu w filmie animo-
wanym: ,[niezbedne jest dostrzezenie roli - dop. O.B.] narastajgcej wiadzy
panstwowego dyskursu oraz stopniowego zanikania subiektywnej i indywi-
dualnej kreatywnos$ci”27. W takim kontek$cie kwestionowalna wydaje sie
adekwatno$¢ uzywania terminu ,,szanghajska szkota animacji”. Okazuje sie
bowiem, ze brak tu zasadniczego wyznacznika ,,szkoty”, jakim jest swiadoma
i zindywidualizowana dziatalno$¢ autorow.

Towarzysz artysta

Z historycznej perspektywy przeniesienie techniki malarstwa tuszem
(shui mo hua, ink-wash painting) w obreb medium filmu animowanego byto
najwiekszym dokonaniem artystycznym Te Weia, ktdre zadecydowato o sta-
tusie rezysera w powszechnej historii filmu animowanego. Pod jego kierun-
kiem technika wymagajaca niezwykle mozolnego wysitku zostata opracowana
przez chinskich artystow z SAFS-u pod koniec lat piecdziesigtych. Jej za-
stosowanie w filmach sygnowanych przez Te Weia - Kijanki szukajg mamy
(Xiao kedou zhao mama, 1961), Pasterz i flet (Mutong, 1963) oraz Uczucia
z g6r i wody (Shanshui ging, 1988) - nie tylko nadato chinnskiej sztuce anima-
cji catkowicie unikatowego charakteru, lecz takze stanowito znaczacy wkitad
w ksztattowanie sie autonomicznej tozsamos$ci samego medium. Fakt ten nie-
koniecznie bywa dostrzegany przez teoretykéw filmu animowanego, dla kt6-
rych klasyfikacja animacjijako zjawiska kinowego lub plastycznego przez dtugi
czas pozostawata istotnym przedmiotem sporu. Plastyczny rodowdd animaciji
oraz niemal organiczny i niezwykle inspirujgcy zwiazek obu sztuk nie zostajg
zanegowane wraz ze stwierdzeniem kinowego charakteru filmu animowanego
- ktéry dzieki montazowi (stricte filmowemu $rodkowi wyrazu) czy irracjonal-
nej logice narracji podazajgcej za transformacjami i rytmem obrazéw stanowi
reprezentacje zjawisk powstajacych lub rozwijajacych sie na oczach widza.
Pawet Sitkiewicz jako koronny argument w debacie przywotywat stwierdzenie
Gilles’a Deleuze’a, ze o peinej ,,kinowosci” filmu animowanego

decyduje fakt, ze rysunek nie przedstawia jakiej$ dopracowanej sceny czy po-
staci, lecz jest raczej zarysem jakiej$ postaci caty czas sie tworzacej lub znikaja-
cej, o ktérej wygladzie decyduje ruch linii i punktéw uchwyconych w dowolnym

27 W. Wu, dz. cyt., s. 36.
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momencie przebywanej przez nie trasy. [...] Nie ukazuje on nam postaci uchwy-
conej w jakim$ szczegélnym momencie, lecz ciggto$¢ ruchu, ktoéry opisuje te
figure28.

W kwestii animacji malarstwa tuszem, opracowanej i doskonalonej przez
Te Weia oraz jego wspotpracownikéw, zakorzenienie w nobliwej sztuce pla-
stycznej jest oczywiste. Osiagniecie mistrzostwa w tym gatunku filmu ani-
mowanego podlega tym samym zasadom, co kunszt doskonalony przez chin-
skich malarzy literatobw, a wiec zalezy od spéjnego przejawiania sie w dziele
elementow: yi (odnoszgcego sie do przemys$lanej i szlachetnej idei, intencji
lub koncepcji stojagcej za obrazem), qi (sity zywotnej lub ducha zwigzanego
z ruchem $wiata naturalnego, ktére nadawatyby rytm pociggnieciom pedzla),
shi (potencji zaczerpnietej ze Swiata naturalnego, wyzwalajgcej w przedsta-
wieniach odpowiedni rozmach) oraz bi (maestria w uzyciu pedzla, jakos$¢ od-
noszaca sie zaréwno do fizycznego aktu tworzenia obrazu, jak i zwigzanych
z nim metafizycznych doznan malarza) - ,bi jest prowadzone przez yi, nape-
dzane przez qi i okre$lane przez shi”29.

Uchwycenie procesualnosci, mutacyjnosci i temporalnosci Swiata natural-
nego zgodnie z autorskimi zamierzeniami wyznaczajg walory tradycyjnego
chinskiego malarstwa tuszem. Jednoczes$nie, cho¢ zupetnie od siebie nieza-
leznie, kategorie te staty sie podstawowymi kryteriami stuzacymi do opisu
filmu animowanego. Miedzy dwoma dziedzinami sztuk wizualnych zachodzi
widoczna korespondencja, nie ma jednak mowy o jednoznacznosci. Kazda
z nich obarczona jest bowiem balastem $cisle zwigzanym ze specyfikg me-
dium. Kontemplacyjne malarstwo pozostato sztukag hermetyczng, elitarng
i indywidualng (zaréwno jako akt twérczy, jak i doSwiadczenie percepcyjne),
podczas gdy artystyczny film animowany tworzony w ChRL-u byt znacza-
cym elementem zinstytucjonalizowanego aparatu propagandy, realizowanym
w sposOb kolektywny i odbieranym na skale masowa, zgodnie z linig polityki
kulturalnej KPCh ksztattujgcej tamtejszy system kinematograficzny.

Rekonstrukcja rozwoju chinskiego filmu animowanego zgodna z chronolo-
gig wydarzen historycznych naturalnie obarczona jest ograniczonoscia inter-
pretacyjna, niemniej rzadko kiedy w historii kultury zwigzek pomiedzy poli-
tyka a sztukg przybiera tak organiczng i spéjng forme, jak miato to miejsce
w ChRL-u w okresie pracy tworczej Te Weia. Aby okresli¢ zmienne ksztattuja-
ce dominujgcy styl minzu, bezposrednio zwigzany z nacjonalistycznym para-
dygmatem chinskiej rewolucji, nalezy szczegdlng uwage zwroci¢ na kampanie
z lat 1956-1958. W maju 1956 roku formalnie rozpoczeta sie Kampania Stu
Kwiatow, podczas ktérej Mao Zedong i kadry partyjne zachecaty intelektuali-
stow, artystow oraz edukatorow do konstruktywnej krytyki dotychczasowych
osiggnie¢ chinskiego komunizmu. Byt to okres pewnego rodzaju liberalizacji

28 G. Deleuze, Tezy o ruchu. Pierwszy komentarz do Bergsona, ttum. J.M. Godzimirski,
»Kwartalnik Filmowy” 1993, nr 1, s. 19-20, za: P. Sitkiewicz, Malte wielkie kino. Film animo-
wany od narodzin do okresu klasycznego, Gdarnsk 2009, s. 17.

29J. Gao, dz. cyt., s. 190.
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Swiatopogladowej, otwierajacy obszary dyskusji teoretycznej odnoszacej sie
zarowno do polityki, jak i dziatalnosci artystycznej.

Koncept stylu minzu jawi sie jako przejaw dyskursu nacjonalistycznego
gruntownie zakorzenionego w maoizmie, ale réwnoczes$nie stanowi kontynu-
acje idei obecnej w mysli chinskiej od X1X wieku, a wyrazanej oficjalnie przez
chinskie wtadze w wieku XXI - ,,zhongti, xiyong” (,,chinskie - jako substan-
cja, zachodnie - jako $rodek”)30. Model stylistyczny, ktéry krystalizowat sig
w okresie ,rozkwitu Stu Kwiatow” bazowat na dumie z osiggnie¢ cywilizacji
chinskiej, zar6wno jej wytwordow kulturowych, jak i idei oraz postaw intelek-
tualnych ksztattujagcych zycie spoteczne Panstwa Srodka. Ten drugi wniosek
nasuwa sie¢ w zwigzku z pierwszenstwem animacji tuszu i wody wsérdd innych
»Scisle chinskich” technik filmu animowanego, mimo ze powstato stosunkowo
niewiele produkcji tego typu. Artystyczna animacja o charakterze kontempla-
cyjnym zyskata uznanie (i wsparcie) premiera Zhou Enlaia3l, znajdujgc sie
w ten spos6b w orbicie szczegbdlnego zainteresowania wtadzy. Sama technika
stata sie przekaznikiem tresci kultywujgcym i reinterpretujgcym oryginalne
wzory kultury.

W maju 1957 roku chiniscy intelektualisci rzeczywiscie przystapili do ot-
wartej krytyki systemu, nie spodziewajac sie szykowanej przez Mao radykal-
nej i dotkliwej kontry w postaci tak zwanej kampanii przeciwko prawicowcom
(1957-1958). Artysci nobilitowanego do rangi sztuki narodowej filmu animo-
wanego nie wpadli jednak w ,rewizjonistyczng putapke”. W swej esencji bo-
wiem nowo wykreowany styl minzu zaktadat nieskazong inklinacjami poli-
tycznymi, ani tez nawet filozoficznymi, eksploracje dziedzictwa kulturowego.
Proste, linearne narracje petnity funkcje stuzebng wobec rozwijajacej sie na
oczach widza efektownej prezentacji, przenoszacej dzieki kinematografowi
(narzedziu zachodniemu) czysto chinskg substancje do obiegu masowego. Za-
chowawczo$¢ filmowych fabut wigzata sie z faktem, ze kino animowane skie-
rowane byto przede wszystkim do widza mtodego, mimo iz estetyka minzu
w animacji stawata sie czytelna dopiero w oczach dojrzatego uzytkownika
kultury. O symbolicznej wigzi taczgcej aparat panstwowy i naréd pisat Jean-
-Pierre Dieny:

W Chinach [...] nie ma przerwy w ciggtosci literatury dzieciecej, mtodziezowej
i tej dla dorostych. Wszystkie trzy, bedac gateziami tego samego trzonu oficjal-
nej ideologii, przypominaja sie nawzajem. Chiny traktuja dzieci jak dorostych,
a dorostych jak dzieci32.

Film Kijanki szukajg mamy powstat w 1961 roku w wyniku wspoétpracy
Te Weia z innym uznanym chifAskim animatorem, Qian Jiajunem, i stanowi
pierwsza realizacje filmowag w technice malarskiej animacji tuszu. Estetyczng

30 Por. L. Kasareto, Chinska kultura symboliczna. Jej wspotczesne metamorfozy w lite-
raturze, teatrze i malarstwie, Warszawa 2011, s. 64.

31 Por. J.A. Lent, Y. Xu, Chinese Animation Film..., s. 118.

32).-P. Diény, Le monde est & vous: la Chine et les livres pour enfants, Paryz 1971,
s. 7-8, za: W. Wu, dz. cyt., s. 47.
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inspiracjag dla Te Weia byt obraz nazwany Zaby skrzeczace wzdtuz catego
strumienia (Washeng shili chu shanquan) autorstwa Qi Baishiego, jednego
z najbardziej prominentnych malarzy chinskich pierwszej potlowy XX wieku.
Zdumiewajgce jest podobienstwo narodzin konceptu stojgcego za powstaniem
obrazu Qi Baishiego oraz filmu Te Weia. Pod koniec lat pie¢dziesigtych pisarz
Lao She postawit przed Qi wyzwanie zobrazowania poetyckiego wersu, ktéry
stat sie tytutem dzieta33. Tymczasem w 1960 roku generat Chen Yi, wicepre-
mier ChRL-u, zwiedzajgc wystawe poswiecong filmowi animowanemu, napo-
mknat (co zostato potraktowane jako wezwanie skierowane do artystow), ze
pragnatby, aby pewnego dnia obrazy Qi Baishiego ozyty34.

Rados$¢ i witalnos$¢ przebijajg ze wszystkich kadréow filmu Kijanki szukajag
mamy. Radosny jest zarowno kobiecy gtos z offu, jak i rozSwietlona ton jezio-
ra, ktérg przemierza wesota gromadka mtodych zab poszukujacych ukochanej
matki. Poszukiwania nie tylko korhiczg sie szczeSliwym spotkaniem catej rodzi-
ny, ale takze Swiadomym i entuzjastycznym podjeciem przez wodng mtodziez
istotnego wyzwania: ,,Kijanki sa ambitne. Przyrzekaja chroni¢ wszystkie ro-
Sliny przed szkodnikamil!”35. Infantylna, prosta fabuta jest pretekstem do za-
stosowania nowatorskiej techniki. Pionierstwo przedsiewzigcia uwidacznia sig
w sposobie animacji - tto obrazu pozostaje statyczne, podczas gdy jeden ele-
ment lub grupa elementéw (na przyktad gromada kijanek) znajduje sie w ru-
chu. Eksperyment okazat sie jednak wystarczajgco satysfakcjonujacy - Te Wei
i Qian Jiajun nie tylko udowodnili, ze malarstwo tuszu i wody posiada poten-
cjat animaciji, ale takze sam film wystany na zagraniczne festiwale zdobyt zain-
teresowanie jurorow w Annecy, Cannes i Locarno. W opinii Te Weia realizacja
Kijanek oznaczata punkt zwrotny w historii chinskiego filmu animowanego -
»[Ten film] pokazal, ze ta zaimportowana forma sztuki zostata catkowicie za-
absorbowana”36.

Tworcy natychmiast przystgpili do realizacji kolejnego filmu wykorzy-
stujacego malarstwo tuszu. Pasterz i flet zostat zaprezentowany publicznosci
w 1963 roku. Wydaje sie, ze podczas pracy nad tym dzietem kierownik SAFS-u
po raz pierwszy pozwolit sobie na ujawnienie sie w dziele autora i dyskret-
ne opuszczenie pozycji lojalnego interpretatora partyjnych rozporzadzen.
Te Weii Qian Jiajun ponownie osadzili estetyke obrazu w kontek$cie tworczo-
§ci wybitnego, wspdtczesnego malarza. Li Keran, uczen Qi Baishiego, podob-
nie jak ,,numer 1” szanghajskiego studia, w okresie wojny chifnsko-japonskiej
oraz wojny domowej dziatat w propagandowych brygadach artystycznych,
bedac jednym ze wspétpracownikéw Zhou Enlaia. Nowatorskie malarstwo
Li Kerana, niewyrzekajace sie odwiecznych tematéw zwigzanych z krajobra-
zem, faung czy flora, zblizyto si¢ do naturalnej, ludowej prostoty. Najczestszymi

B Por. Y. Jin, dz. cyt., s. 74.

34 Por. D. Ehrlich, T. Jin, dz. cyt,, s. 10.

35 Weihua Wu wskazuje na dodatkowsg intencje towarzyszacg powstaniu filmu: ,,Jest to
jeden z kilku zespotowych eksperymentéw odpowiadajacych na Wielki Skok Naprzod” (W. Wu,
dz. cyt., s. 42).

36 O. Alder, dz. cyt., s. 5.
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tematami jego twoérczosci byty bowiem mate wsie, dzieci oraz obrazy domo-
wych bawotow.

Pasterz i bawdt sg zatem bohaterami pierwszego autorskiego filmu Te
Weia. Pomiedzy zwierzeciem a jego opiekunem istnieje niemal organiczna
wiez gtebokiego porozumienia. Operujac zaledwie kilkoma przedstawienia-
mi nacechowanymi symbolicznie, artysta stworzyt duzo bardziej ztozong opo-
wies¢ o potrzebie harmonii i mitosci oraz komplementarnos$ci sit witalnych
i cierpienia, niz uczynit to w swym poprzednim filmie. Zaréwno dziecko, jak
i domowy bawét to reprezentacje niezwykle mocno zwigzane z dobrodziej-
stwem harmonijnego wspétzycia cztowieka z naturg. Zostaja one skonfronto-
wane z fletem, elementem kultury, atrybutem medrcéw, symbolem smutku
i cierpienia37. Flet stanowi w filmie Te Weia narzedzie komunikacji pomie-
dzy szczodrg naturg a wielbiagcym jg cztowiekiem. Nie wywotuje zagrozenia
ani chaosu, lecz jest koniecznym elementem dopetniajagcym relacje cztowieka
z jego otoczeniem. Gdy rok po premierze Pasterza i fletu Te Wei zostat oskar-
zony o ,kroczenie kapitalistyczng $ciezka”, film ten okre$lono jako ,,nieodda-
jacy walki klas i paralizujacy $wiadomos$¢ spoteczng”, wkroétce tez zostat wy-
cofany z wszelkiej dystrybucji - az do 1978 roku38.

Mistrz odchodzi

Kulturowe i spoteczne straty powstate w wyniku Rewolucji Kulturalnej
do dzi$ nie zostaty w petni oszacowane. W okresie dezintegracji wszelkich
form ludzkiej dziatalnosci - intelektualnej, artystycznej, spotecznej czy gospo-
darczej - miliony ludzi poddane zostaty zniszczeniu fizycznemu i duchowe-
mu. Zgodnie z nowg politykg Deng Xiaopinga, oceniajgcego 70% decyzji Mao
jako stuszne, za$ 30% - jako btedne, Rewolucja Kulturalna zaliczona zostata
do tej drugiej kategorii. Arty$ci zwigzani z SAFS-em, ktoérzy od 1970 roku
stopniowo zaczeli wracaé do Szanghaju i swojego dawnego miejsca pracy39,
unikali problematyki rozliczeniowej w nowo realizowanych produkcjach40.
Za tak zwany drugi ztoty okres szanghajskiej szkoty animacji uznaje sie lata
1976-1980, okres charakteryzujacy sie przede wszystkim rewitalizacjg stylu
minzu, odzyskaniem ,,p6tkownikéw” zrealizowanych w poprzednich dekadach
oraz nasladownictwem konwencji wypracowanych w latach 1957-1966.

Te Wei przerwat milczenie w 1988 roku, realizujgc swoj najstynniejszy
i z pewnoscig najwybitniejszy film, Uczucia z gor i wody. W realizacji filmu

37 Tamze, s. 82-83.

38 Por. D. Ehrlich, T. Jin, dz. cyt,, s. 12.

39 Nie od razu jednak obejmowali oni swoje poprzednie funkcje. Te Wei,niegdy$ kierow-
nik studia, zostat mianowany kierownikiem czytelni, a na uprzednie stanowisko powrdcit do-
piero po upadku ,,Bandy Czworga”.

40 Do istotnych wyjatkdw nalezg: Jedna noc w galerii (Zai yishu hualang yiye, 1978, rez.
Lin Wenxiao), Nezha pokonuje Kréla Smokéw (Nezha nao hai, 1979, rez.WangSchuchen,
Yan Dingxian, A Da), Trzech mnichéw (San ge heshang, 1980, rez. A Da).
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wspoipracowali z nim mtodzi arty$ci z SAFS-u - Yan Shanchun i Ma Kexuan.
Ten niespetna dwudziestominutowy film stanowi takze najdoskonalszg
realizacje wykonang w malarskiej technice animacji tuszu. Tym razem jednak
Te Wei nie odnosit sie estetycznie do zadnego z uznanych chinskich malarzy,
lecz sam od podstaw wykreowat Swiat monumentalnych gor i niepokojacych
strumieni, po ktéorym wedrujg Mistrz i jego Uczen. Monochromatyczny klucz
barwny rzadko kiedy jest przetamywany elementami kolorowymi (jak na
przyktad zétte motyle). Najczesciej wertykalna orientacja przestrzeni w ka-
drach przydaje animowanej prezentacji wrazenie ogromu, ktéry przyttaczatby
widza, gdyby nie piekno zniuansowanego przedstawienia gorskich szczytow
i rwacej wody. Dwie ludzkie sylwetki oraz z czutoscig niesiony przez Ucznia
instrument gin (instrument strunowy przypominajacy cytre) stanowig inte-
gralne elementy krajobrazu. Harmonijne, lecz niebezbolesne wspodtistnienie
ludzi i natury, ktére Te Wei obrazowat juz w swoim poprzednim filmie, jest
jednak w tym wypadku tylko jednym z wielu watkéw najstarszej chinskiej
opowiesci o cyklu umierania i narodzin.

Z ciszy towarzyszacej poczagtkowym kadrom wytania sie szum wody, a na-
stepnie kojace i glebokie dzwigki gin. Nauka gry na gin nalezata do kanonu
edukacyjnego literatbw, wyrazanie za jego pomoca emocji i wrazen stanowi-
to umiejetno$¢ réwng maestrii malarskiej czy kaligraficznej. Osiggniecie au-
tentycznego kunsztu byto jednak wyzwaniem catego zycia, podotfali mu tylko
nieliczni, wybitni arty$ci. Po latach spedzonych na pracy propagandowej i or-
ganizacyjnej Te Wei wycofat sie z petnionej przez dekady roli przywoédczej
i zgodnie z tradycjg zajat pozycje zewnetrznego obserwatora przemian. Pod
koniec lat osiemdziesigtych polityka modernizacji i bogacenia sie ostatecz-
nie zlikwidowata etos intelektualisty oddanego stuzbie cywilnej i pielegnacji
kultury. Wolta Te Weia wyraznie Swiadczy o konserwatywnym podtozu jego
dziatalnosci artystycznej. Sam tworca zdawat sobie sprawe z jego istnienia:
~Wydaje mi sie, ze widze co$ konserwatywnego w moim wiasnym stylu. Lecz
o ile rozpoznaje owe konserwatywne, pows$ciggliwe elementy w stylu, to nie
jest mi tatwo je pokonac¢ i osiagng¢ stylistyczny przetom”41.

Poczatkowo Uczenh przybywa do Mistrza, aby pod jego kierunkiem ¢éwiczyé
sie w grze na qin. Wraz z uptywem czasu w naturalny sposéb Uczen osigga
coraz wyzszy stopien zaawansowania w sztuce, za$ Mistrz staje sie coraz stab-
szy fizycznie. Uczen musi wiec szkoli¢ si¢ samotnie. Wchodzac w $Swiat natury,
nawigzuje kontakt ze zwierzetami, powoli zaczynajg do niego takze docierac
uczucia wezbranej wody i pietrzacych sie gor. Ostatni wysitek Mistrza polega
na przeptynieciu wraz z Uczniem rwacej rzeki oraz przejSciu przez gory - po
to, aby przekaza¢ mu qin i odejs¢ w dal. Wymowa transgresyjnego przedsta-
wienia staje sie wyjagtkowo klarowna dzigki pulsujacej fakturze kadréw oraz
powolnej, lecz zrytmizowanej i konsekwentnej przemianie ksztattdw krajobra-
zu, w ktéorym nie mozna wytyczy¢ oczywistej granicy pomiedzy skatg a woda.
Ruch $wiata naturalnego, oddawany w tradycyjnym malarstwie poprzez rytm

41 O. Alder, dz. cyt,, s. 8.
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pociagnie¢ pedzla, w Uczuciach z gér i wody znajduje swoje odzwierciedlenie
jako ruch Swiata animowanego, tchniecie ducha w nieozywione kadry. Remi-
niscencjg fascynacji tworczoscig Li Kerana sga, jak sie wydaje, zastosowane
przez Te Weia chwyty polegajace na inkorporacji szkicow w obreb przedsta-
wienia (zamglonym wzrokiem schorowany Mistrz dostrzega jedynie kontury
otaczajacej go rzeczywistosci) czy przenikanie sie plam tuszu zastosowane
w konhcowej sekwencji wyimaginowanej wspdlnej przeprawy todzig przez spo-
kojng tafle jeziora. Wizja ta staje sie udziatem Ucznia, ktéry w finale pozosta-
je nieodwotalnie samotnym kontynuatorem tradycji.

Wprowadzajgc w obreb animacji klasyczne koncepcje ,,narracji-w-obrazie”
czy tez ,,obrazowania bezczasu”42, aktywujgce patrzenie na malarstwo kra-
jobrazowe z perspektywy ,,chodzacej” (a wiec ze zmultiplikowanych punktéw
widzenia eliminujgcych jedng, centralng perspektywe), Te Wei osiagnat szczyt
mozliwosci stylu minzu, zespalajgc dziedzictwo tradycyjnej sztuki malarskiej
z zachodnim wynalazkiem, a przez to tworzac catkowicie unikatowga jakos$¢.
Ogromny, miedzynarodowy sukces filmu Te Weia zadecydowat o usankcjono-
waniu przez historykéw i krytykéw terminu ,,szanghajska szkota animacji”
w odniesieniu do produkcji z SAFS-u. Terminu, o czym byta mowa, kontro-
wersyjnego z uwagi na programowga eliminacje autorskiego indywidualizmu
z procesu produkcji filmowej. Minzu, jak zauwaza Wu Weihua,

byto raczej synonimem polityki kulturalnej panstwa. Reprezentacja minzu
w jaki$ spos6b ciggle jest rozumiana jako proces kontrolowany i kreowany
przez wiadze polityczne; jednocze$nie wykazuje on [styl - dop. O.B.] imponuja-
ce tendencje w kierunku autonomii [...], ktéra negocjowataby pomiedzy stano-
wiskiem dyskursu panstwowego a poglagdami publicznosci43.

W przypadku twérczosci Te Weia, artysty, ktory wytyczyt droge do stylu
minzu i przez kolejne dekady pieczotowicie i z ogromnym poswieceniem budo-
wat jego struktury w ramach Szanghajskiego Studia Filméw Animowanych,
proby negocjowania tworczej autonomii zakonczyty sie dramatycznie wraz
z oskarzeniamiw 1964 roku. W koncu lat osiemdziesigtych przyjat on postawe
nestora godzacego sie z koniecznos$cig wybicia sie dotychczasowych adeptéw na
twodrczg niezaleznosé. Te Wei doswiadczyt kryzysu studyjnej animacji, ktora
wraz z otwarciem rynku nie mogta poradzi¢ sobie przede wszystkim z japon-
ska konkurencjg w dziedzinie mtodziezowej rozrywki animowanej. Tworca ten
widziat nieadekwatno$¢ uprawianej przez siebie sztuki w warunkach quasi-
-kapitalistycznej rywalizacji. Przez wiele lat powtarzat, ze zamierza reali-
zowac kolejne filmy, czeka jedynie na odpowiednie scenariusze. Zamierzen
tych nigdy nie spetnit, mimo ze zmart dopiero w 2010 roku. Symbolicznym
zamknieciem epoki szanghajskiej szkoty animacji pozostaje 1989 rok, z uwagi
najego znaczenie w historii chinskiej kultury. W istocie jednak szkota szang-
hajska konczy sie wraz z Uczuciami z gor i wody, dzietem w petni Swiadomym

42 O koncepcjach ,,narracji-w-obrazie” jako ,,narration in paiting” oraz ,,obrazowania bez-
czasu”jako ,,timeless painting” pisze Jianping Gao, por. J. Gao, dz. cyt., s. 111.
43 W. Wu, dz. cyt., s. 42.
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swej nieprzystawalnosci tak do ram wyznaczonych rewolucjg - cho¢ to dzie-
ki rewolucji tworcy tacy jak Te Wei rozpoczeli poszukiwania $cisle chinskich
technik animacji, co doprowadzito ich do eksperymentéw z malarstwem tu-
szem - jak i do kierunkéw wyznaczonych dla kraju zmodernizowanego, poda-
Zajacego za pienigdzem, nie za$ dzwiekiem qgin.
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Streszczenie

Autorka artykutu podejmuje, nieopracowany dotad na gruncie polskiego filmo-
znawstwa, temat klasycznego filmu animowanego tworzonego w Chiriskiej Republice
Ludowej w latach 1957-1989. Ukazuje go poprzez pryzmat zycia i twdrczosci nesto-
ra chinskiej animacji, Te Weia. Jej celem jest zdefiniowanie kategorii ,,szanghajska
szkota animacji” oraz sprecyzowanie terminu ,,styl minzu”, odnoszacego sie zaréwno
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do estetyki, jak i ideologicznych zatozen chinskiej sztuki animacji. Te Wei juz w latach
trzydziestych XX wieku zaangazowat sie w dziatalno$¢ propagandowa na rzecz Komu-
nistycznej Partii Chin, realizujac patriotyczne rysunki manhua. W 1949 roku stangt na
czele Departamentu Animacji w Studio Filmowym Changchun, a od 1957 roku kiero-
wat dziatalnoscig Szanghajskiego Studia Filméw Animowanych (SAFS). W 1957 roku
Te Wei wezwal animatoréw do stworzenia specyficznie chinskiego stylu animacji,
a wiec uzycia zachodniego $rodka (kinematografu) do propagowania chinskiej ,,esencji”
poprzez opracowanie nowych technik (na przyktad malarskiej techniki animacji tuszu)
oraz odwotywanie sie do tradycyjnej symboliki (miedzy innymi opery pekinskiej). W ten
sposéb produkcja filméw animowanych dostosowata sie do paradygmatu maoistowskiej
propagandy, gloryfikujacej chinskg supremacje kulturowga. W warunkach totalitar-
nych jedyna dostepng twdércom formg ,,artystycznej kontrabandy” stata sie zawoalo-
wana filozoficzna refleksja nad relacjg cztowieka i natury, ktéra najpetniej wybrzmiata
w ostatnim filmie chifskiego mistrza (Uczucia z gor i wody, 1988), zrealizowanym juz
w okresie modernizacji.

Summary
Comrade Te Wei

The article discusses a subject that has not been examined in Polish Film Studies
yet, namely the specifics of the classic animated film from the People’s Republic
of China (1957-1989) through the prism of the life and work of Te Wei, a doyen of
Chinese animation. The author aims to define a category of the “Shanghai School
of Animation” and to coin the term ‘minzu style” which refers both to aesthetics
and the ideological assumptions of Chinese animation art. As early as in the 1930s
Te Wei was engaged in propaganda activities on behalf of the Communist Party
of China realizing patriotic manhua. In 1949, he led the animation department at
Changchun Film Studio and from 1957 he was the head of the Shanghai Animation
Film Studio (SAFS). In 1957, Te Wei called animators to undertake the challenge of
constructing a specifically Chinese style of animation and to use Western medium
(cinematograph) in order to transmit Chinese “essence” through new techniques
(e.g. ink-wash animation) and references to traditional symbolics (among others,
Peking Opera). In this way, animated film production was adapted to the paradigm of
Maoist propaganda that glorified Chinese cultural supremacy. For Chinese authors,
veiled philosophical reflection ofthe relations between man and nature became the only
available way of smuggling “artistic contraband” under totalitarian censorship, the
possibility of expression that was fully exploited in the last film ofthe Chinese master
(Feelings from Mountains and Water, 1988), completed in a period of modernization.



