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BARTOSZ ZAJAC

W politycznie zaangazowanym Kinie nuberu bagu (japohskiej nowej fali)
istniaty wyrazne réznice migdzy stosunkiem rezyserow do feudalnej przesztosci
i zZwigzanego z nia sposobu obrazowania a wyborem tematdw i realiow, w jakich
rozgrywaty sie opowiadane na ekranie historie.

Kino to nie rozwijato sie jedynie w opozycji do filméw gloryfikujacych lub
sentymentalizujacych feudalna przeszto$¢. W latach 50., na gruncie siegajacej
czasow przedwojennych lewicy komunistycznej, wytonito sie kino rozliczeniowe,
ktore przynajmniej pozornie korespondowato z tym, co w niedtugim czasie miata
zaproponowa¢ Shochiku Nouvelle Vague *.

Obraz Kona Ichikawy Ptomien udreki (Enjo, 1958) przerzuca w pewnym
sensie pomost miedzy kinem powojennego humanizmu a nowa falg lat 60. Jedno-
czednie zwraca uwage na problem, ktéry zdecydowali si¢ rozstrzygnat tworcy
nuberu bagu, a ktory nie zyskat rozwigzania w dzietach rezyser6w tworzacych
w latach 50. Bohaterem filmu Ichikawy jest Goichi, mtody adept klasztoru bud-
dyjskiego. W latach Il wojny Swiatowej i podczas pdzniejszej okupacji amerykan-
skiej kraju stuzy w Swiatyni w Kioto, ktorej skarbem jest Ztoty Pawilon bedacy
dla chiopca przedmiotem kultu. Goichi idealizuje jego transcendentne pigkno,
utozsamiajac jego wyjatkowos¢ z powracajaca we wspomnieniach figura zmarte-
go ojca. Z czasem chtopiec traci jednak ztudzenia. To, co niegdy$ symbolizowa-
to dla niego czystoS¢ japonhskiej kultury, zostaje zbrukane przez chciwos¢
i hipokryzje kaptana sprawujacego wiadze w klasztorze. Jednak Ztoty Pawilon
jest dla bohatera wiezieniem, z ktérego nie potrafi si¢ wydostat. W akcie
rozpaczy Goichi decyduje sie podpali¢ Ztoty Pawilon, a wkrotce potem popet-
nia samobdjstwo.

Pewne aspekty filmu Ichikawy zdradzaja pokrewiehstwo z tym, co juz niedtu-
go mieli zaproponowact rezyserzy nowej fali; postat mtodego bohatera decyduja-
cego sie na dramatyczny akt buntu i negacji wobec hipokryzji Swiata to temat
powracajacy w wielu wariacjach w kinie Nagisy Oshimy. Problem estetyki i kul-
tury japonskiej, ktora zyskuje w filmie decydujaca role, bedzie zas obecny w ki-
nie Masahiro Shinody.

197




BARTOSZ ZAJAC

Stanistaw Janicki interpretuje idealizm bohatera, jako relikwie ponadczaso-
wych i niezniszczalnych ludzkich wartoéci % Ale w obrazie Ichikawy zostaje przy-
wotane co§ wiegcej. Przedmiotem kultu jest estetyczne piekno zabytkowego
budynku. Nie nastepuje zadne peknigcie w sposobie portretowania tego zaurocze-
nia. Przeciwnie, na kazdym poziomie mamy do czynienia z afirmacjg Ztotego
Pawilonu, a widz zostaje zmuszony do identyfikacji z gltownym bohaterem. Nie
dochodzi wigc do przekroczenia, transgresji. Ptomien udreki jest spojrzeniem
wstecz, w kierunku wyidealizowanej przesztosci, a samobojstwo chtopca — odpo-
wiednikiem rytualnego harakiri, a wigc zgoda na porzadek represyjnego systemu.
Podobny schemat scenariusza nigdy nie pojawit si¢ w filmach nowofalowych.
Nawet jesli bohaterowie decydowali sie na samobdjstwo, traktujac je jako akt
buntu, rezyserzy wykorzystywali zabiegi formalne dystansujace widza, pobudza-
jace w nim spojrzenie krytyczne, a nie afirmacje. Istotna byta wigc nie tylko tres¢
polityczna wypowiedzi artystycznej, ale i forma przekazu. Dopiero oba te czyn-
niki mogly stanowi¢ o radykalnym, politycznym charakterze dzieta °.

Najwazniejszym tworca japonskiej nowej fali byt Nagisa Oshima. Realizowa-
ne przez niego filmy polityczne prowokowaty warstwa formalng. Przyktadem
kina politycznego — zaréwno na ptaszczyznie formy, jak i tresci, jest Noc i mgla
w Japonii (Nihon no yoru to kiri, 1960). Film bezposrednio podejmuje temat
aktywizmu skoncentrowanego wokét polityki japohsko-amerykanskiej. 19 stycz-
nia 1960 doszto do podpisania prolongaty traktatu pokojowego miedzy obydwo-
ma krajami, na mocy ktorej Stany Zjednoczone zachowaly bazy wojskowe na
terenie Japonii, utrzymujac status panstwa ,,opiekunczego”. Akcja filmu rozgrywa
sie w nocy, podczas ceremonii zaSlubin komunistycznego aktywisty reprezentuja-
cego ,.starg lewice” z mioda dziataczka Zengakuren *, ,,nowej lewicy” zainau-
gurowanej wydarzeniami z 1960 roku zwigzanymi z przedtuzeniem traktatu. Noc
i mgta w Japonii charakteryzuje sie dialektyczna konstrukcja opartg na retrospe-
kcji siegajacej wydarzeh z 1952 i tych bezposrednio poprzedzajacych ceremonig.

W celu przedstawienia przyczyn kleski aktywistow Oshima konstruuje prze-
strzef filmu na ksztat teatralnej sceny, z ktdrej podczas ceremonii przemawiaja
kolejni zgromadzeni, wywotujac obrazy z przesztosci. Wizualnym odpowiedni-
kiem tego zabiegu jest wykorzystanie punktowego odwietlenia, ktdre wytania
z mroku sali kolejnych bohater6w i ich historie przenoszace widza do minionych
wydarzen.

Noc i mgta w Japonii w eksperymentalnej konstrukcji narracyjnej odbiega
wyraznie od innych nowofalowych filmoéw powstatych w Japonii miedzy rokiem
1959 a 1961. Z czasem twdrcy nuberu bagu zwrocili si¢ w strone radykalniej-
szych rozwigzah. Filmy zrealizowane w latach 1968-1970 charakteryzuja sie ko-
lazowa forma mieszajacq rozne porzadki czasowo-przestrzenne i ontologiczne.
Film Oshimy stanowi doskonata zapowiedz radykalnej formy filmowej, ktéra miata
zdominowat kino nowofalowe (nie tylko japofiskie) po wydarzeniach 1968 r.

Podejmujac sie krytyki japohskiego imperializmu, militaryzmu czy po prostu
polityki pahstwa i represyjnych wzoréw feudalnej przesztosci reprodukowanych
niezmiennie jeszcze po Il wojnie Swiatowej, Oshima rzadko wykraczat poza pro-
blematyke wspdtczesnej mu Japonii. Jego filmy traktowaly zwykle o studentach,
tokijskiej mtodziezy, ludziach zwigzanych z ruchem szeroko pojetej kontestacji.
Awersja Oshimy do przeszitosci jest wyrazna w radykalnym wyeliminowaniu ko-
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loru zielonego w filmie Historie okrutnej mtodosci (Seishun zankoku monogatari,
1960). W eseju Wygnanie zieleni rezyser wyjaénit, ze nie bylo to podyktowane
jedynie wzgledami estetycznymi. Za zabiegiem formalnym stata ideologia. Kolor
zielony rezyser utozsamiat z esencja kultury japonhskiej, z ogrodami otaczajacymi
dawna architekture, z feudalna przesztoscia Kraju Kwitnacej Wisni. Oshima ata-
kowat w ten sposob obrazy zwiazane z tradycyjng estetyka, upatrujagc w nich
zrodha subtelnej represji obecnej w codziennym zyciu Japonii. Dla autora Impe-
rium zmystoéw skazona byta cata symboliczna sfera jego narodu, manifestujaca sie
nawet w tak niewinnych czynnosciach, jak ceremonia parzenia herbaty °. Perspek-
tywa Oshimy w filmach zrealizowanych w latach 60. stanowi najbardziej rady-
kalny kierunek nowofalowych poszukiwan. Oprocz eksperymentéw narracyjnych
Oshimy, zwtaszcza po 1968, na szczeg6lna uwage pod tym wzgledem zastuguja
filmy Shuji Terayamy. Chociaz ten japonski poeta, dramatopisarz i rezyser filmo-
wy otwarcie deklarowat brak zainteresowania kwestiami politycznymi, a takze
wiaczaniem sztuki w dyskurs polityczny w ogéle, pozostaje jedna z najwazniej-
szych postaci japonskiej kinematografii lat 60. Artysta wielokrotnie wspdtpraco-
wat z Masahiro Shinoda, napisat tez scenariusz do Nanami: Pieklo pierwszej
mitosci (Hatsukoi: Jigoku-hen, 1968) Susumu Hani, a jego debiut fabularny,
Rzuccie ksigzki, wyjdzcie na ulice (Sho o suteyo machi e deyou, 1971) wypro-
dukowalo i dystrybuowato ATG °.

Tworczos¢ Terayamy korespondowata z kinem nowej fali przede wszystkim
na ptaszczyznie formalnej — zaréwno w warstwie kompozycji obrazu filmowego
(jego wielowymiarowosci), jak i ze wzgledu na eksperymenty w prowadzeniu
narracji. Struktura i styl filméw Terayamy (cho¢ dotyczy to i innych dziet nuberu
bagu) maja zrédto w japonhskiej formie literackiej okreslanej mianem literatury
dla kobiet. Charakteryzuje ja brak logicznego uporzadkowania przywotywanych
obraz6w, posrednios¢, sugestia emocjonalnosci, dwuznacznos€. Wszystkie trzy
elementy, ktore sg Scisle powigzane ze struktura jezyka japohskiego ‘. Edward
Seidensticker zaproponowat nadanie literaturze wykazujacej podobne cechy od-
dzielnej nazwy gatunkowej — ,liryka dyskursywna”. Przyktadem tej stylistyki jest
japonska ,,powieSC ja” (shi-shosetsu), przepetniona dwuznacznoscig i sugestig,
skupiona na wywolywaniu obrazéw. Brak w niej tradycyjnie rozumianej akcji
pchajacej historie¢ do przodu. Punkt cigzkosci jest kladziony na subiektywizm
i emocje, a kompozycja jest oparta na luzno powiazanych obrazach odrzucaja-
cych tradycyijna logike przyczynowo-skutkowa ®.

W odniesieniu do stylu, sposobu obrazowania i tematyki filméw Shuji Tera-
yamy Sorgenfrei nawiazuje tez do charakterystycznej dla sztuki japonskiej ,,este-
tyki okruciefstwa” (zangoku no bi). Ta estetyka przemienia groteske, demonicznos¢
lub okruciehstwo w obiekt kontemplacji artystycznej. Jest to widoczne w niektorych
sztukach kabuki i bunraku, w nowoczesnych powieSciach Yukio Mishimy, Jun’ichiro
Tanizaki, lub Osamu Dazai, a takze w filmach Oshimy Nagisy °.

Wieksze umiarkowanie w sposobie portretowania Japonii wykazywat Shohei
Imamura. On takze moze by¢ jednak uznany za ikonoklaste, poniewaz jego filmy
byly dalekie od pocztéwkowych wizji efemerycznego Dalekiego Wschodu. Do-
nald Richie okreslit Japonie Imamury mianem prawdziwej, kontrastujac ja z Japo-
nig oficjalng °. W pewnym sensie byta to strategia bliska kinu Nagisy Oshimy,
subwersywna operacja na oficjalnym wizerunku rzeczywistosci. Rezyser portre-
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towat zycie ludzi z marginesu, prymitywne zycie przestepcéw, prostytutek, miesz-
kancow wsi, oparte nie na wysublimowanej etykiecie, ale na prostych instynktach.
Kino Imamury stanowito rewers rzeczywistosci Japonii, ktéra znamy z filméw
Yasujiro Ozu.

W poréwnaniu z filmami Oshimy i Imamury twdrczo$¢ Masahiro Shinody
wydaje si¢ najmniej zdystansowana do japonskiej kultury, okreSlanej tutaj jako
Loficjalna”. Wiekszos¢ filméw Shinody wykorzystuje kostium historyczny, rezyser
czesto odnosi si¢ do kanonu literatury japonskiej, a sposdb kompozycji obrazu jest
zaczerpnigty wyraznie z rodzimych wzoréw estetycznych. Jednoczeénie kino Shino-
dy sytuuje sie w paradygmacie kina japonskiej nowej fali, a wiec kina wykorzystuja-
cego wielopoziomowa subwersje jako podstawowa zasade organizacji tekstu.
Prowadzony przez rezysera dialog z kulturg japonska nie polegat na prostej afirmacji.
Zatrzymane na kartach historii obrazy rezyser poddawat gruntownej analizie, badat je
z wielu perspektyw, a medium filmowe wydawalo sig do tego idealnym narzedziem.

W 1970 roku powstat Buraikan Shinody, film historyczny, studyjny, wykorzy-
stujacy kostium epoki Edo (1600-1867), film, w ktdrym rezyser tworzy paralele
miedzy pokojowymi rzadami szogunatu Tokugawa a wspotczesna artyscie powo-
jenna Japonia.

Scenariusz do Buraikan napisat przywotany wyzej Shuji Terayama. Barwna
scenografia filmu czerpie z pewnoécia z jego szalonej wyobrazni, jednak na tym
etapie chciatbym przesledzi€ zrédta zapozyczeh obecne w filmie Shinody, a zwia-
zane z japonska tradycja obrazowania.

Bohaterem Buraikan jest Naojiro (Tatsuya Nakadai), mtody mezczyzna mie-
szkajacy z matka, ktory dzieki odrobinie szczeScia w grach hazardowych moze
sobie pozwoli¢ na czeste wizyty w Yoshiwarze bedacej centrum cielesnych roz-
koszy Edo. Naojiro spedza czas, marzac o karierze aktora teatru kabuki. Splot
niezwyktych wydarzeh sprawi, ze bohater spetni swoje marzenie i przywdzieje
kostium teatralny. Wraz z grupa wyrzutkéw spotecznych wezmie udziat w przed-
stawieniu, ktdrego zasigg przekroczy granice sceny teatralnej.

Warto wspomnie¢, ze mimo iz czasy rzadow szogunatu Tokugawa sa okre$la-
ne jako ,,pokojowe”, okres, 0 ktérym opowiada Buraikan, bezposrednio poprze-
dza otwarcie granic Japonii na Zachdd. Po blisko dwustu latach izolacji,
spowodowanej w znacznej mierze decyzja odciecia si¢ od wptywow ,,niebezpiecz-
nego chrzescijanstwa”, stawato si¢ jasne, ze naciski ze strony Zachodu sg zbyt
silne i ze dalszy op6r grozi wojna ™. Prestiz szogunatu Tokugawa byt zatem
ostabiany realnym zagrozeniem ataku na kraj, a takze wewnetrznymi konfliktami
politycznymi wywotywanymi przez zwolennikdw restauracji wtadzy cesarza. Do-
datkowym czynnikiem bylo takze niezadowolenie spoteczne wynikajace z licz-
nych reform, restrykcji i cenzurujacych praw wprowadzanych przez wiadze
szogunatu w celu zachowania autorytetu. Wydarzenia zobrazowane w Buraikan
odwotuja sie do tej sytuacji, wskazujac na konflikt w obrebie ekspresji artystycz-
nej (estetycznej); whadze szogunatu gloryfikowaty jedynie taka sztuke, ktéra byta
wyrazem lojalnosci lub synowskiej mitoSci (ideatow konfucjahskich wspieraja-
cych feudalna wiadze), a pietnowaly hedonistyczng sztuke ludowa. Juz w jednej
z pierwszych scen filmu Shinody dowiadujemy sie o zakazach wprowadzonych
przez rzad. Cenzura objela portrety aktorow teatru kabuki, a takze same sztuki,
ktore nie wspieraty ideatow fundamentalnych dla militarystycznego rzadu.
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Gléwna 0§ fabuly filmu dotyczy napie¢ miedzy wiadza a niezadowolonym
ludem. Po kolei wytaniajg sie aktorzy, ktdrzy wylamuja sie¢ z ,,dominujacego
scenariusza”. Punkt zwrotny stanowi rewolucyjny spektakl majacy na celu odbi-
cie z rgk okrutnego urzednika corki kupca. W ten sposdb w Buraikan sztuka faczy
sie bezposrednio z polityka. Przywddca trupy zbuntowanych aktoréw (w tej roli
Tetsuro Tamba) méwi nawet wprost, ze napisany przez niego dramat (plan odbicia
corki kupca), miat stanowi¢ preludium dla buntu uciskanych grup spotecznych.
Ze wzgledu na Scisty zwiazek migdzy estetyka i polityka, nie tylko w Buraikan,
ale w filmach nowej fali w ogéle, chciatbym scharakteryzowa¢ sposob obrazowa-
nia obecny w filmie Shinody jako paradygmatyczny dla kina nuberu bagu, a tak-
ze wpisat go w kontekst filméw okreslanych jako testamenty nowej fali '

Juz pierwsza scena Buraikan zwraca uwage wyjatkowoscia zaproponowanego
stylu. Balansujac na granicy kiczu, Shinoda odmalowuje dziewigtnastowieczne
Edo jako przestrzehn karnawatu, erotycznego chaosu (podobny nastrdj odnajdzie-
my takze w filmach Terayamy). Studyjne wnetrza pozwolity rezyserowi na petna
kontrole nad ksztattowaniem przestrzeni, koloru i Swiatla. Barwna dominante sta-
nowia czerwienie, pomarafcze i z6kcie, ktdre zdobia architekture dzielnicy rozryw-
ki; wida¢ je na wszechobecnych straganach i na luksusowych kimonach
spacerujacych mezczyzn i kobiet.

Jak wspomniatem wczesniej, reformy szogunatu ukazane w Buraikan pietno-
waly wszelkg aktywnoS¢ spoleczng niebedaca wyrazem postuszehstwa wobec
wojskowej wiadzy. Tematyka sztuk teatralnych byta poddawana cenzurze, a nie-
postuszni aktorzy aresztowani. Celem represji byli réwniez ludzie z marginesu
spotecznego, nie zawsze niebezpieczni politycznie. Jako buraikan (banita, wyrzu-
tek) okres$lano gejsze, hazardzistow, lichwiarzy, a nawet fryzjeréw uzywajacych
ztotych 0zdob, stowem wszystkich, ktorzy byli zwigzani z nieoficjalnym obli-
czem feudalnej Japonii. Uwieczniani na réznego typu przedstawieniach, od ,,0b-
razow pieknych ludzi” (bijin-ga) po pornograficzne drzeworyty (shunga), byli
bohaterami Przeptywajacego Swiata (ukiyo), okreslanego tak ze wzgledu na jego
efemeryczny charakter, skierowany na rozkosz jako cel sam w sobie i ignorujacy
uznane kanony moralne czy estetyczne *°.

Fabuta rozgrywa sie przede wszystkim w realich Yoshiwary i przestrzeni te-
atralnej sceny kabuki, dlatego ogranicze si¢ do analizy sposobow obrazowania
zaczerpnietych z tych dwu zrédet. Wsp6Inym wyznacznikiem teatru kabuki i ob-
razbw shunga jest z pewnoscia podejmowana tematyka oraz wykorzystywane
Srodki obrazowania. Kabuki, zwkaszcza w odstonie przed restauracjg Meiji, ope-
rowato repertuarem prostych fabul, czesto wywiedzionych z ludowych wierzen,
powszechnie znanych historii, skandali obyczajowych, romanséw. Sceniczne
przedstawienia nie stronity od ukazywania przemocy i seksu. Odwotywaly sie
wiec do prymitywnych instynktow, co nie oznacza, ze w repertuarze brakowato
sztuk dla bardziej wymagajacego odbiorcy. Erotyka stanowita jednak jego podsta-
wowy wyznacznik — jaskrawa kolorystyka, groteskowa maniera gry aktorskiej,
dwuznaczne gesty sceniczne. Z kabuki byla tez zwigzana meska prostytucja.
Wielokrotnie aktorzy teatralni przyjmowali gosci obojga pici, wystawiajac na
sprzedaz ustugi seksualne. Wspomniane wczesniej ,,wizerunki pigknych ludzi”
nie moga by¢ wiec odczytywane jako niewinne portrety. Ukazywani na nich
mezczyzni i kobiety (zwykle aktorzy teatralni i gejsze) wzbudzali pozadanie wi-
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dzow, a zatem obrazy te stanowity rodzaj erotycznej ikonografii. Warto wspom-
nie¢, ze shunga — japonhska pornografia okresu Edo — roznita si¢ w znacznym
stopniu od zachodnich odpowiednikow. Na wielu obrazach ukazane postacie po-
zostaja w ubraniach. Genitalia sa odstonigte, ale reszta ciata pozostaje zakryta.
Efekt zmystowego napiecia na obrazie nie jest wiec oparty na harmonii ludzkich
ksztattow, ale na takich elementach, jak utozenie materiatu kimona, jego faktura,
symboliczne wykorzystanie przestrzeni i rekwizytéw. Zdarza sie rowniez, ze na
obrazie okreSlanym mianem shunga znajduje sie jedna posta¢, a jej ciato jest
odstoniete tylko nieznacznie. Erotyczna sugestia tworzy sie z niedopowiedzenia.
Tak jest w przypadku barwnych drzeworytow Suzuki Harunobu. Shunga tego
autora zatytutowana Kobieta zbierajagca pranie w ulewnym deszczu (1765) ma
niezwykta site oddziatywania erotycznego, mimo ze ukazana na niej posta¢ pozo-
staje ubrana. Harunobu wykorzystat drobny szczegét — sandat zgubiony w poSpie-
chu przez kobiete — tworzac fantazje seksualng zbudowana na banalnym temacie.
Nie bez znaczenia pozostaje wykorzystany przez artyste motyw deszczu. W iko-
nografii Przeptywajacego Swiata woda byla silnie kojarzona z erotyka. Na obra-
zach postugiwano sie motywem rzeki badz wodospadu. Bohaterowie i bohaterki
drzeworytéw shunga sg przedstawiani podczas kapieli i w tazniach publicznych.
Elementy symbolizujace wodg mogly sie rdwniez znajdowac na obrazach (zwo-
jach, parawanach) zdobiacych przestrzen diegetyczna shunga. Tak wiasnie jest na
serii drzeworytow odwotujacych sie do postaci chifiskiego poety Li Bo, ktory za
sprawa swoich werséw byt przedstawiany na obrazach podczas kontemplacji
wodospadéw. Motyw ten postuzyt japofiskim artystom Przeptywajacego Swiata
do erotycznych parodii, w ktérych Li Bo oddaje sie masturbacji, podziwiajac
wode tryskajaca ze skaty przypominajacej ksztattem wagine .

Woda byta nieodtacznie zwigzana z ukiyo-e juz z samej definicji. Swiat rozryw-
ki, a w szczeg6lInosci dzielnice skomercjalizowanego seksu okreslano terminem
,.wodny biznes” (mizu-shobai). Lubieznos¢, jak wiemy, miata Scisty zwigzek
z Przeplywajacym Swiatem, ktory, z zatozenia, oparty byt na elemencie wody.
Swiat Przeptywajacy stanowit opozycje wobec stabilnych wartosci oficjalnego,
obywatelskiego zycia. Nalezato ono do domeny meskiej sity jang, pojmowanej
jako sucha, jasna i aktywna . Zefiska sita jin byta wiec utozsamiana z nieoficjal-
nym biegunem rzeczywistosci Edo, z dzielnicami rozrywki, z Yoshiwara.

W filmie Shinody pojawiajg sie symbole odnoszace sie do wody, takie jak
morskie krajobrazy w tazni, przypominajace dzieta Hokusai, ale pojawia si¢ takze
motyw bardziej subtelny, ktdry ujawnia si¢ dopiero w kontekscie autobiograficz-
nej tworczosci Shuji Terayamy. W jego projektach autorskich, zaréwno teatral-
nych, jak i filmowych, powraca ambiwalentny obraz matki, ktorg faczy z artysta
quasi-erotyczne uczucie. Bohaterowie Terayamy sa uwikiani w skomplikowane
relacje z matkami i rozdarci miedzy mitoScia synowska a erotycznym pozada-
niem. Zwykle w relacji tej pojawia sie takze kobieta rywalizujaca o mitos¢ chtop-
ca **. W Buraikan relacja miedzy Naojiro a jego matka wydaje sie wariacja na
temat tej samej obsesji. Kobieta sprzeciwia si¢ romansowi syna z gejsza Michito-
se. Zostato to doskonale wygrane wiadnie dzigki wykorzystaniu symboliki jin.
W scenie, w ktorej Naojiro wyjawia, ze pragnie ozeni¢ sie z gejsza, matka bierze
wiasnie kapiel. Na pierwszym planie znajduje sie kobieta zanurzona w balii z wo-
da (w rzeczywistosci matka Naojiro wykorzystuje pionowa trumne, ktéra ,,dosko-
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nale nadaje sie do kapieli”), dalej Naojiro przegladajacy bijin-ga, a w tle widzimy
duzych rozmiaréw kolorowy drzeworyt zdobigcy papierowy ekran shoji *'. Kiedy
matka styszy o planach syna, wynurza sie z balii/trumny, ukazujac przed Naojiro
swoje nagie cialo. Zanurza sie w wodzie na powrot, dopiero gdy syn obraca
rozmowe w zart. Chwile pézniej prosi go, by ja umyt. Jednak gdy powraca do
tematu $lubu z Michitose, mowigc, ze nigdy nie wyrazi na to zgody, Naojiro
decyduje sie ja zabi€. Nie topi jej jednak w trumnie, ale w rzece. Wykorzystane
w tej scenie elementy scenografii i symbole zwiazane z woda i $miercia odzwier-
ciedlaja doskonale ztozone relacje miedzy matka i synem znane z tworczosci
Terayamy. Kobieta jest zaréwno obiektem niewinnej mitosci, skrywanego poza-
dania, jak i figura wiadzy ograniczajacej wolnos¢ bohatera.

Aby dokfadniej przesledzi¢ sposob funkcjonowania obrazow Przeptywajacego
Swiata w filmie Masahiro Shinody, mozna je podzieli¢ na kilka kategorii. Rezyser
wykorzystat jaskrawa kolorystyke utozsamiana z kabuki, dzikg maniere gry aktor-
skiej ® i przede wszystkim gtéwny watek fabularny zwiazany z teatrem i zyciem
aktoréw. Do sfery XVIII- i XIX-wiecznych obrazéw Przeptywajacego Swiata,
a przede wszystkim do obrazéw shunga, odsyta nas wykorzystanie zasad kompo-
zycyjnych pornograficznych drzeworytéw, wiaczenie brokatowych obrazéw do
przestrzeni diegetycznej oraz wielokrotne sigeganie po ikony, symbole i motywy
zaczerpnigete z ukiyo-e.

Zarowno w przypadku badah nad pornografig, jak i wobec rozwazah nad relacja
miedzy widzem a tym, co sie rozgrywa na scenie teatralnej, pojawia si¢ kwestia
voyeryzmu — obecnosci widza, problemu spojrzenia i uczestnictwa, relacji, jaka two-
rzy sie miedzy ogladana postacig a osoba patrzaca. Zdaje sie, ze naleza one do dwu
oddzielnych Swiatéw. W przypadku teatru jest to przestrzeh sceny i pograzona
w mroku widownia. Pornografia chroni widza bariera czasu; entuzjasta obscenicz-
nych przedstawieh podziwia zamknigte w obrazach fantazje. Dla Shinody problem
voyeryzmu byt wyjatkowo istotny. Spojrzenie voyera zdominowato zasade kompo-
zycyjna catego filmu. Jednocze$nie zostata sproblematyzowana bezpieczna bariera
oddzielajaca widzow od aktoréw, rzeczywistos¢ obrazu od realnego zycia.

Na pornograficznych obrazach shunga z motywem voyeryzmu §cisle zwigza-
ne jest wykorzystanie tzw. wewnetrznych obrazéw. Zdobia one umieszczone
w przestrzeni diegetycznej parawany, wiszace zwoje, papierowe ekrany shoji.
Czasem tez konstrukcja kadru taczy widok pomieszczenia z tym, co znajduje sig¢
za oknem *. W ten sposéb zaciera sie granica miedzy tym, co realne a tym, co
przedstawione; widok z pokoju kochankéw moze by¢ percypowany jako malo-
widto na parawanie, i odwrotnie, obrazy zdobiace architekture wnetrz moga by¢
potraktowane jako rzeczywiste krajobrazy stanowigce widok z okna sypialni.
Dzigki temu ramy kadrow, zardwno wewnetrznych, jak i oddzielajacych Swiat
przedstawiony od rzeczywistosci, traca na wyrazistosci, a fikcyjne postacie nabie-
raja znamion realnosci. W Buraikan wielokrotnie natrafiamy na obecnos¢ we-
wnetrznych obrazéw. Czotéwka filmu przedstawia shoji, na ktdre rzutowane sg
napisy poczatkowe. Kiedy dobiegajg konca, ekran opada, ujawniajac pierwszy
wewnetrzny obraz, ktérym jest sam film, Buraikan. Wraz z kohcem historii shoji
powraca na swoje miejsce niczym zamykana okfadka ksiazki *.

W Buraikan motyw podgladania pojawia sie juz na poziomie pracy kamery,
i jest SciSle powiazany z erotyzmem. W pierwszych minutach filmu, nastepuja-
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cych po tym, jak opada shoji, podziwiamy niezwykle skondensowany krajobraz
X1X-wiecznego Edo. Co istotne, obserwujemy te scene wraz z gtéwnym bohate-
rem. Naojiro wylania sie zza kotary, jakby jego spojrzenie wnikato w przestrzeh
filmu wraz ze spojrzeniem widza. Spacerujac po ulicach historycznej stolicy,
mezczyzna oprowadza nas po osobliwosciach Przeptywajacego Swiata; widzimy
stragany z teatralnymi maskami, elegancko ubrane gejsze, barwne wejscie do
teatru kabuki. Jednocze$nie kamera skrywa sig za filarami, panoramuje zza rzadko
rozmieszczonych desek, ktdre stanowig prowizoryczne Sciany doméw publicz-
nych. Naojiro wielokrotnie zbliza si¢ do kamery, by poufale wyjawi¢ co$ widzowi,
zapewniajac mu w ten sposob dobra widocznoS¢ i tworzac wrazenie intymnosci
i wtajemniczenia. Jest to zabieg typowy zaréwno dla teatru kabuki, jak i dla porno-
graficznych drzeworytow. Warto nadmieni¢, ze na drzeworytach shunga czesto po-
stugiwano sig figura ,,trzeciej osoby”. Stanowita ona medium, facznik miedzy diegeza
obrazu a rzeczywistoscia widza. Byka wiec zawieszona migdzy dwoma Swiatami. Na
obrazie Suzuki Harunobu zatytutowanym Putai schodzacy z malowidia (1765-1770)
obserwujemy zacieranie granicy miedzy przestrzenig, w ktorej znajduje si¢ przedmiot
kontemplacji, a tg, w ktorej przebywa voyer. Putai i kobieta stanowig tres¢ obrazu,
a granica, ktora rysuje sie pomiedzy ich dwoma Swiatami, nie jest tak wyrazna, jak
w przypadku granicy, ktéra rozdziela ich Swiat od Swiata odbiorcy. Ale fantazje ero-
tyczne sg na tyle silne, ze pozwalajg zaistnie¢ namalowanemu ciatu, jesli nie w sposob
cielesny, to przynajmniej wystarczajaco realny, aby sprowokowac reakcje w naszych
umystach, a byé moze nawet w naszych ciatach *.

W pewnym sensie Naojiro jest ,trzeciag osobg” w diegezie Buraikan. Jest
bohaterem &Swiata przedstawionego, ale jednocze$nie jego przygody wiaza sie
z potrzeba przekroczenia sceny i gra w przestrzeni zycia — rzeczywistosci poza-
diegetycznej. Naojiro jest tez naszym przewodnikiem po Swiecie filmu.

Inny bohater Buraikan, Kanekoichi odtwarzajacy posta¢ skrytobojcy-anarchi-
sty, kwestionuje swoja ontologiczng jednorodno$¢ przez stroj sceniczny. W jednej
ze scen mezczyzna zabiera dziecku maske bedaca symbolicznym przedstawie-
niem Smierci i zaklada jg podczas proby zabdjstwa. Humor tego zabiegu polega
na tym, ze fizjonomia Kanekoichi tudzaco przypomina wspomniang maske.
W ten spos6b .Smier¢ w masce Smierci gra Smier¢”. Twarz i jedno ramie Kane-
koichi zostaty upudrowane, sugerujac jego przynalezno$¢ zarowno do Swiata
zmartych, jak i do sceny teatru. Drugie ramie mezczyzny ma naturalna barwe skory,
dzigki czemu wewnatrz tej postaci spotykaja sie i tacza antagonistyczne Swiaty —
zycia i Smierci, teatru i rzeczywistosci, obrazu i przestrzeni pozadiegetycznej. Zawie-
szona w ten sposob postac, scalajaca ciato sceniczne z ,,ciatem czystym”, tworzy
kolejny otwor, przez ktéry widz moze podgladac kulisy przedstawienia.

Voyeryzm i zwiazana z nim granica oddzielajagca Swiat przedstawiony od
Swiata, w ktérym znajduje sie voyer, znalazty w latach 60. odzwierciedlenie
w autotematycznych filmach nowe;j fali, ktore bardzo czesto postugiwaty sie figu-
ra podgladacza lub rejestrowaly przestrzeh Swiata przedstawionego w sposob
uwydatniajacy aspekt voyeryzmu, problematyzujacy, wskazujacy lub uniewaznia-
jacy bariere znajdujaca sie miedzy widzem a spektaklem. W ten sposdb tworcy
nowofalowi wpisywali voyeryzm do repertuaru technik brechtowskich, ktore pod
koniec lat 60. zdominowaty kino nowej fali na catym Swiecie. Widz, jako Swiado-
my swej roli voyer, nie mogt w relacji z kinem brechtowskim biernie czerpa¢
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przyjemnosci z obrazu filmowego. W tym sensie radykalne dzieta nowej fali po-
wstate pod koniec dekady stawiaty sobie za gtdwny cel wytracenie widza z pasyw-
nego odbioru i parafrazujac wspomniane wczeSniej stowa jednego z protagonistow
Shinody, rewolucyjng sztuke czynity pierwszym krokiem do rzeczywistej rewolucji.
Problem voyeryzmu powraca w dwaoch innych autotematycznych scenach. W pier-
wszej obserwujemy Ushimatsu **, sasiada Naojiro i jego matki. Mezczyzna po
powrocie do domu dowiaduje sig, ze jego zona popehnita samobdjstwo, po tym
jak jej syn zobaczyt ja w upokarzajacej sytuacji. Ushimatsu zostawit rodzing
z licznymi dtugami, za ktore kobieta musiata ptaci¢, realizujac okrutne fantazje
erotyczne wierzyciela. Znaczna cze§€ sceny obserwujemy z punktu widzenia
,»obiektywnej” kamery, dopiero w finale okazuje sig, ze wraz z nami cate zajécie
podglada matka Naojiro. Sciane z otworem, przez ktory patrzy kobieta, zdobi
shunga przedstawiajaca mtoda dziewczyne napastowana przez demona. Obraz
koresponduje wigc z tym, co znajduje si¢ ,wewnatrz”, inaczej mowiac, obraz
wskazuje na rzeczywisto$¢ znajdujaca sie ,,za obrazem”.

Druga scene otwieraja zblizenia drzeworytu przedstawiajgcego krwawe walki
samurajow mordujacych kobiety i dzieci. Jego znaczenie konstytuuje sie jednak
w relacji z poprzednia sceng, w ktorej Lord Mizuno méwi o reformach spotecz-
nych, do ktorych pragnie sita przekona¢ nieprzychylny mu lud. Projekty reform
szogunatu Tokugawa komentuje wizja brutalnego mordu. Zwraca jednak uwage
sposdb jej ekspozycji. Podobnie jak omawiane wczeéniej shungi — w teatrze ka-
buki i w domu Naojiro — ukazany w komnacie gejszy obraz ma wyjatkowo duze
rozmiary, tak ze pokrywa cala Sciang, na tle ktorej widzimy kochajaca sie pare.
Podobnie jak w pierwszej scenie filmu, w ktorej kamera panoramowata wzdiuz pa-
sazy domow publicznych, zagladajac przez prowizoryczne $ciany, tu rowniez znika
wrazenie prywatnosci. Sypialnia Michitose nie jest nawet chroniona shoji, ale umow-
na bariera rzadko rozmieszczonych desek, przypominajacych raczej zaluzje i zache-
cajacych do podgladania. Chwile p6zniej Naojiro traci zainteresowanie ukochana
i kieruje wzrok na kochankéw w sasiednim pokoju. Shinoda raz jeszcze wskazuje na
erotyczng atrakcyjnoS¢ voyeryzmu jako formy zaspokojenia seksualnego.

Gdyby opisany wyzej drzeworyt faktycznie zdobit sciany pokoju w Yoshiwa-
rze, zajmujaca go gejsza zostataby z pewnoscia aresztowana, poniewaz byta to
dzielnica odwiedzana zaréwno przez mieszczan, jak i samurajow czy urzednikdw
pahstwowych. Usytuowanie obrazu w dzielnicy ziemskich rozkoszy wskazuje
symbolicznie na paralele miedzy przestrzenig seksu i marginesem spotecznym,
w obrebie ktdrego funkcjonuje kasta buraikandw. Obie te sfery konotuja wolnos¢
od praw rzadowych; Yoshiwara jako autonomiczne ,,imperium namigtnosci”,
a rzeczywisto¢ outsideréw jako przestrzeh bezprawia per se.

To, co wykluczone z oficjalnego dyskursu spotecznego i politycznego, stato
sie w filmie Masahiro Shinody nosnikiem tresci wywrotowych. Gejsza Michitose,
niespetniony aktor teatru kabuki, ptatny morderca i inni niezadowoleni z rzadow
szogunatu zatozyli stroje teatralne, by napisana wspdlnie sztuke rozegra¢ w real-
nej przestrzeni — rezydencji daimyo Matsue. Przedstawienie miato na celu uwol-
nienie cdrki kupca oraz oSmieszenie przedstawiciela wtadzy. Byio to spetnienie
marzenia Naojiro o aktorstwie przekraczajagcym granice sceny teatralnej, czyli
0 sztuce przenikajacej mury teatru. | rzeczywiscie, spektakl trupy bohateréw Bu-
raikan przerodzit sie w rewolte spoteczng. W filmie ma ona jednak charakter
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fantastyczny. Stylizacja finatowego buntu wykletych aktoréw sugeruje, ze nie
rozgrywa sie on na ptaszczyznie rzeczywistosci diegetycznej filmu, ale jest cze-
Scig sfery symbolicznej. Wskazuja na to zdjecia w zwolnionym tempie, sposéb
kadrowania przywodzacy na mysl zdeformowane, senne obrazy, wiaczenie do
Sciezki dzwiekowej elementdw tworzacych oniryczny nastréj. W artystycznej wi-
zji Shinody i Terayamy bunt juz z zatozenia funkcjonuje w polu obrazéw, mito-
logii, a wigc okreslonej estetyki i kreujacej ja wyobrazni.

Buraikan jest elegia dla rewolty fikcyjnych aktoréow w feudalnym Edo oraz
dla pokolenia kontestatoréw lat 60. XX wieku. Jednocze$nie jest wypowiedzig
0 kazdej rewolucji i kazdym buncie, ktére wpisuja si¢ w odwieczny konflikt
z whadzg, wiehczony restauracja tej drugiej. W finale filmu obserwujemy ostat-
nie wybuchy sztucznych ogni na niebie Edo. Wraz z nimi gasna rewolucyjne
nastroje aktorow.

Rok 1970 wyznacza koniec japohskiej nowej fali. W latach 1968-1970 po-
wstato wiele filméw podsumowujacych wptyw kina zaangazowanego spotecznie
i politycznie na ewentualne zmiany, jakie dokonaty sig¢ w Japonii w latach 60.:
Zatobna parada r6z (Bara no soretsu, 1969) Toshio Matsumoto, Eros plus Masa-
kra (Erosu purasu Gyakusatsu, 1969) Yoshishige Yoshidy, Po wojnie tokijskiej
(Tokyo senso sengo hiwa, 1970) Nagisy Oshimy. Filmy nuberu bagu atakowaty
zatozenia estetyczne, ktdre w przesztoSci promowaty militaryzm i nacjonalistyczne
tendencje, skryte pod ptaszczem nietrwalego piekna kwiatdw kwitnacej wisni, do
ktdrego porownywane byly zycie i Smier¢ samurajow i zotnierzy kamikadze. W tym
znaczeniu Buraikan jest filmem autotematycznym, ktdry opowiadajac o sztuce zbun-
towanych aktorow, opowiada wiasna historie. Shinoda wraz z Terayama wykorzystali
ikonosfere Przeptywajacego Swiata jako inna propozycje wobec tradycyjnej estetyki,
pokazujac w ten sposéb, ze wigz z historia moze by¢ zachowana, ze negacja feudal-
nej przesztosci nie musi oznaczac catkowitego zerwania kulturowego.

Podobny nastrdj z pewnoscia udzielat sie twdrcom nuberu bagu i zaangazo-
wanym w lewicowy ruch japofskim studentom. Przejawem zwatpienia w mozli-
wos€ rzeczywistych zmian i w powodzenie rewolucji, byly testamentowe filmy
zrealizowane w latach 1968-1970. Buraikan z pewnosciag nalezy do najciekaw-
szych z nich, poniewaz proponuje realna alternatywe i wyjscie z impasu, w jakim
znalazta sie sztuka zaangazowana politycznie w latach 60. Shinoda wraz z Terayama
postulowat siegniecie w przesztoS¢ i przefiltrowanie jej przez pryzmat wyobrazni
wolnej od ograniczeh czaséw czy ustrojow politycznych. Podobnie tez wykorzy-
stane przez nich techniki teatralne nie polegaja jedynie na efektownym melanzu
praktyk scenicznych i filmowych. Nawiazuja one do transformacji, ktore w latach
60. miaty miejsce w japonskiej sztuce dramaturgicznej. Teatr post-shingeki wyto-
nit sie jako ruch paralelny do poszukiwan i eksperymentéw zachodnich twércow,
siegajac jednoczesnie do wiasnych tradycji teatralnych w ich przednowoczesnym,
wolnym od instytucjonalnej cenzury ksztatcie. Tworcy post-shingeki, w przeciw-
ienstwie do rezyseréw nowej fali w kinie, stworzyli wlasny manifest artystyczny.
Deklarowali w nim zwrot ku przednowoczesnej wyobrazni zbiorowej jako prze-
strzeni korespondencii z tradycja i zrodtu poszukiwah tozsamosci %, Ta miata sie
skrywa¢ w irracjonalnych popedach, w seksie i przemocy fundamentalnych dla
kabuki, w animistycznych wierzeniach scalajacych r6zne poziomy rzeczywisto-
Sci, zacierajacych granice miedzy Swiatem zywych i umartych. Eksperymentalny

206




ELEGIA DLA RUCHOW KONTESTACYJNYCH

teatr post-shingeki zachowat swoj awangardowy status, zwracajac sie jednoczes-
nie ku wielowiekowej tradycji japohskich form dramaturgicznych.

Zaréwno kabuki, jak i shungi stanowia wazne zrddto estetyczne inspiracji dla
tworcow japonhskiej nowej fali. Dostrzegali oni w nim pewien wywrotowy potencjat
oraz skfonnos¢ do autorefleksyjnosci wpisang niejako w japonska tradycje przedsta-
wieniowa. Shinoda zdawat sobie sprawe z charakterystycznego dla Japonii opgtania
forma, wagi, jaka Japofczycy przywiazuja do estetyki, dlatego tez w jego tworczosci
piekno jest wyraznie stematyzowane, a opgtanie obrazami nieraz prowadzi jego bo-
hateréw do tragedii. W zadnym dziele rezyser nie wyrazit tego petniej niz w Gonzie
wojowniku (Yari no gonza, 1986), stanowigcym doskonale dopetnienie Buraikan.
W filmie z 1986 Shinoda portretuje swoich bohateréw uwiezionych w putapce ko-
dow estetycznych i kulturowych, rownie pieknych jak destrukcyjnych.

Rezyser przestrzegal w swoich filmach przed niebezpieczehstwem skrytym
w japonhskiej estetyce, jednoczeSnie pozostajac pod jej urokiem. Terayama nato-
miast wykorzystywat wywrotowy potencjat tradycyjnych sztuk obrazowania
w prowokacyjnych spektaklach i realizacjach filmowych, szokujac takze zachod-
nich widzéw swoja wizja orientu, ktora niewiele miata wspdlnego z kwiatami
wisdni i ceremonia parzenia herbaty. To, co do dzi$ stanowi 0 wyjatkowosci kina
japonskiego, a co z cala pewnoscia zapoczatkowali twdrcy nowej fali, to sposob
portretowania rzeczywistosci i wykorzystywanie obrazow, ktorych piekno nie ma
zwyczajnie uwodzi¢, ale przeciwnie, niepokoit.

BARTOSZ ZAJAC

! Nazwa ta, okreslajaca japonska nowa fale, kompozytora, ktéry stworzyt Sciezki dzwie-
wytonita si¢ przez analogie z nowa falg fran- kowe do wiekszosci dziet nuberu bagu.
cuska. Czton ,,Shochiku” odnosi sie do nazwy 4 Zen-nihon gakusei jichikai séreng6 — zatozony
wytwarni, w ktérej powstaty pierwsze dzieta w 1948 narodowy zwiazek lewicowych stu-
Nagisy Oshimy, Yoshishige (Kiju) Yoshidy dentéw organizujacy marsze i demonstracje.
i Masahiro Shinody. Kino nuberu bagu byto % por. M. Turim, The Films of Oshima Nagisa:
wiec juz od poczatku silnie powigzane z sy- Images of a Japanese Iconoclast, University
stemem studyjnym, podczas gdy francuscy of California Press, London 1998, s. 21-22.
twércy realizowali swoje filmy dzieki subsy- 6 ATG (Art. Theatre Guild) — Japohski Zwiazek
diom pahstwowym. Oshima odszedt z Sho- Kin Studyjnych, stanowit synonim kina nie-
chiku juz po swoim piatym filmie (Noc i mgta zaleznego w Japonii, bedac jednocze$nie
w Japonii, 1960), by niedtugo potem zatozy¢ kuznia niezwyktych talentéw w latach 60.
wilasna wytwaérnie, Sozosha. W ciagu naste- Poczatkowo ATG ograniczato swoja dziatal-
pnych kilku lat jego $ladami poszli Shinoda nos¢ do dystrybuciji kina artystycznego (gtow-
i Yoshida. nie europejskiego), jednak z czasem udato sie

2 Zob. S. Janicki, Film japonski: fakty, dzieta, powotat do zycia takze system produkcji fil-
tworcy, Wydawnictwa Artystyczne i Filmo- moéw. Jednym z gtéwnych impulséw byt suk-
we, Warszawa 1982, s. 112. ces krétkometrazowego debiutu rezyserskie-

% pod tym wzgledem blizsze kinu japonhskiej go Yukio Mishimy Patriotyzm (Yukoku,
nowej fali byty filmy Kobayashiego (Harakiri 1966) wyprodukowanego przez ATG. Rok
i Bunt), w ktérych architektura feudalnej Ja- pézniej firma wspo6Hinansowata juz film
ponii jest fotografowana niczym wnetrza pa- Cztowiek znika (Ningen Johatsu, 1967) Sho-
noptycznego wigzienia. Wrazenie to pogtebia hei Imamury, a w 1968 wraz z Sozosha (wy-
jeszcze wyrazniej surowa, punktujaca muzy- twérnia Nagisy Oshimy) Smieré przez powie-
ka Toru Takemitsu, wybitnego japofiskiego szenie (Koshikei).
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"C. F Sorgenfrei, Unspeakable Acts: The
Avant-Garde Theatre of Shuji Terayama and
Postwar Japan, University of Hawai Press,
Honolulu 2005, s. 52.

8 Zob. tamze, s. 53.
® Tamze, s. 53.
O D. Richie, Notes for a Study on Shohei Ima-
mura, Australian Film Institute, Syndey 1983.
Wielokrotnie jako symbol tego zagrozenia
przywotywana jest amerykanska Czarna Flota
(kurofune) dowodzona przez komodora Mat-
thew C. Perry’ego, ktdra latem 1853 przypty-
nefa do zatoki Uraga. Perry nie osiagnat wéw-
czas zamierzonego celu i zapowiedziat uzycie
sity przez flote amerykanska, jeSli w ciagu
roku Japonia nie otworzy granic na wymiane
towarowa i kulturalng z Zachodem. W efe-
kcie tych dziatah juz rok pdzniej, podczas
kolejnej demonstracji sity floty amerykan-
skiej, doszto do podpisania pierwszego trakta-
tu o pokoju i przyjazni miedzy Japonia a Sta-
nami Zjednoczonymi.

Ostatni rozdziat ksiazki Davida Dessera po-

Swieconej zjawisku nowej fali japonskiej —

Eros Plus Massacre: An Introduction to the

Japanese New Wave Cinema - nosi tytut

Trzej ludzie, ktorzy pozostawili swoj testa-

ment na filmie. Jest to aluzja do jednego

z opisanych w tym rozdziale filméw - Po

Wojnie Tokijskiej, ktérego amerykanski tytut

to Cztowiek, ktéry pozostawit swoj testament

na filmie. W rozdziale tym Desser zajmuje sie
analiza i kontekstualizacja trzech filméw,
ktére badacz uznat za najwieksze dokonania
japonskiej nowej fali, a ktore ze wzgledu na
swoj autotematyzm moga by¢ rozpatrywane,
jako metarefleksja o catym zjawisku zaanga-
zowanej spotecznie kinematografii japonskiej

w latach 60. Oprécz Po Wojnie Tokijskiej

(Tokyo senso sengo hiwa, 1970) za ,filmy

testamentowe” Desser uznaje Nanami — piek-

to pierwszej mitosci (Hatsukoi: Jigoku-hen,

1968) Susumu Hani i Eros plus Masakra

(Erosu purasu Gyakusatsu, 1969) w rezyserii

Yoshishige Yoshidy. Zachowujac kryteria, ja-

kimi kierowat sie amerykanski badacz, z cata

pewnoscia nalezatoby jeszcze doda¢ do tych
trzech tytutéw opisywany tu Buraikan Shino-
dy oraz Za}obna parade réz (Bara no soretsu,

1969) Toshio Matsumoto (Zob. D. Desser,

Eros Plus Massacre. An Introduction to the

Japanese New Wave Cinema, Indiana Univer-

sity Press, Bloomington 1988).

Sformutowanie Przeptywajacy Swiat zwraca

uwage na istotne zrédto ikonograficzno-sym-

boliczne nie tylko w przypadku dzieta Shino-
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dy i Terayamy, ale cafej kinematografii no-
wofalowej. Nie bez powodu erotyczne kino
lat 60. (pinku eiga) zwiaze sie silnie z nuberu
bagu (najlepszym tego przyktadem jest twor-
czos¢ Koji Wakamatsu — producenta Impe-
rium zmystéw Nagisy Oshimy).

Zob. T. Screech, Erotyczne obrazy japonskie,
Universitas, Krakéw 2006, s. 106-107.
Tamze, s. 108.

W Labiryncie traw (Kusa-meikyu, 1983)
w posta¢ matki wecielita sie Keiko Niitaka,
ta sama aktorka, ktora w debiutanckim Rzuccie
ksiazki, wyjdzcie na ulice zagrata prostytutke
inicjujaca chtopca w sfere doznah seksualnych.
Tradycyjne papierowe przepierzenie w japoh-
skim domu, rodzaj Scianki, cho¢ do$¢ umow-
nej, zwazywszy ze nie chroni przed zimnem,
nie gwarantuje tez intymnosci.

Okreslenie takie padio z ust Kara Juro (japoh-
skiego dramaturga teatru post-Shingeki)
w filmie Nagisy Oshimy Dziennik ztodzieja
z Shinjuku (Shinjuku dorobo nikki, 1968). Ju-
ro okreslit sposéb gry w teatrze kabuki jako
dzika maniere.

W XVIll-wiecznej pornografii japonskiej wiek-
szoS€ scen rozgrywa sie we wnetrzach.
Prawdopodobnie taka klamre wizualna zapro-
ponowat Terayama. Autor scenariusza wyko-
rzystat opadajacy w ostatniej scenie ekran
shoji, ujawniajacy rzeczywisto$¢ pozadie-
getyczna (zattoczona ulice Tokio) w auto-
tematycznej Wiejskiej ciuciubabce (Den-en ni
shisu, 1974). Terayama taczyt to, co przyna-
lezy do sfery rzeczywistosci, z przestrzenia
imaginacji, zdjecia dokumentalne z barwna,
awangardowa inscenizacja. Jego aktorzy
zwracali sie bezpoSrednio do widza, a sam
rezyser (lub jego alter ego) dyskutowat wia-
czane w strumieh filmu sceny, poréwnujac je
z wiasnymi wspomnieniami z dziecifstwa.
Spojrzenie kamery byto dla Terayamy tozsame
ze spojrzeniem podgladacza, dlatego w jego
filmach widz nigdy nie tracit Swiadomosci
swojej uprzywilejowanej obecnosci. Rezyser
zdzierat kolejne kurtyny, taczyt odmienne
Swiaty, podgladat swoich bohateréw tak, by
poczué, ze oglada zakazany obraz, ze przekra-
cza czas, przestrzeh lub obyczajowe tabu.

T. Screech, dz. cyt., s. 173.

W 1966 aktor odtwarzajacy role Ushimatsu
(Shoichi Ozawa) wystapit w Pornografach
(Jinruigaku, 1966), filmie Shohei Imamury,
w ktérym wyrazniej jeszcze niz w Buraikan
zostat podjety problem voyeryzmu.

Zob. D. Desser, Eros Plus Massacre, dz. cyt,
s. 174.




