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FILME VON SHUJI TERAYAMA

Kusameikyu (Das Graslabyrinth)1979

Ori (Der Kifig) 1962

Jan-Ken-Pon-Senso (Der Jan-Ken-Pon-Krieg) 1971

Chofuku-Ki (Beschreibung des Bekleidetseins mit einem
Schmetterling - 16+1) 1974

Hoso-Tan (Die Geschichte von den Pocken)
(Die Schachtel) 1975

Shitsumon (Fragen), Regie Michi Tanaka

Video-Letter 1982

KUSAMEIKYU

Das Graslabyrinth

Land Japan/Frankreich 1979

Produktion Filmlaboratorium ‘Das Flugzeug mit
Menschenantrieb’ [ Les Films du Jeudi,
Pierre Braunberger

Regie Shuji Terayama

Buch 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

Kiinstlerische Gestal-
tung des Dekors

Produktionsleitung

Kazuichi Hanawa

Hiroko Govaers, Eiko Kujo

Darsteller

Akira (als Kind)
Akira (als Junge)
Mutter

Schuldirek tor /Monch /

alter Mann

Hiroshi Mikami
Takeshi Wakamatsu
Keiko Nitaka

Juzo Itami

Midchen mit dem Ball/

Chiyojo

Sprecherin in der eng-

lischen Version

Miko Fukuya

Alexandra Stewart

Urauffiihrung

Juni 1979, Paris

Format

Linge

35 mm, 1 : 1.66
40 Min.

Anmerkung: KUSAMEIKYU war Teil eines Episodenfilms, der
unter dem Titel Collections privées in Frankreich gezeigt wurde
und der aufler der Episode von Terayama auch noch Episoden
von Justin Jaeckin und Walerian Borowczyk enthilt.

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 Ménch und bittet
um Unterweisung, Wihrend 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 niiherte. Es hieB, daB
Chiyojo zu der Zeit, als sie noch als Dienstméadchen in ihrem
Haus arbeitete, von seinem Vater vergewaltigt worden war, und
daB seine Mutter, dariiber in Wut geraten, sie zehn Jahre lang in
der Schatzkammer gefangen hielt.

Eines Tages begegnet er einem hiibschen Miadchen mit einem
Ball. Er folgt ihr und gelangt schlieBlich in ein Haus. Dort hal-
ten sich Gespenster auf, grofle und kleine Bille 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 iiber 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 Identitdt Stiick fiir Stiick zu zerstoren.

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

Fiir 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. Fiir den Fall,
daBl die Zeitebene die Gegenwart des Kindes ist, wiirden die Pas-
sagen, in denen der Junge auftritt, zur in die Zukunft prbjizier-
ten gegenwiirtigen Realitit oder zu einem prophetischen Bild.
Falls aber die Zeitebene diejenige des Jungen ist, wiirden die
Passagen, in denen das Kind auftritt, zur erinnerten Vergangen-
heit oder zum Bild einer idealisierten Vergangenheit. Aber der
Film sagt nichts dariiber, welche der beiden Zeitebenen vom
Zuschauer als die Gegenwart der Erzihlperspektive begriffen
werden soll. Mit anderen Worten, mir ist es vollkommen gleich.



Mein Problem war, auf welche Weise ich den bisherigen filmi-
schen Diskurs auflosen konnte, wenn ich von den iiblichen In-
gredienzien wie ‘Filmmit Zwischentitel’, ‘Film mit Szenario’ und
‘Film mit Schauspielern und Dekor’ ausginge, und ob ich, den
Zauberbann einer ‘Story’ benutzend, mit anschaulichen, realisti-
schen Phinomenen eine Art optischer Tauschung erzeugen konn-
te. Der Produzent dieses Films, Pierre Braunberger, produzierte
vor langer Zeit einmal Un chien andalou von Bufiuel /Dali und
Zéro de Conduite von Vigo. Heute ist er iiber 80 Jahre alt. Er
hatte mir versprochen, daB er sich nicht einmischen wiirde, ganz
gleich, was ich drehen wiirde. Aber als ich in diesem 40-miniiti-
gen Film (mit zwei weiteren Filmen von Borowczyk und Jackin
gehort er zu einem Episodenfilm) versuchte, die ‘Auflésung des
Ichs’, um die es mir ging, im Film bildlich darzustellen, muBte ich
bemerken, dafl ich von der schicksalhaften Macht der Kamera auf-
genommen wurde. ,,Denn sie zeigte meinen ganzen UmriB, je wei-
ter ich mich von mir selbst entfernte.”

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

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

— Die Spaltung in ‘gute Mutter’ und ‘bose Mutter’.

— Eine Welt, in der der Widerspruch von Gut und Bdse im Gegen-
satz zum Manichidismus in einer Person koexistiert.

— Die Briiste 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 Schiadigung der Sexualitit.

Der Diskurs dieses Film besteht darin, dieses Szenario, das die
Pathogenese so perfekt — besser lieBe sie sich nicht beschreiben
— offenlegt, mit der Kamera wie eine ‘Auienwelt’ zu durchwan-
dern. Aulerdem bemerkte ich bei den Dreharbeiten nach und
nach, dafl ich in dem ‘Ich’-Labyrinth die Gelegenheit verpafit hat-
te, den Handlungsablauf zu unterbrechen.

Wertow hat einmal dies gesagt: ,,Kinodrama — das Opium fiirs
Volk”. Und miifite ich nun mit deprimierter Stimme sagen ,,Ich —
das Opium fiir mich”? Obwohl doch auf der Leinwand der Ball,
der gréfler ist als mein Korper, von einer unsichtbaren Hand so
miihelos gerollt wird ... .

Shuji Terayama

Kritik

Eine Sammlung der Visionen Terayamas

Der Film DAS GRASLABYRINTH bildet den Hohepunkt der
visionidren Asthetik Shuji Terayamas. Eine totale Verwirrung und
ein Hollentrip — Elemente, die in seinen bisherigen Werken nicht
so ausgeprigt waren — bestimmen DAS GRASLABYRINTH.
Hier wird nicht wie bisher eine Ungeduld erzeugt, die daherriihrt,
bis zur Héllenpforte vordringen zu konnen, aber dort mit Angst
im Herzen und tief in Gedanken versunken wieder umkehren

zu miissen. Dieses Gruselstiick hat sogar die Holle selbst durch-
schritten und hinterlifit einen vertriglichen Nachgeschmack.

(...) Der erste Teil, in dem die Erinnerungen des Jungen, durch-
wirkt von schmerzlichen Empfindungen und Siiie, 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 Teil
des Liedes, den das Gedédchtnis im Dunkeln zuriickbehilt, wird
uns nicht mitgeteilt.Wie Freud sagen wiirde, bleibt er der Verdrin-
gung unterworfen, die ja ein bestimmtes Ziel verfolgt. Die zweck-
bestimmte Verdringung 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 Uberstilisierung
und Verfremdung, um das Authentische erscheinen zu lassen. Die-
se Scheinhaftigkeit als besonderer Charakter seines Theaters, die-
se Distanzierung und indirekte Beleuchtung fithrte Terayama zum
Medium Film. Im Film konnte ernach Herzenslust die scheinbare
Beibehaltung einer realistischen Schauspielkunst mit der Schein-
haftigkeit seines Theaters verbinden und gleichzeitig eine maleri-
sche Schonheit erzeugen.

Daher ist der Film fiir Terayama kein Hobby, wie es bei viclen
Kiinstlern aus anderen Kunstgattungen der Fall ist. Die Schein-
haftigkeit als Besonderheit seiner Kunst fiihrte ihn notwendiger-
weise zum Film,

Besonders interessant ist die Beziehung zwischen dem Kurzspiel-
film Der Radiergummi und dem drei Jahre spiiter entstandenen
mittellangen Film DAS GRASLABYRINTH. Was das Thema
betrifft, gehdren die beiden Filme zusammen, jedoch gehen sie
verschiedene Wege.

Der Radiergummi ibernimmt Terayamas Auffassung vom Thea-
ter ungebrochen hiniiber in den Film. Die Eigentiimlichkeit von
Terayamas Theater, die darin besteht, alles Realistische an Kor-
per, Sprache und Handlung sofort auszumerzen, tritt hier auf in
der Handhabung des ‘Radiergummis’, der die erzihlenden Bilder,
die von der Erinnerung wiederaufgespiirt worden sind, eines nach
dem anderen ausradiert. (...) UnvergeBlich ist die in diesem Film
gezeigte Liebe, eine Art inzestutser Neigung der Mutter zu ihrem
Sohn.

Im Gegensatz zum Radiergummi beleuchtet DAS GRASLABY-
RINTH von der Seite des Sohnes aus die Mutter und die Liebe

zu ihr. Die inzestutse Neigung zwischen Mutter und Sohn ist

das Thema beider Filme. Aber im Vergleich zur Mutter aus dem
Radiergummi, die sich in ihre Erinnerungen zuriickzuziehen pflegt,
versucht der Junge, die Hauptfigur aus dem GRASLABYRINTH,
den miitterlichen Einflu8, der ihn noch gefangenhailt, durch eine
Reise zu iiberwinden, die dem vergessenen Text eines Ballspiellie-
des auf die Spur kommen soll.

Im GRASLABYRINTH gibt es einige Unterbrechungen durch
bunt durcheinandergewiirfelte Einschiibe von Erinnerungen und
recht chaotischen Szenen, die nicht auf einen Nenner zu bringen
sind. Aber dennnoch ist dieses Werk im grofien und ganzen eher
nach den bekannten Erzihlgesetzen gefiigt. Dieser Film, der sehr
seinen Theaterstiicken, z.B. dem Stiick ‘Dohi-Kun’ (‘Belehrun-
gen fiir Diener und Migde® 1978), dhnelt, ist ein vollendetes Werk,
das mit Absicht einen Teil seiner Fundamente auf dem Boden ei-
ner konventionellen Erzdhlhaltung erbaut hat. Besonders beein-
druckend ist die Schénheit von Photographie und Dekor.

Interessant ist auch der Vergleich mit der gleichnamigen Erzih-
lung von Kyoka Izumi, die die Vorlage zum Drehbuch bildete.
In der Erzihlung von Kyoka ist das Ballspiellied eine Art Strom-
kreis, der die Menschen und das iibernatiirliche Bdse miteinander
verbindet. Im letzten Teil eroffnet die Erzihlung das Tor zum
kosmischen Wunder.

Dagegen schildert der Film von Shuji Terayama dasjenige Wun-
der, welches im Gedichtnislabyrinth des Individuums seinen

Ort hat. Er beschrinkt sich auf das Wunder, das durch eine Art
‘Ich-Krankheit’ (Terayama) als die Einschrinkung 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 iiber die Diinen 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 erklart hat, scheint
mir hoffnungslos. Das ist Shuji Terayamas Dilemma und gleich-
zeitig seine Obsession. Daher ist es durchaus selbstverstindlich,
dafl das auf ewig verlorene Kind nie zuriickkehrt. In SHITSUMON
(Die Fragen) hat Terayama selbst diese Antwort gegeben.

Aber ich frage mich, ob der Weg sich nicht inzwischen gedndert
hat. Ich glaube, da der Weg zuriick zur Mutterliebe nach einem
¢ -oBen Zogern schlieBlich doch an einen Wendepunkt gelangt ist.

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

ORI (Der Kifig)

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, gefirbtes Filmaterial, Linge: 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, gefiillt mit Allegorien (die
alte Frau totet die Zeit) und mit der besonderen Neigung zu ex-
travaganten Bildern, fiir die der Regisseur Terayama beriihmt 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, Linge: 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' unaufhorlich wiederholen zu
lassen. Hier tauchen nur zwei Personen auf: der Kaiser und der
General. Diese zwei Machthaber schlieBen einen Vertrag mitein-
ander, der besagt, daBl 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
duerst absurde und unfruchtbare Wiederholung. Ich habe den
beiden Schauspielern als Namen nur einen Titel gegeben und sie
ausschlieBlich 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 Stiick ‘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. Linge: 15 Minuten

Schon ldnger habe ich iiber den ‘gestorten Film’ nachgedacht.
Dessen Moglichkeiten sind vielfiltig. In diesem Film habe ich
zum Beispiel versucht, etwas zwischen den Projektor und die
Leinwand zu stellen, um eine ‘Storung’ 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 Ausdrucksprozef hineinzuneh-
men und von dieser Erkenntnis des ‘Zwischenraums’ auszugehen.

Dieser Film entsprang dem SchoB einer meiner Haikus: ,,In der
Augenbinde / den toten Schmetterling versteckt /iiberquerter
Berge und Fliisse.” Zu der Zeit, als er, den toten Schmetterling
in der Augenbinde versteckt, Berge und Fliisse {iberquert, beginnt
die Erzihlung, die Erinnerungen aus der Kinderzeit wiedergibt.

Der Film beginnt mit einer Szene, in der ein eindugiges Kind ei-
nen Schmetterling ttet und ihn in seiner Augenbinde versteckt.
Darauf geht es zum Schlafzimmer der Mutter, um hineinzuschie-
len. Es ist ein sehr heifler Tag, und man sieht durch die halbge-
offnete Tur die Mutter, die in einem Schaukelstuhl ihren Mittags-
schlaf hilt. Sie ist seine Stiefmutter und noch sehr jung. Sie ist
sehr verschwitzt und wirkt sexuell erregt. Mittag ist gerade vor-
iiber, eine Bremse surrt einschlifernd durch das Zimmer. Aus der
Augenbinde des Kindes, das von der Szenerie unbewuBt erotisiert
wird, schliipft 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 Verfilmung einer ‘Erinne-
rung’ oder wie die Psychoanalyse einer ‘Erinnerung’ behandelt.
Das bedeutet, ich habe einen ganz normalen Film gedreht.

Aber dann, wihrend diese projizierten Bilder die Leinwand er-
reichen, inszeniere ich eine ‘Stérung’. Die Zuschauer, die sich
eigentlich einen Film iiber ein Kind anschauen, sehen jetzt eine
Hand, die den Film stort, oder einen Schatten, der sich langsam
vor dem Projektor aufplanzt. Das heifit auch: die Zeit geht sicht-
lich vorbei. In einem gewissen Moment fihrt auch ein riesiger Fahr-
radanhinger zwischen Leinwand und Projektor hindurch. Ein Teil
des Bildes auf der Leinwand wird gestdrt, ein Schatten taucht auf,
das Bild verschwindet. Und auch noch dies: eine weitere Augen-
binde hingt in der Luft und verdeckt das projizierte Bild zur
Hilfte.

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 ermiidend. Es ist der Film
im Film. Dieses Werk wird erst zu einem ‘anderen Film’ und voll-
stindig, wenn einige Aktionen die Bilder storen. Es ist nur der
erste Teil des ‘gestorten Films'. Auf die Idee mit der Augenbinde
verfiel ich durch die Uberlegung, daB das Auge der Projektor ist
und die Augenbinde die Leinwand. Wenn das der Fall ist, ist das
Kino, das einem am nichsten 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, daf8 die Zuschauer, die diesen ‘gestérten Film’
sehen, einen Augenblick lang der Illusion verfallen, die Lein-
wand wire 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



