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Przepisywanie krajobrazu. Azjatyckie pejzaze we wspotczesnej
(pop)kulturze audiowizualnej — przypadek Dalekiego Wschodu

Krajobrazy Azji ogladamy dzi$ ze zgota nieazjatyckiej perspektywy. Dotyczy to za-
roéwno pejzazy Bliskiego Wschodu, skomercjalizowanych przez kino gatunkowe (na
przyktad biblijne czy wojenne), jak i widokow Indii (nawet tych rodem z Bollywo-
odu) czy Nepalu (w czym udziat maja filmy gérskie) oraz - szczegdlnie mnie tutaj in-
teresujacych - krajobrazéw Chin, Korei i Japonii. Chociaz dzieje dalekowschodniego
malarstwa pejzazowego siegaja przesztosci znacznie odleglejszej nizZ nowoczesne
europejskie rozumienie pojecia ,krajobraz”, historycy sztuki oraz znawcy kultury
wizualnej zgadzaja sie co do tego, ze obecnie jest ono zbiorem tradycji i koncepcji
trudno uchwytnych nawet dla odbiorcéw wywodzacych sie z kregdw kulturowych,
w ktérych powstato (Rimer, 1999: 152)'. Przywolywane we wspo6tczesnym malar-
stwie, fotografii czy kinie funkcjonuje na prawach cytatu, aluzji lub inspiracji, na
ogo6t jednak podlega rygorowi i ideologii mediow uksztattowanych przez zachod-
nig kulture. O tym, Ze jeszcze w XX wieku stanowito ono istotny punkt odniesie-
nia dla mistrzow kina, $wiadcza dokonania takich autoréw, jak Zhang Yimou, Akira
Kuroswa czy Yasujiro Ozu?. Nawet jednak w tych przypadkach badacze méwia nie
tyle o Scistym podazaniu za dalekowschodnimi tradycjami, co o prébach taczenia
ich z zachodnimi praktykami konstruowania pejzazu. Nie oznacza to bynajmniej, ze
tradycje te catkowicie zanikaja. Wspo6tczes$ni twdrcy wciaz czerpia z bogatej symbo-
liki tradycyjnych pejzazy, a sposéb, w jaki wykorzystuja filmowe Srodki ekspresji,
czesto nawigzuje do wiasciwego kulturom Orientu rozumienia czasu i przestrzeni.
W studium na temat relacji miedzy klasycznym chiniskim malarstwem i kinem
Ni Zhen zawart spostrzezenie, iz tego rodzaju wptywy sg tatwiejsze do wytropie-
nia w kinie lirycznym niz w filmach gatunkowych. Podsumowujgc swoje analizy
dziet Chena Kaige oraz Hou Hsiao-hsiena, autor postulowat jednak uwazniejsze

1 O powodach tego stanu rzeczy w kontekscie japoniskim pisze miedzy innymi Tadao
Sato (1999: 180).

2 W przywotywanych w niniejszym artykule pracach stosuje sie rézne formy zapisu
lekseméw, w tym nazwisk os6b wywodzacych sie z azjatyckich kregéw kulturowych. W celu
ich ujednolicenia stosuje podstawowa transkrypcje pozbawiona akcentacji.
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przyjrzenie sie gtdwnonurtowym realizacjom, wspierajacym sie na narracyjnych
i dramaturgicznych technikach blizszych komercyjnej publicznosci (Ni, 1999: 77).
W niniejszym artykule traktuje te sugestie jako inspiracje do poszukiwan zwigzanych
z obecnoscia dalekowschodniej wrazliwo$ci pejzazowej w najnowszych popkultu-
rowych realizacjach audiowizualnych. Interesuja mnie obecne w analizowanych tu
dzietach $lady takiego postrzegania czasu i przestrzeni, ktére ukonstytuowato tra-
dycyjne chinskie, japonskie i koreaniskie strategie krajobrazowe. Uformowane na
gruncie kultury popularnej i obliczone na kontakt z szeroka publiczno$cig seriale,
takie jak The Untamed (Chen Qing Ling, rez. Cheng W.-M., Chan K.L., 2019), Kingdom
(King-deom, rez. Kim S.-h. 2019-) oraz Barakamon (Barakamon, rez. M. Tachibana
i in,, 2014)., stanowia, moim zdaniem, $wiadectwo zywotnosci dalekowschodnich
tradycji pejzazowych, a sposob, w jaki ich twdércy wykorzystuja mozliwosci ofe-
rowane przez filmowe medium, nasuwa skojarzenia z rozwigzaniami charaktery-
stycznymi dla orientalnego malarstwa.

Odniesienie sie do tej tezy wymaga naszkicowania najwazniejszych zatozen
wspomnianych tradycji. Przedstawiajac pokrotce ten watek w pierwszej czesci ar-
tykutu, jestem $wiadoma ztozono$ci omawianej tematyki, a takze tego, ze dalekow-
schodnie malarstwo pejzazowe ewoluowato w czasie. Chociaz jednak uformowane
w nim nurty i szkoty r6znity sie od siebie, zmieniajac sie pod wpltywem okolicz-
nosci historycznych, a takze lokalnych potrzeb, to wszystkie one wyrastaty z tego
samego podioza ideowo-filozoficznego, uksztattowanego w Chinach, a nastepnie
transmitowanego do Korei i Kraju Kwitngcej Wisni. Ufundowane na konfucjanskiej
wizji wszechswiata, w peti rozwinety sie one w oparciu o taoistyczna idee har-
monii cztowieka i natury (Yi, 2012: 139/2145). Wspotczesne nawigzania do nich
- jak na japonskim przyktadzie pokazuje Donald Richie - zazwyczaj majg jednak
skomplikowany rodowdéd, wszak ,dwuwymiarowos$¢ japonskiego drzeworytu stata
sie dwuwymiarowo$cia mangowego «rysunkowego» paska”, a ,jednostajne spoj-
rzenie (...) zwoju w stylu zen zostato przeksztatcone w nieruchome spojrzenie dtu-
giej, odlegtej sceny Mizoguchiego”, oczywiScie z domieszka ,cierpliwego spojrzenia
Antonioniego” (Richie, 1999: 162). Ogladanie azjatyckich pejzazy wymaga zatem
duzej ostroznosci, wiele wskazuje bowiem na to, Ze sg one obszarem intensywnych
proces6w transkulturowych?®.

Czytanie zwoju

0 odmiennosci zachodnich i dalekowschodnich koncepcji pejzazu $wiadczy juz
sama nomenklatura. Chinskie malarstwo pejzazowe okreslane jest za pomoca
sformutowania shanshui, ktére - podobnie jak koreanskie sansu i japonskie sansu-
iga - oznacza gory i wode. Terminy te pozbawione sg charakterystycznego dla za-
chodnich leksemoéw landscape, Landschaft czy paysage odniesienia do ,zagarniecia
przestrzeni, obeznania lokacji, kraju, ktéry powinno sie poznag, lub tego, ktory jest

3 W niniejszym opracowaniu - z uwagi na jego ograniczone ramy - pomijam wiele
istotnych kwestii zwiazanych zaréwno z historig, jak i poetyka poszczegélnych azjatyckich
kinematografii, szczegétowo omoéwione przez innych autoréw (zob. np. Loska, 2009; Kletow-
ski, 2009; Loska, 2013; Loska, 2022).
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moim miejscem” (Kita, 2017: 7). Watek ten nieustannie powraca w opracowaniach
ukazujacych réznice dzielgce zachodnie i dalekowschodnie malarstwo pejzazowe:
pierwsze z nich charakteryzowane jest jako §wiadectwo pragnienia zdominowania
przestrzeni; w przypadku drugiego méwi sie raczej o ukazywaniu cztowieka jako
drobnego elementu przyrody, ,kropki w (...) szerokim i pozbawionym granic §wie-
cie”, postaci ,scalonej z natura” (An, 1999: 120). Ta podstawowa réznica wynika
ze stosunku do przestrzeni, ktéry w zachodnich kulturach ma charakter , poszuku-
jacy”, ,kontrolujacy”, ,stawiajacy wyzwania” czy ,eksploratorski” (Ni, 1999: 67).
W taoizmie tymczasem ,cztowiek nie powinien zaktécac wielkosci krajobrazu, lecz
spokojnie by¢ czescig jego kompletnej catosci” (Yi, 2012: 132/2145). W systemie
filozoficznym, ktéry stat sie podstawa chinskiego, japonskiego i koreanskiego ma-
larstwa pejzazowego,

yu (nieskonczona przestrzen) i zhou (wszechczas) byty rozumiane jako gigantyczna sfe-
ra otaczajaca ziemie (...). Nieskonczono$¢ kosmosu i znikomos¢ jednostki, niekonczace
sie cykle oraz jedno$¢ Niebios i ludzkosci - wszystko to wytworzyto czasoprzestrzenng
relacje, w ktérej podmiot i przedmiot (...) s3 wzajemnie potaczone (Ni, 1999: 66).

Zrodzone z takich zatozen rozumienie czasu i przestrzeni poskutkowato wy-
pracowaniem odmiennych niz na Zachodzie technik konstruowania pejzazu.

Dalekowschodnie malarstwo pejzazowe nie zna perspektywy zbieznej, ide-
ologicznie sprzecznej z charakterem spoteczenstw, w ktérych kolektywizm do-
minuje nad indywidualizmem. Nie zna takze zjawiska horror vacui (Geist, 1999:
284), $miato operujgc rozlegtymi pustymi przestrzeniami. Zamiast tworzy¢ iluzje
glebi, opiera sie na ptaskosci; zamiast preferowac jeden konkretny punkt widze-
nia, oferuje wielos¢ rownorzednych perspektyw; wreszcie zamiast ograniczajacej
ramy obrazu-okna wprowadza idee zwoju, ktorego stopniowe odstanianie w pionie
lub poziomie odsyta do idei nieskoriczonoSci i nieograniczonosci (Hao, 1999: 51).
Charakterystyczny dla tej tradycji ptynny, zmieniajacy sie punkt widzenia wzbogaca
pejzaze o wymiar czasowy. Dzieje sie to jednak inaczej niz w europejskiej trady-
cji: ,réznica polega na tym, ze w zachodnim malarstwie wymiar czasowy rozcigga
sie w ptaszczyznie prostopadtej do powierzchni obrazu, podczas gdy w malarstwie
orientalnym zostaje ucielesniony w horyzontalnym lub wertykalnym przedtuzeniu
tej ptaszczyzny”. W efekcie ,,ani pozycja widza, ani linia wzroku, ani rama nie s3 (...)
ustalone” (Ni, 1999: 64).

Inaczej niz zachodnie obrazy, ktére mozna ogladac¢ ze stosunkowo duzej od-
legtosci, orientalne zwoje stuzg do podziwiania ich z bliska - nie tylko zreszta do
ich ogladania, lecz takze do czytania, zawieraja wszak zaréwno wizualne, jak i jezy-
kowe kody. Idealny scenariusz ich odbioru zaktada, ze widz/czytelnik — odmiennie
niz w europejskiej tradycji - nie bedzie usytuowany naprzeciw obrazu, wrecz prze-
ciwnie: ,Dtugi horyzontalny zwdj rozciaga sie bez konica z lewej do prawej strony,
(...) teoretycznie tworzac panoramiczny (...) $wiat, z widzem usytuowanym w jego
$rodku” (Ni, 1999: 67). W usytuowaniu tym nie chodzi jednak o - znany nam obecnie
z realizacji 3D czy kina VR - efekt wirtualnego przebywania w konkretnym pejzazu,
lecz o wnikniecie w Swiat taoistycznych idei. Stad tez w ,czytaniu” tych prac - tak
samo jak w ich ,pisaniu” - fundamentalna role odgrywa wyobraznia (Hao, 1999: 55).
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Zasadniczo odmienne niz w zachodnim malarstwie podejscie chinskich, kore-
anskich czy japonskich artystow do problemu ramy réwniez ma Zrddta w postrze-
ganiu czasoprzestrzeni. W obrazowy sposéb réznice te ttumaczy Donald Richie,
stwierdzajac, Ze jako przedstawiciele zachodniej kultury czesto mamy sktonnos$¢ do
zaktadania, ze ,przestrzen jest juz tak wypelniona, iz wszystko, co musimy zrobi¢, to
wyciac jej porcje (...), umiejscawiajac wokét niej rame. W Japonii z kolei przestrzen
wydaje sie tak pusta, Ze najpierw ustanawiamy rame, a dopiero pézniej wybieramy
rzeczy, ktére mozna w niej umie$ci¢” (Richie, 1999: 160). W tej optyce pustka nie
stanowi problemu. O ile z zachodniej perspektywy nie posiada ona zadnej niezalez-
nej funkcji, poniewaz ,tylko to, co peine, jest interesujace”, o tyle wschodnia estety-
ka sugeruje, Ze ,to, co «puste», ma swoj ciezar” (Richie, 1999: 158; Geist, 1999: 284).

Perspektywa stosowana w chinskim - a w konsekwencji rowniez w japonskim
i koreanskim - malarstwie nie opiera sie na biologicznych mechanizmach ludzkie-
go oka, ktore staty sie podstawa renesansowej perspektywy zbieznej. Ta ostatnia
co prawda ukonkretnia obraz i nadaje mu gtebi, r6wnocze$nie jednak wymusza na
widzu identyfikacje z okreslonym punktem widzenia - przedstawiany widok jest
»ogladany przez konkretng osobe w konkretnym czasie”. Tymczasem ,chirfiskie ma-
larstwo ciazy ku ponadczasowemu, kolektywnemu wrazeniu, ktére mogtoby sta¢
sie czyimkolwiek udziatem, nie bedac zarazem sceng zaobserwowang przez kogo-
kolwiek konkretnego” (Hao, 1999: 46). To dlatego punkt widzenia zazwyczaj wy-
kracza w tych pracach poza perspektywe jednostki, a ludzkie sylwetki zajmuja na
obrazie mato miejsca; definiowane jako uczestnicy relacji, a nie autonomiczne pod-
mioty, nie sg one ukazywane w zblizeniu.

Mimesis to kategoria obca tradycyjnym dalekowschodnim kulturom wizual-
nym. Chociaz na drzeworytach Katsushiki Hokusai z tatwoscig rozpoznamy gére
Fuji, to idee stojace za powstaniem jego stynnego cyklu prac nie majg zbyt wiele
wspolnego z charakterystycznym dla zachodniej sztuki pragnieniem wiarygodnego
odwzorowania rzeczywistos$ci. Na Dalekim Wschodzie krajobrazéw ,nie malowato
sie «z natury», lecz raczej ze wspomnienl i wrazen zrodzonych przez nie w umysle
malarza” (Wilkerson, 1999: 43), a géra nie byta zadng konkretng gora, lecz ,krajo-
brazem umystu” (Yi, 2012: 159/2145). Malarstwo to nie uginato sie pod brzemie-
niem realistycznej reprezentacji i na ogoét obierato $ciezke uogélniania. Jednym ze
sposobow na osiggniecie tego celu byto stosowanie zwielokrotnionej perspektywy
lub lokowanie punktu widzenia znacznie wyzej niz linia horyzontu (Hao, 1999:
47). Celem artysty nie byto ukazywanie prawdziwych rozmiaréw jakiego$ obiek-
tu ani tez precyzyjne ujmowanie go w relacji z otaczajaca przestrzenia. W zwigz-
ku z tym znaczacej redukcji ulegat kolor - zgodnie z buddyjska ideg uznawany za
iluzje (Wilkerson, 1999: 44); ograniczano takze operowanie $wiattem, ktore co
prawda ,ujawnia ksztatt rzeczy, ale rzeczy istniejg nawet bez $wiatta” (Hao, 1999:
54). Artysci Dalekiego Wschodu zywili ambicje przedstawiania nie przemijajacych
zewnetrznych wygladéw, lecz form wiecznej egzystencji, stosowali wiec przede
wszystkim podstawowe, ptaskie oswietlenie.

Chociaz gtéwnym tematem tradycyjnego orientalnego malarstwa jest natu-
ra, to niekoniecznie wyrasta ono z mitosci do przyrody. Uwieczniane na zwojach,
parawanach czy wachlarzach géry i rzeki stuzg przede wszystkim jako ilustracje
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taoistycznych i buddyjskich idei (Sato, 1999: 165). Oczywiscie z biegiem czasu eg-
zotyczna dla Chinczykéw czy Koreanczykow idea mimesis pojawita sie w krajach
Dalekiego Wschodu. W Japonii stato sie to w XIX wieku (Richie, 1999: 158), juz
wczesniej zdarzato sie jednak, Ze - z powoddéw politycznych, kulturowych czy toz-
samos$ciowych - artysci aplikowali w swych pracach pewna doze topograficznego
konkretu. Na przyktad w koreanskim malarstwie XVIII wieku nurt jingyeong san-
su zaczat ukazywac autentyczne plenery, stanowigc Swiadectwo narodowej dumy
Koreanczykéw (Yi, 2012: 191/2145). Wspdlny fundament filozoficzno-ideowy nie
eliminowat wszak mozliwosci tworzenia lokalnych odmian i styléw, a nawet ukon-
stytuowania sie narodowej specyfiki pejzazowego malarstwa. W przekonujacy spo-
s6b pokazuje to Sherman Lee, konfrontujac chinskie dzieta, w ktérych dostrzega
prymat racjonalizmu oraz dazenia do umiaru i harmonii, ze zdecydowanie bardziej
emocjonalnymi pracami japonskimi, eksponujgcymi dominacje natury nad cztowie-
kiem (Lee, 1999: 24-28).

Przeniesienie do kina koncepcji pejzazu opartej na konfucjanskiej wizji $wiata
i taoistycznych ideach jest rzecza niebywale trudng, moze wrecz niemozliwg - i to
z kilku powodéw. Jednym z nich, na co zwraca uwage Douglas Wilkerson, jest to, Ze
w kulturach Dalekiego Wschodu obraz nie ma autonomicznego statusu, zupetnie
inaczej niz w zachodniej mysli i sztuce, gdzie zajmuje on uprzywilejowana pozycje
(Wilkerson, 1999: 43-44). Co wiecej, taoizm jest filozofig introspekcyjna i niechetng
technologii; sztuka wyrazajaca jego idee ktadzie nacisk na chwilowg, indywidualnie
doswiadczang inspiracje i natychmiastowa reakcje, a jej oddzwiek jest spotecznie
ograniczony. Film tymczasem jest owocem zaawansowanej technologii i zorganizo-
wanej, dtugotrwatej wspétpracy zhierarchizowanej grupy osoéb, a przeznaczony jest
do ogladania przez masy. Stad przekonanie autora, ze ,by¢ moze film nie moze by¢
wiecej niz tylko w potowie taoistyczny, jesli jego tworcy licza na publiczny odbiér”
(Wilkerson, 1999: 42) - i to nawet mimo tego, ze niektére orientalne strategie pej-
zazowe moga budzi¢ skojarzenia z typowo filmowymi technikami. Chinskie ogrody
byty na przyktad tak aranzowane, aby sceneria zmieniata sie wraz z przemieszcza-
niem sie spacerowicza, co przywodzi na my$l zasade, na jakiej funkcjonuja jazdy
kamery, a praktyka stopniowego rozwijania zwoju przed oczami widza stuzy po-
dobnym celom, co jazda towarzyszaca (Hao, 1999: 52-53). Mimo tych zbiezno$ci,
jak twierdzi Donald Richie, ,dla zachodniego oka natura nigdy nie wyglada tak jak
w scenie z filmu Mizoguchiego, a domowa architektura tak jak w filmie Ozu” (Richie,
1999: 158). Podstawowa kwestig jest tutaj bowiem spojrzenie ufundowane na od-
miennym niz zachodnie rozumieniu czasu i przestrzeni - rozumieniu, ktore, w for-
mie co prawda skomercjalizowanej i niekoniecznie $wiadomie aplikowanej, wcigz
jest obecne we wspotczesnej dalekowschodniej kulturze wizualne;j.

Zmienna perspektywa: The Untamed

Zdaniem Ni Zhena chinskie kino zostato okreslone przez konflikt tradycji oraz me-
dium - i to nie tylko w zakresie estetyki, lecz takze narracji, ktéra w Panstwie Srodka
- zaréwno w sztukach wizualnych, jak i literaturze - opierata sie na zasadach zgota
odmiennych od regut zachodniej dramaturgii (Ni, 1999: 72). W efekcie taoistyczne
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idee sg realizowane tylko przez nieliczne chinskie filmy, ktére na ogét nie spotykaja
sie z szerszym oddzwiekiem ani w rodzimym kraju, ani za granicg, co w przeko-
nujacy sposéb pokazuje An Jingfu na przyktadzie Kréla dzieci (Hai zi wang, 1987)
Chena Kaige - filmu korespondujacego z tradycja, ktéra dla wiekszos$ci widzow jest
juz obca, zawierajacego ponad sto uje¢ pejzazowych, ktérych tematem jest rozlegta
pustka (An, 1999: 117-122). Zaréwno w tym dziele, jak i w Zéttej ziemi (Huang tu
di, 1984) Chena Kaige oraz Ju Dou (Ju Dou, 1990) Zhanga Yimou, krytycy widza pro-
by stosowania wielu perspektyw, eksponowania pustych przestrzeni, ptaskiego ka-
drowania, unikania $wiattocienia i akcentowania ekspresywnych, ,kaligraficznych”
konturéw filmowanych obiektow (Wilkerson, 1999: 41; Ni, 1999: 72; Kwok Wah
Lau, 1999: 127-144). Cechy te sg charakterystyczne dla jednego z najbardziej zna-
nych styléw chinskiej sztuki, zwanego Szkota Potudniowa. Z kolei inspiracjg dla sto-
sowania w tych filmach wyrazistych koloréw mogta by¢ tradycja ludowa, do ktorej
chetnie odwotywali sie wspomniani autorzy Pigtej Generacji, ktérym na przetomie
lat 70.1 80. XX wieku udato sie w efektywny sposdb zintegrowac cechy tradycyjnego
chinskiego malarstwa ze specyfika uformowanego na Zachodzie filmowego medium
(Hao, 1999: 55).

Wzmozonemu zainteresowaniu tradycja chinskiego pejzazu w ostatnich deka-
dach XX wieku sprzyjato to, ze ,w pewnym sensie wiele filméw Piatej Generacji to fil-
my drogi. Jedna z postaci przemierza gory i doliny, a kontemplujace spojrzenie kame-
ry ukazuje otwarty krajobraz” (Helman, 2010: 48). Liczne przyktady takich rozwigzan
Alicja Helman znajduje w dzietach Zhanga Yimou, na przyktad w Czerwonym sorgo
(Hong Gao Liang, 1987). Co istotne - za sprawg swoich p6zniejszych realizacji, takich
jak Hero (Ying Xiong, 2002) czy Dom latajgcych sztyletow (Shi Mian Mai Fu, 2004) -
rezyser ten stat sie jednym z autoréw najbardziej odpowiedzialnych za wigczenie ele-
mentow tradycyjnej chinskiej wrazliwosci pejzazowej do komercyjnego obiegu.

Platforma upowszechniania tych wplywoéw jest gatunek wuxia, ktéry na prze-
tomie wiek6w odnidst wielki sukces na Zachodzie, o czym $wiadczy miedzy innymi
nagrodzenie kilkoma Oscarami filmu Anga Lee Przyczajony tygrys, ukryty smok (Wo
Hu Cang Long, 2000). O tym, co odréznia tego typu realizacje od zachodniego kina
akcji, wypowiadat sie sam Zhang Yimou, podkres$lajac, ze ,gtéwne znaczenie przy-
wigzuje sie w nich do estetyki, nawet do poezji - mozna by powiedzie¢: do piekna
catej historii” (cyt. za: Helman, 2010: 252). Podporzadkowujgc sie temu estetyczne-
mu imperatywowi, rezyser nie szczedzit czasu i sil, by konstruowac¢ spektakularne
filmowe widowiska, w ktérych ,koncepcja plastyczna i choreograficzna byty zde-
cydowanie wazniejsze niz sama historia, ktéra niekiedy wrecz wydaje sie zaktécac
harmonijne nastepstwo wspaniatych sekwencji wizualnych” (Helman, 2010: 291).

Obecnie realizacje wuxia - oraz pokrewnych gatunkéw, takich jak xianxia
- Swieca miedzynarodowe triumfy za sprawa seriali internetowych, sposréd kto-
rych najwiekszym fenomenem ostatnich lat okazat sie The Untamed. Zrealizowana
w 2019 roku wystawna (i zarazem mocno ocenzurowana) adaptacja powiesci Mo
Xiang Tong Xiu zatytutowanej Mo Dao Zu Shi przykuwa uwage badaczy zajmu-
jacych sie praktykami fandomowymi (Rogers, 2022), transmedialno$cig (Olej,
2022) przeptywami tresci kulturowych (Guo, Jiang, 2019) oraz tematyka LGBTQ+
(Springman, 2021). W coraz liczniejszych krytycznych opracowaniach serialu
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pojawia sie rdwniez watek sposobu, w jaki The Untamed promuje chinska kulture
i tradycje (Yuan Qin, Cheong, 2022). Autorka powiesci wykreowata ztozony $wiat,
z duza liczbg bohateréw pogrupowanych w klany majace swe siedziby w réznych
cze$ciach kraju. Poniewaz czas akcji nie jest tu jasno okreslony, tworcy serialu zde-
cydowali sie na zintegrowanie w jego obrebie elementéw kojarzonych z panowa-
niem ré6znych dynastii, m.in. Shang (ok. 1600-1046 p.n.e.), Tang (618-907) i Song
(960-1279). Z kolei tworzgc muzyke do serialu, kompozytor Lin Hai siegnat do tra-
dycyjnych instrumentéw, takich jak guqin (siedmiostrunowa cytra), dizi (flet po-
przeczny) oraz xiao (flet prosty). Wszystko to sprawia, Ze serial nie tyle prezentuje
konkretng epoke w dziejach Chin, co promuje wizje ogélnie pojetej ,chinskosci”,
eksponujac elementy szczegoélnie atrakcyjne z perspektywy wspotczesnego widza:
widowiskowq fantastyke, spektakularne pojedynki kung-fu, wchodzace w sktad ob-
sady gwiazdy mandapopu oraz réznorodne krajobrazy. Wiele uje¢ pejzazowych na
potrzeby serialu nakrecono w naturalnych plenerach prowincji Guizhou (Keujczou),
a spektakularnos¢ tych fragmentéw - wzmocniona dzieki najnowszej technice reali-
zacji i obrobki zdje¢ - jest jednym z elementéw wyroézniajacych The Untamed na tle
innych popularnych chinskich internetowych seriali, takich jak Joy of Life (Qing Yu
Nian, rez. Sun H., 2019), Legend of Fei (You Fei, rez. Ng G.Y., 2020) czy Word of Honor
(Shan He Ling, rez. G. Sing i in., 2021), w ktérych spos6b ukazywania miejsc akcji jest
mniej réznorodny.

Promowanie chinskiej kultury za pomocg atrakcyjnego pejzazu umozliwita te-
matyka adaptowanej powiesci. Jej gtéwni bohaterowie - utalentowani kulty$ci Wei
Wuxian i Lan Wangji - realizuja trudng misje, w zwigzku z ktdrg niemal nieustannie
podroézuja. Wraz z ich wedréwka zmieniaja sie otaczajace ich pejzaze: od wodospa-
déw prowincji Gusu, z ktérej pochodzi Lan Wangji, po lotosowe jeziora Yunmeng
i gorzyste tereny Yiling - regionéw istotnych dla Wei Wuxiana. The Untamed jest
serialem drogi - i to nawet drogi podwdjnie przebytej, scenarzysci zadbali bowiem
o to, by realizacja miata strukture opartg na symetrii i zwierciadlanych odbiciach:
wiele miejsc bohaterowie odwiedzaja dwukrotnie - przed i po tragedii, ktéra doko-
nata sie w Beznocnym MieS$cie. To stoczona w nim krwawa walka, w ktérej wyniku
Wei Wuxian stracit ukochang przybrang siostre, a nastepnie sam zginat, stanowi
kilkakrotnie przywotywany w serialu o$rodek fabuty, wyznaczajacy granice w bio-
grafii protagonisty - o ile jego wczes$niejsze dzieje byty historig upadku, o tyle p6z-
niejsze losy beda opowiescig o wychodzeniu z cienia hanby i docieraniu do prawdy
o samym sobie. Przywrdcony po szesnastu latach do Zycia za pomocg mrocznego ry-
tuatu Wei Wuxian wyrusza z Lan Wangjim w podroéz, ktéra wiedzie szlakiem juz raz
przez nich przemierzonym. Chociaz jednak bohaterowie odwiedzaja znane sobie
miejsca obcigzeni ztymi wspomnieniami, to pejzaze, ktére napotykaja, sa niezmie-
nione - Zacisze Obtokow, rezydencja klanu Lan, nadal jest ostojg spokoju, a Kopce
Pogrzebowe, w ktérych Wei Wuxian niegdy$ mieszkatl, to targany wichrami nieuzy-
tek. Stato$¢ natury stanowi przeciwwage dla burzliwych loséw protagonistéw.

Jako serial promujacy chinska kulture The Untamed zawiera odniesienia do
tradycyjnych sztuk plastycznych, niekiedy zreszta eksplicytne. Przebywajacy w bi-
bliotece Zacisza Obtokéw Lan Wangji ukazywany jest na tle zwoju prezentujace-
go gbry; tematyka shanshui pojawia sie réwniez na ulubionym wachlarzu jednego
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z drugoplanowych bohateréw, Nie Huaisanga. Wachlarz ten staje sie istotnym re-
kwizytem w scenie, ktdra nie ma szczegdlnego znaczenia dla rozwoju fabuty, oswie-
tlajednak przemiane, ktdra dokonata sie w Wei Wuxianie. W czasie swojej wedrowki
gtowni bohaterowie wypytuja Huaisanga o niezwykte wydarzenia majace miejsce w
grobowcu jego rodu. Pod koniec rozmowy Wei Wuxian kieruje zamys$lone spojrze-
nie na wachlarz, przypominajac sobie, Ze ogladat go juz przed laty, kiedy wraz z in-
nymi mtodymi kultystami pobierat nauki w Zaciszu Obtokéw. Woéwczas zareagowat
obojetnym wzruszeniem ramion na zachwyt kolegi zwiazany z pejzazem uwiecz-
nionym na wachlarzu, teraz powtarza jego komentarz: ,Dzieto delikatnie wykonane
i doskonale skomponowane”. Wzruszenie towarzyszace jego stowom to wyraz zalu
i tesknoty za czasem aroganckiej, ale i beztroskiej mtodos$ci; uwaga, z jaka przyglada
sie pejzazowi, zdaje sie jednak znamionowac gtebszg przemiane $wiadomosci. Gory
i niewielkich rozmiaréw budynek widoczne na obrazie to elementy okalajgce pusta
przestrzen - jednym z tematdw pejzazu jest nieskonczonos¢, o ktérej kontemplowa-
niu pisat Ni Zhen: ,Kiedy Chinczycy odnajdujg nieskoniczono$¢ w skoniczonosci albo
powracaja z nieskonczonosci do skoficzonosci, ich zainteresowanie lezy nie w nie-
ograniczonym ruchu, lecz w cyklu ruchu zwrotnego” (Ni, 1999: 67). Jest to stan do-
skonale znany Wei Wuxianowi, na ktérego dzieje sktadajg sie takie wtasnie zwroty
i powroty. W istocie cata struktura The Untamed (serialu w wiekszym stopniu niz
powiesci) opiera sie na motywie przyptywow i odptywéw: kolejne sytuacje sa od-
wroconymi powtdrzeniami wydarzen juz minionych, a raz wypowiedziane stowa
powracajg w innym kontekscie. Kopce Pogrzebowe dwukrotnie doswiadczajg oble-
zenia przez kultystow (zresztg juz wczes$niej toczono tam krwawe boje), Beznocne
Miasto oglada dwie okrutne bitwy, a sam Wei Wuxian dwa razy jest zmuszony sta-
wic czota wrogo nastawionym przedstawicielom wszystkich klanéw. Kontemplujgc
pejzaz na wachlarzu Nie Huaisanga, bohater wykonuje krok w strone zrozumienia
wlasnego losu w taoistycznym duchu - proces ten osiggnie kulminacje nieco pdzniej,
gdy Wei Wuxian u§wiadomi sobie, Ze w swoim poprzednim zyciu odegrat role kozta
ofiarnego i porzuci dawne urazy. Scenie tej, rozgrywajacej sie w Zaciszu Obtokow
noca, na skraju bambusowego lasu, towarzyszy¢ beda ptatki §niegu symbolizujace-
go zaréwno niewinno$¢ protagonistow, jak i zatobe po tych, ktorzy odeszli.

W powiesci bedacej literacka kanwa serialu autorka zawarta wiele nawigzan
do chinskiej kultury, w szczego6lnosci do literatury. Na kartach ksigzki znajdziemy
jednak stosunkowo niewiele opis6w krajobrazu. Chociaz bohaterowie pozostaja
w ruchu, informacje na temat przestrzeni, w jakich przebywaja, sa oszczedne i stu-
73 gtéwnie okresleniu atmosfery danego miejsca. W zwigzku z tym ,wysokie gory
i strome klify” nachylaja sie ku Miastu Trumien tak, ,jakby w kazdej chwili mogty
na nie runa¢” (Mo Xiang, 2022, t. 2: 13), z kolei Zacisze Obtokdw jest opisywane
jako oaza spokoju: ,Po$réd ogrodéw z uroczo rozporoszonymi wodnymi pawilona-
mi ciagnety sie dlugie, niekoniczace sie biate mury z czarnymi dachami, przez caty
rok zasnute gérskimi mgtami. Przebywanie wérdd nich przypominato stanie w tran-
scendentnym morzu chmur” (Mo Xiang, 2021, t. 1: 119).

W serialu, inaczej niz w powiesci, pejzaze odgrywaja istotna role. Malownicze
krajobrazowe ujecia nie odwzorowuja wiernie chinskiej tradycji plastycznej, a ich
funkcja jest kontemplacyjna w estetycznym raczej niz w duchowym sensie. Tryb
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ich wprowadzania oraz prezentowania posiada jednak cechy pozwalajgce na po-
wigzanie ich ze wspomniang tradycja. Paleta barw jest w nich ograniczona - pej-
zaz Gusu maluje sie w ciemnych odcieniach zieleni i Snieznej bieli, wzgérza Yiling
pokrywa Zo6tta trawa, Beznocne Miasto jest czarno-czerwone, a Kopce Pogrzebowe
ciemnobrazowe i szare. Kamera towarzyszaca bohaterom w tych przestrzeniach ma
tendencje do przyjmowania ptasiej perspektywy. Niekiedy oddala sie tak bardzo, Ze
ludzkie sylwetki catkowicie nikng w ukazywanym w slow motion pejzazu - tak jak
we fragmencie 33. odcinka, w ktéorym w ujetym w planie totalnym widoku wodospa-
du z trudem mozna dostrzec (jak zwykle ubranego na biato) Lan Wangjiego. Czasem
z kolei kamera zdaje sie najwiekszg wage przywigzywac do detali - na przyktad
zaréwno w odcinku 43., jak i we fragmencie finatowego epizodu koncentruje sie na
polnych kwiatach, a sylwetki bohateréw przesuwajg sie w tle niczym rozmazane
cienie.

Redukcja gtebi ostrosci nie jest jedynym sposobem na sptaszczenie przestrzeni
- istotng role odgrywa tu tez o$wietlenie. Twdrcy The Untamed unikajg stosowania
Swiattocienia - nawet w scenach rozgrywajacych sie w nocy lub przy teoretycznie
niktym $wietle sylwetki postaci i kolory sg doskonale widoczne. Chociaz zatem w
jednej z emocjonalnych sekwencji na lotosowym jeziorze bohaterom towarzyszy
zaledwie jeden lampion, to t6dz, na ktérej sie znajduja, jest doskonale o$wietlona,
przez co tlo (ton jeziora, zarys gor, Swiatta osad) sprawia wrazenie dalekie od real-
nego. Podobnie rzecz ma sie z rozpoczynajaca serial sekwencjg walki w Beznocnym
Miescie - mimo iz toczy sie ona w nocy, postaci sa doskonale widoczne, a kamera
- wedrujac za mrocznym obiektem pozadania walczacych, magicznym artefaktem
- peni funkcje przywodzaca na mysl rozposcieranie zwoju; przemieszczajac sie ho-
ryzontalnie, ukazuje panorame przemocy i okrucienstwa.

Fot. 1. Zmienna perspektywa i bohater usytuowany wewnatrz pejzazu.
Kadr z finatowej sekwencji serialu The Untamed (Chen Qing Ling, rez. Cheng W.-M., Chan K.L., 2019)

Wiele ze wspomnianych rozwigzan pojawia sie takze w innych realizacjach
zwigzanych z uniwersum Mo Dao Zu Shi, szczegblnie w animowanym serialu
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(donghua) pod tym samym tytutem (Mo Dao Zu Shi, rez. Xiong K. i in., 2018-2019).
Estetycznym znakiem rozpoznawczym 35-odcinkowej serii jest to, ze nawet we
fragmentach o duzym natezeniu emocji, w ktérych zachodni widz mégtby sie spo-
dziewac klasycznej frazy ujecie-przeciwujecie, ogladamy nie tylko twarze postaci,
lecz takze detale takie jak liscie poruszane wiatrem czy opadajacy kwiat albo roz-
legly pejzaz, w ktérym sylwetki protagonistéw sa prawie lub w ogoéle niewidoczne.
W The Untamed tymczasem najbardziej charakterystycznym zabiegiem towarzy-
szacym ujeciom pejzazowym jest zmienna perspektywa. Ten sam krajobraz moze
by¢ w obrebie jednej sekwencji pokazany w réznych (na ogét dalekich) planach
i z wielu odmiennych punktéw widzenia. Niekiedy - tak jak w finale rozgrywajacym
sie w gorach Yiling - zabieg ten prowadzi wrecz do zakt6cenia kierunku ruchu po-
staci; nawet jesli na poczatku sekwencji Wei Wuxian zmierza w lewa strone, a Lan
Wangji w prawg, to za moment moze sie okazac, ze jest odwrotnie. Ruchy kamery
fotografujacej scene z duzego dystansu i z réznych potozen prowadza tu do efektu
usytuowania bohaterow - a takze widza - nie na tle, lecz wewnatrz pejzazu, zgodnie
ze wspomniang wczes$niej idea panoramicznego zwoju (Ni, 1999: 67). Rozwigzanie
to - pojawiajace sie w sekwencji bedacej odwréceniem sceny otwierajacej, w ktorej
Wei Wuxian réwniez stat ze swoim dizi na szczycie klifu - ma zarazem symboliczne
znaczenie: skoro lewa strona moze sta¢ sie prawg, a ruch postaci moze by¢ odbie-
rany jako zmierzanie zaréwno w gore, jak i w dét, to takze rozstanie bohateréw, be-
dace tematem tej sekwencji, moze w gruncie rzeczy by¢ ich ponownym spotkaniem
- podpowiada to zreszta nie tylko znajomos¢ literackiego pierwowzoru (w ktérym
bohaterowie tworzg szczesliwy zwigzek), lecz takze ostatni fragment sceny, w kto-
rym Wei Wuxian styszy dobiegajacy zza plecow gtos Lan Wangjiego. Koniec i pocza-
tek, zycie i Smier¢, czern i biel w The Untamed sa ze sobg $cisle zespojone - tak jak
cztowiek i natura w chinskim pejzazu.

Gory i rzeki: Kingdom

W Korei Potudniowej autorytarny system polityczny przez lata wymuszat koncen-
tracje na ideologicznych raczej niz estetycznych aspektach prezentowanych w kinie
krajobrazéw (Yecies, Shim, 2016: 63-67). Z kolei dla wspétczesnych tworcow z Pot-
wyspu Koreanskiego istotng kwestia okazat sie wplyw chinskiej kinematografii,
ktérej estetyka tylko w ograniczonym stopniu koresponduje z koreanskim sposo-
bem postrzegania ,koloru ziemi i nieba, ksztattu goér i rzek, a takze reakcji cztowieka
na $wiat natury” (Yecies, Shim, 2016: 241). O tym, ze autorzy kina potudniowokore-
anskiego poszukiwali i wcigz poszukujg w tym zakresie wtasnych rozwiazan wizu-
alnych, $wiadcza miedzy innymi (doceniane takze na Zachodzie) filmy Kim Ki-duka
(Wiosna, lato, jesien, zima... i wiosna / Bom yeoreum gaeul gyeoul geurigo bom, 2003)
czy Bonga Joon-ho (The Host: Potwor / Goi-mool, 2003). W Swietle problemoéw po-
ruszanych w tym artykule szczegélnie ciekawa realizacja jest Chihwaseon (2002)
- jeden z p6znych filméw ,o0jca koreanskiego kina” Im Kwon-taeka, opowiadajacy
o malarzu Jang Seung-eopie, znanym jako Owon.

Pochodzacy z nizszych warstw spotecznych i obdarzony doskonata pamiecia
wzrokowa bohater nieustannie oscyluje miedzy dogmatycznie traktowang (chinska)
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tradycja a pragnieniem znalezienia wiasnego (w domysle: koreanskiego) stylu.
Istotng role w filmie odgrywajg dialogi, w ktérych rézne postaci - aspirujacy artysci,
przedstawiciele arystokracji czy przybysze spoza Korei - dyskutuja o obrazach boha-
tera, odstaniajgc zarazem przed widzem najwazniejsze teoretyczne zatozenia i dyle-
maty tradycyjnego dalekowschodniego malarstwa. ,Wyobraznia musi tchna¢ w ob-
raz energie. Od kresek wazniejsze jest to, co znajdujemy pomiedzy nimi. Pedzlem
powinien kierowa¢ tylko skupiony umyst” - styszy bohater od jednego ze swoich
mentorow. ,Wydaje sie, ze przestrzega regut, a jednak je tamie” - komentuja jego
poOzniejsze obrazy cztonkowie koreanskiej elity spotecznej i intelektualnej. Owon
jest artysta nieustannie poszukujacym, a kamera w filmie Im Kwon-teaka zdaje sie
dzieli¢ z nim ten stan, szukajgc sposobu na odwzorowanie unikatowego sposobu
percypowania $wiata przez malarza. Wiele uje¢ ukazuje bohatera w trakcie pieszych
wedréwek. Krajobrazy, ktéorym protagonista sie przyglada, s rozmaite: czasem su-
rowe i zimne, czasem majestatyczne, niekiedy zas piekne w swej ulotnosci. Juz w jed-
nej z pierwszych sekwencji kamera, wznoszac sie ponad dachami ruchliwego miasta
spoczywajacego u stép goér, powoduje stopniowe przeksztatcenie scenerii w obraz,
swoja kompozycja nawiazujacy do tradycyjnych przedstawien; w innym miejscu kon-
centruje sie na detalach takich jak liscie czy paki kwiatow, ktére nastepnie pojawia
sie na obrazach Owona; z kolei prezentujac jeden ze zwojow autorstwa protagonisty,
,kontempluje” pejzaz, ukazujac go nie jednorazowo i w catosci, lecz stopniowo, frag-
ment po fragmencie, przemieszczajac sie pionowo, zgodnie z logika , czytania zwoju”.

Im Kwon-taek przywotuje obrazy Owona na zasadzie cytatu, a niekiedy takze
poszukuje ich mozliwych inspiracji w widokach natury; nie stara sie jednak wcie-
la¢ w zycie taoistycznych idei stojgcych za dalekowschodnia tradycja malarstwa.
Koresponduje to z tworczoscia Jang Seung-eopa, ktdra - podobnie jak dokonania
artystow takich jak Yi Han-cheol czy An Jung-sik - rozpoznawana jest jako nasla-
dujaca styl chinskiej Potudniowej Szkoty tylko powierzchownie, z pominieciem jej
wtasciwych celéw, historii i ideologii (Yi, 2012: 1783 /2145). W wielu dialogach pro-
tagonista sugeruje zreszta, Ze jego gtdwnym celem jest samorozwdj; przekazywanie
za pomocg wlasnych obrazéw taoistycznych idei nie jest dla niego tak interesujace,
jak doskonalenie wtasnego warsztatu artystycznego: ,Co majg reguty do mojego
malarstwa?” - pyta juz w otwierajgcej scenie.

Poszczegoélne sekwencje filmu czesto sg od siebie oddalone w czasie i przestrze-
ni; twardy montaz niejednokrotnie nie pozwala sie zorientowa, ile lat (i ile kilome-
trow) dzieli wydarzenia, ktore zostaty ze sobg bezposrednio zestawione. Informacje
na temat czasu i miejsca akcji sg dawkowane jedynie w zakresie niezbednym do pod-
stawowego zorientowania sie w fabule, ktdrej istotnym kontekstem sg niepokoje po-
lityczne targajace Pétwyspem Koreanskim w drugiej potowie XIX wieku. Wedréowki
Owona nie majg wszak charakteru krajoznawczego, lecz stuza poszukiwaniu inspi-
racji. W zwiazku z tym to nie krajobraz Korei jest tematem filmu, lecz podjeta przez
bohatera préba znalezienia wtasnej drogi miedzy tradycja chiniskiego pejzazu a oso-
bistym dos$wiadczeniem widokéw otaczajacej go natury. To, Ze jest to doswiadcze-
nie o charakterze czysto estetycznym, sprawia, ze pejzaze ukazywane w Chihwaseon
ani nie petia funkcji ideologicznej, ani nie odgrywaja roli komentarza spotecznego.
Warto o tym wspomnie¢, poniewaz — ogladajac potudniowokoreanskie seriale, od
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fantastyczno-romantycznej Koreariskiej odysei (Hwa-yu-gi, rez. Kim J.-h. i in., 2017)
po spotecznie zaangazowana Squid Game (0-jing-eo Ge-im, rez. Hwang D.-h., 2021-) -
mozna wysnuc wniosek, ze wspotczesne filmowe i serialowe pejzaze Korei najczesciej
maja do zrealizowania jedno z dwéch zadan: promowac¢ kulture tego kraju lub w me-
taforyczny sposéb ujmowac zachodzace w nim socjoekonomiczne transformacje.

Kingdom - realizowany od 2019 roku pierwszy w petni koreanski serial platfor-
my Netflix - wydaje sie przypadkiem ciekawym, poniewaz realizuje obie te funkcje,
niekiedy wykorzystujac w tym celu nawigzania do tradycyjnej dalekowschodniej
wrazliwosci pejzazowej. W zakresie fabuty i kreacji postaci realizacja jest zasad-
niczo zdominowana przez zachodnie konwencje. Kingdom to gatunkowa hybryda,
ktdrej akcja toczy sie w XVI-wiecznej Korei zmagajacej sie z problemami polityczny-
mi (walka o wtadze), spotecznymi (kleska gtodu) oraz z rozpoczynajaca sie wtasnie
epidemia zombie. Jako horror i dramat polityczny z silnymi wplywami estetyki neo-
-noir, serial tylko w luzny spos6b nawigzuje do swojego komiksowego pierwowzoru
- pierwszej czesci internetowej powiesci graficznej The Kingdom of the Gods, ktorej
bohaterem jest mtodociany ksiaze Yi Moon, niedoszta ofiara politycznego zamachu,
przemierzajacy w towarzystwie przypadkowo spotkanego bandyty koreanska pro-
wincje, na ktérej - jak sugeruje narracja, z powodu wymuszonej kleska gtodu plagi
kanibalizmu - pojawita sie epidemia zombie. KsigZe Lee Chan - protagonista netflik-
sowego serialu - nie jest dzieckiem, lecz dorostym mezczyzng, jest takze postacia
zdecydowanie bardziej aktywna niz jego komiksowy pierwowzor - z wlasnej inicja-
tywy udaje sie w podrdz po kraju, a kiedy napotyka mieszkancéw prowincji atako-
wanych przez zywe trupy, zabiega o ich bezpieczenstwo i przywrdécenie porzadku.

Chociaz w serialu mamy do czynienia z alternatywna, nie za$ z historycznie
ugruntowang wizjg XVI-wiecznej Korei, to do kwestii geografii twoércy podchodza na-
der skrupulatnie - kazda zmiana miejsca akgji jest sygnalizowana poprzez stosowne
napisy, a takze opatrywana wizytéwkowymi ujeciami pozwalajacymi zidentyfikowac
regiony, w ktorych przebywaja bohaterowie. W niektérych odcinkach pojawiaja sie
takze mapy obrazujace kierunek przemieszczania sie postaci lub skale rozprzestrze-
nienia sie epidemii zombie. Taka strategia zasadniczo rézni sie od estetyki komiksu,
w ktérym ekspresyjne, bliskie, czesto klaustrofobiczne kadry dominuja nad ukazywa-
niem krajobrazéw. Co jednak ciekawe, nieliczne pejzaze pojawiajace sie na kartach The
Kingdom of the Gods mozna powigzac z dalekowschodnim malarstwem - géry o cha-
rakterystycznym ksztalcie, samotne drzewa i przecinajgce niebo czarne ptaki tworza
scenerie, w Ktorej toczy sie pierwsza rozmowa ksiecia i bandyty, bedacych niewielkimi
elementami w rozlegtej przestrzeni, a momentowi wkraczania bohateréw do Jiyulheon
towarzyszy panorama miasta, ktdrego architektura ukazana jest z pominieciem
zbieznej perspektywy. Wydaje sie, ze autora wizualnej koncepcji powiesci graficzne;j,
Kyung-il Yanga, inspirowat przede wszystkim widok goér utrwalony miedzy innymi
przez artystéw z nurtu jingyeong sansu, do dzisiaj uwazanego za unikatowe i najwiek-
sze osiagniecie koreanskiej sztuki (Yi, 2012: 1603/2145), odrézniajace je zarazem od
malarstwa chinskiego. Twdrcow serialu Kingdom tymczasem, przynajmniej w zakresie
nawigzan do tradycyjnej sztuki, w wiekszym stopniu zdaje sie inspirowa¢ woda.

Obok spektakularnych, lecz zarazem konwencjonalnych uje¢ pejzazowych,
obliczonych na promowanie turystycznej atrakcyjnosci Pétwyspu Koreanskiego,
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znajdziemy w Kingdom krajobrazy uwiktane w szczeg6lng relacje z tradycja. Zaréwno
w powracajacym widoku gorskich szczytéw tongcych w chmurach, jak i w ujeciach
patacowych ogroddw istotniejsza role niz geograficzny konkret lub aspekt promo-
cyjny zdaje sie odgrywaé dekonstrukcyjny potencjat tego typu przedstawien. O ile
tradycyjne chinskie malarstwo czynito takie widoki $rodkiem do przekazywania
taoistycznych idei, a twércy z nurtu jingyeong sansu wtaczali je w narracje o charak-
terze narodowo-tozsamos$ciowym, o tyle autorzy Kingdom nasaczajg je niepokojem,
ktéry koresponduje ze spoteczng wymowa serialu. Cichy staw otoczony drzewami
o réznobarwnych liSciach opromienionych stonicem skrywa dowody zbrodni frakcji
zabiegajacej o przejecie wtadzy w kraju. ,Jak myslisz, ile ciat lezy na dnie tego sta-
wu?” - pyta swoja corke, krélowa, gtéwny antagonista serialu w chwili, w ktérej obo-
je - zatopieni w urzekajacym pejzazu - patrza na spokojng scenerie. Swiadomo$¢ zta
czajacego sie pod powierzchnig idealnie skomponowanego krajobrazu przekresla
mozliwos$¢ kontemplacji widoku. Podobnie rzecz ma sie z innymi scenami, w ktérych
kompozycje inspirowane dalekowschodnim malarstwem naznaczone zostajg jakas
skaza czy niepokojacym kontekstem. Harmonijny taoistyczny pejzaz przedstawiajg-
cy szczyty gor zaktoca smuzka dymu sygnalizujacego rozpoczecie kolejnej fazy walki
z Zzywymi trupami, a czesto stosowana w dalekowschodnim malarstwie ptasia per-
spektywa - wprowadzona w scenach rozgrywajacych sie w patacu w Hanyang - stuzy
budowaniu atmosfery petnej napiecia, nie za$ spokoju - ulokowane ponad dachami
oko kamery nie tyle kontempluje, co $ledzi patac, w ktérym toczy sie brutalna walka
o wladze. Rowniez zrealizowane z pominieciem perspektywy zbieznej ujecie z 5. od-
cinka pierwszego sezonu, przedstawiajgce statek na brzegu rzeki, w ktérego strone
zmierzaja ledwo widoczne z ptasiej perspektywy ludzkie sylwetki, zawiera w sobie
pierwiastek grozy; kontemplacja ustepuje miejsca suspensowi, skoro widz - w od-
réznieniu od postaci - wie juz, ze cisza panujgca na statku jest ztowieszczym znakiem
(zywej) $mierci wszystkich jego pasazeréw. Takze w tym przypadku nawigzanie do
tradycji nie jest hotdem dla przesztosci, lecz wyrazem krytycznego do niej podejscia,
wszak statkiem podrézowali arystokraci salwujacy sie ucieczka z miasta opanowa-
nego przez zombie. NieSwiadomi, Ze zaraza jest juz z nimi na poktadzie, przedstawi-
ciele uprzywilejowanej klasy porzucili na pastwe losu bezbronng ludnos¢.

W serialu, ktorego jednym z gtéwnych tematéw jest spoteczna niesprawiedli-
wo$¢, malarskie kompozycje stuza zadawaniu pytan o to, na jak wielkiej krzywdzie
spotecznej i na jak wielu ofiarach wspierata (a moze nadal wspiera sie) cywilizacja,
ktéra stworzyta tak estetycznie wysmakowang tradycje artystyczng. Watek ten wpi-
suje Kingdom w szerszy fenomen, jakim jest spoteczny komentarz obecny w wielu
wspotczesnych potudniowokoreanskich serialach. W czasach, gdy Rookie Historian
Goo Hae-ryung (Sin-ib-sa-gwan Gu-hae-ryeong, rez. Han H.-h., Kang I.-s., 2019) za po-
moca historycznego kostiumu opowiada o emancypacji kobiet, Squid Game rozlicza
sie z brutalnym kapitalizmem, a w romantycznych serialach, takich jak Koreariska
odyseja i Goblin (Sseul-sseul-ha-go Cha-ran-ha-sin-do-ggae-bi, rez. Lee E.-b., 2016),
pojawia sie wiele scen, ktérych tematem jest radykalne ekonomicznie rozwarstwie-
nie, Kingdom z tatwo$cig moze zosta¢ odczytane jako opowie$¢ o ciemnych stronach
spoteczenistwa wciaz podzielonego na klasy.



[22] Magdalena Kempna-Pienigzek

Fot. 2. ,Jak myslisz, ile ciat lezy na dnie tego stawu?”.
Harmonijny krajobraz skrywajacy zto w serialu Kingdom (King-deom, rez. Kim S.-h. 2019-)

Powroty: Barakamon

Jak dotad najbardziej szczegétowo o zwigzkach filmu z tradycyjnym dalekowschod-
nim malarstwem pejzazowym pisano w kontekscie japonskiego kina autorskiego.
Juz w opublikowanym pod koniec lat 80. XX wieku obszernym studium na temat
kina Yasujiro Ozu David Bordwell pokazywat miedzy innymi, w jaki sposdéb poety-
ka tworcy Tokijskiej opowiesci (Tokyo Monogatari, 1953) ksztattowata sie na styku
zachodnich i dalekowschodnich konwencji wizualnych (Bordwell, 1988). W kolej-
nych dekadach Donald Richie pisat o znaczeniu pustki w filmach Naruse Mikio, o ho-
ryzontalnych podziatach kadru charakterystycznych dla dziet Kona Ichikawy oraz
o stynnych ,pustych ujeciach” wspomnianego juz Ozu (Richie, 1999: 159). W kon-
teks$cie zwigzkoéw z tradycjg zwracano réwniez uwage na ptasig perspektywe w fil-
mach Masaki Kobayashiego (Contreras, 1999: 249) czy o typowym dla japonskich
zwojow motywie ,zdjetego dachu”, czesto przywoltywanym w filmach Kenji Mizogu-
chiego (Sato, 1999: 170-171). Poszukiwanie dalekowschodniej wrazliwosci pejza-
zowej w japonskim kinie gtéwnego nurtu, od p6znych lat 40. wystawionym na silne
oddzialywanie kina amerykanskiego (Kletowski, 2009: 43), nie jest proste. Zdaniem
Thomasa Rimera warto zwrdci¢ w tym kontekscie szczegélng uwage na dwa cha-
rakterystyczne obszary. Po pierwsze, o wptywie tradycji mozna mowi¢ w tych reali-
zacjach, w térych da sie dostrzec prymat sugestywno$ci, uprzywilejowania tego, co
intuicyjne, wzgledem tego, co literalnie wyrazone, na przyktad w specyficznym ka-
drowaniu, skonstruowanym w taki sposéb, by ,naktania¢ widza do szukania suge-
stii istnienia wiekszego $wiata, wykraczajacego poza ograniczenia ekranu” (Rimer,
1999: 150). Po drugie, zgodnie z ideg catego orientalnego malarstwa, tradycyjne ja-
ponskie pejzaze (takze filmowe) stanowig ,probe raczej sugerowania esencji tego,
co jest ukazywane, niz imitowania wygladéw zewnetrznych” (Rimer, 1999: 150).
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Zabiegi, ktore stuza osigganiu takich efektow, obejmuja kilkakrotnie juz tutaj wspo-
mniane: ukazywanie pustki lub ,nieznanej przestrzeni”, nawigzywanie do ptaskosci
przedstawien drzeworytniczych, preferowanie kompozycji horyzontalnych oraz
tworzenie sytuacji sprzyjajacych aktywnemu odbiorowi, a nie tylko podazaniu za
fabuta (Rimer, 1999: 151).

Szczegblnie ciekawym polem do eksploracji w tym zakresie wydaje sie anime,
zwlaszcza w tym obszarze, w ktérym spotyka sie ono z mangg, ktéra - przynajmniej
w pewnym zakresie - moze zosta¢ uznana za dziedziczke japonskich sztuk plastycz-
nych (Berndt, 2008: 33-47), w szczegblnosci w zakresie odrézniajacego je od sztuki
chinskiej stosunku do narracji - wszak to Japoniczycy uczynili ze zwoju narzedzie
stuzace opowiadaniu historii (Lee, 1999: 24). Okreslenie zwigzkéw mangi z tradycja
stanowi jednak nie lada wyzwanie, poniewaz, jak zauwaza Jacqueline Berndt, ,to,
co dzi$ jest powszechnie rozpoznawane jako styl mangi, w gruncie rzeczy stano-
wi wynik miedzykulturowej wymiany” - tak samo zreszta jak drzeworyty Hokusai,
ktdre czesciowo adaptowaty na swoje potrzeby europejska centralng perspektywe;
w przypadku mangi sprawe komplikuje jednak rozlegto$¢ nawigzan i inspiracji, roz-
ciagajacych sie od chinskiego malarstwa, przez europejskie tradycje, po zachodnia
karykature, fotografie, kino i animacje oraz amerykanskie komiksy o superbohate-
rach (Berndt, 2008: 47). Podobnych trudno$ci nastrecza analizowanie japonskich
animacji, ktore zresztg niejednokrotnie sa adaptacjami mang, a za sprawg swojej
miedzynarodowej popularnos$ci coraz mocniej wiktajg sie w to, co Anita Pierzchata
nazywa gra w ,,obce” i ,swoje”, charakterystyczng dla japonskiego kina co najmniej
od lat 80. XX wieku (Pierzchata, 2005: 12).

Dzi$ mozna sie zastanawia¢ nad tym, na ile sugestywne pejzaze obecne w fil-
mach Hayao Miyazakiego zostaty wykreowane przez japonska wrazliwo$¢, a na
ile przez zachodnia tradycje oraz w jakim stopniu - taczac geograficzny konkret
z symbolicznymi przedstawieniami (na przyktad sniegu czy kwiatu wisni) - Makoto
Shinkai sktada hotd tradycji. Chociaz niejednokrotnie trudna do wytropienia i $cisle
zintegrowana z mozliwo$ciami filmowego medium, tradycja ta z pewnos$cia wciaz
jest obecna w anime - czasem zreszta dostownie, czego $wiadectwem jest m.in.
Sarusuberi: Miss Hokusai (Sarusuberi, rez. K. Hara, 2015). Gtéwna bohaterka nakre-
conej przez Keiichiego Hare adaptacji mangi Hinako Sugiury jest cérka stynnego
artysty Katsushiego Hokusai, sama bedaca aspirujgcg malarka o nieprzecietnym
talencie i charakterze. Zaréwno partnerujac ojcu w pracy, jak i na wtasna reke do-
skonalgc swoje umiejetnosci, panna Hokusai doswiadcza sytuacji, w ktérych sztu-
ka przenika sie z zyciem. Przenikanie jest tez kluczowym zabiegiem estetycznym
w filmie Hary, w ktérym niektére kadry niemal niepostrzezenie zmieniajg sie w cy-
taty z japonskich drzeworytow. Tak oto wyprawa todzia, jaka bohaterka odbywa
z niewidoma mtodsza siostry, staje sie pretekstem do zaprezentowania Wielkiej fali
w Kanagawie, a malowane przez protagonistéw smoki ozywaja i nawiedzaja miasto.

Mimo podjetej tematyki, Sarusuberi... nie jest filmem o japonskiej sztuce, lecz
raczej opowiescia zadtuzong w konwencjach coming of age, w ktérej cytaty z prac
Hokusaia ilustruja droge gtéwnej bohaterki do osiggniecia osobowej i artystycz-
nej peli. W procesie tym panna Hokusai rozlicza sie ze swojej zaleznosci od po-
chtonietego praca ojca, eksploruje wtasng seksualnos$¢, a takze konfrontuje sie
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z doswiadczeniem $mierci bliskiej osoby. Tymczasem w szczegolnie interesujgcym
mnie tutaj miniserialu Barakamon jest odwrotnie — wspoétczesna historia dojrze-
wania gtéwnego bohatera (jako cztowieka i jako artysty) staje sie metatematyczng
opowiescig o powrocie do korzeni japonskiej kultury wizualne;j.

Zdolny dwudziestotrzyletni mistrz kaligrafii Seishu Handa przezywa twér-
czy i egzystencjalny kryzys, kiedy jego zwycieska praca konkursowa zostaje skry-
tykowana przez doswiadczonego kustosza jako przejaw akademickiego podejscia
do sztuki. Wystany przez ojca na jedng z wysp archipelagu Goto bohater poszuku-
je inspiracji, w czym w réwnym stopniu zdaja sie pomaga¢, jak i przeszkadza¢ mu
mieszkancy wioski, w ktorej sie zatrzymuje. Przyzwyczajony do niekonczacej sie
rutynowej pracy w komfortowym domu w Tokio Handa zmaga sie z niezapowie-
dzianymi wizytami okolicznych dzieciakdw i na rézne sposoby jest zmuszany do
angazowania sie w zycie wspolnoty opartej na tradycyjnych relacjach. Komputer
w pewnym momencie odmawia postuszenstwa, podobnie jak telefon komérkowy,
ktdérego jedyna funkcja (po tym, jak bohater traci mozliwos$¢ odbierania SMS-6w
i dzwonienia) wydaje sie prezentowanie umieszczonej na ekranie startowym tapety
pokazujacej (azjatycki w swej kompozycji) widok nieba z przecinajacymi go skos$nie
liniami wysokiego napiecia. O tym, ze podréz na wyspe bedzie dla Handy wedréw-
ka do serca orientalnej wrazliwos$ci pejzazowej, Swiadczy juz scena rozgrywajaca
sie przed budynkiem lokalnego lotniska. ,Pustki” - méwi rozczarowany bohater,
rozgladajac sie wokoto. ,Nic tu nie ma” - dodaje, jadac do wioski. Fundamentalne
dla dalekowschodniej sztuki do$wiadczenie pustki staje sie dla bohatera punktem
startu w drodze do wypracowania wtasnego stylu kaligrafii - sztuki we wschodniej
tradycji pozostajacej w Scistym zwigzku z malarstwem.

Fot. 3., Nic tu nie ma”. Do$wiadczenie pustki jako poczatek wedrowki do serca orientalnej wrazliwosci
pejzazowej. Kadr z pierwszego odcinka serialu Barakamon (Barakamon, rez. M. Tachibana i in., 2014)
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Twoércy serialu w Swiadomy sposéb operuja pustymi przestrzeniami.
Wyposazenie wiejskiego domu Handy jest minimalistyczne; nawet po miesiagcu
przebywania bohatera na wyspie sa w nim pokoje, w ktérych nie ma niczego oprécz
zalegajacych na podtodze kartek z prébkami kaligrafii. Na swéj sposob puste sa tez
otaczajace protagoniste pejzaze - ciagnace sie po horyzont morze, na ktérym za-
zwyczaj nie ma zadnego statku oraz z rzadka tylko uczeszczane drogi, w ktérych
tle wida¢ wzgdrza naszkicowane w stylu dalekim od realizmu. Ptaskiej kompozycji
wielu kadréw towarzyszy sktonnos¢ twércéw do unikania centralnej perspektywy
w prezentowaniu architektury, dom Handy bardzo czesto ukazywany jest w specy-
ficznym potzblizeniu, z linig dachu sko$nie przecinajaca kadr. Cze$¢ z tych zabiegéw
ma swoj rodowéd w mandze Satsuki Yoshino, w ktorej jednak krajobrazy sg znacz-
nie rzadziej eksponowane niz w miniserialu.

W obcym sobie otoczeniu, wrzucony w spoteczno$¢ postugujaca sie dialektem
trudnym do zrozumienia dla wspdtczesnego tokijczyka i wciaz kultywujaca daw-
ne zwyczaje, Handa mysli, ze rozwija swdj styl, w gruncie rzeczy jednak na nowo
uczy sie sztuki kaligrafii, do czego przyczynkiem jest odkrycie natury. O tym, Ze jego
»edukacja” w gruncie rzeczy jest powrotem do prostoty i najbardziej podstawowych
idei, Swiadczy juz to, ze jego przewodnikami po nowej dla niego rzeczywistosci sa
starcy (bedacy nosnikami tradycji) oraz dzieci, na czele z rezolutng siedmiolatka
Naru. Wséréd postaci otaczajacych bohatera w zasadzie nie ma jego réwie$nikéw,
spotyka osoby albo niedoroste, albo w wieku co najmniej Srednim.

Gdy jeden z mieszkancow wioski zada od Handy wykonania napisu na nowej
todzi, przerazony mozliwoscig niesprostania zadaniu bohater tkwi w zawieszeniu,
dopdki Naru i jej mali przyjaciele nie zaczng odciska¢ na biatym kadtubie statku
dtoni umazanych czarng farba. Akt dzieciecej kreatywnosci (czy tez - patrzac z per-
spektywy bohatera - wandalizmu) zmusza Hande do reakcji. Kiedy wreszcie udaje
mu sie wykona¢ napis zastaniajacy $lady rak, przyznaje, ze przetamat sie dopiero
wtedy, gdy zaczat postrzega¢ biaty kadtub statku jak papier pobrudzony tuszem.
Jest to kolejna wypowiedz, ktéra znamionuje powroét Handy do idei kluczowych dla
wschodniej sztuki, w ktérej pustka ,pojawia sie dopiero wtedy, gdy pierwszy znak
zostaje postawiony na papierze. Dopiero wtedy, dzieki kontrastowi, powierzchnia
staje sie pusta” (Richie, 1999: 158). Uswiadomienie sobie tego wyzwala w bohate-
rze proces tworczy.

Pod wptywem opartych na spontanicznosci, pozbawionych rutyny kontaktow
z mieszkancami wioski oraz z naturg zmienia sie tez styl pracy bohatera, regular-
ne ¢wiczenia polegajace na doskonaleniu wtasnej sztuki zostajg zastgpione przez
wybuchy natchnienia i pracy podejmowanej w chwilach olsnienia. W sposéb dla
siebie niezauwazalny Handa przechodzi z pozycji artysty o akademickich sktonno-
Sciach na stanowisko blizsze malowaniu/pisaniu pod wptywem impulséw ptyna-
cych z kontaktéw z przyroda. W ten sposéb powstaje jedna z jego najciekawszych
prac, Gwiazda, bedaca wynikiem czasu spedzonego samotnie pod rozgwiezdzonym
niebem.

Finat Barakamona wskazuje na pomys$lne zakonczenie procesu dojrzewa-
nia Handy jako cztowieka - do tej pory skupiony na sobie i swojej karierze kali-
graf otwiera sie na innych, z ktérymi chce tworzy¢ swiadome i dojrzate relacje. Co
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jednak ciekawe, serial nie sugeruje, ze bohater dojrzat jako artysta. Wrecz prze-
ciwnie, umiarkowany (i ze spokojem przyjety) sukces pracy wykonanej w nowym
stylu zostaje opatrzony komentarzem, z ktérego wynika, ze zaré6wno Handa, jak
i jego bliscy wiedzg, iz bohater wciaz bedzie pracowat nad doskonaleniem swojej
sztuki. Z perspektywy watkéw podjetych w tym artykule szczegdlnie ciekawe jest
to, Ze ten wcigz nieukonczony proces rozpoczyna sie od powrotu do Zrédet i idei
konstytutywnych dla sztuki Dalekiego Wschodu. Aby sta¢ sie w petni sobg, Handa
musi wej$¢ w istotne relacje spoteczne; z kolei aby sta¢ sie prawdziwym mistrzem
kaligrafii, musi na nowo do$wiadczy¢ czasu i przestrzeni. Fabuta Bakaramona su-
geruje, ze i jedno, i drugie jest wyjatkowo trudne dla wspétczesnego mieszkanca
Tokio. Ulokowanie akcji na prowincji sprawia, ze serial (podobnie jak manga) na-
biera nostalgicznego charakteru i staje sie wyrazem tesknoty za tym, co mineto lub
wlasnie mija - za kulturg opartg w wiekszym stopniu na wspoélnocie niz na indywi-
dualizmie, na nielinearnym postrzeganiu czasu i docenianiu pustki - oraz za sztuka,
ktdra jest wyrazem tej kultury. Rownocze$nie jednak Barakamon nie zatrzymuje sie
na tym nostalgicznym poziomie - ostatecznie Handa, jako bohater przemieszczajacy
sie (i mediujacy) miedzy zanurzong w przesztosci prowincja a ultranowoczesnym
Tokio, przyjmuje postawe swiadczaca o pragnieniu zatrzymania tradycji we wspot-
czesnosci, ponownego nawiazania z nig dialogu i zachowania jej zywotnosci.

k%%

Powroty do orientalnej tradycji pejzazowej przyjmuja dzi$ rézne formy. Unikajac
estetycznego radykalizmu, twdrcy wspétczesnych tekstow kultury popularnej sie-
gaja po jej elementy, wiaczajgc je w obszar ozywionej wymiany wcigz zachodzacej
miedzy Wschodem a Zachodem. Fenomen The Untamed wskazuje na potencjat, jaki
niesie dalekowschodnia wrazliwo$¢ pejzazowa w zakresie promowania azjatyckich
kultur, w Kingdom nawigzania do tradycji staja sie narzedziem krytyki spotecznej,
z kolei w Barakamonie budujg aure nostalgii, sktaniajac réwnoczesnie do zadawania
pytan o to, jakie miejsce Azja zajmuje dzi$§ na mapie sztuk wizualnych: czy bezpow-
rotnie ulegta zachodnim wptywom, tracac estetyczng swoisto$¢ i autonomie, czy tez
moze ma jeszcze do zaoferowania odbiorcom nowga perspektywe.

Zaprezentowany tutaj - sitg rzeczy powierzchowny - szkic miat na celu wyka-
zanie, ze $lady dalekowschodnich tradycji pejzazowych wcigz sa mozliwe do wy-
tropienia we wspotczesnej kulturze audiowizualnej - i to nie tylko w dzietach nale-
zacych do kina autorskiego. Wigczane do estetycznie i gatunkowo hybrydycznych
tekstow wspotczesnej popkultury sg one transmitowane do kultury zachodniej,
z ktorg oddziatujg i zapewne wciaz beda oddziatywa¢ w sposé6b nadal czekajacy na
szczegbétowe zbadanie.
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Przepisywanie krajobrazu. Azjatyckie pejzaze we wspétczesnej (pop)kulturze
audiowizualnej — przypadek Dalekiego Wschodu

Abstrakt:

Tematem artykutu jest obecno$¢ dalekowschodniej wrazliwos$ci pejzazowej w najnowszych
popkulturowych realizacjach audiowizualnych. Autorke interesujg $lady takiego postrzega-
nia czasu i przestrzeni, ktére ukonstytuowato tradycyjne chinskie, japonskie i koreanskie
strategie krajobrazowe. W tym celu analizie poddane zostajg seriale The Untamed (2019),
Kingdom (2019-) oraz Barakamon (2014). Uformowane na gruncie kultury popularnej i ob-
liczone na kontakt z szeroka publiczno$cia, stanowia one, zdaniem autorki, §wiadectwo zy-
wotno$ci dalekowschodnich tradycji pejzazowych, a sposéb, w jaki ich twércy wykorzystuja
mozliwo$ci oferowane przez filmowe medium, nasuwa skojarzenia z rozwigzaniami charak-
terystycznymi dla orientalnego malarstwa.
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Stowa kluczowe: pejzaze Dalekiego Wschodu, filmowe pejzaze, kino Dalekiego Wschodu,
Azja - seriale telewizyjne i internetowe

Rewriting the Landscape. Asian Filmscapes in Contemporary Audiovisual (pop)culture
—the Case of the Far East

Abstract:

The subject of the article is the presence of Far Eastern landscape sensibility in recent pop-
cultural audiovisual productions. The author is interested in traces of such perceptions of
time and space that have constituted traditional Chinese, Japanese and Korean landscape
strategies. To this end, she analyses three TV/web series: The Untamed (2019), Kingdom
(2019-) and Barakamon (2014). Formed on the basis of popular culture and calculated to
connect with a wide audience, they are, according to the author, a testament to the vitality of
Far Eastern landscape traditions, and the way their creators exploit the possibilities offered
by the cinematic medium brings to mind solutions characteristic of oriental painting.

Key words: landscapes of The Far East, cinematic landscapes, cinema of The Far East, Asia -
TV and web series
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