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Peter Brook

VORWORT

Es war in der aller ersten Zeit unserer Arbeit in P aris. Die
Gruppe war eingeladen worden, den Abend mit einigen Mu-
sikern zu v erbringen. Sie traten in einem ] azzclub in Les
Halles auf. Yoshi stand neben mir , als wir v ersuchten, uns
durch die einzige Tiir in den kleinen Raum zu dringen, der
zum Ersticken voll war. Wir wurden auf die Biihne geschoben,
wo der einzige freie Platz der zwischen den S pielern und der
Ziegelwand war. Die Musik war nicht sehr inter essant, die
Hitze unertriglich, doch es war klag dafl wir als Giste und vor
den Augen des Publikums nicht vor dem Ende gehen kénn-
ten. Als die Session — in der Tat sehr spit — zu Ende ging und
wir unser e heiflen, schmer zenden B eine in die S enkrechte
brachten, merkten wir, dafl Yoshi nicht mehr bei uns war Wie
er unbemerkt aus dem Lokal entflohen ist, ist mir bis heute
ein Ritsel — wir wuften, er war ein  Wesen aus F leisch und
Blut wie wir alle und wenn er verschwunden war, dann nicht
mit Hilfe von Zauberei, sondern mit Hilfe seiner Kunst.
Mein Vater pflegte seinen alten P hysiklehrer zu zitieren:
»Es gibt kein Phinomen, das sich nicht auf Zahlen reduzieren
liefe.« In unseren Tagen liegt die Tragédie der Kunst darin,
dafl sie keine Wissenschaft hat, und die Tragodie der Wissen-
schaft, dafl sie kein Herz hat. Wenn wir den Titel des Buches
lesen, das der grof8e Zen-Lehrer Seami schrieb: D1 GEHEIM-
N1ssE DES NoH, denkt ein w estlicher Geist gleich an einen
Fernen Osten, wie er durch die Nebelschwaden einer Opium-
héhle gesehen wird. In Wirklichkeit aber sind Ritsel und Ge-
heimnisse nur dann vage und romantisch, wenn sie niche er-
forscht sind. In diesem einzigartigen Buch zeigt Yoshi Oida,
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wie die Geheimnisse und Ritsel der D arstellung untrennbar
sind v on einer ganz prizisen, konkr eten und detaillier ten
Wissenschaft, die durch Erfahrung gelernt wird.

Die so wichtigen Lehren, die er uns vermittelt, erzihle er
mit einer solchen Leichtigkeit und Anmut, daf§ die Schwierig
keiten unsichtbar werden. Alles scheint einfach zu sein, doch
das ist eine Falle. Nichts ist leicht — im Osten genausowenig
wie im Westen.

Peter Brook



Lorna Marshall

VORWORT

Yoshi Oida ist einzigartig.

Seine Karriere begann vor fast fiinfzig Jahren in Japan. Als
Kindschauspieler lernte er sowohl das klassische Noh-Theater
als auch moderne A usdrucksformen kennen — und das Fern-
sehen. Als er heranwuchs, fuhr er fort, die verschiedenen Stile
des traditionellen japanischen Theaters (Noh, Kabuki und die
Gidaiyu-Erzihlungen) zu studieren und zu praktizieren; dane-
ben spielte er auch in  Theaterstiicken westlichen Stils mit.
Zusammen mit dem Theaterautor Yukio Mishima beschiiftig-
te er sich mit experimentellen Formen.

In seinen S pitdreifligern verlief§ er Japan und ging nach
Europa. Er hatte einen auslindischen Regisseur namens Peter
Brook kennengelernt, dessen Vorstellungen von Theater neu
und sehr spannend zu sein schienen. O bwohl Yoshi keine eu-
ropiische S prache beherrschte, packte er seine K offer und
stieg in ein F lugzeug nach Paris. Trotz der Fremdheit dieser
»exotischen« Kultur und der unge wohnten Art des Theater-
schaffens blieb Yoshi in Frankreich und arbeitete weiter an sei-
ner Kunst. Im Laufe der Jahre wurde er zu einer treibenden
Kraft in der Arbeit des Centre International de Création Thé-
atral und war an den meisten der epochemachenden P ro-
duktionen (zum B eispiel Die Ik, Die KONFERENZ DER
VOGEL, Das MaHABHARATA, DER MANN, DER ...) beteiligt.
Er spielte auch in Filmen mit, inszenierte Theaterstiicke und
leitete Workshops fiir Schauspieler.

Ich kenne niemanden, der iiber eine hnlich beite und ihn-
lich tiefe schauspielerische E rfahrung verfiigt: sie umfaf§t nicht
nur Ost und West, sondern ist auch traditionell und experimen-
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tell, Texttheater und Improvisation, Film und Biihne, physisch
und stimmlich, als Schauspieler und Lehr er und Regisseur. Es
ist dieses au8erge wohnliche S pektrum v on Fi higkeiten und
Erfahrung, was ihn einzigar tig macht. U nd auf einzigar tige
Weise dazu geeignet, iiber die Schauspielkunst zu sprechen.
Oft fragen mich Leute, wie es zu meiner Z usammenarbeit
mit Yoshi kam. Tatsichlich ergab sie sich zwangsldufig, denn
ich arbeitete auf den gleichen G ebieten wie er. Ich hatte bei
verschiedenen Lehrern im Westen und in Japan studiert und
beschiftigte mich mit den gleichen Fragen iiber das Wesen der
Darstellung wie er . Wir wur den einander v orgestellt, und
nach zahlreichen Gesprichen iiber »Spielen« und »Training«
(und »Alternativen« ... und »das Leben« ... und so for t) bat
Yoshi mich um meine M itarbeit an seinem autobiographi-
schen Buch ZwiscHEN DEN WELTEN (AN ACTOR ADRIFT).
Und dann beschlossen wir, das vorliegende Buch zu machen.
In all den J ahren unserer Zusammenarbeit haben Yoshi
und ich viele Stunden im Gesprich verbracht. Auf personli-
cher Ebene waren diese Gespriche unermefilich wertvoll; sie
eréffneten mir neue Blickweisen auf mich selbst und auf mei-
ne Arbeit. Doch die Gespriche waren keine »leichten« P lau-
dereien. Yoshi spricht selten etwas dir eke aus. S tact dessen
stellt er Fragen, hakt nach oder er zihlt cine scheinbar irrele-
vante Geschichte iber den Schw ertkampf. Doch selbst wenn
ich nicht mit ihm iiber einstimmte oder den S inn einer Be-
merkung nicht verstand, fiihrten die von ihm aufgeworfenen
Fragen stets dazu, daff ich noch intensiv er iiber das, was ich
tat, nachdachte. Er brachte mich dazu, innezuhalten und all
meine I deen und ge wohnheitsmifligen Antwor ten einer
Priifung zu unterziehen. Und schliefflich fand ich meine eige-
nen Antworten. So arbeitet Yoshi. Er sagt nie: »Wenn du A

I0
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machst, wird B dabei herauskommen.« E r stellt einfach eine
Frage oder schligt eine Ubung vor und iiberlifit es dir, zu ent-
decken, was daraus entstehen kann.

Da Yoshi in den klassischen Theatertraditionen Japans ausge-
bildet wurde, bezieht er sich hiufig auf ihr e Techniken, ihre
Herangehensweise, ihre Lehrmethoden.

Es gibt im japanischen Theater zwei H auptrichtungen:
Noh und Kabuki. Sie entstanden vor Jahrhunderten und ha-
ben ihre Anziehungskraft trotz des Eindringens des westlichen
Theaters und des Fernsehens bis zum heutigen Tag bewahrt.
Obwohl diese Formen ihre historischen Urspriinge reflektie-
ren, sind sie keine M useumsstiicke oder Wiederbelebungen
verlorener Traditionen. Sie sind lebendige Theaterformen mit
einer ergebenen Anhingerschaft.

Noh entstand zu Beginn des 14. Jahrhunderts und wurde
von seinem grofiten Meister, Seami, kodifiziert. Innerhalb des
Noh unterscheidet man zw ei Richtungen: N oh selbst und
Kyogen. Noh ist ein extrem stilisiertes Maskentheater mit ri-
tualisierten Tanzbewegungen, Musikbegleitung und erhhtem
Gebrauch der Stimme. Seine Sujets sind iiberwiegend melan-
cholisch; sie handeln von Verlust, Sehnsucht, den Ungewifi-
heiten des Lebens und der Liebe. D ie Kostiime sind pracht-
voll, doch der Stil des Noh ist minimalistisch. D ie Biihne ist
leer, die Gesten sind stilisier t; die Masken werden eingesetzt,
um ein distanzier tes Gefiihl fiir die tragische A tmosphire zu
erzeugen (anstelle dramatischer Aktion). I m Noh wird wenig
Emotion zum Ausdruck gebracht, es gibt wenig direkten Kon-
flike und wenige spektakulire Effekte.

Im Gegensatz dazu ist das K yogen viel er dverbundener;

kurze Farcen, die von den Betriigereien unzuverlissiger Diener

II



Der unsichtbare Schauspieler

oder hypochondrischer Gotter erzihlen und sich generell an
den Tiicken des Alltags ergdtzen. In einer traditionellen Noh-
Auffiihrung kommen — auf der gleichen Biithne — beide Stile
zum Tragen, wobei sich Noh- und Kyogen-Stiicke durch das
Programm hindurch abwechseln.

In der Vergangenheit wurde jedes Programm nur einmal
im Jahr gegeben. Es gab keine »S aison«, es gab keine Wieder-
holungen. An einem einzigen Tag wurden fiinf Stiicke aufge-
fithre. (Tatsichlich waren es fiinf Noh-Stiicke [ernst] und vier
Kyogen-Stiicke [Komédie], die miteinander ab wechselten.)
Diese einen ganzen Tag dauernden Auffithrungen gibt es heu-
te nur noch selten; doch noch immer bestimmt ihr e Struktur
die Themen der S tiicke. In der Tradition handelt das erste
Noh-Stiick von den Géttern, das zweite erzihlt die Geschichte
eines Kriegers, und das dritte hat eine F rau zur Hauptfigur.
Die vierte Stiickgruppe stellt Figuren (oft Frauen) vor, die psy-
chologisch komplexer gestaltet sind als die v orangegangenen
Rollen. Aus diesem Grund werden diese Stiicke oft »Verriickte
Frau«-Dramen genannt, ob wohl das S pektrum der F iguren
breiter ist, als es diese B ezeichnung nahelegt. Die fiinfte und
letzte Gruppe erzihlt Dimonengeschichten. (Im Kyogen wer-
den die gleichen Kategorien verwendet — abgesehen von der
»Frauen«-Gruppe, die es hier nicht gibt.) D ie Gétterdramen
sind eher langsam und statisch, und obgleich die Krieger dra-
men mehr physische Aktivitit z eigen, gibt es wenig dramati-
sche Tiefe. Dann kommen die G enres: Frau und v erriickte
Frau, deren dramatische Form komplexer, und das Dimonen-
stiick am Ende, das grell, schnell und vergleichsweise spekta-
ku lirist.

Das Kabuki-Theater taucht zum ersten M al im 17. Jahr-
hundert auf und verwendet wie das Noh Tanz, Gesang, Musik
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und herrliche Kostiime. Anders als beim N oh jedoch war das
Ziel des Kabuki, ein buntes S pektakel zu schaffen, das die
Zuschauer blenden soll. D er Text konzentrierte sich auf dra-
matische und sentimentale B egebenheiten, wie etwa ein Lie -
bespaar, das Selbstmord begeht, tapfere (aber enteignete) Sa-
murai, die fiir ihr Recht kimpfen, oder elegante Kurtisanen
beim S piel. Schockierende E reignisse, erotische Schonhei,
Horror, Schmerz und Verlust, all dies erhilt Form durch die
iiberragende Kunst des Schauspielers. Und die Kunst wurde
»vorgefiihrt«, damit das P ublikum sie bewundere, worin sich
eine vom Noh deutlich v erschiedene A uffassung zeigt. Im
Gegensatz zu der Subtilitit und indirekten Andeutung eines
Gefiihls, wie es im Noh praktiziert wird, wurden die Kabuki-
Dramen entworfen, um das korperliche, stimmliche und emo-
tionale Kénnen der Schauspieler herauszustreichen.

Eine Kabuki-»Saison« dauert einen Monat; das Programm
spiegelt die jeweiligen besonderen Eigenschaften dieses Mo-
nats wider (im Sommer etwa Stiicke, in denen Gespenster vor-
kommen [Geschichten, die frosteln machen] oder im Wasser
geplanscht wird, um in der briitenden Hitze Erleichterung zu
verschaffen). Normalerweise beginnen Kabuki-Vorstellungen
am Morgen und dauern bis zum Abend, wobei eine Reihe von
einzelnen Stiicken aufgefiihrt werden. Man kann den ganzen
Tag iiber zuschauen oder zwischendur ch weggehen, ganz wie
man will. Man kann sein Mittagessen mit ins Theater bringen
und wihrend der A uffithrung verzehren. Es gibt wihr end
einer Tagesvorstellung keine Wiederholungen. Es handelt sich
nicht um eine M atinee, die am A bend wiederholt wird, son-
dern um eine R eihe v on E inzelstiicken, die aufeinander
folgen. Vielleicht wird in drei gesonderten Akten ein histori-
sches Drama geboten, das auf den Kriegen vergangener Zeiten

13
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beruht, oder eine K omédie oder ein eher psy chologisches
Stiick, bei dem es um widerstr  eitende Pflichten, Liebes -
schmerz und Selbstaufopferung geht. Ganz am Schluff gibt es
eine Tanzvorfiihrung von fréhlicherer Stimmung, die tech-
nisch oft blendend ist und spektakulir e Biihneneffekte ent-
hale.

Es gibt eine traditionelle Kunst des Geschichtenerzihlens,
das Gidaiyu, das im 16. Jahrhundert entwickelt wurde. Es exi-
stiert in unabhingiger Form, kann aber auch Teil des Bunra-
ku-Puppentheaters sein und wird zuweilen (nicht immer) in
bestimmte Dramen des Kabuki integriert. Wenn es im Kabuki
eingesetzt wir d, er klirt und v erstirke es die dramatische
Aktion. In einem solchen Fall sitzt der G eschichtenerzihler
auf der einen Seite der Biithne und berichtet v on den Ereig-
nissen mit auflergewshnlicher Emotionalitit und einem brei-
ten S pektrum stimmlicher Méglichkeiten. E in S hamisen-
Spieler sitzt neben ihm und begleitet die Worte des Erzihlers
musikalisch, um die Stimmung noch zu verstirken.

In all diesen Formen des japanischen Theaters existiert die
»Schauspielkunst« nicht gesondert; jegliche Darstellung wird
entweder »Tanzen« oder »Singen« oder »Sprechen« genannt.
Die Summe dieser Kiinste macht das aus, was wir im Westen
»Schauspielkunst« nennen. D arin kann man das Wesen des
traditionellen japanischen Theaters erkennen, welches eine
Art totales Theater ist, in dem B ewegung, Darstellung und
Stimme zusammenkommen. I m Westen gibt es S pezialisten
am Theater; Schauspieler spielen, Tinzer tanz en, und die
Singer konzentrieren sich auf die G esangsstimme. Mit Aus-
nahme des Musiktheaters bzw. des Musicals sind nur wenige
Darsteller gefordert, die Techniken anderer Theaterformen zu
beherrschen. Zwar gibt es einzelne, die sich gleichermafien in
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Gesang, Tanz und Sprechtheater auszeichnen, doch bilden sie
eine Ausnahme und werden fiir ihre Vielseitigkeit gerithmt.
Das heifit nicht, daf§ ein japanischer D arsteller einfach eine
Rolle im Royal Opera House in London iibernehmen kénnte;
die O per und das B allett haben sich im Westen iiber ] ahr-
hunderte hinweg spezialisiert, und die G esangs- und B ewe-
gungsstile sind in Japan sehr verschieden. Wichtig ist nur, sich
stets bewuflt zu sein, dafl in J apan von einem traditionellen
Darsteller ein viel breiteres Spektrum an stimmlicher und kér-
perlicher A usdrucksfihigkeit er wartet wir d als v on einem
westlichen Schauspicler und daff das Wort »Tanz« auf den
Schauspieler bezogen wird. Im japanischen Theater ist Tanz
ebensosehr der visuelle A usdruck von Persénlichkeit, Situa-
tion, Bezichungen und Gefiihlen wie reine Bewegung.

OS: Die kursiv gesetzten Abschnitte sind meine eigenen Anmer-
kungen, die einen Punkr, iiber den Yoshi schreibt, niber erliutern.
L M.
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Yosbi Oida
EINFUHRUNG

Als ich aufwuchs, waren Ninja-Filme in Japan vor allem bei
Kindern ausgesprochen populir. Wie viele meiner F reunde
liebte ich diese Filme und ging so oft wie méglich ins Kino,
um sie zu sehen.

Zu den D ingen, die diese F ilme fiir Kinder so r eizvoll
machten, gehorte die Fihigkeit der H auptfigur zu zaubern.
Ninja-Krieger gleiten glatte F elswinde hoch und kénnen
kopfiiber an der D ecke entlangspazieren. Sie schreiten auf
dem Wasser und machen sich nach B elieben unsichtbar. Auf-
grund ihres Geheimtrainings sind sie in der Lage, H underte
gefihrliche Dinge zu tun; zum B eispiel schleichen sie sich in
das Lager des Feindes, um die Lage auszuspionier en, oder sie
tiberwinden die Festungsanlagen eines Schlosses, um ihr e ge-
fangenen Freunde zu befreien.

Es gab im mittelalterlichen J apan tatsichlich Ninja-Krie-
ger, deren Krifte natiitlich keine Zauberkrifte waren. Es han-
delte sich um Kimpfer, die auf Spionage, Infiltration und Sa-
botage spezialisiert waren, die Tricks und au8ergewdhnliche
Techniken einsetzten, mit deren Hilfe sie scheinbar unmégli-
che Dinge vollbrachten. Wenn sie etwa eine senkrechte Wand
erklommen, hatten sie verborgene Haken an den Hinden be-
festigt, oder sie trugen aufblasbare Schuhe, um auf dem Was-
ser zu laufen. Sie trugen schwarze Kleidung zur Tarnung und
warfen ihren Gegnern Pulver in die Augen, wenn sie schnell
verschwinden mufSten. Diese Techniken zu lernen und zu be-
herrschen erforderte ein jahrelanges Training.

Natiirlich tauchten diese logischen E rklirungen fiir ihre
Taten in den Filmen nicht auf. Mit Hilfe der Filmtechnologie

17



Der unsichtbare Schauspieler

wurden die Ninjas zu iibermenschlichen Zauberwesen, ausge-
stattet mit iibernatiirlichen Kriften, die nach B elieben er-
scheinen und verschwinden konnten. Und die fiir ein P ubli-
kum aus kleinen Kindern duflerst faszinierend waren.

Noch bevor ich zur Schule ging, war ich von diesen Filmen
gefesselt und erklirte meiner Mutter, ich wolle ein Ninja wer-
den. Vor allem wollte ich auf magische Weise verschwinden
konnen. Ich lief} ihr damit keine R uhe, bis meine M utter
schliefflich eine Losung fand. Sie nihte einen Sack aus schwar-
zem Stoff und gab ihn mir mit den Worten:

»Das ist ein geheimer Ninja-Zauber!«

Augenblicklich zog ich mir den S ack iiber und kauer te
mich auf den Boden. Meine Mutter rief:

»Wo ist Yoshi? Wohin ist er blof verschwunden?«

Ich war entziicke von meiner Fihigkeit, unsichtbar zu wer-
den, und dachte:

»Endlich bin ich ein echter Ninjal«

Ich warf den schwarzen Stoff ab und »war plétzlich wieder
da«. Meine Mutter schnappte nach Luft und sagte:

»Oh, Yoshi! Hier bist du! Warum habe ich dich nicht sehen
konnen?«

Dieses Spiel spielten wir eine ganze Zeitlang.

Ein paar Wochen darauf kam eine F reundin meiner Mut-
ter zu Besuch. Ich versteckte mich sofort unter meinem Ninja-
Sack, und wie immer rief meine Mutter:

»Yoshi ist verschwunden! Wo ist er?«

Die Freundin zeigte auf den Sack.

»Er steckt da drin!«

In diesem Augenblick begriff ich, was geschehen war, und
ich brach in Trinen aus und schrie:

»Dieser Zaubersack ist doch nur Unsinn!«

18



Einfiihrung

Und so gab ich den Traum, ein Ninja zu werden, auf. Als
nichstes kamen Periicken und Make-up.

Zu bestimmten Festen an Shintoschreinen werden in der
Nihe des Schr eins B uden aufgestellt mit allen méglichen
Waren fiir die F estteilnehmer. Dazu gehéren auch einfache
Masken und Periicken fiir Kinder. Es versteht sich von selbst,
daf§ ich von diesen Dingen fasziniert war und meine M utter
anflehte, mir eine Samurai-Periicke aus Papier zu kaufen. Und
schwarze Tinte, mit der ich mir drohende, geradlinige Augen-
brauen auf die Stirn malte. Um den Eindruck des Heldentums
noch zu verstirken, fiigte ich Bart und Schnurrbart hinzu. Ich
experimentierte auch mit einer »G eisha«-Periicke und den
Schminksachen meiner M utter. Ich rieb mein G esicht ver-
schwenderisch mit weiflem Puder ein, bis ich véllig unkennt-
lich war. Ein duf8erst befriedigendes Ergebnis.

Als nichstes drangsalierte ich meine Mutter, mir einige der
einfachen Plastik- oder Papiermasken zu kaufen, die bei den
Tempeln angeboten wurden. Ich pliinderte die Kleiderschrinke
meiner Eltern, und mit meinen Periicken, Masken und Klei-
dungsstiicken gab ich mich als hundert verschiedene Menschen
aus: als E delmann, als ritterlicher S amurai, als eine schéne,
doch tragische Geisha — und so weiter. Stundenlang spazierte
ich vor dem Spiegel auf und ab und spielte all diese Figuren.

Heute weif§ ich, daf§ es nicht das Vergniigen war, von Zu-
schauern beobachtet zu w erden, was mich urspriinglich zur
Schauspielerei brachte. Die Periicken und das M ake-up, mit
denen ich spielte, waren einfach Versionen des urspriinglichen
schwarzen Sacks, den meine M utter mir geniht hatte. E in
Mittel, um zu verschwinden. Eine Méglichkeit, mich zu v er-
stecken. Vor den Augen der anderen zu verschwinden, nicht
vor ihnen aufzutreten. Natiirlich war ich nicht wir klich »un-
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sichtbar«, doch das »Ich«, das sie sahen, war nicht mein »witk-
liches Ich«. Mit Hilfe von Make-up und Masken machte ich
mich unsichtbar.

Ich zog es vor, »unsichtbar« zu sein. Warum um alles in der
Welt wollte ich dann Schauspieler w erden, also jemand, der
sich in der Offentlichkeit enthiillt?

Viele Jahre lang stellte ich mir diese Frage; nach und nach
verstand ich, warum.

Fiir mich bedeutet S pielen nicht, mich zu prisentier en
oder meine Technik zur Schau zu stellen. Vielmehr geht es fiir
mich darum, mit Hilfe des Spielens »etwas anderes« zu ent-
hiillen, etwas, was den Z uschauern im alltiglichen Leben
nicht begegnet. Der Schauspieler demonstriert es nicht. Es ist
nicht kérperlich sichtbar , sondern im B ewufltsein des Z u-
schauers tritt durch die Inanspruchnahme der Phantasie »et-
was anderes« in E rscheinung. D amit dies geschehen kann,
darf das Publikum nicht die geringste Vorstellung davon ha-
ben, was der Schauspieler macht. Sie miissen den Schauspieler
vergessen konnen. Der Schauspieler muf§ verschwinden.

Im Kabuki-Theater gibt es eine G ebirde, die »den M ond
anschauen« bedeutet und bei der der Schauspieler mit dem
Zeigefinger in den Himmel deutet.

Ein sehr begabter Schauspieler fiihr te diese Gebirde mit
Anmut und Eleganz aus. Das Publikum dachte:

»Oh, seine Bewegung ist so schén!«

Sie genossen die Schonheit seiner D arstellung und die
Vollkommenheit der Technik, die er zur Schau stellte.

Ein zweiter Schauspieler fiihr te die gleiche G ebirde aus
und zeigte auf den Mond. Die Zuschauer wuflten nicht, ob
seine Bewegung anmutig war oder nichg; sie sahen einfach den
Mond.

20



Einfiihrung

Diese Art von Schauspieler ziehe ich v or: denjenigen, der
den Zuschauern den Mond zeigt. Den Schauspieler, der un-
sichtbar wird.

Kostiime, Periicken, Schminke und M asken reichen nicht
aus, um diese Stufe des »Verschwindens« zu erreichen. Ninjas
mufSten ihre Kérper jahrelang trainieren, um zu lernen, wie
man unsichtbar wird. In der gleichen Weise miissen Schau-
spieler sehr hart arbeiten, um sich kérperlich zu entwickeln,
nicht einfach, um Techniken beherrschen zu lernen, sondern
um in der Lage zu sein, sich unsichtbar zu machen.

Meister O kura, ein berithmter K yogen-Lehrer, erlduter te
einmal den Z usammenhang zwischen dem Kérper und der
Bithne. Das Wort fiir Bithne im Japanischen ist »butai«; »buc
bedeutet »Tanz« oder »Bewegungg, »tai« heiflt »Bithne«. Wort-
lich »der Ort/die Plattform des Tanzes«. Das Wort »tai« heifdt
aber auch »Kérper«, was eine andere Lesart nahelegt: »der Kor-
per des Tanzes«. Wenn wir das Wort »butai« so verwenden, was
ist dann der Darsteller? Okura sagte, der menschliche Korper sei
das »Blut des tanzenden Kérpers«. Ohne ihn ist die Biihne tot.
Sobald der Darsteller die Biihne betritt, wird der Ort lebendig;
der »tanzende Kérper« beginnt »zu tanzen«. In gewissem Sinne
ist es nicht der Darsteller, der »tanzt«, sondern durch seine oder
ihre Bewegungen »tanzt« die Bithne. D ie Aufgabe eines Schau-
spielers ist es nicht, zur Schau zu stellen, wie gut er darstellen
kann, sondern durch seine Darstellung die Biithne zum Leben
zu erwecken. Wenn dies geschicht, wird das Publikum mitgetra-
gen und trict ein in die Welt, die die Biihne erschafft. Sie haben
das Gefiihl, sich auf einem einsamen Berggrat zu befinden oder
inmitten eines Schlachtfelds oder an irgendeinem ander en Ort
auf der Welt. Die Bithne enthilc all diese Még lichkeiten. Es

liegt am Schauspieler, sie zum Leben zu erwecken.
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1. DER ANFANG

Reinigung Bevor wir irgend etwas tun, ist es wichtig, den
Arbeitsplatz zu reinigen. Alles Uberﬂiissige wird rausgeschalfft,
notwendige Stiihle oder Requisiten werden ordentlich an den
Winden aufgestellt. D ann wird der Boden ge wischt. Wenn
Schauspieler sich dafiir zu Beginn der Proben dieses Tages Zeit
nehmen und Miihe geben, ist dies ein Zeichen, daf§ die Arbeit
gut werden wird. In Japan wird diese Praxis in allen religiosen,
in allen Theater- und Kampfsporttraditionen ausgeiibt.

Doch dieses R einigen wir d nicht einfach auf zufillige
Weise erledigt, nur um mit H ilfe von Seife oder gar M aschi-
nen den Schmutz loszuwerden. Die traditionellen Disziplinen
verlangen eine ganz bestimmte Form, den Fu8boden zu wi-
schen, sie verwenden dabei kaltes Wasser und ein B aumwoll-
tuch; ihr Bewufltsein ist wach und konzentriert, und sie neh-
men eine bestimmte Kérperhaltung ein. D as Tuch wird in
kaltem Wasser gespiilt (ohne Seife) und danach ausge wrun-
gen. Das feuchte Tuch wird auf den Boden gebr eitet; beide
Handflichen werden flach auf das  Tuch gelegt. D ie Knie
beriihren den Boden nicht, nur die Hinde und Fiifle, so dafd
der Kérper wie ein umgedr ehtes V aussieht. Langsam »lduft«
man dann v orwirts und schiebt das Tuch iiber den Boden.
Normalerweise fingt man an einer Seite des Raums an und ar-
beitet sich geradeaus und ohne Unterbrechung zur gegeniiber-
liegenden Wand v or. D ort angekommen, spiilt man den
Lappen aus und fingt mit einer neuen »S pur« an. I n dieser
Stellung sind die Hiiften stark, und man trainiert den Kérper
ebenso, wie man den F  uflboden siuber t. Wihrend dieser
Ubung darf man nur daran denken, den Lappen v orwirts zu
schieben und den Boden sorgfiltig zu siubern. Man darf sich
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nicht beeilen, sich nicht ablenken lassen; man dar f nicht an
etwas anderes denken oder mit Leuten plaudern. All dies ist
sehr schwierig, doch es stellt eine ausgez  eichnete Konzen-
trationsiibung dar.

In der altindischen buddhistischen Philosophie gibt es den
Begriff des »Samadhi, der sich auf eine hohe S tufe tiefer gei-
stiger Sammlung bezicht. In gewissem Sinne ist es ganz ein-
fach. Wenn du ein Buch liest, konzentrierst du dich auf das
Lesen des Buchs. Wenn du angeln gehst, konzntrierst du dich
auf die Bewegungen und das Zittern der Angelschnur. Wenn
du den Boden wischst, ist das alles, was du tust.

Du kannst dies auf den Alltag iiber tragen: Versuche bei je-
der noch so einfachen H andlung dich ganz auf das, was du
tust, zu konz entrieren. Versuche das G efiihl zu haben, daft
dich die gesamte E nergie des Universums einhiillt und trigt.
Normalerweise springen unsere Gedanken von einem zum an-
deren: Du wischst den Fuflboden und »vergifit«, was du tust;
und am Ende denkst du daran, was gestern passiert ist, an den
Lirm, den die N achbarn veranstalteten, oder du machst dir
Sorgen wegen der S tromrechnung. In diesem Z ustand ist es
unméglich, von der Energie des Universums getragen zu wer-
den. Es ist im G runde gleichgiiltig, worauf du dich konz en-
trierst, solange du dich woll konzentrierst. Diese Konzentration
zu entwickeln hilft dir, den Zustand des Samadhi zu erreichen.
Hast du diesen Zustand erreicht, wirst du spiiren, daf§ »mehr«
als nur deine personliche E nergie anwesend ist. Du existierst
auf zwei Ebenen. Wenn du zum Beispiel dieses Buch liest, kon-
zentrierst du dich auf das Lesen der Worter, doch du bist dir
auch all dessen, was dich umgibt, be wuf3t. Dieses BewufStsein
der gesamten Umgebung stort dich jedoch nicht.

Ich versuche diese Ubung auf mein alltigliches Leben zu
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Reinigung

iibertragen. Wenn ich morgens aufstehe und mir die Zihne
putze, versuche ich mich auf das »P utzen der Zihne« zu kon-
zentrieren. Leider lenke irgend etwas mich immer ab . Ich be-
ginne damit, mich sorg filtig auf die Titigkeit des Zihnebiir-
stens zu konzentrieren, doch fiir gewdhnlich ertappe ich mich,
wie ich denke: »Ich darf nicht vergessen, zur Bank zur gehen
... Und ich muf§ noch Herrn Soundso anrufen ... Hoffentlich
ist die U-B ahn heute nicht so iiber fiillt ...« Es ist duf8erst
schwer, sich auf die Handlung des Reinigens zu konzentrie-
ren; man wird sehr leicht abgelenkt. Nichtsdestoweniger miis-
sen Schauspieler in der Lage sein, sich jeglicher Ar t von Akti-
vitit mit ihrem ganzen Sein, mit hundertprozentiger Konzen-
tration hinzugeben.

So gesehen ist das P utzen nicht einfach ein Akt der Vor-
bereitung auf die Arbeit. Das Wort »Vorbereitung« impliziert,
daf§ es die auf die »V orbereitung« folgende Handlung ist, die
wichtig ist. Nicht in diesem Fall. Die Handlung des Putzens
ist an sich niitzlich.

Diese Einstellung gegeniiber dem R einigen ist nicht auf
den Ort deiner Arbeit beschrinkt. Du muft dich auch verge-
wissern, dafl dein Korper sich im gleichen Zustand der Bereit-
schaft befindet. In Japan giefen sich dieTeilnehmer vor einem
wichtigen Wettkampf im Kampfsport oder die Schauspieler
vor einer gr oflen N oh-Auffiihrung kaltes Wasser iiber den
Kopf. Nicht nur, um den S taub abzuwaschen, sondern auch
um sich symbolisch zu r einigen. Interessanterweise betonen
viele der groflen Weltkulturen die Wichtigkeit ritueller Reini-
gung. Im Islam wischt der Gliubige sich die Fiifle, bevor er
eine Moschee, im Shintoismus spiilt er Mund und Hinde, be-
vor er einen Tempel betritt. I m Christentum hat die Taufe
symbolische und zeremonielle Bedeutung. Vielleicht wurzeln
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all diese D inge in der N otwendigkeit, den M enschen iiber
Hygiene aufzukliren, doch jeder G laube betont die Wichtig-
keit der Reinigung als Teil des Gottesdienstes.

Die Hochschiitzung von Sauberkeit und Reinbeit ist in der japani-
schen Kultur von zentraler Bedeutung. Natiirlich ist die Rolle, die
Waschen und Reinigen bei der Krankbeitsverhiitung spielt, iiberall
auf der Welt bekannt, doch in Japan kommt ein Faktor hinzu. Der
Akt, sich selbst und seine Umgebung zu reinigen, hat eine spiritu-
elle Dimension, die auf den Schipfungsmythos des Shintoismus zu-
riickgeht. Diesem Mythos zufolge wusch der Gotr Isanagi seinen
Korper, um sich nach einer Reise in die Unterwelt der Toten zu rei-
nigen. Als er seine gottliche Haut reinigte und die Verunreini-
gungen durch die Unterwelt entfernte, wurden verschiedene Dinge,
Gotter und Landmassen geschaffen. In dieser Kosmologie ist die
Reinigung mit der Schipfung verbunden. Es ist ein positiver und
mdichtiger Akt, nicht einfach ein Mittel, den Schmutz loszuwerden.

In einigen Shinto-Sekten nimmt die rituelle Reinigung die
Form eines Bades im Meer an — auch mitten im Winter. Diese
Praxis heifst »misogi«. Wenn man nicht am Meer lebt, kann sie
auch in jeder anderen Art von flieffendem kaltem Wasser durchge-
Siihrt werden, einem FlufS, einem Wasserfall oder sogar unter der
Dusche. Nachdem der Badende eingetaucht ist, macht er bestimm-
te Ubungen, darunter Gesangs- und Konzentrationsiibungen.

In Hinsicht auf das Alltagsleben bedeuter die rituelle Reinigung
Achtung vor sich selbst und eine Moglichkeit, Geist und Kirper aktiv
auf eine disziplinierte Arbeit vorzubereiten. Die verschiedenen
Kampfsportarten und religiosen Praktiken betonen alle die Wich-
tigkeit der Reinigung — nicht als Einleitung zu einer Aktivitiit, son-
dern als integraler Bestandteil des Trainings selbst. Der Tag beginnt
mit einer griindlichen Reinigung des Arbeitsraumes — und des Kirpers.
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Das Auge

Die Vorbereitung des Kérpers umschliefft mehr , als ihn zu
siubern; man muf§ den Korper pflegen. Vor allem die »neun
Lochere.

In der japanischen Tradition hat der Korper neun Locher:
zwei Augen, zwei Nasenldcher, zwei Ohren, einen Mund, ein
Loch zum Wasserlassen und ein Loch fiir die D efikation ...
All diese erfordern Beachtung.

Das Auge Das Publikum ist sich der Augen eines Schauspie-
lers sehr be wuflt, weshalb du sie gut pflegen solltest. Es ist
zum Beispiel sehr angenchm, die Augen mit lauwarmem Was-
ser zu waschen. Tauche dein Gesicht ins Wasser, zwinkere ein
paarmal, schaue nach oben, nach unten, nach links, nach
rechts und bewege die Augen im Kreis. Nach dem Waschen
der Augen kannst du ihnen eine sanfte M assage geben. Lege
die Handballen tiber die geschlossenen Augen und driicke die
Augipfel sanft nach innen.

Im Kabuki-Theater sind ausdr ucksvolle Augen ein ent-
scheidender Vorzug (es gibt »E ine-Million-Dollar-Augenc).
Im Laufe der J ahrhunderte entwickelte sich eine R eihe von
Konventionen, wie die Augen eingesetzt werden, um verschie-
dene E motionen zum A usdruck zu bringen; zum B eispiel
driickt ein seitliches Schielen anstelle eines direkten Blicks se-
xuelle Anziehungskraft aus. D a diese K onventionen ein so
zentraler B estandteil der Kabuki-T radition sind, mufl ein
Schauspieler in der Lage sein, bei einer A uffithrung seine Au-
gen voll einzusetzen.

Auch auflerhalb des Kabuki ist es fiir eine gute Darstellung
wichtig, sich der A ugen stets be wuflt zu sein. Z um Beispiel
solltest du in der Lage sein, deine »me-sen« (»B licklinie«) zu
wihlen. Dazu gehort der Fokus (verschwommen, scharf, Nah-
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sicht, Fernsicht) ebenso wie die Richtung. Es gibt noch mehr
traditionelle Tricks, zum B eispiel die K onvention fiir »den
Mond anschauen«. Vom Publikum aus geschen, scheint es, daf§
deine Augen auf den M ond gerichtet sind, wihr end du in
Wirklichkeit dein Kinn verwendest, um den Mond anzuschau-
en. Dadurch wirkt die Handlung gréf8er und wahrhaftiger.

Die Fihigkeit, die Augen richtig einzusetzen, beschrinke
sich nicht auf die gegenstindliche Welt. Man denke nur an die
Redensart »Es fiel mir wie Schuppen v on den A ugen«. Das
Auge sieht ebenso unsichtbar e Dinge wie konkr ete G egen-
stinde.

Es waren einmal ein Meister und sein Schiiler. Eines Tages
kam der Schiiler zu seinem Lehrer und sagte:

»Du bist mir ein ausgezeichneter Lehrer gewesen und hast
mich viele niitzliche Dinge gelehrt. Ich wiirde mich fiir deine
Hilfe gern er kenntlich zeigen. In meinem H aus gibt es ein
wertvolles Gemiilde, ein hochgeschitztes E rbstiick, das von
Generation zu Generation weitervererbt wurde. Da ich selbst
kein grofler Kenner der Malerei bin, dachte ich, es wiike besser,
es dir zu schenken, als es fiir mich selbst zu behalten. D u
kénntest es in dein H aus hingen; mag sein, es ber eitet dir
Freude.«

Der Lehrer akzeptierte das Gemilde und hingte es an sei-
ne Wand. Er setzte sich, um es zu betrachten, und nach einer
Weile wandte er sich an den Schiiler und sagte:

»Herzlichen Dank. Du hast mir ein wertvolles Geschenk
gemacht. Ich wiirde dir dafiir gern ein Geldgeschenk geben.«

Der Schiiler wich zuriick und sagte:

»Nein, nein! Ich habe dir das Bild nicht gegeben, um Geld
dafiir zu bekommen. Ich dachte nur, es wire schén, wenn du
meinen Schatz haben wiirdest.«
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Der Lehrer beruhigte den Schiiler und sagte:

»Bitte, reg dich nicht auf. Ich will mich auch bei dir be-
danken und meine E rkenntlichkeit zeigen. Ich méchte wirk-
lich gern, dafl du das Geld nimmst.«

Der Schiiler iiberlegte einen M oment, dann nahm er das
Geld. Beim Hinausgehen sagte er:

»Ich freue mich sehr, zu wissen, dafl mein teures Familien-
erbstiick bei dir im Haus bleiben kann.«

Ein paar Tage spiter kam ein Antiquitidtenhindler zu B e-
such. Er sah das Gemilde und rief aus:

»Ich befiirchee, jemand hat Sie iibers Ohr gehauen. Es ist
nur eine Kopie.«

Der Lehrer lichelte und gab dann zur Antwort:

»Ich wufSte das bereits. Bei mir hingt nicht das Bild eines
berithmten Malers an der Wand. Bei mir hingt das gute Herz
meines Schiilers an der Wand. Es macht nichts, daf der G e-
genstand, den er mir geschenkt hat, eine Filschung ist; wich-
tig ist das Herz.«

Wenn du das Bild nur »anschaust, ist es eine Filschung.
Wenn du es »siehste, ist es das groflziigige Herz des Schiilers.

Es gibt zw ei Seiten: die sichtbar e und die unsichtbar e.
Wenn du mit dem Material arbeitest, kannst du es einfach als
»Material« sehen. Oder aber, du versuchst mit dem M aterial
auf eine Weise zu arbeiten, als habe es eine weitere Bedeutung,
eine zusitzliche Dimension — als existierte etwas jenseits und
hinter der materiellen Form.

Die Nase Es ist schr wichtig, ausreichend Luft zu bekommen.
Sind deine N asenlécher verstopft, kannst du zwar zur echt-
kommen und durch den Mund ein- und ausatmen. Es ist je-
doch besser, durch die Nase einzuatmen. Hinzu kommt, daf§

29



1. Der Anfang

eine alte japanische Tradition die Nasenlécher als »drittes Au-
ge« betrachtet. Wir kennen die genaue Bedeutung des »dritten
Auges« nicht, doch es gibt den iibetlieferen Glauben, dem zu-
folge eine verstopfte Nase die Fihigkeit, klar wahr zunehmen
und verniinftig zu denken, beeintrichtigt. Deshalb ist es wich-
tig, die Nase frei zu halten, damit die Luft frei zirkulieren kann
und du sichergehen kannst, dafy du mit allen S innen hellwach
bist. (Vielleicht liegt es an der verstopften Nase, daf§ wir uns so
stumpfsinnig fithlen, wenn wir eine Erkiltung haben.)

Neben der R einhaltung der N asenlécher (man kann sie
auch mit Wasser spiilen) hilft auch eine M assage der Nasen-
seiten. Lege deine F inger oberhalb der N asenldcher auf die
Nase und be wege sie sanft in Richtung N asenriicken. Sanft
auf und ab reiben. Es ist interessant, daf§ wir, wenn wir miide
sind und unser Gesicht reiben, oft instinktiv die Fnger an den
Nasenseiten auf und ab bewegen.

Die Ohren Das nichste Locherpaar sind die Ohren, und auch
ihnen tut eine gelegentliche Massage gut. Beginne die Ohren-
massage, indem du den kleinen Knorpel v orne am Ohr, da,
wo es an den Rand des G esichts stofit, sanft driickst. N imm
dann das O hrlippchen zwischen D aumen und Z eigefinger
und bewege es kreisférmig. Danach versuchst du, das Ohr zu
»dehnen«, indem du es am Ohrlippchen nach unten, am obe-
ren Rand nach oben und am seitlichen Rand nach hinten
ziehst. Darauthin nimmst du das O hrlippchen und ziehst es
in alle Richtungen. I n Japan glaubt man, dafl ein gr of8es
Ohrlippchen Gesundheit und R eichtum verspricht ... also
nicht nachlassen!

Als nichstes prefic du fiir drei Sekunden den Handteller
sanft tiber das ganze Ohr und 1488t dann los. B ehandle jedes
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Ohr einzeln, und wiederhole den Vorgang zweimal. Falte da-
nach den dufleren Rand des O hrs mit Hilfe des Handtellers
nach innen. Da du das Ohr mit der Handfliche zuhiltst, hast
du die Finger, die nach hinten zigen, frei, um damit sanft den
unteren Schidel zu klopfen.

Der Mund Als nichstes kommt der M und. Neben dem Zih-
neputzen miissen wir dem Z ahnfleisch besondere Beachtung
schenken, da gesundes Z ahnfleisch die Zihne an ihr em Platz
hile. Wieder ist M assage eine ausgez eichnete Methode, das
Zahnfleisch zu stimulieren. Lege deine Fingerspitzen bei ge-
schlossenem Mund auf die O berlippe direkt unter der Nase.
Klopfe diese S telle (das Z ahnfleisch) sanft mit den F inger-
spitzen und fahre mit der Bewegung nach auflen iiber das Ge-
sicht bis unter die Wangenknochen fort. Wiederhole das Gan-
ze fiir das Zahnfleisch des Unterkiefers, wobei du die F inger-
spitzen auf das Kinn legst.

Im Mund haben Menschen drei Arten von Zihnen: Eck-
zihne, Schneidezihne und Backenzihne. Eckzihne sind cha-
rakteristisch fiir fleischfressende Tiere; Pflanzenfresser brau-
chen Schneidezihne, und mit den Backenzihnen werden Kor-
ner gemahlen. Die Hiufigkeit, in der jede Z ahnart im Mund
vorkommyt, gibt uns einen Hinweis darauf, an welche Art von
Diit der Korper ge wohnt ist. Ein bertihmter Aikido-Lehrer
machte die Feststellung, dafl von insgesamt zw eiunddreif8ig
Zihnen vier Eckzihne sind, also einer von acht. Da nur ein
Achtel unserer Zihne gemacht sind, um Fleisch zu essen, soll-
te nur ein Achtel unserer Nahrung fleischlich sein.

Der Anus In Japan legen alle Kampfspor tarten und Theater-
traditionen Wert darauf, dafl der Anus wihrend der Arbeit an-
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gespannt zu halten ist. Im Alltagsleben ist es selbstverstindlich
mdglich, ihn entspannt zu halten. Auch wihrend der Vorfiih-
rung ist es nicht notwendig, den Anus stets zusammenzupres-
sen, doch in den entscheidenden M omenten, etwa wenn der
Darsteller einen michtigen Schlag ausfiithren oder die Stimme
mit grofler Gewalt einsetzen mufl, wird der Anus fest ange-
spannt. Dies spendet dem Kérper und der S timme Energie
und verleiht der Handlung mehr Kraft und K onzentration.
Im Alltagsleben hilft die Anspannung des Anus, den Kérper
vor Uberanstrengung zu schiitzen, wenn man etwas Schweres
hebt oder schiebt.

Durch die Anspannung des Anus riickt dieser B ereich in
das Zentrum deiner A ufmerksamkeit. Ich habe festgestellt,
dafl ich eine Art Schock-Empfindung erlebe, wenn ich diese
Ubung durchfiihre. Vielleicht 6ffnet sich in meinem Kérper
eine Art Kanal, wodurch Energie von auflen einstrémen kann.
In gewisser Weise ist dieser Bereich ein Ausgangspunke fiir die
Energie im Korper.

In einigen heiligen tibetanischen G emilden (»Mandala)
ist im Bereich des Anus eine Schlange zu sehen. E twas Ahnli-
ches erscheint auf einem alten chinesischen taoistischen B ild
eines sitzenden Korpers. Neben der unteren Wirbelsdule ist
das Bild eines Wasserrads zu sehen. Das Rad sieht aus wie ein
Riesenrad, wobei die leer en Eimer auf der einen S eite nach
unten gehen und in den F luf§ tauchen, um auf der ander en
Seite voll nach oben gefiihrt zu werden. In diesem Fall ist das
Wiasser ein Symbol fiir die kérperliche Energie, die das Riick-
grat hochsteigt und das innerliche Wohlergehen fordert. Und
im indischen Yoga gibt es die  Vorstellung einer »E nergie-
schlange« (»Kundalini«), die ebenfalls das Riickgrat hoch-
steigt, um die geistige Energie zu verstirken.
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