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KUSAMEIKYU 
Das Graslabyrinth 

Land 

Produktion 

Japan/Frankreich 1979 

Filmlaboratorium 'Das Flugzeug mit 
Menschenantrieb' / Les Films du Jeudi, 
Pierre Braunberger 

Regie 

Buch 

Shuji Terayama 

Shuji Terayama, Risei Kishida, nach 
einer Kurzgeschichte von Kyoka Izumi 

Kamera Tatsuo Suzuki 

Musik J.A. Seazer 

Ausstattung Isao Yamada 

Ton Katsuhide Kimura 

Beleuchtung Kazuto Hatano 

Szenenfotos und 
Spezialeffekte Nobufushi Kotake 

Schnitt Tomoyo Oshima 

Regieassistenz Shinji Aigome 

Künstlerische Gestal­
tung des Dekors Kazuichi Hanawa 

Produktionsleitung Hiroko Govaers, Eiko Kujo 

Darsteller 

Akira (als Kind) Hiroshi Mikami 
Akira (als Junge) Takeshi Wakamatsu 
Mutter Keiko Nitaka 
Schuldirektor /Mönch / 
alter Mann Juzo Itami 
Mädchen mit dem Ball/ 
Chiyojo Miko Fukuya 
Sprecherin in der eng­
lischen Version Alexandra Stewart 

Uraufführung Juni 1979, Paris 

Format 35 mm, 1 : 1.66 

Länge 40 Min. 

Anmerkung: KUSAMEIKYU war Teil eines Episodenfilms, der 
unter dem Titel C o l l e c t i o n s privées in Frankreich gezeigt wurde 
und der außer der Episode von Terayama auch noch Episoden 
von Justin Jaeckin und Walerian Borowczyk enthält. 

Inhalt 

Die Handlung des Films ist einer Kurzgeschichte des Pioniers 
der japanischen Romantik, Kyoka Izumi (1873 - 1939), entnom­
men. Akira macht sich auf den Weg, um die Erinnerung an einen 
vergessenen Text wiederzuerlangen. Es handelt sich um den Text 
eines Ballspielliedes, das seine verstorbene Mutter mit Vorliebe 
sang. Er besucht den Schuldirektor und den Mönch und bittet 
um Unterweisung. Während der Reise erinnert sich Akira an sei­
ne tote Mutter. Hinter dem Haus der Eltern gab es eine Schatz­
kammer. Dort lebte die Nymphomanin Chiyojo. Seine Mutter 
schimpfte immer, wenn er sich dieser Frau näherte. Es hieß, daß 
Chiyojo zu der Zeit, als sie noch als Dienstmädchen in ihrem 
Haus arbeitete, von seinem Vater vergewaltigt worden war, und 
daß seine Mutter, darüber in Wut geraten, sie zehn Jahre lang in 
der Schatzkammer gefangen hielt. 

Eines Tages begegnet er einem hübschen Mädchen mit einem 
Ball. Er folgt ihr und gelangt schließlich in ein Haus. Dort hal­
ten sich Gespenster auf, große und kleine Bälle fliegen kreuz 
und quer durch die Luft. Er findet sogar den vom Rumpf abge­
trennten Kopf seiner Mutter. Die geisterhafte Szenerie verwan­
delt sich langsam in Akiras Trauerfeier. — Aber das war alles nur 
ein Traum. Akira setzt die Reise fort. 

In: Kinema Jumpo, Nr. 874, Tokyo 1983 

Shuji Terayama über KUSAMEIKYU 

Als ich zuerst daran dachte, 'Das Graslabyrinth' zu verfilmen, 
kam ich auf den Gedanken, anhand der Reise der Hauptfigur, 
die sich auf die Suche nach einem Ballspiellied begibt, die Illu­
sion der Identität Stück für Stück zu zerstören. 

Der Autor der dem Drehbuch zugrundeliegenden Erzählung, 
Kyoka Izumi, hat sich als durchgehendes Thema seiner Werke 
die Frage nach der Existenz von 'mehreren anderen Welten au­
ßerhalb dieser Welt* (womit verschiedene Jenseits-Welten ge­
meint sind), gewählt. Und diese Struktur mit mehreren Mittel­
punkten reizte mich schon seit langem. Die Handlung der Er­
zählung 'Das Graslabyrinth' ist sehr kompliziert. Zwei Hand­
lungsstränge ohne Beziehung zueinander überkreuzen sich: die 
Geschichte von einem Bootsmann und einem Jungen, die Sake­
fässer auf einem Schiff tranportieren, und diejenige, die von ei­
nem Kind handelt, das der Herkunft des von seiner Mutter hin-
terlassenen Ballspielliedes nachforscht. Außerdem sind noch ei­
nige andere Episoden in die Erzählung eingefügt. 

Für das Drehbuch habe ich die Hauptfigur Akira auf zwei Figu­
ren verteilt. Die eine ist ein Kind, die andere ein Junge. Aber 
bei den beiden handelt es sich um dieselbe Person. Für den Fall, 
daß die Zeitebene die Gegenwart des Kindes ist, würden die Pas­
sagen, in denen der Junge auftritt, zur in die Zukunft projizier­
ten gegenwärtigen Realität oder zu einem prophetischen Bild. 
Falls aber die Zeitebene diejenige des Jungen ist, würden die 
Passagen, in denen das Kind auftritt, zur erinnerten Vergangen­
heit oder zum Bild einer idealisierten Vergangenheit. Aber der 
Film sagt nichts darüber, welche der beiden Zeitebenen vom 
Zuschauer als die Gegenwart der Erzählperspektive begriffen 
werden soll. Mit anderen Worten, mir ist es vollkommen gleich. 



Mein Problem war, auf welche Weise ich den bisherigen filmi­
schen Diskurs auflösen konnte, wenn ich von den üblichen In­
gredienzien wie 'Filmmit Zwischentiter, 'Füm mit Szenario' und 
'Film mit Schauspielern und Dekor* ausginge, und ob ich, den 
Zauberbann einer 'Story' benutzend, mit anschaulichen, realisti­
schen Phänomenen eine Art optischer Täuschung erzeugen konn­
te. Der Produzent dieses Films, Pierre Braunberger, produzierte 
vor langer Zeit einmal Un c h i e n a n d a l o u von Bunuel/Dali und 
Z e r o de C o n d u i t e von Vigo. Heute ist er über 80 Jahre alt. Er 
hatte mir versprochen, daß er sich nicht einmischen würde, ganz 
gleich, was ich drehen würde. Aber als ich in diesem 40-minüti­
gen Film (mit zwei weiteren Filmen von Borowczyk und Jackin 
gehört er zu einem Episodenfüm) versuchte, die 'Auflösung des 
Ichs', um die es mir ging, im Film büdlich darzustellen, mußte ich 
bemerken, daß ich von der schicksalhaften Macht der Kamera auf­
genommen wurde. „Denn sie zeigte meinen ganzen Umriß, je wei­
ter ich mich von mir selbst entfernte." 

Das Szenario ist, kurz gesagt, ein ausgezeichnetes Beispiel für ei-
en Fall klinischer Schizophrenie (die klinischen Analysen Sullivans 
lassen sich hierauf anwenden). 

— Zwei Ichs, das ist ein Seelenzustand, in dem ein Doppelgänger 
notwendig wird. 

— Die Spaltung in 'gute Mutter' und 'böse Mutter'. 

— Eine Welt, in der der Widerspruch von Gut und Böse im Gegen­
satz zum Manichäismus in einer Person koexistiert. 
— Die Brüste einer Frau — Die Kugel (hier werden sie metaphorisch 
als Ball, Mond und Wassermelone wiedergegeben). 

— Die Beziehung zu einer Halluzination, die einen Menschen vor­
stellt. 

— Die Schädigung der Sexualität. 

Der Diskurs dieses Film besteht darin, dieses Szenario, das die 
Pathogenese so perfekt — besser ließe sie sich nicht beschreiben 
— offenlegt, mit der Kamera wie eine 'Außenwelt' zu durchwan­
dern. Außerdem bemerkte ich bei den Dreharbeiten nach und 
nach, daß ich in dem 'Ich'-Labyrinth die Gelegenheit verpaßt hat­
te, den Handlungsablauf zu unterbrechen. 

Wertow hat einmal dies gesagt: „Kinodrama — das Opium fürs 
Volk". Und müßte ich nun mit deprimierter Stimme sagen „Ich -
das Opium für mich"? Obwohl doch auf der Leinwand der Ball, 
der größer ist als mein Körper, von einer unsichtbaren Hand so 
mühelos gerollt wird ... . 

Shuji Terayama 

Kritik 
Eine Sammlung der Visionen Terayamas 

Der Film DAS GRASLABYRINTH büdet den Höhepunkt der 
visionären Ästhetik Shuji Terayamas. Eine totale Verwirrung und 
ein Höllentrip — Elemente, die in seinen bisherigen Werken nicht 
so ausgeprägt waren — bestimmen DAS GRASLABYRINTH. 
Hier wird nicht wie bisher eine Ungeduld erzeugt, die daherrührt, 
bis zur Höllenpforte vordringen zu können, aber dort mit Angst 
im Herzen und tief in Gedanken versunken wieder umkehren 
zu müssen. Dieses Gruselstück hat sogar die Hölle selbst durch­
schritten und hinterläßt einen verträglichen Nachgeschmack. 

(...) Der erste Teil, in dem die Erinnerungen des Jungen, durch­
wirkt von schmerzlichen Empfindungen und Süße, vorherrschen, 
wird bestimmt von der Erotik, wie sie bereits aus den Filmen von 
Shuji Terayama bekannt ist. Dieses Element entspricht dem Teil 
des Ballspielliedes, an den er sich erinnern kann. Der andere Teü 
des Liedes, den das Gedächtnis im Dunkeln zurückbehält, wird 
uns nicht mitgeteilt.Wie Freud sagen würde, bleibt er der Verdrän­
gung unterworfen, die ja ein bestimmtes Ziel verfolgt. Die zweck­
bestimmte Verdrängung dient der Abwehr von Angst, ihren In­
halt gibt sie nicht preis. 

Akiko Hyuga, in: Kinema Jumpo, Nr. 873, Tokyo 1983 

Ein Radiergummi mit dem Namen Kinofilm 
Von Akihiko Ogida 

... Terayamas Auffassung des Theaters verwendet Überstilisierung 
und Verfremdung, um das Authentische erscheinen zu lassen. Die­
se Scheinhaftigkeit als besonderer Charakter seines Theaters, die­
se Distanzierung und indirekte Beleuchtung führte Terayama zum 
Medium Film. Im Film konnte er nach Herzenslust die scheinbare 
Beibehaltung einer realistischen Schauspielkunst mit der Schein­
haftigkeit seines Theaters verbinden und gleichzeitig eine maleri­
sche Schönheit erzeugen. 

Daher ist der Film für Terayama kein Hobby, wie es bei vielen 
Künstlern aus anderen Kunstgattungen der Fall ist. Die Schein­
haftigkeit als Besonderheit seiner Kunst führte ihn notwendiger­
weise zum Film. 

Besonders interessant ist die Beziehung zwischen dem Kurzspiel­
film D e r R a d i e r g u m m i und dem drei Jahre später entstandenen 
mittellangen Film DAS GRAS LABYRINTH. Was das Thema 
betrifft, gehören die beiden Füme zusammen, jedoch gehen sie 
verschiedene Wege. 

D e r R a d i e r g u m m i übernimmt Terayamas Auffassung vom Thea­
ter ungebrochen hinüber in den Film. Die Eigentümlichkeit von 
Terayamas Theater, die darin besteht, alles Realistische an Kör­
per, Sprache und Handlung sofort auszumerzen, tritt hier auf in 
der Handhabung des 'Radiergummis', der die erzählenden Bilder, 
die von der Erinnerung wiederaufgespürt worden sind, eines nach 
dem anderen ausradiert. (...) Unvergeßlich ist die in diesem Film 
gezeigte Liebe, eine Art inzestuöser Neigung der Mutter zu ihrem 
Sohn. 

Im Gegensatz zum R a d i e r g u m m i beleuchtet DAS GRASLABY­
RINTH von der Seite des Sohnes aus die Mutter und die Liebe 
zu ihr. Die inzestuöse Neigung zwischen Mutter und Sohn ist 
das Thema beider Filme. Aber im Vergleich zur Mutter aus dem 
R a d i e r g u m m i , die sich in ihre Erinnerungen zurückzuziehen pflegt, 
versucht der Junge, die Hauptfigur aus dem GRAS LABYRINTH, 
den mütterlichen Einfluß, der ihn noch gefangenhält, durch eine 
Reise zu überwinden, die dem vergessenen Text eines Ballspiellie­
des auf die Spur kommen soll. 

Im GRASLABYRINTH gibt es einige Unterbrechungen durch 
bunt durcheinandergewürfelte Einschübe von Erinnerungen und 
recht chaotischen Szenen, die nicht auf einen Nenner zu bringen 
sind. Aber dennnoch ist dieses Werk im großen und ganzen eher 
nach den bekannten Erzählgesetzen gefügt. Dieser Film, der sehr 
seinen Theaterstücken, z.B. dem Stück 'Dohi-Kun' ('Belehrun­
gen für Diener und Mägde' 1978), ähnelt, ist ein vollendetes Werk, 
das mit Absicht einen Teil seiner Fundamente auf dem Boden ei­
ner konventionellen Erzählhaltung erbaut hat. Besonders beein­
druckend ist die Schönheit von Photographie und Dekor. 

Interessant ist auch der Vergleich mit der gleichnamigen Erzäh­
lung von Kyoka Izumi, die die Vorlage zum Drehbuch bildete. 
In der Erzählung .von Kyoka ist das Ballspiellied eine Art Strom­
kreis, der die Menschen und das übernatürliche Böse miteinander 
verbindet. Im letzten Teil eröffnet die Erzählung das Tor zum 
kosmischen Wunder. 

Dagegen schildert der Film von Shuji Terayama dasjenige Wun­
der, welches im Gedächtnislabyrinth des Individuums seinen 
Ort hat. Er beschränkt sich auf das Wunder, das durch eine Art 
'Ich-Krankheit' (Terayama) als die Einschränkung des Indivi­
duums auf seine Erinnerungen und Obsessionen erscheint. 'Kreis-' 
und 'Kugelform', welche vom Ball, vom Schirm und vom schwan­
geren -Stein angedeutet werden, bezieht er auf die Mutterbrust 
und zu keinem Moment auf den 'Kreis', der die kosmische Ein­
heit symbolisiert. Obwohl er sich an das Original anlehnte, lehnte 
er dessen mystische Kosmologie ab. Obwohl er dessen Vision in 
prachtvollen Bildern ausbreitet, ist die Mystik, die diese Vision 
fundamentiert, wie von einem Radiergummi ausradiert. 

Akihiko Ogida, Kinema Jumpo, Nr. 873, Tokyo 1983 

Als das 'Ich'auf der Suche nach dem Vergessenen die Reise be­
ginnt, sieht er ein Kinderreich, das sich wie eine Fata Morgana 
weit über die Dünen erstreckt. Dieses Reich ist unser Ort. Hier 



befindet sich das Kinderreich, die Gesellschaft, die unter der 'In­
fektion von Mutter und Kind* leidet. Darauf ist schon von vielen 
Leuten aufmerksam gemacht worden, und mir selbst wird es im 
Alltag bei den verschiedensten Gelegenheiten deutlich. Die Reise 
des 'Ichs', sofern es jenen Ort zu seinem Ziel erklärt hat, scheint 
mir hoffnungslos. Das ist Shuji Terayamas Dilemma und gleich­
zeitig seine Obsession. Daher ist es durchaus selbstverständlich, 
daß das auf ewig verlorene Kind nie zurückkehrt. In SHITSUMON 
(Die Fragen) hat Terayama selbst diese Antwort gegeben. 

Aber ich frage mich, ob der Weg sich nicht inzwischen geändert 
hat. Ich glaube, daß der Weg zurück zur Mutterliebe nach einem 
£ -oßen Zögern schließlich doch an einen Wendepunkt gelangt ist. 

Shuhei Hasegawa, Kinema Junpo, Nr. 876, Tokyo 1984 

ORI (Der Käfig) 

Japan 1962. Produktion: Eiko Kujo. Regie: Shuji Terayama. 
Co-Regie: Ken Takeuchi. Kamera: Yoshishiro Takichi. Musik: 
J.S. Seazer. Schnitt: Sakumi Hagiwara. Darsteller: Mr. Nippon, 
Yoshishiro Takichi, Debuko Oyama, Ken Takeuchi, Yuko 
Ishishara u.a. 
Format: 16 mm, gefärbtes Filmaterial, Länge: 8 Minuten 

Die Rodin-Pforte; jemand, gekleidet wie Maeterlinck, versucht 
hineinzukommen (oder herauszukommen); zwei Body-Builder; 
eine alte Frau mit einer zerbrochenen Uhr; ein Junge in einem 
Kohlenhaufen; und das Auge des Regisseurs selbst, es blickt 
voyeuristisch. Ein surrealistischer Film, gefüllt mit Allegorien (die 
alte Frau tötet die Zeit) und mit der besonderen Neigung zu ex­
travaganten Bildern, für die der Regisseur Terayama berühmt ist. 

JAN-KEN-PON-SENSO (Der Jan-Ken-Pon-Krieg) 

Japan 1971. Produktion: Michi Tanaka; Regie: Shuji Teayama. 
Kamera: Saku Sawawatari. Musik: Takase Usui. Regieassistenz: 
Kiyomasa Kawakita. Darsteller: Salvador Tali, Mitsushi Hashimito. 
Format: 16 mm, Farbe. Länge: 15 Minuten 

Bei diesem Film handelt es sich um ein Werk, das den Plan hat, 
eine Situation nicht durch Kausalgesetze in Bewegung zu halten, 
sondern durch das Spiel 'Jan-Ken' unaufhörlich wiederholen zu 
lassen. Hier tauchen nur zwei Personen auf: der Kaiser und der 
General. Diese zwei Machthaber schließen einen Vertrag mitein­
ander, der besagt, daß der Gewinner einer 'Jan:Ken'-Runde den 
Verlierer bestraft. Und nach der Bestrafung fangen sie wieder an, 
'Jan-Ken' zu spielen. Und so wiederholen sie ohne Ende diese 
äußerst absurde und unfruchtbare Wiederholung. Ich habe den 
beiden Schauspielern als Namen nur einen Titel gegeben und sie 
ausschließlich improvisiert spielen lassen. Ich habe die ganze Sze­
ne wie eine Theaterszene behandelt. Die beiden entscheiden sich 
jedesmal spontan in einer 'Improvisation', wie der Gewinner den 
Verlierer bestraft. Auf diese Weise spielen sie 'Jan-Ken' und be­
strafen spielen sie 'Jan-Ken' und bestrafen spielen sie 'Jan-Ken' 
und bestrafen spielen sie 'Jan-Ken' und bestrafen spielen sie 
'Jan-Ken' und bestrafen spielen sie 'Jan-Ken' und bestrafen spie­
len sie 'Jan-Ken' und bestrafen spielen sie 'Jan-Ken' und bestra­
fen spielen sie 'Jan-Ken' und bestrafen spielen sie 'Jan-Ken' und 
bestrafen spielen sie 'Jan-Ken' und bestrafen spielen sie 'Jan-Ken' 
und bestrafen spielen sie 'Jan-Ken' und bestrafen spielen sie 'Jan-
Ken' und bestrafen spielen sie 'Jan-Ken' und bestrafen spielen sie 
'Jan-Ken' und bestrafen. Auf diese Weise wird die Wiederholung 
unendlich oft wiederholt. 

Beckett hat in seinem Stück 'Warten auf Godot' das Warten mit 
Worten inszeniert, aber wir haben in dieser Szene die Worte weg­
gelassen. 

Shuji Terayama 

CHOFUKU-KI (Beschreibung des Bekleidetseins mit einem 
Schmetterling; anderer Titel: 16 ±_ 1) 

Japan 1974. Produktion: Masashide Ukai. Regie: Shuji Terayama. 
Kamera: Tatsuo Suzuki. Musik: Michi Tanaka. Regieassistenz: 
Hanriku Morisaki. Darsteller: Keiko Nitaka, Yoko Ran, Kyoko 
Ida, Namiko Tainaka, Motoshi Sasada, Shoji Seito 
Format: 16 mm, Farbe. Länge: 15 Minuten 

Schon länger habe ich über den 'gestörten Film' nachgedacht. 
Dessen Möglichkeiten sind vielfältig. In diesem Film habe ich 
zum Beispiel versucht, etwas zwischen den Projektor und die 
Leinwand zu stellen, um eine 'Störung' hervorzurufen. Wenn 
man den Abstand zwischen dem Projektor und der Leinwand 
als eine Zeitstrecke betrachtet, ist die Entfernung, die der Film, 
den wir sehen, vom Projektor bis zur Leinwand braucht, relativ 
lang. Kein Hindernis befindet sich dazwischen, und die Projek­
tion ist ziemlich gesichert. Ich hatte die Absicht, diese Entfer­
nung als sichtbare Form in den Ausdrucksprozeß hineinzuneh­
men und von dieser Erkenntnis des 'Zwischenraums' auszugehen. 

Dieser Film entsprang dem Schoß einer meiner Haikus: „In der 
Augenbinde / den toten Schmetterling versteckt / überquert er 
Berge und Flüsse." Zu der Zeit, als er, den toten Schmetterling 
in der Augenbinde versteckt, Berge und Flüsse überquert, beginnt 
die Erzählung, die Erinnerungen aus der Kinderzeit wiedergibt. 

Der Film beginnt mit einer Szene, in der ein einäugiges Kind ei­
nen Schmetterling tötet und ihn in seiner Augenbinde versteckt. 
Darauf geht es zum Schlafzimmer der Mutter, um hineinzuschie-
len. Es ist ein sehr heißer Tag, und man sieht durch die halbge­
öffnete Tür die Mutter, die in einem Schaukelstuhl ihren Mittags­
schlaf hält. Sie ist seine Stiefmutter und noch sehr jung. Sie ist 
sehr verschwitzt und wirkt sexuell erregt. Mittag ist gerade vor­
über, eine Bremse surrt einschläfernd durch das Zimmer. Aus der 
Augenbinde des Kindes, das von der Szenerie unbewußt erotisiert 
wird, schlüpft der tote Schmetterling langsam hervor und behin­
dert die Sicht des Kindes. 

Die Person, die das Kind darstellt, ist der Autor, also ich selbst. 
Und ich, 38 Jahre alt, werde wieder ein Kind mit kurzen Hosen. 
Bis hierhin habe ich den Film wie die Verfümung einer 'Erinne­
rung' oder wie die Psychoanalyse einer 'Erinnerung' behandelt. 
Das bedeutet, ich habe einen ganz normalen Film gedreht. 

Aber dann, während diese projizierten Bilder die Leinwand er­
reichen, inszeniere ich eine 'Störung'. Die Zuschauer, die sich 
eigentlich einen Film über ein Kind anschauen, sehen jetzt eine 
Hand, die den Film stört, oder einen Schatten, der sich langsam 
vor dem Projektor aufplanzt. Das heißt auch: die Zeit geht sicht­
lich vorbei. In einem gewissen Moment fährt auch ein riesiger Fahr­
radanhänger zwischen Leinwand und Projektor hindurch. Ein Teil 
des Bildes auf der Leinwand wird gestört, ein Schatten taucht auf, 
das Bild verschwindet. Und auch noch dies: eine weitere Augen­
binde hängt in der Luft und verdeckt das projizierte Bild zur 
Hälfte. 

Was da auf die Leinwand selbst projiziert wird, ist ein 'Film', der 
die Dauer der Erinnerung, die wiedergegebene Vergangenheit ist. 
Er wird wiederholt, lange, sinnlos und ermüdend. Es ist der Film 
im Film. Dieses Werk wird erst zu einem 'anderen Film' und voll­
ständig, wenn einige Aktionen die Bilder stören. Es ist nur der 
erste Teil des 'gestörten Films'. Auf die Idee mit der Augenbinde 
verfiel ich durch die Überlegung, daß das Auge der Projektor ist 
und die Augenbinde die Leinwand. Wenn das der Fall ist, ist das 
Kino, das einem am nächsten liegt, die Augenbinde mit dem Auge 
als Projektor. Das Auge: Modell Elmo; die Leinwand: von der Fir­
ma 'Augenbinde'. Zwischen beide wird der Schmetterling ge­
steckt, und dort ist er licht und Schatten der Bilder. 

Wenn es gelingt, daß die Zuschauer, die diesen 'gestörten Film' 
sehen, einen Augenblick lang der Illusion verfallen, die Lein­
wand wäre nichts anderes als eine riesige Augenbinde, dann wer­
den, glaube ich, alle Zuschauer zu Wesen, die zwischen das Auge 
und die Augenbinde Gullivers gesteckt werden. 

Shuji Terayama 


