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Skandalista Shuji Terayama -
pomiedzy postulatami a odbiorem sztuki
mistrza japonskiej awangardy

STRESZCZENIE

Niniejszy artykut stanowi analize odbioru sztuki Shujiego Terayamy w kontekscie
postulatéow twoércy. Kontrowersyjne obrazy filmowe oraz odwazne dziatania per-
formatywne Terayamy do dzisiaj stanowig inspiracje dla mtodych pokolen artystow
niezaleznych. Czerpiac z teorii teatru okrucienistwa Antonina Artauda oraz nawotujac
do rewolucji seksualnej poprzez ukazanie transgresji cielesnych i odrzucenie norm
spotecznych, japonski artysta probowat przekaza¢ widzom swoja wizje nowej, nie-
skrepowanej tradycja kulturowa sztuki. W niniejszym artykule przedstawione zostaty
kontrowersje zwigzane z odbiorem twdérczosci Terayamy, wynikajace z niezrozumie-
nia przez publiczno$¢ postulatéw artysty.

SLOWA KLUCZOWE

Shuji Terayama, kino japonskie, performance, teatr, awangarda, kultura japonska,
transgresje cielesne, kontrowersje, skandal
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Wprowadzenie

Koniec lat dziewieédziesiatych XX wieku przynidst wzrost popularnosci sztuki
Shujiego Terayamy zaréwno w Japonii, jak i za granica. Ponowne odkrycie filmow
tego kontrowersyjnego artysty, ksztattujacego od lat szes¢dziesigtych japonska
undergroundowg scene teatralng i wyznaczajacego trendy dla kina awangar-
dowego, spowodowato takze pojawienie sie poswieconych mu badan akade-
mickich. Terayama doczekat sie do tej pory dwodch anglojezycznych opracowan
ksigzkowych, zawierajgcych analize jego tworczoscil, oraz kilkunastu rozdzialow
w publikacjach dotyczgcych kina i teatru japonskiego (takze w jezyku polskim?).

Wyobraznie japonskich i zachodnich odbiorcow kultury niewatpliwie roz-
budza posta¢ mistrza awangardy - z jednej strony artysty konstruujacego przez
lata swoja fikcyjna biografie, aby przenie$¢ na ekran (i scene) zmitologizowana
wersje swego dziecifistwa, z drugiej strony eksperymentatora zmuszajacego ar-
tystow do przekraczania granic dobrego smaku, zatrudniajacego jako aktoréw
osoby odbiegajace fizjonomia od szeroko pojmowanych kanonéw piekna. Dla-
tego tez, znajac postulaty oraz dazenia autora, warto przyjrzec sie zagadnieniu
odbioru jego dziet.

Niewatpliwie sposéb odczytania kodéw przekazywanych widzowi przez
rezysera rozni sie w zaleznosci od rodzaju odbioru (bezposredni, gdy widz
uczestniczy w pokazie, lub posredni, gdy odbiorca poznaje sztuke artysty dzieki
zapisowi na no$niku), momentu odbioru (lata siedemdziesigte albo wspoétcze-
$nie), a takze kregu kulturowego, z ktdrego pochodzi widz. Jednakze, niezaleznie
od wymienionych czynnikdw, analizujgc odbiér filméw i wystapien teatralnych
grupy Tenjo Sajiki®, ktorej Terayama byt zatozycielem, pojawia sie pytanie: ,Czy
odbiorcy witasciwie odczytali jego postulaty?”. Badanie odbioru kina awangar-
dowego w Japonii moze by¢ analizowane z perspektywy japoniskiej teorii kina,
krytyki filmowej lub reakcji obserwowanych podczas projekcji i wydarzen okoto-
filmowych. W kontekscie sztuki Terayamy, ktérej gtéwnym zatozeniem byto wy-
zwolenie w widzu spontanicznej reakcji na przedstawienie teatralne (lub film),
ostatnia perspektywa wydaje sie najwtasciwsza*. W trakcie badan nad odbiorem
sztuki japonskiego rezysera zostaty wykorzystane wywiady z jego przyrodnim
bratem, Henrikku Morisakim, opracowania ksigzkowe oraz dostepne zapisy fil-
mowe sztuk i performance’éw.

1 Zob. C. F. Sorgenfrei, Unspeakable Acts: The Avant-garde Theatre of Terayama Shuji
and Postwar Japan, Honolulu 2005; S. C. Ridgely, Japanese Counterculture. The Antiestab-
lishment Art of Terayama Shuji, Minneapolis 2010.

2 Zob. K. Loska, Nowy film japoriski, Krakéw 2013, s. 52-72.

3 D. Jortner, K. McDonald, Modern Japanese Theatre and Performance, Plymouth 2007,
s.109-122.

* H. Nada, An Aspect of the Reception of Avant-Garde Films in Japan, “Japan Society
of Image Arts and Sciences” 1992/ 2,s. 47.
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Inspiracje

Istotnymi elementami w kontek$cie badania odbioru sztuki Shujiego Terayamy
sa zrédta jego fascynacji, ktérych zgtebianie pozwolito mu na wyksztatcenie uni-
kalnej wrazliwo$ci artystycznej oraz catej gamy charakterystycznych upodoban,
odroézniajacych go od innych artystéw i finalnie umozliwiajacych mu zaistnienie
w $wiecie sztuk scenicznych i filmu. Tworczos¢ japonskiego rezysera stanowi
konglomerat zachodnich koncepcji teoretycznych, a takze japonskich wpltywow
kulturowych. Jak sam przyznawatl, niezwykle bliskie byly mu postulaty gtoszo-
ne przez Antonina Artauda, zwtaszcza jego koncepcja teatru okruciefistwa®.
Przettumaczony w 1965 roku na jezyk japonski Teatr i jego sobowtdr® stat sie
dla japonskiego performera jedng z gtéwnych lektur, stanowigc bogate Zrdédto
cytatéw i odniesien’. Dziatania sceniczne Japoniczyka doskonale wypetniajg po-
stulaty Artauda® takie jak ukazanie wszelkiego rodzaju transgresji cielesnych
(angazowanie aktoréw zdeformowanych cielesnie, epatowanie nagos$cia, prze-
kraczanie tabu zwigzanego z seksualnoscia poprzez ukazywanie dewiacji) oraz
uczynienie sceny miejscem, w ktérym czas przestaje ptyna¢ linearnie, a widz
zostaje przeniesiony do magicznej przestrzeni poza rzeczywisto$cig’. Terayama
prébowat réwniez zrealizowac¢ koncepcje Artauda gtoszaca potrzebe kreowania
teatru totalnego, majgcego angazowac wszystkie zmysty odbiorcy’. Zatozeniem
tworcy byto wtragcenie widza w nowy porzadek i naktonienie go do oderwania
sie od codziennosci. Echa postulatéw francuskiego teoretyka teatru widac takze
w filmach Terayamy, gtéwnie pod postacig utrzymanych w onirycznym klimacie
scen, a takze wspomnianego w kontekscie performance’u przekraczania norm
w ukazywaniu cielesno$ci na ekranie'®.

W sztuce Terayamy mozna rowniez odnalezc¢ inspiracje teatrem europejskim,
ze szczegblnym uwzglednieniem dziatalno$ci Tadeusza Kantora i jego grupy
Cricot 212 Co istotne, japonski rezyser korzystat z koncepcji teatru europejskie-
go w sposob twdrczy, wprowadzajac wlasne innowacje do zaobserwowanych

5 K. Courdy, Antonin Artaud’s Influence on Terayama Shuji, [w:] S. Scholz-Cionca, Japa-
nese Theatre and the International Stage, Boston 2001, s. 236.

6 A. Artaud, Teatr i jego sobowtdr, ttum. J. Btoniski, Warszawa 1966.

7 K. Courdy, op. cit.

8 A. Artaud, op. cit,, s. 102-117.

° K. Courdy, op. cit,, s. 259.

10 Ibidem, s. 263.

1 Ibidem, s. 259. Przyktadem mogg by¢ kontrowersyjne sceny kontaktéw seksualnych
dzieci z dorostymi pojawiajace sie w filmie Cesarz Tomato Ketchup (Tomato Ketcchappu
Kotei, 1971).

12 N. Karolak, Terayama Shuji - japoriski Prospero czy Kaliban? Konotacje z twérczoscigq
dramaturgiczng Tadeusza Kantora, ,Konteksty” 2015/1-2 (308-309), s. 374-383.
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efektow kuglarskich i rozwigzan scenicznych!®. Terayama fascynowat sie gtéwnie
zachodnia scenografiag oraz ruchem scenicznym, ktéry wydawat mu sie czym$
nowatorskim w zestawieniu z teatrem japonskim. Nie odrzucat jednak rodzimej
kultury, nawigzujac takze do tradycyjnych japonskich przedstawien teatréw no
i kabuki'*. Rezyser odwotywat sie rowniez do estetyki matsuri, czyli japonskich
festiwali shintoistycznych'®, traktujac kazde spotkanie z widzem jako $wieto
sztuki.

Postulaty, cele, dazenia oraz idee

W pierwszym punkcie swojego opublikowanego w 1975 roku manifestu'® Teray-
ama zauwaza, ze relacja pomiedzy ,tym, kto obserwuje”, a ,,tym, kto jest obserwo-
wany”, opiera sie na wspo6tdzieleniu danego przezycial’. Zaangazowanie widza w
widowisko do tego stopnia, by stat sie on wspéttworcg wydarzenia, a co za tym
idzie, by doszto u niego do odrzucenia modelu biernego odbioru, byto jednym
z gléwnych postulatéw japoniskiego twoércy®®. Jego realizacja zaktadata zburze-
nie poczucia bezpieczenstwa odbiorcy w trakcie spektaklu, aby zacheci¢ go do
podjecia interakcji prowadzacej do wspoélnego tworzenia widowiska o nowej
jako$ci. Rozwijajgc mysl Artauda, ze ,teatr jest pokrewny zbrodni”'®, poniewaz
ukazuje prawdziwa nature ludzkiej podSwiadomosci, Terayama pragnat uswia-
domi¢ odbiorcy istnienie mrocznej strony cztowieczefistwa?’. Artysta twierdzit,
ze obserwacja przemocy, surrealistycznych rozwigzan fabularnych oraz podda-
nie dziataniu skrajnych emocji prowadzito widza do podjecia refleksji zwigzanej
z prawdziwg naturg wlasnego charakteru®!. Rezyser pragnal, aby widzowie ak-
tywnie wplywali na rozwéj przedstawienia, nawigzujac dialog z aktorami, wycho-
dzac na scene oraz odgrywajac wczesniej zaproponowane lub spontanicznie wy-
myslone sekwencje. Aktywne uczestnictwo w spektaklu proponowane przez Te-
rayame moze wydawac sie mato nowatorskie w kontekscie sztuki awangardowej

13 Idem, Portret Mistrza: Shiiji Terayama - Kaliban i Prospero japoriskiej sztuki awan-
gardowej, [online] http://japonia-online.pl/article/146 [dostep: 23.01.2016]. Ciekawa
reinterpretacje tematyki poruszanej wczesniej na Zachodzie mozna odnalez¢ w dramacie
erotycznym Owoce namietnosci (Les Fruits de la Passion) wyrezyserowanym przez Teray-
ame w 1981 roku.

14 Ibidem.

15 Ibidem.

16 S, Terayama, Manifesto, “The Drama Review” 1975, Vol. 19, No. 4, s. 84-85.

17 Ibidem, s. 84.

18 K. Loska, Teatr awangardowy i japoriska Nowa Fala - przypadek Terayamy, ,ER(R)
GO” 2013, nr 27 (2), s. 42.

19'7. Mellen, Voices from the Japanese Cinema, New York 1975, s. 275.

20 K. Courdy, op. cit., s. 235.

21 Ibidem.
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rozumianej z zachodniego punktu widzenia. Jednakze w latach siedemdziesigtych
w Japonii takie podejscie stanowito przetamanie wszelkich mozliwych regut spo-
tecznego odbioru sztuki, co z kolei powodowato, Ze dziatania artysty zyskiwaty
na rodzimym gruncie catkowicie osobny charakter. Z zacheta do analizy wtasnych
sktonnos$ci wiaze sie takze tematyka wolnosci obecna w sztuce Terayamy. Wedtug
artysty cierpienie (fizyczne oraz psychiczne) i uczestnictwo w performatywnych
aktach destrukcji wspomagaja proces osiagniecia osobistego, a takze spotecznego
wyzwolenia. Jak twierdzit rezyser, prawdziwe okrucienstwo spotyka cztowieka ze
strony systemu wigzacych go zaleznosci (panstwa, rodziny, religii), zmuszajacych
do podejmowania wewnetrznej walki miedzy tym, co wtasciwe, a przyjemnoscia.
Natomiast samo ukazywanie na scenie lub ekranie transgres;ji cielesnych nie jest
wyrazem okrucienstwa autora, lecz sposobem na zapoczatkowanie przemian oso-
bowosci widza?2. Terayama uwazat, ze strach przed wyrwaniem sie ze schematu
i obawa przed wykluczeniem spotecznym popychaja ludzi do ,rzeczywistego”
okrucieristwa, na przyktad brania udziatu w dziataniach wojennych?3. Analizujac
kierunek i tempo przemian ekonomicznych, spotecznych i kulturowych zachodza-
cych w Japonii po Il wojnie §wiatowej, mozna zauwazy¢, ze Terayama traktowat
swoja sztuke jako ,bufor bezpieczenstwa”, wierzac, ze jesli odbiorcy zrozumieja
siebie i swoje sktonnosci w trakcie przedstawienia, to nie zechca manifestowac
niezadowolenia z zachodzacych przemian w zyciu prywatnym.

Japonski rezyser poszukiwat takze nowych form wizualnych oraz znaczen,
ktore mdgtby inkorporowac na grunt teatralny i filmowy. Jednym z jego gtow-
nych postulatéw bylo postrzeganie ciata jako centrum widowiska?*, co z kolei
wigzato sie z przekraczaniem ,strefy bezpieczenstwa” widzéw i naruszaniem
ich cielesnos$ci podczas performance’éw. Samo zacieranie granic miedzy widzem
a aktorem miato stuzy¢ zniesieniu bariery pomiedzy realnoscia a fikcja tak, aby
postawi¢ widza w sytuacji granicznej, ktéra finalnie zmieni postrzeganie przez
niego rzeczywisto$ci?®. Terayama, poszukujac réznych mozliwosci podejmo-
wania interakcji z publicznos$cia, wykorzystywat cala game metod wzbudzania
w odbiorcy niepokoju, dezorientacji lub poczucia dyskomfortu. Poza fizycznym
kontaktem aktoréw z obserwatorami spektaklu artysta lubowat sie w takim
projektowaniu scenografii, aby kazdy z uczestnikdw moégt obserwowac tylko
cze$¢ akcji lub musiat pokona¢ jakas$ przeszkode, by dotrze¢ na swoje miejsce?®.

22 Ibidem, s. 261.

2 Ibidem.

24 Ibidem, s. 257.

%5 Ibidem.

26 Ibidem. Przyktadem moze by¢ scenografia przedstawienia zatytutowanego Zbrod-
nia Doktora Caligari (Garigari Hakase no Hanzai, 1969). Widzowie zajmowali miejsca na
Srodku pomieszczenia poprzedzielanego kurtynami w taki sposdb, ze kazdy z obserwa-
toréw moégt widzie¢ tylko czes¢ akcji - kolejnych czesci mdgt sie domysli¢ na podstawie
docierajacych do niego dzwiekow.
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Naruszanie cielesnosci odbiorcow, wedtug Terayamy, miato na celu wzmocnie-
nie przekazu oraz ukazanie, Ze dziatania teatralne oraz pokazy filmowe moga
wzbudza¢ skrajne emocje. Problem poddawania publiczno$ci kontrowersyjnym
praktykom byt wiec z jednej strony nowym sposobem na pobudzenie wrazliwo-
$ci widzow, z drugiej za$ stanowit wynik poszukiwan tworczych rezysera, ktéry
dazyt do wypracowania unikalnego (i szeroko rozpoznawalnego) charakteru
swojej sztuki. Jak zauwaza Keiko Courdy, strategia ,napastowania publicznosci”
(harassing the audience) jest jedna z trzech dajgcych sie wyr6zni¢ metod dziatal-
noéci Terayamy?’. Postulat zaangazowania odbiorcéw w proces tworzenia sztuki
byt takze zwigzany z kolejna strategia autora - wyjsciem na ulice i zaadaptowa-
niem sfery miejskiej jako przestrzeni scenicznej?. W ostatnim punkcie swojego
manifestu?® rezyser podaje definicje teatru, piszac, ze nie jest to budynek ani
nawet miejsce, gdzie odbywa sie wystep. Artysta postuluje porzucenie mysle-
nia o teatrze jako przestrzeni, zastepujac je ,odczuciem ideologii miejsca, gdzie
nastepuje spotkanie”®°. Analizujgc przemyslenia japonskiego twércy, mozna za-
uwazy¢, ze odbiorca jest dla niego nie tylko czynnikiem definiujacym sens dzia-
tan artystycznych, ale takze elementem konstytuujacym sztuke. Wedtug Teray-
amy teatr funkcjonuje na zasadzie umowy spotecznej, w ktérej widz jest jedng ze
stron. Stowa rezysera mozna takze z powodzeniem odnies¢ do kina, przyjmujac,
ze realizacja filmu wiaze sie z zatozeniem przez twoérce modelu odbiorcy, do
ktorego kieruje on swoj przekaz. Ostatnia wyrézniona przez Courdy strategia
Japonczyka zwigzana jest z jego postrzeganiem sztuki filmowej. Terayama po-
stulowat potrzebe tworzenia cinéma-vérité oraz jego teatralnego odpowiednika
- théatre-vérité3l, Wigzato sie to z proba ukazania na ekranie (oraz na scenie)
prawdziwych historii, czyli wystepowania aktoréw nieprofesjonalnych, ktérzy
opowiadali o wydarzeniach ze swojego zycia®?. Zabieg ten miat nadac¢ sztuce wi-
zualnej cechy dokumentalizmu, co z kolei potegowato w oczach widza odczucie
autentycznosci. W swoim manifes$cie Terayama poswiecit najwiecej miejsca po-
winnos$ciom aktora, ktéry ma by¢ nie tylko postacia obserwowang, ale réwniez
przyktadem i nauczycielem dla zgromadzonej publicznosci. Poprzez indywidu-
alnie wypracowane, niepowtarzalne $rodki wyrazu osoba odtwarzajaca role ma
sie sta¢ katalizatorem przemian zachodzacych w percepcji widza33.

27 Ibidem.

28 bidem.

29'S. Terayama, op. cit.

30 Ibidem (thum. wilasne).

31 K. Courdy, op. cit,, s. 257.

32 Przyktadem filmu, do ktérego zostali zaangazowani aktorzy nieprofesjonalni, jest
Wyrzuémy ksiqzki, wyjdZmy na ulice (Sho o Suteyo Machi e Deyd, 1968).

33 S, Terayama, op. cit.
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0dbior tworczosci Terayamy

We wstepie do ksigzki Avant-Garde Film: motion studies Scott MacDonald3* za-
uwaza, ze problemy z odbiorem kina awangardowego wynikaja z faktu, iz odbior-
cy, majac od najmtodszych lat do czynienia z kinem gtéwnego nurtu®, prébuja
odczytywac eksperymentalne tresci przez pryzmat wypracowanych wczesniej
mechanizméw. Poszukiwania ciagtosci fabularnej oraz znanych schematéw wi-
zualnych podczas seansu awangardowego powoduja u odbiorcy frustracje i od-
bierajg mu przyjemno$¢ ptynaca z pokazu®e. Z kolei David Bordwell twierdzi, ze
widzowie sztuki awangardowej najpierw analizujg dostarczony tekst kultury pod
katem realizmu, a dopiero potem, jesli nie odnajdg w nim elementéw dajgcych sie
umiejscowi¢ w znanych sytuacjach, odnoszg sie do tego, co wiedzg o rezyserze
jako autorze dzieta®”. Tak wiec prawidtowy odbidr twérczosci awangardowe;j (za-
réwno teatralnej, jak i filmowej) w duzej mierze zalezy od przygotowania kulturo-
wego widza oraz od jego umiejetnosci poszukiwania intertekstualnych odniesien.
Biorac pod uwage przedstawione zatozenia, mozna zauwazy¢, Ze idealny odbiorca
sztuki awangardowej nie moze by¢ osobg przypadkowa, nieczynigca wysitkéw w
kierunku pozyskania odpowiedniej wiedzy, zanim przystapi do partycypowania
w wydarzeniu.

Kontrowersje zwigzane z odbiorem dziatan Terayamy wigza sie zatem z po-
czynieniem btednych zalozen przez artyste. Japonczyk nie ,zaprojektowatl”
swojego modelowego odbiorcy, uwazajac, ze nawet przypadkowy widz bedzie
czerpal przyjemnos¢ z uczestnictwa w performance’ach oraz projekcjach, pod-
Swiadomie rozumiejgc przestanie, ktore ma go sktoni¢ do dziatania.

Problem odbioru dziatan performatywnych Terayamy mozna z powodzeniem
zaprezentowac na przyktadzie jednego z jego najstawniejszych i jednoczesnie
najbardziej rozbudowanych performance’6w - Puk-Puk (Nokku, 1975). Nie byto
to pierwsze wydarzenie, podczas ktérego autor starat sie przenie$¢ dziatania
teatralne na ulice. Wczesniej, w 1970 roku, podjat probe przeprowadzenia jed-
noczes$nie performance’u i gry miejskiej zatytutowanej Napedzany przez czto-
wieka samolot Solomon (Jinriki hikoki Solomon). Mimo Ze juz podczas realizacji
pierwszego widowiska pojawity sie problemy ze wspotpraca pomiedzy aktorami

34 S. MacDonald, Avant-Garde Film: Motion Studies, Cambridge 1993, s. 1-16.

35 Okres twérczosci Terayamy przypada na przelom japonskiej Nowej Fali (1960~
1971) i czasy komercjalizacji kina, ktére rozpoczety sie w roku 1971 w zwigzku z upad-
kiem wielkich studiéw filmowych i upowszechnieniem sie telewizji. Warto réwniez za-
znaczy¢, ze od potowy lat pieédziesiatych XX wieku coraz wieksza popularno$¢ zyskiwaty
w Japonii kaiji eiga (filmy o potworach).

36 S. MacDonald, op. cit., s. 1-2.

37 1. Staiger, Viewers of Stars, Cult Media, and Avant-Garde, [w:] Media Reception Studies,
New York 2005, s. 134.
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i publiczno$cig®®, rezyser postanowit zmodyfikowa¢ nieco scenariusz i pie¢ lat
pdzniej wystawic bazujacy na podobnych zatozeniach Puk-Puk®.

Performance Terayamy rozgrywat sie symultanicznie w trzydziestu trzech
lokalizacjach, usytutowanych w okolicach tokijskich dzielnic Koenji i Suginami*®.
Samo przedstawienie trwato okoto trzydziestu godzin. W performansie wziety
udziat dwie grupy odbiorcéw: widzowie przypadkowi, znajdujacy sie w danym
miejscu, oraz ci, ktoérzy zaplanowali swoj udziat i zwiedzali poszczeg6lne atrakcje
potaczeni w grupy prowadzone przez przewodnikow. Warto dodac, ze liczebnos¢
grup zmieniata sie, gdy przypadkowi widzowie decydowali sie na dotgczenie
do wydarzenia lub gdy kto$ oddalat sie od grupy. Realizujgc postulat Artauda
moéwigcy o odrzuceniu prymatu tekstu pisanego*!, rezyser dostarczyt aktorom
scenariusz, ktory okreslat doktadny czas i miejsce kazdego wydarzenia oraz
wykonywane ruchy, ale pozostawiat wolny wyboér w kwestii kolejnosci prezen-
towanych dialogéw*2 Przed rozpoczeciem witaéciwej akcji Terayama umie$cit
w tysigcu egzemplarzy gazety ,Asahi Shinbun” ulotki z zaproszeniem na perfor-
mance oraz pytaniem skierowanym do odbiorcow: ,Czy jeste$ zadowolony z rze-
czywisto$ci, w ktorej zyjesz?”*3. W zatozeniu rezysera odbiorcy mieli pojawic¢ sie
w wyznaczonych miejscach, szukajac odpowiedzi na zadane pytanie. Jednakze,
co zostanie szerzej skomentowane w dalszej czesci artykutu, wiekszo$¢ widzow
stanowity przypadkowe osoby, ktére nie widziaty wcze$niej ogtoszenia, a co za
tym idzie - nie miaty pojecia o celu widowiska.

Wsrdéd wspomnianych sekwencji jedng z najbardziej znanych jest przettuma-
czona przez Roberta T. Rolfa w Kksigzce Alternative Japanese Drama: Ten Plays**
scena rozgrywajaca sie w tazni miejskiej**. Celem rezysera byto nawigzanie do
japonskiej tradycji wspolnych kapieli i odwotanie sie do poczucia ,japonskiej ro-
dziny”. LazZnia jest w kulturze japoniskiej postrzegana jako miejsce spotkan i kre-
owania intymnej wiezi miedzyludzkiej polegajacej na akceptacji cielesnosci. To
przestrzen, w ktorej musza by¢ przestrzegane ogdlnie przyjete (i zrozumiate dla
Japonczyka) zasady. Mimo Ze celem Terayamy nie byto przetamanie owych zasad,

38 Widzowie bioracy udzial w widowisku z powodu niedostatecznego wyjasnienia
regul przez autora nie podejmowali interakcji z aktorami. Wymuszenie na nich dziatan
polegajacych na wejsciu w przygotowane role spowodowato oburzenie i wywotato zarzu-
ty o zaktdcanie porzadku publicznego.

39 C.F. Sorgenfrei, op. cit,, s. 144.

40 P, Eckersall, Performativity and Event in 1960s Japan. City, Body, Memory, Melbourne
2013, s. 142.

*1 K. Courdy, op. cit., s. 262-263.

2 C.F. Sorgenfrei, op. cit, s. 144,

*3'S. Munro, Shuji Terayama’s underground public stage, [online] http://www.japan-
times.co.jp/culture/2013/09/04 /arts/shuji-terayamas-underground-public-stage/
[dostep: 23.01.2016].

* R. T. Rolf, Alternative Japanese Drama: Ten Plays, Honolulu 1992.

* Ibidem, s. 242-248.
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lecz jedynie ich podkreslenie i uwypuklenie, wtargniecie aktoréw do jasno sko-
dyfikowanego $wiata wspolnych kapieli zaowocowato oburzeniem obserwato-
réw. Sekwencja rozgrywajgca sie w tazni zachowata sie w postaci zapisu wideo*®,
na ktéorym mozna obserwowaé mezczyzn epatujacych nagoscig, wykrzykujacych
kwestie ze scenariusza lub trwajgcych w bezruchu w nienaturalnych pozycjach.
Aktorzy na poczatku akcji wmieszali sie miedzy odwiedzajacych, aby po chwili
rozpocza¢ odgrywanie swoich kwestii. Widzami w tym wypadku stali sie klienci
tazni. Przenoszac sztuke do miejsca zwigzanego z intymnoscia, Terayama zato-
zyl, ze odbiorcy, obserwujgcy dziwne zachowanie aktoréw, porzucg czynnosci,
dla ktorych odwiedzili taznie, i oddadza sie refleksji nad sensem obserwowanych
scen. Analizujac reakcje odbiorcow zarejestrowang na wspomnianym fragmen-
cie wideo, mozna zauwazy¢, ze zachowanie aktoréw wzbudzito zniesmaczenie
oraz (w mtodszych obserwatorach) rozbawienie. Dostepny zapis filmowy konczy
scena, w ktdrej jedna z aktorek ubiera sie w szatni. Warto$ciowym materiatem
badawczym jest tutaj rozmowa dobiegajaca spoza kadru: dwéch starszych mez-
czyzn komentuje performance, wyrazajac swoje oburzenie.

Poza sekwencjg w tazni innymi znanymi i szeroko komentowanymi wyda-
rzeniami performance’u byty segmenty takie jak Ludzie w pudetkach (Human
Boxing), w ramach ktérego widzéw zamykano w drewnianych pudtach i wywo-
zono na ciezaréwkach do innych dzielnic Tokio*’, czy Diler map (Map Exchanger),
podczas ktoérego obiorcy musieli wymieni¢ swoje dokumenty w zamian za mape
z zaznaczeniem biezacej lokalizacji*®. W pierwszym z przywotanych wydarzen
wzieli udziat Smiatkowie, ktérzy przyszli na miejsce spotkania, decydujac sie
na proponowany przez Terayame eksperyment. Przetransportowanie do innej
dzielnicy i pozostawienie tam odbiorcy mialo w zatozeniu rezysera sprowo-
kowa¢ go do odkrycia niezananych miejsc. Ta cze$¢ performance’u jest przez
badaczy zachodnich czesto przywotywana jako jedna z najbardziej kontrower-
syjnych sekwencji Puk-Puk. Jednakze warto zauwazy¢, ze z punktu widzenia Ja-
ponczykéw Human Boxing nie naruszat tabu kulturowego w takim stopniu, jak
sekwencja w tazni. Nie zgtaszano skarg na przywotane dziatania performatywne.
Wspomniana wcze$niej sekwencja Map Exchanger spotkata sie natomiast z opo-
rem widzow, ktérzy nie byli chetni do wymiany dokumentéw na mapy. Terayama
chcial przeprowadzi¢ test zaufania i jednoczesnie sprawdzian checi odbiorcow
do chwilowego porzucenia swoich tozsamosci (dokumenty miaty zosta¢ potem
oddane). Jednakze, jak sie okazato, przypadkowi widzowie, nieznajacy aktoréw,
nie byli sktonni do podjecia interakcji.

46 Zapis wideo performance’u dostepny jest pod adresem: https://www.youtube.
com/watch?v=WmsW51ew-ao [dostep: 27.01.2016].

47 C.F. Sorgenfrei, op. cit.

*8 S, Munro, op. cit.
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Mimo ze w sktad Puk-Puk weszly trzydziesci trzy rézne sekwencje, przy-
wotane powyzej wybrane dziatania performatywne pozwalaja na zarysowanie
obrazu dziatan rezysera. Performance Terayamy mial by¢ monumentalnym
widowiskiem, angazujacym rozne grupy spoteczne. Artysta zapraszat widza do
wziecia udziatu w niezwyklym wydarzeniu, podczas ktérego sztuka miata prze-
nikna¢ do zycia codziennego mieszkancéw Tokio*’. Celem wyprowadzenia sztuki
na ulice byto wzbudzenie dyskusji na temat miasta, jego historii i codziennosci
Japonczykéw?. Jednakze, realizujac te postulaty, rezyser niedostatecznie zaryso-
wat cel swoich dziatan, powodujac konsternacje i skazujgc swoj performance na
niepowodzenie. Zawtaszczenie przestrzeni miejskiej na potrzeby sztuki zostato
odebrane przez Japonczykow jako przeszkoda w prawidtowym wykonywaniu
codziennych zadan, co z kolei wzbudzito w przypadkowych widzach frustracje
i oburzenie. Chaotyczny charakter zaplanowanych sekwencji §wietnie podsumo-
wuje final przedsiewziecia. Puk-Puk zakonczyt sie porzuceniem przez przewod-
nikéw grup, ktére oprowadzali. Uczestnicy, nieSwiadomi nagtego zakonczenia
wydarzenia, btgkali sie bez celu w poszukiwaniu kolejnych atrakcji®!.

Nowg jako$¢ Terayama chciat rowniez pokaza¢ w swojej sztuce filmowej,
ktdéra bezposrednio wyrastata z eksperymentéw teatralnych. Badajac odbior fil-
moéw Terayamy, warto postuzy¢ sie przyktadem jego najszerzej komentowanego
i najbardziej skandalizujacego, a jednoczes$nie doskonale ilustrujacego przywo-
tane wczesniej postulaty filmu. Cesarz Tomato Ketchup, stanowigcy rozwiniecie
stuchowiska radiowego Polowanie na dorostych®?, ukazywat $wiat w krzywym
zwierciadle, w ktérym to dzieci maja wtadze nad dorostymi. Dzieki przedsta-
wieniu na ekranie scen brutalnos$ci i okrucienstwa przekraczajacych granice
dobrego smaku, konsekwencji obalenia porzadku spotecznego oraz podwazenia
sensu istnienia instytucji rodziny Terayama zabrat odbiorcéw na wycieczke do
panstwa przypominajgcego republike Salo z filmu Piera Paola Pasoliniego®.

W przywotanym wczeéniej wywiadzie®* Henrikku Morisaki stwierdzit, ze
jesli chodzi o dzieta filmowe, Terayamie nie zalezato na pozyskaniu przychyl-
nosci widzow, lecz raczej na zainteresowaniu ich kinem awangardowym. Dla
japonskiego artysty wazniejsze byto poczucie mozliwosci oddziatywania na
publiczno$¢ niz kreowanie gustow®®. Jak dalej zaznacza Morisaki, celem Teray-
amy byto przetamanie stereotypowego postrzegania kina awangardowego jako

49 P, Eckersall, op. cit,, s. 39.

50 Ibidem, s. 142.

51 Ibidem.

52 S, C. Ridgely, op. cit,, s. 41-51, Polowanie na dorostych (Otona-gari, 1960).

53 Wiecej o filmie Terayamy zob. K. Loska, Teatr awangardowy i japoriska Nowa Fala...,
op. cit., s. 40-56.

5% H. Morisaki, In the Shade of Terayama, [online] http://eigagogo.free.fr/Personnes/
Morisaki_Henrikku/Morisaki%5BEN%5D.htm [dostep: 23.01.2016].

5 Ibidem.
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nudnego, czego chciat dokona¢ dzieki eksperymentom formalnym®®. Jednak to
wtasnie nuda i problemy z zaakceptowaniem ukazanej na ekranie przemocy byty
przyczyna finansowej porazki Cesarza®’. Po pierwszych japonskich projekcjach
i konfrontacji z opiniami publicznosci film zostat skrécony z 85 do 76 minut. Co
ciekawe, z powodu kontrowersji i obostrzen cenzury wersja obrazu filmowego,
ktéra trafita do Europy, miata tylko 28 minut®®, a w Stanach Zjednoczonych film
nie byt w ogdle wyswietlany®. Znudzenie odbiorcéw formami przekazu propo-
nowanymi przez Terayame, zaré6wno dzietami filmowymi, jak i performance’em,
moze zosta¢ wytlumaczone rowniez ogélnym stosunkiem do twoérczosci awan-
gardowej w latach siedemdziesigtych. Jak zauwaza Carol F. Sorgenfrei, w tamtych
latach japonska publiczno$¢ byta znuzona dziataniami zakt6cajgcymi porzadek
dnia codziennego i zmuszajacymi do refleksji, a jednoczesnie nieoferujacymi
prostej rozrywki.

Sam rezyser byt wielokrotnie krytykowany w japonskiej prasie, a jego dzia-
falno$¢ nazywano ,ucigzliwg” i ,daleka od prawdziwej sztuki”®. Bezposredni
odbiorcy wyrazali swoje oburzenie akcjami Terayamy w rézny sposéb, najcze-
$ciej informujac odpowiednie stuzby o nieobyczajnych zaj$ciach lub po prostu
opuszczajac sale kinowe. Przyktadem moze by¢ rekordowa liczba zgtoszen, ktére
wptynety w trakcie preformance’u Puk-Puk, kiedy to odbiorcy dzwonili na poli-
cje, narzekajac na dziatania artysty i zadajac zaprzestania akcji®'.

Podczas wystepoéw grupy Tenjo Sajiki zdarzaty sie takze wypadki oraz wy-
buchy paniki. Nie dziato sie to podczas pokazéw filmowych, gdyz widz miat
kontrole nad sytuacja i mogt opusci¢ sale w dowolnym momencie. Che¢ zniesie-
nia bariery pomiedzy aktorem a widzem, a co za tym idzie brak zabezpieczenia
miejsca akcji oraz odgrodzenia sceny od publiki powodowaty zderzenia odgry-
wajacych swoje role aktoréw z obserwatorami®?. Pod wzgledem naruszenia
cielesnosci odbiorcéw jednym z najbardziej kontrowersyjnych spektakli okazali
sie Heretycy (Jashumon, 1971), wystawiani gtéwnie podczas europejskiego to-
urnée artysty. Na poczatku performance’u widzowie byli przeganiani z jednego

56 Ibidem.

57 F. Jacob, Emperor Tomato Ketchup: The Child as the Dictator of Mankind, [w:] D. Ol-
son, The Child in Post-Apocaliptic Cinema, London 2015, s. 161. Jak podaje autor, produkcja
filmu kosztowata 1,3 miliona jenow.

58 Ibidem.

59 Ibidem.

60 C. F. Sorgenfrei, op. cit.

61 Ibidem, s. 145. Najwiecej skarg wptyneto w zwigzku z fragmentem Wszyscy sie ze-
brali (Minna ga atsumatta), ktory opierat sie na zgromadzeniu w wybranych miejscach
0s06b, ktérym wczesniej dostarczono listy informujace o odnalezieniu zagubionego osobi-
stego przedmiotu. Wiele os6b poczuto sie oszukanych po dotarciu na miejsce i zrozumie-
niuy, Ze sa uczestnikami performance’u.

62 Ibidem. Przyktadem moze by¢ wypadek podczas spektaklu Zapiski slepca (Ekibyo
Ryuko-ki, 1975).



90 AGNIESZKA KIEJZIEWICZ

matego pomieszczenia do kolejnego, a cato$¢ wydarzenia odbywata sie w ciem-
nosci, przy wtérze gto$nej rockowej muzyki, dymu i nieprzyjemnych zapachéw.
Aktorzy w czarnych kostiumach grozili zgromadzonym samurajskimi mieczami,
popychali ich oraz zdzierali czeéci garderoby®. Przedstawienie koriczyto sie
zniszczeniem sceny, co miato symbolizowa¢ burzenie utartych konwencji®*. Ko-
mentujac przebieg wydarzenia, widzowie wskazywali na poczucie zagrozenia
i niezadowolenie z powodu takiego traktowania®®. Wspomniane przekraczanie
granic kontaktu fizycznego z widzem byto praktyczna realizacja postulatu doty-
czacego potrzeby zaangazowania odbiorcy w proces twércy. Cho¢ artysta w petni
zrealizowat swoje zatozenie na gruncie teoretycznym, to jednak niezrozumienie
jego celu przez widzé6w powodowato z ich strony brak reakgji. Finalnie wiec zato-
zony model odbioru nie zostal wypetniony. Warto réwniez dodac¢, ze odbiorcami
Heretykéw podczas pokazéw europejskich byty gtéwnie osoby zainteresowane
sztuka eksperymentalna. Jednakze w konfrontacji ich wyobrazen z rzeczywista
akcja okazato sie, ze srodki wyrazu uzyte przez artyste byty zbyt radykalne na-
wet dla widza pozornie przygotowanego do odbioru.

Henrikku Morisaki w wywiadzie udzielonym dla portalu internetowego , Eiga
go go!” podzielit sie obserwacjami dotyczacymi odbioru performance’éw w cza-
sach, kiedy sam wystepowat z Tenjo Sajiki®®. Wedtug aktora tylko cze$¢ publicz-
nosci uczestniczacej w wydarzeniach byta §wiadoma tego, co oglada. Wiekszos¢
odbiorcow skupiata sie na dyskomforcie wywotywanym przez wykorzytane
$rodki wyrazu. Dla widza nieposiadajgcego przygotowania formalnego do odbio-
ru sztuki performatywnej problem stanowito rozpoznanie, kiedy rozpoczynata
sie akcja danego segmentu. Trudny byt takze wybér percypowanych tresci oraz
zrozumienie przekazu®’. Morisaki zauwazyt ponadto, ze awangardowa tworczo$¢
Terayamy byta doceniana gtéwnie przez mtodych odbiorcéw, podczas gdy star-
sze pokolenie nie byto w stanie zaakceptowac radykalnych posunie¢ zwigzanych
z angazowaniem widzéw w do$wiadczenie teatralne w sposéb obcy tradycyjnej
kulturze japonskiej. Z drugiej jednak strony estetyka wizualna przedstawien Te-
rayamy (scenografia, kostiumy, rekwizyty) byta szeroko doceniana zaréwno w
Japonii, jak i na Zachodzie®.

Terayama wraz z grupa Tenjo Sajiki w 1973 roku odwiedzit Polske. Takze
u nas wystepowi artystow towarzyszyt skandal. Po spektaklu Zapiski slepca
(Ekibyo Ryuko-ki), ktéry odbyt sie we Wroctawiu, jedna z uczestniczek ztozyta
doniesienie do sadu o naruszeniu nietykalnosci cielesnej, uzasadniajac, ze jeden

63 Ibidem, s. 147.

64 N. Karolak, Portret mistrza..., op. cit.
65 Tbidem.

66 H. Morisaki, op. cit.

67 Ibidem.

%8 Ibidem.
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z aktoréw napastowat jg w ciemnos$ciach®®. Ciekawa jest ocena odbioru tej sztu-
ki w Polsce z perspektywy Henrikku Morisaki. W ttumaczonym na jezyk polski
wywiadzie opublikowanym na portalu internetowym ,Japonia Online” Morisaki
twierdzi, ze Terayama spotkat sie w Polsce z bardzo pozytywnym odbiorem. Po-
mimo réznic kulturowych i kontrowersji ukazywanych na scenie przybrany brat
artysty ocenia reakcje widzow jako bardzo pozytywne i petne zrozumienia’®.

Najbardziej zadziwiajaca reakcjg na sztuke Terayamy byly zaginiecia osob,
ktore zostalty w Europie wybrane do zagrania na scenie razem z aktorami. Infor-
macja o tego typu zachowaniach pojawia sie w polskim wywiadzie z Morisakim.
Japonczyk komentuje to nastepujaco: ,Zaginione osoby uwolnity sie w koncu
od swoich utartych rél w spoteczenstwie czy rodzinie, a teraz wiodg na pewno
radosne zycie w innym zakatku $wiata”’!. Gdyby doniesienia przybranego brata
Terayamy zostaty potwierdzone, mogto by to oznaczac, ze obcowanie ze sztuka
japonskiego artysty wyzwolito w osobach, ktére zaginety, najpetiejsze zrozu-
mienie prezentowanych postulatéw, czyli odrzucenie rél spotecznych. Jednakze,
biorac pod uwage fakt, ze Morisaki jest obecnie gtéwnym spadkobiercy sztuki
Terayamy, oraz analizujac wywiady, w ktérych wypowiada sie o artyscie raczej
bezkrytycznie, mozna przypuszczac, ze stowa te sg probg wykreowania kolejnej
legendy zwigzanej z mistrzem japonskiej awangardy:.

0dbiér tworczosci Terayamy po roku 1990

Obecnie w Japonii mozna obserwowac powro6t zainteresowania tworczoscia Te-
rayamy. W japonskiej telewizji pojawiajg sie niektére filmy artysty, a jego sztuki
sg wystawiane na tokijskich scenach’? Jak pisze Carol Fisher Sorgenfrei, Teray-
ama w Japonii ma obecnie status postaci kultowej’*. Ze wzrostem zainteresowa-
nia rezyserem wigze sie powstawanie placéwek kulturalnych poswieconych jego
tworczosci, organizacja statych i czasowych wystaw przedmiotéw zwigzanych
z artysta, przedstawien teatralnych oraz pokazéw kinowych.

W 1997 roku w mie$cie Misawa otwarto Terayama Shuji Memorial Museum -
pierwsza stalg ekspozycje poswiecong japoniskiemu twoércy’*. Ponadto, co roku
Henrikku Morisaki organizuje festiwal poswiecony sztuce swego przybranego

%9 N. Karolak, W kregu Tenjo Sajiki — w kregu wyobrazni, [online] http://japonia-online.
pl/article/441 [dostep: 23.01.2016].

70 H. Morisaki, op. cit.

1 Tbidem.

72 H. Morisaki.

3 C. Tung, Sorgenfrei’s Last Stand, [online] http://www.international.ucla.edu/japan/
article/31883 [dostep: 6.02.2016].

74 Strona internetowa muzeum: http://www.terayamaworld.com/ [dostep: 3.02.2016].
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brata”. Morisaki reaktywowal réwniez Tenjo Sajiki’®, zostajac inspicjentem
grupy i dogladajac obecnie produkowanych sztuk’’. Warto zaznaczy¢, ze prawo
do korzystania z imienia Terayamy ma firma Terayama World z siedziba w Shuji
Terayama Museum w Aomori. Na catym Swiecie odbywaja sie takze czasowe
wystawy plakatow’® zwigzanych z dziatalnoscig Tenjo Sajiki. Stata ekspozy-
cja posteré6w znajduje sie w Tokio, w galerii Poster Hari w dzielnicy Shibuya’®.
W 2012 roku w The Museum of Modern Art w Nowym Jorku (MoMA) odbyta
sie wystawa plakatéw japonskiej awangardy zatytutowana , Tokyo: 1955-1970,
A New Avant-Garde”®’, na ktérej znalazly sie postery z wystgpien Tenjo Sajiki.
Kolejna wystawa, tym razem poswiecona performance’owi Terayamy, ze szcze-
gblnym uwzglednieniem roli Puk-Puk, odbyta sie w Watari Museum of Contem-
porary Art w Tokio, w dzielnicy Harajuku®'.

Warto zauwazy¢, ze komercjalizacja dokonan Terayamy i uczynienie go posta-
cig kultowg, pojawiajaca sie na produktach promocyjnych (koszulkach, kubkach
czy kalendarzach), stoi w catkowitej sprzecznosci ze wszystkim, o co walczyta
japoniska awangarda. Kontrowersje moze budzi¢ takze transmitowanie sztuki
awangardowej i powielanie jej na zasadach mainstreamowych oraz uczynienie
awangardowego rezysera ,twarza” marki. Co jednak istotne, obserwowane zja-
wisko jest mozliwe, poniewaz postulaty Terayamy w duzym stopniu zdezaktuali-
zowaly sie. Mozna zauwazy¢, ze obecnym wtascicielom praw autorskich chodzi
gtéwnie o przechowanie pamieci o Terayamie, a sama sztuka, inaczej niz za jego
zycia, znana jest z ksigzek i filmdow, a nie z wystapien. Z nowym modelem trans-
misji dokonan artysty wiaze sie takze zmiana modelu odbioru, ktéry obecnie
skupia sie na posrednim poznawaniu dokonan tworcy.

Warto réwniez pochyli¢ sie nad zagadnieniem kultowo$ci postaci Terayamy
w kontekscie wcze$niejszego niezrozumienia jego postulatéw przez odbiorcéw.
Obserwowana tutaj relacja artysta — widz ewoluowata gtéwnie dzieki zainte-
resowaniu zagranicznych krytykéw teatralnych i filmowych oraz popularyzacji
postaci rezysera przez jego przyrodniego brata. Jak zauwazono wczesniej, postu-
laty artysty zdezaktualizowaly sie i jest on obecnie postrzegany jako prekursor
twdércow niezaleznych. Nowe pokolenie odbiorcéw nie uczestniczyto bezposred-
nio w sztukach Terayamy, co z kolei umozliwia przedstawienie go przez firme

75 H. Morisaki, op. cit.

76 Dziatalno$¢ grupy zostata zawieszona w lipcu 1983 roku, krétko po $mierci
Terayamy.

77 Ibidem.

78 D. Goodman, Angura: Posters of the Japanese Avant-Garde, New York 1999, s. 46-57.

79 Strona internetowa galerii: http://posterharis.com/ [dostep: 3.02.2016].

80 Strona internetowa wystawy w MoMA: http://www.moma.org/calendar/exhibi-
tions/1225?ocale=en [dostep: 3.02.2016].

81 Archiwalna strona muzeum z informacjami dotyczgcymi wystawy: http://www.
watarium.co.jp/exhibition/1307terayama/index.html [dostep: 3.02.2016].
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Terayama World jako symbol pamieci o ruchach awangardowych lat siedemdzie-
sigtych oraz wykreowanie popytu na zwigzane z nim gadzety. Tak wiec kultowo$¢
japonskiego rezysera polega w duzej mierze na nostalgicznej checi powrotu do
czasow ,prawdziwej awangardy”, r6znej od postepujacej w Japonii komercjaliza-
cji oraz unifikacji obrazéw filmowych i dziatan artystéw ulicznych.

Terayama stat sie inspiracja dla mtodego pokolenia performeréw i filmowcow.
Wielu wspotczesnych artystéw otwarcie przyznaje sie do czerpania z jego doko-
nan. Wsrod nich warto wymieni¢ Akire Takayame, ktéry wraz ze swoja grupa
teatralng Port B prébuje, wzorujac sie na Terayamie, przenie$¢ przedstawienia
w tokijskg przestrzen miejska®?. Wraz z pojawieniem sie nowych mediéw i po-
wszechnego dostepu do Internetu transmisja tresci, w tym tych awangardowych,
jest praktycznie nieograniczona, co daje mtodym twdércom nowe mozliwosci
komunikacji i zrzeszania sie. Obecnie w Japonii funkcjonuja strony internetowe
skupiajace artystéw awangardowych, a nawet oferujace prace przy undergroun-
dowych produkcjach teatralnych i filmowych®?,

WhiosKi

Terayama byt niezwykle barwna postacig japonskiej awangardy, a jego doko-
nania wyznaczyty kierunek rozwoju pézniejszych ruchéw tego nurtu. Analiza
odbioru jego sztuki pokazuje, Ze dziatania Japonczyka wyprzedzaty swoja epoke,
a gtdbwnym problemem w zrozumieniu proponowanego przekazu byt rozdzwiek
pomiedzy postulatami rezysera i przygotowaniem kulturowym widzéw. Co wie-
cej, proba zaangazowania widza we wspottworzenie sztuki byta dziataniem cat-
kowicie nieprzystajacym do tradycyjnych zatozen kultury japonskiej, dlatego tez
filmy i przedstawienia byty za zycia artysty bardziej doceniane za granica. W la-
tach siedemdziesigtych XX wieku najwiecej kontrowersji wzbudzity w odbior-
cach $rodki wyrazu uzyte przez rezysera, czyli wspomniane wcze$niej przekro-
czenie norm ukazywania oraz traktowania cielesno$ci zardwno na scenie, jak i na
ekranie. Warto jednak dodag¢, ze idealny odbiér dziet Terayamy, zaprojektowany i
przedstawiony przez autora w jego postulatach, zaktadajacy catkowite poddanie
sie wolnosci tworczej, odrzucenie konwenanséw oraz nagla zmiane postrzega-
nia $wiata przez widza, byt idea utopijna, niemozliwg do wprowadzenia w sto-
sunku do wszystkich odbiorcéw danego dzieta. Z drugiej strony Terayama jako
tworca wypetit postulaty japonskiej awangardy, zaktadajace przetamywanie
schematéw artystycznych i poszukiwanie nowych form wyrazu. Mimo ze wiele
jego idei nie zostalo wtasciwie odczytanych przez bezposrednich odbiorcow,

82 P, Eckersall, op. cit., s. 132-140.
8 Zob. Performing Arts Network Japan, http://www.performingarts.jp/index.html
[dostep: 3.02.2016].
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obecny wzrost zainteresowania sztuka japonskiego rezysera powoduje, Ze po
ponad trzydziestu latach od $mierci jest on odkrywany na nowo, gtéwnie dzieki
szerokiemu dostepowi do informacji w Internecie.

SCANDALOUS SHUJI TERAYAMA - BETWEEN THE POSTULATES
AND THE RECEPTION OF HIS ART

ABSTRACT

The presented article is an analysis of the reception of Shuji Terayama'’s art in context
of his postulates. The controversial films and daring performing acts of Terayama are
the inspirations for the young generations of independent artists until this day. The
director’s main pursuit was connected with the effort to transfer his vision of a new,
derived from traditional culture, art into the viewer’s minds. To accomplish his goal
Terayama took inspiration from Antonin Artaud’s theatre conventions and presented
his vision of body transgressions and refusal of social norms. The presented article
shows the controversies connected with the reception of Terayama’s art, resulting
from the complicated way of presenting the postulates by the author himself.
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