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Wyobraznia jest wazniejsza od wiedzy.
Albert Einstein

Wprowadzenie

,Rashomon — japonskie arcydzieto” (Parker Tyler). ,Liturgia rozpaczy”
(Henri Agel). ,,Akt oskarzenia 1 akt wiary” (Alicja Helman). ,,Japonski mo-
ralitet” (Aleksander Jackiewicz). ,,A philosophical inquiry into the nature
of truth and reality” (Robin Wood). ,,Rashomon nalezy do najwiekszych
i najpiekniejszych arcydziet sztuki ekranu” (Adam Garbicz).

To wydarzyto sie dos¢ dawno, a jednak catkiem niedawno. Siedem-
dziesiat lat temu Rashomon (1950), obejrzany w Tokio przez selekcjonerke
festiwalu filmowego w Wenecji Giuliane Stramigioli, nie bez pewnego zdzi-
wienia gospodarzy, zostal przez nia zakwalifikowany do konkursu, stajac
sie wkrotce sensacja artystyczna najpierw Europy, a potem Ameryki. Dzieto
Akiry Kurosawy okrzyknieto rewelacja $wiatowego kina. Nie tylko zdobyto
ono Ztotego Lwa éw. Marka, Grand Prix MFF w Wenecji, ale ponadto zostalo
nagrodzone Oscarem dla najlepszego filmu nieanglojezycznego.

Ponizszy esej analityczno-interpretacyjny, ktérego motywem przewod-
nim jest ponowne przestudiowanie niezwykle nowatorskiej poetyki wypra-
cowanej przez Kurosawe, a takze opis morfologii doniostego spotkania i in-
terkulturowej wymiany miedzy Orientem a Zachodem, do jakich wéwczas
doszlo wlasnie dzieki niemu, stanowi préobe zrozumienia fenomenu sukcesu
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tego filmu 1 roli, jaka odegral on w Swiecie kultury i sztuki Zachodu. Rasho-
mon byl dokonaniem bez watpienia przetomowym. Od czasu Obywatela Ka-
ne’a Orsona Wellesa (1941) zadne inne dzielo filmowe nie wptyneto bardziej
na generalny kierunek poszukiwan w zakresie narracji w kinie Swiatowym.

Nalezy jeszcze dodacd, ze trzy zaproponowane w studium perspektywy:
narracyjna, antropologiczna i filozoficzna — z zalozenia swego nie sa aspek-
tami rozdzielnymi. Liacza sie one, przenikaja 1 wzajemnie dopetniaja.

W strone narracji

Co istotnie nowego wnidslt do sztuki opowiadania za pomoca ruchomych
obrazéw Akira Kurosawa jako autor Rashomonu? W analogii do ewolucji
powiesci, méwi sie w tym przypadku o zastosowaniu technik narracyjnych
subiektywizujacych przekaz filmowy i rownoczesnej detronizacji narratora
wszechwiedzacego jako wiarygodnego notariusza i absolutnego gwaranta
prawdy. Trafniej bytoby jednak uymowaé zasadniczy przelom, jaki dokonat
sie w sztuce filmowej za sprawa Rashomonu, w kategoriach zakwestiono-
wania rzekomej prawdziwos$ci obrazu kinematograficznego.

Zwodniczy sposob narracji doprowadzony do perfekcji w tym filmie
sprawia, ze oczywiste (postrzegalne, dostepne zmysltom) co rusz styka sie
z watpliwym 1 nieoczywistym. Negacja pozornego ,,obiektywizmu” przed-
stawien filmowych, o ktorej mowa, pociaga za soba donioste skutki w sferze
komunikowania. Odbierajac narracji filmowej caltkiem niezastuzony status
immanentnej wiarygodnosci, autor Rashomonu powoluje bowiem do istnie-
nia odmienny model odbiorcy (adresata wirtualnego). Model ten rézni sie
od dotychczas panujacego tym, ze wyzwala widza od presji jednoznacznosci
przekazu, oferujac mu w zamian uktad partnerski. Kwintesencja tej part-
nerskiej relacji po stronie widza jest daleko idaca wolno§é odczytywania
znaczen utworu w toczacym sie procesie interpretacji 1 reinterpretacji zna-
czen zaprojektowanych 1 przewidzianych przez autora w dziele filmowym.

Rashomon jako komunikat i tekst kultury nie neguje istnienia prawdy.
7 niebywala maestrig filmowego rzemiosta dowodzi natomiast, ze wszelkie
przedstawienia ekranowe z natury swej rozpostarte sa miedzy biegunami
obiektywizmu i subiektywizmu. Jak daleko siega kino i sztuka ruchomych
obrazow, jeden z tych biegunéw nie moze istnie¢ bez drugiego. Zaréwno
dany film fabularny, jak 1 dokument, w zaleznos$ci od funkecji, jakie petni,
moze zmierzaé¢ ku wiekszej subiektywizacji albo obiektywizacji badz pozo-
stawaé¢ we wzglednej rownowadze obu tych komplementarnych waloréw.
Nigdy jednak nie bedzie catkowicie obiektywny, ani bez reszty subiektywny.
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Rashomon jest odbywana w pelnym $wietle podréza w nieznane: w stro-
ne jadra ciemnoéci. Aspekt subiektywny 1 aspekt obiektywny filmu tacza
sie, przenikaja 1 nakladaja na siebie. Powtérzmy raz jeszcze: zaden obraz
kinematograficzny nie jest nigdy obrazem stuprocentowo subiektywnym i,
vice versa, w praktyce komunikacji audiowizualnej nie istniejg rowniez — jak
przez lata naiwnie 1 powszechnie sadzono — filmowe obrazy realnosci w stu
procentach obiektywne, choéby tylko zawieraly one kamerowana nieinsce-
nizowana, rzeczywisto$¢ in crudo.

Smialy zabieg deziluzji przeprowadzony przez Kurosawe w Rashomonie
zawiera w sobie istotng instrukcje dla widza. Niewazna jest audiowizualna
materia ekranowych doznan, liczy sie struktura znaczen, ktore jej nada-
no. Badz uwazny, nieufny 1 sceptyczny, nie ulegaj ztudzeniom i pozorom,
a zwlaszcza nie dowierzaj temu, co widzisz 1 styszysz. To film, a nie rzeczy-
wistos¢. Aby nie ulec presji wrazenia calkowite] wiarygodnosci przedstawien,
nalezy w procesie percepcji ruchomych obrazéw filtrowaé ich zawartosé
1 staraé sie zachowaé niezbedny poznawczy dystans. Wolno ci przezywac
calym soba, ale nie wolno naiwnie i bezkrytycznie ufaé¢ obrazom i wierzy¢
we wszystko, co pojawia sie na ekranie.

Czy oznacza to, ze rzeczywisto$¢ badz tez to, co nazywamy rzeczywi-
sto$cia, faktycznie nie istnieje, a licza sie tylko subiektywne relacje o niej?
Sytuacja, z ktéra mamy tu do czynienia, przywodzi na my$l skojarzenie ze
stynnym cyklem barwnych drzeworytow $wietej dla wyznawcéw shinto géry
Fuji autorstwa Katsushiki Hokusai’a. Kazdy z tych 36 widokéw okazuje
sie jej przedstawieniem odmiennym, a niekiedy catkiem innym, a przeciez
wszystkie ukazuja ten sam realnie istniejacy obiekt: zobrazowany przez
artyste, tyle ze ukazany w réznych stanach rzeczy.

Na gruncie sztuk plastycznych i w ikonosferze sprawa wydaje sie w mia-
re oczywista. Inaczej niz u Hokusaia wygladato to jednak w komunikacji
filmowej, ktora przez dekady bazowata na znaku réwnosci ekranowych
obrazéw z przedstawiana realnoScia, budujac ta droga iluzje rzeczy same;j
1 stawiajac na z gruntu mylne wrazenie jej niekwestionowanej prawdziwosci.
Dzieki temu kino (w jego odmianie francuskiej, amerykanskiej, sowieckiej,
faszystowskiej, hitlerowskiej, japonskiej 1 innych) stato sie narzedziem za-
awansowanej propagandy, powotujac do istnienia swa niezmiernie grozna
w skutkach posta¢ autorytarna i totalitarna.

Filmowcy tacy, jak: Fritz Lang, Friedrich Wilhelm Murnau, Siergie)
Eisenstein, Wsiewotod Pudowkin, Georg Wilhelm Pabst, Jean Renoir, Joris
Ivens, Leni Riefenstahl, Orson Welles, Roberto Rossellini, Federico Felli-
ni czy Akira Kurosawa byli §wiadomi skali razenia i optakanych skutkow
owych naduzy¢ w masowej komunikacji spotecznej. Jedni z nich ulegali
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pokusie uprawiania inzynierii spolecznej, realizujac filmy na zamowienie
ubdéstwianych wodzow, a inni starali sie demaskowaé ekranowy fatsz.

Model narracji w ruchomych obrazach zaprojektowany 1 wypracowany
przez autora Rashomonu, wychodzac od koncepcji Orsona Wellesa 1 Herma-
na J. Mankiewicza, oddziatat na wielu kontynuatoréw. Twoérczo nawiazywali
do niego miedzy innymi: Andrzej Munk w Czlowieku na torze (1956), Sidney
Lumet w Dwunastu gniewnych ludziach (1957), Alain Resnais w Hiroszi-
mie, mojej mitosci (1959) 1 Zesztego roku w Marienbadzie (1961), Bernar-
do Bertolucci w Kostusze (1962), Michelangelo Antonioni w Powiekszeniu
(1966) 1 Zawodzie: reporter (1975), Peter Weir w Pikniku pod Wiszqca Skatq
(1975), Krzysztof KieSlowski w Przypadku (1981) 1 Jim Jarmusch w Ghost
Dog — Drodze samuraja (1999). To przyktady inspiracji do$é szeroko znane
1 poniekad oczywiste.

7 dzisiejszego punktu widzenia wazniejsze jest to, ze formula narracyj-
na Rashomonu, rozpatrywana w perspektywie Braudelowskiego ,, dlugiego
trwania”, stanowi niedo$cigla w swym mistrzostwie prefiguracje nowocze-
snego modelu narracji: wielopodmiotowej, z udziatem instancji narratora
niewiarygodnego i prowadzonej w trybie warunkowym. Modelu, ktory sta-
nowi charakterystyczny wyréznik poszukiwan wspolczesnej sztuki filmowe;j
dla tak wybitnych twércow, jak: Robert Altman, David Lynch, Mike Leigh,
Christopher Nolan 1 inni. Juz choéby z tego wzgledu warto przyjrze¢ mu
sie dzisiaj z nalezna uwaga.

Cztery sprzeczne z soba wersje tego samego zdarzenia: bandyta, kobie-
ta 1 samuraj' (przemawiajacy zza grobu za posrednictwem medium) oraz
drwal. Kazda z nich okazuje sie nie do konca wiarygodna, zaprzeczajaca
wymowie innych, a przeciez prawdziwa w swym znieksztalconym, subiek-
tywnym ksztalcie.

Zabiegiem szczegélnie urzekajacym widza Rashomonu jest ponadcza-
sowy, kosmiczny wymiar sposobu prowadzenia narracji. Zlo dzieje sie pod
golym niebem i pod stoncem: na naszych oczach i w naszej obecnosci. Wyda-
rza sie nieoczekiwanie 1 nagle, wyrastajac z sennego pogodnego dnia. Zasko-
czeni, z niedowierzaniem przypatrujemy sie czynom porazajaco strasznym
1 szokujacym. Nasza ludzka wrazliwo$¢ zostaje wystawiona na wielka probe.

Symbolika przedstawien, jej aspekt metafizyczny 1 odwiecznos$é, wyrasta
z umiejetnego wykorzystania zbioru obiektéw elementarnych. Do obiektéw
takich naleza: niebo, ziemia, sen, slonce, o$lepiajace §wiatlo, cien, ciemnos§é,
podmuchy wiatru, rozlegly dziewiczy las, galezie drzew, cisza, rytm muzyki,
wiezienny dziedziniec, droga, strumien, kobieta, mezczyzna, erotyzm, poza-

! Posta¢ Takehiro Kanazawy nazywana jest w niniejszym studium ,,samurajem”, choc¢
akcja filmu dzieje sie w epoce przedsamurajskie;j.
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danie, namietno$¢, cialo, szata, gtowa, twarz, oczy, spojrzenie, reka, konflikt,
strach, instynkt przetrwania, sita, przemoc, miecz, tuk, strzata, kolczan,
sztylet, godnoé¢, honor, wstyd, placz, upokorzenie, posiadanie, wlasnos¢,
zazdro$¢, nienawisé, walka, mitoéé, zdrada, morderstwo, gwalt, émier¢ etc.

Akcja dzieje sie w miejscu 1 czasie mitycznym. Nie licza sie w niej takie
czy inne historyczne realia chaosu wojny domowej, jaki zapanowat u kresu
epoki Heian (1180-1185). Uzyto ich jako kostiumu 1 scenerii. Siegnijmy po
wyrazisty przyktad. Znamiennym konkretem, ktéry mozna zauwazy¢, ale
réwnie dobrze pomingé w interpretacji, jest wywotana w tytule filmu Ra-
shomon ruina potudniowej bramy Kioto, bedacego 6wczesng stolica cesar-
stwa Japonii. Czy ma istotne znaczenie ta wlasnie konkretna brama? Nie.
Innymi stowy, zbudowana dla potrzeb realizacji brama Rasho wystepuje na
ekranie jako scenograficzny rekwizyt 1 zarazem topos. Liczy sie ona o tyle,
o ile urzeczywistnia kazde inne wrota prowadzace do nowego zycia 1 nowej
ludzkiej rzeczywistosci.

W strone antropologii

Aspekt antropologiczny tego podrozdzialu ma swoja specyfike. Szczegdl-
nie interesuje nas bowiem antropologia audiowizualnosci. Okrutne obrazy
1 sceny przedstawione w Rashomonie mozna potraktowac 1 odczytaé jako
demonstracje ekstremalnego ludzkiego do§wiadczenia. Dawne i dzisiejsze
czyny, ktérych dopuszczaja sie w zyciu ludzie, otacza mroczny gaszcz nie-
jasno$ci. Jak powiada Ryunosuke Akutagawa: ,,Para zwana Dobrem 1 Zlem
wytryskuje z tego samego zrédia”?. Idea ta w szczegdlny sposob dotyczy an-
tropologicznych dazen kina, ktore od najdawniejszych poczatkéw obserwuje
1 demonstruje przerdzne ludzkie czyny i zachowania.

Konkret historyczny w filmie Kurosawy stanowi jednak nie wiecej niz
ikonograficzny noénik ekranowych przedstawien. Nie o historie Srednio-
wieczne] Japonii bowiem chodzi. Prawdziwie wazna 1 no$na okazuje sie
w nim ponadczasowa parabola. Rashomon to traktat o tym, co w zyciu czto-
wieka wielkie 1 podte, o ulomnosSci i staboéci cztowieka oraz natury ludzkie;j:
opowiesé dziejaca sie in illo tempore, z szeroko otwartym odniesieniem do
hipotetycznego zawsze 1 wszedzie.

Bandyta, samuraj 1 jego zona zmys$laja 1 klamia, ale ich wersje, choé
niewiarygodne, mimo to niosg w sobie prawde o cztowieku. Obcujemy ze
Swiatem fikcyjnym, niemniej na swdj sposob glteboko prawdziwym jako czy-
jas osobista relacja z rzeczywistosci. Czas przeszly — niczym grudka bursz-

2 M. Ueda, Modern Japanese Writers and the Nature of Literature, Stanford 1976, s. 114
(przywotany cytat w przekladzie Alicji Helman).
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tynu zastyglta wokoét zdarzenia, jakie niegdy$ (zywimy w kazdym razie takie
przekonanie) miato miejsce na leSnym trakcie pod Kioto — zostaje tu przy-
wolany i na nowo wywotany w charakterystycznym trybie ,,pewnego razu”.

To samo spostrzezenie dotyczy autorskiego sposobu prezentacji ekrano-
wych zdarzen. Wstuchujemy sie w nie 1 ogladamy kazda z kolejnych wersji
z rosnacym niedowierzaniem, od poczatku do konca niepewni 1 skazani na
wlasne dociekania, prébujac przeniknaé i zrozumieé, co naprawde stalo sie
w leénym gaszczu. W kolejnych relacjach uczestnikow 1 §wiadkéw drama-
tu rzeczywisto$¢, niczym kamien rzucony w wode, znika w toni tego filmu,
pozostawiajac na chwile kregi rozchodzace sie 1 znikajace na powierzchni.

Na pozér wszystko wydaje sie proste. Akcja rozgrywa sie letnia pora,
pod wysokim niebem, w jaskrawym $§wietle potudnia, na drodze prowadzacej
przez las, w leénej gestwinie, przez ktéra, przeswituja oéwietlajace scenerie
zabdjstwa promienie stonca.

Jak weczeéniej] wspomniano, narracja Rashomonu sprowadza sie do
wykorzystywania repertuaru rzeczy pierwszych, co z kolei determinuje
niezwykle sensualny wyraz catoéci, konsekwentnie operujacej powszechnie
czytelnymi uniwersaliami. Ich status ekranowy bywa zaskakujacy. Swiatto
na przyklad, paradoksalnie, zamienia sie rolami z mrokiem i ciemnos$cia.
Objawia swa demoniczna moc, czynigc z bohateréw tercet postaci widmo-
wych. Nadto poetyka obrazowania — podobnie jak w przypadku haiku —taczy
w sobie prostote z wyszukang rafinada konstrukeji. Uzyte érodki wyrazu,
ktore okreslaja sposéb przedstawienia, cechuje najdalej idaca redukcja
1 oszczednos$é elementow.

Niby wiemy, co sie wydarzyto, a jednak z chwili na chwile widzowi przy-
bywa watpliwoéci. Prostota ukazania, o ktérej mowa, okazuje sie ztudna.
Poszczegélne relacje podsadnych zaprzeczaja jedna drugiej. To dezorientuje
widza, bowiem kazda z nich zostaje unaoczniona i zobrazowana w sposéb
maksymalnie realistyczny. Nie chodzi tylko o popelniona zbrodnie, lecz
0 co$ znacznie wazniejszego: o generalny status ekranowych obrazow rze-
czywistosci. Sfilmowane, wiec prawdziwe? Nic podobnego. W konstrukeji
narracyjnej Rashomonu i w sposobie prezentacji przebiegu dramatycznych
wydarzen — nic nie jest do konca pewne. W miejsce rozstrzygajacego watpli-
wosci finatu autor umieszcza relacje naocznego Swiadka — drwala, ktéra na
pozér wszystko wyjaénia, obalajac wersje poprzednikow, a w istocie takze
okazuje sie watpliwa®.

3 Brak czytelnego objasnienia motyw6w zbrodni i zachowana do konca wieloznaczno$é
opowieéci czynia Rashomon dzietem dalekim od §wiatopogladu opartego na podwalinach ra-
cjonalizmu. Czy ttumaczy to brak zachwytéw i do$é chtodne przyjecie filmu Kurosawy wéréd
publiczno$ci kinowej krajéw takich, jak: Francja, Wielka Brytania i Niemcy? Powyzsza uwaga
nie dotyczy pelnych podziwu opinii elity znawcow 1 kinomandéw.

Marek Hendrykowski 134



A jednak na samym koncu wydarza sie co$, co nie mieszczac sie¢ W sa-
mej opowieSci, niesie w sobie piekne katharsis ptynace z aktu mitosierdzia.
Tym czymsS jest przygarniecie bezbronnego dziecka przez drwala, ktory oca-
la mu zycie, zabierajac z soba do domu. W jednej magicznie czystej chwili
doszczetnie rozbity 1 zdestruowany (niczym brama Rasho) §wiat ludzkich
wartosci nieoczekiwanie objawia widzowi ocalajaca moc swego istnienia.
Chaos przemienia sie w tad.

Stara XII-wieczna legenda w kostiumie sztuki modernizmu. Rezyser
filmowy poszukujacy odpowiedniej formy dla swego widowiska odnajduje
ja, siegajac do cudzej wizji sprzed siedmiu stuleci. Wczeéniej uczynit to
samo pisarz. Rozwijajac w formie parafrazy pamietna my$l Akutagawy:
jeden zobaczy w wiaderku z woda, tylko wode, drugi — obraz czego$ ulotne-
go odbity w ruchomej badz nieruchome;j tafli jej powierzchni, a jeszcze kto
inny, obdarzony wieksza doza wyobrazni — w niemym zachwycie dostrzeze
odzwierciedlong w nim czastke bezmiaru kosmosu.

Akcja Rashomonu 1 wyeksponowany w jej centrum dramat rozgrywa
sie nie w mroku, jak mozna by oczekiwacé, lecz w pelnym Swietle. Sledzap je)
dramatyczny przebieg i raptowne zwroty, jesteSmy pewni, ze dawno temu
w pewnym lesie wydarzylo sie co$ zaiste potwornego, a réwnoczes$nie do
samego konca niepewni obiektywnej prawdy o tym, co sie¢ wowczas rzeczy-
wiscie stalo. Tok narracji scena po scenie wcigga nas w konkurencyjna gre
alternatywnych przedstawien dramatycznego incydentu, ewokujac w trakcie
seansu serie nasyconych emocjami przezyc.

W niemym zdumieniu obcujemy z cudzym przezyciem os6éb dramatu,
zanurzeni przez caly czas w strumieniu wlasnych uczué. Inne staje sie na-
szym. Egzotyczne (kostium historyczny, odmiennoé¢ etniczna, behawior
postaci etc.) przemienia sie w przyswojone 1 uniwersalnie znajome. Jeden
po drugim docieraja do nas refleksy cudzego osobistego udziatu i cudzego
wyobrazenia przepuszczonego przez filtr naszej wrazliwosci.

Dzieki wszechobecnemu §wiathu fizyczny obraz o$wietlonego przedmiotu
istnieje tak czy inaczej, bez naszego udzialu. Z drugiej jednak strony, we
wszystkich przypadkach, do jego dostrzezenia niezbedne jest czyje$ osobi-
ste przezycie, a wraz z nim wyposazony w funkcje medium indywidualny
podmiot — okreSlone subiectum — w osobie obserwatora. Ukazane realia
historyczne, topograficzne, kostiumowe, rekwizytorskie etc. zostaly przez
autora sprowadzone do koniecznego minimum. Historyczne realia dawne;j
Japonii (burzliwa, pelna zametu epoka Heian, XII wiek) okazuja sie niczym
innym, jak kostiumem postaci dramatu.

Nie znaczy to, ze mroczna opowies¢ dzieje sie wszedzie 1 nigdzie. Ow-
szem, ma ona sw0j kontekst. Epicki oddech Rashomonu sprawia, ze tatwo
przerzucié¢ interpretacyjny pomost miedzy nieszcze$ciami Japonii w epoce
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Heian a powojenna (mowa o koncu lat czterdziestych XX wieku) wspotcze-
snoécig sytuacji ponizonego narodu w pobitym i zniszczonym kraju.

Nie to jest jednak najwazniejsze w ukazanym przez Kurosawe dramacie.
Jak zawsze w przypadku konstrukcji o charakterze parabolicznym, spektakl
kinowy czyni to, co jednostkowe — uniwersalnym. Dzieki temu film zdolny
jest opowiadac o $wiecie w ogdle, do§wiadczanym 1 przezywanym przez czlo-
wieka na rézne sposoby, z odwotaniem do mozliwego posrednictwa wielu
réznych kultur.

Niczym w haiku, na plan pierwszy w Rashomonie wysuwaja, sie osobi-
ste ludzkie przezycia. To ich ekspresja okazuje sie najwazniejsza. Haiku
1dramat na ekranie. R6znig sie miedzy soba tworzywem, ale pod wzgledem
funkcjonalnym zaskakujaco wiele je taczy. Wsp6lnym mianownikiem okazu-
jesie kondensacja przezycia zapisana w slowach (haiku) 1 uchwycona
w ruchomych obrazach (film). I tu, 1 tam obcujemy z emocjami. Rezyserska
umiejetnosé ich oddania stanowi istote sztuki narracyjnej Kurosawy.

Udostepnione widzowi za poSrednictwem stowa 1 wprawionego w ruch
obrazu, sensualnie przez niego do$wiadczane podczas seansu emocje, mo-
wig zarowno o §wiecie zewnetrznym, czyli usytuowanym poza nim, jak
1wewnetrznym, czyli dziejacym sie w nim samym. Oba te aspekty tacza sie
z soba — namacalnie niczym dotyk — w osobistym przezyciu. Sita tego dra-
matycznego widowiska jest konkret. Niczym poruszenie listowia, wstazka
zaczepiona o gatazke leSnego krzewu badz strugi ulewnego deszczu, ktory
w koncu ustaje, liczy sie kazdy najdrobniejszy szczeg6él zdolny animowacd
naszg wrazliwosc.

Kultura japonska od stuleci zna ten doniosty nie tylko dla artysty para-
doks kontaktu osoby ludzkiej ze §wiatem. Z jednej strony przechowuje i na
rézne sposoby praktykuje przekonanie o nieodzownym udziale podmiotu
w zmyslowym do$wiadczaniu i przezywaniu najszerzej pojetej rzeczywistosci.
7 drugiej — kultywuje fenomen satori: ideal rozplyniecia sie cztowieczego ja
w uniwersum realnosci. Przestaje istnie¢ podzial na podmiot 1 przedmiot.
Jedno 1 drugie oéwieca sie 1 przenika z soba w metafizyce doznania.

Poruszajac ten kapitalny temat, przywoluje wywotana przed momentem,
unikatowa w §wiecie kulture tworzenia haiku. Stajemy twarza w twarz z wraz-
liwoscia, jaka poezja ta operuje, 1 do ktorej posrednio odwotuje sie Rashomon.
W pewnych swych inkarnacjach poezja sytuuje sie zadziwiajaco blisko pro-
zy, 1 odwrotnie. Dzieje sie tak, ilekro¢ przetamana zostaje bariera tworzywa
artystycznego oddzielajaca od siebie poszczegoblne rodzaje 1 gatunki sztuki.

Nie jest przy tym wazne, ze tréjwersowa miniatura poetycka z zalozenia
swego ma stanowié zapis przezyc¢ 1 refleksje o charakterze lirycznym, pod-
czas gdy film Kurosawy relacjonuje w kilku odstonach wydarzenie o ogrom-
nym potencjale dramatycznym. Nie liczy sie odmienno$¢ tworzywa. Rbznica
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uzytych tworzyw przestaje by¢ istotna, jesli zauwazy¢, ze 1 tu, 1 tam liczy sie
zanurzenie 1 rozplyniecie podmiotu w osobiScie do§wiadczonej 1 przezywanej
przezen realnosci symbolicznej dziela sztuki.

Pozostaje jeszcze do rozpatrzenia kwestia Rashomonu jako ekranizacji.
Oczywiscie, ze mozna go ogladac i odczytaé bez odniesienia do pierwowzoru,
w ogole nie pamietajac o jego istnieniu. Wynik rozwazan dotyczacych przy-
datnosci refleksji adaptacyjnej nad filmem — pod katem mocy wyjaéniania
1 rozstrzygnie¢ badawczych wyniklych z procedur analityczno-interpreta-
cyjnych — moze okazacé sie bardzo rézny. Wszystko zalezy od sposobu poj-
mowania same]j adaptacji przez danego badacza. Czy sposob ten ograniczy
sie tylko do waskiej perspektywy ,, wiernosci” wobec adaptowanego tekstu?
Czy tez bedzie dazyt do uwzglednienia — wykraczajacych daleko poza owo
zestawienie literacko-filmowego dwutekstu — o wiele szerszych aspektow,
przykladowo: estetycznych, komparatystycznych, psychospotecznych, so-
cjokulturowych, antropologicznych, filozoficznych etc.

Aby wykazacé te rbéznice, sprébujmy skupié¢ sie na konteksécie filozoficz-
nym. Filmowy Rashomon okazuje sie pod tym wzgledem wyjatkowo pojemny
inoény. Wypelniaja go wielorakie emocje ukryte w obrazach. Odnajdujemy
w nich refleksy macierzystej dla tradycji japonskiej filozofii Zen, ze wspo-
mniang wczesniej idea satori. Ale oprocz tego 1 wraz z tym daja o sobie znad
takze inne systemy i kierunki filozoficzne. Podobnie jak w prozie Akutagawy,
odnajdujemy tu wielorakie refleksy: arystotelizmu, naturalizmu, relatywi-
zmu, sceptycyzmu, agnostycyzmu, behawioryzmu, etyki kantowskiej 1 in.
Zasadne w poruszonej materii wydaja sie takze rozwazania nad epistemolo-
gig prawdy, nihilizmem, egzystencjalizmem?. Kino Kurosawy niewatpliwie
zbliza sie tutaj i1 czerpie myslowo z literatury. Z drugiej strony, w przypadku
Rashomonu nie ma mowy o prostym przektadzie na ekran.

Perspektywa odczytania filmu Kurosawy poprzez problematyke ada-
ptacji nie jest z gruntu zla, ale okazuje sie ona stanowczo niewystarczajaca,
jesh traktowac ja jedynie w kategoriach inwentarskiego zestawienia 1 po-
réwnania stuzacego sporzadzeniu protokolu zgodnos$ci badz niezgodnoS$ci
z pierwowzorem. Rzecz w tym, ze w przypadku tej konkretnie adaptacji
odnoénik literacki w postaci dwu opowiadan Akutagawy® nie jest zadnym
pierwowzorem, lecz wielorako inspirujacym materiatem stuzacym adaptato-
row1 (wszak adaptacja to nic innego jak ‘przystosowanie’) za punkt wyjscia
do nowej kreacji.

* Podjat je ostatnio Igor Wysocki w artykule: Zagadnienie prawdy w filmie ,,Rashomon”
Akiry Kurosawy, [w:] Cztowieczeristwo bez granic. Wymiary kultury w twérczosci Akiry Ku-
rosawy, red. J. Zaremba-Penk, M. Lisiecki, Torun 2015, s. 109-119.

5 R. Akutagawa, Rashomon oraz W gaszczu, [w:] tegoz, Zycie szalerica, przet. M. Mela-
nowicz, Warszawa 1998.
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Jak sie wydaje, Kurosawa 1 Hashimoto poszukiwali w tworczos$ci Akuta-
gawy doktadnie tego samego, czego pisarz wczesniej poszukiwat i co znalazt
w starojaponskich opowie$ciach sprzed wiekéw. Jestedmy dzisiaj o wiele
bardziej nawykli do wedréwki tematéw, motywow i fabut, do ich wirowa-
nia w globalnym bebnie homogenizacji kultury popularnej. O wiele mniej
natomiast do obstawania przez autora przy powadze opowieSci. Powadze,
ktéra wyznacza sens 1 glebszy cel jej istnieniu. Powage snucia opowiesci —
literackich, filmowych, melicznych, teatralnych etc. — zastapila nam pusta
gra w fikcje, w ktdrej nic nie jest do konca serio, a wszystko ma stuzy¢ je-
dynie pozbawionej istotnego znaczenia funkcji ludyczne;.

Potaczone z soba 1 splecione w nowa kunsztowna catoéé opowiadania
jednego z klasykow prozy japonskiej dostarczyly Kurosawie inspirujace-
go pretekstu do stworzenia wlasnej — niezwykle oryginalnej, a przy tym
niezmiernie sugestywnej — wersji tego, co wydarzylo sie niegdys w leSnym
gaszczu. Po mistrzowsku kontrolowana przez pisarza 1 rezysera dezorien-
tacja narastajaca wokoél kluczowego zdarzenia zaprezentowanego w kilku
jego wersjach czyni strukture narracji wieloznaczna dla jej adresata.

Analiza 1 interpretacja Rashomonu musi ten jego aspekt koniecznie
zauwazy¢ 1 uwzglednié¢. Porownanie samego filmu z jego prototekstem lite-
rackim moze sie okazac rzecza ciekawa, ale nie jest bynajmniej konieczne
az do momentu, gdy nie padnie kluczowe pytanie o funkcje komunikacyjna
porownywanych opowiesci. Nie réznica tworzywa jest tu bowiem istotna,
lecz homologia struktur poréwnywanych z soba utworéw pozostajacych
w relacji adaptacyjnej. To wlasnie ona, nie za$§ tworzywo, szczegdty akcji
czy tkanka fabularna, ewidentnie wykazuje wysoki stopien powinowactwa.

W strone filozofii sztuki

Nie nalezy myli¢ powierzchni struktury dzieta artystycznego z jej glebia.
W warstwie glebokiej tematem Rashomonu nie jest zabdjstwo popelnione
w lesie. Owszem, wokot niego zbudowana zostata rozpisana na kilka zeznan
1 protokolarnych wersji zdarzenia intryga sadowa. Mowa jest jednak w tym
momencie tylko o tkance fabularnej, a przeciez nie ona okazuje sie najwaz-
niejsza. Wlasciwym tematem tego frapujacego filmu okazuje sie co innego,
a mianowicie: ciemna strona natury ludzkiej — metaforycznie rozumiane
widmo czltowieczenstwa.

Dynamika kontaktu, agresja, brutalna przemoc, obrona przed nia taczy
sie z nieprzewidywalno$cia zachowan, paradoksalnos$cia reakceji i odruchow
ekranowych postaci. Rashomon to film przepelniony ludzkim cierpieniem
1 ekstremalnymi emocjami, z na wpdt psychodeliczng (fenomenalna para-
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fraza bolera skomponowana przez Fumia Hayasake) atmosfera 1 §wiadomie
wywotanym przez autora stanem umyshu poruszonego, zaszokowanego,
zdezorientowanego widza. To, co zdarzylo sie w lesie nieopodal Kioto, w zad-
nym razie nie bylo zdarzeniem zwyklym i obojetnym tak dla uczestnikéw,
jak dla $wiadkéw. Stalo sie co$ drastycznie, przerazliwie ztego.

Zwyczajne elementy rzeczywistosci: rekwizyty, kostiumy, scenerie, przy-
roda nabieraja tu niepokojacego, demonicznego wyrazu. Bohaterowie czuja,
sie zle sami ze soba. Kazda z ich opowie$ci ma kameralny, osobisty wymiar.
Postawieni przed obliczem sadu w pokretnych, ktamliwych zeznaniach osla-
niaja siebie, w gruncie rzeczy odstaniajac, jacy sg naprawde. Nie jest przy
tym tak, ze poszczegdlne relacje-zeznania przecza sobie w stu procentach;
opisy niektorych faktéw zbiegaja sie 1 pokrywaja, co tym bardziej akty-
wizuje adresata jako arbitra usitujacego dociec prawdy. Wazne, by nigdy
nie przestac pytac, by nigdy nie zwatpic, ze watpienie jako istota postawy
sceptycznej ma sens.

Wartosécia, ktéra z ogromna artystyczna wyobraznia i1 konsekwencja
promuje Rashomon, jest wpisany w to dzieto projekt widza zdolnego
samodzielnie rozrézniaé dobro 1 zlo. Ilekro¢ myslimy o wadze artystyczne;j
i kulturotwoérczej doniostosci tego dziela, warto mie¢ na uwadze ten wlaénie
aspekt. A jest nim porzucenie idei kina jako dyktatora mas, nieomylnego
wodza milionéw 1 anonimowe]j fabryki fabularnych i dokumentalnych ko-
munikatéw kinematograficznych przeznaczonych do wierzenia.

7 poetyka haiku Yaczy Rashomon niezrownana kondensacja $rodkéw
wyrazu, spoistos¢ struktury 1 osiagnieta przez autora enigmatycznosé prze-
kazu. Ta droga film staje sie dla widzéw na calym $wiecie frapujaca forma
egzystencjalnego uogdlnienia, zdolng funkcjonowaé w réznych wymiarach
kultury. Sztuke filmowa Kurosawy definiuja: epicko§é, symbolizm, mity-
zacja, minimalizm 1 rygoryzm w doborze $rodkéw ekspresji 1 mocne przy-
wiazanie do przedstawien opartych na sensualnie wydobytym konkrecie.

Analiza zawarto$ci tresciowej Rashomonu poprowadzona pod katem
wspoblczesnej reinterpretacji przestania tego filmu pozwala w nim dostrzec
zaskakujaca prefiguracje dzisiejszych spektakli spod znaku extreme reality
show. Rzecz jasna, mowa tu nie o atrybutach uchwytnych na powierzchni
tych dalece odmiennych komunikatéw. Chodzi o co innego, a mianowicie
o atakujacy wrazliwo$¢ widza, szokujacy sposéb zakomunikowania i styl
odbioru (resp. projekt przezywania i zrozumienia) widowisk kinematogra-
ficznych, ktorego podstawe semantyczna stanowi hiperrealistyczny ,bezpo-
$redni” przekaz obrazéw rzeczywistosci tout court.

Analogia funkcjonalna obu form jest uderzajaca, co nie znaczy, ze
mozna postawi¢ znak réwnosci miedzy jedna a druga. Wprost przeciwnie.
Co w przypadku extreme reality shows uchodzi za aksjomat niepodwazalnej
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szokujacej wiarygodnos$ci przedstawienia, w filmie Kurosawy jawi sie jako
wieloznaczne, wzgledne, nieoczywiste 1 watpliwe, nakazujac widzowl naj-
dalej idaca, ostroznoéé i nieufnosé wobec tego, co relacjonuja osoby dramatu
1 co sam oglada na ekranie.

Jak bylo naprawde? Film na to pytanie nie odpowiada. Akcja 1 sposob
jej przedstawienia kryje w sobie wieczysta tajemnice. Czy prawda moze by¢
tylko wzgledna? A je§li tak, to czy nie jest ona zawsze obarczona btedem
1 brzemieniem ktamstwa? Dlaczego do tego doszlo? I dlaczego klamie troje
uczestnikow zdarzenia i1 nie mowi przed sadem calej prawdy jego jedyny
swiadek, drwal? Kazde z nich usiluje przedstawic¢ siebie w lepszym Swietle.
Wiwisekcja ludzkiej natury dokonuje sie w Rashomonie poprzez seans ktam-
stwa. Prawda — w paradoksalny, zadziwiajacy sposob — przeziera i dociera
do nas poprzez falsz i zmyS$lenie.

Pora powrécié¢ do przywotanej na poczatku mysli Alberta Einsteina.
Wielki myé$liciel rozwinat to aforystyczne twierdzenie nastepujaco: ,,Wy-
obraznia jest wazniejsza od wiedzy, bo cho¢ wiedza wskazuje na to, co jest,
wyobraznia wskazuje na to, co bedzie”.

Kino jako podstepny demaskator. Seans filmowy jako proces ujawnie-
nia mrocznych stron czlowieka i1 §wiata. Obraz filmowy jako utrwalona
nietrwato$¢, ulotno$é, momentalne przemijanie rzeczy i zjawisk. Rzeczy-
wistos¢ dzieta sztuki filmowej 1 sztuki w ogdle jest o wiele bardziej ztozona
1 niejednoznaczna od prostego podziatu na: zmy$lenie i faktycznos§é, fikcje
1 nie-fikcje, subiektywne 1 obiektywne, prawde i fatsz. Tryb warunkowy
narracji wpisany w strukture opowiadania Rashomonu wysuwa na plan
pierwszy dociekliwo$é widza, jego gotowosé do wnikniecia w glebie znaczen
opowiesci: jej poszczegblnych scen 1 obrazéw.

Watpliwoéci co do tego nie oznaczaja, ze prawda ostateczna (definitive
truth) nie istnieje. Autor filmu przez caly czas pamieta, ze zbrodnia w le-
sie pod Kioto jest zbrodnig faktyczna, ktéra rzeczywiscie zostata niegdys
popelniona. Stad nie neguje bynajmniej istnienia prawdy. Czyni ja jednak
obiektem poznania: przedmiotem wnikliwej uwagi autora filmu 1 jego wi-
dza. W ten sposéb opowieséé kryje 1 niesie z soba tajemnice bez latwego roz-
wiazania, mroczna 1 nieodgadniong dla adresata opowiesci dazacego do jej
zrozumienia, pozostajac przedstawieniem ekranowym z zalozenia swego
gleboko wieloznacznym.

Po siedemdziesieciu latach od swego powstania film Kurosawy nie prze-
staje intrygowac widza. Jego nieuchwytne znaczenie niczym studnia wydaje
sie by¢ niewyczerpane. Rashomon niczego definitywnie nie zamyka, ani nie
wyjasnia, pozostawiajac swego adresata w zamierzonej 1 pozadanej przez au-
tora niepewno$ci w dazeniu do zgtebienia czerpanego sensu. Nie szuka 1 nie
oferuje tatwego rozwiazania. Wciaz dostarcza wiecej pytan, niz odpowiedzi.
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