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Zbigniew KLOCH

Samurgj | gotebie.
O znanym filmie Jima Jarmuscha

Ferzemu Axerowt w rocznice urodzin

Ptaki w filmie pojawiaja si¢ dos¢ czesto. Mozna zaryzykowad stwierdzenie nie
do konca powazne, ze niektére gatunki filmowe maja nawet swoich ptasich repre-
zentantow: w westernie tatwo spotkac sepa, w opowieSciach o trudnym, ale warto-
Sciowym zyciu w tajdze — zurawie. Ptaki jako element filmowego (lub literackie-
g0) pejzazu wystepuja w tytule utworu albo sa czeScia Swiata, o ktérym si¢ opo-
wiada. Bywaja tym elementem opowiesci, ktéry napedza fabute. Tak jak w styn-
nych Ptakach Hitchcocka, gdzie mistrz kina strachu i suspensu tworzyt podwaliny
gatunku, ktérego odmiany sa dzi§ okreslane jako thriller, horror, za$ rzadziej —
film grozy. Ptakéw petno jest w filmach dla dzieci, tu jednak (jesli to film animo-
wany) przybieraja niekiedy doS¢ dziwne ksztalty i sa wyposazone w nadnaturalne
wtasciwosci 1 umiejetnosci; a przede wszystkim mowia.

W filmie Jima Jarmuscha Ghost Dog. Droga samuraja juz w pierwszych ujeciach
kamera pokazuje ptaka szybujacego wysoko nad miastem. To gotab. Leci z wiado-
moscia od Ghost Doga, zawodowego mordercy, dla gangstera, wobec ktérego Ghost
Dog uwaza sie za wasala. Fabuta filmu jest prosta. Jeden z bossow nowojorskiej
mafii ratuje w przypadkowej sytuacji czarnego chtopaka, ktéry napadnigty przez
miodociany gang, zostalby prawdopodobnie zabity. Nie wiadomo, jak si¢ napraw-
de¢ nazywa, chociaz wiemy, ze méwia na niego Ghost Dog. Chtopak czyta opowie-
Sci z dawnej Japonii, poznaje kodeks samurajéw i uznaje, ze wobec swego wybaw-
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cy musi pelnié role wasala, czyniac go tym samym panem i wladca, w rozumieniu,
jakie tym pojeciom nadawali samurajowie. Ghost Dog zyje samotnie na dachu
jednego z budynkéw wspolczesnego Nowego Jorku. Hoduje gotebie. Czyta Rosho-
mona 1 kodeks Busido. Wykonuje ¢wiczenia z samurajskim mieczem, cho¢ mafijne
zlecenia realizuje za pomoca broni palnej i kradzionych samochodéw. Dziata per-
fekcyjnie, skutecznie i (mozna tak powiedzie¢) bezszelestnie jak duch. Pojawia
si¢ nagle i nagle znika. Jak znienacka nadlatujacy ptak. Czyta, strzela, karmi gote-
bie, kradnie samochody, uzyteczne przy wykonywaniu zlecen.

Jak zwykle w swoich firmach Jarmusch krzyzuje watki, miesza epizody, gatun-
kowe konwencje, elementy tragizmu i komizmu. Buduje fabute z zastanawiaja-
cych zwrotéw narracyjnych, aby w ten sposéb méwic o tym, co dzieje sig, gdy ktos
dostownie traktuje dawny przekaz ideologiczny (kodeks samurajéw), gdy postu-
guje si¢ nim w miejscu i czasie, gdzie wartosci te nie obowiazuja. Bo wszystko
przeciez dzieje si¢ w dzisiejszym Nowym Jorku, obdrapanym i tandetnym w swej
czeSci peryferyjnej. Ze zderzenia kultur isplotu wydarzen rezyser buduje sens
filmowego przekazu, ktéry jest przeciez pochodna konstrukeji obrazu, dialogéw,
wzajemnych relacji postaci. A ptaki w tym filmie uczestnicza w budowaniu zna-
czen na zasadach, jakie przypisuje si¢ zwykle gtéwnym bohaterom.

Obrazy ptakéw w fabule Ghost Doga rytmizuja narracje. Golebie sa narzedziem
komunikacji miedzy gangsterami a bohaterem. Ten przed kazda akcja czyta frag-
ment kodeksu, ktéry odpowiada sytuacji, w jakiej Dog ma si¢ znalez¢. Ptaki poja-
wiaja sie w opowiesci filmowej najczeSciej w postaci obrazéw lotu. Golab-listo-
nosz przyfruwa do mieszkania gangstera Louiego, a jego pomocnik (w zabawnie
zbudowanej scenie) usituje ztapaé ptaka i odczyta¢ wiadomos¢, jaka przynidst.
Gotlab jest istotnym sktadnikiem obrazu w scenie, gdy »,samuraj” strzela w rami¢
swego pana, pozorujac atak na niego, aby moégt sie¢ wyttumaczy¢ przed zwierzchni-
kami, ze to nie on zastrzelil kolege. Gotab wpada do lokalu, gdzie spotyka si¢
mafia, a gdy Louie ttumaczy szefom, Ze za ich pomoca porozumiewa si¢ ze swym
zleceniobiorca, jeden z nich krzyczy: ,,Golebie wedrowne wyginety w 1914 roku”
(»Passenger pigeon! Passenger pigeon! They’ve been existinct sinse 1914!”), Dog
moze zatem uzywac jedynie golebi pocztowych. Sa stalym sktadnikiem Swiata,
o ktéorym opowiada Jarmusch. Ale w filmie wystepuja takze inne ptaki. Dzigciot
wysoko na drzewie, gdy Ghost Dog z ukrycia chce zastrzeli¢ mafijnego bossa, maty
ptak siadajacy na ttumiku karabinu i zastaniajacy celownik. (W licznych interne-
towych komentarzach do filmu podaje sig, Ze role t¢ zagral tresowany kanarek).
Dzigcioty wystepuja tez w kreskéwkach (,;Woody Woodpacker”) bezmyslnie ogla-
danych przez gangsteréw iich otoczenie w domach czy w telewizorach umiesz-
czonych w samochodach. Z prostego i niekompletnego wyliczenia mozna wnio-
skowaé, ze Jim Jarmusch celowo wprowadza ptaki do opowiescil. Ale dlaczego
wiasnie gotebie?

1 Zob. wywiad z rezyserem, w ktérym méwi on o ptakach: http://tinurl.com.yh6170t
oraz http://on.wikipedia.org


http://tinurl.com.yh617ot
http://on.wikipedia.org
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W filmie Jarmuscha gotab jest symbolem iznakiem samego siebie, obrazem
ptaka, elementem przestrzeni miejskiej, rzeczywistosci, o ktérej si¢ opowiada. A jest
to $wiat, w ktérym golebie hoduje si¢ na dachach wysokich budynkéw wielkiego
miasta. Tu, podobnie jak w innych filmach Jima Jarmuscha, Ameryka jest krajem
niezwykle tandetnym. To $wiat wigkszych lub mniejszych doméw, budowanych
w niezgodzie z jakimikolwiek kanonami estetyki, ale tez kraj wielkich przestrze-
ni. To wymarzone miejsce dla dziwakéw i ludzi samotnych. Nie zakotwiczonych
spotecznie. Na te whasciwo$¢ filmu zwrécili uwage recenzenci?. Powtarzanie ujed
lotu gotebia nad miastem zacheca widza, aby wtasnie z tej perspektywy ogladat
Swiat. Plan ogdlny jako konwencja konstrukcji narracji filmowej pozwala widziec¢
sprawy z nadrzednej perspektywy, sugeruje uogdlnienie, refleksje nad wydarze-
niami. Ale mozna tez (jak Tadeusz Sobolewski) interpretowaé to posunigcie rezy-
sera w taki sposéob, ze Jarmusch pozwala widzowi ,,delektowad sie chwila™. Obraz
peryferii Nowego Jorku w omawianym filmie daje si¢ fatwo identyfikowac w od-
niesieniu do innych znanych filméw gangsterskich rozgrywajacych si¢ w tym wias-
nie miescie. To Ameryka w swojej konkretnej postaci, ale i §wiat w ogdle. Amery-
ka jest dla Jarmuscha przedmiotem filmowych fascynacji i kontemplacji. To kraj
niejednorodny wizualnie i wielokulturowy. Rezysera wyraznie przyciaga innos¢,
odrebnos¢, zaréwno tu, jak i w filmach, ktére nakrecit wezesniej. Przede wszyst-
kim chyba w Nocy na ziemi, ale takze w Kawie i papierosach. Jarmuscha pociaga
ogrywanie i parodiowanie filmowych konwencji (Truposz, Inaczej miz w raju).

Wielos¢ konwencji gatunkowych i figur narracyjnych Ghost Doga budowana
jest w zwiazku z pytaniem rezysera o to, co dzieje si¢, gdy zwyczaje i zasady wy-
pracowane w jednej kulturze przenosi si¢ do zupetnie innej. Czy kodeks samura-
jow ma si¢ w jakikolwiek sposdéb do zasad obowigzujacych w Swiecie gangsterdw,
ijaki sens w rzeczywistosSci filmowej maja jednoznaczne nakazy moralne? Wybo-
ry Doga motywowane sa przyjetym systemem wartosci, decyzje Louiego odnosza
si¢ do jego doraznych korzysci. Louie zgadza si¢ chetnie, gdy jego wasal dowodzi,
ze lepiej bedzie, gdy to on z nich dwdch zginie: ,Tak, pewnie, lepiej ty niz ja”.

Jarmusch z upodobaniem miesza gatunki, parodiuje je, dekonstruuje ich sens.
Droga samuraja taczy konwencje kina gangsterskiego, westernu, komedii, kina akcji,
kina drogi (powtarzajace si¢ sekwencje jazdy coraz to innymi kradzionymi samo-
chodami i epizod z mysliwymi, spotkanymi na drodze, ktérzy zastrzelili niedzwie-
dzia, zwierz¢ w dawnych kulturach bedace, jak méwi Dog, symbolem wartosci).
Niszczenie wartoSci podlega karze, jest bowiem zamachem na podstawy cztowie-
czenstwa. Dlatego Dog zabija mySliwych, lecz scena — a to punkt widzenia rezysera,
kogos spoza narracyjnej fikcji — rozegrana zostaje w konwencji westernowej strze-
laniny, wprowadzajacej jednak pewien dystans do filmowych zdarzen. Mozna

2 P. Mossakowski »Co jest grane”, dodatek do »,Gazety Wyborczej” 2000 nr 29, s. 3;
T. Sobolewski Czarny samuraj Jarmuscha ,Gazeta Wyborcza” 2000 nr 29, s. 12;
Z. Katuzynski Samotnicy majq glos, »Polityka” 2000 nr 7, s. 53.

T. Sobolewski Czarny samuraj Jarmuscha, s. 54.
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powiedzied, ze nad catoscia filmu goruje figura ironii, ré6znorako stylistycznie si¢
przejawiajaca. Na przyktad poprzez parodi¢ gatunku: podstarzali gangsterzy nie
moga sobie poradzi¢ z krnabrnym chtopcem (jeszcze dzieckiem), rzucajacym
w nich zabawkami z okna domu stojacego przy ulicy. Parodystyczna w istocie jest
scena, w ktérej bezdomny, niosacy caty swoj dobytek w plastikowej torbie, spraw-
nie broni si¢ kopnig¢ciami w stylu karate, zaatakowany przez innego witdczege,
wyraznie chcacego go ograbi¢. W finatowym pojedynku, ktéry odbywa si¢ o 12
w potudnie (czytelne odestanie do klasycznego westernu W samo poludnie), Dog
ma bron bez naboi (wczesniej je wyrzucil). Ale to juz nie tyle parodia, co ironia
o duzej wartoSci semantycznej dla interpretacji filmu: perfekcyjnie strzelajacy ptat-
ny zabdjca rezygnuje z walki, aby pozosta¢ w zgodzie z wyznawanym kodeksem
ijako wasal, bron Boze, nie zabi¢ swojego pana.

Jarmusch buduje film jawnie intertekstualny, zmienia przy tym sens przywo-
tywanych obrazowych i werbalnych cytatéw, semantycznych wartoSci Zrdédet, do
jakich widza odsyta. W przypadku Ghost Doga komentatorzy filmu pisali tez o wy-
razistych nawiazaniach do Samuraja Jaen-Pierre Melville’a (stynna rola Allana
Delon), gdzie grany przez niego bohater w swym paryskim mieszkaniu ma Kklatke
z ptakiem. Scena z zastonietym przez kanarka celownikiem broni Doga byta po-
réwnywana z podobna, z filmu Seijun Suzuki Brandet to Kill z ta réznica, zZe ana-
logiczna role do kanarka petnit w tym filmie motyl.

Podstawowym odniesieniem filméw Jarmuscha jest kino Hollywoodzkie, cyto-
wane, lecz tez oSmieszane. Jak w scenie, gdy »gangsterzy w poszukiwaniu kryjow-
ki Doga biora sie do zabijania hodowcéw gotebi wegetujacych na dachach”?. Gote-
bie hoduje bezimienny Indianin i inny Murzyn, ktéry zostaje zastrzelony przez
gangsteréw, tylko z tego powodu, ze jest czarnoskory, mieszka na dachu wraz z go-
febiami, a wigc odpowiada z grubsza temu, co Louie wie o swoim zleceniobiorcy.
Mozna przypuszczad, ze golebie hoduje tez wielu innych samotnych, a niezbyt
zamoznych nowojorczykéw. W Swiecie Jarmuscha dach wydaje si¢ dobrym miej-
scem do realizacji marzen, skoro na jednym z dachéw jakis facet buduje 16dz spo-
rych rozmiaréw. Filmowy Nowy Jork jest wiec miastem do$¢ dziwnym, matym
Swiatem, z ktérego konstrukcji mozna wnioskowaé o zasadach rzadzacych Swia-
tem w ogdle, gdzie obcosC 1 wrogos¢ sa trwala cecha rzeczywistosci. Ale w tym Swie-
cie jest takze inna przestrzen, taka, w ktorej mozna budowac wspélnote. Dog od
czasu do czasu porozmawia w parku z dziewczynka o ksigzkach, ktére przeczytali
albo o lodach z Francuzem sprzedajacym je z samochodu. Rajmond lodziarz zna
tylko francuski, Ghost Dog — jedynie angielski. A mimo to istnieje miedzy nimi
porozumienie. Porozumienie, ktére rozwinie si¢ w przyjazn.

Zygmunt Bauman uwaza, ze pojecie wspdlnoty jest w istocie czyms$ archaicz-
nym, przedkomunikacyjnym, pozaintencjonalnym. Jest rodzajem tozsamosci my-
Slowej ludzi, ktérzy nie przyjmuja zadnych uprzednich zatozen, nie umawiaja sie,
lecz po prostu czuja, co mysla:

LA Katuzynski Samotnicy majq gtos, s. 52.
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Pojmowanie, na ktérym opiera si¢ wspdlnota, poprzedza wszelkie porozumienia i nie-

porozumienia. Taki sposéb pojmowania to nie linia koficowa, lecz punkt wyjscia wszel-

kiej wi¢zi. To ,wzajemne, wiagzace uczucie” — wlasciwa 1 prawdziwa wola tych, co podaza-
ja razem; i wiasnie dzig¢ki takiemu, i tylko takiemu pojmowaniu ludzie we wspdlnocie

,»pozostaja zasadniczo w zgodzie pomimo wszelkich dzielacych ich momentéw”.’

To rodzaj porozumienia, jakie zachodzi pomi¢dzy Rajmondem i Dogiem, mo-
wiacych réznymi jezykami, a myslacymi w podobny sposéb. To rzadko spotykany
rodzaj wspdlnoty, zdaje si¢ sugerowac Jim Jarmusch. Bauman za$ twierdzi, ze w dzi-
siejszym spoleczenstwie po prostu niemozliwy.

W planie interpretacji semantycznej gotab u Jarmuscha z elementu $wiata
przedstawionego przeksztalca si¢ w wazny no$nik sensu, z obrazu samego sobie
w symbol. Wieloznaczny, jak na ten rodzaj znaku przystato. Nalezy jednak usta-
li¢, czy w swej funkcji semiotycznej jest znakiem zapozyczonym, przeniesionym
do filmu z innego tekstu, czy tez jego rola semantyczna powstaje w gtéwnej mie-
rze jako efekt posunieé rezyserskich, jest przede wszystkim pochodna konstruk-
cji, kompozycji filmu?

Chociaz teksty, do jakich prowadza odestania filmu Jarmuscha, pozostaja
raczej w kregu kultury popularnej, dosSwiadczanej na co dzien, masowej, warto
przypomnied, ze golab (i inne ptaki) byt od dawna no$nikiem utrwalonych, po-
wszechnie znanych i dzisiaj znaczen symbolicznych i alegorycznych. Ptak jako
element alegorii opisanych i przedstawionych w znanej ksi¢gdze Cesara Ripy
pojawia si¢ czesto. Ale goltebie nie sa tu gtéwnymi reprezentantami gatunku,
cho¢ stanowig element sktadowy kilku obrazéw. Kobieta personifikujaca Szcze-
ros¢ »gotebice trzyma w prawej rece”, z gotebica przedstawione jest ,Zdrowie albo
czyste powietrze™®. Jeli odnies¢ sie do kultur odlegtych w czasie, trzeba przypo-
mnied, ze w wyobrazeniach zwiazanych ze sztuka chrzescijanstwa, golab jest trwa-
le zwiazany z przedstawieniem Ducha Swietego7. Tyle ze wtej tradycji chodzi
najczesciej o golebice. Ten typ wyobrazen i zwiazanych z nimi senséw nie jest
wtasciwym kontekstem interpretacyjnym Ghost Doga, filmu o wartoSciach, jed-
nak nie w znaczeniu religijnym.

Zdrowy rozsadek podpowiada, ze skoro rezyser bohaterowi, ktéry jest w isto-
cie zawodowym zabdjca, kaze w przerwach miedzy wykonywaniem zlecen mafii
czyta¢ kodeks samurajow, to symbolika golebi w filmie powinna jakos$ wigzac si¢
z wyobrazeniami o tym ptaku w mitologii Japonii. Lecz tam w mnogosci bostw,
duchéw i opowiesci genezyjskich gotab wystepuje dos¢ rzadko. CzeSciej pojawia
si¢ zuraw i inne ptaki w swych tradycyjnych mitologicznych funkcjach, takich jak

5 Z.Bauman Wipdlnota. W possukiwaniu bezpieczenistwa w niepewnym Swiecie, przel.

J. Marganski. Wydawnictwo Literackie, Krakow 2008, s. 17.
6 C. Ripa Tkonografia, przet. 1. Kania, Universitas, Krakéw 2008, s. 337, 427.

7 Zob. m.in. B. Uspienski Kompozycja Ottarsa Gandawskiego Jana van Eycka w swietle
semiotyki (Boska i ludska perspektywa), w: tegoz Sztuka w swietle znakéw, wyb., przekt.
iwstep B. Zytko, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2002.
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symbolizacja strefy ,gory”, »nieba” czy »duszy”®. Najczesciej ptaki w mitach sym-
bolizuja »zycie”, »ptodnosc”, ,,zwiazki miedzy sferami kosmicznymi”. W obrebie
wyobrazen uniwersalnych, takich jak na przyktad ,drzewo zycia”, ptak lokowany
jest zawsze u gory, w sferze sacrum, a wiec pozostaje w opozycji do sfery dotu, re-
prezentowanej na przyktad przez zmije¢. Orzel, ktéry lata wysoko, tradycyjnie
uwazany jest za pomocnika bogéw. W niektérych mitach genezyjskich to wiasnie
ptak sktada jajo, ktére staje si¢ poczatkiem zycia, czesto zdarza sig, Ze uwazany
jest za totemicznego przodka plemienia. Jest tak we wspomnianej tradycji dawne;j
Europy, gdzie ptakiem totemicznym jest miedzy innymi gotab. Pod ta postacia
bardzo czesto przedstawiano tu dusze. Ale golab jest takze zwiastunem nieszcze-
Scia, nawet Smierci. Jest tak nie tylko we wspomnianej tradycji chrzescijanskiej,
ale i w mitologii Azji Srodkowej i Ameryki Pétnocnej. W judaizmie obrazy gofe-
bia kojarzone s3 z taki sensami, jak ,odkupienie” i ,zmazanie winy””.

Gotlab jest zatem zwiazany z wyobraznia mitologiczna i wystepuje jako znak-
-symbol w réznych, czasami odlegltych od siebie przestrzeniach kultury. Takze jako
symbol warto$ci duchowych i zwiastun $mierci. To sensy, ktére warto zapamietac,
gdyz sa one skojarzone z golebiem réwniez w filmie Jarmuscha. Ghost Dog medy-
tuje na swoim dachu w otoczeniu gotebi, gotab pojawia si¢ w scenie proby zaboj-
stwa Louiego przez innego mafiosa. Obrazy zastrzelonych gotebi towarzysza przy-
gotowaniom Doga do ostatecznego rozrachunku z mafia. Jarmusch nie tyle przej-
muje tu znak z ktérego$ ze znanych tekstéw kultury, co budujac obraz Swiata z ba-
nalnych rekwizytéw, wspdttworzacych codziennosc, o jakiej opowiada, przeksztalca
je w znaki szczegdlnego rodzaju. Buduje wiasna mitologie, zaréwno na poziomie
narracji, jak i obrazu. W tym pierwszym planie gotab pelni rol¢ pomocnika boha-
tera: nosi listy, przekazuje wiadomosci, zapowiada czyja$ Smier¢, w sumie dyna-
mizuje akcje (pozabijane gofebie jako Slad bytnosci mafii). Jest pomocnikiem w ro-
zumieniu funkcji narracyjnych w powszechnie znanym schemacie opisu bajki
magicznej dokonanym bardzo dawno temu przez Wtadimira Proppa, cho¢ prze-
ciez film tego schematu dokladnie nie realizuje. Warto odnotowac, ze w mitach,
w przeciwienstwie do na przykiad kruka, gotab nie peini raczej roli trikstera, a wiec
postaci, ktdra jest raz po stronie dobra, za§ innym razem — zla. Jest tez postacia
zmitologizowana w obrebie ,tekstu” Jarmuscha, poprzez nakladanie sie senséw
konstruowanych przez film. Tu jest nie tyle zaczerpnietym skadinad gotowym
znakiem, co raczej sygnalem o zmiennej symbolicznej wartosci, modelujacym tresé
réznorako na réznych poziomach przedstawienia.

Ma z pewnoscia racj¢ Roberta Imboden, ze jest to w kinie Jarmuscha ptak o wy-
jatkowym znaczeniul®. Autorka buduje swoja interpretacje wychodzac od obser-

8 Zob. J. Tubielewicz Mitologia FJaponii, WAIF, Warszawa 1986.
9 Za Mify narodom mira, red. S.A. Tokariew, Moskwa 1988, t. 2, s. 346-349.

10 Zob. R. Imboden ¥im Farmusch flaing ghost language. ,,Ghost Dog: The way of
Samuray”, www: reyson.ca/~ rimboden/CSHPM/ghostdog.pdf. Dalej korzystam
z interpretacji autorki, korygujac to, co napisala o moich przemysleniach.
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wacji faktu, ze gotebie w Ghost Dogu sa przede wszystkim elementem sekretnej
komunikacji i to pozwala okresli¢ ich role jako znaku w réznych kontekstach fa-
buty. Kartki z informacjami, ktére przenosza golebie, Imboden nazywa ,,stowami
niesionymi na skrzydtach” [,,the Word on the wing”], »,fruwajacymi stowami” [,fla-
ming Word”]. Dog ,karmi si¢” stowem z kodeksu samuraja, ale tez spozywa stowo
w znaczeniu dostownym, gdy zjada kartke, ktéra przynidst gotab, po to, aby nikt
inny nie dowiedziat sig¢, co byto na niej napisane. Stowo jest zatem podstawowym
pozywieniem dla mysli [,Food for thought”]. Imboden czyta film Jarmuscha po-
przez koncepcje znaku Derridy, znaku, ktdérego istota jest to, Ze jest zapisany, a wiec
widoczny, zreifikowany. W filmowym Swiecie Jarmuscha komunikowanie prze-
biega na wielu ptaszczyznach i urzeczywistnia si¢ na kilka sposobdw.

Po pierwsze, jest pochodna kontrastu mi¢dzy matomdéwnoscia gtéwnego boha-
tera a Sciezka muzyczna, na ktérej teksty hip-hopowego zespotu RZA skonstru-
owane s3 z wielosci powtarzanych stéw (czesto mato cenzuralnych), zgodnie z es-
tetyka muzyczna Swiata, z ktérego Dog pochodzi. Muzyka taczy porzadek Swiata
przedstawionego (RZA pojawiaja si¢ jako rapujacy faceci z parku), kompozycji
filmu i jego odbioru (podobnie jak ujecia gotebi rytmizuje kolejne sekwencje).

Po drugie, to komunikowanie sie za pomoca stowa pisanego w schemacie: Dog
— gotab — mafia — gotab — Dog. I w powtarzajacych si¢ cytatach z kodeksu samura-
ja, gdzie stowo jest nosnikiem wartoSci. W tej roli wystepuja w ogdle ksiazki poja-
wiajace si¢ w filmie, te miedzy innymi, ktére czyta Pearline. Imboden interpretu-
je rytmiczne ekspresje dzwigkéw muzyki RZA w kontekscie matoméwnosci Doga,
traktuje je jako sugesti¢ rezysera, ze aby si¢ z kim§ porozumied, trzeba powrécié
do poczatkéw jezyka, gdzie cisza byta waznym elementem znaczacym w komuni-
kowaniu, réwnie waznym, jak rytmiczne powtérzenia dzwigkéw. Nie szeditbym
tak daleko w interpretacji filmu Jarmuscha, cho¢ z pewnoScia sprawa kontaktu
miedzy ludZzmi, takze kontaktéw werbalnych, jest w kinie tego rezysera powraca-
jacym problemem.

Gtéwny kontekst interpretacyjny w przypadku Ghost Doga wyznaczaja: kultu-
ra pop, film, ktéry jest przeciez jej czeScia oraz subkultury Ameryki czy Scislej —
pewne obszary margineséw kultury Nowego Jorku, skad Jarmusch czerpie muzy-
ke, zwyczaje, symbolike i przywoluje obowigzujace tam sposoby i style moéwienia.
W jednym z wywiadow rezyser mowi, a jest to przeciez po cze¢Sci wyjasnienie zna-
czenia tytutu, ze Dog jest przywiazany do bossa jak pies, za$ samo stowo ‘dog’,
czyli »pies”, wslangu ma okreSlone znaczenie: ,w nowojorskim zargonie stowo
‘dog’ oznacza przyjaciela, kogo$ bardzo bliskiego. Méwiac «czekam na swojego
psa», ma sie na mysli kumpla”!!.

Po trzecie, mowic tu tez mozna o swoistej komunikacji, tym razem przebiega-
jacej przede wszystkim w aspekcie czasowym, o uwewnetrznieniu nakazéw i za-
sad powstalych w zupelnie innej epoce. Bushido, ksi¢gga samuraja, jest cytowana

11 Don Kichot = Nowego Jorku. Z Fimem Farmuschem, amerykarniskim rezyserem filmowym,

rozmawia Janusz Wroblewski, ,Polityka” 2000 nr 5, s. 52.

221



22

Interpretacje

w filmie 14 razy, przed kazdym powazniejszym zwrotem akcji posuwajacym nar-
racje. W sensie symbolicznym jest stowem uwewnetrznionym, ktére modeluje za-
chowania Doga: samuraj walczy i jest oddany swojemu panu. Tyle ze tak napraw-
de bohater Jarmuscha nie jest samurajem, cho¢ z samurajem sie W pewien sposob
identyfikuje.

Ale jest jeszcze jeden poziom komunikowania sie w filmie. Porozumiewanie
si¢ w przestrzeni réznych Swiatéw, pomiedzy psem wpatrujacym si¢ w Doga w par-
ku, a bohaterem, ktdry siedzi z Pearline, sugerujaca, ze zwierz¢ chce mu cos$ po-
wiedziec. To sposéb porozumienia ludzi i §wiatdéw nalezacych to tej samej wspdl-
noty, jak w rozmowach Raymonda i Doga.

Oszczedny w dialogach Ghost Dog Jima Jarmuscha przekazuje sensy, ktére ma
do zakomunikowania, gtéwnie w sferze obrazu. Mniej wiecej w Srodku filmu
umieszczona jest scena, gdy Dog, ubrany w krétkie kimono, ¢wiczy z samuraj-
skim mieczem na dachu posréd gotebi. Montaz przenikajacych si¢ wzajemnie faz
ruchu postaci sugeruje intensywnosé, przy rownoczesnym odrealnieniu postaci.
Przez chwile w tym samym kadrze samuraj-Killer znajduje si¢ w kilku pozycjach
ciala, nieco nieostry, dynamiczny, jak skrzydta ptaka na fotografii zrobionej przy
stosunkowo duzym czasie otwarcia migawki. Cwiczacy Dog przywotuje na mysl
obrazlecacego ptaka. Ze wzgledu na swoja role w wyobrazeniach mitycznych i prze-
konaniach potocznych ptak (gotab, bo tych ptakéw jest w filmie najwiecej) staje
si¢ alter ego Ghost Doga. Przypomneg, ze nawet w komentarzach internetowych do
filmu gotab jest okreSlany jako symbol duszy, $mierci i nieszczescia, znaczenia
zwiazanie z semantyka golebia w filmie Jarmuscha nie sa wigc specjalistyczna wie-
dza tajemna, lecz wiedza zasymilowana przez konwencje i no$niki informacji kul-
tury doswiadczenia potocznego. Scena z bohaterem ¢wiczacym sztuki walki zwra-
ca na siebie uwage poprzez kompozycje obrazu, miejsce w catosci filmu, dodatko-
we wzmocnienie muzyka RZA. Jest realna i symboliczna zarazem, poprzez swa
kompozycje zaprasza widza do lektury metaforycznej. Dog jako posta¢ filmowa
taczy szereg rol, zgodnie porzadkiem $wiata, o jakim si¢ opowiada (czyta, strzela,
spotyka si¢ z ludzmi, kradnie samochody). Jako element tekstowej tkanki filmu
jest straznikiem Swiata wartoSci szeroko rozumianych, nie tylko tych z czaséw sa-
murajow, lecz i dzisiejszego Swiata. Sam jednak je przekracza, dzialajac niejako
w ich imi¢. W scenie, gdy spotyka farmeréw, ktérzy zabili bedacego pod ochrona
niedzwiedzia, strzela do nich, cho¢ trudno byloby si¢ zgodzi¢ z przekonaniem, ze
Smier¢ zwierzecia ma te sama kulturowa wartosc, co Smieré cztowieka. W innej
scenie ranny gangster mowi: ,Wiesz, co jest w tym wszystkim wazne, ze on nas
zabija jak dawniej, gdy istniat jaki$ porzadek”. Swiat wydaje si¢ dos¢ skompliko-
wany, wiec aby si¢ tu nie pogubié, trzeba mie¢ w nim zakotwiczenie, miejsce. Film
nie jest rzeczywistoscia, lecz semiotycznym przekazem, zbudowanym ze stéw i ob-
razow, ktérych przecigcie to miejsca szczegdlnie nacechowane znaczeniem.

Porzadek konstrukcji obrazu, plan kompozycji (opowiadania, kadru, punktu
widzenia), a wigc domena poetyki filmu, to miejsce, gdzie ze szczeg6lna wyrazi-
stoScig ujawniaja si¢ decyzje autorskie. W formie jest to zazwyczaj punkt przecie-
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cia si¢ réznorakich porzadkéw semiotycznych — dzwigku, obrazu, zwrotu w narra-
¢ji. To miejsca, gdzie ikoniczna reprezentacja Swiata przeksztalca sie w znak. To
miejsca tekstu, gdzie rodzi si¢ sens. Tekst bywa uwazany za urzadzenie wytwarza-
jace znaczenia, ktdre zaczyna »dziata¢” dopiero w kontakcie z odbiorca — widzem,
czytelnikiem, stuchaczem!2. W scenie z ¢éwiczacym Dogiem Jim Jarmusch podpo-
wiada, ktére interpretacje filmu warto wzia¢ pod uwage, jakie bliskie sa jego in-
tencjom. Gotab moze by¢ wiec reprezentantem Swiata wartoSci autora, a nieznajo-
mos¢ jezyka (relacje Raymond — Dog) nie musi by¢ przeszkoda w porozumiewa-
niu si¢. W filmie jest wszystko w zasadzie mozliwe, w zyciu — niestety, nie.

Abstract

Zbigniew KLOCH
Institute of Literary Research, Polish Academy of Sciences (Warszawa)

The Samurai and pigeons. A well-known film by Jim Jarmusch

The article analyses and interprets the image of birds, primarily pigeons, appearing in
the movie Ghost Dog: The Way of the Samurai by Jim Jarmusch. These birds are an enormously
important carrier of meanings; they play symbolical roles too, and, appearing in almost
every scene of importance, form a constructive element of the narrative. Key to the Jarmusch
film's interpretation is the scene featuring the Ghost Dog exercising martial arts, which is
shot as if the central character were tuming into a bird himself.

12 Nawiazuje do koncepcji znaku, sztuki i kultury zawartych w pracach: J. Lotman
Kultura i tiekst kak generator smysta, Moskwa 1983; J. Lotman Struktura tekstu
artystycznego, przet. A. Tanalska, Warszawa 1984; J. Lotman Semiotyka filmu,
przel. J. Faryno, Warszawa 1985; R. Jacobson W poszukiwaniu istoty jezyka,
wyb. M.R. Mayenowa, przet. S. Amsterdamski, Warszawa 1989, t. 1, s. 51-59;

S. Zétkiewski Kultura — socjologia — semiotyka literacka, Warszawa 1979.
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