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Gatunkowe pogranicza —
samurajskie filmy Hideo Goshy

DOI: http://dx.doi.org/10.12775/LC.2014.033

F ilmy Hideo Goshy naleza do najbardziej frapujacych owocéw gruntownej transforma-

qji stylistycznej i ideologicznej, jaka gatunek jidai-geki przeszedl na przetomie lat 60. i 70.
XX wieku. Jeszcze trzy dekady wezeéniej kino samurajskie funkcjonowato w ramach machi-
ny propagandowej japoniskiego totalitaryzmu, ktérego ideolodzy odwolywali si¢ do zako-
rzenionej w tradycji feudalnej mistyki miecza oraz kultu oddania i lojalnosci polaczonego
z negacja indywidualnosci. Filmowe opowiesci heroiczne utrzymane w podniostym stylu
okreglanym przez Darrella Williama Davisa ,monumentalnym”' mialy za zadanie krzewi¢
wérod Japoniczykéw dume z ojczystej tradycji i upowszechnia¢ narodowa megalomanie.
Tworcy najbardziej zastuzeni dla filmu samurajskiego lat 50., jak Akira Kurosawa czy Hiro-
shi Inagaki, tworzyli obrazy historii w mniejszym lub wiekszym stopniu zmitologizowanej,
usilujac zrehabilitowaé samurajski kodeks postepowania bushido i uzgodni¢ go z ideami de-
mokratyzmu i spoleczeristwa otwartego. Filmowcy nastepnego pokolenia odrzucili jednak
dzieta klasykéw, uznajac je za falszywe i przesadnie konserwatywne. Wraz z Nagisa Oshima
i Shoheiem Imamurg w kinie japoriskim pojawila si¢ Nowa Fala (Niiberu bagu), a z nia kry-
tycyzm wobec zakorzenionego w mentalnosci Japoniczykdw systemu wartosci wywodzace-
go si¢ z feudalizmu. Ta tendencja przenikneta réwniez do kina samurajskiego. Antyheroicz-
ne, rewizjonistyczne dramaty miecza dekonstruowaly zastane wzorce gatunkowe, a przede
wszystkim targaly si¢ na fundamentalne wartosci kultury japonskiej na czele z kodeksem
bushido, w ktérym dostrzezono zalazki niedawnej eksplozji nacjonalistycznej agresji.

Transtormacje modeli epickich — western
i ilm samurajski

Film samurajski czesto bywa poréwnywany do westernu i rzeczywiscie juz od swego zara-
nia zwigzat si¢ on ze swym amerykarniskim odpowiednikiem obustronng relacja intertek-

' W.D. Darrell, Picturing Japaneseness. Monumental Style, National Identity, Japanese Film, New York 1996.
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stualna. Przebieg ewolucji tych dwéch réwnolegle rozwijajacych sie gatunkéw jawi sig jako
w duzym stopniu zblizony — cho¢ istnieja rzecz jasna istotne réznice wynikajace z odmien-
nych uwarunkowan kulturowych i historycznych?.

Dla zobrazowania przyjetego tu sposobu pojmowania zjawiska gatunku filmowego
przywolam metafore uroborosa — starozytnego symbolu ujmujacego ambiwalencje nie-
zmiennosci i cyklu w wizerunku weza lub smoka pozerajacego wlasny ogon. Michail Bach-
tin opisywat gatunek literacki jako twér niezmienny, chociaz poddajacy si¢ nieustannej me-
tamorfozie:

Gatunek literacki z samej swojej istoty prezentuje najbardziej trwale, ,odwieczne” tendencje
rozwoju literatury. W gatunku zawsze zachowujg sie wciaz zywotne elementy archaiki. Prawda,
ze archaika ta moze przetrwa¢ tylko dzieki stalemu jej odnawianiu, rzec by mozna — jej uwspol-
cze$nianiu. Gatunek zawsze pozostaje tenze, a nie taki sam, zawsze jest stary i nowy jednocze-
$nie. Odradza si¢, odnawia na kazdym etapie rozwoju literatury, w kazdym nowym indywidual-
nym utworze na swoim terenie. Na tym polega zywotnos$¢ gatunkow?.

Rozszerzajac pole znaczeniowe znanego spostrzezenia André Bazina na temat wester-
nu*, mozna powiedzie¢: ,istota gatunku jest mit”. Podobnie jak mit religijny, ktory wedlug
Josepha Campbella jest dwuaspektowy (uniwersalny i lokalny), gatunek filmowy posiada
ponadkulturowy rdzen narracyjny, jaki - jako archetypiczny — pozostaje niezmienny oraz
dynamiczng ,warstwe wierzchnia” zawierajaca nie tylko elementy przynalezne konkretnym
kontekstom kulturowym, lecz takze podlegajace wymianie, wedrujace. Chociaz rozpoznanie
rdzennych podobienstw powinno sta¢ si¢ jednym z celéw komparatystycznych analiz two-
réw gatunkowych powstalych w obrebie réznych kontekstéw kulturowych, to jednak w ra-
mach niniejszego eseju wigcej uwagi poswigce rysom zmiennym. Film samurajski zostanie
potraktowany jako fenomen procesowy, uwarunkowany historycznie, uwiktany w rozgate-

2 Obszerne fragmenty ksiazki Akira Kurosawa. Artysta pogranicza (Krakow 2012) poswiecitem zwigzkom hi-
storycznym obu tych gatunkdw, a takze analogiom strukturalnym w obrebie wypracowanego przez nie kodu.

3 M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, thum. D. Ulicka, Warszawa 1970, s. 164.

4 A.Bazin, Film i rzeczywistos¢, red. i ttum. B. Michatek, Warszawa 1963, s. 145.



ziony tanicuch intertekstualnych relacji dialogowych laczacych go zwlaszcza z westernem.

Obserwujac ewolucje amerykanskich i japonskich gatunkéw filmowych, mozna za-
uwazy¢, ze gatunek osiaga w pewnym momencie swego rozwoju etap, na ktérym — jak uro-
boros - zaczyna zywi¢ sie samym soba. W swych klasycznych poczatkach jest realistycz-
ny; styl i konwencje pozostaja z zalozenia przezroczyste, nie sa przedmiotem autorefleksji.
Lecz z czasem, w miare jak wyczerpuja sie warianty narracyjne, konwencje staja si¢ zauwa-
zalne, stopniowo ulegaja uwypukleniu, czestokro¢ pojawiaja sie odmiany parodystyczne.
Uzyskujac samoswiadomo$¢, gatunek zaczyna przetwarzaé wlasng tradycje, tematyzowac
i dekonstruowa¢ sam siebie. Wywiazuje si¢ miedzypokoleniowa polemika, ktéra w niekto-
rych wypadkach prowadzi do absolutnego zanegowania zawartosci ideologicznej i aksjolo-
gicznej modeli weze$niejszych. Przedmiotem mojego zainteresowania jest wlasnie owa faza
przeobrazania sie gatunku — sytuacja przesilenia i przewarto$ciowania, kiedy formuly staja
sie elastyczne, a granice zamykajace poszczegdlne formacje gatunkowe w obrebie autono-
micznych terytoridw przestaja by¢ ostre.

W latach 60. XX wieku western i film samurajski, pokrewne gatunki epickie dwoch
wielkich kinematografii, wkroczyly w etap ewolucyjny, ktéry mozna nazwaé ,modernistycz-
nym’, jako ze charakteryzuje sie on samo$wiadomoscia konwencji i subwersywnym potrak-
towaniem klasycznych modeli fabularnych. Wprawdzie juz znacznie wczesniej pojawialy sie
w obu gatunkach filmy antycypujace te tendencje (Papierowe baloniki ludzkiego wspdtczu-
cia/ Ninjo kami fusen, 1937, Sadao Yamanaki; Zdarzenie w Ox Bow/ The Ox-Bow Incident,
1943, Williama Wellmana), jednak nigdy wczeéniej ani pézniej paradygmat kontrkulturowy
tak silnie nie zdominowat gléwnego nurtu. Oba gatunki ulegaly radykalnej transformacji
sprzyjajacej powstawaniu rozlicznych mutacji i odgalezien, a takze intensywniejszej niz kie-
dykolwiek korespondencji intertekstualnej. Tworcy tacy, jak: Sergio Leone, Sam Peckinpah,
Masaki Kobayashi i Kihachi Okamoto, reinterpretowali, a niejednokrotnie wrecz szargali mi-
tologie narodowa Stanéw Zjednoczonych i Japonii, reorganizujac kod gatunkowy zgodnie ze
wspolnie wypracowang metodg polemiczna. Osobne miejsce nalezy sie w tym zestawieniu
Hideo Goshy, rezyserowi filméw szczegdlnie reprezentatywnych dla tej daznosci.

Samotna rebelia — autorska interpretacja
wzorcdw klasycznych

Za film rozpoczynajacy nurt rewizjonistycznych filméw samurajskich - japoniskich odpo-
wiednikéw antywesternéw lat 60. i 70. — uwaza sie Seppuku (1962, Masaki Kobayashi)?,
kunsztownie zrealizowany dramat miecza, niosacy nie tylko krytyke japonskiego feudali-
zmu, lecz takze uniwersalne rozwazania moralne na temat konfliktu obowiazku i honoru.
Nim przejde do oméwienia tworczosci Hideo Goshy, po$wiece nieco uwagi filmowi Sep-

> W okresie nieco wczesniejszym powstaty inne wazne filmy, ktére mozna by uzna¢ za rewizjonistycz-
na tendencje, jak trylogia Miecz szatana Kenjiego Misumiego (Daibosatsu toge, 1960; Daibosatsu toge: Ryujin
no maki, 1960; Daibosatsu toge: Kanketsu-Hen, 1961) czy Chrzescijariska rewolta (Amakusa shiro tokisada, 1962,
Nagisy Oshimy (1962 - film miat premiere w marcu, a pierwszy pokaz Seppuku odbyt sie we wrze$niu), jednak
zaden z nich nie osiggnat tak wielkiego rozgtosu i nie wptynat tak silnie na dalszy rozwéj gatunku jak film Ko-
bayashiego.
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puku, ktory pozostaje jednym z najistotniejszych kontekstéw intertekstualnych jego samu-
rajskiej tworczosci.

W pierwszych latach po zjednoczeniu pafistwa pod rzadami Iyeasu Tokugawy (po-
czatek XVII stulecia) w kraju pojawila si¢ prawdziwa plaga bezrobotnych samurajéw. Wo-
jownicy, ktorzy w okresie wojen domowych stanowili grupe szczegélnie uprzywilejowa-
na, padli ofiarg historii, z dnia na dzien z elity zmienili si¢ w roninéw — produkt uboczny
przemian. Roninem jest tez protagonista filmu, Hanshiro Tsugumo, niegdysiejszy dostojnik
rozbitego przez sily szoguna rodu Geishu. Seppuku rozpoczyna sig, gdy Hanshiro przybywa
na dwoér klanu Iyi z prosba o pozwolenie na popelnienie samobojstwa zgodnie z regulami
obrzedu. Rada klanu nieprzychylnie reaguje na jego zamiar. Podejrzewa, ze — jak to czy-
ni wielu zdesperowanych roninéw — samuraj usiluje wyludzi¢ pieniadze, stosujac szantaz
moralny. Aby zniecheci¢ Hanshiro, jeden z czlonkéw starszyzny opowiada mu o mlodym
bushi, Motome Chijiwie, ktéry niedawno zjawil sie u bram siedziby Iyi z podobnym zada-
niem. W celu unikniecia stworzenia precedensu, zostal on zmuszony do spelnienia swej
grozby. Na dodatek, kiedy okazalo sie, ze miecz Motome wykonany byl z bambusa, nakaza-
no mu rozpru¢ wnetrzno$ci za pomoca owej imitacji katany. Niezrazony Hanshiro nie cofa
swego postanowienia. Zanim jednak odbierze sobie zycie, przyblizy zebranym samurajom
historie Motome. Okazuje si¢, ze mlody ronin byl zieciem bohatera i ojcem jego wnuka. Do
uwlaczajacej jego godnosci proby wymuszenia zapomogi pchnela go beznadziejna sytuacja
materialna, ktora stala sie przyczyna ciezkiej choroby zony i syna bohatera. Wkrétce po
$mierci mlodego samuraja zmarli tez jego najblizsi. Zadny zemsty Hanshiro odnalazl trzech
cztonkéw klanu Iyi, ktérzy w stosunku do Motome wykazali szczeg6lne okrucienstwo. Bo-
hater pozbawit ich warkoczy, co dla samuraja oznaczalo glebokie upokorzenie. Koficzac swa
opowies$¢, Hanshiro ciska odciete warkocze na dziedziniec. Zebrani samurajowie otrzymu-
ja rozkaz zabicia go. Ronin kaze sobie zaplaci¢ wysoka cene za swe zycie — u$émierca i rani
licznych napastnikéw, a takze niszczy u$wiecong figure przodka rodu Iyi. Uczyniwszy to
odbiera sobie zycie. Z epilogu wynika, ze rada klanu skutecznie zatuszuje cale zajécie.

Silna wymowa oskarzycielska i glebokie tresci etyczne polaczyly sie w Seppuku z for-
malnym wycyzelowaniem i estetyczng koherencja. Czysto filmowe piekno utworu tkwi
nie tylko w wyrafinowaniu wizualnym zdje¢ Yoshio Miyajimy, ale takze, nade wszystko
w kunszcie narracyjno-dramaturgicznym. Misternie skonstruowana struktura odslania
kolejne segmenty opowiesci, przeplatajac plany czasowe. Dramaturgia rozwija si¢ zgodnie
z precyzyjnym rytmem wygrywanym za pomocg scen o réznym natezeniu emocji i dyna-
miki. Momenty szczegélnego napiecia akcentowane s szybkim montazem i gwaltownymi
najazdami kamery. Przemoc i okruciefistwo poddane zostaly daleko idacej stylizacji i es-
tetyzacji, ktérych celem nie jest jednak heroiczna idealizacja walki, ale wywotanie u widza
wstrzasu katalizujacego efekt katharsis. Na diugo zapada w pamie¢ sugestywny obraz ha-
rakiri przy uzyciu bambusowego miecza, nalezacy do najbardziej szokujacych w znanym
skadinad z okrucienstwa kinie japonskim.

Kobayashi czesto bywa szufladkowany jako nieprzejednany wrég kodeksu bushido, wy-
daje sie¢ jednak, ze jest to spore uproszczenie. Prawdg jest, ze w Seppuku rezyser bezlito$nie
zdemaskowal okrucienstwo zorientowanych wertykalnie relacji miedzyludzkich w samuraj-
skiej Japonii. Potepiat on zatem bushido w jego wymiarze spolecznym - jako zbiér wzorcow,
na ktérych zbudowana zostata struktura feudalna; zesp6l dogmatéw determinujacych spo-
sob mysélenia i zachowania, spoérdd ktérych najistotniejszym jest przekonanie o konieczno-



$ci $lepego i bezwzglednego postuszenstwa wobec zwierzchnika. Niemniej jednak istnieje
w filmach Kobayashiego réwniez drugi wymiar bushido. Motome i Hanshiro wywodza zeni
system warto$ci bedacy Zrédlem heroizmu, po$wiecenia i humanitaryzmu. Bohaterowie ci
postrzegaja droge samuraja nie tyle jako czynnik determinujacy ich miejsce i role w spolecz-
nej piramidzie, ile raczej drogowskaz pomagajacy dokonywa¢ wyboréw moralnych zgod-
nych z sumieniem i honorem, w swej istocie wyzwalajacy ze spolecznych uwiktan. Decyzje
o sprzedazy miecza i zhabieniu wlasnego imienia préba wymuszenia jalmuzny, ktére oto-
czenie bohateréw bierze za niewybaczalne zlamanie kodeksu, w ujeciu Kobayashiego urasta
do rangi prawdziwego bohaterstwa pelnego po$wiecenia i nonkonformizmu.

W Seppuku, a takze w Buncie (Jéi-uchi: Hairyé tsuma shimatsu, 1967), swym kolejnym
traktacie etycznym wkostiumie dramatu samurajskiego, Kobayashi skonstruowal wywéd na
motywie indywidualnej tragedii, ktorej przyczyna sa nieludzkie reguly rzadzace spoleczen-
stwem feudalnym. Rezyser dokonat daleko idacej demitologizacji stosunkéw spolecznych
dawnej Japonii, ktore, wbrew zaleceniom Konfucjusza, nie opieraly si¢ na wzajemnych, ale
jednostronnych zobowiazaniach w ramach relacji pan-stuga: slepym i bezmyslnym prze-
strzeganiem przez wasali norm kodeksu bushido i co najwyzej dobrej woli feudatéw, ktérzy
czesto z niegodziwo$cia naduzywali wladzy. Atak na tradycyjny japonski system wartosci
polegal jednak u Kobayashiego nie tyle na ukazaniu niesprawiedliwo$ci moznowladcoéw
(motyw obecny takze w filmach samurajskich o mniej krytycznych konkluzjach), ile raczej
na wieloaspektowej krytyce systemu spolecznego, ktory sprzyja korupcji i wynaturzeniom,
amoze Wrecz je generuje.

W cywilizacjach konfucjanskich podstawows rolg jednostki jest spetnianie funkcji ko-
morki organizmu spolecznego, dopiero na drugim planie znajduja sie indywidualne potrze-
by. W poréwnaniu do klasycznego konfucjanizmu chinskiego, systemu pod wieloma wzgle-
dami humanistycznego, zakladajacego mobilnoé¢ spoleczng i omylno$¢ klas rzadzacych,
neokonfucjanizm japoniski, ktory stat sie oficjalng filozofig szogunatu Tokugawa, to system
znacznie bardziej rygorystyczny i ttamszacy. Bohaterowie Kobayashiego, majac do wybo-
ru z jednej strony lojalno$¢ wobec zbiorowosci, z drugiej — wierno$¢ wlasnemu poczuciu
moralnoéci, odrzucaja role postusznych trybikéw, przekonawszy sie wezeéniej o dysfunk-
cyjnosci calej machiny. Rezyser pokazywal, ze wszelkie préby ulepszania ustroju skazane
s3 na niepowodzenie. Sprzeciw wobec niesprawiedliwosci, ktory w innych okolicznosciach
mogtby wspomodc wyrugowanie niepozadanych zjawisk, w warunkach feudalnej Japonii
nie moze przynie$¢ skutkéw innych niz wzmozona eskalacja przemocy. Przektada sie to
na klasyczne japonskie schematy narracyjne: mifosne dramaty Monzeamona Chikamatsu
czy epicka historia czterdziestu siedmiu roninéw, podobnie jak filmy Kobayashiego, kon-
cz sig $miercia postaci, ktore dopuscily sig transgresji. Smier¢ ukazywana bywa przy tym
czesto jako absolutne wyzwolenie, ostateczny triumf niepokornej jednostki. Hideo Gosha
jest w tym wzgledzie odstepca od klasycznych wzorcéw. Jego buntownicy przezywaja, cho¢
nigdy nie czuja si¢ zwyciezcami.

O ile debiutancki film Goshy Trzech wyjetych spod prawa samurajéw (Sanbiki no Sa-
murai, 1964) wyraznie realizowal model przygodowego kina samurajskiego spod znaku
Siedmiu samurajéw (Shichinin no samurai, 1954) i Strazy przybocznej (Yojimbo, 1961) Akiry
Kurosawy, o tyle drugi obraz rezysera, tj. Miecz bestii (Kedamono no ken, 1965), powstat
pod widocznym wplywem Seppuku (mozna tez dostrzec w nim antycypacje Buntu). Ar-
tystyczne pokrewienistwo odznacza sie zwlaszcza na poziomie $wiatopogladowym. Pro-
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tagonistami Miecza bestii oraz pézniejszego Zlota szoguna (Alain Silver sklasyfikowal oba
utwory jako ,filmy o osobistej rebelii”)° s3 podobni do bohateréw Seppuku samurajowie,
ktorzy, odrzucajac strukture feudalng oparta na dogmatycznej ideologii bushido, pozosta-
ja wierni rdzennym warto$ciom moralnym kodeksu japoniskiego rycerstwa. Jednoczeénie
jednak w warstwie stylistycznej, rozbudowaniem watkéw pobocznych, a takze epicka wie-
lo$cia scenografii i pleneréw, Miecz bestii znacznie odréznia si¢ od skoncentrowanego na
watku gtéwnym Seppuku, gdzie przestrzen ulegla teatralnemu ograniczeniu. Uwidaczniaja
sie tu zasadnicze réznice w temperamentach artystycznych dwoch mistrzow kina jidai-geki
- laczacego styl modernistyczny z estetycznym konserwatyzmem Kobayashiego i znanego
z zamilowania do barokowosci i artystycznego eklektyzmu Goshy.

Miecz bestii rozgrywa si¢ w roku 1857, a wiec na niespelna dekade przed nastapieniem
definitywnego rozpadu przestarzalego, przezartego korupcja systemu bakuhan (bakufu to
szogunat a han to ksiestwa feudalne, na ktérych czele stali daymyo), trzy lata po tym, jak Ko-
mandor Perry na czele dziewieciu amerykanskich okretéw wojennych zmusil rzad Tokuga-
woéw do otwarcia handlu ze Stanami Zjednoczonymi. To kluczowe wydarzenie, ktore stalo
sie jednym z dobitnych sygnaléw, ze rezim chyli si¢ ku upadkowi, doprowadzito do odsta-
pienia od polityki japoriskiego izolacjonizmu. Zostaje on w filmie przywolany w jednej ze
scen retrospektywnych, w ktérej gléwny bohater filmu Gennosuke dokonuje trafnej analizy
sytuacji politycznej, dowodzacej nieuchronnosci dziejowych przemian. Jest rzecza charak-
terystyczng, ze rewizjonistyczne filmy samurajskie bardzo czesto rozgrywaja si¢ w schytko-
wym okresie epoki Edo (1603-1868) lub wrecz juz w poczatkowych latach okresu Meiji
(1868-1912) — Skrytobdjstwo (Ansatsu, rez. Masahiro Shinoda, 1964), Samuraj Zabéjca
(Samurai, rez. Kichachi Okamoto, 1964), Czerwony Lew (Akage, rez. Kihachi Okamoto
1969), Hikitori (rez. Hideo Gosha, 1969). Podobnie antywesterny, ktérych akcja toczy sie
zazwyczaj pokolenie lub dwa péZniej od wigkszosci westernéw klasycznych, juz w XX wie-
ku, co bywa akcentowane wprowadzeniem znaczacych elementéw ikonograficznych, ktére
razg swa obcoscia w westernowym uniwersum, jak samochdd czy brort maszynowa. W obu
wypadkach mamy do czynienia z etapem transformacji, kiedy tradycyjne modele spolecz-
no-ekonomiczne poddane zostaly gwaltownej modernizacji mentalnej i technologicznej,
charakterystycznej dla poczatkowej fazy ekspansji korporacyjnego kapitalizmu. Sifg rzeczy
umiejscowienie akgji filméw w momentach kryzysu paradygmatu, kiedy uswiecone trady-
cja systemy warto$ci staja sie puste i nieprzystajace do rzeczywistosci, sprzyja rewizji staja-
cych za nimi fundamentalnych zatozen.

Pierwszy z wielkich buntownikéw Goshy to miody, niski ranga samuraj klanu Kakega-
wa, Gennosuke Yuuki (Mikijiro Hira), ktéry po dokonaniu zabéjstwa gléwnego doradcy
daymyo, stal sie wyjetym spod prawa przestepca. Z serii retrospekcji dowiadujemy sie, ze
zbrodnia Gennosuke byla wynikiem intrygi, ktéra miata na celu zaspokojenie partykular-
nych ambicji zastepcy doradcy. Gennosuke, idealista o duzym zapale reformatorskim (cho¢
niezupetnie wolny od pobudek ambicjonalnych i merkantylnych), dat sie przekona¢ zad-
nemu wladzy zwierzchnikowi, ze zabicie klanowego dostojnika, ktéry nie kryt zachowaw-
czych przekonan, utoruje droge pozytywnym zmianom. Podobnie jak wielu z pézniejszych
samotnych roninéw Goshy, Gennosuke popetnit czyn, ktéry uwazat za moralnie odrazaja-
cy, gdyz sadzil, ze usprawiedliwia go wyzsza konieczno$¢. Szczere przekonanie o stusznosci

¢ A.Silver, The Samurai Film, Woodstock, New York 2004, s. 157.



swego postepowania Gennosuke zawdzieczal samurajskiej edukacji w duchu restrykcyjnej
etyki neokonfucjanskiej gloryfikujacej cnote giri oraz rozbudzajacej postawy bezkrytycznej
lojalno$ci wobec klanowych zwierzchnikéw i gotowosci do najwyzszych po$wiecen. Gen-
nosuke, tak jak pézniej Tange Sazen i Magobei z narzedzia stal sie ofiara okrutnego systemu
— dalsze retrospekcje ujawniaja, jak po konstatacji, ze zostal wykorzystany i zdradzony przez
zwierzchnika, wyrzekl si¢ definiujacego go dotad systemu przekonan, wszczal samotny, ni-
hilistyczny bunt. Niezwykle znaczaca jest scena w podrzednym domu gry, w ktérej Gen-
nosuke stawia na szali wlasny miecz (tradycyjnie utozsamiany z dusza samuraja), rzucajac
pogardliwie: ,wycericie to jak chcecie”. Gosha zaproponowal wyraznie antyheroiczny wize-
runek protagonisty, ktéry chetnie salwuje si¢ ucieczka, zamiast meznie walczy¢ z napastni-
kami do ostatniej kropli krwi. Réwniez same sceny walki, w ktérych tchérzliwi wojownicy
nerwowo przystepuja do nieskoordynowanych atakéw, po czym blyskawicznie odbiegaja
na bezpieczng odleglos¢, diametralnie r6znia si¢ od celebrowanych z hieratyczna powaga
pojedynkéw szermierczych ukazywanych w filmach stylu monumentalnego lat 40., jak i bo-
haterskiego jidai-geki lat 50., w rodzaju przygéd Miyamoto Musashiego (wersja Kenjiego
Mizoguchiego z 1941 roku stanowi reprezentatywny przyklad filmu utrzymanego w stylu
monumentalnym, natomiast trylogia Hiroshiego Inagakiego z lat 1954-1956 reprezentuje
powojenny nurt heroiczny).

W momencie rozpoczecia filmu widzimy Gennosuke §piacego w trzcinach, zaszczutego
jak zwierze. Na jego zycie nastaje zadna zemsty corka zmordowanego, Misa, jej narzeczony,
Daizaburo, oraz pieciu najbieglejszych szermierzy klanu. Gennosuke wraz z dobrodusznym
lotrzykiem Tanjim ucieka w gory, w ktérych znajduja si¢ nalezace do szogunatu zloza zlota.
Jest to rejon objety Scistym zakazem wstepu pod grozba $mierci. Zakazu tego nie przestrze-
ga ubogi samuraj Jurata Yamane, ktéry waz z zong, Taka, wydobywa zloto na zlecenie swego
klanu bedacego w oplakanej sytuacji finansowej. W zamian za ztoto obiecano malzenstwu
awans w hierarchii rodu. Gennosuke postanawia zrabowa¢ kruszec zebrany przez Yama-
ne. Kiedy jednak Taka wpada w rece bandytéw, ktérzy réwniez czyhaja na skarb, bohater
wyswobadza ja, co dla Tanjiego staje sie oczywistym dowodem na to, ze Gennosuke jest
zbyt szlachetny, by sta¢ sie rabusiem. Jego spostrzezenie potwierdzone zostaje ogromnym
wrazeniem, jakie wywiera na protagoniscie uzyskana przypadkiem informacja, ze czlonko-
wie klanu Juraty zamierzaja po przejeciu ztota zabi¢ oboje malzonkéw w celu zatuszowania
przestepstwa przeciw szogunatowi. W niesprawiedliwosci, ktéra stala sie udzialem Juraty
i Taki, Gennosuke dostrzega odzwierciedlenie wlasnej sytuacji. Zamiar ostrzezenia pary
udaremnia bohaterowi spotkanie z Daizaburo, ktéry mimo perswazji nalega na pojedynek.
Walke dawnych przyjaciol przerywa krzyk Misy gwalconej przez bandytéw, ktorzy weze-
$niej porwali Take. Bohaterowie wspdlnie ruszaja jej na pomoc. Wkrétce potem wszyscy
troje staja sie $wiadkami zabicia przez najemnikéw Taki i Juraty. Wspdlnie staja do walki
z oprawcami. Zloto, wraz z trupem jednego z zab6jcéw, porywa nurt rzeki. Zhanbiona Misa
rezygnuje z zemsty. Gennosuke odchodzi, by wie$¢ samotne zycie ronina.

Dwutorowa konstrukcja narracyjna, oparta na przeplataniu chronologicznie rozwi-
jajacych sie wydarzen retrospekcjami stopniowo uzupelniajacymi nasza wiedze na temat
bohatera, stala si¢ w rekach Goshy (a wczesniej Kobayashiego) narzedziem retorycznym.
Uzycie retrospekcji, w ktérych odslaniania sie przyczyny i motywacje ztamania przez Gen-
nosuke samurajskich norm postepowania, stuzy nakierowaniu widza na odbiér przekazu
krytycznego wobec ideologii feudalnej, a takze jej wspdlczesnym pozostalosciom, ktérych
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ilustracja byly heroiczne filmy samurajskie poprzednich dekad. Publicznos¢ poczatkowo
negatywnie oceniajaca czyny bohateréw, wraz z pojawianiem sie¢ kolejnych informacji, re-
widuje wezeéniejsze sady, przerzucajac odpowiedzialno$é na niesprawiedliwy system. Wy-
tworzony w ten sposob dystans utrudnia identyfikacje z postaciami, ale zarazem sprzyja
refleksji nad ich uwiklaniem w zlowrogi kontekst historyczno-spoteczny.

Nalezy jednak pamieta¢, ze — podobnie jak Akira Kurosawa, ktéry swoje samurajskie
arcydziela uwazal za blahe filmy przygodowe — Gosha nie przykladat do zawartego w swych
utworach przekazu natury etycznej i spolecznej nadmiernej wagi. Glebsze znaczenia rodzi-
ly sie niejako przy okazji, na marginesie sprawnie opowiedzianych, zajmujacych opowiesci.
Gosha traktowal charakterystyczne dla rewizjonistycznego jidaigeki motywy nieuczciwej
walki o wladze, zdrady, chciwosci czy buntu jak ,pétprodukty” — gotowe elementy kodu
gatunkowego, ktére daja si¢ dowolnie taczy¢ i modulowad. Blyskotliwa gra z konwencja-
mi gatunkowymi obejmuje zreszta w jego filmach nie tylko zapozyczenia japonskie Go-
sha gar$ciami czerpal wzorce charakterologiczne i rozwigzania fabularne z tworczosci
amerykanskich mistrzéw (Miecz bestii budzi skojarzenia z Chciwoscig/Greed, 1924 Ericha
von Stroheima czy Skarbem Sierra Madre/ The Treasure of the Sierra Madre, 1948, Johna
Hustona) oraz — przede wszystkim — z dokonar réwnocze$nie rozwijajacego si¢ westernu
polemicznego. Takze otwarto$cia na pozajaporiskie modele narracyjne Gosha przypomina
bardziej Kurosawe niz Kobayashiego. Jego filmy, podobnie jak Siedmiu samurajéw czy Straz
przyboczng, nazwaé mozna ,samurajskimi westernami”’. Niezaleznie od szerokos$ci geogra-
ficznej widz rozpozna w nich znajome modele narracyjne wchodzace w sklad uniwersalne-
go kodu filmowej epiki.

Wybér Goshy, aby scenariusz swego kolejnego filmu jidaigeki oprze¢ na jednym z opo-
wiadait Fubo Hayashiego o Tange Sazenie, z pewnoscia nie byt przypadkowy. Otéz trzy
dekady wcze$niej wybitny prekursor nurtu rewizjonistycznego w kinie samurajskim Sa-
dao Yamanaka nakrecil zainspirowany tymze opowiadaniem film Tange Sazen i dzban wart
milion ry6 (Tange Sazen Yowa: Hyakuman ryé no tsubo, 1935). Utworem tym, wraz z poz-
niejszym Papierowe baloniki ludzkiego wspélczucia, Yamanaka najpierw znacznie rozciagnal,
a nastepnie rozsadzil granice gatunku samurajskiego. Bezkompromisowy atak na obowia-
zujacy ideologie stal si¢ przyczyna przedwczesnej $mierci rezysera, ktory podzielil los licz-
nych dysydentéw krytykujacych totalitarne wladze — zostal przymusowo wcielony do ar-
mii. Tworca nie tylko zdjal z piedestalu mityczng figure, jaka dla Japoniczykéw byl samuraj,
ale takze zaatakowat okrucieistwo feudalnych relacji spotecznych, a wiec poddat krytyce
tradycje, do ktérej odwolywaly sie 6wczesne wladze. Prekursorstwo Yamanaki wobec rewi-
zjonistycznego kina samurajskiego spod znaku Hideo Goshy czy Kihachiego Okamoto nie
ogranicza si¢ do wymiaru tresciowego. Krzysztof Loska zauwaza, ze na tle filmoéw jidaigeki
tego okresu Tange Sazen Yamanaki ,wyroézniat si¢ ironicznym dystansem wobec konwencji
gatunkowych oraz obecno$cig akcentéw parodystycznych™. Ze wzgledu na znaczaca wigz
intertekstualng taczaca oba filmy o przygodach Tange Sazena, zanim przystapie do omowie-
nia filmu Goshy, poswigce kilka akapitéw wersji Yamanaki.

7 W jednym z wywiaddéw Akira Kurosawa powiedziat: ,Jestem do szpiku kosci Japonczykiem, chociaz
adaptowatem Dostojewskiego i Szekspira, a wiele z moich filméw uwaza sie za japoriskie westerny” (Cytat
pochodzi z wywiadu, ktéry ukazat sie w japoriskim miesieczniku ,Shukan Myojo”. Fragmenty wywiadu zostaty
przedrukowane przez francuski magazyn ,Positif”, a takze przez polski ,Film” (,Film” 1974, nr 34, 5. 12).

8 K. Loska, Poetyka kina japoriskiego, Krakdw 2009, s. 131.



Film jest pelng omylek i zbiegéw okolicznosci komedia obyczajowa, ktéra przemyca
zartobliwg polemike z mitycznym obrazem heroicznego samuraja. Koncentracja na figurze
ronina to motyw naznaczony naturalnym potencjalem kontrkulturowym, ktéry wpraw-
dzie nie byt w latach trzydziestych eksploatowany, ale przez Yamanake zostal catkowicie
uwolniony. Bohaterem filmu rezyser uczynil wprawdzie jednego z najpopularniejszych
bohateréw dwczesnego kina jidaigeki, jednorekiego i jednookiego ronina Tange Sazena,
jednak w tym ujeciu dalece rézni sie on od swoich wczesniejszych ekranowych wcielen,
przypomina raczej protagoniste Strazy przybocznej Kurosawy i innych, podobnych do
niego cynicznych ,samotnych wilkéw” z kina lat 60., posréd ktérych bohaterowie Goshy
zajmuja poczytne miejsce (Sazena z filmu Yamanaki jest podobny zwlaszcza Okaminosu-
ke, tytulowego bohatera dylogii Samuraj Wilk). Sazen w interpretacji Denjiro Okochiego,
ktory weielil sie w te role wezeéniej pieciokrotnie, miedzy innymi w filmach Tange Sazen
— Dai'ippen (1933) i Tange Sazen: Kengeki no maki (1934) w rezyserii Daisuke Ito,nie jest
jednym z buntownikéw Kobayashiego, nalezy jednak pamieta¢, ze w czasach, kiedy w Japo-
nii panowata dyktatura, a kontrola cenzorska byla bardzo wyczulona, juz samo zarzucenie
zasady moralnej nieskazitelnosci protagonisty oznaczalo zakwestionowanie manichejskiej
jednoznacznoéci etycznej dwczesnego kina rezimowego.

Akcja filmu rozpoczyna sie z chwila, gdy pan klanu Yagyu dowiaduje sig, Ze wewnatrz
dzbana bedacego rodzinng pamiatka wyryto mape prowadzaca do miejsca, w ktérym za-
kopane zostato milion ryo. Okazuje sie, ze nie§wiadom jej warto$ci feudal podarowat na-
czynie swemu bratu, Genzaburo (Kunitaro Sawamura), mistrzowi dojo w Edo. Ten z ko-
lei, urazony bezwarto$ciowym w jego mniemaniu podarunkiem, sprzedal dzban za bezcen
$mieciarzom. Genzaburo, sila wydobywszy od zausznika swego brata informacje o praw-
dziwej warto$ci ceramicznego skarbu, rozpoczyna jego poszukiwania. Nie wie, ze dzban
trafil w rece ubogiego chlopca, Yasu, ktéry przechowuje w nim zlota rybke. Ojciec chlopca,
staly bywalec klubu rozrywek, zostaje zamordowany przez bandytéw. W swych ostatnich
stowach, skierowanych do $piewajacej w salonie Ofuji i jej kochanka Sazena, prosi o odna-
lezienie syna i opieke nad nim. Yasu, a wraz z nim drogocenny dzban, trafia zatem do klubu.
Traf chee, ze codziennym gosciem przybytku zostaje Genzaburo, ktéry zamiast prowadzié
zmudne poszukiwania dzbana, woli spedza¢ czas na rozrywkach i flirtowaniu z jedna z pra-
cownic. Kiedy przypadkiem dowiaduje sie o tym jego zona, zakazuje mu dalszych poszu-
kiwan i zatrzymuje go w domu. Nawet fakt, ze jeden ze stuzacych zlokalizowal dzban, nie
przekonuje nieublaganej niewiasty do wypuszczenia meza poza mury posiadloéci. Genza-
buro prébuje wykras¢ sie pod oslong nocy, jednak zostaje pobity przez uczniéw wlasnego
dojo, ktorzy biora go za zlodzieja. Réwnoczesnie Yasu zostaje okradziony ze sztuki zlota
wartej sze$¢dziesiat ryo, ktora nalezata do ojca jego kolegi. Tange Sazen zobowigzuje sie
zwroci¢ dlug chlopca, jednak nie dysponuje potrzebna suma. Udaje si¢ do dojo Genzabu-
ro, by wzia¢ udzial w pojedynku za pienigdze. Pokonawszy wszystkich uczniéw zada walki
z mistrzem. Genzaburo ofiaruje roninowi potrzebna mu kwote w zamian za celowq przegra-
na. Nadszarpniety wczesniejszymi wydarzeniami autorytet mistrza umacnia sie na tyle, ze
nie musi on juz stuchad poleceni zony i udaje si¢ do klubu. Zamiast jednak od razu wyruszy¢
na poszukiwanie ukrytego miliona, decyduje pozostawi¢ dzban na przechowanie Obisie,
aby mie¢ pretekst do czestego odwiedzania salonu rozrywek.

Oparta na schemacie zapozyczonym z Miliona (1931) René Claira komedia pomytek
Yamanaki, nie jest bynajmniej jedynie kopia zrealizowang, by zaszczepi¢ sukces pierwowzo-
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ru na rodzimym gruncie. Rezyser znany ze swych liberalnych i demokratycznych pogla-
doéw, tworzac satyre obyczajows, sparodiowal konwencje heroicznego jidai-geki, a zarazem
zdemistyfikowat charakterystyczna dla tego gatunku konserwatywng ideologie. Yamanaka
wykpil chciwo$¢ i intryganctwo elit (klan Yagyu byl przez lata faworyzowany przez Toku-
gawéw), a tytulowego bohatera — bedacego w tradycji narodowej figura tylez legendarna,
co pomnikowg — przedstawit jako leniwego i niespecjalnie lotnego opoja. Co wazne, przy
calej swej ironii, tworca rezerwuje dla swych postaci duza doze sympatii. Jako humanista
krytykuje raczej przywary i niedoskonalosci ludzi, nie za$ ich samych, a zdejmujac swych
bohateréw z piedestalu, urealnia ich i ucztowiecza. Cieplejszy wymiar filmu Iaczy si¢ przede
wszystkim z watkiem Yasu, gdzie Yamanaka rezygnuje z tonu sarkastycznego na rzecz li-
rycznego. Poprzez posta¢ rezolutnego chlopca rezyser odnajduje w sercach lekko prowa-
dzacej sie kobiety i brutalnego ronina uczucie prawdziwie rodzicielskiej czutosci.

Trzeci samurajski film Hideo Goshy Tange Sazen i sekret urny (Tange Sazen: Hien lai-
-giri, 1966) stanowi raczej wariacje na temat klasycznego obrazu Yamanaki niz jego remake.
Ogladajac go, mozna odnies¢ wrazenie, ze autor pragnal wypowiedzie¢ w nim to, co Yama-
naka musial przemilcze¢ ze wzgledu na ograniczenia cenzuralne. Jego film jest dzietem dale-
ce brutalniejszym, utrzymanym w znacznie powazniejszej tonacji. Scen komicznych jest tu
nie tylko o wiele mniej, ale takze maja one zupelnie inny charakter; nie jest to sardoniczny
humor sytuacyjny, lecz humor szorstki i ciemny, silnie zwiazany ze $miercia i seksualnoscia.
Jednoczesénie Tange Sazen pozostaje najbardziej akademickim formalnie spo$réd filméw
Goshy, dzielem stosunkowo oszczednym stylistycznie, opowiedzianym przy uzyciu prostej,
linearnej narracji, pozbawionej retrospekg;ji i rozroénietych watkéw pobocznych. W war-
stwie tre§ciowej Tange Sazen zawiera wszystkie zasadnicze autorskie tematy tego rezysera.

Sytuacja wyjéciowa filmu jest podobna jak u Yamanaki — Klan Yagyu poszukuje utraco-
nego dzbana zawierajacego informacje o lokalizacji skarbu. Dzban trafia wrece jednookiego
ijednorekiego ronina Tange Sazena i jego kochanki Ofuji. Gosha tylko szkicowo zarysowal
watek relacji Sazena i matego Yasu, nie byl tez w przeciwienstwie do swego poprzednika za-
interesowany obyczajowymi obserwacjami codziennych sytuacji. Zamiast tego wzbogacil
historie o krwawa w skutkach intryge polityczna podstepnego doradcy szoguna Guraku
Nomury (Seizaburo Kawazu), ktéry dazy do zniszczenia potegi rodu Yagyu.

Przede wszystkim jednak Gosha pogtebit historie gléwnego bohatera i przedstawit ge-
neze jego ,stygmatow’. Sazen jeszcze jako samuraj noszacy imi¢ Samanosuke zostal wyty-
powany przez szambelana swego klanu do zabicia przyjaciela, ktory okazal si¢ szpiegiem.
Ten w zdradziecki sposéb pozbawil go oka. W chwile pézniej ludzie szambelana zaatako-
wali Sazena i odcieli mu reke. Tange Sazen w interpretacji Goshy jest zatem rozwinieciem
postaci Gennosuke i zapowiedzig podobnych bohateréw kolejnych filméw twércy. Gosha
wciaz na nowo powracal do wyrzutkéw i buntownikéw naznaczonych przez tragiczng prze-
szto$é, w ktorej byli zazwyczaj lojalnymi samurajami.

Jesli Sazen Yamanaki to sympatyczny utracjusz o raczej przyjaznym usposobieniu,
w filmie Goshy jawi sie on jako przepelniony gniewem mizantrop, cynik i egoista, ktory
z zarliwo$cig neofity kwestionuje wpajane mu w przeszlosci normy etyczne. Szaleniczo eks-
presyjna kreacja Kinnosuke Nakamury uwiarygadnia jego porywczg, stracenicza nature.
»Czy harakiri jest wszystkim, co moze zaoferowa¢ bushido? Zanim stalem sie potworem,
nie zdawatem sobie sprawy z glupoty samurajéw” — wyznaje Sazen. Stowo ,potwér” jako
okreélenie gléwnego bohatera pada kilkakrotnie nie tylko dlatego, ze jego twarz szpeci po-



kazna blizna, ale takze poniewaz deklaruje on, ze wyzbyt sie wszelkich ludzkich odruchéw.
W ostatecznym rozrachunku okazuje sie jednak, ze éw ,potwér” stoi pod wzgledem moral-
nym wyzej niz szanowani samurajowie moznych rodéw, cho¢ okruciefistwo systemu spo-
lecznego skazuje go na samotnos¢ i odrzucenie. Nieprzypadkowo zakonczenie filmu Goshy
jest inne niz w pierwowzorze Yamanaki. Dzieki Sazenowi wszystkie watki rozstrzygaja sie
pozytywnie, jednak on sam musi odejs¢ z Edo, porzuci¢ Ofuji i zostaé jeszcze jednym ,sa-
motnym wilkiem” przemierzajacym samurajska Japonie.

,Spaghetti-geki” — w strong gatunkowej

globalizacji

Zglebiajac w swej samurajskiej tworczosci tragizm losu samuraja, ktérego wlasne zasady
moralne zmuszaja do buntu przeciw dysfunkcyjnej strukturze spolecznej i odrzucenia na-
czelnej powinnoéci bushi — lojalno$ci wobec klanu i suwerena, Hideo Gosha pozostawat
wierny najogolniejszym wzorcom japonskiej sztuki narracyjnej, zogniskowanej wokot dra-
maturgicznego konfliktu etycznych zasad giri (obowiazek) i ninjo (uczucie). Rezyser jedno-
czes$nie z uwaga obserwowal i przyswajat nowe tendencje w kinie §wiatowym, zdajac sobie
$wietnie sprawe z estetycznej i ideologicznej bliskosci jidaigeki i amerykanskiego westernu,
ktérym to gatunkiem w spos6b otwarty si¢ inspirowal. Sposréd rezyseréw zachodnich naj-
blizej mu z pewnoécia do tworcodw spaghetti westerndéw z Sergio Leone i Sergio Corbuccim
na czele, cho¢ Alain Silver poréwnuje go takze do Anthonny’ego Manna i Sama Peckinpa-
ha’. Jezeli gléwnym ukladem intertekstualnych odniesien dla filméw Miecz bestii i Tange
Sazen pozostaje film i kultura japoriska (potraktowana wszakze z dekonstruktorskim za-
cigciem), to w swych nastepnych filmach rezyser coraz chetniej wlaczal w obreb gatunku
samurajskiego wzorce stylistyczne i fabularne amerykanskiego i wloskiego westernu.

Jak juz wiemy, Gosha poruszal w swej tworczo$ci tematy znane z polemicznych dra-
matéw samurajskich Kobayashiego, ale charakter jego dziet znacznie rézni si¢ od Seppuku
i Buntu. Filmy Goshy utrzymane sa w poetyce znacznie lzejszej i przystepniejszej, co nie
oznacza, ze brak im wyzszej wartosci artystycznej. Cecha je charakteryzujaca jest dwuko-
dowos$¢. Atrakeyjne historie opowiedziane z duza sprawnoscig rzemie$lnicza usatysfakcjo-
nuja widza, ktéry pozostanie na podstawowym poziomie odbioru, nie dostrzegajac w nich
elementu samo$wiadomosci. Po wnikliwszej analizie okazujg si¢ one jednak wysokiej klasy
pastiszami gatunkowymi. Jesli filmy Sergio Leone s3 ,westernami z westernéw”, to dzieta
Goshy nalezaloby okreéli¢ jako jidaigeki z jidaigeki i westernéw. Japoriski filmowiec rozbieral
kod gatunkéw epickich na czynniki pierwsze, kazdy z nich potegowal i wyostrzal, a nastepnie
ponownie sktadat w struktury podobne do wyjsciowych, ale konstruowane z podkreéleniem
ich sztucznosci. Programowo manieryczny, barokowy styl Goshy, podobnie jak styl Leone,
opieral sie na wzmacnianiu i wyolbrzymianiu konwencji gatunkowych. Wplyw Leone prze-
jawiat sie tez u Goshy w nieco innym, niz u Kobayashiego czy cho¢by Masahiro Shinody spo-
sobie estetyzowania przemocy, laczacym okruciefistwo z cynicznym, czarnym humorem.

° A.Silver, op. cit., s. 240.
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Uznawana za drugorzedna w dorobku Goshy dylogia o Samuraju Wilku jest szczeg6l-
nie reprezentatywna dla owej ,spaghetti-samurajskiej” tendencji w jego tworczosci. Obie
czesci przygod pelne sa zapozyczen i trawestacji westernowych schematéw narracyjnych
i motywéw fabularnych. Cze$¢ pierwsza wyraznie realizuje model westernu typu town-
-tamer, osnutego wokdl motywu obrony miasteczka lub osady przed bandytami (w nurt
ten wpisuja sie takie westerny, jak Miasto Bezprawia / My Darling Clementine, 1946, Johna
Forda; W samo potudnie / High Noon, 1952, Freda Zinnemanna; Rio Bravo, 1959, Howarda
Hawksa, a takze liczne filmy samurajskie, wéréd nich Siedmiu samurajéw i Straz przyboczna).
Miasteczko, do ktérego zawedrowat samotny ronin Okaminosuke Kiba (w tej roli Isao Na-
tsuyagi; imie i nazwisko bohatera oznaczaja po japonisku ,kly wilka”), do ztudzenia przypo-
mina niespokojng osade polozona z dala od cywilizacji na dalekim zachodzie. Pojawiajg sie
tu wszystkie charakterystyczne elementy: bezkarni bandyci, ktérzy terroryzuja i okradaja
bezradnych obywateli; zastraszony i skorumpowany ,szeryf”, przymykajacy oczy na ich
wystepki; dom publiczny spelniajacy funkcje centrum zycia spolecznego; potezny bogacz,
ktory buduje swéj majatek, korzystajac z panujacego w mieécie bezprawia. Gléwnego bo-
hatera poznajemy jako typowego dla Goshy mistrza fechtunku (obie czgéci rozpoczynaja
sie identycznym ujeciem Okaminosuke samotnie ¢wiczacego kendo nad brzegiem morza),
jednak w poréwnaniu do protagonistéw innych filméw samurajskich tego tworcy, ktorzy
odznaczaja sie silng ambiwalencja moralna, Okaminosuke jawi si¢ jako bohater jedno-
znacznie pozytywny. Juz pierwsza scena, w ktérej okazuje sig, ze ronin nie ma pieniedzy, by
zaplaci¢ wlascicielce herbaciarni za zjedzony przed chwilg posiltek, po czym dobrowolnie
odpracowuje dlug, charakteryzuje go jako osobe uczciwa, serdeczna i prostolinijng. Niewi-
doma Chise, ktéra prowadzi ngkang rabunkami agencje pocztowa najmuje Okaminosuke
jako ochroniarza zagrozonego transportu ztota. Watek gtéwny uzupetniony zostal roman-
sowym. Uczucie, ktére zrodzilo si¢ miedzy Okaminosuke a Chise, zostaje wystawione na
probe przez fakt, ze Akizumi Samae — ronin zatrudniony do zabicia protagonisty, znako-
mity szermierz, ktéry brat udzial w krwawym stlumieniu powstania chlopskiego — okazuje
sie dawnym mezem Chise. Rozegrana wedlug wszystkich prawidel westernu typu town-ta-
mer sekwencja finalowa ukazuje pojedynek obu antagonistéw. Okaminousuke zabija prze-
ciwnika, po czym odchodzi z miasteczka, pozostawiajac tam kochajaca go kobiete niczym
Wyatt Earp w finale wspomnianego powyzej klasycznego dziela Johna Forda. Druga cze$¢
Samuraja Wilka osnuta zostala wokdt rownie silnie zakorzenionego w tradycji westernowej
motywu zlota. Okaminosuke raz jeszcze trafia w sam $§rodek kryminalnej afery, tym razem
rozgrywajacej sie w scenerii piaszczystych gor, w ktérych miesci si¢ kopalnia zlota szoguna,
a takze kryjowki szajek trudniacych sie potajemnym wydobyciem kruszcu. Pojawiajg sie
w filmie typowe dla Goshy retrospekcje ujawniajace interesujace fakty z przesztoéci boha-
tera. Okazuje sig, ze ojciec Okaminosuke byt réwniez roninem i zginal na oczach mtodego
bohatera. W przeciwienistwie do innych bohateréw filméw Goshy, wykluczony w drugim
pokoleniu Samuraj Wilk nie byt nigdy czlonkiem struktury klanowe;j.

W odréznieniu od wigkszoéci samurajskich filméw Goshy, dyptyk o Okaminosuke
pozbawiony jest precyzyjnego umiejscowienia w czasie, co poteguje wrazenie obcowania
z tworem czysto celuloidowym, niezakorzenionym bezposrednio w rzeczywistosci, lecz
tylko w jej wczeéniejszych imitacjach. Umownos¢ $wiata przedstawionego podkreslajg cha-
rakterystyczne dla stylu Goshy srodki formalne, ktére zaburzaja wrazenie realnoéci tema-
tyzujac medium. Zwolnione tempo przesuwu ta$my, kamera odchylajaca sie od poziomu,



manipulacja perspektywa przy uzyciu teleobiektywéw, komponowane z ekstrawagancja
kadry (jedno z uje¢ zawiera wlasne kontrujecie odbite w mieczu), uniezaleznienie sfery
audialnej od wizualnej (sceny walk czesto rozgrywaja si¢ w catkowitej ciszy, ewentualnie
przy akompaniamencie pojedynczych, mocno przetworzonych efektéw dzwigkowych),
fragmentaryzacja obrazu (ujecia kroczacych stop, ktére staly sig znakiem rozpoznawczym
Goshy) — wszystkie te zabiegi rozbijaja iluzje i poteguja wrazenie zamierzonej sztuczno$ci.

Elementem zywo kojarzacym sie z wloskim westernem jest tez w Samuraju Wilku mu-
zyka Toshiaki Tsushimy, ktéry wspotpracowal z Gosha takze przy Trzech wyjetych spod pra-
wa samurajach i Tange Sazenie. Mocno stylizowany na partytury Ennio Morricone temat
przewodni filmu odgrywa harmonijka ustna, cho¢ kompozytor siegal takze po rodzime
instrumentarium, jak w znakomicie zainscenizowanej scenie pierwszego, niezwieiczone-
go pojedynku Okaminosuke i Samae, gdzie naprzemiennie zmontowane ujecia walczacych
mezczyzn i Chise grajacej na koto dynamiczna melodie rytmizujacy nastepstwo kadréw.
Roéwniez posta¢ gtéwnego bohatera w sposéb posredni wiaze Samuraja Wilka z westernem.
Okaminosuke jest fagodniejszym wariantem bohatera dylogii Kurosawy o Sanjuro (Straz
przyboczna, Sanjuro, samuraj znikqd/ Tsubaki Sanjuro, 1962), ktéry — jak powszechnie wia-
domo - nie tylko doczekat sie rozlicznych, mniej lub bardziej udanych parafraz i kopii w ki-
nie japoriskim'?, ale takze stal si¢ pierwowzorem bezimiennego lowcy nagréd wykreowane-
go przez Clinta Eastwooda w ,trylogii dolara” Leone, a posrednio wielu innych bohateréw
spaghetti-westernowych serii, jak Django czy Sabata.

Kolejny film Goshy, Zloto szoguna (Goyokin, 1969, film funkcjonuje takze pod tytutem
Honor samuraja), to bodaj najbardziej efektowny film samurajski rezysera, ktéry spotkat
sie ze znakomitym przyjeciem ze strony publicznosci. Raz jeszcze rozwazania nad istoty
kodeksu bushido ubrat Gosha w atrakcyjna stylistyke w duzym stopniu uksztaltowang pod
wplywem spaghetti-westernéw. Film przenosi widza do prowincji Echizen, bedacejlennem
rodu Sabai. Jest drugi rok okresu Tempo (1830-1844), ktory zapisal sie w historii Japonii
jako czas narastajacego kryzysu wewnetrznego. Szambelan klanu Tatewaki Rokugo (Tetsu-
ro Tanba) organizuje napad na statek transportujacy zloto szogunatu. Dla zatarcia $ladéw,
na rozkaz szambelana wymordowani zostaja rybacy, ktérzy sa nie§wiadomymi uczestnika-
mi rabunku. Chlopom wmawia sig, ze sprawcami mordu byly demony pod postacia kru-
kéw. Magobei Wakizaka (Tatsuya Nakadai), jeden z samurajéw klanu, szwagier i przyjaciel
Tatewakiego, wstrzasniety zbrodnia porzuca piastowane stanowisko, wybierajac zycie ro-
nina. W trzy lata pézniej Magobei dowiaduje sig, ze szambelan zamierza powtérzy¢ okrut-
ny czyn. Powraca do rodzimej prowingji, by powstrzyma¢ dawnego przyjaciela. W $lad za
bohaterem podaza sympatyczny ronin Samon (Kinnosuke Nakamura), ktéry zatrudnia sie
jako najemnik klanu Sabai, ale w kluczowych momentach pomaga Magobeiowi. Pod koniec
filmu Samon okaze sie szpiegiem szoguna. Mimo licznych komplikacji bohaterom udaje
sie ostatecznie zniweczy¢ plan szambelana, ktory po zacieklej walce ginie z rak Magobeia.

W konflikcie miedzy protagonista a antagonista filmu zderzone zostaly sprzeczne sta-
nowiska, przy czym obydwa wyplywaja z r6znie pojmowanej drogi samuraja. Magobei, nie
potrafiac pogodzi¢ si¢ z okrucienistwem i wyrachowaniem poczynan swego klanu, uwaza
bunt za sw6j moralny obowigzek. Nalezy jednak pamietad, ze zbrodnicza dziatalno$¢ Ta-

W filmach Zatoichi spotyka Yojimbo (Zatoichi to Yojimbo, 1970, rez Kihachi Okamoto) oraz Machibuse
(1970, rez. Hiroshi Inagaki) postaci wzorowane na Sanjuro zagrat sam Toshiro Mifune - odtwdrca gtéwnej roli
w dylogii Kurosawy.
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tewakiego bynajmniej nie wynika z chciwosci czy jakichkolwiek innych niskich pobudek.
Szambelan kradnie zloto nie dla siebie, ale dla pograzonego w tarapatach finansowych kla-
nu. Splamienie rak krwia niewinnych ludzi przynosi mu dotkliwa ujme na honorze, ktéra
rozumie jako konieczng ofiare dla dobra klanu. Tatewaki, ktéry moze kojarzy¢ si¢ z Roku-
rota z Ukrytej fortecy (Kakushi Toride no San-Akunin, 1958) Kurosawy, motywowany jest
przez fundamentalne warto$ci kodeksu bushido — poswiecenie i lojalno$¢. Gosha raz jesz-
cze pokazal, jak dogmatyczne przestrzeganie neokonfucjanskich imperatywéw generuje
systemowe zwyrodnienia. Warto wspomnie(, ze charakterystyczny dla kina przygodowego
motyw skarbu pojawia si¢ prawie we wszystkich samurajskich filmach Goshy. W Mieczu
bestii i drugiej cze$ci Samuraja Wilka mieliémy do czynienia z przeniesionymi wprost z uni-
wersum westernu postaciami poszukiwaczy zlota rozkopujacych gory lub wyplukujacych
drobinki cennego metalu z dna rzeki. W innych za$ filmach dzialania bohateréw koncen-
truja si¢ wokol aktu kradziezy rzadowych transportéw zlota (Samuraj Wilk, Ztoto szoguna),
napadu na skarbiec bogatego klanu (Kumokiri Nizaemon), wzglednie poszukiwan ukrytego
skarbu (Tange Sazen). Gosha przy uzyciu tego malo wszakze oryginalnego motywu fabu-
larnego odslanial ekonomiczng dysfunkcyjno$é systemu bakuhan. W jego filmach szogunat
okradany jest najczeéciej nie przez pospolitych rabusidw, ale przez mozne klany, ktére na
skutek pochlaniajacej ogromne podatki, centralnie sterowanej polityki gospodarczej zosta-
ly dotkniete kryzysem finansowym i w obliczu zagrozenia zniknieciem z polityczno-ekono-
micznej mapy Japonii, zmuszone s3 siega¢ po wszelkie dostepne $rodki.

W wymiarze stylistycznym Zloto szoguna stanowi rozwiniecie Samuraja Wilka. Pierw-
szy barwny film Goshy charakteryzuje si¢ wiekszym jeszcze nagromadzeniem réznego ro-
dzaju ornament6w formalnych, burzacych iluzje przezroczystoéci medium, odstaniajacych
filmowa materie. Styl filmu buduja zaskakujace ruchy kamery, ktora czesto bywa znienacka
wytracana z poziomej orientacji, nerwowy montaz o zmiennej kadencji, plany dobierane na
przekér konwencjonalnym regutom (czego znamiennym przykladem jest scena rozmowy
dwoch mezezyzn dosiadajacych stojace konie, prawie w caloéci pokazana w dlugim ujeciu
z odleglosci kilkudziesigciu metréw). Struktura narracyjna, tak jak w wiekszosci filmow
Goshy, obejmuje dwie plaszczyzny czasowe, przy czym misterna siatka retrospekcji zostata
utkana zaréwno z opowiesci uczestnikow tragicznych wydarzen sprzed trzech lat, jak i prze-
zywanych na nowo wspomnieri Magobeia. Pod wzgledem kompozycyjnym Zloto szoguna
jest dzielem bardzo sp6jnym, konsekwentnie realizujacym klasyczne wzorce przygodowe-
go kina samurajskiego, jednak modele fabularne i konwencje obrazowania poddane zosta-
ja daleko idacej hiperbolizacji. Ze wzgledu na pewna manierycznos¢ stylu, film poréwna¢
mozna do Wielkiej Ciszy (Il grande silenzio, 1968) Sergio Corbucciego (oba filmy laczy tez
rzadka dla filmu samurajskiego i westernu sceneria $nieznej zimy). Wspélnym mianowni-
kiem jest tutaj pewien charakterystyczny typ dystansujacego pastiszu gatunkowego, jaki
pojawia sie wtedy, gdy intensyfikacja patosu w sposdb intencjonalny przekracza granice
pretensjonalnosci — przeestetyzowane kadry Goshy i Corbucciego przedstawiaja przeja-
skrawione emocje ujete w cudzysléw gatunkowej samoswiadomosci.

Galerie samotnych wilkéw Hideo Goshy zamyka tytulowy bohater filmu Kumokiri Ni-
zaemon (w zachodniej dystrybucii i literaturze angielskojezycznej film ten funkcjonuje jako
Bandits vs. Samurai Squad, mimo ze tytut oryginalny to przybrane nazwisko protagonisty),
precyzyjnie skonstruowanej, wielowatkowej opowieséci o zemscie, zdradzie i wladzy. Go-
sha polaczyt w niej konwencje jidaigeki z wzorcami wielu innych form kina popularnego,



w szczegolnosci yakuza-eiga — drugiego z gatunkéw, w ktorych sie specjalizowal — ale tak-
ze formuly heist movie, kina policyjnego oraz oczywiscie westernu (nasuwaj sie zwlasz-
cza skojarzenia z Dzikq bandq/The Wild Bunch, 1969, Sama Peckinpaha). Najciekawsze
z punktu widzenia tych rozwazan wydarzenia odslonigte zostaly — jak zwykle u Goshy -
przy uzyciu retrospekcji. Ten konwencjonalny skadinad zabieg narracyjny, po ktéry chetnie
siegali takze tworcy westernéw polemicznych (Dawno temu na Dzikim Zachodzie/ C'era
una volta il West, 1968, rez. Sergio Leone; Maly, wielki czlowiek/ Little Big Man, 1970 rez.
Arthur Penn) nabiera w filmach twércy Miecza bestii dodatkowego znaczenia, staje sig sty-
listycznym odpowiednikiem uwiezienia protagonistéw w przeszloéci. Chociaz poznajemy
ich nieodmiennie juz jako wykluczonych z klanowej hierarchii, zbuntowanych roninéw, re-
zyser przedstawia tez ich nieodwracalnie utracone oblicza wiernych samurajéw. Krytyczny
moment z przeszlosci nie tylko redefiniuje bohatera Goshy i determinuje jego motywacje,
ale takze staje sie ogniskowym punktem struktury fabularnej i dramaturgiczna ,sprezyna”
uwalniajaca energie kinetyczna calej opowiesci.

Ukazany w retrospekcjach spektakl walki o wladze uderza iscie szekspirowskim okru-
ciefistwem. W roku 1712 po krétkim okresie panowania szoguna Ienobu nastapil dwuletni
okres ,bezkrélewia”, podczas ktérego potezne rody forsowaly swoje kandydatury, wsréd
nich takze klan Owari - jeden z ,trzech rodéw” (sanke) wywodzacych sie bezposrednio od
pierwszego szoguna Ieyasu. Rozgrywka o sukcesje pochlaniala ogromne $rodki, klan ubo-
zal, pojawil sie ogromny deficyt, ktéry trzeba bylo jakos wyttumaczy¢. Uknuto wiec intryge
zakladajaca falszywe oskarzenie skarbnika klanu Kuranosuke Tsuji o defraudacje majatku.
Kuranosuke wraz najblizsza rodzina zostal zmuszony do popelnienia samobdjstwa, za$ jego
dalszych krewnych spotkatly ostre szykany. Dwaj bracia Tsuji wszczynaja bunt. Po dzie-
sieciu latach starszy z nich zamierza przystapi¢ do realizacji dlugo planowanej zemsty, za$
mlodszy przygotowuje sie wraz z kierowanym przez siebie gangiem do ostatniej spektaku-
larnej kradziezy, po ktérej bedzie moégt odejs¢ na przestepcza emeryture. Tatsuya Nakadai
ponownie sportretowat wykluczonego z klanu samuraja, w pewnym sensie jego postac to
starszy wariant Gennosuke czy Magobeia. Po dekadzie zbdjeckiej dzialalnosci Nizaemon
stal sie daimyo a rebours — dumnym hersztem (oyabun) na czele doskonale zorganizowanej
szajki przestepczej o iscie klanowej hierarchii, spojonej autentycznym oddaniem i lojalno-
$cia, ktéra podkopuje bakufu brawurowymi napadami rabunkowymi.

Kumokiri Nizaemon stanowi zamkniecie i podsumowanie omawianego tu nurtu
w tworczoéci Hideo Goshy. Jednoczesnie jest on dla historii kina samurajskiego tym, czym
dla westernu filmy takie, jak Przefomy Missouri ( The Missouri Breaks, 1976) Arthura Penna,
Wyjety spod prawa Josey Wales (The Outlaw Josey Wales, 1976) Clinta Eastwooda czy Wrota
niebios (Heaven's Gate, 1980) Michaela Cimino — prébg zreasumowania obfitujacego w ar-
cydziela okresu, w ktérym do glosu doszly tendencje krytyczne i rozliczeniowe. Co charak-
terystyczne, podwazywszy swe ideologiczne fundamenty oba gatunki ostatecznie dopro-
wadzily sie do samozakwestionowania. Na przetomie lat 70. i 80. western i film samurajski
weszly w faze kryzysu, z ktérego dopiero niedawno zaczely sie podnosié.
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