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POUL EINER HANSEN

Om muligt skal alt i mine film handle om
noget andet, det skal have relevans til andet
og mere end hvad det er i sig selv.

Kon Ichikawa

Sgren Kierkegaard har i »Begrebet Angest«
beskrevet det demoniske som ’'angst for det
gode’. Individet er besat og forvredet af en
ondskab, der dominerer dets vilje, s& at det
vil forblive i sin ufrihed, er angst for at for-
lgses. Det daemoniske er grundkarakter af
eller indgar som element i en lang reaekke
psykologiske feenomener, fra griller og sma-
seerheder som er hvert andet menneskes, til
tilstande hvor personen er helt og holdent i
daemonens vold.

Feelles for dzmonien i dens forskellige
skikkelser er to afggrende bestemmelser: det
demoniske er det indesluttede, det ufrivilligt
abenbarede, som kun en »hgjere demon«
ved tavshedens og blikkets magt kan gen-
nembryde, og hvis modsatning er kommuni-
kation, oprigtighed; det damoniske er det
pludselige, modsat frihedens ligevaegtige kon-
tinuitet.

Meget vel. Men hvad har alt det med
Ichikawa at bestille?

Afstanden fra Kierkegaards udredninger
til Ichikawas film, lavet mere end hundrede
ar senere i den anden ende af verden, kan
godt fa en jevnfering af de to til at ligne
et betenkeligt forsgg i det &ndrige. Men
bagom sine formuleringer gegr den i Japan
flittigt leeste filosof krav pd at opfattes al-
mengyldigt, og nogle af hans ovenfor resu-
merede bestemmelser forekommer mig brug-
bare i en forste tilnermelse til den kompli-
cerede psykologi i »Skuespillerens haevn«. |
det mindste vil jeg gere forsgget.

Det indesluttede

Hovedpersonen, skuespilleren Yukinojo (Yu-
ki) er indesluttet. Han har i mange ar levet
med det egentlige formal i sin tilveerelse at
opsgge og heaevne sig pad de tre meend, der
bedrog hans far, vanarede foraeldrene og jog
dem i dgden. Filmen er beretningen om,
hvorledes han gennemfgrer dette forehaven-
de. Han opbygger et net af intriger, hykler
og forstiller sig, indtil han har gjort det af
med modstanderne.

Yukis eneste fortrolige er kabuki-truppens
leder Kikonojo. Han tog sig af Yuki, da
denne blev forzldrelgs, og svor samtidig, at
nar tiden var inde, ville han sgrge for, at
Yuki haevnede uretten. Men Kikonojos funk-
tion i filmen er i gvrigt kun at ggre os be-
kendt med baggrunden for historien. Han er
ikke nogen selvstendig figur, men snarere en
dramatisk udprojicering af Yuki, og deres
samtaler kan opfattes som Yukis indre opggr
for eller imod havnen.

Na&r vi andetsteds skal ggres bekendt med
hvad der virkelig foregdr i Yuki, ma det
logisk nok ske ved, at hans »indre stemmec«
pa lydbandet blander sig i de lggne, den
ydre slipper lgs. Dette ironiske kneb benyt-
tes sparsomt, for filmen er solidarisk med
figurens hemmelighedsfuldhed. Han afslgres
kun i det omfang det er ngdvendigt for at
forstd haevnberetningen; i filmens sidste bil-
lede taber vi ham af syne, ligesom de andre
personer gogr det. Han forbliver i flere hen-
seender en gade for os, og det er ganske be-
vidst fra filmens side —vi skal ikke identifi-
cere os med ham.



Yukis hele person antyder at et eller an-
det forvredet gemmer sig bag hans skal af
indesluttethed. Som skuespiller er det hans
erhverv at give udtryk for tanker og fglelser,
der ikke er hans egne. Heri ligger en symbol-
veerdi, som udvides derved, at han ikke blot
er skuespiller, men »onnagatta«, kvindefrem-
stiller, og som sddan konventionelt forpligtet
til ogsd uden for scenen at klede sig, fare
sig og udtrykke sig som en kvinde. Derved
settes et umiddelbart misforhold mellem
hans fremtreeden og hvad man ma forestille
sig som hans egentlige veesen. Det kvindelige
er endda sat pa spidsen, synes det: Yuki er
affekteret, hans klededragt er ikke sa lidt
prunkende, og af den Mifune-agtige »tvivl-
somme praest«s udtryk geetter man sig til de
tunge bglger af parfumeduft, der udgar fra
ham. Og selv om alt dette virkelig er (eller
var) almindeligt for en onnagatta, kunne
vanen og konventionen efterhnden integre-
re det i hans person — men Yuki identifice-
rer sig, synes det, netop ikke med sit arbejde.

Kvindeydret er altsd ikke alene et billede
p& Yukis indesluttethed, men ved sin bizarre
opskruning antyder det, at der bag det skju-
ler sig noget tilsvarende forvranget. Dette
belyses af den dominerende farve i Yukis
pékledning: violet. Denne farve har dels
hans lange kappe, dels og iser det harklaede,
som han to gange fjerner for med let @&ndret
haropseaetning og ved blikkets hjelp at frem-
mane billedet af faderen for sine fjender. 1
Vesten er, tgr man heevde, farven violet for-
bundet med et sker af demoni, kristen litur-
gi benytter den som det ondes, svovlets og
polens farve, og i hvert fald i »Skuespille-
rens haevn« geelder noget lignende: da Dobe
kommer giften i skdlen, er den grgnlig, men
efter at Yuki har givet sig til kende og Dobe
desperat gylper giften i sig, ser vi, at veesken
har antaget violet farve.

Indesluttetheden begranser sig ikke til Yuki,
tvertimod. De fleste har en rem af huden —
Namiji er ene af alle den, der abenhjertigt
og konsekvent lever sig ud.

De tre skurke er indesluttede i forhold til
erindringen om deres udad i sin tid mod
Yukis familie, og denne hemmelighed vogter
de nervgst. Bemark hvor lynsnart Hiromiyas
mistenksomhed vagner, da Yuki navner
Nagasaki (ved hans besgg, da de taler om
det europaiske ur).

Heima, en mand som Yuki mange &ar tid-
ligere har gdet pa fegteskole sammen med,
er den der huser den vearste deemon, han er
besat af en heaevnlyst, som er vrangbilledet
af Yukis. Heima kunne ikke tale, at Yuki
havde stgrre talent og personlighed end han
selv, han hader ham fortvivlet og haber kun
pa& at fa lejlighed til at drebe ham. Og da
han far den afggrende mulighed herfor, kan
han ikke udnytte den —Yuki vil ikke forsvare
sig, Heima tvinges til at se sig selv i gjnene, og
hans angst bliver frygteligere end nogensinde.

Endelig er der tyvene. Skegnt vi med dem
naturligvis befinder os pd et andet og mun-
trere plan, sa er der dog i Yamitaros reser-
vation og eksklusive Robin Hood-virksom-
hed, i Ohatsus irritation over at vaere faldet
for Yuki og senere raseri over at blive for-
smaet, i den unge Hirutaros utdlmodige selv-
haevden et slegtskab — omend fjernt — med
de foran beskrevne tilstande.

Modstaende side: Kabuki-truppens leder Ki-
konojo personificerer den del af Yuki, der er
opsat p& at gennemfgre den grusomme havn.

Det pludselige

Hvad Kierkegaard mener med ’'det pludse-
lige's kategori, belyser han selv ved at sl
fast, at kunstnerisk gengivelse af det onde/
Den Onde er mest overbevisende i den mi-
miske form. Som eksempel naevner han bal-
letmester Bournonville, der i »Faust« havde
gjort sin entré som Mefisto med et over-
rumplende spring ind pd scenen og en stands-
ning i springets stilling. Ord har ikke samme
virkning, for selv blot et enkelt ord rummer
dog en vis kontinuitet. »Selv al Fortvivlelse
og al det Ondes Radsel i eet Ord er dog
ikke s reedsomt som Tausheden er det. Det
Mimiske kan nu udtrykke det Pludselige,
uden at derfor det Mimiske som saadant er
det Pludselige.«

Heimas fegrste overfald p& Yuki lader sig
forstd p4 denne made. Heima dukker ud af
de mange ars mgrke i et pludseligt, skreem-
mende glimt, han udtrykker sig i abrupte
seetninger og bevegelser, og hele scenen ta-
ger denne karakter med sit lys/skyggespil, de
blinkende sveaerdhug, de rappe lydeffekter,
stenkastene. Det passer godt ind, at tyvene
nu dukker op, fortseetter og afrunder scenen,
for denne handtering beror pa& det lyssky og
det lynhurtige. Med Kierkegaards ord: det
demoniske »kommer pludseligere end en
Tyv i Natten«.

For nu at udvide perspektivet mest mu-
ligt: ikke kun i denne film og mange andre
af Ichikawa, men i et stort antal japanske
film overhovedet synes der at veere lagt vaegt
pd, hvad man kunne kalde »det pludselige
udtryk«. Ligeveegtige, kontemplative tilstan-
de skildres i en tilsvarende statisk form,
mens modsat konflikt, disharmoni, demoni
giver sig eksplosive, abrupte udtryk, frem-
hevet af voldsom mimisk udfoldelse hos
skuespillerne. Derved opnds en kontrastvirk-
ning, en intensitet, som er mindre hyppig i
vestlig filmkunst, her hvor traditionen leg-
ger veegt pd madehold i udtrykket, pa en vis
tvetydighed der ikke giver strammen frit lgb,
p& kontinuiteten - netop et positivt ladet
begreb hos Kierkegaard.

Denne karakterisering af en af forskellene
mellem vestlig og japansk tankegang, sadan
som den kommer til udtryk i filmkunsten,
kan forleenges ind i andre kunstarter. Haiku-
digtets koncentrerede form kan sigte mod en
momentan intensitet (se Richies bergmte ek-
sempel i »Se —det er film«, bind 2). Billed-
kunsten kan ggre det samme (tuschtegnin-
gernes raffinerede overforenkling). | visse
former for traditionel japansk musik beror
en del af virkningen (i det mindste for et
vestligt gre) pa sterke slagtgjseffekter (gong,
cymbale, claves etc.), der arytmisk seetter ind
efter afventende pauser, og ved deres plud-
selighed udger en voldsom, punktuel pirring.
Vender vi os endelig til teatret, er det vel-
kendt, hvilken rolle mimikken og mimiske
skift her spiller, saledes ogsa i kabukigenren,
hvilket lader sig observere i de to glimt, der
vises af Yuki i forestillinger pa teatret; disse
to scener indrammer hele historien (bortset
fra en kort epilog) og antyder saledes mulig-
heden af at opfatte Yukis funktion i denne
historie som udfgrelsen af en »rolle«. | tea-
tersceneme forsteerkes mimen i gvrigt netop
med musik af den feromtalte art.

Det er beskrevet, hvorledes Yuki pa afgs-
rende made udnytter sin mimiske kunnen i
opggrene med to af de tre skurke, Kawagu-
chiya og Dobe, og med blikkets terror bryder

deres modstandskraft ned. Da han endelig
giver sig til kende, er det saledes i skikkelse
af en »hgjere demonk, over for hvilken de-
res forheerdelse ikke slar til, lige s& lidt som
Heimas gjorde det over for indsigten i sin
egen natur.

Det pludseliges kategori afrundes hos Kier-
kegaard af endnu en bestemmelse: det dee-
moniske er det indholdslgse, det kedsomme-
lige. Da&monen er sluttet inde i sig selv i en
rugende tomhed, hvorfra den pludseligt,
uberegneligt springer frem. Djevelen sidder
ifglge sagnet i tre tusinde &r og penser pa,
hvordan han skal f& mennesket i sin magt.
Og trods teateraktiviteten har Yuki og Kiko-
nojo, antydes det, i deres inderste levet i af-
ventende tomhed; det samme har de tre
skurke; men deres venten har haft fortegnet

frygt.

Endnu et sidste eksempel p& det pludselige,
direkte hentet fra Ichikawas formsprog: Hi-
storien forlgber uden megen bergring med
de omgivende sociale tilstande — men om-
trent midt i filmen, som en adskillelse mellem
de to halvdele, hvor Yukis haevn henholdsvis
iveerksezettes og fuldfgres, er anbragt en kort
sekvens, som skildrer fattige menneskers op-
stand mod riskgbmaendene under en periode
med hungersngd. | teleoptagelser ses den
ophidsede folkemeengde lgbe stormlgb mod
rislagrene; lyden vokser virkningsfuldt fra
stilhed over fgddernes trampen til de vrede
stemmers rdben og skrigen; portene spran-
ges, og i ubzndig montage ser vi ristenderne
veelte (leerredet bliver hvidt som i et glimt),
meangden kaster sig over den dyrebare mad,
vogtere ser til med (optisk) forvreengede an-
sigter. S& med ét er den eksplosionsagtigt
voldsomme scene forbi, endnu pludseligere
end den &bnedes.

Vi mindes om at intet, heller ikke Yukis
haevn, forlgber uafhaengigt af samfundsbetin-
gelser. Massernes sult er baggrunden for, at
Yuki kan &bne sin intrige, idet han lokker
Hiromiya til at vinde popularitet som »ris-
konge« ved at foraere nogle vognladninger
ris bort — og derved ruinere Kawaguchiya.
Ichikawa har abnet et glughul et gjeblik,
gennem hvilket vi fra filmens lukkede rum
har kunnet se ud p& en grumhed af en an-
den og mere omfattende art end beretnin-
gens egen.

Personerne og deres forbindelser

Ichikawa har sagt, at Jean Renoir er en af
de instruktgrer, han beundrer mest. Man kan
ellers ikke pdastd, at de to minder meget om
hinanden — impressionisten, natur- og livs-
dyrkeren Renoir med den improviserende
facon, ekspressionisten Ichikawa med de ud-
spekulerede, gennemforarbejdede film og de
tragiske emner.

»Skuespillerens haevn« har imidlertid et s&
veesentligt punkt felles med en Renoir-film,
»Spillets regler«, at det nappe er noget rent
tilfeelde: parallelhandlingerne i to forskellige
sociale lag, med »analoge« personer i hver
sin gruppe, og i det hele taget et bag over-
fladen vidt udbygget net af relationer, lig-
heder og kontraster personerne imellem.
Denne struktur er for »Spillets regler«s ved-
kommende analyseret af Armand Cauliez
(»Se —det er film«, bind 1), og det er na-
turligt at interessere sig for den ogsd i for-
bindelse med Ichikawas film.
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Yuki har en merkelig vebner i tyven Ya-
mitaro. De mgdes i den tidligere beskrevne
scene, hvor Heimi fgrste gang anfalder Yuki,
der far tiltreengt hjelp af Yamitaro og beta-
ler tilbage ved at hjelpe denne til at undga
politiet (man husker, hvordan la Ghesnaye
i Renoir-filmen hjalp krybskytten Marceau
imod sin egen vildtfoged).

De to foler sig tiltalt af hinanden, og Ya-
mitaro felger fra nu af Yakis havn med
uforklarlig interesse, og hjelper ham flere
gange i Kkritiske situationer. Blandt tyvene
indtager Yamitaro en lignende position som
Yuki pa teatret: overlegent dygtig til sit fag,
men kgligt hemmelighedsfuld om sig selv,
en enegaenger. Kontrasten mellem de to er
dog langt mere igjnefaldende: i det ydre er
de som nat og dag, Yuki med sin bizarre
maskering og fremtraden, Yamitaro med sin
djerve naturlighed og nggterne mandighed.

Yuki ser vi fgrste gang pa teaterscenen,
Yamitaro i optrinet med Heima, hvor hans
forbindelse med Yuki etableres, men anden
gang kommer han ind foran den symmetriske
murdekoration foran Dobes hus, standser
midt i billedet og erklezrer, at »her vil jeg
arbejde i nat«. Den oplagte lighed med en
teaterentré forsterkes af kulissens stilisering,
der sammen med kabuki-scenen markerer
filmens to klareste udnyttelser af det brede
billedformat. Scenen ved muren peger frem
mod epilogen, hvor Yuki »forsvinder«, mens
Yamitaro derimod taler om at opgive tyve-
handveerket og sa at sige indtage den ledige
plads efter Yuki pd teatret.

Yamitaro kunne kaldes 'Yukis gode and’,
hans Robin Hood-idealisme danner kontrast
til skuespillerens heaevnlyst. Eller han kan
opfattes som en udspaltning af Yuki, der
nggternt betragter, hvad han selv ggr og si-
ger, p4 samme made som en skuespiller be-
tragter figuren han fremstiller. Dette syns-
punkt, at Yamitaro sd at sige ’star over’
Yuki og betragter denne, illustreres af en
kamerabevagelse efter Yukis farste besgg
hos Namiji og intermezzoet med Ohatsu. Der
tiltes lige op pa taget, hvor vi ser Yamitaro,
som har overvaret hele scenen.

Underfundigheden i hele spillet mellem de
to figurer far et yderligere tilskud i den
omstaendighed, at de spilles af samme skue-
spiller, Kazuo Hasegawa. Derved bliver des-
uden kontrasten mellem dem et skuespiltek-
nisk pikanteri. Man kan ikke udelukke, at
der for japanske tilskuere med fortroligt
kendskab til den populere Hasegawa kan
veere yderligere mulighed for udspaltning af
ham i forhold til begge de to personer han
fremstiller. Ingen subtilitet kan afvises.

Kvinderne i historien, Namiji og Ohatsu, er
i deres forhold til Yuki anbragt i parallelle
positioner: de forelsker sig begge i ham og
erkleerer sig med en dbenhjertighed som star
i ironisk modseetning til hans bly og timide
»kvindelighed« —foruden naturligvis til hans
uoprigtighed og indesluttethed. Men ellers
er ogsd mellem de to kontrasten fremhersken-
de: den blide Namiji, der som den eneste
giver sig hen, helhjertet og uden sans for
intriger, og gar til grunde pa det som Jur-
rieu i »Spillets regler« —og den harske, om
end dejlige Ohatsu, der klarer sig ved kon-
tant selvstendighed.

Kontrasten afspejler sig i damernes farver,
Namijis sarte, hvide-rosa-rgde nuancer og
Ohatsus karsk turkisgrenne terklede, og i
musikken, hvor et romantisk strygermotiv af
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naesten sgdladen skgnhed knyttes til Namijis
keerlighedsscener, mens et jazzagtigt, humgr-
fyldt tema iser hgrer sammen med Ohatsu.

Spillet mellem Namiji og Ohatsu krydres
med et par spggefulde detail-paralleller: de
griber begge til kniven i vigtige scener (dog
med vidt forskellig villighed), de skriver
begge brev til Yuki, de beveaerter henholdsvis
Yuki og Yamitaro med saké.

Yukis forhold til Heima er omvendingen af
hans forhold til de tre skurke. Men det har
en pudsig variant i Amitaros forhold til den
unge fusentast blandt tyvene, Hirutaro, der
p& lignende made som Heima er misundelig
over, at Yamitaro er dygtigere til sin hand-
tering og mere beundret end han selv. Det
ma dog rigtignok straks tilfgjes, at hvor Hei-
ma er slave af en frddende de&mon, dér er vi
med Hirutaro pa et ganske anderledes god-
modigt-humoristisk plan. Det kan vere, at
der blot er tale om ungdommelig utdlmodig-
hed som fordamper af sig selv, ligesom Ohat-
sus havnlyst mod Yuki inden leenge dgr hen
af mangel pa demonisk nering.

De tre skurke — overklassens »tyve« — dan-
ner en gruppe for sig selv. De har en ind-
byrdes magtorden, som aftegner sig klart —
ogsd i den raekkefglge hvori de, drevet dertil
af Yuki, udsletter hinanden og sig selv —og
som er med til at individualisere dem: ne-
derst Kawaguchiya, fej, forfjamsket og smis-
kende, over ham den svedent-snedige Hiro-
miya, og gverst dommeren Dobe, en kynisk
intelligent koleriker.

Men Dobes autoritet er relativ, han ligger
selv under for magt af samme art, som han
brutalt udfolder: hos shogun’en er det Dobe
som ma krybe. Som figur er shogun’en séle-
des Dobes forlengelse; vi far ikke manden
at se, men bliver ved hans fgdder som Dobe
og tjenerne, og det raffinerede interigrs far-
ver (sort og graliggult) er i plan med Do-
bes fornemt-visne ydre.

Haevnen

I det foregdende er »Skuespillerens haevn«
blevet stillet over for to andre, vidt forskel-
lige veerker. Mere narliggende end dem beg-
ge, og da ogsa bragt pd bane af andre end
mig, er et tredje veerk: Shakespeares »Ham-
let«.

Umiddelbare fellespunkter er der mange
af, de kan antydes ved person-korrespondan-
cer som Yuki/Hamlet, Namiji/Ofelia, Dobe/
Polonius, Heima/Laertes, Kikonojo/Hamlets
fars and.

En mere generel lighed mellem filmen og
Shakespeares dramatiske metode er den til-
syneladende ubekymrede samarbejdning af
et udadvendt spektakulert element med et
intimt, reflekterende. Saledes afbryder Sha-
kespeare undertiden tragedien med et ko-
misk indskud som den drukne portners snak
i »Macbeth«, lige efter at Duncan er blevet
myrdet - pd lignende made som det sketch-
agtige optrin i filmen, hvor Hirutaro »laner«
af Yamitaros almisse for at fa sin egen til at
syne mindre ubetydelig, direkte gar over i
den uhyggelige scene, hvor Namiji dreber
Hiromiya. | gvrigt fglger Ichikawa mere
Shakespeare end Renoir i den forstand, at
»Spillets regler« ikke er tragisk i det socialt
hgjere personlag, komisk i det lavere, men
tager herskab og tjenere lige alvorligt — og
pa overfladen lige let.

Den afggrende forbindelse mellem »Skuespil-
lerens havn« og »Hamlet« er dog deres fel-
les grundsubstans: havnmotivet. Ingen af
dem tager afgerende moralsk stilling til haev-
nen. Det galder ikke: havne eller ikke heaev-
ne — som Yuki/Hamlet er stillet, m& han
gennemfgre gengeeldelsen. Dette er en modi-
fikation af den fagrste opfattelse af Yuki: nok
er han indesluttet om sin heaevn, og nok er
den i sin konsekvens en demon at slippe lgs,
men dette ords negative valgr er ikke ubetin-
get. | den forbindelse er det veerd at neevne,
at Shakespeare-beundreren Sgren Kierke-
gaard bruger Brutus og Henrik den Femte
som eksempler pd en »positiv« indesluttet-
hed, der star i en hgjere friheds tjeneste, og
senere omtaler »den indesluttede Hamlet«
uden at afgere sig klart for eller imod til-
stedeveerelse af demoni.

Men haevnen trekker den havnende med
sig i gdelaeggelsen. Har han levet kun rettet
fremad mod havnen, vil han efter dens fuld-
forelse hgjst kunne leve rettet bagud mod en
fortid, der har vist sig bestemmende for hele
hans liv.

Da Yuki sidder ved Namijis dgdsseng, gar
det for alvor op for ham, at hans haevn har
haft lige s& grusom en konsekvens for hende
som skurkenes forbrydelser for hans foreeldre
- og Namiji er ikke mindre uskyldig. Han
lover den dgde at veere hende tro og agte
hende i en kommende tilverelse. At han er
oprigtig, tyder mere end hans tarer pa: tid-
ligere, nar vi s& ham omfavne Namiji, af-
slgrede billedet dulgt, at han undveg hendes
bergring; i starten af denne scene Kklippes
der mellem deres ansigter hver for sig, men
lige far hun der reekker hun handen frem, i
et fglelsesladet narbillede, og Yuki tager den.

Endnu et erfarer Yuki: ved kynisk at ud-
nytte Namiji har han sat noget i gang, der
i sidste ende hindrer hans haevn i at blive
fuldsteendig; Namiji har nemlig uventet
bragt den et skridt videre ved at draebe Hi-
romiya, men den uudtalte pointe heri er, at
Hiromiya saledes er ded uden at vide hvorfor.

Namijis dgdsscene slutter med et vemodigt
totalbillede af de tre meaend omkring hendes
leje: Yuki, Yamitaro og praesten. Hanen ga-
ler, morgensolen trenger gennem skodderne
og gennembryder det demoniske nattemgr-
ke, der har domineret filmen indtil da. Det
lys, der er kastet over havnens uoprettelige
folger, afholder ikke Yuki fra at fuldfgre den
og jage Dobe i selvmordet, men han ved, at
han ogsd har udslettet sig selv. Teatret kan
han ikke blive ved, »skabnen ville at jeg
skulle fgdes under en ensom stjerne, siger
han, da han rgrt tager afsked med Kikonojo.
Han synker ned i glemslen, hvorhen ved vi
ikke. Hans havn har gjort det af med ham
selv, som bien der dgr, nar den mister sin
brod. Hevnen er ikke sgd, den er en bitter
kalk.

Poul Einer Hansen

m  SKUESPILLERENS HAVN

Yukinojo henge. Eng.titel: An Actor’s Revenge. Japan
1963. Dist/P-selskab: Daiei. P: Masaichi Nagata.
Instr: Kon Ichikawa. Manus: Daisuke Ito, Teinosuke
Kinugasa, Nato Wada. Efter: roman af Otokichi Mi-
kami. Foto: Setsuo Kobayashi. Farve: Daieicolor. For-
mat: Daieiscope. Ark: Yoshinobu Nishioka. Musik:
Yasushi Akutagawa. Medv: Kazuo Hasegawa (Yuki-
nojo/Yamitaro), Fujiko Yamamoto (Ohatsu), Ayaka
Wakao (Fru Namiji), Ganjiri Nakamura (Lord Do-
be), Raizo Ichikawa (Den yngste tyv), Eiji Funakoshi,
Naritoshi Hayashi, Eijiro Hanagi, Shusha Ichikawa,
Daburo Date, Shiro Otsuji, Jun Hamamura, Kikuc
Mori, Tadashi Kato, Shintaro Katsu. Leengde: 113
min. Censur: Ingen. Udi: Camera. Prem: Kino, Thi-
sted 24.6.1970.



