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VORWORT

Probieren geht iiber Studieren

Im Osten gibt ein Lehrer niemals Unterricht. Zumindest
nicht so, wie wir es verstehen. Ein wahrer Lehrer erklirt
nichts, verteilt keine Rezepte. Er — oder manchmal sie —
ist ein lebendes Beispiel fiir das Machbare, fiir das, was mit
unendlicher Geduld und unerschiitterlicher Entschlossen-
heit erreicht werden kann.

Einer unserer Musiker fuhr nach Indien, um eine sehr
seltene, im Westen unbekannte Form des Hornspiels zu
lernen. Nach langer Suche fand er einen Lehrer. Der Leh-
rer sagte kein Wort, er spielte blofi. Erst einfache Noten,
dann ein paar Noten zusammen und ab und zu eine kom-
plexe Folge herrlicher Klinge. Tag um Tag wurde der Schii-
ler ermutigt, das gleiche zu tun. Viele Wochen lang blies er,
mit angeschwollenen Backen, verkrampften Muskeln, aber
kein Ton wollte erklingen. Dann platzte plotzlich eines
Tages ein hiflliches Schnauben aus dem Instrument. Es
war ein Anfang, und jetzt lauschte der Schiiler dem Spiel
des Lehrers aufmerksamer und versuchte, das Gehorte zu
verstehen, wobei er Augenblicke tiefer Verzweiflung durch-
machte. Endlich kam der Tag, als er wie von selbst heraus-
fand, dafl er spielen konnte. Das Instrument war kein Un-
bekannter mehr, es war zu seinem Vertrauten geworden.

Freilich l4f¢ sich in der ostasiatischen Tradition nichts
direkt auf den Westen iibertragen. Aus diesem Grund war
Yoshi Oida urspriinglich nach Europa gekommen. Auf wel-



Vorwort

che Lehren wiirde er wohl in dieser unbekannten Hemi-
sphire stoflen? In seinen Biichern lif3t er uns groflziigig an
seiner Suche teilnehmen. Er offenbart seine Schwierig-
keiten und schildert in anschaulicher Weise die einstigen
und jetzigen Vorbilder, die ihn im Lauf der Jahre geleitet
haben. Er verzichtet darauf, Methoden zu predigen, und er
versucht nicht zu unterrichten. Statt dessen erweckt er mit
Humor und Bescheidenheit seinen Arbeitstag zum Leben —
mit seinen Traumen, Niederlagen, Idealen und Entdek-
kungen —, und er zehrt dabei von der besonderen Verste-
hensweise, die ihn seine eigene Tradition gelehrt hat.

Aber er fiihrt uns mit seinem Titel hinters Licht. Es gibt
keine Tricks, es gibt keine Erklirungen. Es gibt nur Erfah-
rungen. Das ist die wirkliche Lehre.

Peter Brook
Paris, 16. November 2006



EINLEITUNG

Man fragt mich oft, wie unsere Biicher (das vorliegende
ebenso wie Der unsichtbare Schauspieler) zustande gekom-
men sind. Im Lauf der Jahre haben Yoshi und ich viele
Stunden damit zugebrachg, iiber das Theater und die un-
terschiedlichsten Aspekte der japanischen Ausbildung und
Kultur zu diskutieren. Auf der Grundlage dieser Gespriche
arbeitete ich den Grof3teil des Textes aus, wobei ich Yoshis
Gedanken und typische Redeweise benutzte. Ich fiigte
dann andere Abschnitte in meiner eigenen Diktion hinzu,
in der Regel, um einen bestimmten Punkt zu erhellen oder
einige Aspekte der japanischen Kultur zu vertiefen. Meine
Interpolationen sind in Kursivschrift, gefolgt von L. M.

Als Erginzung habe ich im Anhang ein Kapitel iiber
Ausbildung und Training geschrieben (und die Probleme,
die auftauchen, wenn man etwas beschreibt, was im we-
sentlichen ein lebendiger, dynamischer Prozef§ ist). Das ist
meine eigene Sichtweise, aber da Yoshi und ich in vielen
Bereichen zusammengearbeitet haben (bei Lehrgingen,
Workshops und Theaterproduktionen ebenso wie bei drei
Biichern), ist sein Einfluff immer spiirbar. Alle Ubungen,
die er lehrt und die ich in groben Ziigen darstelle, konnte
ich in seinen Workshops mit eigenen Augen verfolgen;
doch die Beschreibungen und Interpretationen (und etwai-
ge Fehler) stammen aus meiner Feder.

Wie wir beide wissen, ist der schopferische Prozef§
schwer faflbar und einzigartig. Es gibt keine feststehenden
Techniken oder zu befolgenden Rezepte, die den Erfolg ga-



Einleitung

rantieren. Was fiir die eine Person gilt, wird fiir eine andere
bedeutungslos sein. Und viel wird davon abhingen, wann
und wo jemand auf einen Gedanken st63t oder eine Erfah-
rung macht. Dieses Problem wird noch gréfler, wenn man
sich daranmacht, kiinstlerische Konzeptionen und Prozes-
se in konkrete Sitze zu fassen. Ein bestimmter Gedanke
mag dem einen Leser ein ganzes Universum von Moglich-
keiten erschlieflen, einem zweiten abgedroschen und trivial
vorkommen und fiir einen dritten ein Buch mit sieben Sie-
geln sein. Daher gibt es keine Rezepte in diesem Buch, nur
unsere personlichen Interessen und Erfahrungen, dazu
einige Vorschlige und Fingerzeige. Wir hoffen, dafl sie sich
vielleicht als niitzlich erweisen.

Ich méchte dem kunst- und geisteswissenschaftlichen For-
schungsrat Groflbritanniens und der englisch-japanischen
Daiwa-Stiftung danken, deren grof8ziigiges Forschungssti-
pendium mir die Zeit gab, dieses Buch zu schreiben.

Lorna Marshall
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»Ein Schauspieler hatte einen Sohn, der zwdlf oder
dreizehn Jahre alt war und die Schule besuchte.

Er sagte zu ihm:>Dinge, die ein Schauspieler nicht
lernen mufs, sind das Hantieren mit dem Rechen-
brett und die Kalligraphie, und es gibt auch noch
einige andere Dinge, die er nicht zu wissen braucht.c
Tojuro [ein berithmter Kabuki-Schauspieler] horte
das und sagte: »Nein, nein, das stimmt iiberhaupt
nicht. Die Kunst des Schauspielers ist wie der Beutel
des Bettlers. Du solltest alles aufsammeln, was dir
begegnet, und es mitnehmen, egal ob du es gerade
brauchst oder nicht. Du solltest nur jene Dinge
benutzen, die du benétigst, und jene, die du nicht
benatigst, solltest du beiseite tun und erst dann her-
ausnehmen, wenn du ihrer bedarfst. Es darf tiber-

haupt nichts geben, was du nicht zu wissen brauchst.

Sogar Beutelschneiderei [Taschendiebstahl] sollte
sorgfiltig studiert werden.«

Die Analekte des Schauspielers; Staub in den Obren, Artikel XIX
(Ubersetzer: Charles J. Dunn, Columbia University Press, New
York, 1969.)






1 DER MORGEN DER VORSTELLUNG

Es ist Morgen. Licht sickert in mein Schlafzimmer, und ich
schile mich aus dem Schlaf. In meinem Geist wird es lich-
ter, und mir fillt ein, dafl ich heute eine Vorstellung habe.
Heute abend werde ich auf der Biihne stehen.

Ich muf fiir die Arbeit bereit sein, also tiberpriife ich als
erstes meinen Kérper. Kann ich mich auf ihn verlassen?
Ja, grundsitzlich ist er in einer guten Verfassung; kein
Schmerz, keine Beschwerden.

Ich setze mich in meinem Bett auf und merke nun, dafl
mein Kreuz steif und verspannt ist. Nichts Ungewshnli-
ches in meinem Alter, aber auch nicht gerade hilfreich. Ich
mufd mich also strecken. Ich steige aus dem Bett und strek-
ke den ganzen Korper; Wirbelsiule, Beine, Arme und
Schultern, alles. Das dauert etwa zwanzig Minuten. Da-
nach fiihlt sich mein Kérper lockerer und lebendiger an.

Wenn meine Gelenke und Muskeln sich zu lockern be-
ginnen, widme ich meine Aufmerksamkeit dem Innern
meines Korpers. Nicht, um herauszufinden, wie meine
Eingeweide funktionieren, sondern wegen etwas ganz an-
derem.

Wir alle wissen, wie unser Kérper beschaffen ist, aber was
setzt dieses Biindel aus Knochen und Muskeln in Bewe-
gung? Vielleicht wird alles vom Gehirn gesteuert, ich weif§ es
nicht. Wo auch immer sie ihren Ursprung hat, es scheint, als
besiflen menschliche Wesen eine Art innerer Energie. Wie
ein gewaltiges Feuer im Innern unseres Kérpers. Aber diese
Energie bleibt normalerweise verborgen und kann nicht von
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Der Morgen der Vorstellung

auflen wahrgenommen werden. Unsere Kérper sind gewis-
sermafSen wie die Erde selbst. Die Oberfliche unseres Plane-
ten scheint uns in der Regel sehr ruhig und unwandelbar zu
sein, aber bei einem Vulkanausbruch kann man beobachten,
wie plétzlich Feuer durch die Erdkruste bricht. Dieses Feuer
fulle in diesem Augenblick den gesamten Innenraum des
Planeten aus, und seine Rinder liegen ganz dicht unter der
Oberfliche. Das Feuer ist immer da, aber wenn wir nicht ge-
rade in der Nihe eines Vulkans sind, sehen wir es nicht.

Wenn ein Schauspieler wihrend einer Auffiihrung einen
Weg finden kann, mit dem im Kérper verborgenen Feuer
Kontakt aufzunehmen, kénnen die Zuschauer an dieser
Energie teilhaben. Wir miissen wie ein Vulkan sein, im-
stande, unsere Energie in die Welt ausbrechen zu lassen.
Dieses innere Feuer hat etwas mit der Prisenz des Schau-
spielers zu tun. Wir alle wissen, wenn gewisse Schauspieler
reglos dastehen oder einfach nur iiber die Bithne gehen,
spiirt man eine Art Prisenz; man will ihnen zuschauen. An-
dere Schauspieler scheinen sehr weit weg zu sein, und man
interessiert sich nicht fiir das, was sie tun oder sagen. Aber
warum sehen wir nicht allen Schauspielern mit der glei-
chen Faszination zu?

Es gibt keine eindeutige Antwort auf diese Frage, aber
mir ist aufgefallen, daf§ es in vielen Fillen Hemmungen
und Blockierungen zu geben scheint, die vom kontrollie-
renden Verstand der Schauspieler verursacht werden, auch
von ihren (positiven oder negativen) Emotionen. Sie ver-
hindern den Ausbruch der Energie. Die nichste Frage lau-
tet somit: Wie befreit man sich von diesen geistigen oder
emotionalen Fesseln?

14



Der Morgen der Vorstellung

Meine Erfahrungen im Beobachten und Anleiten von
Darstellern (Singer genauso wie Schauspieler) haben mich
ein Muster entdecken lassen. Ich fand heraus, daf§ Men-
schen, die regelmiflig mit ihrem Kérper arbeiten, irgend-
wie eine stirkere Bithnenprisenz haben. So ist die regelmi-
Bige Arbeit mit dem Korper vielleicht eine Méglichkeit,
um die innere Energie zu entfesseln. Auf diese Weise kann
der Schauspieler diese Kraft besser nutzen und der Zu-
schauer sie besser sehen. Aber das wirft eine andere Frage
auf: Was fiir eine Arbeit? Stretching scheint eine gute Me-
thode zu sein (und ich weif}, ich sollte auch an den Tagen
Streckiibungen mit meinem Kérper machen, wenn ich
keine Vorstellung habe). Aus diesem Grund folgen viele
Schauspieler einem formalen Stretchingprogramm oder
nutzen besondere Leibesiibungen, um den Korper tiglich
einsatzbereit zu halten.

Freilich gilt es einen Faktor zu beachten. Manche Trai-
ningsmethoden, die Streck- und Lockerungsiibungen mit-
einander verbinden, kénnen matt und schlifrig machen
oder auch nur ein koérperliches Wohlgefiihl verschaffen.
Dasselbe kann passieren, wenn man nichts weiter als Atem-
tibungen macht. Zwar soll man den Kérper strecken, aber
wenn man dabei schlaff und schlifrig wird, ist das wenig
hilfreich fiir den unmittelbar bevorstehenden Auftritt.
Normale kérperliche Ertiichtigungen (wie der Besuch eines
Fitne8studios oder Tanzkurses) sind fiirs Theater genauso-
wenig empfehlenswert. Sie strengen den Kérper sehr an
und rufen in der Regel ein Gefiihl wohliger und angeneh-
mer Miidigkeit hervor. Das taugt auch nicht fiirs Theater.
Man mufl seine eigene Methode mit Sorgfalt wihlen oder
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Der Morgen der Vorstellung

das Gelernte den eigenen Bedingungen anpassen, um auf
der Biihne wirklich lebendig zu sein.

Wie arbeiten wir nun mit dem Kérper so, daf§ unser
Feuer stirker und zuginglicher wird? Man fragt mich oft,
welche besondere Technik ich als regelmifSiges Training
empfehlen wiirde, aber tatsichlich gibt es sehr viele Metho-
den, die niitzlich sein kénnen; man muf§ diejenige finden,
die fiir einen selbst am besten funktioniert, oder seine eige-
ne entwickeln.

Im vorangegangenen Buch, Der unsichtbare Schauspieler,
sprach ich iiber bestimmte Korperregionen und ihre Be-
deutung fiir die Theaterarbeit. Obwohl ich mich nicht zu
oft wiederholen méchte, gibt es doch noch ein paar zusitz-
liche Hinweise, die sich als niitzlich erweisen konnten.

Anus

Wenn wir einen Hund beobachten, ist sein Schwanz ein
guter Indikator fiir seine Gefiihle. Angst bewirke, dafl sein
Steif8bein sich nach unten biegt, bis der Schwanz zwischen
seinen Beinen verschwindet, aber wenn der Hund aufge-
regt ist, hebt sich sein Steiflbein, und der Schwanz richtet
sich auf. Ist er ungliicklich, klemmt er den Schwanz ein. Ist
er zufrieden oder kampfbereit, richtet er den Schwanz auf.
Menschen haben auch einen Schwanz, genau am Ende der
Wirbelsiule nahe am Anus. Wenn Menschen ilter werden,
verlieren sie nach und nach ihre Energie, und ihr Schwanz
(oder Steiflbein) neigt moglicherweise dazu, sich nach un-
ten zu biegen. Wenn wir einen alten Mann oder eine alte
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Anus

Frau sehen, kénnen wir oft beobachten, daff ihr Steiflbein
direkt unter einer gekriimmten Wirbelsiule eingeklemmt
ist. Da es nicht weit genug nach auf8en gebogen ist, kénnen
Riickenschmerzen und Steifheit die Folgen sein.

Um unsere Triebkraft auf der Biihne zu steigern, ist es
am besten, wenn wir das Steiflbein immer leicht nach au-
en biegen. Wie bei einem Vogel. Natiirlich kann man das
Steiflbein nicht wie einen Hundeschweif vom Kérper weg
in die Luft strecken, aber man kann es direkt an der Basis
der Wirbelsiule ein kleines bifichen nach auflen schwen-
ken. Diese Form wird im Noh-Theater benutzt.

Es gibr drei Hauptstile im klassischen japanischen Theater:
Noh-Theater, Kabuki und Bunraku, die alle vor dem 18.
Jahrbundert entstanden sind. Diese Stile werden auch heute
noch in einer Art und Weise auf der Biihne vorgefiihrt, die der
urspriinglichen Form ziemlich nahekommst, und haben ein
treues und ergebenes Publikum. In allen drei Stilen werden die
Traditionen von bestimmten Familien weitergereicht und auf-
rechterhalten, und nur méinnlichen Schauspielern ist es er-
laubt, auf der professionellen Biibne aufzutreten, obwohl nicht
zur Familie gehirende Mitglieder als Amateure Unterrichr
erhalten kinnen.

Als junger Mann erhielt Yoshi seine Ausbildung innerhalb
dieser Traditionen. Da er oft auf Konzepte und Techniken aus
diesen Quellen verweist, sind einige Hintergrundinformatio-
nen vielleicht von Nutzen. Besonders gern beruft er sich auf
seine Ausbildung im Noh-Theater.

Das Noh-Theater entstand zu Beginn des 14. Jahrhunderts,
und seine Regeln wurden von seinem grofsen Meister Motokiyo
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Der Morgen der Vorstellung

Zeami festgelegt. Es ist ein minimalistisches Theater, benutzt
eine leere Biihne, kein Biihnenbild und nur wenige Requisiten,
um auf die Wirklichkeit anzuspielen, die zum Leben erweckt
werden soll. Dagegen sind die Kostiime prachtvoll. In einer
klassischen Auffiihrung treten zwei charakteristische Gattun-
gen auf: Noh und Kyogen. Die erste, Nob, ist ein hochstilisier-
tes Maskentheater mit ritualisierten Tanzbewegungen, musika-
lischer Begleitung (Trommeln und Flite), einem Chor und ei-
ner sehr betonten Stimmfiihrung bei den Schauspielern. Seine
Themen haben einen Hang zur Melancholie, handeln von
Sehnsucht, Verlust und den Launen des Lebens und der Liebe.
Die verschiedenen Geschichten sind in fiinf Kategorien einge-
teilt: Gotter, Krieger, Ungliickliche Frauen, Verriickte Frauen
und Déimonen. Trotz der verzweifelten Lage, in der sich die
Gestalten befinden, werden Gefiible nur sparsam ausgedriickt,
und es gibr auch nur wenige direkte Konflikte oder spektaku-
liire Effekete.

Die zweite Gattung ist Kyogen, ein derber Komdidienstil,
der auch Elemente der Farce einsetzt. Die Geschichten sind
sehr erdverbunden, erzihlen von dummen Géttern, hifflichen
Weibern und (sehr typisch) einem Herrn und zwei schlitzoh-
rigen Dienern. Im Kyogen ist die Sprache naturalistischer als
der Darstellungsstil.

Nobh und Kyogen wurden nach althergebrachter Weise
gleichzeitig in einem einzigen Programm aufgefiihrt, mit fiinf
Noh- und vier Kyogen-Stiicken, die abwechselnd auf die Biih-
ne kamen. Auf diese Weise wurde das Publikum von der Tra-
godie zur Komédie und dann wieder zur Tragidie hingefiibrt,
und so weiter in der Abfolge der neun Stiicke. Obwohl dieses
umfangreiche Programm heute nicht mebr so oft aufgefiibrt

18



Anus

wird, ist es wichtig zu verstehen, dafS die beiden Stile traditio-
nell als gegenseitige Ergiinzungen angesehen wurden.

Beide Formen erfordern ibnliche technische Fertigkeiten,
wie zum Beispiel die Art und Weise des Sichbewegens und Sin-
gens, und beide verwenden die Stilisierung (obwobl sie im Noh
augenfilliger ist als im Kyogen). Doch auch wenn sie eine Biih-
ne und eine Tradition gemeinsam haben, gibt es keine Uberein-
stimmungen bei der Ausbildung und dem Repertoire der Dar-
steller selbst. Zwar taucht in einem Noh-Stiick gelegentlich ein
Kyogen-Charakter auf, doch nur die Noh-Schauspieler spielen
die Hauptrollen in Noh-Stiicken, und nur Kyogen-Darsteller
fiihren Kyogen-Stiicke auf- Aber gerade diese Kombination von
Noh und Kyogen macht das Wesen des Noh-Theaters aus. L. M.

Im Noh-Theater gibt es besondere Techniken des Singens.
Bei einer dieser Methoden wird die Konzentration genau
auf das untere Ende der Wirbelsiule gerichtet. Wenn man
in der Stimmlage hoher geht, zieht man den Anus zusam-
men. Dazu stellt man sich vor, daf§ die Stimme die Wirbel-
sdule hochwandert, wenn die Stimmlage héher wird. Und
wenn man in der Stimmlage tiefer geht, stellt man sich vor,
dafd der Ton an der Vorderseite des Kérpers hinabliuft, bis
er den Bauch erreicht. Im Noh-Theater laufen die aufstei-
genden Tone den Riicken hinauf, und die absteigenden
Tone wandern die Vorderseite hinab. Das entspricht auch
bestimmten Auffassungen in der Yoga-Praxis.

Wenn ein Darsteller schreit, wiitet oder herumtobt, ist
es meist eine gute Idee, den Anus zusammenzukneifen.
Versuchen Sie, eine heftige Bewegung auf normale Weise
zu machen, dann wiederholen Sie das Ganze und pressen

9



Der Morgen der Vorstellung

dabei den Anus zusammen. Beobachten Sie, ob es einen
Unterschied gibt. Wenn Sie den Anus zusammenzichen,
spiiren Sie vielleicht eine Art Schock an der Schideldecke.
Die beiden Enden der Wirbelsiule scheinen tatsichlich
miteinander verbunden zu sein, und unsere Energie flieft
zwischen diesen beiden Punkten hin und her. Auflerdem
werden der Hals oft eng und die Stimme eingeschniirt,
wenn Sie auf der Biihne schreien. Aber wenn Sie beim Her-
vorbringen eines lauten Tons ganz fest daran denken, den
Anus zusammenzuzichen, bleibt der Hals entspannt, und

die Gefahr, daf§ die Stimme Schaden leidet, ist geringer.

Das Hara

Im klassischen japanischen Theater ist viel vom Hara die
Rede. Die Lehre lautet, vom Hara aus zu agieren, zu versu-
chen, das Hara des Charakters zu erfassen und seinen Part-
ner mit Hara anzusehen. Schauspieler lachen aus dem Ha-
ra, schreien wutentbrannt aus dem Hara, weinen aus dem
Hara. Ohne eine innere Verbindung zum Hara hat ein
Schauspieler seine Auflenwelt nicht voll im Griff. Bevor
Schauspieler also etwas darbieten, miissen sie sich mit dem
Hara verbinden und von ihm leiten lassen.

Leider weifl keiner so genau, was das Hara ist, nicht mal
die Japaner. Wortwértlich heif$t es »Bauch«, sowohl innen
wie auflen, und bezieht sich auf den Bereich, der zwischen
dem Nabel und dem Anfang des Schambeins liegt. Aber
die Funktion des Hara umfa§t weit mehr als eine simple
anatomische Lokalisierung.
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Das Hara

Im Noh-Theater betonten meine Lehrer immer wieder,
wie wichtig es sei, die Energie im Hara zu biindeln und mir
in all meinen Aktionen seiner Gegenwart bewuf3t zu sein.
Ich lernte, daff wenn Noh-Schauspieler gehen, es das Hara
ist, das vorauswandert, und der Korper ihm folgt. Und
wenn sie sich umdrehen, um in eine andere Richtung zu
gehen, drehen sie nicht einfach ihre Fiifle um. Statt dessen
dndert das Hara zuerst die Richtung, und der Fuf§ folgt.
‘Wenn sie sich hinknien, lif$t das Hara sich herab. Wenn sie
aufstehen, steigt das Hara hoch, bewegt sich weiter auf-
wirts und zieht den Rest des Kérpers mit sich. Alle Aktio-
nen beginnen im Hara, und der Korper folgt. Wenn man
sich aus dem Hara bewegt, wirken die Bewegungen orga-
nisch.

Ich habe bereits das Zusammenkneifen des Anus er-
wihnt, wenn man einen lauten Ton hervorbringen muf3,
wie zum Beispiel Schreien oder Briillen. Auf dieselbe Art
und Weise kann man sich auch auf das Hara konzentrieren,
wenn man eine starke Vokalkraft aufbieten muf$, vor allem
eine, die mit einem emotionalen oder dramatischen Hohe-
punkt verbunden ist. In der Tat sollte jede Gefiihlsregung
zum Hara hinabgehen. Wenn man in einem Gefiihl
schwelgt, wird man dieses Gefiihl natiirlich in der Brust
fithlen, aber man sollte versuchen, es auch weiter unten mit
dem Hara zu erreichen, statt es nach oben entweichen zu
lassen, indem man schreit, mit den Armen fuchtelt und
theatralisch tiber die Stringe schligt.

Wenn Sie im wirklichen Leben einem bedeutenden
Menschen begegnen oder jemandem, den Sie achten, oder
wenn Sie sich geistig oder seelisch in einer heiklen Lage be-
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finden oder wenn Sie sich fiirchten oder 4rgern, antwortet
TIhr Korper. Und dann passiert es normalerweise, dafd Thre
Schultern sich heben. Da Sie auf der Biithne ziemlich oft
nervds oder aufgeregt sind, geschieht dasselbe: Thr Korper
verindert sich, und Thre Schultern heben sich. Aber als
Schauspieler darf man nicht vergessen, die Schultern wie-
der zu senken. Wenn sie oben bleiben, sehen Sie erschrok-
ken aus, und Sie kénnen Threr Stimme schaden. Natiirlich
miissen die Schultern manchmal hochgezogen werden,
wenn es zur Rolle pafit, aber grundsitzlich sollten Sie ver-
suchen, sie unten zu behalten. Vergeuden Sie keine Zeit
mit dem Versuch, an Thren Gefiihlen zu laborieren oder
sich zu sagen »Entspann dich. Entspann dich.« Senken Sie
einfach die Schultern. Sich auf die Schultern zu konzentrie-
ren ist besser, als »Entspann dich« zu sagen, denn aus der
»Entspannung« entsteht in der Regel keine gute Schauspie-
lerei. Wie ich schon einmal sagte, wollen Schauspieler nicht
»entspannt« sein; sie wollen frei und lebendig sein. Eine an-
dere Methode, zu verhindern, daf} die Schultern sich he-
ben, wenn Sie starke Emotionen erleben, besteht darin,
dafl Sie sich auf Thr Ziel konzentrieren.

Wenn man versucht, diese Anweisungen alle gleichzeitig
zu beachten, ist das natiirlich unméglich. Man kriegt dann
tiberhaupt nichts hin. Sobald man auf der Biihne steht,
sollte man alle Anweisungen vergessen. Aber es ist niitzlich,
sie beim Uben oder Training zu erkunden.
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Das Sternum

Fiir den Schauspieler ist das Sternum oder Brustbein eben-
falls wichtig, denn das Seelenleben ist mit diesem Korper-
bereich verbunden. Wenn ein Mensch zum Beispiel Ge-
fihlsschwankungen erlebt und erst gliicklich, dann traurig
ist, verindert sich meist auch die Stellung seines Brust-
beins. Wenn wir voller Hoffnung sind, will das Sternum
sich eher nach vorn und hoch schieben: es hebt sich. Und
wenn wir traurig sind, senkt es sich eher nach unten und
hinten, wobei der Brustkorb einfillt. Die eigentlichen Be-
wegungen mogen nicht sehr grofl sein, aber das Brustbein
ist immer mit unserem Innenleben verbunden.

Wir kénnen diese Verbindung in der entgegengesetzten
Richtung nutzen, damit sie uns beim Spiel unterstiitzt. Ver-
suchen Sie beim Einstudieren oder Ausloten von Emotio-
nen einmal behutsam, das Brustbein nach oben oder nach
unten zu bewegen oder es vor und zuriick zu schieben. Be-
obachten Sie, ob das eine Gefiihlsinderung in Threm
Innern bewirkt. Probieren Sie viele verschiedene Positionen
fiir das Sternum aus (nach hinten schieben, aber mit einem
leichten Aufwiirtsdreh, oder kriftig nach vorn driicken,
und so weiter), und achten Sie darauf, welche Emotionen
mit den jeweiligen Positionen verbunden sind. Wenn Sie
mit diesen verschiedenen Positionen spielen, kénnen Sie
auflerdem tiben, dem Brustbein mehr Bewegungsspielraum
zu geben. Wenn Sie auf der Biihne agieren, sind Sie sich
Ihres Brustbeins nicht bewuflt, aber wenn es frei und an
diesen Bewegungsspielraum gewdhnt ist, kénnen die
Zuschauer Thren Gefiihlszustand sehen. Das Brustbein

23

1



Der Morgen der Vorstellung

entzieht Ihnen Emotionen und zeigt sie gleichzeitig dem
Publikum

Allerdings bilden die Schultern und das Brustbein keine
starre Einheit; das Brustbein kann sich unabhingig von
den Schultern bewegen. Allzu oft zwingen Schauspieler
Brustbein und Schultern in ein einziges starres Dreieck,
wenn sie sich bemiihen, ihre Korperhaltung zu verbessern,
so dafy der ganze Oberkorper mitgerissen wird, wenn sie
den Brustkorb bewegen. In der Tat braucht man ein be-
wegliches Brustbein, das sich in jede Richtung verschieben
lif3t, ohne dabei zwangsliufig die Schultern mitzuziehen.
Mit einem steifen Sternum wirken Sie auf der Biihne ange-
spannt und verpanzert, und so kénnen Thre emotionalen
Antworten nur schwer nach aufen dringen. Ein bewegli-
ches Sternum hilft Ihnen dabei, lebendig zu wirken und
natiirlich zu reagieren. Diese selbstindigen Bewegungen
des Brustbeins konnen recht subtil sein; sie brauchen nicht
heftig auszufallen, um wirkungsvoll zu sein.

Im afrikanischen Tanz lernt man, das Brustbein in senk-
rechter Richtung kreisen zu lassen. Die Schultern rithren
sich dabei nicht vom Fleck (sie sind ein Festpunkt), aber
der Brustkorb hebt sich, schiebt sich nach vorn, nach un-
ten, nach hinten und immer so weiter. Dann macht man
diese Kreisbewegung genauso in der umgekehrten Rich-
tung. So wird das Sternum geschmeidig und bekommt Be-
wegungsspielraum. Bei dieser Arbeit lohnt es sich auch, auf
die Beziechung zwischen Brustbein und Steiflbein zu ach-
ten. Wenn zum Beispiel das Brustbein einen Kreis be-
schreibt, kann sich das Steif$bein nach innen und auflen
bewegen. Diese Ubung erhoht die Biegsamkeit und Reak-
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tionsfihigkeit im ganzen Rumpf. Da die Nerven, die den
Korper mit dem Gehirn verbinden, iiber die Innenseite der
Wirbelsiule den Kérper hinablaufen, scheint das Riickgrat
bei dieser Bewegung die Nerven auch noch wie bei einer
Massage zu stimulieren. So werden sie empfindlicher.

Die Mittellinie des Kérpers

Ein japanischer Philosoph wandte sich mit einer Bitte an
seinen Schiiler. Er empfahl dem Schiiler, immer dann,
wenn er ein Buch las oder einem Lehrer lauschte, sich um
eine gute Korperhaltung zu bemiihen — eine gute Kérper-
haltung und ruhige Atmung. Von alters her duflern die
meisten Lehrer in Japan diesen Wunsch, da man tatsichlich
mehr zu lernen scheint, wenn der Kérper in einer geraden
Linie ausgerichtet ist. So versteht man das, was der Lehrer
oder das Buch sagen, besser.

Eine gute Korperhaltung ist allerdings keine steife Kor-
perhaltung. Man sollte sich gerade halten, aber auch ent-
spannt bleiben. Das japanische Wort »Judo« besteht aus
zwei Begriffen; das ju heifdt »sanft/sacht«, und do ist »der
Weg«. So bedeutet das ganze Wort »sanfter Weg«. Wenn
man sanft gestimmt ist, fillt es leicht, den Korper zu bewe-
gen, und die eigene Energie kann sich entwickeln und ent-
falten.

Wir alle sind mit der Linie unserer Wirbelsiule vertraut,
die den Riicken des Kérpers hinunterlduft, aber es gibt
noch eine andere Linie, die den Kérper durchquert: die
Mittellinie. Diese liuft von der Stirn zur Rille unter der

25



Der Morgen der Vorstellung

Nase, dann iiber den Hals zum Brustbein, von dort zum
Nabel bis zum Hara, und schliellich wendet sie sich nach
unten, um den Anus zu beriihren. Diese Linie reicht bis
zum Hals an der Auflenseite des Korpers, dann setzt sie sich
nach unten im Innern des Kérpers fort, wie ein SpiefS
durch einen Kebab. Allerdings sind Spief3e starr, wihrend
diese Linie weich und biegsam wie Gummi ist.

Wenn man sich dieser Mittellinie bewuf3t ist, kann man
auch ein anderes Gespiir fiir den eigenen Kérper entwik-
keln. Vor allem schenkt man den beiden Hilften des eige-
nen Korpers — der rechten und der linken Seite — mehr
Beachtung und begreift, wie dieser Kérper mit seiner Um-
gebung rings um ihn herum verbunden ist.

Yoshi absolvierte eine mebrjibrige Ausbildung in Kyogen und
beruft sich oft auf den Rat seines Kyogen-Lehrers. Wie bereits
erwihnt, werden sowohl Noh- als auch Kyogen-Stile von einer
Anzahl von Familien gepflegt, die die besonderen Techniken
und Traditionen an die nachfolgenden Generationen weiterge-
ben. Das Oberhaupt jeder Familie ist fiir das Management
der Schauspieltruppe verantwortlich, es organisiert das Reper-
toire und iiberliefert die Techniken und Trainingsmethoden.
Im Nob gibt es fiinf Schauspielerdynastien, im Kyogen sind es
gegenwiirtig nur zwei Familien. Yoshis Lebrer Yataro Okura
war das Oberbaupt der Okura-Tradition im Kyogen. L. M.

Mein Lehrer, Meister Okura, erzihlte mir gern, wenn man
sich mit Dingen befaf3t, die sich auf die rechte Seite der
Biihne beziehen, sollte man die rechte Seite des Korpers be-
nutzen, d. h. das rechte Bein und den rechten Arm. Wenn
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man sich mit Dingen befaflt, die die linke Seite der Biithne
betreffen, benutzt man die linke Seite des Korpers. Die
Mittellinie des Korpers sollte dabei nicht iiberschritten
werden. Wenn man zum Beispiel auf jemanden zeigt, der
auf der rechten Seite des eigenen Kérpers steht, benutzt
man die rechte Hand. Auf jemanden, der auf der linken
Seite steht, deutet man mit der linken Hand. Wenn die
Choreographie verlangt, daff man mit nur einer Hand ei-
nen weiten Bogen durch den Raum beschreibt, sollte man
auflerdem stets vermeiden, die Mittellinie des Kérpers zu
tiberschreiten. Zum Beispiel wenn man die rechte Hand
benutzt, um von der rechten nach der linken Seite der
Biihne zu zeigen. Man beginnt damit, daf§ man das Publi-
kum ansieht und die rechte Hand von der duflersten rech-
ten Seite aus in einem weiten Bogen nach links bewegt. So-
bald die Hand in ihrem Bogenschlag die Mitte der Biihne
erreicht, dreht man den ganzen Kérper nach links, um die
Bewegung fortzusetzen. Die Hand selbst bewegt sich nicht
tiber die Mittellinie des Korpers.

Es gibt eine Ubung, die Thnen dabei hilft, die Harmonie
Ihres Kérpers zu verstehen: Konzentrieren Sie sich auf die-
se Mittellinie und bewegen Sie den Kérper symmetrisch.
Im allediglichen Leben bewegen wir uns nie symmetrisch.
Wir neigen dazu, Dinge mit jeweils einer Hand oder einem
Bein zu tun. Wenn wir uns hinsetzen, lehnen wir unseren
Korper zuriick oder lassen ihn in einen Sessel fallen, neh-
men also eine asymmetrische Haltung ein. Sie kénnen alle
moglichen Bewegungen mit den Armen, Beinen, Schul-
tern, Ellbogen, Fiiflen und so weiter, sogar mit den Fingern
machen. Improvisieren und versuchen Sie, alle Moglichkei-
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ten des Kérpers auszuloten, wihrend er vollkommen sym-
metrisch bleibt. Gehen ist die Ausnahme, da man dann nur
noch springen kann, um den Kérper zu verlagern und da-
bei beide Beine symmetrisch zu benutzen. Gehen Sie also
einfach einmal im Raum herum, wihrend Sie bei allen an-
deren Aktionen die Symmetrie einhalten. Und Sie sollten
den Kopf frei bewegen konnen, denn Sie miissen immer
auf das achten, was in Ihrer Umgebung vorgeht.

Andere Arten tiglicher Vorbereitung

Ki

1973 unternahm ich mit Peter Brooks Truppe eine wunder-
bare Reise durch Afrika. Wir reisten von Algerien durch die
Sahara-Wiiste nach Nigeria und Benin (und wieder zu-
riick) und traten unterwegs in zahlreichen Dérfern auf. Bei
diesen Auffithrungen legten wir einfach einen Teppich auf
den Boden und improvisierten aus dem Stegreif drauflos.
Jemand begann irgendeine Geschichte zu erzihlen, und wir
alle versuchten, sie zu einer Vorstellung auszubauen, die
ungefihr fiinfundvierzig Minuten dauerte. Etwas, an das
ich mich von damals erinnere, war, dafl mich einer der an-
deren Schauspieler nach dem Purzelbaum fragte, den ich
wihrend der Auffithrung geschlagen hatte. Ich war ver-
bliifft und sagte: »Aber ich kann gar keinen Purzelbaum
schlagen!« Er antwortete, daf§ ich ohne jeden Zweifel einen
Purzelbaum auf dem Teppich geschlagen hitte. Ich konnte
mich beim besten Willen nicht daran erinnern, das getan
zu haben, aber es war trotzdem passiert. Irgendwie veran-
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laflten mich der Druck der Improvisation und die Aufre-
gung dariiber, eine Show aus dem Boden stampfen zu miis-
sen, dazu, etwas zu tun, von dem ich nicht wuflte, dafd ich
es konnte. Die Fihigkeit, einen Purzelbaum zu schlagen,
muf in mir geschlummert haben, aber bei normalen Auf-
fiihrungen befand ich mich stets auf vertrautem Boden und
arbeitete mit meinen Fihigkeiten innerhalb meines ge-
wohnten Aktionsradius.

Offenbar verfiigen wir Schauspieler iiber mehr Moglich-
keiten als uns klar ist. Bei unseren Auftritten {iberschreiten
wir selten die Grenzen unseres normalen Bewuftseins und
Begreifens. Wir machen, was wir wissen, daf§ wir es ma-
chen kénnen. Doch wenn wir aufgeregt oder verwirrt sind,
tauchen manchmal Fihigkeiten auf, derer wir uns nicht be-
wuflt sind. Da gibt es noch etwas Tieferes. Wenn man zu
sehr auf die eigene bewuflte Intelligenz und analytische
Kraft fixiert ist, kann das zu einer Fessel werden; man mufl
sich immer dariiber im klaren sein, dafd es im Innern noch
andere verborgene Moglichkeiten gibt. Ohne dieses erwei-
terte BewufStsein kann man jene Kraftquellen auflerhalb
des normalen Alltagslebens nicht erschliefen. Man kann
diese Energie dann nicht heraufbeschworen.

Aber wie kann man diese Kraftquelle heraufbeschworen,
sobald man sich ihrer bewuf3t geworden ist?

Im Japanischen wird diese subtile Kraft 4#:* genannt,
aber da es kein gleichwertiges Wort in den europiischen
Sprachen gibt, ist es sehr schwer zu erkliren. Man kann 4i
weder sehen noch anfassen. Es gehort nicht zu den finf

* Der deutsche Begriff lautet Qi. (A. d. Vlgs.)
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Sinnen. Man kann es fithlen, wenn man feinfiihlig genug
ist, aber die meisten Leute sind sich dieses 47 nicht bewuf3t.
Es ist etwas hinter der materiellen Realitit Verborgenes.
Wenn man den Zweig eines Baums 6ffnet, wird man die
neue Bliite nicht finden. Aber es gibt da irgendeine un-
sichtbare Lebens- oder Tatkraft im Baum, die eine Bliite
hervorbringt. Es kann bis heute noch nicht wissenschaft-
lich erklirt werden, aber vielleicht gelingt es der Wissen-
schaft in einigen Jahren, die Existenz und Funktionsweise
des ki zu erhellen.

Die ostliche Akupunkturtechnik geht davon aus, daf§ es
im Kérper Kanile gibt, die verschiedene Organe und kér-
perliche Funktionen miteinander verbinden. Diese Meri-
diane sind ein materialisierter Ausdruck von 4. Die che-
mischen Vorginge im Kérper sind auch mit 47 verkniipft.
Obwohl 47 kein Bestandteil des Geistes ist, kann man den
eigenen Geist benutzen, um die Titigkeit des 47 anzure-
gen, damit der Kérper mit 47 handeln kann.

Aikido ist vielleicht ein guter allgemeiner Ausgangs-
punket, um zu beobachten, wie ki entwickelt werden kénn-
te, da die wortliche Ubersetzung des Wortes »der Weg (o)
der Begegnung/des Austauschs (2) mit ki« ist.

In der Tat erkennen alle traditionellen Kampfsportarten
Japans die Bedeutung des 47 an; sie wissen, daf§ Kampf
etwas mehr bedeutet, als die Muskeln spielen zu lassen.
Wenn Sie mit 47 kimpfen konnen, ist Thr Kampf stirker als
irgend etwas, was Sie durch Muskelkraft erreichen kénnen.
Meisterkimpfer suchen immer nach Wegen, um ihr 47 zu
steigern und zu lenken, selbst dann, wenn es sich nur um
eine alltigliche Situation zu handeln scheint.
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Man kann noch einen anderen méglichen Weg erkun-
den. Gegen Ende des 20. Jahrhunderts schuf Haruchika
Noguchi (der urspriinglich ein traditioneller Masseur war)
eine seitai genannte Methode der Selbstmassage und Hei-
lung. Er sagte, bei modernen Menschen sei die Intelligenz
zwar hoch entwickelt, aber sie miifiten zu einem primitive-
ren Korperzustand zuriickfinden, da sie den Kontakt zur
Quelle verloren haben, aus der unsere tiefsten Energien
stammen. Er schlug viele Ubungen vor, unter anderem eine
namens yukiho (yu ist der »Weg hindurch/zue, i ist Ener-
gie, ho ist »Methode«). Der Geist kann das 47 entweder
biindeln und festhalten oder wegschicken. Atmung und
Vorstellungskraft lassen sich in Kombination mit den kor-
perlichen Ubungen lenken.

In der Tat steht 47, wie ich beobachtet habe, mit drei Ele-
menten in Verbindung: Atmung, Wirbelsidule und Vorstel-
lungskraft.

Schauspieler wissen schon lingst, wie wichtig es ist, ihre
Atmung zu entwickeln, und es gibt viele gute Methoden,
um auf diesen Bereich einzuwirken. Am besten versucht
man bei verschiedenen Lehrern zu lernen, bis man einen
Ansatz findet, der zu einem selbst pafit. Aber das Wissen
um den Atem beschrinkt sich nicht darauf, mit den Lun-
gen zu arbeiten. Zum Beispiel verneigt man sich in allen
Formen der traditionellen japanischen Kampfsportausbil-
dung, wenn man den Ubungsraum betritt. Und vor dem
Turnier verbeugt man sich vor den anderen. Nicht aus reli-
giosen Griinden. Es ist auch keine reine Formsache. Wenn
Sie sich verneigen, nehmen Sie Verbindung mit Ihrer At-
mung auf. Wenn Sie sich verbeugen, atmen Sie normaler-
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weise aus. Das ist die physikalische Gesetzmifligkeit. Und
beim Ausatmen tibertrigt sich Ihre Energie auf Thren Part-
ner. Das hilft Thnen dabei, Ihre Atmung zu kriftigen, und
Sie konnen mit Threm Partner Energie austauschen. Die
Verbeugung hilft Thnen auch dabei, mit der Mittellinie des
Korpers Kontakt aufzunehmen. Wenn Sie sich zusammen
mit Threm Partner verneigen, kénnen Sie auflerdem die
riumliche Beziechung zwischen ihm und Thnen spiiren.
Obendrein werden Sie dabei ruhiger, und diese Ruhe gibt
Ihnen die Méglichkeit, sich frei zu bewegen. Tatsichlich
konnen in einer einfachen Handlung eine Menge Méglich-
keiten stecken.

Ich habe schon viel iiber das zweite Element des 47 (die
Wirbelsiule) gesagt, sowohl hier als auch im Unsichtbaren
Schauspieler. Das dritte Element, die Vorstellungskraft, ist
fiir den Schauspieler genauso interessant.

Probieren Sie es doch einmal selbst aus. Stellen Sie sich
in einem freien Raum hin, zwei Personen stehen rechts und
links von Ihnen. Beugen Sie Ihre Arme im rechten Winkel,
aber halten Sie Ihre Oberarme nah am Kérper, so daf§ Thre
Unterarme in einem horizontalen Winkel nach vorn ragen,
parallel zum Fuf8boden. Ihre Partner packen Ihre Ellbogen
und Handgelenke von unten. Sie versuchen dann, Sie vom
Boden weg senkrecht hochzuheben.

Stellen Sie sich zuerst vor, daf Sie bereits zum Himmel
hinauffliegen, wihrend Thre Partner versuchen, Sie hochzu-
heben. Wiederholen Sie dann die Ubung und stellen sich
nun vor, daf$ Sie sich nach unten in die Erde hineinbohren.
Sie dndern dabei nichts an Threm Kérper, nur an Ihrer Vor-
stellungskraft. Trotzdem fiihlt sich das Gewicht Thres Kor-
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