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Shiji Terayama (1935-1983) was a Japanese avant-garde poet, novelist, film and theatre director, as well as the
founder of the very eccentric Japanese theatrical troupe named Tenjo Sajiki. He is a world-renowned character,
regarded as one of the most original and influential figures in Japanese modern art. Although he was considered the
originator of a series of scandalous events, he was still supported by a range of important Japanese and Europeans
stage directors, art designers, writers and poets who who lavishly praised him for his revolutionary art techniques
and his genius capable of invoking in the audience something more than just the mere interpretation of a play. The
paper revolves around Terayama's representative film works in which cinema and theatre intertwine with each
other. The author depicts Terayama’s films within the framework of the Japanese New Wave genre, concentrating
not only on their intertextual values, but also on Terayama’s autobiographical events — indispensable knowledge
that facilitates understanding of his works.
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Wstep

Terayama Shaji[1] byl i nadal jest prawdziwg
ozdobg artystycznego $wiata literatury, teatru
i filmu. Ten zyjacy zaledwie czterdziesci osiem
lat (1935-1983) tworca zrewidowal nie tylko ro-
dzima tradycje, ale takze zapisat si¢ w gronie
rewolucjonistow $wiatowej awangardy drugiej
potowy XX wieku.

W ponizszym artykule sprobuje na podstawie
wybranych filméw diugo- i krétkometrazowych
umiejscowié tworczo$¢ japonskiego rezysera na
tle politycznych, burzliwych lat 70., a takze opisa¢
symbolike oraz wymowe dziel, biorac pod uwage
chwyty montazowe, jak i rodzaj swoistej gry z do-
tychczasowymi konwencjami kina japonskiego.
Sa one réwniez reprezentatywne dla pdzniejszej
tworczoséci Terayamy, ktory dla potrzeb filmu
bardzo czesto siegal do wlasnej doktryny tea-
tralnej, polegajacej na burzeniu granicy miedzy
aktorem i widzem (Terayama 1976, s. 9-14).
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Terayama debiutowat jako poeta klasycznych
form tanka[2] i haiku(3]. Nastepnie zajmowat
sie rezyseria audycji radiowych, ktore okreslano
mianem demoralizujacych i podburzajacych do
rewolucyjnych zamieszek. W koncu zastynat
jako zalozyciel alternatywnego teatru Tenjo Sa-
jiki[4], ktory wystepowal wielokrotnie réwniez

[1] Imiona i nazwy wlasne oraz wyrazy po-
spolite zakonczone na -a, -i, -n s3 odmienne
zgodnie z zasadami obowigzujacymi w jezyku
polskim. Imiona i nazwiska japonskie podane sg
w kolejnosci przyjetej w Japonii, czyli nazwisko
poprzedza imieg.

[2] Tanka - jeden z najstarszych gatunkéw
(powstal ok. VI wieku) poezji japonskiej o statym
wzorcu sylabicznym 5-7-5/7-7.

[3] Haiku - japoniska forma poetycka reprezen-
tatywna dla okresu Edo (1603-1868) o metrum
5-7-5 sylab.

[4] Tenjo Sajiki - zespot teatralny zalozony przez
Terayame w 1967 roku. Sama nazwa jest jawnym
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poza granicami Japonii, a w 1973 roku takze
w Polsce. Rezyserowal filmy z wyraznymi wat-
kami autobiograficznymi, w tym wyrézniony na
festiwalu w Cannes w 1975 roku obraz Denen
ni shisu[5] (Wiejska ciuciubabka, 1974), ktory
krytycy poréwnywali do wybitnego Osiem i pot
Federico Felliniego[6]. Terayama byl tez kryty-
kiem i teoretykiem teatru, propagatorem idei
teatru performatywnego, realizatorem happe-
ningdw takich jak Nokku (Stuk puk, 1975), ktory
zakonczyl si¢ niestawnie interwencjg stuzb po-
rzadkowych. Zajmowal sie fotografia, eseisty-
ka, grafika. Kochat wyscigi konne i hazard. Byt
z jednej strony kinomanem wzruszajacym sie
do fez przy starych amerykanskich melodrama-
tach, takich jak Casablanca czy Pozegnalny walc,
a z drugiej - agitujacym za rewolucja seksualng
twoércag psychodelicznych przedstawien bazu-
jacych na teorii teatru okrucienstwa Antonina
Artauda. Na uwage zastuguje fakt, iz w ciagu
niespelna pigcdziesieciu lat zycia, w tym wielu
lat walki z chorobg nerek i watroby, udato mu
sie dziata¢ na tak wielu artystycznych polach.

odniesieniem do stynnego francuskiego arcydzie-
ta filmowego Les Enfants du paradis (Komedian-
ci, 1945) w rezyserii Marcela Carné. Japonskie
tlumaczenie tego filmu to Tenjo sajiki no hitobito.
Nazwe teatru Terayamy na jezyk polski thumaczy
sie miedzy innymi jako: Dzieci niebios, Dzieci
paradyzu, Na jaskotce. Wszystkie z tych thuma-
czen wydaja sie poprawne, gdyz francuskie stowo
paradis moze oznaczaé nie tylko niebiosa, ale
takze teatralny paradyz, czyli najwyzej potozong
i najbardziej wysunietg cz¢$¢ widowni w teatrze,
na ktdra sa dostepne najtansze bilety wstepu.
Terayama czgsto zartowal, ze w zamierzeniu jego
teatr mial by¢ undergroundowy, tak wiec wymy-
$lona przez niego nazwa zespolu jest absurdalna.
W artykule autor zdecydowat si¢ na pozostanie
przy oryginalnej, japoniskiej nazwie.

[5] Tytul mozna byloby przettumaczy¢ trafniej,
na przyklad jako Smier¢ w stronach rodzinnych,
ale poniewaz Wiejska ciuciubabka utarta si¢ juz
w opisach historii kina japonskiego, autor posta-
nowil nie zmienia¢ ttumaczenia.

[6] O inspiracjach Terayamy twdrczo$cia Fellinie-
go wspomina miedzy innymi Morita Norimasa.
Zob. Norimasa 2006, nr 3.
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Terayama chetnie wykorzystywal w swoich
filmach motywy teatralne, poprzez retrospek-
cje oraz introspekcje burzyl chronologie wy-
darzen, a takze zacieral granice pomiedzy rze-
czywistoscia a fikcja. Stosowal przy tym wiele
uje¢ kreconych z reki, wplatat liczne elementy
muzyczne, co niejednokrotnie sprawialo wra-
zenie ogladania zlozonego z kilku pozioméw
teledysku. Chetnie nawigzywal do surrealizmu,
ekspresjonizmu, pop-artu, a nawet do arcydziet
kinematografii francuskie;j.

Podobna estetyka odznaczaja sie rowniez
wyrezyserowane przez niego filmy na pod-
stawie scenariuszy innych autoréw. Niektore
z nich uwaza si¢ za nieudane lub niezgodne
z pierwotnym zamystem, ale nie sposéb nie
dostrzec w nich wptywu Terayamy.

Nowa Fala w kinie japonskim i ruch awan-

gardowy

Japonska Nuberu Bagu, jak sama na-
zwa wskazuje, jest odwolaniem do terminu
La Nouvelle Vague — okresu w kinematografii
francuskiej schytku lat 50., kiedy to grupa mlo-
dej inteligencji, skupiona wokét miesiecznika
»Cahiers du Cinéma” i wplywowego krytyka
filmowego André Bazina, zadebiutowala fil-
mami o calkiem odmiennej tematyce, estetyce
i narracji. Stynny poeta, dramaturg i rezyser
Jean Cocteau mawial podobno: ,,Czego chce
Nowa Fala? Miejsca po starej!” (Plazewski
2007, 8. 267). Mlodzi francuscy filmowcy, tacy
jak Alain Resnais, Jean-Luc Godard, Claude
Chabrol czy Francois Truffaut, nie tworzyli
jednak wspdlnego programu - krecili filmy
o odmiennej stylistyce — nierzadko zaskakujac
oryginalnym pomyslem i sprawng technika
realizatorska.

Japonska Nowa Fala rozpoczela sie debiu-
tanckimi produkcjami mlodych rezyseréw ze
studia Shochiku w koncu lat 50. Pierwszym
znaczacym z nich byl poproszony o nakrece-
nie filmu przez dyrekcje studia Oshima Nagisa,
ktéry stworzyt go na podstawie wlasnego sce-
nariusza Hato wo uru shonen (Chiopiec, ktory
sprzedawat golebie, 1959). Pozwolenie na samo-
dzielne rezyserowanie filmu zaledwie dwudzie-
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stosiedmioletniemu asystentowi bylo sytuacja
bez precedensu i tamalo dotychczasowe zasady
hierarchii wiekowej. Dyrektorowi studia spo-
dobala si¢ jednak ta mysl, poniewaz oczekiwal
nowych, $wiezych pomystow, ktére mogliby
zaoferowa¢ mlodzi filmowcy (Sat6 1995, s. 11).
W tym czasie inne japonskie studia (takie jak
Toei czy Nikkatsu) byly zajete wypuszczaniem
filméw spod znaku chanbaral7] i taiyozokul[8].
Dyrekgji zalezalo na wprowadzeniu elementu
humanizmu do kina i opowiedzeniu prostej,
zyciowej historii. W rezultacie powstal debiu-
tancki film Oshimy, ktérego tytul ostatecznie
zmieniono na Ai to kibo no machi (Miasto mi-
tosci i nadziei, 1959). Byta to opowies¢ o bied-
nym chlopcu ze slumséw sprzedajacym golebie
na ulicy i wspomagajacym finansowo rodzine.
Naturalny instynkt ptakéw pozwalal im szyb-
ko wréci¢ do pierwotnego wlasciciela, ktory
sprzedawal je ponownie, popelniajac tym sa-
mym przestepstwo. W filmie zostat delikatnie
zarysowany motyw humanizmu poprzez po-
sta¢ dziewczyny pochodzacej z bogatej rodziny,
ktora pragnie za wszelka cene poméc chlopcu,
zapewni¢ mu edukacje i oduczy¢ nielegalnego
zarabiania pieni¢dzy. Zakonczenie nie niosto
jednak ze soba ani tytulowej nadziei, ani mi-
to$ci. Rozczarowalo to mocno szefa Shochiku,
ktory z uwagi na bardzo przychylne reakcje kry-
tykow postanowit da¢ mimo wszystko Oshimie
jeszcze jedna szanse¢. Dzieki temu powstat obraz
Seishun zankoku monogatari (Opowies¢ o okrut-
nej mtodosci, 1960) — okreslony z czasem mia-
nem sztandarowego filmu japonskiej Nowej Fali.
Mozna w nim zauwazy¢ to wszystko, co taczylo
owczesne japonskie filmy: nonkonformistyczna
mlodziez, przemoc, niepokéj o przyszltosé, poli-
tyke i seks. W gruncie rzeczy japonscy filmowcy
tworzyli mniej zindywidualizowang grupe niz
francuscy rezyserzy. Ponadto, cho¢ nie dziatali
wedlug ustalonego programu, w ich dzietach
mozna wyrdznic¢ o wiele wiecej cech wspolnych,
zaréwno jesli chodzi o tre$¢, jak i o estetyke.
Oprocz Oshimy, ktory stat sie niewgtpliwie
jednym z najbardziej znanych filmowych twor-
cow japonskich takze w Europie, warto wymie-
ni¢ chociazby takie nazwiska jak Suzuki Seijun,
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Imamura Shohei, Teshigahara Hiroshi, Hani
Susumu, Shinoda Masahiro, Yoshida Yoshis-
hige czy Wakamatsu Koji. Szczegdlnie postaé
ostatniego z nich wydaje si¢ interesujaca. Waka-
matsu uchodzi bowiem za jednego z najbardziej
oryginalnych tworcéw obrazéow pinku eiga[9]
(filmy rézowe), a przy tym waznego przedstawi-
ciela kina transgresji, tamiacego wszelkie normy
obyczajowe i moralne. Filmy Wakamatsu sta-
nowily feerie groteskowych obrazéw, potacze-
nie turpistycznej erotyki z kinem politycznym
traktujacym o dzialalnosci lewicujacych grup
studenckich. Skrajnie eksponowany erotyzm
stanie si¢ zreszta domeng japonskich filméw
tamtego okresu.

W filmie Wakamatsu Taiji ga mitsuryo suru
toki (Gdy embrion rusza na fowy, 1966) nie-
zrownowazony psychicznie mezczyzna wiezi
w swoim mieszkaniu kobiete, ktéra wykorzystu-
je seksualnie, a potem w bestialski sposob kale-
czy. Z kolei u Imamury w Akai satsui (Nieczyste
pozgdanie, 1964) zamezna kobieta oddaje sie
wielokrotnie przypadkowemu wlamywaczowi.
Zdarzaly si¢ oczywiscie wyjatki, jak na przyktad
w przyjetym owacjami w Europie obrazie Suna
no onna (Kobieta z wydm, 1964) Teshigahary,
w ktorym stosunek seksualny podkresla prazace
stonice i lejacy sie pot, a meski orgazm zostaje
ukazany eufemistycznie poprzez obsuwajacy
sie piasek.

Kolejnym z eksponowanych motywow fil-
mowych byta politycznie zaangazowana, skraj-
nie lewicujgca mlodziez. Nie zaznala ona strasz-
liwych doswiadczen wojny, dorastala w dobie
modernizacji kraju i w pokoju, co zapewniato
swojego rodzaju luksus. Studenci zaczeli dazy¢

[7] Chanbara - japonski gatunek filméw ptaszcza
i szpady cechujgcy sie duzg iloscia pojedynkow
samurajskich.

[8] Taiyozoku - filmy traktujace o mlodziezy i jej
trudnym dorastaniu, ktérych akcja rozgrywa

sie zazwyczaj w nadmorskich miejscowo$ciach
skapanych w letnim storcu.

[9] Pinku eiga — gatunek japonskich filméw
erotycznych z elementami pornograficznymi
kreconych na tasmach 16 lub 35 mm, zazwyczaj
w przeciaggu jednego tygodnia. Zob. Sharp 2008.
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do coraz wigkszej swobody, zrzeszali si¢ i ak-
tywnie dzialali w partiach politycznych, wysu-
wajac zadania udzialu w zarzadzaniu struktu-
rami uczelnianymi. Jednym z najwazniejszych
ugrupowan byl Zengakuren (Stowarzyszenie
Wszystkich Samorzadéw Studentéw Japon-
skich), ktérego cztonkowie wespdt z aktywi-
stami nowej lewicy organizowali liczne prote-
sty i rewolty. Mlodziez protestowata przeciwko
podpisaniu traktatéw Anpo[10], wojnie w Wiet-
namie, traktatom z Koreg Poludniowg i ogra-
niczaniu swobdd na uniwersytetach. W latach
1968-1969 doszlo do fali strajkéw, miedzy in-
nymi na Uniwersytecie Tokijskim. Narastajacy
spor zakonczyl si¢ interwencja policji, ktéra po-
wstrzymata bronigcych si¢ kamieniami i koktaj-
lami Mototowa studentéw. Wydarzenia te staty
sie kanwg wielu nowofalowych filméw, w tym
miedzy innymi pelnometrazowego debiutu Te-
rayamy Sho wo suteyo, machi e deyo (Rzuémy
ksigzki, wyjdzmy na ulice!, 1971).

Wyijatkowo istotnym faktem dla kinema-
tografii japonskiej bylo powstanie w 1961 roku
studia Art Theatre Guild (w skrécie ATG), ktére
wyprodukowalo i wypromowalo wiele nowo-
falowych filméw. ATG wspomagalo gtéwnie
indywidualne, niskobudzetowe produkcje arty-
styczne. Promowalo nie tylko dzieta doswiad-
czonych rezyseréw z konkretnym stazem, jak
na przyktad Oshima czy Hani, ale otwierato
réwniez droge mlodym, kreatywnym debiu-
tantom. Jednym z nich byl wlasnie Terayama
Shaji, ktérego az trzy pelnometrazowe i dwa

[10] Japonisko-amerykanskie porozumienie
znane jako Traktat o wzajemnej wspdlpracy

i bezpieczenistwie pomig¢dzy Japonig a Stanami
Zjednoczonymi Ameryki (Shin-Nichi-Bei-s6go-
kyoryoku-oyobianzen-hosho-joyaku). Zaktadalo
ono miedzy innymi, Ze Japonia miata by¢ chro-
niona przez bazy amerykanskie, a Japonczycy
mieli je przyjaé, wspotfinansowaé i pomagaé

w obronie. Przeciwko ratyfikowaniu traktatu
wystapili w 1960 roku miedzy innymi skrajni
lewicowcy i socjaliéci, ugrupowania studenckie
i kobiece. Zob. Gordon 2010, s. 373-377.

[11] Na podstawie rozmowy z Morisaki-
-Terayamg Henrikku przeprowadzonej w dniu
29.07.2012.
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krétkometrazowe filmy zostaly wyprodukowa-
ne przez ATG.

Terayama wiasciwie w kazdym gatunku
sztuki zajmowal pozycje spotecznego outsi-
dera. Jego filmy byly w duzej mierze rodza-
jem eksperymentu, feerig wielorakich obrazéw,
kolazem fantastyki i realizmu, jak i réznych
styléw i gatunkow. Terayama nie przykladat
wiekszej wagi do polityki i cho¢ niektdre z jego
poczatkowych obrazéw powstaly rzeczywiscie
na fali éwczesnych burzliwych zamieszek, ja-
wig sie bardziej jako karykaturalny obraz ru-
chéw studenckich i kontestacji idealéw anizeli
faktyczna zacheta do zbrojnej rewolucji[11], co
tez odrdéznialo go od innych japonskich no-
wofalowych twércéw. Jawnie czerpal nato-
miast ze stylistyki filméw francuskich lat 6o.
Na przyklad w Rzucmy ksigzki, wyjdzmy na
ulice! wykorzystanie réznorodnej kolorystyki
jest odwotaniem do glosnego filmu Godarda
Pierrot le fou (Szalony Piotrus, 1965). Kino Te-
rayamy, podobnie jak w przypadku francu-
skiego twdrcy, jest niesamowicie refleksyjne
i autotematyczne. Jego filmy stanowily w grun-
cie rzeczy traktat o ich kreceniu i tworzeniu
nowego wymiaru sztuki.

W dobie wspoélczesnego kina awangardowe-
go ulegt zmianie sposéb opowiadania historii
w filmie. Obecnie widz ma do czynienia z nar-
racjami ,,schizofrenicznymi” czy wrecz ,,auty-
stycznymi’, w ktérych rozsypuje sie tozsamosé
protagonisty, a otaczajacy go $wiat — najczesciej
bedacy zaledwie urojeniem - postrzegamy jest
poprzez wedrdéwke po jego pod$wiadomosci
(Szczekata 2014, s. 14-18). Wielokrotne zabu-
rzenia w czasie i narracji, podkreslanie pracy
kamery i gwaltowne ujecia z reki czy wrecz
jawne ukazanie czlonkéw ekipy filmowej na
planie staly si¢ domeng Terayamy, ktéry opo-
wiadal o procesie krecenia dzieta filmowego,
rozterkach rezysera i jego walce z samym sobg
podczas pobytu na planie (jak na przyktad
w Wiejskiej ciuciubabce). Proba subiektywizacji
opowiesci faczyla sie u Terayamy ze stosowa-
niem alinearno$ci czasowej, retrospekcji czy
futurospekcji. Czesto w jego filmach rozpiety
zaréwno mie¢dzy osobowos$ciami, jak i ptciami
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bohater balansowal na granicy $wiata zywych
i umarlych, co powodowalo u widza trudno-
$ci w rekonstruowaniu fabuly i analizowaniu
jego psychiki. Istotny element dziet filmowych
Terayamy stanowila réwniez czgsto ekspono-
wana erotyka. Miloé¢ w jego filmach nigdy nie
byta lagodna i czysta, co ukazywal poprzez
dziwaczne perwersje bohateréw czy sceny mi-
tosci kazirodczej. Wyzwolony seks nie stuzyt
ani prokreacji, ani budowaniu jakichkolwiek
wiezi miedzyludzkich. Najbardziej wybujalym
erotycznie obrazem w dorobku Terayamy stat
sie Les fruits de la passion (Owoce namigtnosci,
1981) na podstawie ksigzki Histoire 'O (Historia
0, 1954) autorstwa Anne Desclos. Sadomaso-
chistyczne skfonnosci dwdjki protagonistow
niszcza ich zwiazek, ktdry staje si¢ zwyczajna
gra w wymyslanie coraz bardziej ekscentrycz-
nych sposobéw zaspokojenia potrzeb seksu-
alnych.

Gra z widzem w krotkim metrazu

Poza filmami pelnometrazowymi Terayama
czesto eksperymentowal z krotka forma wyra-
zu. Jednym z najbardziej oryginalnych obrazéw
krotkometrazowych Terayamy stala si¢ Rora
(Lola, 1974). Jest to bowiem spektakl na pogra-
niczu filmu i teatru. W Loli trzy ekscentrycznie
ubrane (skape czarne stroje, buty z wysokimi
cholewami, dziwaczny kapelusz, gtowa ryby
zamiast rekawiczki) i perwersyjnie zachowuja-
ce sie kobiety nasmiewaja sie otwarcie z widow-
ni, przeprowadzajac z nig jednostronny dialog.
Wys$miewajg zwyczaj jedzenia orzeszkow w sali
kinowej, proszac o to, by w nie nimi rzucano,
a nastepnie zachecaja dowolng osobe¢ do wkro-
czenia w ich $wiat. Ich pokusom ulega jeden
z widzéw (w tej roli Morisaki-Terayama
Henrikku[12]), ktdry przychodzi do nich z dru-
giej strony ekranu. Kobiety szybko naskakuja
na niego, rozbierajg, a nastepnie molestuja. Film
jest dialogiem na temat kondycji kina, prefe-
rencji i zwyczajow publiki, swojego rodzaju
eksperymentowaniem forma. Trzy nad wyraz
wyuzdane kobiety dyskutujg na temat rodzajow
tasmy filmowej, awangardy i krytyki. Film jest
do tej pory wyswietlany na pokazach w pier-
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wotnej, teatralnej formie. Morisaki-Terayama
Henrikku wchodzi z widowni do ekranu w od-
powiedniej klatce filmowej. Musi by¢ tak samo
ubrany jak czterdziesci lat temu podczas pre-
miery. Odpowiedni makijaz, doczepiane
sztuczne wlosy na glowie, charakterystyczny
bordowy garnitur pozwalaja aktorowi na zar-
tobliwe stwierdzenie, ze dzigki temu moze za-
trzymac¢ czas i wieczng mtodos¢.

Krétkometrazowe eksperymentalne fil-
my Terayamy, krecone na tasmie 16 mm, byly
zabawg z konwencja. Japonski artysta twier-
dzit, ze dotychczas praktykowana kroétka for-
ma w filmie byla zwyczajnie nudna i potrzeba
byto oryginalnego konceptu, a ponadto zaan-
gazowania widza, aby stworzy¢ ciekawe dzieto.
Postanowil zatem ztamac¢ klasyczny jezyk kina,
nie obawiajac sie reakeji publicznosci i krytyki.
Dla Terayamy druga polowa filmu powinna by¢
uzupelniana wyobraznig widza, ktérego rola
jest aktywne uczestnictwo w wydarzeniu filmo-
wym lub teatralnym (Terayama 1976, s. 9-14).

Tako rzecze Terayama: Rzuémy ksigzki,

wyjdzmy na ulice!

Terayama nakrecil swoj pierwszy pelnome-
trazowy film w 1971 roku, niedtugo po zamiesz-
kach studenckich na Uniwersytecie Tokijskim.
Rzuémy ksigzki, wyjdzmy na ulice! nie jest by-

[12] Przyrodni brat Terayamy Shujiego, wlaczo-
ny po $mierci japoniskiego artysty do rejestru
rodzinnego koseki jako adoptowany syn matki
Terayamy.
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najmniej formg zachety do zbrojnej rewolu-
cji, a forma wykpienia mlodych dysydentow.
Terayama ani nie bral udzialu w zamieszkach,
ani nie pochwalat takiego rodzaju manifestacji.
Do$¢ specyficzny tytul moze by¢ natomiast od-
wolaniem do postowia francuskiego poematu
Les nourritures terrestres (Pokarmy ziemskie,
1897) autorstwa André Gide’a, w ktérym nar-
rator zwraca si¢ do potencjalnego czytelnika
Nathaniela stowami jette mon livre (wyrzué
moja ksigzke). Drugim tropem jest natomiast
dzieto japonskiego filozofa Tanaki Odo, ktdre-
go nazwa brzmi Shosai yori gaito ni (Opusécie
czytelnie i wyjdZcie na ulice miast, 1911) (Ridgely
2010, S. 116).

Trudno méwi¢ dokladnie o fabule filmu Te-
rayamy, bedacego w zasadzie zbiorem réznych,
miejscami wrecz nie nalezacych do diegezy, wi-
deoklipéw. Opowiada historie¢ Eimeia (w tej roli
Sasaki Eimei[13]), mlodego chlopaka dorasta-
jacego w patologicznej rodzinie i prébujacego
uciec ze srodowiska tokijskich slumséw. Jego
babcia wytudza pienigdze od innych, ojciec jest
leniwy, a siostra, nie w petni sprawna umystowo,
wigkszo$¢ swojego czasu po$wigca opiece nad
ukochanym krélikiem - substytutem Zyciowego
i seksualnego partnera. Eimei to jedyna postac,
ktéra od samego poczatku pragnie wyrwac sie
z tego impasu, uciec z domu i odmieni¢ swdj
los. Wida¢ w tej postawie odwolanie do quasi-
-autobiograficznego tekstu Terayamy lede no
susume (Poradnik domowego uciekiniera, 1972),
a gléwnego bohatera, ktéry za wszelka cene
chce wyzwoli¢ si¢ od rodziny, mozna po czgsci
utozsamia¢ z samym rezyserem. Losy Eimeia
przeplataja obrazy z Zycia hipiséw, ulicznych
aktoréw, grajkow czy wyzwolonej mlodziezy
palacej amerykanskie flagi, buntujacej si¢ prze-
ciwko porzadkowi politycznemu, oddajace;j sie
paleniu marihuany i seksualnym uniesieniom.

[13] Sasaki Eimei jest obecnie dyrektorem Muze-
um Terayamy w miejscowos$ci Misawa.

[14] O odwotaniu Terayamy do Casablanki pisze
miedzy innymi Steven Ridgely w swojej ksiazce
Japanese Counterculture: The Antiestablishment
Art of Terayama Shiiji.
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Na samym poczatku filmu Eimei wyla-
nia si¢ z ciemnosci, zapala papierosa niczym
Humphrey Bogart[14] i rozpoczyna kilkumi-
nutowy monolog, zwracajac si¢ bezposrednio
do widzow, a nawet glo$no wykrzykujac w ich
kierunku:

Jaka jest réznica miedzy toba a mng? Ano taka, ze
ty nie mozesz palié, a ja moge, bo jestem wolny.
Wiesz, nie spinaj si¢ tak w tej ciemnej sali kinowe;.
No juz, poldz reke na kolanie dziewczyny obok
i delikatnie je pogtaszcz. Nawet jesli nic z tego nie
wyjdzie, to i tak si¢ nie przejmuj. Przeciez nikt nie
wie, kim jestes.

Terayama stosuje gre z widzem, podobnie
jak w krotkometrazowym filmie Lola. Obraz
mowigcego wprost do kamery Eimeia, ktory
musi utozsamic jg z publicznoscis, jest przy-
kladem wykpienia amerykanskiego kina stylu
zerowego, a ciagnace si¢ dluzyzny przywotuja
na mysl estetyke eksperymentalnych filméw
Andyego Warhola ujetg w sposob dyskursyw-
ny. Terayama od samego poczatku pragnie
wciggna¢ widza w spektakl i zaprosi¢ do jego
wspottworzenia. Stosuje kompozycje klamrowa
dzieta - film réwniez zwienicza monolog gtow-
nego bohatera.

Eimei btadzi w filmie po tokijskiej dzielnicy
Shinjuku. Namdwiony przez przyjaciela, tra-
fia do domu publicznego, mimo ze wcale nie
ma ochoty na kontakt seksualny z prostytutka.
Zawsze kiedy probuje wykazaé sie w szkolnej
druzynie pilkarskiej, zostaje wy$miany. Osta-
tecznie postanawia uciec z domu, co symbo-
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lizuje surrealistyczna proba odlotu za pomoca

»samolotu napedzanego ludzka sifg’[15], ale
i ten plan zostaje udaremniony. Siostra Eimeia
z kolei najpierw pada ofiara zbiorowego gwal-
tu, nastepnie jej krolik zostaje zamordowany,
a ona sama ostatecznie ucieka z nieznajomym
mezczyzng i decyduje sie z nim zamieszkac. Te-
rayama w groteskowy sposob ukazuje rozpad
patriarchalnej rodziny, nie pasujacej do nowego
porzadku kulturalno-politycznego. Bohatero-
wie jawig sie jako jednostki wykluczone przez
spoleczenstwo, nie maja zadnych wzorcéw
i zdani sg wylacznie na siebie.

Terayama stworzyl efektowny kolaz réznych
gatunkow i estetyk. Morita Norimasa w artyku-
le Avant-garde, Pastiche, and Media Crossing:
Films of Terayama Shiiji wskazuje na wykorzy-
stanie wielu rodzajow mediéw w filmie (Mo-
rita 2006). Rzuémy ksigzki, wyjdzmy na ulice!
jest bowiem filmem opartym na wczesniejszych
esejach i eksperymentach scenicznych, zawiera
wigc wiele odniesien do sztuki teatralnej i twor-
czo$ci poetyckiej. Obserwujemy scene, w kto-
rej uliczni aktorzy nawoltujg przechodniéw do
wziecia udzialu w happeningu. Przypomina
to wczesna dziatalno$¢ teatralng Kary Jaro.
W drugiej czesci aktor Miwa Akihiro, graja-
cy meska prostytutke, cytuje fragment swojej
roli ze sztuki Kegawa no Mari (Maria w futrze,
1967). Scena ta jawi si¢ niczym senny koszmar.
W koncowej sekwencji widzimy natomiast
wszystkich aktoréw zebranych na scenie, co
réwniez sugeruje, ze teatr w filmie Terayamy
jest wszechobecny.

Terayama bawi sie¢ Brechtowskim Ver-
[fremdungseffekt[16], stosuje szybkie ciecia i nagte
obroty kamery filmowej, podkreslajac tym sa-
mym brak linearnosci oraz fabularnej spdjnosci.
Wykorzystanie monochromatycznosci obrazu
w filmie réwniez nie jest bez znaczenia. Z jednej
strony jest to uklon w strone Godardowskiej
stylistyki, z drugiej warto zwrdci¢ uwage na to,
ze w zaleznosci od wykorzystanego koloru mo-
zemy miec¢ do czynienia z marzeniem sennym,
surrealistyczng wizja badz rzeczywistoscia.

Pomimo jednoznacznie agitujacego tytutu,
film Rzucmy ksigzki, wyjdimy na ulice! jawi
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sie bardziej jako groteskowy obraz dziatalno-
$ci studenckiej w tamtym burzliwym okresie.
Nieudolno$ciom dziatan studenckich patronuje
piosenka Shinde moraimahyé (Zaraz zginiesz!),
ktdra tytulem nawigzuje do stynnej filmowej
postaci kreowanej przez Takakure Kena, ale
w rzeczywisto$ci traktuje o slabosci i apatii.
Tytulowa sho (ksiazka) nie pojawia si¢ w filmie
jako papierowy przedmiot. Terayama postuzyt
sie zabiegiem intertekstualizacji, przedstawia-
jac cytaty znanych filozoféw i pisarzy, takich
jak chociazby Wlodzimierz Majakowski, Erich
Fromm czy André Malraux, na filmowanych
murach czy szkolnym boisku, sugerujac, aby
nauczy¢ sie ,,czyta¢” ulice zamiast siedzie¢ za-
mknietym w samotnosci. Tytul mial stanowi¢
zachete do poznania nowych przestrzeni, ktore
moga stac¢ sie w kazdej chwili sceng teatralng.
Wedlug Terayamy potrzebna jest rewolucja,
ale rewolucja wyobrazni, ktéra doprowadzi
do zjednoczenia ludzi poprzez sztuke w kraju,
ktory (cytujac rezysera) zostal zamkniety jak
jaszczurka w puszce od coca-coli.

Wiejska ciuciubabka - filmowy Ver-

fremdungseffekt a poetyckie rozliczenie

z przeszloscia

Stanistaw Janicki w ksiazce Film japoriski
nastepujacymi stowami opisywat film Wiejska
ciuciubabka:

[15] ,,Samolot napedzany ludzka sila” (jap. jinriki
hikoki) jest nazwa wymyslona przez Terayame,

a takze odwotaniem do jednej z jego sztuk-
-happeningow Jinriki hikoki Saromon (Salomon -
samolot napedzany ludzkg sitg, 1970).

[16] Terayama przeniost do $wiata filmu
wielokrotnie stosowany w teatrze Brechtowski
Verfremdungseffekt, a wtasciwie rozwinat go

do ekstremum. Przedstawienia Brechta byly
przerywane licznymi wstawkami (np. w po-

staci songow), aby pozwoli¢ widzowi spojrze¢

na bohateréw w sposéb bardziej obiektywny.

Po chwili akeja przenosita si¢ na powrét do
gltéwnego watku. U Terayamy natomiast w takim
momencie dochodzilo czgsto do nastepnego
rozbicia fabuly, czasem nawet kilkuwarstwowe-
go. Verfremdungseffekt Brechta byt niewatpliwie
innowacyjnym zabiegiem w teatrze, ale jesli si¢
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[...] Streszczenie Wiejskiej ciuciubabki nie ma wiek-
szego sensu, film ma forme utworu poetyckiego i to

skrajnie subiektywnego. Jest on swoista spowiedzig
tworcy czy rodzajem psychodramy, za pomocg kto-
rej Terayama stara si¢ okregli¢ i rozwiktaé swoje nie-
pokoje, kompleksy, rozszyfrowaé podéwiadomos¢,
odnalez¢ odpowiedz na stawiane sobie pytania. |...]

Shuji Terayama jest poeta, stad jego film sklada sie

z niezliczonej ilosci mniej lub bardziej czytelnych

dla nie-Japonczykow znakéw, symboli. Ale nawet
nie w pelni odczytane i zrozumiane, tworza fascy-
nujacy i - w ogolnej swej wymowie — przejrzysty
obraz $wiata intymnych doznan, przezy¢ i uczué

czlowieka w calym bogactwie jego natury. (Janicki

1982,s.178)

Pomimo nielicznych informacji zaczerpnie-
tych od krytyka filmowego Sat6 Tadao, Stanista-
wowi Janickiemu udato si¢ niewatpliwie uchwy-
ci¢ klimat filmu. Wiejska ciuciubabka uchodzi
za najbardziej osobiste dzielo Terayamy, jest
jego rozliczeniem z przesztoscig, a zarazem
dowodem na to, ze rekonstruowanie historii
ociera sie w niebezpieczny sposob o zaktamanie.
Wspomnien z dziecifistwa nie mozemy bowiem
odtworzy¢ jak tasmy filmowej dokumentu, s
one amalgamatem rzeczywistych wydarzen
i naszych prywatnych fantazji.

Poetyckos¢ Wiejskiej ciuciubabki sugeruje
juz sam tytul, ktory jest odniesieniem do zbioru
poezji tanka opublikowanego przez Terayame
w 1965 roku. Niektore z wierszy, delikatnie zmo-
dyfikowane, stanowig tlo dla nieruchomych
kadréw - odczytywane na glos przez samego

zastanowi¢, to po obejrzeniu kilku przedstawien
widz magt si¢ przyzwyczaic¢ i nauczy¢ przewidy-
waé momenty, w ktérych pojawig sie przerywni-
ki. Natomiast spektakle Terayamy - japonskiego
spadkobiercy i jednoczesnie reformatora teorii
Brechta - dzieki zabiegowi zwielokrotnionego
demontazu fabuly, jak i grze rezysera z widzem,
nie dawaly sie w Zaden sposob antycypowac.

[17] Terayama Shuji i Tadeusz Kantor poznali si¢
w 1974 roku w Paryzu na jednym z sympozjow te-
atralnych. Polski artysta wywart znaczacy wpltyw
na sztuke Terayamy. Eksponowanie wspomnien
z okresu dziecifistwa, charakterystyczny podziat
na $wiat zywych i umarlych to tylko niektére ze
wspdlnych cech obydwu rezyseréw. Zob. Tsuda
2013, 8. 109-112.
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rezysera, s3 swego rodzaju przerywnikami po-
miedzy poszczegélnymi scenami. Terayama
zaznaczyl tym samym, Ze japonska poezja kla-
syczna, zaréwno tanka, jak i haiku, obrazuje
rzeczywisto$¢ niczym kamera filmowa.

Film rozpoczyna sie sceng zabawy dzieci
w chowanego na cmentarzu. Kiedy szukajacy
otwiera oczy, wida¢, jak z tylu za nim zamiast
schowanych dzieci wychylaja sie powoli do-
roste postaci. Kolor sepii wykorzystany w tej
scenie przywoluje na mys$l starg fotografie.
Zabawa w chowanego, jedno z bardziej eks-
ponowanych wspomnien Terayamy z okresu
dziecinstwa, patronuje calej strukturze filmu.
Bohaterem jest kilkunastoletni chtopak, ktory
mieszka z opiekujaca si¢ nim matka w wiosce
u podnoza gory Osore. Za wszelka cene pragnie
jednak dorosna¢ i uciec od niej razem z miesz-
kajaca w pobliskim domu sasiadkg — dojrzaly
juz kobieta. Obydwoje postanawiajg wsigs$¢
do pociagu parowego i opusci¢ wioske. Kiedy
wydaje sig, ze ich ucieczka si¢ powiodla, nagle
nastepuje ciecie i przeskok do wspdtczesnosci.
Okazuje sig, Ze wszystkie poprzedzajace obrazy
byty wylacznie filmem w filmie, ktéry kreci do-
rosty rezyser - alter ego Terayamy. W nastepnej
scenie jeste$my $wiadkami dyskusji rezysera
z krytykiem na temat przedstawiania przeszto-
$ci w filmie. Czy tworzenie dzieta o wltasnym
dziecinstwie nie jest formga ekshibicjonizmu?
Czy pigkne obrazy nie insynuuja, ze prawda ule-
ga zatraceniu, a wszyscy bohaterowie jawig sie
jako puste imitacje? Czy przenoszenie wlasnych
wspomnien na taséme filmowsa nie powoduje,
ze ulega zatraceniu ich autentyzm? Terayama
stawia widzowi szereg pytan, na ktdre nie daje
konkretnej odpowiedzi. Sygnalizuje jednak, ze
jego film, zawierajacy istotnie wiele elemen-
tow biograficznych, nie jest dokladnym zapi-
sem wspomnien, a jedynie forma ucieczki od
rzeczywistos$ci i rozliczenia sie z wlasng prze-
szlo$cig. Tworzenie dzieta jest dla Terayamy
jakby zabawa w chowanego dwdch postaci: ja
z przeszto$ciijaz terazniejszosci. Bohaterowie
Wiejskiej ciuciubabki przypominajg postacie-
-duchy z Umarlej klasy Tadeusza Kantora[17].
Podobnie jak protagonisci sztuk Kantora, maja
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natozony charakterystyczny bialy makijaz (oshi-
roi), ktéry sugeruje, Ze nie nalezg do $wiata zy-
wych. Pojawiajg si¢ rdwniez serie malowniczych
surrealistycznych obrazéw przypominajacych
twodrczos¢ Salvadora Dali. Kolorystyka rézni
sie w zaleznosci od scen. Niektére jawig sie
jako marzenie senne, inne sg projekcja umystu
i wreszcie ostatnie sg rzeczywistymi obrazami.
Terayamie udalo si¢ réwniez polaczy¢ $wiat
realny ze $wiatem legend prefektury Aomo-
ri. Bajkowe, nierzeczywiste postaci, takie jak
dziwaczni cyrkowcy czy niewidoma kobieta
(itako[18]), wspolistnieja w filmie obok $wiata
realnych, ludzkich bohaterow.

W drugiej czesci filmu dochodzi do spotka-
nia rezysera filmowego ze swoim wlasnym ja —
nastoletnim chlopcem z przesztosci. W scenie
tej rozgrywaja partie shogi (odmiana japonskich
szachow). Rezyser za wszelka cene chce wygraé
ze swoim przesztym wcieleniem i wmoéwié¢ mu,
ze wszystko wie o sobie z przesztosciinie da sie
w zaden sposob oszukal. Przeszto§¢ natomiast
nie moze nic wiedzie¢ o przysztosci. Na mysl
przychodzi cytat z paraautobiografii Terayamy
Dareka kokyo wo omowazaru? (Ktoz nie tgskni
za rodzinnymi stronami?, 1968) méwiacy o kon-
frontacji dwdch plaszczyzn czasowych:

[...] Trudno mi opowiada¢ o moim dziecinstwie,
poniewaz niewiele pamigtam, zdarza si¢ jednak,
ze kiedy po raz pierwszy ide jakas ulica, nagle od-
nosze wrazenie, jakbym juz kiedy$ nig przechodzit
w przeszlosci... Te ustawione wzdluz bocznej ulicy
budynki o$wietlone promieniami stonecznymi...
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Idgc droga, wzdluz ktdrej kwitng rdestowce oraz
drzewa wisni, czuje, ze faktycznie juz kiedys prze-
chadzalem sie tedy i zastanawiam sig, czy nie bylo
to, zanim przyszedlem na $wiat. Nie dawata mi
spokoju pewna obawa, a zarazem niewystowione
oczekiwanie, ze skoro jest to droga, ktorg znalem
jeszcze przed urodzeniem, to niewazne, ile przejde,
bo predzej czy pdzniej doprowadzi mnie ona do
dnia moich narodzin. Obawa ta wynikala zapewne
stad, ze JA obecny mam taki sam cel jak JA z po-
przedniego wcielenia: dotrze¢ do miejsca naszego
spotkania [...]. (Terayama 1976, s. 13)

Terayama w Wiejskiej ciuciubabce wielokrot-
nie odwoluje sie¢ do swojego paraautobiogra-
ficznego utworu. Mlody chtopak mieszkajacy
z matka przypomina mlodego Terayame, ktory
nigdy nie mégl uciec od swojej matki Hatsu[19].
Pojawia si¢ réwniez motyw parowego pocia-
gu - symbol wejécia w dorostos¢. Wielokrotne
zblizenia zepsutego zegara stojacego sprawiaja,
ze odnosi sie wrazenie, jakby czas si¢ zatrzymal.
Jak méwi matka bohatera, ,,zdjgcie go ze $ciany
przyniosloby z pewno$cia pecha, wiec lepiej jest
go nie dawac¢ do naprawy”. Czas zatrzymuje si¢
wiec w przeszlosci i tylko za pomocy pamieci,
czesto zreszta zawodnej, mozemy dokona¢ re-
konstrukcji dawnych wydarzen.

[18] Itako - niewidome szamanki nawigzujace
kontakt ze $wiatem zmarlych; zwigzane z regio-
nem Tohoku.

[19] Postaé nieustepliwej i zaborczej matki
pojawia si¢ niemalze we wszystkich dzietach
filmowych i teatralnych Terayamy.
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Niezwykle znaczace w Wiejskiej ciuciubab-
ce s postaci kobiet. Jedna to zaborcza matka,
chcaca za wszelka cene zachowa¢ przy sobie
ukochanego syna. Inna to z kolei nieszczgli-
wie zakochana kobieta, z ktdrg pragnie uciec
nastoletni bohater. Kolejna - kobieta wyklu-
czona przez spoteczenstwo z powodu urodzenia
nieslubnego dziecka, ktéra — zmuszona przez
spoleczny ostracyzm — wklada je do koszyka
i spuszcza z nurtem rzeki. Ostatnig jest ,na-
dmuchiwana” kobieta cyrkowa znajdujaca proz-
na przyjemnos$¢ jedynie wowczas, gdy ktos na-
pompuje ja powietrzem. Terayama kreuje rézne
portrety kobiet, z ktorych kazdy jest, w mniej-
szym lub wigkszym stopniu, gorzki. Wszystkie
symbolizujg nieszczgsliwe matki, ktére utracity
ukochanego mezczyzne badz dziecko i w rezul-
tacie zbtadzily na zyciowej $ciezce.

Granic¢ pomiedzy §wiatem zywych i umar-
tych w filmie wyznaczajg géra Osore i rzeka Sai
no kawara (Nadbrzeze Cierpienia). Symbolika
tego miejsca ma bardzo istotne znaczenie i po-
maga w odczytaniu ostatnich fragmentow filmu.
Gora Osore znajduje si¢ w prefekturze Aomori,
a pobliskie jezioro Usori jest definiowane jako
Sanzu no kawa (Rzeka Trzech Drog) - wejscie
do jednego z buddyjskich piekiet. Sai no kawara
z kolei stosunkowo pézno stala sie buddyjska
wizjg piekla i bywa uznawana za nadbrzeze Rzeki
Trzech Droég. Jest to miejsce w Japonii, ktore
cieszy sie zfg stawg. Cierpia w nim bowiem dusze
dzieci, ktére umarly zaraz po urodzeniu i do-
starczyly tym samym cierpien matce. Wedlug
buddyzmu wszyscy, niezaleznie od wieku, sg
uwiezieni w §wiecie uludy. Karg dla dzieci jest
wieczne ukladanie stoséw kamieni. Gdy stos jest
juz prawie gotowy, niszczg go piekielni studzy
i cierpigce dziecko musi zaczynaé prace od nowa,
podobnie jak Syzyf z mitologii greckiej (Sada-
kata 2000, 5. 148-160). U Terayamy gora Osore
jest nie tylko linig graniczng pomiedzy zywymi
a zmarlymi, ale rowniez miejscem oddzielajg-
cym przeszto$¢ od terazniejszosci. W Wiejskiej
ciuciubabce prawie wszystkie postaci udajg sie na

[20] Stad tytul filmu Denien ni shisu (dost. Smieré
na wsi | w stronach rodzinnych).
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gore Osore, niczym do miejsca pielgrzymki, szu-
kajac odpowiedzi na nurtujace ich pytania i po-
szukujac swoich bliskich, zywych badz umarlych.

W jednej z ostatnich scen nastoletni bohater
spotyka na gorze Osore kobiete, ktorg wezesniej
spoleczenstwo wykleto i zmusito do pozbycia
sie nieslubnego dziecka. Zupelnie odmieniona
i ubrana w zachodnim stylu kobieta wabi go
i zmusza do stosunku seksualnego w $wiaty-
ni na szczycie, profanujac tym samym $wiete
miejsce. Jest to z jednej strony zemsta kobie-
ty na pozbawionej uczu¢ spolecznosci wioski,
z drugiej za$§ wykroczenie chlopaka przeciwko
kochajacej go czystym uczuciem matce. Nagle
akcja przenosi si¢ ponownie do wspolczesnosci
i widzimy doroslego rezysera spozywajacego
posilek z matka. Wiszacy na $cianie zepsuty
zegar zaczal funkcjonowacd. Terayama dokonuje
jednak kolejnego Verfremdungseffekt i $ciany
domu zawalajg sie. Matka i syn przenoszg si¢
do potozonej w centrum Tokio dzielnicy Shin-
juku, gdzie przechodnie i inne postaci ze $wiata
filmu bacznie obserwuja, jak matka z synem
spozywaja posilek. Bohaterowi (rezyserowi)
nie udatla si¢ préba usamodzielnienia i uciecz-
ka od matki. Ja, ktore pragneto sie jej wyzby¢,
umarto bowiem juz dawno temu w stronach
rodzinnych[20].

W 1972 roku ukazat si¢ japonski przektad
znanej ksigzki Theodore’a Roszaka (1933-2011)
The Making of a Counter Culture (Tworzenie
kontrkultury, 1969) i do jezyka japonskiego
przedostaly sie dwa pojecia: taiko bunka (kul-
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tura opozycyjna) oraz kauntakarucha (kontr-
kultura). Twoérczos¢ Terayamy zdaje sie wpisy-
wac w te dwa zapozyczone przez Japonczykow
pojecia i cho¢ byla ona w pewnym stopniu
uwarunkowana wydarzeniami politycznymi,
a takze zmianami kulturowymi, to mimo to
wyrozniala si¢ niewatpliwie na tle innych no-
wofalowych rezyseréw zaréwno sposobem
i sprawnoscia taczenia réznych mediéw, jak
i autotematyzmem czy wplataniem watkow
autobiograficznych (Ridgeley 2010, s. 13). Za
kazdym razem Terayama przekraczat definicje
poszczegoélnych gatunkoéw, tworzac transme-
dialny kolaz. Podczas formowania obsady po-
zwalal amatorom gra¢ z zawodowymi aktorami,
dajac w ten sposdb szans¢ debiutantom na rea-
lizacj¢ swoich marzen. Przedstawienia teatralne
i filmy Terayamy, czesto burzgce schemat przy-
czynowo-skutkowy, zmienily 6wczesny jezyk
sceny i kina japonskiego. Kontakt z widownia
byt esencja catego rytualu, jakim byla dla niego
sztuka. To widz stawal si¢ wspottworeg spek-
taklu czy filmu, bezposérednio biorgc w nim
udzial i zmieniajac — niejednokrotnie w za-
skakujacy sposob - bieg wydarzen. Zdarzato
sie, ze nawet swojej ekipie filmowej rezyser nie
dawal konkretnych wskazéwek na temat sposo-
bu krecenia lub nie zdradzat zakonczenia, na-
kfaniajgc do tworzenia wlasnej, alternatywnej
wersji spektaklu. Terayama az do swojej $mierci
w 1983 roku kontynuowat charakterystyczny
dla niego sposéb krecenia filméw. Uwiencze-
niem jego kariery rezyserskiej stal si¢ — ma-
jacy swoja premiere dopiero rok po $mierci
artysty — film Saraba hakobune (Zegnaj, Arko!,
1984), interpretacja stynnej powiesci Marqu-
eza Sto lat samotnosci, ktéra taczyta w sobie
$wiat wykreowany przez kolumbijskiego pi-
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sarza i basniowo-oniryczng wizje japonskich

realiow. Glosno obchodzona w 2012 roku trzy-
dziesta rocznica $mierci Terayamy, kiedy to na

przestrzeni calego roku liczne grupy teatralne

przygotowywaly reinterpretacje sztuk artysty,
czytano jego poezje oraz przegladano na nowo

filmografie, $wiadczy o tym, Ze jego tworczosé

jest w dalszym ciggu niezwykle ceniona, wcigz

zaskakuje i wnosi element §wiezosci, zwlaszcza

w dobie obecnego - czesto mniej ambitnego -
japonskiego kina.
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