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Uniwersytet Slaski w Katowicach

To nie jest kraj dla starych samurajéw.
Obrazy Japonii w filmach Takeshiego Kitano

Japonia jest krajem, w ktérym dawny $wiat
zupetnie stracit znaczenie; wydaje sie tak
bezuzyteczny jak stomiane ptaszcze

i bambusowe koszyki pozostawiane przez
wie$niakéw lya.

(Kerr, 2019: 26)

Sladami mistrzow.
Kitano w cieniu Ozu i Kurosawy — propozycja perspektywy aksjologicznej

Niniejsza proba analizy pejzazu w filmach Takeshiego Kitano jest zaproszeniem do
rozmowy o warto$ciach. Moze sie wydawac paradoksem, ze twdrczo$¢ przepetniona
obrazami beznamietnej przemocy i szokujacej brutalnosci odczytywana jest w kluczu
aksjologicznym jako kino o warto$ciach skapanych w rzece krwi. Uwazam, Ze podob-
nie jak antywestern, liczne odmiany horroru czy autorskie wypowiedzi Stanleya Ku-
bricka, Romana Polanskiego lub Michaela Hanekego, tworczo$¢ ,Beata” zawiera w so-
bie potezny potencjat krytyczny, ktéry pozwala wznie$¢ sie ponad powierzchniowg
warstwe estetyki przemocy, by dojrze¢ w niej etyczne oraz moralne fundamenty, na
jakich jest zbudowana. Silne wplywy amerykanskiej kinematografii na obrazy rezyse-
ra Sonatiny (Sonatine, rez. T. Kitano, 1993) - w tym znaczenie estetyki przemocy spod
znaku filmu gangsterskiego - podkreslane sg w licznych opracowaniach filmoznaw-
czych (Kletowski, 2001: 93; Loska, 2013: 192) i z pewnoscia ksztattuja do pewnego
stopnia zaréwno specyfike twdrczosci Kitano, jak i jej odbiér. Hollywoodzkie odwo-
tania, a zwtlaszcza wszelkie amerykanizmy dajgce sie dostrzec na poziomie pejzazu,
beda dla moich rozwazan wyjatkowo istotne. Jednakowoz prymarng i fundamentalng
role w ponizszych analizach odgrywaja inspiracje wywiedzione z klasycznego okre-
su kina japonskiego. Aksjologiczny wymiar kina Takeshiego Kitano daje sie bowiem,
w mojej opinii, wyeksponowac poprzez zwrocenie uwagi na zadtuzenie rezysera
u mistrzéw rodzimej kinematografii - w szczegélnosci u dwdch znakomitych, cho¢
zarazem zasadniczo odmiennych artystow: Yasujiro Ozu i Akiry Kurosawy.

1 ,Obrazy Takeshiego Kitano - najbardziej oryginalne - stanowia przeciez wypadko-
wa poetykKi i filozofii kina Yasujiro Ozu, Akiry Kurosawy, Seijuna Suzukiego i Nagisy Oshimy”
(Kletowski, 2006: 61).
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Dwoch najwybitniejszych japonskich autoréw wypromowato na Zachodzie
sztuke filmowa Kraju Kwitnacej Wiéni, przy czym tworczos$¢ kazdego z nich wywota-
ta skrajnie odmiennie reakcje i opinie krytykéw oraz badaczy. Yasujiro Ozu uchodzi
za najbardziej japonskiego rezysera?, ktory przy uzyciu minimalistycznych srodkow
wyrazu obrazowat zwyczajne zycie przecietnych ludzi, ze szczegélnym uwzgled-
nieniem lokalnych uwarunkowan kulturowych, wptywajacych na relacje rodzinne
i spoteczne. Przepeiione melancholig dzieta Ozu sktaniaty do refleksji nad przemi-
jalnos$cia rzeczy i kontemplacji ulotnej natury piekna. Jak pisata Aneta Pierzchata:
,Nie ma tu rozpaczy, jest samo religijne «czucie», rozpoznanie «istoty rzeczy» natury
emocjonalnej, nie intelektualnej. Kluczem przezycia filméw Ozu jest chyba wtasnie
owo stricte japonskie pojecie mono-no-aware” (Pierzchata, 2005: 81).

Autor Tokijskiej opowiesci (Tokyo monogatari, rez, Y. Ozu, 1953) tworzyt swo-
je stodko-gorzkie dzieta w duchu afirmacji codziennosci i nieoceniajacego namystu
nad dramatem jednostek, rozdartych przez osobiste tesknoty, uwiktanych w mean-
dry japonskiej kultury i podlegtych zasadom Zycia spotecznego. Z empatiag portre-
towat dylematy mtodych ludzi poddanych pres;ji starszych pokolen. W jego filmach
mozna dostrzec progresywne tendencje, jednak perspektywa rezysera nie byta jed-
nowymiarowa. Postepowe elementy réwnowazone byly przez szacunek i pokore
wobec tradycji. Jak pisze Krzysztof Loska, zasadnicze przestanie ideowe twdérczosci
Ozu ,oparte jest na przekonaniu o koniecznos$ci pogodzenia sie z przemijalnoscia
rzeczy i znalezienia ptaszczyzny taczacej tradycje z nowoczesnoscia” (Loska, 2015:
109). Juz wczesne studenckie komedie Ozu ,dokumentowaty codzienne zycie mto-
dych ludzi w wielkim mie$cie, pokazywaty narodziny konsumpcjonizmu oraz poste-
pujaca amerykanizacje widoczng w modzie, zachowaniu oraz sposobach spedzania
wolnego czasu (gra w baseball, jazda na nartach, nocne kluby)” (Loska, 2015: 79-
80). Loska dodaje, ze autor Kwiatu réwnonocy (Higanbana, rez.Y. Ozu, 1958) ,z nie-
zwykla przenikliwo$cia analizowat problemy wynikajace z procesu modernizacji
zycia codziennego i przyczyniajace sie do rozpadu wiezi rodzinnych” (Loska, 2012:
350). W dzietach Ozu widzimy mtodych Japonczykéw zaangazowanych w prace
biurowsg, ktéra zwiastuje poczatki rozwoju korporacji. Nowy model pracy wptywa
na nadwatlenie tradycji wielopokoleniowej rodziny. Filmy Ozu sa réwniez zapisem
zmian zachodzacych w pejzazu Japonii - widzimy w nich powstajace zaktady prze-
mystowe i pojawiajgce sie na przedmiesciach osiedla robotnicze (Loska, 2015: 84).
Pejzaze Kraju Kwitngcej Wisni namalowane w dzietach Takeshiego Kitano beda
korespondowaty z tymi obrazami, stwarzajac wrazenie kontynuacji rejestrowania
nieodwracalnego procesu zmian zachodzacych w japonskim krajobrazie i - co sie za
tym kryje - w lokalnej kulturze.

Chociaz zadtuzenie Kitano u rezysera PézZnej wiosny (Banshun, rez.Y. Ozu, 1949)
nie przejawia sie tylko na gruncie interpretacyjnym?, to powinowactwo tworczo-
$ci ,Beata” ze spuscizna Kurosawy jest chyba jeszcze bardziej wyrazne. Kurosawa

2 Krzysztof Loska zauwaza, Ze czesto zapomina sie o mito$ci Ozu do kina amerykan-
skiego i licznych odniesieniach do hollywoodzkich produkcji z okresu miedzywojennego (Lo-
ska, 2015: 77).

3 Cytaty z filméw Ozu mozna zauwazy¢ chociazby w surrealistycznej komedii Niech zyje
rezyser! (2007), w ktérej Kitano sktada hotd rodzimej kinematografii.
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namascit pono¢ Kitano na swojego nastepce, a autor Sonatiny nieprzypadkowo jest
nazywany spadkobierca mistrza (Kletowski, 2006: 59). Podczas gdy styl Ozu bywa
nazywany transcendentalnym, poniewaz cechuje sie ,poetyzacja zycia codziennego
przy zachowaniu dystansu wobec postaci, a takze konsekwentnym pomijaniu dra-
matycznych wydarzen” (Loska, 2015: 107), twérczy temperament Kurosawy jest
znacznie bardziej zywiotowy. Podobnie jak w przypadku filméw Martina Scorsese
cesarza japonskiego kina czesto interesujg jednostki dynamiczne, podejmujace ry-
zyko, realizujgce sie w dziataniu. Tworzy to wyrazny kontrast wobec skupienia Ozu
na ukrytej doniostosci zwyktych wydarzen dnia codziennego:

Bohaterowie dynamicznych obrazéw Kurosawy to ludzie czynu, indywidualisci, ciagle
walczacy, rzucajgcy wyzwanie $wiatu. Twdrca Sanjuro (1962) odrzucat tak wszechobec-
na w filmach Ozu postawe rezygnacji i pokory, promowat postawe aktywng, interpre-
tujac buddyzm zen przez pryzmat kodeksu samurajskiego Hagakure, wedtug ktérego
istotg egzystencji cztowieka jest ciggte dziatanie, walka, niegodzenie sie ze ztem i po-
Swiecenie, ale wynikajgce z podstawy sprzeciwu. Taka filozofia zblizata bardziej Kuro-
sawe do zachodniej kultury, oddalajac go od - preferujacego postawe biernosci i oczeki-
wania - spoteczenstwa japonskiego (Kletowski, 2006: 35).

Podczas gdy autor Tokijskiej opowiesci okreslany jest jako najbardziej japon-
ski twérca, tworczos¢ Kurosawy znacznie silniej dryfuje w strone Zachodu, przez
co byta pono¢ traktowana w kraju z mniejsza estyma anizeli dzieta Ozu czy Kenji
Mizoguchiego (Kletowski, 2006: 34). Oczywistym tropem s3 inspiracje rezysera
Tronu we krwi (Kumonosu jo, rez. A. Kurosawa, 1957) zachodnig literatura - inter-
pretowat wszak dzieta Szekspira i Gorkiego, w jego filmach wyraZne sg réwniez na-
wigzania do Dostojewskiego, Totstoja czy Goethego (Loska, 2015: 172-174). Przy
tym wszystkim jednym z centralnych tematéw twdrczosci rezysera byt problem
typowo japonski, a mianowicie zagadnienie honoru samuraja i wartosci wywiedzio-
nych z kodeksu Bushido. To wtasnie samurajskie kino Kurosawy bedzie szczegdlnie
istotne dla moich analiz. Interesujgcy jest tu wymiar aksjologiczny, a wiec fundament
dyskusji o wartosciach w filmach Kitano, ktore swo6j rodowod znajdujg w tworczosci
autoréow Strazy przybocznej (Yojinbo, rez. A. Kurosawa, 1961) i Jesiennego popotu-
dnia (Sanma no aji, rez. Y. Ozu, 1962).

W dzietach spod znaku kina samurajskiego Akira Kurosawa opowiadat o ho-
norze japonskiego wojownika w czasach szogunatu. Gangsterskie i policyjne filmy
Kitano odczytuje jako kontynuacje samurajskich obrazéw mistrza, a jednocze$nie
Swiadectwo zwrotu kultury japonskiej w strone Zachodu i faktycznego zmierzchu
tradycyjnych warto$ci, ktéry na jego relatywnie wczesnym etapie diagnozowat Ozu.
Honorowy kodeks samuraja, kojarzony z filmami Kurosawy czy Kobayashiego, wy-
party zostaje u Kitano przez imperatyw bogacenia sie, chciwo$¢ i przejawy brutal-
nosci Yakuzy, a tradycyjny pojedynek na miecze zastepuje beznamietna przemoc
gangsteréw przy uzyciu broni palne;j. ,Beat” portretuje zatem ,nowg”, sobie wspét-
czesng Japonie, ktorej filmowe oblicze silnie uwarunkowane jest perspektywa ak-
sjologiczng; ta z kolei moze by¢ czytana jako krytyczne rozwiniecie tematéw wywie-
dzionych z twdérczosci Ozu i Kurosawy. Celem niniejszego artykutu jest wykazanie,
ze proces ,amerykanizacji” i ,westernizacji” Japonii oraz odejscie od tradycyjnych
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wartos$ci, o ktérych mowity dramaty Ozu i samurajskie filmy Kurosawy, znajduja
odzwierciedlenie w pejzazach filméw Takeshiego Kitano.

Ze wzgledu na ograniczong obszerno$¢ artykutu analizie zostang poddane su-
biektywnie wybrane dzieta: Brutalny glina (1989), Punkt zapalny (1990), Sonatina
(1993), Zatoichi (2003), Wsciektos¢ (2010), Poza wsciektoscig (2012) i Koniec wscie-
ktosci (2017).

Brutalny glina — poczatek rozktadu. Zarys tropéw przewodnich

Rezyserski debiut Takeshiego Kitano mozna potraktowac jako zapowiedz charakte-
rystycznych tropéw powracajacych w jego filmach w kolejnych dekadach. Ponadto
uwazam, ze debiutanckie dzieto juz na wstepie pozycjonuje tworczos¢ artysty w klu-
czu aksjologicznym. Przygladajac sie Brutalnemu glinie jako matrycy dla dalszych roz-
wazan, wymienie kilka motywéw, ktore rozwine w trakcie analizy kolejnych dziet.

Pierwsza scena filmu zaréwno nakres$la porzadek swiata przedstawionego, jak
i charakteryzuje gtéwnego bohatera. Nastolatkowie znecajg sie nad bezdomnym,
a stosowana przez nich przemoc jest bezsensowna i nieumotywowana niczym poza
zta wola. Krzywde wyrzadzaja prawdopodobnie z nudéw i dla zabawy. Tytutowy
brutalny glina, czyli grany przez samego rezysera Azuma, pojawia sie znikad, aby na
wlasng reke wymierzy¢ sprawiedliwosé. Metody pracy funkcjonariusza sg dyskusyjne
z etycznego punktu widzenia - réwniez w oczach jego przetozonych, jednak wydaja
sie uzasadnione z punktu widzenia wewnetrznej logiki $wiata przedstawionego w fil-
mie: Azuma przeciwstawia sie $wiatu, grajac wedtug obowigzujacych w nim regut - na
przemoc odpowiada przemocy, z tym Ze jego motywacja jest che¢ przeciwstawienia
sie ztu. Poznajemy zatem bohatera typowego dla tworczosci Kitano - posta¢ niejedno-
znaczng, haznaczong otaczajacym ja zepsuciem, stosujaca przemoc, czesto bezwzgled-
nag w dazeniu do cely, ale nieobojetng ideowo i wzbudzajaca przez to sympatie widza,
bowiem pozycjonujaca sie w kontrascie do zepsucia oraz absurdu rzeczywistosci, w
ktorej nie ma miejsca na zadne warto$ci. Na tej podstawie — poprzez zarysowanie zde-
gradowanego aksjologicznie porzadku $wiata i przeciwstawienie mu dwuznacznego
moralnie bohatera - rezyser oprze wiele swoich péZniejszych dziet.

Jak juz powiedziatem, znecanie sie nad bezdomnym jest dla dzieci forma za-
bawy, co Kitano podkresla poprzez wyeksponowanie tta pomieszczenia, w ktérym
odbywa sie przestuchanie sprawcy. Pokéj jednego z mtodocianych przestepcow
wypetniony jest bowiem wymownymi elementami scenografii: kasetami magne-
tofonowymi, kasetami wideo i, rzecz jasna, zabawkami. W oczy rzucajg sie miedzy
innymi porozrzucane niedbale resoraki i tarcza do gry w lotki, na drzwiach pokoju
wisi co$, co przypomina halloweenowy kostium - pierwsza wyrazna oznaka ame-
rykanskich wplywoéw na kulture Japonii, ktére znacznie silniej eksponowane beda
w pejzazu drugiego filmu ,Beata”.

Kiedy Azuma brutalnie przestuchuje nieletniego, ten twierdzi, ze ,nic nie zro-
bit”. Powstaje pytanie, czy dziata tu mechanizm wyparcia sie winy przez zastraszo-
nego chuligana, czy moze chtopak twierdzi, Ze naprawde nic sie nie stato - wszystko
przeciez jest tylko zabawa. Odpowiedz katujacego go Azumy potwierdza, ze bohater
musi upodobnic¢ sie do zta, z ktérym chce walczy¢: ,W takim razie ja tez niczego



To nie jest kraj dla starych samurajéw [53]

Fot. 1. Azuma przestuchuje mtodego przestepce w jego pokoju
(Brutalny glina, rez. T. Kitano Bandai Visual Company, 1989).

nie zrobitem”*. Sylwetka Azumy przywodzi¢ moze skojarzenia z kultowg postacia
policyjnego kina amerykanskiego - Harrym Callahanem z filmu Brudny Harry (Dirty
Harry, rez. D. Siegel, 1977) granym przez Clinta Eastwooda, ktéry réwniez uciekat
sie do bezwzglednych metod w walce z przestepczoscia.

Miasto nocg to nieodtgczna czes¢ krajobrazu w filmach Kitano, wywiedziona
zapewne z poetyki filmu noir i klasycznych amerykanskich filméw gangsterskich.
W swoim debiucie rezyser zabiera widzéw w otchtan miejskiej dzungli i bedzie
w tym konsekwentny w kolejnych dekadach. Razem z bohaterami snujemy sie po
brudnych ulicach, bierzemy udziat w poscigach, odwiedzamy nocne kluby. Wizyta
w jednym z nich konczy sie brutalnym przestuchaniem. Japonia staje sie w oku ka-
mery miejscem, w ktérym rozrywka koresponduje z przemoca.

Elementem pejzazu w swoim pierwszym filmie czyni Kitano réwniez uliczny fe-
styn, na ktory gtéwny bohater zabiera swojg chorg umystowo siostre. Co znamienne
dla twdrczosci ,Beata”, ujecia przestrzeni zurbanizowanych zderza on z naturalny-
mi pejzazami, przedstawiajacymi nieskrepowane brutalno$cia miasta piekno natu-
ry. Siostra Azumy portretowana jest na tle wody i zieleni, a sama zdradza szczeg6l-
ne umitowanie do morza, co wyraza w jednej ze swoich rozméw z bratem. Sposéb
kadrowania Akari wywotuje przekonanie, Ze jest ona postacig czystg, nieskazong
zepsuciem otaczajacego Swiata. Efekt ten osigga Kitano za pomoca doboru tta, idac
$ladem tworcow filmu noir, ktérzy mieli w zwyczaju pokazywac figure kobiety-od-
kupicielki w blisko$ci z naturg, co kontrastowato z zepsuciem petnego niebezpie-
czenstw miasta.

Akari jest postacig niejako z innego porzadku, takze ze wzgledu na swoja cho-
robe. Kitano zdaje sie sugerowac, ze tam, gdzie norma jest faktyczng choroba, sza-
lenistwo staje sie symbolem innej, wolnej od zepsucia rzeczywistosSci. Rezyser nie

4 Cytuje za $ciezka dZwiekowa filmu.
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prébuje przy tym wykreowac¢ Akari na postac nieskazitelng i petng dobrych intencji.
Kobieta jest raczej figura niewinnej, nieSwiadomej ofiary i juz ten status odré6znia ja
od otoczenia.

Jednym z motywow, ktére pojawity sie w Brutalnym glinie, by nastepnie wra-
ca¢ w kolejnych filmach Kitano, jest tez wyjatkowa uwaga, jaka rezyser poswieca
portretowaniu dzieci i dorostych grajacych w baseball. Rozrywka i przemoc kolejny
raz ida tutaj w parze - uciekajacy przed strézami prawa przestepca rozbija kijem
baseballowym czaszke policjanta. Jeszcze kilka chwil wczes$niej przedmiot stuzyt
chtopcom do zabawy. Niegasnace zainteresowanie rezysera esencjonalnie amery-
kanska dziedzing sportu, jaka jest baseball, odczytuje jako zabieg majacy na celu
podkreslenie problemu amerykanizacji japonskiej kultury. Wptyw tego procesu na
stosunek do tradycyjnych wartosci ksztattuje obraz nowej Japonii z filméw Kitano.

Ostatnim motywem, na ktéry pragne zwroci¢ uwage, jest skojarzenie $mier-
ci z symbolikg akwatyczng. Handlarz narkotykéw zostaje zamordowany w matym
porcie i jest to zarzewie $ledztwa, jakie bedzie prowadzit Azuma w Brutalnym gli-
nie. Pod mostem wiesza sie skorumpowany policjant, a widz oglada te scene ocza-
mi cztowieka ptynacego todzia. Ciato kolejnego denata grany przez Kitano bohater
znajduje zanurzone w wodzie. Spokéj zywiotu skojarzony ze $miercig podkresla
zepsucie wrogiego $wiata, od ktérego nie ma innej ucieczki. Wie o tym Azuma, kto-
ry w tragicznym finale filmu zabija swoja chorg psychicznie, wielokrotnie zgwatco-
ng i nafaszerowang narkotykami siostre, rozpaczliwie btagajaca o kolejng dziatke.
Symbolizujgca czysto$¢ Akari zostata zdegradowana i upodlona. Zgoda na jej dalsza
egzystencje w $wiecie wyzbytym wartos$ci bytaby zgoda na kolejne, niekonczace sie
upokorzenia. Egzekucja dokonuje sie w zamknietym pomieszczeniu, ktére przypo-
mina stary garaz lub magazyn - przeciwienistwo wolnych przestrzeni naturalnego
pejzazu, z ktérym kojarzona jest posta¢ Akari. Smier¢ Azumy i jego siostry nie jest
jednak bezsensownym zwienczeniem ich tragicznych zywotéw; mozna jg takze czy-
tac jako element nalezacy do sfery sacrum i spos6b na uwolnienie od $wiata petnego
zta (Kletowski, 2001: 71).

Punkt zapalny - krajobraz pod znakiem Coca-Coli

W swoim drugim filmie Kitano wprowadza widzéw do $wiata Yakuzy, co wkrotce
stanie sie jednym z wiodacych tematéw jego tworczosci. Rezyser obrazuje upadek
tradycyjnych wartosci na tle modernizujacej sie, a konkretniej rzecz ujmujac - ame-
rykanizujgcej sie - Japonii. Wptyw obcej kultury manifestuje sie na ekranie poprzez
wyeksponowanie wymownych symboli.

Stalym i najbardziej znamiennym elementem pejzazu w Punkcie zapalnym jest
logo Coca-Coli, ktore powraca tak czesto, ze widz mogtby odnie$¢ wrazenie obco-
wania z kryptoreklama. Zdotatem doliczy¢ sie okoto dziesieciu kadréw, w ktérych
pojawia sie charakterystyczny bialy napis na czerwonym tle i doprawdy trudno da¢
wiare, ze miatoby sie to dzia¢ przypadkowo.

Kitano wkomponowuje stynne logo w kolejne sceny, umieszczajac je w tle wy-
darzen niczym swoiste memento, sktaniajace do podjecia refleksji na temat zmian
zachodzacych w kulturze Japonii. Symbol Coca-Coli - jednego z gtéwnych towaréw
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eksportowych Stanéw Zjednoczonych - powraca w réznorodnych formach: jako
baner reklamowy nad drzwiami sklepu, napis widniejgcy na licznych automatach
z napojami (ten motyw pojawia sie w filmie z najwieksza czestotliwo$cia) czy ma-
lowidto na $cianie budynku. Widzimy réwniez 6w symbol w formie neonu oszpeca-
jacego ulice miasta - ikonograficznego znaku nowoczesnosci. Wspomniany mural
zaprezentowany jest w towarzystwie malowidet przedstawiajacych loga zespotéw
Metallica i [Iron Maiden, a wiec najwiekszych, odnoszacych rekordowe sukcesy ko-
mercyjne zespotéw heavymetalowych ze Stanéw Zjednoczonych i Wielkiej Brytanii.
Nie brakuje zatem w Punkcie zapalnym znamion zachodnich wptywo6w na kulture
Japonii, ktére manifestujg sie w filmowym pejzazu.

Kolejnym znaczgcym elementem ikonografii jest mural z napisem ,Hawaii”
i wizerunkiem dzikiej amerykanskiej plazy. Sztucznos¢ miejskiego malowidta sta-
nowi wyrazny kontrast z zywa naturg ukazang w scenie na Okinawie - podobny
efekt wizualny zastosuje rezyser w Sonatine i Scenie nad morzem (1992), gdzie wi-
zerunek pieknej, spokojnej plazy niesie ukojenie poprzez kontakt z relatywnie nie-

skazong wptywami cywilizacji natura.
rh\;u ke 5

Fot. 2. Uehara i jego towarzysze, w tle logo Coca-Coli i malowidto Scienne
(Punkt zapalny, rez. T. Kitano, Bandai Visual Company, 1990).

Kitano wykazuje, Ze obranie zachodniego wektora wywotuje zmiany w mental-
nosci Japonczykow i przyczynia sie do zmierzchu tradycyjnych wartosci. Niepokorny
i peten niekontrolowanej agresji gangster Uehara (w tej roli sam rezyser) podpada
swoim zwierzchnikom wskutek sprzeniewierzenia nieokreslonej sumy pieniedzy.
Zado$Cuczynieniem ma by¢ honorowa sptata dtugu w postaci rytualnego obciecia
palca, a takze zwrot zagrabionej kwoty. Juz samo wykroczenie Uehary jest sympto-
mem kryzysu tradycyjnych warto$ci, manifestujacych sie w przestrzeganiu kodeksu
honorowego wobec pana - spadku, jaki odziedziczyta Yakuza po samurajskim ko-
deksie Bushido. Obciecie palca bytoby w tym wypadku wspétczesng reminiscencja
seppuku - honorowego, rytualnego samoboéjstwa samuraja, ktéry pragnie oczyscié¢
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swoje imie. Jednak Uehara nie tylko nie wykazuje skruchy, ale takze za wszelka cena
prébuje unikna¢ sptaty dtugu. Wymusza zatem obciecie palca na swoim towarzyszu.
Co znamienne, gdy pro$ba wybrzmiewa po raz pierwszy, jednym z elementéw pej-
zazu jest automat z widniejagcym na nim logo Coca-Coli, za ktérym nie kryja sie zad-
ne wschodnie czy zachodnie warto$ci, a jedynie wymiar komercyjny - nastawienie
na zysk, czyli wzdr, ktéry realizuje gangster w filmie Kitano. Kiedy Uehara nie otrzy-
muje tego, czego zazadal, wymusza na swoim kompanie obciecie palca jako forme
zado$éuczynienia za seks z jego zZona, do czego wcze$niej sam zmusit obojga.

Scena obcinania palca jest komiczna i zatosna, nie ma w niej $ladu honorowego
postepowania samuraja czy jego wspotczesnego spadkobiercy - dumnego yakuzy.
Jej celowe przerysowanie podkresla rozbieznosci miedzy tradycyjnymi warto$ciami
a wzorami realizowanymi w zmieniajgcej sie Japonii. Uehara nie potrafi wymusi¢ na
towarzyszu dobrowolnego ztozenia ofiary, wraz z innym mezczyzna usituje zatem
obcia¢ palec sitg, lecz nie potrafi zrobic tego skutecznie. Z pomocg przychodzi zhan-
biona zona gangstera, ktéra uderza w ostrze noza twardym przedmiotem. Trudno
o wiekszy kontrast pomiedzy wzorem honorowego postepowania a jego realizacja.
Uehara jest nastawiony na zysk, a przemoc, ktéra stosuje, jest czesto bezsensow-
na. Takze kryzys relacji rodzinnych, tak pieczotowicie portretowany w klasycznych
filmach Ozu, znajduje tutaj swoje drastyczne powtérzenie. Stosunek Uehary do
jego zony jest wrecz zbyt karykaturalny i wulgarny, by mdégt stanowi¢ przedmiot
glebszej refleksji, ale pojawia sie w filmie Kitano jeszcze jedna, znacznie bardziej
subtelna, cho¢ nie mniej wymowna, scena. Kiedy gtéwny bohater pyta pewnego
mezczyzne o jego matzenskie plany i ewentualng che¢ przypieczetowania zwigzku,
ten odpowiada: ,Nie zenie sie, dobrze mi, jak jest”s. Tego typu sceny sktadajg sie na
spdjny obraz zmieniajgcego sie kraju i stosunku do spuscizny poprzednich pokolen.

Punkt zapalny jest gorzka refleksja na temat kryzysu tradycyjnych warto-
$ci w poddanej zachodnim wptywom kulturze Japonii. Kitano nie idzie jednak na
skroty i nie wskazuje Amerykanéw jako winnych zaistniatej sytuacji (w zreali-
zowanym w Stanach filmie Brat, 2000, pokazuje nawet, Ze miedzy Japonczykiem
i Amerykaninem mozliwe jest braterstwo). Raczej spoglada z rozgoryczeniem na
zmiany zachodzace w mentalnosci swoich rodakéw pod naciskiem zewnetrznych
wptywow. Losy mtodego bohatera w Punkcie zapalnym przywodza na mysl wcze-
sne komedie Yasujiro Ozu oraz procesy, ktére w ich wczesniejszym stadium obra-
zowat w swoich filmach twoérca Tokijskiej opowiesci. Mtodzi ludzie w filmie Kitano
takze spedzaja wolny czas na grze w baseball, a wszechobecne, wkomponowane
w architekture miasta logo Coca-Coli stanowi §wiadectwo postepujacej westerniza-
cji Japonii oraz konsumpcjonizmu, co skojarzone zostaje ze zmierzchem tradycyj-
nych wartosci charakterystycznych dla kultury jego kraju. Natomiast w kontekscie
hiperbolizacji przemocy, ktéra wytuszcza kryzys aksjologiczny, warto nadmieni¢,
Ze w Poza wsciektoscig maszyna do baseballu zaczyna funkcjonowac jako narzedzie
tortur, a stawiajacy swoje pierwsze kroki w strukturach mafijnych dwudziestolat-
kowie znecaja sie nad roéwiesnikami podczas treningu. Mtodzi baseballi$ci z Punktu
zapalnego kojarza sie z filmami Ozu, lecz zakorzenienie rezysera w tworczosci

5 Cytuje za $ciezka dzwiekowa filmu.
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dwoch wielkich autoréw japonskiego kina znajduje swoj wyraz takze i w tym przy-
padku. Co ciekawe, jeden z mtodych graczy nosi imie Akira - mozna czytac ten za-
bieg jako kolejny ukton w strone mistrza Kurosawy oraz afirmowanych w jego dzie-
tach samurajskich wartosci, ktére poddano weryfikacji w modernizujacym sie Kraju
Kwitnacej Wisni.

Uehara zabija handlarza bronig z zaskoczenia; rzezi w siedzibie mafii dokonuje
podstepem - ukrywajac karabin maszynowy w bukiecie kwiatéw. Honorowy poje-
dynek na miecze, bedacy czescia ,drogi samuraja”, ustepuje miejsca masakrze bro-
nig palna. Na mys$l przychodzi tutaj Dzika banda (The Wild Bunch, rez. S. Peckinpah,
1969) i inne westerny rewizjonistyczne, ktére zakwestionowaty tradycyjne, afir-
mowane w Klasycznym westernie wartosci, w tym honorowe zasady pojedynku
rewolwerowcéw, ukazujgc Dziki Zachdd jako modernizujacy sie, wyzbyta dawnych
regut przestrzen zautomatyzowanej, poddanej skrajnej hiperbolizacji przemocy.
Podobnie jest w dziele Kitano, gdzie wywiedzione z kodeksu Bushido zasady poste-
powania zakwestionowane zostaly przez nowy paradygmat, wedle ktérego honor
staje sie zaktadnikiem regut merkantylnych®. Tradycja z kolei ustepuje w obliczu
ekspansywnej nowoczesnos$ci’. Pejzaz w Punkcie zapalnym jest jednym z najwaz-
niejszych elementéw tej wizji, bedac wizualnym przypomnieniem, ze zmiany w kul-
turze Japonii sg nieodwracalne. Kazdy antropolog wie, Ze to, co widzimy zbyt czesto,
z czasem przestaje by¢ dla nas zauwazalne i jako oczywiste, przestaje by¢ przedmio-
tem refleksji. Paradoksalnie, powracajace wciaz logo Coca-Coli atakuje widza tak
czesto, ze za ktéoryms razem moze wydac sie w swej sztucznos$ci niemal naturalnym
elementem filmowego pejzazu. W tym paradoksie zycia nabiera krytyczna, gorzka
wizja Takeshiego Kitano, ktora staje sie wymowna, kiedy rozpatrywana jest w od-
niesieniu do tradycji mistrzow japonskiego kina - subtelnie osadzona w kontekscie
Swiata, ktdry bezpowrotnie przeminat.

Sonatina — pejzaie $mierci

W swoim czwartym filmie Kitano przedstawia historie gangstera, ktéry zmeczony
zyciem na krawedzi postanawia wycofac sie z przestepczego $wiata. Plany Murakawy
s3 jednak rozbiezne z decyzja jego zwierzchnikéw, ktérzy wysytaja swojego zotnie-
rza na Okinawe w celu rozwigzania konfliktu miedzy skt6conymi rodzinami. Kiedy
Murakawa orientuje sie, Ze powierzone mu zadanie byto pretekstem do pozbycia sie
go i przejecia przynaleznej mu strefy wptywow, postanawia dokona¢ zemsty. Po wy-
mordowaniu dowddztwa Yakuzy, czyli sptacie dtugu Murakawy wobec wtasnego ho-
noru (Kletowski, 2001: 95), gangster popetnia rytualne samobdjstwo, sptacajac tym
samym kolejny dtug, jaki zaciagnat, dokonujac zemsty na swoich zwierzchnikach®.

6 Piotr Kletowski podkresla zadtuzenie Kitano u Peckinpaha, Fullera i Penna oraz do-
strzega nawiazania do Dzikiej bandy (1969) w Punkcie zapalnym (Kletowski, 2001: 28-29).

7 W odniesieniu do omawianego zjawiska antywesternu mozna wysunac¢ teze, Ze gan-
gsterskie filmy Takeshiego Kitano to swego rodzaju kino anty-samurajskie.

8 Piotr Kletowski przyrownuje $mier¢ Murakawy do samobdjczych $mierci wielkich ja-
ponskich wojownikéw. Jak dodaje, $mier¢ poprzez seppuku miata wymiar swietosci, oczysz-
czajacej z ziemskich grzechow (Kletowski, 2001: 95).
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Piotr Kletowski zwraca uwage na liczne odniesienia do tradycji kultury samu-
rajow w filmie Kitano. Dostrzega je nie tylko w finalowej sekwencji przestawiajg-
cej zemste i samobodjstwo Murakawy, ale takze w scenie strzelaniny w miejskiej
restauracji. Kiedy Murakawa i jego ludzie zostaja zaatakowani przez miejscowych,
gangsterzy pozostaja niewzruszeni i nie prébujac chowac sie przed ostrzatem, od-
powiadaja ogniem. Stojac w bezruchu, beznamietnie naciskaja na spusty swoich pi-
stoletow, az padnie ostatni z przeciwnikdéw. Jak stwierdza Kletowski:

Taka postawa, ktérg moglibySmy nazwac ,patrzeniem $mierci prosto w twarz”, jest
charakterystyczna dla tradycyjnej, japonskiej kultury samurajéw. Pojedynek miedzy
wojownikami byt pewnego rodzaju ceremoniatem. Uczestniczacy w nim samurajowie
zobowiazany byli do honorowej walki, bez leku i z godno$cig przyja¢ mieli zwyciestwo
albo $mier¢. Pokonany wojownik nie mogt prosi¢ o lito$¢ ze strony zwyciezcy, bedac
zdany wytacznie na jego taske lub nietaske. Jesli przegrany nie przyjat $mierci z godno-
$cig, wéweczas jego rodzina okrywata sie hanba (Kletowski, 2001: 94).

W kontekscie tematu niniejszego artykutu Sonatina jest dzietem dwuznacz-
nym. Kitano portretuje peten brutalnos$ci i beznamietnej przemocy swiat Yakuzy,
w ktorym dominuje zwykta chciwos¢, a zamierzone cele osiaga sie poprzez zdrade,
o czym dobitnie $§wiadczy los, jaki zgotowali Murakawie jego przetozeni. Na pozér
nie ma tutaj miejsca dla tradycyjnych wartos$ci charakterystycznych dla japonskich
samurajow. Honor i lojalno$¢ sa pojeciami, ktére stracity swoja wage i przesta-
ty obowigzywa¢ w obliczu nowego imperatywu bogacenia sie i poszerzania strefy
wplywoéw. Podobnie jak w Punkcie zapalnym Kitano umieszcza w pejzazu Sonatiny
charakterystyczne elementy mogace $wiadczy¢ o wptywie zachodniego kapitali-
zmu na mentalno$¢ Japonczykéw?. Kolejny raz w oczy rzucajg sie automaty z logiem
Coca-Coli, widniejgce w tle poszczeg6lnych scen.

Za pierwszym razem rekwizyt widnieje przy $cianie budynku, w ktérym zosta-
je podtozona bomba w ramach wojny miedzy gangami; warto doda¢ - wojny, kto-
ra ufundowana jest na podstepie i chciwos$ci. Za drugim razem automat z logiem
Coca-Coli pojawia sie jako element matego sklepu w ujeciu, ktére nastepuje bez-
posrednio po scenie portretujgcej plaze Okinawy. Murakawa wraz z towarzyszami
spaceruja po piasku, w tle zarysowana jest linia horyzontu i falujace morze. Cztery
postacie widniejace na pierwszym planie, zachowujace pomiedzy soba odpowied-
nie odstepy, uchwycone w kadrze podczas spaceru przypominaja stynna oktadke
ptyty Abbey Road (1969) brytyjskiego kwartetu The Beatles - zespotu, ktorego ar-
tystyczny dorobek i wptyw na rozw6j muzyki rozrywkowej sa nie do przecenienia,
ale jednoczes$nie - jednego ze sztandarowych towaréw eksportowych zachodniej
popkultury. Interesuje mnie tutaj druga z wymienionych cech. Kadr przywotujacy
kultowa oktadke, zestawiony z nastepujgca po nim sceng, w ktdrej pojawia sie logo
Coca-Coli - charakterystyczny symbol amerykanskiego konsumpcjonizmu, jest cie-
kawy w kontekscie portretowania zachodnich wptywoéw na kulture Japonii za po-
moc3 filmowego pejzazu.

9 Piotr Kletowski pisze, Ze propagowanie konsumpcyjnej kultury amerykanskiej przez
wtladze okupacyjne przyniosto w Japonii negatywne, widoczne do dzi$ skutki (Kletowski,
2001: 61).
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Fot. 3. Murakawa wraz z towarzyszami na plazy Okinawy
(Sonatina, rez. T. Kitano, Bandai Visual Company, 1993).

Majac w pamieci obrazy z Punktu zapalnego i Sonatiny, mozna przytoczy¢ sto-
wa amerykanskiego japonisty, Alexa Kerra, ktory w ksiazce Japonia utracona nieja-
ko wtéruje Takeshiemu Kitano i ubolewa nad nieodwracalnymi zmianami w moder-
nizujacym sie Kraju Kwitngcej Wisni:

Catkowity upadek $rodowiska naturalnego i tradycji kulturowej we wschodniej Azji
zostanie kiedy$ uznany za jedno z gtéwnych wydarzen tego wieku. Japonia, ze swym
bogactwem i gorliwo$cia, wysuneta sie na czoto wsréd narodéw tego regionu $wiata
(Kerr, 2019: 28).

Jednoczesnie, jakby na przekor tym stowom, Kitano za sprawg Sonatiny pokazuje,
Ze nawet w Swiecie bez zasad, w ktérym dominuja partykularne interesy i zadza zy-
sku, mozliwe jest opowiedzenie sie po stronie tradycyjnych wartosci. Jest to widoczne
w zachowaniu Murakawy, ktéry idac §ladami samurajéw, w obliczu zdrady sptaca dtug
wobec wtasnego honoru, a nastepnie - po dokonaniu zemsty - popetnia oczyszczaja-
ce samobojstwo na wzor seppuku. Jak pisze Piotr Kletowski: ,W $wietle tradycyjnej
japonskiej kultury Smier¢ Murakawy wydaje sie (...) jedynym logicznym i konsekwent-
nym zakonczeniem historii buntowniczego gangstera” (Kletowski, 2001: 95).

Co ciekawe, bohater popetnia samobdjstwo w samochodzie, czyli w tym samym
miejscu, w ktérym wyznat swojemu kompanowi, ze jest zmeczony gangsterskim
zyciem i zaczyna mysle¢ o emeryturze. W tle przewijaty sie wtedy obrazy spowi-
tego nocg miasta — miejsca brutalnych rozgrywek gangsteréw, gdzie $mier¢ czyha
na kazdym kroku. Réwniez w samochodzie Murakawa opowiedziat nowo poznanej
kobiecie o swoim pierwszym zabdjstwie, co znamienne - dokonanym na wtasnym
ojcu. Tym razem w tle widniatly naturalne tereny Okinawy. Siedzac samotnie w au-
cie, gangster dojrzewa tez do decyzji o wymordowaniu szefostwa Yakuzy. Pojazdy
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sa wiec skojarzone w Sonatinie z momentami liminalnymi, bedac przestrzenia,
w ktorej realizuja sie badz s3 opisywane w rozmowie chwile przetomowe w Zyciu
Murakawy. Pejzaz za oknem ulega zmianie, ale problem pozostaje ten sam - za kaz-
dym razem chodzi o $mier¢ lub zabijanie.

Piotr Kletowski odnotowuje, Ze w Sonatinie skonfrontowane zostaja dwa te-
maty: peten przemocy i okrucienstwa pejzaz wielkomiejskiej dzungli oraz prze-
strzen autentycznych uczué, czyli przyjazne obszary spokojnej plazy na Okinawie
(Kletowski, 2001: 93). Zderzenie mroku i brutalnos$ci miasta z pogodna aurg nad-
morskiego krajobrazu wyznacza horyzont aksjologiczny Sonatiny na poziomie fil-
mowego pejzazu.

Jasny, ztoty kolor piachu, bedacy symbolem Zycia, kontrastuje z ciemnos$cig wielkomiej-
skiej dzungli, ktéra opuscili bohaterowie. Oczywiscie symbol piaszczystej plazy moze
by¢ odczytany réwniez jako znak jatowosci zycia gangsteréw - opierajacego sie na wy-
petnianiu tych samych, $miertelnych rytuatéw - jednak w przypadku bohateréw Sona-
tiny wywodzacych sie z ,asfaltowej dzungli” obsiane kwiatami stonecznika piaszczyste
przestrzenie wydaja sie bardziej znamionowac zycie, autentyczno$¢ i niewinno$¢ niz
bezsens i pustke (Kletowski, 2001: 99).

Murakawa i jego gang uczestnicza w bezwzglednej i krwawej wojnie toczacej
sie na ulicach miasta, a nastepnie spedzaja beztroski czas na piaszczystej plazy.
Niespieszne chwile wypelnione sg grami, zabawami oraz niewyszukanymi Zarta-
mi Murakawy (do gltosu dochodzi tutaj specyficzne poczucie humoru Takeshiego
Kitano). Bohater ani na moment nie rozstaje sie jednak z mysla o $mierci, ktéra po-
wodowana jest paralizujacym go strachem. Wynika on z nieustajgcego ryzyka, jakie
towarzyszy zywotowi gangstera. W jednej z rozméw toczonych na plazy Murakawa
wyznaje, ze chwyta za bron szybko, poniewaz réwnie szybko ogarnia go strach.
Smierci natomiast nie boi sie dlatego, ze ,zyjac w ciagglym strachu, cztowiek zaczyna
jej szukac¢”'®. W innym momencie, w ramach gry w ruletke, z uSmiechem na ustach
przyktada do skroni bron - charakterystyczny kadr, ktéry nieprzypadkowo zdobi
plakaty filmu, ujmuje istote dzieta Kitano - ukazuje cztowieka skonfrontowanego ze
$miercia. Plaza Okinawy z sielskiej krainy w pewnym momencie zamienia sie w pole
bitwy, a piasek barwi krew pomordowanych gangsterow. Miejsce ucieczki od bru-
talnos$ci $wiata, a jednoczesnie oaza beztroskich zabaw przestaje by¢ przestrzenia
wytchnienia, kiedy wkrada sie tam bezwzgledna przemoc.

Piotr Kletowski stusznie zauwaza, Ze konfrontacja zycia i $mierci, manifestuja-
ca sie w skontrastowaniu plazy i miasta, zmierza w konkretnym kierunku - w obu
przestrzeniach finalnie dominuje $mier¢ (Kletowski, 2017). Taka konkluzja, potrak-
towana zbyt pochopnie, mogtaby wzbudzi¢ che¢ przypisania Sonatinie nihilistycz-
nego tonu. Warto jednak pamieta¢, ze w przypadku Murakawy czy Azumy - boha-
tera Brutalnego gliny - $mierc jest oznaka triumfu nad wrogim, wyzbytym wartosci
Swiatem: ,Los bohatera Sonatiny, odbierany przez nas jako tragiczny, naznaczony
pietnem Kkleski, w swietle tradycyjnej japonskiej kultury okazuje sie losem zwyciez-
cy” (Kletowski, 2001: 94). Kontrastujgce krajobrazy w filmie Kitano sa zatem pejza-
zami $mierci, ktéra moze by¢ pietnem lub wyzwoleniem:

10 Cytuje za $ciezka dzwiekowa filmu.
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Kitano uznaje $mier¢ za najwazniejsza prerogatywe ideowa japonskiej kultury, ale nie
odbiera jej wytacznie w kategoriach nihilistycznych, materialistycznych, jak Oshima. Ra-
czej - podobnie jak Ozu - widzi w $§mierci sposéb na ostateczne i nieodwotalne uswie-
cenie ludzkiego zycia, przez potaczenie go z Nicoscig/Absolutem (Kletowski, 2006: 58).

Samurajskie konteksty zawarte w filmie odsytajg do twérczosci Kurosawy i in-
nych mistrzéw kina miecza, jednakze - podazajgc za stowami badacza - warto pa-
mietac takze o silnych wptywach Yazujiro Ozu na estetyke dziet Kitano, ktore szcze-
gblnie wyraznie wybrzmiewaja wiasnie w minimalistycznej formie Sonatiny. Piotr
Kletowski wspomina o oszczednej grze aktorskiej, skromnej elektronicznej muzy-
ce, statyczno$ci uje¢, braku efektownych ruchéw kamery i ostrego montazu jako
formalnych wyznacznikach minimalistycznej estetyki, ktérej mistrzem byt twoérca
Péznej wiosny (Kletowski, 2001: 96).

W jednym z najwybitniejszych filméw Takeshiego Kitano zderzaja sie wptywy
dwoch wielkich mistrzéw kina japonskiego. Wywiedzione z dziet Kurosawy samu-
rajskie wartosci poddane zostaja weryfikacji w ulegajacej zachodnim wpltywom
wspotczesnej Japonii. Rezyser stawia pytanie, czy tradycyjne wzory postepowania
maja jeszcze racje bytu w zmieniajacym sie kraju. Odpowiedz jest dwuznaczna -
chociaz $wiat o nich zapomniat, zbuntowana jednostka wcigz moze o nich pamietac.
Pytanie o tradycyjne wartosci w modernizujacym sie Kraju Kwitngcej Wisni oraz
minimalistyczna forma Sonatiny odsytaja z kolei do film6éw Yasujiro Ozu. Zadtuzenie
u wspomnianych rezyseréw $wiadczy o szacunku do tradycji, ale poetyka dziet i au-
torski sposéb wypowiedzi Kitano sa rownocze$nie dowodem krytycznego spojrze-
nia na wspotczesnos¢, ktére manifestuje sie poprzez odniesienia do klasycznych
dziet japonskiego kina, a jest widoczne miedzy innymi w sposobie wykorzystania
filmowego pejzazu.

Trylogia Wsciektosci — ostatni samuraj
Mysle, ze aby zrozumie¢ japonskie spoteczenstwo,
wystarczy przyjrzec sie, jak dziata Yakuza.
(Kletowski, 2001: 51)

W gangsterskim tryptyku pdznego okresu swojej tworczosci Kitano powraca do
tematoéw zarysowanych w Punkcie zapalnym. Tym razem jeszcze wiekszy nacisk
ktadzie na ukazanie $wiata wyzbytego wartosci, w ktérym dominuja wszechobecna
przemoc i walka o wplywy w ramach mafijnej struktury. Zdrada jest tutaj na po-
rzadku dziennym, a lojalnos$¢, honor, braterstwo i wiernos¢ zasadom funkcjonuja
wytacznie jako puste, dawno nieaktualne i obnazone slogany, przystaniajace rzeczy-
wiste intencje gangsteréw, dbajacych jedynie o wtasny interes. Zmierzch tradycyj-
nych warto$ci w strukturach Yakuzy opisuje Piotr Kletowski:

Krwawe wojny wybuchajace miedzy poszczegdlnymi klanami (...), werbowanie do sze-
regéw organizacji coraz mtodszych cztonkéw, mordowanie niewygodnych politykéow,
nastawienie na maksymalny zysk, czerpany z takich zrédet jak handel narkotykami czy
twarda pornografia, udowodnity, Ze z honorowego kodeksu samurajéw, bedacego nie-
gdy$ podstawa Yakuzy, zostato niewiele. (...) o klauzuli obrony biednych i uci$nionych,
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pogardy dla bogactw i wygdd, podobnie jak o wyzszosci honoru nad materialnymi pryn-
cypiami, nie moze by¢ juz dzis mowy (Kletowski, 2001: 62).

W dziele Kitano Yakuza skrywa sie za fasadg kodeksu, ktory pozornie porzadku-
je Swiat i wyznacza aksjologiczng matryce postepowania, lecz nie ma zadnego prak-
tycznego zastosowania'l. Czasami rozpad dawnych zasad jest deklarowany wprost.
W pierwszej odstonie tryptyku z ust bohateré6w padaja jakze znamienne sentencje:
,braterstwo nic nie znaczy” czy réwnie wymowne: ,obcinanie palcéw nic juz nie
znaczy”'2. Pejzaz mrocznego, pelnego niebezpieczenstw miasta nie jest tak naszpi-
kowany symbolami jak krajobraz w Punkcie zapalnym, stanowigc raczej ponure tto
wydarzen, wspotgrajace z surowg i do pewnego stopnia nihilistyczng trescig dzieta
Kitano. Kolejny raz powraca jednak zabieg, ktéry kojarzymy z poprzednich filméow
rezysera, a mianowicie zestawienie obrazéw natury z kadrami zepsutego miasta.
Umiejscowiona nad brzegiem morza posiadto$¢ szefa Yakuzy kontrastuje wizual-
nie z pejzazem miejskiej dzungli, lecz tym razem zabieg wydaje sie czysto ironiczny
- nie ma tutaj zadnych pozytywnych wartosci wyniklych z obcowania z natura, sa
tylko wygoda, uprzywilejowanie i luksus, manifestujace sie w nadmorskim krajo-
brazie - kolejna oznaka dominacji pieniadza i pochodna wptywoéw uzyskanych na
zbrodniczej ScieZce.

»,Kato zatrudnit wielu mtodych, stara gwardia czuje sie zaniedbana” - takie
stowa padaja na poczatku drugiej czesci tryptyku zatytutowanej Poza wsciektosciq.
Warto nadmieni¢, ze Kato zamordowat swojego szefa podstepem, by przeja¢ wtadze
w mafijnej strukturze. W drugiej czesci trylogii Yakuza wkracza do swiata polityki,
a Kitano portretuje zepsucie $wiata na réznych poziomach instytucjonalnych - od
mafii az po policje. ,U nas tez sg skandale, niewiele sie od was ré6znimy” - powia-
da skorumpowany przez Yakuze funkcjonariusz!®. Konflikt pomiedzy wartosciami
aimperatywem bogacenia sie oraz zwigzanym z tym poszerzaniem strefy wptywow
naswietla kolejny cytat: ,Poswiecenie juz sie nie liczy, bo nie jest zbyt dochodowe”**.

Ciata zamordowanych mtodych mezczyzn zostaja znalezione na ztomowisku.
Jest to kolejny istotny element pejzazu w trylogii Kitano, korespondujacy z poczat-
kowymi kadrami Poza wsciektoscig, w ktérych wida¢ wytowiony z wody samochéd
- konsekwencje mafijnych porachunkéw. W pierwszych scenach Korica wsciektosci
- finalnej czesci tryptyku - kamera zatrzymuje sie na dachu samochodu, podobnie
jak w przypadku czesci drugiej prezentujac na tle pojazdu tytut filmu. Samochodowe
odniesienia wydajg sie godne uwagi jako jeden z niewielu charakterystycznych ele-
mentdw pejzazu w trylogii Wsciektosci. Szybkie luksusowe auta sg oznaka dobroby-
tu i potwierdzeniem statusu materialnego gangsterow, kojarzg sie takze z postepem
i nowoczesnoscig, z drugiej strony ztomowisko, na ktérym odnaleziono trupy mto-
dych mezczyzn, przywodzi na mysl motywy deformacji, rozktadu i destrukcji. W sfe-
rze wizualnej Kitano taczy oba motywy, kadrujgc ztomowisko na tle samochodéw.

11 Twoérczos¢ Kitano peina jest odwotan do mistrza japonskiego kina gangsterskiego
Kenji Fukasaku. Petniej o poetyce filméw Fukusaku pisze Krzysztof Loska (Loska, 2013: 186).

12 Cytuje za $ciezka dzwiekowa filmu.

13 Cytuje za Sciezka dzwiekowsq filmu.

14 Cytuje za Sciezka dzwiekowsq filmu.
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Czytam te zabiegi jako kolejny etap odstaniania aksjologicznej pustki, manifestuja-
cej sie w filmowym pejzazu.

Jak zaznaczytem we wstepie, filmy Kitano nie tylko odnosza sie do klasycznej ja-
ponskiej kinematografii, lecz takze czerpia obficie z wzorcéw wywiedzionych z kina
hollywoodzkiego. Smieré¢ yakuzéw na schodach w Koricu wsciektosci to cytat z kla-
sycznego amerykanskiego filmu gangsterskiego. Jest to jeden z przewodnich moty-
woéw ikonograficznych powracajgcych w dzietach wspomnianego gatunku, ukazujacy
symboliczny upadek gangstera, ktory celem zycia uczynit wspinanie sie po stopniach
zbrodniczej kariery, podazajac w strone sukcesu ekonomicznego. Droga w gére staje
sie jednoczes$nie droga w dét - a wiec drogg ku $mierci. Kitano siega po klasyczny
motyw, jeszcze raz zdradzajac swoje fascynacje kinem amerykanskim i, urozmaicajgc
filmowy pejzaz, ponownie przemyca pytanie o wartosci. Trzeba przy tym pamietac, ze
$Smier¢ w dzietach rezysera Sonatiny konotuje odmienne tresci niz w filmach zachod-
nich, w ktérych bardzo czesto oznacza ona kleske (Kletowski, 2001: 72).

Bardzo ciekawym zbiegiem zastosowanym przez Kitano w finalnej cze$ci tryp-
tyku jest zderzenie Yakuzy z koreariska mafia, na czele ktérej stoi zwierzchnik Otoma
- pan Chang. Wpltywy gangstera sa bardzo rozlegte, jak informuje jeden z policjan-
tow - steruje on koreanska polityka i gospodarka. Kiedy cztonkowie Yakuzy zjawia-
ja sie u Changa, aby poprzez darowizne finansowg zado$¢uczynié za $mier¢ jednego
z ludzi bossa, ten upokarza wystannikdéw, nie przyjmujac pieniedzy i dodatkowo
wreczajac im réwnowarto$¢ przygotowanej przez nich kwoty. ,,Oni nie znajg hono-
ru” - mowi Chang'®, sugerujac, ze pienigdze nie moga stanowi¢ zado$¢uczynienia za
czyjas$ $mier¢, lub - jesli przyja¢ bardziej ponury wariant interpretacyjny - ze tak
mate pienigdze nie mogg stanowi¢ zadosS¢uczynienia za czyjas$ $Smier¢. Jakkolwiek
na to patrze¢, zderzenie Yakuzy z koreanska mafig wydaje sie nie przedstawiac tej
pierwszej w korzystnym $wietle, jesli mowa o stosunku do wartosci. Wrazenie to
umacnia wierno$¢, jaka wzgledem Changa wykazuje sie Otomo - rozczarowany
Yakuza, jedyny wzbudzajacy sympatie bohater.

W poczatkowej i finatowej scenie Korica wsciektosci Kitano konsekwentnie po-
wraca do pejzazu ukazujacego piekno natury. Otomo wydaje sie szczesliwy i nie-
skrepowany, siedzac nad woda i przygladajac sie, jak jego kompan towi ryby, lecz
warto doda¢ - z tym samym kompanem bedzie wkrétce dokonywat miejskich,
krwawych rzezi bronig palna. W podobnych okolicznosciach przyrody Otomo do-
konuje honorowego samobojstwa w imie lojalnos$ci wobec swojego pana, stajac sie
tym samym no$nikiem tradycyjnych wartos$ci wywiedzionych z samurajskiego ko-
deksu Bushido. Niczym heroiczni bohaterowie Kurosawy Otomo wchodzi w konflikt
ze Swiatem i - co charakterystyczne dla dziet Kitano - wychodzi z niego zwycie-
sko poprzez Smier¢. W tle wida¢ spokojna tafle morza - ostatni element filmowego
pejzazu. Gtdwny bohater, grany przez samego rezysera, swoim czynem sytuuje sie
w kontrze do jednego z dygnitarzy Yakuzy, ktéry dosadnymi stowami zdefiniowat
obowiazujacy w $wiecie przedstawionym stosunek do tradycyjnych wartosci: ,na
chuj mi twéj maty palec?”®.

15 Cytuje za Sciezka dzwiekowsq filmu.
16 Cytuje za Sciezka dzwiekowsq filmu.
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Fot. 4. Otomo popetnia honorowe samobdjstwo (Koniec wsciektosci, rez. T. Kitano, Office Kitano, 2017).

Zatoichi - $wiat, ktéry przeminat

Samurajskie filmy, z ich niepowtarzalng ikonografia, zawtadnety wyobraznig kinoma-
noéw z taka sita, ze dzis na cala kulture Kraju Kwitnacej Wisni nie sposob patrzec inaczej
niz przez pryzmat filmowych opowiesci, ktérych bohaterami sa odziani w kimona wo-
jownicy, mordujacy sie wzajemnie za pomocg potyskujgcych w storicu mieczy. (Kletow-
ski, 2001: 38)

Specyfika i przeobrazenia japonskiej kultury w filmach Takeshiego Kitano
czesto byly portretowane poprzez obrazowanie $wiata Yakuzy, ktéra jak w so-
czewce odbijata bolaczki zmieniajgcego sie kraju. Autor Sonatiny poprzez liczne
odniesienia niestrudzenie przypomina, Ze gangsterzy sa spadkobiercami tradycji
japonskich samurajéw. W tym petnym podobienstw, ale tez kontrastéw zestawie-
niu realizuje sie namyst nad zmierzchem i dewaluacja tradycyjnych wartosci. Na
dojrzatym etapie swojej kariery rezyser skierowat sie ku przesztosci i siegnat po
temat zrodtowy:

W 2003 roku Kitano - wypelniajacy twdrczy testament Kurosawy, uznajacego rezysera
Sonatiny za swego nastepce mysli, zrealizowat zaskakujacy film Zatoichi, dynamiczne
widowisko o narodowym bohaterze Japonczykéw, niewidomym szermierzu-masazy-
$cie, wymierzajacym sprawiedliwo$¢ niegodziwcom. Znamionuje to nowy kierunek
w twdrczosci Kitano, podazajacego $ladem mistrza (Kletowski, 2001: 59).

Jedyny prawdziwie samurajski film w dorobku Kitano - Zatoichi - nawigzuje do
dokonan Kurosawy, Kobayashiego i innych wielkich autoréw dziet o japonskich wo-
jownikach, ale - podobnie jak filmy gangsterskie ,Beata” - zawiera w sobie poten-
cjat krytyczny, sugerujacy, ze Japonia ,nie jest krajem dla starych samurajow”. Stary
Slepiec jest tu zaatakowany tylko po to, by ,wyprébowa¢ na nim miecz”, dziecko
kradnie mu laske na zlecenie tchorzliwych oprychéw (przypomina sie ostatnia sce-
na z krytycznego wobec AmeryKi filmu To nie jest kraj dla starych ludzi / No Country
for Old Men, z 2007 roku w rezyserii braci Coen), Swiat jawi sie jako niebezpieczny,
okrutny i wyzuty z warto$ci. Wybitny w operowaniu mieczem ronin dopuszcza sie
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hanbigcych go morderstw poprzez cios zadany w plecy i beznamietnych zabdjstw
bezbronnych ludzi btagajacych o litos¢. Paradoksalnie, swoje czyny bohater uza-
sadnia imperatywem odzyskania honoru. Przesladujacy spoteczno$¢ gang, ktory za-
trudnit ronina, dokonuje rzezi na bezbronnej rodzinie Naruto i ich stuzbie podczas
snu. Wszechobecnemu bestialstwu sprzeciwia sie jedynie $lepy masazysta, ktory -
jak twierdzi - swoja utomno$¢ pozoruje, aby wyostrzy¢ inne zmysty. Okrucienistwo
Swiata przedstawionego i §lepota Zatoichiego jako nie utomno$¢, a wybér, przywo-
dza na mys$l tragiczny los Edypa, ktory pozbawit sie wzroku, aby nie widzie¢ okrut-
nej prawdy. Kitano ubarwia tragiczna historie charakterystycznym dla siebie poczu-
ciem humoru, co nie zmniejsza krytycznego potencjatu dzieta, pozwalajgc jedynie
nabra¢ pewnego dystansu i naznaczajac film autorskim rysem.

Pejzaze w Zatoichim s3 neutralne - widzimy zwyczajne okolicznosci przyro-
dy wokét terenéw rolniczych i standardowe tto wydarzen w miasteczku. Kitano
nie umieszcza tu wymownych symboli, jak w przypadku charakterystycznego
loga Coca-Coli w Punkcie zapalnym, nie ubarwia w ten sposéb swojego dzieta i nie
uwspotczes$nia go, skupiajac sie na estetyzacji przemocy podczas walk na miecze.
Pejzaz w Zatoichim sugeruje, zZe obcujemy z kolejnym filmem samurajskim spod
znaku Kurosawy, tymczasem tre$¢ dzieta komunikuje co$ doktadnie przeciwnego
- tamten dawny $wiat przeminat lub, ujmujac rzecz inaczej - ,to nie jest kraj dla
starych samurajéw”, cho¢ moze byt nim kiedys i pozostat taki w paru leciwych fil-
mach o odpowiedzialnosci, honorze i braterstwie. Kto dzi$ jeszcze pamieta heroizm
tytutowych Siedmiu samurajow (Shichinin no samurai, rez. A. Kurosawa, 1954)?

Przy catym tadunku goryczy, jaki jest w nich zwarty, dzieta Kitano ostatecz-
nie nie sg jednak nihilistyczne - no$nikiem aksjologii przewaznie czyni rezyser
tragicznego, cho¢ nigdy nie krystalicznie czystego bohatera - Azume, Murakawe,
Zatoichiego, Otomo, dajac tym samym $wiadectwo, Zze nawet w zdegradowanym
Swiecie istnieje mozliwo$¢ opowiedzenia sie po stronie wartosci. Bohaterowie cze-
sto musza w ich imie zaptaci¢ najwyzsza cene, czyli po$wieci¢ swoje zycie. Jednak
nie jest to cena porazki - jak pisze Piotr Kletowski, Kitano zdaje sie w ten sposéb
mowic: ,,$mierc jest moim zwyciestwem”.

Podsumowanie

Nawigzujac do mistrzéw japonskiego kina, Takeshi Kitano snuje w swoich filmach
gorzka opowie$¢ o zmianach w mentalnosci jego rodakéw. Minimalizm formy oraz
namyst nad stosunkiem do tradycji w obliczu modernizacji Japonii wywiedzione
zostaty z dziet Yasujiro Ozu. Heroiczny bohater, realizujacy sie w dziataniu i rzu-
cajacy Swiatu wyzwanie, to cze$¢ spuscizny kina Kurosawy, podobnie jak wciaz
powracajgce tropy kultury samurajéw. Filmy Kitano sa pelnym goryczy i rozcza-
rowania spojrzeniem na wspotczesng mu Japonie, w ktdrej wartos$ci tradycyjne
ulegaja dewaluacji, a ich miejsce zajmuja dominujgce aktualnie zasady pozwa-
lajace na utrzymanie sie w bezwzglednej walce - kapitalistyczny imperatyw bo-
gacenia sie, zadza wtadzy, chciwo$¢, podstep, zdrada. Wszystkie prowadza do
eskalacji przemocy. Samurajski miecz honorowego wojownika zostaje zastapiony
przez bron palng gangstera. Matryca, na ktérej realizuje sie krytyczny potencjat
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dziet Kitano, sg obszary tematyczne charakterystyczne dla zrozumienia japonskiej
mentalnos$ci - brutalny $wiat Yakuzy i tradycyjna kultura samurajow. Aksjologicz-
ny wymiar twoérczosci ,Beata” znajduje swoje potwierdzenie na poziomie filmo-
wego pejzazu, co staratem sie wykaza¢ w niniejszym artykule. Wizualny komen-
tarz sprawia, ze ideowa warstwa obrazéw Kitano wybrzmiewa ze zdwojona moca,
wotajac do widza w tonie pelnym goryczy, lecz nie gtosem beznadziei: ,To nie jest
kraj dla starych samurajow!”.
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To nie jest kraj dla starych samurajéw. Obrazy Japonii w filmach Takeshiego Kitano

Abstrakt:

Punktem wyijscia jest przedstawienie tworczos$ci Takeshiego Kitano w nawigzaniu do dziet
Yasujiro Ozu i Akiry Kurosawy w celu wykazania powinowactwa tresci i swoistej ciggtosci
w przedstawianiu specyfiki przemian Japonii. Kolejny etap to préba wyznaczenia horyzon-
tu aksjologicznego rozwazan i osadzenia twoérczosci Kitano w dyskursie o warto$ciach, by
nastepnie odnie$¢ te rozpoznania do analizy pejzazu w wybranych filmach. Gtéwnym celem
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artykutu jest wykazanie, ze proces ,amerykanizacji” Japonii i odejscie od tradycyjnych war-
tosci, o ktérych méwity kameralne dramaty Ozu i samurajskie filmy Kurosawy, znajduja od-
zwierciedlenie w pejzazach z dziet Kitano.

Stowa kluczowe: Takeshi Kitano, Akira Kurosawa, Yasujiro Ozu, pejzaz, Japonia,
perspektywa aksjologiczna.

No Country for Old Samurai. Images of Japan in Takeshi Kitano's Films

Abstract:

The starting point is to present Takeshi Kitano's work in relation to works of Yasujiro Ozu and
Akira Kurosawa in order to demonstrate similarity of content and continuity in presenting
the specifics of Japan's changes. The next step is an attempt to set the horizon of axiological
considerations in order to relate these findings to the analysis of the landscape in selected
films. The aim of the article is to demonstrate that the process of americanization of Japan and
the departure from traditional values, as discussed in Ozu's dramas and Kurosawa's samurai
films, are reflected in the landscapes of Kitano's works.

Keywords: Takeshi Kitano, Akira Kurosawa, Yasujiro Ozu, Japan, landscape, axiological
perspective
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