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Peter Brook
VORWORT

Es war in der aller ersten Z eit unser er Arbeit in P aris. D ie
Gruppe war eingeladen wor den, den Abend mit einigen Mu -
sikern zu v erbringen. S ie traten in einem J azzclub in Les
Halles auf . Yoshi stand neben mir , als wir v ersuchten, uns
durch die einzige Tür in den kleinen Raum zu drängen, der
zum Ersticken voll war. Wir wurden auf die Bühne geschoben,
wo der einzige fr eie Platz der zwischen den S pielern und der
Ziegelwand war. Die Musik war nicht sehr inter essant, die
Hitze unerträglich, doch es war klar, daß wir als Gäste und vor
den Augen des Publikums nicht vor dem Ende gehen könn-
ten. Als die Session – in der Tat sehr spät – zu Ende ging und
wir unser e heißen, schmer zenden B eine in die S enkrechte
brach ten, merkten wir, daß Yoshi nicht mehr bei uns war. Wie
er unbemerkt aus dem Lokal entflohen ist, ist mir bis heute
ein Rätsel – wir wußten, er war ein Wesen aus F leisch und
Blut wie wir alle und w enn er verschwunden war, dann nicht
mit Hilfe von Zauberei, sondern mit Hilfe seiner Kunst.

Mein Vater pflegte seinen alten P hysiklehrer zu zitier en:
»Es gibt kein Phänomen, das sich nicht auf Zahlen reduzieren
ließe.« In unseren Tagen liegt die Tragödie der Kunst darin,
daß sie keine Wissenschaft hat, und die Tragödie der Wissen -
schaft, daß sie kein Herz hat. Wenn wir den Titel des Buches
lesen, das der große Zen-Lehrer Seami schrieb: Die Geheim -
nisse des Noh, denkt ein w estlicher Geist gleich an einen
Fernen Osten, wie er durch die Nebelschwaden einer Opium-
höhle gesehen wird. In Wirklichkeit aber sind Rätsel und Ge -
heim nisse nur dann v age und romantisch, wenn sie nicht er-
forscht sind. In diesem einzigar tigen Buch zeigt Yoshi Oida,
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wie die Geheimnisse und Rätsel der D arstellung untrennbar
sind v on einer ganz präzisen, konkr eten und detaillier ten
Wissen schaft, die durch Erfahrung gelernt wird.

Die so wichtigen Lehr en, die er uns v ermittelt, erzählt er
mit einer solchen Leichtigkeit und Anmut, daß 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
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Lorna Marshall
VORWORT

Yoshi Oida ist einzigartig.
Seine Karriere begann vor fast fünfzig 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-Erzählungen) zu studieren und zu praktizieren; dane-
ben spielte er auch in Theaterstücken w estlichen Stils mit.
Zusammen mit dem Theaterautor Yukio Mishima beschäftig-
te er sich mit experimentellen Formen.

In seinen Spätdreißigern verließ er J apan und ging nach
Europa. Er hatte einen ausländischen Regisseur namens Peter
Brook kennengelernt, dessen Vorstellungen von Theater neu
und sehr spannend zu sein schienen. O bwohl Yoshi keine eu-
ropäische 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 J ahre wurde er zu einer tr eibenden
Kraft in der Arbeit des Centre International de Création Thé -
â tral und war an den meisten der epochemachenden P ro -
duktionen (zum B eispiel Die Ik, Die Konferenz der
Vögel, Das Mahabharata, Der Mann, der …) beteiligt.
Er spielte auch in F ilmen mit, inszenierte Theaterstücke und
leitete Work shops für Schauspieler.

Ich kenne niemanden, der über eine ähnlich breite und ähn-
lich tiefe schauspielerische E rfahrung verfügt: sie umfaßt nicht
nur Ost und West, sondern ist auch traditionell und experimen-
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tell, Texttheater und Improvisation, Film und Bühne, physisch
und stimmlich, als Schauspieler und Lehr er und Regisseur. Es
ist dieses außerge wöhnliche S pektrum v on Fä hig keiten und
Erfahrung, was ihn einzigar tig macht. U nd auf einzigar tige
Weise dazu geeignet, über die Schauspielkunst zu sprechen.

Oft fragen mich Leute, wie es zu meiner Z usammenarbeit
mit Yoshi kam. Tatsächlich ergab sie sich zwangsläufig, denn
ich arbeitete auf den gleichen G ebieten wie er. Ich hatte bei
verschiedenen Lehrern im Westen und in J apan studiert und
beschäftigte mich mit den gleichen Fragen über das Wesen der
Darstellung wie er . Wir wur den einander v orgestellt, und
nach zahlreichen Gesprächen über »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 unser er Z usammenarbeit haben Yoshi
und ich viele S tunden im Gespräch verbracht. Auf persönli-
cher Ebene waren diese Gespräche unermeßlich wertvoll; sie
eröffneten mir neue Blickweisen auf mich selbst und auf mei-
ne Arbeit. Doch die Gespräche waren keine »leichten« P lau -
dereien. Yoshi spricht selten etwas dir ekt aus. S tatt dessen
stellt er Fragen, hakt nach oder er zählt eine scheinbar irr ele-
vante Geschichte über den Schw ertkampf. Doch selbst wenn
ich nicht mit ihm über einstimmte oder den S inn einer B e -
merkung nicht verstand, führten die von ihm aufgeworfenen
Fragen stets dazu, daß ich noch intensiv er über das, was ich
tat, nachdachte. Er brachte mich dazu, innezuhalten und all
meine I deen und ge wohnheitsmäßigen Antwor ten einer
Prüfung zu unterziehen. Und schließlich fand ich meine eige-
nen Antworten. So arbeitet Yoshi. Er sagt nie: »Wenn du A
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machst, wird B dabei herauskommen.« E r stellt einfach eine
Frage oder schlägt eine Übung vor und überläßt es dir, zu ent-
decken, was daraus entstehen kann.

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

Es gibt im japanischen Theater zw ei H auptrichtungen:
Noh und Kabuki. S ie 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 Ursprünge reflektie-
ren, sind sie keine M useumsstücke oder Wiederbelebungen
verlorener Traditionen. Sie sind lebendige Theaterformen mit
einer ergebenen Anhängerschaft.

Noh entstand zu B eginn des 14. Jahrhunderts und wurde
von seinem größten Meister, Seami, kodifiziert. Inner halb des
Noh unterscheidet man zw ei Richtungen: N oh selbst und
Kyogen. Noh ist ein extr em stilisiertes Maskentheater mit ri-
tualisierten Tanzbewegungen, Musikbegleitung und erhöhtem
Gebrauch der Stimme. Seine Sujets sind überwiegend melan-
cholisch; sie handeln v on Verlust, Sehnsucht, den Ungewiß -
heiten des Lebens und der Liebe. D ie Kostüme sind pracht-
voll, doch der S til des Noh ist minimalistisch. D ie Bühne ist
leer, die Gesten sind stilisier t; die Masken werden eingesetzt,
um ein distanzier tes Gefühl für die tragische A tmosphäre zu
erzeugen (anstelle dramatischer Aktion). I m Noh wird wenig
Emotion zum Ausdruck gebracht, es gibt wenig direkten Kon -
flikt und wenige spektakuläre Effekte.

Im Gegensatz dazu ist das K yogen viel er dverbundener;
kurze Farcen, die von den Betrügereien unzuverlässiger Diener
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oder hypochondrischer Götter er zählen und sich gener ell an
den Tücken des Alltags ergötzen. In einer traditionellen Noh-
Aufführung kommen – auf der gleichen Bühne – beide Stile
zum Tragen, wobei sich Noh- und Kyogen-Stücke 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 fünf Stücke aufge-
führt. (Tatsächlich waren es fünf Noh-Stücke [ernst] und vier
Kyogen-Stücke [K omödie], die miteinander ab wechselten.)
Diese einen ganzen Tag dauernden Aufführungen gibt es heu-
te nur noch selten; doch noch immer bestimmt ihr e Struktur
die Themen der S tücke. In der Tradition handelt das erste
Noh-Stück von den Göttern, das zweite erzählt die Geschichte
eines Kriegers, und das dritte hat eine F rau zur Hauptfigur.
Die vierte Stückgruppe stellt Figuren (oft Frauen) vor, die psy-
chologisch komplexer gestaltet sind als die v orangegangenen
Rollen. Aus diesem Grund werden diese Stücke oft »Verrückte
Frau«-Dramen genannt, ob wohl das S pektrum der F iguren
breiter ist, als es diese B ezeichnung nahelegt. Die fünfte und
letzte Gruppe erzählt Dämonengeschichten. (Im Kyogen wer-
den die gleichen Kategorien v erwendet – abgesehen von der
»Frauen«-Gruppe, die es hier nicht gibt.) D ie Götterdramen
sind eher langsam und statisch, und obgleich die Krieger  dra -
men mehr physische Aktivität z eigen, gibt es w enig dramati-
sche Tiefe. Dann kommen die G enres: Frau und v errückte
Frau, deren dramatische Form komplexer, und das Dämo nen -
stück am Ende, das grell, schnell und v ergleichsweise spekta -
ku lär ist.

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 Kostüme. 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 -
bes paar, das Selbstmord begeht, tapfere (aber enteignete) S a -
murai, die für ihr R echt kämpfen, oder elegante K urtisanen
beim S piel. Schockier ende E reignisse, er otische Schönheit,
Horror, Schmerz und Verlust, all dies erhält F orm durch die
überragende Kunst des Schauspielers. Und die Kunst wurde
»vorgeführt«, damit das Publikum sie bewundere, worin sich
eine v om N oh deutlich v erschiedene A uffassung z eigt. I m
Gegensatz zu der Subtilität und indirekten Andeutung eines
Gefühls, wie es im Noh praktiziert wird, wurden die Kabuki-
Dramen entworfen, um das körperliche, stimmliche und emo-
tionale Können der Schauspieler herauszustreichen.

Eine Kabuki-»Saison« dauert einen Monat; das Programm
spiegelt die jeweiligen besonderen Eigenschaften dieses Mo -
nats wider (im Sommer etwa Stücke, in denen Gespenster vor-
kommen [Geschichten, die frösteln machen] oder im Wasser
geplanscht wird, um in der brütenden Hitze Erleichterung zu
verschaffen). Normalerweise beginnen Kabuki-Vorstellungen
am Morgen und dauern bis zum Abend, wobei eine Reihe von
einzelnen Stücken aufgeführt werden. Man kann den ganz en
Tag über zuschauen oder zwischendur ch weggehen, ganz wie
man will. Man kann sein Mittagessen mit ins Theater bringen
und währ end der A ufführung v erzehren. Es gibt währ end
einer Tages vorstellung 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 inzelstücken, die aufeinander
folgen. Viel leicht wird in drei gesonderten Akten ein histori-
sches Drama geboten, das auf den Kriegen vergangener Zeiten
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beruht, oder eine K omödie oder ein eher psy chologisches
Stück, bei dem es um widerstr eitende Pflichten, Liebes -
schmerz und Selbstauf opfe rung geht. Ganz am Schluß gibt es
eine Tanz vor führung von fröhlicher er Stimmung, die tech-
nisch oft blendend ist und spektakulär e Bühneneffekte ent-
hält.

Es gibt eine traditionelle K unst des Geschichtenerzählens,
das Gidaiyu, das im 16. Jahrhundert entwickelt wurde. Es exi-
stiert in unabhängiger Form, kann aber auch Teil des Bun ra -
ku-Puppentheaters sein und wir d zuweilen (nicht immer) in
bestimmte Dramen des Kabuki integriert. Wenn es im Kabuki
eingesetzt wir d, er klärt und v erstärkt es die dramatische
Aktion. In einem solchen F all sitzt der G eschichten er zähler
auf der einen S eite der Bühne und berichtet v on den Er eig -
nissen mit außergewöhnlicher Emotionalität und einem brei-
ten S pektrum stimmlicher Möglichkeiten. E in S hamisen-
Spieler sitzt neben ihm und begleitet die Worte des Erzählers
musikalisch, um die Stimmung noch zu verstärken.

In all diesen Formen des japanischen Theaters existiert die
»Schauspielkunst« nicht gesonder t; jegliche Darstellung wird
entweder »Tanzen« oder »Singen« oder »Sprechen« genannt.
Die Summe dieser Künste macht das aus, was wir im Westen
»Schauspielkunst« nennen. D arin kann man das Wesen des
tra ditionellen japanischen Theaters er kennen, w elches eine
Art totales Theater ist, in dem B ewegung, Darstellung und
Stimme zusammenkommen. I m Westen gibt es S pezialisten
am Theater; Schauspieler spielen, Tänzer tanz en, und die
Sänger konzentrieren sich auf die G esangsstimme. Mit Aus -
nahme des Musiktheaters bzw. des Musicals sind nur w enige
Dar steller gefordert, die Techniken anderer Theaterformen zu
beherrschen. Zwar gibt es einzelne, die sich gleichermaßen in
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Ge sang, Tanz und Sprechtheater auszeichnen, doch bilden sie
eine Ausnahme und werden für ihr e Vielseitigkeit gerühmt.
Das heißt nicht, daß ein japanischer D arsteller einfach eine
Rolle im Royal Opera House in London übernehmen könnte;
die Oper und das B allett haben sich im Westen über J ahr -
hunderte hinweg spezialisiert, und die G esangs- und B ewe -
gungs stile sind in Japan sehr verschieden. Wichtig ist nur, sich
stets bewußt zu sein, daß in J apan von einem traditionellen
Darsteller ein viel breiteres Spektrum an stimmlicher und kör-
perlicher A usdrucksfähigkeit er wartet wir d als v on einem
west lichen Schauspieler und daß das Wort »Tanz« auf den
Schau spieler bezogen wird. Im japanischen Theater ist Tanz
ebensosehr der visuelle A usdruck von Persönlichkeit, Situa -
tion, Beziehungen und Gefühlen wie reine Bewegung.

OS: Die kursiv gesetzten Abschnitte sind meine eigenen An mer -
kungen, die einen Punkt, über den Yoshi schreibt, näher erläutern.

L. M.
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Yoshi Oida
EINFÜHRUNG

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

Zu den D ingen, die diese F ilme für Kinder so r eizvoll
machten, gehörte die Fähigkeit der H auptfigur zu zaubern.
Ninja-Krieger gleiten glatte F elswände hoch und können
kopf  über an der D ecke entlangspazier en. S ie schr eiten auf
dem Wasser und machen sich nach B elieben unsichtbar. Auf -
grund ihres Geheimtrainings sind sie in der Lage, H underte
gefährliche Dinge zu tun; zum B eispiel schleichen sie sich in
das Lager des F eindes, um die Lage auszuspionier en, oder sie
überwinden die Festungsanlagen eines Schlosses, um ihr e ge-
fangenen Freunde zu befreien.

Es gab im mittelalterlichen J apan tatsächlich Ninja-Krie -
ger, deren Kräfte natürlich keine Zauberkräfte waren. Es han-
delte sich um Kämpfer, die auf Spionage, Infiltration und Sa -
bo tage spezialisiert waren, die Tricks und außergewöhnliche
Techniken einsetzten, mit deren Hilfe sie scheinbar unmögli-
che Dinge vollbrachten. Wenn sie etwa eine senkrechte Wand
er  klommen, hatten sie verborgene Haken an den Händen be -
fe stigt, oder sie trugen aufblasbare Schuhe, um auf dem Was -
ser zu laufen. S ie trugen schwarze Kleidung zur Tarnung und
war fen ihren Gegnern Pulver in die A ugen, wenn sie schnell
ver schwinden mußten. Diese Techniken zu lernen und zu be-
herrschen erforderte ein jahrelanges Training.

Natürlich tauchten diese logischen E rklärungen für ihr e
Taten in den Filmen nicht auf. Mit Hilfe der Filmtechnologie
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wurden die Ninjas zu übermenschlichen Zauberwesen, ausge-
stattet mit übernatürlichen Kräften, die nach B elieben er-
scheinen und verschwinden konnten. Und die für ein P ubli -
kum aus kleinen Kindern äußerst faszinierend waren.

Noch bevor ich zur Schule ging, war ich von diesen Filmen
gefesselt und erklärte meiner Mutter, ich wolle ein Ninja wer-
den. Vor allem wollte ich auf magische Weise verschwinden
kön nen. I ch ließ ihr damit keine R uhe, bis meine M utter
schließ  lich eine Lösung fand. Sie nähte einen Sack aus schwar -
zem Stoff und gab ihn mir mit den Worten:

»Das ist ein geheimer Ninja-Zauber!«
Augenblicklich z og ich mir den S ack über und kauer te

mich auf den Boden. Meine Mutter rief:
»Wo ist Yoshi? Wohin ist er bloß verschwunden?«
Ich war entzückt von meiner Fähigkeit, unsichtbar zu wer-

den, und dachte:
»Endlich bin ich ein echter Ninja!«
Ich warf den schwarzen Stoff ab und »war plötzlich wieder

da«. Meine Mutter schnappte nach Luft und sagte:
»Oh, Yoshi! Hier bist du! Warum habe ich dich nicht sehen

können?«
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 Tränen aus und schrie:
»Dieser Zaubersack ist doch nur Unsinn!«
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Und so gab ich den Traum, ein Ninja zu werden, auf. Als
nächstes kamen Perücken und Make-up.

Zu bestimmten Festen an Shintoschreinen werden in der
Nähe des Schr eins B uden aufgestellt mit allen möglichen
Waren für die F estteilnehmer. Dazu gehören auch einfache
Masken und Perücken für Kinder. Es versteht sich von selbst,
daß ich von diesen Dingen fasziniert war und meine M utter
an flehte, mir eine Samurai-Perücke 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 verstärken, fügte ich Bart und Schnurrbart hinzu. Ich
experimentierte auch mit einer »G eisha«-Perücke und den
Schmink  sachen meiner M utter. I ch rieb mein G esicht v er -
schwen derisch mit weißem Puder ein, bis ich völlig unkennt-
lich war. Ein äußerst befriedigendes Ergebnis.

Als nächstes drangsalierte ich meine Mutter, mir einige der
einfachen Plastik- oder Papiermasken zu kaufen, die bei den
Tempeln angeboten wurden. Ich plünderte die Kleider schrän ke
meiner Eltern, und mit meinen Perücken, Masken und Klei  -
dungsstücken gab ich mich als hundert verschiedene Menschen
aus: als E delmann, als ritterlicher S amu rai, als eine schöne,
doch tragische Geisha – und so weiter. Stun denlang spa zierte
ich vor dem Spiegel auf und ab und spielte all diese Fi guren.

Heute weiß ich, daß es nicht das Vergnügen war, von Zu -
schauern beobachtet zu w erden, was mich ursprünglich zur
Schauspielerei brachte. Die Perücken und das M ake-up, mit
denen ich spielte, waren einfach Versionen des ursprünglichen
schwarzen S acks, den meine M utter mir genäht hatte. E in
Mittel, um zu v erschwinden. Eine Möglichkeit, mich zu v er-
stecken. Vor den Augen der anderen zu verschwinden, nicht
vor ihnen aufzutreten. Natürlich war ich nicht wir klich »un-
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sichtbar«, doch das »Ich«, das sie sahen, war nicht mein »wirk-
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 Öffentlichkeit enthüllt?

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

Für mich bedeutet S pielen nicht, mich zu präsentier en
oder meine Technik zur Schau zu stellen. Vielmehr geht es für
mich darum, mit Hilfe des Spielens »etwas anderes« zu ent-
hüllen, etwas, was den Z uschauern im alltäglichen Leben
nicht begegnet. Der Schauspieler demonstriert es nicht. Es ist
nicht körperlich sichtbar , sondern im B ewußtsein des Z u -
schauers tritt durch die Inanspruchnahme der Phantasie »et-
was ander es« in E rscheinung. D amit dies geschehen kann,
darf das Publikum nicht die geringste Vorstellung davon ha-
ben, was der Schauspieler macht. Sie müssen den Schauspieler
vergessen können. Der Schauspieler muß verschwinden.

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

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

»Oh, seine Bewegung ist so schön!«
Sie genossen die Schönheit seiner D arstellung und die

Voll kommenheit der Technik, die er zur Schau stellte.
Ein zweiter Schauspieler führ te die gleiche G ebärde aus

und zeigte auf den M ond. Die Zuschauer wußten nicht, ob
seine Bewegung anmutig war oder nicht; sie sahen einfach den
Mond.
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Diese Art von Schauspieler ziehe ich v or: denjenigen, der
den Zuschauern den Mond zeigt. Den Schauspieler, der un-
sichtbar wird.

Kostüme, Perücken, Schminke und M asken reichen nicht
aus, um diese Stufe des »Verschwindens« zu erreichen. Ninjas
mußten ihre Körper jahrelang trainieren, um zu lernen, wie
man unsichtbar wir d. In der gleichen Weise müssen Schau -
spieler sehr har t arbeiten, um sich körperlich zu entwickeln,
nicht einfach, um Techniken beherrschen zu lernen, sondern
um in der Lage zu sein, sich unsichtbar zu machen.

Meister O kura, ein berühmter K yogen-Lehrer, erläuter te
ein  mal den Z usammenhang zwischen dem Körper und der
Büh ne. Das Wort für Bühne im J apanischen ist »butai«; »bu«
be  deutet »Tanz« oder »Bewegung«, »tai« heißt »Bühne«. Wört   -
lich »der Ort/die Plattform des Tanzes«. Das Wort »tai« heißt
aber auch »Körper«, was eine ander e Lesart nahelegt: »der Kör -
per des Tanzes«. Wenn wir das Wort »butai« so verwenden, was
ist dann der Darsteller? Okura sagte, der mensch liche Körper sei
das »Blut des tanzenden Körpers«. Ohne ihn ist die Bühne tot.
Sobald der Darsteller die Bühne betritt, wird der Ort lebendig;
der »tanzende Körper« beginnt »zu tanz en«. In gewissem Sinne
ist es nicht der Darsteller, der »tanzt«, sondern durch seine oder
ihre Bewegungen »tanzt« die Bühne. D ie Aufgabe eines Schau -
spielers ist es nicht, zur Schau zu stellen, wie gut er darstellen
kann, sondern durch seine Darstellung die Bühne zum Leben
zu erwecken. Wenn dies geschieht, wird das Publikum mitgetra-
gen und tritt ein in die Welt, die die Bühne erschafft. Sie haben
das Gefühl, sich auf einem einsamen Berg grat zu befinden oder
inmitten eines Schlachtfelds oder an irgendeinem ander en Ort
auf der Welt. Die Bühne enthält all diese Mög lichkeiten. Es
liegt am Schau spieler, 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 Überflüssige wird rausgeschafft,
notwendige Stühle oder Requisiten werden ordentlich an den
Wänden aufgestellt. D ann wird der Boden ge wischt. Wenn
Schauspieler sich dafür zu Beginn der Proben dieses Tages Zeit
nehmen und Mühe geben, ist dies ein Zeichen, daß die Arbeit
gut werden wird. In Japan wird diese Praxis in allen religiösen,
in allen Theater- und Kampfsporttraditionen ausgeübt.

Doch dieses R einigen wir d nicht einfach auf zufällige
Weise erledigt, nur um mit H ilfe von Seife oder gar M a schi -
nen den Schmutz loszuwerden. Die traditionellen Diszi pli nen
verlangen eine ganz bestimmte F orm, den Fußboden zu wi-
schen, sie verwenden dabei kaltes Wasser und ein B aum woll -
tuch; ihr Bewußtsein ist wach und konz entriert, und sie neh-
men eine bestimmte Körperhaltung ein. D as Tuch wird in
kaltem Was ser gespült (ohne S eife) und danach ausge wrun-
gen. Das feuch te Tuch wird auf den Boden gebr eitet; beide
Hand fläch en w erden flach auf das Tuch gelegt. D ie Knie
berühren den Boden nicht, nur die Hände und Füße, so daß
der Körper wie ein umgedr ehtes V aussieht. Langsam »läuft«
man dann v orwärts und schiebt das Tuch über den Boden.
Normaler weise fängt man an einer Seite des Raums an und ar-
beitet sich geradeaus und ohne Unterbrechung zur gegenüber-
liegenden Wand v or. D ort angekommen, spült man den
Lappen aus und fängt mit einer neuen »S pur« an. I n dieser
Stellung sind die Hüften stark, und man trainiert den Körper
ebenso, wie man den F ußboden säuber t. Während dieser
Übung darf man nur daran denken, den Lappen v orwärts zu
schieben und den Boden sorg fältig zu säubern. 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 K onzen -
trationsübung dar.

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

Du kannst dies auf den Alltag über tragen: Versuche bei je-
der noch so einfachen H andlung dich ganz auf das, was du
tust, zu konz entrieren. Versuche das G efühl zu haben, daß
dich die gesamte E nergie des Universums einhüllt und trägt.
Nor malerweise springen unsere Gedanken von einem zum an-
deren: Du wischst den F ußboden und »vergißt«, was du tust;
und am Ende denkst du daran, was gestern passiert ist, an den
Lärm, den die N achbarn veranstalteten, oder du machst dir
Sorgen wegen der S tromrechnung. In diesem Z ustand ist es
unmöglich, von der Energie des Universums getragen zu w er-
den. Es ist im G runde gleichgültig, worauf du dich konz en-
trierst, solange du dich voll konzentrierst. Diese Konzentra tion
zu entwickeln hilft dir, den Zustand des Samadhi zu erreichen.
Hast du diesen Zustand erreicht, wirst du spüren, daß »mehr«
als nur deine persönliche E nergie anwesend ist. Du existierst
auf zwei Ebenen. Wenn du zum Beispiel dieses Buch liest, kon-
zentrierst du dich auf das Lesen der Wörter, doch du bist dir
auch all dessen, was dich umgibt, be wußt. Dieses Bewußtsein
der gesamten Umgebung stört dich jedoch nicht.

Ich versuche diese Übung auf mein alltägliches Leben zu
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über tragen. Wenn ich morgens aufstehe und mir die Zähne
putze, versuche ich mich auf das »Putzen der Zähne« zu kon-
zentrieren. Leider lenkt irgend etwas mich immer ab . Ich be-
ginne damit, mich sorg fältig auf die Tätigkeit des Zähne bür -
stens zu konzentrieren, doch für gewöhnlich ertappe ich mich,
wie ich denke: »I ch darf nicht vergessen, zur Bank zur gehen
… Und ich muß noch Herrn Soundso anrufen … Hoffentlich
ist die U-B ahn heute nicht so über füllt …« Es ist äußerst
schwer, sich auf die H andlung des Reinigens zu konzentrie-
ren; man wird sehr leicht abgelenkt. Nichtsdestoweniger müs-
sen Schauspieler in der Lage sein, sich jeglicher Ar t von Akti -
vität 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,
daß es die auf die »V orbereitung« folgende Handlung ist, die
wichtig ist. Nicht in diesem Fall. Die Handlung des Putzens
ist an sich nützlich.

Diese Einstellung gegenüber dem R einigen ist nicht auf
den Ort deiner Arbeit beschränkt. Du mußt dich auch verge-
wissern, daß dein Körper sich im gleichen Zustand der Be reit -
schaft befindet. In Japan gießen sich die Teilnehmer vor einem
wichtigen Wettkampf im Kampfspor t oder die Schauspieler
vor einer gr oßen N oh-Aufführung kaltes Wasser über den
Kopf. Nicht nur, um den S taub abzuwaschen, sondern auch
um sich symbolisch zu r einigen. Interessanterweise betonen
viele der großen Weltkulturen die Wichtigkeit ritueller Reini -
gung. Im Islam wäscht der G läubige sich die Füße, bev or er
eine Moschee, im Shintoismus spült er Mund und Hände, be-
vor er einen Tempel betritt. I m Christentum hat die Taufe
sym bolische und zeremonielle Bedeutung. Vielleicht wurzeln
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all diese D inge in der N otwendigkeit, den M enschen über
Hygiene aufzuklären, doch jeder G laube betont die Wichtig -
keit der Reinigung als Teil des Gottesdienstes.

Die Hochschätzung von Sauberkeit und Reinheit ist in der japani-
schen Kultur von zentraler Bedeutung. Natürlich ist die Rolle, die
Waschen und Reinigen bei der Krankheitsverhütung spielt, überall
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 Schöpfungsmythos des Shintoismus zu -
rück geht. Diesem Mythos zufolge wusch der Gott Isanagi seinen
Körper, um sich nach einer Reise in die Unterwelt der Toten zu rei-
nigen. Als er seine göttliche Haut reinigte und die Verun reini -
gungen durch die Unterwelt entfernte, wurden verschiedene Dinge,
Götter und Landmassen geschaffen. In dieser Kosmologie ist die
Reinigung mit der Schöpfung verbunden. Es ist ein positiver und
mächtiger 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 heißt »misogi«. Wenn man nicht am Meer lebt, kann sie
auch in jeder anderen Art von fließendem kaltem Wasser durchge-
führt werden, einem Fluß, einem Wasserfall oder sogar unter der
Dusche. Nachdem der Badende eingetaucht ist, macht er bestimm-
te Übungen, darunter Gesangs- und Konzentrationsübungen.

In Hinsicht auf das Alltagsleben bedeutet die rituelle Reinigung
Achtung vor sich selbst und eine Möglichkeit, Geist und Körper aktiv
auf eine disziplinierte Arbeit vorzubereiten. Die verschiedenen
Kampf sportarten und religiösen Praktiken betonen alle die Wich -
tigkeit der Reinigung – nicht als Einleitung zu einer Akti vität, son-
dern als integraler Bestandteil des Trainings selbst. Der Tag beginnt
mit einer gründlichen Reinigung des Arbeitsraumes – und des Körpers.
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Die Vorbereitung des Körpers umschließt mehr , als ihn zu
säubern; man muß den Körper pflegen. Vor allem die »neun
Löcher«.

In der japanischen Tradition hat der Körper neun Löcher:
zwei Augen, zwei Nasenlöcher, zwei Ohren, einen Mund, ein
Loch zum Wasserlassen und ein Loch für die D efäkation …
All diese erfordern Beachtung.

Das Auge Das Publikum ist sich der Augen eines Schau spie -
lers sehr be wußt, weshalb du sie gut pflegen solltest. Es ist
zum Beispiel sehr angenehm, 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 über die geschlossenen Augen und drücke die
Augäpfel sanft nach innen.

Im Kabuki-Theater sind ausdr ucksvolle A ugen ein ent-
scheidender Vorzug (es gibt »E ine-Million-Dollar-Augen«).
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
drückt ein seitliches Schielen anstelle eines direkten Blicks se-
xuelle Anziehungskraft aus. D a diese K onventionen ein so
zen traler B estandteil der Kabuki-T radition sind, muß ein
Schau spieler in der Lage sein, bei einer A ufführung seine Au -
gen voll einzusetzen.

Auch außerhalb des Kabuki ist es für eine gute Darstellung
wichtig, sich der A ugen stets be wußt zu sein. Z um Beispiel
solltest du in der Lage sein, deine »me-sen« (»B licklinie«) zu
wählen. Dazu gehört 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 für »den
Mond anschauen«. Vom Publikum aus gesehen, scheint es, daß
deine A ugen auf den M ond gerichtet sind, währ end du in
Wirklichkeit dein Kinn verwendest, um den Mond anzuschau-
en. Dadurch wirkt die Handlung größer und wahrhaftiger.

Die Fähigkeit, die Augen richtig einzusetzen, beschränkt
sich nicht auf die gegenständliche 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 -
stände.

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

»Du bist mir ein ausgezeichneter Lehrer gewesen und hast
mich viele nützliche Dinge gelehrt. Ich würde mich für deine
Hilfe gern er kenntlich zeigen. In meinem H aus gibt es ein
wertvolles Gemälde, ein hochgeschätztes E rbstück, das v on
Generation zu Generation weitervererbt wurde. Da ich selbst
kein großer Kenner der Malerei bin, dachte ich, es wäre besser,
es dir zu schenken, als es für mich selbst zu behalten. D u
könn test es in dein H aus hängen; mag sein, es ber eitet dir
Freude.«

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

»Herzlichen Dank. Du hast mir ein w ertvolles Geschenk
gemacht. Ich würde dir dafür gern ein Geldgeschenk geben.«

Der Schüler wich zurück und sagte:
»Nein, nein! Ich habe dir das Bild nicht gegeben, um Geld

dafür zu bekommen. Ich dachte nur, es wäre schön, wenn du
meinen Schatz haben würdest.«
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Der Lehrer beruhigte den Schüler und sagte:
»Bitte, reg dich nicht auf . Ich will mich auch bei dir be-

danken und meine E rkenntlichkeit zeigen. Ich möchte wirk-
lich gern, daß du das Geld nimmst.«

Der Schüler überlegte einen M oment, dann nahm er das
Geld. Beim Hinausgehen sagte er:

»Ich freue mich sehr, zu wissen, daß mein teures Fami lie n -
erbstück bei dir im Haus bleiben kann.«

Ein paar Tage später kam ein Antiquitätenhändler zu B e -
such. Er sah das Gemälde und rief aus:

»Ich befürchte, jemand hat S ie übers Ohr gehauen. Es ist
nur eine Kopie.«

Der Lehrer lächelte und gab dann zur Antwort:
»Ich wußte das ber eits. Bei mir hängt nicht das B ild eines

berühmten Malers an der Wand. Bei mir hängt das gute Herz
meines Schülers an der Wand. Es macht nichts, daß der G e -
gen stand, den er mir geschenkt hat, eine Fälschung ist; wich-
tig ist das Herz.«

Wenn du das B ild nur »anschaust«, ist es eine Fälschung.
Wenn du es »siehst«, ist es das großzügige Herz des Schülers.

Es gibt zw ei S eiten: 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 zusätzliche Dimension – als existierte etwas jenseits und
hinter der materiellen Form.

Die Nase Es ist sehr wichtig, ausreichend Luft zu bekommen.
Sind deine N asenlöcher v erstopft, kannst du zwar zur echt-
kommen und durch den Mund ein- und ausatmen. Es ist je-
doch besser, durch die Nase einzuatmen. Hinzu kommt, daß
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eine alte japanische Tradition die Nasenlöcher als »drittes Au -
ge« betrachtet. Wir kennen die genaue Bedeutung des »dritten
Auges« nicht, doch es gibt den überlieferten Glauben, dem zu-
folge eine verstopfte Nase die Fähigkeit, klar wahr zunehmen
und vernünftig zu denken, beeinträchtigt. Deshalb ist es wich-
tig, die Nase frei zu halten, damit die Luft frei zirkulieren kann
und du sichergehen kannst, daß du mit allen S innen hellwach
bist. (Vielleicht liegt es an der verstopften Nase, daß wir uns so
stumpfsinnig fühlen, wenn wir eine Erkältung haben.)

Neben der R einhaltung der N asenlöcher (man kann sie
auch mit Wasser spülen) hilft auch eine M assage der Nasen -
seiten. Lege deine F inger oberhalb der N asenlöcher auf die
Nase und be wege sie sanft in Richtung N asenrücken. Sanft
auf und ab reiben. Es ist interessant, daß wir, wenn wir müde
sind und unser Gesicht reiben, oft instinktiv die Finger an den
Nasenseiten auf und ab bewegen.

Die Ohren Das nächste Löcherpaar 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 stößt, sanft drückst. N imm
dann das O hrläppchen zwischen D aumen und Z eigefinger
und bewege es kreisförmig. Danach versuchst du, das Ohr zu
»dehnen«, indem du es am Ohrläppchen nach unten, am obe-
ren Rand nach oben und am seitlichen Rand nach hinten
ziehst. Daraufhin nimmst du das O hrläppchen und ziehst es
in alle Richtungen. I n J apan glaubt man, daß ein gr oßes
Ohrläppchen Gesundheit und R eichtum verspricht … also
nicht nachlassen!

Als nächstes pr eßt du für dr ei Sekunden den H andteller
sanft über das ganz e Ohr und läßt dann los. B ehandle jedes
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Ohr einzeln, und wiederhole den Vorgang zweimal. Falte da-
nach den äußeren Rand des O hrs mit Hilfe des Handtellers
nach innen. Da du das Ohr mit der Handfläche zuhältst, hast
du die Finger, die nach hinten zeigen, frei, um damit sanft den
unteren Schädel zu klopfen.

Der Mund Als nächstes kommt der M und. Neben dem Zäh -
ne putzen müssen wir dem Z ahnfleisch besondere Beach tung
schenken, da gesundes Z ahnfleisch die Zähne an ihr em Platz
hält. Wieder ist M assage eine ausgez eichnete Methode, das
Zahn fleisch zu stimulieren. Lege deine F ingerspitzen 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 außen über das Ge -
sicht bis unter die Wangenknochen fort. Wiederhole das Gan -
ze für das Z ahnfleisch des Unterkiefers, wobei du die F inger -
spitzen auf das Kinn legst.

Im Mund haben Menschen drei Arten von Zähnen: Eck -
zähne, Schneidezähne und B ackenzähne. Eckzähne sind cha -
rak teristisch für fleischfr essende Tiere; Pflanzenfresser brau-
chen Schneidezähne, und mit den Backenzähnen werden Kör -
ner gemahlen. Die Häufigkeit, in der jede Z ahnart im Mund
vor kommt, gibt uns einen Hinweis darauf, an welche Art von
Diät der Körper ge wöhnt ist. E in berühmter Aikido-Lehr er
mach te die F eststellung, daß v on insgesamt zw eiunddreißig
Zähnen vier Eckzähne sind, also einer v on acht. Da nur ein
Achtel unserer Zähne 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, daß der Anus während der Arbeit an-
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gespannt zu halten ist. Im Alltagsleben ist es selbstverständlich
möglich, ihn entspannt zu halten. Auch während der Vor füh -
rung ist es nicht notwendig, den Anus stets zusammenzupres-
sen, doch in den entscheidenden M omenten, etwa wenn der
Darsteller einen mächtigen Schlag ausführen oder die Stimme
mit großer Gewalt einsetzen muß, wird der Anus fest ange-
spannt. Dies spendet dem Körper und der S timme Energie
und verleiht der H andlung mehr Kraft und K onzentration.
Im Alltagsleben hilft die Anspannung des Anus, den Körper
vor Überanstrengung zu schützen, wenn man etwas Schweres
hebt oder schiebt.

Durch die Anspannung des Anus rückt dieser B ereich in
das Z entrum deiner A ufmerksamkeit. I ch habe festgestellt,
daß ich eine Ar t Schock-Empfindung erlebe, wenn ich diese
Übung durchführe. Vielleicht öffnet sich in meinem Körper
eine Art Kanal, wodurch Energie von außen einströmen kann.
In gewisser Weise ist dieser Bereich ein Ausgangspunkt für die
Energie im Körper.

In einigen heiligen tibetanischen G emälden (»Mandala«)
ist im Bereich des Anus eine Schlange zu sehen. E twas Ähnli-
ches erscheint auf einem alten chinesischen taoistischen B ild
eines sitzenden Körpers. Neben der unter en Wirbelsäule ist
das Bild eines Wasserrads zu sehen. Das Rad sieht aus wie ein
Rie sen rad, wobei die leer en Eimer auf der einen S eite nach
unten gehen und in den F luß tauchen, um auf der ander en
Seite voll nach oben geführt zu werden. In diesem Fall ist das
Wasser ein Symbol für die körperliche Energie, die das Rück -
grat hochsteigt und das innerliche Wohlergehen fördert. Und
im indischen Yoga gibt es die Vorstellung einer »E ner gie -
schlan ge« (»K undalini«), die ebenfalls das Rückgrat hoch-
steigt, um die geistige Energie zu verstärken.
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