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Vorwort

Bewegungskunst und Kommunikationsdesign

Es gibt nichts Tieferes als die Ober

Alexandra Marschner

Was und wie wird hier kommuniziert? Dienen
Fotos von Minako Sekis (K rper-)Bewegung als
Ausgangspunkte f r bildhafte VVorstellungen?
Wer Minako Sekis Kunst und Lehre kennt,

wei :F rdie Bewegungskunst des Dancing
Between ist ein aktives Bewegtwerden wichtiger
als das Bewegen.

Bildende K nstler werden in vielerlei Fomen
von sich-bewegenden K nstlerinnen bewegt.
Zu echter Auseinandersetzung, die dem Vorge-
fundenen eine eigene Darstellung gegen ber
stellt, lassen sich nur wenige bewegen. Eine sol-
che, kritische Perspektive gewinnt Distanz
zwischen Darstellbarkeit und Erleben, schafft
Raum zum Durchatmen. In Zeiten der Massen-
kommunikation sind solche R ume jenseits
einfacher Bebilderung kostbar, sind immateriel-
le Reicht mer,VVer nderungspotential. Dancing
Between dasistf r mich eine unabschlie -
bare bung darin, eine perspektivische Weite
zu erlangen. Kommunikationsdesign mag
diesen Anspruch einholen das h ngtauch von
den Sichtweisen ab, die gegebenenfalls von
dem, was die vorliegende Arbeit bietet, bewegt
werden.

Zu Beginn des Buchdrucks war ein bilderrei-
ches Buch ein theatrum, von th&ain: sehen,
eine Bildseite war ein Schaustiick. Lange bevor
die Bilder laufen lernten, gab es aber schon den
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che  Andy Warhol

inneren Film, der Einsichten oder u ere
Ansichten begleitet. Die Rhetorik emp ehlt das
Memorieren und Sprechen in Bildern, die
komplexe Zusammenh nge vorstellbar machen.
Damit ist der Konnex zwischen Dancing Between
und Kommunikationsdesign gegeben. Aber
bei aller Rhetorik jenseits von Minako Sekis
Performance | sst sich ihre Bewegungskunst
nicht vermitteln. Mit Wort guren dargestellt,
bleibt der physische und seelisch-sinnliche
Zusammenhang ein recht geistiger Vergleich.
Immerhin kann das Kommunikationsdesign
dieses Buches eine der wesentlichen Fragen stel-
len, die Minako Seki selbst immer wieder neu
stellt: Wie spielen individuelle Wahrneh-
mungen mit den jeweiligen Wahrheiten in ihren
Kontexten zusammen? bertragen auf den
visuellen Bereich: Welche Bewegung bewegt nur
das Auge und welche Bewegung bewegt das Den-
ken ber die Bewegung von Kommunikation?
Machen wir ein Experiment: Auf Seite 4 die-
ses Buches sieht man, wie neben dem fotogra-
erten Horizont jenseits des sanft gekr uselten
Wassers je drei Namen, Zahlen und Titel ein
eigenwilliges Wellenmuster bilden. Bl ttert man
um, wechseln die Wellen die Seiten, als seien
die Worte von rechts nach links geschwommen
und als h tte das Meer den Blick in seiner
Lesebewegung bersp Itund lesbare Spuren



hinterlassen. Dabei zeigt sich die soeben be-
trachtete Wellenseite als identisch als zweite
H Ifte der ersten wie aber auch gerade da-
durch als nicht-identisch: Obgleich die Linien
der Wellenk mme ungebrochen erscheinen,
da sie sich einen Augenblick sp ter fortsetzen,
r cken sie damit in ein widerspr chliches
Verh Itnis zu sich selbst.

Dancing Between ist eine noch junge, eigene
Performance-Kunst, die nicht einfach mit
Butoh gleichzusetzen ist. In dem etwas Iteren
Text der Tanzkritikerin Irene Sieben zeigen
sich manche Perspektiven noch in ihrer Fremd-
heit und Ferne zum Butoh. Subtil spielt der
Gedanke der Weite hinein, der in den Inter-
views der Tanzwissenschaftlerin Grit K ppen
klar und deutlich wird: Wo es um die Vertei-
lung von Sichtbarkeit und Sehtechnik im Raum
geht (u.a.S.25f, 65,115), weitet sich auch der
Horizont f r den Begriff Koérper, werden
Augen am Hinterkopf und ein Sehverm gen
oberhalb des Korpers vorstellbar. Die Energie
der Imagination spielt f r Minako Sekis
Dancing Between eine gr ere Rolle als er-

w hnte oder sichtbare Bilder. Die Gedanken-
g nge korrespondieren mehrschichtig mit

den M glichkeiten der Lekt re wie auch mit
der Wechselwirkung zwischen Texten und Bil-
dern, die dieses Buch erm glicht. Dancing

12

Between hei ttanzend zwischen Denkmus-
tern, zwischen geistigen Sichtfeldern sein. Es
entspricht einer neuen Qualit t von Kommu-
nikation, die zugleich differenziert und inte-
griert: Tradition, Moderne, Japan und Nicht-
Japan, globale und lokale Bewegungen vernet-
zen sich vielfach in entsprechenden Prozessen
und Gegenst nden der aktuellen Kommunika-
tionslandschaften.

Machen wir eine zweite experimentelle
Betrachtung. Aus der Meeresober che taucht
auf Seite 8/9 eine Gestalt ins Bild...

Von deren glattem Gesicht, das kaum die Spu-
ren einer Stimmung verr t, gleitet der Blick
zu ihren schlanken H nden herab, deren ein-
fache Geste je unverwandter man sie be-
trachtet zur Kr mmung der ganzen Gestalt
ger t, die, je | nger der Blick ihre Dynamik

in sich aufnimmt, desto umfassender wird:
sich aus sich selbst heraus entfaltend scheint
sie eine um sich kreisende Welle zu ent-
wickeln, eine Spirale, die bis zum Horizont
reicht. Woher r hrt die Wahrnehmung (die,
wie so oft, nur Interpretation ist)? Man k nnte
Korrespondenzen und Kontraste in Betracht
ziehen: Das Becken liegt auf H he des Hori-
zonts. Was man nun ohne Training nicht sieht
und einer alten Weisheit nach nur erkennen
kann, ist das auf H he des Bauchnabels und

drei Finger breit tiefer liegende Zentrum der
Energie, das Dan-Tian (chinesisch) oder
Tan-Den (japanisch). Im Tan-Den entspringt
zumindest f r den damit vertrauten Leser
die Bewegung...

Minako Seki erm glicht zwischen diesen
Zwischen berlegungen viele weitere Betweens.
Die Fragen, die sich angesichts dieses Buches
stellen, k nnen weit reichen. Ausgehend
von der Bewegungskunst der Performerin, die
f r Fragen des Sehen-K nnens selbst eine
hohe Transparenz schaffen, potenzieren sie
sich, besieht man sie durch die Linsen von Foto-
kunst und Layout: Bleiben in sich identische
Bewegungen, einmal in einen neuen Kontext
versetzt, dieselben? Die Differenzen, Wieder-
holungen und Zwischenr ume, die Zuschauer
angesichts von Minako Sekis Auff hrungen
erfahren, verlieren sich jedoch gerade nicht im
Spekulativen, sondern werden sinnlich sp r-
bar auf der zu Beginn optischen, sp ter auch
kin sthetischen Ebene der Tanzbetrachtung.
Das Fragen, Bewegtwerden im Geist, auf
dem Boden, ber Linien, Zeichen, Gesten will
kein Ende ndenim Tanz.

In der Silhouette eines Fragezeichens
taucht aus der leeren Meeresober che eine
Gestalt ins Bild, auf H he des Horizonts ihr
Becken, auf H he des Bauchnabels und drei
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Finger tiefer das Zentrum ihrer Energie ... Wie
sehe ich, was ich sehe? Was malen wiruns f r
das Dazwischen oder das Dahinter aus? Gibt es
ein Diesseits und Jenseits der Sichtwelten?
Zwischen der Vorstellung auf der B hne des
Dargebotenen und der Vorstellung im Geist ist
nicht nur nichts, sondern etwas qualitativ
anderes: ein wenig Leere. Durch sie bzw. in der
Zeit zwischen der Vorstellung auf der B hne
und der Vorstellung im Geist k nnen bestimm-
te Einsichten in Sichtweisen und Perspektiven
sich verzweigen und ver ndern zueinem
intensiveren Seh-Bewu tsein.

Zur Vertiefung:

gabriele brandstetter | gabriele klein
Bewegung in Ubertragung. Methoden der Tanz-
forschung. Bielefeld: transcript, 2006.

helmut ploebst nowind noword. Neue Choreo-
graphie in der Gesellschaft des Spektakels.

M nchen: Kieser, 2001.

hanne seitz Raume im Dazwischen. Bewegung,
Spiel und Inszenierung im Kontext asthetischer
Theorie und Praxis. Essen: Klartext 1996.












Mit und ohne Tatami

Japanische Kinstlerinnen in Berlin [Auszug]

Irene Sieben | tanzdrama 67 | 2003

Die Butoh-Welle hat Minako Seki 1986 ange-
sp It. Die Sch lerin von Maro Akaji war
die einzige aus Tokios Ensemble DancelLove-
Machine, die nach dem Gastspiel beim
legend ren Butoh-Festival Die Rebellion des
Kdrpers im Kunstlerhaus Bethanien in Ber-
lin h ngenblieb. Was die in Nagasaki in einem
extrem traditionellen Elternhaus Aufge-
wachsene tats chlich bewog, aus den Konven-
tionen, aber auch aus dem Butoh-Underground
Japans auszubrechen, nennt sie im R ckblick:
»Kleinigkeiten: Ich konnte hier freim tig hallo
sagen, jemanden ber hren, umarmen. Das
hat mich befreit. Ich konnte Freundschaften
schlie en und diskutieren. Die Japaner dis-
kutieren nicht. Sie haben ein gro es Interesse
an Philosophie, auch an deutschen Philoso-
phen, aber es gibt keine Analyse. Die Menschen
sprechen nicht ber sich und schon gar nicht
ber ihre dunkle Seite.«

Minako Seki gelingt es, die guten Seiten
beider Kulturen zusammenzubringen. Das zei-
gen ihre mehr als 50 Inszenierungen, an
denen sie in Kooperation mit bildenden K nst-
lern, Musikern und T nzern verschiedener
Traditionen als T nzerin, Choreographin oder
Regisseurin beteiligt war. In ihrer Kreuzberger
Wohnung hat sie eine Tatami-Ecke. Sie wendet
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ihr Wissen von japanischer Heilkunde und
Ern hrung nicht nur an sich selbst an, sondern
schleust es als Lebenshilfe und Energetisie-
rung in ihre Workshops ein. Moxen und Yams-
wurzelumschl ge sind f r sie ebenso wichtig
wie die Energiearbeit ihres Trainings und das
Aktivieren der rechten Gehirnh Ifte, Quelle
des Imaginierens, Tr umens und Erinnerns.
Zusammen mit Yumiko Yoshioka aus
dem Butoh-Frauenensemble Ariadone und
dem vom Ausdruckstanz gepr gten Deutschen
Delta Ra i gr ndete sie 1987 tatoeba —
Théatre Danse Grotesque. Mit ihrem ersten
St ck Von hinter der Mauer schrieben sie
Stadtgeschichte. Die erste japanisch-deutsche
Butoh-Gruppe lebte vom Zwillingshaften
der beiden Frauen, die sich in ritueller Lang-
samkeit animalisch oder vegetativ verformten
und transformierten. Vielleicht war Yumiko
Yoshioka etwas femininer als Minako Seki
In der Feinheit und Perfektion ligranen Bewe-
gens gab es keinerlei Unterschied. Und den-
noch trennten sich ihre Wege nach acht Jahren
wegen allzu kontr rer Rhythmen im Arbeit-
salltag. Yumiko Yoshioka zog es nach Branden-
burg auf Schlof3 Brollin zur Ten Pen
Chii Art Factory. Einziges Bindeglied: Beide
blieben mit Zam Johnson k nstlerisch liiert.



Der amerikanische Komponist und Schlag-
zeuger ist wesentlich an der Live-Realisation
ihrer Soli beteiligt.

Der Butoh-Boom kulminierte 1989 in ein
Massenereignis: Rent a Body. Eine Orgie

ber die Treppen des Ballhauses Naunyn-
strafl3e wogender oder wie Raubtiere in
K ge gesperrter K rper, 50 an der Zahl aus
verschiedenen Gruppen, dazu Freizeit-
Butohisten, die von der k rzlich gestorbenen
Anzu Furukawa zum Thema K u ichkeit
und Voyeurismus versiert bewegt wurden.
Heute, registriert Minako Seki, schrecken Ver-
anstalter vor dem Begriff Butoh meist zur ck.
Sie entschlie tsich, nicht mehr unter dieser
Flagge zu segeln, obwohl sie das Prinzip
der Metamorphose menschlicher Ursituatio-
nen weiterhin erforscht. Sie nennt ihre
Kunst nun Dancing Between. Sie sucht damit
die L cken zwischen Lachen and Weinen,
Emotion und K rperlichkeit, stlichem und
westlichem Denken.

Dancing Between, zun chst der Titel eines
Trios, ab 2003 eines st ndig ver nderten
Solost ckes bers Erinnern und Vergessen,
wird zur Verk rperungj ngster Hirnfor-
schung und zum Motto: »Eine liegende Acht
ist das Zeichen f r Unendlichkeit, die
Bewegung ist kontinuierlich und bildet zwei
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R ume. In der Mitte der Acht ist ihr Treff-
punkt. Verkleinert man diese Acht, ver ndert
sich zwar die Gr e, die Intensit tbleibt die
gleiche bis es am kritischen Punkt zur
Explosion kommt. Dieser kritische Punkt trans-
formiert Gef hle. Ich sehe viele Punkte, die
einen Kreis bilden. Diese Punkte sind R ume,
Gef hle, Erinnerungen, Bilder, Imaginationen.
Auch der K rper besteht aus diesen Punkten.
Zwischen diesen Punkten existieren weitere
Punkte. Unendlich. Mit meinem Tanz will ich
genau die Momente zwischen den Punkten

nden. Dies er ffnet mir unendliche M glich-
keiten.«

Weil Minako Seki es liebt, in riesigen Bilder-
rahmen zu tanzen, rmieren ihre St cke auch
unter Bildertheater. In bizarren Kost men
schwebt sie in ihrem vierten Rahmenst ck Ex
Oriente Lux wie eine Marionette in Land-
schaften aus Licht, Objekten, Diamalereien
und kinetischen Skulpturen des Schweizers
Gustav Gisiger. Sie spielt mit dem Effekt
des Kasperletheaters, in dem es pl tzliches
Verschwinden oder berraschendes Auftauchen
gibt, kopf ber. Es kommt zu poetisch-
skurrilen T uschungen und Verdopplungen.
Sie mag es, den Zuschauer zu irritieren,
seine Erwartungen fehlzuleiten, wenn Maschi-
nen aus dem Ruder laufen oder ein K hl-

schrank mit dampfendem Eis explodiert wie in
noisY garden. Bei hochsommerlichen 40 Grad
im dock 11 wurde die Verwandtschaft
zwischen irrender Hitze und klirrender K Ite
fast zur Reality-Show.

Subventioniert wird Minako Sekis Kunst
schon | nger nicht mehr, wenn sie auch der
euro-scene Leipzig das beste Tanzsolo bescherte.
Sie nanziert ihre Produktionen durch gut
besuchte Workshops und Lehrauftr ge an der
norwegischen Akademie For Figurteater
oder am Teatret Cantabile 2, einer beispiel-
haften d nischen Theaterschule. Mit begabten
D nen hat sie sich in packenden Performances
seit 1992 brisanten, existentiellen Themen
gewidmet, etwa in Pentotal der Drogensucht.
Beim Musikfestival Koblenz auf der Festung
Ehrenbreitstein, gab sie Peter-Michael Ha-
mels Holocaust-Oper Endlésung (1996) choreo-
graphische Gestalt.

Minako Seki sucht die Zwischenr ume,
um sich ihre innere Freiheit zu bewahren,
ihren ureigenen t nzerischen Weg zu gehen.
lhre Technik basiert auf energetischen
Prinzipien, gespeist aus einer ganz eigenen
Bilderwelt. Der Tan-Den im Zentrum des
Haras ist die Kraftquelle: »Eine kleine Sonne.
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Durchsief hrteind nner Faden, der auf
einer Seite durch den Scheitelpunkt in den
Kosmos ragt, auf der anderen durch die Gravi-
tationskraft zum Erdmittelpunkt gezogen
wird. Wir alle h ngen von der Erde herab.«
Dieses H ngen am Faden eines gro en Geistes,
statt der Vorstellung des Stehens auf der Erde,
ist die Grundlage ihrer Universalposition. Von
hier lotet sie den Raum aus.

Das physikalisch-kinetische Prinzip des
H ngens, das Mikro- and Makrokosmos
durchdringt, und des Bewegtwerdens durch
innereand u ere Kr fte demonstriert sie
stets mit einer Eisenkugel und einem St ck
Stoff. Die Kugel folgt schnurgerade der Schwer-
kraft. Der Stoff, vom Wind bewegt, zeigt,
wie der K rper in alle Richtungen geschoben,
gezogen, gebl htund gedr cktwerden kann.
Fallen, Stoppen, Isolieren, Fokussieren gesche-
hen mit Leichtigkeit. Und da alle Gef hle
eine K rperform haben und einen Hinter-
grund, der als Landschaft den Raum bestimmt,
spielt Imagination eine ebenso wichtige Rolle
wie k rperliche Sensationen. Die immense
Leichtigkeit im Tanz der Minako Seki ist wohl
auf dieses Geheimnis zur ckzuf hren.
Ein Schweben zwischen Traum and Realit t.



Dancing Between | 2006









Minako Sekis Kdrpertechniken und Methode

Grit Képpen

Die Butohk nstlerin Minako Seki arbeitet als
T nzerin, Choreographin und Dozentin.
F rihre choreographischen Konzeptionen ist
die Grundlage des k rperlichen Ausdrucks
als Resultat der inneren Erfahrungen und Emo-
tionen kennzeichnend. Dazu m ssen die jewei-
ligen T nzerinnen st ndige Befragungen an sich
selbst, das Sein, der inneren Haltung zur Welt
unternehmen und aus dem Selbst sch pfen.
Inspirationen f r ihre choreographischen
Arbeiten ndet Minako Seki in Beobachtungen
und Momentaufnahmen des Alltags und dem
Betrachten diverser r umlicher Strukturen,
denn alles ist f r sie als Ausgangsmaterial rela-
tiv, gleichrangig und interessant.

Sekis Meinung nach ist jeder K rper von all-
t glichen Bewegungen, entgleisten Gesten
und kulturellen Ein  ssen gepr gt. Im Tanz sei
der K rper jedoch relativ, k nne beliebige
Projektionen in sich aufnehmen und zu gestal-
ten versuchen. Sekis Perspektive ist wesentlich
auf den Innenbereich des K rpers als belie-
bigem Raum mit wechselnden Konsistenzen
gerichtet. »Der K rper selbst kann eine andere
als die eischliche Konsistenz haben, z.B. eine
Wasserkonsistenz oder die des Holzes,
Feuers und sonstigen.«

Sie favorisiert vorrangig das Element Wasser
als imagin re physische Konsistenz und f r die
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den K rper umgebende Atmosph re, da
es eine Entspannung und Geschmeidigkeit des
K rpers bewirke. Das korrespondiert mit
ihrer Auffassung, dass der tanzende K rper nur
sehr wenig Spannung ben tige. Minako Seki
hat nur wenige Elemente aus der Noguchi-Tai-
so-Technik und Tamuras philosophischen
berlegungen selektiert und in ihr Tanz- und
K rperverst ndnis integriert. Dazu geh ren
die Idee eines m glichst entspannten K rpers,
der aufgrund der Entspannung schnell,
pointiert und konzentriert Kraftent u ern
k nne (Noguchi) und die Idee des K rpers als
Ort des Vergessens und Erinnerns in seiner
allt glichen Dimension (Tamura).

Sekis Tu erungen berden K rper weisen
diesen vor allem als r umliche M glichkeit
und geometrisches Gef ge in Form von Punk-
ten, Linien, FI chen, Schn ren, Biegungen und
Faltungen aus. Der K rper in der Bewegung
entspricht einem aufgeh ngten Gegenstand,
der in sich elastisch ist, aber auch passiv und
manipulierbar sein kann. Auch die mechnisch-
oder maschinell-motorischen K rperbilder
in den Bewegungen Sekis suggerieren den u-

eren Raum der T nzerin als geometrische
Formation und korrespondieren mit ihren ima-
gin ren geometrischen Projektionen auf ein-
zelne Teile oder innere Organe des K rpers.



Sie vertritt wie so viele Butohk nstlerlnnen die
Ansicht, dass die K rper im Tanz bewegt wer-
den. Dem liegt ein Verst ndnis von K rper als
Teil eines gr sseren Systems (Natur, Univer-
sum, Evolution), der nach innen und au en ver-
netzt sei, zugrunde. Somit lassen Butoht nzer-
Innen den K rper als Gef , Netzwerk und
Schnittstelle zwischen Natur/Kultur, Innen/
Au en, Bewusstsein/Unterbewusstsein
erscheinen und verdeutlichen damit, dass der
K rper im Butoh permanent in-zwischen (Ma),
prozessual, sich selbst transformierend und
permanenten Ver nderungen unterlegen sei.

Die Beliebigkeit und Relativit tdes K rpers
wird behauptet und tanzend gestaltet. Die
Idee eines K rpers, der nicht isoliert sein kann
und mit allem verbunden ist, hat Parallelen mit
der Idee eines unabgeschlossenen, durchl s-
sigen und stetig werdenden Leibes. Im K rper-
bild vieler Butohk nstlerinnen spielt dieser
Aspekt eine zentrale Rolle, denn der K rper als
Potenzialit t, Prozessualit tund inh renter
Teil von Natur hat die M glichkeit alles zu sein,
zu werden, in sich zu bewahren und konstitu-
iert sich vor allem in seiner (nat rlichen) Eigen-
schaft der kontinuierlichen Metamorphose.

Im krassen Widerspruch dazu erw hnt
Minako Seki jedoch ebenso den K rper als ein
Instrument f r diverse lllusionserzeugungen
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im Tanz. Wie diese gegens tzlichen Ansichten
fruchtbar fusioniert, im Training praktisch
umgesetzt und in den Workshops von Minako
Seki vermittelt werden, versuche ich im
folgenden knapp zu umreissen.

Neben den kreativ produktiven Arbeiten
entwickelte Minako Seki eine intensive Lehr-
t tigkeit, denn sie unterrichtet seit 1990 in
der Tanzfabrik Berlin, erhielt von 1992 1998
im Teatret Cantabile 2 in D nemark und
von 1999 2001 in der Akademie For Figurte-
ater in Norwegen einen Lehrauftrag. In dieser
Zeit vertiefte sie ihre Trainingsmethode und
verfeinerte die Vermittlung ihrer K rper-
techniken. Heute organisiert sie ihre eigenen
Workshops in verschiedenen St dten Europas
und Lateinamerikas. lhre Trainingmethode
ist ebenfalls stark von der Noguchi-Taiso-Tech-
nik, vom Chi Quong und diversen Atemtech-
niken beein usst. Diese bungen hatte Mina-
ko Seki fast ausschlie lich aus dem damaligen
Butohtraining in Japan entnommen und
selbst ndig ver ndert, variiert und erweitert.
Ihr Unterricht beginnt mit Lockerungs-
und Entspannungstechniken, Paar bungen zur
Sensibilisierung von aktiven und passiven
K rperzust nden und gegenseitigen Massgen.
Einige dieser Paar bungen enthalten bereits

eine Verbindung von K rpergef hlen, Bildern
und physischen Reaktionen auf die u eren
Impulse, so dass die T nzerlnnen ihre sen-
sorische Wahrnehmung sensibilisieren k nnen.
Ein Beispiel daf ristdie bung waterbag.
Die aktive Person nimmt die gro en Zehen der
anderen, am Boden entspannt liegenden Person
zwischen die Finger und bewegt die F e seicht,

ie end, gel st, ruckartig, heftig, kreisend
oder sto end. Die berwiegend passive Person
stellt sich den eigenen K rper als einen Raum
vor, in dem Wasser enthalten sei. Je nach der
Qualit tdesrealen, u eren Impulses wird das
imagin re Wasser (Konsistenz des K rpers
als Raum) eine andere Bewegungsqualit t,
-richtung und ein anderes Bewegungsausma
haben, was als physische Reaktion vom K rper
ent u ertwerden k nne. Diese bung sensibi-
lisiert die T nzerlnnen f r das minimale
Bewegungsausma , den geringsten Kraftauf-
wand, das intuitive Reaktionsverm gen des
K rpers und seine Abh ngigkeit vom Raum.
Die fremden Impulse wahrzunehmen und rea-
gierend weiterzuleiten, macht den K rper
der T nzerlnnen entspannt, geschmeidig, sensi-
bel und rezipierend.

Gleichzeitig vermittelt sie auch ihr Verst nd-

nis eines relativen u eren Raums, der von
den K rperpositionen, Bewegungen, Imagina-
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tionen, Gesten und Blickrichtungen der T n-
zerlnnen beliebig transformiert werden k n-
ne. In den vorgegebenen Imaginationen
werden der Umraum, der Innenraum, die Kon-
sistenz und sonstige Eigenschaften des K r-
pers als Raum festgelegt. Seki vermittelt dar -
ber hinaus ein Bewusstsein f rdie R um-
lichkeit einzelner K rperteile. Sie fokussiert
dabei besonders die Bewegungen der H ften
und Schultern, da diese K rperteile sich in
alle Raumrichtungen bewegen lassen.

Sehr viele der von ihr vermittelten Bewe-
gungen gehen von dem Tan-Den oder der H f-
te aus und lassen periphere Gliedma en folgen.

Eine weitere Variante der r umlichen
Metamorphose vermittelt Minako Seki mit der
Idee einer inneren Landschaft. Indem die
T nzerlnnen einen bestimmten Raum pr zise
imaginieren, sich auf die Weite und Atmo-
sph re der Landschaft konzentrieren und sich
lange Zeit in dieses Bild versenken, k nnen
sie den sie umgebenden Raum optisch vergr -

ern. Durch die Anweisung, dass die innere
Landschaft mit den imagin ren Augen am Hin-
terkopf angesehen werden muss, w hrend
sie den realen Blick frontal halten sollen, errei-
chen ihre Augen einen nicht fokussierenden,
entleerten und abwesenden Blick. Diese
bungen werden neben vielen anderen in der



bereits beschriebenen Hangeposition ausge-

f hrt, die f r Minako Sekis Unterricht elemen-
tar wichtig ist und ausdauernd praktiziert
wird. Die T nzerlnnen be nden sich zum Teil
mehrere Stunden in dieser K rperposition,
weil sie die Pr senz extrem verst rke, eine
Wahrnehmungsver nderung bei T nzerlnnen
hervorrufe und das Potential bes e, den Raum
transformieren zu k nnen.

Die Hangeposition Sekis hat auff Ilige Paral-
lelen zu einer der stehenden Meditations-
formen aus dem taoistischen Chi Quong. Diese
Grund bung wird im Chi Quong als Form
des entspannten und ruhigen Stehens bezeichnet
und gilt als eine Methode Ki-Energie im
K rper zu erzeugen und zu speichern. Kenn-
zeichnend f r diese Position sind das Aufstellen
der F e in Schulterbreite, Beugen der Knie,
Entspannen der H fte, ffnen des Leisten-
bereichs, leichte Anspannung des Unterbauchs,
Zusammenziehen des After, Senken des Brust-
korbs und der Schultern, ffnen der Achsel-

h hlen, Entspannen der Handgelenke und der
Augen, Anziehen des Kinns und die Vorstel-
lung, am Scheitelpunkt des Kopfs aufgeh ngt
zu sein.

Sekis Hangeposition entspricht detailliert
der Meditationsform des taoistischen Chi
Quong. Yoshiokas Hangeposition weicht leicht
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davon (z.B. kein ffnen der Achselh hlen)
ab und wird von den T nzerlnnen nicht so
exzessiv lange gehalten, wie in Sekis Training.

Seki best tigte jedoch im Interview, dass
sie den Ursprung dieser Position nicht kennen
w rde, weil sie bereits von Akaji Maro und
Dairakudakan verwendet wurde und Seki
diese blo  bernahm.

F rdie Einf hlung in psychische Erlebnis-
se, sensorische Erfahrungen oder individuelle
Emotionen verwendet Seki berwiegend
imagin re Naturbilder als Anweisungen an die
T nzerlnnen, da jeder Mensch bereits einen
Zugang zu Wasser, Erde, Feuer, P anzen, Land-
schaften und den atmosph rischen und
qualitativen Eigenschaften der Natur bes e.
lhrer Ansicht nach ist der imagin re Zugang
zum Element Wasser f r jede T nzerln
konkret qualitativ f hlbar und vermutlich ent-
spannend. Diese k rperlichen Gef hle
sind bereits in Menschen gespeichert, k nnen
reaktiviert und different gestaltet werden.

Die Entspannung des K rpers sieht sie als
Basis an, um Energie sseersp renzuk nnen.

»Wie ist[ ]die Energie? Ich meine, die
Muskelspannung ist auch wichtig, doch eigent-
lich muss vor allem die Energie ie en.

Dazu muss man entspannt sein. Eigentlich
brauchst du nur ganz wenig Spannung im K r-

per, doch du brauchst die Energie zum Tanzen.
Das ist der ganz gro e Unterschied. [...] Man
muss verstehen, die Momente zu differenzieren,
wann Entspannung im K rper ist, wann

Energie ie tundwann Anspannung beginnt.
Auch die Vorstellung, dass die Energie nicht
hier oder hier am K rper aufh rt, ist wichtig,
sie ie tweiter und schafft mehr Raum.«

Eine solche Form der Energie bung verdeut-
licht sie im Matawari. Die T nzerlnnen stellen
die leicht gebeugten Beine in Schulterbreite auf,
verst rken die vom Tan-Den aufsteigende
Atmung mittels sich streckender Beine und
nach oben f hrender Arme, so dass die
H nde vor dem Brustkorb positioniert werden.
Der Moment zwischen Einatmen und Ausatmen
istder h chste Punkt der Spannung und
deshalb ohne u ere Bewegung. Dem folgt eine
optische Senkung (Beugen der Knie, vertikal
aufgerichteter Oberk rper, Imagination eines
schweren Gegenstandes am Stei bein nach
unten h ngend) und horizontale Ausbreitung
des K rpers (bis maximalen Punkt horizontal
sto ende Arme mit angewinkelten Hand-

chen) mit Unterst tzung eines tiefen Lautes,
der aus dem Unterbauch produziert wird.

Diese bung wird in Kreisformationen von
allen T nzerlnnen widerholend ausgef hrt und
vermittelt ein Verst ndnis f r Energievertei-
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lungen im Raum, wobei die Richtung der Arme
variiert wird.

»Wie ein Teebeutel, den du ins Wasser
tauchst und der sich entfaltet, so ist der
Stoff eines K nstlers. Er sollte eine Metamor-
phose erreichen, sich in den Raum transfor-
mieren. Je nachdem, was diese Perso macht,
kommt ein bestimmtes Extrakt in den Raum.
[ TAlles, die Erinnerungen, Assoziationen,
Tr ume, Bilder, Techniken sind Essenzen des
Teebeutels f rden Raumder T nzerin.[ ]
Deshalb istes f r Butoh wichtiger, R umlich-
keit zu gestalten, Raum zu beleben und ihn
mittels guten Werkzeugs zu zeigen.«

Die Verbindung von Raum und K rper ist
f r Sekis Bewegungsgestaltung kennzeich-
nend, denn sie vertritt die Ansicht, dass der
K rper aus unendlich vielen Punkten
best nde, von denen aus er bewegt werden
k nne. Dabei orientiert sie sich an dem Wissen
der asiatischen Medizin ber die Akupunk-
turpunkte und projiziert diese auf den tanzen-
den K rper. Somit k nnten die Arme nicht
nur an den Gelenken, sondern an beliebig ande-
ren Punkten (Ma) eingebeugt werden.
Doch auch zwischen diversen emotionalen
Zust nden (Ma) g be es viele Punkte oder Nu-
ancen, die den K rper bewegen k nnen.
»F r meinen Tanz will ich genau die Momente



zwischen diesen Punkten nden. Dies er ffnet
mir f r meinen Tanz unendlich viele M glich-
keiten.«

Im K rper g be esihrer Ansicht nach un-
endlich viele Linien, doch das Fundament einer
T nzerinund eines T nzers liege in dem
Bewusstsein f r die Kreuzung der horizontalen
und der vertikalen Linie (Tan-Den) und f r
die detaillierten Wege der physischen Ent u e-
rungen. Das Tan-Den ist Sekis Erl uterung
zufolge ein energetisches Zentrum, das Wach-
samkeit und Konzentration erzeugen k nne.
Da sie bei vielen europ ischen T nzerlnnen an
deren Tan-Den einen Schwachpunkt wahrnahm,
integrierte sie f r die Aktivierung derer
Energiestr me zunehmend Atmungstechniken
und tonale Sprache in ihre Workshops. Die
T ne, Laute und Ger usche sind in Anlehnung
an Maros Lehre wesentliche Bestandteile
Sekis Vermittlung von K rpertechniken und
Bewegungsqualit ten. Daneben vermittelt
sie auch Atmungstechniken des Chi Quong. Die-
se Atmungen sind stark an Bilder von K rper-

ffnungen und K rperr umen gebunden
und ein Bestandteil der Energiesammlung, die
f rjeden Tanz nutzbar gemacht werden k nne.
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In ihrem Training integriert Seki mehrere
Improvisationssequenzen, in denen die
T nzerlnnen isoliert oder als kleine Gruppe
die Bewegungsqualit ten von Fischen,
Oktopussen, Algen, Stierk mpfern, Greisen
oder imagin ren Mischwesen, verschiedene
Gangarten, kreisf rmige Bewegungen
einzelner Gliedma en, stufenartiges Zusam-
menbrechen und ie endes Aufrichten
des Oberk rpers ben. Pro Trainingseinheit,
die in der Regel f nf bis sechs Stunden
umfasst, | sstsie die T nzerlnnen selbstst n-
dig, jeweils abwechselnd | ngere Zeit Bewe-
gungen improvisieren. Neben diversen
Workshops gibt Minako Seki ein Mal pro Jahr
im LaborGrass einen dreiw chigen Butoh-
Intensivkurs, der t glich sechsst ndiges Trai-
ning, Diskussionen, Videosichtung, japanische
Heilkunst und Kochkunst umfasst.

Wie Yoshioka ihre K rpertechniken aus-
schlie lich als Antennen de niert, sieht auch
Seki diese als blo e Werkzeuge und Grund-
lagen an, aus denen die individuellen T nzerln-
nen sch pfen k nnen. Diese Aussagen ver-
weisen auf die ffnung des Butoh zu einem
zeitgen ssischen Experimentierfeld.




Verbindung zwischen Tanztechnik
und kdrperlicher Empfindung

Cosmos

Tanz

sp ren. Das Prinzip funktioniert durch eine
st ndige Gewichtsverlagerung von der linken
zur rechten K rperseite und umgekehrt.

In jeder Sekunde des Lebens zeigen

Menschen in ihrer Alltagsbewegung K rper-
form und Gef hle. Deshalb will ich auf

der B hne die Tanztechnik mit k rperlichen
Emp ndungen verbinden:

In eine hei e chinesische Pfanne f It ein
Wassertropfen hinein, der sich sofort zu einer
Kugel formt und sehr schnellam u ersten
Rand in gro en Kreisen sich zu drehen
beginnt. In rasender Drehung bewegt sich

die Wasserkugel mehr und mehr zur Mitte des
Woks und wird am Ende im Zentrum der
Pfanne wie von einem schwarzen Loch

urpl tzlich verschluckt.

Ich sehe viele Punkte, die einen Kreis bilden.
Diese Punkte sind R ume, Gef hle,
Erinnerungen, Bilder und Imaginationen.
Zwischen diesen Punkten existieren weitere
Punkte, unendlich.

Mit meinem Tanz will ich genau die Momente
zwischen diesen Punkten nden.

Dies er ffnet mir f r meinen Tanz unendlich
viele M glichkeiten.

Wenn sich in dir ein hungriger Parasit

mit seinem gierigen Schmatzen bemerkbar
macht,

der von deinen Erinnerungen lebt,

so gib ihm auch deinen K rper zu essen
biser immer gr erwerdend

alles von dir verschlungen hat.

Dann lass ihn tanzen.

Das ist alles.
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Zur Irrationalitat

K rperform. Diese Form ist ebenfalls eine sehr
wichtige Basis meiner Arbeit, denn jede

k rperliche Position ist Tr ger bestimmter
Gef hle:

Was ist das Tempo vom K rper?

Ist das Gef hl hei oder kalt?

Was f r eine Farbe hat es?

Raucht es oder ist es glasklar?

Welche Gef hle haben welchen Hintergrund?
Der Hintergrund bedeutet Landschaft.

Die Antworten dieser Fragen ndet man alle
im Alltag und das ist logisch.

Alle Menschen haben Assoziationen, alle
sehen in ihrem Alltag unbewu t ganz viele
Bilder vor ihrem geistigen Auge. Nur viele
Menschen merken es gar nicht, wie die Bilder
in ihrer rechten Gehirnh Ifte entstehen,
vorbeiziehen und wieder verschwinden wie
das Meer bei Ebbe.

Die irrationalen Bilder, Assoziationen und
Imaginationen der rechten Gehirnh Ifte setze
ich in Bewegung um, indem ich sie mit den
logisch schl ssigen K rperformen des Alltags
zusammenf hre und verbinde.

So entsteht meine Choreographie.

Die Choreographie, die ich auf der B hne
zeige, hat nat rlich Zuschauer. Jeder
Zuschauer hat wieder seine eigene Assozia-
tionswelt und um jeden in seiner

eigenen Bilderwelt anzusprechen, biete ich
mehrere Deutungen an, die zugleich

abstrakt und konkret sein k nnen. Ich erkl re
jedoch nicht mit meinen K rperformen der
Alltagssprache, sondern f hre den Zuschauer
in ein Labyrinth von Assoziationsfeldern.

Die Bewegung des K rpers ist sehr abstrakt.
Deshalb ist es ganz wichtig, die Emp ndungen
des K rpers beim Namen zu nennen,
z.B.istder K rper:

Ein Wassersack, in dem Knochen schwimmen;
eine Peitsche;

ein Feuersturm in einem Rohr;

ein Segel unter Wind;
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Die Technik der Bewegung
Der Kdrper hat Punkte

Der Kdérper ist eine Linie

Der Korper ist eine Acht.
Der Kdorper ist ein Kreis.

M ckenlarven;
eine Digitaluhr etc..

Der K rper hat unendlich viele kleine Punkte.
Von jedem dieser Punkte aus kann man
gezogen, gedr ckt, gepustet oder geschoben
werden.

Im K rper gibt es unendlich viele Linien, doch
zun chstmu der T nzer das Fundament
kennenlernen, die Kreuzung zwischen Hori-
zont und der Linie, die den K rper vertikal

in der Mitte teilt.

Der K rper ist eine Welle, seine Bewegung ist
eine Reaktion:

Grunds tzlich muss der T nzer wissen, wo er
sich be ndet. Er mu wissen, da er hierist
und nicht dort. Er mu dasein.

Nimmt man ein St ck Stoff, der an zwei
Stellen aufgeh ngt ist, und beult ihn an einem
Punkt aus, so kommter,| tman ihn wieder
frei zum H ngen kommen, zu seinem
Ausgangspunkt zur ck. Der ganze Stoff
reagiert dabei in einer Welle, solange er locker
h ngen kann. Genauso verh It sich der
menschliche K rper.

Wird ein Ball hoch im Bogen geworfen,

so bleibt er an seiner h chsten Stelle f r einen
kurzen Moment in der Luft unbeweglich
stehen. Diese Dynamik erf hrtder K rper
auch in der Acht und im Kreis.

Will man einen Ball weit werfen oder einen
Pfeil abschie en, so bewegt man zun chst
seinen K rper in die entgegengesetzte
Richtung, in der das Ziel liegt. Es entsteht
somit eine Schwingung.

In allen Bewegungen mu man dabei einen
Widerstand zwischen Ferse und Boden
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Das Konzept meiner choreographischen Arbeit

Minako Seki

Eine Basis meiner Choreographie ist,
dal die Tanzer bewegt werden

Es ist faszinierend, ein St ck Stoff zu beobach-
ten, das am Zweig von einem Baum h ngt

und vom Wind passiv bewegt wird.

Wenn man sich nun gen gend Zeit nimmt und
sehr lange den Stoff anschaut, der sich vom
Wind bewegt, ndert sich die Wahrnehmung.
Wird nicht vielleicht der Wind vom Stoff
bewegt?

Es bedeutet, der Mensch beginnt sich Vorstel-
lungen zu machen. Es k nnte somit auch sein,
da nicht der Mensch sich bewegt, sondern
bewegt wird. Genauso werde ich bewegt,
werde geschoben und gezogen von

In Japan gibt es viele Geister, | ngst nicht alle
sind nur b se. Die Geister sind berall.

Sie sind voller Lebenskraft und in Bewegung
wie der Wind. Beobachtet man die Geister

aus der Ferne, betrachtet man den Raum, der
sie umgibt, werden sie eins mit der Landschaft.
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Uber die physikalische Existenz
auf der Buhne

Uber Logik und Irrationalitat
meiner Choreographie

Ist die Umgebung still wie am sp ten Nach-
mittag am Meer, wenn das Wasser und der
Wind schlafen gehen wollen, so werden die
Geister ebenfalls m de und ganz ruhig.

Wird jedoch der Blick fokussiert auf den Geist,
der z.B. in einem Baum sitzt und die Bl tter
bewegt, ist er pl tzlich voller Energie und
Leben, wo er doch im Kontext zur Landschaft
ganz m de schien. Die Geister ver ndern
sich demnach je nach Blickwinkel und Stand-
punkt des Betrachters. Sie durchdringen
Mikro- und Makrokosmos.

Auf der B hne lasse ich mich durch meine
Imagination von den Geistern bewegen.
Meine Energiequelle ist eine kleine Sonne,
die sich im Zentrum meines K rpers, im Tan-
Den be ndet.
Durch die kleine Sonne f hrteind nner Fa-
den, der auf der einen Seite durch den Scheitel-
punkt in den Kosmos ragt, auf der anderen
Seite durch die Gravitationskraft schnurgerade
zum Erdmittelpunkt gezogen wird.
Diese Gravitationslinie ist Grundlage meiner
K rperposition.
Alle Dinge fallen durch die Gravitation in
Richtung Erdmittelpunkt. Das ist ein
Naturgesetz. Somit ist auch jeder Schritt ein
Fallen, d.h. ich stehe nicht auf der Erde,
sondern h nge von ihr herunter.
Wir alle hangen von der Erde herab.
Andererseits h It im Kosmos ein gro er Geist
den Faden, an dem ich aufgeh ngt bin.
Der Geist kann seine Gr e und seine Position
ndern, je nach meiner Vorstellungskraft.
Durch die Ver nderung der Gr e des Geistes
und wie er sich bewegt, werde auch ich
bewegt.

Meine Choreographie ist gleichzeitig logisch
und irrational, d. h. alle Gef hle haben eine
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Today | am a spider.

Zitate der Teilnehmer des Butoh-Intensiv-Workshops 2004 [Ausziige] | started with the desert Iandscape Iin Utah.

44 Tanya Calamoneri | Hanging and Falling Point




46

Boing.

oln

Eron Greybe | Jumping | Shaking

| felt so good
and happy
that | kept on smiling
while jumping.
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I am all busy with the psychological process of getting rid of
the ties to my father. | release all the expectations from
outside, all the judgements, all trying to be good and just
move in awkward shaking movements. | didn t hear the
given subject for the impro to feel water, thought we could
do a free impro. So | was just shaking my body to get rid

of all the mental and emotional weight. Got into funny, wild
movements, like a crazy person. But then releasing the
expectations from outside the question arises whatam |
doing? Is there nobody (not even an imaginery person) to tell
me what is expected, what is good, what is bad, what am |
doing then, what sense does it make? Is it all arbitrary what |
am doing then? Where does the impulse for my movement
come from? | don t want to look good. | don t have a theme to
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express (since | wasn t aware that we had one in fact), so why
do I move? How do | move? | realize | am completely free to
move any crazy way | feel like. I am free to do anything, what
I want. But what do | want? All | know until now is to ful Il
some expectations, which of course don t come straight from
my parents anymore, | declared them to be mine , but

they are linked to my surrounding and are still somehow
linked to my parents, to the process of building my own iden-
tity. For my father | was never enough. Nowadays | am often
not enough for myself. But as soon as | manage to let go

of these demands and expectations | am free to move in what-
ever way. It is dif cult though to really let go. To leave

all the crap from the past behind and to let myself fall. Some-
times it is good to fall.

Uta Pioch | Improvisation 49



Mit jeder Landung verliere ich Teilchen, die mich Schwere f hlen lassen.

Ein Wassertropfen formt sich

w chst

wirdgr erundgr er
schwerer und schwerer
und T It

50 Ariane Vanhauer | Jumping Ariane Vanhauer | Falling Point




I need

more patience,

or | need to relax more
relax more.

Or do | need to

work harder?

52 Paige Sorvillo | Hanging

| try to release but | have so many thoughts:

release!

The more it goes up to the head,
the more it becomes stiff,
having the feeling (being shaken) that the limits of my body

release!

start to dissolve, becoming still (not shaken)

| start to feel the limits of my body.

Christoph Bednarik | Waterbag on the oor | Being shaken
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keep hangin the body
don t loose yourself
be aware of the breath
that is breathing you
inside
keeping you alive

Das Zusammenklappen und wieder Aufklappen mit gespreizten Beinen wie ein Ampelm nnchen
f hlitsich an wie eine kaputte Planierraupe, die ber Stock und Stein poltert und sich fast selbst berschl gt,
doch der Antrieb geht immer weiter — sie kann von alleine die Richtung nicht ndern,
wie die Mistk fer immer weiterlaufen, auch wenn sie schon auf den R cken gefallen sind.

Halina Kremser | Falling Point 54 Claudia Ginsberg | Hanging 55
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Interview mit Minako Seki
Erster Teil | 25.04.2004

Interview Grit KOppen

[Dieses nachfolgende Interview f hrten wir in der Privatwohnung Mina-
ko Sekis in Berlin Kreuzberg. W hrend dessen schauten wir auch Fotos
an, a en gemeinsam und sprachen bis sp tin die Nacht miteinander.]

Was ist die Verbindung zwischen Zen und Butoh?
Das ist so total allgemein [sie lacht herzlich]. Ganz schwierig. Ich wei
nicht genau, was Zen ist, doch was ich von Zen verstanden habe, ist, dass
man selbst seinen Weg nden muss. Es gibt viele Fragen- und Antwort-
Beispiele im Zen und eine Lehre. Wenn du den Meister triffst, musst
du den Meister t ten. Wenn du Buddha triffst, musst du ihn t ten. So-
zusagen sollst du nicht dogmatisch das glauben, was dein Meister sagt,
sondern deinen eigenen Weg nden. Der Meister ist daf r daum ihn zu
berwinden. Das ist im Butoh auch so, darum hat jeder Butoht nzer ei-
nen anderen Stil. Jeder sagt etwas anders und gestaltet es anders. Im Bu-
toh gibt es keine festgelegte Form, welche immer wieder kommen muss.
Butoh ist Philosophie und es gibt nur wenige festgelegte Formen. Es be-
gann ja erst 1959. Okay, Hijikata hatte angefangen. In dieser Zeit haben
vielleicht einige Leute seine Formen nachgemacht, doch insgesamt ist
ganz wenig davon geblieben im Vergleich zum Ballett oder so. Butoh
ist so, dass du alles brauchst. Alles. Du musst alles auf die B hne bringen:
Gef hle, deine Energie, Assoziationen, Intuitionen, Charakter, nat rlich
Technik, aber auch den Raum. Der Raum ist nicht da, um Technik zu zei-
gen, sondern der Raum muss vergr ert oder verkleinert, auf jeden Fall
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ver ndert werden. Im Raum zu spielen ist wichtig. Die T nzerin muss
den Raum ver ndern, so dass die Metamorphose gezeigt wird. Das hat
ein eigenes Leben. Es ist viel, wie ein menschliches Leben. Deshalb musst
du einen eigenen Weg nden. F r mich ist es irgendwie klar, warum Bu-
toh in Japan entstanden ist. Denn dort gab es einen gro en Ein uss von
Zen in der Kunst allgemein.

Maro, der Leiter von Dairakudakan kam damals 1994 her. Wir hatten
ihn eingeladen und einen Workshop gemacht. Was er gemacht hatte im
Workshop war keine besondere Technik, doch die Leute waren so begeis-
tert. Wow, das ist diese Qualit t, die Qualit tim Raum. Ein Mensch hat
so viele Schichten. Ein Mensch muss sich so entwickeln.

Das hat nichts damit zu tun, wie viel Technik ich gebe, oder wie viel Tech-
nik ich gut gebe, gar nicht, sondern diese Qualit t als Mensch zu entwi-
ckeln ist genauso Zen.

Glaubst du, dass das in Verbindung mit Butoh steht - dass man eben

nicht nur eine bestimmte Technik lernen kann, sondern sich auch
selbst qualitativ stetig verdndern muss, entwickeln muss, nach Sa-
chen suchen muss?

Ja, in den K nsten berhaupt. Ich meine, du siehst manchmal eine gute
Malerei, die dich beeindruckt oder andere K nste, die dich beein ussen.
Butoh und andere Tanzstile k nnen das auch. Jemand denkt, der K nstler
ist ein Jemand, der was zeigen will, eine message geben will.

Der Punkt ist sehr interessant. Wenn ich dich richtig verstanden habe,

hei3t das, dass eine Kunstlerin eine message fur die Welt hat und
aus sich heraus etwas zu geben und sich dadurch auszubilden hat?
Meinst du das so?

Wie siehst du Klnstler, was erwartest du von der Kinstlerin, wenn
sie eine message an die Welt zu geben hat?

Es ist richtig, wie du sagst. Aber wenn man nur eine message geben
m chte, muss man auch zur ck nden, was man innerlich in sich hat. Das
ist eine st ndige Frage oder eine st ndige Befragung, was du m chtest,
was du willst, wof r das Leben ist. Das ist eine st ndige Frage. Wenn
man damit intensiv arbeitet, ndet man immer wieder einen Weg.

Man kann nicht nur aktiv sein und eine message geben wollen. Dann ist
es falsch, sondern man muss immer zur ck nden zu dem Inneren, der
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inneren Haltung, zur inneren Welt, zu dem, was du in dir hast. Die Frage,
wof r man da ist, bedeutet auch Zen. Dasein des Lebens.

Woher beziehst Du die Inspiration fiir deine Stiicke?

Das ist eine interessante Frage. Woher kommen die Impulse, die Inspira-
tionen? Ich glaube aus der Konzentration. Ich frage mich oft oder fragte
mich schon immer, woher kommt denn die Inspiration. Ich lese nicht so
viele B cher oder sehe Filme oder gehe nach drau en um zu lernen. Fast
gar nicht. Aber, ich f hle mich [ ] Es gibt so eine Position des H ngens,
wie wir es im Workshop gemacht haben. Wenn ich diese Haltung inner-
lich immer habe und egal wohin gucke, gibt es immer etwas zu sehen,
mitzunehmen, ob es die Perspektive ist, warum dieses Objekt so steht,
aus welchem Winkel ich schaue, warum drau en die Welt mit Bl ttern
erscheint oder wie die Kerze brennt [lacht]. Alles ist interessant. Es ist
wahrscheinlich einfach medizinisch gesehen [ ] ich meine, okay, wenn
du locker bist mit deiner rechten Gehirnh Ifte und dann damit viel um-
gehen kannst, gibt es wahrscheinlich viele Momente, die Du mit der
h ngenden Haltung anders wahrnimmst. Dann hast du so viel aus diesen
Momenten mitzunehmen.

Heute hatte Shin [Shin ist die Abk rzung f r Shinichi Moma Koga, der
in Amerika die Butoh-Compagnie inkBoat gr ndete.] zu mir gesagt, dass
ich sehr gut in der Imitation sei. So, ich schaue nicht um zu lernen und
schaue daf r akribisch genau, sondern ich werfe einen Blick, nehme ei-
nen Blick und kann dann etwas daraus machen. Ja, wenn ich diese H nge-
position mache, wird das obere Auge zum Saugger t.

Du wendest diese Hangeposition als innere Haltung an? Wie meinst du

das?

Ich meine es in Bezug auf den Alltag, auf jede Minute und Sekunde
nicht nur auf der B hne auch dort, aber vor allem auch tags ber in

jedem Moment au erhalb des Schlafens.

Und du meinst damit nicht die kdrperliche Haltung sondern die innere

Haltung?

In jedem Zustand. Du kannst es ausprobieren. Wenn du | ufst oder Fahr-
rad f hrst, sende deine Augen f nf Meter high! Und dann lauf so. Du
wirst etwas anderes bemerken. Diese Haltung vitalisiert bestimmt die
rechte Seite des Gehirns. Das merke ich.
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So ein dhnliches Prinzip hattest du bereits im Workshop erklart. Du sag-

test, wir hatten noch ein weiteres Auge im Hinterkopf und eins meh-
rere Meter Uber dem Kopf.

Das war ein Beispiel und zur bung. Wenn du es lange praktizierst, hast
du sp ter irgendwann exibel in unterschiedlichen H hen oder sogar in
deinem K rper einen bestimmten Moment von zoom in, cut out, photo.
Du hast dann so eine Art Photo, das iegen kann.

Wiirdest du dann sagen, dass du deine Inspirationen aus dem Alltag

beziehst durch eine veranderte Wahrnehmung heraus?
Auch, ja.

Und dann verzerrst du dieses Abbild noch mal?

Das kann man alles machen. Nat rlich, dieser Alltag kann zeitlich lang-
samer, schneller, k rzer, intensiver gemacht werden. Oder die Luft kann
eine andere Konsistenz haben. Der K rper selbst kann eine andere als die

eischliche Konsistenz haben, z. B. eine Wasserkonsistenz oder die des
Holzes, Feuers oder sonstigen. Der Raum ist beliebig ver nderbar. Du
kannst alles aus ihm machen. Es gibt unendliche M glichkeiten.

Letztens bei unserem Gesprach in deiner Kiche sagtest du mir, dass

dich Strukturen total interessieren. [Minako erwahnte im Vorge-
sprach ihre Faszination fur variable Licht- und Schattenverhaltnisse
und fur raumliche Strukturen, die durch die Formation von Stabchen
entstehen koénnten.] Wirdest du sagen, dass du solche Wahrneh-
mungen nutzt, um sie spéter in deinen Stiicken zu verwenden?
Irgendwas kommt immer. Was kommt, muss man sehen, wenn man kon-
kret an einer Arbeit ist. Dann gibt es Momente, in denen du nach etwas
Bestimmtem suchst und du ndest eine Quelle in deinen Erinnerungen.
Alles ist interessant. Und es kommt irgendwann zur ck zu dir, wenn du
es brauchst.

Wenn ich es richtig verstehe, heillt es ja, dass ein Mensch aus allen

Bereichen schopft, z. B. Erinnerungen oder Lebenserfahrungen hat,
diese kanalisiert, fokussiert und somit das Emotionale und die jewei-
ligen Erinnerungen in den Tanz integriert. Glaubst du, dass der Geist,
welcher auf der Buhne geschaffen wird, von der Personlichkeit der
Kunstlerin abhangt?

Ja. Ich hatte dir von der Wirkung des Teebeutels erz hlt. Wie ein Tee-

64

beutel, den du ins Wasser tauchst und der sich entfaltet, so ist der Stoff
eines K nstlers. Er sollte eine Metamorphose erreichen, sich in den
Raum transformieren. Je nachdem, was diese Person macht, kommt ein
bestimmtes Extrakt in den Raum.

uUnd wie verstehst du den Geist auf der Buhne?

Wie den Teebeutel. [Sie lacht.] Alles, die Erinnerungen, Assoziationen,
Tr ume, Bilder, Technik sind Essenzen des Teebeutels f r den Raum der
T nzerin.

Wie wird im Butoh Raum gestaltet? Wenn ich dich richtig verstehe,
kommt es zum Einen von der Essenz der Kunstlerin, die sie ver-
spriht und durch die Bewegung selbst, und durch die Form, wie man
Bewegungen anordnet?

Technik ist schon ganz wichtig. Es ist das Werkzeug unseres Handwerks.
Das muss man schon k nnen. Es ist ganz wichtig, eine gute Technik als
Werkzeug zu haben. Doch das Werkzeug ist Werkzeug, es sollte nicht ge-
zeigt werden, dass man es benutzt, sondern sollte Teil des Gesamtwerkes
sein.

Manche Modern-T nzer zeigen einfach nur Werkzeug und wie toll es
aussieht. Doch das sollte meiner Ansicht nach nicht sein. Deshalb ist es
f r Butoh wichtiger, R umlichkeit zu gestalten, Raum zu beleben und
ihn mittels guten Werkzeugs zu zeigen.

Wenn du ein Stick anfangst zu choreographieren, was ist die erste

Ebene, auf die du dich konzentrierst? Folgst du einer Inspiration,
die du umsetzen willst? Oder beginnst du mit der Konzeption eines
Raumes, den du erschaffen willst mit dem Tanz?
Die R umlichkeit durchdenke ich fast nicht vorher. Die entsteht auto-
matisch mit dem Prozess des Choreographierens. Als erstes suche ich ein
Thema und einen Titel. Der ist wichtig, denn du k nntest alles machen.
Die Freiheit ist eine schwierige Sache. Du musst etwas betonen. Das legst
du mit dem Titel fest. Doch auch dieser Titel hat so viele M glichkeiten,
nach denen du suchen kannst. Dann probe ich Tanztechniken und wie
diese r umliche M glichkeiten entwickeln. Dann, je nachdem welchen
Hintergrund ich erarbeiten m chte oder welche Landschaft ich mir f r
das St ck vorstelle, mit welcher Musik und Beleuchtung oder Projektio-
nen [ ] Dadurch werden meine n chsten Arbeitsschritte bestimmt.
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Ist es dann eine Art der Interaktion? Integrierst du den Lichtdesigner

und den Musiker in deinen Arbeitsprozess?

Ja. In der Mitte des choreographischen Probenprozesses integriere ich sie.
Wenn ich halbwegs meine Choreographie fertig habe, zeige ich sie dem
Musiker. Der Lichtdesigner kann kurz vor Abschlu der Proben hinzu-
kommen. Die Kost me legen sich auch in der Mitte des Probenprozesses
fest. Kost m ist mein Hobby, ich denke mir gerne selbst Entw rfe aus.
Ich habe aber auch eine sehr gute Kost mdesignerin. Sie hat viele Ideen.
Sie ist sehr gut. Gerne h re ich auf ihren Rat. Ich sage ihr in etwa, wel-
chen Style ich mir vorstelle oder wie ich mir das St ck denke und dann
zeigt sie mir sp ter ihre Entw rfe dazu.

Bei Ex Oriente Lux z.B. wollte ich ein klassisches Puppenkost m. Und du
hast gesehen, es ist klassisch und formal geworden. Die anderen Figuren
hatten per Zufall ihr Kost m erhalten. Manchmal spielt Zufall hinein.
Wir wollten Photosession machen, doch hatten gar keine Kost me bis
dahin. Wir hatten irgend etwas genommen, was wir hatten und es hat
uns sp ter inspiriert. Die Kost mdesignerin hatte es gesehen vom Zufall
und es dann danach angefertigt.

Auch das B hnenbild wurde daraus entworfen. Der B hnenbildner hatte
den Rahmen bereits gesehen und dann Vorschl ge zur Verbesserung ge-
geben, der Lichtdesigner hat seine Vorschl ge eingebracht.

Einmal hattest du gesagt: >Eine meiner Philosophien ist es, dass zwi-

schen zwei Punkten immer noch ein Punkt existiert<. Wie meintest
du das?

Das ist einmal in Bezug auf Technik gemeint. Zwischen zwei Punkten
gibt es immer noch einen Punkt, zwischen diesen beiden noch einen
weiteren Punkt. Der ganze K rper besteht aus vielen Punkten. Die Aku-
punkturpuppe der asiatischen Medizin hat ebenso viele Punkte. Genauso
viele Punkte haben wir auch. Z.B. die Arme knicken nicht nur an den
Gelenken, sondern auch dazwischen. [sie demonstriert es physisch ein-
drucksvoll] Du spielst mit der Illusion, verstehst du? Ich t usche vor z.B.
keine Beugung mit den Armen machen zu k nnen oder ganz viele ver-
schiedene Knicke in den Arm gestalten zu k nnen. Sie sind diese Punkte.
Wenn du locker bist, kannst du diese Punkte im K rper nden. Wenn du
diese Bewegungen aus der Mitte heraus machst, sieht man gleich diesen
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speziellen Effekt. So hatte ich meine Technik entwickelt und ich arbeite
weiter daran. Das ist eine Sache.

Doch die Punkte bestehen auch zwischen den Gef hlen. Menschen ha-
ben alle Gef hle, doch zwischen Lachen und Weinen gibt es ganz viele
Punkte, Nuancen. Du kannst immer wieder zu den Punkten zwischen
die Extreme gehen. Solche emotionalen Zwischenzust nde versuche
ich auch z.T. in meinen Workshops zu vermitteln. Oder in jeder Perfor-
mance verarbeite ich bestimmte Gef hle als Zwischenstationen. Aus die-
ser Arbeitsweise heraus werden mir zunehmend mehr Dinge klarer und
ich entwickle sie weiter.

So ist alles. Zwischen dieser und jener Stimmung gibt es etwas zwi-
schen klarer Mitte und unklarer Peripherie. Du kannst so oder so gehen
[sie demonstriert diverse Gangarten].

Veranderst du mittels dieser Punkte, die du fuhlst und zum tanzerischen
Ausdruck bringst sowohl die Qualitat des tanzenden Korpers, als
auch die Qualitat des Raumes?

Ich benutze das Wort Konsistenz daf r. Der K rper kann aus Wind be-
stehen oder aus weichem Material. Er ist beliebig.

Glaubst du, dass dadurch der Raum automatisch verandert wird?

Die Person muss schon mit einem imagin ren Raum da sein. Das ist die
Vorraussetzung. Das hei t, sie ist da. Du erzeugst nicht allm hlich diese
Pr senz, sondern du bringst sie mit. Sie hat da zu sein von Anfang an.

Gibt es eine Technik, die du nutzt, bevor du auf die Bihne gehst, um zu

dieser Form der Prasenz zu gelangen?
Es muss viel fr her geschehen. Diese Pr senz brauchst du immer. Du
musst immer in jedem Moment da sein k nnen. Nicht nur auf der B hne.
Dort brauchst du dann spezielle K rpertrainingsabl ufe, um dich zu ver-
tiefen. Doch im Alltag brauchst du die Pr senz immer. Das Leben ist kurz.
Jeder Moment ist nur jetzt. Der Schlaf ist wie ein kleiner Tod.

[Wir hatten eine kurze Pause gemacht, um die Nervosit tgegen ber dem
Mikrophon abzubauen.]
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Du hattest erzahlt, dass du mit 24 Jahren zu tanzen anfingst. Was war

der Ausléser?

Wie das angefangen hat, meinst du? Es war eine lustige Geschichte. Als
ich jung war [sie lacht], suchte ich nat rlich wie alle nach dem, was ich
machen m chte. Damals hatte ich Theater und Musik gemacht und mein
erstes Geld von der Musik verdient. Ich hatte gesucht. Vielleicht kann
ichn hen oder malen oder vielleicht etwas anderes machen. Doch es ng
mit der Musik damals an. Ich war sehr an Jazz interessiert. Es gab einen
Jazzmusiker, er war ein sehr bekannter Pianist, er schrieb auch zwei B -
cher. Ich las sie. Ich wohnte damals in Nauja und wenn er dort hinkam,
ging er in eine bestimmte Kneipe, wo Jazz life gespielt wurde. Jemand
hatte mich gefragt, ob ich beim Konzert helfen k nnte und ich war zu
einem sehr modernen Theater gegangen um dort zu helfen. Doch dort
war niemand im ersten Geschoss. Aber ich hatte Musik von weiter oben
geh rt und bin dort hingegangen und dann war ich hineingekommen
und dort war gerade eine Butoh-Performance von Dairakudakan zu
sehen. Es war eine gro e Butoh-Gruppe, die nur aus M nnern bestand.
Es waren vielleicht so zehn M nner. Sie hatten getanzt und ich habe zu-
gesehen mitdem Gef hl: Das kenne ich. Das kenne ich. Mmmh. Es war
mir nicht fremd, obwohl ich es das erste Mal sah. Dann sah ich die zweite
Performance auf einem Festival. Es war ein Tag, an dem mehrere St cke
von verschiedenen T nzern gezeigt wurden. Dort kam dieser bekannte
Pianist hin und ich war so berrascht und erfreut diesen Meister zu tref-
fen. Ich war so erfreut, dass ich ihn zuf llig hier gesehen hatte. Dann
kam eine T nzerin in einer roten Regenjacke, die nass auf der B hne war.
Ich hatte den ersten Teil, dann den zweiten Teil gesehen und das Kla-
vier vom Meister spielen h ren. Er spielt sehr leidenschaftlich und ist
bekannt daf r, dass er das Klavier kaputt macht. Als diese Performance
beendet war, bin ich schnell mit meinem Freund in die Kneipe gegangen
und dann kam er. Ich dachte, ich m sse unbedingt mit ihm reden. Da
war ich 21 Jahre. Ich hatte mich endlich entschieden, bin aufgestanden,
zu seinem Tisch gegangen und wollte Hallo sagen. In diesem Moment
ist er aufgestanden, hat sich gedreht und war weggegangen. In diesem
Moment war vor mir die T nzerin mit dem roten Mantel. Diese T nzerin
hatte das Hallo geh rt. Sie zog an ihrer Zigarette, schaute mich an und
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sagte mit tiefer Stimme Hallo . Also musste ich irgendwas sagen. Ich
habe lhre Performance gesehen und ich danke lhnen daf r. Es war sehr
sch n. Sie fragte mich: Welche Szene hatte Ihnen besser gefallen, die
erste oder die zweite Szene? Ja, die zweite Szene war ganz toll. Und sie
sagte: So? Sp ter wurde sie meine Meisterin [Anzu Furukawa]. Sie war
normalerweise eine sehr kalte und harte Frau, aber in diesem Moment
sagte sie zu mir: Ach so, wenn Sie Interesse haben zu tanzen, ich gebe
einen Workshop. M chten Sie kommen? Ja, ich komme gerne. Japa-
nerlnnen sagen in solchen F llen nie nein. Also habe ich aus H ichkeit
ja gesagt, aber war dann auch wirklich hingegangen. Es war in einem
Haus am Wasser, das von ihr gemietet wurde. Wir hatten dort zusammen
gewohnt und den Workshop mit nur drei Teilnehmerlnnen gemacht, mit
zwei Meistern und einem Philosophen, der als Gast zu dem Workshop
kam. Der Meister hatte mich ins Dunkle gezogen und mich gek sst [sie
lacht] und so weiter.
Zu dem Zeitpunkt habe ich im Kindergarten gearbeitet, hatte mein Stu-
dium als Grundschullehrerin gemacht und arbeitete im Kinderladen.
Doch ich dachte, es sei viel dramatischer und interessanter, wenn ich tan-
zen w rde. Der Meister hatte mich gefragt: Kommst du in meine Grup-
pe? . Ich sagte: Ja. Zuerst war es eine Antwort ohne zu denken, einfach
aus Sitte hatte ich ja gesagt, doch dann war ich bald berzeugt, nach
Tokio zu gehen und es zu machen.

Bist du wegen des Trainings nach Tokio gegangen?
Nein, ich bin gleich in die Compagnie eingetreten.

Wer waren deine ersten Meister dort?
Tamura Tetsuro. DanceLoveMachine war der Anfang.

Dazu gehdrte auch Anzu Furukawa, ja? War sie deine erste Meisterin?
So kann man das nicht sagen. Sie war [ ] ja schon, aber sie war damals
keine Meisterin, sondern eher die Primadonna dieser Gruppe. Tamura
hatte die Gruppe von DanceLoveMachine geleitet. Er hatte die Gruppe
und sie war sozusagen Primadonna. Jetzt sind beide schon tot. [Minako
zeigt mir Bilder von Anzu Furukawa und Tetsuro Tamura. Beide starben
fr hzeitig an Lungenkrebs.] Anzu und Tamura waren ein Paar.

Aber er war euer Meister und hatte euch alle zusammen unterrichtet?
[Sie lacht.] Nein. Wenn jemand ein Meister ist, hei tes nicht gleichzeitig,
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dass er Unterricht gibt oder ein Lehrer ist. Es ist nicht wie hier. Er gibt
keinen Unterricht oder nahm sich besonders Zeit uns Bewegungen zu
zeigen. Nie. So war es nicht gewesen.

Tamura hatte einen Performancepreis gewonnen, weil er fr her [ ] [Mi-
nako bricht den Gespr chs u ab um Fotos von einer Performance zu
zeigen].

Fr her war Butoh eine sthetisch sehr abstrakte Form gewesen. Tamu-
ra hatte in den Butoh menschliche Z ge, Emotionen und theatrale Mo-
mente integriert, doch er war auf der B hne sehr scheu gewesen. Er hatte
ein St ck von 20 Minuten ber Sch chternheit und Scham gemacht. Das
war ganz neu. Die sthetische Form fr her war auf geistige Dinge fest-
gelegt, doch er hatte Scheu getanzt. Oder meine erste Performance war
z.B. nur ber Rache. Oder es gab Szenen, wo zwei Frauen sich gegen ber
sitzen und die eine nur weint. Und so weiter. Es war eine Innovation im
Butoh. Es war sehr neu. Deshalb hatten wir auch die Gelegenheit nach
Berlin zum ersten Butoh-Festival zu kommen, was im Kunstlerhaus
Bethanien organisiert wurde. Dort waren ganz viele Solot nzer. Doch
unsere Gruppe wurde wegen Tamuras Innovationen eingeladen [sie zeigt
weitere Fotos].

Was meinst du, wenn du sagst, dass Butoh vorher abstrakter war?

Du kannst z.B. an den Fotos sehen, dass im Aussehen kein Spektakel lag.
Bei DanceLoveMachine war es theatralischer. Oder dies ist ein monk.
Es war innerhalb der ersten zehn Jahre eine Art von Klassik entstanden,
wenn man das Klassik nennen kann. Wenn du einmal eine Form gese-
hen hast und dann ein zweites, ein drittes und ein viertes Mal die gleiche
Form gesehen hast und von verschiedenen Leuten dieselbe Form gese-
hen hast [ ] so wie die Katze [eine Form der animal-Position] z.B. Die
machen viele K nstler. Dann denkst du, es sei klassisch. Klassisch sthe-
tisch hei t, Butoh war eine sehr sthetische Form und es schien engerer
experimenteller Raum zu werden. Ich meine, es war schon eine sehr feste
Form. Das meine ich mit klassisch sthetisch.

Aber was hat dann der Meister fur euch bedeutet, wenn er nicht euer

Lehrer war? Hatte er euch seine Philosophie Uber Butoh erklart?
Schon, wenn er richtig betrunken war.

Habt ihr damals zusammen gelebt?
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Nein, wir lebten nicht zusammen. Wir hatten uns getroffen.

Ich hatte gehdort, dass die Leute ihr eigenes Leben aufgeben, sich von

Freunden und Familie entfernen mussten und in Gemeinschaft arbei-
ten sollten um Butoh lernen zu kénnen.
Ja, so hnlich war es gewesen. Es ist in Japan immer so und immer noch
so. Allgemein ist es so, nicht nur im Butoh. Japaner glauben nicht an
Individualerziehung. Japan ist sehr sozial und hat eine starke soziale
Struktur. Wir glauben an Gruppenerziehung und an soziale Beziehungen.
Wenn eine Gesellschaft eine soziale Struktur hat, ist das f r die Leute
normal.

Du hattest also mit Tetsuro Tamura und Anzu Furukawa zusammenge-

arbeitet. Hattest du dann DANCELOVEMACHINE verlassen, nachdem
du in Berlin warst?
Als ich bereits drei Monate bei DanceLoveMachine war, hatte ich schon
auf der B hne mein erstes St ck getanzt. Dieses St ck wurde hierher
eingeladen und sechs Monate sp ter bin ich schon hier in Berlin gewe-
sen. Ich hatte mich in einen deutschen Mann verliebt. Danach hatte ich
ein Jahr sp ter mit Tamura noch ein St ck in Tokio gemacht. Dann bin
ich noch ein Jahr sp ter, 1987, hergekommen und hatte hier mit tatoeba
— Théatre Danse Grotesque angefangen.

War das damals die erste Butoh-Inszenierung gewesen, die ihr in
Deutschland gezeigt habt?

Ja, ich glaube schon.

Stimmt es, dass Butoh in den 1980er Jahren vom westlichen Publikum
als Touristenattraktion angesehen wurde?

Das glaube ich nicht. Es war eher das Gegenteil. 1988 hatten wir mit
tatoeba — Théatre Danse Grotesque die erste Performance in Berlin
in Kreuzberg 61 gezeigt. Es war die H lle los. Es war am Kreuzberg Park,
ein underground-Platz. Es war kein Theater, sondern ein Treffpunkt f r
Jugendliche. Dann wurde es richtig voll und jeden Tag war es ausgebucht.
Jeden Tag stritten sich die Leute dar ber Karten zu kaufen. Es war so
hei und wir musstendie T ren sogar vor dem Ansturm schlie en. Es ka-
men sowohl normale Leute, aber auch Punks, Transvestiten, Kreuzberger
Leute etc. zu unseren Auff hrungen.

Wiirdest du sagen, dass Butoh bis jetzt underground art ist?
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Grunds tzlich m chte ich in Bezug zu Japan sagen: Kultur ist under-
ground. Die Ursachen habe ich dir schon erz hlt. Diese Sitte gab es nicht.
Selbst wenn man normales Schauspiel dort vorf hrt, wie ich es damals
auch tat, galt es als underground. Kultur au erhalb von Noh und Kabu-
ki ist underground.

Kommt die tiefe Kdrperhaltung des Butoh aus einer der beiden traditi-

onellen Theaterformen?

Ja. Jaauch. Aber wir haben in Japan Tatamis zum Sitzen. Wenn man jeden
Tag auf dem Boden sitzt, ist es eine Gewohnheit, dass du tiefe Haltungen
einnehmen kannst. Es ist schon eine Lebensgewohnheit aus dem Alltag.

Hijikata hatte mal gesagt, dass er mittels Butoh eine Tanztechnik fir

den japanischen Korper kreieren wolle? Glaubst du, dass Butoh eine
universelle oder eine spezifisch japanische Tanzform ist?

Das fragen alle. [sie lacht] Ja, ich meine, die japanische K rperhaltung ist
schon ganz anders. Und wir haben eine ganz andere Bewegungsart im
Alltag. Das Europ ische ist auch speziell. Wenn man japanische K rper-
haltung nutzen will, kann man es nur mit Japanern machen. Ich habe
auch eine Japanerin in meiner Gruppe, aber auch viele europ ische und
s damerikanische T nzerlnnen. Es ist, weil ich auch Material von ihnen
haben m chte und sie ihren eigenen Ausdruck mitbringen, der mich in-
teressiert. Die Intention, die Butoh hat, k nnen sie genauso umsetzen.
Wie du es auch im Workshop gesehen hast.

Gibt es verschiedene Stile innerhalb des Butoh?

Eigentlich kann man es nicht so u ern. Jede K nstlerln denkt vermut-
lich, dass sie individuell arbeitet, doch es gibt keine speziellen Begriffe
oder Namen f r diese Stile. Aber die Basis z.B. das was Hijikata ent-
wickelt hat, wie man zum Tanz kommt, oder auch das, was Akaji Maro
entwickelt hat besteht aus anderen Wegen. Der Weg jeweils ist anders.
Auf Hijikatas Seite gibt es viele Normen und S tze, die jede kleine Bewe-
gung formulieren, z.B. ein kugelweicher Geist kommt aus dem Moor ist
eine Bewegung. Von Dairakadukan aus kamen vier andere Butohgrup-
pen, das wei t Du. Byakko Sha, Sankai Juku, Ariadone und Dance-
LoveMachine. Das war dieselbe Basis f r uns also f r mich, Yumiko
und Yuko [Kaseki]. Denn von der Compagnie Dairakadukan hatte Maro
etwas Neues entwickelt und die einzelnen Meister haben es fortgef hrt.
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Doch sie alle kamen von Dairakadukan. Die Basis ist gleich. Maro hatte
Noguchi-Training gemacht. Das hatte er benutzt, um sein Butohtraining
zu verfeinern. Noguchi hatte gar nichts mit Butoh zu tun, doch Maro hat-
te es gelernt und f r Butoh genutzt. Deshalb haben auch wir zum Teil

hnliche Trainingsarten. Das sind zwei v llig verschiedene Trainingsar-
ten gewesen. Dairakudakan und Hijikatas Seite haben verschiedene Ba-
sen. Bei Hijikata ist jede exakte, genaue, pr zise Bewegung als spezieller
Satz formuliert. Bacon Kopf kommt heraus ist eine Bewegungsfolge.
Maro hat viel mehr mit Ger uschen gearbeitet [Minako gibt Laut-Bei-
spiele].

Wenn Maro also bestimmte Gerausche oder Laute von sich gab, wuss-

ten die Tanzerlnnen in etwa, was sie zu tanzen haben?
Ein bisschen, ja. Ich meine, wir haben im Alltag in Japan so eine Ge-
r uschsprache. Hier benutzt man es anscheinend nur f r Kinder doch in
Japan auch f r Erwachsene. Es ist normal als Sprache. Daher verstanden
wir in etwa, was er meinte.

Du hast zum Teil auch solche Elemente in deinen Workshops, denn du
setzt stark deine Stimme ein. Steht es in Verbindung damit oder ist
es eine ganz andere Herangehensweise?

Ja, schon. Ich meine, es gibt eine VVerbindung dazu.

Wie lange habt ihr damals bei DANCELOVEMACHINE gearbeitet? Hattet
ihr taglich Training?

Ich werde dir erz hlen, wie es damals bei uns lief. Es war nicht nur bei
uns so. ~hnlich war es bei den anderen Gruppen. Es gab kein Training.
F r das ganze Jahr hatten T nzerlnnen M nner und Frauen Jobs
um Striptease zu zeigen. Das hatte Spa gemacht und alle hatten davon
ernsthaft Ein  sse. Es war unsere Normalit t.

Bei fast allen Gruppen au er bei Dairakadukan, denn sie waren ca.
30 Leute gab es ungef hr f nf oder sechs T nzerlnnen. Dann kamen
wir vom Striptease zur ck und haben [ ] In unserer Gruppe wurde zum
Beispiel so gearbeitet: wir hatten nur 15 Tage Training f r die Premieren.
Wir ngen an, eine nach der anderen Bewegungsfolge zu choreographie-
ren, schlossen es z gig ab und standen damit unmittelbar danach auf der
B hne. Tag und Nacht haben wir daf r gelebt und nur Choreographien
gelernt. Sozusagen. Dazwischen gab es nur Striptease oder Trinkabende.
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Wie habe ich diese Arbeitsweise zu verstehen? Wenn ihr einerseits

die Laute oder Geréausche fir spezifische Bewegungen erst lernen
musstet, aber gleichzeitig zeitlich so begrenzt ward mit nur 15 Ta-
gen Probe - woher wusstet ihr, welche Bewegung mit welchen Ge-
rduschen gemeint war?

Ich meine, ich hatte Butoh nie gelernt au er innerhalb dieser Probe-
zeiten von jeweils 15 Tagen oder paar Wochen.

Hattet ihr dann eine festgelegte Dramaturgie und wusstet zuvor, welche

Szenen ihr darstellen und tanzerisch umsetzen wolltet? Oder habt
ihr das aus der Improvisation heraus entwickelt?

Nein, berhaupt nicht. Es gab nur ein: Mach sofort! Es war sehr hart.
Du musstest unmittelbar kopieren k nnen. Konntest du es nicht, durf-
test du nicht schlafen gehen.

Hat diese Harte im Umgang speziell etwas mit der Butohbewegung von

damals oder eher mit der japanischen Kultur allgemein zu tun?

Mit beidem hatte es etwas zu tun, doch ich kannte auch Theatergruppen,
bei denen es nicht so hart ablief. Die Butohbewegung war komischerwei-
se ein sehr traditionales System gewesen. Es war sehr hierarchisch. Selbst
in Bezug zu anderen Butoh-Compagnies war es eine relativ harte Ausbil-
dung. Ich meine, Maro war eine Art gro er Vater f r uns, denn alle rele-
vanten Gruppen kamen aus seiner Str mung. Er war der gro e Meister.
Die Hierarchie war sehr stark.

Was bedeutet das genau? Wie war euer Verhéltnis dann untereinan-

der und zu der jeweils hoherstehenden Person innerhalb der Hier-
archie?

Man hatte sehr gro en Respekt und Angst. Ich glaube, jeder hatte Angst.
Ich auch. Die Angst entstand aus dem Respekt heraus. Im Theater waren
aber auch die Musiker und Lichttechniker wie G tter. Sie waren heili-
ge Arbeiter. T nzer geh ren zur niedrigsten Stelle. F nf Uhr morgens
sind wir aufgestanden, haben 50 Reisschalen f r alle Leute gekocht zum
Mittag, obwohl wir nachts schon gearbeitet hatten und dann sind wir ins
Theater gegangen und haben alle m glichen kleinen Jobs gemacht: Kos-
t me, und dann Training, Technik, Ton, Licht. St ndig hatten wir Tee ge-
macht und dann auf der B hne abends gestanden. So war es normal.

Wenn man schon wusste, dass man so ein hartes Leben in den Butoh-
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Compagnies zu fihren hatte, was war dann die Motivation?

Man denkt nicht, es sei hart, sondern normal. Oder man wird verr ckt.
Ich hatte schon geh rt, dass es einigen Menschen passiert war. Die gan-
ze Nacht durcharbeiten, immer n hen, schlecht essen und dann hat man
manchmal ein Risiko, wahnsinnig zu werden, wegen der berforderung.

Ich hatte oft gelesen, dass es eine Methode der Choreographen war,

die Bewegungen aus Tanzern mittels Uberforderung zu entlocken.
Ich dachte allerdings bisher, dass es sich auf die Uberforderung des
Tanzers durch Imagination beziehen wirde. Wie siehst du das? Habt
ihr mit solchen Methoden gearbeitet?
Ja, durch die Ersch pfung der Imagination kannst du viel erreichen. Aber
ich kann das nicht richtig beurteilen, denn ich war nur ganz kurz aktiv in
Japan. Yumiko [Yumiko Yoshioka] hatte dagegen lange in Japan gearbei-
tet. Ich bin nicht wirklich eine typische Japanerin und passe nicht in die
klassische Ordnung Japans. Mein Haus war zwar sehr traditionell und ich
kenne diese Tradition, doch ich habe sie nicht aktiv gelebt. Von Yumiko
wei ich, dass sie sehr viel | nger in Japan gearbeitet hat. Sie hatte nie
erz hlt, dass ihnen ein solcher kreativer Freiraum blieb. Ich glaube nicht,
dass damals frei kreativ gearbeitet wurde. Wahrscheinlich gab es solche
Momente, in denen mittels berforderung der Imagination Bewegungen
erzeugt wurden, doch es war nicht wirklich Sitte. Au erdem gab es kein
Training.

Es war doch auch ein Teil der damaligen Butoh-Philosophie, eben kein
festgelegtes Training zu haben. Es sollte doch kein Bewegungsre-
pertoire tradiert werden, oder?

Naja, das ist zu extrem formuliert. Es gab kein Entweder-Oder. Es hing
von den Konditionen ab. Wir waren durch den t glichen Striptease belas-
tet und hatten die Prober ume ja oft nur f r kurze Zeiten, eben 15 Tage
lang, mieten k nnen. Deshalb hatten wir auch wenig Training.

Doch es war nicht explizit eine Absicht, kein Training zu geben. Das
w re falsch zu sagen. Es ist eher wahrscheinlich, dass jemand trainiert
hat. Doch bei mir ist es nicht passiert, weil Tamura immer sagte: Ich bin
kein Lehrer. Aber er war ein besonderer Philosoph gewesen. In dem da-
maligen Butohkreis war besonders er sehr philosophisch orientiert. Ein
anderer Meister hatte daf r eher physisches Training gegeben. Es war
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sehr divers und dennoch gab es immer ein bisschen Training.
Woher kommt die Idee des Tan-Den?
Der Mensch hat es einfach, dieses Zentrum der Kraft.

Wir bestehen alle aus einem Zentrum, aus dem heraus wir produzieren
und empfangen?

Ja, ich meine, gute Klassikt nzer haben das auch und nutzen es. Sie bewe-
gen sich vom Zentrum aus.

Von aufen kannst du auch sehen, ob jemand mit dem Zentrum tanzt

oder nicht?
Ja, das sehe ich sofort. Das kann ich sehen. Du brauchst diese Qualit t
auf der B hne. Ohne mit deinem Tan-Den verbunden zu sein, kannst du
die B hne eigentlich verlassen. Du musst das Tan-Den mitbringen. Ohne
Tan-Den kann man nicht tanzen.

Hattet ihr damals auch schon mit den weiRen Masken gearbeitet, die

fur Butoh-Performances so typisch geworden sind?
Das war exakt das, was DanceLoveMachine eben damals nicht mehr ge-
macht hatte und es war eine Innovation. Alle Butoht nzer waren damals
wei geschminkt, doch seit 1984 oder 1985 hatte DanceLoveMachine
keine wei e Schminke mehr genutzt. Innovationen sind f r die Japaner
sehr wichtig. Auch im Butoh war es nach 24 Jahren f r Tamura wichtig,
keine Formen mehr zu nutzen oder die Formen zu verwerfen und nicht
mehr wei e Schminke und Kimonos zu nutzen. Aber auch die g ngigen
physischen Bilder, wie das Rollen der Augen in den K rper hinein, so
dass nur noch das Wei e der Augen f r Zuschauer sichtbar bleibt, hatte
er abgeschafft. Diese Erscheinungen galten Tamura als orthodoxe For-
men und er wollte das ver ndern. In Japan hatte ich nie wei e Schminke
auf der B hne getragen.

Oft wird behauptet, dass die weil3e Schminke dazu dient, der Figur das
Individuelle zu entziehen. Wieso hatte Eure Gruppe damals die weil3e
Schminke abgelegt?

Ich glaube, genau deshalb, denn sie wollten vermutlich das Individuelle
wieder im Butoh sp rbar haben. Tamura war sehr an den orientalischen
Philosophen interessiert. Was ist die Normalit t? Was ist das Ich in Ver-
bindung mit der Normalit t? Das waren seine Ans tze. Aber er hatte
auch Ideen ber das Nicht-Normal-Sein. Diese Gedanken hatten ihn in-
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spiriert auf der allt glichen Ebene. Und er wollte unbedingt die allt g-
liche Dimension der Menschen in den Butoh integrieren. Er wollte Butoh
v llig ver ndern. Die schon kreierten Formen hatte er weggeschmissen.
Die wei e Schminke war ein Aspekt davon. Daf r hatte er viel Neues ge-
schaffen.

Warum sieht man dann trotzdem ahnliche Bewegungsformen zwischen

dir und Yumiko?

Als ich herkam, hatte ich den Leuten gezeigt, wie man beispielsweise als
Katze laufen kann. Es gab auch Choreographien. Hier war alles neu, als
wir Butoh zeigten, doch wir hatten klassische Elemente des Butoh in-
tegriert. Der Ein uss kam stark von Yumiko. Von mir kamen eher thea-
tralische Elemente in die Arbeit von tatoeba. Yumiko und ich waren
damals wie Zwillinge. Unsere Energie und unsere Atmung war immer
gleich. Wir hatten w hrend den Proben nie geredet. Wir sind in den Pro-
beraum gegangen, haben uns bewegt, trainiert und waren wie Zwillinge.
Wir hatten sehr viel zusammen gemacht und voneinander viel gelernt.

Hattet ihr in der Zeit viel experimentiert?

Ich kenne nicht so viele K nstler hier aus der Butoh-Szene. Das ist auch
gut.

Ich bin sicher, ich habe eine gute Intuition und kann durch das Sehen
sofort aufnehmen. Ich bin eine gute Kopiermaschine und kann tanzen,
egal in welcher Tanzrichtung. Ich sehe die Form, die Geschwindigkeit,
die Balance und die Dynamik. Es war n tzlich, denke ich, dass ich nicht
nur eindimensional ausgebildet wurde. Ich hatte mit Tamuradrei St cke
in Tokio gemacht und war T nzerin von ihm. Ich war Anf ngerin und
durfte nicht so viel auf der B hne machen. Als ich herkam, ist alles explo-
diert, denn ich konnte die Bewegungen von Tamura, Anzu und auch an-
deren sofort hier umsetzen. Tamura sagte immer: Ich bin kein Lehrer .
Also hatte ich nur die M glichkeit, zu schauen und ber den Blick die
Bewegungen zu lernen. Wie lief er im Alltag? Wie sprach er? Wie dachte
er? Ich musste versuchen, alles zu erinnern und zu kopieren. Als ich hier
mein erstes St ck machte, kam alles zu mir in Form von ber utung zu-
r ck. Es kam einfach zu mir. Ich konnte hier auch viel experimentieren.
Auch von den Workshops, die ich unterrichte, lernte ich sehr viel. Es ist
normal, dass gute Lehrer von ihren Sch lern lernen, doch damals war ich
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darauf konzentriert zu sehen, welche Formen funktionieren und welche
nicht. Es schulte meinen Blick und ich habe manchmal die Dinge sofort
in meinen St cken integriert.

Hattest du irgendwann entdeckt, wie du mit dem Butoh den Raum

veranderst? Wie verdnderst du mit deinem Tanz den Raum und die
Zeit?

Diese Experimente entstanden aus den H ngepositionen. Viele Butoht n-
zer praktizieren das nicht, z.B. Yuko [Sie meint Yuko Kaseki, doch auch
sie unterrichtet diese Position als Grundstellung in ihren Workshops].
Ich hatte es entwickelt von Siako. Sie hatte f nf Jahre mehr Training und
als ich zu DanceLoveMachine kam, war sie schon lange dabei. Sie hatte
ganz kleine Augen. Aber wenn sie auf der B hne war, bekam sie so sch -
ne, leuchtende Augen. Mich hat ihr Blick sehr fasziniert. lhr Mann war
ein genialer T nzer gewesen, doch er hatte Schwierigkeiten zum Probe-
raum zu kommen, denn sein R cken war lange krank. Und er hatte ei-
nen ganz anderen Tagesrhythmus, denn er blieb nachts wach und schlief
tags ber. Er hatte sie sehr oft geschlagen. Sie hatten zwei Kinder und
die waren fast immer im Raum, oder in ihrem Haus verloren. Sie waren
arme Kinder, denn Siako musste immer arbeiten und Striptease machen.
Der Mann schlief und wenn er aufstand, ist sie schlafen gegangen. Sie
hatte immer Beulen oder blaue Flecken, wenn sie in den Proberaum kam.
Doch sie hatte nie geweint oder ber ihre Gef hle gesprochen und nie
etwas zugegeben, dass vielleicht was Schlimmes passiert war, obwohl sie
so viele Beulen hatte. Wenn sie eine Choreographie auf der B hne dar-
stellte, war sie so sch n und ihr Leuchten so stark. Es war ein Leuchten
wie das des Meeres, wenn die Sonne hineinscheint. So sah sie auf der
B hne aus. Ich hatte diese Augen nie vergessen und als ich paar Jahre
sp ter herkam, hatte ich eine bung entwickelt. Die Leute sollten am
Platz stehen bleiben und sich einen Freund vorstellen, der herzlich winkt,
w hrend er im Kreis rennt. Dadurch muss die Person des Zentrums sich
langsam um die eigene Achse drehen, um die andere Person nicht aus den
Augen zu verlieren. Diese Distanz habe ich immer wieder erweitert. Wir
hatten auch drau en ge bt. Diese Person, die rennt, schaut immer auf
die um sich selbst drehende Person. Beide sind imagin r beste Freunde
und man sollte sich zwischen den 10 oder 20 Metern, 10 Kilometer etc.
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weiter jeweils immer den besten Freund vorstellen, der winkt. Der beste
Freund meint, dass die Leute dadurch offen werden, gleichzeitig lachen
und weinen. Sie begeben sich in H ngeposition. Der beste Freund | uft
f r jemanden und bringt Emotion aus dem K rper heraus. Okay, der Ho-
rizont ist normalerweise 33 Kilometer entfernt und deshalb sagte ich:
An diesem Horizont | uft dein bester Freund und winkt dir herzlich
zum Abschied zu . Alle folgten der Vorstellung. Doch bei solcher Distanz
wird die rennende Person extrem klein und die andere Person kommt
zum Stillstand. In diesem Moment siehst du bei fast jedem Menschen
einen Zustand zwischen Lachen und Weinen, ein spezielles Leuchten in
den Augen und das Schimmern des Meeres. Da dachte ich, das sind die
Augen von Siako.

Mitdieser bung hatte ich es gefunden. Insofern hatte ich auch mit den
Workshops viel probiert. Ich gab sp ter in der Theaterschule in D ne-
mark Unterricht Theater Cantabile 2. In D nemark ist es sehr be-
kannt. Heutzutage sagen sie Bewegungstheater oder K rpertheater, ja,
physical theatre. Dort konnte ich viel versuchen, z.B. hatten wir zwei
Stunden am Tag nur diese H ngeposition geprobt drei Wochen lang
jeden Tag. Der Unterricht war t glich sechs Stunden. Ich konnte deshalb
viel sehen.

Der Mond bewegt sich st ndig, doch wenn wir schauen, sehen wir ihn
sich nicht bewegen. Dieses Bild habe ich damit bertragen. Durch die
Imagination des best friend wird die Emotion gel st. Du emp ndest so
viel gemischt. Sie weinen und | cheln zusammen.

Kanntest du vorher diese Hangeposition?

Ja, in gewisser Hinsicht schon. Ich meine, das ist nur eine Position. Die
kannte ich aus dem Noh Theater. Das kann man so sagen. Aber der japa-
nische Volkstanz ist auch so. Er ist tief. Oder wenn wir zum Sommerfest
gehen, tanzen wir so immer in dieser Position.

Aha, diese Position ist immer klar?

Ja, die Position ist klar.

Herzlichen Dank fir das Gesprach.

Ich danke Dir.
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Interview mit Minako Seki
Zweiter Teil | 06.06.2004

Interview Grit Kdppen

[Dieses Interview f hrten wir anfangs in einem kleinen Kreuzberger
Caf@. Das Gespr ch fand unmittelbar nach einem ihrer Workshops statt
und Minako sprach noch re ektierend dar ber als ich bereits die Auf-
zeichnung begann.]

Neue Erfahrungen zu machen, ist f r die Workshopteilnehmer sehr
wichtig. Ich gebe viel Zeit daf r. Wenn ich eine bung zeige, bitte ich
die Teilnehmerinnen des Workshops, sich selbst ndig darin zu vertiefen.
Zum Beispiel die innere Schnur im K rper zu sp ren, braucht Zeit. Dann
erinnere ich sie an die Kipppunkte. Diese liegen nicht in einer Linie, son-
dern in einem Zwischenraum. Die Wege der Bewegungen zu sp ren, ist
wichtig. Oft sind es berraschungen, wenn ich die sich langsam ver n-
dernden Qualit ten feststellen kann. Heute hatten die Teilnehmerlnnen
diesen Zwischenraum zu gestalten versucht. Es sah dann in etwa so aus
[Minako f hrt es vor]. Sie erlebten selbst eine berraschung und nah-
men die Welt in diesem Moment anders wahr. Wenn man sich in die
Dinge einarbeitet und sich vertieft, ffnet es pl tzlich einen Raum f r
die T nzer. Ich k nnte es auch rational versuchen zu vermitteln, doch
ich probiere es eher mit Einf hlung. Tanz kann bereits innerhalb dieses
kleinen Zwischenraumes entstehen. Die Verbindung zur Erde, die Gravi-
tation und die innere Schnur, welche elastisch ist, verschafft schon Raum.
Es gibt solche Momente z.B. auch im Allt glichen. Wenn du einen Stock
hebst und ihn bewegst, je nach dem wie gro er oder der Kraftaufwand
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ist, schafft das bereits einen Raum. In diesem Raum kann Tanz entstehen,
wenn man es m chte.

Da st eine Sch ssel voller Wasser. Wenn man diese Sch ssel bewegt und
das Wasser bewegt, kann man auch vom Wasser wieder bewegt werden.
Ich meine, die H fte hat so viel M glichkeiten. Auf japanisch nenne ich
es H ftekosmos, weil man in die H fte so viel hinein projizieren kann.
Es fungiert als Sch ssel oder als Schiff, das sich auf dem Wasser be n-
det. Es kann aber auch ein Puddingberg sein, der umkippt, aus ie tund
zur ckschwappt. Es sind auch schlagartige und gerade Bewegungen m g-
lich. Statt Wasser oder Unter-Wassergef hle kannst Du auch Feuerge-
f hle einbringen. Es gibt unendlich m gliche Elemente, Vorstellungen
oder Geometrien, die du auf die H fte projizieren und von ihr ausf hren
lassen kannst. Deswegen nannte ich es den Kosmos der H fte. So viel
Raum ist darin.

Es gibt von dir ein sehr schénes Statement zu dem Thema Kosmos,

das ich bei den Workshopankindigungen sah. [in Dancing Between
enthalten]
Dieser Satz ist bereits zehn Jahre alt.

Wenn die Hiufte einen ganzen Kosmos bildet, kann dann nicht auch je-

des beliebig andere Koérperteil ganzheitlich einsetzbar sein und ei-
nen Kosmos bilden?

Ich meine, die H fte hat eine besondere Qualit t. Wie du wei t,istf r
Butoh das Noguchi-Training sehr elementar wichtig gewesen. Noguchi
hat stark unseren Butoh beein usst. Er fragt auch: Warum haben wir
genau hier unsere Genitalien, gerade hier? Er stellte sich nur diese Fra-
ge. Er gab keine Antwort darauf, doch hatte lange diese berlegungen
gehegt. Er hatte sogar seinen Stuhlgang in die Hand genommen und sich
gewundert, welches Gewicht es hatte. [sie lacht] Er untersuchte seine
Temperaturen. Das meint, er hat sehr viel mitdem K rper experimentiert.
Warum ist hier Po, Vagina oder Penis? Warum ist die H fte so au eror-
dentlich beweglich wenn wir Liebe machen? Die H fte kannst Du in alle
Richtungen bewegen. Okay, es gibt ansonsten nur noch die Schultern, die
sich in alle Richtungen und Seiten bewegen lassen. Die Schultern k n-
nen das auch, aber die anderen K rperteile k nnen nicht so umfangreich
eingesetzt werden. Die H fte hat schon in sich ein ganzes System enthal-
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ten. Unsere Mitte, das Tan-Den, be ndet sich auch auf der H he. Es ist
der Punkt, an dem wir unsere Energien sammeln. Dieser Energiepunkt
vitalisiert uns, so dass wir hellwach werden. Das nutzen auch die Zen-
Leute. Dadurch erh Itst du eine ganz bestimmte Haltung, die etwas mit
dem Tan-Den zu tun hat. Warum nden diese Leute Erleuchtung? Das
hat ganz viel mit dem Tan-Den zu tun, mit der Mitte und der H fte.
Letztens hatten wir im Workshop eine Atmungsenergietechnik probiert.
Kiko hei t das auf japanisch [die chinesische Bezeichnung Chi Quong ist
gel u ger]. Man f ngt an zwischen Vagina und Po zu atmen, atmet so
weit ein, dass man bis zum Tan-Den wieder ausatmen kann. Oder man
beginnt am Nabel einzuatmen bis zum h chsten Punkt und atmet aus
dem Tan-Den aus. Ja, es gibt interessante Dinge.

Ist diese Atemtechnik aus japanischen Kampfsportarten oder Meditati-
onstechniken entnommen?
Nein. Es hei t Kiko. Ki ist Energie und Ko hei tL cher. Ja, L cher. Es ar-
beitet wie D sen, wo Luft rauskommt oder wie eine Kaffeemaschine. So

hnlich. W rtlich k nnte man es als energetische L cher beschreiben.

Sind das auch Energiezentren?
Nein, es sind keine Zentren, es sind L cher. Wir haben ohnehin schon
viele L cher am K rper, aber wir k nnten theoretisch mehr haben, z.B.
hier hinten k nnten wir ein Loch haben. Dann k nnten wir mit der Wir-
bels ule einatmen oder durchatmen.

Glaubst du, dass die Atmung uns hilft, Energie zu sammeln, die wir fur
den Tanz nutzen kénnen?
Ja, auf jeden Fall. Sicher, ja. Absolut. Es ist sehr, sehr wichtig.

Du benutzt oft Tone und deine Stimme bei der Ausfuhrung physischer
Bewegungen. Wozu dienen die Tone?
Ton benutze ich extra, damit das Tan-Den vibriert. Durch den Ton ha-
ben die Leute das Gef hl, dass die Leitung zum Tan-Den hin ge ffnet
wird. Das A ndet einen anderen Weg als das O. Das mache ich auch vor
allem, weil das Atmen f r viele abstrakt ist. Wenn du einen Ton nutzt,
erscheint es den Leuten konkreter und sie nutzen es schneller f r ihre
Bewegungen. Ja.

Im Japanischen gibt es einen Begriff Hara. Es umfasst die Korpermitte.
Gibt es einen Unterschied zwischen Hara und Tan-Den?
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Ja, Hara meint den gesamten Bauch. Es ist der ganze Bauch. Das Tan-Den
ist dagegen dieser Punkt, nur ein Punkt [Minako zeigt auf die exakte K r-
perstelle, die sich eine Hand  che unterhalb des Bauchnabels be ndet].

Noch mal zuriick zu der Noguchi-Technik. Wie viel Impulse beziehst du

daraus fur deine Workshops?

Ich nutze die ganze Zeit bungen von Noguchi. Fast alle meine bungen
sind davon beein usst. Yumiko macht das auch und Yuko auch. Wer von
Dairakudakan kam, kannte diese Techniken. Akaji Maro hatte es damals
gelernt. Er war der Chef. Dairakudakan umfasste ca. 30 Leute. Daraus
entstanden verschiedene Gruppen, doch alle von ihnen machten Noguchi-
Training. Es gibt nur wenige Butoht nzer, die nicht davon tangiert wur-
den. Akira Kasai z.B. war nicht von Dairakudakan beein usst worden,
denn er geh rte nicht der Gruppe an, sondern arbeitete allein. Deswegen
gibt er bestimmt anderen Unterricht. Auch Hijikatas Studenten zeigen
ganz andere bungen. Sie formen eher S tze und bewegen sich danach.

Was ist das Besondere an der Noguchi-Technik? Was macht sie aus?

Ganz wichtig ist dabei locker zu sein. Je entspannter du bist, desto schnel-
ler kannst du Kraft haben, d.h. Kraft in einem bestimmten Moment ha-
ben. Das Grundkonzept meint, dass wir aufgrund der Entspannung Kraft
bekommen k nnen.

Aber wodurch genau erreicht man diese Entspannung? Durch Imagina-

tionen?
Zum Beispiel durch das H ngen. Der Oberk rper ist locker. Auch bei
der Idee des Wassersacks entspannt dein K rper. Eigentlich umschlie t
es all die Dinge, die ich in meinen Workshops vermittle. Auch die Paar-
bungen sind Hilfen daf r. Eine Person stellt sich hin, verh Itsich relativ
passiv und erh It Impulse von der Partnerln. Diese wahrzunehmen und
als Reaktion weiterzuleiten, als Folge, macht den K rper geschmeidiger,
sanfter und lockerer. Solche bungen kann man unendlich viele nden.

Das umfasst schon einen Zwischenzustand zwischen Fallen und Auf-

richten, zwischen Passivitat und Aktivitat, zwischen Empfangen und
Abgeben?

Ja, genau. Es hat viel mit Fallen zu tun. Das ist wichtig. Fast alle Dinge fal-
len. Ich meine, das Laufen oder Gehen ist Fallen. Jeder Schritt ist ein Fal-
len Richtung Erde. Wir fallen. In diesem Moment sind wir schon locker.
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Wenn wir uns bewegen sollten, nur gehen und nicht locker w ren [ ]
Sieh mal! Niemand | uft so [sie demonstriert steife Gangarten ohne die
Knie zu beugen]. Wegen unseren lockeren Beinen kommen wir vorw rts.

Aber dann muss es doch auch ein gegensatzliches Prinzip dazu geben.

Sonst wiurden wir nur fallen, aber noch nicht tanzen.

Es ist ein Prinzip von der Energie selbst. Wenn die Energie existiert und
die Bewegung nach unten geht, dann gibt es immer eine Gegenrichtung.
Die Energie bleibt erhalten, doch die Richtung der Bewegung wird auch
kontr r verlaufen. Wenn du einen Drachen durch den Wind ziehst,
kannst du das nicht lange nur mit vom Arm aus machen. Das wird schnell
zu anstrengend. Du kannst es eigentlich nur aus der inneren Mitte her-
aus machen, aus dem Tan-Den. Doch auch hier gibt es eine Richtung und
eine Gegenrichtung, in die du dich bewegst. Was war noch mal die Frage?
Ach so die Entspannung des K rpers[ ]ja.

Hatte die Noguchi-Taiso-Technik schon die Entspannung oder Beein-

flussung des Koérpers mittels Imaginationen versucht?
Ich meine, ich kenne die Noguchi-Technik nur ganz wenig und nur von
der Seite des Butoh. Es umfasst die Ideen, dass wir von der Erde h n-
gen. Jeder ist ein Wassersack. Nehme ich diese zwei S tze, nur diese zwei,
berlege ich, was man damit machen kann. Bei diesem Workshop hatte
ich versucht, die Leute mitder bungvom Wassersack locker zu machen.
Die Vorstellung ist ganz wichtig und nat rlich macht die Vorstellung von
Wasser bereits den K rper lockerer. Jeder hat bestimmte, ganz konkrete
Gef hle zum Wasser. Du kennst es im Wasser zu sein, Wasser anzufas-
sen oder sich mit Wasser zu waschen. Diese k rperlichen Gef hle hast
du schon. Also nutzt du die Vorstellung, wie das Wasser sich bewegt, wie
es sich verh It, welche Masse oder welche Tropfen es beinhaltet. Je nach
der Geschwindigkeit, in der du das Wasser hebst, wird es anders sein.
Die Details sind wichtig, denn wenn du das Wasser ganz langsam hebst,
fallen die einzelnen Tropfen allm hlich und langsam zu dir. Eine Sekun-
de kann drei Minuten lang gezogen werden in der Vorstellung.
Du brauchst auch Entspannung, um zu f hlen. Wie ist z.B. die Energie?
Ich meine, die Muskelspannung ist auch wichtig, doch eigentlich muss
vor allem die Energie ie en. Dazu muss man entspannt sein. Eigentlich
brauchst du nur ganz wenig Spannung im K rper, doch du brauchst die
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