Kilka uwag o przestrzeni
w filmie japonskim

KRZYSZTOF LOSKA

We wspotczesnych badaniach nad kinematografia japohska zwraca sig szcze-
g6Ina uwage na sposéb organizacji przestrzeni ekranowej, catkowicie odmienny
od klasycznych wzorcow obowiazujgcych w filmie fabularnym, co ttumaczy sie
zwykle wptywem tradycyjnej estetyki oraz malarstwa Sredniowiecznego. Edward
Hall, wybitny antropolog, pisat przed laty o roznicach kulturowych w postrzega-
niu przestrzeni, podkreslat przy tym zwigzek miedzy wizualnym a Kkinestetycz-
nym jej odbiorem, a takze role doznan dotykowych w procesie percepcji,
dowodzac, ze ludzie z odlegtych kultur zyja w réznych wiatach percepcyjnych *.

Rdznice miedzy sztuka japofska i europejska widaé na wielu poziomach:
w sposobie postrzegania przedmiotow, roli perspektywy, stosunku glebi do po-
wierzchni, zaleznosci miedzy obrzezami a centrum. Wszystko to znajduje od-
zwierciedlenie w konstrukcji obrazu filmowego. Musimy jednak pamigtat
0 ograniczeniach proponowanego przez historykéw podejécia, wynikajacych
z przyjecia zatozenia o istnieniu esencjonalnych wiasciwosci filmu japonskiego,
ktorego wartoS¢ jest okreSlana przez zestawienie z zachodnim modelem. Meto-
dologiczne problemy nie dotyczg wyfacznie zagadnienia przestrzeni, ale catoscio-
wego stosunku do kinematografii dalekowschodnich uwiktanego w dyskurs
orientalistyczny, w ktorym podkre$la si¢ obcos¢ ze wzgledu na nieprzystawalnos¢
do norm estetycznych uznawanych za uniwersalne i powszechnie obowigzujace,
cho¢ wypracowanych na gruncie kina amerykanskiego.

Mimo ze przestrzeh rzeczywista nie jest tozsama z przestrzenig przedstawiona
w sztukach wizualnych, to jednak czesto wskazuje sie na analogie wynikajace
z podobienstwa proceséw percepcyjnych. W teoretycznych rozwazaniach nad
statusem przestrzeni filmowej wyrdznia sie zazwyczaj przestrzeh graficzna, czyli
kompozycje formalng, oraz scenograficzna, czy tez diegetyczng, rozumiang jako
catoS¢ Swiata przedstawionego, a konstruowana przez widza na podstawie wska-
z6wek narracyjnych 2.

Nie zamierzam rozwaza¢ szczeg6towo tak obszernego zagadnienia, a jedynie
zwréci€ uwage na kilka kwestii zasadniczych dla zrozumienia konstrukcji obrazu
w kinematografii japofskiej, ktorej najwybitniejsi przedstawiciele — Kenji Mizo-
guchi, Yasujiro Ozu i Akira Kurosawa — poszukiwali wiasnych zasad budowania
przestrzeni wizualnej i postugiwali sie systemem perspektywicznym wykorzysty-
wanym w tradycyjnym malarstwie. W ich tworczosci, zwlaszcza w przypadku
dwoch pierwszych rezyserow, mamy do czynienia z odejsciem od klasycznego
paradygmatu w sposobie przedstawiania oraz wytworzeniem uktadéw przestrzen-
nych niepodporzadkowanych przyczynowo-skutkowemu fafcuchowi zdarzeh °.
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Pierre Francastel zauwazyt przed laty, ze wszelkie przedstawienie jest zjawiskiem
kulturowym, uwiktanym w kontekst spoteczny i historyczny, ze sposoby postrze-
gania Swiata niekoniecznie odpowiadaja jego realnym wiasciwosciom, ale sg wy-
tworem okre§lonego czasu i miejsca oraz warunkdw widzenia, 0 czym
przekonujemy sie zwhaszcza w przypadku sztuki japofskiej *.

Mizoguchi zacheca widza, by zwrdcit uwage na zjawiska i przedmioty, ktore nie
sa bezpoSrednio znaczace dla opowiadanej historii, by skupit sie na stylu, czyli
specyficznej organizacji materiatu fabularnego, a nie na samych wydarzeniach. Mimo
ze tworca Zycia Oharu (Saikaku ichidai onna, 1952) zachowuje ciagtos¢ prze-
strzeni, dzigki zastosowaniu montazu wewnatrzkadrowego i gtebi ostrosci, czyni
to w sposdb szczegdlny, wskutek czego konstrukcja Swiata przedstawionego w je-
go filmach rozni sie od klasycznej kompozycji znanej z kina amerykanskiego.

Interesujacym przyktadem alternatywnej organizacji przestrzeni, a zarazem
préba eksperymentu formalnego, ktéry polegat na konsekwentnym stosowaniu
dhugich uje¢ sekwencyjnych oraz wyeliminowaniu planéw bliskich, jest film
47 wiernych samurajow (Genroku chushingura, 1941-1942). Mizoguchi wyko-
rzystat system perspektywiczny malarstwa yamato-e, w ktérym linie tworzyly
ukfad réwnolegty i nie zbiegaly si¢ w jednym punkcie, oraz nawiazat do Srednio-
wiecznych ilustracji na zwojach emaki, w ktorych obowiazywata perspektywa
diagonalna, linie ukosne i spojrzenie z ,lotu ptaka” °. Zastosowanie owych zasad
podwazato zespdt oczekiwan wiasciwy dla klasycznego filmu fabularnego, ale
tworzyto spdjny system estetyczny.

Na niezwykta kompozycje kadru zwracamy uwage juz w pierwszej scenie
filmu, napasci pana Asano na Kirg, rozgrywajacej sie w patacu szoguna, w ktorej
kluczowa role odgrywaja nie tyle obiekty i ludzie, ile przestrzen pomiedzy nimi,
interwaty okre$lane w tradycyjnej estetyce jako ma. Dhugie i ptynne ujecia pod-
kreSlaja brak przestrzeni negatywnej oraz podziatu na plan pierwszy i tto. Naste-
pujaca po ataku sekwencja przestuchania Asano zostata sfilmowana przy uzyciu
perspektywy réwnoleglej, z dwoma punktami zbiegu, z wysokim ustawieniem
kamery spogladajacej na wszystko z gory, pod pewnym katem, co podkresla
zaréwno modularyzm japonskiej architektury wnetrz (w ktorej dominuja przesu-
wane drzwi oraz ozdobne parawany), jak i swoista ,,nieskoficzonos¢”, ze wzgledu
na brak perspektywy centralnej i jednego punktu zbiegu °. Wszystko to sprawia,
ze nie powstaje wrazenie catosciowej i jednorodnej przestrzeni, na ktéra widz
mogiby spoglada¢ z uprzywilejowanego i nieruchomego punktu widzenia.

Przekonujemy sig, ze przestrzef, zarowno wewnatrz, jak i na zewnatrz, zosta-
fa geometrycznie podzielona na segmenty za pomoca wprowadzenia réznorod-
nych elementéw graficznych — jak drewniane stupy, filary czy parawany — ktére
ograniczajg widocznoS¢ i nierzadko utrudniaja identyfikacje ukrywajacych sie za
nimi postaci. David Bordwell zauwazyt, ze w filmach Mizoguchiego dominuje
myslenie architektoniczne, jako ze bohaterowie sa podporzadkowani ruchom ka-
mery i zostaty wykorzystane przekatne ekranu oraz przestrze pozakadrowa ’.
Postaci ludzkie w jego filmach nie poruszaja sie ani w przdd, ani w tyt, ale zwy-
kle na boki, podobnie jak kamera unikajaca najazddw i odjazddw. Japonski rezy-
ser sugeruje istnienie Swiata poza ramg, wskazuje na czasoprzestrzenne
kontinuum, czasem wyobrazeniowe i niedookreslone, innym razem konkretne
i namacalne.
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Niebo i piekio, rez. Akira Kurosawa (1963)

W opinii wielu krytykéw zasadniczym wyrdznikiem stylistycznym tworczosci
Mizoguchiego jest kompozycja kadru wzorowana na ilustracjach ze $redniowie-
cznych zwojow. Zastosowana w nich perspektywa, alternatywna wobec renesan-
sowej, tworzy odmienny system oczekiwah co do ruchu oraz pozycji obiektow,
a przede wszystkim inaczej definiuje relacje miedzy glebia a powierzchnia °.
W 47 wiernych samurajach rezyser wykorzystat jeszcze jedna oryginalnya tech-
nike malarska, okreslana jako fukinuki-yatai (zasada ,,zdmuchnigtego dachu™),
ktora pozwalata na przedstawianie wnetrz patacowych przez usuniecie dachu lub
sufitu pomieszczenia mieszkalnego °.

Od kofca lat trzydziestych Mizoguchi buduje przestrzen, stosujac glebig ostrosci,
dtugie ujecia sekwencyjne w planach petnych i Srednich oraz niemal catkowicie eli-
minujac zblizenia. Zamiast tego pokazuje wydarzenia w sposéb wywotujacy wraze-
nie decentralizacji akcji i postaci, ktére zostaja zepchniete na obrzeza *°.
W dodatku scenografia przyttacza bohateréw, wyraznie dominuje nad nimi, gdyz
ci sa odwrdceni tytem do kamery, ukrywaja si¢ w glebi sceny, kierujac spojrzenie
poza kadr, dzieki czemu wzrasta napigcie miedzy tym, co obecne, a tym, co
nieobecne w obrazie. Musimy zwroci¢ uwage na swoiste podejscie do insceniza-
cji z glebia ostrosci, swoiste, bowiem japonski rezyser odrzuca zasade przejrzy-
stoSci, utrudnia widzowi prawidtowe odczytanie zwiazkéw miedzy ludzmi
i przedmiotami oraz podwaza mechanizm identyfikacji ™.

Zgodnie z klasycznymi regutami konstruowania przestrzeni wydarzenia po-
winny by¢ przedstawione w taki sposéb, by tworzyty wrazenie ciagtosci, komu-
nikatywnosci i przezroczystosci, ale ogladajac filmy Mizoguchiego, czgsto nie
wiemy, kto méwi i do kogo. W czasie rozmowy bohaterowie nie patrza sie na
siebie, totez nie ma wymiany uje€ i przeciwuje€. Rezyser wprowadza przestrzeh
360-stopniowa, narusza 05 akcji, wskutek czego nie dostarcza widzowi niezbed-
nych wskazowek wizualnych pozwalajacych na orientacje w przestrzeni.
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Donald Kirihara zauwazyl, ze struktura przestrzeni w filmach Mizoguchiego
przypomina plan ztozony z nakladajacych sie na siebie warstw, na ktorych roz-
grywa sie rownoczeénie akcja, przy czym kluczowe wydarzenia i dialogi prowa-
dzone sa zazwyczaj w glebi, nieco z boku, co podkresla szczegdlna role ramy,
wskazuje na istnienie rzeczywistosci poza ekranem. Rama w zasadniczy sposob
warunkuje kompozycje przestrzeni wewnatrzkadrowej, buduje jej dynamike oraz
uwypukla znaczenie relacji miedzy obecnoscia a nieobecnoécia ™.

Widz klasycznego filmu fabularnego nie byt zmuszony do zwracania uwagi
na marginesy, gdyz postacie byty rozmieszczone centralnie. Natomiast u Mizogu-
chiego ludzie petnia funkcje kompozycyjna, staja sie elementem graficznym, pod-
kreSlajgcym wertykalne linie w kadrze. Stopniowo przekonujemy sie, ze to nie
bohaterowie sg kluczowymi sktadnikami obrazu, ale scenografia, ruch i ustawie-
nia kamery. Specyficzne rozmieszczenie obiektow na krawedziach nie stuzy by-
najmniej przesunieciu tam akcji, ale odwrdceniu uwagi od wydarzeh fabularnych.
Mozna zauwazy¢, ze stosowana przez Mizoguchiego strategia tworzy wrazenie
obcoéci, wprowadza element krytycznego dystansu wobec $wiata, ale udwiadamia
rownoczesnie, ze perspektywa linearna jest tylko jednym z mozliwych sposobow
przedstawiania. Jego rozumienie przestrzeni wyrazato okreSlony stosunek do
Swiata, wyrastato z przedwiadczenia, ze cztowiek nie jest miara wszechrzeczy, nie
ma uprzywilejowanej pozycji, ale jest czeScig naturalnego S$rodowiska, zyje
w otoczeniu przedmiotow.

W filmach Yasujiro Ozu, podobnie jak u Mizoguchiego, mamy do czynienia
z ksztattowaniem wiasnego zespotu norm stylistycznych oraz oryginalnym sposo-
bem przedstawiania. Zaden z twdrcéw nie przywigzuje wagi do czasowego, line-
arnego modelu narracji, w ktorym kluczowa role odgrywatyby zaleznosci
przyczynowo-skutkowe, rozwdj fabuty i ewolucja postaci, ale wprowadza model
przestrzenny oparty na swobodnym strumieniu i epizodycznoéci. Nie jest w nim
wazna dynamika wydarzeh, nie ma rozwiazania sytuacji konfliktowych ani
zamknietego zakohczenia *°. Dzieta obu rezyseréw dostarczaja znakomitych przy-
ktadow przestrzeni architektonicznej, zawsze podzielonej i fragmentarycznej, al-
ternatywnej wobec modelu zachodniego.

Przekonujemy sig, ze Ozu potrafi w szczeg6lny sposob wykorzysta¢ teatralny
aspekt przestrzeni domowej, podkresli¢ jej modularyzm, regularnos¢ ksztattow
oraz geometryczne uporzadkowanie. W granicach pojedynczego ujecia tworzy
autonomiczny Swiat, zgodny z jego wiasnym poczuciem piekna i harmonii.
W przeciwienstwie do Mizoguchiego niezwykle rzadko stosuje kompozycje dia-
gonalng, wybiera raczej uktad horyzontalny, odmiennie tez rozmieszcza postaci
w kadrze. Bohaterowie zajmuja zwykle pozycje siedzaca, zwracajac sie przodem
do kamery, totez montaz oparty na schemacie uje¢ i przeciwuje¢ wyglada tu
zupehnie inaczej. Rezyser, nie respektujac reguty 180 stopni, ukazuje wszystkie
cztery Sciany pomieszczeh, w ktorych rozgrywa sie akcja, usuwa rampe oddziela-
jaca scene od widowni.

Mimo fascynacji kinem amerykanskim, licznych zapozyczen i odniesief inter-
tekstualnych oraz wykorzystania klasycznych konwencji gatunkowych (co wida¢
zwhaszcza we wczesnym okresie jego twdrczosci, w ktdrym odwotywat sie do
schematow filmu gangsterskiego, melodramatu, komedii slapstickowej), jego
koncepcja obrazu byfa radykalnie odmienna od norm hollywoodzkich. Mozemy
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zwréci€ uwage na kilka specyficznych sposobdw organizacji przestrzeni filmowej
w dzietach Ozu. Po pierwsze nalezy wskaza¢ na obecnos¢ tzw. ujec przejscio-
wych (transition shots), obrazéw rozdzielajacych poszczeg6lne sceny, ktdre
zwykle byly wypetnione przedmiotami codziennego uzytku (czajnik, butelka,
filizanka, lampa, wazon, fotel, krzesto). Ozu czesto pokazywat w nich fragmenty
przestrzeni sugerujace przejsciowosc, jak korytarze, lub w sposob posredni wskazy-
wat na miejsce, w ktdrym rozgrywac sie bedzie akcja w nastepnej scenie (budynek
z zewnatrz, szyld restauracji), a wreszcie przywotywaly charakterystyczne elementy
krajobrazu, niekoniecznie zwiazane ze scenerig wydarzeh (widok gory lub rzeki).

Mozemy powiedzie¢, ze w ujeciu przejsciowym nic sie nie dzieje, nie poja-
wiajg si¢ w nim gtéwne postacie, stuzy ono bowiem rozdzieleniu sasiadujacych
ze soba scen. Niektdrzy krytycy nazywali je ,,pustymi ujeciami”, cho€ w rozny
sposdb interpretowali znaczenie pustki. Donald Richie wskazywat na zwigzek ze
strumieniem wydarzef fabularnych, podkreSlat symboliczna funkcje tych uje¢
inspirowanych tradycyjna estetyka japofska oraz buddyzmem zen. Nalezy wszak
zauwazy¢, ze symbolicznego znaczenia nie miat przedmiot sam w sobie, gdyz
dodatkowy sens wylaniat sie dopiero z uchwycenia jego zwiazku ze Swiatem
przedstawionym. Autor pionierskiej rozprawy na temat twaérczosci Ozu odwoty-
walt sie do pojecia mu, czyli pustki, rozumianej nie jako wartos¢ negatywna, ale
jako pozytywny sktadnik wypetniany przez odbiorce. W ten sposob ujecia przej-
Sciowe tworza celowe peknigcia, przerwy, ktére nalezy odczytywat we wiasci-
wym kontekscie ™.

W odmienny sposob interpretuje owe wstawki Noél Burch, ktory dostrzega
w nich nawigzanie do chwytu retorycznego znanego z poezji japonskiej, a okre-
Slanego jako makurakotoba (,,stowa-poduszki™) oraz do modernistycznej strategii
narracyjnej, majacej na celu stworzenie krytycznego dystansu. Ujecie przejsciowe
rozbija wrazenie rzeczywistosci, niszczy catosciowy efekt diegetyczny, w chwili
gdy w centrum uwagi pojawia sie obiekt zupetnie nieistotny z punktu widzenia
logiki wydarzen. Zabieg ten rozbija przestrzef narracyjna, nie przekazuje bowiem
zadnych waznych informacji fabularnych. Kilkusekundowe obrazy rzadko sa
zwiazane z sasiadujacymi scenami lub z postaciami. W ten sposob nalezatby je
rozpatrywac nie tylko jako przerwe w tahcuchu semantycznym, ale rozwazac jako
ujecia usytuowane na zewnatrz Swiata przedstawionego, co podkreSlatoby dwu-
znaczno$¢ przestrzeni ekranowej *°.

Mozemy si¢ zgodzi¢, ze wprowadzenie wstawek migdzy scenami narusza
strumien wydarzeh, zawiesza narracje, a moze nawet odrywa nas od ludzkich
dramatow, gdyz buduje krytyczny dystans wobec Swiata przedstawionego. Wat-
pliwosci budzi natomiast interpretacja symboliczna oraz teza o pozadiegetycz-
nym charakterze uje¢ przejsciowych. Nie jest prawda, iz ich zasadniczym
wyréznikiem jest brak koniecznego zwigzku z wydarzeniami fabularnymi, gdyz
okazuje si¢ — zwhaszcza w pdzniejszych filmach — ze tacza sie one z przestrzenia,
w ktdrej rozgrywa sie akcja lub z przedmiotami nalezacymi do bohaterow *°.
W klasycznym kinie takze mieliSmy wstawki, ktére przerywaty ciagto$¢ narracji,
ale petnity inng funkcje, pozwalaty na wydobycie znaczacego przedmiotu z tha
i pokazanie go w zblizeniu. W filmach Ozu wiez z poprzedzajacym ujeciem nie
ma charakteru przyczynowego, gdyz japonski rezyser nie postuguje sie montazem
analitycznym, ale dziata wedtug dominanty i nadtonu.
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David Bordwell wskazuje na zwiazek uje€ przejsciowych z pojeciem interwa-
tu (ma), czyli rozdzielenia czasu i przestrzeni. W ten sposob wstawka sugeruje
widzowi, ze miedzy dwoma sasiadujacymi ze soba ujeciami istnieje zasadnicza
nieciagtos¢, udwiadamia mu obecnos¢ krawedzi i granicy. ,,Ma” jest réwnoczes-
nie pustg przestrzenig i pauza (...), lukg, ktora potencjalnie moze zosta¢ wypetnio-
na znaczeniem . Zgodnie ze stanowiskiem Bordwella wszystkie odmiany uje¢
przejsciowych moglibydmy potraktowac jako rozliczne warianty dialektyki obe-
cnosci i nieobecnosci.

Najlepszym przyktadem odmiennego podejscia do klasycznych wzoréw kon-
struowania przestrzeni filmowej jest pokazywanie scen dialogowych w sposob,
ktory narusza zasade 180 stopni, zgodnie z ktéra akcja powinna si¢ rozgrywac
wytacznie po jednej stronie osi (jej przekroczenie musi by¢ silnie umotywowane).
W przypadku filmoéw Ozu wigzato si¢ to z przyjeciem 360-stopniowego modelu
przestrzeni oraz odrzuceniem typowego schematu montazowego, co pozwalato
pokazaC ten sam obiekt z réznych stron. Mozemy nazwac stosowany przez niego
model mianem przestrzeni kubistycznej lub dialektycznej, gdyz podwaza on kon-
cepcje ciagtosci i linearnosci, a w ich miejsce wprowadza wielowymiarowos¢
i nierozstrzygalnos¢ *.

Wspominatem juz, ze postaci w kadrze spogladaja bezposrednio w kamere,
a nie sa zwrdcone do siebie pod katem, co zaburza mechanizm identyfikacji.
W dodatku odnosimy wrazenie, ze linie wzroku nie sa dopasowane, ze spojrzenia
protagonistéw rozmijaja sie, przez co powstaje ,,pekniecie” w przestrzeni sceno-
graficznej (cho€ widz szybko oswaja si¢ z takim sposobem przedstawiania). Ozu
z powodzeniem stosuje dezorientujaca widza strategie polegajaca na wprowadza-
niu ujet, ktdére podwazaja poczucie pewnosci. Wydaje nam sig, ze rozmieszczenie
przedmiotow w kadrze zostato odwrdcone, a bohaterowie zamienili sie miejscami
(osoba siedzaca po lewej stronie stolika w nastepnym ujeciu zostaje pokazana po
jego prawej stronie). Takie uporzadkowanie wymaga od widza nieustannej aktyw-
nosci oraz przekonuje go, ze konstruowanie przestrzeni filmowej jest procesem
angazujacym nie tylko zmysty, ale réwniez pamie¢ i wyobraznie.

Na kompozycje kadru wptywa rowniez specyficzne potozenie kamery — wido-
czne zwkaszcza w pozniejszych filmach Ozu — umieszczonej ponizej linii wzroku.
Wigkszo5€ krytykow szukata realistycznego wyttumaczenia tej strategii przedsta-
wiania, wskazywata na zwiazek z tradycyjnym punktem widzenia osoby siedza-
cej na macie (tatami) lub dziecka spogladajacego na Swiat dorostych, nieliczni
dostrzegali w tym wyrdznik gatunkowy shomin-geki (,,opowiesci o zwyktych lu-
dziach™), obecny w filmach innych rezyseréw. Nie dostarcza to jednak przekonu-
jacego uzasadnienia, zwtaszcza ze kamera zmienia potozenie w zaleznosci od
pozycji filmowanego obiektu (cho¢ niemal zawsze spoglada z niskiego kata).
Tadao Sato wyjasdnia, ze nie ma nic naturalnego w takim ustawaniu kamery, gdyz
nie daje nam ono najlepszej pozycji do ogladania wydarzef, co wigcej: utrudnia
catosciowy oglad postaci *°. Mamy wiec do czynienia z arbitralnym wyborem,
Swiadoma decyzja artystyczng, jeszcze jednym — oprdcz stosowania ujeC przej-
Sciowych, montazu wedlug dominanty i nadtonu czy 360-stopniowego modelu
przestrzeni — wyznaczniku stylistycznym kina wedtug Ozu.

W przypadku filméw Akiry Kurosawy, nazywanego najbardziej europejskim
z japonskich rezyserow, mozna by przypuszczat, ze konstrukcja przestrzeni be-
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dzie wzorowana na klasycznych schematach zachodnich, z uwzglednieniem per-
spektywy centralnej i ciggtosci narracyjnej, a jednak tworca Siedmiu samurajow
(Shichinin no samurai, 1954) nie respektuje reguty 180 stopni, preferuje kompozycje
diagonalng, konsekwentnie wprowadza ujecia odwrdcone (donden), stop-klatke, wie-
lokrotnie powtarza ten sam obraz oraz znieksztatca stosunki przestrzenne, stosujac
teleobiektywy %.

Kurosawa, podobnie jak Mizoguchi, dzieli przestrzef na segmenty, fragmen-
taryzuje kadr, wprowadza ,,ramy w ramach”, czego znakomitym przyktadem jest
Zbtakany pies (Nora inu, 1949), w ktérym rezyser narusza zasade komunikatyw-
nosci, ogranicza widoczno$¢, przedstawiajac bohaterow zastonigtych réznymi
obiektami: schodami, filarami, drzewami. W wielu scenach pojawiaja si¢ papie-
rowe parawany, bambusowe rolety, rozsuwane zastony, ktore z jednej strony prze-
szkadzaja w prawidtowym odbiorze, z drugiej za$ uSwiadamiaja role
mechanizmoéw percepcyjnych w konstruowaniu przestrzeni. W dodatku tworca
postuguje sie dezorientujacymi widza zblizeniami stop, oczu i innych czeéci ciata,
ktore od poczatku dominuja w kadrze. Donald Richie zauwazyt, ze najbardziej
charakterystycznym elementem kompozycyjnym jest takie rozmieszczenie posta-
ci, ze w czasie rozmowy bohaterowie sa zwrdceni do siebie tytem lub bokiem,
spogladaja nie tylko w rézne strony, ale i pod innym katem, co ilustruja liczne
sceny w Niebie i piekle (Tengoku to jigoku, 1963) %,

Kurosawa z powodzeniem wprowadza horyzontalny lub wertykalny podziat
przestrzeni, ktory petni funkcje formalna i tematyczna. W Rashomonie (1950) na
przemian stosuje ukiad pionowy i poziomy — w sekwencjach rozgrywajacych sie
przy tytutowej bramie dominuja linie wertykalne, za$ w scenach przestuchah
Swiadkow i oskarzonych horyzontalne. W jednym z uje¢ filmu Zty $pi spokojnie
(Warui yatsu hodo yoku nemuru, 1960) Sciana posrodku pomieszczenia stuzy
zaréwno jako element graficzny, jak i fabularny, wskazuje bowiem na rozdziele-
nie pary kochankéw. W dziele tym Kurosawa zwraca tez uwage na teatralny
wymiar przestrzeni filmowej, podkresla jej rytualny charakter, widoczny zwitasz-
cza w sekwencji przyjecia weselnego, w ktorej przestrzen scenograficzna zostata
podzielona na autonomiczne obszary, odseparowane wyrazng granica, przedsta-
wiona graficznie w postaci ramy lub proscenium %.

Akira Kurosawa jest uwazany przez krytykow za jednego z nielicznych rezy-
seréw, ktdrzy w umiejetny sposdb potrafili rozbi¢ ciaglos¢ czasoprzestrzenna,
zastosowat perspektywe rownolegla, stworzyé wrazenie wielowymiarowosci
i polifonicznoéci tekstu (miedzy innymi dzieki uzywaniu kilku kamer i rdznych
punktéw widzenia) oraz wykorzystaé mozliwosci anamorficznych obiektywow %,
Panoramiczny obraz filmowy przypominat Sredniowieczne ilustracje, rozktadane
parawany (byobu) albo ozdobne przesuwne drzwi (fusuma), sugerowat tez wraze-
nie nieskofczonosci, przekraczania ram kadru, byt wreszcie ostatnim elementem
sktadowym alternatywnego modelu przestrzeni uzywanego w kinie japofskim,
ktory zrywat z iluzjonistycznym przedstawieniem, przezroczystoScig narracji
i pozwalat wyrazi¢ wkasny sposob postrzegania Swiata, nieoparty na jednym pun-
kcie widzenia, perspektywie centralnej oraz wrazeniu realnoci.
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