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ABSTRACT: This paper attempt to define and classify contemporary television series
produced in China (chin. dianshiju); (eng. Chinese drama) in terms of its genre, ori-
gin, audience, structure, function and meaning, placing the phenomenon in a broader
theoretical, cultural and historical context. The major textual study subject and exem-
plification are reduced to melodrama, domestic drama, family drama, history drama,
idol drama—representing the main types of dianshiju in the 21st century.
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Chinski serial telewizyjny (dianshiju) okreslany jest w réznorodny sposéb, mozna
mowi¢ nawet o zamieszaniu terminologicznym, zwigzanym z réwnorz¢dnym stosowaniem
poje¢, wskazujacych na jego konotacje gatunkowe. Obok uzywanego w jezyku ogo6lno-
chinskim terminu guoyu, na Tajwanie stosowany jest lianxuju (‘dramat serialowy’) oraz
tongsuju (‘dramat popularny’) ponadto spotyka si¢: shineiju (‘dramat domowy we wne-
trzu’), gingjieju lub yangingju (‘melodramat’), feizaoju (‘opera mydlana’), lishiju (‘serial
historyczny’) i jingfeiju (‘detektywistyczny’). W jezyku angielskim przyjeta si¢ nazwa
Chinese (TV) drama. Uporzadkowanie wszystkich poje¢ wymaga szerszej refleksji natury
genologicznej, ktora jest przedmiotem poglebionych badan medioznawczych. Niezalez-
nie od tego, ze wedlug Kisiclewskiej! i Godzica? wymienne stosowanie pojecia serialu,
tele-sagi, telenoweli czy opery mydlanej jest nieuprawnione, to kazde z nich, rézniac
si¢ nieco pod wzgledem tradycji i cech gatunkowych, jest narracyjna forma telewizyjna
o konstrukcji epizodycznej, ktora w sposob symultaniczny przedstawia losy wybranej
grupy postaci3. Jako jedno ze zjawisk kultury popularnej przez dlugie lata serial nie cieszyt
si¢ specjalnym zainteresowaniem $srodowisk naukowych zajmujacych si¢ Chinami. Dopiero
w koncu lat 80. zaczgto go badaé wykorzystujac teorie oraz propozycje metodologicz-
ne wypracowane przez medioznawcow, kulturoznawcoéw i socjologow publikujacych na
Zachodzie. Poczawszy od poéznych lat 90. pojawiato si¢ coraz wigcej analiz tekstualnych
a w $lad za nimi badania publicznosci i recepcji programow telewizyjnych. Publikacja
przynajmniej siedmiu znaczacych antologii4, w ktorych analizuje si¢ problematyke mediow
z odmiennej perspektywy badawczej otworzyta pole do poszukiwania nowego spojrzenia
na zjawiska kultury medialnej. Przyktadem owej réznorodnosci badawczej jest ksigzka

I Alicja Kisielewska, Polskie tele-sagi. Mitologie rodzinnosci, Rabid, Krakow 2009, s. 26, 28.

2 Wiestaw Godzic, Telewizja i jej gatunki po ‘Wielkim Bracie’, Universitas, Krakow 2004, s. 37.

3 Ibidem.

4 Najwazniejsze antologie to: Zhong Xueping, Mainstream Culture Refocused: Television Drama,
Society, and the Production of Meaning in Reform-era China, University of Hawaii Press, Honolulu
2010; Zhu Ying, Television in Post-Reform China: Serial Dramas, Confucian Leadership and the
Global Television Market (Media, Culture and Social Change in Asia), Routledge, London 2009;
Ying Zhu, Michael Keane, Ruoyun Bai, TV Drama in China, Hong Kong University Press, Hong
Kong 2008; Zhong Yibin, Huang Wangnan, Zhongguo dianshi yishu fazhan shi, Zhejiang chubanshe,
Zhejiang 1994; Stephanie Hemelryk, Donald, Keane Michael, Yin Hong (red.) Media in China:
Consumption, Content and Crisis, Routledge, London 2002.
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Floriana Schneidera Visual Political Communication in Popular Chinese Television Series?,
w ktdrej po raz pierwszy uwzglednia si¢ aspekt wizualno-dzwickowy w analizie funkcji
1 politycznego uwarunkowania tre$ci chinskich seriali telewizyjnych. Kolejnym przykta-
dem jest publikacja Zhao Yuezhi, Communication in China: Political Economy, Power
and Conflict Zhao Yuezhi®, w catosci poswiecona badaniu polityczno-ekonomicznej strony
strukturalnego rozwoju mediow. Wciaz jednak niewiele uwagi poswigca si¢ przyczynom
i mechanizmom popularnosci oraz sile oddziatywania kultury popularnej w dzisiejszych
Chinach. Posrod badan kontekstualnych — zawsze interesujacych — wspomniane kwestie
sa podstawg analiz Shuyu Kong, podjetych w Media, Social Emotion and Public Disco-
urse in Contemporary China’. Przyjmujac zatozenia Kit-wai Ma8 Shuyu Kong stara si¢
odstoni¢ ztozonos¢ kultury popularnej, jej podwdjne kodowanie, wieloznaczno$¢ oraz
rozbiezno$ci pomigdzy tekstem i intertekstem a takze pokazac aktywng absorpcje wartosci
kulturowych w procesie produkeji i konsumpcji tekstow medialnych®. Aby zrealizowac
cel Kong adaptuje koncepcje komercyjnej kultury popularnej Grossbergal0, rozumiang
jako przestrzen, w ktorej artykulowane sg przede wszystkim relacje afektywne (estetyczne
i emocjonalne), nadrzedne wobec ideologicznego konsensusul!l. A warto podkresli¢, ze
wigkszos$¢ krytykow telewizyjnej kultury masowej w Chinach wciaz uznaje kontekst
ideologiczny 1 polityczny za wazniejszy, akcentujac zjawiska depolityzacji, globalizacji
i konsumpcjonizmu. Reprezentantem takiej postawy jest Sheldon Lu!2, ktory traktuje
chinskg tworczos¢ telewizyjng, w tym seriale, jako produkt bedacy synteza oficjalnego
dyskursu, ideologii panstwowej i ,.kultury elitarnej” (jingying wenhua) oraz nowej ,,kul-
tury plebejskiej” (shimin wenhua). Z tego zalozenia wynikaja jego preferencje badawcze
skupione miedzy innymi na polityce kulturalnej ChRL, cenzurze, ale i kapitalistycznym
uprzedmiotowieniu kultury oraz gustach publiczno$ci masowe;j.

Wobec rozlegtosci propozycji badawczych sfery kultury popularnej szczegdlnie intere-
sujaca wydaje si¢ kwestia tozsamosci producenta i odbiorcy chinskiego serialu. Podazajac
tropem rozumowania Melosika!? konsumpcja konkretnego produktu kultury popularne;j jest
wyborem dokonywanym w ramach tozsamos$ci i powstatym ,,uktadem komplementarno-
$ci”. Polega on na tym, ze przyjemne doznania, jakie oferuje wspodtczesna konsumpcja,
stanowig antidotum dla rzeczywistosci zakazow i dziatania opresyjnych instytucji, ktore,
jak powszechnie wiadomo, stanowiag w Chinach wazny komponent wspotczesnego zycia.
W konsekwencji oznacza to, ze tozsamos¢ ogladajacego seriale telewizyjne z jednej stro-

5 Florian Schneider, Visual Political Communication in Popular Chinese Television Series, Brill,
Leiden 2012.

6 Zhao Yuezhi, Communication in China: Political Economy, Power and Conflict, Lanham,
MD, Boulder, CO, New York 2008.

7 Kong Shuyu, Popular Media, Social Emotion and Public Discourse in Contemporary China,
(Contemporary China Series), Routledge, London 2014.

8 Eric Kit-wai Ma, Rethinking Media Studies: The Case of China, w: J. Curran, M. Perry (red.),
De-westernising Media Studies, Routledge, London 2000, 21-34.

9 S. Kong, Popular Media, Social Emotion, op. cit., s. 12.

10 Lawrence Grossberg, We Gotta Get out of This Place: Popular Conservatism and Postmodern
Culture, Routledge, London 1992.

IS, Kong, Media, Social Emotion, op. cit, s. 13.

12 Lu Sheldon H., Sheldon H. Lu, China, Transnational Visuality, Global Postmodernity, Stanford
University Press, Stanford 2001, s. 217.

13 Zbyszko Melosik, Kultura popularna i tozsamos¢ miodziezy. W niewoli wiladzy i wolnosci,
Wydawnictwo Impuls, Krakow 2013.
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ny cechuje wolno$¢ wyboru, ale z drugiej konformizm i dyscyplina wobec narzuconych
zasad i tradycjil4. Wyczuwajac doskonale napiecie pomigdzy analizami kultury T.W. Adorna
i poststrukturalisty J. Fiske’go, Melosik tworzy atrakcyjng perspektywe m.in. dla badania
tozsamosci konsumentoéw chinskiej kultury popularnej — w szczeg6lnosci seriali telewizyj-
nych — poprzez przeciwstawienie podmiotowosci jednostki (implikujace wolno$¢ 1 eman-
cypacj¢) dominacji struktur spotecznych (implikujace zniewolenie i uprzedmiotowienie)!s.
Biorac pod uwage tresci pojawiajace si¢ w cyberprzestrzenil6, najcickawszym polem
obserwacji dla przecigtnego obserwatora chinskiej kultury medialnej wcigz pozostaja
produkcje XXI w. Historia chinskiego filmu telewizyjnego sigga lat 50. i jest dobrze
opisana przez badaczy, lecz pierwszy chinski serial wyemitowano w lutym 1981. Ten
9-odcinkowy thriller Diying shiba nian (“Osiemnascie lat w obozie wroga”)!’7 nie zyskat
przychylno$ci widowni, ktéra w latach 80. preferowata seriale zagraniczne, gldwnie bra-
zylijskie, japonskie i tajwanskie. Do czasu pojawienia si¢ rodzimego serialu Kewang
(- Tesknota”)!® w 1993 r. w chinskiej telewizji obowigzywata tzw. ,,przewodnia melodia”
(zhuxuanlii), ktora oznaczata potaczenie ideologii KPCh z tematyka zwigzang z przemia-
nami spolecznymi, wyrazanych artystycznie w duchu sztuki socrealistycznej. Ogromny
sukces 50-odcinkowej “Tesknoty”, nakreconej przez Pekinskie Centrum Sztuki Telewi-
zyjnej z udziatem wybitnych pisarzy Zheng Wanlonga i Wang Shuo!?, nie tylko wywo-
talo narodowa dyskusje na temat nowego modelu socjalistycznej etyki i moralnosci, ale
przede wszystkim rozpoczeto proces zmiany swiadomosci tworcow, krytykow 1 widowni
na temat funkcji oraz jakosci przekazu telewizyjnego?0. W miejsce patetycznego komu-
nikatu nacechowanego oficjalng ideologia pojawity si¢ obrazy i teksty atrakcyjne dla
widza, ktory oczekiwat rozrywki oraz urozmaicenia gatunkowego. Pod tym wzgledem
w latach 90. najwicksza popularnoscig cieszyly si¢ seriale historyczne, opowiadajace
dzieje cesarstwa, by na przetomie wiekdw ustapi¢ pierwszenstwa serialom rodzinnym.
W tym czasie reforma systemu kultury (Wenhua tizhi gaige)?!, bedaca czgscia szersze-
go projektu urynkowienia gospodarki, doprowadzita do gwattownego rozwoju przemysiu
rozrywkowego, ktory wraz z calg produkcjg telewizyjng ulegat systematycznej komercja-
lizacji. Poczawszy od konca lat 90. przez pierwsza dekade nowego stulecia, ze wzgledu
na pewna liberalizacj¢ w sferze cenzury oraz spore zyski, produkcja seriali telewizyjnych
rozwingta si¢ w ChRL na niespotykana skalg. W 2002 r. funkcjonowato na rynku okoto
700 podmiotéow gospodarczych, posiadajacych licencje Panstwowej Organizacji ds. Prasy,
Radia Filmu i Telewizji (Guojia Guangbo Dianying Dianshi Zongju)?2, ktore zaangazowaty

14 Ibidem, s. 11.

15 Ibidem, s. 24.

16 Migdzy innymi widocznymi na stronach www: dramacrazy.eu; gooddrama.net; dramago.com;
myasiantv.se; kissasian.co; dramafever.com.

17 Serial Diying shiba nian — wyprodukowany przez centralna telewizj¢ chinska (CCTV) w 1980
— poswigcono osiemnastoletniej (1931-49) historii szpiegéw Komunistycznej Partii Chin dziatajacych
w szeregach nacjonalistycznej wiadzy Guomindangu.

I8 Serial Kewang — wyprodukowany przez Pekinskie Centrum Sztuki Telewizyjnej oraz CCTV
— opowiada histori¢ mitosna dwoch par w czasie ,,rewolucji kulturalnej” (1966—76).

19 Pisarze Wang Shuo i Zheng Wanlong byli autorami scenariusza serialu Kewang.

20Y. Zhu, M. Keane, R. Bai, TV Drama, op. cit., s. 6.

21 Wenhua tizhi gaige — reforma sytemu kultury chinskiej obejmujaca wszystkie jej dziedziny
instytucjonalne: prasg, radio, telewizj¢, kinematografi¢, wydawnictwa. Realizowano ja w trzech eta-
pach, w latach 1978-1992, 1993-2002 i 2003-2013.

22 Organizacja rzadowa podlegajaca Radzie Panstwa ChRL.
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prywatny kapital w produkcje serialowe?3. Szacuje sie, ze zainwestowano okoto 200 min
juanoéw w przygotowanie 9257 odcinkéw skladajacych si¢ na 489 seriali24. Tendencja
ta utrzymatla si¢ przez kolejne lata XXI w., kiedy to seriale staty si¢ jednym z najbar-
dziej lukratywnych galezi przemyshu telewizyjnego. Pomimo dominacji CCTV2S jego
mocodawcy pozwolili na usamodzielnienie si¢ stacji prowincjonalnych i satelitarnych, co
stopniowo doprowadzito do zmiany hierarchicznego systemu zarzadzania mediami przez
panstwo2. Najpopularniejsze seriale z zasady emitowano w glownym czasie antenowym,
czyli zaraz po najwazniejszych wiadomosciach CCTV o 17:30 i powtarzano kilkakrotnie
w godzinach porannych i popotudniowych. Kong powotuje si¢ na dane dostarczone przez
CMS Research Media (www.csm.com.cn), z ktérych wynika, ze w latach 2007-2010
seriale stanowity ok. 30% calej produkcji telewizyjnej?’.

Wraz z rozwojem rynku medialnego seriale stawaly si¢ coraz wazniejszym czynnikiem
zmian w pejzazu kultury popularnej w Chinach. Jednoczesnie o jego ostatecznym ksztalcie
decydowala ogdlna sytuacja w kulturze, bedaca funkcja gigantycznych przemian gospodar-
czych, politycznych i spotecznych ChRL, ktora awansowata z pozycji kraju rozwijajacego
si¢ do rangi potegi miedzynarodowej. Parafrazujac opis pierwszego otwarcia Chin na §wiat
zewnetrzny w latach 20. 1 30. XX w., mozna rzec, ze niecale 100 lat pdzniej Chiny po
raz pierwszy ogladaly si¢ w lustrze §wiata pozbawione kompleksow i syndromu ofiary.
Swiadome swej wielkosci, inaczej tez jely postrzegaé i oceniaé $wiat odbity w chinskim
zwierciadle, probujac krytycznej adaptacji zachodniego dziedzictwa kulturowego. Wprawdzie
wickszo$ci niekorzystnych proceséw wywotanych przez zjawisko globalizacji nie udato si¢
zahamowa¢, to jednak wielu ideologow i intelektualistéw przetomu wiekéw XX 1 XXI
deklarowato potrzebe kontroli i aktywnego wptywania na stan $wiadomosci chinskiego
spoleczenstwa. Swiadcza o tym dyskusje na temat oceny Ruchu Czwartego Maja 1919
(Wusi yundong)?® oraz wyboru drogi pomiedzy tym, co narodowe a zachodnie; globalne
a lokalne; nowoczesne a tradycyjne, ktore rozgorzaty za czaséw stynnej ,,debaty kulturowej”
(wenhua taolun) w tzw. Nowym Okresie (Xinshi gi) i trwaja do dzisiaj.

W ostatnich 35 latach zasadniczy spér intelektualny dotyczacy przysztosci Chin toczyt
si¢ pomiedzy neoautorytarystami, nowa lewica i liberatami. Ci pierwsi na poczatku lat 90.
opowiedzieli si¢ za neokonserwatyzmem odrzucajac ide¢ nowego oswiecenia, inspirowang
przez teoretykow zachodniej, liberalnej demokracji oraz krytykujac Kang Youweia i Liang
Qichao?® za zbyt radykalne wprowadzanie reform3°. Na przeciwstawnych biegunach znaj-
dowali si¢ liberalowie oraz nowa lewica, niechetna gospodarce wolnorynkowej, bronigca
czystych wartosci socjalizmu zgodnych z ideatami Komunistycznej Partii Chin. Natomiast

2 S. Kong, Popular Media, Social Emotion, op. cit., s. 4.

24 Tbidem.

25 CCTV, czyli Chinese Central Television (Zhongguo Zhongyang Dianshitai) — publiczna tel-
ewizja w ChRL.

26 S. Kong, Popular Media, Social Emotion, op. cit., s. 7.

27 Ibidem, s. 4.

28 Ruch Czwartego Maja 1919 — masowe wystapienia studenckie w Pekinie 4 maja 1919 zorga-
nizowane na znak protestu przeciwko postanowieniom traktu wersalskiego. W historiografii chinskiej
okresla szersze zjawisko, stanowiace element procesu modernizacji Chin w sferze kultury (1915-1919).

29 Kang Youwei i Liang Qichao — dwaj czotowi reformatorzy chifscy, wspottworcy ruchu refor-
matorskiego tzw. ,,Stu Dni reform”, ktoéry trwat od 11.06. do 21.09.1898. Zakonczony fiaskiem
postulowat reformy w dziedzinie edukacji, modernizacj¢ armii i systemu administracyjnego cesarstwa.

30Y. Zhu, M. Keane, R. Bai, TV Drama, op. cit., s. 27.
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chinscy liberalowie utozsamiajacy si¢ z oswieceniowymi idealami Ruchu Czwartego
Maja, przeciwni ortodoksyjnemu marksizmowi-leninizmowi, opowiadali si¢ za pelnym
urynkowieniem i polityczng liberalizacjg3!.

Cezura XXI w. zmusita wielu uczestnikow sporu do zajgcia stanowiska w sprawie
przysztosci Chin w nowym stuleciu. Czg$¢ intelektualistow32, odmiennie od pozostatych
definiujac postmodernizm (houxiandaizhuiyi) 1 nowoczesno$¢ (xiandaixing) w kontekscie
rozwoju kraju, inaczej ocenita i zrecenzowata chinska rzeczywisto§¢ XXI w. Dla Zhanga
Yiwu to ,,zupelnie Nowe Chiny” (Xinxin Zhongguo), ktére w mysl ukutego przez niego
okreslenia sa synonimem catkiem nowego porzadku. Charakteryzujac chinska , kulture nowe-
go wieku” (xinshiji wenhua) z jednej strony docenia on odzyskanie pozycji rownorzednego
wspdtuczestnika globalnego $wiata, z drugiej usprawiedliwia rezygnacje z idealdw na rzecz
zaspokojenia materialnych pragnien zubozatego spoleczenstwa. Innymi stowy przyznaje,
ze za ceng realizacji tzw. ,,chinskiego marzenia” (Zhongguo meng), ktére mozna uzna¢ za
wiodace hasto propagandowe XXI w., kultura chifiska, zwlaszcza masowa, ulegla wplywom
globalizacji powodujacej upowszechnienie konsumpcjonizmu oraz fetyszyzacje jednostki
z jej lekami, chwiejng moralnoscig i brakiem poczucia stabilizacji33. Ban Wang w prze-
ciwienstwie do Zhang Yiwu nie rozgrzesza a raczej ostrzega przed skutkami globalizacji
i panowania ,,nowej mitologii globalnego rynku”, prorokujacej migdzy innymi destrukcje
kultury tradycyjnej34. P¢knigcia i polaryzacje widoczne w powyzszym dyskursie narodowym
bez trudu mozna odnalez¢ na mapie rozwoju chinskich seriali w XXI w.

Dla analityka tekstu kulturowego istotnym elementem badania jego popularnosci jest
odbiorca 1 jego preferencje, ktére w Chinach r6znig si¢ w zaleznos$ci od wieku, wyksztal-
cenia oraz miejsca zamieszkania. Mimo zréznicowania chinskiego odbiorcy tworzy on
jednak potezng widownig, dla ktorej serial stat si¢ ulubiong forma narracji, catkowicie
dystansujac literature a nawet film, pomimo powinowactwa struktury formalnej. Wspot-
czesna publiczno$¢ serialowa przypomina dawng widowni¢ teatru muzycznego (xigu)3s,
ktora od wiekow gromadzita na scenach zaju36, chuanqgi®?, jingju®® i innych lokalnych

31 Tbidem.

32 Por. Zhang Yiwu, Xinxin Zhongguo de xingxiang, Shandong weiyichubanshe, Jinan 2005; Wang
Ning, The Mapping of Chinese Postmodernity, w: Arif Dirlik; Xudong Zhang (red.) Postmodernism
and China, Duke University Press, Durham 2000, s. 21-40; Lu Sheldon H., China, Transnational
Visuality, Global Postmodernity, Stanford University Press, Stanford 2001.

33 Y. Zhang, Xinxin Zhongguo, op. cit., s. 2.

34 Ban Wang, [lluminations from the Past. Trauma, Memory, and History in Modern China,
Stanford University Press, Stanford 2004, s. 8.

35 Xiqu — potocznie ‘chifiski teatr operowy’ lub ‘teatr klasyczny’; gatunek sztuki synkretycznej
i umownej, ztozonej z mowy scenicznej, elementow muzycznych ($piew, akompaniament instrumen-
talny), tanecznej, akrobatyki, szermierki i pantomimy. Ze wzgledu na znaczenie $piewu i muzyki
nazywany teatrem muzycznym. Wystgpuja w nim postacie sceniczne stylizowane w ramach $cisle
reglamentowanych emploi jiaoxie.

36 Zaju — (dost. ‘sztuki rozmaitosci’) potnocna szkota chinskiej dramaturgii z okresu dyn. Yuan
(1271-1368); rodzaj $piewogry wywodzacej si¢ z zhugongdiao (‘melodie w réznych tonacjach’)
z XII 1 XIIT w.

37 Chuangi — literatura dramatyczna za czasow dyn. Ming (1368-1644) i Qing (1644-1911),
wykorzystywana jako libretta w wielu gatunkach oper szkoly potudniowej, glownie teatrze kunqu;
charakterystyczna zwarta budowa i $cisle okreslone zasady kompozycyjne zawiktanej fabuty dzielonej
na 40-50 scen.

38 Jingju — (dost. ‘dramat stoteczny’) najpopularniejszy w Chinach gatunek tradycyjnego teatru
muzycznego; uznawany za symbol narodowej sztuki scenicznej Chin; powstal z polaczenia dwoch
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form teatru muzycznego mito$nikow tradycji taczacej obraz, stowo, muzyke i ruch. Tak
jak kiedy$ scena wymagata znajomosci konwencji oraz tresci popularnych opowiesci
(byly znane publicznos$ci chinskiej jako wlasno$¢ rodzimego dziedzictwa kulturowego),
tak dzisiaj oczekuje prawie wylacznie umiejetnosci zrozumienia przekazu, ktory jest
banalnie prosty i schematyczny na poziomie faktéw, obrazéw oraz emocji. Z punktu
widzenia stowa i narracji kuszace wydaje si¢ pordwnanie dzisiejszego serialu telewi-
zyjnego z dzialalno$cig songowskich (dyn. Song 960-1279) opowiadaczy, zrzeszonych
w gildiach i prezentujacych swoje opowiesci3® przez kilka dni, kofnczae kazdy z odcinkow
w najciekawszym momencie, aby nastgpnego dnia przyciagnaé jak najwiecej shuchaczy.
Ta sama zasada epizodycznej, rytmicznej struktury narracyjnej, wyznaczajacej ramy dla
zajmujacych opowiesci milosnych, historycznych, przygodowych, kryminalnych (np.
historie o sedzim Bao) i fantastycznych obowigzuje takze we wspotczesnym serialu.
Oba gatunki dzielg ze sobg to, co zdaniem Michele i Armanda Matterlart’a pozosta-
je charakterystyczne dla telenoweli, czyli ,,kombinacj¢ przerywanej narracji z forma
struktury dtugiego trwania™0. Dla badaczy literackosci serialu telewizyjnego szczegdlnie
przydatna wydaje si¢ teza Jamesa Hay’a, ktory twierdzi, ze seriale stanowig telewizyj-
ny ekwiwalent literatury lub filmu?#!. Zarzut jakoby publiczno$¢ serialowa prezentowata
trywialne gusta estetyczne i banalne potrzeby intelektualne, bowiem zadowala ja uprosz-
czona fabuta i kiczowata uczuciowos¢, mozna réwniez odnies¢ do widowni tradycyjnego
teatru muzycznego typu chuangi, jingji, pingju, itd. Cho¢ dzisiaj uwaza si¢ je mylnie
za forme¢ kultury wysokiej, to w czasach cesarskich stanowily typowy przyktad sztuki
plebejskiej, nalezacej do kultury popularnej (fongsu wenhua), ktéra za wyjatkiem wyra-
finowanego teatru dworskiego kunqu*? nie budzita szczegdlnego szacunku wérod elit.
Zdaniem Schneidera®3 nieco pogardliwy stosunek do kultury masowej cechuje takze
samych producentow i scenarzystow dzisiejszych chinskich seriali, ktorzy $wiadomie
dostosowuja poziom komunikatu do gustow i mozliwosci intelektualnych publicznosci,
nazywajac ja bierna, niewyksztalcona i nieokrzesana.

W konsekwencji paternalistyczne podejscie tworcow do odbiorcéw rodzi paternali-
styczny sposob komunikowania tre$ci44, poniewaz jak wszedzie chinscy telewidzowie
nie stanowig kulturowego monolitu, homologicznego pod wzgledem dystynkcji i smaku.

Koncepcja Pierre Bourdieu o wspdlnocie stratyfikacji spotecznej i kulturowej,
W uproszczeniu oznaczajaca, ze wladza ekonomiczna reprodukuje gust kulturowy, nie
zawsze sprawdza si¢ w analizach wspotczesnego spoteczenstwa chinskiego, poniewaz
w czasie ,,rewolucji kulturalnej” zniszczono kulture wysoka i nawyki do jej konsumowa-
nia. Potem za$§, w wyniku gwattownej transformacji, pojawity si¢ — wraz ze zjawiskiem
homologii klasowej — fenomeny typowe dla spoteczenstwa informatycznego zoriento-
wanego na konsumpcj¢ przemystu kulturalnego. Z pewno$cia mozna znalez¢ przyktady

tradycji wokalnych xipi oraz erhuang, zaprezentowanych przez zespoly prowincji Anhui w 1790
w Pekinie; aczy stylistyke teatru dworskiego (kungu) i plebejskiego (system pihuang).

39 Huaben, xiaoshuo i pozniejsze, spisane powiesci zhanghui xiaoshuo.

40 Za: A. Kisielewska, Polskie tele-sagi, op. cit., s. 40.

41 Tbidem, s. 52.

42 Kunqu — (dost. ‘pieéni z Kunshanu’), rozwinat si¢ w czasach dynastii Ming, gatunek muzycz-
nego teatru potudniowego stynacego z wytwornego jezyka, wyrafinowanej gry aktorskiej i wysokiego
poziomu sztuki wokalne;.

43 F. Schneider, Visual Political, op. cit., s. 207.

44 Tbidem.



NR 4 SERIAL TELEWIZYJNY W DOBIE ,NOWEJ KULTURY” CHIN 391

preferencji medialnych mieszkancow ChRL, bedacych potwierdzeniem pogladu, ze elity
1 inteligencja konsumuja kultur¢ wysoka, a prosci ludzie — kulture niska, ale trudno, nawet
przy tak uproszczonym rozumieniu mys$li Bourdieu*s uzna¢ ja za trafng w odniesieniu
do chinskiej widowni telewizyjnej. Bardziej adekwatna, cho¢ nie pozbawiona uprosz-
czen, wydaje si¢ tu koncepcja kulturowej wszystkozernosci (cultural omnivorousness),
ktorej tworca Richard A. Peterson*® zrewidowat kluczowe zatozenie ,,0 wspdtzaleznosci
pomigdzy statusem spolecznym i kompetencjami kulturowym” odkrywajac, ze ludzie
0 wyzszym prestizu pochlaniajg dzisiaj z rownym zaangazowaniem filmy, teatr i litera-
ture, uznawane za wytwor kultury wysokiej jak i niskiej. Biorac pod uwage pozniejsze
klasyfikacje Modesto Gayo-Cala, precyzyjniej opisujace typy wszystko pochtaniajacych
konsumentéw kultury popularnej, posréd chinskiej publicznosci serialowej bez trudu
mozna odnalez¢ i tzw. profesjonalistow (the professionals), dysydentow (the dissidents)
a przede wszystkim uczniow (the apprentices)?’, ktorzy w pewnym sensie odpowiadaja
kategorii globalnego nastolatka, czyli mtodego Chinczyka zyjacego w wielkim mie$cie.
Zgadzajac si¢ z dzisiejszymi kulturoznawcami traktujacymi kulture popularna jako ,kulture
nowych zréznicowan™8 lub ,kulture wspdlnoty uczuciowej”® warto pamigta¢ o celo-
wym dziataniu tworcow, dopasowujacych swoje komunikaty do oczekiwan okreslonej
grupy odbiorcow. Nadal uwaza si¢, ze chinskie sagi rodzinne, emitowane w gtownym
czasie antenowym skierowane sa do szerokiej, tradycyjnie myslacej publicznosci, a np.
seriale o idolach (ouyang ju) czy seriale campusowe?, o pierwszej mito$ci — do nasto-
latkow. Jednoczesnie badania antenowe w Chinach pokazuja, ze poczawszy od 2007
cigzar popularno$ci przesuwa si¢ z seriali domowych, opowiadajacych zwyczajne histo-
rie obyczajowe w kierunku historycznej fantasy, na punkcie ktérego oszalata nie tylko
mtoda widownia chinska, ale i diaspora oraz zagraniczni fani tego gatunku. Jego paro-
dystyczna i rozrywkowa forma ,,ucieczki w histori¢” stwarza mozliwo$¢ zawoalowanej
krytyki problematyki spotecznej i politycznej. Biorac pod uwage klasyfikacje chinskich
seriali istnieje dluga lista typow, kategorii i subkategorii, ktore pokazuja precyzyjniej
zréznicowanie gatunkowe i tematyczne. Podzial na seriale historyczne i wspotczesne
najprosciej porzadkuja catosé, ktora rozdzielaja wewngtrzne cezury czasowe, zwigzane
kolejno z okresami dynastycznymi, dziejami Republiki Chinskiej (1911-1949) z wojna
antyjaponska na czeleS! oraz dekadami w historii ChRL, poczawszy od lat 50. a na
dniu dzisiejszym skonczywszy. Aspekt temporalny posrednio wigze si¢ z klasyfikacja
gatunkowa i tematyczng, wida¢ bowiem, ze w serialu dynastycznym, politycznym czy

45 Natomiast niezwykle pozyteczna okazuje si¢ sama idea habitusu, przemocy symbolicznej,
kapitalu symbolicznego Bourdieu zastosowana do analizy roli wladzy w konstruowaniu tozsamo-
$ci chinskiej publicznosci telewizyjnej. Por. Pierre Bourdieu, Dystynkcja. Spoteczna krytyka wiladzy
sqdzenia, Wyd. Naukowe Scholar, Warszawa 2005.

46 Por. Richard A. Peterson, Roger M. Kern, Changing Highbrow Taste: From Snob to Omnivore,
»~American Sociological Review” 1996, nr 61, s. 900-907.

47 Alan Wardel David Wrigh, Modesto Gayo-Cal, Understanding Cultural Omnivorousness: Or
the Myth of the Cultural Omnivore, ,,Cultural Sociology” July 2007, nr 1, s. 143-164.

48 Mieczystaw Gatuszka, Migdzy przyjemnoscig a rytualem. Serial telewizyjny w kulturze popu-
larnej, Akademia Medyczna w Lodzi, £.6dz 1996, s. 59.

49 Za: A. Kisielewska, Polskie tele-sagi, op. cit., s. 45.

50 Seriale campusowe — najczgsciej poswiecone uczniom starszych klas lub studentom, ktorzy
przezywaja perypetie zwigzane z przyjaznia i pierwsza miloscia.

51 Np. stynny serial wojenny z 2005 Liangjian (,,L$niacy miecz”) i Kang Ri gixia (,,Zadziwiajacy
wojownicy wojny antyjaponskiej”).
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antykorupcyjnym najczesciej opowiada si¢ o odlegtej historii Chin, natomiast w serialu
rodzinnym, kryminalnym, mltodziezowym i romansach o ChRL-owskiej terazniejszosci.
Istnieje rowniez wyrazna korelacja typologii z funkcja spoleczng i psychologiczna seriali
wyprodukowanych w XXI w. Przyjmujac za Schneiderem,>2 pi¢¢ zasadniczych rol: pro-
pagandowa, edukacyjng, komercyjna oraz kompensacyjng i terapeutyczng widac, ktore
z nich sa wpierane przez okreslone kategorie seriali.

Ingerencj¢ panstwa w postaci cenzury oraz wywierania nacisku na scenarzystow
i producentéw najlepiej wida¢ w serialach historycznych z okreslong teza polityczna.
W zaleznosci od kategorii, czyli serialu opartego na faktach (zhengshuo lishiju) albo
fikcji literackiej osadzonej w realiach para-historycznych (xushuo lishiju) wybierano
najjasniejsze wydarzenia i postacie w dziejach Chin albo pokazywano $wiat idealny.
W obu przypadkach, cho¢ dotyczy to rdéznych okreséw rozwoju serialu historycznego
eksponuje si¢ posta¢ uczciwego i lojalnego urzednika (ging guang), patrioty i reforma-
tora. Osobng kategori¢ stanowig seriale, w ktorych nostalgia>? splata si¢ z interesami
politycznymi, sktaniajacymi obecne wtadze do oceny rzadéw dynastii Qing (1644—-1911),
czego przyktadem sg seriale Yongzhen wangchao (,,Dynasta Yongzhen) z 1999, Kangxi
wangchao (,,Dynastia Kangxi”) z 2001, Qianlong wangchao (,,Dynastia Qianlong™) z 2003
oraz reinterpretacji ocen stynnych cesarzy>*. Chociaz funkcja propagandowa catkowicie
zdominowata seriale produkowane w ramach promowania ,,czerwonej klasyki” (hongse
hongdian)%> lub, ,,goragczki Mao Zedonga” (Mao Zedong re)>® opowiadajgce o historii
komunistycznych Chin, to jednak w ostatnich latach stracita ona swoja ostro$¢ na rzecz
waloréw komercyjnych i czg§ciowo terapeutycznych. Pod wptywem tajwanskiej telewizji
w chinskich produkcjach historycznych pojawia si¢ coraz wigcej obrazow sztuk walki,
scen batalistycznych, watkéw komediowych, milosnych intryg oraz siggania po tematy
zwigzane z prawem, medycyna, muzyka i piSmiennictwem (np. serial o Puyi — Modai
huangdi chuangi, czyli ,,Opowie$¢ o ostatnim cesarzu” z 2014).

Prawie wszystkie seriale historyczne spehniaja funkcje kompensacyjna i zarazem
terapeutyczng. Przywotywanie obrazéw wielkich Chin, sukcesow i zwyciestw z dzie-
jow ,,wspanialej cywilizacji” shuzy miedzy innymi rozbudzeniu w chinskiej publicznosci
poczucia dumy narodowej i wspolnoty kulturowej. Jak twierdzi jeden z rozmowcow
Schneidera, bez tej wiedzy historycznej Chinczycy cierpieliby na syndrom ,,pustego serca”
(xinlishi xude)S7, co mozna uzna¢ za jeszcze jeden przejaw chinskiego nacjonalizmu
kulturowego. W ostatnim okresie wprowadzono ograniczenia produkcji i emisji seriali
wojennych, argumentujac, ze trywializuja problematyke przemocy i walki z okupan-
tem. Ostrze krytyki skierowano przeciwko niezwykle popularnym ,$wigtym serialom

52 F. Schneider, Visual Political, op. cit., s. 180.

53Y. Zhu, M. Keane, R. Bai, TV Drama, op. cit., s. 22.

54 Mowa tu o pierwszym cesarzu Qinshi i serialu Qinshihuang, wyemitowanym w ChRL w 2006
oraz cesarzu Wudi z dynastii Han i serialu Han Wu dadi (,,Wielki cesarz Han Wu”) z 2005.

55 Czerwona klasyka” — obejmuje wszystkie teksty kultury od prozy, poezji poprzez film, seriale
a na malarstwie skonczywszy, powstate w czasie ,,rewolucji kulturalnej”’(1966—-1976) i poswigcone
propagowaniu ideologii i kultury maoistowskiej w ChRL.

56 Goraczka Mao Zedonga” — zjawisko swoja nazwa nawigzujace do fali ogromnego zain-
teresowania kulturg (wenhua re) w latach 80. Osiagneto swoje apogeum w latach 90., w zwiazku
z obchodami licznych rocznic zwigzanych z Mao Zedongiem i historia KPCh. Wyrazato rodzaj
nostalgii za ideologia oraz czasami rzadow maoistowskich.

57 F. Schneider, Visual Political, op. cit., s. 195.
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antyjaponskim” (kangri shenju), ktorym zarzucano epatowanie okrucienstwem w celu
osiaggnig¢cia komercyjnego zysku.

Warto jednak podkresli¢, ze funkcje kompensacyjng, wynikajacg z potrzeby tagodze-
nia utraty tradycyjnych warto$ci w okresie transformacji, nadal pelnig przede wszystkim
seriale familijne i obyczajowe. Scenarzysci 1 producenci adresuja je zwlaszcza do czesci
starszej publicznosci (przewaznie wiejskiej), ktora wciaz kultywuje neokonfucjanskie
ideaty dotyczace hierarchicznej struktury w rodzinie, cnoty postuszenstwa synowskiego
xiao, szacunku3® dla starszych, lojalnosci wobec klanu, itd.

Schneider powotujac si¢ na wywiady i prywatne rozmowy podkresla, ze korozja wigzi
rodzinnych, ktoére ulegly zniszczeniu juz w drugiej potowie lat 90. na skutek globaliza-
cji i pogoni za dobrami materialnymi, stata si¢ tematem wielu wspotczesnych serialis®.
Z pewnoScig zjawisko to nie jest tak wyeksponowane jak w serialach koreanskich czy
tajwanskich, tym nie mniej pozytywny przekaz ideologiczny postaci i zdarzen sankcjonuje
zasady konfucjanskiego porzadku spotecznego, co nie dziwitoby w serialach historycznych,
ale moze zastanawia¢ na przyktad w serialach po$wigconych wspoélczesnej mlodziezy,
wychowanej w kraju rzadzonym przez Komunistyczng Parti¢ Chin. Parafrazujac btyskotliwg
opini¢ Nowickiego o tym, ze opera mydlana (soap opera) jest protestancka, a latynoska
telenowela — katolicka®, mozna by doda¢, ze chinski serial familijny jest konfucjanski.

Generalnie wzorce meskosci 1 kobieco$ci skrojone sg w nim wedtug norm chinskiego
spoteczenstwa patriarchalnego, w ktorym kobieta w imi¢ harmonii podporzadkowuje sig¢
interesom mgza, rodziny i klanu nawet jesli jest bogata i wyksztatcona®!. Typ kobiety, kto-
rej niezalezno$¢ niknie w obliczu uczucia lub moralnych powinnosci, dominuje w serialach
o wartosciach rodzinnych (jiating lunli ju) lub o zwyktych mieszkancach miasta (dushi
pingmin ju). W miejskich romansach (dushi ginggan ju) czy ouyang ju Kulturowe granice
konfucjanizmu przekraczaja miode, wyemancypowane kobiety zamieszkujace chinskie
metropolie i reprezentujace wszelkie zewnetrzne znamiona nowoczesnos$ci. Jest to jednak
pozorna rewolucja, skoro r6znigc si¢ od swoich matek, ciotek i dystyngowanych babek
sposobem ubierania, spedzania wolnego czasu, jezykiem, wnetrzami swoich domow, na
koncu i tak ulggaja hierarchii tradycyjnych wartoéci. Reprezentantkami emploi pozor-
nie wyzwolonych kobiet sa gléwne bohaterki melodramatéw: Sheng xia wan qingtian
(,,Pogodny wieczor w srodku lata™); Ningmeng chushang (,,Poczatki Ningmeng”); Liang
sheng hua (,,Kwiaty kwitngce dwa razy”); He Yi sheng xiao Mo (znane takze pod tytutem
“Jestes moim stoncem™), ktore dzieja si¢ nie tylko dzisiaj, ale takze w republikanskich
Chinach (np. Qianjin nii zei — ,,Ztodziejka Qian Jin”).

Biorac pod uwage seriale ostatniej dekady wyraznie wida¢ poszerzanie przestrzeni do
negocjacji na temat kobiecej tozsamosci. W tym konteks$cie warto wspomnie¢ o tzw. ama-
rantowych serialach (fenghong dianshiju)®? i jej gto$nym przyktadzie Haoxiang haoxiang

58 Cnota xiao — jedna z najwazniejszych cnot w etyce konfucjanskiej, wyrazajaca nabozno$¢
synowska wobec rodzicow, cztonkéw klanu i przodkow.

59 Ibidem, s. 200.

60 Za: A. Kisielewska, Polskie tele-sagi, op. cit., s. 60.

61 Wigcej na ten temat zob. Kong Shuyu, Family Matters: Reconstructing the Family on the
Chinee TV Screen, w: Zhu Ying, Keane Michael, Bai Ruoyun, 7V Drama in China, Hong Kong
University Press, Hong Kong 2008, s. 75; 79; 81-84.

62 fenghong dianshiju, tzw. amarantowe seriale — subgatunek chifiskiego serialu popularnego,
ktorego gtéwnymi bohaterkami sa wspotczesne Chinki, niezalezne, zaradne, zamozne i wyzwolone
od wzgledem obyczajowym.
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tan lianai (,,Prawdopodobnie, prawdopodobnie zakochatam si¢”), w ktorym kobiece boha-
terki oczarowane konsumpcyjnym $wiatem stanowia uciele$nienie wspotczesnej femme
fatale. Do zludzenia podobne do pierwszoplanowych postaci powiesci tzw. pieknych
pisarek (meinuzuo jia) (Wei Hui, Mian Mian, Muzi Mei)% mierzg si¢ w odwazny sposob
z cielesnoscig, seksualnos$cig i putapkami zindustrializowanego $wiata. Ya-chien Huang®*
wskazuje wprost na kopiowanie wzorcoOw z serialu HBO “Seks w wielkim miescie”,
ktére dowodzitoby checi przemodelowania chinskiej kobiety ulepionej z konfucjanskiej
gliny. We wspotczesnych melodramatach postacie te pelnig drugoplanows, cho¢ wazna
dla intrygi, role. Na przyktad w Yi nian Xiangbei (,,Myslac o Xiangbei”) jest nia Wu
Yingying — zarozumiata i arogancka piosenkarka.

Znacznie trudniej oceni¢ zakres zmian modelu meskosci. Wydaje sig, ze nadal funkcjo-
nuje stereotyp odpowiedzialnego ojca — gtowy rodziny, klanu. Niczym opoka tradycyjnych
warto$ci konfucjanskich przeciwstawia si¢, wychowuje, poucza, a nawet odrzuca syna,
ktéry poszukuje swojej wlasnej drogi zyciowej poza kariera, pienigdzmi i prestizem.
Wprawdzie posrod modelowych postaci mtodych fuerdai®® nie brakuje owych wrazli-
wych mezezyzn, to, w koncu niczym marnotrawni powracaja na tono rodziny, ratujac
dobre imi¢ lub majatek klanu. By¢ moze stanowia nieuswiadomiong kontynuacj¢ postaci
miodych studentow z tangowskich nowel®, skonwencjonalizowanych w teatralnej roli
sheng — sankcjonujacych tradycyjny podzial 6l na wen (cywilne) i wu (wojskowe) — czy
wreszcie wspolczesng mutacje Jia Baoyu — gtdéwnego bohatera ,,Snu Czerwonego Pawi-
lonu” (Honglou meng)®?, wrazliwego i delikatnego kochanka. Zawsze jednak posiadanie
pienigdzy, czyli wysokiego statusu spotecznego definiuje ideat serialowego bohatera. Owi
czarujacy, szlachetni i bogaci muszg pasowaé do basniowych fabut o pigknym ksieciu
1 ubogim kopciuszku. Aby opowies¢ byta czytelna a pointa zrozumiata, wszystkie postacie
podlegaja procesowi stylizacji. W ramach $cisle reglamentowanych typow scenicznych
tworzy si¢ postacie reprezentujace ojca, matke, szefa, dziadka, biedna stuzaca, fuerdai’a,
mtodego inteligenta, mtoda nowoczesna dziewczyng z miasta, ambitnego biurokrate, itd.
Kazdemu z typow, w zaleznos$ci od schematu narracyjnego, przypisana jest okreslona
kategoria moralna. W zagmatwanych historiach, za ktorymi Chinczycy przepadaja, roz-
poznanie dobrego i ztego® czgsto stanowi rodzaj gry z widzem, cho¢ na koficu dobro
zwyci¢za a zto zostaje ukarane. Co wazne z edukacyjnego punktu widzenia, czyny oraz

63 Wei Hui (wl. Zhou Weihui; ur. 1973) — autorka glo$nych powiesci, m.in. przettumaczonych
na jezyk polski: ,,Szanghajska kochanka™ 1 ,,Poslubi¢ Budde”.

Mian Mian (ur. 1970) — uzyskata stawe¢ dzigki powiesciom ,,Cukiereczki”, ,,Panda sex”, ktore
ukazaly si¢ w polskim przektadzie.

Muzi Mei (wt. Li Li; ur. 1978) — pisarka i blogerka, zastyng¢ta odwaznymi tekstami na temat
seksualnosci mtodego pokolenia Chinczykow, ktore ukazaty si¢ w formie ksigzkowe;.

64Y. Zhu, M. Keane, R. Bai, TV Drama, op. cit., s. 108.

65 Fuerdai — nieco pejoratywne okres$lenie mtodego Chinczyka, pochodzacego z nowobogackiej
rodziny.

66 Chuangi — gatunek noweli powstatej w czasach dynastii Tang.

67 Honglou meng (,,Sen Czerwonego Pawilonu”) — powie$¢ obyczajowa, skomponowana
w XVIII wieku przez Cao Xueqina; nalezy do kanonu tzw. czterech klasycznych powiesci chinskich.
Glownymi bohaterami powiesci sa Jia Baoyu i eteryczna Lin Daiyi.

68 Wigcej na ten temat zob: Lidia Kasarelto, The Pop-cultural Phenomenon of Taiwanese TV
Drama: Remodelled Fairy Tales and Playing with Virtues, ,,Acta Asiatica Varsoviensia” (PAN) 2015,
nr. 28, s. 113.
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wypowiadane sentencje owych schematycznych postaci shuza ugruntowaniu pozadanych
moralnie sagdéw 1 postaw. Trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze filozofia zawarta w stwierdze-
niu: ,literatura® wehikutem dao” (wen yi zai dao), obowiagzujaca w cesarskich Chinach,
wcigz jest zywa, cho¢ precyzyjne zdefiniowanie dao wyrazanego w medialnych przeka-
zach nie jest tatwe. Nawigzujac do misyjnej funkcji telewizji panstwowej w ChRL jej
tworcy podkreslaja edukacyjna role seriali, ktére nie tylko maja uczy¢, ale i zmuszaé
do refleksji moralnej. Fakt, ze idealidci traktuja je jako sposob artykutowania oraz nego-
cjowania kontrowersji spotecznych, politycznych czy kulturalnych’° a realisci produkuja
je, aby zarabia¢ pieniadze, prowadzi do aksjologicznego chaosu. Wprawdzie, jak juz
wspomniano, przekaz dostosowany jest do kategorii widza, jednak nadal ulubionym
sposobem gloszenia tzw. prawd zyciowych pozostaja sentencje ludowe (minjian suyu),
ludowe maksymy na temat tajemnic sztuki zycia (minjian shenghuo mishu), aforyzmy7!
i przystowia, ktére wypowiadaja postacie seriali. Ztozone razem stanowig barwny katalog
,.madro$ci” zaczerpnigtych z réznych porzadkow i kodeksow, od potocznego neokon-
fucjanizmu przez buddyzm (np. koncepcja losu yuanfen), po postkomunistyczng etyke
mtodego chinskiego kapitalizmu.

Warto zwrdci¢ uwagg, ze wigkszo$¢ seriali wyprodukowanych w Chinach petni dzisiaj
takze misje terapeutyczna, bliska funkcji kompensacyjnej, poniewaz to ona najsilniej
odwoluje si¢ do emotywnej sfery czlowieka. Jesli uznaé, ze istnieje potrzeba przezy-
cia emocjonalnego, dzigki ktoremu dokonuje si¢ identyfikacja z bohaterami oraz rodzaj
katharsis, to jasne staja si¢ przyczyny popularno$ci melodramatu. Jako gatunek apelujacy
do emocji (xingan), zazwyczaj zawigzanych wokot watku milosnego stwarza niezliczone
mozliwos$ci obrazowania wszystkich odcieni uczué, z ktorymi Chinczycy maja na co
dzien do czynienia, od Igku, samotnosci, tesknoty, zalu, gniewu, smutku, poczucia winy
po wspdlczucie a na miloéci skonczywszy. Chinskie seriale wyprodukowane w ostatniej
dekadzie, osnute wokot zycia chinskiej rodziny, miodej spotecznoséci wielkiego miasta
i korporacji XXI w.7? a takze poswigcone historii lat 30., zbudowane sg wedlug schematu
typowego dla melodramatu’3. Cechuje je przesadny sentymentalizm, ckliwos$¢ i konwen-
cjonalna struktura fabularna, zorganizowana wedle zasady polaryzacji, a wiec konfliktu;
winy 1 ofiary; zemsty; postaci cnotliwych i ztych; $§wiata warto$ci tradycyjnych 1 nowo-
czesnych; pokolenia dzieci i rodzicow; przestrzeni wielkiego miasta i kontekstualnie
wyrazonej prowincji. W schematyczng konstrukcje §wiata przedstawionego wpisane sg
dylematy moralne, wybory pomigdzy przyjemnoscia, konsumpcja a uniwersalnymi war-
tosciami etycznymi, takimi jak przyjazf, czysta milos¢, poswiecenie. Jednym z bardziej
oczywistych ilustracji polaryzacji watkdw i postaci jest serial Qianjin nii zei (,,Ztodziejka
Qian Jin”) rozgrywajacy si¢ w latach 30. w Szanghaju, osnuty wokot losow Jiang Xin,

09 Wen — ‘literaturg’, nalezy dzisiaj rozumie¢ jako tekst kulturowy.

70 F. Schneider, Visual Political, op. cit., s. 201.

71 Na przyktad w serialu Yi nian Xiang Bei (,My$lac o Xiangbei”) pojawia sie sentencja jiu
fen bi he (dost. ,,po czasach rozbicia musi nadejs¢ zjednoczenie”) uzyta dla okre$lenia strategii
w biznesie w obliczu kryzysu. Stanowi ona odwrocenie znanej frazy jiuhe bifen znanej z powiesci
,Dzieje Trzech Krolestw” (Sanguo yanyi), ktora znaczy: ,,po okresie jednosci musi nastgpi¢ rozpad”.

72 Por. seriale: Shanshan laile (,,Shanshan nadchodzi”); Ningmeng chushang (,,Poczatki Ning-
meng”); He Yisheng Xiao Mo; Zui mei de shiguang (,Najlepsze czasy”).

73 Stanowiag one wigkszo$¢, co nie oznacza, ze w chinskiej telewizji nie emitowane sa seriale
komediowe, kryminalne i ambitne pod wzglgdem psychologicznego przekazu, ktorych tworcy $wia-
domie odzegnuja si¢ od konwencji melodramatyczne;j.
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corki ubogiego sztukmistrza, ktora w rzeczywistoSci pochodzi z moznego rodu arysto-
kratow. Kiedy si¢ o tym dowiaduje, traci pami¢¢ w wypadku kolejowym, co umozliwia
znajomej prostytutce kradziez jej prawdziwej tozsamos$ci. Po wielu perturbacjach Jiang
Xin staje u boku Bai Zhangjie, wptywowego mafioso (zwanego Bai Lang), najpierw
z nim walczac, potem pomagajac, by w koncu zaakceptowaé wzajemng mitos¢. Obok
historii walki o wladze i pieniadze wielkich klanow i mafijnych triad pojawia si¢ tragiczna
opowies¢ o losach szanghajczykow walczacych z Japonczykami, potajemnie prowadza-
cymi w miejscowym laboratorium badania nad produkcja gazu musztardowego, ktory
ma by¢ uzyty do masowej zagtady ludnosci. Wybawca staje si¢ niedawny zabijaka i szef
triady, Bai Lang, ktéry przy pomocy biedoty miejskiej wysadza fabryke i laboratorium,
narazajac siebie, rodzine i bliskich na zemste wroga i jego konfidentow. Swiat przemocy,
niesprawiedliwos$ci 1 obtudy istnieje w opozycji do $wiata szlachetnych i mitosiernych.
Prostych dychotomii jest wigcej. Postaci Bai Langa (,,Wilka z rodu Bai”) — personifikacji
wilka, zimnego, groznego, ale oddanego i chronigcego swoje stado — przeciwstawiony
jest przyrodni brat, wrazliwy, ciepty i dobrotliwy Shen. Podobna pare tworzy Jiang Xin
i ztodziejka Qian Jin. Pierwsza stanowi uosobienie subtelnosci, dobra, empatii i poswie-
cenia, co udowadnia wyzwalajac ciemi¢zone robotnice w przedzalni. Druga jest sprytna,
malostkowa i wyrachowana.

Schematy fabularne wszystkich chifiskich melodramatéw produkowanych dla telewi-
zji potwierdzajg teze o powinowactwie tego gatunku z basnig.”* Wprawdzie jej tworcy
odwotuja si¢ do tradycji zachodniej, ale nie jest ona catkiem obca chinskiej widowni.
Niezaleznie od Zrdédta inspiracji motywami bajkowymi lub nadprzyrodzonymi (vide chin-
skie zhiguai xiaoshuo’ itd.), w serialowym melodramacie mamy do czynienia z symulacja
rzeczywisto$ci, w ktorej emocjonalno$¢ petni funkcje zastepcza. W niej tkwi przyczyna
atrakcyjnosci dla widza poszukujacego kompensacji emocjonalnej. Eksploatowany ponad
miar¢ motyw Kopciuszka, watek biednej dziewczyny, zwycigstwa sprawiedliwosci w kor-
poracyjnej dzungli Szanghaju tworzy $wiat pozornie znany, ale de facto nie istniejacy,
nawet jesli w ChRL zyja prawdziwi milionerzy i mtodzi fuerdai. W serialu Shanshan
laile (,,Shanshan nadchodzi”) prostoduszna, wiejska dziewczyna Xue Shanshan, przyjez-
dza do pracy Szanghaju w wielkiej korporacji. Oddajac krew siostrze stynnego playboya
i korporacyjnego bossa zyskuje jego zainteresowanie i w koncu mito§¢ uwienczona $lu-
bem. Cho¢ odwrocony schemat zastosowano w serialu He yi sheng xiao Mo, w ktorym
ona (Zhao Mosheng) pochodzi z klanu bankierdéw, a jej chtopak (He Yizhen) z biednej
rodziny, to i tak na skutek dramatycznych losow dziewczyny, zmuszonej przez ojca do
wyjazdu do USA, wszystko wraca do normy. Po powrocie do Chin ona jest zagubiona
w nowobogackim Szanghaju. On za$, szef renomowanej kancelarii prawniczej, walczy
z watpliwosciami 1 poczuciem zadawnionego zalu. Ostatecznie postanawia wybaczy¢
dawnej ukochanej, oferujac wspdlne, cudowne zycie.

Dzigki zastosowaniu uwodzicielskiego mechanizmu emocjonalnego zaangazowania
owa nadzwyczajna, bajkowa rzeczywisto$¢ jest rodzajem symulakrum, udajacego prawde
i autentyczno$¢. Co wigcej efekt basniowosci uzyskuje si¢ poprzez umieszczenie postaci
w przestrzeni pozadanej przez idealy wspolczesnej kultury konsumpcyjnej. Za kulisa-

74 Wigcej na ten temat por. Lidia Kasarelto, The Pop-cultural Phenomenon of Taiwanese TV
Drama, op. cit., s. 113-123.

75 Opowiesci o zjawiskach niezwyktych, zapiski o bostwach i anomaliach: typ prozy narracyjnej,
rozwijajacej si¢ od III w.
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mi wielkich dylematow moralnych i spolecznych kryje si¢ zawsze pieniadz i dostatek.
Bohaterowie mieszkaja w luksusowych domach, jezdza najlepszymi samochodami, nosza
najznakomitsze kreacje prosto z Paryza, spotykaja si¢ w wykwintnych restauracjach,
jedza wiloskie i francuskie potrawy, pija na co dzien drogie wina, pracuja w hiperno-
woczesnych biurach, redakcjach i pracowniach, odpoczywaja zagranica, graja glownie
w golfa, studiuja w Stanach Zjednoczonych, bawia si¢ w najdrozszych klubach, podczas
gdy ich ojcowie kolekcjonujg dzieta sztuki, uprawiajg tradycyjne malarstwo i kaligrafie
a ich eleganckie matki uktadajg kwiaty i dbaja o wizerunek klanu. Obrazy zwyczajnego,
ubogiego zycia pojawiaja si¢ niejako wstydliwie na marginesie, najczesciej tylko po to,
aby zbudowa¢ natracyjna dramaturgie, prowadzaca do zwycigstwa ,,dobra i sprawiedli-
wosci” albo nagrody w postaci awansu w hierarchii spoteczne;j.

Aby pobudzi¢ reakcj¢ emocjonalng wykorzystuje si¢ banalne fabuty, pelne dramatow,
cierpienia i nieoczekiwanych zwrotéw, wywolanych odstoni¢ciem rodzinnej tajemnicy.
Najczesciej kryja one nieslubne dzieci, porzucone kobiety lub skrzywdzonych w prze-
sztosci cztonkdéw rodzin, ktorzy pragng zemsty lub zado$cuczynienia.

W serialu Ningmeng chushang (,,Poczatki Ningmeng”), cérka stlynnego architekta
w tajemnicy przed ojcem otrzymuje od umierajacej siostry nowonarodzong Miao Miao
na wychowanie. Dowiadujac si¢ o swojej chorobie na raka, Ningmeng musi ja zostawi¢
bez stlowa wyjasnienia swoim przyjaciotom z lat studenckich. Mija wiele lat zanim
Wwszyscy zainteresowani poznaja prawde.

Pokrewny schemat zastosowano w serialu ,,Kwiaty kwitnace dwa razy”, ktérego boha-
terowie odzyskuja pamie¢ po 6 latach amnezji. On — Qin Mou — biedny i schorowany
rozpoznaje w Yan Song swoja zong¢, ktora juz dawno nie zyje. W rzeczywistosci Yan
Song to jej siostra. W glebokiej tajemnicy wychowuje ona nie§lubng corke zmartej siostry.
Droga do odstonigcia prawdy wiedzie przez zemstg, intrygi i przemoc.

Znaczacy komentatorzy chifiskiego rynku medialnego, jak cho¢by Schwarcz, Zha
i Huang’6 twierdza, ze wigkszo$¢ losow bohateréw cechuje cierpienie i bol. Z pewnoscia
dotyczy to swoistego gatunku melodramatu tzw. kuging xi (‘dramat o gorzkich emo-
cjach’), ktory na poczatku XXI w. cieszyl si¢ ogromng popularno$cia Reprezentowany
przez takie seriale jak Zanba zanma (,Moja mama i moj tata” 1996); Qingging shu
(,,Rodzinne drzewo” 2003); Qinxiong redi (,,Moi ukochani bracia” 2007); Wode chou
niang (“Moja wstretna matka” 2008)77 wyrazajg gorzkie emocje pokazujgc codziennosé
bezrobotnych kobiet i pracownikow sezonowych emigrujacych ze wsi do miast. W ich
smutnym i szarym zyciu nie ma niczego poza bieda, cierpieniem i niepewnoscia jutra.
Wprawdzie ostatnio produkuje si¢ coraz mniej kuging xi, jednak nadal we wspotczesnym
chinskim melodramacie nie brakuje przemocy, zdrady, cierpienia kobiet, chordb i klesk
zywiotowych. Dla przyktadu w serialu Yi nian Xiangbei (,,My$lac o Xiangbei”) posrod
watkow bolesnych zwigzanych z tytutowa postacia, wymieni¢ mozna ghuchote, pozar,
$lepote dziadka, chorobg ojca, nieoczekiwang $mier¢ przybranej matki oraz straszliwe
rany zadane przez wuja w czasie bojki. W Qian Shan Mu Xue,’® serialu, cieszgcym si¢

76 Por. Schwarcz Vera, The Pane of Sorrow: Public Uses of Personal Grief in Modern China,
,Daedalus” 1996, vol. 125, nr 1, s. 125, 130; Huang A, The Tragic and the Chinese Subject, ,,Stan-
ford Journal of East Asian Affairs” 2003, vol. 3, nr 1, s. 63nn; Zha Jiaying, China Pop: How Soap
Opera, Tabloids and Bestsellers are Transforming A Culture, New Press, New York 1995, s. 38.

71 Za: S. Kong, Popular Media, Social Emotion..., op. cit., s. 53.

78 Tytut serialu sktada si¢ z imion glownych bohaterow.



398 LIDIA KASARELLO NR 4

duza popularnosécig wéréd mtodej widowni zenskiej, dominuje okrutna przemoc fizyczna
stosowana przez Mo Shaoqiana, prezesa wptywowego prezesa korporacji wobec osie-
roconej w dziecinstwie Tong Xue, ktora zyje w ciaglej rozpaczy, rozdarta pomigdzy
nienawiscig 1 przywiazaniem do swojego oprawcy i kochanka.

Przekonanie o tym, ze sentymentalizm, czutostkowo$¢ i przesada, cechujace tego
typu seriale decyduja o wysokiej ogladalno$ci’ bez trudu mozna odnie$¢ takze do Chin.
Zwhlaszcza, kiedy zbada si¢ poziom emocji wywotanych scenami ptaczu. Wydaje sig, ze
chinski widz musi by¢ na tzy i ludzkie tragedie szczeg6lnie wrazliwy, skoro producenci
i scenarzysci chetnie ekranizuja melodramatyczne fabuly okraszone silnymi emocjami.
Niektorzy upatruja w tym zwiazku z zamitowaniem Chinczykéw do tragedii®®. W potocz-
nym rozumieniu tego rodzaju gust mozna wythumaczy¢ pozostatoscig po ckliwym nastroju
chinskiej literatury okresu republikanskiego, kiedy to pisarze i dramaturdzy zaangazowaniu
w Ruch Czwartego Maja, zamienili fatalistyczny sens tragedii przednowoczesnych Chin
na rewolucyjny sentymentalizm. Warto zreszta przypomnie¢, ze wyrazanie w sztuce wyra-
zistych emocji, ktore w Chinach byto reglamentowane w literaturze wysokiej i zawsze
obecne w literaturze popularnej, wigzato si¢ z poszerzaniem kregu odbiorcow.

Przytoczone powyzej przyktady kilku wybranych chinskich seriali pokazuja, ze ich
tre$¢, forma, cykliczno$¢, rytm, powtarzalno$¢ oraz proste schematy dychotomiczne lub
trojdzielne w duzej mierze podporzadkowane sg funkcji emotywnej. Wplywanie na afek-
tywne procesy, a wiec uczucia i nami¢tnosci odbiorcow, nie tylko gwarantujg wysokie
zyski telewizji ale i stwarza mozliwo$¢ skutecznego ksztattowania postaw, opinii i gustow
estetycznych.
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