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Kiedy Tadao Satd — jeden z najwybitniejszych azjatyckich historykéw kina —
opublikowat artykut pod znaczacym tytutem Nikhon ni eiga riron wa atta ka (Czy ist-
nieje japonska teoria filmu?), zamierzat przekonac czytelnikow, ze teoria jest przede
wszystkim zestawem praktycznych wskazoéwek majacych zastosowanie w produkcji
filmowej!. Zapewne dlatego jedynym badaczem, ktéry wedtug niego zastugiwat na
miano teoretyka, byl Taihei Imamura (1911-1986), autor fundamentalnych rozpraw
poswieconych filmowi animowanemu i dokumentalnemu?. Nie znaczy to bynaj-
mniej, ze Sato nie czytat filozofow i estetykow japonskich, ktorzy — jak Masakazu
Nakai (1900-1952) i Michitard Nagae (1905-1984) — pisali o kinie w pierwszych
dekadach ubieglego wieku, uznatl jednak, ze nie stworzyli oni spdjnego systemu
zashugujacego na miano teorii.

Przekonanie o braku naukowej refleksji nad filmem w Kraju Kwitnacej Wisni
ugruntowat Noel Burch, ktory w ksiazce To the Distant Observer: Form and Mean-
ing in the Japanese Cinema przyjat orientalistyczne zalozenie, ze ,,pojgcie teorii jest

! T. Satd, Does Film Theory Exist in Japan?, przet. J. Bernardi, ,,Review of Japanese Culture and
Society” 22, 2010, s. 14-23. Pierwodruk japonski zostal opublikowany w ksiazce Nihon eiga rironshi
(Teoria filmu japonskiego), Tokyo 1977.

2 Por. T. Imamura, Kiroku eigaron (O filmie dokumentalnym), Tokyd 1940; i Manga eigaron
(O filmie animowanym), Tokyd 1948. Fragmenty tych prac ukazaly si¢ w angielskich przektadach:
A Theory of Film Documentary, przet. M. Baskett, ,,Review of Japanese Culture and Society” 22,
2010, s. 52-59; A Theory of the Animated Sound Film, ,,Review of Japanese Culture and Society” 22,
2010, s. 44-51.
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czyms$ obcym w Japonii”3. Stwierdzenie to pozwolito na uprawomocnienie wyobra-

zonej wiedzy na temat kultury dalekowschodniej, oparte na zachodnim paradygma-
cie poznawczym (w tym wypadku — poststrukturalizmie). Niewatpliwie europejska
(i amerykanska) perspektywa badawcza panowata w podrecznikach i opracowaniach
dotyczacych historii mysli filmowej, w ktorych na prézno szukaé nazwisk japonskich
uczonych, a jednak krytyczna refleksja z powodzeniem rozwijala si¢ w tamtym re-
gionie $wiata od poczatku ubiegtego stulecia, nie tylko pod wplywem zachodnich
prac, publikowanych w przektadach, ale takze rodzimych inspiracji estetycznych
i filozoficznych.

Naoki Yamamoto zauwazyl, ze piszac o japonskiej teorii filmu, nalezy unikac
prostych poréwnan i zastanowic si¢ nad sposobami podwazenia dominacji zachod-
niego paradygmatu oraz mozliwoscig wyznaczenia innego horyzontu komparaty-
stycznego®. Od czasu poetyckich manifestow i pierwszych ksigzek o kinie europej-
scy badacze poszukiwali odpowiedzi na pytanie, czy film jest sztuka, oraz skupiali
si¢ na definiowaniu swoistych cech nowego medium. Wskazywali na odmiennos¢
teatru i kina (Hugo Miinsterberg, Béla Balazs), podkreslali zwigzek z prawdziwym
zyciem (Ricciotto Canudo) — przy czym nie chodzilo im wylgcznie o wierng re-
produkcje rzeczywisto$ci — akcentowali specyfike jezyka filmowego ze wzgledu
na jego zdolno$¢ do ,,bezposredniej ekspresji wizualnej wszystkich ludzkich uczué
i doznaf™, wskazywali na montaz jako czynnik ksztaltujacy percepcje na poziomie
afektywnym (Siemion Timoszenko i Siergiej Eisenstein), wreszcie podkreslali, ze
kino jest srodkiem wyrazu catkowicie odmiennym od innych sztuk, w niektorych
aspektach nawet przewyzszajacym dawniejsze formy artystyczne (Filippo Tommaso
Marinetti). Podobne tematy powracaty w pracach japonskich uczonych, ktorzy roz-
wazali je w nieco innym kontekscie kulturowym i spotecznym, dlatego zamierzam
skupi¢ si¢ na ksigzkach i artykulach, w ktoérych podejmowano kwestie zwigzane
z psychologicznymi uwarunkowaniami odbioru, odzialywaniem filmu na zmysty,
uciele$nionym wymiarem percepcji wzrokowej oraz statusem widza jako podmiotu.

REALIZM | PSYCHOLOGIA ODBIORU

Pierwsza japonska publikacja ksigzkowa na temat ,,sztuki ruchomych obrazéw”
(katsudo shashin) ukazata sie¢ w 1903 roku, czyli sze$¢ lat po publicznym poka-
zie kinematografu braci Lumiere, ktory zorganizowano w teatrze Nanchi Enbujo
w Osace. Mozna jednak przyja¢, ze dopiero wydana w 1911 roku monografia Jurei

3 N. Burch, To the Distant Observer: Form and Meaning in the Japanese Cinema, Berkeley
1979, s. 13.

4 Por. N. Yamamoto, Dialectics without Synthesis: Japanese Film Theory and Realism in a Global
Era, Oakland 2020, s. 6-9.

> A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej, Gdansk 2007, s. 15.
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(Shimei) Nakagawy (1850—1917) byla wstepem do teoretycznego namystu nad no-
wym wynalazkiem®. Zrédtem inspiracji dla japoniskiego poety i germanisty byty
koncepcje estetyczne Konrada von Langego (1855—1921). Odbicie pogladdéw niemiec-
kiego historyka sztuki wida¢ zwlaszcza w sformutowanej przez Nakagawe tezie, ze
kino jako narzedzie imitowania rzeczywistos$ci nie moze sta¢ si¢ petnoprawnym
srodkiem artystycznego wyrazu, poniewaz sztuka powinna zachowywa¢ dystans
(furifusoku) wobec $wiata zewnetrznego, a ten warunek nie moze zosta¢ spetniony
w wypadku filmu’.

Niewatpliwie najwazniejsza praca z wezesnego okresu ksztattowania si¢ reflek-
sji teoretycznej byta ksigzka Yasunosuke Gondy (1887-1951) Katsudo shashin no
genri oyobi oyo (Teoria i praktyka filmu), wydana rok przed publikacja pionierskiej
monografii Vachela Lindsaya The Art of the Moving Picture®. Japonskiego socjologa
interesowat film jako zapowiedz fundamentalnej zmiany kulturowej oraz gtéwny
sktadnik zycia spotecznego, dlatego punktem wyjscia uczynit zdolno$¢ kamery do
mechanicznej reprodukcji, a przede wszystkim stworzenia wrazenia tréjwymia-
rowosci na ptaskiej powierzchni ekranu. Nie chodzito bynajmniej o proste nasla-
downictwo, lecz o zmian¢ sposobu percepcji, jaka dokonata si¢ u progu nowego
stulecia’. ,,Swiat realny i $wiat dramatu kinowego sa ze soba bezposrednio powia-
zane” — pisat Yasunosuke Gonda — co sprawia, ze zamazuje si¢ granica mi¢dzy
zyciem i sztuka!?.

Gondego nie zajmowaty aspekty techniczne, lecz psychologiczne uwarunkowa-
nia odbioru, zwlaszcza sposob, w jaki $wiadomos$¢ widzow jest rzutowana (tobidasu)
na ekran. Opisany przez niego mechanizm projekcji i identyfikacji stuzy wzmocnie-

¢ Wydana w 1903 r. ksiazka Katsuda shashin jutsu jizai (Wszystko o technice filmowej) jest
publikacja zbiorowa, podpisang przez kolektyw Doshikaichiin. Ksiazka Nakagawy zatytulowana jest
Keiji shin’in shokuhai bigaku (Estetyka formalnego pigkna), Tokyo 1911.

7 Zawarte w Keiji shin’in shokuhai bigaku poglady Nakagawy krotko omawia Mitsyuo Wa-
da-Marciano w artykule Making Sense of Nakai Masakazu’s Film Theory, “Kino Satz”, [w:] Routledge
Handbook of Japanese Cinema, red. J. Bernardi, S.T. Ogawa, New York 2021, s. 83—84. Pod koniec
zycia Konrad von Lange opublikowat dwie ksiazki na temat filmu: Nationale Kinoreform (Reforma
kina narodowego), Monchen-Gladbach 1918, oraz Das Kino in Gegenwart und Zukunft (Kino teraz-
niejszosci i przysztosci), Stuttgart 1920.

8 Y. Gonda, Katsudo shashin no genri oyobi 6yé, Tokyd 1914. Koncowe fragmenty ksigzki
ukazaty si¢ w angielskim przektadzie pt. The Principles and Applications of the Moving Picture,
przet. A. Gerow, ,,Review of Japanese Culture and Society” 22, 2010, s. 24-36. Gonda studiowat
na Uniwersytecie Tokijskim pod kierunkiem wybitnego socjologa Iwasaburdé Takano (1871-1949),
ktory zapoczatkowat w Japonii badania nad kultura miejska. W latach trzydziestych XX w. Gonda
z powodzeniem stosowat metody statystyczne do analizy zjawisk spotecznych.

9 Na ten aspekt zwrocit uwage Aaron Gerow w ksiazce Visions of Japanese Modernity: Articu-
lations of Cinema, Nation, and Spectatorship, 1895-1925, Berkeley 2010, s. 77.

10y Gonda, Katsudé shashin no genri oyobi 6yo, cyt. za: A. Gerow, The Process of Theory:
Reading Gonda Yasunosuke and Early Film Theory, ,,Review of Japanese Culture and Society” 22,
2010, s. 40.
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niu zaangazowania widzow, przy czym caty proces zachodzi na poziomie nie§wia-
domosci, co sprawia, ze ,,film ukazuje subiektywne, emocjonalne pie;kno”“, ZNnosi
krytyczny dystans i staje si¢ przedtuzeniem znanego nam do$wiadczenia. ,,Ruchome
obrazy” odwotuja si¢ nie tyle do rozumu, ile do intuicji (chokkan) — cho¢ autor nie
wyjasnia, jak rozumie to pojecie na gruncie teoretycznym — i to w ,,pieknie intuicji”’
zawarty jest estetyczny potencjat kina. ,,Jesli film wykorzystuje sktadniki zycia co-
dziennego i sigga do natury, aby stworzy¢ wrazenie rzeczywistosci (jikkan), wowczas
potrafi uruchomié¢ naszg intuicje i zblizy¢ si¢ do niewyrazalnych prawd §wiata”!?.

W swojej refleksji teoretycznej Gonda jako jeden z pierwszych uwzglednit
aspekty cielesne i afektywne, uznajac je za podstawowe sktadniki odbioru filmowe-
g0. Pisal o nowym sposobie postrzegania rzeczywistosci, ktory pojawil si¢ wczesniej
w malarstwie impresjonistow i kubistow, zwrocil tez uwage na odmienno$¢ filmu
od innych $rodkow artystycznego wyrazu (przede wszystkim teatru). Podobnie jak
jego rowiesnicy i nastgpcy miat swiadomos¢ tego, ze nowe medium jest zdolne do
wzbogacenia zarowno estetycznych konwencji realizmu, jak i modernizmu, dostrze-
gal jednak roznice migdzy mimetycznym realizmem (shajitsu shugi) dziewigtnasto-
wiecznej literatury a realizmem sztuk wizualnych.

Mozna powiedzie¢, ze niemal wszystkim japonskim teoretykom filmu chodzito
0 przeciwstawienie si¢ stylistycznym wzorcom literatury naturalistycznej i znale-
zienie nowych sposoboéw pokazania obiektywnej prawdy o $wiecie, niezaleznych od
ludzkiego postrzegania. Jedng ze $ciezek nowego myslenia o kinie wyznaczyt Takeo
Itagaki (1894-1966), ktory w swoich esejach zebranych w tomie Kikai to geijutsu to
no koryu (Pomiedzy sztukg i maszyna, 1929) pisat o zmianach zachodzacych w zy-
ciu spotecznym pod wptywem $rodkéw masowego przekazu i mozliwosci spojrzenie
na $wiat przez ,,oko maszyny” (kikai no me), ktore pozwala na odstoniecie ukrytej
prawdy o rzeczywisto$ci. Obiektyw kamery stal si¢ dla niego narzedziem ,,realizmu
maszynowego” (kikai no riarizumu) oraz zapowiedzig narodzin teorii estetycznej

opartej na nie-ludzkiej percepciji'>.

W POSZUKIWANIU ISTOTY ,,CZYSTEGO FILMU”

Pod koniec drugiej dekady XX wieku wazng role odegrali przedstawiciele
»ruchu czystego filmu” (jun'eigageki undo) — Norimasa Kaeriyama (1893-1964),

1y, Gonda, The Principles and Applications of the Moving Picture, s. 26.

12 N. Yamamoto, Dialectics without Synthesis, s. 35.

13 W pogladach Itagakiego wida¢ echa koncepcji Dzigi Wiertowa, ktorego manifest ukazat sig
w japonskim przektadzie w tym samym roku co ksiazka Kikai to geijutsu to no koryu. Omowienie
pogladow japonskiego teoretyka mozna znalez¢ w artykule Naoki Yamamoto, Eve of the Machine:
Itagaki Takao and Debates on New Realism in 1920s Japan, ,,Framework: The Journal of Cinema and
Media” 56, 2015, nr 2, s. 368—387.
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Jun’ichird Tanizaki (1886—1965) i Kaoru Osanai (1881-1928) — ktoérzy zainicjowali
debate na temat kulturotworczej roli filmu, podkreslali znaczenie montazu, doma-
gali si¢ zmian w sposobach gry aktorskiej — zwtaszcza rezygnacji z obsadzania
mezczyzn w rolach zenskich (onnagata) — oraz ograniczenia stownego komentarza
(setsumei) na rzecz napiséw. Idea ,,czystego filmu” stata w sprzeczno$ci z dominuja-
cym w poczatkach kina stylem shinpa, ktory odwotywat sie do melodramatycznych
konwencji teatralnych. Gtownym teoretykiem ruchu zostal Norimasa Kaeriyama,
zatozyciel wydawanego w latach 1913—1917 czasopisma ,,Kinema Record”, w kto-
rym oprdcz licznych recenzji z hollywoodzkich produkeji ukazywaty sie artykuty
,.mitosnikow filmu” (aikatsuka) poswigcone ,,badaniu” (kenkyit) nowego mediéw
oraz poszukiwaniu jego specyfiki.

Jun’ichird Tanaka (1902—-1989) wysunat niegdy$ hipotezg, ze narodziny japon-
skiego kina artystycznego nastapity w 1917 roku, kiedy to dokonato si¢ przejscie
od sztuki ,,ruchomych obrazéw” (katsudd shashin), uzaleznionej od konwencji
scenicznych, do filmu (eiga) jako autonomicznego $rodka ekspresji'*. Przemiany
zachodzity w systemie produkcji, organizacji pokazow, sposobach recepcji oraz
zastosowaniu nowych §rodkow technicznych w procesie realizacji (uzycie ruchomej
kamery, zmiennej wielkos$ci plandw, a przede wszystkim montazu). W 1917 roku
Norimasa Kaeriyama opublikowal manifest ,,ruchu nowego filmu” zatytulowany
Katsudo shashingeki no sosaku to satsuei ho (O produkceji i zdjgciach w dramacie
filmowym), w ktorym wyliczal mozliwosci nowego medium oraz wskazywat na
perspektywy jego rozwoju. Przedtuzeniem teoretycznych rozwazan byty opubliko-
wane przez niego scenariusze, w ktorych postugiwat si¢ nowatorska terminologia
techniczng nieuzywana wowczas w Japonii (zblizenia, wstawki, plany, akcja row-
nolegta, ruchy kamery, znaki przestankowe)'>.

W samym roku ukazat si¢ tez esej Jun’ichird Tanizakiego Katsudo shashin
no genzai to shorai (Terazniejszo$¢ i przysztos¢ filmu), w ktérym wybitny pisarz
definiowat specyfike kina, podkreslat jego nowoczesny charakter, odmiennos$¢ od
tradycji teatralnej oraz wskazywal na mozliwos¢ pokazania na ekranie nie tylko

14 J. Tanaka, Nihon eiga hattatsu shi, Tokyd 1957, cyt. za: T. LaMarre, Cine-Photography as
Racial Technology: Tanizaki Jun’ichiro’s Close-up on the New/Oriental Woman’s Face, [w:] Photo-
graphies East: The Camera and Its Histories in East and Southeast Asia, red. R.C. Morris, Durham
2009, s. 263. To ruch kamery oraz zblizenie, ktére Tanizaki nazywa ,,wielkim planem” (0o-utsushi),
okreslaja specyfike nowej sztuki.

15 Pod koniec 1918 r. Kaeriyama wyrezyserowat swoj pierwszy film fabularny Chwata Zycia
(Sei no kagayaki, 1918/1919), w ktérym w gtownej roli zenskiej wystapita mtoda aktorka Harumi
Hanayagi (1896-1962). Film nie spotkat si¢ z zyczliwym przyjeciem, podobnie jak kolejne produkcje
z wyjatkiem Dziewczyny jego marzen (Gen'ei no onna, 1920). Niestety, zaden z tych utwordw si¢ nie
zachowal, ukazatl si¢ natomiast scenariusz Chwaty zycia, opublikowany w angielskim przektadzie
w ksigzce Joanne Bernardi Writing in Light: The Silent Scenario and the Japanese Pure Film Move-
ment, Detroit 2001, s. 241-257.
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tego, co realistyczne (shajitsuteki), lecz takze fantastyczne (mugenteki)'®. Podobnie
jak Kaeriyama okazywal podziw dla osiggnie¢ kinematografii zachodniej oraz nie-
che¢ do rodzimej produkcji, zwlaszcza filméw kostiumowych 1 historycznych, ktore
razity sztucznoscia przyjetych konwencji scenicznych. Tanizaki jawil si¢ wowczas
jako zwolennik realizmu, rozumiejacy to pojecie nie jako proste nasladownictwo
oparte na referencyjnym podobienstwie do rzeczywistosci, lecz jako zjawisko wy-
roste ze $wiadomos$ci nowego medium i zdolnosci do pokazania w zblizeniu tego,
co w normalnych warunkach pozostaje niewidoczne dla ludzkiego oka. ,,Kiedy wy-
odrebni si¢ pewien fragment sceny, nastepnie powigkszy si¢ obraz i pokaze detale,
woweczas efekt spektaklu bedzie dobitniejszy”!”. Za sprawa zblizenia powstaje iluzja
bezposredniego kontaktu ze swiatem przedstawionym, dzigki czemu film — jako
doswiadczenie sensoryczne — oddziatuje na zmysty widzow oraz prowadzi do znie-
sienia dystansu migdzy podmiotem i przedmiotem percepcji.

Piszac o wyzszosci sztuki filmowej nad teatralng, Tanizaki wskazat na trzy
aspekty: po pierwsze — trwatosc i zasieg nowego medium, co przejawia si¢ w moz-
liwosci utrwalenia gry aktorskiej dla potomnosci oraz dotarcia do szerokiej publicz-
nosci, ktora oglada to samo dzieto w roznych czesciach §wiata, po drugie — wieksza
swobodg tworcza rezyserow filmowych ze wzgledu na brak fizycznych ograniczen
zwigzanych z przestrzenia sceniczna, po trzecie — wspomniang zdolno$¢ do uchwy-
cenia zaréwno realnych, jak i fantastycznych obrazéw'®. Na ten ostatni czynnik
wskazal raz jeszcze w artykule Eiga zakkan (Mysli o filmie), ktory opublikowat
W marcowym numerze czasopisma ,,Shinshosetsu” (,,Nowa powies¢”) z 1921 roku:
»W pewnym sensie filmy przypominajg marzenia senne, sg nawet bardziej malow-
nicze niz prawdziwe sny — pisat Tanizaki [...]. — Kiedy udajemy si¢ do kina,
idziemy tak naprawde $ni¢ na jawie”, dlatego $wiat przedstawiony na ekranie wydaje
si¢ czasem bardziej realny niz ten poza salg kinowa'®. Warto wspomnie¢ réwniez
o tym, ze wybitny pisarz zajmowat si¢ problematyka adaptacji dziet literackich —
i to zarowno klasycznych utworow (Opowies¢ o zbieraczu bambusow), ktore jego
zdaniem nalezatoby sfilmowaé w autentycznych plenerach, jak i wspotczesnej prozy
japonskiej (powiesci Kyoki [zumiego) oraz amerykanskiej (opowiadania Edgara Al-
lana Poego). Tanizaki analizowal podobienstwo filmu do malarstwa, zwracal uwagg

16 J. Tanizaki, The Present and Future of Moving Pictures, [w:] Shadows on the Screen: Tanizaki
Jun’ichird on Cinema and “Oriental” Aesthetics, red. i przekt. T. LaMarre, Ann Arbor 2005, s. 67.
O sposobach pokazywania fantastyki na ekranie pisat Tanizaki kilka lat p6Zniej w tekscie Oglgdajgc
Gabinet dr Caligari (Karigari hakase o miru), ktory ukazatl si¢ w angielskim przektadzie. ,,Filmy
sg jak marzenia senne, ktore ogladamy na ekranie zamiast w naszych umystach” — pisat Tanizaki
w powiesci Ciato (Nikkai, 1923).

17" J. Tanizaki, The Present and Future of Moving Pictures, s. 67. O mozliwosci pokazania w filmie
tego, co wymyka si¢ ludzkiemu spojrzeniu, pisali rowniez Jean Epstein i Béla Balazs.

18 Ibidem, s. 65-67.

19 J_ Tanizaki, Miscellaneous Observations on Film, [w:] Shadows on the Screen, s. 121.
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na role $wiatla, rozwazat nawet mozliwo$¢ pojawienia si¢ koloru i dzwigku w filmie,
cho¢ utrzymywatl, ze bytyby zbednym dodatkiem, ostabiajacym wymowe dzieta?’.

PERCEPCJA | UCIELESNIONE DOSWIADCZENIE KINOWE

Tradycja niemieckiego idealizmu, zwtaszcza szkota neokantowska, odegrata
istotna role w uksztaltowaniu japonskiej refleksji nad kinem w okresie miedzywo-
jennym. Mimo ze nie zamierzam skupia¢ si¢ na wpltywie zachodniej mysli este-
tycznej, to jednak pragne wskaza¢ na powinowactwo teoretykow filmu zwigzanych
ze szkolg z Kioto (Kyotoha)?! z pogladami Hugo Miinsterberga (1863—1916). Nie-
miecki filozof i psycholog specyficznych wtasciwosci kina szukat nie tyle na pozio-
mie uwarunkowan technologicznych, ile na ptaszczyznie odbioru, poniewaz — jak
pisat — ,,gtéwnym celem sztuki kinowej powinno by¢ obrazowanie emocji”, a nie
nasladowanie rzeczywisto$ciZ2. ,,Dramat kinowy opowiada historie ludzkiego wy-
kraczania poza formy $wiata zewnetrznego [...], dostosowujac zdarzenia do form
$wiata wewnetrznego, a mianowicie uwagi, pamieci, wyobrazni i emocji”%. Miin-
sterberg interesowat si¢ przede wszystkim tym, w jaki sposob film oddziatuje na
umyst widza, jak pobudza jego wyobraznig i steruje uczuciami oraz jakie procesy
poznawcze rzadza odbiorem i jak powstaje wrazenie ruchu.

Japonski przektad rozprawy Dramat kinowy. Studium psychologiczne ukazat si¢
w 1924 roku pod nieco zmienionym tytutem Geki eiga: sono shinri to bigaku (Film
fabularny: psychologia i estetyka)>*. Ksigzka ta doskonale wpisywata sie w neo-
kantowski nurt w krytycznej refleksji nad sztuka, widoczny zwlaszcza u autoréw
publikujacych w takich czasopismach, jak ,,Bi hihyd” (,,Estetyka i krytyka™) i,,Sekai
bunka” (,,Kultura na $wiecie”), do ktorych nalezat miedzy innymi Masakazu Nakai,
absolwent Cesarskiego Uniwersytetu w Kioto i jeden z najciekawszych autoréw
piszacych o kinie®3.

20 Tanizaki byt rowniez autorem kilku scenariuszy filmowych, o czym pisatem w Poetyce filmu
Jjaponskiego, Krakéw 20009, s. 36-37.

21 Filozofowie zaliczani do szkoty z Kioto — jak Hajime Tanabe (1885—1962), Shin’ichi Hisa-
matsu (1889-1980), Kiyoshi Miki (1897-1945) i Keiji Nishitani (1900-1991) — nie tworzyli spdjne;j
grupy, w dodatku jej nieformalny zatozyciel, czyli Kitard Nishida (1870—1945), nie byt absolwentem
tej uczelni, cho¢ pracowat w niej od 1910 r.

22 H. Miinsterberg, Dramat kinowy. Studium psychologiczne, przet. A. Helman, £6dz 1989, s. 82

23 Ibidem, s. 113.

24 Oryginat ksiazki Miinsterberga ukazat si¢ w 1916 r. Autorem japonskiego przektadu jest
Kotard Kuse (Tetsuzo Tanigawa), ktory miat w dorobku ttumaczenia rozpraw Immanuela Kanta
i Georga Simmla.

25 Warto zwrdcié uwage na czasopismo ,,Eiga zuihitsu” (,,Eseje o filmie”), wydawane w latach
1925-1928, w ktoérym publikowali inni uczeni zwigzani z Instytutem Estetyki Cesarskiego Uniwer-
sytetu w Kioto, probujacy przeszczepic na japonski grunt idee europejskiej awangardy.
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Whbrew zwolennikom popularnej w Japonii estetycznej koncepcji Konrada von
Langego Nakai uwazal, Ze to ze wzglgdu na mechaniczng reprodukcje oraz kolek-
tywny charakter procesu tworczego film stat si¢ autonomiczng sztuka. Przekonanie
o mozliwosciach nasladowania rzeczywistosci za pomocg $rodkéow technicznych
przejat od swojego nauczyciela, Yasukazu Fukady (1878—-1928), wybitnego przed-
stawiciela szkoty z Kioto. Cele artystyczne mozna osiagnaé, wykorzystujac przede
wszystkim montaz, jednak nie w rozumieniu Siergieja Eisensteina czy Wsiewotoda
Pudowkina, lecz w ujgciu zaproponowanym przez Dzige Wiertowa w jego poety-
ckich manifestach?®.

Rozwijajac koncepcje radzickiego konstruktywisty, Nakai przyjat zatozenie, ze
istota kina jest oddzialywanie na zmysty widzéw za pomoca srodkéw technicznych
i — podobnie jak Wiertow — wskazywat na role rytmu i interwatéw. W opinii Ja-
ponczyka kino dostarcza cztowiekowi niepowtarzanych doznan i powotuje do zycia
,nowy rodzaj kompozycji sensorycznej”?’. Mozna powiedzie¢, ze to wtasnie ,,radoéé
patrzenia i przezywania” — by uzyé stéw Waltera Benjamina®® — jest walorem
nowej sztuki. Zastanawiajac si¢ nad procesami percepcyjnymi, Nakai wskazuje na
uprzywilejowang pozycje widza jako podmiotu, ktéry nie jest biernym konsumen-
tem, lecz wspottworca obrazéw, poniewaz dopiero w jego umysle powstaje ciagltosé
ruchu. Podkres$lajac niezalezno$¢ odbiorcy, zmierza w przeciwng strone niz Wiertow,
ktory tak pisal: ,,zmuszam widza, by widziat tak, jak ja mu ukazuje¢ takie czy inne
zjawisko. Oko podporzadkowuje sie woli kamery filmowej...”?°.

Nakai stwierdza, ze to aktywno$¢ umystowa widza sprawia, ze jezyk kina sta-
je sie zrozumiaty, cho¢ postugujac sie pojeciem jezyk kina (eiga go), ma na mysli
strukture pozbawiong gramatyki czy raczej — jak to nazywa — tacznika (copula)*®.
Na podstawie wiasnych regut jezykowych film wytwarza oryginalny system komu-
nikacyjny, niezalezny od innych sztuk, zwlaszcza teatru. Japonski filozof pragnie

26 Nakai uwazat, ze montaz w filmach Eisensteina i Pudowkina jest skazony , teatralnoécia”,
poniewaz petni funkcj¢ narracyjna, podczas gdy w ujeciu Wiertowa tworzy on mozaike elementéw
zaczerpnigtych z zycia codziennego oraz podwaza konwencje kina fabularnego. Piszac swoje teksty,
Nakai nie znat Czlowieka z kamerg, widzial natomiast film Wiosng (Wiesnoj, 1929), nakrecony przez
Michaita Kaufmana, brata Wiertowa, ktore to dzieto szczegétowo omawial w artykule Haru no
kontinyuiti (O montazu cigglym w filmie ,,Wiosng”, 1931).

27 Cyt. za: M. Wada-Marciano, op. cit., s. 85.

28 W. Benjamin, Dzielo sztuki w dobie reprodukcji technicznej, przet. J. Sikorski, [w:] idem,
Aniof historii. Eseje, szkice, fragmenty, Poznan 1996, s. 227.

29 D. Wiertow, Rada trzech, [w:] idem, Czlowiek z kamerq. Wybér pism, przet. T. Karpowski,
Warszawa 1976, s. 27.

30 Nakai przywotuje termin z zakresu jezykoznawstwa — lacznik (copula) to czasownik w orze-
czeniu imiennym, ktory jest zwiazany z podmiotem zdania (na przyktad ,,by¢”, ,,stac si¢”, ,,zostac”
itp.). Do namystu nad jezykowa natura kina i funkcja tacznika Nakai powrdcit w okresie powojennym
w dwoch krotkich artykutach: Gramatyka filmu (Eiga no motsu bunpao, 1950, https://www.aozora.
gr.jp/cards/001166/files/46272 _31191.html) i Gramatyka cigcia montazowego (Katto no bunpa, 1950,
https://www.aozora.gr.jp/cards/001166/files/43831 18207.html).
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pokaza¢, w jaki sposob to, co kinowe, istnieje poza obszarem tradycyjnej estetyki
(w ujeciu kantowskim). Uwalniajac proces tworczy od indywidualizmu, Nakai ak-
centuje rol¢ produkcji kolektywnej, podkreslajac jednoczesnie, ze kontemplacyjny
charakter odbioru wtasciwy dawniejszym formom sztuki zostal wyparty przez do-
$wiadczenie zbiorowe.

Widzenie jest jednoczesnie projekcja (utsusu) — stwierdza Nakai w eseju Mi-
rukoto no imi (Sens widzenia, 1937) — poniewaz ,,czynnos¢ patrzenia jest tym, co
ustanawia cigglos¢ pltynnej rzeczywistosci, jest ciggtoscia nieciagtosci (setsudan no
renzoku)3!. Takie rozumienie percepcji wzrokowej, zakorzenione w mysli Kitard
Nishidy (1870—1945) — bodaj najwybitniejszego filozofa japonskiego XX wieku,
wspottworcey szkoty z Kioto, wynika z ujmowania czasu i przestrzeni w katego-
riach sprzeczno$ci (ciaglosci w nieciagtosci i nieciagtosci w ciaglosci), co pozostaje
w zgodzie z buddyjskg logika paradoksu (hairi no ri)*>. W ten sposéb Nakai ak-
centuje brak opozycji miedzy podmiotem dziatajacym i postrzegajacym czy nawet
szerzej — migdzy podmiotem a przedmiotem.

,Podczas projekcji strumien $wiatta pochtania ekran, skutecznie wymazuje jego
obecnos¢ dla obserwatora. W efekcie zostaje naruszony zmyst naturalnej percepcji
widza, dzigki ktorej istnieje niezalezny $wiat przedmiotow™33. W pismach Nakaia
pojecie projekcji ma wymiar topologiczny i zwigzane jest z kategoria miejsca/topo-
su (basho) — tak jak rozumie to Nishida — w ktérym podmiot staje si¢ Swiadomy
siebie. Topos (basho) jest ,,podobny do lustra, ktére samo siebie o$wietla”3, co
sprawia, ze projekcja jest jednoczesnie schronieniem przed $wiatem i zjawiskiem
odstaniajgcym naszg — czyli widzow — obecnosc.

Projekcja zakorzeniona jest w wymiarze optycznym, ma swoje zrodto w mozli-
wosciach obiektywu, dzigki ktoremu mozna uchwyci¢ materialnos¢ §wiata w calej
jego rozciaglosci. Kamera jest takim urzadzeniem, ktore wplywa na nas, poszerzajac
i wzbogacajac zdolnos$¢ widzenia — pisze Nakai w eseju Kikaibi no kozo (Struktura
piekna mechanicznego, 1929)*. Obiektyw wytwarza zbiorowa osobowo$¢ (seikakus)
oraz nowy model percepcji, niezakorzeniony w podmiocie postrzegajacym, lecz

31 M. Nakai, Mirukoto no imi, https://www.aozora.gr.jp/cards/001166/files/46269 31194.html.
Por. P. Kaffen, Nakai Masakazu and the Cinematic Imperative, ,,Positions: Asia Critique” 26, 2018,
nr 3, s. 491. Kaffen zauwazyl, ze stowo utsusu (9 2 3) zapisywane jest przez Nikaia réznymi znaka-
mi, ktére oznaczajg nie tylko projekcje (B3), lecz takze reprodukcje (5 9°), ruch i zmiang (9.

32 Obszerne oméwienie pogladéw Nishidy mozna znalezé w ksigzce Agnieszki Kozyry Filozofia
nicosci Nishidy Kitaro, Warszawa 2006.

3 P, Kaffen, op. cit., s. 492. Pojeciu projekcji poswiecit Nakai osobny artykut pt. Utsusu, opub-
likowany w lipcu 1932 r. na famach czasopisma ,,Koga”, https://www.aozora.gr.jp/cards/001166/fi-
les/46271_31190.html.

34 M. Fujita, O idei basho w filozofii Kitaré Nishidy, przet. D. Chabrajska, ,,Ethos” 26, 2013,
nr 4 (104), s. 87.

35 Por. A.S. Moore, Para-existential Forces of Invention: Nakai Masakazu’s Theory of Tech-
nology and Critique of Capitalism, ,,Positions: East Asia Cultures Critique” 17, 2009, nr 1, s. 143.
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oparty na widzeniu maszynowym, niebedacym bierna rejestracja wydarzen. W ten
sposob dokonuje si¢ zwrot ku temu, co nie-ludzkie, co niedostepne naszej percep-
cji, jak chociazby cykl wegetacyjny roslin, ktéry mechaniczne oko kamery moze
uchwyci¢ dzigki ruchowi przyspieszonemu.

To wiasnie projekcja (utsusu) ustanawia podstawe montazu jako ruchu miedzy
miejscami (basho), montaz za§ — jako istota kina — nie stuzy wytwarzaniu narra-
cyjnej ciggtoscei, lecz produkeji czystego rytmu. ,,Tym, co taczy nastgpujace po sobie
kadry, jest duch zbiorowosci ogladajacej film™3. Cigglo$¢ wytwarzana w procesie
montazu filmowego ma odmienny charakter niz ciggto$¢ powiesciowa — pisze Na-
kai w Kontinyuiti no ronrisei (Logika montazu cigglego, 1936) — nie jest podpo-
rzadkowana psychologii, lecz zmierza do odslonigcia materialno$ci otaczajacego
nas §wiata. Wedlug Nakaia ,,kino jest nowa poezja epicka”, zdolng do zobrazowania
,marzen sennych, §miechu i tez zbiorowoéci”?’. Ogladanie filmu japonskiego teo-
retyk porownuje do szoku, poniewaz niekonwencjonalny jezyk kina oddziatuje na
ciato 1 zmysty widza.

Technologiczne zaposredniczenie nie tyle oddziela jednostke od $wiata, ile ra-
czej pozwala na $wiadoma jego obserwacje oraz wigze si¢ ze swoiscie rozumianym
potaczeniem cztowieka z narzedziem (jako przedtuzeniem ciata lub zmystow)>s.
Technika (gijutsu) nie stuzy bynajmniej wytwarzaniu narz¢dzi majacych utatwic
podporzadkowywanie sobie natury, lecz jest czyms znacznie wigcej. Po pierwsze —
tworzy cze$¢ sktadowa procesu wytwarzania spoleczenstwa i jego instytucji, po dru-
gie — jest Srodkiem (baikai) majacym wzmocnié refleksje nad charakterem naszych
zwigzkéw ze swiatem. Technika jest zmyslowa 1 tworczg aktywnoscia cztowieka,
araczej — jak ujmuje to Japonczyk — strukturg wylaniania si¢ zbiorowej podmio-
towosci czy tez ,.kolektywnej $wiadomosci” (shitdan).

Zgodnie z przyjetym przez Nakaia tokiem rozumowania §wiadomo$¢ nie jest
definiowana substancjalnie — jako co$ abstrakcyjnego — lecz w kategoriach egzy-
stencjalnych i relacyjnych. W tym ujeciu jest ona czyms uciele$nionym, powigzanym
z procesami percepcyjnymi i ptaszczyzna afektywna, taczy sie z operacja ,,rzutowa-
nia” (shaei) lub ,,projekcji” — by uzy¢ wspomnianego wczesniej terminu — podczas
ktorej dokonuje si¢ zaposredniczenie $wiata. Na przyktadzie kina japonski filozof
pokazal, Ze technika nie stuzy produkowaniu rzeczy, lecz wytwarzaniu samego sie-
bie. To wlasnie ona uzmystawia nam, ze ,,ja” nie zajmuje uprzywilejowanej pozycji
podmiotu poznajacego, lecz jest zanurzone w §wiecie™®.

36 M. Nakai, Film Theory and the Crisis in Contemporary Aesthetics, przet. P. Kaffen, ,,Review
of Japanese Culture and Society” 22, 2010, s. 85.

37 Cyt. za: P. Kaffen, op. cit., s. 498.

38 A.Kitada, An Assault on “Meaning”: On Nakai Masakazu’s Concept of “Mediation”, przet.
A. Zahlten, [w:] Media Theory in Japan, red. M. Steinberg, A. Zahlten, Durham 2017, s. 287.

39 Por. ibidem. W swoich esejach japonski filozof krytykuje zachodnich mysélicieli, ktorzy przy-
czyn wspolczesnego kryzysu intelektualnego szukaja w rozpowszechnieniu si¢ technologii mecha-
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Poniewaz kazde medium jest czescia rzeczywistosci, to kino jest miejscem
(basho), w ktorym cztowiek na powrot ustanawia i odnawia swojg relacje ze Swia-
tem, dlatego film w rozumieniu Nakaia nie jest srodkiem przekazywania sensow,
lecz przestrzenia, w ktorej taczymy si¢ z innymi ludzmi. ,,Jesli kino pozwala nam
zobaczy¢ $§wiat, to jednoczes$nie przeksztalca nas samych, podobnie jak my prze-
ksztatlcamy $wiat dzieki naszym postrzezeniom”*?, Widzowie, wykraczajac poza
intencje autorska, wydobywaja to, co niezamierzone przez tworce (stad niemoznos¢
kontrolowania strumienia znaczeniowego). Nie chodzi bynajmniej o kwesti¢ inter-
pretacji obrazu filmowego, lecz — jak ttumaczy Akihiro Kitada— o ,,ucielesniony
(kinetyczny) podmiot, ktory, znajdujac si¢ w przestrzeni odbioru, wytwarza pro-
jekcje (Entwurf)"*!. Jezyk kina stanowi dla Nakaia przezwycigzenie ograniczen
wynikajacych ze struktury jezyka naturalnego, nie stuzy przekazywaniu informacji
w tradycyjnym rozumieniu (model komunikacyjny), lecz oddziatywaniu na plasz-
czyznie afektywnej, bezposrednio na zmysty odbiorcow.

Mozna zauwazy¢, ze w przeciwienstwie do powracajacych we wezesnej reflek-
sji teoretycznej pytan o status filmu jako sztuki Nakaia interesuje raczej funkcja
kina w procesach percepcyjnych i poznawczych, poniewaz — jak twierdzi — film
wytwarza ,,nowe zbiorowe formacje sensoryczne” (atarashii kankakuteki kosei),
ktorych charakter jest catkowicie odmienny nie tylko od mowy i pisma, lecz tak-
7e od innych mediéw wizualnych*?. Japonski filozof stwierdza, ze wizualny wy-
miar filmu opiera si¢ na spolecznie wytworzonych ,,konwencjach”, przyswojonych
przez publicznos¢. Taktylny charakter obrazu i haptyczny ruch sg podstawowymi
komponentami odbioru®. Ogladanie filmu nie jest subiektywnym aktem zblizo-

nicznej jako odpowiedzialnej za dehumanizacjg i triumfumasowienia. Na prozno szukac u niego uwag
na temat alienacji wywotanej przez technike (jak u Spenglera) czy krytyki przemystu kulturalnego
(w duchu Theodora Adorno). To nie zwiazek sztuki i techniki jest zagrozeniem, lecz mechanicznos¢
myslenia oraz kapitalizm, ktory w istotny sposob ogranicza potencjat twoérczy, ukierunkowuje ludz-
kie potrzeby na sfer¢ konsumpcji, odpowiada za utowarowienie sztuki oraz sprowadza aktywnos¢
artystyczna do schematu powtarzalnej produkcji. Oméwienie pogladow Nakaia na kapitalizm mozna
znalez¢ w artykule Aarona Stephena Moore’a Para-existential Forces of Invention: Nakai Masakazu’s
Theory of Technology and Critique of Capitalism, ,,Positions: East Asia Cultures Critique” 17, 2009,
nr 1,s. 127-157.

40 Cyt. za: P. Kaffen, op. cit., s. 500.

41 Por. A. Kitada, op. cit., s. 292. Autor przywotuje Heideggera rozumienie stowa Entwurfijako
»projektu”, w ktorym odstania si¢ jestestwo. Zgodnie z interpretacja niemieckiego filozofa ,,rozum
wnika w to tylko, co sam wedle swego projektu (Entwurf) wytwarza” (M. Heidegger, Pytanie o rzecz.
Przyczynek do Kantowskiej nauki o zasadach transcendentalnych, przet. J. Mizera, Warszawa 2001).
O ,,projektowaniu siebie” Heidegger pisze rowniez w Podstawowych problemach fenomenologii,
przet. B. Baran, Warszawa 20009.

42 F. Schifer, Much Ado about “Nothing”: The Kyéto School as “Media Philosophy”, [w:] Media
Theory in Japan, s. 319-320.

B Ibidem, s. 321.
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nym do kontemplacyjnego (kansho) odbioru charakterystycznego dla innych sztuk
(na przyktad malarstwa), lecz zbiorowym doswiadczeniem, podczas ktdrego widzo-
wie usytuowani sg niejako ,,wewnatrz” filmu, rzutujac $wiadomos¢ na ekran.

FILM | ESTETYKA MATERIALISTYCZNA

Potaczenie neokantowskiej perspektywy filozoficznej, charakterystycznej dla
szkoty z Kioto, z materializmem w duchu marksowskim mozna znalez¢ w pismach
Juna Tosaki (1900—1945), ktory w latach trzydziestych ubiegtego wieku byt redak-
torem naczelnym prestizowego czasopisma ,,Yubitsuron kenkyd” (,,Studia mate-
rialistyczne”) oraz jednym z gléwnych krytykéw kulturowego konsumpcjonizmu
irodzacego si¢ w Japonii faszyzmu. W eseju Eiga no shajitsuteki tokusei to fiizokusei
oyobi taishiisei (Film jako reprodukcja terazniejszosci) wskazywat na uciele$niony
wymiar kinowej percepcji oraz taktylny charakter filmowego obrazu, podkreslajac
tym samym, ze zmyst wzroku ma wlasciwosci zblizone do dotyku**.

Tosaka, podobnie jak Nakai, uwazal, ze ogladanie filmu nie ma charakteru
kontemplacyjnego — ten zaklada bowiem dystans wobec przedmiotu postrzega-
nego — lecz zaangazowany, poniewaz ukazuje bezposredni stosunek cztowieka do
rzeczy. Patrzac na ptotno malarskie lub rzezbe, odbiorca zwraca uwage na ich este-
tyczng wartos$¢, podczas gdy w obrazie filmowym skupia si¢ na jego materialnosci
i zdolnos$ci reprodukowania (saisei) otaczajacego swiata. Tosaka twierdzil, ze ani
malarstwo, ani teatr nie potrafig uchwycic tego afektu, ktory pochodzi z ,,prawdziwe;j
rzeczywistoéci” (genjitsuteki riariti)®.

Pojecie prawdziwej rzeczywistos$ci rozumiane jest przez japonskiego filozofa
nie tyle jako zjawisko naturalne, ile przede wszystkim spoleczne, wigczone przez
niego w dyskurs na temat ,,obyczajow” (fiizoku), czyli sfery seksualnos$ci, zwigzkoéw
rodzinnych, tradycji kulinarnych i mody. ,,Artystyczna warto$¢ filmu moze zostaé
osiagnigta jedynie przez materialne, afektywne, fizyczne i spoteczne uciele$nienia
tego, co zwigzane z obyczajami”*®. Film zmusza widza do konfrontacji wlasnych
wyobrazen i warto$ci z tym, co pokazane na ekranie, co wigze si¢ miedzy innymi
z kwestig moralno$ci oraz relacji migdzyludzkich.

Film, podobnie jak wczes$niej prasa, jest ,,codziennym zapisem zycia spotecz-
nego” (nichijo shakai seikatsu katsudo) oraz odbiciem tego, jak ludzie postrzegaja
$wiat?’. Pytanie o to, czy film jest sztuka, jawi sie jako calkowicie bezzasadne,

44 J. Tosaka, Film as a Reproduction of the Present. Custom and the Masses, przet. G. Walker,
[w:] Tosaka Jun. A Critical Reader, red. K.C. Kawashima, F. Schafer, R. Stolz, Ithaca 2013, s. 105.

4 Ibidem, s. 107.

46 JIbidem,s. 112.

47 . Tosaka, Shinbungensho no bunseki, [w:] Tosaka Jun zenshii, t. 3, Tokyd 1966, s. 131.
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poniewaz — jak przekonuje Tosaka w krotkim eseju Eiga geijutsu to eiga (Sztuka
filmowa 1 kino) — , film jest przede wszystkim $rodkiem poznania, czyli ma funkcje
poznawczg”, dlatego powinien by¢ rozwazany w wymiarze filozoficznym jako nowe
narzedzie epistemologiczne®®. Artyzm nie wylania si¢ ze stylu czy formy dzieta, lecz
z mozliwosci uchwycenia ,,prawdziwej rzeczywistosci”. Nie znaczy to bynajmnie;j,
ze filmu nie mozna opisywacé w kategoriach estetycznych, jednak nie jest to punkt
wyjscia do refleks;ji teoretyczne;.

Obiektyw kamery nie tylko ,,reprodukuje terazniejszos¢” (jissha), lecz potrafi
uchwycié rozne obszary doznan zmystowych — taktylnych i afektywnych — beda-
cych sktadowymi elementami ucielesnionego doswiadczenia kinowego (nie chodzi
o nasladowanie rzeczywistosci). Na ekranie widz moze zetkna¢ si¢ z tym, co kon-
kretne i materialne, a co mozna nazwa¢ ,,skrawkami historycznej czasowosci”*’.
Ekran filmowy jest sztucznym organem poznawczym — powiada Tosaka — uczy
cztowieka, czym sg materialno$¢ §wiata i ruch materii. To ruch jest ,,jezykiem, za
pomoca ktdrego materia przemawia przez ciato” (,,undo wa busshitsu ga mi o motte
kataru kotoba da”)*°.

Kiedy Tosaka pisze o zbiorowym charakterze do§wiadczenia filmowego, nie
chodzi mu o opozycj¢ miedzy kultura artystyczng i masowa — nie uzywa zreszta
pojecia kultura masowa — o filmie pisze w kategoriach ,,obyczaju” (fiizoku), a nie
sztuki (geijutsu), interesuje go bowiem analiza zycia spotecznego®'. Filmowy rea-
lizm (shajitsu) zawiera si¢ w wymiarze afektywnym, czyli oddziatywaniu na zmy-
sty. ,,To wiasnie film jako pierwszy pozwolil nam zobaczy¢ to, czym jest obyczaj
1 wiasnie na poziomie doznan afektywnych [...] mozemy odnalez¢ najciekawsze
elementy filmu2. Wiasciwoscig obrazu filmowego nie jest jego niematerialnosé,
lecz przeciwnie — ukazanie materii — materialno$ci obyczajow, doznan, sentymen-
tow itp. Pojgcie materialno$ci wyjasnit Tosaka w Gendai yubitsuron kowa (Wyktady
ze wspolczesnego materializmu, 1934), w ktorych taczyt materialno$¢ z tym, co
nazywat , przestrzenia codziennosci” (nichijoteki kitkan)>. To whaénie codziennosé
uchwycona na ekranie jest fundamentem historycznego materializmu. Film pozwolit
odstoni¢ to, co spoleczne w technicznym aparacie kinowym, a zarazem stworzyt
podstawe ucielesnienia (gunshosei no jiban) w doswiadczeniu percepcyjnym.

48 J. Tosaka, Film Art and Film, [w:] Tosaka Jun. A Critical Reader, s. 119-120.

49 Por. G. Walker, Filmic Materiality and Historical Materialism. Tosaka Jun and the Prosthetics
of Sensation, [w:] Tosaka Jun. A Critical Reader, s. 227.

30 J. Tosaka, Film as a Reproduction of the Present, s. 109.

51" Obyczaj manifestuje sie z roznych formach zachowan, stroju, wyrazie twarzy itp.

52 . Tosaka, Eiga no shajitsuteki tokusei to fuzokusei oyobi taishiisei, [w:] Tosaka Jun zenshii,
t. 4, Tokyo 1966, s. 287, cyt. za: G. Walker, op. cit., s. 242.

3 Por. G. Walker, op. cit., s. 248.
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PODSUMOWANIE

Poszukujgc swoistych cech filmu, jedni badacze wskazywali na zdolno$¢ kame-
ry do mechanicznej reprodukcji rzeczywistosci, drudzy — na montaz jako czynnik
rozstrzygajacy o charakterze medium, inni wreszcie zajmowali si¢ kwestiami zwig-
zanymi z psychologicznymi warunkami odbioru. Od poczatku ubiegtego stulecia
japonscy filozofowie interesujacy si¢ kinem — jak Yasunosuke Gonda, Masakazu
Nakai i Jun Tosaka — skupiali si¢ na analizie mechanizmoéw percepcyjnych oraz
réznych sposobach zaangazowania odbiorcéw. Piszac o widzu, ujmowali go jako
podmiot uciele$niony i zanurzony w $wiecie, ktory nie jest wylacznie biernym ob-
serwatorem, lecz aktywnym uczestnikiem procesu tworczego. W filmie dostrzegli
nowy sposob widzenia §wiata, ktory pozwolit na poszerzenie ludzkich zdolnosci
poznawczych (nawet jesli poznanie to opierato si¢ na uczuciach i emocjach). Jesli
rozwazali uwarunkowania technologiczne, to pod pojeciem techniki rozumieli nie
tyle pewien zestaw narzedzi lub sposobow produkcji, ile strukture oddziatujaca na
poziomie afektywnym i wytwarzajaca $wiadomos¢ zbiorowa (shiidan). Obraz fil-
mowy miat dla nich walory zmystowe i taktylne, pozwalal zobaczy¢ zarowno swiat
realny, jak i fantastyczny, potrafit odstoni¢ to wszystko, co znajdowato si¢ w umysle
widza oraz w otaczajacej go rzeczywistosci.

THE BEGINNINGS OF FILM THEORY IN JAPAN (PROLEGOMENA)

Summary

Seeking an answer to the question once posed by Tadao Satd: “Is there a Japanese film theory?,” the
author of the article makes a critical review of the publications which appeared in the first decades
of the 20th century. Loska draws attention to both the influence of Western philosophical trends
(neo-Kantism) and the importance of native aesthetic inspirations (the Kyoto school). When discussing
theoretical concepts, the author focuses on the issues raised by researchers related to the psychological
conditions of reception (Yasunosuke Gonda), the search for specific properties of the new medium
and its relation to other arts (Jun’ichird Tanizaki), the impact of film on the senses and the embodied
dimension of visual perception (Masakazu Nakai), the phenomenon of technological reproduction and
the impression of reality (Jun Tosaka), and the idea of “machine realism” (Takeo Itagaki).
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