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Abstrakt: Andrzej Swirkowski. ,W KAPIELI WSZYSCY SA NADZY”. FILM SAITO TORAJIRO
PIECIU PANOW Z TOKIO 1 DEMOKRATYZACJA W KINIE JAPONSKIM. POROWNANIA 18,
2016. T. XVIIL S. 307-320. ISSN 1733-1765X. Pieciu pandw z Tokio w rezyserii Saito Torajiro to jeden
z pierwszych filméw powstalych w okupowanej Japonii po wprowadzeniu w zycie nowych prze-
piséw organizujacych funkcjonowanie przemystu filmowego. Krecony w plenerach zniszczonej
stolicy w ostatnich miesigcach 1945 roku film jest komedig, w ktérej w satyrycznym Swietle przed-
stawiono rozmaite strony codziennego zycia po zakoniczeniu wojny. Artykut jest proba przedsta-
wienia strategii obranych przez twoércow Pieciu panéw z Tokio wobec opracowanych przez sity
okupacyjne wytycznych nakazujgcych produkcje filméw propagujacych demokratyzacje kraju.

Abstract: Andrzej Swirkowski. “EVERYONE IS NAKED WHEN TAKING A BATH”. SAITO TO-
RAJIRO’S FIVE MEN FROM TOKYO AND THE DEMOCRATIZATION IN THE JAPANESE
FILM. COMPARISONS 18, 2016. Vol. XVIIL P. 307-320. ISSN 1733-1765X. Among the first films
created in Japan after the implementation of new regulations concerning film production under the
allied occupation (1945-1952) was Saito Torajird’s Five Men from Tokyo produced in the last mon-
ths of 1945. Although it was shot on location in the barren wasteland of post-war Tokyo Saitd’s film
is a comedy satirizing various aspects of life after the national trauma of the lost war. This article is
a brief analysis of the ways in which the film adheres to the guidelines devised by the GHQ to
promote democratization. The paper also points out how the acclaimed filmmaker attempted to avoid
making a simple propaganda movie in the vein of other films produced immediately after the war.
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W ostatnich dniach 1945 roku na ekrany tokijskich kin wszed! film Tokyo gonin
otoko (Pieciu panéw z Tokio, wytwoérnia Toho, premiera 27 grudnia) wyrezysero-
wany przez Saitd Torajiro (1905-1982), twoérce nazywanego w Japonii ,bogiem
komedii” (kigeki no kamisama). W tym rzadko omawianym dzi§ obrazie znalazla sie
przynajmniej jedna scena, ktéra wywarla niezatarte wrazenie na 6wczesnych wi-
dzach. Dowodem jest czesta obecnos¢ jej opisow w japoriskojezycznej literaturze
filmowej - chociazby w esejach Oshimy Nagisy (Oshima 31) czy w historii kina
japoniskiego piéra Sato Tadao (Sato 172).

Scena ta rozgrywa sie noca. Oczom widzéw ukazuje si¢ otwarta przestrzen
wygladajaca na fake, ale po blizszym przyjrzeniu sie okazuje sig, Ze nie jesteSmy
na wsi, lecz w Tokio, zrownanym z ziemig podczas bombardowar. Centralne
miejsce ekranowej przestrzeni zajmuje metalowa beczka wypelniona goraca woda,
pelnigca role prowizorycznej wanny. Zazywaja w niej kapieli mezczyzna w éred-
nim wieku (Furukawa Roppa, 1903-1961) i jego kilkuletni syn. Ten pierwszy za-
czyna $piewac piosenke, ktérej poczatkowe stowa brzmia:

W kapieli wszyscy sa nadzy,

Czy to pan, czy to sluga,

Zdejmuja ubranie, odrzucajg miecz,

A na ich usta zbladzi czasem piosenka. (Tokyo gonin otoko)

Dzisiejszemu widzowi trudno zrozumie¢ sile, jaka miato tych kilka wersow
w pierwszych powojennych miesigcach. Oto na gruzach starej Japonii rodzi sie
nowe demokratyczne spoteczenistwo - sama kapiel mozna tu odczytywac symbo-
licznie. Sugestia, ze w nienaruszalnej hierarchii spotecznej pan jest réwny swoje-
mu studze byta nie do pomyslenia jeszcze p6t roku wczesniej, kiedy kazdy glosza-
cy poglady sprzeczne z militarystyczno-imperialistyczna ideologia spotykal sie
z represjami. W konicu to juz tylko krok do stwierdzenia, ze cesarz tez jest tylko
czlowiekiem, niczym nier6znigcym sie od swych poddanych.! Mylne byloby jed-
nak doszukiwanie si¢ w opisanej scenie manifestacji pogladow twoércow niekre-
powanych juz przez ideologie skrajnego nacjonalizmu. W obliczu szoku spowo-
dowanego kleska trudno bylo o poczucie ulgi z powodu zakoriczenia wojny.
Wrecz przeciwnie, w drugiej polowie 1945 roku cate spoteczenstwo ogarneta gle-
boka apatia i niemoznos¢ podjecia jakiegokolwiek dziatania ku odbudowie kraju
(Kanda 64). Zrozumienie genezy Pigciu panow z Tokio wymaga uprzedniego przyj-
rzenia sie sytuacji kina japornskiego w pierwszych miesigcach amerykarskiej
okupagji.

1 Co zreszta nastgpilo juz pare dni potem, wraz z opublikowang 1 stycznia 1946 roku deklaracja
czlowieczenstwa cesarza.
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Polityka sil okupacyjnych wobec branzy filmowej - pierwsze kroki

Historia powojennego kina japonskiego zaczela sie 22 wrze$nia 1945 roku na
piatym pietrze siedziby parnstwowego nadawcy radiowego NHK (Nihon Hoso
Kyokai). Tego dnia w zajetej przez (stacjonujace w Japonii od niespetna miesigca)
amerykarnskie sity okupacyjne czesci budynku odbylo sie spotkanie zorganizowa-
ne dla przedstawicieli wszystkich wytworni (Heiwa kokka kensetsu e eiga no seisaku
hoshin kimeru 4) w celu poinformowania ich, jaka polityke wobec filmu obierze
glownodowodzacy sojuszniczych wojsk okupacyjnych (Supreme Commander of
the Allied Powers, SCAP). W ostatnich latach wojny produkcje filmowa zdomino-
waly tytuly propagandowe, podporzadkowane wymogom polityki ekspansji mili-
tarnej, dlatego wielu przybytych na spotkanie producentéw spodziewalo sie dale-
ko idacych konsekwencji z nakazem catkowitego wstrzymania produkcji wlacznie
(Mori 6). Wbrew obawom pesymistéw nic takiego sie jednak nie stalo. Zamiast
tego zaczeto od przedstawienia zgromadzonym trzech ogdlnych zasad, jakie od-
tad mialy obowigzywaé wytwoérnie filmowe. Po pierwsze zakazano jakichkolwiek
odniesieri do nacjonalizmu i militaryzmu. Drugi punkt nakazywal promowanie
wartosci wolnosciowych, przestrzeganie wolnosci wypowiedzi, wolnoéci zgroma-
dzent i wolnosci wyznania. Trzeci ustep dotyczyl popularyzowania przez kino
wartosci pacyfistycznych (Heiwa kokka kensetsu e eiga no seisaku hoshin kimeru 4).
Wszystkie trzy punkty nie moga zaskakiwaé. Uchwalona rok péZniej tzw. poko-
jowa konstytucja? udowadnia sp6jnos¢ tych postulatéw z amerykanska polityka
wobec powojennej Japonii w pierwszych latach okupacji. Z drugiej strony ogélni-
kowos¢ trzech wymienionych postulatow nie pozwolitaby na realizowanie filméw
wylacznie w oparciu o nie, dlatego przygotowano réwniez dodatkowe wytyczne
konkretnie wskazujace, jakie tematy i zagadnienia mialy si¢ odtad znalezé w polu
zainteresowania filmowcoéw. Kogo wiec mialy przedstawia¢ produkowane pod
nadzorem sit okupacyjnych filmy? Nowe wtadze podaly cala liste sugestii:

Bohaterowie, ktérzy w kazdej dziedzinie zycia daza do uczynienia Japoriczykéw naro-
dem pokoju; demobilizacja zolnierzy i ich powrét do codziennego zycia; powrét do
kraju japonskich jeicow wojennych i ich zyczliwe przyjecie przez spoteczenistwo; po-
staci, ktore wykazuja pomystowosé i inicjatywe w rozwigzywaniu powojennych pro-
bleméw w japoriskim przemysle, rolnictwie i w kazdym innym obszarze zycia; kon-
struktywne i pokojowe tworzenie zwigzkéw zawodowych; odejécie od dotychczasowej
polityki biurokratycznej, a takze poglebianie §wiadomosci i odpowiedzialnosci poli-
tycznej wéréd obywateli; rozwigzywanie konfliktéw politycznych poprzez wolna dys-
kusje; poszanowanie dla podstawowych praw czlowieka; szacunek i tolerancja wobec

2 Obowiazujaca do dzi§ konstytucja nazywana ,pokojowa” ze wzgledu na artykul dziewiaty,
w ktérym Japonia wyrzeka sie wojny.
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wszystkich ras i klas spolecznych; postaci historyczne, ktérych czyny sa przykladem
walki o wolnoé¢ obywatelska i parlamentaryzm Japoriski. (Rengogun saiko shireikan eiga
seisaku e shiji 5)

Obecni na spotkaniu przedstawiciele wytwoérni szybko zorientowali sie, ze
o ile mozna realizowa¢ filmy zgodnie z wysunietymi przez Amerykanow dyrek-
tywami, to niekoniecznie bylyby to dziela, jakie publicznoé¢ chciataby ogladac
w kinach. Problemem nie byla tu bynajmniej niepewnos¢ czy twoércy, z ktérych
niemal kazdy miat w dorobku obrazy propagandowe badz przynajmniej propa-
ganda skazone, bedq umieli dostosowac sie¢ do nowych wymogoéw i tworzy¢ prze-
konujace kino demokratyczne, poniewaz bedacy przede wszystkim sprawnymi
rzemie$lnikami japoniscy rezyserzy z pewnoscia rownie dobrze poradziliby sobie
z historia stawiaca japoniskiego Zolnierza, co z peanem na czes¢ demokracji. Jed-
nakze, po kilku latach traktowania kina przez wtadze jako narzedzia propagandy,
widzowie mogli by¢ niechetni kolejnej fali filméw o silnym nacechowaniu ideolo-
gicznym. Obawy tego rodzaju musialy by¢ nieobce producentom, ktérzy domysla-
li sig, ze japoriska publicznos¢ oczekuje rozrywki a nie filméw realizowanych
zgodnie z zaleceniami sit okupacyjnych (Mori 7).

Kinowe premiery pierwszych powojennych miesiecy $wiadcza o tym, jakiego
rodzaju filmy rozrywkowe miaty w opinii wytwoérni filmowych spetni¢ oczekiwa-
nia widzéw. Na ekrany weszlto wowczas pare komedii muzycznych o nieskompli-
kowanej fabule takich jak Soyokaze (Wietrzyk, rez. Sasaki Yasushi, wytwodrnia
Shochiku, premiera 11 pazdziernika) czy Utae taiyo! (Spiewaj slorice, rez. Abe
Yutaka, wytwoérnia Toho, premiera 22 listopada).

Charakterystyczng cecha tych filméw byt brak jakichkolwiek odniesieri do sy-
tuacji panujacej w kraju. Wiekszo$¢ centralnej czesci Tokio zostala obrécona
w ruine przez bombardowania3, wiele innych miast réwniez przedstawiato obraz
zniszczenia, a racjonowana zywno$¢ nie wystarczala na przezycie, wiec kwitt
czarny rynek kontrolowany przez $wiat przestepczy. Tymczasem w kinach wi-
dzowie mogli obejrze¢ opowies¢ o mitosci kwitngcej wéréd pracownikéw teatrzy-
ku muzycznego - tak przedstawia sie zarys fabuly Wietrzyku. Tworcy nie tylko
unikali ukazywania wspoiczesnej Japonii, ale wrecz zafalszowywali jej obraz:
trudno oprze¢ sie wrazeniu, ze miejscem akcji Wietrzyku jest jakas alternatywna
wersja Japonii, w ktérej wojna nigdy sie nie wydarzyta i jedynie wychudzone twa-
rze aktorow $wiadczg o ciezkiej rzeczywistoéci po drugiej stronie kamery. Wi-
docznie Japoriczycy potrzebowali w tym czasie takiej eskapistycznej rozrywki, co
jasno pokazuja dane frekwencyjne: pazdziernik 1945 byl rekordowy pod wzgle-
dem liczby widzéw w kinach (Eigakan keikyo chosa 8). Piosenka Ringo no uta (Pio-

3 Najbardziej skoncentrowane i najtragiczniejsze w skutkach byty naloty trwajace od marca do
maja 1945 roku.
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senka o jabluszku), ktéra styszymy w koricowej czesci Wietrzyku, zdobyta wielka
popularnosé i do dzis jest przez wiekszosc¢ Japonriczykéw kojarzona z ciezkimi cza-
sami powojennymi, gdy soczyste jablko z Aomori zdawalo si¢ nieosiggalnym ma-
rzeniem (Sasaki 145).

Dzialalnosé Davida Conde

Produkcja podobnych filméw komercyjnych zostala jednak szybko przerwana,
poniewaz David Conde (1903-1981), nowo mianowany szef Wydzialu do Spraw
Filmu i Teatru przy Sekcji Informacji i Edukacji Obywatelskiej (Civil Information
and Education Section, CIE) naciskal na jak najszybsze rozpoczecie realizacji obra-
z6w zgodnych z postulatami sit okupacyjnych. Ten Kanadyjczyk z urodzenia
i Amerykanin z wyboru, sprawami filmu w Japonii zajmowat sie od pazdziernika
1945 roku, a po dziesieciu miesigcach zostal odwolany w niejasnych okoliczno-
Sciach®. Przez ten kroétki okres Conde sprawowal niemalze jednoosobowe rzady
nad kinematografig japoriska. W listopadzie 1945 roku oglosit liste tematéw beda-
cych odtad niepozadanymi w kinie: zemsta, nacjonalizm, dyskryminacja ze
wzgledu na rase czy wyznanie, zafalszowywanie historii, pochwata feudalnej lo-
jalnosci, samobojstwa, przesladowania kobiet, wyzyskiwania dzieci (Sato 155).
Niedlugo pdzniej zarzadzona zostata konfiskata dwustu dwudziestu siedmiu fil-
moéw najbardziej - zdaniem Amerykanoéw - naruszajacych owe zakazy (Hanmins-
hushugi eiga no jokyo ni kan suru ken 346-357). Nastepnie wszystkie skonfiskowane
tytuly wywieziono do Stanéw Zjednoczonych i ztozono w waszyngtornskiej biblio-
tece kongresu, gdzie przetrzymywano je do lat siedemdziesigtych (Hirano 66).
Konfiskata tak duzej ilosci starszych filméw byla nie na reke wytwoérniom, ktére
w pierwszych kilkunastu miesigcach powojennych nie mogty sprosta¢ potrzebom
kin. Przedwojenna liczba dwéch premier tygodniowo byta nieosiggalna dla zadnej
wytworni. Jedynym rozwigzaniem bylo sieganie po produkcje starsze, lecz decyzja
wladz okupacyjnych znacznie utrudnila realizacje tych planéw, szczegélnie, ze
zakaz dystrybucji objal nie tylko obrazy propagandowe, ale i wiele popularnych
filméw samurajskich (kengeki)®. Tytuly nieobjete konfiskata mogty ponownie wejsc¢
na ekrany, po uprzednim usunieciu niepozadanych scen. W okresie obowigzywa-
nia wprowadzonej w zycie jesienig 1939 roku ustawy filmowej przeprowadzano
kontrole na dwoch poziomach: scenariusza i gotowego obrazu, zatem po wojnie

4 Najbardziej prawdopodobnym powodem byla zgoda na realizacje obrazu Nihon no higeki (Tra-
gedia Japonii), w ktérym dokumentalista Kamei Fumio (1908-1987), obarczat cesarza odpowiedzialno-
Scig wojenna, wbrew oficjalnej polityce sit okupacyjnych (Hirano 160).

5 Kengeki (dost. dramaty miecza) - inna nazwa tego gatunku to chambara od dzwiekonasladow-
czego okreslenia walki na miecze.
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produkcje z lat 1939-1945 cenzurowano de facto po raz trzeci. Warto zauwazy¢, ze
pomimo postulowanej przez sity okupacyjne wolnosci wypowiedzi i zniesienia
panistwowej cenzury, przed przystapieniem do realizacji filmu, angielskie ttuma-
czenie scenariusza musialo zosta¢ przedlozone urzednikom CIE. Dopiero po
akceptacji Davida Conde mozna bylo rozpocza¢ zdjecia. Conde nie ograniczal sie
wylacznie do cenzury, wrecz przeciwnie, nieustannie podsuwat wytwérniom te-
maty kolejnych scenariuszy, czesto wizytowatl tez plany zdjeciowe, aby osobiscie
nadzorowac prace nad realizacja filméw, na ktérych najbardziej mu zalezato. Za-
rowno we wspomnieniach Condego (Satd 167), jak i przedstawicieli $wiata filmu
mozemy znaleZ¢ relacje o czestych konfliktach obu stron (Hirosawa 349). Amery-
kanin nie umiat zrozumie¢, dlaczego wytwornie niechetnie wiaczaja sie w proces
demokratyzacji spoteczenstwa japonskiego za pomoca filmu, przedkladajac szybki
zysk, jaki zapewnialo kino rozrywkowe, nad produkcje utworéw zaangazowa-
nych ideologicznie. Z kolei przedstawiciele wytwoérni uwazali, ze obrazy skupiaja-
ce sie na wydzwieku demokratycznym nie mialy potencjatu komercyjnego i tym
samym nie mogly zapewnic¢ trwania przemystowi filmowemu, zwlaszcza, ze dy-
rektywy wiladz okupacyjnych praktycznie uniemozliwily realizacje dramatéw
kostiumowych (jidaigeki)®, tradycyjnie cieszacych si¢ najwiekszym powodzeniem
wéréd publicznosci. Obawiano sie réwniez powrotu produkcji z Hollywood na
ekrany kin japonskich po kilkuletniej nieobecnosci, uwazajac, ze traktujace o ja-
poriskim ,tu i teraz” obrazy realizowane wedlug zalecett Amerykanéw nie stano-
wilyby zadnej konkurencji dla filméw z ,fabryki snow” (Mori 6).

Kto jest zbrodniarzem? - poczatki kina demokratycznego

Pierwsze filmowe odpowiedzi na postulaty Sekcji Informacji i Edukacji Oby-
watelskiej mogty tylko utwierdza¢ obawy producentéw, co do ich niewielkiego
potencjatu komercyjnego. Przykladem niech bedzie Hanzaisha wa dareka? (Kto jest
zbrodniarzem?, rez. Tanaka Shigeo, wytwoérnia Daiei, premiera 27 grudnia 1945).
Gléwnym bohaterem filmu jest poset i zagorzaty pacyfista Uemori (Bando Tsuma-
saburo, 1901-1953), ktérego poglady sa niewygodne dla znajomych politykéw
i wojskowych dazacych do jak najszybszego rozpoczecia wojny. Zostaje on aresz-
towany i wtracony do wiezienia, podejmuje nieudana probe samobojcza, a po kle-
sce Japonii wychodzi na wolnos¢ i do oczekujacych na niego ludzi wygtasza pto-
mienne przemowienie potepiajagce wojne. Posta¢ Uemoriego jest w pewnym
stopniu wzorowana na Nakano Seigo (1886-1943) (Yamane 2), polityku, ktéry po
aresztowaniu z powodéw politycznych, popetnit w wiezieniu samobdjstwo, ale na

¢ Jidaigeki (przedstawienia historyczne) - w kinie japoriskim termin oznaczajacy filmy, ktorych
akcja rozgrywa sie przed poczatkiem ery Meiji (1868-1912).
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tym podobienistwa sie koricza, poniewaz trudno posadzaé przewodniczacego
skrajnie nacjonalistycznej partii Tohokai (Stowarzyszenie Wschodu) o inklinacje
pacyfistyczne. Najwiekszym problemem filmu Tanaki jest jednak nie tyle rozmija-
nie sie z prawda historyczng i prezentowanie widzom wyimaginowanego pacyfi-
sty, co splycenie tragedii wojny do dualistycznego konfliktu ,tych zlych” z , tymi
dobrymi”. Rezyserie powierzono twoércy, ktory jeszcze w poprzednim roku zreali-
zowal Nikudan teishintai (Ochotniczy oddziat ludzkich pociskéw, wytwoérnia Daiei,
premiera 28 wrzeénia 1944), laurke na czesé¢ zolnierzy walczacych o Guadalcanal?,
co wydaje sie zaskakujacym wyborem ze strony wytwoérni, bo trudno oczekiwad,
by wtlasnie ten rezyser mogl przekonujagco wypowiedzie¢ sie przeciwko wojnie.
Z drugiej strony dowodzi to, ze dla producentéw kino realizowane zgodnie
z wymaganiami Amerykanéw w gruncie rzeczy nie réznilo sie znacznie od obra-
z6w propagandowych z czaséw wojennych. I rzeczywiscie, Kto jest zbrodniarzem?
nie jest filmem, ktéremu mozna cokolwiek zarzuci¢ w warstwie realizacyjnej, ale
tez trudno nazwac go rewolucyjnym. Pomimo ze Tanaka podjat w tym dziele te-
matyke dotad nieobecng w kinie japoriskim, mozna powiedzie¢, ze korzystat ze
srodkow stosowanych dotychczas w filmach propagandowych pelnych uprosz-
czonego postrzegania Swiata i kwestii zapozyczonych z plakatowych sloganéw.
Pomystodawca obrazu byl pisarz Kikuchi Kan (1888-1948) (Yamane 2), 6wczesny
prezes Daiei, a autorami scenariusza - powiesciopisarz Murakami Genzo (1910-
2006) i anarchistyczny poeta Okamoto Jun (1901-1978), ale banalna fabuta w zad-
nym wypadku nie $wiadczy o tym, ze przy jej tworzeniu brato udziat tylu ludzi
pioéra. Magnesem, ktéry miatl przyciggna¢ publicznos¢ do kin byta rzadka okazja
ujrzenia Bando Tsumasaburo, gwiazdy jidaigeki, w odbiegajacej od jego emploi roli
wspolczesnej, ale nawet popularny Bantsuma, jak go nazywali wielbiciele, nie
zapewnit filmowi sukcesu.

Pieciu panéw z Tokio - demokracja na wesolo

Davida Conde nie zadowalalo dostowne przenoszenie na ekran opracowanych
przez niego_dyrektyw. Oczekiwal, Ze wytwornie dostarcza mu filmy, ktére, pozo-
stajac atrakcyjnymi dla widza, beda propagowaly idee demokratyzacji kraju. Rea-
lizacja Pigciu panéw z Tokio to kolejna préba spelnienia tych zamierzen. Conde od
poczatku brat aktywny udzial w powstawaniu pierwszego po wojnie obrazu Sait6.

Saitdo zdobyl zaszczytny tytut ,boga komedii” slapstickowymi krétkometra-
z6wkami z okresu kina niemego (dotabata kigeki - dost. komedie biegane; inaczej:
nansensu kigeki - komedia nonsensowna). Filmy tego typu staly sie jednym ze zna-

7 Wyspa w archipelagu Wysp Salomona na Pacyfiku, miejsce zacietych walk japorisko-amerykan-
skich w latach 1942-1943.
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kéw rozpoznawczych studia Shochiku Urata w latach 1924-1936 w okresie preze-
sury Kido Shiro (1894-1977). Wyswietlane zwykle przed wtasciwym punktem
programu komedie slapstickowe nie tylko cieszyly sie wielkim powodzeniem
wérod publicznosci, ale spelnialy tez istotna role swego rodzaju egzaminu na pet-
noprawnego rezysera. Zrealizowanie udanej komedii rodzito mozliwosci tworze-
nia obrazéw w gatunkach cieszacych sie wigksza estyma. Doswiadczenie zdoby-
wali w ten spos6b tacy tworcy, jak Ozu Yasujiro (1903-1963) czy Naruse Mikio
(1905-1969). Saito, inaczej niz jego bardziej znani koledzy, nigdy nie porzucit ko-
medii i cho¢ nawet we wczesnym okresie tworczosci rezyserowat tez melodrama-
ty, jak miedzy innymi Akeyuku sora (Jasniejace niebo, wytwoérnia Shochiku, pre-
miera 15 czerwca 1929), to ulubionemu gatunkowi pozostal wierny do korca
kariery i nawet w dzietach powazniejszych zwykle nie omieszkal umiesci¢ kilku
gagow, ktorych surrealistyczne zabarwienie to specjalnoé¢ Saito. Wraz ze swoimi
scenarzystami wymyslat coraz bardziej niekonwencjonalne, niespotykane dotad
w kinie japoniskim sposoby rozsmieszenia widza, jednoczesnie w duzej mierze
inspirujac sie amerykariskimi arcydzietami slapsticku. Jako przyklad moze postu-
zy¢ finalowa scena szalericzego poscigu za nalezagcym do pewnego hrabiego pro-
siakiem w Kodakara sodo (Dzieci wywoluja zamieszanie, wytwoérnia Shochiku,
premiera 21 marca 1935).

Niestety raz wystane do kin tasémy z komediami Saitdo zwykle rzadko zwraca-
no do studia. Przewaznie bowiem ulegaty bardzo szybkiemu zniszczeniu z powo-
du intensywnego uzytkowania. Mozna nawet powiedzie¢, ze wielka popularnos¢
spowodowala, iz prawie nic z niemej czeéci dorobku Saito nie przetrwato do na-
szych czasow. Z jego obfitej, liczacej kilkadziesiat tytuléw komediowej tworczosci
ze studia Urata mozemy dzi$ ogladac jedynie wspomniane Wiele hatasu o dziecko,
Modan kaidan 100 000 000 en (Nowoczesna opowies¢ niesamowita, albo sto milio-
néw jendw, wytwoérnia Shochiku, premiera 19 lipca 1929) i Ishikawa Goemon no hoji
(Duch Ishikawy Goemona, wytwoérnia Shochiku, prem 13 lipca 1930)8. W dwéch
pierwszych filmach wystapil zwany japoriskim Chaplinem (i grajacy z charaktery-
stycznym wasikiem) Ogura Shigeru (1904-1958) czesto obsadzany przez Saito.

Zawarto$¢ zaginionych dziel pézniejszego tworcy Pieciu panow z Tokio pozosta-
je zatem w duzej mierze zagadka, ktora w niewielkim tylko stopniu pomagaja
rozwikla¢ recenzje zamieszczane w prasie filmowej, ale juz sama analiza tytutéw
pozwala nam stwierdzi¢, ze Saito czesto nawigzywal do aktualnych wydarzen
i tworczo parodiowal najnowsze mody. Pod koniec 1929 do kin trafit Zenbu seisin
ijo ari (Pelen rozstréj nerwowy, wytwornia Shochiku, premiera 15 grudnia 1929),
ktérego tytul jest bardzo zabawnym, lecz niestety nieprzettumaczalnym odwota-

8 Wedtug danych Centrum Filmowego przy Narodowym Muzeum Sztuki Wspélczesnej w Tokio
(Tokyo Kokuritsu Kindai Bijutsukan Firumu Senta, Zrédfo elektroniczne) i Stowarzyszenia Ochrony
Filméw (Eiga Hozon Kyokai, Zrodlo elektroniczne).
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niem do wydanej w tym samym roku powiesci Remarque’a Na zachodzie bez zmian
(tytul japonski Seibu sensen ijo nashi). Cztery lata pézniej Saitod stanal za kamera na
planie Wasei King Kongu (King Kong Made in Japan, wytwoérnia Shochiku, premie-
ra 5 pazdziernika 1933), ktéry pojawil sie na ekranach kin niecaty miesigc po tym,
jak amerykarnski oryginal zawital do Japonii. Z kolei pierwotny tytul wspomnia-
nego Dzieci wywolujg zamieszanie brzmial Sanji museigen (Niekontrolowane urodze-
nia), co nawigzywalo do idei kontroli urodzen (sanji seigen), ktoérej tworczyni
i propagatorka Margaret Sanger (1879-1966) wielokrotnie odwiedzata Japonie
(Cox 101).

Wraz z zamknieciem studia Urata w 1936 roku dobra passa Saito skonczyla sie:
przenosiny do nowopowstatego studia Shochiku Ofuna to symboliczny moment,
w ktérym kino japoniskie wkroczyto w okres dzwiekowy, a slapstickowe komedie
z dnia na dzien staly sie reliktem. Zastapil je humor oparty na btyskotliwym dia-
logu, a u szczytu popularnosci znaleZli si¢ komicy pokroju Enokena (Enomoto
Ken’ichi, 1904-1970), Furukawy Roppy i duetéw manzai® takich jak Yokoyama En-
tatsu (1896-1971) i Hanabishi Achako (1897-1974). Wszyscy oni zwigzani byli kon-
traktem z wytwornia Toho, ktora w drugiej polowie lat trzydziestych wiodfa prym
w produkowaniu komedii (Galbraith ix). Saito uwazal, Ze tam lepiej bedzie mogt
wykorzystac¢ swoje doSwiadczenie i w 1938 roku zdecydowat sie odejs¢ z Shochi-
ku. W nowej wytwoérni powitano go z otwartymi ramionami, od razu w pierw-
szych miesigcach wspélpracy powierzajac mu realizacje filméw ze wszystkimi
wspomnianymi gwiazdami w gléwnych rolach (Enoken no Hokaibo [Enoken jako
mnich Hokaibo, premiera 21 czerwca 1938], dwuczeSciowa Mitokomon man’yiiki
[Kronika podrézy Mitokomona, premiera 11 sierpnia i 18 wrzesnia] z Entatsu
i Achako oraz Roppa no otochan [Roppa jako ojczulek, premiera 9 listopada]).
Wsrod krytykoéw panowata zgoda co do tego, ze dzwiekowe filmy Saito Torajiro
nie doréwnywaly oryginalnoscia jego obrazom z okresu pracy w studiu Urata, ale
publicznoé¢ na to nie zwazata i ttumnie oblegata kina. Taka stabilna sytuacja trwa-
ta przez okolo cztery lata. Niestety, wojna, a szczegélnie jej ostatnie kilkanascie
miesiecy, zdecydowanie nie byta w Japonii okresem sprzyjajacym powstawaniu
obrazéw ulubionego przez Saito gatunku i nawet ten , bég komedii” zostal przez
wladze zmuszony do spowaznienia poprzez nakrecenie dwoéch filmoéw propagan-
dowych Teki wa ikuman aritotemo (Ilu by nie bylo wrogéw, wytwoérnia Toho, pre-
miera 31 sierpnia 1944) i Tokkan ekicho (Zwawy zawiadowca, wytwérnia Toho,
premiera 29 marca 1945). W obu tytutach w rolach gtéwnych wystapil Roppa, ale
o ile Zwawy zawiadowca zawieral akcenty humorystyczne, to Ilu by nie byto wrogéw
jest ich zupelnie pozbawiony. W swoich wspomnieniach, jakby chcac o nich za-
pomnie¢, rezyser podsumowat je jednym zdaniem: , Jeden i drugi to filmy propa-
gandowe i nic ponadto” (Sait6 148).

9 Manzai - humorystyczny dialog japoriski w formie skeczu.
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Talent Saito do realizacji popularnych komedii oraz jego zainteresowanie -
szczegoblnie w czasach kontraktu z Shochiku - aktualnymi tematami czynily go
w oczach Condego wymarzonym kandydatem do stworzenia atrakcyjnego dla
widzéw filmu ,demokratycznego”. Z pewnoscig bardziej nadawalby sie do tego
utwér w tonie komediowym niz pelne falszywie brzmigcego patosu obrazy
w rodzaju przedstawionego wczesniej Kto jest zbrodniarzem?. Nic wiec dziwnego,
ze ku wielkiemu niezadowoleniu rezysera w realizacje Pigciu pandw z Tokio od sa-
mego poczatku zaangazowal sie Amerykanin. ,Conde, cenzor amerykanski byl
naprawde meczacy i czepial sie¢ kazdego drobiazgu. Codziennie musialem mu
pokazywac czes¢ [scenopisu], ktéra mieliSmy kreci¢ nastepnego dnia” (Sait6 148).

Wypowiedz ta sugeruje, ze scenariusz powstawal wlasciwie z dnia na dzien,
o czym wyraznie $wiadczy luZzna i epizodyczna konstrukcja filmu. Jest on zbudo-
wany z wielu kroétkich skeczy powigzanych ramowa opowiescia o pieciu zdemobi-
lizowanych pracownikach potozonej na prowingcji fabryki zaopatrzenia wojsko-
wego. Furukawa (Furukawa Roppa), Yokoyama (Yokoyama Entatsu), Fujiki
(Hanabishi Achako), Ishida (pioseknarz Ishida Ichimatsu, 1902-1956) i Kitamura
(artysta rakugo'® Yanagiya Gontaro, 1897-1955) wréciwszy do zniszczonego Tokio
postanawiaja zaprowadzi¢ porzadek w pograzonej w chaosie stolicy. Drogi przy-
jaciot rozchodza sie na poczatku filmu i kazdy z nich na swdj sposéb bedzie dziatal
na rzecz poprawy warunkéw zycia w swoim miescie. W ten sposob akcja rozgate-
zia sie na cztery historie (Entatsu i Achako jak zwykle wystapili w duecie), ktére
spotykaja sie dopiero w wielkim finale.

Jesienig i zima 1945 roku najwigkszym zmartwieniem kazdego Japoriczyka by-
to zdobycie jedzenia, zeby przezy¢ nastepny dzier. Ishida podejmuje prace
w punkcie racjonowania zywnosci, przed ktéorym kazdego dnia ustawia sie dluga
kolejka kobiet oczekujacych na skromny przydzial stodkich ziemniakéw czy mle-
ka (ryz byt niedostepnym luksusem). Praca idzie jednak opornie, poniewaz kie-
rownikiem punktu jest zatwardzialy biurokrata i stuzbista. Krytyka wojennej biu-
rokracji ustanowionej w celu $cistej kontroli kazdego aspektu zycia obywateli to
jeden z gléwnych watkéw prodemokratycznej propagandy amerykanskiej. Repre-
zentantem tej wszechwladnej kasty urzedniczej jest kierownik punktu. Pierwsza
petentka jest pewna starsza pani, ktéra przybywa odebraé swoj przydzial mleka.

KIEROWNIK: Stuchajcie babciu, formalnoéci sa bardzo proste. Powiem tylko raz, wiec
zapamietajcie dobrze, jesli chcecie dostac jedzenie. Potrzebna jest pieczatka przewodni-
czacych stowarzyszenia sasiedzkiego i stowarzyszenia dzielnicowego. Dostaniecie
formularz podania. Wtedy idziecie do urzedu dzielnicowego, tam trzeba dokladnie
wypelni¢ podanie i przybi¢ piecze¢ glowy rodziny. Nastepnie musza to podstemplo-
waé w stowarzyszeniu sgsiedzkim, dzielnicowym i w urzedzie. Potem idziecie na poli-

10 Rakugo - tradycyjna japoriska sztuka humorystycznego monologu.
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cje, gdzie dadza wam dowdd tozsamosci i do doktora po zaswiadczenie lekarskie,
wszystko przynosicie do mnie, a ja wydaje zywno$¢. Zrozumiano?

KOBIETA: Przepraszam, ale niedostysze... Mégtby pan powtoérzy¢?

KIEROWNIK: Moéwilem przeciez, ze nie bede powtarza¢. To zaburzyloby efektywnos¢
mojej pracy!

KOBIETA: Ile to potrzeba tych pieczatek?

KIEROWNIK: No przeciez moéwitem. Pieczatka od przewodniczacego stowarzyszenia
sgsiedzkiego, stowarzyszenia dzielnicowego i urzedu, potem policja, lekarz... Juz mi
sie pomieszato. Cholera! W kazdym razie tak to wyglada!

KOBIETA: Ale.. .Jesli nie dostang mleka, méj wnuczek umrze...

KIEROWNIK: Co to ma do rzeczy?! (Tokyo gonin otoko)

Zawieszony nad biurkiem kierownika ozdobny zw6j z wykaligrafowanym ha-
stem ,Po pierwsze uprzejmos¢” (Daiichi shinsetsu) stanowi gorzki komentarz do
rozgrywajacej sie pod nim sceny, co polskiemu widzowi moze skojarzy¢ sie z po-
dobnym uzyciem transparentéw z socjalistycznymi hastami w komediach Stani-
stawa Barei. Z pomoca starszej pani przychodzi Ishida, ktéry zglasza sie na ochot-
nika do pomocy w zalatwieniu wszystkich skomplikowanych formalnosci, a po
powrocie otwarcie przeciwstawia sie kierownikowi, kiedy ten prébuje pokatnie
wydac swojej zonie barike mleka.

W watku, koérego bohaterem jest Furukawa szawarto tez krytyke wlascicieli
ziemskich bogacacych sie na pracy drobnych rolnikéw. Widaé to w scenie, w kt6-
rej Furukawa poszukujac jedzenia dla swojego syna, udaje si¢ na wie$ z zamiarem
zakupu produktéw niedostepnych w miescie. W pewnym momencie u jego stop
laduje papierowy samolocik zrobiony ze stu jenowego banknotu. To bawi sie syn
bogatego chtopa (Takase Minoru 1897-1947) wtasciciela pobliskiego gospodarstwa.
Furukawa, chcac za wszelka cene zdoby¢ troche warzyw dla syna, udaje sie
w kierunku pola. Zastaje tam gospodarza, ktérego zycie optywa w luksusy, o ja-
kich nie $nilo sie¢ mieszkanicowi zniszczonej stolicy. Chlop stwierdza: ,(liczac
rzodkiew) Jakies$ pie¢ tysiecy sztuk... Sprzedam po dziesie¢ jendw sztuka... Razem
piecdziesiat tysiecy. Niewiele.” (Tokyo gonin otoko).

Dla widzéw w 1945 roku jasne bylo, ze chodzi o sprzedaz zZywnosci na czar-
nym rynku, a jesli kto§ mogl pozwoli¢ sobie na nazwanie piecdziesieciu tysiecy
jenéw niewielka sumg, musial by¢ czlowiekiem niezwykle majetnym. Nalezy tu
jednak zaznaczy¢, ze Saito nie zalezalo na wzbudzaniu w widzach wrogich uczu¢
wobec kulaka, gdyz powierzyl te role popularnemu komikowi Takase, ktéry wy-
stepuje tu w swojej zwyczajowej charakteryzacji zdziwaczatego dziadka ,ej ty”
(ano ne ossan). Chodzilo raczej o zasygnalizowanie koniecznosci przeprowadzenia
reformy rolnej, co nastapilo w 1947 roku.

Saitd z pasja napietnowatl problem spotecznych nieréwnosci. Przykladem mo-
ze by¢ scena, w ktérej Furukawa probuje wezwac lekarza do chorego syna.
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FURUKAWA: Siostro, nagly przypadek. Czy mozna prosic...

PIELEGNIARKA: Przeciez dzi$ niedziela. Kto to widzial, Zeby chorowa¢ w niedziele!?
FURUKAWA: Prosze tak nie méwié. Dziecko mi umiera...

PIELEGNIARKA: Akt zgonu mozemy wydac jutro.

FURUKAWA: Chwileczke!

PIELEGNIARKA: Alez pan namolny!

FURUKAWA: Chory jest synem generata Furukawy.

PIELEGNIARKA: (z troskq w glosie) Ach tak? Prosze chwilke zaczekaé. (Tokyo gonin otoko)

W zacytowanym fragmencie dopatrywac sie mozna nawigzania do sceny
z Rwetesu, w ktorej potozna, zamiast odebra¢ poréd od zony ubogiego gléwnego
bohatera, woli asystowaé w narodzinach prosiaka w rezydencji bogatego hrabiego.
Kiedy tylko Furukawa wspomina o rzekomym generale, niemita pielegniarka na-
tychmiast staje sie skora do pomocy. W kazdym spoteczenistwie istnieja uprzywile-
jowane grupy i silnie zhierarchizowana Japonia nie nalezy tu do wyjatkéw, ale
szacunek, jakim mimo doprowadzenia do przegranej wojny, wciaz ciesza sie ofice-
rowie, jest dla Saitd niezrozumiaty.

Podczas gdy kobiety czekaja w kolejce na przydzial zywnosci, mezczyzni
ustawiaja sie w ogonku do jednego z tzw. baréw panstwowych (kokumin sakaba).
Kitamura, kolejny z bohateréw filmu, pracuje w jednym z takich przybytkow, kto-
ry tak jak inne paristwowe instytucje przedstawione w filmie nie funkcjonuje pra-
widlowo. Jego wlasciciel nielegalnie sprzedaje pierwszo gatunkowy alkohol,
a klientom podaje alkohol przemystowy, ktérego wypicie przynosi efekt uboczny
w postaci paralizu karku. Wlasciciel wmawia Kitamurze, ze zmieszany w odpo-
wiednich proporcjach z woda specyfik smakuje identyczne jak dwudziestoletnia
whisky. W lokalu zjawia si¢ wprawdzie inspektor, ale szybko zostaje upity przez
gospodarza.

Jednym z najbardziej przejmujacych aspektéw filmu Saitd sa zdjecia, ktére
w wiekszosci powstawaly w autentycznych plenerach zniszczonej stolicy, co moze
kojarzy¢ sie z polskim Skarbem Leonarda Buczkowskiego (Przedsiebiorstwo Pan-
stwowe , Film Polski”, premiera 19 lutego 1949). Niemal w kazdej scenie widzimy
szerokie, pokryte gruzem przestrzenie, na ktérych mieszkancy wznosza prowizo-
ryczne domki. Przeciwnie niz wspomniani Abe i Sasaki, Saito nie ucieka od takich
obrazéw, co nadaje jego dzielu walory dokumentalne. Jest to Tokio, jakiego nie
sposob zobaczy¢ w zadnym innym filmie japoriskim. Sceny plenerowe pojawiaja
sie¢ oczywiscie w wielu produkcjach okresu okupacji, ale bodaj w zadnej z nich
zburzona stolica nie odgrywa tak istotnej roli w fabule. Tu stanowi milczacy ko-
mentarz do poczynan pieciu tytutowych bohateréow.

Bombardowania zréwnaly japoriska stolice z ziemig, szkody te sg jednak nie-
poréwnywalne z zepsuciem, jakiego dokonala w obywatelach panistwowa polity-
ka okresu wojennego. Furukawa i koledzy wiedza, ze zyja w kraju, w ktérym nic
nie dziala tak jak powinno, w ktérym na gruzach starego porzadku kwitnie ko-
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rupcja, niesprawiedliwos¢ i niekompetencja, ale sa tez Swiadomi, ze wraz z nasta-
niem czasu demokracji, kazdy z nich ma szanse co$ zmieni¢ na lepsze, jesli tylko
wykaze odrobine inicjatywy. Takie jest tez optymistyczne przestanie filmu.

Za wielki sukces Satd nalezy uzna¢ udane polaczenie prodemokratycznego
przestania z tatwa w odbiorze formg muzycznej komedii, dlatego Pigciu panow z
Tokio to film znacznie lepszy od btahych filméw rozrywkowych w rodzaju Wie-
trzyku i nachalnie dydaktycznych, mato przekonujacych produkcji antywojennych,
ktoérych przedstawicielem byt Kto jest zbrodniarzem?

Zwraca tu takze uwage interesujace wykorzystanie muzyki skomponowanej
przez Suzukiego Seiichiego (1901-1980). Nie tylko wspomniany utwor o ,réwnosci
w kapieli”, ale i wszystkie inne $piewane przez bohateréw filmu piosenki stano-
wia oryginalny komentarz do sytuacji w kraju pod koniec 1945 roku. Na przykiad
utwor wykonany przez Ishide w towarzystwie chéru ztozonego z czekajacych
w kolejce do punktu racjonowania zywnosci kobiet opisuje trudy w zdobyciu po-
zywienia i problemy, jakie nastrecza codzienne obcowanie z biurokracja. Film za-
myka z kolei pogodna piosenka Minna no Tokyo (Nasze Tokio) §piewana radosnie
przez maszerujacych z fopatami na ramionach tokijczykéw, ktérych pochéd ku
lepszej przysztosci prowadzi pigtka bohateréw filmu.

Saitdo umiescit w Pieciu panach z Tokio wiele nonsensownych gagéw, ktore byty
jego specjalnoscia we wczesnym okresie tworczosci. Scena z Furukawa uzywaja-
cym po wielkiej ulewie swojego domu jako 16dki, a takze fragment z mieszkajg-
cymi Sciana w éciane Entatsu i Achako udajacymi przed sobg, ze zasiadajg do suto
zastawionych stoléw, mimo ze obaj maja tylko to, co ich zony wystaly w kolejce
do punktu racjonowania Zzywnoéci - to najlepsze przyklady. Z drugiej jednak stro-
ny w poréwnaniu z poprzednimi obrazami Saitdo humor w Pieciu panach z Tokio jest
czesto bardzo mroczny. W dwoéch z cytowanych wczeéniej fragmentéw wspomina
sie 0 mozliwej $mierci dziecka. Pojawia sie w nich takze watek zatrucia metano-
lem, a kwestia glodu jest wszechobecna. Saitd i scenarzysta Yamashita Yoichi
(1916-1991) wykazali sie¢ duzg odwaga, wplatajac do filmu komediowego te po-
wazne problemy w okresie powojennego chaosu, jakim byt przetom lat 1945-46.

Trudno jednoznacznie stwierdzi¢, jak duzy wplyw na scenariusz miat David
Conde. Faktem jest jednak, ze ponad polowa z ogloszonych 22 wrzesnia 1945 roku
zalecen zostala w Pieciu panach z Tokio przeniesiona na ekran w sposéb dostowny.
Takze cytowane wcze$niej stowa Saitd o zastrzezeniach wnoszonych codziennie
do powstajacego na biezaco scenariusza przez szefa wydzialu do spraw filmu po-
zwalaja sadzi¢, ze Amerykanin nie ograniczy! swoich uwag jedynie do poprawie-
nia kilku kwestii dialogowych, czego mozna by spodziewac sie po zwyklym cen-
zorze, ale istotnie wplynal na caly ksztalt Pieciu panow z Tokio. Pewne jest
natomiast, ze byt on z filmu bardzo zadowolony. Obraz Saito cieszy! sie tez wiel-
kim powodzeniem w kinach, pozostawiajac Kto jest zbrodniarzem?, ktérego premie-
ra odbyla sie tego samego dnia, daleko w tyle (Eigakan keikyo chosa 9). Wbrew oba-
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wom wytworni okazato sie, ze widzowie czekaja na filmy dotykajace probleméw
ich codziennego zycia. Rezyser Oshima Nagisa, ktory w 1945 roku miat trzynascie
lat, wspomniang we wstepie scene opisywat takimi stowami:

[Glos Roppy] zdawat sie rozchodzi¢ spod bezkresnego nieba gérujacego nad ruinami
na cala Japonie. Spiewaliémy razem z bohaterami i razem z nimi $mialiSmy sie. Nie
mieliSmy zupelnie nic, ale byliSmy bezgranicznie szczesliwi. Dzieki filmom mogliémy
wspoldzieli¢ to szczescie i to pomoglo nam jako$ przetrwaé te czasy, gdy brakowato
dostownie wszystkiego. (Oshima 31)

Film Saito Pigciu panow z Tokio powstawal w trudnych warunkach, ale ani jego
epizodyczna konstrukcja, ani w gruncie rzeczy propagandowy charakter nie miaty
nan negatywnego wplywu. Najwazniejszym tematem sa istotne problemy, z jaki-
mi Japoriczycy zmagali sie tuz po wojnie, a mimo to dzisiejszy widz nie ma poczu-
cia obcowania z dzielem doraznym czy interwencyjnym, lecz z cennym dokumen-
tem swojej epoki. Nawet jeéli trudno uzna¢ obraz Sait6 za arcydzielo, to jest on
niewatpliwie pierwszym zwiastunem rychtego odrodzenia kina japonskiego.
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