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Kiedy Shohei Imamura prezentowat Ballade o Narayamie (Narayama bushiko, 1983)
na festiwalu w Cannes, skad ostatecznie wyjechal ze Ztotg Palma, w kregu kryty-
kéw — filmowych i literackich — zawrzato. Nie tylko ze wzgledu na skrajnie natura-
listyczny, czasami oburzajaco drastyczny' obraz pierwotnych instynktow ludzkich,
ktorych czytelng paralelg w utworze Japonczyka stat si¢ $wiat zwierzat — codzien-
ne zwyczaje gadow, ptazow i ptakow, lecz takze z powodu odkrywczego podejscia
do wczeéniej adaptowane;j tresciZ. Potrzeba dyskusji nad swoboda adaptacyijna i jej
wymiarem pragmatycznym — celowoscig obranych srodkow — wydaje si¢ istotna
i zasadna w wypadku dzieta, ktorego zrodlem jest opowiadanie Shichird Fukazawy,
samo bedgce komentarzem i trawestacjg ludowych piesni, pierwotnie przeniesio-
nych na ekran przez Keisukego Kinoshite. W tym kontekscie nie dziwi, ze polscy
publicysci w tekstach traktujacych o filmie Imamury czesto poréwnywali go z utwo-
rem z 1958 roku, z ktorym mogli sie zapozna¢ podczas telewizyjnych transmisji*:

1 Zob. J. Gorzanski, Dzis trzeba mame zaniesé¢ na gore, ,,Film” 1984, nr 23, s. 11.

2 Nalezy zaznaczy¢, ze nagroda na cannefiskim festiwalu byla pierwszym takim laurem ofiaro-
wanym ponownej adaptacji tego samego materiatu zrodtowego. Zob. S. Wyszomirski, Palma dla gory
smierci, ,,Kino” 1983, nr 5, s. 46-47.

3 Opowiadanie Fukazawy doczekato sie tez adaptacji poza granicami Japonii. W 1963 1. tego
zadania podjat si¢ Kim Ki-young, realizujac Goryeo jang.

4 Do$wiadczenie telewizyjnego seansu wspomina Gwidon Jakubowski. Niestety nie podaje daty
owej transmisji. Zob. Ballada o Narayamie, oprac. G. Jakubowski, ,,Filmowy Serwis Prasowy” 1985,
nr17,s. 14.
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Historia Tetsuheia i Orin pozostaje w adaptacji Kinoshity niemal niezmieniona,
a wspomniane wczesniej rozwigzania i zabiegi stuza przesunieciu akcentu z jed-
nego aspektu wiejskiego zycia na drugi — migdzy kulturotwoérczymi rytuatami
a seksualnymi aktami oraz naturalnymi popgdami. Tego samego dokona Imamura,
kierujac si¢ w strone przeciwng. Z powodu wzglednie centralnego potozenia tekstu
zroédlowego posrod obu utworow filmowych mozna uznaé je zar6wno za przeja-
wy transakcentacji, jak i amplifikacji. Kazdy z rezyserow przenosi akcent zgodnie
z wlasng strategia i celem, jaki stawia swojemu utworowi — ze $rodka tego spek-
trum potencjalnych interpretacji (oryginalnego tekstu) w strone aktualizacji mode-
lowanej za pomoca $srodkoéw czysto formalnych. Latwo znalez¢ pewne konkretne
operacje adaptacyjne, ktore stuzg tym transpozycjom.

Wczesniej wymieniona zostala cze$¢ addycji, ktorych dokonuje Kinoshita
(gidayii 1 sceniczna rama narracyjna), lecz ich lista jest dtuzsza. Bardzo istotnym ele-
mentem filmowej fabuty jest sposob radzenia sobie ze ztodziejami. Chociaz proces
odbioru skradzionych dobr wiernie oddaje wydarzenia opisane w powiesci, rezyser
dopisuje dalszy ciag tego watku. Kiedy Orin pokazuje Tamie, jak tapa¢ nocg pstragi
w gorskim potoku??, przypadkiem staja si¢ $wiadkami tego, jak grupa wiesniakow
wynosi rodzing ztodziei poza teren wioski. To ujecie dostarcza nowych informacji
i podkresla stosunek spotecznosci do niecnych wystepkow przeciw kolektywnemu
dobrobytowi rodzin, juz i tak ledwo wiazacych koniec z koncem w tej zapomniane;j
dolinie. Sposob pozegnania pasozytow $wiadczy o istnieniu kolejnego rytuatu —
by¢ moze nie jest to pierwszy raz, gdy wie§ pozbywa si¢ szkodnikow w ten sposob.

Modyfikacji podlega takze sekwencja podrozy na szczyt Narayamy, w tym
wypadku Kinoshita postuguje si¢ inwersja i substytucja. Przestawia szyk zdarzen,
sytuujac spotkanie z Matg i jego zwigzanym ojcem przed opadami $niegu, oraz po-
zwala bohaterom wejs¢ w interakcje, ktora konczy si¢ szamotaning i podzieleniem
losu starca przez jego syna — on takze spada w przepasé¢, skad unosi si¢ ,,wiel-
ka, kiebiasta, ciemna chmura krukéw™?3. Smieré nosi tu znamie przypadku, ale tak
wielka zmiana musi czemus stuzy¢. By¢ moze to kara wymierzona przez los i boga
gory za brak szacunku do ojca, ktory za zycia musiat prosi¢ sgsiadow o miske stra-
wy, mtodzieniec za$ jedynie czekat na jego pochowek.

Poszukujac przejawdw redukcji, ktorych w obu adaptacjach jest niewiele, al-
bowiem celem Zadnej z nich nie byta kompresja dos¢ skromnego juz tekstu, moz-

tytuty Czlowiek w teatrze Zycia codziennego 1 The Presentation of Self in Everyday Life, podkresla
wyrazona w angielskim tytule watpliwos¢ w stosunku do kartezjanskiego podmiotu i wskazuje na
podwdjna role cztonka ruchomego spektaklu”. Zob. K. Rutkowski, Erving Goffiman. Sens teatralnej
metafory, ,,Przeglad Humanistyczny” 1982, nr 10, s. 141-149.

22 W polskim przektadzie powiesci jest mowa jedynie o przekazaniu wiedzy na temat tapania
pstragdw, lecz w obu filmowych adaptacjach czynno$¢ ta zostaje zilustrowana. Zob. S. Fukazawa,
op. cit., s. 249-285.

23 Ibidem, s. 283.
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na wskaza¢ na usunigcie tylko jednego fragmentu fabuty. W filmie brakuje sceny,
w ktorej Orin rzuca pateczkami w Kesakichiego, kiedy ten oznajmia sprowadze-
nie do chaty swojej kochanki. Zabieg ten wpisuje si¢ poniekad w przyjeta przez
rezysera strategi¢ kreowania krystalicznie czystego portretu staruszki, ktora bez
zawahania wypetnia rytuatl i bez wyrzutow sumienia opuszcza syna dla dobra przy-
sztych pokolen — ona jedna podchodzi do zwyczajow wioski w sposob holistyczny
1 szczerze wierzy w shusznos¢ tradycji.

Jeszcze istotniejsza zmiana pojawia si¢ w finale adaptacji Kinoshity. Wprowadza
on kolejng rame, ale juz nie teatralng, czego mogtby oczekiwac widz. Obraz spoglada-
jacych w dal Tetsuheia i Tamy rozmywa si¢ w bieli zimowego krajobrazu, a przenikanie
odstania obtoki dymu wydobywajace si¢ z komina lokomotywy wjezdzajacej na sta-
cje miasta Obasute (obasute oznacza ,,porzucenie starej kobiety”?%). Niespodziewane
przeniesienie akcji w przestrzeni i czasie z jednej strony kaze postawi¢ pytania o on-
tyczny status wczesniejszych obrazow, a z drugiej nadaje im wymiar refleksyjny
o charakterze uniwersalnym. Podobny zabieg wykorzysta pdzniej Masahiro Shinoda
w ostatniej scenie Himiko (Himiko, Japonia, 1974), a w ciagu catego filmu chociazby
Shiiji Terayama w Zegnaj, Arko! (Saraba hakobune, Japonia, 1984). Wybér Zelazne;
maszyny symbolizujacej postep wydaje si¢ nieprzypadkowy. Zwiastunem porazki
pierwotnych instynktow i szamanizmu ludéw Zyjacych w symbiozie z naturg stanie
sie ona takze w Glebokim pozgdaniu bogow (Kamigami no fukaki yokubéo, Japonia,
1968), filmie Shoheia Imamury, autora kolejnej adaptacji powiesci Fukazawy.

SEKS, KRADZIEZ | KOSCIOTRUPY — BALLADA IMAMURY

Antropologiczne tto powiesci byto rownie istotne dla Imamury, jak dla Kinoshity.
W tym wypadku zaprocentowato doswiadczenie zebrane przez rezysera przy pracy
nad innymi projektami, w ktorych kontakt ze spotecznoscig wiejska byt elementem
najwazniejszym w wiernym przetransponowaniu realiow ich zycia i obyczajow na
celuloidowa tasme¢. We wspomnianym Glebokim pozgdaniu bogéow Imamura przed-
stawit mikrokosmos ludéw zyjacych w odosobnieniu na tropikalnej wyspie, ludow
z wlasnymi wierzeniami, wtasnymi mitami i legendami, ktore muszg zmierzy¢ swa
site z potega galopujacego kapitalizmu i sektora turystycznego. Porownanie este-
tyki filmu, ktory przyniodst Japonczykowi Ztotg Palme¢ w 1983 roku, z tym o 15 lat
starszym utworem wydaje sie trafne?> — totez nie dziwi, ze kilku polskich kryty-
kow takze pokusito sie o te analogig?®.

24 Zob. K.I. McDonald, op. cit., s. 114.

25 Charles Tesson pokusit si¢ nawet o nazwanie Ballady o Narayamie remakiem. Zob. C. Tesson,
Pigs and Gods: The Ballad of Narayama, [w:] Shohei Imamura, red. J. Quandt, Toronto 1997, s. 160.

26 7ob. M. Melanowicz, op. cit., s. 8.
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Imamura w Balladzie o Narayamie przekracza kolejne granice naturalistycz-
nej maniery i niemal catkowicie rezygnuje ze sztucznego os$wietlenia. Zdjecia
w plenerze krgcono w trakcie wszystkich czterech por roku, by odda¢ zmiennosé
i cyklicznos¢ porzadku przyrody, ktéra zostata tu postawiona na piedestale. Juz na
etapie produkcyjnym réznice migdzy dwiema adaptacjami zdajg si¢ poswiadczaé
odmienne $wiatopoglady autorow. Z jednej strony mamy pracg Kinoshity w studiu,
ukrywajaca dzikos$¢ natury, gdzie nawet drzewa i kwiaty swoja sztucznoscig pod-
kreslaja role umowy i konwencji w strukturze organizacji komuny. Z drugiej strony
Imamura wysyta ekipe filmowa do opuszczonej od lat gorskiej wsi, ktorg przed roz-
poczeciem zdje¢ nalezy doprowadzi¢ do porzadku i uzytecznosci?’, gdzie brakuje
biezacej wody i innych udogodnien, co utrudnia pracg. Surowe okoliczno$ci zastane
na planie wprowadzily wszystkich zaangazowanych w pewien specyficzny rodzaj
imersji, ktory przektada metode Stanistawskiego na sposéb dzialania catej ekipy.
Strategia werystycznego podejscia do procesu realizacyjnego zostata zastosowana
nawet odnosnie do czynnos$ci majacych bezposredni wptyw na zdrowie aktorow.
Sumiko Sakamoto, czterdziestoszescioletni ,,wamp z Osaki”?®, ktora wecielita si¢
w role o wiele starszej Orin, naprawde usuneta swoje zeby na potrzeby filmu, co
Imamura skwitowat zartem na temat umiejetnosci japonskich dentystow?’.

Rezyser thumaczyl swoje wybory nastepujaco:

Moim zdaniem, filmowi Kinoshity brakowato realistycznej wizji zycia wiejskiego. Ponie-
waz zrealizowatem kilka filmow rozgrywajacych si¢ w $rodowisku wiejskim, mysle, ze znam
dostatecznie zycie wiesniakow japonskich, jak réwniez ich obyczaje seksualne, takze nie poka-
zane w filmie Kinoshity. Mysle o seksie w sensie prymitywnym, prokreacyjnym. Sadze, ze ten
aspekt jest silnie zaznaczony w ksigzce Fukazawy, jak réwniez w drugim opowiadaniu [,,Tohoku
no Jinmutachi” — T.P.], dlatego wiec poprositem autora o zgode na wykorzystanie elementow
obu utworow?’,

Pierwsze, co rzuca si¢ w oczy, to przywolany watek seksualnej sfery zycia
mieszkancoéw gorskiej osady. Tego elementu rzeczywiscie u Kinoshity nie ma. Tam
najwazniejsze jest jedzenie — wokot zbiorow i zarzadzania zapasami toczy si¢ Zy-
cie, a rytuaty sg $ci§le powigzane z mechanizmami gospodarowania surowcami.
Imamura tamie tabu, zaznaczajac, ze w czasach, w ktorych osadzona jest akcja,
czyli przed okresem Meiji (1868—1912), o tych sprawach dyskutowano swobodnie.

27 Zob. wypowiedz Shéheia Imamury z wywiadu Maxa Tessiera przeprowadzonego w Tokio
dla ,,La Revue du cinéma” 1983, nr 386, cyt. za: Ballada o Narayamie, oprac. G. Jakubowski, s. 15.

28 Wamp z Osaki, ,,Film” 1983, nr 50, s. 24.

29 Warunki na planie byly tak trudne (pogoda, wysokos¢, brak udogodnien), ze zdarzaty sie
przypadki zastabnig¢ aktoréw, w tym Sakamoto. Zob. R. Denison, Promotional Discourses and the
Meanings of The Ballad of Narayama, [w:] Killers, Clients and Kindred Spirits. The Taboo Cinema of
Shohei Imamura, red. L. Coleman, D. Desser, Edinburgh 2019, s. 258.

30 Wypowiedz Shoheia Imamury z wywiadu Maxa Tessiera, cyt. za: Ballada o Narayamie,
oprac. G. Jakubowski, s. 14.
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Jest to na pewno ruch w duchu zmian dokonujacych si¢ w kinie japonskim, ktore
od poczatku lat szes¢dziesiatych coraz §mielej przedstawiato nagosc i erotyke. Film
Imamury staje si¢ $wiadectwem akulturacji ,,za posrednictwem wydobycia zawarte-
go w nim [pierwowzorze — T.P.] potencjatu znaczen>!, chociaz nalezy zauwazy¢,
ze skandalizujace, aczkolwiek formalnie wybitne, Imperium zmystow (Ai no korida,
rez. Nagisa Oshima, Japonia, 1976) miato swojg premiere juz kilka lat wezesniej.
Nalezy jednak si¢ zastanowi¢ nad obecnoscig seksualnych akcentéw w powiesci
Fukazawy — przynajmniej w takim wymiarze, do jakiego odnosi si¢ Imamura.

Po pierwsze, jedyna wzmianka sugerujaca stosunek ptciowy w tekscie zrodto-
wym jest wtedy, gdy Matsu zostaje pierwszy raz na noc i ,.ktadzie si¢ na postaniu
Kesakichiego™?, co dzieje si¢ po wspodlnej kolacji, ktéra odbywa sie w przyjaznej
atmosferze. Po drugie, zwrocenie uwagi na kobiece sfery erogenne jest jeszcze poz-
niej — juz po ogloszeniu zamiaru matzenstwa, kiedy Tama komentuje niezdarnos¢
Matsu: ,,W tytku tylko mocna, a w nieceniu ognia za pét jg trzeba liczyé33. W kon-
cu nawet trzynastoletni wnuczek, ktoéry pod$miewa sig, kiedy Kesakichi oglasza ro-
dzinie swe plany wobec Matsu, jedynie ,,wiedziat o przyjazni dwojga mtodych”34,
Gdy zestawi si¢ te niewinne fragmenty ze scenami, ktore dodaje Imamura, trudno
obroni¢ jego argumenty.

W adaptacji z 1983 roku scen seksu jest okoto tuzina — malzenskiego, poza-
matzenskiego, z ochoty, z przymusu, z tradycji. Pojawia sie¢ rdwniez seks mezczyzny
z psem. Emblematycznym obrazkiem portretujagcym réznice miedzy dwiema ada-
ptacjami jest schadzka Matsu 1 Kesakichiego posrod gestwiny lisci klonu. W wersji
Kinoshity zakochana para dyskutuje na temat gtodu, niedostatkbw w rodzinnym
domu kobiety i1 planowanej wizyty na kolacji w domu Tetsuheia. Aby podkresli¢
watek zywno$ci, rezyser zestawia te scene z ujeciem pracy na polu, w ktdrej uczest-
niczy takze staruszka Orin. Imamura preferuje zupetie inne podejsécie i przedsta-
wia na tle galezi drzewa nieokietznany akt erotyczny — specyficzny, bo zamiast
podniecenia wskazujgcy na infantylno$¢ kochankow. Seksualna hustawka w koncu
ulega pod naporem cig¢zaru ich wijacych sig¢ cial. Lezac na ziemi, rozmawiajg o cia-
7y 1 przyjsciu potomka na $wiat, a Imamura zestawia wymiang ich zdan z ujgciem
narodzin matego weza.

Przebitki na obrazy rodem z przyrodniczych filméw dokumentalnych sa jed-
nym z charakterystycznych rozwigzan formalnych Japonczyka®>. Wytaczajac scene,
w ktorej dochodzi do bezposredniego zblizenia cztowieka ze zwierzeciem w gra-

31 M. Hendrykowski, op. cit., s. 70.

32 S. Fukazawa, op. cit., s. 265.

33 Ibidem.

34 Ibidem, s. 259.

35 Interesujace s3 uwagi Rayny Denison, ktora zauwaza, ze sposob, w jaki fotografowane sa
zwierzeta (precyzyjnos¢ kompozycji, rack-focusing), nie ma za wiele wspolnego z naturalizmem i po-
twierdzaja to napisy koncowe w filmie Imamury, dostrzec tam mozna chociazby trenera krukow. Au-
torka zwraca uwage na symboliczny wymiar tych ujeé. Zob. R. Denison, op. cit., s. 262.
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nicach pojedynczego kadru, sfera intymna jest notorycznie zestawiana za pomoca
montazu ze zwierzecym pozadaniem i odwiecznymi prawami natury, ktorymi rza-
dza zasada przetrwania i prokreacji. Ujecia golych posladkow i kobiecych piersi
sg opatrzone komentarzem w postaci mitosnych schadzek zab w pobliskim stawie,
matych ptaszkow wijacych gniazdko, ale tez modliszki polujacej na ptazy czy weza
w trakcie konsumpcji na wpdt pochtonigtego juz szczura. Usytuowanie cztowieka
w tak pierwotnym kontek$cie — jego animalizacja wydobyta dzieki konsekwentne-
mu budowaniu analogii — jest problematyczne, zwtaszcza dla zachodniego widza,
ktory za sprawa swojego kulturowego umocowania sktonny jest w sposob pejora-
tywny odczytywac zaprezentowane paralele.

W Polsce z podobnych $rodkow stylistycznych korzystal Piotr Dumata
w Zbrodni i karze (2000) i chociaz w jego filmie osig fabularng jest morderstwo,
a zestawienie ludzi z insektami oddaje charakter dzieta Fiodora Dostojewskiego, to
przyktad ten wskazuje na negatywne znaczenia, jakie moze konotowac zestawienie
czlowieka ze $wiatem fauny. Cywilizacja Zachodu czuje si¢ zazwyczaj nieswojo,
gdy przypomina si¢ jej o pokrewienstwie z dzikg naturg. Jest to efekt wiekow utrwa-
lania przez greckich filozofow, chrzescijanskich teologow oraz myslicieli renesan-
sowych, przekonania o wyzszo$ci cztowieka na drabinie bytow oraz jego episte-
micznej sile po odrzuceniu dogmatu Wiary i zastgpienia go dogmatem Rozumu.
Nie zaskakuje odbior dzieta Imamury wtasnie w tym kluczu: ,,Cztowiek zamknigty
w dolinie bez wyjscia zachowuje si¢ podobnie. Nie r6zni si¢ od zwierzecia. A przy-
najmniej niewiele sie rézni w sensie pozytywnym™36. Czeéé krytykéw pokusita
si¢ jednak o glebsze refleksje, ktore lepiej oddaja zamiary Japonczyka. Aleksander
Ledoéchowski pisat: ,,To przede wszystkim réwnoleglte kojarzenie zjawisk przyro-
dy z odruchami i postgpowaniem ludzi; to pewna aura kultury antycywilizacyjnej,
czyli, w dobrym znaczeniu, naturalna pierwotno$é™’. Krytyk celnie interpretuje
takze wszechobecng nagos¢: ,,W innym filmie bytaby to moze pornografia, w tym
— studium i tego aspektu zycia™%. Szczegolnie interesujacy wydaje sie przypadek
recenzji Jerzego Gorzanskiego. Pod wptywem lektury wywiadu z Imamurg i Fu-
kazawg — poeta, ktoérego wczesniej nie znal, postanowil popetni¢ kolejny tekst,
w ktorym refleksyjnie pisat, ze ,,nie tylko mu chodzito o religijng wyktadni¢ zasad
shintoizmu, czyli kultu duchéw, przyrody i zwierzat, ale o co$ pierwotniejszego,
mianowicie o animizm (uznawanie istnienia duszy w przedmiotach)3.

Kontynuujac watek fauny okolic Nagano*’, ogromna role we wszystkich trzech
wersjach tekstu odgrywaja kruki — od dawna ukonstytuowany w literaturze symbol

36 M. Melanowicz, op. cit., s. 8.

37 A. Leddchowski, op. cit., s. 21.

38 Ibidem.

39 J. Gorzanski, Dzis o tym samym inaczej, s. 8.

40 Legenda opowiada o gorskiej wiosce w prefekturze Nagano. Zob. K.I. McDonald, op. cit.,
s. 114.
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$mierci. Kiedy ksiazkowy Tetsuhei wspina si¢ na Narayame, a wokot spoczywa-
jacej na jego plecach matki zaczyna krazy¢ coraz wiecej wron i krukoéw, narrator
podpowiada, ze mezczyzna ,jako$ nie uwaza ich za ptaki”*!, czym podkresla ich
symboliczny status. Kinoshita pozostawia ten motyw bez zmiany. Jednak Imamura
wprowadza istotne roszady oraz chronologiczng inwersje, ktora zostala wspomnia-
na w wypadku wersji z 1958 roku. Fukazawa o miejscu spoczynku staruszki pisze,
ze to ,,zbocze, gdzie kosci juz nie byto”, a kiedy spadt $nieg, dodaje, iz kruki ,,0d-
lecialy pewnie do wsi albo w gniazda si¢ zaszyty”*?. Jest to informacja wazna, bo
zapewnia spokoj ducha udrgczonemu synowi — matka nie zostanie zywcem roz-
dziobana przez paskudne czarne kreatury, ktore tak dtugo czekaty na ,,podanie do
stotu”. Imamura $wiadomie najpierw umieszcza Orin po$rod porozrzucanych kosci,
anastepnie przywoluje kruki, ktore ciggle otaczaja pokryta juz $niegiem kobiete. To
jawne wystapienie przeciw tradycji i przepowiedniom zawartym w folklorystycz-
nych pies$niach. Natura nie przejmuje si¢ wersami melodyjnych wierszy, zwlaszcza
gdy nadchodzi zima, a o pokarm coraz trudnie;j.

Okolicznosci $mierci starej Orin nie sg poetyckie, bo i jej portret nie jest nie-
skazitelny. U Kinoshity jest ona tylko §wiadkiem wygnania rodziny ztodziei ze wsi.
U Fukazawy jedynie przestrzega mezczyzn przed ciemnymi myslami, komentujac:
., Widzicie, kruki kracza [...], bo o takich rzeczach radzicie”*’. W wersji Imamury
kobieta z pelng $wiadomoscig i podstepem wygania Matsu do domu ztodziei, z kto-
rego pochodzi, ofiarowujac jej gar§¢ ziemniakow dla najblizszych. Domysla sie,
ze kiedy tej nocy mieszkancy wsi przyjda dokonaé¢ samosadu, nie oszczedza takze
cigzarnej kochanki Kesakichiego. Taki scenariusz si¢ realizuje, ale Imamura nie
poprzestaje na banicji, pokazaniu $wiata, w ktorym najstabsi skazani sg na pozar-
cie. Kolejng istotng sceng o charakterze addycyjnym jest pogrzebanie catej rodziny
zywcem. Obojetni na przerazliwe krzyki bytych sasiadow zgromadzeni wiesniacy
sprawnie wypetniaja dot miotajacymi sie ciatami i rownie predko zasypuja go zie-
mig, by chwile p6zniej rozejs¢ si¢ do domow i zasnaé w spokoju.

Jesli wygnanie bandytéw w filmie Kinoshity mozna byto traktowac jako kon-
sekwencje rytualnej sprawiedliwos$ci, tak bestialskie rozwigzanie Imamury prowo-
kuje do postawienia dawno zapomnianego pytania o stan natury cztowieka, ktore
stusznie podnosili krytycy w chwili premiery filmu. To réwniez pytanie o granice
migdzy romantyzowanym fetyszem pierwotnej harmonii a zwierzgcg agresja, kto-
rej niepohamowanie moze prowadzi¢ do samounicestwienia. O wiele mniej istotng
zmiang jest usuni¢cie watku sandatow w trakcie linczu. Sa one symbolem kultury
i techniki — niemajgcym zadnego uzasadnienia w §wiecie natury, a wigc dla Ima-
mury catkowicie zb¢dnym.

41 S. Fukazawa, op. cit., s. 280.
42 Ibidem, s. 282.
43 Ibidem,s. 271.
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PODSUMOWANIE

Omowione teksty filmowe sg §wiadectwem dokonywania przez ich autoréw kolej-
nych operacji adaptacyjnych**, a ich analiza wydaje si¢ wystarczajaca do wskaza-
nia znaczacych réznic w ich sposobie myslenia oraz moze postuzy¢ za punkt wyj-
sciowy w ocenie zamiarow dwoéch japonskich rezyserow mierzacych sie z utworem
Fukazawy. Co ciekawe, kazdy z nich korzysta z tego samego wachlarza technik
translacyjnych, lecz osigga zupetnie odmienne rezultaty w warstwie znaczeniowe;.
Taki rezultat potwierdza stusznos¢ stow Beli Balazsa:

Fabuta powiesci moze by¢ przerobiona na film albo na sztuke teatralng i w obu rodzajach
sztuki moze powsta¢ jednakowo doskonate dzieto, poniewaz forma w obu wypadkach odpowia-
da tresci. Jak to jest wigc mozliwe? Mozliwe staje si¢ dlatego, ze chociaz fabuta obu utworow

jest taka sama, tres¢ jednak w obu przypadkach jest rézna. I ta roézna tres¢ odpowiada obu tym

zmienionym i nowo nadanym formom®>.

Cytowane stowa sg tym bardziej adekwatne, ze w wypadku filmu Kinoshity
mamy do czynienia ze stylizacjg zblizajacg jego dzieto do sztuki teatralnej. Oba
utwory zyskaty takze uznanie krytyki, co potwierdza konstatacje Wegra, ale i sze-
rzej — sens powtornego adaptowania w ogole, w szczego6lnosci utwordw, ktore
traktuja o odlegtej przesztosci*®, albowiem ich odéwieZenie, ,,tworcza zdrada”, jak-
by powiedziata Alicja Helman, pozwala na zadawanie odwiecznych pytan egzysten-
cjalnych, lecz w innej sytuacji odbiorczej] — w nowym kontekscie historycznym.

Trudno nie dostrzec roznic w systemie odniesien i w obiektach nostalgii Kino-
shity i Imamury. Kazdy z nich operuje historig Fukazawy tak, by podkresli¢ inne
aspekty prymitywnych rytuatéow. Z jednej strony u Kinoshity wida¢ apologi¢ kon-
struktow spotecznych bedacych wynikiem sublimacji popedow i majacych cel czy-
sto pragmatyczny — sg narz¢dziem, ktérego zadaniem jest przezwyci¢zenie ograni-
czen stawianych przez czynniki pozaludzkie. W tym spojrzeniu, a przede wszystkim
w finalnej ramie narracyjnej, dostrzec mozna heglowskiego ducha teleologicznego
postepu, sugerujacego istnienie punktu koncowego historii, abstrakcyjnej mety wy-
$cigu, ktorej Francis Fukuyama doszukiwat sie pozniej w upadajacych pod koniec
XX wieku autorytarnych rezimach. Z drugiej strony Imamura spoglada na prze-
ciwny brzeg. Chciat ,,pokaza¢, ze ludzie winni zajmowac¢ w przyrodzie taka samag

44 Szczegotowej analizy addycji watkéw narracyjnych w adaptacji Imamury dokonuje Lee
Wood Hung. Zob. L.W. Hung, Natural Culturalism in “The Ballad of Narayama”: A Study of Shohei
Imamura’s Thematic Concerns, https://eigageijutsu.blogspot.com/2010/09/natural-culturalism-in-
ballad-of.html (dostep: 25.05.2021).

45 B. Balazs, Wybor pism, przet. K. Jung, R. Porges, red. A. Jackiewicz, Warszawa 1987, s. 261.

46 Krzysztof Loska zaznacza, iz najwicksza popularnocia w omawianym okresie cieszyly sie
jednak adaptacje literatury wspolczesnej i te traktujace o ,.tesknocie za utracona przesztoscia” w cza-
sach nowoczesnych, powojennych. Zob. K. Loska, Oblicza nowoczesnosci — film japonski i literatu-
ra, ,,Studia Filmoznawcze” 2009, nr 30, s. 11-13.
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pozycje jak zwierzeta i ze maja takie same zachowania seksualne™’. Obraz z 1983
roku jest sentymentalng pocztéwka*® wyrazajaca tesknote za prymitywnym stanem
natury, ktory w oczach Japonczyka musiat by¢ symbolem harmonii — nawet jesli
brutalnej, bo bliskiej przyrodzie®. Na pytanie o charakter dzieta, w kontekscie no-
woczesnych przemian i dynamicznego wzrostu poziomu technicyzacji/technologi-
zacji>? spoteczenstwa, rezyser odpowiadat, ze mozna je traktowa¢ jako forme mani-
festu: ,,Obecne spoteczenstwo japonskie ukazuje mi si¢ jako iluzja, a zycie opisane
pod Narayamga jako zycie realne, naturalne. Dla mnie Japonia obecna jest jedynie
fikcja™!. Taka wymowa dzieta pozwala na interpretowanie licznych aktow seksu-
alnych obecnych w Balladzie o Narayamie jako kierunkowskazow ukazujacych ta-
jemnice poczatku wszech§wiata — w ten sam sposob jak robit to Gustave Courbet.
Okres filmowej produkcji i zdjecia w opuszczonej gorskiej wsi, ktorej mieszkancy,
zupetnie jak we wezes$niej wspomnianym filmie Terayamy, uciekli w poszukiwaniu
lepszej jakos$ci zycia, takze mozna uzna¢ za symboliczne, bo oddajace niekompaty-
bilnos¢ opisywanego $rodowiska z dwczesng rzeczywistoscia>2.

Przedstawione odczytanie dwoch tekstow filmowych potwierdza obecnos¢ se-
mantycznych alternatyw — kolejnych krggéw znaczen tkwigcych w ukonstytuowa-
nej wczesniej fabule, ktdrej rzeczywista tres¢ i znaczenia podlegaja ,,dekontekstu-
alizacji i rekontekstualizacji”>? z pomoca formy filmowej i dyspozytywu kinowego.
Analiza adaptacji Ballady o Narayamie wskazuje na bardzo istotny aspekt, ktory
nalezy uwzgledni¢ w dyskusji o przektadzie intersemiotycznym. Jezeli ,,niezbed-

47 Wypowiedz Shoheia Imamury z wywiadu Maxa Tessiera, cyt. za: Ballada o Narayamie,
oprac. G. Jakubowski, s. 15.

48 W tym kontekscie trafne wydaja si¢ stowa Stanistawa Wyszomirskiego, piszacego o tym, ze
,emocje przezywane podczas projekcji nie sktaniajg zazwyczaj do glebszych refleksji po zgasnigciu
$wiatel”, a seans filmowy wprowadza widza w stan ,,napiecia emocjonalnego”. Totez jesli nawet Ima-
mura ,,na czolo wysuwa [...] wie$ 1 jej spoleczno$¢”, to przede wszystkim pokazuje wie$ konkretna,
ktéra immanentnie nie wnosi do dyskurséw kulturalnych tak wiele, jak czyni to w zestawieniu z rze-
czywistoscig czasu odbiorcy. Zob. S. Wyszomirski, op. cit., s. 47.

49 Stanistaw Janicki pisat, ze filmy Imamury sa ,,swoistymi prowokacjami do dyskusji o miejscu
cztowicka we wspodtczesnym $wiecie” 1 ,,maja najczesciej charakter analiz psycho-socjologicznych”.
S. Janicki, op. cit., s. 187.

30 To rozréznienie odnosi sig do pracy Martina Heideggera. Niemiec wskazywal na istotng zmiane,
jaka zaszta w ciggu wiekow w podejsciu do techniki, zwracajac szczegdlng uwage na okres masowej in-
dustrializacji. W kontekscie filmu interesujace zwlaszcza sg jego finalne przemyslenia. Szukajac nadziei
na ratunek w trakcie rosnacego niebezpieczenstwa i odwotujac si¢ do poezji Friedricha Hélderlina, He-
idegger wskazuje na sztuke jako przestrzen do namystu nad istota techniki. Zob. M. Heidegger, Pytanie
o technike, przet. K. Michalski, [w:] idem, Budowac¢, mieszka¢, myslec: eseje wybrane, Warszawa 1977.

31 Wypowiedz Shoheia Imamury z wywiadu Maxa Tessiera, cyt. za: Ballada o Narayamie,
oprac. G. Jakubowski, s. 15.

52 Jird Tomoda, wspotautor dziennika produkcyjnego na planie filmowym, poréwnywat wies do
.miasta duchow”, opisujac trudng przeprawg, jaka czekata aktorow, reszte ekipy i wystannikow prasy,
podrozujacych pieszo z kolejowej stacji. Zob. R. Denison, op. cit., s. 253.

53 M. Hendrykowski, op. cit., s. 69.
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nym warunkiem przektadalnosci migdzy dwoma systemami jest pewien obszar ich
zbieznosci na poziomie znaczeniowo-kulturowym™>4, to nalezy pamigta¢ o literac-
kim podejsciu w historiografii, ktore problematyzuje czas w kontekscie interpretacji
— nie inaczej jak czyni to translacja antropologiczna. Intersubiektywny odbior da-
nego utworu, ktory determinowany jest ograniczeniami temporalno-geograficzno-
-kulturowymi, sktania do refleksji na temat ptynno$ci znaczen w ramach pozornie
biernego tekstu’? i jego selektywnej reinterpretacji>®.

Alicja Helman pisata, ze ,,ilu rezyserow, tyle rodzajow adaptacji, a nawet —
cho¢ zapewne przesadnie — ile adaptowanych dziel, tyle rodzajow adaptacji”’.
Narodziny Czytelnika, w rozumieniu Rolanda Barthes’a, sktaniatyby do mnozenia
liczby tych adaptacji przez liczbe ich odbiorcow?3. Z kolei trwanie dzieta w czasie
i wplyw czynnikow kontekstualnych rozszerza grono tak skonstruowanych adaptato-
16w ad infinitum i wskazuje na potrzebe przesledzenia proceséw ewolucyjnych’?, ja-
kie zachodza miedzy poszczeg6lnymi odcinkami serii. Nalezy przy tym pamigtac, ze
»adaptacja— jako powszechnie wystepujacy i obfitujacy w najrozniejsze formy oraz
strategie adaptacyjne fenomen kulturowy — jest pojeciem o wiele szerszym niz sama
adaptacja filmowa utworu literackiego”®®. Swiadcza o tym zaréwno homologiczne
i polisemiczne przektady tekstu Fukazawy — chociaz fabularnie tozsame, to o rdznej
wymowie — jak 1 wielo§¢ odczytan pojedynczych utwordw, szczegdlnie na gruncie
kulturowym, ktory jest obey (takze czasowo) w stosunku do badanego przedmiotu.
Istota zjawiska adaptacji, jej sensotworczos¢, konstytuowataby sie zatem w dziataniu
roéznicy — pojgcie wiernosci, a priori wartosciujace, musialoby pozosta¢ narzedziem
pragmatycznym, a nie wytyczajacym droge w kierunku esencji danego tekstu.

3% M. Hopfinger, Adaptacje filmowe utworéw literackich. Problemy teorii i interpretacji, Wro-
claw 1974, s. 22.

35 Matgorzata Choczaj, parafrazujac stowa Wernera Faulsticha, pisze, ze ,,realizm filmowy jest
realizmem spotecznego mitu, wskazujagcym na zapotrzebowania odbiorcow danych czaséw”. Zob.
M. Choczaj, O adaptacji, ekranizacji, przekladzie intersemiotycznym i innych zmartwieniach teorii
literatury, filmu i mediow, ,,Przestrzenie Teorii” 2011, nr 16, s. 39.

36 Hendrykowski podkresla, Ze ,,seryjnos¢ oznacza nie tylko nastgpowanie po sobie indywidual-
nych aktywnosci (kolejnych wykonan), ale takze cykliczno$¢: odkrywczy powrot do miejsca, w kto-
rym dana sztuka juz byta, dokonujacy si¢ w innej fazie jej rozwoju”. Zob. M. Hendrykowski, op. cit.,
s. 133.

3T A. Helman, Dziesie¢ tez na temat filmowej adaptacji literatury, [w:] Wokét probleméw ada-
ptacji filmowej, red. E. Nurczynska-Fidelska, Z. Batko, £.6dz 1997, s. 13.

38 Role odbiorcy w procesie adaptacyjnym uznaje takze Hendrykowski, odwotujac si¢ zarow-
no do jego kompetencji kulturowej, jak i poktadow empatii, wplywajacych na recepcj¢ tekstu. Zob.
M. Hendrykowski, op. cit., s. §9-98.

39 Taki punkt wyjéciowy do analizy adaptacyjnej przyjmuje takze Julie Sanders w ksigzce The
New Critical Idiom, w ktorej aplikuje darwinowskie pojecia biologicznego dziedziczenia do swoich
rozwazan na temat przektadow intermedialnych. Zob. A. Helman, Twdrcza zdrada, s. 15.

60 M. Hendrykowski, op. cit., s. 76.
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THE BALLAD OF AN ADAPTATION: WHERE DOES
THE MEANING OF ANOTHER SONG ABOUT NARAYAMA LIE?

Summary

The main purpose of this article is to analyze the text of Shichiro Fukazawa’s The Ballad of Narayama,
its two Japanese film adaptations by Keisuke Kinoshita and Shohei Imamura, and to explain the idea
behind another attempt by cinema and cinema audiences to assimilate the story into the changing film
discourse. Referring both to classical and postmodern theories of adaptation of literature represented in
the works of Alicja Helman and Marek Hendrykowski, and to current film studies strategies, the author
deconstructs the movies, describes the differences in adaptation processes, and looks for their causes,
using historical and anthropological contexts. The results of the analysis are contrasted with the recep-
tion of the films by Polish critics who attempted to interpret Imamura’s film by emphasizing its animal
motifs and often juxtaposed it with the highly theatrical manner of the earlier work by Kinoshita.
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