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W istocie, Japonczycy dzielg swoje filmy tak rygo-
rystycznie jak okresy wlasnej historii czy poszcze-
gblne pory roku. [...] Jak wiele innych, te kategorie
[gendaigeki, jidaigeki, kengeki — dop. M.B. 1 P.S.] sa
wylacznie deskrypcyjne, a nie hierarchiczne; a przy
tym o wiele szerzej stosowane zaréwno przez kryty-
kéw, jak i publiczno$¢, niz jakiekolwiek podzialy hie-
rarchiczne (takie jak kino klasy B i mainstreamowe
czy film artystyczny i filmidlo), ktére zdominowaty
nasz zachodni dyskurs filmowy. (Burch 1979, s. 151)

Te nowe hybrydy [...] sa tymi, w ktérych §wiadomie
manifestuje si¢, badz znieksztalca uzycie w nich

kategorii ‘dokumentu; ‘dramatu} ‘faktow’, ‘fikcji’
w takim stopniu, ze widz nie jest juz pewien, co
w zasadzie oglada. Raczej niz opiera¢ sie na jed-
noznacznych trybach konwencjonalnego doku-
mentu — prawdziwych ludziach w prawdziwych
sytuacjach — w tekstach tych zwyklo si¢ stosowa’
konwencje zaadaptowane — prawdziwi ludzie w re-
konstrukeji, aktorzy grajacy prawdziwych ludzi
w dokumentalnych rekonstrukcjach - aby wyrazi¢
zamierzony punkt widzenia. (Ward 2005, s. 44-45)

Nazwisko Teshigahara w Europie oraz Ame-

ryce kojarzone jest przede wszystkim z postacig
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rezysera Teshigahary Hiroshiego[1], znacznie
rzadziej jednak pojawiaja sie wzmianki na temat
innych przedstawicieli rodu zwigzanego gtéw-
nie z ikebang - ukfadaniem kwiatéw. Dziadek
rezysera, Teshigahara Wafi, byl tworcg wlasnej
szkoty tej sztuki, ktora przejal po nim jeden
z jego synow (Ashton 1997, s. 33-34). Teshiga-
hara Sofa, najstarszy syn Wafa i ojciec Teshi-
gahary Hiroshiego, zdecydowal sie niezaleznie
od Wafi utworzy¢ wlasny styl uktadania kwia-
tow — szkole sogetsu (Ashton 1997, s. 35; Tomoda
2012, s. 10, 21). Sofi1 zapisat sie w historii sztuki
Japonii jako ceniony artysta okresu powojen-
nego. Nie tylko zrewolucjonizowal tradycyjne
uktadanie kwiatow, zamieniajac je w sztuke
o charakterze awangardowym - miedzy inny-
mi poprzez famanie pewnych utartych zasad,
implementowanie elementéw metalowych, ka-
miennych i drewnianych w formy przypomi-
najace rzezby-instalacje — ale i wykorzystywat
zasoby finansowe uzyskane z udzielania lekcji
ikebany do promowania dziatalnosci twércow
wspolczesnych (a takze posiadal rozbudowang
sie¢ kontaktéw towarzyskich z artystami z cale-
go $wiata), zaréwno z Japonii jak i zagranicy[2].
Ponadto czesto zajmowal sie rowniez innymi
dziedzinami sztuki - kaligrafig japonska, rzezbg
(wspomniane instalacje) i malarstwem.

Geneza filmow Teshigahary o sztuce

Postac ojca — artysty z jednej strony zajmuja-
cego sie tradycyjna sztuka, a z drugiej otwartego
na nowoczesne nurty i inspiracje — bez wat-
pienia wywarla znaczny wplyw na Teshigahare
Hiroshiego, co znajduje odzwierciedlenie w jego

[1] W artykule zostala zastosowana japoniska
kolejnos¢ podawania nazwisk, w ktorej nazwisko
poprzedza imie

[2] W$réd nich byl miedzy innymi Noguchi
Isamu (Amerykanin japonskiego pochodzenia),
Michel Tapié i Georges Mathieu. Tapié pomogt
nawet zorganizowaé wystawe prac Sofa w Sta-
nach Zjednoczonych. W czasie wizyty w Europie
Sofa wraz z synem spotkali si¢ z Salvadorem
Dalim. Miejscem wielu réznych przedsiewzigé
artystycznych byto Centrum Sztuki Sogetsu
(Sogetsu Ato Senta). Wiecej na temat dziatalnosci
Centrum zob. Ashton 1997, s. 73-81.
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wlasnej tworczosci. Poza najbardziej znanymi
ekranizacjami prozy Abe Kobo, Hiroshi wyrezy-
serowal rowniez wiele filméw dokumentalnych
oraz fabularnych, w ktérych istotna role odgry-
wa postac artysty. Obok filméw poswieconych
Antoniemu Gaudiemu, Jeanowi Tinguelyemu,
Katsushice Hokusaiowi czy Sen no Rikyd, s3 to
réwniez dwa filmy na temat tworczos$ci ojca re-
zysera — Ikebana z 1956 roku oraz Inochi: Sofii no
chokoku (Vita: Sculptures by Sofu) z 1963 roku.

Pomimo znacznych réznic, poczawszy od
dziedzin sztuki, czaséw tworzenia oraz kregu
kulturowego artystéw, ktérym poswiecone sg
filmy, az po kwestie przyporzadkowania ich, ta-
kie jak przynalezno$¢ do kina faktéw badz fik-
cji, gatunku (kostiumowe jidaigeki, biograficzny
biopic), tematyka (filmy o artystach) czy czas
ich powstania, zaskakuje zachodzaca pomiedzy
nimi zbiezno$¢ srodkdéw wyrazu, uzytej w nich
konstrukcji. Swoistym ,,spoiwem” taczgcym
wszystkie wymienione filmy na temat artystow
jest posta¢ Teshigahary Soft, ktéry w obrazach
pelni funkcje wzoru dobrego artysty — osoby
przetamujacej konwenanse, nieodrzucajacej
calkowicie wplywow tradycji ani tez nowoczes-
nych nurtéw, a raczej wykorzystujacej wszystkie
dostepne mu elementy, ktére uznaje za godne
zastosowania. Teshigahara Hiroshi jako rezy-
ser poszukiwal i przedstawiat w swoich filmach
wlasnie taki typ tworcy, jednocze$nie starajac
sie samemu przestrzega¢ tych samych zasad.
Wiasénie dlatego dla Teshigahary Hiroshiego
nie mialo znaczenia to, czy filmy, ktére two-
rzyl, moglyby zosta¢ uznane przez odbiorce za
dokumentalne czy fabularne. Podobnie jak Soft
w swojej tworczosci, Hiroshi przetamywat kon-
wengcje, na przyklad w kwestiach technicznych,
i staral si¢ osiggna¢ swoj wlasny cel - poszukujac
odpowiedzi na pytanie o to, jak mozna za pomo-
ca filmu przedstawié proces powstawania sztuki.

Przenikanie si¢ elementéw fabuly i doku-
mentu w dziefach Hiroshiego na temat artystow
wynika z jego pogladéw dotyczacych tworzenia
filméw. Po debiucie zwigzanym z wykupieniem
praw do ukonczenia realizacji wstrzymanego
projektu, ktorego inicjatorem i autorem scena-
riusza byl Takiguchi Shazo, finalnej realizacji
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i ukonczeniu dokumentu Hokusai w 1953 roku
(Tomoda 2012, s. 37-38), niemajacy wyksztalce-
nia kierunkowego ani doswiadczenia w tworze-
niu filméw Hiroshi dostat okazj¢ wspolpracy ze
znanym lewicowym dokumentalista Kameiem
Fumio jako drugi rezyser. Wkrotce uznat jednak,
ze sposob, w jaki wigkszo$¢ japonskich doku-
mentalistow, a zwlaszcza tych o pogladach le-
wicowych jak Kamei, realizuje filmy, nie spetnia
jego artystycznych oczekiwan. Wedltug Teshiga-
hary obrazy te byly nadmiernie zideologizowa-
ne, przez co ukazywaly wiele zjawisk w sposob
stronniczy, nie uwzgledniajac sprzecznosci, ktére
byly zauwazalne w podejmowanych tematach/3].
Jednak dzigki wspdtpracy z tym doswiadczonym
rezyserem Hiroshi miat okazje zrozumie¢ specy-
fike zwigzang z realizacja dokumentow:

Pod kierunkiem pana Kameia miatem okazje robi¢
filmy dokumentalne. Dzigki temu zrozumiatem, ze
maja one swoja dramaturgie i - innymi stowy — réw-
niez s3 subiektywnym dzielem rezysera. (Tomoda
2012, s. 42)

Od pana Kameia nauczylem sig, na czym polega
istota dokumentu i zarazem pojalem, ze w rzeczy-
wistosci podczas realizacji filmu nie wszystko prze-
biega zgodnie z pierwotnym planem. Dotyczy to
zardwno scenariusza, jak i obsady. Czyli podobnie
jak w przypadku filmu fabularnego [...]. Rzeczy-
wiste ruchy aktoréw, ich sposéb mdwienia, to, czy
pogoda jest pochmurna, czy wietrzna, wszystko to
staje si¢ istotnymi problemami, z ktérymi trzeba
sie zmierzy¢. W takiej sytuacji czgsto zdarza sie,
ze wigkszos¢ nalezy zmieni¢, a poprzednie plany
wydaja sie ktamstwem. [...] Wiele prob i bledow
jest czyms jak najbardziej oczywistym, wiec podczas
pracy nad filmem od samego poczatku najwazniej-
sze s3 dla mnie dwie rzeczy: po pierwsze zasadni-
czy temat filmu, po drugie - efekt przypadkowosci,
czyli pojawiajace sie podczas tworzenia w praktyce
nieprzewidziane zdarzenia i efekty uchwycone na
ta$mie filmowe;j. Filmy tworze z my$la o obu tych
czynnikach. (Tomoda 2012, s. 41-42)

Wedlug Teshigahary filmy dokumentalne
nie stanowig proby obiektywnego zaprezento-
wania jakiego$ zjawiska, a raczej — podobnie,
jak produkcje fabularne - sa subiektywnym
dzietem danego rezysera, wyrazajagcym au-
torska wypowiedz. Dlatego w swoich filmach
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o artystach nie podjal proby obiektywnego
przedstawienia i podsumowania dzialalnosci
bohateréw, poddania analizie stylu ich prac,
czy poszczegdlnych dziel. Dane biograficzne
o charakterze encyklopedycznym sa w wiekszo-
$ci przypadkéw nieobecne (jest to charaktery-
styczne zaréwno w filmach o ojcu Teshigahary,
jak i w dokumencie o Jeanie Tinguelym) lub
pelnia tylko funkcje informacyjne, a ich warto$¢
jest marginalizowana w kontekscie rozwazan
na temat istoty sztuki i tego, jaki powinien by¢
artysta (Hokusai, Rikyii, Go-hime).

Rezyser preferuje w wymienionych filmach
otwarta strukture, prezentujacg wybrany okres
z tworczosci artysty in medias res. W Inochi
i dokumencie o Jeanie Tinguelym poznajemy
wylacznie kulisy powstawania pojedynczej wy-
stawy. W ich kontekscie wczesny film rezysera,
Ikebana, zwlaszcza pod wzgledem ekspozycji,
jest najmniej zaskakujacy. Pierwsza cze$¢ po-
$wiecona jest krotkiemu omoéwieniu specyfiki
szkoly prowadzonej przez Sofii i wprowadzeniu
w perspektywe historyczng japonskiej sztuki
ukladania kwiatow. Pézniej jednak Teshigahara
porzuca konwencje dokumentu o charakterze
informacyjnym i skupia si¢ na wystawie, nad
przygotowaniem ktorej pracowat wowczas jego
ojciec. Pézniejsze filmy rezysera o artystach, na
potrzeby realizacji ktérych twdrczo zaadapto-
wal wzorzec kina kostiumowego jidaigeki, czyli
Rikyii i Go-hime, s3 pozbawione elementéw ob-
jasniajacego kontekstu historycznego, a elipsy
czasowe dodatkowo dezorientuja odbiorce.
Brak klasycznej narracji, zastapionej montazem
nietypowych uje¢ architektury, w ktérym istot-
ng role odgrywaja skojarzenia geometryczne,
jest z kolei domeng Gaudiego.

We wszystkich filmach Teshigahary o arty-
stach, niezaleznie od tego, czy sg to dokumen-
ty, czy fabuly, centralng role odgrywaja liczne
sceny podkreslajace akt kreacji. Zazwyczaj maja
one forme bezposérednia — w zblizeniach ukaza-
ne zostajg rece w trakcie tworzenia dzieta sztuki

[3] Teshigahara byt zawolennikiem teorii sprzecz-

nosci/kontrastéw w sztuce, promowanej przez

wplywowego awangardowego malarza japonskie-
go — Okamoto Taro (Ashton 1997, s. 62-63).
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(Ashton 1997, s. 60). Na przyklad w Hokusaiu,
w ktérym wigkszo$¢ materiatu sklada sie ze
zblizen kamery na drzeworyty, uzupetnionych
o narracje w formie glosu lektora z offu, pojawia
sie inscenizowana scena dotyczaca produkcji
drzeworytu. Kamera skupia si¢ najpierw na re-
kach rzemieslnika, potem ukazana zostaje cala
sylwetka twdrcy, a na koniec zaprezentowane
zostajg etapy powstawania drzeworytu - na-
ktadanie kolejnych warstw barwnika. Z kolei
w Gaudim akt kreacji zostaje ukazany niebez-
posrednio, w postaci prezentacji materiatu ar-
chiwalnego z réznych etapéw budowy kosciota
Sagrada Familia, w tym zdje¢ zrealizowanych
przez Teshigahare w czasie wizyty w Barcelonie
pod koniec lat 50. (Ashton 1997, s. 70-71), oraz
materialu zrealizowanego po6zniej, w kolejnej
fazie prac, prawdopodobnie z okresu powsta-
wania samego filmu dokumentalnego. Z uwagi
na to, ze Gaudi zmart przed rozpoczeciem re-
alizacji projektu, mamy do czynienia z aktem
kreacji post mortem, bez obecnoéci na placu bu-
dowy nadzorujacego ja tworcy, ktorego sztuka
trwa jednak dalej i jest ,,kontynuowana” przez
jego nastepcow — sg to postaci budowniczych,
oraz operowane przez nich dzwigi, rowniez
ujete w kadrach.

Filmy dokumentalne o ojcu: Ikebana
i Inochi

W napisach poczatkowych i pierwszych sce-
nach barwnej Ikebany Teshigahara wprowadza
w warstwie obrazu i muzyki napiecie pomiedzy
tematem - tradycyjna sztukg ukladania kwia-
tow i miejsca, jakie w jej historii najnowszej
zajmuje postaé nowatora, czyli ojca artysty —
a zastosowanymi awangardowymi srodkami
wyrazu. Zotte znaki hiragany, tworzace tytut
filmu, pojawiaja si¢ na ciemnym tle, na kté-
rym rytmicznie uginaja sie jasne linie, tworzace
zmienne, geometryczne kompozycje. Tej mi-
nimalistycznej pod wzgledem uzytych rozwia-
zan animacji abstrakcyjnej towarzyszy $ciezka
dzwigkowa, skomponowana przez Nagasawe
Katsutoshiego — przypominajaca charakterem
wspolczesne kompozycje wieloletniego wspo6t-
pracownika Teshigahary, Takemitsu Toru,

Images XIX.indd 276

eksperymentalnie taczacego w twérczosci tra-
dycje z nowoczesnoscig, a motywy orientalne
z zachodnimi. Pierwsze dwa ujecia — zawie-
rajace przejezdzajacy pociag i widok blokéw
(oba w perspektywie uko$nej) — sg pozbawione
niediegetycznej $ciezki dzwigkowej, a obecne
na nich motywy kolejowo-industrialne moga
przywola¢ w pamieci japonskiego odbiorcy
tworczos$¢ Ozu Yasujiro.

Filmy Ozu byty czestym punktem odniesie-
nia dla kolejnego pokolenia rezyserow, w tym
i Teshigahary, ktéry dwie dekady po Ikebanie
zrealizowat Sama soruja. W obu odwoluje sie
do specyficznych kompozycji i kontrastow bar-
wnych, preferowanych przez swego poprzedni-
ka - prostokatnych rytmdéw pdl architektury,
frontalnych uje¢ kamery ustawionej na niskiej
wysokosci, ograniczenia si¢ do kilku jasnych
koloréw (najlepiej czerwieni), zestawionych
ostro z ttem. Obsesyjnie powracajace w twor-
czoéci Ozu pociagi sa dla Teshigahary, jak
i innego dokumentalisty - Adachiego Masao
w Alias seryjny morderca (1969) — motywem
wykorzystanym ironicznie. Na zasadzie kon-
trapunktu zostajag wprowadzone w przestrzen
i tematy, jakimi Ozu, autor kameralnych dra-
matéw rodzinnych, nigdy by si¢ nie zaintere-
sowal — a wiec drazliwych, é6wczesnych kwestii
spolecznych czy politycznych.

W Ikebanie ujecia pociagu i blokéw funk-
cjonuja podobnie jak w typowych strukturach
filméw Ozu - jako swoiste przej$cia pomiedzy
scenami, informujace o charakterze miejsc,
gdzie rozgrywa sie akcja (tu sg to miedzy in-
nymi szkola i pracownia ojca). Nie rozdzielaja
jednak kolejnych etapéw dramatu rodzinnego,
a czesci dokumentu pos$wieconego zfozonym
relacjom, zachodzacym pomiedzy tworczosciag
Soft a tradycja. Teshigahara zresztg nie porzuca
elementéw poetyki Ozu. W kolejnych scenach
operuje wspomnianymi, silnymi kontrasta-
mi kolorystycznymi, lecz dodatkowo zderza
je z muzyka Nagasawy, nie przypominajaca
pod wzgledem instrumentacji i niepokojace-
go klimatu ilustrujacej obraz pogodnej orkie-
stry z dziel autora Tokijskiej opowiesci. Sceny
w konwencji kina realistycznego, dokumentu-
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jace aktywnos¢ szkoly i histori¢ ikebany, stop-
niowo ustepuja ekspresjonistycznie o$wietlo-
nym, pozbawionym harmonii kompozycjom,
ukazujacym artystyczne dzialania Sofa, ktory
tradycyjng forme sztuki interpretuje na nowo
i wzbogaca o elementy inspirowane industria-
lizmem, aby jego dziela mogly wspotistnie¢
z nowoczesng architekturg i jej pejzazem.

Stad ojciec rezysera z funkcji pedagoga,
uczacego podstaw ikebany czlonkéw szkoly,
przedzierzga sie w artyste awangardowego,
a w warstwie stownego komentarza widz zosta-
je pouczony o nowych perspektywach tej formy
sztuki, ktore realizuje Sofii. Na tym etapie nar-
racji elementy poklatkowej animacji wycinan-
kowej Teshigahara decyduje si¢ wprowadzi¢ do
samej diegezy. Rozwigzanie to podejmuje w sce-
nie, w ktdrej jego ojciec siedzi plecami do kamery
przed pusta bazg dla projektowanej kompozycji,
ana czarnym tle pokoju pojawiajg sie elementy
kolorowego wycietego papieru, wielokrotnie
przekomponowywane, czemu towarzyszy mu-
zyka elektroniczna Nagasawy. W ten osobliwy
sposob rezyser wizualizuje etap konceptualny
dzieta sztuki. Aby podkresli¢, ze widz ma do
czynienia z ,,rekonstrukejg” funkcjonowania wy-
obrazni Softi, a wigc z tym, co nieprzystajace do
$wiata realnego, zostaje zaadaptowany do doku-
mentu inny rodzaj filmowy - film animowany.

Kolejne elementy zaburzajace realizm
przedstawienia dotycza serii fotomontazdw
uje¢ w plenerze, w ktorych grupki ludzi zbie-
raja si¢ wokot baz dla posagow, a Teshigahara
faktycznie umiejscowione tam figury zastepu-
je wspolczesnymi obiektami ojca, jeden z nich
umieszczajac nawet na szczycie gmachu parla-
mentu. Potem nastepuja kolejne sceny zrealizo-
wane w technice animacji poklatkowej, dajace
dalszy wglad w to, jak ojciec rezysera pracuje
koncepcyjnie nad swoimi dzietami. W finale
akcja zostaje przeniesiona z galerii i domu ojca
do lasu, a ostatecznie na brzeg morza. Kamera
najezdza na jedng z kamiennych rzezb, oddaja-
cg forme znieksztalconej czaszki, a w oczodole
widok morza zostaje zastgpiony po chwili archi-
walnym materiatem, przedstawiajacym wybuch
bomby atomowej (Tomoda 2012, s. 42—44).
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W poéiniejszym, prawie w calosci czarno-
-bialym Inochi, Teshigahara skupia si¢ juz
w calosci nad powstawaniem jednej z wystaw
ojca, a temu swoistemu making-of towarzysza
wypowiedzi Softi na temat jego sztuki i tego,
co go fascynuje. Artysta jest pokazany podczas
tworzenia czy nadzorowania instalacji rzezb
w przestrzeni galerii. Teshigahara pokazuje
nawet transport obiektow przez ulice wspdt-
czesnego miasta. W drugiej polowie Inochi
w serii kolorowych uje¢, w wigkszo$ci statycz-
nych, staje sie drobiazgowa dokumentacja de-
tali form plastycznych. Jeden z obiektéw - tak,
jak to mialo miejsce w finale Ikebany - zostaje
przemieszczony nad morze, a zamiast bomby
atomowej przez otwory obiektu mozna zoba-
czy¢ $wiatlo zachodzacego storica. Na koniec
Soft zostaje pokazany podczas dalszej pracy
(nad kolejng wystawa?) — co z pierwszymi sce-
nami filmu buduje kompozycyjng klamre. Te
dwa dokumenty mozna uznac za sp6jna catos¢,
ilustrujaca nigdy nieustajacy work-in-progress
artysty.

Kino artystyczne wbrew jidaigeki: filozofia

historii sztuki w Rikyii i Go-hime

Noél Burch w przywolanym na poczatku
artykulu cytacie dazy do tego, by rozne aspekty
kultury i rzeczywistosci japonskiej — jak kino,
historia, a nawet postrzeganie czasu — uznac za
podlegajace rygorom domniemanego, ,,japon-
skiego” ducha porzadku. Systematyka, ktérg od-
nosi do podzialéw na to, co w kinie historyczne
(jidaigeki) i wspdlczesne (gendaigeki), nie byla
jednak nigdy tak sformalizowana, jak przypusz-
czal amerykanski teoretyk. Jak zauwaza Jasper
Sharp: ,Wzigwszy pod uwage rozpietos¢ i réz-
norodnos¢ filméw przypisanych do tego termi-
nu, nie sposob uznacd jidaigeki za gatunek jako
taki” (Sharp 2011, s. 110).

W tym kontekscie dodatkowym problemem
Rikyii i Go-hime Teshigahary jest réwniez to,
w jaki sposob przekraczajg one konwencje ji-
daigeki przetomu lat 80. i 90. ubieglego wieku.
Strukturalnie nie spetniaja one zasad kina ko-
stiumowego w wariancie politycznej psychodra-
my (np. Spisek rodziny Yagyu Fukasaku Kinjiego
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21978 roku, Niebo i ziemia Kadokawy Harukiego
z 1990 roku), ani tym bardziej wariancie przy-
godowym (nawet tak nietypowym jak Dziwna
historia Sarutobiego Sasuke Shinody Masahiro
21965 roku), gdzie w obu przypadkach dochodzi
w finale do dynamicznego rozwigzania perypetii.

Koncepcja Teshigahary jest blizsza ekspery-
mentom z jidaigeki poczatku nowego stulecia,
gdy dochodzi do hybrydyzacji, wowczas juz
zuzytej, konwencji — na przyklad poltaczenia
z food filmem w Jadlospisie samuraja Asaha-
ry Yazo (2013), czy telewizyjnym game show
Samuraj bez miecza Matsumoto Hitoshiego
(2010)[4].

Podobnie jak w przypadku Ikebany i Inochi,
Rikyii i Go-hime stanowig komplementarng ca-
to$¢ na dwdéch poziomach - po pierwsze, drugi
z filméw kontynuuje zawieszong akcje poprzed-
niego, a po drugie sama konstrukcja narracyjna
jest prawie identyczna. W obu filmach Teshiga-
hara podejmuje temat konfliktu miedzy wtadza
abohaterami (tu: artystami). Z jednej strony zaj-
muje si¢ prawdziwymi postaciami historyczny-
mi, odnoszac si¢ do ostatniego okresu ich zycia,
a wiec wkracza w gatunek filmu biograficznego,
a z drugiej to, jak przejawia si¢ starcie miedzy
przywodcami politycznymi a jednostkami im
podleglymi, zbliza fikcjonalne konstrukcje
rezysera do kina faktéw. Patricia Aufderheide
(2007 s. 3-7) podkresla, ze pojecie dokumen-
tu nie oznacza tylko tego, ze przedstawiane sg
w nim autentyczne wydarzenia, ale jego rea-

[4] Wczesniejsze eksperymenty dwudziestowieczne
taczyly jidaigeki najcze$ciej z fantastyka, horrorem

i political fiction, zob. seria filméw o potworach yokai,
Sity Samoobrony w czasach Sengoku Saitdo Mitsuma-
sy (1979), Samuraje z piekta rodem Fukasaku Kinji
(1981), Jazz Daimy6 Okamoto Kihachiego (1986).

[5] Przykladem dziatan legitymizujacych byta scena
ceremonii herbacianej, odegranej przed cesarzem

w zlotym mikropawilonie, zaprojektowanym na
zlecenie Toyotomiego przez Rikyu. Artysta zostaje
sprowadzony tu do funkgji stugi, acz w jednej z ko-
lejnych scen, podczas rozmowy z uczniem - tak, jak
moglby powiedzie¢ to ojciec Teshigahary — przyznaje,
ze praca nad krzykliwym pawilonem i naczyniami ze
zlota réwniez dala mu satysfakcje — oderwat si¢ od
praktykowanych na co dzien idei wabi i sabi.
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lizatorzy przyjmuja na siebie odpowiedzialne
zadanie poszerzania w spoleczenstwie wiedzy
o tym, co jest znane i rozumiane publicznie.
Moga w swoich filmach odda¢ meandry relacji
zachodzacych pomiedzy wladza a jednostka.
Co ciekawe, Aufderheide wymienia dwa czesto
przytaczane przypadki, gdy — w zaleznosci od
okolicznosci - film dotad uznawany za doku-
mentalny stawal sie w opinii publicznej przeka-
zem fikcjonalnym, badz odwrotnie (Roger and
Me Michaela Moore’a i Cienka niebieska linia
Errola Morrisa).

Cho¢ Rikyii i Go-hime uchodzg za produk-
cje jidaigeki, mozna je jednak potraktowac
jako hybrydalne twory, przekraczajace rygory
gatunkow i konwencji, w ktorych Teshigaha-
ra w oparciu o wieloletnie badania podjat si¢
rekonstrukcji ceremonii herbacianej w ujeciu
Sen no Rikyi czy Furuty Oribe. Przy tym zna-
mienne sg w tych filmach postaci wladcéw,
a takze to, jaka sztuke przyporzadkowuje im
rezyser. W Rikyii Toyotomi Hideyoshi zosta-
je skonfrontowany z mistrzem herbacianym
jako nuworysz-ignorant, dla ktorego dziatal-
no$¢ artystyczna ma warto$¢ reprezentacyjng
i stuzy legitymizacji $wiezo zdobytej i stale
poszerzanej wladzy[5]. Rikya przyznaje po
spotkaniu z Tokugawg Ieyasu, ze wladca ten
reprezentuje $§wiat przysztosci. W Go-hime
Tokugawa z postaci epizodycznej staje si¢ od-
powiednikiem Toyotomiego i przejmuje jego
funkcje z Rikyi.

Dla zrozumienia zmiany sytuacji politycznej
itego, ze Japonia zostala juz zjednoczona, szcze-
golnie wazna jest scena, gdy w pustej przestrze-
ni zamku Tokugawa, przyjmujac audiencje, jest
otoczony przez pozbawione dekoracji $ciany.
Narada z podwladnym ma osobliwy charakter:
wladca przestepuje z nogi na noge na przytwier-
dzonym do podtogi kawatku bambusa, pobu-
dzajacym krazenie stép. Nie potrzebuje juz on
otoczenia sztuki, ani tym bardziej wsparcia
nadwornych artystow. Teshigahara podkresla,
ze przyszlo$¢, ktora widzial Rikyua, jest teraz
za pomocg kostiumu z innej epoki — kimona
Tokugawy o wspodlczesnym wzorze w rézno-
kolorowe strzaly.
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Dodatkowo kwestie przynaleznosci filmow
komplikuje problem powracajacych, licznych
aktow kreacji sztuki i jej ekspozycji — w podob-
ny sposob, jak to miato miejsce w Hokusaiu,
Ikebanie, czy Inochi. Tworzenie dziet dotyczy
zar6wno protagonistow, jak i postaci drugo-
planowych czy nawet epizodycznych. Niektore
postaci pojawiaja sie w diegezie tylko na krotki
moment i wylacznie w funkgcji artystow, wy-
twarzajacych rézne obiekty (czarki, malarstwo,
kaligrafia, ikebana, obiekty przestrzenne ar-
chitektury awangardowej[6]). Czasem przed-
mioty te sa zaprezentowane tak, jakby byty
wrecz dzietami sztuki z filmu edukacyjnego.
Co wazne - wiekszo$¢ scen tworzenia nie jest
zwiazana z rozwojem i tak szczatkowej, chao-
tycznej akcji, a wrecz jg znacznie spowalnia,
utrudniajac odbior filmoéw jako gatunkowych
jidaigeki.

Nacisk w obu filmach jest zatem przeniesio-
ny z intrygi politycznej na eksponowanie sztuki
i podkreslanie scen, w ktdrych artysci wypowia-
daja sie na temat przy$wiecajacej im filozofii
tworzenia, nierzadko sprzecznej z potrzebami
sztuki reprezentacyjnej. Ten artystyczny nad-
datek mozna przesledzi¢ na wielu poziomach
Rikyii i Go-hime - takich, jak zastosowana
w nich paleta kolorystyczna czy nietypowe ru-
chy kamery i nieregularna dtugo$¢ ujec¢ (dodat-
kowo podkreslajacych wymienione elementy
dziet sztuki).

By¢ moze specyficzne konstrukcje doku-
mentdéw i ostatnich filméw fabularnych Teshi-
gahary powoduja, Ze sa one niezwykle trudny-
mi w odbiorze obrazami i dotad w literaturze
poswieconej temu znanemu i cenionemu rezy-
serowi byty zdawkowo wymieniane i opisywa-
ne badz zazwyczaj zupelnie pomijane. Celem
artykulu bylo ich omdwienie, a takze wskazanie
na to, jak funkcjonujg one w kontekscie twor-
czo$ci Teshigahary, jego ojca i przy$wiecajacej
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im, specyficznej filozofii sztuki, przenikaniu sie
tradycji ze wspolczesnoscia, a kultury japon-
skiej z zachodnig.
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[6] W Go-hime Teshigahara umieszcza nie-
bezposrednie nawiazania do specyfiki ikebany
praktykowanej przez jego ojca w scenach, gdy
ksi¢zniczka tworzy z kokosa przestanego jej

przez syna oraz lisci palmowych rodzaj ikebany
w zastepstwie typowego zwoju kakemono (lub
kakejiku) - ktore umieszcza we wnece tokonoma,
tradycyjnie przeznaczonej do ekspozycji takich
form, lecz w tym przypadku sg one wprowadzone
niezgodnie z realiami epoki — sztuka awangardo-
wa zostaje ,,przeniesiona” w przeszto$¢. Wiecej na
temat zwiazkow miedzy tokonoma a ikebang zob.
Kawase 1990, s. 100-101 oraz Teshigahara 1990,

S. 9-10, 119-120.
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