Studia
Filmoznawcze

_ 31
Wroctaw 2010

Krzysztof Loska

Uniwersytet Jagiellonski

W SWIECIE YAKUZY
— JAPONSKIE OBLICZE
FILMU CZARNEGO

Film czarny nie jest wylacznie przedmiotem badan historycznych, ale czyms$ zy-
wym, nieustannie obecnym w §wiadomosci widzow, nie tyle za sprawg znajomosci
klasycznych dziet z lat czterdziestych i pig¢dziesiatych, ile dzigki wptywom i in-
spiracjom, ktére dostrzegamy we wspdiczesnym kinie, czasem w postaci nostal-
gicznego przywotania, czasem gry podjetej z konwencjami stylistycznymi. Bezpo-
$rednie nawigzanie do poetyki filmu noir znajdziemy w tworczosci Jeana-Pierre’a
Melville’a, Romana Polanskiego, Martina Scorsese, Ridleya Scotta, Joela i Ethana
Coendéw, Michaela Manna i wielu innych rezyserdw, nie tylko zachodnich, ale row-
niez azjatyckich, zwlaszcza japonskich, ktorzy z powodzeniem przenosili elementy
czarnego kryminatu na wilasny grunt.

W podstawowych opracowaniach krytycznych podkresla si¢ zwykle oryginal-
nos¢ i odmienno$¢ stylistyczna kinematografii japonskiej, jednak od samego po-
czatku mozna byto wskazywac¢ na obecno$¢ konwencji hollywoodzkich oraz proby
przyswojenia klasycznych regut gatunkowych, zasad montazu oraz sposobu gry ak-
torskiej. Nie znaczy to bynajmniej, ze mieliSmy do czynienia z prostym nasladow-
nictwem, ale raczej z przeksztatceniem i dostosowaniem do oczekiwan publiczno-
sci. Do pewnego stopnia byt to skutek projektu modernizacji catego spoteczenstwa
na poczatku ubiegtego stulecia, odbicie szerszego zjawiska zwigzanego z zachodza-
cymi wowczas przemianami obyczajowymi i kulturowymi.

W twérczosci wielu wybitnych rezyserow japonskich dostrzegamy fascynacje
kinem amerykanskim i europejskim, o czym $wiadczg nieme filmy Yasujird Ozu,
petne odniesien do burleski w duchu Charlesa Chaplina i Harolda Lloyda, kome-
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dii Ernsta Lubitscha, melodramatéw, a przede wszystkim filmoéw gangsterskich!.
Nie bez znaczenia byt rowniez wptyw ekspresjonizmu, widoczny w sposobie wy-
korzystania $wiatlocienia, uje¢ subiektywnych i kamery umieszczonej pod niezwy-
ktym katem. Zainteresowanie osiggni¢ciami zachodnich kinematografii nie ograni-
czalo si¢ wylacznie do warstwy formalnej, ale rozciggato si¢ takze na ptaszczyzng
fabularng, jako ze Japonia byla wéwczas krajem przechodzacym transformacje
w obszarze gospodarczym, politycznym i spotecznym.

Mozemy zwroci¢ uwage na powinowactwo widoczne na dwoch ptaszczyznach:
w obecnosci schematoéw gatunkowych oraz pewnych tendencji stylistycznych, cze-
go szczegoblnie interesujacg realizacje znajdziemy w japonskiej odmianie kina gang-
sterskiego (vakuza eiga)®. Z jednej strony, filmy te wyrastaja z tradycji rodzimej,
z opowiesci o wedrownych mistrzach miecza (matatabi-mono), drobnych rzezi-
mieszkach, nalogowych hazardzistach i wygnancach, zyjacych samotnie, na mar-
ginesie spoleczenstwa, czgsto §ciganych przez prawo, jak Zatdichi, Chtji Kunisada
czy Jirdchd z Shimizu®. Z drugiej strony, w warstwie wizualnej, odwoluja si¢ one
do amerykanskiego kina czarnego, z jego charakterystyczng ikonografia i sposobem
przedstawiania. Nie dotyczy to catosci gatunku, ale tylko niektorych jego wytwo-
row, zwlaszcza tych, ktére powstawaty poza gtownym nurtem reprezentowanym
przez ninkyo eiga (,,opowiesci rycerskie”, rozgrywajace si¢ w okresie przedwojen-
nym) — filmy produkowane w latach szes¢dziesiatych przez wytworni¢ Toei.

Musimy pami¢taé, ze film noir nie jest gatunkiem w §cistym rozumieniu tego
stowa, co podkreslali Raymond Borde i Etienne Chaumeton, pierwsi krytycy pro-
bujacy opisac¢ to zjawisko, poszukujagc wyznacznikOw tematycznych i estetycz-
nych®. Francuzi zwrécili uwage na pewna tendencje obecna w kinie amerykanskim
lat czterdziestych i pigcédziesiatych, a wyrazajaca si¢ w upodobaniu do okreslo-
nej scenerii (wielkie miasto, filmowane noca w strugach deszczu), typow posta-
ci (neurotyczni gangsterzy, prywatni detektywi, samotnicy o autodestrukcyjnych
sktonnosciach), a przede wszystkim okreslonej wizji $wiata, ktora byta skutkiem
powojennej utraty ztudzen, anomii oraz niemozno$ci wyrazistego oddzielenia dobra
1 zta. Wszechobecno$¢ zbrodni i $mierci w najrézniejszych jej postaciach stala si¢

! Obecnoé¢ schematow fabularnych amerykanskiego kina gangsterskiego widaé zwlaszcza
w dwoch filmach Ozu: Kroczcie radosnie (Hogaraka ni ayume, 1930) i Kobieta z obtawy (Hijosen no
onna, 1933).

2 Odmienne spojrzenie prezentuje Paul Schrader, ktory podkresla réznice miedzy amerykan-
skim i japonskim kinem gangsterskim, sugeruje, ze filmy japonskie blizsze byty westernowi ze wzgle-
du na obecno$¢ pokrewnego systemu wartosci. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze autor skupia si¢ na ,,ry-
cerskiej” (ninkyo) odmianie yakuza eiga, rozwijajacej zasadniczy temat filmow samurajskich, czyli
konflikt miedzy obowiagzkiem (giri) a uczuciami (ninjo).

3 W okresie przedwojennym postaci legendarnych bohateréw wielokrotnie pojawiaty sie
na ekranie, wcielali si¢ w nie popularni aktorzy: Denjird Okochi i Tsumasaburd Bando. Zob. K. Loska,
Poetyka filmu japonskiego, Krakow 2009, s. 123-141.

4 R. Borde, E. Chaumeton, Panorama du film noir américain, Paris 1955.
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gléwnym wyrdznikiem filmu czarnego, stad atmosfera zagrozenia i niepewnosci,
dwuznaczno$¢ wszystkich sytuacji i zachowan ludzi, ktorzy sa zdeprawowani, nie-
moralni, czgsto bywaja okrutni i bezwzgledni, kierujg si¢ wylacznie instynktami,
pragnieniami i zadza.

Filmy czarne przedstawiaja $wiat mroczny i skorumpowany, bohateréw pozba-
wionych widokoéw na przysztos$¢, nierzadko skazanych na zagtade, schwytanych
w putapke bez wyjscia, sfrustrowanych, wyobcowanych, wykorzenionych, rozcza-
rowanych zyciem i zwigzkami z innymi ludzmi. Dekadencja, nihilizm i alienacja
byly jedynie skutkiem nieprzystosowania oraz niemoznosci odnalezienia si¢ w no-
wej, powojennej rzeczywistos$ci. Nad kobietami i mezczyznami cigzy fatum, widmo
przesztosci, skrywaja oni mroczne tajemnice, a struktura fabularna odzwierciedla
ten stan rzeczy, przywotujac przesztos¢ w retrospekcjach, proponujac opowiesé
o odkrywaniu prawdy i wyjasnianiu zagadki.

Paul Schrader wskazal na wiele wyznacznikow stylistycznych, ktore miaty od-
da¢ charakterystyczng tematyke: role $wiatlocienia, upodobanie do linii wertykal-
nych i diagonalnych, wtopienie postaci w sceneri¢ wydarzen, a nawet ukrywanie
ich w cieniu, obecno$¢ symboliki wodnej, wykorzystanie watku romantycznego
(z nieszczesliwym zakonczeniem) oraz nielinearne uporzadkowanie fabuty”. Moze-
my réwniez zwrdci¢ uwage na kilka elementéw wizualnych, jak stosowanie o$wie-
tlenia w niskim kluczu, role kontrastow czerni i bieli, operowanie giebig ostrosci,
filmowanie z wysokiego kata oraz , klaustrofobiczng” kompozycje kadru, w ktérym
na pierwszy plan wysuwaja si¢ drzwi, schody, okna i filary oddzielajace od siebie
bohaterow.

Nie zamierzam przedstawia¢ charakterystyki klasycznego filmu czarnego,
ale wskazac¢ jedynie na pewne inspiracje, jakie od poczatku lat pig¢dziesiatych od-
najdujemy w kinematografii japonskiej, podejmujacej probg przeniesienia obcej
estetyki na rodzimy grunt w taki sposob, by nie bylo to wytacznie pustg imitacja,
ale tworczym rozwinieciem. Zainteresowanie amerykanskimi produkcjami wyni-
kato po czesci z podobnego, pesymistycznego spojrzenia na powojenng rzeczywi-
stos¢, z poczucia zagubienia i egzystencjalnego kryzysu, bedacego skutkiem roz-
padu dotychczasowego systemu warto$ci, patriarchalnego i feudalnego porzadku,
niemoznosci pogodzenia si¢ z nowym tadem. Nie od razu jednak wspotczesne filmy
yakuza prezentowaty nihilistyczne spojrzenie na $wiat. Poczatkowo bohaterowie
ninkyo eiga postepowali zgodnie z zasadami honoru (jingi), kierowali si¢ wyltacznie
obowiazkiem i lojalnoscig, gdyz bezgraniczne oddanie ,,0jcu chrzestnemu” (oyabu-
nowi), nawet za cen¢ wlasnego zycia, byto czyms$ naturalnym, wynikato z zasady
wzajemnych zobowigzan.

> P. Schrader, Notes on film noir, [w:] Film Noir Reader, red. A. Silver, J. Ursini, New York
1996, s. 57-58.
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Tadao Satd wskazywat na znaczenie dumy (i) jako podstawowego mechani-
zmu pozwalajacego zrozumie¢ motywacj¢ psychologiczng gangstera. Duma zwig-
zana byta z honorem (meiyo), potrzeba zdobycia uznania w Srodowisku, ale takze
wynikata z przekonania o stuszno$ci wlasnych wyborow, pogladow i dziatan, cza-
sem za$ przeradzata si¢ w upor (ijippari), zamykajacy cztowieka w putapce bez
wyjécia®. W ten sposob postepowanie bohatera mozna byto odczytywaé nie tylko
jako wyraz przywigzania do tradycyjnych warto$ci, ale i walki o zachowanie toz-
samosci.

Fabuta klasycznych filmow gangsterskich poczatku lat szes¢dziesiatych rozwi-
jata si¢ zgodnie z ustalonym wzorcem. Bohater wychodzi z wigzienia po odsiedze-
niu kilkuletniego wyroku za zabojstwo, probuje wroci¢ do wcezesniejszego zycia,
zaja¢ nalezne mu miejsce w strukturach przestgpczego $wiata, jednak przekonu-
je sie, ze pod jego nieobecnos¢ wszystko uleglo zmianie, przestaty obowigzywac
weczesniejsze uktady, szef gangu, z ktorym byl zwigzany, zginglt w zamachu, a on
sam musi postepowac niezgodnie z wyznawanymi przez siebie zasadami. Nie moze
jednak porzuci¢ przestepczego srodowiska, gdyz oznaczatoby to zniszczenie ostat-
nich wigzi spotecznych. Czuje si¢ samotny i opuszczony, zyje wytacznie tesknota,
pragnieniem odzyskania tego, co utracone, a czego by¢ moze nigdy nie posiadat.
Dlatego tez jedynym wyj$ciem okazuje si¢ Smier¢, ktora petni funkcje oczyszczaja-
cg. Jego poswigcenie dla sprawy uciele$nia rezygnacje z wlasnych pragnien, osobi-
stych celow, na rzecz dobra wspélnego’.

Miejscem o szczegdlnym znaczeniu dla kazdego gangstera jest wigzienie. W fil-
mach japonskich przedstawiane nierzadko jako przestrzen utopijna, w ktorej rzadzi
kodeks honorowy, a przyjazn nie jest zagrozona zdradg i zepsuciem panujacymi
w $wiecie. Braterstwo krwi zawarte w celi ma swoje konsekwencje za murami,
ale najczesciej to $mier¢ jest przeznaczeniem gangstera. Nieumiejgtnos$¢ przysto-
sowania si¢ do zycia na wolnosci, przygnebienie, §wiadomos¢ odtracenia, sprzeciw
wobec hipokryzji, konformizmu oraz porzucenia idealow wzmacniajg autodestruk-
cyjne i samobodjcze sktonnosci widoczne u wszystkich bohaterow filmoéw yakuza.
Mimo niezwyklego opanowania oraz umiejetnosci postugiwania si¢ bronig sg oni
narazeni na wyzwania, ktérym nie potrafia sprosta¢, poruszaja si¢ bowiem na skraju
przepasci, niezdolni do zrozumienia $§wiata, w ktorym rzadzi wylgcznie pienigdz.
Absurd zycia i poczucie pustki wewnetrznej prowadza do wyobcowania, co stop-
niowo przektada si¢ na nihilistyczny wymiar tych opowiesci, ktorych bohaterowie
z gory skazani sg na porazke. Wigkszos¢ z nich akceptuje swoj los i nie probuje
walczy¢ z przeznaczeniem.

6 T. Satd, Chiishingura: iji no keifu, Tokyd 1976, s. 45-50. Na koncepcje japonskiego kryty-
ka zwraca uwage Isolde Standish w Myth and Masculinity in Japanese Cinema, Richmond 2000,
s. 158-164.

7 Zob. G. Barrett, Archetypes of the Japanese Cinema: The Sociological and Religious Signifi-
cance of the Principle Heroes and Heroines, London 1989, s. 67-75.
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Nie tylko wyznaczniki tematyczne i charakterystyka postaci wskazuja na zwia-
zek miedzy amerykanska i japonska odmiang filmu czarnego, ale rowniez sposob
prowadzenia narracji, poprzez zastosowanie techniki voice-over pojawiajacej si¢
zazwyczaj w formie monologu wewnetrznego. W klasycznym kinie hollywoodz-
kim stuzyto to uprawdopodobnieniu przedstawianych wydarzen, wzmocnieniu me-
chanizmu projekcji-identyfikacji, cho¢ twércy chetniej postugiwali si¢ trzeciooso-
bowa narracja (zwlaszcza w filmach wojennych). W czarnych kryminatach bohater
opowiadat historie¢ swojego upadku, usitujac dzigki temu odzyskac¢ kontrolg nad
strumieniem wypadkow, a przez to nad wlasnym zyciem, gdyz nieszczesliwy zbieg
okolicznosci doprowadzit go do sytuacji bez wyjscia (np. Podwdjne ubezpieczenie
Billy’ego Wildera)®.

W opinii historykow pierwsza udang proba przeniesienia konwencji filmu czar-
nego na obszar kinematografii japonskiej byt Zabtgkany pies (Nora inu, 1949) Aki-
ry Kurosawy, ktory postuzyl si¢ charakterystyczng dla tego nurtu estetyka. ,,To byt
niezwykle upalny dzien” — oznajmia na wstepie glos narratora, cho¢ to nie on bedzie
prowadzit widza przez pieklo, przez ktore przechodzi mtody policjant Murakami
(Toshird Mifune), przemierzajacy tokijskie dzielnice nedzy w poszukiwaniu skradzio-
nego pistoletu. W kluczowych scenach poscigu za ztodziejem, a zarazem zabdjca, re-
zyser wprowadza elementy monologu wewngtrznego, ale to nie kryminalna historia
i obecno$¢ glosu narratora sprawiaja, ze dzieto to zapoczatkowato japonska odmiang
filmu noir. Na szczegolng uwage zashuguje sposob przedstawiania, strona plastycz-
na, kompozycja kadru oraz wizja §wiata, jaka wylania si¢ z opowiesci Kurosawy.

Atmosfere wszechobecnego zepsucia i rozktadu zapowiada juz pierwsze ujecie
ukazujace dyszacego psa. W ten sposob otrzymujemy dostowne przywotanie tytutu,
a posrednio odniesienie do postaci mtodego przestepcy, Yusy (Isao Kimura), ktore-
go inspektor Satd (Takashi Shimura) nazywa ,,w$ciektym psem” (kyoken). Szalen-
stwo, bedace jednym z ulubionych motywow przewodnich japonskiego rezysera,
obecne w jego tworczosci od Pojedynku w ciszy (Shizukaneru kettd, 1949) po Ran
(1985), jest przedstawiane jako zachowanie aspoteczne, wyrazajace swoisty rodzaj
zniewolenia 1 przymusu, obsesji, ktéra dotkneta policjanta niezdolnego do mysle-
nia o niczym innym oprocz skradzionego pistoletu. Percepcja Murakamiego zostata
w szczeg6lny sposob zaburzona, podobnie jak Yusy, ktory jest mrocznym cieniem
bohatera, jego alter ego, nieuchwytnym sobowtorem. Obaj mgzczyzni sg w podob-
nym wieku, niedawno wrocili z wojny, czujg si¢ psychicznie okaleczeni. Ale je-
den nich uwolnit si¢ spod zgubnego wplywu melancholii, drugi zas, pozbawiony
wszystkiego — takze resztek cztowieczenstwa — zmierza ku samozagtadzie.

Wszystko to znajduje swoje odzwierciedlenie w sposobie przedstawiania, kto-
rego zasadniczym wyroznikiem jest ograniczanie pola widzenia. Wydarzenia i po-

8 Szerzej na temat zastosowania techniki voice-over pisze Karen Hollinger w tekscie Film noir,
voice-over, and the femme fatale, [w:] Film Noir Reader..., s. 243-259.
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staci sg zastaniane roznymi elementami scenografii: schodami, filarami, zaluzjami,
parawanami i przesuwanymi drzwiami (s/0ji). Rezyser nieustannie zwodzi widza,
pokazuje mu lustrzane odbicia, podwaja rzeczywisto$¢, spoglada na wydarzenia
na przemian z wysokiego lub niskiego kata, niejednokrotnie skupia si¢ na dezorien-
tujacym zblizeniu czesci ciata lub przedmiotu. Srodki stylistyczne sa wigc typowe
dla filmu czarnego, ukazujg $wiat zdeformowany, tak ze czasem nieistotne z pozoru
elementy w kadrze zostaja wyrdznione, a perspektywa znieksztatcona’.

W Zablgkanym psie Kurosawa porusza fundamentalny dla siebie problem eg-
zystencjalny: Czy czlowiek postgpuje w okreslony sposob dlatego, ze taki byt jego
wybor, czy tez wszystko byto skutkiem zewnetrznych okoliczno$ci, na ktore nie miat
zadnego wptywu?!® Wedréwka Murakamiego po mrocznych zautkach, podejrza-
nych spelunkach, bazarach i dworcach jest przede wszystkim alegorig powojennej
rzeczywistosci — chaotycznej i niestabilnej — w ktorej dominuja gtoéd, Swiadomose
kleski i zniechgcenie. ,,Brud rodzi zto” — mowi Satd — zepsucie moralne jest skut-
kiem niegodnych warunkow, w jakich zyja ludzie: zebrzac, kradngc, prostytuujac
si¢ i zabijajac. Dla starszego policjanta ucieczka sa wspomnienia. Jego wizja prze-
sztosci wyrasta z nostalgicznego spojrzenia. Historia jest postrzegana selektywnie,
przez co w procesie zapamigtywania pomijane sg niewygodne fakty, wydarzenia
przykre, nieprzyjemne lub budzace niesmak. Pozostaje wylacznie wyidealizowa-
ny obraz czasu utraconego. Odmienne podejscie do przesziosci prezentuje Mura-
kami, dla ktorego jest ona czgsécig terazniejszo$ci, nieustannie odciska swe pigtno
na wspotczesnosci.

Na przyktadzie Zablgkanego psa przekonujemy sie, jak wiele taczy bohaterow
amerykanskich filmoéw czarnych z ich japonskimi odpowiednikami. Nie tylko rola
wspomnien, ale i przygngbienie wywotane przemianami w powojennej rzeczy-
wisto$ci, w ktorej spotecznej anomii towarzyszy jednostkowe poczucie zagubie-
nia, brak nadziei na przysztos¢, ukrywanie rozpaczy, a wreszcie autodestrukcyjne
sktonnosci. Nie znaczy to, ze bohaterowie catkowicie biernie poddajg si¢ losowi,
sg przeciez poszukiwaczami prawdy, musza z tancucha przypadkow i zbiegow
okolicznosci, z niewyjasnionych i tajemniczych zdarzen stworzy¢ spdjng catosc.
Przemierzaja §wiat zdrady i zbrodni, postepuja czasem w sposob niezrozumiaty,
wyrdzniaja si¢ paranoiczng podejrzliwoscia, ale to dzigki niej moga odbudowac
porzadek (na mocy arbitralnych decyzji). Przekonamy si¢, ze nie tylko wyznacz-
niki tematyczne (fatalizm losu, alienacja), ale rowniez formalne (sposob postugi-
wania si¢ narracjg voice-over, obecnos¢ retrospekcji, perspektywa subiektywna)
taczg obie odmiany filmu noir.

Niewatpliwie szczytowym osiggnigciem japonskiego filmu czarnego jest
Uschniety kwiat (Kawaita hana, 1963) Mashahiro Shinody. Rezyser przedstawit

9 Zob. A. Helman, Film gangsterski, Warszawa 1990, s. 72.

10 W ten sposob odczytuje przestanie filmu Matsuhiro Yashimoto w znakomitej monografii
Kurosawa: Film Studies and Cinema, Durham 2000, s. 174.
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nihilistyczny portret srodowiska gangsterskiego, w ktorym wszystko jest gra:
zycie i $mier¢, mito$¢ i nienawis¢, a uczynit to w sposob szczegdlny, gdyz nie fa-
bula, ale nastr6j odgrywaja tu zasadnicza rolg. Mniej istotna wydaje si¢ psycho-
logiczna motywacja dziatan postaci, bardziej za$ estetyczny ich wymiar. Shinoda
postuguje si¢ narracjg voice-over w formie monologu wewnetrznego bohatera,
gangstera Murakamiego (Ryod Ikebe), ktory wyszedl z wigzienia po odsiedzeniu
trzyletniego wyroku i szuka dla siebie miejsca za murami. Jest typem samotnika,
swiadomego bezsensu ludzkiej egzystencji, zmierza ku $mierci, ale pragnie po-
zosta¢ wierny samemu sobie.

Akcja rozgrywa sie¢ w srodowisku natogowych hazardzistow, w jaskiniach gry,
w ktorych bohater poznaje zmystowg pigknosé, Saeko (Mariko Kaga), wcielenie ko-
biety fatalnej, szukajacej przygody, nowych podniet, ucieczki przed nudg. Rodzi si¢
migdzy nimi dziwne uczucie, rodzaj wzajemnej fascynacji znajdujacej swe spetnie-
nie w sytuacjach granicznych, w grze o wysokie stawki i szalenczej jezdzie samo-
chodem. On wierzy w fatum, potege przeznaczenia, ona — w przypadek. ,, Tragizm,
erotyczny fatalizm, emocje masochistyczne, a takze ceremonialnos$¢ jako japonski
sposob bycia” !l — to wiasnie zasadnicze wyrdzniki $wiata, w ktorym zyja oboje,
swiata pogragzonego w chaosie i mroku. Wszystko dzieje si¢ nocg w wielkim miescie,
nierzadko w strugach deszczu, totez kamera podkresla silne kontrasty, wybiera eks-
presjonistyczne katy. Rezyser umiejetnie postuguje si¢ $wiatlocieniem, tworzy nie-
zwykla kompozycje kadru, ucieka si¢ nawet do surrealistycznej stylizacji w scenie ha-
lucynacji, w przedostatniej zas sekwencji, w ktoérej Murakami na oczach dziewczyny
zabija cztowieka, rezygnuje z dzwigku diegetycznego i podporzadkowuje wszystko
muzyce, lamentowi Dydony z opery Purcella, zapowiadajac to, co nieuchronne, czyli
powrdt bohatera do wiezienia i $mier¢ Saeko w tajemniczych okolicznosciach.

Pesymistyczny wymiar wielu opowiesci nie oznaczat catkowitego braku po-
zytywnego przestania, gdyz bohaterowie kierowali si¢ w Zyciu pragnieniem auten-
tycznosci, poszukiwali mozliwosci samorealizacji, osiggnigcia petni tozsamosci,
dopiero nieuchronne niepowodzenie ich dziatan rodzito poczucie rozczarowania
1 osamotnienia. Z podobng problematyka mozna spotka¢ si¢ w filmach mtodzie-
zowych (seishun eiga) konca lat pigcdziesigtych, w ktorych konflikt rozgrywatl sig
w przestrzeni domowej, bedac swoistym przedluzeniem schematu melodramatu ro-
dzinnego, w ktorym kluczowa role odgrywala rywalizacja migdzy réwiesnikami,
nierzadko braémi'?. Juz wowczas pojawiaty si¢ produkcje inspirowane poetyka fil-
mu czarnego, jak Czarna rzeka (Kuroi kawa, 1957, Masaki Kobayashi) i Pigknos¢
z potswiatka (Ankokugai no bijo, 1958, Seijun Suzuki).

' A. Garbicz, Kino wehikuf magiczny. Przewodnik osiggnie¢ filmowych. Podréz trzecia 1960—
1966, Krakow 1996, s. 294.

12 Wizerunek zbuntowanego mlodzienca znajdziemy w adaptacjach powiesci Shintard Ishihary:
Sezon stonca (Taiyo no kisetsu, 1956, Takumi Furukawa), Zakazany owoc (Kurutta kajitsu, 1956, Ko
Nakahira), Pokdj kar (Shokei no heya, 1956, Kon Ichikawa).
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Akcja pierwszego z filmoéw rozgrywa si¢ w cieniu amerykanskiej bazy woj-
skowej, wokot ktorej kwitng prostytucja i nielegalny handel. Bohaterem jest Jo
(Tatsuya Nakadai), zepsuty i niemoralny przywodca bandy mtodocianych prze-
stepcow, zakochany w atrakcyjnej i niewinnej dziewczynie, ktéra mimowolnie
przyczynia si¢ do jego $mierci. Atmosfera zmystowosci, erotycznej rozwiazlosci,
a przy tym mizoginizm, sadyzm i przemoc podkreslajg realistyczny obraz miej-
skiego zycia. Bezsensownos¢ ludzkiej egzystencji, uprzedmiotowienie postaci
kobiecych oraz $wiadome zmierzanie ku samozagtadzie to motywy wielokrotnie
powracajace w filmach czarnych. Na szczegdlng uwage zastuguja zdjecia oraz
kompozycja plastyczna kadru, stworzona przy uzyciu $wiatlocienia i uje¢ z wy-
sokiego kata.

Mroczng wizj¢ wspotczesnosci przedstawia rezyser Pieknosci z potswiatka.
Sekwencja inicjalna doskonale oddaje ,,czarny” charakter tego dzieta — o$wietlenie
w niskim kluczu, tajemnicza posta¢ me¢zczyzny schodzacego do kanatu. Jego syl-
wetka niknie w potmroku, nie widzimy jego twarzy. Mezczyzng tym jest Miyamoto
(Michitard Mizushima), ktory wyszedt wtasnie z wigzienia, by odzyska¢ diamenty
pochodzace z napadu. Zamierza je przekaza¢ wspdlnikowi, ktorego siostra (Mari
Shiraki) jest typowa femme fatale — mtoda i zmystowa pigknoscia, pozujaca na nie-
zalezna dziewczyne dbajaca wylacznie o dobrg zabawg i pieniagdze. Bohater musi
zmierzy¢ si¢ z wlasnym przeznaczeniem, z konkurencyjnymi gangami, w ktorych
nikt nie kieruje si¢ juz lojalnos$cig i zasadami honoru, a jedynie zadza zysku. Nocne
zycie wielkiego miasta nie jest pokazane w sposob realistyczny, ale stylizowane
— co typowe dla tego rezysera — atmosfera zas rozwigztosci i erotycznej zmystowo-
$ci poteguje estetyzacje Swiata przedstawionego.

W opinii krytykow to wtasnie tworczos¢ Seijuna Suzukiego stanowi uciele$nie-
nie stylu okreslanego jako Nikkatsu noir. W Mtodosci bestii (Yajii no seishun, 1963)
wplywy amerykanskiego filmu czarnego tacza si¢ z inspiracjami nowofalowymi,
ze wzgledu na swoisty estetyzm obrazéw Suzukiego, upodobanie do epizodycz-
nej i fragmentarycznej narracji, czeste postugiwanie si¢ kamera z reki, filmowanie
w naturalnych plenerach (cho¢ nie po to, by wzmocni¢ realizm opowiadanej histo-
rii). Styl nie stuzy tu wylacznie przekazywaniu informacji fabularnych, ale usa-
modzielnia si¢, uniezaleznia si¢ od opowiadanej historii, do pewnego stopnia roz-
strzyga o warto$ci filmu. Pierwsza scena przypomina klasyczny czarny kryminat
— detektywi prowadza §ledztwo w sprawie podwojnego samobojstwa, ktore popet-
nili policjant i prostytutka. Z pozoru wydaje si¢, ze poczatek jest jedynie pretek-
stem, prologiem (nakrgconym na ta§mie czarno-bialej, w przeciwienstwie do reszty
filmu), rezyser zwodzi bowiem widza, proponuje mu typowa fabute gangsterska,
w ktorej walka o wptywy i kontrol¢ nad handlem narkotykami jest motywem zasad-
niczym. Dopiero p6zniej przekonujemy si¢, ze Joji Muzuno (Jo Shishido), tajemni-
czy przybysz znikad, ktory przytacza si¢ do wojny gangdw, jest bytym policjantem,
probujacym wyjasni¢ zagadke samobojczej Smierci przyjaciela.
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W sposobie przedstawiania Suzuki wykorzystuje szereg charakterystycznych
srodkow stylistycznych filmu czarnego, jak upodobanie do kompozycji ukosnej
oraz ujecia z niskiego lub wysokiego punku widzenia, postuguje si¢ szerokokat-
nymi obiektywami i kompozycja z glebig ostrosci. Nadrzedne znaczenie stylu dla
okreslenia specyfiki filmu noir byto wielokrotnie podkres$lane przez amerykan-
skich historykow. Janey Place i Lowell Peterson zauwazaja, ze wzajemne zwigzki
postaci oraz ich stosunek do otaczajacego $wiata sg wtasnie pochodnag stylu, nar-
racja za$ stopniowo zbacza w niezrozumialym kierunku, wywotujac niepewnosé
i zamieszanie!>. W warstwie tematycznej rowniez dostrzegamy wyrazne pokre-
wienstwo: wptyw przesztosci na terazniejszo$¢, stopniowe odstanianie tajemni-
cy, obraz nocnego zycia w wielkim miescie oraz przemocy na ulicach, obecnosc¢
kobiety fatalnej, ktéra przynosi zgube mezczyznom (za $mier¢ policjanta odpo-
wiadata jego zona, a zarazem kochanka szefa mafii) — wszystko §wiadczy o umie-
jetnos$ci tworczego przyswojenia i przeksztatcenia schematow klasycznego kina
amerykanskiego.

Niewatpliwie najwazniejszym filmem czarnym Suzukiego byt Namaszczony
do zabijania (Koroshi no rakuin, 1967), ktorego bohater, Hanada Gord (J6 Shishi-
do), stworzyl wzorzec milczacego samotnika, opanowanego i bezwzglednego pro-
fesjonalisty, a zarazem cztowieka schwytanego w putapke bez wyjscia'®. Sceneria
wielkomiejskiej dzungli, w ktorej rozgrywa si¢ akcja, oddaje ducha czasu, epoki
przemian obyczajowych, rewolucji seksualnej i wzmozonej konsumpcji. Podobnie
jak w poprzednich filmach, fabuta wydaje si¢ drugorzedna w stosunku do sposobu,
w jaki opowiedziana zostaje historia zabojcy do wynajecia. Logika wydarzen oraz
konsekwencja prowadzonych watkow sg niewazne dla rezysera skupiajacego si¢
na drobnych, pozornie nieistotnych szczegotach, szokujac widzow pelnymi prze-
mocy obrazami. Suzuki wykorzystuje w tym celu szereg efektow optycznych, fil-
muje scen¢ w niskim kluczu, czasem podswietla sylwetke, ktora niknie w potmro-
ku, czasem wprowadza o$wietlenie od dotu, nadajac postaci wyraz niesamowitosci,
co konsekwentnie stosuje w wypadku tajemniczej femme fatale, ktora wynajmuje
bohatera do wykonania kolejnego zadania.

Upodobanie do makabry i perwersji seksualnych osigga tu swoiste apogeum,
nie tylko za sprawg uje¢ przypominajgcych wspolczesne horrory, ale i przemo-
cy obecnej w relacjach seksualnych. ,,JesteSmy jak zwierzeta” — mowi zona Ha-
nady. W ten sposob Namaszczony do zabijania wydaje si¢ doskonale pasowaé
do charakterystyki filmu czarnego zaproponowanej przez Borde’a i Chaumetona
— efekt dezorientacji wywotany brakiem wyrazistego odrdznienia dobra i zta, jed-

13 Zob. J. Place, L. Petersom, Some visual motifs in the film noir, [w:] Film Noir Reader,
s. 69.

14" Anthony Antoniou w analizie Namaszczonego do zabijania, [w:] The Cinema of Japan and
Korea, red. J. Bowyer, London 2004, s. 94, poréwnuje bohatera filmu Suzukiego do postaci granej
przez A. Delona w Samuraju (Le samourai, 1967) Jeana-Pierre’a Melville’a.
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noznacznych moralnie postaci, ktérych motywy dzialania bytyby jasne, wszech-
ogarniajaca atmosfera zepsucia i poczucie alienacji, a wreszcie skomplikowana
fabuta!’,

Japonski rezyser sigga po typowe dla filmu noir monochromatyczne zdjecia,
postuguje si¢ $wiattocieniem, eksponujac kontrasty czerni i bieli, co znakomicie
podkresla jego wizje Swiata. Wykorzystuje takze chwyty nowofalowe: eliptyczny
montaz, szybkie panoramy, ciecia skokowe, zaskakujace zblizenia, wlacza fragmen-
ty obrazow filmowanych na osmiomilimetrowej tasmie (scena tortur), odwotuje si¢
rowniez do poetyki surrealizmu, z jego snopodobna atmosfera i logika swobodnych
skojarzen, a posrednio do psychoanalizy, za sprawa obecnosci symboliki ognia (to-
warzyszacego Hanadzie) i wody (postaé femme fatale)'®. Mimo braku charakte-
rystycznych dla czarnego kryminatu retrospekcji oraz narracji voice-over, mamy
szczegolna jej odmiane w postaci glosu bohatera czesto méwiacego do siebie, wra-
ca wspomnieniami do chwil spedzonych z tajemnicza kobieta, przezywa koszmary,
ujawniajgce zardwno jego leki, jak i pragnienia.

Chaos, przemoc, paranoja i erotyczne perwersje — to wyrdzniki tematyczne
dojrzatej tworczosci Suzukiego, wyrostej z fascynacji amerykanskg kulturg popu-
larng oraz z krytycznego spojrzenia na modne wowczas kino gangsterskie — ninkyo
eiga —ktorego akcja rozgrywata sie w przesztosci (zazwyczaj w okresie miedzywo-
jennym). Filmy ninkyo, wywodzace si¢ z tradycji gatunkowej jidai-geki (opowie-
$ci samurajskie, historyczne), nie tylko opisywaly $wiat przestgpczy, ale i przeka-
zywaly konserwatywne wartosci, ukazywaty pozostatosci patriarchalnych struktur
rodzinnych, z hierarchicznym podzialem na ojca (oyabun) i synow (kobun) oraz
uktadem zaleznosci miedzy przedstawicielami tego samego pokolenia, czyli star-
szymi i mtodszymi ,,braémi” (kyodaibun). Wszystko to dla Suzukiego byto dzie-
dzictwem feudalnej tradycji szogunatu przez dtugi czas bedacej wzorcem dla prze-
stepczego potswiatka.

Punktem wyjécia tego typu opowiesci byta $Smier¢ patriarchy, czyli utrata
symbolicznego ojca, a zarazem utrata stabilnosci i oparcia, ktore trzeba odzyskac,
kolejnym waznym elementem bylo przeciwstawienie postaci dobrego i ztego
opiekuna. W Wiezieniu Abashiri mamy rozbudowang retrospekcje odstaniajaca
tajemnice przesztosci bohatera. Przekonujemy sig, ze to okrucienstwo ojczyma
zmusito go do ucieczki z domu, brak za$ pozytywnych wzorcéw oraz poczucie
wykluczenia skierowato na droge przestepstwa, pchneto w objgcia gangu, w na-
dziei na odnalezienie oparcia w autorytecie. Bunt i opuszczenie rodziny — jako
sktadnik scenariusza inicjacyjnego — powracaja w ré6znych wariantach, rozpoczy-

15 R. Borde, E. Chaumeton, op. cit., s. 24-25.

16 Na funkcje symboliki ognia i wody w kontekicie filmu Suzukiego oraz inspiracje
amerykanskim filmem czarnym zwraca uwage Daisuke Miyao w interesujacym artykule Dark visions
of Japanese film noir: Suzuki Seijun’s ‘Branded to Kill’, [w:] Japanese Cinema: Texts and Contexts,
red. A. Philips, J. Stringer, London 2007, s. 200.
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naja zazwyczaj proces formowania osobowosci mtodego cztowieka oraz budowa-
nia alternatywnych wigzi spotecznych. Popularnos$¢ filméw tego gatunku mozna
thumaczy¢ eskapistyczng przyjemnoscia, jaka czerpata publicznos¢ z ogladania lo-
soOw bohateréw wyrazajacych powszechng tgsknote za wolnoscig, niezaleznoscia
oraz trwato$cia zasad!”.

Wplyw poetyki filmu czarnego wyraznie zaznacza si¢ w opowiesciach gang-
sterskich — wizja §wiata staje si¢ w nich bardziej ztozona, a motywy psychologiczne
mniej jednoznaczne. Widac to zwtaszcza w dzietach Kinjiego Fukasaku, ktéry obna-
za stabos$ci pseudorodzinnych struktur zalezno$ci, ukazuje zdrade ideatow, krytykuje
nostalgiczne spojrzenie na $wiat yakuzy i wyidealizowany obraz przesztosci przed-
stawiany w ninkyo eiga. Bohaterowie jego filmow sg coraz bardziej wyobcowani,
pozbawieni ztudzen, majg §wiadomos$¢ tego, ze zyja w swiecie, w ktorym korupcja,
chciwos¢, zepsucie moralne i zbrodnia sg na porzadku dziennym, ze wszystkim rza-
dzi pienigdz. Kodeks honorowy kierujacy niegdysiejszymi gangsterami, ukazany
jest jako oszustwo, fasada skrywajaca hipokryzje szefow gangow, ktorzy prowadza
ze sobg wyniszczajace wojny o wpltywy i podziat tupow, co widzimy w jego wcze-
snych filmach: Szef japonskiego syndykatu zbrodni (Nihon boryoku-dan: kumicho,
1969), Gangsterzy na Okinawie (Bakuto gaijin butai, 1971) 1 Wspolczesny yakuza
(Gendai yakuza: hitokiri yota, 1972).

W nowej rzeczywisto$ci, przekonuje Fukasaku, nie ma miejsca na tradycyj-
ne wartosci, jak wiernos$¢, poczucie obowiazku, postuszenstwo. Przegrywaja one
z chciwoscia 1 zadza zysku, o czym przekonuja si¢ bohaterowie jego filmow, zdra-
dzeni przez przetozonych, skazani na nieuchronng porazke. Demistyfikacja postaci
gangstera dokonuje si¢ nie tylko na poziomie fabularnym, ale i estetycznym, jako
Ze rezyser rezygnuje ze stylizacji wtasciwej Suzukiemu czy Shinodzie, na rzecz re-
alistycznego sposobu przedstawiania, a nawet paradokumentalnej poetyki, czerpigc
pomysty z artykulow prasowych i autobiograficznych opowiesci rzeczywistych
gangsterow. Niewiele tu wizualnego pigkna, wysmakowanej kompozycji kadrow,
gdyz zrodtem inspiracji jest dla niego ta odmiana filmu czarnego, ktorej patronuja
Samuel Fuller i Jules Dassin'8,

Japonski rezyser probowal uchwyci¢ przemiane, jaka si¢ dokonata w spo-
sobie dziatania yakuzy, ktorej cztonkowie z matych gangoéw czerpiacych zyski

17'W filmach ninkyé specjalizowata sie wytwornia Toei, w ktorej powstaty najstynniejsze
cykle filmowe: Wigzienie Abashiri (Abashiri bangaichi), Opowies¢ o japonskiej yakuzie (Nihon
kyokakuden), Ostatni yakuza ery Showa (Showa zankyoden). Zob. M. Schelling, The Yakuza Movie
Book, Berkeley 2003.

18 Joaquin da Silva w tekscie Fukasaku and Scorsese: Yakuzas and gangsters, [w:] Gangster
Film Reader, red. A. Silver, J. Ursini, 2007, s. 343-354, zwracal uwage na pokrewienstwo filméw
Fukasaku i Scorsese, zwlaszcza Ulic nedzy (Mean Streets, 1973) i Walki bez honoru i cztowieczen-
stwa, a takze odwolanie do tradycji nowego kina gangsterskiego, ktorego reprezentantami byli Wil-
liam Friedkin i Don Siegel.
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z hazardu i prostytucji stworzyli rozbudowana organizacje przestepcza, dziataja-
ca na styku wielkiego biznesu i polityki. Nie ma w tych filmach miejsca na no-
stalgiczne spojrzenie w przesztos¢, a wylacznie na krytyczng oceng powojennej
rzeczywistosci. Nierzadko zasadniczym punktem odniesienia jest moment zakon-
czenia Il wojny $wiatowej. Bohater Wspoiczesnego yakuzy urodzit si¢ 15 sierpnia
1945 roku, w dniu ogtoszenia kapitulacji przez cesarza Hirohito, za$ pierwsze uje-
cie Walki bez honoru i cztowieczenstwa (Jingi naki tatakai, 1973) przedstawia wy-
buch bomby atomowej nad Hiroszimg. W §wiecie przedstawionym panuje zasada
,cztowiek cztowiekowi wilkiem”, zdrada jest czym$ powszechnym, podobnie jak
spiski, przemoc i zabdjstwa.

Poczatkowe sceny Walki bez honoru i cztowieczenstwa nie pozostawiaja zad-
nych watpliwosci co do intencji rezysera: amerykanscy zotnierze probuja zgwalci¢
dziewczyne, w jej obronie staje wracajacy z wojny Shozo Hirono (Bunta Sugawa-
ra), ktoéry niebawem zostaje zatrzymany pod zarzutem zabojstwa. W serii szybkich
uje¢, zakonczonych stopklatka, przypominajacych obrazy z kroniki filmowej, po-
znajemy kolejnych przedstawicieli przestepczego potswiatka. Wszystkie wydarze-
nia osadzone sg w konkretnym miejscu i czasie, co potgguje wrazenie autentycz-
nosci opowiadanej historii, a takze stanie si¢ sygnaturg autorska, obecng w innych
filmach Fukasaku'®. Niewazne s3 melodramatyczne watki, nawet $mieré¢ pozbawio-
na jest romantycznej otoczki, wszystko wydaje si¢ odarte ze ztudzen. Bohaterowie
sg wiecznymi buntownikami, sktoconymi z zyciem, walczg przeciw wszystkim,
za nic majgc prawo, etyke 1 normy spoteczne, jednak musza za swg niezaleznosc¢
zaplaci¢ najwyzsza ceng, jak Isamu Okita (Bunta Sugawara) we Wspolczesnym
yakuzie 1 Rikio Ishikawa (Tetsuya Watari) w Cmentarzysku honoru (Jingi no haka-
ba, 1975). Twoérczos¢ Fukasaku ostatecznie zamkneta okres swietnosci klasycznego
kina gangsterskiego, ktorego odrodzenie nastgpito dopiero na poczatku lat dzie-
wigcdziesigtych.

We wspolczesnej kinematografii japonskiej, podobnie jak w amerykanskiej,
odnajdziemy nieco inny sposob nawigzan do poetyki filmu czarnego, a to za sprawa
postmodernistycznej strategii pastiszu, ktory — podobnie jak parodia — zwigzany
jest z imitacja oryginalnego stylu czy maniery, nasladowaniem ,,martwego jezy-
ka”, podrabianiem cudzego ,,pisma”, czyli Swiadomym przeszczepieniem pewnych
technik i schematdéw formalnych przy jednoczesnym zachowaniu dystansu, czasem
ujawnieniu wzorca. Mamy takze do czynienia z nostalgicznym przywotaniem prze-
sztoéci, w ktorym nie chodzi o jej historycznie wiarygodny wizerunek, co raczej

19 W latach 1973-1974 Fukasaku nakrecit dalsze cztery czesci Walki bez honoru i czlowieczen-
stwa, ukazujac wzrost potegi gangéow korzystajacych z rozkwitu ekonomicznego konca lat piecdzie-
sigtych i poczatku szesc¢dziesigtych, przedstawial rowniez upadek warto$ci w stosunkach migdzy po-
szczeg6lnymi czlonkami i szefami yakuzy.
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0 nasze o niej wyobrazenie oraz specyficzny nastrdj zwiazany z powrotem do czasu
minionego?”.

Znakomitym przyktadem powyzszej strategii autorskiej wydaje si¢ trylogia
Kaizo Hayashiego o przygodach prywatnego detektywa Maiku Hamy (Masatoshi
Nagase), ktorego nazwisko jest wyraznym nawigzaniem do postaci z cyklu powie-
sciowego Mickeya Spillane’a!. Najgorszy czas w moim zyciu (Waga jinsei saiaku
no toki, 1994), pierwszy z filmow, ujawnia podstawowe zalozenie rezysera, ktory
przedstawia romantyczng, wyidealizowang wizj¢ przesztosci, bedaca wynikiem fa-
scynacji forma, bez proby krytycznej reinterpretacji schematéw klasycznego kina.
Mozemy odnalez¢ tu wiele aluzji i cytatow do dziet filmowych (zwtaszcza do utwo-
réow Seijuna Suzukiego), jako ze bohater mieszka nad kinem, w ktorym wyswietlaja
stare filmy, oraz literackich, do powiesci Dashiella Hammetta i Jamesa M. Caina.

Monochromatyczne obrazy wielkiego miasta noca, wysmakowana plastycz-
nie kompozycja kadru oraz mistrzowskie operowanie $wiatlocieniem umiej¢tnie
przystaniajg narracyjne stabosci filmu, cho¢ fabuta wyrasta przeciez z fascynacji
rezysera czarnym kryminatem. Maiku Hama zostaje wynajety do odnalezienia zagi-
nionego brata pewnego Tajwanczyka, ktoremu wcze$niej uratowal zycie. Prywatny
detektyw stopniowo przekonuje si¢, ze sprawa jest znacznie bardziej skomplikowa-
na, poznaje sekrety sprzed lat (rodzenstwo zostato porzucone w dziecinstwie) oraz
odkrywa zwiazki poszukiwanego z mafig. Motyw pig¢tna przesztosci oraz jej wply-
wu na terazniejszo$¢ zapowiadat tytut kolejnego filmu, Schody do przesztosci (Ha-
rukana jidai no kaidan o, 1995), jednak hotd ztozony tradycji okazat si¢ slepa ulicz-
ka ze wzgledu na stabo$ci scenariusza. Bohater przezywa kryzys, a jedyna jego
klientka jest cudzoziemka pragnaca znalez¢... zagubionego pieska.

Gra konwencjami gatunkowymi utrzymana zostata w tonacji humorystycz-
nej, $wiatem przedstawionym nie rzadzi zasada prawdopodobienstwa i odniesienie
do $wiata zewnetrznego, a wylacznie mit uksztattowany przez kino. W ten sposob
kino czarne utracito jeden ze swych zasadniczych waloréw, a mianowicie zwigzek
z rzeczywistoscia, pozwalajacy na krytyczny komentarz do aktualnej sytuacji spo-
lecznej i politycznej. Wydaje sie, ze z poetyki filmu noir pozostata jedynie pusta
forma, ktora bawia si¢ wspotczesni tworcy, zafascynowani tym, co powierzchow-
ne, dajacy $wiadectwo chwilowego zwycigstwa ponowoczesnej logiki simulacrum,
o czym przekonuje zarowno japonski, jak i amerykanski sposob przywolywania
dawnego stylu.

20 Takg koncepcje kina nostalgicznego prezentuje Fredric Jameson w tekécie Postmodernizm
i spoteczenstwo konsumpcyjne, przet. P. Czaplinski, [w:] Postmodernizm, red. R. Nycz, Krakow
1997.

21 W latach 1947-1996 Spillane opublikowat 13 powiesci z Mikiem Hammerem jako bohate-
rem, z ktérych najwigksza popularnoscia — dzigki filmowej ekranizacji Roberta Aldricha (z 1955 roku)
— cieszyt si¢ Smiertelny pocatunek (Kiss Me, Deadly).
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IN THE YAKUZA WORLD
- THE JAPANESE FACE OF FILM NOIR

Summary

The paper presents how the poetics of film noir influenced Japanese gangster film (yakuza eiga). The
author stresses similarities of themes and styles, a pessimistic view of the post-war reality, the sense
of confusion and existential crisis, accompanied by the decline of the former values and the inability
to accept the new order. The ubiquitous atmosphere of corruption seems to permeate the world of
alienated protagonists. The works by Akira Kurosawa, Masahiro Shinoda, Seijun Suzuki and Kinji
Fukasaku, analyzed by the author, clearly refer to American film noir through their narration struc-
tures, frequent flashback sequences, the use of a diagonal frame composition or chiaroscuro, as well as
through a figure of the main character who is usually lonely and doomed to death.
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