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Inledning och &mnesbeskrivning

Akira Kurosawa dr utan tvekan en av filmhistoriens allra mest hyllade och inflytelserika regissorer,
och tillsammans med Yasujiré Ozu, Kenji Mizoguchi och Mikio Naruse dr han en av de regissorer
som for véstvarlden kommit att bli de arketypiska konstnédrerna for den klassiska japanska filmen.
Framst ar Kurosawa i vistvirlden ihdgkommen for sina periodfilmer, pa japanska kallade jidaigeki’,
sasom Sju samurajer (1954) och hans genomslagsfilm Rashomon (1950); dock utgjorde dessa
filmer endast mindre &n en tredjedel av de 31 filmer han regisserade, vilka dven bland annat
innefattar filmer som Zkiru (1952) och Himmel och helvete (1963), som utspelar sig under de
respektive tidsperioder da de producerades och behandlar mer moderna @mnen (dessa kallas pa

japanska gendaigeki’, vilket alltsd innefattar samtida dramatik istillet for periodfilmer).

Trots att Kurosawa var och fortsétter att vara ett av de allra stérsta namnen inom den japanska
filmhistorien anklagades han av sdvil kritiker som andra regissorer, frimst av dem kanske Nagisa
Oshima, en av de ledande regissdrerna inom den japanska nya vdgen som uppstod pé pé sent 50-tal,
for att rikta sig alltfor mycket till en vésterlandsk publik. Dock behandlar Kurosawa ofta frdgor som
ar direkt kopplade till det japanska samhéllet, och minga av filmerna han regisserade var kritiska
mot bade samhillet i Japan, samt mot traditioner inom japansk film.? Kurosawa var pd manga sitt

en mycket modern regissor, bade pa de berdttelsemédssiga och de mer tekniska planen.

Samtidigt dr det faktum att Kurosawa var influerad av méanga vésterlandska filmskapare inget han
sjdlv nadgonsin dolde, han var en uttalad beundrare av filmskapare sdsom John Ford och D.W
Griffith for att nimna tva av hans viktigaste influenser, och han var d&ven mycket inspirerad av
forfattare fran vist, sdsom Shakespeare, men framfor allt de ryska forfattarna sdsom Dostojevskij
och Maxim Gorkij. Han gjorde adaptioner av alla tre av dessa forfattares verk. Dessa exempel visar
pa att Kurosawa klart var influerad av vésterldndsk och annan litteratur, dock ses han ofta som en

vildigt japansk regissor. I denna uppsats kommer jag att gora ett forsok att utforska dessa relationer.

[

Donald Richie: 4 Hundred Years of Japanese Cinema, Kodansha International, Tokyo, 2005, s 300
Donald Richie, 4 Hundred Years of Japanese Cinema, 2005, s. 300
Donald Richie, A Hundred Years of Japanese Cinema, 2005, s 166
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Syfte och fragestallningar

I boken A Hundred Years of Japanese Film skriver Donald Richie att alla Kurosawas filmer pi ett
eller annat sétt behandlar viktiga, ibland kontroversiella samhilleliga fragor, ndgot som han dven
niamner utmérker Kurosawa i forhallande till ménga av sina samtida japanska regissorer. * Detta
kommer att utgéra en av fragestillningarna i denna uppsats, hur filmerna i fraga forhéller sig till sin
samtid, dels vad géller deras relation till det datida japanska samhéllet i allmédnhet, men dven 1
relation till den filmhistoriska perioden dé dessa filmer producerades, det vill sdga pa vilka sitt de

skiljer sig frn andra filmer och regissorer under denna tid, med fokus pa den japanska filmvérlden.

Utover detta kommer en av mina fragestéllningar ocksa att handla om de pastdenden som Oshima
och andra kom med om att Kurosawa skulle vara for inriktad mot och influerad av den
vasterldndska filmvérlden. Jag vill diskutera relationen mellan Kurosawa och japansk respektive
internationell film. Dessutom vill jag forsoka att till en viss man dven jamfora Kurosawas influenser

fran vistvirlden med andra samtida japanska regissorer.

Syftet i denna uppsats dr alltsé att placera in Kurosawa inom bade den internationella och den
nationella japanska filmtraditionen och -historien under 50- och 60-talen da filmerna jag valt ut
producerades, och att utforska och analysera regissérens behandling av sociala fragor under dessa
perioder. Jag vill dven utforska mer noggrant de relationer som finns mellan japansk och
internationell filmkultur genom att studera en av de mest kinda och hyllade japanska regissorerna

genom tiderna.

Forskningslige

Nir det giller forskning om just Akira Kurosawa finns det vildigt manga bdocker skrivna angdende
amnet. Ett namn som dock ndstan genomsyrar all den vésterldndska forskningen som finns, savél
nér det géller regissoren 1 frdga som japansk filmhistoria 1 allménhet, & Donald Richie, som skrivit

otaliga bocker om dessa amnen. Hans verk The films of Akira Kurosawa® (1973) ér en bok som 4n

4 TIbid.
5 Donald Richie, The Films of Akira Kurosawa, University of California Press, Berkeley, 1973
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idag kan ses som en vildigt viktig och anvéndbar bok nér det kommer till analys och forskning
angdende Kurosawas filmer fran hans debut Sanshiro Sugata (1943) fram till och med Rédskigg
(1965). Det finns vildigt fa andra bocker som behandlar alla regissérens filmer, och ménga av hans
verk forekommer inte lika mycket inom filmforskning som de mer kdnda. Sju samurajer (1954) och
Rashomon (1950) till exempel dr vildigt omdiskuterade, och om dessa finns massvis med litteratur,
déremot ar filmer som Revolvern (1949) och Himmel och helvete (1963) inte fullt lika

forekommande inom forskningen angdende hans verk.

Stephen Princes The Warrior's Camera® ar tillsammans med The Films of Akira Kurosawa ett av de
fa tillgiingliga verk pa engelska som behandlar hela regissorens filmproduktion. Aven Mitsuhiro
Yoshimotos bok Kurosawa: Film Studies and Japanese Cinema’ gor detta, dir Yoshimoto dven

behandlar tidigare litteratur om regissdren och diskuterar detta.

Andra prominenta namn som dyker upp inom féltet av japanska filmstudier och specifikt studier
om Kurosawa, dr bland annat Stuart Galbraith, Joan Mellen, Catherine Russell och Keiko

McDonald.

Material och kallor

Som priméirmaterial kommer huvudsakligen fyra av regissorens filmer att fungera. Nar det kommer
till urvalet av filmer har jag for att forsoka skapa en viss variation valt att dels ta tva av regissorens
mest kdnda och hyllade filmer, Rashomon, och Sju samurajer; dessutom dven tva av hans mindre
vilkdnda, men pa manga sétt lika signifikanta filmer, Revolvern samt Himmel och helvete .
Anledningen till att jag véljer just dessa filmer &r delvis eftersom de senare tre representerar den
period da Kurosawa etablerade sig internationellt sett, efter att Rashomon tog hem forsta pris pa
filmfestivalen i Venedig. Detta dr signifikant i denna analys, eftersom att jag ju delvis tankt utforska

just relationen mellan Kurosawas filmer och den globala filmmarknaden.

Utdver detta representerar de vitt skilda teman och berittelser, vilket jag anser vara viktigt for att
skapa en varierad bild av dessa analyser. Dessutom har jag medvetet valt ut bade filmer som
utspelar sig 1 historiska perioder och filmer som utspelar sig under den tidsera dd de kom ut. Dessa

filmer kommer alltsa att utgdra stommen av primérkéllorna till detta arbete, men jag kan dven

6 Stephen Prince, The Warrior's Camera, Princeton University Press, Princeton, 1999
7 Mitsuhiro Yoshimoto, Kurosawa: Film Studies and Japanese Cinema, Duke University Press, Durham, 2000
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komma att anvidnda mig av andra av regissorens filmer till viss del for jamforelser och for att skapa

en bredare bild av frgestillningarna.

Som sekundédrmaterial kommer jag att anvinda Donald Richies The Films of Akira Kurosawa,
Stephen Princes The Warrior's Camera och Mitsuhiro Yoshimotos Kurosawa: Film Studies and
Japanese Cinema for information och analys av filmerna, och jamforelse med regissorens andra
filmer. Dessutom kommer jag avseende Sju samurajer att anvinda mig av Joan Mellens bok Seven

Samurai, och till Rashomon anvinder jag antologiboken Rashomon, redigerad av Donald Richie.

Eventuellt kan det tillkomma andra sekundirkallor i viss man ocksé, men for att uppsatsen ska vara
sammanhdngande och ha en genomgéende rod trdd vill jag begrinsa antalet kéllor, och istillet for
att anvidnda mig av en alltfor stor médngd olika kéllor skapa en egen analys utifrdn de teorier som

framgar 1 de verk jag hédr ovanfor har ndmnt.

Upplagg och metod

Storre delen av uppsatsen kommer att bestd av uppdelade diskussioner av vardera film, i
kronologisk ordning. For varje film kommer jag att diskutera huvudfrdgor sdsom internationella,
speciellt amerikanska, influenser, politiska fragor och forhallningssétt inom filmens beréttelse, och
hur filmen i fraga forhiller sig till samtida filmkultur inom Japan. For att skapa en mer varierad
diskussion och forsoka belysa s& ménga aspekter som mojligt av regissdrens karriér och verk
kommer jag att utover detta ocksa fokusera pé varierande aspekter som dr viktiga och intressanta for
just filmen 1 fraga. For att sedan knyta ihop allt kommer jag sedan att géra en sammanfattning och

slutdiskussion i sista delen av uppsatsen.

Med hjilp av teorier och analyser som finns i de bocker jag tinkt anvinda kommer jag att forsoka
att bygga vidare pd de argument som dér har lyfts fram. Min metod bestér inte av nadgot specifikt
teoretiskt forhallningssétt, utan teoretiskt sett kommer jag att vara flexibel och férsdka arbeta in

olika angreppssitt for en varierad diskussion.

Andra filmer kan komma att vdvas in 1 mina analyser, men eftersom det ar viktigt att begransa

arbetet for att fa en tydlig bild av @mnet kommer jag att forsoka forhalla mig forst och framst till de



filmer jag valt ut, och i de fall jag anvénder mig av andra filmer i mina analyser kommer detta
framst att ske for att kunna géra mindre ingdende jimforelser med dessa filmer, samt att forsoka

peka ut eventuella likheter man kan se i andra av Kurosawas filmer.

Revolvern (1949)

Revolvern handlar om Murakami, en ung polisman under den japanska efterkrigstiden, som blir
bestulen pa sin pistol av en ficktjuv i en fullpackad buss. Driven av en rédsla for att fa sparken fran
sitt jobb bestimmer han sig for att ge sig ut i staden for att leta reda pé tjuven och ta tillbaka sin
pistol. Han vandrar runt, och far till slut ett tips om att gé till svarta marknaden dér de sdlde vapen.
Detta leder till slut till vidare ledtradar och andra personer, och de kommer till tjuvens hem, och
aven stillet dir hans flickvén jobbar. Samtidigt har ett ran och mord begétts, och efter att Murakami
letar rétt pa en av kulorna fran vapnet som anvéindes och later analysera denna kommer det fram att
det var hans vapen. Skuldkinslorna Gver att brottet begicks med just hans egna vapen eggar honom
vidare dnnu mer, och till slut Iyckas han hitta tjuven, ta fast honom och ta tillbaka den stulna

pistolen.

Efterkrigstiden i Japan var en tid da samhiéllet var mycket kaotiskt, vilket berodde pa krigsforlusten,
och att landet stod under ockupation av vistmakterna. Kurosawas huvudsakliga idé bakom filmen
gar att jaimfora med Vittorio De Sicas kidnda film Cykeltjuven (1948). Ursprungligen var tanken att
filmen skulle utspela sig i fyra olika sektioner av Tokyo, som alla representerade varierande sociala
perspektiv. Donald Richie beskriver det som "from the 'lowest circle' to the 'highest™, men pd grund
av det politiska landskapet under denna tid var det omojligt att fa tillstdnd att filma i de finare

delarna av staden, och som Richie skriver fick filmens handling stanna i "helvetet".

Kurosawas essentiella frdga i sina filmer under efterkrigstidseran innefattar hur goda ménniskor och
en human etik, en vég till samhillets dterhdmtning, kan uppsté under de hemska omstindigheter
som drabbade landet efter kriget. I Den berusade dngeln hittade han ett sétt att behandla detta pa,
som han tidigare inte haft, dock var det forst i Revolvern som regissoren lyckades hitta ett sétt att

besvara denna fradga ordentligt. Denna film behandlar aterrekonstruktionen av den japanska

8 Donald Richie, The Films of Akira Kurosawa, s. 58
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nationen och samhillet under efterkrigstiden, och de kostnader som detta innebér for individen.
Under polisernas jakt efter ficktjuven framtrader en méangférgad bild av det japanska samhéllet.
Handlingen utspelar sig 1 slitna barer, nattklubbar, ndjesparker, tdgstationer och andra urbana
miljoer under en stekande het sommar, da fattigdom och arbetsloshet blandas med svett och ilska

och blir till en katalysator for mord.’

Prince identifierar den centrala fragan i handlingen av Revolvern pa foljande vis, “How may people
be expected to behave well in such bad times?”. Efterkrigstidens misir och magra levnadsvillkor dr
vad som lett till att folk blivit tvungna att ta sig in pa den kriminella banan, men fragan ar ocksa hur
man kan undvika att skylla problemen pa detta. Murakami kdnner dessutom en skuld ver att han
indirekt ledde tjuven, Yusa, till att bega sitt brott, nir han arresterade en av hans medarbetare, vilket
ledde till att brottslingen forlorade sitt rationskort for ris. Dessa rationskort fungerade som valuta
pé den svarta marknaden, och utan detta tvingades tjuven till att bega brott for overlevnad.
Dessutom pekar Murakami ut att tjuven inte begatt nagra brott innan han blivit av med detta, och att

det endast var efterat som han tvingats till det."

Temat om socialt motiverade brott dr ndgot Kurosawa behandlat i ett antal olika av sina filmer. I
Den berusade dngeln var detta en stor del av beréttelsen, och de delar bada efterkrigstiden som
historisk bakgrund. Aven i regissdrens senare filmer kan man urskilja liknande motiv, i Sju
samurajer bestar de attackerande banditerna av samurajer som fortrycker bonderna for sin
overlevnad, och ett dn tydligare exempel ar kidnapparen i Himmel och helvete, som explicit

uttrycker detta sociala perspektiv bakom de brott han begar.

Samtidigt som Murakami inte accepterar att Yusa vént sig till brott pi grund av sin sociala misér
kénner han ett sorts band till denne. Bdda har drabbats hart av kriget och fétt sina liv
uppochnervinda. Yusa vinde sig till den kriminella banan, medan Murakami istéllet blev polis.
Yusas syster forklarar for polisen att han blev ranad efter kriget, och att detta ledde honom in pa
denna bana. Hon visar dven Yusas boende, ett litet, vildigt slitet rum, vilket kan liknas vid de

levnadsvillkor brottslingen lever under i en av Kurosawas senare filmer, Himmel och helvete.

Likheterna mellan Murakami och Yusa dr en av de viktiga aspekterna av berittelsen. Bdda var

soldater under kriget, och bada tvd kom tillbaka efterat till fattiga liv. Yusa kunde inte hitta nagot

9 Stephen Prince, s. 89f
10 Stephen Prince, s. 93
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jobb nér han dtervinde, och blev bestulen pa sina tillhdrigheter. I Den berusade dngeln (1948),
regisserad aret innan Revolvern finns en liknande huvudkaraktér, som dven han kommit in pa en
kriminell bana pa grund av efterkrigstidens sociala misér, och liknande exempel finns att se 1 ett

antal av regissorens senare filmer dessutom.

Samtidigt sdger Kurosawa dock att detta motiv inte berdttigar Yusas kriminalitet, utan hans svar pa
detta dr att individen alltid har ett personligt val att géra mellan ondska eller godhet. Murakami
sdger till Yusas flickvén att dven fast tiderna &r oroliga beréttigar inte detta kriminella gérningar.
Likheterna mellan polisen och brottslingen, och de tidigare héndelser i deras liv som lett till deras
Oden, visar pa just detta individens val, Murakami valde att ta den &rliga vdgen, och Yusa tvirtom.
Detta tydligt individualistiska synsétt kan man urskilja i minga av Kurosawas filmer, och slutligen
forsoker Kurosawa alltsa sdga att &ven om efterkrigstidens japanska samhaille var ett turbulent
sadant, har individen fortfarande sin plats i samhillet, och dven valet att bestimma vad denna plats

innebir och hur de ska reagera pa samhillets tillstind."

Donald Richie tar upp ett till exempel fran filmen dér Kurosawa argumenterar for detta val, d&
Takashi Shimuras karaktir som polischef nimner att &ven han fick sina tillhorigheter stulna efter
kriget. Han beréttar dé att han ocksa kunde ha stulit d&, och var rddd att han skulle gora det, men att
han till slut istéllet sjdlv valde att gé& in pa en annan bana, och istillet bli polis. Han erkdnner att han
inte har rad att sympatisera med den kriminella impuls Yusa fallit for, eftersom att han sjélv ként

den alldeles for starkt.

De gemensamma drag de tva har, och det forflutna de delvis delar, dr samtidigt inte endast menat att
sdga att de kunnat vara samma person, vilket ir en vanlig tolkning av detta, utan istéllet &r detta vad
som poéngterar skillnaderna mellan dem, de individuella val de gjort for att komma dit de &r. Med
detta understryker Kurosawa sin tro pé individens sjilvstindighet, att alla har ett val, oavsett externa
omstandigheter. Yusas illgdrningar &r till slut inte bara en produkt av samhéllets kris, utan det ar

dnda han som sjilv gétt in pd denna bana."

Kurosawas individualistiska teman &r mycket omdiskuterade, och de féorekommer pa olika sétt i de
flesta av hans filmer. Detta tankesatt skiljer sig frdn minga av regissorens samtida kollegor, till

exempel Yasujiro Ozu, som i sina filmer istéllet sétter storre viarden pd familjen och gemenskapen

11 Stephen Prince, s. 94
12 Ibid.
13 Ibid.
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istillet for den enskilda individen. Ofta ses detta tankesétt som ett mer vasterlandskt tankesétt, och

detta har bidragit till diskussionen angaende Kurosawas influenser fran vastvirlden.

Yusa, som trots allt delvis dr en produkt av samhillet, kan ses som en representation av den
nationella identiteten, krossad och deformerad av kriget och efterskédlvningarna, och for att
aterhdmta sig maste han, och samhillet, franga denna forstorda identitet. Om Yusa/nationen
fortsétter att géra som han gjort kommer han/samhéllet inte att kunna ateruppbyggas pa ett stabilt
vis. ' For att fortsétta pa detta argument skulle man d& kunna séga att Murakami, och kanske néstan
annu mer polischefen, representerar den idealiska sidan av denna identitet, bada tva valde att ta den
arliga viagen och kidmpade for att hitta sin plats i samhillet, &ven om, som den sistnimnde som sagt
dven medgav, de kan ha frestats att géra precis som Yusa. Det handlar alltsd om valet mellan att ge
efter for de impulser som skapas genom den sociala kollapsen som skedde efter kriget, eller att gd
vidare, och att kimpa sig fram for att dterbygga samhallet igen, att gé ifran det forflutnas misstag

och bilda en ny identitet.

Kurosawa anvinder sig av bilder pa barn, och relaterade foremal som symboler for den nya
generationen, dven det ett dterkommande motiv i hans narrativ, till exempel nérvarande dven i
Rashomons allra sista scen, diskuterad i ndsta kapitel. I Revolvern finns till exempel en scen dér
man fér se ett barns leksak ligga 6vergiven pé en plats diar Yusa mordat en kvinna. Yusas brott ar
oforlatligt eftersom det hotar de sovande barnen, den kommande generationen, som ska resa sig frin

krigets aska och bilda ett nytt Japan. '°

Filmen &r uppbyggd pé ett sétt som avvisar idén om att brott endast kan ses som en social
konstruktion, trots att den svarta marknaden spelar en stor roll 1 beréttelsen lyckas den dven med
detta genom storre delen. I en av filmens sista sekvenser konfronterar Murakami Yusa och brottar
ner honom. P16tsligt hors ett stycke av Mozart fran ett fonster, vilket skapar en sorts dvernaturlig
kinsla. En ung 6verklasskvinna dvar pa sitt piano, slutar spela for att se pd de tvd médnnen, gispar
uttrakat, och fortsétter spela, oberérd av ménnens kamp. I denna sekvens méter tva separata klasser
varandra, kvinnan dr uppenbart vilbargad, vilket skapar en stark brytning mot Yusa, hungrig,
smutsig och arbetslds. Om Yusa representerar arvet efter kriget, representerar den unga kvinnan ett

Japan oberort av krig och misér, och 6verklassens distansering frin de ldgre klasserna. '°

14 Stephen Prince, s. 95
15 Ibid.
16 Stephen Prince, s. 98
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Murakamis rddsla for att forlora sitt jobb visar sig vara dverdriven, hans kollega skrattar & honom
ndr han sédger att han tror att detta ska hianda. Han fir en ny pistol senare, och visserligen far han
bara halva sin 16n senare, men det viktiga dr inte huruvida han kommer forlora jobbet eller inte,
utan det viktiga dr att han sjélv tror det. Eftersom han &r en detektiv har han ingen uniform, och

darfor ar hans vapen en visentlig del av hans identitet som polisman. '’

Det underliggande syftet i hans jakt efter pistolen ar alltsa inte endast en rddsla for att han ska bli av
med sitt jobb, utan det handlar kanske &nnu mer om en jakt efter hans egna sjédlvidentitet. Utan sin
pistol dr han ingen riktig polis, och detta pekar pd en mer undermedveten rédsla for att han ska
forlora sin plats i samhéllet, sin identitet, som precis som samhillets egna ér osdker under en sadan

orolig tidsperiod.

Rashomon (1950)

Rashomon borjar med bilden av en vedhuggare och en prést sittandes under den forfallna
Rashomon-porten'® for att skydda sig fran ett ihdrdigt regnfall. En tredje man, en arbetare springer
in under porten for att d&ven han ta skydd. De tva forstnimnda beréittar sedan for den tredje mannen
om en valdtikt och ett mord som begatts. Vad som foljer dr berittelsen om denna hindelse ur fyra
olika perspektiv, vedhuggarens, banditens, den mérdade mannens genom ett medium, samt hans fru
som blev véldtagen. Det blir dock tydligt att dessa perspektiv inte hdanger ithop med varandra, och att

till synes néstan alla berittar 16gner.

Rashomon @r en adaption av tva stycken noveller av en mycket kidnd japansk forfattare under 1910-
och 20-talet, Ryunosuke Akutagawa. Den ena av dessa noveller, som filmen delar sitt namn med,
har han endast lanat vildigt lite ifrdn, medan den andra, pa engelska kallad In a Grove stod for

storre delen av handlingen, med vissa fordndringar av Kurosawa sjélv 1 adaptionen.

Manga paralleller har dragits mellan det kaos som visas och antyds i denna film och det samhaélle
den producerades i. Rashomon gjordes under den amerikanska ockupationen av Japan, endast fem

ar efter att Japan forlorat andra vérldskriget. Det japanska efterkrigssamhéllet var oroligt, vilket

17 Donald Richie, The Films of Akira Kurosawa, s. 59
18 Kénd port till staden Kyoto under Heian-perioden (794-1185)
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antyds 1 filmens beréttelse, om @n inte sd mycket genom bildspréket och miljon, forutom den
forfallna Rashomon-porten. Istillet dr det i dialogen det framkommer, speciellt i en av préstens
repliker, dd han talar om hur vérlden blivit ett helvete pa grund av naturliga katastrofer, men framst
av allt pa grund av méinsklig girighet och brutalitet, och hirjande banditer som mdrdat massor. Detta
kan tydligt jamforas med alla som dott under kriget, samt det tumultartade samhille som skapats

efter kriget.

Rashomon @r en av Kurosawas mest framgéingsrika filmer, och dessutom var det den film som satte
bade regissoren sjédlv, men ocksa japansk film i allménhet, pa kartan internationellt sett. Tidigare
hade Japan inte haft mycket framgéng pa internationella festivaler, s& nir Rashomon bjods in till
Venedigs filmfestival, och senare vann forsta pris dér (ett pris som da ansags vara det allra mest
prestigefyllda inom filmvirlden), kom det som en chock for hemlandet, dar den mottagit relativt
délig kritik, och dir man antagit att en internationell publik inte skulle kunna forsta den. Ménga
kritiker avfardade dess internationella framging genom att skylla det pa att vésterldndska kritiker
och askéddare sag den som “exotisk”. Andra sade istillet att det berodde pa att den var vasterldndsk 1

sitt sitt att resonera. %

Oberoende av vad de inhemska kritikerna ansag &r det dock ett obestridligt faktum att Rashomon
Oppnade upp nya avenyer for den japanska filmviarlden nir det kom till den internationella
marknaden. Redan éret efter Rashomons framgéng pa Venedigs filmfestival kammade Kenji
Mizoguchi, en annan av den japanska filmens mest kinda namn, hem andrapris pa samma festival,
och de kommande dren skulle japanska filmer fortsétta att uppna framgéang internationellt. Filmen
och dess framgéing internationellt gjorde dven att det producerades manga nya filmer som var direkt
inriktade pa en amerikansk och en internationell marknad, vilket tidigare inte hade varit en

mojlighet. *!

Precis som Kurosawa sjélv blev kritiserad av inhemska kollegor och kritiker for att vara alltfor
vasterldndsk 1 sina filmer var detta dven en kritik som riktades mot forfattaren som skrev just de
berittelser som skulle komma att utgora basen for Rashomon, Ryunosuke Akutagawa. Anledningen
till att Akutagawa fick denna kritik 4r samma som en av de anledningar till att just Kurosawa éven

fick densamma, det underliggande budskapet och den moralitet som finns 1 dessa beréttelser bygger

19 Mitsuhiro Yoshimoto, s. 183
20 Donald Richie, The Films of Akira Kurosawa, s. 70
21 Mitsuhiro Yoshimoto, s. 182
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pa sddant som ligger utanfor det traditionella japanska moraliska tankeséttet. >

Traditionellt sett har japansk film byggt pa en tydlig juxtaposition mellan ondska och godhet, och
dessa tva dr ocksa i detta tankesétt absoluta, till skillnad fran hur det ser ut 1 vissa vasterldndska
filosofier. Dessutom finns det oftast endast en absolut verklighet i japanska draman, och det &r
sdllan som filmer har gétt under och forbi denna. Detta dr en av de anledningar till att Rashomon
inom Japan ansdgs vara en starkt “ojapansk” film, och om man gar efter dessa kriterier ar det 4ven

en riktig synpunkt.”

Utover den framgéng filmen uppnadde pé Venedigs filmfestival var den dven en avsevérd succé pa
den amerikanska marknaden for att vara en utldndsk film, och speciellt for en asiatisk film.
Kritikerna 1 USA var dven ofta positiva, men med definitiva, tydliga forbehdll. Filmen berémdes for
dess hoga tekniska kvalitet, men dd Japan 1 USA ansags vara ett land som var mindre utvecklat, och
lite ”baklénges”, tillskrev kritikerna dess kvalitet till amerikanska influenser. De ansag att filmen
inte hade kunnat komma till utan en péstadd paverkan fran Hollywoods sida. Resonemanget gick
alltsd att det var en definitiv efterkrigstidsfilm, framgéngsrik endast tack vare de influenser utifran

som uppstod i samband med amerikanska och vésterlandska influenser inom efterkrigstidens Japan.

24

Vad som é&r viktigt att tinka pa nér det kommer till Rashomon ér att den gjordes med en uteslutet
japansk publik i dtanke. Varken Kurosawa eller ndgon annan inblandad i filmen hade nigra tankar
om att filmen skulle nd ut till en internationell publik, och som ndmndes tidigare trodde man aldrig
att en internationell publik ens skulle kunna forstd filmen. Dessutom gjordes filmen dven under en
period inom det japanska samhéllet som var mycket kaotisk, och inom filmens vérld var det
overldgset vanligaste tillvigagingssittet en stark eskapism. Speciellt filmer som utspelade sig 1
historiska perioder byggde mycket pd detta, dd@ man anvinde det forflutna som medel att fly fran de
samtida samhéllsproblemen. Kurosawa gjorde dock 1 Rashomon négot helt annat dn detta. Istéllet
for denna eskapism 14t han filmen utspela sig under en period med ett mycket turbulent samhiille,
och bilderna pé den forfallna Rashomon-porten var vildigt suggestiva, d& de symboliserade forfallet

av den datida huvudstaden Kyoto, och starka samhilleliga forindringar. %

22 Donald Richie, The Films of Akira Kurosawa, s. 70

23 Donald Richie, Japanese Cinema — Film Style and National Character, New York: Anchor Books Doubleday &

Company, 1971, s. XXII f.

24 Curtis Harrington, “Rashomon and the Japanese Cinema”, i Rashomon, red. Donald Richie, New Brunswick och
London: Rutgers University Press 1987, s. 141

25 James F. Davidson, “Memory of Defeat in Japan: A Reappraisal of Rashomon”, i Rashomon, red. Donald Richie,
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Den av de tvd noveller Kurosawa anvédnde for huvuddelen av beréttelsen i filmen utspelar sig inte
under detta sociala forfall, utan detta tema valde Kurosawa medvetet att anvinda fran den andra
novellen, vars namn filmen dven delar. Genom att gora detta val och forflytta handlingen till denna
bakgrund istéllet blev filmen en mer medveten kommentar péa det samtida samhéllet, ndgot som
definitivt talade till den inhemska publiken, och visar att Kurosawa medvetet valde att fora in
budskap direkt riktade till den japanska publiken. Pa detta sitt fringick regissoren den forutnimnda
eskapismen som var sé vanlig, och detta tyder annu mer pa det faktum att filmen var riktad framst
till den japanska publiken, istéllet for att den skulle vara riktad mot internationella tittare, som

manga anklagade den for. *

Ursprungligen hade Kurosawa haft en annorlunda idé for inledningen till filmen, d& han ténkt att
man skulle fatt se en stor folkmassa samlad néra Rashomon-porten vid en svartmarknad, som sedan
skulle skingras nér regnet borjade 6sa ner. Detta hade gjort kopplingen till det samtida Japan under
ockupationen mer explicit, men just darfor tilléts han inte ha med detta i den slutgiltiga versionen av
sin film. Yoshimoto skriver att den kanske mest tydliga kopplingen som nu kan goras avser
avsaknaden av auktoritetsfigurer och av magistraten, dven nér hans fragor besvaras 1
forhorsscenerna varken syns eller hors han, och Ockupationens censurerande dgon blir pé sé sétt

inskrivna i filmen, i form av en strukturell avsaknad. ¥’

I filmens slutscen finner de tre médnnen ett dvergivet spadbarn i en korg. Skogshuggaren tar hand
om barnet, efter att ’den tredje mannen” stulit de tillhorigheter barnet ldmnats med, och présten blir
chockerad av detta. Detta barn representerar Japans framtid, en ny generation, fodd under kaotiska
tider, overgiven av vérlden. Végen till en ljusare framtid, menar Kurosawa, innebar ett
ansvarstagande och en kérlek till samhéllet, precis som detta dvergivna barn inte kan klara sig sjélv

under dessa tider, utan behdver hjilp for att kunna dverleva och vixa upp och utvecklas. **

New Brunswick och London: Rutgers University Press 1987, s. 163
26 James F. Davidson, s. 162f
27 Mitsuhiro Yoshimoto, s. 189
28 James F. Davidson. s. 164f
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Sju samurajer (1954)

Ett gédng banditer ute pa révartdg rider in 1 bilden med full samurajutstyrsel. De stannar pa en kulle
med utsikt Gver en liten bondby i bergen, och en av dem foreslar att de plundrar den, varpa en annan
bandit svarar att de redan stulit deras ris, och att de istéllet ska atervinda vid skordetid. Nér de rider
ivdg kommer en man in 1 bilden, som gomt sig och rakat hora deras plan, varpa han beréttar detta
for byborna, som samlas 1 fortvivlan for att forsoka komma pé en 16sning. Efter olika forslag
kommer de fram till att de kan hyra in samurajer mot att de fir betalt i mat. Slutligen, efter stora
anstringningar att hitta samurajer villiga att arbeta under dessa forhallanden, samlas en grupp av sju

samurajer ithop och trdnar byborna for det slutgiltiga forsvaret av byn.

S& borjar Kurosawas ambitiosa Sju samurajer, den av hans filmer som onekligen kommit att uppné
allra storst framgéng, bade bland kritiker och den allmdnna publiken. Pa Sight & Sounds senaste
omrostning hamnade den pa 17:e plats, bade pa kritikernas och regissorernas lista.” Idén till detta
projekt uppstod av Kurosawas vilja att skapa en ny sorts jidaigeki-film, en genre som hamnat i
ndgot av ett dodldge. Tanken var att dteruppliva genren genom att bortga fran genrekonventioner

och klichéer genom att skapa ett mer historiskt korrekt portritt av samurajernas liv.*

For att forstd bakgrunden till denna film &r det nddvéndigt att diskutera genren jidaigeki, och det
lage den under denna tid hamnat i, pa grund av ett antal olika faktorer. Yoshimoto forklarar i
Kurosawa: Film Studies and Japanese Cinema att det ar viktigt att skilja mellan det som framst
amerikanska kritiker kallat for ”samurajfilmen”, da detta inte réttvist forklarar vad jidaigeki innebér.
Lika ofta som inte dr inga samurajer ndrvarande 1 berdttelsen, och bendmningen “samurajfilm” tyder
1 stort sett mest pd ett kolonialt perspektiv som méinga japaner och visterldnningar delar. Jidaigeki
ar, valdigt forenklat, historiska filmer, som oftast utspelas i Tokugawa-erans Japan, och tillsammans
med gendaigeki, som &r filmer som utspelar sig 1 det samtida samhallet, bildar det en av tva

“supergenrer” som ar speciella for japansk film. *'

Genren hade sin storhet under sent 20-tal och tidigt 30-tal, dd den allt snabbare och snabbare

29 Sight & Sound, omrdstning av kritiker och regissorer, http://explore.bfi.org.uk/sightandsoundpolls/2012
30 Mitsuhiro Yoshimoto, Kurosawa: Film Studies and Japanese Cinema, Durham: Duke University Press 2000, s. 205
31 Mitsuhiro Yoshimoto, s. 215
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moderniseringen av det japanska samhillet var i1 full gang. Nér filmskapare vinde sin
uppmarksambhet till det samtida samhillet fann de ett Japan som &nnu inte var helt moderniserat,
gamla traditioner och levnadssitt levde kvar pa manga vis, vilket skapade en viss osdker bild av
samhiéllet. Moderniseringen och kapitalismens ankomst ledde till att publiken letade efter mer fart
och spektakel i underhdllningen, ndgot som paradoxalt nog inte gick att visa i filmer som utspelade
sig under samtiden, pa grund av just den forutnimnda osékerheten som fanns i detta samhalle.
Tokugawa-perioden (1603-1868), den mest anvidnda tidsperioden i jidaigeki-filmerna, passade

daremot utmérkt for att skapa spektakulidra scener med fiktande samurajer och krigare. *

Vid mitten av 30-talet skulle dock jidaigeki-genrens gyllene tid komma att fa ett abrupt slut pa
grund av ett antal olika faktorer, till en borjan politiska. Den japanska regeringen borjade bekdmpa
den politiska vénstern, vilken hade starka band till minga av dessa filmskapare. Vidare
komplikationer kom i samband med ljudfilmens ankomst, vilket fordndrade den japanska
filmvérlden pa manga sitt. Kanske dnnu viktigare &n dessa faktorer var dock som sagt den
amerikanska ockupationen efter Japans forlust i andra vérldskriget. Amerikanska censorer inforde
strikta regler for censur, och det allra mest omfattande beslutet var att jidaigeki-filmerna mer eller
mindre forbjdds totalt, dd censorerna ansag att dessa filmer byggde pé principer om feodal lojalitet

och hamnd.*

Vad som skiljer Sju samurajer mot andra filmer inom jidaigeki-traditionen ar dels den historiska
bakgrunden till handlingen. Tokugawa-perioden &r som sagt den period som anvénds i1 de flesta
Jjidaigeki-filmerna. Denna tidsperiod var en relativt fredlig sédan, d& den japanska nationen var enad
under en shogun. Kurosawa valde istéllet att i denna film anvédnda sig av Sengoku-eran, som
inleddes med ett stort inbordeskrig &r 1467, vilket skulle pdgd dnda fram till 1568, da landet
langsamt borjade enas igen. Sengoku betyder “krigande stater”, och landet var 1 stdndigt kaos under

perioden, dess framtid som ett enat rike i en oséker position.**

Kurosawas val att forligga handlingen till denna period ar karakteristiskt for regissoren, i1 vars
ouevre man som Vi sett i exemplet Revolvern, genomgaende kan se en tydlig attraktion till perioder
av radikala sociala forindringar som historisk bakgrund.>> Genom att lita sina berittelser utspelas

emot en bakgrund av nationell osdkerhet och instabilitet behandlar regissoren pa s vis aterigen den

32 Mitsuhiro Yoshimoto, s. 216

33 Mitsuhiro Yoshimoto, s. 221ff

34 Joan Mellen, Seven Samurai, London: The British Film Institute 2002, s. 14
35 Mitsuhiro Yoshimoto, s. 326f
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nationella identiteten, och hur den paverkas av dessa héndelser.

Modernitet, bland annat, behandlas dven i denna och andra av hans filmer. I Sju samurajer gestaltas
modernitetens fordndrande krafter genom inférandet av krut och skjutvapen. Banditerna anvander
sig av dessa moderna skjutvapen, vilka dven kan ses som en symbol for visterlindska influenser,
och det ar endast med hjélp av dessa vapen de lyckas doda flera av Sju samurajer, som annars skulle
varit klart Gverligsna. Moderna vapen som dessa figurerar dven 1 Yojimbo, dir huvudantagonisten ar

bevipnad med en revolver, medan protagonisten har det klassiska svérdet.

Som tidigare ndmnts var en av de huvudsakliga idéerna bakom filmen att skapa en mer historiskt
korrekt bild av samurajers liv 4an den som vanligtvis figurerat i de flesta jidaigeki-filmerna. Detta
betyder dock inte att det endast var ett forsok att aterskapa en viss historisk period genom en exakt
reproduktion av historiska hdndelser. Detta var visserligen en idé Kurosawa haft i projektets allra
tidigaste stadie, dock fick han slopa denna plan, d& det inte fanns tillricklig dokumentation. Istéllet
valde Kurosawa att basera berittelsen pa de fakta som fanns att tillgd, och utgd dérifran. Idén om att
bonder hyrde in samurajer som beskydd kom fran riktiga historiska dokument. For att vidare bygga
upp en sort historisk realism fokuserade Kurosawa sedan pa att arbeta noggrant med att bygga upp
hus och byggnader enligt historiskt korrekta modeller, och andra detaljer sdsom klader och ovrig

mise-en-scéne. >°

Alla Sju samurajer representerar olika facetter av vad Kurosawa ansdg samurajerna att vara,
idealiska bilder av samurajklassen. Karaktiren Kikuchiyo &r son till bonder, och kan péa sa sitt inte
tillhora samurajklassen, en klass man foddes in i, men han accepteras av gruppen tack vare sin
odndliga energi, och en passion och beslutsamhet som gor att han Gverskrider grinserna for sin
samhillsklass. Eftersom han har ett starkare band till bondeklassen @n resten av gruppen tack vare
sitt ursprung fungerar han som en link mellan grupperna. En viss antagonism mot bénderna uppstar
1 samurajgruppen da de upptéacker att bonderna gomt undan sviard och rustningar de stulit fran
samurajer som de dodat, och det dr dd Kikuchiyo som fungerar som en ldnk mellan de tva
grupperna, och rationaliserar bondernas handlingar, samt blir arg pad samurajerna, da han anser att

det dr deras fel att bonderna tvingas gora sadana saker. *’

Genom hela filmen stiller Kurosawa de tva klasserna, samurajklassen och bonderna, 1 kontrast emot

36 Mitshiro Yoshimoto, s. 205
37 Joan Mellen s. 17f
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varandra. Skillnaderna &r tydliga, samurajerna framstdlls som moraliskt Overldgsna och
sjalvuppoffrande, medan bonderna har fordelen av att vara mer anpassade till fordndringarna i
samhillet. Tydligt dr att bonderna har en allt mer sékrare position inom nationens framtid, medan

samurajklassen tillhor det forflutna, och héller pé att forlora sin plats i ett mer modernt samhille. **

Japans nationella identitet &r som tidigare ndmndes en viktig tematisk byggsten i Sju samurajer.
Joan Mellen skriver 1 Seven Samurai ”Samurai for Kurosawa represent the best of Japanese
tradition and integrity and their passing from the historical stage is nothing short of the loss of the
unique Japanese identity. Without samurai, Kurosawa implies, little is left of what it means to be
Japanese.”® Samurajklassens osikerhet i framtiden kan pd sd sdtt ses som en metafor for
osdkerheten av den nationella identiteten i1 allmédnhet, pd grund av modernitet och drastiska

forandringar.

En annan framtriddande aspekt av klassperspektivet i filmen ar de tvetydiga avgrinsningarna
mellan klasserna under perioder av social turbulens. Karaktiren Kikuchiyo belyser denna tematik
starkt. Dér det tidigare skulle varit helt omgjligt for en bonde att accepteras som samuraj pa grund
av klassbarridrer dr det nu mojligt for honom att bli en del av deras grupp. Vidare exempel pé
utsuddandet av dessa grinser ir banditerna som attackerar byn. Aven de tillhdr samurajklassen,
men pa grund av krig och misér har de gétt ifran klassens nobla ideal och vint sig till kriminalitet.
Jamfor man detta med de sju ”goda” samurajerna kan man se en gemensam ndmnare, precis som
att banditerna drivits till sina garningar av samhéllets kollaps, har dven Sju samurajer hamnat i sin

situation av samma anledningar, skillnaden &r d endast vilken bana de valt.*

Kurosawa anklagades ofta for att vara alldeles for influerad av den amerikanska och den
vésterlandska filmkulturen, vilket ansdgs gora honom till en mindre autentisk regissor i Japan.
Manga paralleller har dragits mellan Sju samurajer och amerikanska vésternfilmer, de delar ménga
tematiska tendenser, och Sju samurajer har en episk kvalitet, som man dven kan se i bland annat
John Fords Forfoljaren (The Searchers, 1956). Kurosawa forsokte aldrig dolja det faktum att han
var influerad av amerikanska vésternfilmer. En av de regissorer han beundrade allra mest var John
Ford, och han var 6ppen med det faktum att han influerades av Ford, och dven till exempel Howard

Hawks, men form- och stilméssigt har de inte sd mycket gemensamt, och Sju samurajer ar

38 Joan Mellen, s. 22
39 Joan Mellen, s. 20
40 Joan Mellen, s. 8
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fortfarande en film som &r djupt rotad i Japans nationella identitet.*!

Himmel och helvete (1963)

Himmel och helvete dr en film uppdelad i tva tydligt skilda delar. Den forsta delen av filmen
fokuserar pa Gondo, en rik affirsman som ar hogt uppsatt i ett stort nationellt
skotillverkningsforetag. Under en pagéende affar dd han planerar ta kontroll ver foretaget far han
ett telefonsamtal om att hans son kidnappats. Det framkommer dock att kidnapparen misstagit sig
och istéllet fort bort hans chauffors son. Vad som foljer i denna halva av filmen &r ett forsok att
tillsammans med polisen forsoka komma pa en plan for att ta fast kidnapparen och radda barnet,
praglat av ett moraliskt kval for Gondo om huruvida han ska betala 16sensumman, vilket skulle

tvinga honom att offra alla sina pengar och sin plan att ta kontroll 6ver foretaget.

Efter en kort sekvens i mitten, da de till slut lyckas fa tillbaka chaufforens son, tar den forsta delen
slut. I den andra halvan av filmen dr Gondo inte ldngre 1 fokus sd mycket, utan denna fokuserar
istéllet mest pa polisernas jakt efter att {4 tag pa kidnapparen, och vi far dven folja kidnapparens liv
ndr han tar sig runt i staden, samtidigt som polisen foljer honom, och till slut lyckas fora honom till

ratta.

I Himmel och helvete anvénder sig Kurosawa av stadsmiljon i staden Yokohama till stor effekt.
Filmen kan delvis ses som en allegorisk text om den radikala urbaniseringen och transformationen
av infrastrukturen som kom i samband med de grundliga socioekonomiska forandringar som pagick
1 det japanska samhillet under 1960-talet. Manga japanska filmer under denna tidsperiod var tydligt
influerade av denna transformation av det urbana landskapet, exempelvis Seijun Suzukis Tokyo
Drifter (1966), dir denna tematik redan gors tydlig under fortexterna, som visas mot en bakgrund
av bilder frén olika kéinda landmairken i Tokyo som byggts under denna tid, och andra bilder med
tydliga kopplingar till det ekonomiska uppsving som skett efter det man ansag vara slutet av

efterkrigstiden. +*

Ett tydligt tematiskt strak i Kurosawas filmer &r hans tendens att vélja perioder av radikala sociala

fordndringar som historisk bakgrund till sina beréttelser. Sju samurajer, bland andra, utspelar sig

41 Joan Mellen, s. 7
42 Mitsuhiro Yoshimoto, s. 317
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under inbérdeskrig, Yojimbo och uppfoljaren Sanjuro under den sena Tokugawa-eran®, och till
exempel Revolvern tidigt i efterkrigstiden. Himmel och helvete precis som The Bad Sleep Well
behandlar arvet frén kriget och efterkrigstiden, och som tidigare ndmnts, effekterna av urbanisering
och fordndringarna i samhillet som pigick. Genom att anvéinda sig av dessa historiska perioder
problematiserar Kurosawa i dessa filmer modernitet och effekterna av radikala samhilleliga
fordndringar. | Himmel och helvete blir den japanska moderniteten under 60-talet en tydlig del av
berittelsen 1 och med den klara juxtapositionen mellan Gondos lyxliv i sitt moderna hem och

Takeuchis nedgdngna bostad i staden nedanfor. *

Kurosawas problematiserande av den japanska moderniteten i Himmel och helvete har kopplingar
till sdttet han 1 denna film dven gor manga referenser till Japans nationella identitet. Genom hela
filmen finns det tydliga kopplingar till nationalitet, pa ett bildligt, sdvil som ett beréttelsemissigt
vis. Yoshimoto tar som exempel upp bland annat namnet pd bolaget Gondo jobbar {or, ”National
Shoes”, och beskriver det som “a site of sly ruses and a power struggle”, vilket kan sta som en
allegori 6ver det japanska samhéllet, som blivit kommersialiserat under denna tidsperiod. Andra
exempel &r till exempel dterkommande bilder och representationer av berget Fuji, den nationella

symbolen.®

Stephen Prince beskriver Gondos position uppe i sitt dyra hem pé kullen ovanfor staden som en
kung som tittar ned pa staden nedanfor, isolerad i sin luftkonditionerade bostad frdn virmen som
kvéver Yokohama. Han beter sig som om han lever i ett vakuum, dér han kan stiinga ute vérlden
utanfor genom att dra for gardinerna. Pa grund av sin rikedom har han forsokt skilja av sig sjilv
frén resten av tillvaron, men just denna arrogans dr vad som lett till kidnapparens avsky emot
honom och det brott som begatts. Kidnapparens telefonsamtal bryter sig igenom Gondos tillvaro
och skapar sprickor i hans noggrant uppbyggda vérld, och nér varje samtal blir mer och mer
entraget ger Gondo till slut upp och bestimmer sig for att betala. P4 sa sitt tar den sociala
verkligheten sig in 1 Gondos vérld, han blir introducerad till klasstrukturerna, och de murar han

byggt upp bryts ned. *

Titeln for filmen &r hogst betecknande for skillnaderna mellan Gondo och kidnapparen. Gondos liv

uppe 1 sitt avskilda hem representerar himmeln, hans tillvaro blir ndstan som ett sorts paradis

43 Den sista eran av det japanska feodala samhillet, pagick 1603-1868.
44 Mitsuhiro Yoshimoto, s. 326f

45 Mitsuhiro Yoshimoto, s. 324

46 Stephen Prince, s. 193f
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jamfort med staden nedanfor. Helvetet representeras av just denna stad, dér virmen ligger tt.
Uppdelningen av filmen i tva olika delar tydliggdr dessutom juxtapositionen mellan Gondos
himmel och Takeuchis/Yokohamas helvete, Kurosawa representerar klasskillnaderna pa ett rent

formméssigt vis genom anvindningen av denna struktur.*’

Stilméssiga skillnader mellan de tva akterna tydliggdr vidare skillnaderna mellan de sociala
strukturer som Kurosawa uppvisar. Den forsta halvan av filmen spenderas uteslutande inom Gondos
hem, och dessa spatiala restriktioner bidrar &n mer till att uppvisa den isolation Gondo skapat for sig
sjdlv, staden nedanfor syns endast fran hans synvinkel uppe 1 ”himlen”. Forsta akten av filmen
kopplas samman med hjilp av en bro, inte endast pé det sétt att delarna skiljs at med scenen dé taget
aker over en fysisk bro, utan bron blir dven till en metafor, det 4r bron mellan himlen och helvetet,
den fungerar som en del av den narrativa strukturen. Tempot i denna scen bryter sa pass mot det i de
tidigare scenerna inom huset, dd Kurosawa skildrat en mer spind stdmning, och nér tiget skjuter in 1

bilden blir det en skarp brytning.*

Andra stilistiska drag i1 filmen anvéinds ocksa for att vidare bestyrka accentueringen av skillnaderna
mellan ”himlen” och "helvetet”. Under fortexterna visas bilder av Yokohama sett frin ett
fagelperspektiv, Gondos perspektiv uppifran sin kulle, dd man ser skorstenar och andra tecken pa
industriell verksamhet, medan den forsta bilden av den andra akten &r en vy av Gondos hus sett
nedifran staden. Pa sa sétt etablerar Kurosawa effektivt berittelsens och karaktarernas synvinkel i

de olika delarna.®

Allt eftersom den andra halvan av beréttelsen fortgar, och vi far f6lja kidnapparen blir det allt mer
tydligt hur han lever ett fattigt liv och att han tillhor en samhallsklass 14ngt nedanfér Gondo. Han
samarbetade i sitt brott tillsammans med tvd heroinmissbrukare, och vi ser honom gé in pa sjaskiga
och nedgéngna barer, varpa han sedan fortsitter efterat in i grander fyllda med flockar av
missbrukare, helt livldsa 1 sina ansiktsuttryck och kroppsprak. Hans omgivningar i staden skiljer sig
pa ett extremt vis mot Gondos dyra villa uppe pa kullen ovanfor, vilket aterigen visar &nnu mer
tydligt det tydliga gapet mellan deras livsstilar, och gapet mellan de lagre klasserna, och de rika

affarsménnen.

I den allra sista scenen i filmen fir vi se Gondo besdka kidnapparen, som till slut tillfingatagits, i

47 Donald Richie, The Films of Akira Kurosawa, s. 164
48 Mitsuhiro Yoshimoto, s. 309
49 Mitsuhiro Yoshimoto, s. 325
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fangelset, det allra sista besok han far innan sin dddsdom. Inte endast &r denna scen viktig for att de
tvd méinnen till slut star 6ga mot 6ga med varandra (tidigare i filmen méts de en gang, vilket Gondo
inte mérker, nér vi far se kidnapparen ga fram till Gondo for att frdga om eld, sett ur polisernas
synvinkel, dock dr detta endast ett véldigt kort mdte) och deras vérldar méts en géng for alla, utan
dessutom finns en viss symbolik nirvarande i det faktum att deras ansikten speglas i glaset mellan
dem, s att de néstan blir ett och samma. Yoshimoto skriver i Kurosawa: Film Studies and Japanese
Cinema “Here, the motif of the double becomes so explicit that the hero and the villain can be

interpreted as two conflicting aspects of the split subject instead of two autonomous individuals.”

Detta perspektiv kan forstdrkas om man tar i hinsyn en tidigare scen, dd Gondo beskrivit sin vég till
rikedom, och att han ocksa kommit frén en arbetarklassbakgrund, vilket tyder pa att han har nagot
gemensamt med brottslingen, och om man ser pa dem som tva olika aspekter av samma person som
Yoshimoto foreslog kan man tolka det som att de helt enkelt hamnat pd olika banor, Gondo lyckades
fly fattigdomen, medan kidnapparen &r fast. Detta kan dterigen jamforas med polisen och
brottslingen 1 Revolvern, samurajerna och banditerna i Sju samurajer, och liknande exempel 1 andra

av regissorens filmer.

Vad Yoshimotos forklaring inte tar i dtanke dr dock samma sak som diskuterades innan om
Revolvern bland annat, det vill sdga det individuella valet. Eftersom bdde Gondo och kidnapparen
kommer frdn samma bakgrund dr deras skilda situationer inte endast pd grund av samhéllets skick,
utan bada tva har gjort ett val, och det blir tydligt att Gondo inte endast &r rik pa grund av tur eller
att ha drvt det, utan genom hart arbete har han arbetat sig fram till sin rikedom, precis som

polischefen och Murakami i Revolvern anstrangt sig for sina jobb.

Gondos bakgrund kan dven utgora en ytterligare forklaring till varfor han forsoker skilja sig av fran
vérlden utanfor sitt hus och sina affdrer, och den misédr méinniskorna i staden far utstd med. Precis
som att polischefen 1 Revolvern maste skydda sig fran att sympatisera med brottslingen for att han
varit néra att ta samma beslut, maste Gondo stidnga sig ute fran virlden dér nere i staden for att inte
tdnka pa oréttvisorna i samhéllet mellan de rika och de fattiga, och det ar just det som gor det
svérare for honom nér han tvingas konfrontera denna virld i och med kidnappningen, &ven han ér
radd for att sympatisera for mycket med brottslingen. Ingenstans blir detta tydligare &n i1 scenen da
de tvd mots 6ga mot dga 1 fangelset, da den trotte Gondo endast vill papeka att alla 1 slutdndan &r

lika. Brottslingen foraktar honom endast for detta; en rik affirsman som talar om hur alla &r lika,

50 Mitsuhiro Yoshimoto, s. 328
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samtidigt som han lever i ett lyxhus uppe pé sin kulle, avskild frén alla andra i en helt annan virld,

ar for honom endast foraktfullt nér han sjélv levt sitt liv i misér.

Sammanfattning och slutdiskussion

Det har lyfts fram manga olika anledningar till varfor Kurosawa ansags alltfor ”ojapansk” inom
landet, och det &r inte en Overdrift att sdga att en vildigt stor del av det som skrivits om denne
regissOr behandlar just relationen mellan 6st och vist inom hans oeuvre. Ménga menar att det beror
mycket pé de underliggande budskapen och det moraliska tankesitt som trader fram genom
Kurosawas filmer. En tydlig individualism, som var okarakteristisk for japansk film under denna
tid, kunde synas 1 filmer han regisserade redan innan den amerikanska ockupationen intrddde och
tvingade regissorer att framfora sddana ideologier. I filmer som Rashomon ifragasatte regissdren
verkligheten som vi ser den, vilket &ven det var mycket ovanligt i japansk film, och sédkerligen

bidrog till kritiken.

Kanske dnnu mer vanligt ar kritik angédende direkta influenser frén visterlandska regissorer.
Visserligen dr detta ingen felaktig kritik, dd Kurosawa onekligen influerats av bland andra D.W.
Griffith, John Ford, Howard Hawks och andra vitt skilda filmskapare, men det r en véldigt
generaliserande kommentar avseende regissorens verk, som samtidigt skiljer sig pd manga sitt fran
dessa influenser. Den stil och form Kurosawa kom att utveckla i sina samurajfilmer hade inte
mycket gemensamt med Fords western-filmer, de influenser man kan se ligger snarast i

berittelsestruktur och mer explicita saker, och det dr fortfarande inget djupgéende argument.

Tematiskt sett finns det ett antal olika saker som dterkommer genom regissorens filmer. Manga
exempel av individualism kan som sagt finnas i hans filmer, vilket i filmer som Revolvern, Sju
samurajer och Himmel och helvete tydliggors genom att bade “onda” och “goda” karaktérer har
manga saker gemensamma, som sociala bakgrunder till exempel, men att det som raddar

protagonisterna i slutdndan &r deras egna val att inte korrumperas av omstdndigheterna.

Utover detta behandlas Japans nationella identitet &ven pa olika sitt i dessa filmer. Bade i filmer
som utspelar sig under den tid de gjorts 1; vare sig det ar efterkrigstiden, eller det ekonomiska
uppsving som kom pa 60-talet; och de filmer som handlar om historiska perioder, har Kurosawa
gjort tydliga val med den sociala bakgrunden. I dessa filmer som diskuterats i denna uppsats, samt

manga av hans andra, dr den sociopolitiska bakgrunden till beréttelserna ofta perioder av radikala
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fordndringar och socialt kaos. Mot dessa bakgrunder befinner sig karaktérerna i en jakt efter sin
egen identitet i dessa samhillen, och representerar pa sé sétt samhéllets gemensamma sokande efter

dess plats 1 vérlden, dess identitet.

Ett genomgéende klassperspektiv dr en framtradande del av Kurosawas narrativ ocksé. I flera av de
exempel som tagits upp i denna uppsats ar detta tydligt, precis som i ett antal av regissdrens andra
filmer. I Sju samurajer problematiserar Kurosawa klass pd ett antal sitt, och skillnaderna mellan
bonderna och samurajerna, samt 4ven samurajerna och banditerna som ocksa varit samurajer,
skapar definitiva spanningar mellan de olika klasserna. I Himmel och helvete begar brottslingen sin

kidnappning just pa grund av de socioekonomiska klyftorna mellan klasserna,

Oavsett skillnader 1 beréttelserna och de tidsperioder filmerna utspelar sig i, kan man se liknande
tematiska drag i manga av regissorens filmer. I filmer som utspelas i historiska perioder har
regissOren varit mycket noggrann med historiska detaljer, for att aterskapa perioden realistiskt, men
detta innebar inte att han vergav att samtidigt behandla samtida frigor. Aven de filmer som kan se
ut att vara gjorda som underhdllning forst och framst, till exempel Sju samurajer, eller kanske dnnu
mer en senare film, Den vilda flykten, innehéller sociopolitiska drag, och behandlar sddant som

manga andra regissorer under denna tid, speciellt inom jidaigeki-genren, inte tog upp i sina filmer.

Detta sociopolitiska perspektiv som genomsyrar regissdrens oeuvre dr en av de aspekter som gjorde
att Kurosawa skilde sig fran storre delen av de andra samtida japanska regissorerna. Speciellt under
efterkrigstiden var det vildigt vanligt att filmerna som producerades inom landet byggde mycket pa
en eskapism, nagot som Kurosawa klart och tydligt skiljer sig frdn. Dir andra regissorer till
exempel anvénde sig av jidaigeki-genren som ett medel till att skapa spektakel och svérdsfaktning
for att fly undan fran de sociala problem samhillet stod infor inkorporerade Kurosawa dessa
problem och dessa element i sina filmer och problematiserade aktuella fragor genom att lata
filmerna avspegla det samtida ldget i Japan. Sju samurajer till exempel, gjordes under en period av
stora fordndringar 1 samhéllet, och precis som manga andra av hans filmer utspelas den 1 en
historisk period som ér lika turbulent, och pa sd vis avspeglar samhiéllets ldge under den tid da

filmerna spelades in.

Trots den kritik vissa har riktat mot Akira Kurosawa och dennes verk, &ar det ett obestridligt faktum
att han dn idag anses vara en av de mest inflytelserika och konstnérligt framgéngsrika regissorer

genom filmhistorien, bade internationellt och pd det inhemska planet. Nér det géller japansk film &r
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den enda som kan méta sig med Kurosawa, dtminstone vad géller kritiskt anseende, Yasujiro Ozu,
och denne har inte uppnatt samma popularitet vad géller en mer allmén publik som Kurosawa gjort
med sina filmer. Vad som éar tydligt dr ocksé att Kurosawas filmer fortfarande héller ett stort intresse
ur ett filmteoretiskt perspektiv, och dn idag fortsitter det att utkomma fler och fler bocker angdende
regissorens arbete. Till en stor del fortsdtter dessa bocker att diskutera mycket av det som
diskuterades nir regissoren producerade sina filmer, sdsom frdgor angdende influenser fran
véstvirlden och liknande diskussioner, vilket fortfarande till synes dr en frdga som uppbringar

manga skilda meningar.
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Filmer:

Originaltitel: Nora inu (Revolvern)

Shintoho Co. Ltd., Japan, 1949

Producent: Sojiro Motogi

Regissor: Akira Kurosawa

Manus: Ryuzo Kikushima och Akira Kurosawa

Fotograf: Asakazu Nakai

Klipp: Toshio Goto och Yoshi Sugihara

Musik: Fumio Hayasaka

Rollista: Toshiro Mifune (Murakami, detektiven), Takashi Shimura (Sato, polischefen), Ko Kimura
(Yuro, brottslingen), Keiko Awaji (Harumi, brottslingens flickvén), Reisaburo Yamamoto (Hondo,
den misstdnkte), Noriko Sengoku (flicka)

Léngd: 122 minuter

Originaltitel: Rashomon

Daiei Film Co. Ltd., Japan, 1950

26



Producent: Jingo Minoru

Regissor: Akira Kurosawa

Manus: Shinobu Hashimoto och Akira Kurosawa, efter tva noveller av Ryunosuke Akutagawa
Fotograf: Kazuo Miyagawa

Klipp: Akira Kurosawa

Musik: Fumio Hayasaka

Rollista: Toshiro Mifune (banditen), Masayuki Mori (samurajen),Machiko Kyo (Masago,
samurajens fru), Takashi Shimura (vedhuggaren), Minoru Chiaki (pristen), Kichijiro Ueda
(arbetaren), Daisuke Kato (polisimbetet), Fumiko Homma (mediet)

Léngd: 88 minuter

Originaltitel: Shichinin no samurai (Sju samurajer)

Toho Co. Ltd., Japan, 1954

Producent: Shojiro Motoki

Regissor: Akira Kurosawa

Manus: Shinobu Hashimoto, Hideo Oguni och Akira Kurosawa

Fotograf: Asakazu Nakai

Klipp: Akira Kurosawa

Musik: Fumio Hayasaka

Rollista: Takashi Shimura (Kambei, samurajernas ledare), Toshiro Mifune (Kikuchiyo), Yoshio
Inaba (Gorobei), Seiji Miyaguchi (Kyuzo), Minoru Chiaki (Heihachi), Daisuke Kato (Shichiroji),
Ko Kimura (Katsushiro)

Langd: 207 minuter

Originaltitel: Tengoku to jigoku (Himmel och helvete)

Kurosawa Films, Japan, 1963

Producent: Tomoyuki Tanaka och Ryuzo Kikushima

Regissor: Akira Kurosawa

Manus: Ryuzo Kikushima, Hideo Oguni och Akira Kurosawa, efter romanen King's Ransom av Ed
McBain

Fotograf: Asakazu Nakai

Klipp: Akira Kurosawa

Musik: Masaru Sato

Rollista: Toshiro Mifune (Gondo), Kyoko Kagawa (Gondos fru), Tatsuya Mihashi (Kawanishi,
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hennes bror), Yutaka Sada (Aoki, chaufforen), Tatsuya Nakadai (Tokuro, polischefen), Takashi
Shimura (Direktoren), Susumi Fujita (Kommissionéren), Kenjiro Ishiyama (Detektiv Taguchi), Ko
Kimura (Detektiv Arai), Takeshi Kato (Detektiv Nakao), Yoshio Tsuchiyama (Detektiv Murata),
Hiroshi Unayama (Detektiv Shimada), Koji Mitsui (Tidningsmannen), Tsutomu Yamazaki
(Takeuchi, kidnapparen)

Léngd: 143 minuter
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