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Vorwort
Ein Fixpunkt in Bewegung

Auf dem Feld der Theaterpidagogik ist Jacques Lecoq ein Meister
im wahren Sinne des Wortes. Als Pddagoge steht er den Bewe-
gungen der Welt und der universellen Wahrheit des Theaters
mit einer klaren Haltung gegeniiber. Seit vierzig Jahren ist er der
Fixpunkt, von dem aus viele Schiiler ihren eigenen Standpunke
gefunden, sich entdecke und »erzogen« haben, und er verstand
es, ihre Verschiedenheit in Kultur, Geschichte, Mitteln und
Talenten dabei immer zu respektieren.

Von Philippe Avron bis Ariane Mnouchkine, von Luc Bondy
bis Steven Berkoff, von Yasmina Reza bis Michel Azama und
Alain Gautré, von William Kentridge bis Geoffrey Rush oder
Christoph Marthaler, vom Footsbarn Travelling Theatre zum
Théatre de la Jacquerie, vom Mummenschanz zum Nada Théatre
oder dem Théitre de la Complicité ... — eine vollstindige Liste
ist unmdglich zu erstellen, sie wire allerdings iiberraschend. Die
Vielfalt der Theaterformen und Theaterabenteuer, die auf sei-
nen Unterricht zuriickgehen, zeugt von der kreativen Dimen-
sion seiner Pidagogik abseits erstarrter Modelle und Techniken.

Jacques Lecoq hat allerdings einen paradoxen Platz. Schau-
spieler, Autoren, Regisseure, Bithnenbildner, aber auch Archi-
tekten, Erzieher, Psychologen, Schriftsteller, sogar Ménche ...,
ob nun direkt als Schiiler der Schule oder indirekt als Schiiler
seiner Schiiler, die Zahl derer, die sich auf seine Arbeit berufen,
ist sehr grofl. Wieder andere lassen sich inspirieren, ohne recht
zu wissen, woher diese Ideen kommen. In der ganzen Welt ist
er als Lehrer berithme, in seinem eigenen Land jedoch verhilt-
nismiflig unbekannt. Wer kennt seine Padagogik? Wer kennt



die Wurzeln seines Unterrichts? Seine Entwicklungen? Seine
Prinzipien? Seine Zweifel und seine Suche? Wer kennt den Weg
dieses Mannes und seine Gedanken zur Theaterpidagogik? Wer
weif§ wirklich, was in der Schule seit vierzig Jahren jeden Tag in
der Woche gespielt wird, wenn sich die Schiiler zu zehnt daran
begeben, die Gesetze der Bewegung, des Raumes, des Spiels und
der Form zu ergriinden? Diese Unkenntnis rithrt vermutlich von
der Schwierigkeit, die lebendige Erfahrung einer Theaterpida-
gogik in Worte zu iibersetzen. Nur der Kérper, der sich der Ar-
beit verpflichtet, kann die Richtigkeit einer Bewegung verspii-
ren, die Genauigkeit einer Geste, die Selbstverstindlichkeit
eines Raumes. Nur der spielende Schauspieler kann die Abwei-
chung erkennen, das Zégern und den Irrtum, die sich im auf-
merksamen Auge des Pidagogen spiegeln. Nur die vollstindig
in das Abenteuer eingebundenen Schiiler kénnen den ganzen
Vorgang oder Teile davon wirklich »verstehen«. Denn das Thea-
ter und seine Kérperspiele bediirfen der gelebten Erfahrung, der
miindlichen Uberlieferung und der Dauerhaftigkeit, all dessen
also, was fiir eine Einweihung unverzichtbar ist. Pidagogisches
Denken schriftlich festzuhalten, das auf direkter Praxis der
Anschauung und des Austauschs beruht, beinhaltet das Risiko,
seinen Sinn zu reduzieren, seine Dynamik aus den Augen zu ver-
lieren. Und dennoch!

Dieses Buch soll den Leser zu einer ausfiihrlichen und fun-
dierten Reise ins Innere der zwei Schuljahre einladen. Im Laufe
vieler Gespriche hat dieses Buch Monat um Monat Gestalt
angenommen. Es hat sich an den Prinzipien, die eine aus Er-
fahrungen entwickelte Theaterpidagogik strukturieren, verwe-
sentlicht. Jacques Lecoq fiihrt uns mit seinen bilderreichen und
prignanten Formulierungen Schritt fiir Schritt zum Ziel seiner
eigenen Suche: zu den teilbaren Quellen jeden Schaffens. Er
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erklidrt mit der ihm eigenen Geduld und Grof3ziigigkeit, streift
auf Umwegen die mdglichen Hindernisse, Abwege und Sack-
gassen ... Er liegt auf der Lauer, fasziniert von den Geheim-
nissen zwischen Mensch und Kosmos, aus denen das Theater-
spiel hervorgeht.

In jedem Moment leuchtet hinter einem fast wissenschaftli-
chen Interesse an der Beobachtung des Lebens und seiner Be-
wegungen der Blick des Poeten auf, das Jubeln einer wieder ent-
deckten Selbstverstindlichkeit, das Vergniigen am Formulieren
eines Gesetzes, durch das alles klarer und einfacher wird. Wie
oft hat er uns aber auch damit iiberrascht, daf§ er mit einem
Licheln etwas sagt oder Partei ergreift und dann ein Schweigen
folgen lif3t, in dem ein fragendes »Nein?« vibriert. Als miifite
jede Gewiflheit sich permanent mit einer instabilen Zone, mit
ciner Bewegung des Denkens umgeben! Auch der Fixpunke ist
seinerseits in Bewegung! Die Reise fithrt mit Humor und Fein-
gefiihlin die héchsten Hohen des Theaters und durch sich perma-
nent erweiternde Horizonte zur Weisheit des poetischen Kirpers.

Mégen diese Seiten fruchtbarer Schlamm fiir das zu schaf-
fende Theater sein.

Jean Gabriel Carasso und Jean-Claude Lallias

Jean Gabriel Carasso, ehemaliger Schiiler von Jacques Lecog, leitet in Paris die Association
nationale de recherche et daction théitrale (ANRAT).

Jean-Claude Lallias ist Literaturprofessor am Institut universitaire de formation des mait-

res in Créteil.
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VOM SPORT ZUM THEATER

Ich kam durch den Sportzum Theater. Im Turnverein En avant
entdeckte ich bereits mit siebzehn Jahren die Geometrie der Be-
wegung am Barren und am Reck. Bei einer rallemande« oder
cinem Flankensprung ist die Bewegung des Kérpers im Raum
ein geradezu abstrakter Vorgang. Dabei offenbarte sich mir ein
auflerordentlicher Empfindungsreichtum, den ich ins alltigliche
Leben iibertrug. In der Metro vollzog ich einen Bewegungs-
ablauf innerlich nach und spiirte viel deutlicher als in der Reali-
tit den genauen Ablauf der Ubung. Ich trainierte im Roland-
Garros-Stadion, setzte zum Hochsprung an, aber ich sprangals
ob¢, mit dem Gefiihl, zwei Meter hoch zu springen. Ich lief ger-
ne. Was mich beriihrte, war jedoch vor allem die Poesie des
Sports, wenn die von der Sonne linger oder kiirzer werdenden
Schatten der Liufer iiber die Aschenbahn gleiten, wenn sich
beim Laufen ein Rhythmus einstellt. Diese Poetik des Sports
habe ich sehr intensiv erlebt.

Ich war Schiiler an der Sportschule von Bagatelle, als ich 1941
Jean-Marie Conty begegnete. Primus der Ecole Polytechnique,
Mitglied der Basketballnationalmannschaft, gemeinsam mit St.
Exupéry Pilot bei der Luftpost, war er zu dieser Zeit fir die
Leibeserziehung in Frankreich zustindig. Thn interessierte das
Verhiltnis zwischen Sport und Theater, er war mit Antonin
Artaud und Jean-Louis Barrault befreundet, und ihm habe ich
es zu verdanken, dafl ich in der Besatzungszeit das Theater ent-
deckte. Bei einer Vorfithrung sah ich Jean-Louis Barrault, wie
er»Das Pferd« spielte, und war tief bewegt. Jean-Marie Conty
war einer der Viter der >Education par le jeu dramatique«
(EPJD)-, einer auf unkonventionellen Methoden basierenden
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Schule, die Jean-Louis Barrault zusammen mit Roger Blin,
André Clavé, Marie-Hélene Dasté und Claude Martin griinde-
te. 1947 sollte ich dort Lehrer fiir Kérpersprache werden.

Meinen ersten Schauspielunterricht erhielt ich beim Verein
»Travail et Culture« (TEC)), mimische Improvisationen mit
Claude Martin, einem Schiiler von Charles Dullin, und Tanz-
improvisationen tiber LHymne au soleil oder La Danse du feu mit
Jean Séry, einem ehemaligen T4nzer der Oper, der sich dem frei-
en Tanz verschrieben hatte. Da wir Sportler waren (einer mei-
ner Kameraden, der Dichter und Dramatiker Gabriel Cousin,
war ein herrlicher Liufer) driickten wir uns immer zuerst in den
Gesten des Sports aus: Ich schwamm, er lief! Sport, Bewegung
und Theater gehérten fiir mich bereits zusammen.

Nach der Befreiung griindeten wir, an unsere Erfahrungen
beim TEC ankniipfend, die Gruppe >Aurochs«. Spiter taten wir
uns mit Luiggi Ciccione, unserem Sportlehrer an der Schule von
Bagatelle, Gabriel Cousin und Jean Séry zusammen und nann-
ten uns >Compagnons de la Saint-Jean«. Wihrend dieser aufre-
genden Zeit der Riickkehr in die Freiheit inszenierten wir grofle
Veranstaltungen, wie zum Beispiel den ersten Pilgerzug der Pfad-
finder der Organisation »Scout de France« nach Puy-en-Velay
unter der Leitung von Douking oder in Chartres die Riickkehr
der Gefangenen. Wir stellten die Ankunft eines Gefangenen-
zuges nach: Auf der Stadtmauer, vor Tausenden von Menschen,
die sich auf der Wiese versammelt hatten, sangen, tanzten und
mimten wir Chansons von Charles Trenet.

Zu eciner Vorstellung in Grenoble kam Jean Dasté, um die
»Compagnons de la Saint-Jean« zu sehen. Er war im Begriff, die
»Compagnie des Comédiens de Grenoble« zu griinden, und lud
einige von uns ein, sich anzuschlieffen. Das war der Beginn mei-
ner professionellen Theaterarbeit.
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Ich iibernahm das Training der Truppe. Allerdings waren es
jetzt nicht mehr Achleten, die ich trainieren sollte, sondern — in
natiirlicher Fortsetzung meines Studiums der sportlichen Ge-
birde —ein Konig, eine Kénigin, Theaterfiguren. Der Ubergang
war mir nicht bewuflt.

Durch Jean Dasté entdeckte ich zwei Quellen, die mich sehr
stark prigen sollten: das Maskenspiel und das japanische Noh-
Theater. In Exodus, einer »mimischen Auffithrung mit Maskenc
von Marie-Hélene und Jean Dasté, trugen alle Schauspieler eine
Maske, die sogenannte »masque nobles, die wir heute die »neu-
trale Maske« nennen. Unvergessen bleibt auch Was der Fluf¢
Sumida erzihlt, ein japanisches Noh-Theaterstiick, in dem wir
mimisch die Bewegungen einer Barke darstellten, wihrend wir
mit unseren Stimmen das Rauschen des Flusses nachahmten.

Wir spielten sowohl in Grenoble als auch in der Umgebung
und griffen damit zum Teil die Ansitze Jacques Copeaus wieder
auf, dessen Schiiler Dasté gewesen war. Ich lernte die Geistes-
haltung der »Copianer< kennen, ihr Anliegen, einfaches, direk-
tes Theater fiir ein volkstiimliches Publikum zu machen.

Neben Copeau war auch — aus derselben Theaterfamilie
kommend — Charles Dullin fiir mich richtungweisend. Unsere
Jugend erkannte sich im Geist der Schule wieder, die er in Paris
gegriindet hatte.

Ende 1947 verlief§ ich Grenoble, unterrichtete zunichst an der
EPJD und ging dann als Schauspielpidagoge im Rahmen der
deutsch-franzésischen Jugendbegegnungen nach Koblenz. An
Schulen im ganzen Rheinland hielt ich sechs Monate lang meine
ersten Vortrige, die zugleich Vorfithrungen waren. Dabei benutz-
te ich die rmasque noble¢, um Lehrern und Schiilern dramatische
Bewegung und dramatischen Ausdruck nahezubringen. Ich
hoffe, sagen zu konnen, dafl ich auf meine Weise dazu beigetra-
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gen habe, Deutschland ein wenig zu »entnazifizieren«: Ich bot
einen Bewegungs-Entspannungs-Versuch an, der darin bestand,
einen Arm zu heben und ihn dann loszulassen. Mir fiel auf, dafd
sie diese Geste ein kleines bifichen anders machten als wir. Ich
habe ihnen darauthin beigebracht, wie man den Arm locker lif3t.

Das italienische Abenteuer

1948 ging ich auf Einladung von Gianfranco DeBosio und Lieta
Papafava, die als Schiiler ans EPJD nach Paris geckommen waren,
fiir zunichst drei Monate nach Italien ... und blieb acht Jahre.
Ich hatte das Gliick, zu Beginn am Universititstheater in Padua
zu arbeiten, mit der Méglichkeit, Lehre und kiinstlerisches
Schaffen zu verbinden. Dort entdeckte ich die Commedia dell’
arte. Weil wir Masken brauchten, fithrte DeBosio mich zu dem
Bildhauer Amleto Sartori, der uns sein Atelier zur Verfiigung
stellte. Ich formte die ersten Masken aus Pappe nach der Technik
Dastés, bis zu dem Tag, da Sartori mir anbot, die Arbeit zu iiber-
nehmen. Eine gliickliche Initative! Er war der erste, der die in
Vergessenheit geratene Herstellung lederner Masken fiir die
Commedia dell’arte wieder aufnahm. In Padua ging ich auf den
Viehmarkt, sah den Bauern zu, wie sie ihre Ochsen verkauften,
Sartori ging mit mir in die Spielhéllen am Rande der Stadt, wir
aflen geriuchertes Pferdefleisch mit denen, die er die »Pferdedie-
be« nannte. In diesen Stadtvierteln spiirte ich, was authentische
Commedia dell’arte sein kénnte, nimlich eine, deren Figuren
in permanenter Existenznot leben. Das war keine Bilderbuch-
Commedia dell’arte, sondern die eines Ruzzante, verwurzelt im
biuerlichen Leben, nah an den Urspriingen.

Wir haben diesen Autor in der Folge wieder zu Ehren ge-
bracht, indem wir eines seiner in Vergessenheit geratenen Stiik-
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ke spielten: La Moschetta. Carlo Ludovici, der Arlecchino der -
beriithmten Mundart-Theatertruppe von Cesco Baseggio aus
Venedig, lehrte mich die Grundhaltungen der Figur, wie er sie
selbst von einem alten Arlecchino gelernt hatte. Ausgehend von
diesen Bewegungen stellte ich eine Arlecchino-Gymnastik zu-
sammen, die ich nun meinerseits weitergeben konnte. Alle
diese Entdeckungen waren von grofiter Bedeutung fiir meine
weitere Arbeit.

Auf Einladung von Giorgio Strehler und Paolo Grassi kam
ich dann zum Piccolo Teatro in Mailand, um mit ihnen die
Schule am Piccolo zu griinden. Mit der Einrichtung einer Schu-
le in einem Theater stellt sich auf Anhieb die Frage: Wie kann
es gelingen, sie zur Schule nicht nur eines Theaters, sondern aller
zu machen? Die Schule eines Theaters ist immer eine zweischnei-
dige Sache, denn der Regisseur will die Schiiler nach seinen Vor-
stellungen bilden und die besten fiir seine eigene Truppe ver-
pflichten. Ich bin kein Anhinger dieser Vorgehensweise, weil sie
das Risiko birgt, auf einen vereinheitlichten Stil hinauszulau-
fen. Gliicklicherweise gab es im Piccolo keine kleinen Rollen
mit Schiilern zur besetzen, denn sehr gute Schauspieler spielten
diese schon seit zehn Jahren. In dieser Zeit machte ich Strehler
mit Sartori bekannt. Der begann daraufhin, Ledermasken fiir
das Piccolo Teatro anzufertigen.

Als man mich bat, die Choreographie des Chors in Elektravon
Sophokles zu tibernehmen, war mir nicht klar, daf§ ich am Piccolo
eine weitere groffe Entdeckung machen wiirde: die griechische
Tragodie und den Chor. Ich setzte diese Studien in Syracus fort,
indem ich viele weitere Chore choreographierte: fon, Hekuba,
Sieben gegen Theben, Herakles. Damals wurde der Chor in expres-
sionistischem Stil von Ténzern und Ténzerinnen dargestellt. Ich
mufite neue Gesten erfinden, um die Bewegungen des antiken
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Chors, der formal erstarrt war, zu erneuern. Ich ahnte damals
nicht, wie sehr diese Arbeit meine Pidagogik beeinflussen wiirde.
Meine Zeit in Italien verging mit verschiedenen weiteren
Abenteuern. Franco Parenti, Schauspieler am Piccolo, wandte
sich an Dario Fo (der gerade von der Kunsthochschule Mailand
kam), Giustino Durano, einen Schauspieler und Singer, Fio-
renzo Carpi, den Musiker des Piccolo Teatro, und an mich, um
eine polemische Politrevue iiber die aktuelle italienische Gegen-
wart herauszubringen: Der Finger im Auge, und eine weitere in
der darauffolgenden Saison: Binder die Heiligen! Diese Unter-
nehmung erneuerte radikal den Geist der italienischen Revue,
sowohl durch ihre neue Art des Engagements wie durch die Art
der Kérpersprache. Die Auffiihrungen waren sehr erfolgreich.

Mit Parenti griindeten wir die Truppe Parenti-Lecoq und
machten es uns zur Aufgabe, neue Autoren zu spielen. Ein
schwieriges Vorhaben: Das ganze Geld, das wir mit den satiri-
schen Revuen verdient hatten, verloren wir wieder, als wir Die
Stiihle und Die kahle Siingerin von Eugéne Ionesco (1951-52) und
Die Sintflur von Ugo Betti zur Auffithrung brachten.

In derselben Zeit inszenierte ich Mime Music N°2 von
Luciano Berio, ich war sein erster Choreograph. Dann bat mich
Anna Magnani, einige Szenen der Revue Wersteht aufder Biihne?
einzurichten, die nach einer langen Filmkarriere ihre Riickkehr
ins Theater einliutete. Es war eine unvergef8liche Erfahrung,
dieser groflen Dame des Theaters dabei zu helfen, wieder zu
ihrem Publikum zu finden. Des weiteren war ich als Schauspie-
ler an der ersten Varieté-Sendung im italienischen Fernsechen
mit vielen komischen Pantomimen beteiligt. Auflerdem drehte
ich ein bifichen bei »Warner«. Meine morgendlichen Trainings-
liufe durch die Cinecitta, von einer Filmkulisse in die nichste,
gehodren zu meinen schonsten Erinnerungen!
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Zuriick nach Paris!

1956 kehrte ich mit den beiden fundamentalen Entdeckungen,
die ich in Iralien gemacht hatte, nach Paris zuriick: zum einen
die wiederentdeckte italienische Komédie, zum anderen die
griechische Tragodie und ihr Chor. Amleto Sartori schenkte mir
zum Abschied alle Ledermasken der Commedia dell’arte, was
mir erméoglichte, sie in Frankreich und der ganzen Welt bekannt
zu machen. Mit einer kleinen Gruppe von Schiilern eréffnete
ich sehr bald die Schule und setzte gleichzeitig die kiinstlerische
Arbeit fort.

Meine erste franzosische Erfahrung war die Einfiihrung des
Maskenspiels in Die Harlekin-Familie, einem Stiick von Jacques
Fabbri und Claude Santelli, mit einer Truppe junger, kaum be-
kannter Schauspieler: Raymond Devos, Rosy Varte, Claude
Piéplu, André Gilles, Charles Charras. Auch Philippe Tiry war
an diesem Abenteuer beteiligt.

Danach ging ich auf Einladung Jean Vilars fiir drei Jahre an
das Théatre National Populaire. Er bat mich, die Bewegungs-
szenen in den Auffithrungen zu arrangieren. Als er mich enga-
gierte, sagte Vilar: »Mach vor allem keine Pantomimel« Er ver-
stand allerdings sehr schnell, daf}, wenn ich von »Mime« sprach,
es sich um etwas vollkommen anderes als die bestehende kon-
ventionelle Pantomime handelte. Auflerdem inszenierte ich das
Stiick Ausruferin und Automat von Gabriel Cousin im Théatre
Quotidien in Marseille (TQM). Zur gleichen Zeit kam ich
durch Marcel Bluwal in die Jugendsendungen des franzésischen
Fernschens. Ich war Urheber einer Serie von sechsundzwanzig
komischen Stummfilmen, mit dem Titel La Belle Equipe, die
Ange Casta mit Schauspielern aus der Schule verfilmte.

Die Schule entwickelte sich schnell, und ich mufite mich
entscheiden. Ich beschloff, mich ganz der Pidagogik zu wid-
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men: nicht um gewdhnliche Kurse zu geben, sondern um eine
witklich grofe Schule zu griinden. Im Grunde hatte ich das
Unterrichten immer gewollt und geliebt. Ein Unterrichten, das
mir selbst zur Erkenntnis verhilft: Indem ich unterrichte, bin
ich auf der Suche nach dem Verstindnis der Bewegung. Indem
ich unterrichte, begreife ich besser, wie »es sich bewegt«. Indem
ich unterrichte, entdecke ich, daff der Kérper Dinge weif3, die
der Kopf noch nicht weiff! Diese Suche fasziniert mich, und ich
wiinsche mir auch heute noch, sie mit anderen zu teilen.

Eine Schule in Bewegung

Die Schule wurde am 5. Dezember 1956 in Paris, 94 rue d’Am-
sterdam, gegriindet und einen Monat spiter in die Rdume eines
Tanzstudios, 83 rue du Bac, verlegt, ihre Adresse fiir die nich-
sten elf Jahre. Der Unterricht begann mit der neutralen Maske
sowie Korperausdruck, Commedia dell’arte, Chor und griechi-
scher Tragddie, weiller Pantomime, Mimodrama, expressiven
Masken, Musik und, als technische Grundlage, dramatischer
Akrobatik und Handlungspantomime. Bald arbeitete ich auch
mit verbaler Improvisation und dem Schreiben. Wir bewegten
uns vom Schweigen zur Sprache, indem wir den Weg beschrit-
ten, der das grofle Thema der Schule werden sollte: Die Reise.
Nach drei Jahren bildete ich 1959 mit einigen ausgewihlten
Schiilern eine Truppe: Lilianne de Kermadec, Héléne Chatelain,
Nicole de Surmont, Philippe Avron, Claude Evrard, Isaac Alvarez,
Yves Kerboul, Elie Presmann, Edouardo Manet. Mit ihnen erar-
beitete ich eine Auffithrung tiber das Mimenspiel mit dem Titel
Reisetagebiicher, die die verschiedenen Richtungen des Mimen-
spiels so zeigte, wie ich sie auffafite: offen fiir Theater und Tanz.
Zu dieser Auffithrung gehorte ein maskierter Chor mit konkre-
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ter Musik, eine figuration mimée’, eine weifle Pantomime, eine
komische Nummer, ein Gemeinschaftsmelodrama und eine
Commedia dell’arte.

1962 tauchten zum ersten Mal die Clowns auf. Den Bereich
des Licherlichen und des Komischen erforschend, entdeckte ich
»die Suche nach dem eigenen Clown«, welche dem Schauspieler
cine grofle Freiheit sich selbst gegeniiber geben wiirde. Hier
eroffnete sich ein weites dramatisches Feld, das in vielen
Auffithrungen seinen Raum einnahm. Zur selben Zeit begann
ich, mit den noch unbemalten Masken des Basler Karnevals
(Larven) zu arbeiten und mich mit dramatischen Texten zu
beschiftigen.

1968 hatte die Schule so an Umfang gewonnen, daf es in den
Tanzstudios eng wurde. Sie zog in eine stillgelegte Ballonfabrik
und vormalige bretonische Missionsstation in die rue de la
Quintinie. In diesen neuen Riumlichkeiten entfaltete die
Schule ihre wahren Dimensionen. Die Clowns entwickelten
sich innerhalb grofer Gruppen. Die Schiiler des ersten Jahres
erhielten zum ersten Mal Aufiriige, sie wurden zu Recherchen in
verschiedene Alltagsbereiche geschickt, um Scoff fiir die abend-
lichen Vorstellungen zu sammeln. Die Ereignisse im Mai 1968
bestitigten den Unterricht der Schule und die Lust der Schiiler,
an ihr zu arbeiten ... Wir waren wohl eine der wenigen Schulen,
die in dieser Zeit nicht geschlossen wurden. Die Jugend befand
sich im Aufbruch, wihrend wir Gesten und Texte aufbrachen,
auf der Suche nach einer Sprache, die ihnen wieder Sinn verlei-
hen wiirde. Auf Anfrage von Jacques Bosson, einem phantasie-
vollen Architekten und Lehrer, wurde ich in demselben Jahr
Dozent an der Ecole nationale supérieure des beaux-arts (UP6)s
in Paris. Ich begann meine Studien iiber konstruierte Riume
und die Ubertragung der Bewegungspidagogik auf die Aus-
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bildung der Architekten, eine Erfahrung, die sich iiber zwanzig

Jahre erstreckte und viel zu meiner Theaterpidagogik beitrug,

insbesondere was den Spiel-Raum betrifft. Diese Arbeit sollte

zur Einrichtung einer Abteilung fiir Bithnenbild innerhalb der

Ecole nationale supérieure fithren: dem LEM (Laboratoire
’é¢tude du mouvement).

Seinen Ort finden

Von 1972 bis 1976 zogen wir von einem Ort zum anderen: vom
Théatre de la Ville ins Amerikanische Zentrum (einem groflen
Raum ohne Heizung, in dem wir in Decken gehiillt unterrich-
teten!), dann fiir kurze Zeit zuriick in die bretonische Missions-
station. Unter diesen besonders erschwerten Bedingungen erdff-
neten sich mir neue dramatische Bereiche, die das Feld meiner
Pidagogik erweitern und zahlreiche Inszenierungen hervorbrin-
gen sollten: das Melodrama und die Bouffons, die bande miméer,
die Erzihler-Mimen. Die Pantomime der Bilder ersetzte die der
Worte. Das Melodrama mufite von seinen schwiilstigen Klischees
befreit werden und offenbarte die verborgenen groflen Gefiihle.
Die Bouffons bemichtigten sich aller Parodien und lieffen
gleichzeitig eine neue heilige Dimension erstehen. Die Erzihler
entdeckten neue Sprachen der Gestik. 1976 schlieflich fanden
wir unseren wahren Raum in der 57 rue du Faubourg-Saint-
Denis: ein hundert Jahre zuvor erbautes Box-Zentrum und frii-
here Turnhalle, in der Gymnastik nach Amoros (einem Pionier
der Leibeserzichung in Frankreich) betrieben wurde. Ein wahres
Symbol! Dort schwangen sich die aus dem 68er-Protest gebore-
nen Massen und Tribunen empor und vermenschlichten den
tragischen Chor, ebenso wie das Melodrama den Helden ver-
menschlichte, indem es ihn wieder in alltigliche Situationen
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versetzte. Die Commedia dell’arte, in ihren Formen etwas er-
starrt, machte einen Purzelbaum und eine Kehrtwendung. Sie
gab die »menschliche Komédie« frei, aus der sie entstanden war,
die sie aber nach und nach vergessen hatte. Die Clowns verlo-
ren in den Vorstellungen ihre rote Nase, behielten sie jedoch im
Rahmen der Pidagogik. Mit der Neubelebung von Kabarett
und Varieté weitete sich das Komische ins Burleske und Absurde
aus. Die Bouffons schufen andere Bereiche: das Mysterium, das
Phantastische, die Groteske. Dann folgte die Zeit der Ver-
mischungen und der groffen dramatischen Chemie: Melodrama
und Chor (der Melochor), Clowns und Grotesken, bande-mimée
und Drama, Bouffons und Mysterium, das mélomimes ...
Unsere horizontale pidagogische Reise durch die geodra-
matischen Breiten wurde nach und nach durch eine zweite Reise
auf den groflen Vertikalen erweitert: die Errichtung der Spiel-
ebenen und parallel dazu das Ausloten der poetischen Tiefen.
Die Dynamik der Worter, der Farben, der Leidenschaften und
die abstrakte Verwesentlichung der Phinomene des Lebens fiihr-
ten zur Suche nach einem gemeinsamen Nenner. Diese Suche
setzt aber eine Wahrung der Distanz und wenn méglich den
nétigen Humor voraus: Niemals vergessen, dafl das Ziel der
Reise ... die Reise selbst ist! Noch heute ist die Schule in stin-
diger Bewegung, die Entwicklung geht weiter. Der Unterricht
ist jeden Tag anders, schreitet aber nach einem sehr prizise aus-
gearbeiteten System voran. Die Schiiler kénnen uns dazu brin-
gen, gewisse Aspekte in Frage zu stellen, aber es gibt eine Kon-
stanz, und der pidagogische Kurs ist schr prizise aufgebaut.
Man sagt mir manchmal: »Es ist konstruiert, also sind wir nicht
frei.« Ganz im Gegenteil! Selbst wenn wir nach aufen hin den
Eindruck vermitteln mégen, immer das Gleiche zu tun, so
bewegt sich im Grunde doch alles ... allerdings langsam! Wir
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In der Schule, 57 rue du Faubourg-Saint-Denis in Paris

machen keine abrupten Bewegungen, sondern dhneln ein wenig
dem Meer: Die Bewegungen der Wellen an der Oberfliche sind
sichtbarer als die in der Tiefe. Und doch bewegt sich etwas am
Grund. In der Schule existiert immer der Untersee-Gedanke.
Auch wenn wir dann und wann den Kopfaus den Wassern strek-
ken, tauchen wir doch meist schnell wieder zuriick in die tiefen
Gewisser des Unverinderlichen.

Im Dezember 1996 feierte die Schule ihren vierzigsten Ge-
burtstag.
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DIE REISE DER SCHULE

Die Ausbildung an der Schule erstrecke sich iiber zwei Jahre und
verfolgt einen doppelten Weg: auf der einen Seite das Spiel und
die Improvisation mit ihren Regeln, auf der anderen Seite die
Technik der Bewegung und ihre Analyse. Diese beiden Stringe
werden durch die auto-cours’ erginzt, in denen das Theater der
Schiiler erarbeitet wird.

Am Anfang des Unterrichts steht das stille psychologische
Spiel. Von einem neutralen Zustand aus, einem Zustand der Ru-
he und Neugier, beginnt dann die eigentliche pidagogische
Reise mit der Entdeckung der Dynamiken der Natur. Die Ele-
mente, Materien, Tiere, Farben und das Licht, die Klinge und
Worte werden vom mimenden Korper erkannt und dienen dem
Spiel der Figuren. Die verschiedenen Ebenen des Spiels werden
vom Nachspielen bis zur expressiven Maske, von der Charakter-
maske bis hin zur abstrakten Maske zu Formen und Strukturen
entwickelt. Einschrinkungen durch Stilvorgaben helfen, die
Wirklichkeit anders aufzubauen. Der technische Teil der Arbeit
basiert auf der Analyse der Bewegungen und folgt der Improvi-
sationsthematik. Ubungen bereiten den menschlichen Kérper
darauf vor, besser zu empfangen und auszudriicken (kérperli-
che und stimmliche Vorbereitung, dramatische Akrobatik, Ana-
lyse der physischen Aktionen). Dieser erste Teil der Reise wird
von Anniherungen an Poesie, Malerei und Musik begleitet.

Der zweite Teil der Reise beginnt mit einem Studium der
Sprache der Gesten, sowohl als Vorbereitung auf die Erfor-
schung der verschiedenen dramatischen Bereiche, ihrer Ausdeh-
nung, ihrer Bezichungen und ihrer Verbindungen mit dem ge-
meinsamen poetischen Grund, als auch auf die Errichtung der
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Ebenen des Spiels. Diese geodramatische Reise ist dreidimensio-
nal: Ausdehnungin die Breite, Erhebung, Vertiefung. Sie basiert
auf fiinf Hauptbereichen, aus denen sich wieder andere ablei-
ten, die in der Theatergeschichte ihren Platz haben und heute
anerkanntsind: das Melodrama (die grofen Gefiihle), die Com-
media dell’arte (Comédie humaine), die Bouffons (vom Grotes-
ken zum Mysterium), die Tragddie (der Chor und der Held),
der Clown (das Burleske und das Absurde), denen die verschie-
denen Formen des Komischen hinzuzufiigen sind ...

Eine den verschiedenen Bereichen angepafSte Technik model-
liert das Spiel, und die Hinzunahme dramatischer Texte berei-
chert das Schaffen in jedem der Bereiche.

Jeder Abschnitt wird in unterschiedlichen Ubungen bearbeitet:
die Entwicklungsmethode, die vom Einfachsten zum Kom-
plexen gehg;
die Transfermethode, die von der korperlichen Technik zum
dramatischen Ausdruck fiihrt (dramatische Begriindung der
physischen Aktion, Zransfer von Bewegung aus der Natur in
Figuren und Situationen);
die Vergroflerung und Verkleinerung der Geste, vom Gleich-
gewicht zur Atmung;
die Skalen und Ebenen des Spiels;
die Verbindung von Geste und Stimme;
die Okonomie der Bewegungen, Zufille und Abweichun-
gen;
der Ubergang vom Realen zum Imaginiren;
die Entdeckung des Spiels und seiner Regeln (die Regeln ent-
stehen aus dem Spiel selbst);
die Methode der Einschrinkungen (des Raums, der Zeit, der
Anzahl).
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In Auffithrungen realisierte Recherchen und eine Technik-
Priifung (die Abfolge von zwanzig Bewegungen) bilden den
Abschlufl des ersten Jahres. Auftrige an die Schiiler schliefen das
zweite Jahr ab.

Wihrend des ganzen zweiten Jahres werden Auffiihrungen
auf die Biihne gebracht, die in Verbindung zu den untersuchten
Themen stehen: Arbeiten der Schiiler, die in 6ffentlichen
Abendvorstellungen dreimal pro Saison gezeigt werden.

Die vom menschlichen Korper getragene Bewegung ist unser
standiger Wegweiser auf dieser Reise vom Leben zum Theater.

Fiir ein junges kreatives Theater

Ziel der Schule ist die Verwirklichung eines jungen kreativen
Theaters als Triger von Sprachen, in denen das physische Spiel
des Schauspielers prisent ist. Der Akt der Kreation (création)
wird permanent herausgefordert, in erster Linie durch die /m-
provisation, die erste Skizze jeder Handschrift. Die Schule zielt
auf ein kiinstlerisches Theater, aber die Pddagogik des Theaters
ist weitreichender als das Theater selbst. Tatsichlich habe ich
meine Arbeit mit einem doppelten Ziel konzipiert: Ein Teil mei-
nes Interesses richtet sich aufs Theater, ein anderer auf das
Leben. Ich habe immer versucht, Leute auszubilden, die in bei-
dem gut sind. Vielleicht ist das eine Utopie, aber ich wiinsche
mir, daf§ der Schiiler ein Lebendiger im Leben und ein Kiinstler
auf der Biihne ist. Hinzu kommt, daf es nicht nur darum geht,
Schauspieler auszubilden, sondern Theaterkiinstler jeder Art:
Autoren, Regisseure, Biithnenbildner und Schauspieler.
Esistdie Eigenart der Schule, Grundlagen mit dem Bewuf3t-
sein zu vermitteln, dafl jeder mit diesen Elementen spiter sei-
nen eigenen Weg withlen wird. Die Schiiler, die unserem Weg
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folgen, eignen sich eine Intelligenz des Spiels an und entwickeln
ihre Vorstellungskraft. Das wird sie befihigen, ihr eigenes
Theater zu entwickeln oder, wenn sie es wiinschen, Texte zu
interpretieren, allerdings auf neue Art und Weise. Interpretation
ist die Verlingerung eines kreativen Aktes.

Innerhalb der pidagogischen Arbeit selbst wird die fmpro-
visation manchmal mit dem Ausdruck verwechselt. Tatsidchlich
ist aber derjenige, der sich ausdriicke, nicht zwangsliufig in der
Situation eines Schaffenden. Wohlgemerkt, es wire der Idealzu-
stand, wenn er im Schaffen sich zugleich auszudriicken ver-
mdchte, das wire das grofle Gleichgewicht. Viele driicken sich
aus, »bersten« mit groffem Vergniigen und vergessen dabei lei-
der, daf§ nicht nur sie allein Vergniigen finden sollen, sondern
auch das Publikum! Viele Lehrer verwechseln allzu hiufig diese
beiden Begriffe.

Ein Ausdrucksakt unterscheidet sich von einem Schaffens-
akt dadurch, daf§ das Spiel eher sich selbst als dem Publikum
gilt. Ich achte immer darauf, ob der Schauspieler strahlt, ob er
um sich her einen Raum schafft, in dem die Zuschauer gegen-
wirtig sind. Viele absorbieren diesen Raum, stiilpen ihn sich
selbst iiber, bleiben »privat«, und das Publikum ist ausgeschlos-
sen. Wenn manch einer sich nach dem Unterricht besser fiihlt,
ist das ein zusitzlicher Gewinn, es ist aber nicht mein Ziel, die
Leute durch das Theater zu heilen. In einem Schaffensprozef§
gehort das geschaffene Objekt nicht mehr dem Schaffenden.
Das Ziel ist der Schopfungsakt: eine Frucht hervorzubringen,
die sich vom Baum 16st!

Ich habe in meiner Pidagogik immer die Auflenwelt der In-
nenwelt vorgezogen. Die Suche nach sich selbst, nach den eige-
nen Seelenzustinden, ist in unserer Arbeit kaum von Interesse.
Das »Ich« ist nebensichlich. Man muf8 herausfinden, wie die
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Lebewesen und die Dinge sich bewegen und wie sie sich in uns
spiegeln. Man mufl der Horizontalen und der Vertikalen, all
dem, was auf unantastbare Weise aufSerhalb von einem selbst
existiert, den Vorzug geben. Im Verhiltnis zu diesen Anhalts-
punkten in der dufleren Welt wird die Person sich selbst offen-
bar. Ist der Schiiler anders, so wird sich auch das in diesem Spie-
gelbild zeigen. Ich suche nicht nach einer Schaffensquelle in den
tiefen Erinnerungen der Psyche, wo »der Schrei des Lebens sich
mit dem Schrei der Illusion vermischen wiirde«. Ich bevorzuge
zwischen mir und der Figur die Distanz des Spiels, die eine bes-
sere Darstellung erlaubt. Schauspieler spielen diejenigen Texte
schlecht, die sie zu sehr betreffen. Sie haben dann eine sozusa-
gen weifle Stimme, weil sie einen Teil des Textes an sich neh-
men, ohne ihn dem Publikum geben zu kénnen. Glauben oder
Identifikation reichen nicht, man mufl spielen.

Angesichts einer Improvisation, einer Ubung, mache ich
Feststellungen, die man nicht mit Meinungen verwechseln darf.
Dafl ein Autoreifen platze, ist keine Meinung, sondern es ist
wahrt! Ich stelle es fest. Erst spiter konnen im Bezug auf die
Wirklichkeit Meinungen formuliert werden. Die Feststellung
wird vom Lehrer im Kreis der Schiiler gemacht. Wenn ich etwas
feststelle, sind meine Worte das Echo der Schiiler. Es ist meine
Aufgabe, die Feststellung zu formulieren — entscheidend ist
dabei, dafd alle sie teilen. Daf ein Theaterlehrer nach einer Im-
provisation am liebsten sagen wiirde: »Das macht mir Spaf§ ...«
— »Das hat mir sehr gefallen ...«, ist nicht von Interesse. Jeder
kann mégen oder nicht mégen, was er geschen hat, das ist etwas
anderes. Die Feststellung ist der Blick auf eine lebendige Sache,
wobei man versucht, so objektiv wie irgend méglich zu sein.

Die Kritik an der Arbeit ist keine Kritik iiber gut oder schlech,
sondern eine Kritik tiber richtig, zu lang, zu kurz, interessant,
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