Prostota i naturalnosc

Przestrzen prywatna i przestrzen publiczna
w filmach Mizoguchiego i Ozu

KRzYSZTOF LOSKA

Donald Richie i Noé€l Burch, autorzy klasycznych opracowan na temat japon-
skiej sztuki filmowej, probowali uchwyci¢ jej specyficzne wtasciwos$ci oraz wska-
za¢ sktadniki, ktore ja odrézniaja od kinematografii amerykanskiej . Unikajac
esencjonalizmu i stereotypowych wyobrazen, zakorzenionych w orientalistycznym
podejsciu, mozna zwroci¢ uwage na wplyw tradycyjnej estetyki na tworczo$¢ naj-
wybitniejszych rezyserow japonskich, Kenji Mizoguchiego i Yasujird Ozu. Nie
chodzi przy tym o poszukiwanie metaforycznych skojarzen lub subiektywnych od-
niesien, ale o obecno$¢ okreslonych zasad na poziomie mise en scéne, w sposobach
konstruowania przestrzeni i kompozycji plastycznej kadru, do pewnego stopnia
uwarunkowanych przez scenografi¢ i ikonografie.

Piszac o inscenizacji, mozna zauwazy¢, ze czynnikiem determinujacym nature
obrazu filmowego w dzielach obu rezyserow — rozgrywajacych si¢ zaréwno
w czasach historycznych (jidaigeki), jak i wspotczesnych (gendaigeki) — jest spe-
cyficzna architektura wnetrz, catkowicie rézna od europejskiej, modularna w cha-
rakterze, cechujgca si¢ wyrafinowana prostota. Odmiennos¢ ta dotyczy zarowno
przestrzeni prywatnej, jak i publicznej. Tradycyjny dom japonski byt pozbawiony
$cian oddzielajgcych poszczegdlne pomieszczenia, konstrukcj¢ nosng oparto bo-
wiem na belkach i filarach podtrzymujacych strop. Jako budulca uzywano drewna,
najczesciej cedrowego, ale wykorzystywano takze gling i dachowke ceramiczng.
Uktad domu, wzorowany na samurajskich rezydencjach, zostal przejety przez
mieszczanstwo i pozostawat niezmieniony az do polowy ubieglego wieku, jedynie
budynki uzytecznosci publicznej powstawaty pod wpltywem zachodnich koncepcji
architektonicznych.

Dla wielu pokolen Japonczykow wzorem doskonatosci i dobrego smaku byta
cesarska willa Katsura, w ktorej doszukiwano si¢ ucieles$nienia klasycznych kate-
gorii estetycznych — wabi i sabi. Pierwsza z nich sugeruje smutek, starzenie si¢
1 poczucie opuszczenia, ale zarazem zaktada zgodg¢ na przemijanie oraz mitos¢ do
rzeczy starych i wyblaktych. Drugie pojg¢cie wydaje si¢ pokrewne znaczeniowo —
réwniez wskazuje na samotno$¢ i poczucie rezygnacji — réznica miedzy nimi po-
lega jednak na tym, ze ,,sabi” odnosi si¢ do zewnetrznych przejawow piekna i jego
odczuwania, ,,wabi” dotyczy bardziej cztowieka i stylu jego Zycia *. Jesli zwolennik
,,sabi” wzrusza sie, lecz nie rozpacza, widzqc opadajgce kwiaty lub wiedngce liscie,
to jednoczesnie odnajduje w tych przyrodniczych zdarzeniach ukojenie i spokoj
ducha. Woli bowiem splowiale niz intensywne barwy 3. W wabi liczy si¢ przede
wszystkim szczero$¢, ktora nie sprowadza si¢ bynajmniej do postawy psycholo-
gicznej, jest raczej spontanicznym przejawem prawdziwej natury cztowieka *, wy-
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razem autentycznosci uczucia i prawdy rzeczy (makoto). Ubdstwo nie ma w tra-
dycji buddyjskiej konotacji negatywnych, gdyz niedostatek materialny przyczynia
si¢ do duchowej wolnosci. Wabi to pickno bezpretensjonalne, pochwata powsciag-
liwosci i skromnosci (shisso), ktorych najlepszym wyrazem sa naczynia uzywane
do ceremonii herbaty — niedoskonate, o nieregularnych ksztattach i pozbawione
zdobien.

Przyktadem umiaru i prostoty jest styl pawilonow herbacianych, znany jako
sakiya, oraz szereg czynno$ci towarzyszacych piciu herbaty, co po mistrzowsku
uchwycit Ozu w poczatkowych scenach Poznej wiosny (Banshun, 1949), w ktérych
przedstawit gtéwna bohaterke, Noriko (Setsuko Hara), jako uciele$nienie pigkna
i skromnos$ci. Widzimy ja w towarzystwie innych kobiet ubranych w od$wigtne ki-
mona, pograzong w kontemplacyjnym nastroju, oczekujaca na rozpoczgcie cere-
monii. Kolejne czynnosci wydaja si¢ sformalizowane, ale jednoczes$nie naturalne
— przygotowanie herbaty nie odbywa si¢ bowiem w pospiechu, ma wprowadzic¢
osobg pijaca w stan duchowego wyciszenia i harmonii z naturag. Wszystko to stwa-
rza osobny §wiat, odbywa si¢ w wydzielonym pomieszczeniu pozbawionym zbed-
nych 0zdoéb i mebli. Film Ozu zawiera wiele innych odniesien do klasycznej
estetyki japonskiej, zwlaszcza do historycznych zabytkéw architektury, o czym
$wiadcza sceny rozgrywajace si¢ w poblizu kompleksu §wigtynnego Kiyomizudera
czy u stop kamiennego ogrodu zen przy $wiatyni Rydanji w Kioto.

Po sekwencji w pawilonie herbacianym nastepuje scena w domu rodzinnym
Noriko, przepigknie polozonym w Kamakurze, matej miejscowosci nieopodal
Tokio, zamieszkanej przez artystow i uczonych, w ktorej znajduja si¢ liczne obiekty
sakralne, zarowno buddyjskie, jak i sintoistyczne. Elementy ikonograficzne po-
nownie stuzg zdefiniowaniu ,,japonskosci”, ukazaniu relacji migdzy tradycja i no-
woczesnoscig, jako ze akcja Pdoznej wiosny jest osadzona w okresie powojennym
w czasach okupacji amerykanskiej, a wiec przyspieszonego procesu modernizacji
zycia codziennego. Ucielesnieniem klasycznych wartosci jest Somiya (Chisht
Ryt), ojciec bohaterki, wielbiciel teatru no, ale przeszto$¢ symbolizuja rowniez
wnetrza domu urzadzonego zgodnie z japonskim smakiem, z szeregiem ruchomych
elementow wypetniajacych przestrzen, w rodzaju $cianek dziatowych shoji, wy-
klejonych papierem ryzowym (washi), ktore petnia jednoczes$nie funkcje okien,
oraz drzwi fusuma. Te ostatnie sg ci¢zsze 1 wylacznie przesuwne, ich szkielet kon-
strukcyjny jest pokryty nieprzezroczystym papierem. Drewniana podloga jest wy-
lozona stomianymi matami tatami, ktore chronig przed wilgocia i zapewniaja
wentylacje, mieszkancy siedzg na poduszkach (zabuton) w poblizu zrodta §wiatta,
bo w mieszkaniach panuje potmrok.

Ojciec Noriko zajmuje zazwyczaj miejsce przy niskim stoliku do pisania zwa-
nym shoin, od ktérego pochodzi nazwa stylu architektonicznego z przelomu XV
1 XVI w. Wyposazenie pokoju jest skromne i oszcz¢dne, nie rozprasza ani nie przy-
tlacza, §wiadczy o harmonii cztowieka z otoczeniem. Zewnetrzny korytarz umoz-
liwia dostep do wiekszo$ci pomieszczen, a jego zygzakowaty ksztalt przypomina
ludzka $ciezke zycia, ktora nigdy nie jest linig prosta °. Ozu wielokrotnie pokazuje
chwile, w ktérych Noriko wraca do domu, dzigki czemu mozna zobaczy¢ charak-
terystyczng cech¢ konstrukcyjng japonskich rezydencji — takze wspoétczesnych —
a mianowicie réznic¢ poziomoéw miedzy pomieszczeniami mieszkalnymi a przed-
sionkiem (genkan), potozonym nieco nizej w stosunku do podtogi pokoju. Przed-
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sionek jest przestrzenig posrednia, ani wewngtrznag, ani zewngtrzng, wykonano go
z innych materiatow (nie uzywa si¢ drewna jako budulca, nie ktadzie tatami) i to
w nim goscie zawsze zdejmuja obuwie °.

Scianki w domu Noriko sg zazwyczaj rozsuniete, otwarte na sgsiednie pokoje
i korytarz, przez co kazdy element wydaje si¢ elastyczny i wielofunkeyjny — jest
to przestrzen ruchoma, dynamiczna, podlegajqca nieustannemu procesowi prze-
miany’. Tradycyjny pokoj daje si¢ swobodnie przeksztatci¢ w inne pomieszczenie,
za dnia moze shuzy¢ jako jadalnia, pracownia lub bawialnia, wieczorem zas petnié
funkcje sypialni. Przestrzen domowa jest tymczasowa i japonski styl zycia oddaje
takie jej rozumienie, sugerujac przemijalno$¢ (mujo) 1 nietrwalosc.

Pogodzenie si¢ z kruchoscig ludzkiego istnienia przenika calg tworczo$¢ japon-
skiego rezysera. Sugesti¢ ptynnosci zycia zawierajg juz tytuly filméw — Opowies¢
o trzcinie na wietrze (Ukigusa monogatari, 1934) czy Tokijski zmrok (Tokyo bos-
hoku, 1957) — wyrazajace upodobanie do tego, co ulotne. Wyciszenie, wstuchanie
sig i wpatrzenie w Swiat to strategie artystyczne Ozu ®. W jego filmach krytycy wi-
dzieli ucielesnienie stylu transcendentalnego, ktory charakteryzuje si¢ swoista po-
etyzacja zycia codziennego przy jednoczesnym zachowaniu dystansu wobec
postaci, a takze konsekwentnym pomijaniu dramatycznych wydarzen °. Estetyczny
minimalizm, ktérego patronem jest Yasujird Ozu, wyplywa nie tylko ze §wiado-
mego ograniczenia srodkdw wyrazu, ale takze z prostoty (shitsuboku) i skromno$ci
(shisso) japonskich wnetrz.

Warto zauwazy¢, ze tradycyjny dom ma konstrukcje szkieletowa i jest zaprojek-
towany na planie horyzontalnym, dzigki czemu przypomina zbior przestrzeni o tej
samej wartosci. (...) Tak wigc przejscie z jednego pomieszczenia do drugiego to przej-
Scie migdzy rownymi przestrzeniami, albo stapiajq sig one ze sobq, albo jesli pozos-
tajq rozdzielone, nie wspolzawodniczq ze sobq; przestrzenn pomimo elastycznosci
i podzielnosci pozostaje w réwnowadze i bezruchu *°. O ile mieszkanie Noriko sta-
nowi probg pogodzenia tradycji z wymogami nowoczesnosci — jako ze pokdj na piet-
rze zostat urzadzony w zachodnim stylu — o tyle dom pani Oyu (Kinuyo Tanaka),
tytutowej bohaterki filmu Kenji Mizoguchiego (Oyu sama, 1951), jest przyktadem
funkcjonowania wzorcow architektonicznych zaczerpnigtych z przesztosci. Przeko-
nuja o tym sceny rozgrywajace sie w rodowej posiadtoéci zmartego meza Oyu,
a zwlaszcza sekwencja popisowego wystepu bohaterki grajacej na koto dla gosci
zgromadzonych w matym salonie i sgsiednich pomieszczeniach.

Uktad przestrzenny japonskiej rezydencji przypomina, ze nie istnieje nic sta-
tego, wszystko mozna swobodnie ksztattowac, zaleznie od potrzeb. Nie ma tez wy-
razistego podziatu na wnetrze i zewnetrze, gdyz $cianki dziatowe sa otwarte
szeroko od podtogi do sufitu, dzigki czemu mozna podziwiac ogrod, ktory staje si¢
przedtuzeniem przestrzeni domowej. Przy wyjatkowych okazjach lub wizytach
waznych gosci otwiera si¢ glowne wejscie, ktore na co dzien pozostaje zamknigte,
gdyz domownicy korzystaja z bocznych drzwi. Od strony poludniowej zazwyczaj
jest budowana weranda (engawa) oslonigta drewnianymi panelami, ktore sg roz-
suwane kazdego ranka. W ten sposob mieszkancy maja ciagly kontakt z przyroda,
a przydomowe ogrodki przez dlugie wieki zapewniaty im rozrywke i pozwalaty
na chwile skupienia. Zgodnie z klasycznymi ideatami pigkna architektura i natura
powinny tworzy¢ jedno$¢, taczy¢ czystosc linii, prostote, ornamentacje, harmonijne
wtopienie budynkow w tlo ogrodu i stawow, a takze zmiennos¢ przestrzeni uzyski-
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Pozna wiosna, rez. Yasujird Ozu (1949)

wang dzieki tatwym do usunigcia przepierzeniom, ktore zawsze bedg zZrodlem es-
tetycznego zachwytu "'. Mizoguchiemu w Pani Oyu udato sie pokazaé 6w zwigzek
miedzy przestrzenig wewnetrzng i zewnetrzng, gdyz rezydencja bohaterki, urza-
dzona z niezwyktym smakiem, zazwyczaj pozostaje otwarta na otaczajacy ja ogrod,
ktéry domownicy moga podziwia¢ przez rozsuniete Sciany.

Poszukiwanie naturalnosci i prostoty jest odzwierciedleniem glebszych zasad
filozoficznych i moralnych spoteczenstwa japonskiego. Prostota taczy si¢ z suro-
woscig 1 samoograniczeniem, totez celem wszelkiej dziatalnos$ci (takze tworczej)
— podobnie jak medytacji — jest doprowadzenie umystu do stanu pustki, ktory
mozna osiaggnaé wylacznie przez umiar i wyciszenie. Nalezy sobie uswiadomié,
ze w tradycji buddyjskiej pustka (ki7) nie jest negacja, ale nadaje ksztatt dzietu, co
znajduje odzwierciedlenie w zasadzie gloszacej, ze forma jest ,,pustkq” (,, shiki
soku ze ki”), a ,,pustka” jest formq (,, kit soku ze shiki”) 2. Bardzo czg¢sto w ma-
larstwie zenistycznym pojawia si¢ znak mu, czyli ,,nico$¢” — pojecie istotne nie
tylko w buddyzmie, ale i w taoizmie.

Innym sposobem na wyrazenie nicos$ci przez artystow byto pozostawianie pu-
stych miejsc (vohaku) tworzacych przestrzen dla odbiorcy. Chodzi tu jednoczesnie
o zaproszenie do dopetienia obrazu, jak i wciagnigcie widza w ,,pustke”, dzigki
czemu bedzie mégt on poznaé prawdziwg istote rzeczy, czyli osiagna¢ o§wiecenie,
rozumiane jako przezwyci¢zenie indywidualnej Swiadomosci. Najlepszym przed-
stawieniem owej nicosci, a zarazem uciele$nieniem buddyjskich ideatow estetycz-
nych wydaje si¢ kamienny ogrdd przy $wiatyni Rydanji, ktora odwiedza ojciec
Noriko w towarzystwie przyjaciela, Onodery (Masao Mishima), podczas wycieczki
do Kioto. Jest to prostokgtna przestrzen wysypana bialym piaskiem, z ktorego po-
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Jjedynczo lub w grupach wystaje pigtnascie gtazow, bedgca ponoé wyobrazeniem
oceanu i wytaniajgcych sie z niego wysp *. Dla jednych ogrdd ten jest tworem abs-
trakcyjnym, ktorego znaczenia nie sposob opisac stowami, za$ dla innych pozostaje
miejscem medytacyjnym, pozwalajacym na kontemplacje ,,pustki”, brama prowa-
dzaca do oswiecenia.

Wrazenie pustki w japonskich wnetrzach wynika z odmiennego postrzegania
przestrzeni, w ktorej wazne jest to, co pomigdzy. Ten, kto patrzy, widzi kamienie,
lecz ten, kto postrzega, widzi przestrzen pomiedzy kamieniami, ktore nazwane sq
,,ma’” %, Podobng funkcje petnig puste kadry i ujecia przejSciowe w filmach Yasu-
jird Ozu, ktore nie dostarczaja widzowi zadnych wskazoéwek narracyjnych. Tworca
Poznej wiosny pokazywal w nich obrazy sugerujace przej$ciowo$¢ — na przyktad
korytarze — oraz przywotywat charakterystyczne elementy pejzazu, niekoniecznie
zwigzane ze scenerig wydarzen (widok gory lub rzeki). Opuszczone przez cztowieka
krajobrazy pojawiajq sie bez zaposredniczenia w oczach bohateréw '3, sytuuja sie
niejako poza diegeza. W centrum uwagi nieoczekiwanie znajduja si¢ obiekty po-
zornie nieistotne — jak imbryk, latarnia, waza czy lustro — tworzac napigcie migdzy
tym, co obecne, a tym, co nicobecne w kadrze, miedzy materig nicozywiong a Swia-
tem ludzi. Ujecie przejSciowe pelni wiegc role interwatu, okreslanego w tradycji
zen jako ma — pauza albo luka. W ten sposob powstaje sugestia, ze mi¢dzy dwoma
sasiadujgcymi ujeciami istnieje zasadnicza niecigglos¢, ktora musi zosta¢ przez
odbiorce wypetniona znaczeniem.

Nie tylko wnetrza tradycyjnych domow shuza jako narzedzia kompozycji pla-
stycznej kadru i definiowania tozsamosci japonskiej; podobna funkcje petnig rowniez
budynki teatralne, w ktorych rozgrywa si¢ akcja kilku scen z filméw omawianych
rezyserow. W tym kontekscie na uwage zastuguja dwa dzieta, wspomniana juz wezes-
niej Pozna wiosna Yasujird Ozu oraz Opowies¢ o poznych chryzantemach (Zangiku
monogatari, 1939) Kenji Mizoguchiego. W pierwszym z filmoéw pojawia si¢ dzie-
wigciominutowa sekwencja, w ktorej para bohaterow oglada przedstawienie teatru
no. Rezyserowi nie chodzi wylacznie o pokazanie ich przywigzania do tradycyjnych
wartosci estetycznych, tre$¢ sztuki Kakitsubata (Duch irysowych kwiatow) kores-
ponduje bowiem z wydarzeniami fabularnymi, tworzy swoisty kontrapunkt dla dwu-
znacznej, cho¢ pozbawionej podtekstow erotycznych, relacji ojca i corki.

Przedmiotem rozwazan nie jest jednak ukryta symbolika filmu, ale konstrukcja
przestrzeni diegetycznej, zas w tym przypadku postuzenie si¢ przez tworce spe-
cyficznym uktadem wnetrz w klasycznym teatrze japonskim. Ozu pozwala wi-
dzowi nie tylko delektowacd si¢ niepowtarzalnym pigknem spektaklu, ale réwniez
wyjatkowym ksztattem i doskonatymi proporcjami sceny zbudowanej z drewna
cyprysowego. Scenografia jest przyktadem oszczednosci i prostoty, jako ze jedy-
nym tlem dla aktora pozostaje drewniana $ciana ozdobiona namalowang sosng
(matsubame). Przestrzen sceniczna odzwierciedla kosmiczny tad, wznosi si¢ na
wysokosci jednego metra nad poziomem widowni, sktada si¢ ze sceny gtowne;j
(honbutai) 1 pomostu (hashigakari) usytuowanego po lewej stronie, nad ktérym
wisi okap. Po prawej stronie sceny tylnej (afoza) znajduja si¢ niewielkie drzwi
(kiridoguchi), przeznaczone dla cztonkow choru (ji-utai) 1 asystentow scenicznych
(koken), ozdobione namalowanymi bambusami. Chorzysci — moze ich by¢ od
czterech do dwunastu — zajmuja miejsce na scenie bocznej (wakiza), ktora przy-
lega z prawej strony do sceny gtéwnej (co doktadnie pokazuje Ozu). Muzycy i ak-
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torzy wychodza z garderoby (gakuya) potozonej po przeciwnej stronie, gdzie znaj-
duje si¢ niewidoczna dla publicznosci i ostonieta kurtyng (agemaku) sala zwier-
ciadlana (kagami no ma) .

Nad scena wtasciwa wznosi si¢ dach wsparty na czterech kolumnach (hashira)
— to na tym obszarze, na planie kwadratu o powierzchni trzydziestu metrow, roz-
grywajg si¢ wszystkie wydarzenia fabularne. Pod drewniang podtoga umieszcza
si¢ zwykle kilka pustych glinianych dzbanow poprawiajacych akustyke pomiesz-
czenia, za$ kolumny wyznaczaja miejsca, w ktorych zatrzymuje si¢ aktor podczas
popisowego wystepu. Scen¢ tylng zajmuje natomiast zespdt muzyczny — wyko-
nawcy siedza na sktadanych stoteczkach i graja na duzych i matych bgbenkach
oraz flecie. Dtugi na dziesi¢¢ metréw pomost jest zwykle wylaczony z akeji 1 wy-
znacza strefe graniczna, odrozniajaca sacrum od profanum 1.

Widownia znajduje si¢ po stronie profanum i od sceny oddziela ja pasmo drob-
nego zwiru. W dawnych czasach publiczno$¢ zajmowata miejsce dookota sceny,
pozostawiajac jedynie fragment pustej przestrzeni na wprost we wspotczesnych
budynkach teatralnych zrezygnowano z tego uktadu i przyjeto model zachodni.
W $redniowieczu przedstawienia odbywaty si¢ na otwartym powietrzu, jednak od
kilku stuleci scena znajduje si¢ wewnatrz gmachu, totez wiele elementéw trady-
cyjnej konstrukeji — spadzisty dach, wgski pas pokryty zwirem wzdluz podstawy
sceny [ pomostu, schodki ze sceny na widownie dzis nie uzywane — stracito pier-
wotne funkcje praktyczne, ale tworzy efekty dekoracyjne 5. Ozu podkresla blisko$¢
sceny 1 widowni, za§ sam spektakl pokazuje z punktu widzenia ojca i corki, skupia
si¢ przy tym w rownej mierze na grze aktorow i recytacji chorzystow, jak na emo-
cjach widocznych na twarzach pary bohateréw.

Charakter catkowicie odmienny maja przedstawienia kabuki, fatwiejsze w od-
biorze, niewymagajace takiego skupienia i pierwotnie adresowane do innej pub-
liczno$ci — nie dworskiej, lecz mieszczanskiej. Wizyta w takim teatrze
przypominala raczej wydarzenie towarzyskie, byta zwigzana z rozrywka i odpo-
czynkiem po pracy, dlatego tez podczas spektaklu panowat gwar, a widzowie chet-
nie reagowali okrzykami zachwytu na popisowe wystepy ulubionych
wykonawcow. Organizacja przestrzeni wewngtrz tych teatrow sprzyjata familijnej
atmosferze panujgcej podczas przedstawienia i wplywata na poczucie bliskosci
widza z aktorem ¥°. Parter byl przeznaczony dla ubozszej publiczno$ci, zamozniejsi
zajmowali miejsca w lozach bocznych, zwlaszcza po prawej stronie, z ktorej naj-
lepiej widaé sceng i pomost. W starych teatrach nie byto krzesel, siedziato si¢ na
poduszkach (zabuton) potozonych bezposrednio na podtodze, przestrzen na parte-
rze byla podzielona na ciasne, cztero- lub szescioosobowe boksy, w ktorych nie
tylko delektowano si¢ sztuka, ale jedzono, pito i rozmawiano.

Specyfike przestrzeni scenicznej i niepowtarzalny charakter widowiska w do-
skonaty sposdb uchwycit Kenji Mizoguchi w Opowiesci o poznych chryzantemach.
Film rozgrywa si¢ w srodowisku aktoréw kabuki i to $wiat teatru okresla jego te-
matyke, o czym przekonuja pierwsze ujecia przedstawiajace garderobg oraz scene,
na ktorej trwa spektakl z udziatem mtodego Kikunosuke (Shotard Hanayagi), przy-
branego syna wielkiego aktora Kikugord Onoe V (Gonjiird Kawarasaki). Niestety,
wystep okazuje si¢ nieudany, za kulisami cztonkowie zespotu wysmiewaja si¢ z de-
biutanta, za$ ojciec otwarcie mowi o braku talentu jedynie zakochana w nim Otoku
(Kakuo Mori) wierzy w jego zdolnosci aktorskie.
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Na sekwencje poczatkowa sktada si¢ szes¢ uje¢ przedstawiajacych fragmenty
ze stawnej sztuki Tokaido Yotsuya kaidan (Opowies¢ o duchach z Yotsuya) napisa-
nej w 1825 r. przez Nanboku Tsuruye (1755-1829). Wystep jest sprawdzianem
umiejetnosci aktorskich mtodego Kikunosuke, ktory zgodnie z tradycja kabuki od-
grywa kilka roznych rol. Catos¢, zbudowana symetrycznie, zostala podzielona na
trzy uje¢cia nakrecone w planach $rednich — skupione na postaciach aktorow — oraz
trzy pokazujace scen¢ ze znacznej odlegtosci. Wybor tekstu dramatu nie byt przy-
padkowy, gdyz zapowiadal podstawowe tematy filmu, zwtaszcza problem wierno-
$ci oraz sprzeczno$ci miedzy powinno$ciami (giri) i uczuciami (ninjo), a takze
dominujacy sposob prezentacji, w ktorym wszystko jest podporzadkowane napigciu
migdzy ptaszczyzng wertykalng a horyzontalng 2.

W drugiej sekwencji Mizoguchi wykorzystal sztuke Juraia Takarady
(1740-1796), nalezaca do gatunku dramatéw tanecznych (shosagoto), by poka-
zac, ze gtowny bohater rozwingt swoje umieje¢tnosci i moze wystgpi¢ w rodzin-
nym miescie. Tym razem wszystko rozpoczyna si¢ od ujecia z konca sali
1 spojrzenia na scen¢ teatralng z gory, za$ catos¢ przedstawienia przerywaja
wstawki pokazujace cztonkow rodziny, ktorzy zza kulis przygladajg si¢ wyste-
powi. Zmieniajace si¢ punkty widzenia pozwalaja na zbudowanie przestrzeni ko-
listej, charakterystycznej dla japonskiego kina. Ostatnia sekwencja sceniczna,
ztozona z jedenastu ujec, wyrdznia si¢ jednoscig czasoprzestrzenna, dzigki czemu
popisowy wystep Kikunosuke w tancu lwa (wywodzacy si¢ z teatru nd) mogt
by¢ zaprezentowany w calo$ci. Rezyser odbiera jednak widzowi przyjemnos¢
delektowania si¢ spektaklem, gdyz pokazuje go ze znacznej odleglosci, podczas
gdy w kabuki liczyta si¢ bliskos¢ aktorow i publicznosci.

Kluczowe fragmenty rozgrywajace si¢ w teatrze pozwolily Mizoguchiemu na
zaprezentowanie natury widowiska i wykorzystanie wnetrz do zbudowania prze-
strzeni diegetycznej dziela filmowego. Scena kabuki sktada si¢ z wielu elementow
odrézniajacych ja od teatru nd, migdzy innymi zapadni, sceny obrotowej i wycia-
gow, dzigki ktorym mozna pokazac¢ efektowne pojedynki w sztukach historycznych
(jidaimono) albo zasugerowac obecno$¢ istot nadprzyrodzonych (jak w Opowiesci
o duchach z Yotsuya). Z lewej strony znajduje si¢ szeroki pomost (hanamichi, czyli
,,droga kwiatow”), po ktérym poruszaja si¢ aktorzy pierwszoplanowi i gdzie sg po-
kazywane kulminacyjne sceny przedstawienia. Przekonuje o tym druga sekwencja
teatralna z Opowiesci o poznych chryzantemach, w ktorej Kikunosuke wystgpuje
w gldwnej roli kobiecej — jako onnagata. Bohater, przechodzac po pomoscie
w strong sceny gtownej, zatrzymuje si¢ w okreslonych punktach i zastyga w efek-
townych pozach, wzbudzajac tym zachwyt publicznosci. Kiedy aktor pojawia sie
na ,,hanamichi”, zanika dystans migdzy nim a publicznoscig. Chodzgc po nim nad
glowami widzow, sprawia, ze przestajq oni by¢ wylgcznie obserwatorami, a zaczy-
najg wspottworzyc przedstawienie. Wypowiadajqc kwestie, stwarza wrazenie, jakby
wyjeto je z ust siedzqcej obok osoby. Widz jest bowiem wttoczony w przestrzen sce-
niczng .

W przeciwienstwie do teatru nd w kabuki uzywa si¢ kurtyny oddzielajacej scene
od widowni oraz znacznie bogatszych dekoracji i wigkszej liczby rekwizytow. Nie
wida¢ natomiast zespotu muzycznego, ktéry jest ukryty po lewej stronie sceny
w specjalnym pomieszczeniu (geza) zastonigtym bambusowymi zaluzjami. Na sce-
nie wlasciwej wydzielono jedynie miejsce dla kantora (gidayii) i towarzyszacego
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mu muzyka grajacego na samisenie. Nieco zmienione ustawienie pojawia si¢
w spektaklach tanecznych, co widaé na przyktad w ostatniej teatralnej sekwencji
z filmu Mizoguchiego, jako ze aktorom towarzyszy liczny zesp6t wykonawcow
znajdujacy si¢ na specjalnym podium (hinandan), podobnie jak w teatrze nd.

Teatr kabuki — obok nd, ogroddéw zen, kaligrafii i klasycznego malarstwa tu-
szem — symbolizowal wspanialg przeszlos¢, ktora przywotywali Mizoguchi i Ozu,
cheac podkresli¢ zwigzek terazniejszoscei z tradycja, a rownoczesnie pragnac uchro-
ni¢ rodzimg kulture przed zgubnym wpltywem zachodniej sztuki odciskajacej
pietno na innych formach dramatycznych (m.in. teatrze shinpa i shingeki). Odwo-
fanie si¢ do dziedzictwa narodowego, czyli tego wszystkiego, co uchodzito za
uswigcone, miato wyrazi¢ pewien ideat estetyczny oraz potwierdzi¢ obecno$¢ od-
wiecznych wartosci. W Poznej wiosnie uderza eksponowanie japonskosci widoczne
zarowno w elementach krajobrazu (ogrody), architekturze (pagody), sztuce (teatr
n6), jak i w zyciu codziennym (w ceremonii herbaty i wystroju wnetrz). Swiado-
mos$¢ uplywajacego czasu przyczynia si¢ do powstania nostalgicznej perspektywy,
jaka przyjmuja profesor Somiya i jego corka, ale nie znaczy to, ze bohaterowie od-
wracaja si¢ od $wiata. Zasadnicze przestanie tego filmu nie jest konserwatywne,
tworca zacheca bowiem widzo6w do pogodzenia si¢ z nieuchronno$cia zmian, wy-
raza przekonanie, ze przeszto$¢ moze by¢ uzgodniona z terazniejszoscia, ze demo-
kracja nie stoi w sprzeczno$ci z warto$ciami duchowymi 22,

Podobny punkt widzenia przyjmuje w swoich powojennych filmach Kenji Mi-
zoguchi, z t3 wszak rdznica, ze przewaza w nich nastrdj nostalgii i smutku, tgsknoty
za utracong przesztoscig oraz poczucie przemijalno$ci wszystkiego. Obaj rezyserzy
wykorzystuja architekture wnetrz nie tylko w celu przywolania tradycji, ale do zbu-
dowania przestrzeni wewnatrzkadrowej. Przesuwne $cianki, parawany i kolumny
stuzg jako naturalne elementy kompozycji, dzielg obraz horyzontalnie i wertykal-
nie, pozwalaja na wprowadzenie dodatkowych ram, dzigki ktérym mozna ograni-
czy¢ pole percepcyjne lub skierowa¢ uwage widza w pozadang strong.
W japonskich pomieszczeniach panuje potmrok, swiatto jest przymglone i rozpro-
szone, bo zZycie w otoczeniu nazbyt jasnych przedmiotow nie sprzyja na ogot
dobremu samopoczuciu *.

W tradycyjnie budowanych domach unika si¢ gérnego oswietlenia, przewazaja
raczej male lampy ostonigte papierowymi abazurami, przypominajace z wygladu
lampiony, z rzadka ciemnos¢ rozpraszana jest Swiatlem swiecy, ktora rzuca cien
na przedmioty i postacie znajdujace si¢ wewnatrz. Poniewaz poczucie pigkna wy-
rasta z realnego zycia, naszym zamieszkujgcym mroczne pomieszczenia przodkom
nie pozostato nic innego, jak odnalez¢ piekno w potmroku, a w koncu sprawic, aby
temu picknu stuzyl. I tak rzeczywiscie doszlo do tego, ze dzis pigkno japonskiego
pokoju to nic innego jak gra odcieni potmroku o roznej intensywnosci. (...) Blade
swiatlo odbite od ogrodu sqczy sie¢ przez papier, ktorym wyklejone sq scianki
,shoji” i, jakby ukradkiem, przenika do pokoju. I nic — wedlug nas — nie dodaje
bardziej urody naszym domom jak owo niebezposrednie, tgpe swiatlo **.
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