Poczagtki filmu
dokumentalnego w Japonii

KRZYSZTOF LOSKA

Wspotczesnemu krytykowi nietatwo pisac¢ o poczatkach japonskiej kinemato-
grafii, gdyz z okresu niemego zachowaly si¢ tylko nieliczne dziela najwybitniej-
szych rezyserow. Jeszcze trudniejsze zadanie stoi przed badaczem filmu
dokumentalnego, ktory musi opierac si¢ na zrodtach posrednich i trudno dostep-
nych materiatach wizualnych. W opracowaniach historycznych niewiele miejsca
poswigca si¢ dokumentowi, totez na szczegdlng uwage zastuguja ksigzki Abé
Marka Nornesa i Petera B. Higha, ktore dostarczajg wielu niezmiernie waznych,
czesto zaskakujacych informacji na ten temat .

Historia kina japonskiego zaczeta si¢ w 1897 roku, kiedy to powstata pierwsza
seria filmoéw dokumentalnych nakreconych przez Tsunekichiego Shibate i Katsu-
tard Inabate we wspotpracy z francuskimi operatorami z wytworni Lumiére. Krot-
kie scenki przedstawiaty najczesciej tanczace dziewczeta w kimonach lub obrazy
z zycia codziennego Tokio i Kioto. Przetom nastgpit okoto 1900 roku, kiedy to
Yoshitsune Shibata sprowadzil do Japonii nowe kamery firmy Gaumont, za pomoca
ktorych zarejestrowat przebieg Powstania Bokserow 2. W ten sposob narodzita si¢
wydarzen politycznych i kulturalnych (m.in. sfilmowano uroczystosci pogrzebowe
stynnego aktora Kikugord V i festyn w Gionie).

Wybuch wojny japonsko-rosyjskiej (1904-1905) uswiadomit cztonkom rzadu
konieczno$¢ wykorzystania nowego wynalazku, dlatego tez niebawem na froncie
pojawili si¢ kamerzys$ci z wytworni Yoshizawa Company rejestrujacy przebieg
walk, bohaterskie czyny zolnierzy, a przede wszystkim atrakcyjne dla widzow
sceny bitew morskich. W kinach dokumenty te wyswietlano z komentarzem benshi
(narratora), ktory ozywial statyczne ujecia oraz wyjasniat przebieg wydarzen 3. Na
przyktadzie tych wezesnych filméw mozna wskaza¢ na dwuznaczny status przed-
stawianych obrazow, gdyz tworcy niejednokrotnie inscenizowali rzeczywistos¢ na
uzytek kamery, odtwarzali decydujace momenty walk, taczyli elementy realizmu
i widowiska w taki sposob, by widzowie nie mogli odr6znié scen prawdziwych od
wykreowanych. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze we wczesnej fazie rozwoju kina nie
obowiagzywat wyrazny podziat na film faktéw i film fikcji, kreacja i reprodukcja
nie byly sobie przeciwstawiane, gdyz oba poj¢cia dopiero si¢ ksztalttowaty, o czym
wspominajg japonscy krytycy i historycy *.

Podkreslanie obiektywizmu i realizmu prezentowanych obrazow nie wigzato
si¢ z konieczno$cig eliminowania pierwiastkow tworczych. Mimo ze dokumenty
krecono w autentycznych plenerach, z udziatem prawdziwych zohlierzy — co
wzmacniato wiarygodno$¢ przekazu — to nie unikano scen przygotowanych na uzy-
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tek rejestracji filmowej. Hiroshi Komatsu wprowadza rozroznienie na dokument
naranzowany” (kosei sareta nyisu eiga) 1 fatszywa kronike filmowa (nise nyiisu
eiga). W pierwszej odmianie realizatorzy postuguja si¢ miniaturowymi modelami
w celu oddania prawdziwego obrazu rzeczywistosci (dotyczy to zwlaszcza bitew
morskich), w drugiej zas$ taczyli sceny fabularyzowane z autentycznymi materia-
tami zdjeciowymi tak, by stanowity jednos¢ °.

Niewatpliwie wrazenie realnosci odgrywato zasadnicza role nie tylko w doku-
mentach wojennych, ale takze w zapisach klasycznych przedstawien teatralnych,
ktérych celem byto zachowanie dla potomnosci wielkich kreacji aktorskich. Po-
dobnie jak w tradycji zachodniej filmowy obiektywizm pojmowano jako skutek
technologicznych uwarunkowan aparatu. Kamery od poczatku towarzyszyty naj-
wazniejszym wydarzeniom — pierwszej japonskiej ekspedycji na biegun potu-
dniowy (w 1910 roku), wielkiemu trzgsieniu ziemi w Tokio (1923 rok), a takze
zyciu rodziny cesarskiej, co stuzyto budowaniu wigzi narodowe;j .

Pod koniec lat dwudziestych nastapito przebudzenie §wiadomosci teoretycznej
dokumentalistow, o czym $wiadcza dyskusje prowadzone na famach czasopism
oraz publikacje ksigzkowe. Spierali si¢ ze sobg rzecznicy kina zaangazowanego
politycznie ze zwolennikami awangardy modernistycznej. Wsrdd pierwszych wy-
rézniat si¢ mlody krytyk o lewicowych pogladach Akira Iwasaki, drugim za$ prze-
wodzil Hikaru Shimizu. Wynikiem ozywionej debaty byto powstanie nowego ruchu
kina proletariackiego, ktérego cztonkowie zatozyli na przetomie 1927 i 1928 roku
miesigcznik ,,Puroretaria eiga” oraz zaczeli realizowa¢ pierwsze filmy dokumen-
talne (zadne z tych wczesnych prob si¢ nie zachowaty) 7. W tym samym czasie
ukazat si¢ artykut Genju Sasy Kamera — zabawka czy bron (Gangu / buki — satsu-
eki), napisany w manierze tekstow Dzigi Wiertowa, ktory natychmiast stat si¢ ma-
nifestem nowego ruchu. 2 lutego 1929 roku zarejestrowano stowarzyszenie Nippon
Puroretaria Eiga Domei, zwane w skrocie Purokino (Prokino). Niebawem zapano-
wato ozywienie intelektualne, ukazaly si¢ broszury sympatykow idei kina zaanga-
zowanego: Perspektywy rozwoju filmu proletariackiego (Puroretaria eiga undo no
tenbo) oraz Film proletariacki i poznanie (Puroretaria eiga no chishiki), ktorych
autorzy dokonywali krytycznej reinterpretacji historii kina i wytyczali przyszte kie-
runki rozwoju %.

Wigkszo$¢ zrealizowanych w tamtym czasie filmoéw dokumentalnych byta od-
zwierciedleniem ideologicznych pogladow ich tworcow, co potwierdzat sam wybor
tematow: pochody pierwszomajowe i ceremonie pogrzebowe zamordowanych
dziataczy zwiazkowych. Podczas drugiego zjazdu cztonkéw stowarzyszenia
w kwietniu 1930 roku sformutowano program, ktérego zasadniczym celem byto
wiaczenie sztuki filmowej w codzienne zycie klasy robotniczej (zarbwno w wy-
miarze konsumpcji obrazéw, jak i ich produkcji). Wsroéd sympatykéw ruchu zna-
lezli si¢ wybitni rezyserzy filmow fabularnych, m.in. Kenji Mizoguchi, Daisuke
1t6, Shigeyoshi Suzuki i Sotoji Kimura, ktorzy publikowali na tamach ,,Puroretaria
eiga”. W tym samym roku zorganizowano publiczne pokazy kilku ukonczonych
wiasnie filmow: Rzeka Sumida (Sumidagawa), Dzieci (Kodomo), Idylla na wsi
(Den’en shokei). W sumie powstato blisko piecdziesigt krétkometrazowych doku-
mentow, ktore krecono zazwyczaj w regionie Tokio i Kioto. Do najciekawszych
projektow nalezata niewatpliwie Asfaltowa droga (Asufaruto no michi, 1930, za-
giniony), w realizacji ktorej Akira Iwasaki po raz pierwszy postuzyt si¢ kamerg
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z teleobicktywem. Mlody rezyser tworczo wykorzystal mozliwo$ci montazu, wzo-
rowat si¢ na awangardowych przedsiewzigciach Waltera Ruttmanna i Dzigi Wier-
towa, a wszystko po to, by odda¢ atmosfere wielkiego miasta z jego ruchem
i zgietkiem ulicznym.

Teoretycznym nawigzaniem do idei ,,kino-oka” byta koncepcja Yui’ichiego
Hondy, ktory w swoich esejach przekonywal, ze kamera potrafi uchwycic rzeczy-
wisto§¢ w taki sposob, jak postrzegaja ja zwykli ludzie, Ze moze staé si¢ narzedziem
poznania pozwalajacym lepiej zrozumie¢ otaczajacy $wiat. W podobnej tonacji
byly utrzymane teksty Masazaku Nakaia, ktory réwniez interesowat si¢ radzieckimi
teoriami montazu, fascynowat si¢ konstruktywizmem i futuryzmem, pisat o ,,me-
chanicznym pigknie” (kikai no bi) kina, jego zdolnosci do uchwycenia ,,ducha
czasu” oraz obiektywnego przedstawienia rzeczywistosci. Jako jeden z pierwszych
zwrocit uwage na role widza w konstruowaniu znaczenia obrazu, wspolpracowat
takze przy realizacji dwoch eksperymentalnych filméw — Poemat morski (Umi no
shi, 1932) 1 Dziesieciominutowa medytacja (Juppunkan no shisaku, 1932) — nakre-
conych czgsciowo na ta§mie barwnej, impresjonistycznych, opartych na swobod-
nych skojarzeniach oraz montazu rytmicznym °.

Na poczatku lat trzydziestych, po ,,incydencie mandzurskim” ', tajna policja
uwaznie $ledzita poczynania cztonkéw ruchu, a choé cenzura rzadko ingerowata
w zarejestrowany material, to nieoczekiwanie w 1932 roku wtadze podjety decyzje
o skonfiskowaniu sprzetu filmowego, co oznaczato zakonczenie dziatalnosci w do-
tychczasowej postaci. Ekspansjonistyczna polityka rzadu tokijskiego wymusita
zmiang pogladow u rezyserow sympatyzujacych z organizacjami lewicowymi, zas
w realizowanych od tego czasu dokumentach zaczely si¢ pojawiaé tresci nacjona-
listyczne oraz pochwata militarnych podbojow. Przekonuje o tym seria filmow o te-
matyce wojennej nakrecona w 1933 roku (m.in. przy wspotpracy Shigeyoshiego
Suzuki): 7a wojna (Kare issen), Obrona nieba (Mamore dzora), Dziesigtego marca
(Sangatsu toka), Linia morska (Umi no seimeisen). Oprocz nowego przestania ideo-
logicznego mozna byto w nich dostrzec wptyw teorii montazowych Wsiewotoda
Pudowkina, ktoérego pisma ukazaly si¢ w japonskim przektadzie.

Niewatpliwie najwazniejszym dokumentem propagandowym z tego okresu
nistra wojny Sadao Arakiego, ktory mowit o budowaniu potegi narodu, trudnej sy-
tuacji w kraju i zagranicg, ale przede wszystkim przekonywat do nowego programu
politycznego okreslanego mianem Cesarskiej Drogi (Kodo), roztaczajac przy tym
wizj¢ nieograniczonego podboju. W filmie dominujg obrazy maszerujacych zot-
nierzy zestawiane z ujgciami przestawiajagcymi uchodzcow chinskich i jencow wo-
jennych. Jednym z motywow przewodnich byta grozba westernizacji Japonii, czyli
utrata tozsamosci narodowe;j, ktdra zostala zilustrowana obrazami modnie ubranych
»howoczesnych dziewczat” (modan garu), spedzajacych czas w kawiarniach na
beztroskiej zabawie. Zasadnicze przestanie zostato sformutowane w koncowych
scenach: Od dzis powszechna mobilizacja nie ograniczy sie wylqcznie do celow
militarnych, ale stanie si¢ narzedziem duchowego oczyszczenia calego spoleczen-
stwa ''. Tytulowy ,,czas kryzysu” byt dla rzgdu okazjg do wyeliminowania wszel-
kich indywidualistycznych sktonnosci i przekonania obywateli do zaangazowania
w budowe nowego tadu (shintaisei), zarbwno w wymiarze politycznym, jak i gos-
podarczym (np. czgste ujecia komindéw fabrycznych).
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Wzrost ilosci filmow produkowanych zgodnie z patriotycznymi wymogami na-
rzuconymi przez witadze byt do pewnego stopnia skutkiem powotania do zycia Ko-
mitetu Kontroli Filmowej (Eiga tosei iinkai) oraz Narodowego Stowarzyszenia
Filmowego (Dai nihon eiga kyokai), majacego wspierac polityke nacjonalistyczng
(kokusaku). Celem dziatalnosci cztonkow stowarzyszenia, ktorzy publikowali na
famach miesig¢cznika ,,Nihon eiga”, byto ozywienie ducha narodowego, zachgcenie
obywateli do wzmozonego wysitku w sferze produkcji przemystowej oraz dostar-
czenie spoteczenstwu wlasciwej rozrywki.

Szczegbdlnym przejawem nowej aktywnosci byta udana préba przeniesienia na
rodzimy grunt niemieckiej idei filmu kulturowego (Kulturfilm), nazwanego po pro-
stu bunka eiga, cho¢ uzycie stowa ,kultura” (bunka) byto wylacznie pretekstem
dla oddania propagandowych tresci narzuconych przez wiadze. Najpierw powsta-
waty filmy wzorowane na Japonii w czasach kryzysu — Wielki tad (Daigorei, 1934),
Mtoda Japonia (Seinen Nihon, 1934), Marsz na potnoc (Hokushin Nihon, 1934) —
pozniej ukazywaly si¢ ksigzki wyjasniajace nowe podejscie do kina pisane przez
czotowego krytyka tamtych czasow Taiheia Imamure. W potowie lat trzydziestych
rozpoczely si¢ tez masowe aresztowania lewicowych intelektualistow (m.in. Juna
Tasaki i Fusao Hayashiego), ktorych celem nie bylo wszak wyeliminowanie ich
z zycia publicznego, ale zmuszenie do porzucenia dotychczasowych pogladow
i przyjecia nowych. Zmiana swiatopogladu, okreslana stowem tenko (konwersja),
byta zjawiskiem czesto spotykanym, wigkszos¢ dziataczy i artystow ztozyta samo-
krytyke — w tym cztonkowie i sympatycy ruchu Prokino (m.in. Kenji Mizoguchi,
ktory juz w 1932 roku nakrecit propagandowy Swit Mandzurii /Manmé kenkoku
no reimei/). Wsrdd nielicznych, ktorzy probowali zachowaé wierno$¢ ideatom mto-
dosci, byt Akira Iwasaki, konsekwentnie piszacy krytyczne artykuly na temat po-
lityki militarystycznej. W Teorii filmu (Eigaron, 1936) zamieScit nawet rozdziat
poswiecony kinu proletariackiemu, w innym za$ przedstawil negatywna charakte-
rystyke ruchu bunka eiga.

Nieposlednig role w kreowaniu mocarstwowego wizerunku Japonii w Azji Po-
hudniowo-Wschodniej odgrywaty dokumenty produkowane w podbitych regio-
nach. Ich zadaniem bylo przekonanie miejscowej ludnosci do zaniechania
wszelkiego oporu oraz ukazanie pozytywnych skutkow kolonizacji, czyli postgpu
i modernizacji spoteczenstwa. W opinii Michaela Basketta panazjatycka polityka
cesarstwa nie byta wynikiem wprowadzania w zycie rozbudowanej wizji ideolo-
gicznej, ale raczej efektem projektu cywilizacyjnego zmierzajacego do asymilacji
réznych kultur pod przewodnictwem najbardziej rozwinigtego kraju. Sztuka fil-
mowa miata stuzy¢ jako narzgdzie promocji nowoczesnej wizji panstwa, ktorego
wzorcem byla oczywiscie Japonia 2.

Znakomitym przyktadem powyzszej strategii byty filmy dokumentalne krgcone
w Mandzurii, stuzace wykreowaniu wizerunku otwartego i go$cinnego regionu,
gotowego do zasiedlenia i bezpiecznego, oferujgcego przybyszom nowe mozliwo-
$ci zyciowe, a przy tym odrobing egzotycznego posmaku, jak w Zielonych lgkach
Bargi (Sosen baruga, 1936) 1 Rzece Mikkyosei (Mikkyoseigawa, 1936). Pomysto-
dawca wielu podobnych filméw byt K6z0 Akutagawa, niegdys$ pracownik Man-
dzurskiej Spotki Kolejowej, poézniej producent propagandowych agitek: Kolej
zelazna i nowa Mandzuria (Tetsuro shin Manshii, 1936) i Trzydziestolecie Mantetsu
(Mantetsu sanjiinen, 1936). W tym czasie powolano do zycia Stowarzyszenie Filmu

268




POCZATKI FILMU DOKUMENTALNEGO W JAPONII

Mandzurskiego (Manshii eiga kyokai, w skrocie Man’ei), na czele ktorego stangt
Masahiko Amakasu, majace w zalozeniu promowac proces kolonizacji. W 1938
roku zatozono wytwoérni¢ Geijutsu eigasha specjalizujaca si¢ w kronikach filmo-
wych i dokumentach. Pracowali w niej dawni dziatacze Prokino, m.in. Genju Sasa
i scenarzystka Taka Atsugi, autorka przektadu ksigzki Paula Rothy Documentary
Film. Nieco na marginesie gldownego nurtu powstawaty filmy o§wiatowe i naukowe
(kagaku eiga), ktére w wytworni Riken Kagaku realizowal Kenji Shimamura,
tworca Ptakow z gory Fuji (Fujisan roku no tori, 1940) i Kukutki (Jihi shincho,
1942), jednak najstynniejszy dokument przyrodniczy, Geologie gory Fuji (Fuji no
chashitsu, 1940), nakrecit Ken Akinota dla Toho.

Sciezke rozwoju filmu dokumentalnego wyznaczyta wojna z Chinami (wy-
buchta w 1937 roku) oraz japonska premiera Olimpiady (Olympia, 1938) Leni Rie-
fenstahl. Tworcy dostrzegli bowiem nowe mozliwosci kreacyjne, zwlaszcza
widowiskowy potencjat kina, totez wtasciciele wytwdrni Toho od razu przystgpili
do realizacji wysokobudzetowych i petnometrazowych produkcji, z ktérych do dzi$
zachowaly si¢ dzieta rezyserowane przez Fumio Kameia. Mtody tworca, niegdy$
zwolennik marksistowskiej ideologii, zauroczony awangardowym kinem radziec-
kim, pod koniec lat trzydziestych ulegt pokusie nakrecenia dokumentéw pokazu-
jacych konsekwencje podboju Chin.

Pod koniec 1937 roku Kamei przystapit do realizacji Szanghaju (Shanhai,
1938), pierwszego z filmow o chinskich miastach, do ktérego zdjecia krecit Shigeru
Miki, wspotpracownik Kenji Mizoguchiego i Mansaku Itamiego. Patriotyczne
przestanie dotyczace swoistego rozumienia idei pokoju w Azji oraz nieuchronnego
zwyciestwa wojsk japonskich czytal spoza kadru Shunsei Matsui, jeden z najpo-
pularniejszych benshi tamtych czaséw. Film rozpoczyna si¢ zgodnie z konwencja
obowigzujacg w dwczesnych dokumentach wojennych od obrazu wielkiego miasta
z perspektywy okretu wptywajacego do portu, jednak tuz po ujeciu przedstawiaja-
cym wiez¢ zegarowg kamera pokazuje zrujnowane budynki, jencow wojennych
oraz mieszkancow btgkajacych si¢ po zbombardowanych ulicach. Prowadzone
z nimi rozmowy nie stuza odstonieciu prawdziwego obrazu rzeczywistosci, a je-
dynie uprawomocnieniu przyjetych z gory zatozen ideologicznych, przez co nawet
wigzniowie majg zyczliwy stosunek do okupanta. Propagandowa wymowg dzieta
potwierdza ostatnia scena, w ktdrej francuski misjonarz w otoczeniu sierot wojen-
nych zwraca si¢ z wdzigcznoscig do japonskich zoinierzy: Dzigkujemy wam za
dobro¢. To dzigki niej nasze dzieci majq szansg na ocalenie. Na $ciezce dzwigkowe;j
rozbrzmiewa wtedy piesn Chwycémy sie za rece (Otete o tsunaide), za§ w tle po-
wiewa cesarska flaga.

Mimo ze ukrytymi tematami sg Smier¢ i zniszczenie, to jednak rezyser nie po-
kazuje wprost przemocy ani nie wprowadza scen batalistycznych, ktoére pojawia
si¢ dopiero w drugim filmie ,trylogii chinskiej” — Nankinie (1938). Tym razem
ekipa filmowa na czele z operatorem Shigeru Shiraiem wyruszyta do miasta, w kto-
rym armia japonska dokonata na przetomie 1937 i 1938 roku masakry ludnosci cy-
wilnej, dopuszczajac si¢ gwaltow, tortur i bezprawnych egzekucji na jencach.
Wtasciciele wytworni nie zamierzali jednak opowiada¢ o okrucienstwach wojny,
ale o bohaterskich czynach zohierzy, ktoérzy odwaznie walczyli z przeciwnikiem,
a w koncu zdobyli miasto, rado$nie witani przez miejscowa ludnos¢. Kamera nie
pokazuje niczego w zblizeniu, zawsze zachowuje duzy dystans, w filmie dominujg
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plany totalne i ogodlne, za$§ bezposrednie starcia wygladajg na zainscenizowane. Po-
mimo wszelkich ograniczen tworcom udato si¢ oddaé¢ wrazenie chaosu bitewnego
oraz zwr6ci¢ uwage na thumy uchodzcow gromadzacych sie¢ w poblizu placéwek
Czerwonego Krzyza '3,

Pekin (1938) — ostatnia cze¢s¢ trylogii — byt zaskoczeniem dla widzow i kryty-
kéw ze wzgledu na nietypowy charakter tego przedsigwzigcia, odlegltego od na-
cjonalistycznych wzorcow, ktore przewazaly w poprzednich filmach Fumio
Kameia. Z pozoru wszystko rozpoczyna si¢ konwencjonalnie, od majestatycznych
uje¢ przedstawiajacych Zakazane Miasto, jednak w kolejnych scenach rezyser od-
chodzi od propagandowej sztampy, skupia si¢ na codziennym zyciu mieszkancow
okupowanej stolicy i proponuje co$ na ksztatt dziennika z podrézy. Operatorzy
wedruja po handlowych dzielnicach, filmujg uliczny gwar, pokazuja pochod we-
selny, wystepy tancerzy i akrobatow, odkrywajg tym samym egzotyczny charakter
wielu miejsc. Wszystko stuzy podkresleniu napig¢cia miedzy przesztoScig a teraz-
niejszoscia, co zostaje wydobyte dzigki wykorzystaniu srodkéw montazowych
i kontrastowaniu obrazow. Sam rezyser, wypowiadajac si¢ o swoim filmie na ta-
mach ,,Eiga hyoron”, poréwnat go do ,,opowiesci mitosnej” (ren 'ai mono) i zesta-
wit go z Szanghajem, w ktorym widziat histori¢ tragiczna.

W 1938 roku Fumio Kamei rozpoczat przygotowania do realizacji jeszcze jed-
nego filmu — bodaj najwybitniejszego — Walczgcych zotnierzy (Tatakau heitai,
1939), ktory tylko powierzchownie nalezy do zwyklych dokumentéw wojennych
(senki eiga), nie spetnia bowiem podstawowego zadania — nie stuzy umacnianiu
ducha bojowego i nie jest zgodny z dominujacg ideologig '*. Od poczatku uderza
brak komentarza autorskiego, dzicki czemu znaczenie obrazoéw nie zostaje zdeter-
minowane przez stowo mowione, co pewien czas pojawiajg si¢ jedynie napisy,
ktdre zostaly specjalnie zaprojektowane w taki sposob, by kluczowe stowa zostaty
wyroznione.

Pierwsze ujgcia sg jeszcze schematyczne — na tle napisow widac statek parowy
plynacy rzeka Jangcy, na ktérego maszcie powiewa japonska flaga — jednak kolejne
obrazy sa zaskakujace, gdyz kamera pokazuje modlacego si¢ mezczyzne przed przy-
drozna kapliczka oraz zgliszcza ptonacego domu i dzieci zgromadzone w jego po-
blizu. Tym razem rezyser nie zachowuje dystansu, pokazuje rzeczywisto$¢
w blizszych planach, nie skupia si¢ tez na portretowaniu zbiorowosci, ale na losach
ludzkich, co bylo calkowicie sprzeczne z perspektywa przyjmowana w propagando-
wych filmach dokumentalnych. Po raz pierwszy kluczowa rola przypadta naturze,
cho¢ gorskie krajobrazy sa tu skontrastowane ze scenami batalistycznymi. Widzowie
zostali postawieni w obliczu niepojetej tragedii — przez caly film przewijaja si¢ ujecia
zbombardowanych wiosek, uchodzcéw pozbawionych dachu nad glows, jencéw wo-
jennych zamknietych w obozach, rannych Zotierzy w szpitalu polowym tesknigcych
za domem oraz oddzialow maszerujacych w strong Wuhan, miasta, ktore w finale
zostaje zdobyte przez armig japonskg. W niektorych scenach mamy do czynienia
z udramatyzowaniem wydarzen, zwlaszcza tych rozgrywajacych sie w kwaterze
glownej. Nie ostabia to jednak wrazenia realnosci, ale wzmacnia sit¢ oddzialywania.

Film nie spotkat si¢ z przychylnym przyjeciem wladz i otrzymat zakaz dystry-
bucji, a jego tworca zostal aresztowany kilkana$cie miesigcy pozniej. Przed uwie-
zieniem Fumio Kamei zdazyt ukonczy¢ dokument catkowicie odmienny od swych
wcezesniejszych dokonan, niezwigzany bezposrednio z wydarzeniami wojennymi,
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bo opisujacy zycie stawnego poety haiku Issy Kobayashiego, ktorego wiersze re-
cytowat spoza kadru legendarny benshi Musei Tokugawa. W 1943 roku rezyser
wyszedl na wolnos¢ i po kilku miesigcach znalazt prace w wytworni Dentst, jednak
filmy nakrgcone w ostatnich miesigcach wojny nie dorownywaly poziomem arty-
stycznym jego wczesniejszym dzietom, zbyt bowiem przypominaly propagandowe
agitki realizowane przez rzesze przeci¢tnych rzemieslnikow. Na szczescie zachowat
si¢ jeden z nich, Bezpieczenstwo na niebie (Seikii, 1945), ktory w pelni odstania
schematyzm owczesnej produkcji kinowej (pierwszoplanows role odgrywata po-
chwata ducha bojowego oraz przekonanie mtodych ludzi do walki za ojczyzng).

Z pewnoscia najwickszy wplyw na charakter prezentowanych tresci i wymowe
ideowg miato uchwalane w marcu 1939 roku prawo filmowe (Eiga ho), wzorowane
na ustawach niemieckich i wloskich, ktoérego gtownym celem byto umacnianie tra-
dycyjnych wartosci oraz poszerzanie kontroli panstwa nad produkcja i dystrybucja.
Szczegdlna rola w tym procesie przypadia cenzurze, ktora dziatata prewencyjnie,
zwykle odrzucajac proponowane scenariusze i nie dopuszczajac ich do realizacji
lub zakazujac rozpowszechniania dziela niezgodnego z obowigzujacymi zasadami
15, Ubocznym skutkiem dziatania nowego prawa byt wzrost liczby realizowanych
dokumentoéw wpisujacych si¢ w nurt bunka eiga. O ile w 1939 roku nakrecono ich
blisko tysiac, o tyle w nastgpnym roku powstato ich juz cztery i pot tysiaca, a byty
one obowigzkowo wyswietlane w kinach przed wszystkimi seansami, takze w oku-
powanych krajach '©.

W 1940 powstata wytwornia Nippon Eigasha (Nichiei) specjalizujaca si¢ w kro-
nikach filmowych, na ktore rzad przeznaczyt dodatkowe srodki finansowe, podob-
nie jak na dokumenty z pola walki (senkyo eiga), gdyz ideolodzy partyjni
uswiadomili sobie, ze kino stanowi doskonala bron w walce o umysty obywateli
(shisosen). W wielu filmach chodzito po prostu o podtrzymanie niezachwianej
wiary w ostateczne zwycigstwo oraz szerokie poparcie dla polityki nacjonalistycz-
nej, ale posrednio takze o pochwate tradycyjnych cnét i wartosci. Przekonuja o tym
produkcje z poczatku lat czterdziestych, powstajgce zardwno na podbitych obsza-
rach — Na froncie malajskim (Maré senki: shingeki no kiroku, 1942), Raport z Birmy
(Biruma senki, 1942), Wschodnia piesn zwyciestwa (10yo no gaika, 1942), Rozkaz:
zatopi¢ (Gochin, 1944) —jak i w ojczyznie, na ,,froncie wewnetrznym”. Ewakuacja
(Sokai, 1944) byta poswigcona znaczeniu obrony cywilnej i przygotowaniu lud-
noS$ci na naloty bombowe, za$ Cigzka praca (Watashitachi wa konna ni hataraite
iru, 1945) miata przekonac¢ kobiety do wysitku fizycznego na rzecz ojczyzny.

Niewatpliwie wszystkie filmy stuzyly okreslonym celom ideologicznym, byty
czescig propagandowej machiny panstwa, jednak nalezy zaznaczy¢, ze pojgcie pro-
pagandy byto wieloznaczne, gdyz tego samego stowa senden uzywano na okresle-
nie r6znych sposobow perswazji, tak reklamowej, jak i politycznej 7. Wyjasnien
mozna szuka¢ w owczesnych publikacjach Eizdo Koyamy, Kenzd Komeyamy,
a zwlaszcza w ksigzce Kuriya Yoshizumiego Wojna i propaganda (Sensé to senden
(1939), opublikowanej wraz w wejsciem w zycie nowego prawa filmowego, ktore
wyraznie okre$lato role kina, ze szczegdlnym uwzglednieniem filmow kulturowych
(bunka eiga), stuzacych promowaniu pozadanych postaw spotecznych, przekazy-
waniu wiadomosci frontowych oraz zachg¢caniu do udzielenia bezwarunkowego
poparcia dla prowadzonej polityki nieograniczonego podboju. To zapewne cynizm
w potaczeniu z idealizmem i naiwng wiarg w stusznos$¢ obranej drogi sprawit, ze
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Suketoshi Fuwa, autor Komentarzy do prawa filmowego, pisat o propagandzie jako
sposobie oswiecenia obywateli (keimo senden), zas w kinie dokumentalnym wi-
dziat doskonale narzedzie sprawowania wladzy kulturowej . Mimo ze koniec
wojny przyniost radykalng zmiang sytuacji politycznej, to proces demokratyzacji
nie oznaczat uniezaleznienia przemystu filmowego od naciskow ideologicznych,
nie doprowadzil tez do zlikwidowania cenzury, ktoéra wcigz odgrywata wazna role

w ostatecznym ksztalcie dzieta.
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