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ABSTRAKT

Celem niniejszego artykutu jest omowienie wspdtpracy Shozo Makino (1878-1929) i Matsunosuke Onoe (1875-1926)
— ,0Ojcajaponiskiego kina” i jego pierwszej gwiazdy. Dziatalnos¢ tandemu omdwiona zostata w odniesieniu do szeroko
pojmowanego kontekstu instytucjonalnego, w ramach ktdrego przebiegata. Kontekst instytucjonalny rozumiany jest
tu jako wewnetrzne uwarunkowania japoriskiego przemystu filmowego we wczesnym okresie jego rozwoju, zwtasz-
cza podziat produkgji na kino wspdtczesne i historyczne, metody pracy zespotdw filmowych, relacje zachodzace miedzy
nimi a korzystajacymi zich ustug wytwérniami i wystawcami oraz zwiazki przemystu filmowego z tradycyjnym japon-
skim teatrem. W artykule omowione zostaty kolejno: praktyki produkcyjne japoriskiego przemystu filmowego w chwili
wkroczenia don przez Makino i Onoe; pierwszy okres dziatalnosci filmowej Makino; okolicznosci nawiazania przez nie-
go wspétpracy z Onoe; model kina wypracowany przez Makino i metody pracy w jego jednostce produkcyjnej; ksztat-
towanie si¢ spotecznego fenomenu Onoe oraz okolicznosci zerwania wspotpracy rezysera i gwiazdora.

stowa kluczowe: Shozo Makino, Matsunosuke Onoe, kino japoriskie, historia kina, japoriskie kino nieme, Nikkatsu,
kytgeki, kyiha
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Powiedziec 0 nim, ze byt gwiazda, to za mato. Matsunosuke Onoe byt fenomenem. W szczytowym okre-
sie jego kariery na terenie tokijskiej dzielnicy Asakusa, stanowiacej wowczas rozrywkowe centrum Japo-
nii, znajdowaty sie trzy kina, w ktérych wyéwietlano po trzy rézne filmy z Onoe w roli gtéwnej. Co dziesie¢
dni kazde z nich otrzymywato nowa produkgje z jego udziatem, co 0znacza, ze w owym czasie wyste-
powat on przynajmniej w dziewieciu filmach miesiecznie. Anegdota z epoki gtosi, ze uczniowie prosze-
ni 0 wskazanie na najwspanialszych wspdtczesnych im Japoriczykéw wymieniali go na drugim miejscu,
zaraz po cesarzu. Cho¢ w latach dwudziestych gwiazda Onoe nieco przyblakta, na jego pogrzeb przyby-
to niemal dwiescie tysiecy fanow, pragnacych ztozy¢ ostatni hotd swemu idolowi.

Mimo niezaprzeczalnej charyzmy, pracowitosci i umiejetnosci konstruowania swego pozaekranowe-
go wizerunku, Onoe nie byt jednym architektem swego sukcesu. Prawdopodobnie do korica swych dni
pozostatby drugorzednym aktorem teatralnym, gdyby los nie postawit na jego drodze Shozo Makino,
rezysera okreslanego mianem ,Ojca japoriskiego kina” i, Japoriskiego Davida Warka Griffitha”. Celem ni-
niejszego artykutu jest omowienie wspétpracy tych dwdch wielkich osobistosci wezesnego kina japon-
skiego ze szczegdlnym uwzglednieniem kontekstu instytucjonalnego, w jakim przyszto im dziatac. Przez
kontekst instytucjonalny rozumiem wewnetrzne uwarunkowania japoriskiego przemystu filmowego

Matsunosuke Onoe (1875-1926) Shozo Makino (1878-1929)
Irédto: www.momat.go.jp (16.12.2013) Irédto: www. ja.wikipedia.org (16.12.2013)
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we wezesnym okresie jego rozwoju, zwtaszcza podziat produkcji na kino wspétczesne i historyczne, me-
tody pracy zespotéw filmowych, relacje zachodzace miedzy nimi a korzystajacymi z ich ustug wytwor-
niami i wystawcami oraz zwigzki przemystu filmowego z tradycyjnym japoriskim teatrem.

W drodze ku profesjonalizacji japoniskiej branzy filmowej

Poczatek wspdtpracy Makino i Onoe przypada na okres konstytuowania sie w Japonii profesjonal-
nej branzy filmowej i wyksztatcania przez nig pierwszych formut realizacyjnych. Po powrocie z USA,
gdzie miat okazje przyjrze¢ sie metodom pracy w firmach Thomasa Alvy Edisona i Siegmunda Lubina,
Ken'ichi Kawaura, wiasciciel wytworni Yoshizawa Shoten, podjat prébe przeniesienia na grunt japon-
ski amerykanskich wzorcow produkgji filmowej. W styczniu 1908 roku ukoriczyt budowe nowoczesnego
— jak na owe czasy — studia filmowego potozonego na terenie tokijskiej dzielnicy Meguro. Prymityw-
naw gruncie rzeczy placéwka posiadata szereg elementdw, ktdre usprawnity proces realizacji filmow —
cztery Sciany, uniezalezniajace filmowcéw od warunkow pogodowych, szklany dach umozliwiajacy ko-
rzystanie z naturalnego oswietlenia oraz kilka pomieszczen przeznaczonych na sktadowanie sprzetu,
tasm i rekwizytow. Wkrétce za przyktadem firmy Kawaury poszty inne tokijskie wytwdrnie — M. Paté
Shokai zatozyto studio Okubo, a Fukuhodd — studio Hanamidera. Nieco wezesniej rozpoczat sie proces
wyksztafcania statych kin. W 1900 roku przebranzowiono w tym celu teatr Kinki-kan, zas trzy lata péz-
niej budynek Denki-kanu, pierwotnie przeznaczony do prezentowania fenomenu elektrycznosci'. Na po-
czatku drugiej dekady XX wieku kina stanowity juz staty element krajobrazu miejskiego nie tylko w Tokio
— gdzie wedle rdznych szacunkéw w 1912 funkcjonowato juz od 40 do 70 takich placowek? — ale iw in-
nych metropoliach. Wazna role w tym procesie odegrat Kawaura, z ktdrego inicjatywy otwarto m.in.
pofozone na terenie Asakusy kina Sanyi-kan i Teikoku-kan.

T» W literaturze przedmiotu czesto spotykany jest mylny poglad, jakoby Denki-kan byt pierwszg placowka wybudowa-
ng w celu wyswietlania filméw. Sposréd nowszych powielajacych go publikacji wymieni¢ mozna artykut Davida Desse-
ra z pracy zbiorowej The International Movie Industry z 2000 roku. Na gruncie literatury anglojezycznej btad ten mozna
wywies¢ z pionierskiej monografii kina japoriskiego autorstwa Donalda Richiego i Josepha L. Andersona opublikowanej
w 1959 roku (btad nie zostat skorygowany w rozszerzonej wersji pracy z 1982 roku). Na pierwotna funkgje Denki-kanu po-
prawnie wskazuja m.in. Peter B. High i Roland Domenig. Zob. D. Desser, Japan, [w:] G.A. Kindem (red.), The International
Movie Industry, lllinois: Southern lllinois University, 2000, s. 10; J.L., Anderson, D. Richie, Japanese Film: Art and Industry.
Expanded Edition, Princton: Princton University Press, 1982, s. 26-27; P.B. High, The Dawn of Cinema in Japan, ,Journal
of Contemporary History” 1984, Vol. 19, No. 1, 5. 31-32; R. Domenig, A Place with a View of the Tower — Asakusa as a Movie
District, 2010, www.tokyoedoradio.org/Project/Symposia/Symposium03/Symposium03-keynoteSpeechDomenig/Sym-
posium03-keynoteSpeechDomenig.html (20.08.2013).

H. Salomon, Movie Attendance of Japanese Children and Youth. The Ministry of Education’s Policies and the Social Diffusion
of (inema, 1910-1945, ,Japonica Humboldtiana” 2002, No. 6, 5. 144. Réznice w szacunkach wynikaja ze stosowania od-
miennych definicji statego kina.

N~
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3 L e R Yk
Asakusa w 1910 roku. Na fotografii zidentyfikowac mozna kina Taisho-kan i Sekai-kan
Irédto: http://dl.ndl.go.jp/ (16.12.2013)

Réwnolegle do przeksztatcen infrastrukturalnych zmianie ulegat model produkgji i dystrybucji fil-
mowej’. 0 ile wczesniej w repertuarze kin dominowaty filmy importowane z Zachodu, a japoriskie
(FRF SR 1], dost. , filmy dotyczace biezacych wydarzeri”) i jikkya (32151, dost. ,rzeczywisty stan rze-
czy”, co stanowito kalke francuskiego pojecia actualités) — o tyle pod koniec pierwszej dekady XX wie-
ku zintensyfikowano w Japonii prace nad formami fabularnymi. W okresie tym rozpoczat sie proces dy-
wersyfikacji produkgji na filmy shinpa (7K, dost. ,nowa szkota”) i kyiha (IHJIR, dost. ,stara szkota”),
zstanowigcy podstawe dla pozniejszego podziatu kina japoriskiego na nurty gendai-geki (E54 5], kino
wspotczesne) i jidai-geki (FRF1 X E, kino historyczne). Podziat japoriskiej produkgji filmowej na utwory
rozgrywajace sie przed i po Restauracji Meiji rychto doprowadzit do jej zréznicowania geograficznego —
filmy wspdtczesne krecono gtdwnie w zurbanizowanym Tokio, a filmy historyczne w Kioto, gdzie ostato
sie wiecej zabudowan z okresu feudalizmu.

3» Funkcjonowanie japoriskiej branzy filmowej od chwili importu pierwszych urzadzen do projekcji i rejestracji filméw do
zakoriczenia wojny rosyjsko-japoniskiej (1904-1905) omawiam szerzej w: D. Gtownia, Szes¢ widokdw na kinematografie
japoriskg: Kulturowe, spofeczne, polityczne i instytucjonalne konteksty kina, Wroctaw: Yohei, 2013, s. 27-50.
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Za pierwsza produkcje typu shinpa zwyczajowo uznaje sig Mdj grzech (Onoga tsumi), opary na powie-
$ci 0 tym samym tytule autorstwa Yiiho Kikuchiego, ktéra pod koniec 1908 roku na zlecenie Kawaury
nakrecit Kichizo Chiba*. Rok wezesniej pracujacy w oddziale Yoshizawa Shotan w Osace Ryd Konishi zre-
alizowat pierwszy film na podstawie stynnej opowiesci o 47 roninach — Skarbiec wiernych wasalj, Akt 5
(Chashingura godan-me) — oraz zapis sztuki tanecznej shosagoto (FIT/E=E) o tytule Benkei na moscie
(Hashi Benkei), w ktorych wystapit gwiazdor teatru kabuki Nizaemon Kataoka XI. Komercyjny sukces fil-
méw Konishiego, jak rowniez ponownie wprowadzonego do kin Oglgdajqc jesienne liscie (Momijigari,

Kadr z filmu Oglgdajqc jesienne liscie

4> Film stanowit nie tyle adaptacje powiesci Kikuchiego, co adaptacje jego scenicznej adaptacji. Miesiac po jego premierze na ekrany
trafitMdj grzech: Kontynuacja (Onogatsumizokuhen). Chiba zrealizowat oba filmy w tym samym czasie, a na kazdy z nich sktadata
sie jedna scena znana ze spektakli na podstawie literackiego pierwowzoru. Wiecej informadji o obu filmach, a takze o zwiazkach
zachodzacych miedzy nimia powiescia | jej scenicznymi adaptacjami znalez¢ mozna [w:] K.I. McDonald, from Book to Screen: Mo-
dern Japanese Literaturein Film, New York: M.E Sharpe, Inc,, 2000, s. 4—7. Niekt6rzy badacze — m.in. Hiroshi Komatsui Joanne Ber-
nardi—wskazuja, ze pierwszy film na podstawie tej powiesci zrealizowano rok wezesniej w wytwdrni Yokota Shokai. Zob. H. Ko-
matsu, Some Characteristics of Japanese Cinema Before World War |, transl. L.C. Ehrlich, Y. Okutsu, [w:] A. Nolletti Jr, D. Desser (red.)
Reframing Japanese Cinema: Autorship, Genre, History, Blooomington — Indianapolis: Indiana University Press, 1992, s. 245; ). Ber-
nadi, Writing in the Light: The Silent Scenario and the Japanese Pure Film Movement, Detroit: Wayne State University Press, 2001,
s. 39. Wiarygodnos¢ tej rewelagji jest jednak watpliwa (by¢ moze stanowi efekt replikowanego btedu w druku), bowiem w lite-
raturze przedmiotu pojawia sie rzadko, nie towarzysz jej bardziej szczegétowe informacje, a sama utwor nie figuruje na zad-
nym w Zadnym znanym mi wykazie filméw japoniskich. Informacje o 6wczesnej produkji filmowej, jakimi obecnie dysponuje-
my s3 fragmentaryczne i zawodne, nie jest wiec wykluczone, ze taki film powstat.
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1899, Tsunekichi Shibata), sktonit wtodarzy japoriskich wytwdrni do produkgji wiekszej ilosci filméw o te-
matyce historycznej. Poczatkowo filmy kyiha niewiele roznity sie od prostych rejestracji spektakli ka-
buki, jakie realizowano w Japonii juz na przetomie XIX i XX wieku, stopniowo jednak wprowadzano do
nich nowe rozwiazania formalne, a Zrédet inspiracji zaczeto poszukiwa¢ w opowiesciach kddan (F574).
Wiodaca role w tym procesie odegrat Shozo Makino, do ktérego wiosng 1908 roku z propozycja krece-
nia filméw zwrdcit sie Einosuke Yokota, whasciciel wytwdrni Yokota Shokai, bedacy jednym z gtéwnych
konkurentéw Kawaury.

Raczkujaca formuta kina historycznego bardzo szybko staneta przed pierwszym wyzwaniem — po-
trzebowata aktoréw posiadajacych doswiadczenie w sztukach z epoki, tymczasem Swiat teatru kabuki
stawat sie coraz bardziej wrogi kinu. 0d samego poczatku teatralne gwiazdy najwiekszego formatu po-
gardliwie odnosity sie do nowego medium, niemniej czes¢ trup pozwalata na rejestrowanie fragmen-
tow swoich spektakli, postrzegajac kino jako $rodek darmowej reklamy. Wkrétce jednak wiekszos¢ ak-
toréw teatralnych zmienita swa optyke i zaczeta postrzegac tasme filmowa nie jako narzedzie promogji,
lecz konkurenta w walce o widza. Réwniez menadzerowie teatrow byli przekonani, ze jesli aktor poja-
wi sie na ekranach kin, coraz mniej ludzi bedzie chciato ogladac go na scenie®. W 1911 roku syndykat te-
atrow opublikowat oswiadczenie, w ktorym zakazat aktorom pierwszej klasy wystepowania w filmach®.
Przemyst filmowy probowat przyciagnac znane twarze, oferujac im state kontrakty na wytacznos¢, lecz
w wiekszosci przypadkéw musiat zadowoli€ sie aktorami teatralnymi drugiej i trzeciej kategorii. (zes¢
z nich rychto wyrosta na gwiazdy, zyskujac w ramach medium filmowego status, ktdrego nigdy nie by-
taby w stanie osiggnac na deskach teatru. Pierwsza, a zarazem najwieksza z nich byt Matsunosuke Onoe,
ktéry zwiazat sie z kinem w 1909 roku.

Profesjonalizacja japoriskiej branzy filmowej, zapoczatkowana u progu drugiej dekady XX wieku, nie
oznaczata bynajmniej, ze proces realizacji filmow byt tatwy i przyjemny, ani tym bardziej, ze przebiegat
wedtug wzorcow amerykariskich. Ogromne zapotrzebowanie na nowe tytuty wymuszato ekspresowe
tempo pracy, przebiegajacej w warunkach iscie partyzanckich. Nie byto mowy o scenariuszu, probach czy
dokretkach — gotowy film musiat by¢ oddany do dystrybucji w ciagu kilku dni od otrzymania zaméwienia.
(o wigcej, czesto o tematyce filmu decydowali nie tyle jego twdrcy, czy nawet kierownictwo wytwérmi,
lecz whasciciele kin, precyzyjnie okreslajacy, jaki produkt chca otrzymac. Stowem, realizacja filmu przybie-
rata wéwczas charakter nie produkcji przemystowej, lecz chatupniczej pracy na akord. Jako ze wiekszo$¢
filméw, jakie wéwczas krecono, oparta byfa na znanych historiach, tworzenie scenopisu, precyzowanie
intrygi i nakreslanie charakteru postaci nie byty postrzegane jako konieczne. Rola rezysera ograniczata
sie zwykle do kontroli nad ustawieniem dekoracji, nakierowaniem kamery na gwiazde filmu i wykrzyki-
wania dialogdw oraz polecen dotyczacych czynnosc, jakie winni w danym momencie wykonac aktorzy.

5» ] L. Anderson, D. Richie, dz. cyt., s. 29.
6» P, Simon, Chronologie: Les premiéres années du cinéma au Japon (1896-1920), ,Ebisu” 2001, N. 26, . 98.
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Katorznicze tempo pracy utrzymato sie w ramach japonskiego przemystu filmowego jeszcze dtugi
(zas po rozpoznaniu przezer wagi scenariusza i prob w procesie produkgji filmowej. Yoshiro Edamasa,
operator pracujacy dla wytworni Tenkatsu, takimi stowy opisat warunki pracy panujace w firmie jesz-
cze w 1919 roku:

Scenariusz dostarczany jest rezyserowi, ktdry natychmiast go czyta, ocenia jego jakos¢ i w ciagu jednego
lub dwéch dni decyduje o jego odrzuceniu lub przyjeciu do realizagji. Nastepnego dnia natychmiast roz-
poczynaja sie przygotowania do realizacji filmu. Trzeciego dnia zbiera sie wszystkich aktoréw i wyjasnia
im zarys scenariusza. Réwnolegle do préb w studio przygotowywane s dekoracje i natychmiast po ich
ukoriczeniu przystepuje sie do krecenia. Generalnie rzecz biorac, ukoriczenie filmu zajmuje od trzech do
dziesieciu dni. Osoba z zewnatrz Srodowiska filmowego nie jest nawet w stanie wyobrazi¢ sobie towarzy-
szacego temu pospiechu’.

Nawet jak na warunki, w ktérych pracowali Makino i Onoe, ich filmografia jest imponujaca, obaj byli
bowiem tytanami pracy. We wczesnym okresie swej dziatalnosci rezyserskiej za powdd do dumy poczy-
tywat sobie fakt, ze na realizacje filmu nie potrzebuje wiecej niz trzech dni, a gdy zajdzie taka potrzeba,

. 4:;~ -._. ey . ‘L'_"
Spotkanie tradycji znowoczesnoscig — Onoe przemieszcza sie miedzy planami zdjeciowymi
Irédto: www.park.org/Japan/Kyoto/culture/101/b1895.htm (16.12.2013)

7> 7a:H. Komatsu, from Natural Color to The Pure Motion Picture Drama: The Meaning of Tenkatsu Company in the 1910s of
Japanese Film History, ,Film History” 1995, Vol. 7, No. 1, 5. 69.
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jest w stanie zrobic to w jeden dzien. Onoe takimi stowy opisywat fizyczne i psychiczne konsekwencje
nattoku pracy:

Musiatem realizowac dziewiec a nawet wiecej filméw miesiecznie. Oznaczato to, ze zawsze pracowatem
jednoczesnie nad trzema réznymi filmami, z trzema réznymi zespotami. Codziennie musiatem pedzic z jed-
nego planu na drugi, a gdy tylko ukoriczytem jaki$ film, czekat na mniej kolejny. Z jednego planu przeno-
szono mnie na drugi, a potem na kolejny. Brakowato mi czasu na pozbieranie sie, wiec dostownie rozpa-
datem sig fizycznie. Czasem bytem tak wykoriczony, ze kompletnie mieszatem role, tracac Swiadomosé
tego, co robie®.

Onoe, gwiazda tysigca filméw?

Trudno dociec, w ilu whasciwie filmach wystapit Onoe na przestrzeni swej osiemnastoletniej kariery. Ara-
ki Mataemon, nakrecony w 1925 roku przez Tomiyasu lkede, reklamowany byt jako tysieczna produkcja
z udziatem Onoe. Tymczasem filmografia gwiazdora sporzadzona w tym samym roku wymienia 955 ty-
tutéw, katalog z 1977 roku — 968 tytutdw, a najnowszy wykaz opracowany przez Narodowe Centrum
Filmowe na podstawie reklam i materiatéw prasowych z epoki wymienia ich 874°. Trudnosci ze sporza-
dzeniem petnego i rzetelnego katalogu wynikaja po czeéci z faktu, iz do korica drugiej dekady XX wie-
ku powszechng praktyka w ramach japoriskiego przemystu filmowego byto ponowne wprowadzanie
na ekrany tych samych filméw pod zmienionymi tytutami oraz taczenie fragmentéw produkgji wycofa-
nych z obiegu kinowego w nowe filmy. Dobry przykfad tej praktyki stanowi wersja Chiishingury z kolek-
¢ji Narodowego Centrum Filmowego, sktadajaca sie z fragmentow ekranizacji opowiesci o 47 roninach
zrealizowanych z udziatem Onoe w latach 1910-1917. Podobnych trudnosci nastrecza sporzadzenie pet-
nej filmografii Makino, ktéremu przypisuje sie autorstwo od 300 do 700 tytutéw.

Zaledwie kilka filméw z dorobku Makino i Onoe zachowato sie do naszych czasow. Nitroceluloza,
ktdra wykorzystywano wéwczas do produkgji tasmy filmowej, jest materiatem fatwopalnym, stad tez
w magazynach wytworni czesto dochodzito do pozardw. Wielkie trzesienie ziemi w regionie Kanto
21923 roku zmiotto z powierzchni ziemi wiekszos¢ infrastruktury filmowej w Kioto, a bombardowania
w okresie wojny na Pacyfiku i pézniejsza polityka wiadz okupacyjnych wzgledem japoriskiego kina hi-
storycznego dopetnity dzieta zniszczenia. Na niska ilos¢ ocalatych filmow z okresu niemego wptynat réw-
niez sposéh obchodzenia sie z nimi przez wytwdrnie'. Tasmy z filmami wycofanymi z obiegu kinowego

8» 7a: P.B. High, dz. cyt., 5. 46.
9% Y. Irie, The First Movie Star in Japanese Film History, transl. T. Shimauchi, R. Dean, , Journal of Film Preservation” 2006, No. 72, 5. 70.
10» Szczegotowe omowienie tych praktyk znalez¢ mozna [w:] A. Gerow, One Print in the Age of Mechanical Reproduction:
Film Industry and Cuture in 1910s Japan, ,Screening the Past” 2000, Issue 11, http:/tlweb.latrobeedu.au/humanities/
screeningthepast/firstrelease/fr1100/agfr11e.htm (20.08.2013).
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Mastunosuke Onoe jako Kuranosuke Oishi na fotografii promocyjnej do Matsunosuke odgrywa Chiishingure

(Matsunosuke no Chashingura, 1910-1917)
Zrédto: http://dl.ndl.go.jp/ (16.12.2013)
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cieto nie tylko w celu wtaczenia ich fragmentéw do nowych produkji, ale réwniez po to, by klatki z nich
sprzedawac mitosnikom kina, ktdrzy traktowali je jak suweniry podobne drzeworytom przedstawiaja-
cym aktordw teatralnych w ich popisowych rolach. Co wiecej, jako ze taSma filmowa byta w owym cza-
sie kosztowna (jej wartos¢ nierzadko stanowita jedna trzecia budzetu catej produkgji), tak jak z zasady
nie powtarzano raz nakreconych uje, tak tez i nie tworzono wiele kopii pozytywowych zrealizowanych
filméw. Zamiast réwnolegle wprowadzac do obiegu wieksza ilos¢ egzemplarzy nowych filméw, wyswie-
tlano kilka ich kopii w kinach premierowych, zwanych firkiri-kan (£ €11 V) £§), a nastepnie przesuwano
je w déttancucha dystrybucyjnego. Tasmy, ktdre nie ulegty zniszczeniu w toku eksploatadji i nie zostaty
pociete na fragmenty, magazynowano w ztych warunkach, w wyniku czego utrwalony na nich obraz ule-
gat postepujacej deterioracji. Niewielki skrawek tworczosci Makino i Onoe, jakim obecnie dysponujemy,
daje ledwie ogéInikowe wyobrazenie o ksztatcie realizowanych przez nich filméw, zwtaszcza na weze-
snym etapie ich kariery. Materiaty z epoki i pdZniejsze opracowania z zakresu historii kina japoriskiego
pozwalaja jednak przesledzi¢ dzieje ich wspétpracy, a takze rozpoznac skale fenomenu, jakim byt Onoe.

Pierwsze kroki Makino w branzy filmowej

Historie te warto rozpoczac od wyjasnienia, dlaczego Einosuke Yokota, dostrzegtszy komercyjny poten-
cjat tkwiacy w filmach historycznych, zwrdcit sie z propozycjg ich realizacji wtasnie do Makino. Przyszty
rezyser petnit nadwczas funkcje menadzera dziatajacego w Kioto teatru Senbon-za, ktérym uprzednio
zarzadzata jego matka — Yana Makino, pracujaca réwniez w charakterze narratorki gidayi. W Senbon
-zaregularnie wystawiano spektakle zaréwno lokalnej trupy kabuki, jak i wedrownych zespotéw aktor-
skich. Dodatkowym Zrédtem dochodu byt dla teatru wynajem sali do projekgji zagranicznych filméw
importowanych przez Yokota Shokai. Rozumowanie Yokoty przebiegato w sposéb nastepujacy — sko-
ro Makino ma doswiadczenie w produkcji spektakli kabuki, staty zespét aktordw i niejakie rozeznanie
w technologii filmowej, a do tego w przesztosci okazat sie rzetelnym partnerem biznesowym, jest naj-
lepszym kandydatem na to stanowisko. Po krétkiej rozmowie mezczyzni uscisneli sobie dtonie, a Yokota
wyciagnatz portfela 50 jendw, ktére wreczyt Makino na rozkrecenie produkgji filmowej. Kwota ta stano-
wifa nadwczas rownowartos¢ niespetna rocznego uposazenia aktora drugiej kategorii, jednak dla wia-
Sciciela matego teatru jawita sig jako bajoriska suma. Kilka dni péZniej u bram Senbon-za zjawili sie po-
staricy Yokoty z kamera Gaumonta i trzynastoma tysigcami stép tasmy filmowej".

W swych kalkulacjach Yokota nie uwzglednit faktu, ze znajomos¢ mechanizméw projekgi filméw,
nie przektada sie na umiejetno$c ich realizacji. Pierwsza przymiarka rezyserska Makino — ekranizacja
fragmentu sztuki Yoshitsune, czyli tysigc drzew wisni (Yoshitsune Senbon Zakura) — okazata si¢ komplet-
na porazka. Makino byt tak zaaferowany kontrola nad prawidtowa praca kamery i wydawaniem polecen

11» pB. High,dz. cyt., 5. 42.
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aktorom, ze nie wykadrowat poprawnie obrazu,
w wyniku czego zarejestrowane zostaty wytacz-
nie stopy aktordw. Tasme z felernym materiatem
natychmiast spalono™. Pierwsza udang produkcja
Makino byta Bitwa w swigtyni Honno-ji (Honna-ji
Kassen), przedstawiajaca ostatnie chwile Nobuna-
gi Ody, nakrecona 23 maja 1908 roku na terenie
Swiatyni Shinsho-gokuraku-ji. Oficjalna premie-
ra filmu odbyta sie 17 wrze$niu tego samego roku
w tokijskim kinie Kinki-kan",

Cho¢ poczatkujacy rezyser mogt odnotowac na
swym koncie drobny sukces, w toku prac nad kolej-
nymi utworami naprzemiennie padat ofiarg pecha,
nieuwagi i braku wprawy w rzemiosle filmowym.
Symptomatyczne s tu dwa filmy, ktorych faczona
premiera odbyta sie 1 marca 1909 w tokijskim Fuji
-kanie, lecz prawdopodobnie zostaty nakrecone kil-
ka miesiecy wczesniej — Pouczenie Sugawary, czyli
2Zwierciadto kaligrafii (Sugawara denju tenarai kaga-
mi) i Skrzek kruka o Swicie: Sen o lekkim Sniequ (Ake-
garasu yume no awayuki). Pierwszy z nich byt ekra-
nizacja trzeciego aktu sztuki o tym samym tytule.
Przystepujac do jego realizacji Makino wynajat wotu

Teatr Senbon-za
Irédto: http://kanko.city.kyoto.lg.jp/support/film/culture/volu-
me/05.php (16.12.2013)

od robotnika parajaceqgo sie oczyszczeniem ulic miasta z ekskrementdw. Zwierze miato ciggnac karoce, kt6-
ra poruszat sie antagonista gtéwnego bohatera — urzednik dworski z epoki Heian. W trakcie zdje¢ Zaden
z cztonkdw ekipy nie zauwazyt, ze zad wotu pokryty byt katem. Dostrzezono to dopiero podczas projekdji
testowej. Obawiajac sie, ze wyswietlenie filmu w takiej postaci zostanie potraktowane jako obraza tronu
cesarskiego, Makino zniszczyt niebezpieczny materiat, a nastepnego dnia ponownie wynajat wotu i nakre-
citscene od nowa, pilnie baczac, by na tym razem na tasmie nie uchwycono ani grama ekskrementdw. Dru-
gaz produkgji zawierata scene pieszej wedréwki bohateréw w czasie zamieci Snieznej, ktdrej efekt uzyska-
no wysypujac kawatki biatego papieru z kosza zawieszonego nad kadrem. Podczas krecenia kosz zerwat sie
zlinki, na ktdrej byt umocowany, i uderzyt w gtowe jednego z aktordw, co zostato zarejestrowane na ta$mie

12» Tamze.

13» Pojawiajace sie w tekscie daty dzienne premier filméw przytaczam za serwisem Nihon Eiga Détabésu (Japoriska Baza Fil-

mowa): www.jmdb.ne.jp.

86 | Dawid Gtownia

Im Nr1(9) /2013


www.jmdb.ne.jp
www.jmdb.ne.jp
http://kanko.city.kyoto.lg.jp/support/film/culture/volume/05.php
http://kanko.city.kyoto.lg.jp/support/film/culture/volume/05.php

nim zdazono wstrzymac prace kamery. Makino dziatat wowczas pod silng presjg oszczedzania tasmy, totez
nie powtdrzyt ujecia i przekazat do dystrybugji produkt zawierajacy widoczng wpadke realizacyjng. W dniu
premiery rezydujacy w Fuji-kanie benshi — narrator wyjasniajacy i komentujacy przebieg wydarzer rozgry-
wajacych sie na ekranie — zmuszony zostat przerwac petna patosu przemowe oddajaca uczucia pary kochan-
kow przebijajacych sie przez sniezyce, bowiem gdy tylko ta nagle urwata sie, a niczego niespodziewajacy
sie bohater zostat razony spadajacym z nieba koszem, cata sala wybuchta gromkim smiechem. Zdenerwo-
wany benshi odestat film do Kioto, domagajac sie usuniecia niedorzecznego fragmentu. Makino, gdy prze-
kazano mu to polecenie, ze zdziwieniem odpart: ,To cos takiego w ogéle da sie zrobi¢?”. Na tym etapie swej
katedry ,Ojciec kina japoriskiego” nie zdawat sobie jeszcze sprawy, ze nakrecony materiat mozna dowol-
nie przycina¢i montowac™.

Okolicznosci nawiazania wspétpracy Makino i Onoe

W literaturze przedmiotu mozna natrafi¢ na dwie wersje okolicznosci nawiazania przez Makino wspét-
pracy z Onoe, ktdre okresli¢ mozna mianem realistycznej i romantycznej. Pierwsza z nich jest przy tym
prawdziwa, znajduje bowiem potwierdzenie w Zrédtach z epoki, nie tworzonych przez osoby zwigzane
z przemystem filmowym. Podtug niej, Onoe poznat Makino jeszcze zanim ten zaangazowat sig w pro-
dukcje filmowa i od 1904 roku z rézng regularnoscia wystepowat na deskach Senbon-za®. Romantyczna
wersja opowiesci, choc jej wiarygodnos$¢ zostata podwazona, warta jest przytoczenia, bowiem dobrze
ilustruje zjawisko mitologizowania wczesnego okresu japoriskiej branzy filmowej przez dziatajace w jej
ramach postaci. W opowiesci tej — majacej stanowic relacje niemal z pierwszej reki, bowiem zawartej
w autobiografii Masahiro Makino', syna Shozo Makino — spotkanie ,0jca japoriskiego kina” i jego naj-
wiekszej gwiazdy, jawi sie niemal jako efekt boskiej ingerencji. Elementem wspdlnym obu wersji jest
dtugotrwata — w wersji romantycznej jednak krdtsza niz w wersji realistycznej — nieche¢ Onoe do za-
angazowania sie w realizacje filméw.

Podtug wersji romantycznej w 1908 roku Makino udat sie z pielgrzymka do gtéwnej $wiatyni synkre-
tycznej sekty Ztotego Swiatta (Konkokyd) w prefekturze Okayama, by wznies¢ modty w intencji wiek-
szych sukceséw w realizagji filméw. W trakcie pielgrzymki, ktéra uprzyjemniat sobie odwiedzinamiw lo-
kalnych przybytkach rozkoszy i teatrach, jego uwage przykut plakat przedstawiajacy aktora stojacego
na jednej nodze z ramionami rozpostartymi niczym w locie. Zaintrygowany, postanowit obejrzec re-
klamowany spektakl. Wieczorem zawitat do teatru, gdzie jego oczom ukazat sie Matsunosuke Onoe.

14» PB. High, dz. cyt., 5. 42-43.

15» Zob. Kinemajunposha-hen, Nihon eiga jinmeijiten: Dan'yi-hen (jokan), Tokyo: Kinemajunposha 1996, s. 364—365; H. Fu-
jiki, Dual Persona: Onoe Matsunosuke as Japan’s Early Cinema Star, ,Iconics” 2004, Vol. 7, s. 157.

16» M. Makino, Makino Masahiro jiden: Eiga tosei. Chi no maki, Tokyo: Heibonsha 1977, 5. 8. Warto podkreslic, ze opowies¢ ta
przytaczana jest jako prawdziwa w czesci opracowan filmoznawczych m.in. w P.B. High, dz. cyt., s. 43.
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Onoe przyszedt na $wiat 12 wrzesnia 1875 roku pod nazwiskiem Tsuruzo Nakamura. Gdy doszto do
jego pierwszego spotkania z trzy lata mtodszym Makino, posiadat juz spore doswiadczenie sceniczne.
Wedle stow zawartych w jego autobiografiiz 1921 roku, na deskach teatru zadebiutowat w wieku pieciu
lat w sztuce wystawianej przez trupe Tamizo Onoe I, a w 1890 roku porzucit dom rodzinny, by przytaczy¢
sie do wedrownej trupy kabuki. Poczatkowo wystepowat pod pseudonimem artystycznym Tsurusabu-
ro Onoe, lecz w 1904 roku (wedtug niektdrych zrédet 1902) przyjat bardziej prestizowe imie Matsuno-
suke”. W ciggu kilkunastu lat, ktére uptynety na wystepach w Okayamie i innych wigkszych miastach,
prowincjonalnych teatrach, a czasami i pod gotym niebem, Onoe wyksztatcit dynamiczny styl gry, za-
sadzajacy sie na szybkich i ptynnych ruchach, iécie akrobatycznych popisach sprawnosciowych, fanta-
zyjnych pozach i ekspresyjnym ruchu gatek ocznych w chwilach wysokiego napigcia emocjonalnego. To
whasnie tym ostatnim Onoe zawdzigcza nadany mu przez fanéw pieszczotliwy przydomek Medama no
Mat-chan (B EDIAE A8,

W owym czasie Makino mégt nie posiadac jeszcze warsztatu umozliwiajacego mu realizacje popraw-
nych filméw, ani nawet sprecyzowanego pomystu na kino, przeczuwat jednak, ze nowe medium wy-
maga stylu gry odmiennego od tego, jaki cechowat teatr kabuki. Dynamiczny styl Onoe — wynikajacy
po czesci z faktu, ze byt on aktorem trzeciej kategorii, niezwiagzanym z szanowanymi rodami aktorski-
mi, a przez to bardziej sktonnym do eksperymentéw — wydat mu sie ucielesnieniem ,filmowosci”. Onoe
zrazu niechetnie odnidst sie do pomystu gry w filmach, co sladem swych stojacych wyzej w hierarchii
kolegéw po fachu postrzegat jako zajecie niegodne wykonawcy kabuki, nader chetnie przystat jednak
na propozycje wystepow w Senbon-za za kazdym razem, gdy jego trupa zawita do Kioto. Dumny aktor
jeszcze kilkukrotnie odrzucat propozycje udziatu w hafibigcym w jego mniemaniu procederze. Kiedy jed-
nak Makino zaoferowat mu astronomiczng jak na dwczesne czasy stawke siedmiu jenéw za film, Onoe
stwierdzit, ze by¢ moze w swej dotychczasowej ocenie kina byt zbyt surowy. Mimo to w kontrakcie za-
strzegt sobie, ze poza udziatem w kreceniu filméw, wieczorami bedzie wystepowat na deskach teatru®.

Pierwszy wspélny film Makino i Onoe trafit na ekrany 1 grudnia 1909 roku. Byt nim Tadanobu i lis (Go-
ban Tadanobu), oparty na fragmencie sztuki Yoshitusne, czyli tysigc drzew wisni, ktdra rezyser bezskutecz-
nie probowat przenies¢ na tadme rok wczesniej. Jak na ironie — ponownie: podtug wersji romantycznej —
byfa to réwniez ta sama sztuka, w ktérej wystepowat Onoe, kiedy po raz pierwszy zobaczyt go Makino.
Nim film zostat przekazany do dystrybucji w Senbon-za zorganizowano jego prywatny pokaz dla Onoe.
Po latach aktor takimi stowy opisat uczucia towarzyszace mu podczas seansu:

17» 7a:Y. Irie, The First Movie Star, s. 67.

18> Medama (B ) oznacza ,gatke oczna”, ale pojecie to stosowane jest réwnie w znaczeniu specjalnego punktu programu
czy czeqos szczegolnie godnego uwagi. Mat (#22) to pierwszy znak w imieniu aktora, natomiast chan (¥ <> A) to przy-
rostek dodawany do imion os6b, z ktérymi jest sie w relacjach przyjacielskich. Przydomek Medama no Mat-chan mozna
wiec przetozy¢ na ,Matsunosuke — Gatka oczna” lub ,Matsu — Gatka oczna”.

19» pB. High, dz. cyt., s. 43.
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Byto to najbardziej zdumiewajace, a zarazem niepokojace doSwiadczenie w moim zyciu. Rzecz jasna wi-
dziatem wcze$niej swoje fotografie, nie wspominajac juz o tym, ze czesto spogladatem na swoje odbicie
w lustrze. Ale w lustrze cztowiek jest w stanie zobaczy¢ tylko siebie zaabsorbowanego patrzeniem na sie-
bie. Jak kazdy, kto po raz pierwszy pojawit sie wéwczas w filmie, skamieniatem, uzmystawiajac sobie, ze
whasnie widze, jak wygladam, kiedy na siebie nie patrze®.

Nowe i stare: kino a tradycyjne opowiesci i teatralne praktyki

W historiografii kina japoriskiego nawiazanie wspdtpracy z Onoe przedstawia sie jako punkt zwrotny
w rezyserskiej karierze Makino. Poniewaz do dzisiejszych czasow zachowato sie niewiele materiatéw
zwczesnego okresu ich dziatalnosci, nie sposdb dociec, jak szybko dokonat sie w rzeczywistosci postep
Makino w opanowywaniu rzemiosta filmowego. By¢ moze Tadanobu i lis oraz produkgje zrealizowane
przez niego w ciggu kolejnych kilkunastu miesiecy zawieraty znaczne uchybienia warsztatowe, a swa
popularno$¢ zawdzieczaty wytacznie charyzmie i energicznej grze Onoe. Jakkolwiek by nie byto, faktem
pozostaje, ze z czasem rezyser nie tylko zgtebit tajniki poprawnego kadrowania, oswietlania planu czy
wycinaniu zbednych fragmentow tasmy, ale i wypracowat whasny styl filmowy, zasadzajacy sie na czy-
nieniu obfitego uzytku z technik trickowych.

,0jca japoniskiego kina” zwykto sie przyréwnywac do Davida Warka Griffitha, zestawienie to jed-
nak ma za swa podstawe wktad wniesiony przez obu mezczyzn w rozwdj kinematografii narodowych,
na gruncie ktérych tworzyli, nie za$ podobieristwa formalne ich utworéw. Nie powinno to zreszta szcze-
gdlnie dziwi¢, zwazywszy na to, ze przez dtugi czas dzieta Amerykanina byty w Japonii kompletnie nie-
znane. Pierwszy film jego autorstwa wyswietlono tam dopiero 21 pazdziernika 1913 roku — byta to
Telegrafistka z Lonedale (The Lonedale Operator, 1911)*'. Makino docenit co prawda szybsze tempo ame-
rykanskich produkji, ktdre zaadaptowat w swych filmach, a w pézniejszym okresie swej tworczosci za-
czat réwniez stosowac bardziej rozbudowane techniki montazowe, odchodzac od praktyki realizacyjnej,
w ktdrej jednej scenie odpowiadato jedno ujecie, lecz na poczatku kariery najwieksze Zrodto inspiracji
stanowit dla niego model kina w wydaniu Georgesa Méliésa.

Choc trudno méwic o jakimkolwiek wptywie Griffitha na styl Makino, miedzy filmowcami zacho-
dzi sporo paralel w zakresie ich biografii. Obaj byli synami oficeréw, ktdrzy w bratobdjczym konflikcie
opowiedzieli sie po przegranej stronie. W czasie amerykanskiej wojny secesyjnej ojciec Griffitha stu-
zytw stopniu putkownika w armii konfederatéw. Losy Itsukiego Fujino (Makino byt nie$lubnym dziec-
kiem, nosit wiec nazwisko matki) byty nieco bardziej skomplikowane. Podczas wojny boshin, toczonej
w latach 18681869 miedzy zwolennikami restytucji wtadzy cesarskiej i stronnikami siogunatu, wal-
czyt po stronie zwyciezcow, stuzyt bowiem w lojalistycznych oddziatach Yamaguni-tai, rekrutujacych

20» Tamze.
21» H, Komatsu, Some Characteristics. . ., s. 252.
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sie z mieszkaricdw gérzystych terendw potozonych na pétnoc od Kioto. Rozczarowany reformami rzadu
Meiji w 1877 roku przytaczyt sie jednak do zakoriczonej porazka rebelii na pétwyspie Satsuma, dowo-
dzonej przez stynnego Takamoriego Saigd. Zaréwno Makino, jak i Griffith, kariere rezyserka rozpoczeli
w 1908 roku, w ciaqu kilku lat osiagneli wysoka pozycje w ramach przemystu filmowego, a u progu lat
20. zatozyli niezalezne wytwérnie. Obaj tez w pézniejszym okresie kariery uwazani byli za twércow ar-
chaicznych. Roznica byta taka, ze o ile Griffith w ciggu ostatnich siedemnastu lat zycia nie nakrecit zad-
nego filmu, o tyle Makino pracowat w zawodzie az do $mierci.

Formalna strona filméw Makino doskonale komponowata sie z ich warstwa fabularng, ta z kolei do-
stosowana byta do mozliwosci percepcyjnych i oczekiwar ich odbiorcéw, rekrutujacych sie w gtéwnej
mierze z niewyksztatconych mas miejskich i dzieci. Rezyser stopniowo odchodzit howiem od ekranizacji
spektakli kabuki na rzecz prostszych, przepetnionych akgja, a przy tym dydaktycznych opowiesci kodan.
Strukture dramaturgiczna teatru kabuki, koncentrujaca sie na skomplikowanych relacjach zachodzacych
miedzy osobistymi uczuciami i inklinacjami bohateréw (ninjo, A7) a ich zobowiazaniami wzgledem
innych, wynikajacymi z zajmowanej pozycji spotecznej i wezesniejszych interakaji (giri, & 2H), trudno
byto przetozy¢ na jezyk prymitywnego kina, a i widownia w coraz mniejszym stopniu zainteresowana
byfa tego typu dylematami®. Opowiesci kadan, wyroste ze sredniowiecznej praktyki publicznego re-
cytowania fragmentéw kronik wojskowych, a od korica XIX wieku publikowane w formie ksiazkowej
(kddan-bon, G EJAX)*, jawity sie jako lepszy materiat do adaptacji. Wynikato to nie tylko zich ogrom-
nej popularnosci, ale i wzmiankowanego wczesniej dydaktycznego charakteru. Mimo Zze teatr kabuki
celebrowat heroizm, autorzy sztuk czesto podkreslali réwniez ludzkie stabosci i przywary bohateréw,
awybory, jakich ci musieli dokonywac, bywaty dwuznaczne moralnie. Kodan opieraty sie z kolei na wy-
razistym podziale na dobro i zto oraz jednoznacznym przestaniu — bohaterowie byli nieskazitelni, ich
postawa stuszna, a czyny chwalebne. Kwestia ta jest o tyle istotna, ze zaréwno Makino, jak i Onoe po-
strzegali sie nie tylko w kategoriach dostarczycieli rozrywki, lecz réwniez popularnych edukatoréw, pro-
mujacych wiasciwa postawe moralng i wartosci, ktdre miaty przyczynic sie do rozwoju Japonii, co byto
zreszt pogladem podzielanym przez znaczng czes¢ dwezesnych tworcow kultury®.

22» ] |, Anderson, D. Richie, dz. cyt., s. 31.

23» Por.: L. Spalding, Period Films in the Prewar Era, [w:] A. Nolletti Jr, D. Desser (red.), Reframing Japanese Cinema: Autorship,
Genre, History, Blooomington — Indianapolis: Indiana University Press, 1992, 5. 133.

24» pyblikacje te cieszyty sie ogromna popularoscia, zwfaszcza wsrod dziecii mtodziezy. Skale zjawiska dobrze ilustruja dane
dla samej Osaki, w ktdrej na przestrzeni lat 1890-1915 czterdziesci réznych wydawnictw wydato okoto 1,6 tys. tego
rodzaju publikacji. Zob. R. Torrance, Literacy and Literatue in Osaka, 1890—1940, ,Japan Foundation Newsletter” 2001,
Vol. 28, No. 2,s. 14.

25> |deg edukacji popularnej( tsiizoku kydiku, 12 ), wprowadzong przez Fitard Komatsubare, ministra edukacjiz lat
1908-1911, oraz jej wptyw na japoriski przemyst filmowy, zwtaszcza w kontekécie wypracowania ogéinokrajowych prze-
pisow cenzorskich omawiam szerzej w: D. Gtownia, dz. cyt., s. 85-110.
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Dzieta realizowane przez ten duet byty silnie skonwencjonalizowane nie tylko pod wzgledem techni-
kirezyserskieji gry aktorskiej, ale i konstrukgji fabularnej. Hidaki Fujiki, dokonawszy analizy dostepnych
materiatéw poswieconych produkcjom z udziatem Onoe stwierdzit, ze zwykle zawieraty one cztery sytu-
acje pozwalajace zidentyfikowac bohatera nie tylko jako wprawnego wojownika, ale i ucielesnienie cnét:
akt dobroci, przeciwnosci losu, demonstracje lojalnosci lub synowskiej wiernosci oraz walke, przybieraja-
(3 postac badz to eksterminacji potwordw, badz sprawiedliwej zemsty?. Cho¢ w filmach tych wystepo-
waty réznice w zakresie szczeg6tow — protagonista mdgt by¢ samurajem lub bohaterem ludowym, do-
konac wiernosci panu lub rodzicowi, a walczy¢ zardwno z nadprzyrodzonymi istotami, wasalami innego
feudata, jak i pospolitymi rabusiami — ogdIna linia narracyjna pozostawata niezmienna. Sceny walk ce-
chowaty sie dopracowang choreografia, lecz nie zawsze posiadaty uzasadnienie fabularne, wprowadza-
no je bowiem po to, by zademonstrowac akrobatyczne i szermiercze umiejetnosci aktora. Po prawdzie to
whasnie takich popisow, bardziej niz fabuty, domagata sie dwczesna widownia, ktdra podczas scen wal-
ki gtosno klaskata i krzyczata ,Mattemashita” (,Na to wiasnie czekalismy”)?. Praktyka ta stanowi jeden

Kadr z filmu Bohaterski Jiraiya (Goketsu Jiraiya, 1921, Shozo Makino)
Irédto: Caty film dostepny jest pod adresem https://archive.org/details/GoketsuliraiyajiraiyaTheHero1921 (16.12.2013)

26» H, Fujiki, dz. cyt., . 159.
27» Tamze, s. 163.
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zaspektdw szerszego zjawiska przenoszenia na obszar recepcji wezesnego kina japoriskiego zwyczajéw
wyksztatconych na gruncie teatru kabuki, gdzie podobne okrzyki, zwane kakegoe (17 7), wznoszo-
ne byty w kluczowych momentach spektaklu, umozliwiajacych aktorowi ukazanie petni swego kunsztu.

Warunki pracy w zespole Makino mozna uznac za symptomatyczne dla catego sektora japoriskiego
przemystu filmowego specjalizujacego sie w realizacji filméw kydha, a w pewnej mierze i dla jednostek
produkcyjnych realizujacych utwory wspétczesne. Wysrubowane wymagania ilosciowe ze strony kie-
rownictwa wytwérni i wystawcow sprawiaty, ze filmowcy nie tylko chetnie operowali na sprawdzonym
materiale, tworzac kolejne wersje tych samych utwordw, ale i organizacje produkgji opierali na rozwia-
zaniach zaczerpnietych z teatru, dobrze znanych cztonkom ich jednostek, a przez to przyspieszajacych
prace na planie.

Wzmiankowana wcze$niej metoda kierowania aktorami poprzez wydawanie im poleceri dotyczacych
czynnosci, jakie winni wykonac, rownolegle do krecenia — zwana kuchidate (11 37.) — wywodzita sie wha-
$nie z teatru, gdzie wykorzystywano ja gtownie do wprowadzania nagtych zmian w programie. Rzecz
jasna praktyke te rzadko stosowano w renomowanych teatrach, lecz w trupach wedrownych, z ktdrych
rekrutowata sie wiekszo$¢ dwczesnych aktoréw filmowych, byta ona zjawiskiem powszechnym. Do idei
scenariusza Makino — podobnie jak wielu innych rezyseréw — przekonat si¢ dopiero pod wptywem ame-
rykariskich filmow, na ktére boom nastapit w Japonii w okresie | wojny swiatowej. Dos¢ powiedzie, ze
podczas prac nad ekranizacja Chashingury w 1917 roku Makino zawczasu przygotowat jej petnopraw-
ny scenariusz, podczas gdy realizujac wczesniejsze wersje tej historii postugiwat sig jedynie krotka lista
scen, ktdra trzymat pod reka®. To whasnie z tego okresu pochodzi stynna maksyma rezysera: Po pierw-
sze — historia. Po drugie — czysty obraz. Po trzecie — akcja.

Do modelu teatralnego nawiazywaty rdwniez sposéb organizacji i wewnetrzna hierarchia zespotéw
aktorskich, ktdre ustrukturyzowane byty w oparciu o podziata na silnie skonwencjonalizowane role, ta-
kie jak mtody mezczyzna (tachiyaku, N74%), kochanek (nimaime, 4 H), dziewczyna (musumegata,
A5 J5) czy szwarccharakter (katakiyaku, %)% Zgodnie z konwencjq teatralng w kobiety wielali sig
aktorzy zwani oyama (2 7%, alternatywnie: onnagata). Cho¢ wytwomnie takie jak Tenkatsu i Shochiku
zaczety zatrudniac aktorki kilka lat wezesniej, oyama ostatecznie znikneli z japoriskich ekrandw dopie-
ro w 1923 roku. Onoe, mimo ze nie specjalizowat sie w rolach kobiecych, kilkukrotnie w nich wystapit,

28» Por.: D. Richie, A Hundred Years of Japanese Film, Revised and Updated Edition, Tokyo: Kodansha International, 2005, s. 29.
Richie wskazuje w tym miejscu wersje z 1912 roku. Tymczasem wersja ta powstata poprzez przemontowanie i potacze-
nie wezesniejszych z nakreconych przez niego wersji opowiesci z dodanymi dwoma nowymi scenami. Zob. K.I. McDon-
ald, Japanese Classical Theater in Films, London: Associated University Press, 1994, s. 45. Prawdopodobnie Richie odnosit
sie do trzeciej ekranizadji Chiishingury, ktéra Makino zrealizowat w 1910 roku, na jej potrzeby nakrecono bowiem wigk-
sz0$¢ scen znanych ze spektaklu. Niemniej, mimo drobnego bfedu faktograficznego, ogdlna mys| Richiego jest stuszna
— w systemie pracy Makino nastapita wyrazna zmiana, gdy dostrzegt on wage scenariusza.

29» H, Fujiki, dz. cyt., 5. 167.
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chochy w zrealizowanej w 1912 roku Opowiesci o duchu z Yotsui (Yostuya kaidan). Zdecydowanie czedciej
nawiazywat jednak do innej praktyki teatralnej, polegajacej na obsadzaniu jednego aktora w kilku klu-

czowych rolach w tym samym spektaklu.

Narodziny gwiazdy

Na przestrzeni swej niemal dwudziestoletniej kariery filmowej Onoe wcielat sie w szereg zrdznicowanych
postaci wywodzacych sie z annatéw historycznych, sztuk kabuki, opowiesci kadan i podar ludowych,
na wyzyny popularno$ci wspiat sie jednak za sprawg rél ninjow i wojownikow, ktérzy na réwni z wal-
ka z uzyciem broni opanowali sztuke magiczna. Mawia sie wrecz, ze w potowie drugiej dekady XX wie-
ku utwory te zdominowaty japoriskie ekrany. Wydaje sie to wysoce prawdopodobne, zwazywszy na to,
ze na 339 kin, jakie istniaty w Japonii w 1915 roku, az 177 miato kontrakt z zarzadzana przez Yokote fir-

ma Nikkatsu®®, powstata trzy lata wezesniej w wy-
niku konsolidacji Yokota Shokai, Yoshizawa Shoten,
M.Pate Shokai i Fukuhoho. Mniej wiecej w tym sa-
mym czasie zaczeto wykorzystywac wizerunek
i nazwisko Onoe w promogji filméw z jego udzia-
tem, aw prasie coraz cze$ciej pojawiaty sie wywia-
dy z nim, artykuty mu poswiecone i jego fotogra-
fie, co podtozyto podwaliny pod wyksztatcenie sie
japonskiego wariantu systemu gwiazdorskiego®'.
W przeciwieristwie do USA w Japonii proces ten
nie byt — przynajmniej na wczesnym etapie — kiero-
wany przez wytwornie, lecz rozpoczat sie oddolnie,
za sprawg widzow, wystawcow oraz szybkiego tem-
pa produkji i wysokiej podazy filméw z udziatem
tych samych aktoréw. W artykule opublikowanym
w ,Katsudo shashin zasshi” w lipcu 1917 roku Shiho
Okumura stwierdzit, ze poczatkowo widzowie cho-
dzili na filmy, w ktérych wystepowat Onoe, ponie-
waz te byty interesujace, nie zas dlatego, ze przycia-
gato j3 jego nazwisko. Onoe jako gwiazdor nie zostat
wiecwykreowany, a przynajmniej nie bezposrednio,

30» pB. High, dz. cyt., 5. 49.
31» H, Fujiki, dz. cyt., 5. 167.

&= '5‘#&L ___-i- ek
Plakat do filmu lwami Jatard (1917) — po prawej stro-

nie znajduje sie tytut filmu (czarne znaki) i nazwisko

Onoe (biate znaki)
Irédto: www.momat.go.jp (16.12.2013)
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przez wytwornie —ktéra nie tylko nie posiadata Zadnej strategii w zakresie budowy jego wizerunku, ani in-
klinagji w kierunku jej wypracowania — lecz byt zjawiskiem wtdrnym wobec pojawiania sie Onoe jako aktora.

Makino, pionier technik trickowych

Medama no Mat-chan byt aktorem energicznym i niezwykle sprawnym fizycznie, niemniej — whrew wy-
obrazeniom sporej czesci dzieciecego segmentu widowni — nie wtadat biegle bronig, ani nie dyspono-
wat nadnaturalnymi umiejetnosciami. By ukazac przygody kreowanych przez niego bohaterdw w sposéb
spektakularny, a jednoczesnie przekonujacy, Makino stosowat szereg zroznicowanych efektow specjal-
nych, poczawszy od tricku stopowego, modyfikacje tempa rejestracji i wyswietlania poszczegélnych
partii filmu, skofczywszy na projekgji tylnej i zdjeciach naktadanych. Onoe jawit sie wowczas jako per-
fekcyjny szermierz, gibki ninja i biegty magik.

Choc jest wysoce prawdopodobne, Ze trick stopowy Makino zaczerpnat od Georgesa Méliésa®, sam
twierdzit, ze odkryt go przez przypadek. Zgodnie z 6wczesnym modelem realizacji filméw — jednej sce-
nie odpowiadato ujecie, zatem kiedy w kamerze koriczyta sig taSma, aktorzy zamierali w bezruchu, rolke
wymieniano, po czym na sygnat rezysera aktorzy wracali do gry, a operator do krecenia. Wedtug Makino
pewnego razu podczas wymiany ta$my — co mogto trwac nawet kilkanascie minut — jeden ze statystéw
odczut silng potrzebe fizjologiczna i bez poinformowania kogokolwiek udat sie w krzaki. Jako, ze nikt tego
nie zauwazyt, kiedy tylko zmieniono rolke w kamerze, wznowiono krecenie. Po wywotaniu materiatu Ma-
kino miat ze zdziwieniem odkry¢ nagte znikniecie z ekranu jednej z postaci®®. 0 ile technika ta pozwolita
wprowadzenie do filmow efektéw teleportagji i transformacji w fantazyjne stworzenia oraz widowisko-
wych scen Smierci, o tyle wrazenie nadludzkich umiejetnosci akrobatycznych Onoe wywotywano, krecac
jego popisy kaskaderskie na odwréconym biegu tasmy. Zarejestrowane w ten sposob ujecie, w ktérym
Onoe zeskakiwat z nawierzchni wysokiego muru czy gatezi drzewa, podczas projekcji dawato ztudzenie,
ze aktor — jak przystato na legendarnego ninje — na to miejsce wskakuje. Zawrotne tempo potyczek uzy-
skiwano z kolei w ten sposéb, ze aktorzy wykonywali swe ruchy w zwolnionym tempie, kamera rejestro-
wata je z mniejsza predkoscia, a podczas projekdji przyspieszano wyswietlanie tej partii materiatu.

Paradoksalnie, do wypracowania tego efektu przyczynita sie restrykcyjna polityka finansowa Yoko-
ta Shoten, nakazujaca ograniczanie kosztéw produkgi i oszczedzanie tasmy. Przez pierwsze kilka lat
32» Filmy Méliesa byty wyswietlane w Japonii zanim Makino zajat si realizacja filméw i cieszyty sie duza popularnoscia.

Por.: H. Komatsu, Some Characteristics. . ., s. 243. Na podobiefistwa zachodzace miedzy utworami obu rezyseréw wska-

zuja m.in. P.B. High, dz. cyt., s. 4647 ). Sharp, Historical Dictionary of Japanese Cinema, Plymouth: Scarecrow Press Inc.,

2011,5.85.

33» PB. High, dz. cyt,, s. 47. Wersje Makino potwierdzit w swej autobiografii jego syn, jednak publikacji tej nie nalezy trak-
towac jako wiarygodnego Zrddta ze wzgledu na wyrazne sktonnosci jej autora do ubarwiania historii i konfabulacji oraz

fakt, ze czesto opierat sie on na relacjach swojego ojca. Zob. M. Makino, dz. cyt., s. 36.
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Makino krecit filmy w o$miu klatkach na sekunde, co byto predkoscia niska, nawet jak na warunki pa-
nujace wowczas w japoniskiej branzy filmowej — w pozostatych wytwdrniach podczas zdjec¢ dziennych
nie schodzono zazwyczaj ponizej 12 klatek na sekunde. W formie ciekawostki warto dodac, ze wérdd hi-
storykdw kina brak konsensusu co do tego, kto wprowadzit w Japonii standard krecenia filméw z pred-
koscig 16 klatek na sekunde. Pretendentdw do tego tytutu jest przynajmniej czterech — Eizo Tanaka
z Nikkatsu, Yoshiro Edamasa i Norimasa Kaeriyama z Tenkatsu oraz Henry Kotani sprowadzony przez
Shochiku z USA*“.

,_F—l--,li_._ T --_N..._ --- i_._‘-".- —
Kadr z filmu Legenda tajemniczego szczura (Kai-nezumi den, 1915, Shozo Makino)

Wraz z uptywem czasu efekty specjalne stosowane przez ekipe ,0jca japoriskiego kina”, cho¢ wy-
pracowywane byty metoda préb i bteddw, stawaty sie coraz bardziej wyrafinowane. Yaroku Kobayashi,
ktéry zaczat kariere jako operator Makino, by péZniej zosta¢ samodzielnym rezyserem na kontrakcie Nik-
katsu, wspomniat po latach:

Pamietam pewien trick, ktdry zrobiliSmy z Matsunosuke. Pojawiat sie on nagle na grzbiecie fali i walczyt
z atakujacymi go zewszad przeciwnikami. Po uzyskaniu materiatu z fala, roztozyliSmy na podtodze studio

34> Y. Irie, Silent Japanese Films: What Was the Right Speed?, ,Journal of Film Preservation” 2002, No. 65, 5. 37.
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duza warstwe biatej tkaniny i kazalismy Matsunosuke biec po niej w kierunku kamery z pewnego dystan-
su, a pézniej podskoczy¢. Cechujaca go sprawnosc fizyczna byta w takich chwilach niezwykle pomocna.
Zarejestrowalismy to ujecie od tytu, a w miejsce tkaniny natozylismy péZniej materiat z fala. Kiedy wywo-
tali$my scene w laboratorium, okazato sie, ze obraz dopasowat sie perfekcyjnie. Jako ze wszystko robilismy
na wyczucie, do dzi pamietam rados¢, jaka przepetnita mnie, gdy scena wyszta tak, jak zamierzalismy®.

Cho¢ Makino stosowat wiele rozwiazan formalnych wypracowanych przez Méliésa, w przeciwien-
stwie do Francuza czesto krecit w plenerze. Nie wynikato to bynajmniej z jego inklinacji w kierunku re-
alizmu, lecz z powodéw bardziej prozaicznych — Senbon-za nie byt przystosowany do realizacji takich
przedsiewziec. W 1910 roku rezyser pozyskat od Yokoty fundusze na budowe poprawnego studia filmo-
wego, ktére powstato w poblizu zamku Nijo. Studio zajmowato faczna powierzchnie okoto 990 m? z kt6-
rych obszar odpowiadajacy 16 matom tatmami (ok. 25m?) wydzielono na konstrukcje prostej, drewnia-
nej sceny*®. Jako ze podczas krecenia filméw korzystano z naturalnego oswietlenia, scena znajdowata
sie pod gotym niebem, a przed ztymi warunkami pogodowymi chronit ja olbrzymi rozktadany namiot.
Dekoracje wykorzystywane podczas prac nad filmami byty minimalistyczne i ograniczaty sie zwykle do
jednego malowidta na tle ktérego grali aktorzy. Ze wzgledu na ograniczenia przestrzenne, czes¢ zdjec
nadal realizowano w naturalnych lokacjach. W styczniu 1912 roku ekipa przeniosta sie do nowo otwar-
tego studia Hokkedd, gdzie operowata przez kolejne szes¢ lat. Na okres ten przypada nawiazanie przez
Makino wspdtpracy z Umejiro Takatsu, whascicielem niewielkiego sklepu, do ktérego rezyser zagladat
w drodze do studia z prosha o wypozyczenie jakiegos towaru mogacego postuzyc na planie za rekwizyt.

35» 7a: ). Tanaka, Nihon eiga hattatsu-shi, Vlol. 1, Chio Koronsha, Tokyo 1965, s. 150.
36> www.fe-kyoto.jp/en/culture/volume/03.html (20.08.2013).
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Wraz z uptywem czasu wizyty te stawaty sie coraz czestsze, a zaméwienia na tyle intratne, Ze syn wia-
Sciciela zaczat przemierza¢ Japonie w poszukiwaniu starych zbroi, broni, szat, obrazéw i wyrobow cera-
micznych, ktdre mogtyby zainteresowac Makino. Rychto niewielki sklep przeksztatcit sie w Kozu Shokai
— petnowymiarowa firme zajmujacg sie wynajmem rekwizytow na potrzeby kina®’.

Krytyka ze strony srodowisk intelektualnych i Ruchu Czystego Filmu

W potowie drugiej dekady XX wieku film realizowane przez Makino i Onoe wiodty prym na japoriskich
ekranach. Zapotrzebowanie na nowe produkgje z udziatem gwiazdora byto tak duze, ze do ich realiza-
Gji rezyser coraz czesciej oddelegowywat wspétpracujacych z nim operatoréw — Yaruko Kobayashiego,
Kichird Tsujiego czy Koroku Numate. Wizerunek Onoe stat sie powszechnie rozpoznawalny, cyrkulowat
bowiem nie tylko na tasmie filmowej i plakatach filmowych, ale i na tamach prasy. Medama no Mat-
chan stat sie fenomenem na skale krajowa. W okresie tym pojawity sie réwniez pierwsze gtosy krytycz-
ne wzgledem twérczosci tandemu, artykutowane przez przedstawicieli srodowisk intelektualnych, ko-
neserdw teatru kabukii postepowych mitosnikéw kina.

Filmy z udziatem Onoe atakowano jako wulgarna rozrywke, schlebiajaca niskim gustom mas miejskich,
wskazujac jednoczesnie, ze sq niebezpieczne dla dziedi, te bowiem, nieSwiadome faktu, ze to, co ogladaja
na ekranie, jest fikcja, prbuja nasladowac poczynania bohaterdw. Mitosnicy kabuki zarzucali Onoe, ze jego
gra stanowi parodie, czy wrecz — bastardyzacje, szlachetnej tradyji teatralnej. Poglad ten dobrze ilustru-
je péZniejsza wypowiedz Tsuneo Hazumiego, krytyka filmowego, a zarazem wielkiego admiratora kabuki:

Kydgeki byto kiepskim substytutem autentycznego kabuki. W filmach tych wystepowaty prowincjonalne
trupy, ktdre nie miaty zadnego zwigzku z wspaniatymi tradycjami tej formy teatralnej. Owczesny gwiaz-
dor filmowy — Matsunosuke — nie byt w istocie wykonawcg kabuki, lecz jego imitatorem®.

Z zupetnie innych wzgleddéw filmy Makino atakowali cztonkowie Ruchu Czystego Filmu (Jun'eigage-
ki unda), zafascynowani kinem zachodnim i postulujacy przeniesienie jego wzorcéw na grunt japoriski.
W artykutach publikowanych nafamach pisma ,Kinema Record” domagali sie oczyszczenia kina japon-
skiego z naleciatosci teatralnych, Smiatego siegania przez twércéw po czysto filmowe $rodki wyrazu
(rozbudowane techniki montazowe, zmiany plandw, plansze tekstowe) oraz dostosowania standardow
produkcyjnych do tych, jakie obowiazuja w zachodnich wytwdrniach. Wymowny przyktad pogladéw
progresywistow stanowi fragment artykutu poswieconego filmom produkowanym w studio Hokkedo,
jaki ukazat sie w ,Kinema Record” w czerwcu 1915 roku:

37> www.fe-kyoto.jp/en/culture/volume/05.html (20.08.2013).
38» ) L. Anderson, D. Richie, dz. cyt., s. 328-329.
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Prywatnie nie mam nic przeciwko Matsunosuke, wiec nie chce go w tym miejscu krytykowac. Nie moge tego
jednak powiedzie¢ o metodach produkgji w studio w Kioto. Na poczatek postaram sie wymieni¢ najpowazniej-
sze wady realizowanych tam filméw. Po pierwsze, norma jest tam krecenie filméw z predkoscia niemal o po-
towe nizsza niz powinno sie to robi¢. Po drugie, btedy popetniane w procesie wywotywania filméw pociagaja
za soba wyrazne straty w zakresie gradacji i detali. Po trzecie, nie przyktada sie tam nalezytej troski do prawi-
dtowego oswietlenia planu. [. . .] W Kioto kreci sie z oburzajaca wrecz predkosci okoto 8 klatek na sekunde, co
sprawia, ze ich filmy trzeba wyswietlac z predkoscia o potowe nizsz niz zalecana. Jesli w czasie przeznaczonym
na wyswietlenie czterech tysiecy stép filmu wyswietla sie ich potowe mniej, widz odnosi wrazenie, ze oglada
zdjecia trickowe. Co wigcej — cierpia na tym tempo i styl filmu. OgdInie przyjety standard 16 klatek na sekunde
zostatwywiedziony z naukowych badari nad percepcja. Ignorowanie tej zasady i krecenie z predkoscia o potowe
mniejsza jest czymé niedorzecznym. [ . .] W Kioto zdaje sie panowac przekonanie, ze im jasniejszy jest wywo-
tany obraz, tym lepszy jest film. Szkoda w tym miejscu nawet pisa¢ o produkcjach, w ktorych w skutek takiego
myslenia aktorzy wygladaja niczym pozbawione oczuinosa Noppera-ho [stworzenia z japoriskiego folklorul.

Onoe jako spotecznik i filantrop

Zdobywszy stawe i pienigdze, Onoe zintensyfikowat wysitki na rzecz uzyskania prestizu spotecznego —
dobra deficytowego w ramach éwczesnego przemystu filmowego. Aktor uczeszczat na parstwowe uro-
czystosci, spotykat sie z politykami i brat udziat w ¢wiczeniach wojskowych, a takze przeznaczat daro-
wizny na rzecz wiadz prefektury, miasta i réznych organizacji uzytecznosci publicznej, zajmujacych sie
m.in. budowa doméw dla biedoty (w uznaniu jego dziatalnoéci charytatywnejrzad przyznat mu zreszta
wyrdznienie). Brat rowniez udziat w wystawie filmowej zorganizowanej pod koniec 1921 roku pod au-
spicjami Ministerstwa Edukacji, promujacego idee wykorzystania kultury popularnej na polu ksztatce-
niai wychowywania mtodziezy. W zrealizowanym wéwczas Reportazu z inspekcji wystawy filmowej przez
Jego Ekscelencje Ksiecia Regenta (Sesshanomiya Denka katsuda shashin tenrankai o tairan jikkyo) znalazta
sie scena, w ktorej przyszty cesarz Hirohito przyglada sie pracy Onoe podczas zdjec do filmu Sztuka hi-
storyczna: Pozegnanie Nanko (Shigeki: Nanko katsubetsu, 1921)*.

Onoe Swiadomie ksztattowat swéj publiczny wizerunek jako osoby godnej szacunku, filantropa, spotecz-
nika, nosiciela dominujacych wartosci i ucielesnienia konfucjariskich cnét. Czesto podkreslat przekonanie
o edukacyjno-wychowawczej roli swoich filméw, ktére poza dostarczaniem rozrywki miaty promowac etos
shiyd-shugi (rozumiany jako ciggte dazenie do samorozwoju i samodyscypliny), lojalnos¢, patriotyzm, pra-
worzadnos¢i szacunek dla tradycji*!. Artykuty prasowe poswiecone jego prywatnemu zyciu przedstawiaty

39» ) Tanaka, dz. cyt., 5. 222.

40> Fragment reportazu, w ktdrym Hirohito obserwuje Onoe, zostat pdzniej wtaczony do Sztuki historycznej: Pozegnania Nan-
ko w formie sceny otwierajacej. Zob. D. Miyao, The Aesthetics of Shadow: Lighting and Japanese Cinema, Durham: Duke
University Press, 2013, 5. 50.

41» H, Fujiki, dz.cyt., 5. 158, 169-173.
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go jako osobe stateczng, pracowitg, skromna, oszczedng i wy-
Wiazujaca sie ze swoich synowskich obowiazkéw. Dobry przy-
ktad stanowi tu reportaz, jaki pojawit sig we wrzesniu 1923
roku na tamach ,Nikkatsu gahd”, przedstawiajacy aktora
ze fzami w oczach sktadajacego na grobie rodzicéw puchar,
ktory w uznaniu zastug wreczyty mu wiadze wytwarni.
Medialny wizerunek Onoe, podzielany réwniez przez in-
nych wspétczesnych mu aktoréw, ukazuje roznice zachodza-
ce miedzy wczesnym japoriskim systemem gwiazdorskim
i jego amerykariskim odpowiednikiem. 0 ile bowiem ame-
rykaiskie gwiazdy kontestowaty — przynajmniej do pewne-
go stopnia — dominujace wartoci tamtejszej kultury, wio-
dac rozrywkowy tryb zycia, manifestujac swq seksualnos¢
i angazujac sie w liczne romanse, o tyle gwiazdy japoriskie
przyjmowaty wobec tych wartosci postawe konformistycz-  Onoe w cywilu
na. Dos¢ powiedziec, ze gdy w 1927 roku podczas realizacji ot http/dindlgo.p (16:12.2013)
Ksiezniczki Tsubaki (Tsubaki hime) w rezyserii Minoru Mura-
ty miedzy para gtéwnych aktordw — Yoshiko Okada i Ryoichim Takeuchim — wywiazat sie romans, za-
owocowato to narodowym skandalem. Kochankowie, spodziewajac sie takich reakgji, potajemnie opu-
Scili plan i zaszyli sie na wyspie Kiusiu, zas zdjecia do filmu trzeba byto zacza¢ od poczatku z udziatem
innych aktorow*.

Rozpad tandemu

Krytyka filméw Makino z ragji ich domniemanego negatywnego wptywu na dzieci i mtodziez, arty-
kutowana przez przedstawicieli $rodowisk intelektualnych, bardzo dotkneta rezysera. Ten wszak po-
strzegat sie jako popularnego wychowawce, czynigceqo z kina uzytek tak w celu dostarczania rozrywki,
jak i promodji pozadanych postaw i wartosci. W relatywnie krétkim odstepie czasu miaty miejsce dwa
wydarzenia, ktére sktonity Makino do gtebszego namystu nad dotychczasowa twérczoscia. Pod koniec
1915 roku duzq cze$¢ studia Hokkedd strawit pozar, co przesadny rezyser odebrat jako znak od bogéw,
Ze powinien zaprzestac krecenia szkodliwych filméw. Jego recepta byto wyeliminowanie niebezpiecz-
nych popiséw akrobatycznych, ktdre dzieci mogty prébowac nasladowac, na rzecz wiekszej ilosci magii.
Wkrdtce jednak doszedt do wniosku Ze i to nie wystarczy. Masahird Makino, syn rezysera, po latach ta-
kimi stowy opisat okolicznosci jego iluminacji:

42» H. Komatsu, Foundation of Modernism: Japanese Cinema in the Year 1927, ,Film History” 2005, Vol. 17, No. 2/3 2005, s. 374-375.

Ojciec filmu japoriskiego i jego najwieksza gwiazda | 99


http://dl.ndl.go.jp

Pewnego dnia, kiedy wraz z ojcem wracalismy ze studia do domu, zostalismy otoczeni przez grupe dzie-
d. ,Shozo Makino! Jestes wielkim ktamca! Nawet jesli wykonasz palcami magiczny gest, nie rozptyniesz sie
w powietrzu!” — krzyczaty. Kiedy zaczety rzuca¢ w nas kamieniami, ojciec kazat mi ucieka¢. Sam zostat w tyle
i nie unikajac ciskanych w niego kamieni raz za razem powtarzat — ,Przepraszam! Prosze, wybaczcie mi™®,

Skruszony rezyser zdawat sobie sprawe z tego, ze wypracowana przez niego formuta filmowa jest
zbyt dochodowa, by wtadze Nikkatsu zgodzity sie ja zarzuci¢. Wiedziat tez, ze realizacji filméw eduka-
cyjnych — jakie zapragnat wowczas kreci¢ — bedzie mogt poswieci sie dopiero, gdy uniezalezni sie od

macierzystej wytworni.

W 1919 roku Makino pozyskat od Ministerstwa Edukacji fundusze na zatozenie Mikado Shokai, nie-
zaleznej wytwdrni specjalizujacej sie w produkgji filméw edukacyjnych. Nie zdazyt jednak uptynac rok
nim firma ta zostata wchfonieta przez Nikkatsu, a rezyser wrdcit do krecenia filméw z Onoe. W 1921
roku ponownie opuscit szeregi macierzystej wytworni i zatozyt Makino Kyoiku Eiga Seisakusho (Wy-
twornie Filmow Edukacyjnych Makino). Jako ze w wytwérni tej realizowano réwniez filmy fabularne,
po dwéch latach funkcjonowania przemianowano ja na Makino Eiga Seisakusho (Wytwérnie Filmowa

Makino). Niespetna rok pdzniej firma zostata prze-
jeta przez Toa Kinema. W 1925 roku rezyser otwart
kolejng wytwdrnie — Makino Purodakushon, ktdra
utrzymata sie na rynku do 1931 roku, przezywajac
swojego zatozyciela o dwa lata.

Po zerwaniu wspdtpracy z Nikkatsu, a co za tym
idzie rowniez z Onoe, Makino pomdgt wypromowac
takie gwiazdy kina historycznego jak Tsumasaburd
Bando, Kanjard Arashi, Chiezo Kataoka i Utaemon
Ichikawa. Choc krecitfilmy az do Smierci, w latach 20.
najwigksze zastugi dla rozwoju japoriskiej kinemato-
grafii wnidst jako progresywny producent, zezwala-
jacy swoim podopiecznym na liczne eksperymenty
fabularne i formalne. Odegrat kluczowa role w wy-
ksztatceniu sie kina jidai-geki — dojrzalszego, powaz-
niejszego, brutalniejszeqo i bardziej dynamicznego
od kyigeki, w ktérym sam sie specjalizowat.

Tuz po opuszczeniu przez Makino szeregéw Nik-
katsu, Onoe zostat mianowany szefem sekji kina

43» PB. High, dz. cyt., 5. 49.
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Masahiro Makino z ojcem w 1928 roku
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historycznego tej wytworni. Cho¢ poczynit pewne kroki w kierunku bardziej realistycznej gry aktorskiej,
a wspdtpracujacy z nim rezyserzy — zwlaszcza Tomiyasu lkeda — zaczeli stopniowo stosowac bardziej
rozbudowane techniki formalne i narracyjne, w poréwnaniu z utworami podopiecznych Makino produk-
Gje z jego udziatem jawity sie jako archaiczne. Mimo to do korica swych dni cieszyt sie ogromna popu-
larnoscia. Podczas zdjec do Rycerskiego ducha Mikazukiego, czesci pierwszej (Kyokotsu mikazuki zanpen,
1926, Tomiyasu Ikeda) zastabt na planie. Cho¢ szybko poddano go hospitalizacji, nigdy juz nie odzyskat
sit. Zmart na serce niespetna dwa miesiace po premierze swego ostatniego filmu.

Dawid Gtownia
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SUMMARY

The Father of Japanese Cinema and its Biggest Star: The Cooperation of Shozo Makino and Matsunosuke
Onoe in the Context of the Developement of Professionalisation in Japanese Film Industry

The article discusses the collaboration between Shozo Makino (1878—1929) and Matsunosuke Onoe
(1875-1926) — ,the father of Japanese cinema” and its first star. Tandem’s activities are discussed in
context of internal properties of early Japanese film industry. This includes the differentiation of its pro-
duction into historical and contemporary films, methods of work in film production units, relations be-
tween these units and production companies and exhibitors, and connections between film industry
and traditional Japanese theatre. The article discusses: production practices of Japanese film industry
from the mid-1900s to late 1910s; Makino’s activities in the first period of his film career; establishment
of his partnership with Onoe, characteristic of Makino’s cinema model and working methods in his film
unit. It also tackles the development of Onoe as a social phenomenon and the circumstances of the dis-
solution of Makino’s and Onoe’s partnership.

Keywords: Shozo Makino, Matsunosuke Onoe, Japanese cinema, history of cinema, japanese silent cin-
ema, Nikkatsu, kyageki, kyiiha

Ojciec filmu japoriskiego i jego najwieksza gwiazda | 101


http://www.film.uj.edu.pl/

