Chinska esencja,
zachodni trik

Malarstwo tuszu i wody w filmie animowanym

OLGA BOBROWSKA

W Czerwonej ksigzeczce Mao Zedonga mozemy znalez¢ znamienne stowa:
Sprzeciwiamy sig zarowno wytworom sztuki z blednym przekazem politycznym, jak
i tendencji ,, stylu plakatow i sloganow”, ktora jest poprawna politycznie, ale po-
zbawiona sity artystycznej. W zakresie literatury i sztuki musimy toczy¢ walke na
dwoch frontach '. W powszechnej swiadomosci sztuka maoistowska kojarzy si¢
przede wszystkim z formuta zmultiplikowanych ,,plakatow i sloganow”, obrazow
skapanych w odcieniach czerwieni, zdominowanych przez twarz Wielkiego Ster-
nika czy figury walczacych mas pracujacych. Asocjacja ta naturalnie znajduje uza-
sadnienie w znacznej wigkszosci wytworow wizualnych i audiowizualnych z lat
1949-1976, mimo ze dominujacy w kinie i grafice chinski socrealizm, taczacy eks-
presje realistyczng i romantyczng, nie wyczerpuje roznorodnosci stylistycznej po-
szukiwan artystow komunistycznych Chin. Jak zwraca uwage Monika Szmyt, istniat
odgorny postulat neutralizacji tradycyjnej sztuki malarskiej, przy czym propaganda
partyjna pozostawiata jednak pewien margines dla malarstwa pejzazowego 2.

Juz we wezesnych fazach rozwoju kinematografu animacja filmowa — jej tech-
niki (continuum form plaskich i przestrzennych) oraz metody realizacyjne (jak
chocby stop motion, podwdjna ekspozycja, rotoskopia) — w bodaj najbardziej wy-
razisty sposob uwidoczniata atrakcje kreowana na uzytek widza srodkami wyrazu
filmowego. Forma opierajaca si¢ na kreacji w petni oderwanej od praw fizyki, wraz
z jej aspektem wizualnym, temporalnym oraz kinetycznym, jest opisywana przez
odniesienia do iluzji, niesamowitosci, triku (rozumianego w jak najszerszym ujg-
ciu — od metody fotograficznej, przez metod¢ manipulacji materiatu, po wywotanie
efektu zaskoczenia). By¢ moze to wlasnie anarracyjna proweniencja animowanego
medium wypchneta je poza glowny nurt zainteresowan filmoznawcow, cho¢ nie
mozna wykluczy¢, ze rownie istotnym czynnikiem owego odsunigcia byt sam trik,
z czasem przeciez coraz bardziej ztozony i finezyjny. Studia nad animacja wyma-
gaja od badacza znajomosci tajnikow warsztatowych aparatu kinematograficznego
(czy moze raczej ,,animatograficznego”), faczacego plan filmowy z atelier sztuk
wizualnych.

W maoistowskich Chinach eksperymenty majace na celu przeniesienie trady-
cyjnego malarstwa tuszu i wody (shuimo hua) w obr¢b medium animowanego za-
inicjowano w okresie Wielkiego Skoku Naprzod (1958-1962). Filmy zrealizowane
w tej technice wyznaczyly kanon animacji ChRL. Chinscy animatorzy dostrzegli
w malarstwie zarowno zrodto srodkéw wyrazu animowanej ekspresji, jak i obszar
wyzwania ideologicznego. Potrzeba opracowania nowej techniki animacji, odwo-
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hujacej si¢ do tradycyjnych wzorcéw kulturowych, wynikata bezposrednio z dok-
tryny maoistowskiej, ale miata takze korzenie starsze niz dziatalno$¢ Komunis-
tycznej Partii Chin. W tym artykule rekonstruuj¢ zarowno koncepcje ideologiczne,
jak i metody artystyczne, ktore determinowaty kierunki poszukiwan tworcow chin-
skiego filmu animowanego.

Sztuki pi¢kne — sztuki narodowe

(...) wszelkie obce wplywy zostaly zaabsorbowane
i przetransformowane (...) wowczas pojawila sig
pierwsza dojrzata, nowoczesna i czysto chinska eks-
presja malarska. Sztuka, o ktorej mozna powiedziec,
ze zostala zaakceptowana przez wladze 3.

Relacje Chin z krajami zewnetrznymi oraz ,,barbarzyncami” przybywajacymi
do Panstwa Srodka z odleglych krain, a takze procesy absorpcji obcych wynalaz-
kéw 1 srodkdéw produkceji, sg fascynujacym tematem studiow historycznych i kul-
turoznawczych. W toku istnienia cywilizacji chinskiej powstale na jej gruncie
ztozone systemy myslenia, jak konfucjanizm i daoizm, rozwijaly si¢ na drodze aku-
mulacji, czy, jak pisat Li Zehou w odniesieniu do tradycji estetycznej, sedymenta-
cji % W spoteczenstwie konfucjanskim powinnoscig artystow bylta nie tyle kreacja,
ile kontemplacja oraz estetyczna transmisja wartosci i uczu¢ doswiadczanych
w $wiecie realnym, mozliwa do realizacji jedynie dzigki gigbokiemu przygotowa-
niu intelektualnemu i emocjonalnemu. Naturalnie, wszelkie kontakty ze §wiatem
zewngtrznym wywotywaly wstrzasy w strukturze spolecznej, niosac zagrozenie
dla spdjnosci ukonstytuowanej tozsamosci kulturowe;j.

Li Zehou odegrat istotng role w chinskim zyciu intelektualnym lat 80. XX w.
W 1991 roku opuscit Chiny na stale. W nastgpnych dekadach poglady Li zostaty
poddane krytyce zardwno ze strony ortodoksyjnych marksistow, jak i radykalnych
liberatow °. Konflikt Li Zehou z chinskim $rodowiskiem intelektualnym w duzej
mierze toczyt si¢ wokot zasadniczego problemu sformutowanego juz pod koniec
XIX w. przez dygnitarza dynastii Qing, Zhanga Zhidonga, ktory mowil: Chinska
nauka to fundament [zhongti], a zachodnia wiedza stuzy celom praktycznym [xiy-
ong] 6. Kwestia ta dotyczy zatem sposobu adaptacji zewnetrznych wzoréw moder-
nizacji instytucjonalnej i kulturowej, osigganej raczej na drodze gwaltownego
skoku niz ewolucji, a wigc modelu sprzecznego z utrwalonym paradygmatem roz-
woju cywilizacji chinskiej.

Refleksja wokot stopnia akceptacji badZ odrzucenia koncepcji zhongti-xiyong
w ciagu ostatnich 150 lat niejednokrotnie wykraczala poza ramy dysput pomigdzy
intelektualistami. U schytku dynastii Qing i we wczesnym okresie Republiki (do
1927 roku) spory toczone przez coraz bardziej radykalizujace si¢ Srodowiska arty-
styczne niezwykle wyrazi$cie rezonowaty w ogoélnej debacie publicznej 7, a w la-
tach 30. XX w. sztuka zaangazowana przeniosta si¢ wrecz na linie frontow —
zardwno wojny sino-japonskiej, jak i potyczek komunistow z nacjonalistami. Re-
formatorzy tradycyjnego malarstwa (guohua) lat 20. XX w. postulowali ekspery-
menty z zachodnimi materiatami i $rodkami wyrazu w celu ozywienia okrzeptej
i wysoce skonwencjonalizowanej sztuki, ale wraz z utworzeniem rzagdu Kuomin-
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tangu w Nankinie (1927) coraz wyrazniejszy stawal si¢ w sztuce zwrot nacjona-
listyczny, kwestionujacy zasadnos¢ reinterpretacji starozytnego dziedzictwa za po-
moca wzorow naptywowych. W obu tych ujeciach ,,chinska esencja” stanowita
wspolny punkt wyjscia poszukiwan artystycznych, intelektualnych i ideologicz-
nych 6wczesnych elit. Przebiegajace w duchu sinizacji usankcjonowanie kinema-
tografu, operujacego przeciez narzgdziami i §rodkami wyrazu wynalezionymi na
Zachodzie, stalo si¢ wazkim problemem dla artystow, ktorzy stawiali podwaliny
chinskiej kultury filmowej. Przypadek animacji byt w tym wzgledzie o tyle szcze-
g6lny, ze juz na etapie pionierskim animatorzy szybko podejmowali wspotprace
z lewicowymi ruchami artystycznymi badz sami rekrutowali si¢ z tych $rodo-
wisk 8. Silna ideologizacja produkcji animowanej w ChRL jest wiec niejako jej
przyrodzong cecha dystynktywna.

Wezesnym przyktadem spektakularnego wykorzystania animacji przy realizacji
efektéw specjalnych byt film wuxia Pozar swigtyni czerwonego lotosu (Huoshao
honglian si, rez. Zhang Shichuan, 1928) °. Operator Dong Keyi zastosowal w nim
wyjatkowe chwyty realizatorskie '°. Dong wspotpracowat takze z Wanem Laimin-
giem, ktory wraz ze swymi braémi !! eksperymentowat z animacja. Wydaje sie, ze
na tym wczesnym etapie ,,chinska esencja” stanowita gtownie pretekst do prakty-
kowania i rozwijania §rodkow wyrazu wiasciwych animacji (podwojna ekspozycja,
manipulacja obiektami, animacja rysunkowa polgczona z kinem zywego planu).
W zakresie animacji Wanowie byli samoukami. Zafascynowani wspolczesna gra-
fika chinska i zachodnia w 1923 roku uczestniczyli w pokazie amerykanskich fil-
mow animowanych w Szanghaju '2. Przez kilka kolejnych lat intensywnie zglebiali
tajniki zachodnich i japonskich kreskowek 13, a rezultaty studiéw nad metodami
aplikacji tej obcej wiedzy wykorzystywali w celach komercyjnych (efekty spe-
cjalne, reklamy). Juz na poczatku lat 30. XX w. zaczeli jednak podejmowaé proby
oderwania nowego medium od paradygmatu estetycznego, w ktorym w lokalnym
kostiumie reprodukuje si¢ uniwersalne dla kapitalistycznego przemyshu filmowego
eskapistyczne tresci ideologiczne, podtrzymujace spoteczne status quo.

Wojenny brak stabilizacji oraz niewystarczajace zasoby finansowe w znacznym
stopniu utrudniaty prace animatoréw ', ktorzy na mozliwo$¢ realizacji oryginal-
nych projektow artystycznych, zakorzenionych zarowno w tradycji kulturowej, jak
i mysli rewolucyjnej, musieli czeka¢ az do momentu zalozenia panstwowego studia
filméw animowanych — poczatkowo departamentu w Studiu Filmowym w Chang-
chun, a od 1957 r. w podlegajacym bezposrednio Ministerstwu Kultury Studiu Fil-
mow Animowanych w Szanghaju (SAFS) °. Przywolujac wspomnienia Wana
Laiminga, Sean Macdonald zwraca uwage na terminologie, jaka postugiwat si¢
pionier chinskiej animacji — w odniesieniu do tworczosci zachodniej i komercyjne;j
uzywatl on okreslenia ,,kreskowki” (katong), wspominajac za$ o twdrczosci rewo-
lucyjnej Wan, pisal: bylismy w stanie uzywaé broni sztuk pigknych jako narzedzia
antyimperialistycznego '°. Rozroznienie to sygnalizuje koniecznos¢ przyjrzenia sie
kolejnemu problemowi, ktory podobnie do sporu wokot koncepcji zhongti-xiyong
wyznacza ramy rozwoju chinskiego filmu animowanego.

W 1957 1. Te Wei, dyrektor artystyczny szanghajskiego studia, uzdolniony i ce-
niony grafik ', oddelegowany do pehienia tej funkcji mimo braku uprzedniego
doswiadczenia w realizacji filmow animowanych, wychodzac naprzeciw oczeki-
waniom przywodcow partyjnych publicznie zadeklarowat slogan ,,Droga do stylu
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minzu” jako cel chinskich animatoréw. W znaczeniu ogélnym minzu to nacjona-
listyczna kategoria ,,chinskosci”, unifikujaca etniczng i kulturowg réznorodnosé
mieszkancow Chin. W konteks$cie klasycznego filmu animowanego (1957-1989)
John A. Lent i Xu Ying, Giannalberto Bendazzi czy David Ehrlich i Jin Tianyi '
sa zgodni, Zze termin ten obejmuje zardwno t¢ produkcje szanghajskiego studia,
ktora koncentrowata si¢ na opracowaniu nowych technik (animacja malarstwa
tuszu i wody, przedmiotowa animacja zwijanego papieru, animacja chinskich wy-
cinanek), jak i tg, ktora przy wykorzystaniu technik opracowanych na Zachodzie
odnosita si¢ do chinskich tradycji performatywnych i dyskursywnych (opera pe-
kinska, kanoniczne teksty literackie, przystowia). Wu Weihua problematyzuje ter-
min minzu w odniesieniu do meishu sztuki pigkne), a zatem glebiej odnosi si¢ do
kwestii poruszanych przez Wana oraz innych teoretyzujacych animatoréw (migdzy
innymi Te Weia). Termin meishu pojawit si¢ w chinskiej estetyce na poczatku
XX w. 1 jako japoniski neologizm. Ma on konotacje modernizacyjne i tgczy si¢
z praktyka instytucjonalng. Chinski badacz traktuje meishu jako katachreze po-
wigzang ze sztukq filmowq, kulturowg subwersje ugruntowang w dyskursie *°, na-
tomiast styl minzu raczej jako kolektywng praktyke polityczng niz praktyke
estetyczng .

Sean Macdonald dostrzega ryzyko zredukowanej poznawczo generalizacji,
jakie niesie z sobg traktowanie minzu jako wytrychu, ktorym mozna otworzy¢
drzwi do zrozumienia catosci klasycznego dorobku. Wskazuje tez na redundancje
interpretacyjna w ujeciu Wu. Styl narodowy jest w duzym stopniu procesem, ale
produkcja kulturowa, ktora pojawila sie wraz z jego dyskursem, nie moze by¢ po-
strzegana jedynie w ujeciu narodowym *2. Aby uciec z pulapki socjologizacji, Mac-
donald postuluje swoisty powrot do perspektywy wyznaczonej przez Wana
Laiminga sankcjonujacego ,,film sztuk pigknych” jako rewolucyjny cel chinskich
animatorow. Macdonald stwierdza, ze styl narodowy (poetyka zakotwiczona
w chinskiej tradycji kulturalnej) najpelniej uwidacznia si¢ w takim filmie animo-
wanym, jaki nie tyle odzwierciedla charakterystyczne dla Chin motywy kulturowe
i watki dyskursywne, ile stanowi wariant tradycyjnej ekspresji artystycznej reali-
zowany za pomoca nowego medium. W swej inspirujacej publikacji badacz nie
omawia szerzej filmoéw malarskich, ale wydaje sig, ze ich analiza dodatkowo pod-
kreslataby czynione rozroznienie.

Od propagandy do kontemplacji

Gdy malarzowi uda si¢ w szkicach wyrazié za po-
mocq pedzla [ideg), niszczy on wszystkie swoje poczgt-
kowe proby, pozostawia nasladowcom jedynie te
ostatniq, czystq i niezmienng. To tlumaczy, dlaczego
Zadne szkice wielkich mistrzow nie istniejq.”®

Cho¢ w technice malarskiej animacji tuszu i wody (shuimo donghua) powstaty
jedynie cztery filmy, to sg one uznawane za najistotniejsze dokonania chinskiej
animacji okresu klasycznego. W powszechnej $wiadomosci widzoéw oraz krytykow
ich range utrwala szeroka cyrkulacja festiwalowa, a do niedawna takze regularne
emisje w telewizji ogdlnokrajowej. Zagraniczna dystrybucja shuimo donghua roz-
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. 4 L
Feeling from Mountain and Water, rez. Te Wei, Ma Kexuan, Yan San Chun (1988)

poczeta si¢ w latach 60. XX w. — film animowany byt bliski premierowi Zhou En-
laiowi oraz marszatkowi Chen Yi, jednak immanentnie wpisany w naturg tej tech-
niki tradycjonalizm stat w sprzecznosci z nowa, brutalng i antyintelektualng
filozofia nadciagajacej Rewolucji Kulturalnej. Gtoéwnych pracownikow SAFS do-
tknety wieloletnie represje, wigkszo$¢ tworcow powrdcita do studia po reedukacji
okoto 1974 roku. Dengowska polityka modernizacji, cho¢ z zupetnie innych po-
wodow, rowniez nie sprzyjala sztuce wymagajacej dlugotrwatych przygotowan
i drogiego procesu realizacyjnego. Niemniej rzad chinski powr6cit do koncepcji
Zhou promowania rodzimej kinematografii przez te dzieta, ktore par excellence
manifestowaty narodowa esencj¢. Status animacji malarskiej jako pelnoprawne;j
sztuki narodowej potwierdzaja stowa Te Weia: [Film Kijanki szukajqg mamy] Po-
kazal, ze ta zaimportowana forma sztuki zostata catkowicie wehlonigta **.
Poczatek prac nad nowa technikg wigzat si¢ z wezwaniem do wkroczenia na
droge¢ minzu, lecz motywacje studia i partyjnych decydentow byly bardziej ztozone
niz sam slogan. Z jednej strony prace szanghajskich artystow napedzato poczucie
koniecznosci zerwania z tendencjg do nasladownictwa animacji radzieckiej 2.
Z drugiej za$ zwrot ku malarstwu tradycyjnemu byt tez spowodowany sugestig
marszatka Chen Yi wyrazajacego che¢ zobaczenia ozywionych obrazow Qi Bai-
shiego. Doceniony przez partyjnego prominenta obraz Zaby skrzeczqce wzdhuz ca-
tego strumienia *° stal si¢ bodZzcem dla pierwszych eksperymentow z technika
malarska. Powstaly w rezultacie propagandowy film Kijanki szukajq mamy (Xiao
kedou zhao mama, rez. Te Wei, Qian Jiajun, 1960) pokazywano z sukcesami w Chi-
nach i za granicg (migdzy innymi w Annecy i Locarno). Drugi z filmow, Pasterz
i flet (Mu di, rez. Te Wei, Qian Jiajun, 1963), luzno inspirowany malarstwem kraj-
obrazowym Li Kerana, w o wiele wigkszym stopniu manifestowat kontemplacyjna
aurg sztuki tradycyjnej. Szybko zostat jednak wycofany z rozpowszechniania i stat
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si¢ obiektem krytyki politycznej (doczekat si¢ rehabilitacji pod koniec lat 70.
XX w.). Do animowanej tworczo$ci malarskiej powrocono dopiero w 1982 r. fil-
mem Dzwonek jelenia (Lu ling, rez. Tang Cheng, Wu Qiang), a swoistg koda w roz-
woju techniki byta realizacja Uczuc z gor i wody (Shan shui ging, rez. Te Wei, Yan
Shanchun, Ma Kexuan, 1988).

Animacja filmowa taczy si¢ z postawa eksperymentatorska, zaktada poszuki-
wanie nowych form zastosowania §rodkow plastycznych lub materii poddajace;j si¢
manipulacji wizualnej. Niezaleznie od uwarunkowan politycznych czy ekonomicz-
nych tendencja ta konsekwentnie przejawia si¢ we wszystkich kinematografiach
produkujacych artystyczne filmy animowane. Naturalnie, zainteresowanie anima-
torow malarstwem nie byto wytacznie udziatem tworcow chinskich. Ograniczajac
si¢ w tym kontekscie jedynie do kregu europejskiego, warto przywolaé tworczos¢
Witolda Giersza, ktory od 1960 roku realizuje animacje malarskie bezposrednio na
celuloidach (Maly western), nestora animacji ukrainskiej Jewhena Syvokina (Okno,
1987; malarstwo na szkle, film inspirowany tworczoscig Leonida Balaklava), two-
rzacego od 1974 roku szwajcarskiego artysty Georgesa Schwizgebela (Romans /
Romance, 2011) czy rosyjskiego laureata Oscara, Alexandra Petrova (Stary cztowiek
i morze, 1999, farba olejna na szkle) 2. Bezposrednig inspiracja dla Witolda Giersza
byta jego refleksja nad swoboda scenopisow malowanych pedzelkiem lub szkicow
tworzonych na potrzeby testowania ruchu przed kreceniem filmu 2.

»Zachodni $rodek”, rozpracowywany przez grupe szanghajskich realizatorow 2
mozna rozumie¢ jako aparatur¢ potrzebng do stworzenia animowanego filmu ma-
larskiego. W Uczuciach z gor i wody pojawiajg si¢ kadry, w ktorych widoczne sg
odci$nigcia tuszu i zmiany pozycji plam barwnych, ktéore mozna uzna¢ za efekt
animacji malarskiej bezposrednio pod kamera (o czym mogltyby Swiadczy¢ §lady
zasychajacego barwnika). Bardziej tradycyjng metodg jest jednak wypelnianie
przez malarzy farbami badz tuszem skopiowanego na pasek celuloidu konturowego
szkicu. Na celuloidach przedstawia si¢ elementy kadrow w roznych fazach ruchu.
Nastepnie animatorzy we wspotpracy z operatorami komponujg ,,osuszone” figury
na utozonych réwnolegle przezroczystych poziomach wieloplanu, poteznego stotu
animacyjnego, ktorego konstrukcja umozliwia stworzenie efektu glebi. Mechanizm
wieloplanu pozwala na poruszanie jego poziomami, tak aby uzyskaé na przyktad
efekt panoramy. Statyczne tlo — w przypadku realizacji chinskich lawowany obraz
na papierze wykonany w sposob tradycyjny przy uzyciu tuszu, wody i pedzla —
byto warstwa najnizszg (potozong najdalej od kamery). Elementy namalowane na
celuloidach byty uktadane na wyzszych poziomach wedhug opracowanej koncepcji
kompozycyjnej. Kultywowany w Szanghaju styl wizualny cechowata tendencja do
rozmywania konturéw w zgodzie z prawidtami tradycyjnego malarstwa. W efekcie
w obrebie obrazu filmowego dochodzito do organicznego zespolenia znaczacych
elementow przedstawienia (wody, skat, roslin, ludzi, zwierzat). Istotna zatem byta
gradacja odcieni tuszu oraz precyzja w kopiowaniu linii réznej grubosci, czyli ani-
mowaniu ruchow efemerycznego ,,swobodnego pedzla”. Jak zauwaza Zhang Son-
glin, pedagog i rezyser okresu klasycznego, aby uzyskac pozadany efekt, nalezato
wytworzy¢ dziesigtki tysiecy obrazéw na celuloidach *. Petna transpozycja warsz-
tatu malarskiego na praktyke animacji filmowej okazata si¢ jednak niewykonalna.
Oprocz ogromu zmudnej pracy istotny byt rowniez prozaiczny problem natury fi-
zykalnej: wodny komponent nie utrzymuje si¢ na celuloidzie.
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Kluczem do rozwigzania podstawowego problemu, jakim byto przeniesienie do-
$wiadczen estetycznych i atmosfery malarstwa tuszu i wody w obreb animacji, mu-
siala wigc by¢ sztuka operatorska. Kamera poklatkowa, zamontowana na
wysiegniku nad stolem animacyjnym, mogla si¢ poruszac¢, dajac efekty najazdow
i oddalen. Czesto stosowany w chinskich filmach efekt przenikania korespondowat
z wyrazang w malarstwie tradycyjnym refleksja nad cykliczno$cia, zmiennoscig
i procesualno$cig wszystkich zjawisk swiata rzeczywistego. Elementy lub grupy
elementow poddajace si¢ wizualnemu rozmyciu znajdowaty si¢ na roznych pozio-
mach wieloplanu, dlatego istotne byto, jakie stosowano obiektywy, o§wietlenie i me-
tody manipulacji ostroscia w celu uzyskania oczekiwanego rezultatu rozmycia. Jak
wspomina w wywiadzie dla internetowego magazynu ,,China News” wieloletnia
kierowniczka departamentu operatorskiego SAFS Duan Xiaoxuan, opracowane
przez szanghajskich artystow rozwigzanie techniczne zostato uznane w 1960 r. za
tajemnice panstwowg 3!. Anglojezyczna literatura Zzrédtowa milczy na ten temat.
Pod koniec XX w. Duan poprowadzita w Japonii seri¢ wyktadow, nie zdradzajac
jednak wszystkich tajnikéw swego warsztatu. W kolejnych latach probowata zain-
teresowac problemem rozne chinskie szkoly animacji, jednak wysitki te zostaty
W przewazajacej mierze zignorowane tak przez nauczycieli, jak i studentow. Shuimo
donghua jest istotnym elementem dziedzictwa filmowego — w sensie estetycznym
i intertekstualnym stanowi punkt odniesienia animacji artystycznej. Technika kla-
syczna nie wzbudza jednak szczegolnego entuzjazmu wspolczesnych producentow
nastawionych na masowg produkcj¢ przy uzyciu nowych technologii.

* % %

Ferment, jaki w ostatnich latach wytworzyt si¢ w Srodowisku chinskiej animacji
niezaleznej i eksperymentalnej, zacheca do rewizji dotychczasowego stanu badan
historycznych. Procesy odbrazawiania lub redukcji ,,biatych plam” wymagaja
badan archiwalnych, poglebionych studiow nad praktyka realizacyjna oraz dyskusji
z chinskimi filmoznawcami i twércami, uwzgledniajacych zmienne polityczne
i spoleczne, jakie wptywaly na ksztalt dwudziestowiecznej kultury chinskiej. Nie-
podwazalnym walorem znacznej cze¢$ci istniejacej literatury przedmiotu jest efek-
tywna i inspirujgca metoda interpretacyjna balansujaca pomiedzy analizg
kontekstowg a estetyczna.

W takim ujeciu najczesciej przedstawiana bywa animacja tuszu i wody, ktorej
zasadniczy sens okreslata potrzeba kultywowania tradycyjnych warto$ci humanis-
tycznych przy uzyciu nowej formy. Propagandowe Kijanki... r6znig si¢ swym ra-
dosnym i pelnym wigoru nastrojem od niepokojacego obrazu Qi Baishiego. Te Wei
i Qian Jiajun w warstwie wizualnej inspirowali si¢ jednak cato$cig dorobku mala-
rza, ktory twierdzil, ze obrazy muszq by¢ czyms pomiedzy podobienstwem a nie-
podobienstwem ¥, medium oddajgcym zachwyt nad witalnoscig i mito$¢ do natury.
Pasterz i flet przywoluje motywy tradycyjnej kultury ludowej, ktére probuje legi-
tymizowa¢ w ramach nowej sztuki. Wktad, ktory w histori¢ chinskiego malarstwa
wnidst Li Keran, uczen mistrza Qi i towarzysz broni premiera Zhou, to nie tylko
jego indywidualna tworczos¢ krajobrazowa, lecz takze aktywizm na rzecz ochrony
i rozwoju sztuki tradycyjnej w rewolucyjnych Chinach. Wprawdzie w Dzwonku
jelenia ujawniaja si¢ disneyowskie konwencje narracyjne, lecz wydaje si¢, ze
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w warstwie wizualnej film ten przede wszystkim stara si¢ wejs¢ w dialog z kie-
runkami realizmu obecnymi w malarstwie guohua (tworczos¢ Xu Beihonga).
Wreszcie Uczucia z gor i wody zachwycaja bogactwem znaczeniowym tradycyj-
nych tematow malarskich, jakimi sa gory, woda czy instrument muzyczny gin, fi-
nezyjnymi rozwigzaniami technicznymi, ktére ewokujg koncepty znamienne dla
chinskiej mysli i praktyki estetycznej (pustka kadru i chodzaca perspektywa; ob-
razowanie bezczasu jako strategia narracyjno-przedstawieniowa odwolujaca si¢ do
temporalnosci aktu tworczego i percepcyjnego) oraz gltgbokim przestaniem huma-
nistycznym.

Tropy te podejmuja wspotczesni artysci filmu animowanego, rozszerzajac pole
znaczen symbolicznych o kulturowe doswiadczenia modernizujacych si¢ Chin.
Warto zwroci¢ uwage choc¢by na kilka przyktadéw reinterpretacji powoli zamiera-
jacej tradycji. Chen Shaoxiong maluje tuszem obrazy fabryk, metra, drapaczy
chmur, portretuje wlasng rodzing w chwilach prywatnosci lub postacie symboliczne
dla historii komunistycznych Chin (Mao Zedong, ,,Tank Man” z placu Tiananmen),
aby wlaczy¢ te obrazy w instalacje lub filmy eksperymentalne realizowane przy
uzyciu kamery wideo oraz narzedzi animacji cyfrowej ¥*. W Maipie (Hou, rez. Shen
Jie, 2016) pulsujace i wibrujace kadry, wypetnione motywami znaczacymi dla tra-
dycyjnego malarstwa i klasycznej animacji, uktadaja si¢ w sekwencje brutalnych
aktow przemocy. Zapetlona agresja w jednym — i niekonczacym si¢ — momencie
niszczy sacrum pigkna, wiary i tradycji. Qiu Anxiong stara si¢ w swoich pracach 34
przywrdcic¢ czystos¢ chinskiej animacji. Artysta odnidst ogromny sukces w Niem-
czech, lecz w 2003 roku powrdcit do Chin, zniech¢cony zachodnimi konwencjami
animacji artystycznej i sztuki awangardowej. Tworcow tych, podobnie jak ich po-
przednikow pracujacych w SAFS, nadal dotyczy konflikt intelektualno-estetyczny
zawierajacy si¢ we frazie zhongti, xiyong. Funkcjonuja juz jednak w ramach zu-
pelnie innego, nowego cyklu, ktérego rytm wyznacza rewolucja digitalna oraz
esencjonalna przemiana warunkow egzystencji, jaka stata si¢ udziatem spoteczen-
stwa chinskiego w pierwszych dekadach XXI w.
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