s.101-120 133 (2026) Kwartalnik Filmowy

LKwartalnik Filmowy” nr 133 (2026)

ISSN: 0452-9502 (Print) ISSN: 2719-2725 (Online)
https://doi.org/10.36744/kf.4745

© Autor; licencja Creative Commons BY 4.0
Oryginalny artykul naukowy; material recenzowany

Kacper Slodki
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu
https://orcid.org/0009-0005-7213-1792

Dekadraz a kino Yoshishige
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Keywords: Abstract
Yoshishige Yoshida; Décadrage and the Cinema of Yoshishige Yoshida (1965-
décadrage; -1973)
Pascal Bonitzer; The article examines the relationship between Pascal
Japanese New Wave Bonitzer’s concept of décadrage and Yoshishige Yoshida’s

films produced between 1965 and 1973. The author com-
pares Bonitzer’s framework with that of autonegation,
which is central to Yoshida’s film theory, emphasising their
shared rejection of narrativisation, subversion of estab-
lished filmmaking conventions, and disruption of viewing
habits. He argues that the Japanese director does not im-
pose on the audience a closed mode of viewing screen rep-
resentations, but, by withdrawing from the work, affords
the viewer interpretive freedom. Similarly, the concept of
décadrage, a visual (and occasionally auditory) shift, en-
tails cognitive indeterminacy, thereby leaving room for the
viewer’s interpretation. The analysis of selected examples
from Yoshida’s filmography demonstrates how classical
methods of filmmaking, as well as the relationship between
the filmmaker, his work, and the audience, are recon-
sidered in the director’s work.
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Slowa kluczowe: Abstrakt
Yoshishige Yoshida; Tematem artykulu jest relacja miedzy sformulowanym
dekadraz; przez Pascala Bonitzera pojeciem dekadrazu a filmami
Pascal Bonitzer; Yoshishige Yoshidy zrealizowanymi w latach 1965-1973.
japonska nowa fala Autor zestawia koncepcje Bonitzera z kluczowym dla mysli

teoretycznofilmowej Yoshidy pojeciem autonegacji, pod-
kreslajac wspolne dla obu kategorii odrzucenie narratywi-
zacji, podwazanie zastanych konwencji obrazowania oraz
naruszanie nawykow odbiorczych. Argumentuje, ze ja-
ponski rezyser nie narzuca widzowi zamknietego sposobu
ogladu ekranowych reprezentacji, ale poprzez wycofanie
sie z dziela pozostawia odbiorcy znaczna przestrzen wol-
nosci. Podobnie koncepcja dekadrazu, wizualnego (czasem
takze dzwiekowego) przesuniecia, wigze sie z poznawczym
niedookresleniem, pozostawiajac widzowi pole interpre-
tacyjnej swobody. Analiza wybranych przykladow z filmo-
grafii Yoshidy demonstruje, w jaki sposob w tworczosci
rezysera klasyczne sposoby obrazowania, a takze relacja
miedzy tworca filmowym, jego dzielem i widownia ulegaja
przewartosciowaniu.
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Yoshishige (Kiji) Yoshida jest uznawany za jednego z przedstawicieli tak
zwanej japonskiej nowej fali' (jap. nitberu bagu), ktorej poczatki mozna datowaé na
przetom lat 50. i 60. Jej rewolucyjne znaczenie w historii kina japoriskiego zawiera
sie w radykalizmie formalnym (zmiana modeli narracyjnych w kierunku miedzy
innymi europejskiego modernizmu filmowego czy osiagnie¢ teatru epickiego Ber-
tolta Brechta), przetamywaniu politycznego i seksualnego tabu, buncie przeciwko
spotecznemu status quo oraz sprzeciwie wobec tradycji humanistycznej w rodzi-
mej kinematografii’>. Ramy czasowe tego nurtu pozostaja dyskusyjne. Monografi-
sta nitberu bagu David Desser rozciaga je ponad miare, az do lat 80.> Duzo bardziej
przekonujaca propozycja wydaje sie pofowa lat 70., a wiec moment, w ktérym
uznani twércy nowej fali tworza swoje ostatnie (lub prawie ostatnie) moderni-
styczne dzieta, jak na przyktad Imperium zmystow (Ai no korida, 1976) w przypad-
ku Nagisy Oshimy, Himiko (1974) Masahiro Shinody czy Zamach stanu (Kaigenrei,
1973) samego Yoshidy.

Zasadniczym celem niniejszego artykutu jest rozpoznanie i scharakte-
ryzowanie ogélnych cech stylistycznych kina Yoshidy z lat 1965-1973 przy
pomocy pojecia dekadrazu, opisanego przez Pascala Bonitzera w Décadrages:
peinture et cinéma*. Podejme prébe definicji tego pojecia, réwniez w odniesieniu do
monografii Filipa Lipifiskiego Hopper wirtualny. Obrazy w pamigtajgcym spojrzeniu®,
ktoérej autor wykorzystuje mysl Bonitzera do analizy malarstwa Edwarda
Hoppera, a takze przyktada ja do kina Michelangela Antonioniego. Nastepnie za$
zastosuje pojecie dekadrazu do tworczosci Yoshidy i konkretnych przyktadéw
z dziet filmowych. Zamierzam réwniez wykaza¢ istnienie zbiezno$ci pomiedzy
zatozeniami estetycznymi dekadrazu a mys$la teoretyczna japoniskiego rezysera,
silnie zwiazana z pojeciem autonegacji. Siegniecie po francuska teorie dotyczaca
malarstwa i kina wynika z faktu, ze decentralizacja obrazéw — odpowiadajaca
strategii opisanej przez Bonitzera — stanowi kluczowa sktadowa filméw Yoshidy,
ktéry dazy do symbolicznego usuniecia sie (na tyle, naile to mozliwe) z przestrzeni
dzieta. Moje studium bedzie ciazyto ku syntezie, stad pewne uproszczenia wydaja
sie nieuniknione. Przyjecie perspektywy formalistycznej nie bedzie wiec stuzyto
pogtebionemu odcyfrowywaniu niezaprzeczalnego, chocby ze wzgledu na tema-
tyke tak zwanej trylogii radykalnej, potencjatu politycznego utworéw Yoshidy.

Zawezenie refleksji do wspomnianego wyzej okresu wynika z dynamiki,
jaka przybrata tworczo$¢ Yoshidy w latach 60. i 70., dlatego zasadne jest
nakreslenie w tym miejscu skrétowej chronologii dziatalnosci rezysera. Jego
filmografie do roku 1973¢ da sie podzieli¢ na dwa etapy — studyjny i niezalezny —
natomiast kazdy z nich na kolejne dwa podetapy. Do etapu pierwszego
zaliczam: 1) pierwsze trzy pelnometrazowe produkcje Yoshidy (Rokudenashi
/Nicpori, 1960/, Chi wa kawaiteru |Wyschnigta krew, 1960/, Amai yoru no hate
| Gorzki koniec stodkiej nocy, 1961/ ), zrealizowane wedtug 6wczesnych standardéw
studia Shochiku i wpisujace sie w poczatkowy nurt twérczosci nowofalowej ze
wzgledu na silne zainteresowanie problematyka mtodego pokolenia buntujacego
sie przeciwko konformistycznym normom japonskiego spoteczenistwa; 2) kolejne
trzy fabuly rezysera, ktéry sam uznat prace nad czwartym filmem za poczatek
nowego etapu swojej tworczosdci’. To wéwcezas dochodzi do glosu autorskie
spojrzenie pézniejszego eksperymentatora. Gorqce Zrédla Akitsu (Akitsu onsen,
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1962) to, zdawaloby sie, realizacja klasycznej melodramatycznej formuty
gatunkowej, przesycona jednak duchem ironii spod znaku kina Douglasa Sirka
i doprowadzajaca schematy narracyjne, a zwlaszcza wizualne, do poziomu
§wiadomej przesady, sugerujacego zdystansowana postawe twoércy. Dzieto to
jest wazne z perspektywy pézniejszej tworczosci Yoshidy, dla ktérej melodramat
bedzie stanowit kluczowy punkt odniesienia. Nastepne filmy to Arashi wo yobu
jithachinin (Osiemnastu wywotujgcych burze, 1963) — dowdd na dazenie rezysera
do wypracowania, niezwykle dla niego istotnej, antynarracyjnej formuly kina,
ktéra bedzie doskonalit w kolejnych produkcjach — oraz Nihon dasshutsu (Ucieczka
z Japonii, 1964), zamierzona jako swego rodzaju dekonstrukcja kina o yakuzie®.
Cenzura zakoniczenia ostatniego z utworéw sklonita rezysera do opuszczenia
studia Shochiku, co otworzyto nowy rozdziat w jego tworczosci.

Okres 1965-1973 — stanowiacy zasadniczy punkt odniesienia niniejszego
tekstu — réwniez daje sie podzieli¢ na dwa podokresy: pierwszy obejmowatby
lata 1965-1968 i sze$¢ produkgji ujmowanych czasem jako , antymelodramaty””
(Mizu de kakareta monogatari | Historia pisana na wodzie, 1965/, Kobieta znad jeziora
/ Onna no mizitmi, 1966/, Joen /Romans, 1967/, Hond to onna [ Plomiesi i kobieta,
1967/, Juhyo no yoromeki [Kotysanie sig pokrytych szronem drzew, 1968/ i Saraba
natsu no hikari | Zegnaj, swietle lata, 1968 /), drugi zas — przedziat 1969-1973, a wiec
tak zwana trylogie radykalizmu (Eros Plus Gyakusatsu [Eros i masakra, 1969/,
Rengoku eroika [ Heroiczny czysciec, 1970/ i Zamach stanu), wyrézniona ze wzgledu
na podwdijna radykalnoé¢: narracji oraz tematyki, jako ze filmy te opowiadaly
o ekstremistach politycznych (trudnos¢ klasyfikacyjna sprawia w tym kontekscie
film Kokuhakuteki joyidiron [Wyznania aktorek, 1971/, zrealizowany pomiedzy
drugim i trzecim cztonem cyklu, nie do korica do niego przystajacy). To wtasnie
wtedy Yoshida w pelni rozwija w swoim kinie strategie dekadrazu.

Dekadraz - proba definicji

Pascal Bonitzer przyjmuje za punkt wyjScia swoich rozwazan na
temat dekadrazu malarstwo wspéiczesne spod znaku na przyktad Leonarda
Cremoniniego. Jego zdaniem nowoczedni plastycy czesto bawig sie w ukryte
i przekadrowane, przeksztatcajgc obraz w miejsce tajemnicy, przerwanej i zawieszonej
narracji’®. Piszac o malarstwie Cremoniniego, zwraca uwage na niezwykle
ujecia, obcigte w kadrze koficzyny, niewyrazne odbicia w zamglonych lustrach™.
Dekadraz oznacza zatem odejécie od klasycznej perspektywy w obrazowaniu
wizualnym. Sylwetka ludzka zostaje wyrzucona poza ramy kadru badz przez
nie pokawatkowana. Taki obraz sita rzeczy kidci sie z narracja wytwarzana
przez tradycyjne reprezentacje wizualne, co oznacza koniecznoéé wyksztatcenia
nowych wspétrzednych odbioru. Malarstwo i kino ida tu ramie w ramie —
Bonitzer stwierdza, ze to film odkryl ,kawalkowanie” postaci, a takze wskazuje
na inspiragje filmowe w dokonaniach wspétczesnych plastykow!

Francuski mys$liciel na poparcie swoich tez odwotuje sie do konkretnych
twoércéw filmowych: Roberta Bressona, Jean-Marie Strauba, Marguerite Duras
oraz Michelangela Antonioniego (do ostatniego z nich bedzie sie odnosit réwniez
Lipinski), okreslajac ich strategie artystyczne w nastepujacy sposéb: wprowadzajg
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oni do kina co§ w rodzaju suspensu narracyjnego. Przeznaczeniem ich petnej luk
scenografii nie jest przemiana w ,,obraz totalny, w ktérym spotykajq sie wszystkie elementy
fragmentaryczne”, jak — inaczej niz oni — chciat Eisenstein. Kolejne ujecia utrzymujq
napiecie, ktérego nie likwiduje ,opowiadanie”®. Obszar dekadrowany pozostaje
zatem fragmentaryczny, brak w nim scalajacych ingerencji twérczych, majacych
na celu rekonstruowanie tradycyjnie pojmowanych stosunkéw przestrzennych.
Myslenie artystyczne przesuwa sie od narracyjnego do wizualnego, bieg
opowiadania jest spowolniony lub zawieszony, drugorzedny w stosunku do
obranej perspektywy spojrzenia.

Bonitzer z jednej strony podkreéla relacyjnoéé dekadrazu w stosunku do
klasycznej perspektywy (opisywanej na przyklad przez Erwina Panofsky’ego'*)
na zasadzie kontry, z drugiej jednak wskazuje na jego wlasciwosci autonomiczne.
Jego zdaniem dekadrowanie to perwersja, ktéra dodaje szczypte ironii do zadania
kina, malarstwa czy nawet fotografii, rozumianych jako formy egzekwowania
prawa do spojrzenia®®. Dekadraz to zatem nie tylko eksperyment formalny
zapoczatkowujacy nowe, odchodzace od tradycyjnych przedstawien formy
obrazowania. To réwniez polemika z zawarta w skonwencjonalizowanych
sposobach przedstawiania wizja cztowieka jako podmiotu patrzacego, majacego
poprzez zmyst wzroku pelny dostep do stawianej przed nim przestrzeni.
Sprowadzajac rzecz do materii filmowej — kino klasyczne z definicji nigdy
(lub na zasadzie wyjatkéw potwierdzajacych regule) nie siega po tego
typu metody obrazowania, poniewaz jedna z jego podstawowych cech jest
komunikatywnos¢'s, a zatem oferowanie odbiorcy maksymalnie szerokiego
pola poinformowania, by ten mdgt bez problemu odnalez¢ sie¢ w regutach
rzadzacych $wiatem przedstawionym oraz w opowiadanej historii. Formalna
,przezroczystos¢” ma eliminowaé niestandardowe punkty widzenia oraz,
w pewnym stopniu, oddawacé naturalna ludzka percepcje. Dekadraz kontestuje
zaréwno narratywizacje, jak i przyzwyczajenia odbiorcze, dlatego wymaga
ustalenia nowych regut przyswajania przedstawien wizualnych. Opisywana
strategia odbiera cztowiekowi pozycje centrum wszech$wiata zapewniana przez
tradycyjna perspektywe; mozna ja metaforycznie potraktowa¢ jako ironiczny
,pstryczek” w odbiorczy nos, jako dziwaczno$¢ widoczna, gdy w Srodku obrazu,
ktory w klasycznym przedstawieniu zajmowany jest z zasady przez symboliczng obecnosc¢
(...), nic nie ma, nic sig nie dzieje. Oko przyzwyczajone do (nauczone?) natychmiastowego
skupiania sie na centrum (...) nie odnajduje tam niczego i odptywa na peryferia, gdzie
cos jeszcze pulsuje'.

Bonitzer podkre$la jednak takze samoistne wtaSciwosci dekadrazu —
dekadrowanie nie jest (...) dzieleniem, kawatkowaniem (jest z nim tylko z punktu widzenia
utraconej klasycznej jednosci). Przeciwnie — multiplikuje, generuje nowe konfiguracje's.
Dla poparcia swojej tezy przywotuje Szes¢ razy dwa, albo ponad i poza komunikacjq
(Six fois deux, sur et sous la communication, rez. Jean-Luc Godard, Anne-Marie
Miéville, 1976), w ktérym znaczenie ma nie tyle wyrazny sadyzm statycznych kadrow,
ile trwanie [podkr. oryg.], ktére sie z nim tqczy, by wytworzyc zdarzenia glosu,
gestu'. Postrzeganie dekadrazu jako wylacznie aberracji bedzie utrzymywato
w mocy normatywne sposoby obrazowania, utrwalalo wtadze klasycznych
moduséw reprezentacji. Jakkolwiek nie da sie catkowicie uciec od negatywnego

105



Kwartalnik Filmowy 133 (2026) s.101-120

Heroiczny czysciec, rez. Yoshishige Yoshida (1970)
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aspektu definicji dekadrazu (w kontrze do konwengji), to jednak nalezy
pamieta¢ o jego indywidualnych mozliwo$ciach ekspresywnych, zdolnosci
do wyrazania znaczeni i produkowania obrazéw niedostepnych tradycyjnym
sposobom obrazowania.

Filip Lipifiski wykorzystuje mysl Bonitzera w ksiazce Hopper wirtualny. De-
kadraz zostaje przez niego okreslony jako indukowana perspektywicznie kontynuacja
obrazu poza ramg®. Pojawia sie tu istotny aspekt otwartoSci dekadrazu: nie mozna
w jego wypadku moéwié¢ o kompozycji zamknietej, harmonijnie skomponowa-
nej, rzadzi nim reguta przesuniecia, przemieszczenia, dyslokacji, decentralizacji
spojrzenia. Obraz funkcjonuje zatem réwniez w wyobrazni odbiorcy, uruchamia-
jac ja w trakcie zetkniecia z dzietem, co jest znacznie ograniczone w przypadku
kompozydji zamknietych, kompletnych — w dekadrazu dochodzi do aktywizagji
przestrzeni pozakadrowej, wprowadzenia jej jako istotnej sktadowej. Jako jeden
z przykladéw dekadrazu w malarstwie Lipinski przywotuje Pokoje nad morzem
Hoppera, gdzie ,pusta” partia centralna ,rozpycha sig”, pozostawiajgc tylko wagskie pa-
sma po obu stronach®.

Lipiniski odnosi swoje rozwazania do kina, w tym do twérczosci Antonio-
niego, badajac poszczegdlne kadry z jego filméw*. Omawiajac scene z Zacmienia
(L’Eclisse, 1962), w ktdrej bohaterka z niewyjasnionych przyczyn patrzy w nie-
okreslona przestrzen, zauwaza: wtasnie ten moment przypomina o dzietach Hoppera,
w ktérych, mimo obecnosci postaci, nie dominuje anegdota, lecz wlasnodci obrazowe®.
Chodzi o wspomniane juz przejicie od myslenia narracyjnego do wizualnego, od
opowiedci do autonomicznego funkcjonowania obrazu. Nie bez przyczyny autor
przywotuje rozwazania Deleuze’a, wedlug ktérego zawieszenia narracyjne otwie-
raly droge obrazowi-czasowi, a zatem autentycznemu przeplywowi filmowej
temporalnoéci, niepoddanej wymogom ekranowej akgji: nieokreslonosc lub widocz-
na pustka tego, na co spogladajg [bohaterowie filméw Antonioniego — przyp. K. S.],
zastepuje , tradycyjny dramat jakims optycznym dramatem przezywanym przez postac”.
(...) Jako pewna nadwyzka wzgledem filmowej opowiesci (...) [scena — przyp. K. S.] nie
dopowiada tego, co implikuje obraz, ale powtarzaowqg narracyjno-wizual-
ng nierozstrzygalnosc[podkr. oryg.]*

Dekadraz zatem wiaze sie nieodlacznie z tajemnica, niedopowiedzeniem,
utrudnieniem odbiorcy dostepu do pelnego zakresu poinformowania. Lipinski
zauwaza te kontrnarracyjna wladciwos¢ omawianej strategii: zostaje dowartoscio-
wane to, co wstrzymuje postep fabuly i zmusza spojrzenie do zmiany trybu czytajgcego
na tryb widzgcy®. Jednocze$nie badacz stusznie widzi w tego typu rozwiazaniach
skfonno$¢ do abstrakgji, a zatem oderwania od typowych stosunkéw przestrzen-
nych w reprezentacjach wizualnych, odtaczenia od konkretu $wiata rzeczywi-
stego w strone miejsca nieokreslonego, bez specyficznego odniesienia geograficznego,
pustego, nieciqgtego na poziomie kolejnych ujec, o duzym stopniu wizualnego wyabstraho-
wania®. To, co przedstawione, w kinie obrazu-czasu traci odniesienie do namacal-
nej, percypowalnej rzeczywistosci (lub odniesienie to zostaje znaczaco ostabione).
Rozwazania te zbiegaja sie z badaniami Andrdsa Balinta Kovacsa dotyczacymi
europejskiego modernizmu filmowego, ktéry za jeden z jego wyréznikéw uznat
wladnie abstrakcje?.
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Pojecie autonegacji w teorii filmu
Yoshishige Yoshidy

Przechodzac do rozwazan nad twérczoscia Yoshidy, w pierwszej kolejno-
Sci chciatbym usytuowac ja w kontekscie jego dziatalnosci teoretycznej, jako ze
postuzy ona do zrozumienia stosowanej przez niego strategii dekadrazu. Jedna
z kluczowych kategorii w mysli japoriskiego rezysera byla autonegacja®, a zatem
proces odsuniecia samego siebie od tworzonego dzieta, umozliwiajacy nawiaza-
nie relacji z odbiorca®. Yoshida deklaruje: tworzenie filmu to akt, ktéry mnie przekra-
cza, popycha do przodu, blizej nieznanego. Publicznosc odbierajqca film takze przekracza
film, ktory ma zobaczyc”, poniewaz sama go tworzy. W ramach tej nowej relacji — w kto-
rej, mozna powiedziec, film nie jest oferowany jako zamknieta catos¢ — twoérca i odbior-
ca wkraczajg ze sobg w wolny dialog®. Film przestaje zatem naleze¢ wylacznie do
tworcy (odwrotnie niz w teorii autorskiej, majacej swoje zrédta w srodowiskach
francuskiej nowej fali). Odbiorca staje sie wspéttwoérca znaczen, poniewaz rezyser
pozostawia mu miejsce na swobodne poruszanie po przestrzeni obrazowo-nar-
racyjnej. Tym, co odrzucato Yoshide, byly sztucznie narzucane kinu konwencje,
uniemozliwiajace swobode twércza. Jak sam stwierdza: od poczgtku dziatatem prze-
ciw narracji w filmie®. Japonski rezyser postrzega opowiadanie jako rodzaj my-
Slowego szablonu, wskazujac, ze w przypadku klasycznych filméw narracyjnych
obiorca od razu wie, co twércy prébuja mu przekazaé®. Nieskrepowany wymo-
gami fabuly przeptyw obrazéw jest mozliwy tylko w wyniku jej odrzucenia lub
zZnaczacego zmniejszenia jej roli. W tym $wietle staje sie zrozumiata pozytywna
opinia twércy o wloskim neorealizmie, ktéry dazyt ku uchwyceniu, méwiac sto-
wami Bazina, rzeczywistosci totalnej®®, niepodlegajacej sztucznym prawom narragji
filmowej, lecz przeplywajacej swobodnie przed obiektywem kamery.

Samo odejscie od narracji nie wystarczytoby jednak do realizacji postu-
latéw Yoshidy, nalezato réwniez odrzucié¢ ,narracyjne ja”, ktérego zniszczenie
wymagato rekonstytucji filmowca jako subiektywnodci zawsze istniejgcej w relacji
do innego: obiektu przed kamerq, widza, sytuacji danego czasu**. Podmiot musiat
stac sie przedmiotem, twérca filmowy miat dystansowac sie od samego siebie,
przekraczajac poziom jednostkowej podmiotowosci. Rezyser i obiekt filmo-
wany nie moga istnie¢ odrebnie, niezaleznie od siebie — sa ze soba potaczeni
relacja wzajemnej zalezno$ci.

Subiektywnos¢ byta jednym z kluczowych poje¢ japonskiej teorii filmu
tamtego czasu, ktéra reinterpretowato wielu twércéw. Dla Yoshidy byta ona
w pierwszej kolejnoéci intersubiektywnoscia, a zatem przekroczeniem indywidu-
alnych ograniczen w kierunku spotkania. Na poziomie filozoficznym oznaczato
to odejscie od modelu Kartezjaniskiego solipsyzmu w kierunku swoistej filozo-
fii dialogu, proponowanej na przyklad przez Emmanuela Levinasa®. My$lenie
Yoshidy jest symptomatyczne dla tego momentu dziejowego i stanowi $wiadec-
two lewicowego $wiatopogladu rezysera. Propagowany przez niego model kina
politycznie zaangazowanego wymagat od twércy wejscia w relacje z rzeczywisto-
Scia, otwarcia wtasnej §wiadomosci. Takie kino rozbijato hierarchiczna strukture,
w ktérej wszechwiedzacy rezyser narzucat biernej publicznosci swoja oderwana
od kontekstu spolecznego wizje, ale wtasnie umozliwiato odbiorcom swobodne
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do$wiadczanie i krytyczna interpretacje obrazéw®. Kreslone przez Yoshide sie-
ci intersubiektywnych relagji sa ztozone, wymagaja zaangazowania nie tylko po
stronie rezysera, ale tez widza czy krytyka.

Teoria filmu Yoshidy wydaje sie, zwlaszcza w swoim wymiarze politycz-
nym, doé¢ idealistyczna. Juz sam aksjomat widzowskiej aktywnosci, swiadomego
uczestnictwa, nie do konica odpowiada rzeczywisto$ci, tym bardziej je$li mowa
de facto o zmianie przyzwyczajen odbiorczych, przejsciu z trybu czytajgcego na
tryb widzqcy, a zatem pozbawieniu dzieta konwencjonalnej fabularnej stymula-
cji, bedacej znormalizowanym sposobem przyciagania widzowskiej uwagi. Dla
dalszych rozwazan bedzie najistotniejszy bodaj najmniej ambiwalentny aspekt
strategii tworczej przyjmowanej przez Yoshide, zwiazany z minimalizacja przy-
musu ze strony rezysera. Autonegacja wydaje sie blisko spokrewniona z my$le-
niem Deleuze’a o obrazie-czasie — w obydwu przypadkach punktem dojscia jest
odejscie od tradycyjnie pojmowanej subiektywnosci w kierunku perspektywy
ponadjednostkowej. Teoria Yoshidy zaklada wytworzenie swoistej przestrzeni
wspélnej, obszaru wymiany miedzy réznymi stronami wchodzacymi w uktad
generowany przez obrazy filmowe, stad dazenie do intersubiektywnosci. Deleu-
ze pojmuje obraz-czas w kategoriach czystej $wiadomosci czy tez czystego czasu,
préby dotarcia do pamieci-swiata®” umozliwionej przez okreSlony uktad sytuacji
optyczno-dzwiekowych (zatem audio-wizualnych, nie za$ narracyjnych). Fran-
cuski filozof nie wspomina oczywiscie w swojej teorii kina o odej$ciu rezysera od
wlasnej subiektywnoci, dlatego tez nie mozna postawic¢ miedzy tymi perspekty-
wami znaku réwnoéci, niemniej intrygujaco zarysowuja sie tu pewne paralele®.

Dekadraz a Kino Yoshishige Yoshidy

W jaki sposéb yoshidowska autonegacje mozna odnie$¢ do pojecia deka-
drazu? Obydwa podejécia twércze akcentuja sprzeciw wobec narracji rozumia-
nej w sposoéb klasyczny. Gest dekadrowania oznacza oddalenie sie spojrzenia od
nurtu biezacej akcji, uwolnienie od podleglto$ci wobec progresji fabularnej. Oczy-
wiscie, nie chodzi tu o radykalne i zupelne odciecie sie od filmowych zdarzen,
a raczej o szukanie alternatywnych sposobéw widzenia, wchodzenie w dyskusje
z warstwa narracyjna w sposéb podmiotowy (w przeciwienistwie do klasyczne-
go obrazowania filmowego, traktowanego przedmiotowo wzgledem akcji). Wi-
zualno$¢ dekadrazowa nie musi sta¢ w sprzecznosci z opowiadaniem; wszyscy
wymienieni dotychczas twércy stosujacy takie rozwiazania plastyczne podejmo-
wali réwniez eksperymenty z prowadzeniem narracji, zatem u Bressona czy Du-
ras dyslokacje kadréw nie rywalizowaty z klasycznie prowadzonymi historiami,
lecz stanowily integralny komponent dzieta. Zachodzito wspétbrzmienie elemen-
téw — nieklasyczna narracja spotykata nieklasyczna wizualnoéé. Nie inaczej jest
w przypadku twérczosci Yoshidy.

Jak juz wspomniano, japoniski twoérca unikat konwencjonalnej narragji fil-
mowej. Otwarcie przestrzeni dziela na wspéttworzenie go przez odbiorcéw zakta-
dato odejscie od narzuconych przez rezysera interpretacji i schematéw myslenia.
Porzucenie schematéw opowiadania byto dla Yoshidy warunkiem wolnosci wi-
dza, przeplyw obrazéw mial by¢ mozliwie najmniej skrepowany przez sztucznie

109



Kwartalnik Filmowy 133 (2026) s.101-120

wymyslona, arbitralnie narzucona historie. Narracja w jego filmach jest wyraznie
ograniczona i uproszczona, pozbawiona ruchu progresywnego, a zatem nazna-
czona zastojem czy powtarzalnoécia. W ten sposéb powstaja puste przestrzenie
do wypelnienia przez widza: nie bez przyczyny w dzietach japoriskiego rezysera
réwniez na poziomie wizualnym silnie zaznacza sie obecnoé¢ przestrzeni nega-
tywnej — ogrywana za pomoca dekadrazu — bedaca jak gdyby odzwierciedleniem
odrzucenia prymatu fabuly. Dekadraz pracuje na spowolnienie, wstrzymanie
akgji filmowej, stanowi sposéb dojscia do kontrnarracyjnego ideatlu pielegnowa-
nego przez Yoshide. Wizualna pustka zyskuje wiasny glos, staje sie podmiotem
wypowiedzi. To miedzy innymi za jej sprawa rezyser odsuwa sie od wytwarza-
nych przez siebie obrazéw, ich kreowanie wiaze sie z jednoczesnym dystanso-
waniem wobec nich. Daleki plan ograniczajacy widoczno$¢ ludzkiej postaci czy
kawatkowanie przestrzeni wewnatrzkadrowej zarysowuja, owszem, pewien za-
kres (nie)widocznosci, ale w wytyczonych ramach pozostawiaja przestrzen pelnej
wolnoéci — obrazu oraz widza.

W tym miejscu przejde do oméwienia wybranych przyktadéw. Ze wzgledu
na objeto$¢ niniejszego artykutu doktadna analiza wszystkich filméw zrealizowa-
nych przez Yoshide w wybranym okresie nie jest mozliwa, zatem przywotane eg-
zemplifikacje nalezy potraktowac jako reprezentatywne dla tego etapu twérczosci
rezysera. Biorac pod uwage wzgledna estetyczna spéjnos¢ dziesieciu zrealizowa-
nych wéweczas dziel, nie wydaje si¢ tez zasadne ograniczanie sie tylko do jedne-
go z nich (ewolugja rezysera w kierunku narracyjnej i wizualnej radykalizacji nie
neguje pewnej konsekwengiji stylistycznej charakteryzujacej ten korpus tytutéw).

Stosowanie techniki dekadrazu przez Yoshide wskazuje na przejicie rezy-
sera do twoérczodci w pelni autorskiej. Po raz pierwszy zastosowat ja na szeroka
skale w Historii pisanej na wodzie, czyli filmie otwierajacym niezalezny okres jego
dziatalnoéci artystycznej. Od wtedy az do Zamachu stanu dyslokacja kadréw staje
sie jednym z gléwnych srodkéw wyrazu w jego filmach. Jak juz wspomniano,
dekadraz w dzielach rezysera wspdélgra ze stosowanymi przez niego sposobami
prowadzenia opowiesci (a wlasciwie odchodzenia od niej). Niejednokrotnie tech-
nika ta stuzy do konfigurowania stosunkéw przestrzennych miedzy bohaterami
oraz otaczajaca ich rzeczywisto$cia, stajac sie milczacym komentarzem (niena-
rzucajacym ,wlasciwych” odczytan) do sytuacji egzystencjalnej i spotecznej bo-
hateréw. Jednoczesnie wyraza prymat formy nad fabuta. Estetyka dziet Yoshidy
zar6wno wzmacnia wymowe badz poszukuje wizualnych ekwiwalentéw dla
poruszanych przez rezysera tematéw, jak i funkcjonuje samoistnie, stajac sie (po-
tengjalnie) gléwnym przedmiotem odbioru. Piszac o twdrczosci Antonioniego
(ktérego dzieta miaty duzy wptyw na Yoshide¥, co daje sie zauwazy¢ w warstwie
wizualnej omawianych utworéw), Deleuze stwierdza: sq to obrazy obiektywne na
zasadzie v el a cji [podkr. oryg.], nawet jesli jest to relacja z wypadku ujeta w geome-
tryczng rame, ktéra miedzy elementami, postaciami i przedmiotami dopuszcza juz tylko
relacje okreslone przez umiar i dystans, przeksztatcajqc je tym razem w akt przemieszcza-
nia sig figur w przestrzeni (...). Sq to problemy donioslejsze, wazniejsze niz banaly na
temat samotnosci i niemoznosci porozumienia sig®.

Abstrahujac od oceny wyrazonej na koncu przytoczonego cytatu, warto
zauwazy¢ przesuniecie dokonujace sie w my$éleniu francuskiego filozofa: abstrak-
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cyjne przemieszczenia rozgrywajace sie w przestrzeni dzieta okazuja sie dla niego
wazniejsze niz ich — strywializowana przez wielu komentujacych — wymowa. Do-
minujacym aspektem staje sie inscenizacja, rozmieszczenie postaci, geometryczna
kompozycja wewnatrzkadrowa tworzaca pewne pole sitowe. Cytat ten, oczywiécie
z zachowaniem wszelkiej ostroznosci, mozna odnie$¢ do sposobu inscenizowania
i kreowania obrazéw przez Yoshide. Relacje przestrzenne w jego filmach moga
by¢ interpretowane na przyklad w duchu spotecznego wyalienowania, jednak,
co moze nawet wazniejsze, staja sie do pewnego stopnia celem samym w sobie,
eksperymentem, artystyczna rekonfiguracja, poszukiwaniem nowych sposob6éw
obrazowania filmowego, a zatem poszerzaniem jezyka kina.

Wzorcowym przyktadem stosowania przez Yoshide technik dekadrazo-
wych jest Kobieta znad jeziora. Co znamienne, film otwiera ujecie gotej ciany, na tle
ktérej pojawia sie uniesiona kobieca dlon. Ta abstrakcyjna kompozycja pozostaje
w kadrze przez kilkanascie sekund, dopiero p6zniej kamera wykonuje jazde w dét
i ukazuje scene intymna pomiedzy gtéwna bohaterka a jej kochankiem. Obraz ten
mozna uznaé za programowy zaréwno dla tego dzieta, jak i wszystkich dziesieciu
filméw Yoshidy zrealizowanych w tym okresie. Ciato ludzkie ulega fragmenta-
i, przestaje by¢ tylko podporzadkowanym akcji przedmiotem niosacym okre-
§lony komunikat fabularny. Jego gra, ekspresja zaczyna odgrywac¢ podmiotowa
role. Moment zawieszenia pozwala — jak postulowat rezyser w swoich tekstach
teoretycznych — skupié¢ sie wymowie obiektu przed kamera, wejs¢ z nim w dia-
log. Fragmentagja cial pozwala na ich swobodne zaprezentowanie przed kame-
ra. Yoshida niemal obsesyjnie (az trzykrotnie) powraca do obrazu zmietej kotdry
i wijacego sie pod nia ciata. Podobna sytuacja bedzie miata miejsce na przyktad
w Romansie, w ktérym rozcztonkowujace zblizenia (w potaczeniu z uproszczona
scenografia) tworza miejscami wrecz abstrakcyjne kompozycje plastyczne.

Tlem czotéwki nastepujacej w Kobiecie znad jeziora po scenie mitosnej sa
fotografie nagiego ciata bohaterki, ktére w dalszym rozwoju akcji beda podsta-
wa szantazu. Warto zwrdci¢ uwage, ze réwniez one maja charakter fragmenta-
ryczny (lub zostaja w taki sposéb zaprezentowane), nie mozna dostrzec na nich
pelnej sylwetki postaci. W tym wypadku dekadraz stuzy przystonieciu — wiaze
sie z tajemnica, odsunieciem obiektu od ciekawskiego spojrzenia. Dekadraz funk-
cjonuje réwniez jako wizualny nos$nik niepokojéw kobiety oraz jej spotecznego
wyobcowania zwiazanego z podjeciem przez niq walki z trzema mezczyznami —
mezem, szantazysta i kochankiem — o wtasna podmiotowos¢. Charakterystycz-
ne sa ujecia ze sceny na dworcu kolejowym, gdzie bohaterka miata sie spotkac
z przedladowca. Kobieta kilkukrotnie zajmuje peryferyjne miejsce w kadrze, do-
minuje nad nia pusta przestrzeni dworcowego nie-miejsca. Yoshida fotografuje ja
réwniez poprzez réznorodne ramy (na przyklad drzwi), eksponujac tylna czesé
gltowy, ktora w efekcie zyskuje funkcje ekspresywna — dochodzi do symboliczne-
go odwrdcenia: to nie twarz, a szyja staje sie wyrazem emocji.

Szczegdblnie intensywne uzycie dekadrazu charakteryzuje sekwencje na
plazy, na ktéra bohaterka przyjezdza wraz z szantazysta w drugiej potowie filmu.
Zalegajacy na brzegu wrak, gdzie ponownie dochodzi do aktu seksualnego — tym
razem miedzy kobieta a jej przeSladowca —jest wykorzystywany jako obiekt prze-
staniajacy spojrzenie kamery. Rézne czesci statku wizualnie oddzielaja bohater-
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ke od mezczyzny, nie tylko sugerujac dystans, lecz takze kreujac aure niepokoju.
Dekadraz stanowi wyraz gwattownosci zmian w zyciu bohaterki, ktéra szamocze
sie pomiedzy trzema mezczyznami i pozbawiona wsparcia ze strony zdradliwego
kochanka zbliza sie do swojego oprawcy. Zrujnowana przestrzeii wraku dominuje
nad postaciami ludzkimi, w jednym z uje¢ na pare bohateréw padaja z gory zto-
wroézbne, wrecz ekspresjonistyczne cienie krat — zgliszcz statku. Symboliczne od-
wrocenie dopelnia sie, gdy glowa lezacej kobiety zostaje pokazana w odwréceniu
wertykalnym. Po scenie na statku dochodzi do kolejnego intymnego zblizenia, tym
razem w pokoju hotelowym — sekwencja jest o§wietlona w bardzo niskim kluczu,
z wyrazistymi kontrastami, co w potaczeniu z fragmentarycznym kadrowaniem
daje efekt abstrakcji, niemoznoéci odnalezienia sie w uktadzie przestrzennym sce-
ny, rozgrywajacej sie niejako w zawieszeniu, wylacznie ,,dla kamery”.

Jak wspomniano, zabiegi wizualne i narracyjne ulegaja radykalizacji
w kolejnych filmach Yoshidy, zwtaszcza w ramach ,trylogii radykalnej”. Em-
blematyczna dla tego okresu twdrczoSci rezysera jest scena otwierajaca Srod-
kowa czes¢ cyklu, Heroiczny czysciec. Pierwsze ujecie przedstawia jazde kame-
ry wzdtuz sufitu podziemnego garazu. Betonowy strop zajmuje znaczna czeé¢
kadru, tylko waska przestrzeii w jego dolnej czedci ukazuje wnetrze pomiesz-
czenia, w ktérym znajduje sie nieznana jeszcze kobieta zmierzajaca w kierunku
kamery. W nastepnym ujeciu dokonuje si¢ zamiana stosunkéw przestrzennych —
teraz to nawierzchnia garazu zajmuje wigksza cze$¢ kadru, natomiast niewiel-
ki pas na gérze ukazuje te sama kobiete idaca w poprzek kadru. Jej sylwetka,
zminimalizowana juz poprzez taki sposéb kadrowania, zostaje dodatkowo
przystonieta przez jaskrawe $wiatlo stoneczne dochodzace zza uchylajacych sie
drzwi wjazdowych. Dekadraz catkowicie przyttacza postac¢ ludzka, pozbawia ja
podmiotowosci, zaciera sylwetke (w pewnym sensie ,,dekadrujace” okazuje sie
nawet $wiatto stoneczne*'), za jego sprawa przestaja funkcjonowac jakiekolwiek
tradycyjne metody obrazowania, staje sie on zabiegiem radykalnie wyobcowuja-
cym odbiorce, ponownie przyblizajac kadry do abstrakeji. W kolejnych ujeciach
pojawia sie inna, mlodsza kobieta; pierwsza z postaci obserwuje z wysokosci
lezaca na ziemi dziewczyne i inne osoby idace jej z pomoca. Kazde z uje¢ obra-
zujacych te sytuagje jest catkowicie zdominowane przez brylte nowoczesnej ar-
chitektury garazu, ktéra staje sie wrecz postacia pierwszoplanowa; to wtadnie
jej wladczodé w potaczeniu z radykalnie fragmentujacymi dalekimi planami wy-
twarzaja wrecz surrealistyczna atmosfere sceny.

~Dekadrowanie” dekadrazu

Omoéwione powyzej przyklady wskazuja, ze dekadraz nie jest zjawiskiem
jednorodnym, jesli chodzi o mozliwosci artystyczne, jakie otwiera przed artysta
wizualnym. Z jednej strony moze on dalece fragmentowac przestrzen, ukazujac
zaledwie jej strzepy, w ktorych rozgrywa sie akcja danej sceny lub kawatkowac
ludzkie ciato, ukazujac jego wybrane czesci. Z drugiej natomiast dekadrujace sa
plany ogélne/totalne, w ktérych znaczenie postaci ludzkiej zostaje zminimalizo-
wane poprzez przesuniecie jej na peryferie kadru, jak w oméwionej scenie dwor-
cowej w Kobiecie znad jeziora®.
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Kobieta znad jeziora, rez. Yoshishige Yoshida (1966)
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Kobieta znad jeziora, rez. Yoshishige Yoshida (1966)
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Nalezy w tym miejscu réwniez wskazac¢ na warianty dekadrazu wykorzy-
stujace specyficzne wlasciwosci kina, zadajac jednoczeénie pytanie, czy w obliczu
takich zabiegéw nadal mozna méwic¢ o dekadrazu. Dotychczas bowiem strategia
ta byla omawiana gléwnie w kontekscie malarstwa czy fotografii, a wiec w od-
niesieniu do komponowania obrazu statycznego, ktérego zaprezentowany uktad
nie ulega (znaczacym) zmianom. Tymczasem rozwazania o dekadrazu w odnie-
sieniu do filmu nalezatoby poszerzy¢ o kontekst ruchu oraz dzwigku. Jesli chodzi
o pierwszy z aspektéw, dekadrujaca bytaby na przyktad taka praca kamery, ktéra
przechodzi od klasycznego kadrowania do dyslokagji, a zatem dokonuje prze-
strzennego przemieszczenia w obrebie ujecia®.

Kamera u Yoshidy (cho¢ nieraz ruchliwa) nieczesto wykonuje przemiesz-
czenia dekadrujace. We wspomnianym drugim ujeciu z Heroicznego czyscca po-
glebienie efektu wytworzonego poprzez ruch wewnatrzkadrowy dekadrazu
dokonuje sie za sprawa $wiatta stonecznego, ktére catkiem pochfania juz i tak
wizualnie zmarginalizowana postac. Ujecie otwierajace Kobietg znad jeziora zawie-
ra w sobie gest ,,przekadrowania”: zdekadrowany detal dfoni zmienia sie w szer-
szy plan przedstawiajacy lezacych kochankéw — lecz réwniez oni sa na biezaco
fragmentaryzowani poprzez ruch krazacej wokét nich kamery. Ciekawy przyktad
dekadrazu za pomoca ruchu mozna zaobserwowac w jednej z ostatnich scen Hi-
storii pisanej na wodzie, w ktérej dochodzi do konfrontacji mtodych matzonkéw.
Ich $wiat zaczyna — dostownie i w przeno$ni — wirowa¢. Ruchome ujecie (krecone
z obnizonej pozycji kamery) rozpoczyna sie od stabilnego kadru z glowa mezczy-
zny widoczna po lewej stronie. Nastepnie kamera zaczyna obraca¢ sie w lewo wo-
kot wlasnej osi — w obrazie co jaki$ czas pojawiaja si¢ na zmiane gtowy stojacych
naprzeciw siebie meza i zony. Ujecie konczy sie paralelnie: kamera zatrzymuje sie,
gdy kobieta znajduje sie po prawej stronie kadru.

O ile aspekt ruchu w kontekscie dekadrazu filmowego nie wydaje sie
wysoce kontrowersyjny, o tyle kwestia dzwieku moze przedstawiac sie bardziej
niejednoznacznie, poniewaz efekt dotad omawiany w kontekscie wytacznie
wizualnym zostaje przeniesiony na bardziej ztozone zjawisko audiowizualne.
Czym zatem miatby by¢ dekadraz uwzgledniajacy istnienie warstwy audial-
nej? Ponownie chodzitoby o dyslokacje, w tym wypadku o przesuniecie obrazu
i dzwieku wzgledem siebie — dla przykladu: warstwa wizualna przedstawia
pustynie, a w warstwie audialnej pojawiaja sie odgtosy oceanu. O roztacz-
noéci obrazu i dzwieku oraz zyskiwaniu przez nie autonomii pisat Deleuze
w swojej teorii kina w kontekscie obrazu-czasu*. Dyslokacja audialnoéci i wizu-
alnosci w sposéb radykalny odrzuca klasyczne obrazowanie filmowe, rozbijajac
jednosé przekazu. Jesli dekadraz wizualny jest spojrzeniem w bok, to audialny
jawi sie badz jako asocjacyjny (czyli budujacy miedzy obrazem a dzwigkiem
pole wspoélnych skojarzen,, podobiefistwa, na przyktad za sprawa temporalnego
przemieszczenia styszanych zza kadru stéw), badz tez jako catkowicie oderwa-
ny od przedstawianej sytuacji. Przemieszczenie dokonujace sie w dekadrazu
audialnym osiaga wysoki poziom abstrakcyjnosci (wszak poczatkiem rozwa-
zanh o dekadrowaniu byty uwagi Bonitzera o malarstwie), jednak mozliwos¢ au-
dialnego wytworzenia efektu dyslokacji przestrzennej zdaje sie przemawia¢ za
uwzglednieniem réwniez takiego aspektu.
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Yoshida stosowat tego typu zabiegi nieczesto i tylko w niektérych swoich
projektach. Odnalezienie takich scen w jego filmach jest mozliwe, choé¢ dziataja
one raczej na zasadzie wizualnej czy tez pamieciowej asocjacji niz catkowitego
rozdzielenia warstw (co warto odnotowac — gléwnie na poziomie dialogéw). Re-
zyser powraca do nich konsekwentnie w filmie Romans. Dzwiekowe przesunie-
cia sa, jak sie wydaje, dalszym etapem eksperymentéw rezysera, ktéry prébuje
dostosowaé udzwiekowienie dzieta do strategii stosowanej przy tworzeniu ob-
razéw. Zaréwno stowo, jak i obraz zyskuja tutaj podmiotowo$¢, staja sie réwno-
rzednymi sktadowymi wypowiedzi filmowej. Mozna to zaobserwowaé w scenie,
w ktérej obrazom z wypadku kochanka gtéwnej bohaterki towarzyszy ich p6z-
niejsza rozmowa na ten temat. Wymiana zdan nigdy nie zostaje ukazana w ob-
razie, po zakonczeniu rozmowy nastepuje ciecie i przejécie do nastepnej sceny.
Tego rodzaju zabiegi da sie odnalezé réwniez w Zegnaj, Swietle lata, na przyklad
w scenie otwierajacej film: w warstwie audialnej toczy sie rozmowa dwdjki bo-
hateréw dotyczaca poczatku ich znajomosci, obraz za$ najpierw przedstawia sa-
motne przechadzki mezczyzny, a potem migawki z jego spotkan z kobieta. Scena
nabiera wiec charakteru retrospektywnego, jednak ta konkretna rozmowa takze
nie zostaje zwizualizowana; nastepny dialog jest juz rozegrany z synchronizacja
dzwieku®. Dekadraz audialny wiaze sie u Yoshidy z pamiecia i wspomnieniem.

W filmach zrealizowanych w ciagu pierwszych lat po opuszczeniu studia
Shochiku Yoshishige Yoshida stosuje réznorodne strategie dekadrazu. Umozli-
wiaja one rezyserowi nienarzucanie wlasnego sposobu odczytywania scen zgod-
nie z ideatem autonegacji. Pozwalaja odbiorcy na swobodne poruszanie sie po
wykreowanych przestrzeniach, przewartosciowujac klasyczne sposoby obrazo-
wania. Co za tym idzie, stanowia $wiadectwo poszukiwania nowych form arty-
stycznego wyrazu, checi poszerzania jezyka kina oraz zbudowania relagji z fil-
mowanymi obiektami oraz odbierajaca dzieto publicznoécia. Takie poszukiwanie
nowoéci doskonale wpisuje sie w strategie artystyczne kina modernistycznego,
do ktérego tworczosé Yoshidy z omawianego okresu bez watpienia nalezy.

d-japanese-independent-cinema/  (dostep:
8.12.2025); A. Jacoby, A Critical Handbook of
Japanese Film Directors: From the Silent Era to

! Zasadnos¢ stosowania tego okreslenia to ob-
szerne zagadnienie zastugujace na osobne
oméwienie. Warto zaznaczy¢, ze poczatko-

wo miato ono wylacznie znaczenie marke-
tingowe, gdyz zostalo sformutowane przez
studio Shochiku w celu promogji nazwisk
nowych rezyseréw (stad alternatywna na-
zwa: ,nowa fala z Shochiku”). Wéréd nich,
obok Nagisy Oshimy oraz Masahiro Shino-
dy, figurowat wiasnie Yoshida. Por. D. Des-
ser, Eros Plus Massacre: An Introduction to the
Japanese New Wave Cinema, Indiana Univer-
sity Press, Bloomington 1988; R. Domenig,
The Anticipation of Freedom: Art Theatre Guild
and Japanese Independent Cinema, ,Midnight
Eye — Visions of Japanese Cinema”, http://
www.midnighteye.com/features/the-an-
ticipation-of-freedom-art-theatre-guild-an-
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the Present Day, Stone Bridge Press, Berkeley
2008.

2 Na temat tego ostatniego punktu zob. P. Bo-
nitzer, M. Delahaye, Interview with Yoshishi-
ge Yoshida, ttum. F. Gonzalez, ,Diagonal
Thoughts”, https: //www.diagonalthoughts.
com/?p=2248 (dostep: 8.12.2025).

3 Zob. D. Desser, dz. cyt., s. 227-230.

4ip Bonitzer, Décadrages: peinture et cinéma,
Cahiers du cinéma: Editions de 'Etoile,
Paris 1985. Zdaje sobie sprawe z ryzykow-
noéci siegania po konteksty zachodnie
w odniesieniu do sztuki japonskiej, tym
bardziej ze tradycja plastyczna tego kraju
przejawiata w niektérych swoich odstonach
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i momentach rozwoju cechy, ktére wykazu-
ja podobieistwa do kategorii dekadrazu.
Niemniej wydaje mi sie, ze analiza filméw
Yoshidy w $wietle tego pojecia jest ptodna
intelektualnie, bo pozwala nakresli¢ cha-
rakterystyke ich organizacji formalnej. Po-
nadto rezyser odwolywat sie bezposrednio
do zachodniego kina modernistycznego,
w tym do twércow stosujacych technike
dekadrowania.
F. Lipinski, Hopper wirtualny. Obrazy w pamie-
tajacym spojrzeniu, Wydawnictwo Naukowe
Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun
2013.
Pézniejszy etap jego twdrczosci, obejmujacy
trzy zrealizowane po dlugiej przerwie pel-
nometrazowe filmy kinowe oraz produkcje
dokumentalne dla telewizji, nie stanowi
przedmiotu niniejszego tekstu.
Zob. P. Bonitzer, M. Delahaye, dz. cyt.
8 Zob. M. Capel, D. Stegewerns, The Films of
Yoshida Kiji, w: Yoshida Kijii: 50 Years of
Avant-Garde Filmmaking in Postwar Japan,
red. D. Stegewerns, Norwegian Film Insti-
tute, Oslo 2010, s. 69.
Zob. C. Fujiwara, An Interview with Kijii Yo-
shida, ,Nihon Cine Art”, http: // eigageijutsu.
blogspot.com /2009 /04 / interview-with-ki-
ju-yoshida.html (dostep: 8.12.2025).
P. Bonitzer, Dekadrowanie, thum. A. Sier-
binska, w: Antropologia kultury wizualnej.
Zagadnienia i wybdr tekstow, oprac. 1. Kurz,
P. Kwiatkowska, L. Zaremba, Wydawnictwa
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa
2012, s. 723. W tekécie uzywam naprze-
miennie stéw ,,dekadraz” i ,,dekadrowanie”
jako polskich odpowiednikéw francuskie-
go décadrage, traktujac je wiadciwie syno-
nimicznie. Wynika to z faktu, ze obydwa
te thumaczenia funkcjonuja w polskim pi-
$miennictwie (pierwsza z form postuguje
sie Lipinski). Zdaje sobie sprawe, ze stowa
te r6znia sie nieco semantycznie, oznaczajac
odpowiednio efekt dziatania i strategie, nie-
mniej czynilem starania, by te réznice zna-
czeniowe wybrzmiewaly w tekscie.

1 Tamze.

12 por, tamze, s. 724.

13 Tamze, s. 725.

14§, Panofsky, Perspektywa jako ,forma sym-
boliczna”, ttum., wstep, post. i red. nauk.
G. Jurkowlaniec, Wydawnictwa Uniwersy-
tetu Warszawskiego, Warszawa 2008.

15p, Bonitzer, Dekadrowanie, dz. cyt., s. 725.

16 Cechy narracji klasycznej zob. J. Ostaszew-
ski, Historia narracji filmowej, Universitas,
Krakéw 2018; M. Przylipiak, Kino stylu
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zerowego. Z zagadnieri estetyki filmu fabularne-
g0, Gdanskie Wydawnictwo Psychologicz-
ne, Gdansk 1994.

17p, Bonitzer, Dekadrowanie, dz. cyt., s. 725.

18 Tamze, s. 726.

19 Tamze.

20§ Lipinski, dz. cyt., s. 369.

21 Tamze, s. 325.

2 Opisujac  strategie dekadrazowe, badacz
odwotuje sie do Antonioniego, lecz to by-
najmniej nie jedyny twoérca stosujacy tego
rodzaju techniki. Poza wymienionymi przez
Bonitzera rezyserami pokroju Bressona,
réwniez w Polsce twdrcy filmowi siegali po
podobne rozwiazania. Warto w tym kontek-
Scie przywolaé Grzegorza Krdlikiewicza,
autora koncepcji przestrzeni pozakadrowej,
przedstawionej w artykule Przestrzen filmo-
wa poza kadrem (,Kino” 1972, nr 11). Niniej-
szy tekst nie pozwala na blizsze przyjrzenie
sie tej teorii (oraz wskazanie réznic pomie-
dzy refleksja Krélikiewicza a mys$la Bonitze-
ra), warto ja jednak odnotowac ze wzgledu
na wspomniany aspekt wyobrazeniowy,
jaki wiaze sie z przestrzennym przesunie-
ciem kadru.

By Lipinski, dz. cyt., s. 395.

** Tamze, 5. 395-39%.

25 Tamze, s. 399.

26 Tamze.

27 7ob. A. B. Kovdcs, Screening Modernism:
European Art Cinema, 1950-1980, University
of Chicago Press, Chicago — London 2007.

B podstawowe teksty na ten temat to:
K. Yoshida, My Theory of Film: A Logic of Self-
-Negation, ttum. P. Noonan, ,Review of Ja-
panese Culture and Society” 2010, t. 22,
s. 104-109; oraz opracowanie autorstwa
Patricka Noonana: P. Noonan, The Alterity of
Cinema: Subjectivity, Self-Negation, and Self-
-Realization in Yoshida Kijiu's Film Criticism,
,Review of Japanese Culture and Society”
2010, t. 22, s. 110-129.

29 Por. M. Krauze, Obraz a cialo, obraz ciata —
konsternacja: cielesnosc kina Yoshishige Yoshidy
a filozofia Gilles’a Deleuze’a, ,,Studia Filmo-
znawcze” 2024, nr 47, s. 64.

30 K. Yoshida, dz. cyt., s. 105.

31 Tamze.

%2 Por. tamze.

33 Por. A. Bazin, Obrona Rosselliniego, w: tegoz,
Film i rzeczywistosc, red. i ttum. B. Michatek,
Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, War-
szawa 1963.

34 p, Noonan, dz. cyt., s. 121.

35 por. tamze, s. 125.

36 por, tamze, s. 119.
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57 Por. M. Jakubowska, Gilles Deleuze (postmo-
dernistyczna filozofia kina), w: Historia mysli
filmowej. Podrecznik, red. A. Helman, J. Osta-
szewski, stowo/obraz terytoria, Gdansk
2007.

3O punktach stycznych oraz wzajemnym
o$wietlaniu sie i uzupetnianiu mysli Yoshi-
dy oraz teorii Deleuze’a pisze szerzej Maciej
Krauze, dz. cyt.

% Zob. A. Jacoby, R. Amit, Yoshishige Yoshi-
da, ,Midnight Eye — Visions of Japanese
Cinema”, http: //www.midnighteye.com/
interviews/yoshishige-yoshida/  (dostep:
8.12.2025).

0a. Deleuze, Kino, ttum. J. Margariski, stowo/
obraz terytoria, Gdarsk 2008, s. 233-234.

1 Wizualny motyw olepiajacej jasnosci po-
wraca w tworczosci Yoshidy, niekoniecznie
nawet w kontekscie dekadrowania — warto
przywota¢ chocby finaly filméw Historia pi-
sana na wodzie oraz Kobiety w lustrze (Kagami
no onnatachi, 2002).

42 Nalezy podkreslié, ze nie kazdy plan sze-
roki z niewielkimi postaciami ludzkimi
bedzie przyktadem techniki dekadrowania.
Nie zostala ona wykorzystana np. w stynnej
scenie z Lawrence’a z Arabii (Lawrence of Ara-
bia, rez. David Lean, 1962), w ktorej gtow-
ny bohater wraz z towarzyszem wypatruja
na pustyni nadjezdzajacego nieznajomego.
Posta¢ pozostaje w centrum kadru, har-
monijnie wkomponowana, pokazana jako
mata w stosunku do otoczenia, ale nadal
wyraznie stanowiaca gléwny punkt sytu-
acji — kamera nie odwraca od niej spojrze-
nia (w tym kontekscie dekadraz mozna by

Kacper Stodki

s.101-120

4

@

44

45

w duzym uproszczeniu nazwac ,spojrze-
niem w bok”).

Jako przyklad takiej strategii mozna przy-
wotaé scene rozmowy w budce telefonicznej
z Takséwkarza (Taxi Driver, rez. Martin Scor-
sese, 1976), w ktérej poczatkowo kadrujaca
klasycznie kamera wykonuje jazde w pra-
wo, by zatrzymac sie na obrazie pustego ko-
rytarza obok, pozostawiajac bohatera i jego
sprawy w obrebie przestrzeni pozakadro-
wej. Kamera moze réwniez w ramach swo-
jej mobilnoéci nie podaza¢ wiernie za nur-
tem zdarzen, lecz pracowaé¢ we wilasnym
tempie, poluzowujac relacje z fabuta, jak np.
w scenie szpitalnej w Harmoniach Werckmei-
stera (Werckmeister harmoénidk, rez. Béla Tarr,
Agnes Hranitzky, 2000).

Zob. G. Deleuze, dz. cyt. Zjawisko to bylo
obecne w kinie modernistycznym lat 60.
i 70. — na przyktad w Czechostowacji korzy-
stal z niego Jan Némec w debiutanckich Dia-
mentach nocy (Démanty noci, 1964). Jednym
z najbardziej rozpoznawalnych przyktadéw
konsekwentnego stosowania autonomii ob-
razu i dzwieku jest twoérczo§¢é Marguerite
Duras, np. filmy India Song (1975) czy Agatha
i bezkresne odczytania (Agatha et les lectures
illimitées, 1981).

Przypomina to nieco rozwiazania stosowa-
ne przez Terrence’a Malicka w jego péz-
nych filmach, np. Drzewie zycia (The Tree of
Life, 2011) czy Watpliwosciach (To the Wonder,
2012), w ktérych przemyslenia wygtaszane
przez odcieleénione glosy sa ilustrowane
obrazami niezwiazanymi bezposrednio
z (nieraz abstrakcyjna) trescia wypowiedzi.

Student drugiego stopnia filmoznawstwa i kultury me-

diow na Wydziale Filologii Polskiej i Klasycznej Uniwer-
sytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. Prace licen-
cjacka poswiecil problematyce swiadomosci, filmowego
modernizmu i teorii kina Gilles’a Deleuze’a w kontekscie
Diamentow nocy Jana Némeca; tekst ten zostal nagro-
dzony w 50. Wydzialowym Konkursie na Najlepszy Re-
ferat Studencki i Najlepsza Prace Licencjacka im. Sta-
nistawa Dobrzyckiego. Laureat konkursu grantowego
LSStudy@research” w 2024 r. Interesuje sie przede wszyst-
kim zagadnieniami z zakresu estetyki i narracji filmowej.

1us



s.101-120 133 (2026) Kwartalnik Filmowy

Ze szczegolng sympatia eksploruje kinematografie Euro-
py Srodkowo-Wschodniej oraz japonska.

MA student in film studies and media culture at the Faculty
of Polish and Classical Philology, Adam Mickiewicz Uni-
versity in Poznan. His BA thesis was concerned with the
problems of consciousness, film modernism, and Gilles
Deleuze’s theory of cinema in the context of Diamonds of
the Night by Jan Némec. It was awarded in the s0th Best
Student Paper and Best BA Thesis Faculty Contest in Hon-
our of Stanistaw Dobrzycki. He is a laureate of the 2024
Study@research grant contest. He is interested in the mat-
ters of film aesthetics and narration. His favourite cinema
cultures are Central- and Eastern- European and Japanese.

kacsloi@st.amu.edu.pl
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