Kobiety u Mizoguchiego

Autor wobec przemian kultury

KRZYSZTOF LOSKA

Twoérczosé Kenji Mizoguchiego odkryto w Europie na poczatku lat 50. za
sprawa festiwalowych sukceséw Zycia Oharu (Saikaku ichidai onna, 1952), Opo-
wiesci ksieZycowych (Ugetsu monogatari, 1953) i Zarzadcy Sansho (Sansho
dayo , 1954). Niedtugo potem francuscy krytycy spod znaku ,,Cahiers du cinéma”
zaczeli pisa¢ o niezwyktym sposobie obrazowania, kompozycji kadru, pracy ka-
mery, mistrzowskim operowaniu glgbig ostrosci i montazem wewnatrzkadrowym,
widzac w filmach Mizoguchiego ucielesnienie zasad japoriskiej estetyki '. Wybit-
ny rezyser miat wéwczas za soba trzydziestoletnia karier¢, a w dorobku blisko
osiemdziesiat filmow, ktére byly zupetie nieznane zachodniej publicznosci.

Chcac zrozumieé wyjatkowa pozycje Mizoguchiego w dziejach kina, trzeba
usytuowac jego twoérczo$¢ w szerszym kontekscie historycznym i kulturowym,
gdyz motywy przewodnie, powracajace watki oraz typy postaci byly odzwiercied-
leniem przemian zachodzacych nie tylko w sztuce filmowej i sposobach przedsta-
wiania, ale réwniez w spoleczeristwie japoriskim. Na szczegdlng uwage zastuguja
utwory powstate w latach 30., ukazujace Mizoguchiego jako twérce poszukujace-
go i eksperymentujacego, odwaznego i oryginalnego, ksztaltujacego wtasny styl,
wyzwalajacego si¢ stopniowo spod wpltywu zachodnich konwencji, ktére —
wbrew obiegowym opiniom — odgrywaly istotna rol¢ w rozwoju japorskiej kine-
matografii okresu migdzywojennego °.

Zamierzam, po pierwsze zwréci¢ uwage na kilka powiazanych ze soba kwe-
stii, ktére znalazty odzwierciedlenie w tematyce jego filmow: obraz przemian
kulturowych i obyczajowych wynikajacych z procesu modernizacji, probe¢ przed-
stawienia sprzecznos$ci migdzy tradycja a nowoczesnoscia oraz refleksje nad rola
i pozycja kobiet w spoteczenstwie patriarchalnym, a co za tym idzie — krytyke owego
modelu. Po drugie, pragng wskazac na zwiazek mig¢dzy autorskim stylem Mizoguchie-
go a konwencjami gatunkowymi oraz schematami narracyjnymi wykorzystywanymi
w jego filmach. Wreszcie po trzecie, cheg podkreslié zaréwno wpltyw tradycyjnej
estetyki japoriskiej, jak i wspéiczesnych dziet literackich i scenicznych, z mniej-
szym lub wigkszym powodzeniem przenoszonych na ekran.

Kino byto nie tylko Srodkiem artystycznego przekazu, ale wyrazem zmian
zachodzacych w spoteczeristwie, wynikajacych z uprzemystowienia i urbanizacji,
rozpadu tradycyjnych wartosci i wi¢zi rodzinnych oraz redefiniowania rél ptcio-
wych. W przestrzeni publicznej pojawily si¢ kobiety pracujace (shokugkyo fujin),
poczatkowo w zawodach niewymagajacych szczegélnych kwalifikacji (kelnerki,
konduktorki), péZniej jako nauczycielki, pielggniarki i sekretarki. Wizerunek ,,no-
wej kobiety” (ataroshii onna), niezaleznej finansowo, jaki znajdujemy w kulturze
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masowej okresu migdzywojennego, nierzadko stuzyt jako przestroga przed
skutkami zmian obowiazujacego porzadku oraz symbol postepujacej ameryka-
nizacji.

W latach 20. rozpoczyna si¢ w prasie popularnej debata na temat kobiecosci
zwigzana z przeobrazeniami obyczajowymi, ktérych symptomem bylo pojawie-
nie si¢ ,,nowoczesnych dziewczat” (modan garu, w skrécie moga), modnie ubra-
nych, w krétkich spédniczkach i z wlosami upigtymi w stylu Poli Negri lub Mary
Pickford, bedacych obiektem meskiego pozadania. Musimy zauwazyé, ze nie
mamy tu do czynienia z opisem pewnej rzeczywistosci, ale raczej z potencjalnym
wzorcem do nasladowania lansowanym przez czasopisma dla kobiet, na tamach
ktérych ukazywaty sie artykuly poswigcone mogom °.

.Nowoczesne dziewczyny” staly si¢ symbolem przejscia od spoteczeristwa
rolniczego do przemystowego, wiejskiego do miejskiego, od feudalizmu do kapi-
talizmu. Niebawem odezwaly si¢ liczne glosy sprzeciwu, pigtnujace niemoral-
no$é, dekadencje¢, hedonizm, nadmierna swobodg¢ obyczajow oraz nasladowanie
obcych wzorcéw. Rozgorzata ogélnonarodowa dyskusja, jednak proces emancy-
pacji, cho¢ zahamowany pod koniec lat 30., znalazt odbicie zaréwno w zyciu
codziennym, jak i w kulturze popularnej, zwlaszcza w kinie. Z ekranéw znikneli
mezezyZni odgrywajacy zenskie role (onnagata), zastapieni przez mtode aktorki
cieszace si¢ statusem gwiazdy — Isuzu Yamadg, Takako Irie czy Kinuyo Tanake —
ktére wcielaly si¢ w postaci uwodzicielskich i zmystowych kobiet, niezaleznych
i $wiadomych witasnych pragnien, zrywajacych z tradycyjnym wizerunkiem do-
brej zony i matki. Nie zwiastowalo to bynajmniej zwycigstwa kobiety wyzwolo-
nej, gdyz bohaterke japoriskich filméw spotykata zwykle kara za niezalezno$¢
(podobnie jak w produkcjach hollywoodzkich).

Przedwojenne filmy Mizoguchiego z powodzeniem mozna bytoby zaliczy¢ do
kobiecego melodramatu, ktéry w japonskiej kinematografii wywodzi si¢ z trady-
cji teatralnej kabuki, bunraku i shinpa. Z popularnych sztuk, pisanych w XVII
i XVIII stuleciu, pochodza portrety cierpiacych kobiet, poswigcajacych swa cnotg
i zycie dla ukochanego me¢zczyzny — zwykle czlowieka stabego, w ktérym trudno
bylo znale7¢ oparcie. Wzorzec kobiety idealnej, zdolnej do catkowitego oddania
i bezgranicznej mitosci, rezyser stworzyt w Biatej nici wodospadu (Taki no shi-
raito, 1933). Bohaterka filmu jest wykonujaca magiczne sztuki z woda artystka,
wystgpujaca na scenie wraz z objazdowa trupa aktorsko-cyrkowa. Mizoguchi
wykorzystat typowe konwencje melodramatyczne — mito$¢ od pierwszego wej-
rzenia, znaczace spotkania zakochanych, konieczno$¢ rozstania, czas bolesnej
rozlaki, a wreszcie nieszczeSliwe zakornczenie i Smieré¢ bohateréw. Ostatnie se-
kwencje filmu rozgrywaja si¢ w wigzieniu, do ktérego trafia Shiraito oskarzona
o kradziez i morderstwo. Prokuratorem jest wybranek jej serca, Kinya, ktéry dzig-
ki niej ukoriczyt studia prawnicze, a teraz wrécit na prowincjg¢, by poprowadzic¢
swa pierwsza rozprawe sadowa. Mezczyzna musi dokona¢ wyboru migdzy obo-
wiazkiem (giri) a uczuciem (ninjo) do kobiety, ktéra poswigcita dla niego zycie.
Wezesniejsze sceny ze spektaklu lalkowego, przedstawiajace podwojne samobdj-
stwo kochankéw, zapowiadaja los, jaki czeka bohateréw ‘. Zwiazek mitosci
i $mierci to zreszta charakterystyczny temat japorskich powiesci i dramatéw, czego
przyktadéw dostarczaja sztuki Chikamatsu Monzaemona (Samobdjstwo kochankow
w Sonezaki, 1703), w ktérych kluczowym momentem akcji byta podriz kochan-

133




KRZYSZTOF LOSKA

kéw na spotkanie z gory ustalonego losu °, oraz utwory Saikaku Ihary (Zycie
mitosne pewnej kobiety, 1686), do ktérych chetnie siggali twércy filmowi.

Biata ni¢ wodospadu powstata na motywach wczesnej powiesci Kyoki Izu-
miego Odwaga i wiernos¢ (Giketsu kyoketsu, 1894), a raczej jej wersji scenicznej
przygotowanej na uzytek teatru shinpa °. W warstwie wizualnej film Mizoguchie-
go rézni si¢ od jego pozniejszych dokonan, nie ma w nim jeszcze przewagi
dhugich ujeé, twérca w petni wykorzystuje mozliwosci kamery, z powodzeniem
postuguje si¢ zblizeniami, dynamicznym montazem oraz schematem ujgcie —
przeciwujecie. Mistrzowskim przyktadem operowania forma jest fragment po-
czatkowy, nakrgcony w ujeciu sekwencyjnym, z ptynnymi ruchami kamery, co
bedzie wyréznikiem stylistycznym kina Mizoguchiego, oraz scena wizyjna —
marzenie bohaterki $piacej w celi wigziennej — w ktorej pojawia si¢ mtoda para
z dzieckiem, karmiaca karpie w stawie. Rezyser postuguje si¢ subiektywna narra-
cja, wprowadza ujecia z punktu widzenia (scena przypadkowego spotkania boha-
teréw w Tokio) oraz liczne zblizenia twarzy (np. 1zy na policzku Shiraito),
czasami wyrwane z czasoprzestrzennego porzadku fabuty. Sekwencje wigzienne
sa filmowane w ekspresjonistycznym stylu, z wysokiego kata, z wykorzystaniem
gry §wiatla i cienia, filmowane zza krat, czasem z naruszeniem klasycznej reguty
180 stopni.

Film opiera si¢ na dwuznacznej symbolice, ktéra w znakomity sposéb wyraza
podstawowa tematyke oraz wskazuje na zwiazek réznych $wiatéw (mitosci
i Smierci, nadziei i fatalnosci przeznaczenia). Niejednoznaczna funkcj¢ pelni
most, na ktérym kochankowie przysiggaja sobie mitos¢ i na ktérym Kinya popet-
nia samobojstwo. Most ten jest znakiem zaréwno przejscia do lepszego swiata, jak
i kresu wszelkich marzeri o wsp6lnym zyciu. Z kolei posta¢ kobieca od poczatku
jest zwiazana z symbolika wodna. Za pomoca wody wykonuje swoje magiczne
sztuki, co podkresla jej umiejetnos¢ panowania nad sitami natury, ale nie oznacza
mozliwosci zapanowania nad wtasnym losem ’. Oddanie, gotowos¢ do poswiecernt
i altruizm nie uchronia jej przed zguba i zatraceniem.

Po raz pierwszy przekonujemy si¢, ze motywem przewodnim twérczosci Mi-
zoguchiego jest cierpienie, dostrzegamy réwniez szczegdlny stosunek rezysera do
kobiet; japonski krytyk Tadao Sato okreslit go mianem feminisuto, co w przypad-
ku Biatej nici wodospadu polega na tym, ze bohaterka jest postacia o niezwyktych
walorach osobistych, odwazng i zdecydowana, bedac zarazem ucielesnieniem lo-
su kobiet w spoteczeristwie patriarchalnym. Posrednim celem feminisuto jest
przekonanie m¢zczyzn o ich odpowiedzialnosci za potozenie kobiet, bo to dzigki
ich pomocy udato im si¢ odnies¢ sukces zyciowy *.

Z kolei Mitsuhiro Yoshimoto sugeruje, ze poswigcenie zawiera okreslone zna-
czenie, ktére nie sprowadza si¢ do fascynacji obrazami cierpiacych kobiet, ale
wyraza si¢ w ich udziale w konstruowaniu megskiej osobowosci, w procesie do-
skonalenia samego siebie i zdobywania pozycji w $wiecie (risshin shusse). Poszu-
kiwanie tozsamosci jest wyrazem przemian kulturowych okresu migdzywojennego
oraz skutkiem modernizacji spoleczeristwa japoriskiego °. W ten sposéb bezgranicz-
ne oddanie bohaterek Mizoguchiego pozwalaloby osiagnac¢ cel wybraicom ich
serca. Ale mozemy tez na to spojrze¢ z odmiennej perspektywy, a wéwczas do-
strzezemy nieudana probe risshin shusse tytutowej bohaterki, utalentowanej, nie-
zaleznej i urodziwej, ale niecieszacej si¢ szacunkiem ze strony spoteczeristwa,
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jaki mogtaby dac jej przynaleznos¢ do klasy Sredniej. Dlatego tez pomaga finan-
sowo obiecujacemu mtodemu cztowiekowi, wywodzacemu si¢ ze zubozatej rodzi-
ny samurajskiej, z ktérym zamierza zwiazac si¢ w przysztosci. Widzimy w niej nie
tylko kobietg poswigcajaca si¢ dla dobra ukochanego megzczyzny i bezbronna
ofiare systemu, ale tez osobe §wiadoma wiasnych pragnieri .

Tematyka Biafej nici wodospadu, podobnie jak wielu pézniejszych filmow
autora Zycia Oharu, skupia si¢ na podmiotowosci kobiety oraz jej pozycji w stru-
kturach spoteczeristwa, co niekoniecznie prowadzi do uznania Mizoguchiego za
krytyka ideologii patriarchalnej i tradycyjnego systemu rodzinnego, jak sugero-
wata to Joan Mellen "'. Pokrewna konstrukcje $wiata przedstawionego oraz podobny
typ bohaterki — ,,m¢czennicy mitosci” — odnajdziemy w kolejnym dziele japoriskiego
mistrza, Osen — papierowy ptak (Orizuru Osen, 1935), scenicznej przerébce utwo-
ru Izumiego, opowiadajacego o losach kobiety upadtej, ktéra dla ukochanego
poswiecita godnos¢ i zycie .

Struktura fabularna filmu zostata oparta na taicuchu retrospekcji, z kompozycja
klamrowa, catos¢ wydarzen przedstawiono za$ z punktu widzenia pary gtéwnych
bohateréw, Osen i Sokichiego. Mimo wprowadzenia narracji perspektywicznej nie
ktadzie si¢ tu szczegdlnego nacisku na ujgcia subiektywne; wazniejsza rolg odgry-
waja raczej paralelizmy oraz zalezno$¢ migdzy ré6znymi ptaszczyznami czasowy-
mi. Przekonujemy si¢ bowiem, ze zwiazek migdzy gtéwnymi postaciami w watku
teraZniejszym nie jest wcale oczywisty, a jedynie sugerowany przez wielkos¢ planéw,
sposob oswietlenia, kompozycje kadru oraz ruchy kamery.

Opowies¢ rozpoczyna si¢ na peronie kolejowym, gdzie kigbi si¢ thum ludzi
oczekujacych na spézniony pociag. Wsréd pasazeréw znajduje si¢ niemtoda ko-
bieta, zapewne prostytutka, ktéra zastabta, oraz lekarz udzielajacy jej pierwszej
pomocy. Okazuje si¢, ze oboje znaja si¢ z dawnych czaséw, cho¢ poczatkowo nie
wiemy, co ich ze soba taczy. Nie wyjasniaja tego pierwsze retrospekcje, gdyz
wysoka pozycja spoteczna me¢zczyzny nie wspoétgra z obrazem biednego chtopca
na skraju rozpaczy, jaki pojawit si¢ we wspomnieniach. Niemal wszystko, czego
dowiadujemy si¢ o parze bohateréw, pochodzi z przesztosci, jednak kolejne sceny
nie rozwiewaja naszych watpliwosci, nie znamy powodéw, ktére doprowadzity do
rozstania i tragicznego finalu. Kluczowa rol¢ w wyjasnieniu zaleznosci fabular-
nych odgrywa narracja benshi, ktéry prowadzi widza przez labirynt wspomnien,
za pomoca stéw buduje portret psychologiczny kobiety i m¢zczyzny, taczy pozor-
nie niepowiazane ze soba epizody w jedna calos¢, do pewnego stopnia budujac
strukture narracyjna filmu ".

Napigcie migdzy réznymi porzadkami czasoprzestrzennymi wzmacnia wpro-
wadzenie ,,retrospekcji w retrospekcjach” (sceny z dziecinstwa). W dodatku stop-
niowo przekonujemy si¢, ze wspomnienia minionych wydarzen nie sa bynajmnie;j
relacja z punktu widzenia postaci. Twérca z premedytacja wprowadza widza
w blad oraz przekonuje o niejednoznacznosci opowiadanej historii. Zmusza tez
do zmiany poczatkowej opinii o bohaterce. Osen przestaje by¢ kobieta upadta,
a staje si¢ osoba godna podziwu, ,.,duchem opiekuiczym”, gdyz ocalita mtodego
mezezyzng przed nieuchronng zguba (zamierzat popetni¢ samobdjstwo), otoczyta
go opieka, a nastgpnie pomogta mu ukonczyé studia medyczne. Podobnie jak
bohaterka Biafej nici wodospadu gotowa byta popetnié¢ zbrodni¢, by zapewnic
przysztos¢ ukochanemu. Poswigcenie ma jednak swoja ceng, jako ze czysta
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mitosé w zepsutym §wiecie nie moze trwaé wiecznie, musi zakoniczy¢ sig¢ tragicz-
nie.

Mimo wyraznych zaleznos$ci od schematéw melodramatu film Mizoguchiego
r6zni si¢ od gatunkowych produkcji nie tylko metoda prowadzenia narracji —
struktura fabularna oparta na retrospekcjach nie jest czyms niespotykanym w ro-
mantycznych opowiesciach ale sposobem przedstawiania podwazajacym gatunkowy
system oczekiwan. Styl filmowy nie stuzy tu bowiem sprawnemu przekazywaniu
informacji fabularnych, tworzeniu przyczynowo-skutkowego taicucha zdarzen,
ale pelni funkcj¢ samodzielna, wybija si¢ na pierwszy plan, podobnie jak w me-
lodramatach Josefa von Sternberga czy Maxa Ophiilsa.

Strategia odwlekania, eliptyczna konstrukcja narracji, budowanie napigcia
przez wielokrotne powtdrzenia i paralelizmy oraz nacisk potozony na ustawienia
i ruchy kamery, ktéra ,,usamodzielnia” si¢, nie podaza za akcja i bohaterami,
$wiadcza o oryginalnym podejsciu do konwencji klasycznego kina, o poszukiwa-
niu wlasnych zasad. Przekonuje o tym nie tylko sposéb wykorzystania ujeé se-
kwencyjnych, ale odmienna organizacja przestrzeni, zaggszczenie przedmiotow
w kadrze, ktére przyttaczaja bohateréw '*. Giéwnym wyréznikiem dzieta Mizogu-
chiego nie byt wigc temat ani gatunek (w gendai-geki czy Meiji-mono specjalizo-
walo si¢ wielu rezyserow), ale — jak zauwazyt Donald Kirihara — styl, czyli sposéb
organizacji materiatu filmowego .

O ile w dwéch omawianych powyzej filmach mieliSmy do czynienia z boha-
terka samotnie walczaca z przeciwnos$ciami losu, cierpiaca i skazana na niepowo-
dzenie, to w nastgpnych dzietach, zrealizowanych w potowie lat 30., Mizoguchi
wybierze inng strategi¢, zderzy ze soba rézne drogi, odmienne wybory i sposoby
postgpowania. Portret mgczennicy poswigcajacej si¢ dla ukochanego przeciwstawi
obrazowi buntowniczki odrzucajacej nakazy tradycji oraz szukajacej niezalezno-
Sci w spoleczeiistwie patriarchalnym '°. W Maria no Oyuki (1934), swobodnej
adaptacji Baryteczki de Maupassanta, pojawia si¢ postacie gejsz, ktére réznia si¢
charakterem, postawa i oczekiwaniami wobec innych ludzi. Jedna jest dobra,
wrazliwa i pelna ciepta, cho¢ sktonna do uleglosci, akceptacji przeznaczenia,
druga za$ niepokorna i zbuntowana, wyrazajaca swéj sprzeciw wobec S$wiata,
ktéry jednak zgotuje obu kobietom taki sam los — zostang porzucone, skazane na
samotnos¢ i potepione przez otoczenie

W Czerwonych makach (Gubijinso, 1935) rezyser wprowadza charakterysty-
czny motyw rywalizacji migdzy kobietami. Sayako jest uciele$nieniem tradycyj-
nych wartosci, za$ Fujio, bedac postacia wzorowana na amerykanskich femmes
fatales, symbolizuje nowoczesno$¢ w jej negatywnym wydaniu. Konflikt kulturo-
wy oraz roznicg migdzy dwoma $wiatami wida¢ zaréwno na plaszczyZnie
dzwigkowej — pierwszej z kobiet towarzyszy muzyka grana na klasycznym instru-
mencie japoniskim koto, drugiej zas walce Straussa i preludia Chopina — jak i wizu-
alnej, gdyz krétkie ujecia i cigty montaz w sekwencjach tokijskich sa zderzone
z dlugimi ujgciami w planach petnych w scenach rozgrywajacych si¢ na prowin-
cji. Mamy réwniez wywodzacego si¢ z tradycji kabuki i shinpa meskiego boha-
terka (nimaime), stabego i niezdecydowanego, rozdartego migdzy poczuciem
obowiazku (giri) wobec wychowawcy i opiekuna, z ktérego cérka byt zargczony,
a rodzacym si¢ uczuciem (ninjo) do nowo poznanej, zmystowej i zaborczej kobie-
ty pochodzacej z zamoznej rodziny mieszczarskie;j.
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Siostry z Gionu, rez. Kenji Mizoguchi (1936)
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W Czerwonych makach Mizoguchi uchwycit kluczowy dla okresu migdzywo-
jennego problem wewngtrznych sprzecznosci w procesie modernizacji, bo histo-
ria mlodego czlowieka zauroczonego nowoczesna i niezalezna kobieta jest
w istocie opowiescia 0 me¢zczyZnie, ktory ulegl fascynacji — intelektualnej i zmy-
stowej — nowa kultura, opuscit rodzinne strony, zapomniat o korzeniach, wyrzekt
si¢ nie tylko pierwszej mitosci, ale i tradycyjnych wartosci. W kostiumie melodra-
matu rezyser poprowadzil dyskusj¢ na temat przemian spotecznych i rozktadu
patriarchalnego modelu rodziny, ktéry rozwinat w kolejnych filmach *.

Elegia Naniwy (Naniwa ereji, 1936) wyrosta ze skrzyzowania popularnej na
przetomie lat 20. i 30. odmiany filmu tendencyjnego (keiko eiga) ze strukturami
fabularnymi melodramatu. Mizoguchi — zapewne za namowg scenarzysty Yoshi-
katy Yody — porzucit ulubiony okres Meiji i wprowadzit tematyke wspétczesna,
przenoszac na ekran powies¢ Okady Saburo opublikowana w popularnym czaso-
pisSmie ,,Shincho”. Film zachgca do odczytania w duchu ideologicznym, ze
wzgledu na krytyke rzeczywistosci spolecznej oraz analiz¢ sprzecznosci zwiaza-
nych z kapitalizmem .

Bohaterka jest Abako, pracujaca w centrali telefonicznej urodziwa dziewczy-
na, ktéra z powodu dlugéw ojca i braku Srodkéw na studia brata zgadza si¢ zostac
kochanka szefa. Jej poswigcenie nie bedzie jednak docenione — odrzucona przez
najblizszych, opuszczona przez narzeczonego, a wreszcie aresztowana przez po-
licj¢ za probe wytudzenia pienigdzy stacza si¢ w przepasé, nie znajdujac ratunku.
Od poczatku nie mamy watpliwosci, ze przyczyna nieszczg$é lub powodzenia
w Swiecie jest sytuacja materialna. Pozycja spoleczna zalezy od posiadanego majat-
ku, a stosunki migdzyludzkie sa oparte na zaleznosciach ekonomicznych. Zasadni-
czym tematem jest niszczycielska sita pieniadza oraz postepujacy rozpad
tradycyjnego modelu rodziny.

Pierwsza sekwencja, rozgrywajaca si¢ w domu pana Asai, pracodawcy gtow-
nej bohaterki, okresla przestanie ideologiczne filmu wyrazajace krytyke kultury
materialistycznej i konsumpcyjnego stylu zycia. Sumiko, zona Asai, jest typem
kobiety niezaleznej, aktywnej, ze sklonnoscia do nawiazywania znajomosci
z mtodymi me¢zczyznami. Jej uprzywilejowana pozycja wynika z charakteru
umowy matzeriskiej — maz pochodzacy z nizszej warstwy spolecznej, przyjat
nazwisko zony i zostat adoptowany przez jej rodzing. Przekonujemy si¢, ze pie-
nigdze sa zwiagzane zarowno z wtadza, jak i sfera seksualna. Mito$¢ kojarzona jest
z transakcja handlowa oraz wymiang ustug *°. W Elegii Naniwy Mizoguchi zwra-
ca uwage na fakt, ze jednym z podstawowych powodéw, dla ktérych kobiety
zaczely podejmowac pracg zarobkowa, nie byta chec osiagnigcia niezaleznosci
finansowej, ale konieczno$¢ wynikajaca z sytuacji materialnej rodziny >'.

Sumiko cieszy si¢ swoboda, jakiej nie ma Ayako. Biedna dziewczyna zostaje
zmuszona do dokonania wyboru, ktéry na zawsze odmieni jej zycie. Kierujac si¢
poczuciem obowiazku (giri), postanawia pomdc ojcu w splacie dlugu i zostaje
kochanka szefa. Pé7niej, chcac zaptaci¢ za studia brata, préobuje uwie$é pana
Fujino, co koriczy si¢ tragicznie, gdyz me¢zczyzna oskarza ja o probe wytudzenia
pienigdzy. W koncu wraca do rodziny, ktéra odrzuca ja i potgpia, skazujac na
ostateczny upadek. Ayako z nowoczesnej dziewczyny (modan garu) zmienia si¢
w utrzymanke (mekake) bogatego mgzczyzny, co widaé w sposobie bycia, zacho-
waniu, stroju (zaczyna stucha¢ zachodniej muzyki, pali¢ papierosy, malowac pa-
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znokcie), a nastgpnie w skazanego na samotnosé, wyrzutka spoteczeristwa. Fina-
towa sekwencja rozgrywa si¢ noca, przy blasku ksigzyca, na ulicach Osaki, a kon-
czy ja zblizenie twarzy udrgczonej kobiety. Jej przyszto$¢ nie zostaje jednak
okreslona — rezyser pozostawia otwarte zakoriczenie.

Nieszczesliwy los gtéwnej bohaterki jest zapowiadany od samego poczatku,
nie tylko konstrukcja fabuly czy srodkami obrazowymi, ale specyficznymi aluzja-
mi do sytuacji kobiet w spoteczenistwie japoriskim. Mizoguchi, podobnie jak wie-
le lat pézniej Keisuke Kinoshita w Japoriskiej tragedii (Nihon no higeki, 1953),
wykorzystuje nagléwki prasowe stuzace zar6wno jako komentarz do $wiata przedsta-
wionego (Kobieta zrujnowana. Wszystko 7 powodu pieniedzy), jak i sytuacji w mig-
dzywojennej Japonii, w ktérej me¢zczyZni z niepokojem przygladali si¢ postgpujacej
emancypacji kobiet zajmujacych coraz wigcej miejsca w sferze publicznej. Rezyser
ukazal obraz nowoczesnego miasta, Osaki, widzac w nim symbol modernizacji kraju,
szybkich przemian obyczajowych i gospodarczych, a zarazem przyczyn¢ kryzysu
moralnego i duchowego spoteczeristwa w okresie przeobrazeri.

Mizoguchi tworzy w Elegii Naniwy system oczekiwan charakterystyczny dla
melodramatu, jednak na poziomie narracji podwaza konwencje gatunkowe,
op6Znia przekazywanie widzowi podstawowych informacji fabularnych oraz
wprowadza go w btad, czego przyktadem moze by¢ pierwsza sekwencja sugeru-
jaca, ze mamy do czynienia z zupelnie inna opowiescia. Film ma budowg trzycze-
Sciowa, przy czym czg¢sci skrajne maja zwarta strukture, a Srodkowa wyréznia si¢
konstrukcja epizodyczna, petna luk. Rytmu nie wyznaczaja tu jeszcze ujgcia
sekwencyjne — to bedzie charakterystyczne dla kolejnych dokonan rezysera — ale
powtérzenia i paralelizmy .

W podobnej stylistyce sa utrzymane Siostry z Gionu (Gion no shimai, 1936)
— opowies¢ o dwdch gejszach. Starsza, Umakichi, jest pogodzona z losem, poste-
puje zgodnie z regutami swojego zawodu, akceptuje obowiazujacy porzadek, ma
opiekuna i jest mu wierna nawet w nieszczgSciu. Mtodsza, Omocha, odrzuca
zasady, pragnie zmiany, wie, ze Swiatem rzadza pieniadze, a meZczyzni sq wroga-
mi kobiet i muszq za to zapfaci¢. R6znicg migdzy nimi widaé w zachowaniu,
sposobie myslenia, a nawet w stroju — starsza zaktada kimono i nosi klasycznie
upigte wlosy, zas mtodsza jest typem nowoczesnej dziewczyny (moga) w krotkiej
i obcistej spédniczce, butach na wysokim obcasie i z krétko ostrzyzonymi wiosa-
mi. Obie kobiety ponosza jednak klgske, spotyka jej nieszczgscie: pierwsza zosta-
je opuszczona przez kochanka, ktéry wraca do zony, zas druga trafia do szpitala
po wypchnigciu jej z pgdzacego samochodu przez cztowieka pragnacego si¢ zem-
Sci€ za jej wezesniejsza intryge. Bez wzgledu na to, jak bardzo poswigecamy sie dla
mezczyzn, oni i tak zostawiajq nas, kiedy przyjdzie im na to ochota — mowi
Omocha w sekwencji finatowe;.

Mizoguchi od pierwszych scen podkresla beznadziejnos¢ potozenia kobiet, ktore
zawsze przegrywaja — bez wzgledu na to, czy postgpuja zgodnie z wymogami trady-
cji, czy tez buntuja si¢. W przeciwienistwie do klasycznego melodramatu, w zyciu
mlodszej kobiety nie pojawi si¢ zaden mezczyzna, ktéry odmienitby jej zycie; spot-
ka ja jedynie kara za pragnienie niezaleznosci i ocalenie tozsamosci. Mit prawdzi-
wej milosci zostaje przez rezysera ostatecznie podwazony.

Nie ma watpliwosci, ze tematem Sidstr z Gionu jest nie tylko konflikt migedzy
tradycja i nowoczesnoscia, starym i nowym porzadkiem spotecznym, ale przede
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wszystkim migdzy §wiatem kobiet i m¢zczyzn, gdyz wzajemnie przeplatajace si¢
watki fabularne rozgrywaja si¢ na osi rywalizacji. Podobnie jak w Elegii Naniwy,
Mizoguchi podejmuje problem zwiazku mitosci i pieni¢dzy, otwarcie krytykujac
model stosunkéw migdzyludzkich oparty na zaleznos$ciach ekonomicznych,
w ktérych cztowiek jest traktowany przedmiotowo, jako element wymiany towa-
rowej (Kimura przekazuje material na kimono, liczac na wdzigczno$¢ Omochy,
Jurakuda pragnie si¢ wkupié w taski obu sidstr, za§ Furusawa zeruje na Umekichi,
zmieniajac si¢ z patrona w utrzymanka). Wszyscy mezczyZni w tym $wiecie sa
stabi, chciwi i godni pogardy, nie mozna na nich polega¢ ani szukaé u nich
pomocy lub wsparcia w sytuacji kryzysowej.

Mozemy zauwazy¢, ze oba filmy laczy nie tylko zblizona problematyka
(utowarowienie stosunkéw migdzyludzkich), podobne typy postaci i sceneria
wydarzen (wielkie miasto przemystowe), ale réwniez sposéb przedstawiania:
wykorzystanie glebi ostrosci, przestrzeni 360-stopniowej, przewaga planéw Sred-
nich i pelnych oraz charakterystyczne rozmieszczenie postaci na brzegach kadru.
Siostry z Gionu wyréznia jednak wigksza liczba diugich ujeé, ktére przewazaja
zwlaszcza w pierwszej czgsci filmu, nierzadko wywotujac uczucie dezorientacji,
jak w scenie licytacji, gdy kamera pokazuje pusta przestrzen, a spoza kadru do-
biegaja ludzkie glosy (dopiero powolna jazda z panoramowaniem wskaze Zrédio
dzwigku). Noél Burch poréwnywat taka kompozycje¢ kadru do Sredniowiecz-
nych ilustracji na zwojach emakimono, cechujacych si¢ horyzontalnym ukta-
dem przestrzennym oraz wrazeniem jednosci sceny, ktéra nie zostaje rozbita na
mniejsze fragmenty (w filmie dzieje si¢ tak dzigki zastosowaniu montazu wew-
natrzkadrowego) **.

Zrealizowany rok pézniej Zautek mitosci i nienawisci (Aienkyo, 1937) nie ma
odkrywczosci ani silty poprzednich dziet Mizoguchiego, a cho¢ w zamierzeniu
miata to by¢ adaptacja Zmartwychwstania Lwa Toflstoja, to jednak niewiele w tym
filmie zachowato si¢ z ducha pierwowzoru literackiego. Rezyser po raz kolejny
przedstawil melodramatyczne dzieje kobiety upadlej, jednak tym razem bohaterka
nie zostala potgpiona — mimo przeciwnosci losu udato jej si¢ zachowac tozsamos¢
i wygra¢ walke z patriarchalnymi strukturami spotecznymi. Ofumi jest stuzaca
zakochana w Kenkichim, synu wtascicieli zajazdu, w ktérym pracuje. Mtoda ko-
bieta zachodzi w ciazg¢, a wéwczas oboje uciekaja z miasteczka w obawie przed
gniewem rodziny. Niebawem syn marnotrawny wraca, jako ze nie radzi sobie
z utrzymaniem zony i dziecka. Ofumi, opuszczona przez wszystkich, przytacza
si¢ do wedrownej trupy aktorskiej. Z uplywem czasu odnajduje si¢ w nowej roli,
zwlaszcza ze otrzymuje wsparcie od wspéttowarzysza. Kobieta nie tylko zdoby-
wa uznanie, wystepujac na scenie, ale i mito§¢ mezczyzny, z ktéorym zwiaze si¢
na cate zycie.

Opowies¢ o poinych chryzantemach (Zangiku monogatari, 1939) zapowiada
wyrazny zwrot w twoérczos$ci Mizoguchiego, do pewnego stopnia wynikajacy ze
zmiany sytuacji politycznej (wplywu cenzury oraz zapotrzebowania na filmy
w duchu narodowym — kokutai). Tworca Elegii Naniwy porzuca problematyke
wspotczesna, rezygnuje z krytyki spotecznej i wraca do opowiesci rozgrywaja-
cych si¢ w erze Meiji (Meiji-mono), realizujac utwory o teatrze i aktorach (gei-
do—mono) **. Koniec XIX wieku, kiedy rozgrywa si¢ akcja Opowiesci o péznych
chryzantemach, to okres ponownego budowania ,tozsamos$ci japonskiej” oraz
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poczatek debaty nad narodowym charakterem sztuki wspétczesnej, ktéra zmienita
si¢ pod wptywem zachodnich wzorcéw estetycznych.

Bohaterem filmu jest Kikunosuke Onoe — mtody adept sztuki aktorskiej, a za-
razem syn wybitnego aktora kabuki i jego przyszty nast¢pca, ktéry nie potrafi si¢
odnaleZé w sztywnych konwencjach scenicznych. W jego talent wierzy Otoku,
pickna dziewczyna, stuzaca rodziny Onoe, w ktérej z wzajemnoscia kocha sig¢
Kiku. Na ich $lub nie wyraza jednak zgody ojciec, totez mtoda para postanawia
uciec z Tokio i szuka¢ szczgscia na prowincji. Schronienie znajduja u dalekiego
krewnego, Tamizo, ktéry prowadzi zespdt teatralny w Osace. Jednak gdy wuj
umiera, matzonkowie musza si¢ przytaczy¢ do wedrownej trupy aktorskiej. Z upty-
wem czasu Kiku doskonali swe umiejg¢tnosci sceniczne, zdobywa popularnosé, az
wreszcie zostaje zaproszony do wystgpu przed publiczno$cia tokijska. Sukces
artystyczny, osiagnigty dzigki pomocy i poswigceniu kobiety, ma jednak swoja
ceng — Otoku podupada na zdrowiu, a po krétkiej chorobie umiera.

W Opowiesci o poznych chryzantemach rezyser wiaze ze soba kilka podstawo-
wych tematéw: dziedzictwa kulturowego, edukacji i rozwoju duchowego mtodego
cztowieka (w tradycji Bildungsroman) oraz motyw powrotu syna marnotrawnego
i potaczenia rozbitej rodziny. Romantyczna mitos¢ jest przedstawiona jako zagro-
zenie dla integralno$ci rodu, za§ wzajemne oddanie pary bohateréw podwaza
obowiazujace podzialy klasowe oraz powinnosci wobec ojca. Spor z nim dotyczy
nie tylko sfery uczuciowej, ale i artystycznej, wynika bowiem z potrzeby przeko-
nania go o wtasnej wartosci. W postaci kobiecej mozemy dostrzec wariant boha-
terki zbuntowanej, ktéra nie uznaje hierarchii spotecznych, nie postgpuje zgodnie
z nakazami tradycji, ale idzie wtasna droga, bezwarunkowo wierzac w stusznos¢
dokonanego wyboru. Kiku odnosi sukces artystyczny wtasnie dzigki jej pomocy
i catkowitemu oddaniu. To ona czuwa nad rozwojem jego talentu, wspiera go
w trudnych chwilach i dodaje otuchy. Mitos¢ w koncu zwyci¢za, ale wlasciwie
zza grobu, gdyz rodzina uznaje matzenstwo dopiero, gdy widzi Otoku na tozu
$mierci . W ten sposSb powstat jeszcze jeden portret pochodzacej z nizszych
warstw spotecznych cierpiacej kobiety, ktéra prébuje za wszelka ceng zachowac
tozsamos$¢. Nie poddaje si¢ do samego korica, a mimo to przegrywa walke, chod
przeciez nie zastuguje na los, jaki ja spotyka.

W przeciwienistwie do wielu wezesniejszych filméw Mizoguchiego narracja
zachowuje porzadek chronologiczny — zgodnie ze schematem monogatari — ale
ma charakter epizodyczny. Struktura fabularna przypomina opowiesci pikarejskie,
z ich naciskiem na rol¢ wedréowki, choC jest pozbawiona elementéw awanturni-
czo-przygodowych. W opinii Williama D. Davisa wielko$¢ tego filmu polega na
umiejgtnym potaczeniu tematu duchowego odkupienia (przywrécenie jednosci
w rodzinie za ceng $mierci kobiety) z konsekwentnie przeprowadzonym ekspery-
mentem stylistycznym *°, polegajacym na wykorzystaniu dtugich uje¢ sekwencyj-
nych, giebi ostrosci, dominacji planéw petnych i Srednich, przy réwnoczesnym
wyeliminowaniu zblizen oraz decentralizacji akcji i postaci zepchnigtych na ob-
rzeza kadru 7. Scenografia przyttacza bohateréw, wyraznie dominuje nad nimi, ci
zas, podporzadkowujac si¢ owej przewrotnej logice, odwracaja si¢ tylem do ka-
mery, ukrywaja w giebi sceny, dzigki czemu kluczowa rol¢ odgrywa przestrzen
pozakadrowa, budujac napi¢cie migdzy tym, co obecne, a tym, co nieobecne
w obrazie.
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Na szczegdlng uwage zastuguja trzy sekwencje przedstawien teatralnych, réz-
nigce si¢ stylistycznie od reszty filmu, gdyz zostaly zbudowane z krétszych ujec
zmontowanych w odmienny sposéb **. Robert Cohen widzial w nich szczegdlne
nawigzanie i komentarz do los6w bohatera przez ukazanie jego wzlotéw i upad-
kéw ». Ale mozemy w nich dostrzec réwniez odniesienie do metafory teatru jako
zycia, a nawet ukazanie relacji migdzy tradycja a nowoczesnoscia, teatrem i ki-
nem. Na poczatku ogladamy fragment Opowiesci o duchach z Yotsuya, spektaklu
bedacego dla Kiku sprawdzianem umiejgtnosci aktorskich, a dla Mizoguchiego
proba scharakteryzowania dwoch typow przestrzeni: scenicznej i filmowej. Dru-
gie przedstawienie ma przekonac wszystkich o rozkwicie talentu gtéwnego bohatera
oraz przygotowaé na to, co nieuchronnie nastapi, czyli na rozstanie z ukochang
kobieta. Ostatni wystep to popis gry aktorskiej przed tokijska publicznoscia i ro-
dem Onoe — Kiku wykonuje taniec lwa wywodzacy si¢ z konwencji teatru no,
a wprowadzony do sztuki kabuki opowiadajacej o trudnych relacjach migdzy oj-
cem a synem oraz o procesie dojrzewania.

W Opowiesci o poinych chryzantemach Mizoguchi przekonuje, jak czynit to
we wezesniejszych filmach, ze tradycje mozna przeksztatci¢ od wewnatrz, wyko-
rzystujac klasyczne konwencje, ale zachowujac niezaleznos$¢ i krytyczny dystans.
O jego oryginalnosci nie $wiadczy warstwa fabularna, gdyz — jak zauwazyt David
Bordwell — obraz nie byt dla niego narzgdziem opowiadania historii, ale kompo-
zycja plastyczna, precyzyjnie zaplanowang i wykonana *°. W klasycznym kinie
hollywoodzkim nacisk potozono na zrozumiatos$¢ narracji filmowej oraz przezro-
czystos¢, zas w dzietach Mizoguchiego mamy do czynienia z wyeksponowaniem
stylu, ktéry nie shuzy wylacznie przekazywaniu informacji fabularnych, ale petni
rolg samodzielna. Tworczos$¢ japoriskiego rezysera jest przyktadem szukania
wlasnej drogi migdzy tradycja a nowoczesnoscia, odkrywczym spojrzeniem na
proces przemian zachodzacych w kulturze, nie zawsze w petni udanym i przeko-
nujacym, a jednak niezwykle waznym, bo odzwierciedlajacym éwczesne nastroje
i stosunek spoteczeristwa do procesu modernizacji, emancypacji kobiet oraz po-
stepujacej amerykanizacji.

KRZYSZTOF LOSKA

! Mozna tu wspomniec o artykutach pisanych na czonym w kwietniowym numerze ,,Josei kaizo”
tamach ,,Cahiers du cinéma’ w latach 1957-1958 z 1923 roku. Autor tekstu, Chogo Kitazawa,
przez Jean-Luca Godarda, Jacques’a Rivette’a, przez kilka lat mieszkat w Londynie, a péZniej
André Bazina i Philippe’a Sablona. publikowat w japonskich czasopismach.

2 Niezwykle trudno jest oceni¢ wczesng twor- 4w zachowanej wersji filmu (odnalezionej
czo$¢ Mizoguchiego, jako ze z pierwszych w 1958 roku) nie ma pesymistycznego za-
dziesigciu lat jego aktywnosci rezyserskiej koriczenia, usunigto sceng skazania kobiety
(1923-1932) zachowaty si¢ w catosci jedynie oraz wprowadzono happy end. Jednak z opi-
dwa filmy (na 48 zrealizowanych): Pies# ro- sOw wiemy, ze Shiraito popelnita samobdj-
dzinnego kraju (Furusato no uta, 1925) i Ro- stwo, chcac uchroni¢ ukochanego przed hai-
dzinny kraj (Furusato, 1930) oraz dwudzie- ba i koniecznoscia oskarzania jej na sali sa-
stominutowy fragment Tokijskiego marszu dowej. Na wies¢ o jej Smierci mezczyzna
(Tokyo koshinkayoku, 1929). w rozpaczy odbiera sobie zycie.

* Termin moga pojawil si¢ po raz pierwszy Sp. Varley, Kultura japoriska, tum. M. Komo-

w artykule Modan gru no kyogen, zamiesz- rowska, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiel-
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loniskiego, Krakéw 2006, s. 189. Mistrzow-
skim przyktadem opowiesci o milosci niemo-
zliwej jest Samobdjstwo kochankow z Amijimy
Chikamatsu Monzaemona.

Teatr shinpa, czyli ,,nowa szkota”, zrodzit si¢
pod koniec XIX wieku jako reakcja na skost-
niate konwencje sceniczne kabuki; Zrédiem in-
spiracji byt dramat zachodni, za§ w przedsta-
wieniach dominowata tematyka obyczajowa.
O symbolice wody, jej zwiazku z cykliczng
koncepcja zycia oraz wlasciwosciami kobie-
cymi pisze Antonio Santos w tekscie Three
Mizoguchi Films, w: Mizoguchi the Master,
red. G. O’Grady, Cinématheéque Ontario, To-
ronto 1997, s. 53.

T. Sato, Currents in Japanese Cinema, Kodans-
ha, Tokyo 1982, s. 78. Krytyczny stosunek do
idei feminisuto prezentuje Frieda Freiberg
w pracy Women in Mizoguchi’s Films, The
Japanese Studies Centre, Melbourne 1981, s. 9.

o Koncepcja risshin shusse pojawita si¢ pod
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koniec okresu Meiji. Szerzej na ten temat
pisze Atushi Kadowaki w artykule Process of
Changes in the Conception Risshin-Shusse in
Meiji Japan, ,,The Journal of Educational
Sociology” 1969, vol. 24, s. 94-110.

Takie odczytanie postaci Shiraito proponuje
Chika Kinoshita w eseju In the Twilight of
Modernity and the Silent Film: Irie Takako in
The Water Magician, ,Camera Obscura”
2005, vol. 20, nr 3, s. 106-108.

Zob. J. Mellen, The Waves at Genji’s Door —
Japan Through Its Cinema, Pantheon, New
York 1976.

Trzy filmy zrealizowane migdzy Bialq nicig
wodospadu a Osen nie zachowaly si¢: Swieto
Gionu (Gion matsuri, 1933), Grupa Jinpu (Jin-
puren, 1934) — kolejna opowie$¢ o artystce
wykonujacej sztuki magiczne z woda, Przetecz
mifosci i nienawisci (Aizo toge, 1934) — historia
mitosci aktorki do mtodego rewolucjonisty.
Na temat roli i znaczenia benshi we wczes-
nym okresie kina japornskiego (do 1935 roku)
zob. K. Loska, Benshi jako wspdotautor filmu,
.Kwartalnik Filmowy” 2007, nr 59.

Donald Kirihara w znakomitej analizie filmu
Mizoguchiego zwraca uwage nie tylko na
postugiwanie si¢ przez rezysera narracja
parametryczna, ale i wykorzystanie odmien-
nej organizacji przestrzeni filmowej przez na-
wigzania do malarstwa japonskiego, w kto-
rym perspektywa centralna ustgpuje perspek-
tywie rownoleglej, stajac si¢ narzedziem dys-
tansujacym widza wobec przedstawianych wy-
darzeni. Zob. D. Kirihara, Patterns of Time:
Mizoguchi and the 1930s, University of Wis-
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consin Press, Madison 1992, s. 71-95. Z kolei
David Bordwell akcentowal rolg przestrzeni
architektonicznej, kubistycznej, powstalej
wskutek okreslonego wyboru kata widzenia,
ustawienia kamery oraz wykorzystania obie-
ktywow o krétkiej ogniskowej. Zob. D. Bord-
well, Mizoguchi and the Evolution of Film
Language, w: Cinema and Language, red. S.
Heath, P. Mellencamp, University Publica-
tions of America, Frederick 1983, s. 112.
D. Kirihara, dz. cyt., s. 69.
Na dwojaka natur¢ kobiecych postaci w fil-
mach Mizoguchiego zwracali uwage m.in.
Dudley Andrew w tekscie The Passion of
Identification in the Late Films of Kenji Mi-
zoguchi, w: Film in the Aura of Art, Princeton
University Press, Princeton 1984, s. 172, oraz
Audie Bock w ksiazce Japanese Film Direc-
tors, Kodansha International, Tokyo 1980,
s. 41.
W pierwowzorze literackim mieliSmy tylko
jedna postac kurtyzany, tytutowa Baryleczke,
ktéra wraz z grupa mieszczan ucieka dylizan-
sem z oblgzonego przez wojska pruskie mia-
sta Rouen. Mimo ze film Mizoguchiego si¢
zachowal, jest dzi§ bardzo trudno dostgpny;
pisze o nim m.in. Mark Le Fanu w niedawno
wydanej ksiazce Mizoguchi and Japan, BFI
Publishing, London 2005.
Scenariusz Czerwonych makow powstal na
podstawie powiesci Sosekiego Natsume
(1867-1916), jednego z najwybitniejszych pi-
sarzy japoriskich poczatku ubieglego stulecia,
wnikliwego krytyka cywilizacji wspdtczes-
nej, autora znanego w naszym Kkraju m.in.
z powiesci Jestem kotem i Sedno rzeczy.

Japoniski krytyk Akira Iwasaki zwrdcit uwage
na niespdjnos¢ wymowy ideologicznej fil-
méw Mizoguchiego, gdyz twdrca tatwo ule-
gal modom i zmianom klimatu politycznego,
realizowal zaréwno zaangazowane filmy pro-
letariackie, ,,tendencyjne” (keiko eiga), w ro-
dzaju Symfonii wielkiego miasta (Tokai kokyo-
gaku, 1929), jak i nacjonalistyczne: 47 wier-
nych  samurajow (Genroku Choshingura,
1942).

Odczytanie Elegii Naniwy w kontekscie zalez-
nosci ekonomicznych okreslajacych pozycje
kobiety w spoteczenstwie proponuje Carole
Cavanaugh w tekscie Unwriting the Female Per-
sona in ,,Osaka Elegy”and the ,,Life of Oharu”,
w: Mizoguchi the Master, dz. cyt., s. 64-65.

Na trudnosci ekonomiczne jako podstawowa
przyczyng podejmowania pracy zwracato
uwage ponad trzy czwarte kobiet zatrudnio-
nych na poczatku lat 30., jedynie 10% wska-




22

2

2;

3

=

KRZYSZTOF LOSKA

zywalo pragnienie zdobycia niezaleznosci.
Szczegétowe dane dotyczace sytuacji kobiet
pracujacych zawodowo podaje Barbara Sato
w ksiazce The New Japanese Woman: Mo-
dernity, Media, and Women in Interwar Ja-
pan, Duke University Press, Durham 2003.
Mimo ze Sredni czas trwania uje¢ w filmach
z potowy lat 30. wydtuza sig, to jednak dopie-
ro od 1939 roku mozna méwi¢ o wyraznie
wolniejszym rytmie filméw Mizoguchiego.
W Osen — papierowy ptak ujgcie trwato Sred-
nio 7 sekund, w Czerwonych makach — 15
sekund, a w Elegii Naniwy — 22 sekundy.
W Elegii Mizoguchi rezygnuje tez z chara-
kterystycznego dla klasycznego filmu fabu-
larnego schematu montazowego opartego na
ujeciach i przeciwujgciach, zamiast tego po-
stugujac si¢ przestrzenig 360-stopniowa.
Zob. N. Burch, To the Distant Observer:
Form and Meaning in Japanese Cinema, Uni-
versity of California Press, Berkeley and Los
Angeles 1979, s. 228-229. David Bordwell
zauwazyl, ze Mizoguchi wybiera odmienny
sposéb komponowania scen z glebig ostrosci
od tego, jaki proponowat André Bazin, pod-
waza bowiem centralng pozycje postaci, od-
rzuca réwniez dominujaca funkcje zblizenia
oraz regule, ze przedmioty i ludzie nie po-
winni si¢ wzajemnie zastaniac, gdyz podwaza
to mechanizm identyfikacji oraz burzy dialek-
tyczna teori¢ montazu, zgodnie z ktéra facze-
nie ze soba ujec stuzy przekazywaniu infor-
macji fabularnych. Zob. D. Bordwell, Mizo-
guchi and the Evolution of Film Language,
dz. cyt., s. 110. Mistrzowska sekwencja po-
czatkowa, ukazujaca licytacje przedmiotow
nalezacych do bogatego kupca Furusawy, zos-
tata nakrgcona za pomoca ptynnych ruchéw
kamery, jazd z panoramowaniem.

Na poczatku lat 40. powstaly trzy kolejne
filmy o zyciu aktoréw, jednak ich kopie nie
zachowaly si¢: Kobieta z Naniwy (Naniwa
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onna, 1940), Zycie jednego aktora (Geido
ichidai otoko, 1941) i Trzy pokolenia Danju-
ro (Danjuro sandai, 1944).

Finatowa sekwencja spotkania Kiku i Otoku
przy tozu $mierci nalezy do najpigkniejszych
w tworczosci Mizoguchiego. Zostata zreali-
zowana przy zastosowaniu montazu réwnole-
glego, z niezwykle pomystowym wykorzys-
taniem S$ciezki dZwigkowe;j, ktéra stuzy nie
tylko budowaniu nastroju, ale i subiektywizacji
obrazu, podkresla bowiem ptynna granicg mig-
dzy rzeczywistoscia a iluzja, terazniejszoscia
a przesztoscia (dobiegajaca z oddali muzyka
towarzyszaca obchodom §wigta rzeki ewokuje
wspomnienia u umierajacej bohaterki).

W. D. Davis, Picturing Japaneseness: Monu-
mental Style, National Identity, Japanese
Film, Columbia University Press, New York
1996, s. 107. Na innowacyjnos¢ stylistyczna,
rolg¢ dlugich ujeé¢ i konstrukcje przestrzeni
zwraca uwage Donald Kirihara w ksiazce
Patterns of Time, dz. cyt., s. 141-150.
Znakomita scena o$wiadczyn Kiku zostata
sfilmowana w trzyminutowym ujgciu se-
kwencyjnym, w ktérym para bohateréw byta
zwrécona tytem do kamery, wywotujac u wi-
dza uczucie frustracji, jak i wrazenie dystan-
su wobec opowiadanej historii.

Caty film, trwajacy blisko dwie i pét godziny,
sktada si¢ z zaledwie 144 ujeé. W trzech
sekwencjach przedstawiei kabuki rezyser
wykorzystat 48 ujec.

Zob. R. Cohen, Textual Poetics in the Films
of Kenji Mizoguchi: A Structural Semiotics of
Japanese Narrative, University of California,
Los Angeles 1983 (praca doktorska dostepna
na mikrofilmach w British Film Institute
w Londynie).

D. Bordwell, Mizoguchi, or Modulation, w:
tegoz, Figures Traced in Light: On Cinematic
Staging, University of California Press, Ber-
keley 2005, s. 91.




