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DOJRZEC TO, CO ZAKRYTE
Kino Dalekiego Wschodu jako fenomen

ideowy 1 estetyczny wspoélczesnej kinematografii Swiatowe]

Wprowadzenie kinematografu spowodowato, ze artysci z krajow Dalekiego Wscho-
du zmuszeni byli stosowac srodki formalne charakterystyczne dla kultury zachod-
niej, zrozumiate dla odbiorcow z Europy czy z Ameryki, na planie tresci jednak
pozostajgc w kregu wiasnej kultury. Dzigki temu tresci te stopniowo stawaty sie
dostgpne w innych obszarach kulturowych. Przez , kinematograficzne drzwi”
mitosnik kina z Anglii, Polski czy Stanow Zjednoczonych mogt wejs¢ ,,na pokoje”
kulturowej aktywnosci ludow azjatyckich.

W analizie wspolczesnego kina z pewnoscig nie mozna poming¢ dorobku
tworcow filmowych z Dalekiego Wschodu. Kino azjatyckie, wiodgce dzis$
prym tak w produkcji artystycznej, jak 1 komercyjnej, wcigz postrzegane jest
jako zwarta formacja. Przeci¢tny widz nie dostrzega r6znicy mi¢dzy filmem
wyprodukowanym w ramach kinematografii kontynentalnych Chin a dzietlami
rezyseroOw z Korei czy Wietnamu, podczas gdy obrazy te — pomimo pewnych
podobnych elementéw — bardzo si¢ od siebie r6znig. Krajobraz wspoélczesne-
go kina azjatyckiego tworzy zwlaszcza pi¢¢ najwazniejszych kinematografii:
hongkorniska, chiniska, tajwarska, koreaniska' 1 japonska (oraz kinematografie
nowych ,.filmowych tygrysow”, zwlaszcza Wietnamu), ktore cz¢sto od pierw-
szych lat istnienia dostarczajg prawdziwych dziel sztuki kinematograficzne;,
taczacych w sobie estetyczne wyrafinowanie i filozoficzng gl¢big. Warto w tym
miejscu zwrdci€ uwage na swego rodzaju efekt domina wystepujacy w obrebie
kina azjatyckiego. Poszczegolne kinematografie azjatyckie dominujg w okres-
lonym okresie, by z kolei ustgpi¢ pola innym przemystom filmowym z tamte;
czesci Swiata, rowniez dynamicznie rozwijajacym swojg aktywnosc. Gdyby ujaé
og6lnie histori¢ kina azjatyckiego, mozna bytoby wyr6zni€ pi¢¢ podstawowych
okresow, w ktorych prym wiodly okreslone kinematografie. I tak w okresie
przedwojennym dominowaly produkcje chinska 1 japonska. Okres wojenny 1 po-
wojenny (do lat szes¢dziesiagtych) charakteryzowaly silne kontakty tego regionu
z Zachodem, zwlaszcza z Niemcami 1 Stanami Zjednoczonymi. Dzi¢ki produk-

' Mam tu na mysli kinematografi¢ Korei Poludniowej; w pozostalej cz¢sci tekstu uzywac bede
okreslen ,,Korea”, , koreanski” w odniesieniu do kina tworzonego w demokratycznej Korei Potud-
niowej, podobnie, jak czynig to autorzy obcojezycznych opracowan dotyczacych tego kina. Zob.
D. Carter, East Asian Cinema, Kamera Books, London 2007.
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cjom filmowym sygnowanym przez takich mistrzéw, jak Akira Kurosawa, Ya-
sujiro Ozu, Masaki Kobayashi czy Nagisa Oshima, oraz dzi¢ki komercyjnym pro-
dukcjom o Godzilli, zapoczatkowanym przez film Ishiro Hondy z roku 1953,
Japonia (ktorej filmowy rozwd@j jest paralelny z filmowym rozwojem kina za-
chodniego — mozemy wyszczego6lni¢ podobng periodyzacje od okresu niemego,
przez er¢ przetomu dZzwigkowego, kino ideologicznie zaangazowane, neorealizm,
nowgq falg, okres komercjalizacji, az po datowane na przelom dwudziestego
i dwudziestego pierwszego wieku odrodzenie kina) mogla by¢ ,,ambasadorem™
panstw azjatyckich na miedzynarodowych festiwalach filmowych, tylko nieznacznie
ustepujac pola produkcjom z innych czesci Azji®. W latach siedemdziesigtych
ubieglego wieku swg pozycje zaznaczylo kino hongkorskie, ktére w nastep-
nej dekadzie stalo sie¢ potentatem w produkcji filmowej w Azji (w rekordo-
wym roku 1998 zrealizowano dwiescie filméw). W latach osiemdziesigtych
doszlo réwniez do przebudzenia si¢ kina chinskiego, reaktywowanego przez twor-
cOw tak zwanego piatego pokolenia chiniskiej kinematografii, ktérzy swymi fil-
mami postanowili rozliczy¢€ si¢ z okresem komunistycznego terroru (zwlaszcza
rewolucji kulturalnej) oraz zbudowaé pomost miedzy wspéiczesnoscig a niszczo-
nym przez totalitarne wladze swiatem tradycji. Lata dziewiecdziesigte nalezaly
do kinematografii tajwanskie), animowanej przez wybitnych mistrzéw kina eg-
zystencjalnego: Hou Hsiao-Hsiena 1 Edwarda Yanga, podejmujacych temat
zagubienia wspoélczesnego czlowieka w swiecie zdominowanym przez kon-
sumpcje. Objawito sie kino wietnamskie, tworzone przez mistrza kina poetyc-
kiego Hunga Tran-Anha. Dzigki dziatalnosci takich mistrzéw, jak Takeshi
Kitano czy Yoj1 Yamada, kinomani na calym $wiecie ponownie zwrocili uwage
na filmy japonskie. Obecnie prym wiedzie kinematografia korearniska, reprezen-
towana przez takich tworcoéw, jak Park Chan-wook czy Kim Ki-duk, taczaca
w sobie wzorowane na kinie zachodnim rozwigzania formalne i1 charakterystyczng
dla kina azjatyckiego gwaltownosc¢, odstaniajacg paradoksy rozdartego przez woj-
n¢ spoleczenstwa, w ktorym swe wplywy zaznaczajg tak z pozoru nieprzysta-
jace do siebie 1dee konfucjanizmu, buddyzmu 1 chrzescijanstwa.

2 W tym miejscu warto zaznaczy¢, ze hegemonia kina japoriskiego, ktére niejako przestonilo
produkcje pochodzace z innych cz¢sci1 Azji, spowodowala, ze na przyklad o tak zwanym zlotym
okresie kina koreanskiego, przypadajagcym na przelom lat pi¢édziesigtych i1 szes¢dziesigtych dwu-
dziestego wieku, swiat dowiedzial si¢ dopiero w wieku dwudziestym pierwszym, kiedy kino korean-
skie zaczelo przebojem zdobywac filmowe rynki, a realizowane od lat pigédziesigtych w Hong-
kongu filmy walki (wuxia-pian), ktére niekiedy przedostawaly si¢ na Zach6d — czego przykladem
byla nagroda w Cannes dla filmu Dotyk zen (Xia nu, Tajwan, 1969), w rezysert1 Kinga Hu — mogly
zaistnie¢ w §wiadomosci kinomanéw dopiero wéwczas, gdy gwiazdg filmu zostat Bruce Lee
1 zrealizowano stynne Wejscie smoka (Enter the Dragon, USA-Hongkong, 1973, rez. R. Clouse).
Na temat percepc)i kina azjatyckiego na Zachodzie zob. np. Hong Kong Connections. Transnatio-

nal Imagination in Action Cinema, red. M. Morris i in., Hong Kong University Press, Hong Kong
2005.
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Poniewaz bogata twoérczos¢ rezyseréw azjatyckich dostarcza badaczowi nie-
wyczerpanego materialu analitycznego, aby uchwyci¢ istot¢ kina dalekowschod-
niego, skupi€ si¢ trzeba zwlaszcza na tych jego aspektach, ktére pozwalajg dostrzec
podstawowe wyznaczniki formalne 1 ideowe poetyki kinematografu azjatyckich.

Podstawowym problemem w badaniach kina azjatyckiego jest kwestia wy-
korzystania sztuki kinematograficznej — bedgcej przeciez ,,produktem” kultu-
ry zachodniej — przez artystow wschodniego krg¢gu kulturowego. Kino staje
si¢ medium, poprzez ktére mozemy — jako ,,uzytkownicy” produktow kultury
zachodniej — przyblizy€ si¢ do odkrycia mechanizméw kulturowych, jakim
podlegajg spoleczenstwa azjatyckie, mechanizmy te s bowiem uwidocznione
w tekstach azjatyckich filméw. Zanim zaistniata kinematografia krajow Dalekie-
go Wschodu, kultury tego obszaru — zwlaszcza wiodgce prym kultura chinska
1 japonska — znane byly z artefaktow, takich jak dzieta malarskie czy literac-
kie, tworzonych niezaleznie od sztuki zachodniej (wplywy ktorej, zwlaszcza na
kulture chiniska, byly raczej znikome albo prawie zadne). Badanie tych ,autono-
micznych” artefaktow dawalo nikly wglad w istot¢ kultury chiniskiej czy ja-
ponskiej — kultur zamknigtych, ,,introwertycznych”, postugujacych si¢ uktadem
kodéw czesto do konca niezrozumiatych dla odbiorcy zachodniego, tak na
poziomie formy, jak 1 tresci. Wprowadzenie kinematografu spowodowato, ze
artysci z krajow Dalekiego Wschodu zmuszeni byli stosowaé srodki formalne
charakterystyczne dla kultury zachodnie), zrozumiale dla odbiorc6w z Europy czy
z Ameryki, na planie tresci jednak pozostajagc w kregu wiasnej kultury. Dzigki
temu tresci te stopniowo stawaly si¢ dost¢pne w innych obszarach kulturowych.
Przez , kinematograficzne drzwi” mitosnik kina z Anghi, Polski czy Stanéw
Zjednoczonych mégt wejs¢ ,,na pokoje” kulturowej aktywnosci ludéw azjatyc-
kich. By¢ moze to wiasnie spowodowalo nieche¢ Japonczykéw do tworczosci
filmowej Nagisy Oshimy, ktory swym filmem Imperium namietnosci (Ai-no korri-
da, Japonia, 1976) odstonit ,,jadro ciemnosci” kultury japorskiej. Eros realizuja-
cy si¢ w Tanatosie, milos¢ spetniajaca si¢ tylko 1 wylacznie w Smierci — motywy
wystepujace wezesnie) w thumaczonej na jezyki zachodnie literaturze (na przykiad
w tworczosci takich pisarzy, jak Yasunari Kawabata czy Yukio Mishima) — nig-
dy nie objawily si¢ z takg mocg i klarownoscig, jak wlasnie w sztuce filmowej°.

W badaniach nad kinem azjatyckim najwazniejsza jest odpowiedZ na z po-
zoru proste pytanie, jakg optyke nalezy przyja¢ w badaniu tekstu kultury nieza-
chodniej, jakim jest na przykiad film koreanski czy hongkoriski? Czy stosowa¢
perspektywe zewnetrzng, czyli analizowac filmy azjatyckie przez pryzmat kul-
tury zachodniej (ktére) wytworem jest kino), czy racze) perspektywe wewnetrz-
na, wychodzac z zalozenia, ze sztuka kinematograficzna zaadaptowana przez

? Warto$¢ poznawczg filmoéw Oshimy, zwlaszcza Imperium zmystow, analizuje Joan Mellen.
Zob. J. M ellen,Inthe Realm of the Senses, BFI Publishing, London 1992.
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azjatyckich filmowcow stala si¢ nosnikiem ideowych i1 formalnych tresci, zwi3-
zanych przede wszystkim z konfucjanizmem, ale réwniez z taoizmem 1 bud-
dyzmem, obecnych w kulturze azjatyckiej od dwoch tysiecy lat. Oba sposoby
lektury filmow azjatyckich byly juz stosowane w badaniach kina azjatyckie-
go, zwlaszcza na Zachodzie. Zwykle filmoznawcy zachodni obierali optyke
zewnetrzng, podczas gdy filmoznawcy z azjatyckim rodowodem optyke ,,wew-
netrzng . Nie prowadzito to do syntetycznych, calosciowych wnioskow. Wydaje
si¢ jednak, ze najbardziej owocne jest patrzenie na tekst filmowy realizowany
przez tworcow azjatyckich niejako z podwojne) perspektywy — zarOwno ze-
wnetrznej, jak 1 wewnetrznej, tekst filmowy realizowany przez tworcéw daleko-
wschodnich jest bowiem wypadkowg srodk6w formalnych charakterystycznych
dla kina zachodniego i rozwigzain wlasciwych sztuce azjatyckiej. Tworcy kina
azjatyckiego, zwlaszcza rezyserzy z Hongkongu (to miasto-panstwo, ktore od
roku 1996 wchodzi w skiad Chinskiej Republiki Ludowo-Demokratycznej,
nalezy traktowac jako osobne zjawisko kulturowe), Chin kontynentalnych,
Tajwanu, Japonii, Korei Poludniowej (1 P6lnocnej) oraz Wietnamu, podchodza
w sposOb nowatorski do medium filmowego, bardzo cz¢sto, przyymujac wiasna,
oryginalng optyke filozoficzng 1 estetyczng, odkrywaja bowiem nowe, niezna-
ne na Zachodzie, srodki wyrazu - poczawszy od budowania przestrzeni we-
wnatrzkadrowej, a skofnczywszy na oryginalnych sposobach montazu uj¢c.

Jesh doktadnie przyjrzymy si¢ kinu realizowanemu w poszczegdlnych kra-
jach Dalekiego Wschodu, mozemy nie tylko uchwycié¢ podstawowe dominan-
ty ideowe spolecznosci azjatyckich, ale réwniez przesledzi¢ ich histori¢ oraz
odkry¢ perspektywy rozwojowe wyznaczane przez kulture azjatycka. Opisanie
dokonan kinematografii panstw azjatyckich daje nam cz¢sto niepowtarzalng
mozliwos¢ wnikni¢cia w mentalnos¢ spoleczenstw, ktorych ekonomiczno-
-spoteczna dynamika prowadzi do ich dominacji we wspoélczesnym swiecie.
Interesujgce wydajg si¢ rowniez badania nad funkcjonowaniem sztuki kine-
matograficznej w mentalnosci kulturowej innej niz zachodnia.

Kino Dalekiego Wschodu od poczatku swego istnienia ,,wybija si¢ na nie-
podlegtos¢”, zwlaszcza na poziomie przekazywanych za posrednictwem ka-
mery 1dei, generujgcych zachowania zbiorowosci. Tematem bardzo cz¢sto
podejmowanym przez tworcOw kina azjatyckiego z krajow konfucjanskich jest
problem konfrontacji jednostki z system spolecznym. Spoteczenstwa krajow
azjatyckich od wiekow ksztaltuje nauka Konfucjusza, zalecajgca jednostce lo-
jalnos¢ wobec ogotu. Nakaz lojalnosci wobec tego, kto zaymuje wyzszg pozycie
w hierarchii, uczynit Konfucjusz jednym z wyznacznikéw swej etyki. Wska-
zywal, ze od przestrzegania zasady nakazujace) podporzadkowanie si¢ zalezy
istnienie tadu 1 porzgdku harmonijnie ukonstytuowanego spoteczenstwa. Za-
warte w Wielkiej Nauce (Daxue) pouczenie, ze aby zacza¢ poprawiacé spoleczen-
stwo (bedac politykiem), trzeba zaczg€ od poprawiania samego siebie 1 swych
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stosunkOw w rodzinie, zostalo pézniej, zwlaszcza przez nast¢gpcoéw Konfucju-
sza, wykorzystane, by usprawiedliwi¢ legitymizm wladzy spoleczenstwa nad
jednostka (w mysl twierdzenia, ze co jest dobre dla spoteczenstwa, dobre jest
tez dla jednostki). Ta relacja podlegtosci jednostki w stosunku do spoleczen-
stwa jest swego rodzaju ,.etyczng piecz¢cia”’ odcisnigtg na wszystkich spote-
czenstwach azjatyckich, ktore od széstego wieku przed naszg erg przyswajaly sobie
spoteczng etyke Konfucjusza. ,, Konfucjanizm opowiada si¢ za spoleczenstwem
zhierarchizowanym, wskazujac, ze hierarchiczng struktur¢ ma z natury rzeczy
rodzina, ktéra jest systemem wzajemnych zaleznosci 1 podlegtosci [...]. W ro-
dzinie podstawowym obowigzkiem podleglego wobec wyzszego (dzieci wobec
rodzicow) jest to, co konfucjanizm okresla jako xiao, tj. «milo$¢ synowska»,
pojmowana takze jako «naboznos¢ synowska». Jest to mitos¢, ktora nie jest
slepa, lecz taka, ktora naktada obowigzek «szczerosci» (xin). Ze szczerosci
za$ wynika obowigzek doradzania, napominania. Konfucjanska szczeros¢ nie
polega na nieskr¢powanym objawianiu swoich uczué, lecz na okazywaniu
uczud, jakie si¢ w danej sytuacji mie¢ powinno. W tym stanowisku kryjg si¢
oczywiste zalgzki oportunizmu [...]. Z obu tych podstawowych cnét konfu-
cjanskich wynika cnota lojalnosci (zhong) wobec glowy rodu, wobec kazdego
z cztonk6w rodziny. [...] Zespoét cnoét rzadzacych rodzing nie opiera si¢ na uczu-
ciu, lecz na normach post¢powania, czyli na etykiecie (li). [...] Li jawi1 si¢ nam
wigc jako czynnik stwarzajacy hierarchi¢ w rodzinie 1 poza nig, czyli w spoleczeri-
stwie. Jest tym, co ro6zni ludzi, wyznaczajac kazdemu jego miejsce 1 narzuca-
jac mu zachowanie w okreslonym czasie i okreslonych okolicznosciach™,
Zaleznosci wystepujace w rodzinie konfucjanisci przeniesl na uwarunko-
wania wystepujace w spoleczenstwie: ,,Konfucjanisci utrzymujg, ze polityka
jest przedtuzeniem etyki rodzinnej, osobistej, a konflikty polityczne powinny
by¢ regulowane zgodnie z takimi samymi zasadami, jakie s stosowane w obrebie
rodziny. Konfucjanizm rozwingt wiasne metody zazegnywania konfliktow,
ustanawiajgc zasady radzenia sobie z problemami wewnetrznymi 1 zewnetrz-
nymi. W kontekscie konfucjanskim parnstwo (guo) to nic innego jak swoista
wigksza rodzina (jia), a zwigzki mi¢dzy wladca a poddanymi oraz mi¢dzy rza-
dzacymi a rzagdzonymi odpowiadaja wieziom miedzy rodzicami a dzie¢mi’”,
Zdaniem Mieczystawa J. Kiinstlera bezwzgledne podporzadkowanie jed-
nostki zbiorowosci zostalo skonfrontowane z interesami samej jednostki, odnaj-
dujacej samoswiadomos¢ w buddyzmie (szerzagcym si¢ w Azji od pierwszego
wieku), ktéry nie tylko przyznawal wartos¢ jednostce, ale wprowadzat do kul-

*M.J. Kiinstler, Dzieje kultury chiriskiej, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2007,
s. 74.

> X. Y a o, Droga konfucjanizmu, w: tenze, Konfucjanizm. Wprowadzenie, ttum. J. Hunia,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakéw 2000, s. 185.
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tury chiniskie), dalekowschodniej, element humanizmu, zrozumienia 1 mitosci
bliZzniego®. ,,Buddyzm mahajanistyczny [...] wniést do kultury chinskie) ele-
ment w tym stopniu je) w ogéle nie znany, mianowicie kult bezinteresowne]
milosci bliZniego. Bodhisattwa to przeciez ten, ktory 0siggnat stan najwyzszy
1 tylko krok dzieli go od pograzenia si¢ w nirwanie, a on tego nie czyni, by
pomagac¢ innym. Okazuje si¢ wiec, ze najwazniejsza nie jest ani rodzina, ani
inne obowigzki, lecz mitos¢ bliZniego, ktérag uosabiajg postaci bodhisattwow’”’.
W duzym uproszczeniu® mozna powiedzieé, ze w tradycji konfucjanskiej jed-
nostka sto1 nizej od grupy spolecznej, natomiast nauka Buddy nie tyle przy-
znaje jednostce wyjatkowa pozycije, ile raczej — w holistycznej wizji bytu —
przyznaje jej prawo do wyboru zyciowej drogi (tak samo wazne 1 prawomoc-
ne jak jego przeciwienstwo — a wiec mozliwos¢ catkowitego podporzadkowania
si¢ grupie, jednak na mocy wlasnego wyboru a nie narzuconych uwarunko-
wan). ,,Buddyzm ze swg naukg o rownosci wszystkich ludzi 1 lekcewazeniem
takich zjawisk, jak klasa czy status, musial by¢ bardzo rewolucyjny w spote-
czenstwie, w ktéorym istniatl podzial na warstwy, a pozycja spoleczna byla

®* W tym miejscu warto podkreslié, ze mozliwe jest r6wniez inne spojrzenie na chinskie syste-
my filozoficzne. Zdaniem wielu badaczy kierunek humanistyczny reprezentuje konfucjanizm, nie
mozna natomiast mOwi¢ o buddyjskim indywidualizmie. Wydaje si¢ jednak, ze przypisanie spo-
lecznego kierunku konfucjanizmowi 1 indywidualistycznego kierunku buddyzmowi jest uzasa-
dnione w kontekscie filmowych produkcji (np. w klasycznych obrazach wuxia rezyserowanych
przez Changa Cheha czy Kinga Hu, podejmujacych temat rebelii jednostki przeciwko opresyjne-
mu panstwu, role buntownikéw reprezentujg cz¢sto mnisi z klasztoréw buddyjskich, zwlaszcza
klasztoru Shaolin, podczas gdy system opresji reprezentujg konfucjanscy urzednicy cesarscy).

"TKiinstler,dz. cyt., s. 136.

® Warto pamig¢tac, ze przez wiekszg czes¢ dziejéw mysli chiniskiej mamy do czynienia z nieu-
stajgcymi debatami na temat ,,trzech dr6g” (san dao): konfucjanizmu, taoizmu i1 buddyzmu (zob.
J. Pimpaneau,Chiny. Kultura i tradycje, ttum. 1. Katuzyriska, Dialog, Warszawa 2001, s. 168-
173). Wydaje sig, ze skonfrontowanie konfucjanizmu z buddyzmem jest jednak prawomocne, jako
ze taoizm, w sposOb widoczny réznigc si¢ od konfucjanizmu, blizszy jest buddyzmowi: ,,Taoizm
[...] neguje w ogole koniecznos¢ zycia w spoleczenstwie, cho¢ nie dazy do jego likwidacii. [...] Jako
iIdeal proponuje zycie z dala od trosk swiata i1 jego wiecznych niepokojéw. Ma to by¢ zycie w stalym
kontakcie z przyrodg 1 wytwarzaniem wszystkiego, co konieczne, by utrzymac siebie samego. Jest
wiec taoizm ze spolecznego punktu widzenia doktryng eskapistyczng, a wi¢c skrajnie egocen-
tryczng [...]. Na plaszczyZnie filozoficznej wyznaje taoizm nadrzednos¢ dao, co w sensie dostow-
nym znaczy «droga», a w sensie przenoSnym «metoda», «zasada». Owo dao stoi ponad materialng
jednoscig Swiata, samo wszakze nie poddaje si¢ okresleniom w kategoriach materialne — niemate-
rialne” (Kiinstler, dz. cyt., s. 79). O synkretycznym charakterze taoizmu i1 buddyzmu wprost
pisze Hajime Nakamura: ,,L.aczenie buddyzmu z taoizmem zacz¢lo si¢ w epoce Szesciu Dynastii
(222-589), a nasilito si¢ w okresie panowania dynastii Qing 1 p6Zniej. Dz1§ w wielkich, stynnych
swigtyniach buddyjskich pojawia si¢ Guandi (b6ég wojny) [...] razem z przepowiadajagcymi przysz-
los¢ wréozbitami. Nic wigc dziwnego, ze wspoOlczesni Chinczycy takze nie zawsze odr6zniajg bud-
dyzm od taoizmu” (H. Nakamura, Systemy myslenia ludéw Wschodu. Indie, Tybet, Chiny,
Japonia, ttum. M. Kanert, W. Szkudlarczyk-Brki¢, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego,
Krakéw 20035, s. 291).
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czynnikiem determinujgcym status jednostki. Wydawalo si¢ prawie niemozliwe,
by buddyzm mégt konkurowaé lub nawet i1$¢ na kompromis z mysla konfu-
cjanska™. Warto jednak podkresli¢, ze zar6wno konkurencja, jak 1 kompro-
mis mi¢dzy buddyzmem a konfucjanizmem mialy miejsce w Korel mi¢dzy
6smym a dziewietnastym wiekiem, a w Japonii mi¢dzy wiekiem dziesigtym
a osiemnastym.

Jednak to wiasnie konfucjanizm — jako system myslowy starszy, legalizu-
jacy wiladze cesarskg — triumfuje w konfrontacji z buddyzmem, przyznajac
racj¢ postawie postuszenstwa jednostki wobec spoteczenstwa. Jedynie w sztu-
ce pojawia si¢ mozliwos¢ dania racji cztowiekowi, ktérego wartos¢ przejawia
sie nie tyle w realizowanej przezen idei buntu, ile w gescie rezygnacji 1 odda-
nia. Ukonstytuowane przez konfucjariskg nauke (ale réwniez znajdujace si¢ pod
wplywem buddyzmu) kraje azjatyckie motywem przewodnim sztuki — zwlaszcza
sztuki filmowej — uczynity wlasnie dramat jednostki pozostajacej w konflikcie
z ogdtem. (Najostrzej konflikt ten uwidacznia si¢ w lonie spoleczenstwa chin-
skiego, gdzie konserwatywny 1 materialistyczny konfucjanizm — wykorzystany
w dwudziestym wieku przez maoizm — stoi1 w jawnej opozycji do pluralistyczne-
go 1 religyynego buddyzmu, ale ré6wniez w spoleczenstwie japonskim, w obre-
bie ktoérego dochodzi do konfrontacji wartosci ogélnych — gir1 z wartosciami
jednostkowymi — gimu'?, Twérczos¢ rezyserOw czwartego pokolenia i pigte-
go pokolenia kina chinskiego, rezyserOw klasycznego 1 nowofalowego kina
japorskiego, kina Korei P6lnocnej postugujacego si¢ jezykiem komunistycz-
nej propagandy 1 kina Korei Poludniowej postulujgcego demokratyzacje sto-
sunk6w spolecznych, kinematografii Tajwanu zderzajgcej zachodni styl bycia
z azjatycka moralnoscig czy wreszcie gatunkowego kina Hongkongu, propo-
nujacych swego rodzaju ,,gre¢” z fundamentalnymi dla spoleczenstwa azjatyc-
kiego etycznymi prerogatywami, ujawnia paradoksalng ceche azjatyckiej kultury,
w obrebie ktorej — czesto jedynie na polu aktywnosci filmowej — dojs¢ moze
badZ do konkretyzacji idei1 buntu, badZ do ostatecznego wykazania niemozno-
§cl jego zaistnienia.

Wiasnie w tym konflikcie oraz w jego rozwigzaniu (oznaczajacym zwykle
poswig¢cenie dobra jednostki na ottarzu spolecznych wymogéw — z calym tra-
gizmem, ale 1 pigknem ukazywanym w filmach) uwidacznia si¢ najpeinie;
etyczna, a takze — gieboko z n1g zwigzana — estetyczna dominanta kinematogra-
fii konfucjanskich krajéw azjatyckich. Dla spoleczenstw Dalekiego Wschodu
jednoznacznie indywidualistyczna perspektywa kultury zachodniej, ktorej nie
rOwnowazy prospoleczna wizja istnienia jednostki (pomijam proby wprowa-
dzenia takiego paradygmatu na przyktad w ideologit komunistycznej, ktora

H. Nakamur a, dz. cyt., s. 266.
WZob. R. Benedict, Wzory kultury, ttum. J. Prokopiuk, Muza, Krak6w—Warszawa 2005.
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wielu uwaza za ideologi¢ o proweniencji wschodnie)'!) stanowi czesto niezro-
zumialy fenomen, ktéry zaistnie¢ moze jedynie na plaszczyZnie sztuki'?,

W chinskiej superprodukcji Hero (Ying Xiong, 2000) Zhanga Yimou sa-
motny wojownik ma zabi€ pierwszego cesarza — wladce Krélestwa Qin, jed-
nak przekonany do racji wladcy (jego despotyczne rzady klada kres krwawe;j
wojnie domowej), rezygnuje z wykonania zadania i dobrowolnie staje na polu
egzekucyjnym. Wojownik zostaje bohaterem. W innej wersji tej samej histo-
rii, filmowym fresku Cesarz i zabdjca (Jing ke ci gin wang, Chiny, 1999, rez.
Kaige Chen), wybor dokonany przez bohatera nie jest juz tak jednoznacznie
dobrowolny, a 1 intencje cesarza nie sg tak humanitarne.

W japonskim arcydziele Bunt (Joi-uchi, 1967, rez. Masaki Kobayashi)
ponizony przez dajmio wierny samuraj — czlonek strazy przybocznej — buntu-
je sie, zabijajgc siepaczy swego pana, ale sam musi oddac zycie, by zachowa¢
spoleczne status quo. Podobny motyw ksztattuje fabule¢ japonskich filméw
gangsterskich realizowanych przez Takeshiego ,,Beata” Kitano, takich jak Sonati-
na (Sonatine, 1993), gdzie samotny gangster, zdradzony przez swych zwierzch-
nikéw, wymierza sprawiedliwos¢ swym przesladowcom, ale w finale filmu
odbiera sobie zycie, by zasada gin zatriumfowala nad zasadami gimu.

W hongkonskich filmach wuxia-pian, rezyserowanych przez Chang Che-
ha, na przykilad Jednorgkim szermierzu (Dubei Dao, 1967) zdradzony przez
swego mistrza dzielny wojownik msci si¢, zabijajac oprawce, ale jednoczes-
nie zmuszony jest do odejscia; musi opusci¢ grup¢ spoleczng, w ktorej zyt —-
naruszyl bowiem zasad¢ zhong (afirmacji starszego).

W wietnamskim Rykszarzu (Xich lo, Francja—Wietnam, 1995, rez. Anh
Hung Tran) mloda dziewczyna musi zosta¢ prostytutkg, by sptaci¢ dlug zaciag-
ni¢ty przez jej brata.

Nawet gdy buddyjska perspektywa w koncu przebija si¢ przez egzysten-
cjalne dylematy Azjatéw, dokonuje si¢ to przez postuszenstwo konfucjanskim
zasadom. Dlatego tez bohater teorematu Kim Ki-duka Wiosna, lato, jesien,
zima... i wiosna (Bom yeoreum gaeul gyeoul geurigo bom, Korea Poludniowa,
2003), zanim wkroczy na droge oswiecenia, b¢dzie zmuszony odpowiedziel
przed prawem za popelniong zbrodni¢ (zabicie dziewczyny) 1 odby¢ karg wig-
zienia. Z nierozerwalnego konfucjansko-buddyjskiego splotu rodzi si¢ nowa

1 Zob. G. Orwell, I slepy by dostrzegt - wybdr esejow i felietonéw, thum, B. Zborski,
KAW, Krakéw 1990.

12'W niniejszym opracowaniu odwoluje si¢ tylko do niektérych elementéw budujacych ideo-
wa Swiadomos¢ spoleczenstw azjatyckich (takich jak spoleczenstwo chiriskie, japornskie, korear-
skie), majac na wzgledzie jedynie naswietlenie kontekstu zwigzanego z prezentacjg cech kina dale-
kowschodniego. Zblizong optyke 1deowg proponujg autorzy zbiorowego opracowania histori kina
chifiskiego Chinese-language Film: Historiography, Poetics, Politics (red. S. H. Lu, E. Yueh-Yu,
University of Hawaii Press, New York 2005).
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wartos¢ estetyczna, uwidaczniajaca si¢ zwlaszcza w sposobie obrazowania wy-
wiedzionym z malarstwa, przesigknigtego bardziej buddyzmem niz konfucjani-
zmem (to wiasnie wprowadzenie buddyzmu do Chin spowodowato gwaltowny
rozwoj sztuki, zwlaszcza sztuk plastycznych'?), ale réwniez z teatru i literatu-
ry. Mozna powiedzied, ze o swego rodzaju dojrzatosci kina dalekowschodnie-
go decyduje fakt powstania filméw podwazajacych przewage konfucjanizmu
nad buddyzmem, legalizmu zbiorowosci nad emancypacja jednostki.

Takim filmem jest z pewnoscia superprodukcja historyczna Johna Woo
Trzy krolestwa (Chi bi, Chiny—Korea Pid.—Japonia, 2008), w ktérej powstanie
zaangazowaly sie¢ najpotezniejsze obecnie azjatyckie kinematografie. Woo,
podobnie jak wielu innych wybitnych hongkonskich tworcow kina, na poczat-
ku lat dziewigcdziesiagtych, kiedy Hongkong miat zosta¢ przytgczony do Chin,
wyjechat do Hollywood w obawie o przysztos¢ swej filmowej kariery. W Sta-
nach Zjednoczonych zrealizowal wlasciwie tylko jeden film doréwnujacy jego
hongkonskim arcydzielom — Bez twarzy (Face / Off, USA, 1997). Filmem Trzy
krolestwa ten mistrz kina akcji w wielkim stylu powrdécit do Azji. Byla to tez
pierwsza w jego karierze produkcja filmowa zrealizowana oficjalnie pod szyl-
dem ChRL. Wladze chinskiej kinematografii, szanujac prestiz cenionego na
calym Swiecie rezysera, zapewnily mu swobodg¢ i gigantyczne Srodki finanso-
we, pozwalajgce na stworzenie olSniewajacego, w peinej wersji (noszace;j tytul
Bitwa o Czerwony KIlif) przeszio czterogodzinnego filmu, przywotujacego echa
wielkiej epiki historyczne) Akiry Kurosawy. Dzigki niepokornemu talentowi
Johna Woo powstalo dzielo, w ktéorym réwnie wazne sag imponujace sceny
batalistyczne, jak 1 niezwykle) urody sekwencje gry na biwie, parzenia herba-
ty 1 kaligrafi1 uprawianej przez bohateréw. Film, zmontowany pod czujnym
okiem Woo przez jego ,,nadwornego” montazyst¢ Davida Wu, wyréznia si¢
inteligencja, wizualng konsekwencjg 1 nieco odmienng od historycznych su-
perprodukcji innych wschodnich twércéw — na przyklad Zhanga Yimou —
optyka: przedstawia wizje walki odwaznych bohater6w z tyranig.

Fabuta Trzech krolestw dotyczy wydarzen, o ktérych kazdy Chinczyk uczy
sie¢ w szkole (opisanych w ksiazce Luo Guanzhonga Dziejow trzech krolestw'™,
bedacej chinskim odpowiednikiem Ogniem i mieczem). W roku 208 potezny
wddz Cao Cao — pierwszy minister nieudolnego cesarza Xian Dina — podejmuje
kampani¢ wojenng wymierzong przeciwko krélestwom z Potudnia, zbuntowanym
przeciwko jego samowoli. Wiadcy zagrozonych inwazjg panstw: bohaterski
Liu Bei i rozwazny San Quan, wspomagany przez swojego wielkodusznego
brata Zhou Yu, muszg si¢ zjednoczy¢, by stawi€ czola najezdzcy. Do wielkiej

13Zob. A. Ze manek,,Wprowadzenie”, w: Estetyka chiriska. Antologia, red. A. Zemanek,

Universitas, Krakéw 2007, s. 5-23.
4Zob. L. Guanzhong, Dzieje trzech krdlestw, ttum. N. Bill, Czytelnik, Warszawa 1972.
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bitwy mi¢dzy bohaterami dochodzi pod tytulowym Czerwonym Klifem, a o jej
przebiegu zadecydujg nie tylko wielotysi¢czne armie, ale réwniez wiatr, Ko-
bieta 1... czarka herbaty. Woo zamyka opowies¢ w ciggu dynamicznych,
skomponowanych z precyzjg obrazéw, w ktérych sceny krwawe 1 gwaltowne
przeplatane sg scenami kKameralnymi, pelnymi liryzmu. Realizujac film w swo-
im dawnym stylu, twérca ten w harmonijny sposéb taczy okrucienstwo z wizual-
nym picknem. Jest to prawdziwy popis rezyserskiej konsekwencji 1 pomystowosci:
zeby pokaza¢ niezdecydowanie 1 strach, jakie mtody cesarz zywi wobec Cao
Cao, Woo montuje zblizenia twarzy cesarza 1 $zamoczgcego si¢ u jego stop
szpaka, ktory odfruwa zlgkniony na glos pierwszego ministra. Chociaz posta-
ci w filmie reprezentujg racze)j typy niz zywych bohater6w, Woo nadaje im
rysy prawdziwych ludzi: nigdy nie s3 do korica zle, nigdy tez nie sa nieomyl-
ne. Pojawia si¢ w Trzech krolestwach réwniez staly dla tego rezysera watek
prawdziwej meskiej przyjazni zawigzanej w obliczu realnego zagrozenia; wy-
stepuja tez charakterystyczne postaci kobiece: wyidealizowane (jak zona wice-
kréla Zhou Yu) albo probujace dorbwnaé me¢zczyznom w boju (siostra kréla
San Quana), zawsze aktywnie wspomagajace swych meskich towarzyszy. Trzy
krolestwa stanowig niejako punkt wyjscia historyczne) epiki filmowej rodem
z Chin, a takze — obok Cesarza i zabojcy Kaige Chena, Przyczajonego tygrysa
i ukrytego smoka (Wo hu cang long, Chiny—-Hongkong-USA-Tajwan, 2000)
Anga Lee oraz Domu latajgcych sztyletow (Shi mian mai fu, Chiny, 2004)
Zhanga Yimou — najbardziej polemiczny w stosunku do oficjalnej wizji poli-
tycznej podporzadkowujacej jednostke wtadzy obraz: bohaterowie tego filmu,
w imi¢ przyjazni buntujg si¢ przeciwko swym zwierzchnikom, obalaja ich
1 zaymujg ich miejsce (Liu Bei zostaje cesarzem).

Nie tylko na poziomie tekstu kino azjatyckie probuje ,,wybi¢€ si¢ na niepodle-
gtos¢”, poszukujgc wilasnych rozwigzan formalnych, budujacych kinemato-
graficzng tozsamos¢ Dalekiego Wschodu. Trzecim aspektem, ktory nalezy
uwzglednié¢ w analizie tego kina, jest aspekt estetyczny. W kinematografiach
hongkornskiej, chiniskie), taywanskiej, koreanskiej 1 japonskie)j (a takze w kinie
filmowych tygrys6w’’) spos6b obrazowania, podobnie jak w kulturze zachodnie),
wywiedziony zostal ze sztuk plastycznych, zwlaszcza malarstwa 1 kaligrafii,
ktorych specyfika bardzo wyraznie osadzona jest w filozofi1 (konfucjanskie))
1 w religii (buddyzmie, taoizmie, jak réwniez, cho¢ w niewielkim stopniu,
w chrzescijanstwie — na przyktad w filmach Kim Ki-duka). Kino dalekowschod-
niec w swej ponad stuletniej historn przeszio ewolucje, zmierzajac od form na-
sladowniczych, wzorowanych na kinie zachodnim, zwlaszcza amerykanskim
(w Japonii bedg to tak zwane filmy shinpa — wzorowane na produkcjach hol-
lywoodzkich: komediach, westernach), przez filmy bedace wypadkowa
zachodniej formy 1 wschodniej tresci (obrazy Kurosawy, Oshimy, Kobaya-
shiego, Hiroshi Teshigakary), do filméw sensu stricto azjatyckich, prébuja-
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cych laczy€ azjatycka forme z azjatyckg trescig. Prekursorem tych poszukiwan
byt wielki Yasujiro Ozu — upodabniajacy swoje filmy, bedace buddyjskimi
moralitetami, do taoistycznego malarstwa'” i wywiedzionej z buddyzmu poetyc-
kiej formy haiku, w ktorej maksimum tresci przekazywano za pomocg mini-
mum Srodkéw literackiego wyrazu. Ozu zmierzat do redukcji niepotrzebnych
elementéw obrazu, aby uzyskaé efekt maksymalnej prostoty 1 klarownosci
przekazu filmowego. Mistrzowie kina azjatyckiego w poszukiwaniu wiasnych
rozwigzan formalnych zblizali kino do malarstwa 1 teatru, positkujac si¢ kla-
syczng literaturg, aby 0s13gng¢ zamierzony cel — stworzenie wlasnej ,,grama-
tyki” filmowej, odbiegajacej od zachodnich wzorcow.

Twoércy kina chiniskiego pragneli, aby bylo ono podobne do chinskiego
malarstwa, zwlaszcza z okresu klasycznego (czyli tworzonego do trzeciego
wieku p.n.e.), gdzie brak bylo perspektywy w europejskim, renesansowym
tego stowa znaczeniu, a relacje odleglosci rozwigzywano poprzez umieszcza-
nie postaci o takich samych rozmiarach w odpowiednich miejscach na obrazie
(dalej — gora, blizej — dot). Twoércy kina japoriskiego z kolei chcieli zblizyé
swoje filmy do tworzonych z buddyjskich inspiracji drzeworytéw Hiroshige
czy monochromatycznego malarstwa Ma Yuana. Te tendencje uwidacznialy si¢
zwlaszcza w momencie rozkwitu danej kinematografu. W Japonii, wraz z 0si13g-
nieciem przez jej kino pelnej dojrzatosci, w latach pigédziesiatych 1 szesédzie-
sigtych dwudziestego wieku pojawita sie tworczos¢ Ozu, budujgcego filmowy
przekaz za pomocg kilku zaledwie ujeé, ukazujagcych w precyzyjny sposéb
ludzkie zycie — niemajace poczatku i1 konca wieczne trwanie. W kinie chinskim
dopiero w latach osiemdziesigtych 1 dziewigeédziesigtych, wraz z dojsciem do
glosu pigtego pokolenia, mozna byto si¢ pokusi€ o klasyczne inspiracje 1 poszuki-
wanie wlasnej ,,gramatyki”’, inspirowanej tradycyjnym malarstwem i teatrem.
[ tak superprodukcje filmowe, stajagce si¢ dzis wizytéwka chinskiego kina,
skomponowane sg na zasadzie chinskiego ideogramu — powinno si¢ je ogladac
nie tylko jak film zachodni, to znaczy skupiajac si¢ wylacznie na nastepstwie
filmowych kadréw, uktadajacych sie w fabularng calosé, ale nalezy zwrécié
uwage rowniez na sam kadr, skomponowany w taki spos6b, ze konotuje on
wiele znaczen, ktére moga zosta¢ w pelni odkryte tylko wtedy, gdy si¢ rozumie
na przyklad chinski system znakowy. W wyrafinowanym Domu latajgcych
sztyletow Yimou Zhanga ostatnia scena rozgrywa si¢ w sadzie z opadajagcymi
kwiatami wishi, ktore kojarzg sie ze spadajgcym sniegiem. Znak oznaczajacy spa-

> Ozu tworzyl kadry stylizowane przede wszystkim na malarstwo taoistyczne Ma Yuana (1160-
-1225), w ktérym dominowala tendencja ,,oczyszczenia” obrazu ze wszystkiego, co zbedne, by
pozostalo tylko to, co najwazniejsze. Ten imperatyw ,,oczyszczenia” (okreslany japonskim sto-
wem Wabi-sabi) charakterystyczny jest dla buddyzmu 1 buddyjskiej sztuki. Zob. P. Schrader,
Transcendental Style in Film: Ozu, Bresson, Dreyer, Da Capo Press, New York 1988.
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dajacy $nieg oznacza réwniez rozstanie, co pozycyjnie okresla losy filmowych bo-
hateréw. Wazny jest réwniez sam sposOb kadrowania, czasem odchodzacy od
zachodniego, perspektywicznego postrzegania rzeczywistosci (w malarstwie
chinskim, jak juz wspomnialem, odleglos¢ wyznacza miejsce na obrazie - to
co jest blize), jest nizej, to co dalej — wyzej; w taki sposob kadruje sceny batalis-
tyczne Kaige Chen w filmie Cesarz i zabdjca). Wazna jest rowniez kolorystyka,
czesto symbolika barw bywa odmienna od zachodniej. W kulturze chinskie;
na przyklad kolor bialy oznacza zatobeg, stad bardzo czg¢sto w scenach zwias-
tujacych smier¢ bohater6w wystepuje kolorystyczna przewaga bieli w kadrze,
na przyklad w fantastycznym fresku Narzeczona o biatych wtosach (The Bri-
de with White Hair, Hongkong, 1986) Ronny’ego Yu'e.

Cho¢ kino dalekowschodnie pod wzgledem kompozycji kadru 1 wykorzys-
tania Swiattocienia zblizone jest do kina zachodniego, to wykorzystanie barwy —
rzecz jasna w filmach wykorzystujacych kolor (w innych, na przykiad w fil-
mach Kurosawy realizowanych w latach pieédziesiatych, widoczna jest zbiez-
nos¢ z monochromatycznym malarstwem chinskim) — zmierza do skojarzenia
obrazu filmowego z kolorystycznym malarstwem chiiskim, zwanym malarstwem
.bezkostnym” (a wigc niepolegajagcym na wypelnianiu barwg narysowanych
wczesniej tuszem ksztaltow, lecz tworzonym bezposrednio za pomocg barwy
nanoszonej na papier bagdz jedwab). Stad tak rozbuchana kolorystyka w reali-
zowanych od lat osiemdziesigtych ubiegltego wieku filmach azjatyckich, zwtasz-
cza chinskich, japonskich 1 koreanskich. W niektérych dzietach filmowych
strategia ta zmierza do nadania obrazowi uktadu ekspresyjnych, kolorystycz-
nych barw — na przyklad w filmie Popioty czasu (Dung che sai duk, Hong-
kong, 1992) Kar-Wa1 Wonga.

Najwazniejsze jednak w sposobie obrazowania jest cos, co badacze kultu-
ry chinskiej (ale przeciez 1 catej kultury dalekowschodniej, naznaczonej nieja-
ko wplywami chiniskimi), okreslaja jako przewage formy nad trescig, a wigc
przewaga stylu nad samg ,,zawartoscig” tresciowg dzieta sztuki. Ta cecha jest
z kole1 pochodng literatury, zwlaszcza konfucjanskiej, a szczegdlnie 1 wielo-
znacznej poezji dworskiej, wyrazajace) ideal pigkna nie tyle w temacie czy
tresci dziela, ile w sposobie jego przedstawiania (co rzutuje rOwniez na ja-
poriska forme¢ poetycka — haiku, ktérej tworcy w krotkich, precyzyjnych twierdze-
niach zamykac bedg pigkno kamienia, wody, skaczgcej zaby, ludzkiej Smierci
czy milosci). Szczytowym wyrazem owej przewagi formy nad trescig w klasycz-
nej kulturze chinskie) jest kaligrafia, ktora pojawila si¢ juz w czasach cesarstwa:
,Juz w epoce Han powstata kaligrafia jako oddzielna galgz sztuki, w ktérej nie
chodzi o to, co jest napisane, ale o to, jak jest napisane. Kaligrafia chinska

'* Na temat konotacji kolorystycznych w malarstwie chifiskim i — posrednio — w kinie azjatyc-
kimzob. Kiinstler, dz. cyt., s. 268).
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stanowi wiec kraricowy przyklad oderwania formy od tresci 1 catkowitego sku-
pienia si¢ na formie. W niektérych swych formach inskrypcja kaligraficzna
moze by¢ w ogdle nie do odczytania, poniewaz nie chodzi wcale o to, by po-
znac tres¢ przekazywang przez znaki pisma, ale uczucia, jakie chcial przeka-
za¢ autor inskrypcji”'’.

Spogladajac obiektywnie na filmy realizowane w obr¢bie kinematografii
dalekowschodnie), bardzo tatwo dostrzec, zwlaszcza w przypadku filméw po-
pularnych (podzial na tak zwane kino arthousowe, czyli artystyczne, 1 kino
popularne, komercyjne, tak naprawde w Azji nie istnieje 1 bywa sztucznie
wprowadzany przez krytykéw zachodnich), fabutla jest tylko pretekstem do
pokazywania wyrafinowanych formalnie scen akcji. T¢ charakterystyczng ten-
dencje kina azjatyckiego obrazujg przede wszystkim filmy gatunkowe reali-
zowane w Hongkongu (przez Johna Woo, Tsui Harka, Ringo Lama, Gordona
Chana) czy w Korei (cala seria filméw gatunkowych, na przyktad Shiri, Swi-
ri'®, ale rowniez filmy cenionych, zwlaszcza na Zachodzie, twércéw wspol-
czesnego kina dalekowschodniego, takich jak Kar-Wai Wong z Hongkongu
czy Tsai-Ming Lang z Tajwanu. W ich filmach prézno by szuka¢ zwarte) fa-
buly, chodzi w nich przede wszystkim o filmowe ,kaligrafowanie”, nadanie
obrazowi tak estetycznego charakteru (swoiste przeestetyzowanie), by zatra-
cil on w istocie swe funkcje informacyjne, a stat si¢ przede wszystkim ,,obiek-
tem estetycznej kontemplacji”'®.

Film Kar-Wai Wonga 2046 (Hongkong, 2001), zlozony z pozbawionych
zwartej linii narracyjnej obrazéw, czy film Lang Tsai-Minga Twarz (Le Visa-
ge, Francja—Tajwan, 2009), w ktérym widzimy nawet przystowiowego jelenia
na rykowisku (ten symbol kiczu 1 tandety wystg¢puje tutaj w charakterze nosni-
ka wszystkiego, co pickne w kinie), sg skrajnym, ale niezwykle miarodajnym
przyktadem tej charakterystycznej dla kina azjatyckiego tendencji. Tendencji
wystepujacej rowniez w rygorystyczne) formalnie 1 tresciowo kinematografii
japoriskiej, w ktorej zabiegi tego rodzaju zdarzaly si¢ wielkim mistrzom (Sny,
Yume, 1989, rez. Akira Kurosawa), a dzis sg tour de force tak uznanych rezy-
serow, jak Takashi Miike (Zywy lub martwy, Dead or Alive: Hanzaisha, Japo-
nia, 1999).

Ta przewaga formy nad trescig, 6w ,.formalizm” dochodzacy do glosu w ki-
nie azjatyckim, staje si¢ wyznacznikiem kinematografii dalekowschodniej,
ktadacej nacisk na to, ,,jak” si¢ opowiada, a nie, ,,c0” si¢ mOwi, by w ostatecz-

'" Tamze, s. 51

'8 Korea Pld., 1999, rez. Je-gyu Kang.

' Na temat obrazowego charakteru kina chiriskiego, wywodzgcego si¢ z obrazowosci kultury
chinskiej, zob. K. J. C h e n, Toward a Semiotics of Chinese Cinema: A Critical Study of Cinema-
tic Signs, VDM Verlag, Berlin 2009.
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nosci doprowadzi€ do stworzenia dzieta sztuki uwolnionego od funkcji innych
niz estetyczna®.

Aby zrozumie¢ odmiennos¢ sposobOw obrazowania w kinie azjatyckim,
nalezy rowniez wzig¢ pod uwage wplyw tradycyjnych form teatralnych, ta-
kich jak opera pekinska 1 kantonska, teatr nd i teatr kabuki, koreanski teatr kut
czy wietnamski teatr tanca, na form¢ dziela filmowego. Teatr, jeszcze bardziej
nig literatura (cho¢ ta byla Zrédlem inspiracji kina azjatyckiego od jego po-
czatkow), odcisnat — 1 wcigz odciska — swoje pi¢tno na kinematograficzne) ak-
tywnosci Dalekiego Wschodu. Inspiruje nie tylko twércéw zaliczanych do
klasykow kina, takich jak Kurosawa, ale wywiera wplyw réwniez na filmow-
cOw wspollczesnych, do ktorych zaliczaja si¢ na przyklad Takeshi Kitano czy
Kaige Chen. Kurosawa oddal hold teatrowi no w takich filmach, jak Tron we
krwi (Kumonosu-jo, Japonia, 1957) czy Ran (Japonia, 1985) — ukazujac sce-
ny, w Ktorych bohaterowie wchodzg w kontakt ze swiatem metafizycznym,
postugujac si¢ srodkami wywiedzionymi z tego teatru, majacego znamiona
aktywnosci rytualnej. Kitano w Lalkach (Dolls, Japonia, 2002) wykorzystal
elementy teatru bunraku, a Chen, adaptujac na potrzeby kina biografi¢ Mei
Lanfanga — wielkiego mistrza opery pekinskiej stynnego z rél kobiecych, na-
wigzal do chinskiego teatru operowego (Mei Lanfang, Chiny, 2009). Teatr
dalekowschodni, zwlaszcza opera pekiniska czy teatr n0, oparty jest na skodyfiko-
wanej formie reprezentacji sceniczne): ,.Jest zatem oczywiste, ze teatr chifski
musiat si¢ sta¢ teatrem umownosci. Obok wyobraZni widza o recepcji tej sztu-
ki decydowalo zrozumienie gestow 1 sytuacji umownych. W teatrze, w ktérym
nie ma dekoracji, wejscie aktora do jakiegos umownego domu polega na za-
trzymaniu si¢, uniesieniu nogi 1 zatrzymaniu jej w ruchu na chwilg, po czym
spokojnym opuszczeniu na ziemi¢. Tak aktor przekracza umowny prog domu
[...]. Tak oto w sposéb nieunikniony teatr chiriski stat si¢ teatrem konwenc;ji, bez
kt6érych znajomosci nie sposob zrozumie€ sztuki. Trzeba wiedzie¢ — bo tu wyobraz-
nia niczego nie podpowie — ze postaé, ktéra trzyma w r¢ku patyczek z fredzel-
kiem na koncu, jedzie konno. To dlatego sztuka ta jest dla reprezentantow
innego kregu kulturowego tak hermetyczna”'.

Kino dalekowschodnie, inspirowane teatrem, stara si¢ nada¢ filmowemu
tekstowi podobng hermetycznos¢, siggajac do kodéw czytelnych tylko w ra-
mach kultury dalekowschodniej. Zachodzi wi¢c w tym przypadku pewien pa-
radoks: wykorzystujac sztuke filmowg wywiedziong z kultury Zachodu, tworzy

2 Zjawisko to podkresla wielu badaczy kina azjatyckiego, na przyklad Stephen Tao w odnie-
sieniu do kina hongkonskiego czy Tom Mes, analizujgc kino japoriskie. Zob. S. T ao, Hong
Kong Cinema: The Extra Dimensions, British Film Institute, London 1998; T. Mes, J. Shar p,
The Midnight Eye Guide to New Japanese Film, Stone Bridge Press, New York 2005.

2 Mes, Sharp,dz. cyt, s. 219 (ttum. fragm. — P. K.).
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si¢ teksty hermetyczne, osadzone gleboko w kulturze wlasnej*’. Nie jest to,
rzecz jasna, praktyka czesta, jednakze pewna hermetycznos¢ jezyka ciala, tak
charakterystycznego dla kultury azjatyckiej, wspoélna jest calemu kinu krajow
Dalekiego Wschodu. Istotne znaczenie ma wplyw azjatyckich sztuk walki
(ktorych rola w kreacji kina Dalekiego Wschodu bywa czg¢sto niestusznie try-
wializowana przez zachodnich badaczy) nie tylko na konkretne gatunki filmo-
we realizowane wylgcznie w obrebie kinematografii azjatyckich (wuxia-pian,
filmy kung-fu, koreanskie filmy tackwondo), ale r6wniez na cate kino azjatyc-
kie, w odr6znieniu od kinematografin zachodnich postugujace si¢ w budowie
semantycznej przestrzeni dzieta filmowego w wigkszym stopniu gestem niz
stowem moéwionym?. Nie spos6b zrozumieé kultury chinskiej i chiriskiego
kina bez zrozumienia sztuk walki, kung-fu (ale 1 sytemu taoistycznego stoj3-
cego u jego podstaw), bedacych tematem filméw wuxia-pian, opowiadajacych
o walecznych wojownikach. (Opowiesci o wojownikach tworzone byty od
dwunastego wieku w literaturze chiiskiej, a w dwudziestym wieku realizowane
przez filmowcow). Ale ta przewaga gestu nad stowem, komunikacji niewer-
balnej nad werbalna, uwidacznia si¢ nie tylko w filmach wuxia, ale 1 w kinie
typowo historycznym (w ktorym tez zwykle sg jakie§ sceny walki) — gest,
spojrzenie, utozenie rak, poza ciala méwig wiecej niz wypowiadane czy wy-
spiewywane stowo. Wida¢ to wyraznie cho¢by w filmach mistrza kina tajwan-
skiego Anga Lee — bohaterowie jego wyrafinowanego obrazu Przyczajony
tygrys, ukryty smok, ,,rozmawiajg”’ ze sobg, walczac. Réwniez w jego amery-
kanskich filmach (np. Brokeback Mountain, USA, 2005) to, co najwazniejsze,
rozgrywa si¢ w sferze pozawerbalne;.

Te trzy aspekty: mi¢dzykulturowy, ideowy 1 estetyczny sg podstawowymi
wyznacznikami analizy kina dalekowschodniego. Umozliwiajg one wychwy-
tywame podobienstw 1 ré6znic migdzy tymi niezwykle mekawylm mogqcyrm
si¢ pochwali€¢ licznymi dzielami, a jednoczesnie wciaz rozwijajgcymi si¢ ki-
nematografiami, ktére pomagaja zaakceptowac¢ lub przynajmniej zrozumied
azjatyckg kulture.

2 Na temat zwigzk6éw kina azjatyckiego, zwlaszcza japonskiego, z teatrem zob.

A. Pierzchata, Obcos¢ przezwyciezona? Film japoriski a kultura europejska, Universitas,
Krakéw 2005.

B Zob. S. Zygmunt, Bruce Lee i inni. Leksykon filmow wschodnich sztuk walki, MT]

Agencja Artystyczna, Warszawa 2006; S. T a o, Chinese Martial Arts Cinema: The Wuxia Tradi-
tion, Edinburgh University Press, Edinburgh 2009,





