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1. Einleitung

Wird im Bereich Schauspiel Forschung betriebenf3tstthian unweigerlich auf den Begriff
.Method Acting”. Dieser von Lee Strasberg gepraf@iiad in den 1950er Jahren durch den
Filmschauspieler Marlon Brando beriihmt gewordenejyminus entstand aus den Lehren
Konstantin Stanislawskis — dem ,System* — und sem&turalistischen Darstellungsformen.

Die so genannte ,Methode" beinhaltet jedoch auckleemn Komponenten, Elemente und
praktische Ubungen, die im Laufe der Jahre vonsBaay aufgegriffen wurden, um zur
Komplettierung der ,Methode“ beizutragen. Bis hegi# sie als eine der bekanntesten und
einflussreichsten Zugange zur Schauspielerei.

Beginnend mit der Frage, ,Wer war Lee Strasberpat,sich die vorliegende Arbeit zum Ziel
gesetzt, ,Method Acting” und seine Entstehungsgebtd genau zu durchleuchten.

Die Frage nach der ,Besonderheit® der ,Methode“ctda erstmals bei einer praktischen
Auseinandersetzung mit dem Sujet auf und konntet igeklart werden. Aufgrund dessen wurde
zu einer theoretischen Untersuchung Ubergegangendex die folgende Arbeit hervorging. Da
die ,Methode” nicht(!) schriftlich festgehalten wd&, sondern lediglich in adéaquater Literatur
Erwadhnung findet, erscheint der Begriff ,Method gt bei einem Blick auf die
unterschiedlichen Positionen sehr ,mythisch® undh v@Beheimnissen umwoben. Dies gab
Anlass, die Arbeit ,Mythos Methode" zu betiteln.iBgnauerer Betrachtungsweise wirken viele
von Lee Strasbergs Aussagen oft paradox, verstrickech ineinander und wirken
widerspruchlich.

Deshalb wurde im Laufe der Forschung folgender ttitee hinzugefuigt: ,Paradox Uber den
Strasberg”. Dieser Subtitel entstand in Anlehnungdb&nis Diderots Werk ,Paradox tUber den
Schauspieler®. Strasberg selbst beschéftigte sithDiderot und stellte fest, dass dieser mit
seinen eigenen Lehren nicht konform ging. Didermtangte vom Schauspieler eine ,gewisse
Kihle des Kopfes*, sprich er sollte mit Verstantelgm. Weiters waren fir ihn die Intuition und
der Augenblick fur die Schauspielkunst malRgebMfar das ,Paradox” bei Diderot teilweise in
Dialogform geschrieben, kommen bei dieser ArbeiaSierg und Strasbérgowie Strasberg
und seine Kritiker abwechselnd zu Wort. Die gewgihl/berschriften werden die Ausgangslage
fur die Forschung bilden, um hinter das ,Geheimnilgr ,Methode®” zu blicken. Folgende

Punkte und Fragen dienen dabei als Zielsetzung:

! Der Name Strasberg wird aufgrund seiner oft wipkershlichen Aussagen doppelt angefiihrt.



Was ist die ,Methode”, wie wird ,Method Acting” vemittelt und wo sind seine Urspriinge?
Hierflr werden in erster Linie Lee Strasbergs Agesaaus der Primér- und Sekundarliteratur
herangezogen, um zu sehen, wie er seine ,Methad@farte fasst. Insofern wird auch die Frage
nach dem ,Anspruch” der ,Methode* maf3geblich sein.

Die Urspriinge der ,Methode“ und die darin enthatetubungen werden chronologisch anhand
der Biographie und der kunstlerischen Stationen S&asbergs aufgezeigt. Es soll deutlich
werden, welche Komponente jeweils zu welcher Zeitdas Repertoire des methodischen
Schauspiels aufgenommen wurde.

Ein Vergleich zu anderen Vertretern von ,Method iAgt soll weiters Aufschluss geben, in
welche Richtung eine Entwicklung stattfand.

Ebenso wird in einem Kapitel die Arbeit Lee Straglsamit seinen Schauspielern behandelt.
Eine Gegenuberstellung der Ubungen Stanislawskik Stmasbergs ist nétig um zu sehen, in
welchem Ausmal das ,System*” der ,Methode" als MdrHiente.

Die ,Methode* hat einen relativen hohen Bekanntgrad. Deshalb wird ein weiteres Ziel der
Forschung sein herauszufinden, welche Medien undst#ér sich ihrer bedienen und wo ihr
Anwendungsgebiet liegt. Untersucht wird hierfir diem Lee Strasberg Theatre and Film
Institute empfohlene Literaturliste.

Da es nicht nur Befluirworter, sondern auch Gegner,Methode” gibt, wird weiters ein Blick
auf die ,Methode” im Verhaltnis zu anderen, schaispschen Ansatzen geworfen sowie ein
Blick auf Kollegen und Schiiler Lee Strasbergs, diese den Theatermacher wahrgenommen
haben.

Der letzte Teil der vorliegenden Arbeit wird etwaiBisiken des ,Method Acting* behandeln.
Weiters wird sich die Arbeit mit der Verantwortur&rasbergs gegeniber seinen Schilern
beschaftigen.

Anzumerken ist abschlieBend, dass die Termini ,Mdeé#i bzw. ,System” in der vorliegenden
Arbeit meist ohne Anfiihrungszeichen verwendet werd®ird das Wort Methode gebraucht,
bezieht es sich auf Lee Strasbergs Lehren. DerifB&ystem umfasst die Ubungen Konstantin
Stanislawskis.

Grund fur die Weglassung der Anflihrungszeicheehsinfalls ein Paradox, wie in Kapitel 4 der

vorliegenden Arbeit zu sehen sein wird.



2. Definitionen

Fur die Begrifflichkeiten ,Mythos" und ,Paradox” wdien unterschiedliche Theoretiker des 20.

und 21. Jahrhunderts aus den Bereichen Philosophi€sychologie herangezogen.

2.1 ,Mythos"

Die Definition des Begriffes Mythos sieht nach RaaBarthes wie folgt aus:

Der Mythos ist eine Aussage [...] ein Mitteilungsgyst eine Botschaft. Man ersieht
daraus, dal3 der Mythos kein Objekt, kein Begriferodine Idee sein kann; er ist eine
Weise des Bedeutens, eine Form. [...] Der Mythos wiht durch das Objekt seiner
Botschaft definiert, sondern durch die Art und Vegisie er diese ausspricht.

Ziel der vorliegenden Arbeit wird zwar sein, die t8haft der Methode Lee Strasbergs
darzulegen. Viel wichtiger ist jedoch, ausgehend Barthes Aussage, WIE die Methode als

Mythos vermittelt wird.

Manfred Frank versteht als Mythos folgendes:

Man zahlt den Mythos zu den nicht-bezeichnendemlioh zu den symbolischen
Ausdrucksformen. Im Gegensatz zum Zeichen ist gash8| nicht eindeutig; es ist nicht
kodiert und hat keinen festen Verweisungsbezug.\Vak ein Zeichen — insofern es dem
virtuellen System einer Sprache (langue) eingesbhbn ist — bedeutet, kann maissen
Symbolische Zusammenhénge werdeglaubt®

Diese symbolische, nicht eindeutige Ausdrucksfornmdwbei Auseinandersetzung mit der
Methode Lee Strasbergs deutlich. Ein eindeutiges emem Ergebnis gelangen® erweist sich
innerhalb Strasbergs Aussagen in Bezug auf die asds schwierig. Strasberg selbst betont
zwar immer wieder, seine Methode sei eine vollemdéfomponente aus anderen
Schauspielmethoden, dennoch ist das Wissen um wiktiBnalitat der Methode — in der

praktischen Anwendung — nirgendwo prazise und &bt festgehalten.

2 Barthes, Roland. Mythen des Alltags. Frankfurt a$tihrkamp, 1964. S. 85.
% Frank, Manfred. Auf der Suche nach einem Grunderldten Umschlag von Erkenntniskritik in der Mythgilo bei
Musil. In: Mythos und Moderne. Hg. von Karl Heinol&er. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1983. S. 17f.
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Weiters meint Frank: ,Der Mythos ist die ,feste BUF...] in dessen symbolischer Gewil3heit die
allgegenwartige Tragik intersubjektiver Kollisionamd die Auflésung aller menschlicher
Begebenheiten und Verhaltnisse erst ertraglich eretd

Hierfir muss die Person Lee Strasberg mit seinghdke gleichgesetzt werden, sprich er steht
dadurch hinter seinen Aussagen und vertritt sieimbundert Prozent. Somit wird er selbst zum
Mythos. Er wird die ,feste Burg®, die Zufluchtssgtwelche Schauspielern behilflich sein soll,
wenn sie ihren ,Glauben” auf den Lehrmeister Seeaglund seine Methode projizieren. Durch
die Methode vermittelt er Hoffnung fir junge SchaieRalente. Diese stabile und trostende

Funktior? wird er aber aufs Spiel setzen, wodurch es beimahgEntmythisierung” kommt.

Peter Birger schreibt:

In dem Malde, wie Rationalitat das Leben der Mensghwgt, scheint daraus das zu
verschwinden, was es allererst lebenswert machedewiDieses andere, das die Ratio
nur als das ihr Widerstreitende, das Irrationale fassen vermag, ist in der modernen
Gesellschaft der Mythos. In ihn geht ein, was auferdes rationalen Diskurses bleibt:
Hoffnungen ebenso wie Angste, Lebenserwartung umde3wunsch. Das Problem des
Mythos ist das seiner Abtrennung von der Vernunft] Bleibt das Problem, dal3 die

Mythen in der Dichtung und Malerei auch dann ndule Wirkung behalten, wenn sie als
unwahr erkannt sin.

Mythos beinhaltet demnach etwas Ungewisses, nidtiéubares — etwas Irrationales.

In diesem Zusammenhang kann behauptet werden, diasMethode (auch mit Hilfe von
Strasbergs Werken oder Aussagen) nicht rationakstrfwerden kann. Jedoch muss an dieser
Stelle erwahnt werden, dass die Methode nicht atonalitdt, sondern nach Emotionalitat
verlangt. Der Weg zur Erlangung dieser Emotionaligi3t in der Methode ,Realitdt"

Demnach kann behauptet werden, dass der Stil dethdden-Schauspieler” nichts mit Vernunft

zu tun hat.

Ob das Problem der Wirkung — die laut Burger bedltteh wird, auch wenn der Mythos unwahr
ist — im Theater bzw. in der Schauspielerei ebdresiehen bleibt, auch damit beschaftigt sich

vorliegende Diplomarbeit.

*Ebenda. S. 17.

®Vgl. Ebenda. S. 20.

® Burger, Peter. Uber den Umgang mit dem andereiweerunft. In: Mythos und Moderne. a.a.O. S. 41f.
’ Siehe Kapitel 5.3.3. der vorliegenden Arbeit.



Wolfgang Lange aul3ert sich — ahnlich wie Manfreginkr— zum Thema Mythos:

Ist der Mythos bloRe Verarbeitung und Gestaltung Netur in und durch die
menschliche Einbildungskraft auf einer frGhen undnentwickelten Stufe
gesellschaftlicher Entwicklung, dann reduziert siels Wirkungspotential des Mythos in
dem Moment, da der Mensch seine innere und aul3&@ Nicht mehr als das Fremde
und ihm Widerstrebende erfahrt, sondern als domiegg und unterworfene Um- und
Mitwelt. Seitdem [...] der ,enttduschte, zu Verstapgkommene Mensch’ gelernt hat,
dal3 Gott nur der phantastische Widerschein sealestsn der Leere eines entgéttlichten
Firmamentes ist, erscheint die mythische Welt bismenie ein verlorenes Paradigs.

Auch wenn diese Definition sehr dicht am Glaubegesiedelt ist, so geht es wiederum um das
Rationale — der Mensch, der zu Verstand gekommnteerisennt, dass der Mythos, wenn er ihn
anerkennt und sich damit auseinandersetzt, seimkuj verliert. Die Frage lautet hier, ob
vernunftbegabte Menschen mit der Methode Uberhetwas anfangen kdnnen.

.Mythos Methode" wirft eine Vielzahl an Fragen awloglicherweise werden viele Fragen
ungeklart bleiben (miussen), da es sich ansonstetebé/ethode nicht mehr um einen Mythos

handeln wirde.

2.2 ,Paradox”

Gottfried Fischer Ubersetzt den Begriff Paradox ,péra ten doxan“, was soviel bedeutet, wie

,am gesunden Menschenverstand vorbei gericfitet.

Auch Oswald Neuberger beschaftigt sich in einemeseWerke mit dem Begriff Paradox und
verweist auf den griechischen Ursprung ,para doxas mit ,gegen die herrschende Meinung
und Lehre” Ubersetzt werden kann. Paradox wirdes akin, was irritiert, weil es unerwartet

Gewohnheiten widerspricht.

8 Lange, Wolfgang. Tod ist bei Géttern immer nur ¥orurteil: Zum Komplex des Mythos bei Nietzsche: |
Mythos und Moderne. a.a.O. .S. 112f.

°Vgl. Fischer, Gottfried. Konflikt, Paradox und Wigpruch. Kréning: Asanger Verlag, 2005. S. 98.

19vgl. Neuberger, Oswald. Fithren und filhren lasg@sitze, Ergebnisse und Kritik der Filhrungsforsghun
Stuttgart: Lucius & Lucius, 2002. S. 354.



Ausgehend von der Forschungslage Emilio Garroi@s(, und Paradox®), ist das...

[...] Paradoxauchein Widerstreit. Aber [...] gleichzeitig eine nichtfallige Bindung an eben
jene Uberzeugungen, mit denen es widerstreitet, inrgewisser Weisémpliziert es wirklich
eine Absurditat oder einen Widerspruch. Oder bessetritt nicht sofort und zwangslaufig als
eine Absurditat oder als ein Widerspruch auf, @seist sozusagen ,immer nur einen Schritt weit
entfernt’ vom Absurden und vom Widerspruch.

In Felix Rellstabs Ubersetzung von Denis DidergBaradox tiber den Schauspieler* wird der

Begriff wie folgt angefuhrt:

[...] parddoxos: wider Erwarten, unerwartet, unglaibl unbegreiflich, wunderbar,

seltsam, sonderbar, auffallend, unsinnig. [...] dasffa#llende; die Seltenheit, die

Ausnahme. [...] Paradoxe, le. Opinion contraire ®ihicon comune [...] (scheinbar)

widersinniger Satz, wunderliche Behauptung. [...] ddax: gegen die allgemeine
Geltung gehend, widersinnig, sonderbar. [...] Widergle Behauptung, eine scheinbar
zugleich wahre und falsche Aussdge.

M Garroni, Emilio. Sinn und Paradox: die Asthetigjie Fachphilosophie. Frankfurt a.M.: Peter Langage 1991.
S. 152.

12 Diderot, Denis. Paradox tiber den Schauspieler.angalil/Zurich: Stutz Verlag, 1981. S. 5.
10



3. Lee Strasberg (1901-1982)

Lee Strasberg wurde im Jahr 1901 in Budzanéw (ehesterreich-Ungarn) geboren. 1909
emigrierte die Familie nach New York an die LowasESide, wo er die hebraische High School
besuchte. Sein Schwager Max Lippa, der Mitglied gemogressive Dramatic Clubs” war,

brachte ihn zum Theater, wo er erstmals mit denekStDos Glick in Winkel*?)

Erfahrungen
sammelte. Seine Begeisterung fur TheatergroRenBlMenora Duse, Giovanni Grasso oder
Laurette Taylor lasst sich in seinem Buch ,A DreamPassion* nachvollziehelf. 1923 sah
Strasberg Auffihrungen von Stanislawskis Moskau@ndtlertheater wahrend dessen Tournee in
Amerika und war tief beeindruckt. Im Folgejahr ddess er, selbst professioneller Schauspieler
zu werden und sprach am American Laboratory ThesiréNew York vor, wo er auch
aufgenommen wurde. 1931 griindete er zusammen matdH@lurman und Cheryl Crawford das
Group Theatre, das er bereits 1936 wieder verliefd eine unabhéngige Karriere als Regisseur
zu starten. 1951 tUbernahm Strasberg als Intendankiohstlerische Leitung des New Yorker
Actors Studio, die er bis zu seinem Tode innehdmener wieder fuhrte er Regie bei Stlcken
und gab Privatunterricht, neben seiner Tatigkeit Aobors Studio. 1969 rief Lee Strasberg
zusammen mit Jack Garfein das Lee Strasberg Thesadir&ilm Institute, mit Niederlassungen in
New York und Los Angeles, ins Leben. Erklartes Zak, ,Method Acting” zu unterrichten und
zu verbreiten. Seinen personlichen, schauspielersdarrierenbhepunkt sollte Strasberg mit
,Der Pate II* (1974) haben, fur den er als bestebé&hdarsteller eine Oscarnominierung erhielt.

Am 17. Februar 1982 starb Lee Strasberg in New York

Den Weg, den er beschreiten musste, bis es zudgEktng“ der Methode kam, beschreibt
Strasberg in seinem Buch ,A Dream of Passion®. @eschien erstmals 1987, funf Jahre nach
dem Tod Lee Strasbergs, mit einem Vorwort der Hagaberin Evangeline Morphos. Das
Manuskript zu ,A Dream of Passion“ entstand zwiscthi®74 und 1982. Da die Reihenfolge der
Kapitel in der Publikation nicht der originalen Renfolge des Manuskripts entspricht, lasst sich
nicht feststellen, ob jeweilige Kapitel eher zu Am§ oder Ende des oben genannten Zeitraumes

entstanden.

13 Dos Glick in Winkel* — so der Titel in Yiddish stammt nicht von Arthur Schnitzler, wie StrasbergA Dream
of Passion“ falschlicherweise erwahnte, sondern dentschen Autor Hermann Sudermann. Das Stiickdeier
1895 im Wiener Burgtheater Premiere.

14 Strasberg, Lee. A Dream of Passion: The developofahe method. New York: Plume Books, 1988. S. 13
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[Die Biographie ist grof3teils aus ,,A Dream of PasSientnommen. In ihrem Vorwort schreibt
Morphos, dass Strasberg 1923 mit dem Training anerAan Laboratory Theatre begann, und
erst 1951 die kiinstlerische Leitung des Actors iBtiidernahnt® Spater im gleichen Werk wird
Strasberg das Jahr 1948 verwenden. David Garfietdieist jedoch in ,The Actors Studio: A
Player's Place" ebenfalls auf das Jahr 1951, aigsBeérg die Leitung des Studios Ubernahm.

Anm. d. Verf.]

15 Strasberg, Lee. A Dream of Passion. a.a.0. S. 17.
12



4. \Was ist ,the Method“?

Die ,Method“ (oder ,die Methode*) bezeichnet einenvLee Strasberg seit den 1930er Jahren
entwickelte Schauspielmethode. Der Inhalt dieseettdde” bezieht sich hauptséchlich auf die
frihen Lehren Konstantin Stanislawskis. Einfliss@msnen auch von Stanislawskis Schiiler
Jewgeni Wachtangow. Weiters beinhaltet die ,Methathauspielerische Ubungen, die
Strasberg im Laufe seiner Ausbildung am Americabdtatory Theatre erlernt und im Group
Theatre, sowie im Actors Studio praktiziert hatraSbergs Schauspiellehre versteht sich als
Weiterfihrung von Stanislawskis Ideen zur Schaligpist und ist eine Weiterentwicklung
seiner Arbeitsweisen.

Lee Strasberg hat seine Schauspielermethode nigddfriftlich festgehalten. Material, das
unmittelbar von Strasberg stammt, beschrankt si€iTanbandaufzeichnungen aus den von ihm
geleiteten Lehrveranstaltungen und Seminaren. Dexslserg-Schiler Edward Dwight Easty
verfasste 1981 die erste schriftiche Zusammenfagsier Methode — ,On Method Acting®.
Zusammen mit Strasbergs ,A Dream of Passion* werdese Blcher vom Lee Strasberg
Theatre and Film Institute als Standardwerke far@tthauspielstudenten empfohlen.

Der Aufbau von Eastys Buch lehnt sich an die Gliedg der Verdoffentlichungen von
Konstantin Stanislawskis System an, welches alfddsn fur die Methode gilt. Der Untertitel
von “On Method Acting” lautet: ,The classical ackiguide to the Stanislavsky technique as
practiced at the Actors Studio“, und weist ebera@udf hin, dass Easty das System als Vorlage
diente. Die Methode bezieht sich jedoch lediglialf ainen geringen Teil des Stanislawski
Systems. Die Darlegung der restlichen Teile unégiobl da sie als unpraktisch gelten. Ein
Studium der Werke Stanislawskis sei jedoch, laust§afir Schauspieler der Methode

unumganglich®

Weiterentwicklungen des Systems, die von Strashefgegriffen und von Easty festgehalten
wurden, sind: ,song and dance exercise®, ,privatamant”, ,Gibberish” und ,animal exercise®.
Diese Ubungen finden im System keine direkte Ralmliverden aber am Lee Strasberg Theatre

and Film Institute praktiziert.

%vgl. Easty, Edward Dwight. On method acting: Thassical actor’s guide to the Stanislavsky techeigsi
practiced at the Actors Studio. New York: vy Bopk892. S. 2.
" Die Ubungen werden in den Kapiteln 5.4. und 5e5.\rliegenden Arbeit behandelt.
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Strasberg erhob zwar den Anspruch, dass seine Mietisgereift und entwickelt war. Was ihm
bzw. der Methode jedoch fehlte, war die Offenhéit Weiterentwicklung. Strasberg schitzte
und verteidigte seine Methode zeitlebens. Das Reswhr Abgrenzung gegeniber neuen bzw.
anderen Schauspiel-Methoden und darstellerischetwigkiungen. In diesem Sinne hat

Strasberg selbst seine eigenen beiden Mythen dfscha jene um seine Person und jene um

seine Methode.
Folgende Definition stammt von Lee Strasberg ans d&hr 1974:

Die ,Method ist die Bezeichnung, unter der die Gesamtheit @anislawskis Ideen
weiteste Verbreitung fand. Die Method stellt eine Weiterentwicklung seiner
Arbeitsweisen dar, basierend nicht nur auf seinemifen, sondern auf der sichtbaren
Umsetzung in seinen wichtigsten Inszenierungen. stialie3t auch das Werk von
Wachtangow ein, der bewies, dal3 Stanislawskis l@egrdie grundlegenden Probleme
des Schauspielers ifedem Stil angewendet werden konnen, und nicht nur im
realistischen Darstellungsstil, der meist mit ihiredusammenhang gebracht wifd.

1965 wurde ,Strasberg at the Actors Studio” von &blH. Hethmon publiziert. Das Werk
enthalt Tonbandaufzeichnungen, die schauspieleriseteitungen und Interviews, von und mit

Strasberg, tber die Methode beinhalten.

The work that we do — what is called the ,Methodis-nothing but the sum total of the
experiences of many great actors of the past,eof@¢bords and statements they have left,
and of what we have seen in our own experience.t\8tamislavski did — and we try to
follow in his footsteps — was to make this mateangilable to the young actor, so that he
doesn’t have to go through twenty-five or thirtyayg of gruelling experience to find
these things for himself. The important thingshe tMethod” are the things that other
actors of the past, great actors of the past, bagd to train themselves so as to arrive at
the wonderful results which all good actors achi€ve

Wie kann die Methode die Gesamtheit der Ideen Stamskis beinhalten, wenn Strasberg viele
Teile davon ignoriert, die das System vorgibt? ¥iekiner hier getatigten Aussagen sind

widerspruchlich.

18 Strasberg, Lee. Schauspielen und das TraininGdeauspielers: Beitrage zur ,Method“. Hg. von Walig
Wermelskirch. Berlin: Alexander Verlag, 1988. S113

19 Hethmon, Robert (Hg.). Strasberg at The Actorigit. Tape — Recorded Sessions. New York: Theatre
Communications Group, 1965. S. 42.
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Strasberg geht sogar so weit, seine Methode al&dgenteil eines Systems zu bezeichnen. Ein
System wiirde préazise Regeln vorschreiben, was lichem Augenblick geschehen s8ll.

Der Schauspieler Fred Haltiner bemerkt zu den Adfeeingen Uber das Actors Studio, dass
Strasberg mit der Bezeichnung ,The Method" — véeralmit der Betonung des Artikels — nicht
einverstanden war. Haltiner verweist auf die Aussagen Strasbergss dder Begriff ,the
Method" von den Leuten aul3erhalb des Studios géepragle. Die Betonung auf ,the* stammte
von den Leuten, die glaubten klarmachen zu musiass sie sich nicht auf irgendeine Methode
beziehen, sondern auf jene bestimmte, die im A@tudio ausgearbeitet wurde. Strasberg selbst
wirde diese ,eine Methode” oder ,Stanislawskis idesder ,Methode" nennen, da die Arbeit
in einem Studio sehr unsystematisch ware, wie ejniie zu seinen Privatklassen kommen,
anfangen zu realisieréf.Strasberg auBert sich in ,A Dream of Passion* 419982) jedoch

folgendermal3en:

The work which | represent can now legitimatelydadled the Method. It is based not
only on the procedures of Stanislavsky's work, &lgb on the further clarification and
stimulus provided by Vakhtangov. | have also added own interpretation and
procedures. Through our understanding, analysiglicapions, and additions, we have
made a sizable contribution to the completion oang&avsky’'s work. My own
discoveries at the Group Theatre, at the Actordi8tand in my private classes arrive at
answers for the problems of expression. The Methptherefore, the summation of the
work that has been done on the actor’s problentherdast eighty years. | bear a certain
degree of responsibility for it and can now spefik with some degree of authoriy.

Wann genau der Terminus zum ersten Mal Verwendand,fist nicht bekannt. Anzumerken ist
jedoch, dass der Begriff ,Method Acting” in den D@5 Jahren durch den Filmschauspieler
Marlon Brando am weitesten Verbreitung fand.

2vgl. Ebenda. a.a.0. S. 41.

L Haltiner, Fred. Gibt es eine ,Methode"? TheateutdéHeft 9, 1966. S. 30.
22\/gl. Hethmon, Robert. a.a.O. S. 40f.

% Strasberg, Lee. A Dream of Passion. a.a.O. S. 84f.

15



5. Der Weg der Methode — von Russland nach Amerika

Ausgehend von der Biographie Lee Strasbergs undemseprofessionellen Téatigkeiten und
beruflichen Schritten schildern folgende KapitelndgNerdegang”® der Methode bzw. die
einzelnen Stufen der Entwicklung; von der Entstghbai Konstantin Stanislawski bis hin zur
,Komprimierung“ und ,Vermarktung“ als ,(the) Metht& bei Lee Strasberg. Angefiigt an die
einzelnen, strasbergischen ,Stationen® finden slah jeweils entwickelten Ubungen, die im

Laufe der Zeit in die Methode integriert wurden.

5.1 Konstantin Stanislawski

Konstantin Sergejewitsch Stanislawski (1863-1938) @in russisch-sowjetischer Schauspieler,
Regisseur, Theatertheoretiker und bedeutender LelereSchauspielkunst. Fur die Arbeit des
Schauspielers entwickelte er Techniken, RollenBgumit einem reichen inneren Leben —
entsprechend dem inneren Erleben des Schauspikiars trainierte willentliche Anregung der
Inspiration — zu erflllen.

Die grundlegenden Methoden der Schauspielkunst Konstantin Stanislawski und die
Breitenwirkung, welche sein System erzielte, lasseth nur unter Einbeziehung seiner
Widerspruchlichkeiten erklaren. Ein Phanomen deste®ys liegt in der allgemein gehaltenen
Bezugnahme auf das ,schopferische Schaffen” deauSgielers, unabhéangig vom Theaterstil,
der zur Zeit der Entstehung vorherrschte.

Christine Edwards weist die Mdglichkeit zurlck, slass System lediglich als eine Stilform der

Schauspielkunst gesehen werden kann:

»1he Stanislavsky System above all is not an actiyte. It is a living, vibrant way of life on the
stage, whether the actor is called upon to plagsttal or contemporary comedy, drama, or

tragedy.®

% Der Artikel ,the* wurde bewusst in Klammer gesetia sich auch Lee Strasberg nicht sicher war, tber
Verwendung des Artikels; siehe Kapitel 4. der vagénden Arbeit.

% Edwards, Christine. The Stanislavsky HeritageCsitribution to the Russian and American Thealey York:
University Press, 1965. S. 309.
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5.1.1 Das Moskauer Kinstlertheater

Die GesetzmalRigkeiten zum schauspielerischen Smisgffozess, die der russische
Theaterregisseur entwickelte, sehen die geschledserm des Dramas voraus und sind auf ein
illusionistisches Theatermodell zugeschnitten. @Gedende des 19. Jahrhunderts spricht
Stanislawski von einem Theater, das der breiteer@fthkeit zuganglich gemacht und an dem
auch die Mitarbeiter des Theaters ausgebildet wesdditen. Bei einem Treffen im Jahr 1897

zwischen Wiladimir Iwanowitsch Nemirowitsch-Dantscke und Konstantin Sergejewitsch

Stanislawski wurden Gesprache uber ein neues Theatdoskau gefiihrt. Das zu grindende
Theater sollte ein Volkstheater sein und der Ggdledift fiir Kunst und Literatur nachfolgen. Das
Verhéaltnis zwischen Regisseur und Schauspielerniesalie Prinzipien der Schauspielkunst
sollten verandert werden. Ziel war eine Auffihrunge ein harmonisches Ganzes darstellen

sollte.

Das Programm des neuen Unternehmens war durchaokitrenar: wir protestierten
gegen veraltete Spielweisen, gegen Theatralik ualdcties Pathos, gegen das
Deklamieren und Ubertreiben im Spiel, gegen leditisiBrung in Inszenierung und
Buhnenbild, gegen das Starsystem, das jedes Ensenalotetzte, gegen die ganze
Struktur der Auffihrungen und das armselige Reprertter damaligen Theat#t.

Nicht alle Neuerungen, die Stanislawski einfihwarden sofort akzeptiert. Vor allem beziglich
der Arbeit mit den Schauspielern gab es Differerzeischen den unterschiedlichen Vorhaben.
,ES hiel3, unsere Forderungen seien undurchfihmuatheatralisch, der Zuschauer wirde die
Feinheiten, die wir forderten nicht sehen und nlabiten und folglich nicht verstehen und nicht
zu schatzen wisseR™

Stanislawski sah lange Probenzeiten fur die Erarbgieines Stlckes vor, was fur die damalige
Zeit ungewohnlich war. Dies ermoglichte, dass diehdbispieler sich von Rollenfachern

entfernten und jeder Schauspieler die Méglichkaitd) jede Rolle zu spielen.

Weitab von den Befiirchtungen der Schauspieler destfertheaters entstand eine sehr positive
Meinung Uber das Theater, in dessen Produktionfamlodr die Leistungen aller Schauspieler,
unabhangig von der Gewichtigkeit der Rolle, glegit und tberzeugend waren. ,Die gute

Ensemblearbeit des Moskauer Kinstlertheaters kestann, dafld jede Figur eine wahrhaftige

% Stanislawski, Konstantin Sergejewitsch. Mein Lebeder Kunst. Berlin: Das européische Buch, 188 72233.
*"Ebenda. S. 234.
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Lebendigkeit besaB, die einfach verbliiffiend Warsagte Lee Strasberg 1978 in seinem
Schauspielseminar in Bochum.

Strasberg meinte, dass man etwas Derartiges bim dah unmdglich gehalten hatte. Die
schauspielerischen Leistungen in den unbedeutelRdéen waren ebenso grof3artig wie in den
Hauptrollen. Das Spiel von Maria Uspenskaja — B&ags spaterer Lehrerin — war in einer
kleinen Rolle in einem Stiuck von Tschechow ebenaszihierend wie die Darstellung
Stanislawskis selbst in der Hauptrolle. Das ,Kierstleater* hatte in der Arbeit mit dem
Schauspieler eine kontrollierbare Darstellungsfamwickelt, die fir tausende von Jahren im
Theater verborgen geblieben war. Intuition, Ingmraund Spontaneitat des Schauspielers waren
bis zu jenem Zeitpunkt wichtige Schlagworter find&gchauspieler, hatten jedoch den Nachteill,
dass sie nicht kontrollierbar und wiederholbar waies entstand eine planvolle Aneignung von
Techniken, Korper- und Sprachbeherrschung.

Strasberg sagt in diesem Zusammenhang Uber Staslksia,Er versuchte nicht, Inspiration
herzustellen, sondern die richtige Grundlage fiiEitscheinen zu schaffe®

Stanislawski selbst grindete nach erfolgreicher rdbgng 1913 das 1. Studio des
Kinstlertheaters, das eine Experimentierstéatt&Stlvauspielkunst werden sollte [bis 1922 folgte
die Angliederung drei weiterer Studios. Anm. d. MeDie Studios dienten der Entwicklung des
Systems. Er befirchtete jedoch, mit der Entwicklwhgy Kunst und ihrer theatralischen
Ausdrucksform nicht Schritt halten zu kdnnen. Dasskauer Kinstlertheater hatte unter seiner
Leitung mit zeitgendssischen Sticken Tschechowsenk und Tolstois in der Vergangenheit
Ruhm erworben. Der Anschluss an die neuere Dran\diéterlincks, Andrejews und Hamsuns
gelang ihm aber weniger. Stanislawski feierte hsdugtlich mit Autoren des 19. Jahrhunderts,
wie Gogol, Puschkin und Dostojewski sowie Klasgikevie Moliere und Goldoni, grofl3ere
Erfolge.

1917 hinterlieRen die Revolution und der daraufjdode Birgerkrieg Spuren, wovon sowohl
Stanislawskis materielle Existenz als auch seinerkennung als praktischer Theaterschaffender
betroffen waren. Den Bedurfnissen des Volkes nawér goffenen tendenziésen Kunst* konnte

er nicht entsprechefi.

% Strasberg, Lee. Das Schauspielerseminar: Leeb®n@s9.-22. Januar 1978. Hg. von SchauspielhachiBo.
Bochum: Schauspielhaus, 1978. S. 32.

2 Strasberg, Lee. Schauspielen und das TraininGdesuspielers. a.a.0. S. 71.

%vgl. Ebenda. a.a.0. S. 189.
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Wsewolod Meyerhold — selbst Schauspieler am MoskKuestlertheater — brach bereits 1905
mit Stanislawski, dessen lllusion einer zweiten kiehkeit auf der Buhne er ein ,theatralisches*
Theater entgegensetzen wollte. Wachtangow und Meigkr(der im entstehenden Sowijet-
Theater an fuhrender Stelle stand und gegen Starskli und das Moskauer Kunstlertheater
polemisierte) galten zu jener Zeit als bessere $8egre und gaben den Ton an. Stanislawskis
Arbeit beschrankte sich darauf hin auf den Untbtriand die Opernregie. Erst Uberaus
erfolgreiche Auslandstourneen brachten dem Mosk&umstlertheater neue Aufmerksamkeit
und Weltruhm.

Das Moskauer Kinstlerische Theater unternahm zerschanuar 1923 und Mai 1924 zwei
ausgedehnte Gastspielreisen durch die Vereinigtaateh. Es war dies die erste sowjetische
Kultur-Delegation, die nach der Revolution die U®Asuchte. Die erste Tournee, zwischen
Januar und Juni 1923, hatte im Repertoire: ,Zad&jdwanowitsch* von A. Tolstoi (Tournee-
Er6ffnung in New York), ,Nachtasyl“ von M. GorkiDrei Schwestern* und ,Der Kirschgarten*
von A. Tschechow. Der Erfolg der Tournee (besondefdew York) fihrte zu Vertragen Uber
ein zweites Gastspiel. Das kunstlerisch interetesk@merika war aufmerksam geworden.

Die zweite Tournee zwischen November 1923 und MaPR41 sollte ein vorwiegend
~europaisches Repertoire* mit folgenden Stickerge®i ,Mirandolina“ von Carlo Goldoni,
Ibsens ,Ein Volksfeind“, ,Die Bruder Karamasow” fadem Roman von Dostojewski, ,Eine
Dummbheit macht auch der Gescheiteste” von Alexakdtrowski, ,VYom Teufel geholt* von
Knut Hamsun und ,lwanow* von A. Tschechow.

Im Sog der USA-Tournee begannen emigrierte Mitgliedes Moskauer Kinstlertheaters die
Grundideen Stanislawskis in Theorie und Praxis edudn, allen voran Richard Boleslawski.
1926 war Stanislawski vor die Notwendigkeit gestalin vollig neues Repertoire aufzubauen,
wenn sein Theater Uberleben sollte. Stanislawskingeder Anschluss an die zeitgendssische
und nachrevolutiondre Dramatik mit Inszenierungem \Stiicken von Bulgakow, lwanow,
Leonow und Katajew. Stanislawski befurchtete, li@kendem Niveau der Inszenierungen vom
Tonfilmkino verdrangt zu werden. Ab 1930 entwickeBtanislawski, stdndig experimentierend,
die Methode der physischen Handlungen, die versuatggehend von materiellen, sichtbaren
und leichter fassbaren Mitteln, dem korperlichebére der Rolle, echtes Erleben und damit das
innere Leben der Figur zu schaffen. Diese neueis#geise begann er 1938 mit der begonnenen
Inszenierung von Moliéres , Tartuffe” zu demonstierkonnte sie jedoch nicht mehr realisieren.
Stanislawski starb am 7. August 1938. Die Methode ghysischen Handlungen wurde, nicht
ohne Beihilfe der posthumen Herausgeber als einegisiee seines Systems, das vom

schopferischen Prozess des Erlebens ausgeht,na#ata
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Stanislawski hinterlie 12.000 Manuskriptseiteng dir selbst nicht mehr ordnen, bzw.
herausgeben konnte. Die sowjetische Regierungesetath seinem Tod eine Kommission ein,
deren Arbeit durch den Zweiten Weltkrieg erhebliddrzdgert wurde. Erst in den flnfziger

Jahren konnten posthum weitere Bande erschéinen.

Das ,System® Stanislawskis stellt sich heute ate&ammlung von Schriften dar, die in erster
Linie durch Widerspruchlichkeit und Inhomogenité@kgnnzeichnet sind. Er selbst erlebte nur

die Veroffentlichung von zwei Teilen seines Gesaenks, das insgesamt sieben Bande vorsah:

1) Mein Leben in der Kunst

2) Die Arbeit des Schauspielers an sich selbst

3) Die Arbeit des Schauspielers an der Rolle

4) Uber das eigentliche Schaffen der fertigen Rolle
5) Die drei Richtungen in der Kunst

6) Regiekunst

7) Die Oper

Die ersten beiden Texte wurden 1924 bzw. 1936 femtlicht. Alle Gbrigen Texte erschienen
nach seinem Tod und sind lektorierte Zusammensigdn handschriftlicher Aufzeichnungen.
.Mein Leben in der Kunst* war die einzige, die S&dawski nicht als provisorische Schrift

betrachtete.
Die heutige russische Gesamtausgabe umfasst asteBa

1) Mein Leben in der Kunst

2) Die Arbeit des Schauspielers an sich selbstcimdggferischen Prozess des Erlebens

3) Die Arbeit des Schauspielers an sich selbst imehischen Prozess des Verkorperns
4) Die Arbeit des Schauspielers an der Rolle

5) Aufsatze, Artikel, Reden, etc. 1877-1917

6) Aufsatze, Artikel, Reden, etc. 1917-1938

7) Briefe 1889-1917

8) Briefe 1917-1938

31 vgl. Ebenda. S. 190.
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[Die Bande 2, 3 und 4 befassen sich mit der Arbeg Schauspielers an sich selbst und an der
Rolle. Sie bilden die wesentlichen Teile von Stawskis Verfahren zur
Schauspielerausbildung. Anm. d. Vertf.]

Teil 2 der russischen Gesamtausgabe fasst seingkdititder Jahre 1906 bis 1914 zusammen

und geht auf die Kunst des Erlebens und die daenitundene ,Psychotechnik* eif.

Zu Beginn seiner Tatigkeit trennte Stanislawski gléérperliche® vom ,Seelisch-Geistigen®.
Erst spater gelangte er zu der Auffassung, dase dieennung fur die Arbeit des Schauspielers
nicht geeignet ist.

Dieser Wandel fallt jedoch in seine letzte Schafferiode und konnte nicht mehr durch
praktische Erfahrungen belegt werden. Weiters wiad Verstandnis des ,Systems® durch die
Erscheinungsfolge der Blcher erschwert. Stanislal@hnte seinen Vorsatz, alle seine Blicher
zugleich zu verdoffentlichen, nicht mehr durchfihré&n erachtete keine seiner Aufzeichnungen
zum ,System® als ausgereift genug, um seine Anaahgen in Form einer Veroffentlichung

vertreten zu konnen.

5.1.2 Die bewusste Arbeit mit den Sinnen

Wie kam es zu den schauspielmethodischen Geselgkeit®n, die funf Sinne des Menschen

kontrollier- und abrufbar im Schauspiel einzuse®zen

Stanislawski arbeitete 1900 an der Rolle des Dock®hann in Henrik Ibsens ,Ein Volksfeind®,
wobei er nur an die Sorgen und Gedanken seinesakikes dachte. Physische Aktionen kamen
von selbst, die Empfindungen aus eigenen Erfahmunigeu. Er bezeichnete dies zunéchst als
.Kreative Stimmung®.

Seine Ideen hat Stanislawski aber nicht erfundengdern durch Beobachtungen des kreativen
Prozesses bei sich selbst und bei anderen gro3kaus§uelern entdeckt, und auf diese
Entdeckungen wiederum griinden sich seine MethoderAmsbildung von Schauspielern. Er
hatte es fertig gebracht, sein gesamtes Ensemlbl@iauNiveau zu bringen, das sonst nur
vereinzelte, geniale Schauspieler erreicht hates faszinierte Strasberg und trieb ihn an

herauszufinden, wie Stanislawski diese Resultaielas.

32gl. Trobisch, Stephen Walter. Theaterwissenstibhé Studien zu Sinn und Anwendbarkeit von Veréahzrur
Schauspieler-Ausbildung. Wien: Diss., 1987. S. 8ff.
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Der Einfluss, den Stanislawski auf Lee Strasbergsei ausibte, lasst sich durch die Aussage

von Christine Edwards vermuten:

“It seems fair to assume that the Moscow Art Theaind methods of its director, Constantin

Stansislavsky, affected the American theatre toeatgr extent than any other single grotip.*

Dieser Einfluss auf das amerikanische Theaterdu8h darauf, dass ehemalige Schauspieler des

Moskauer Kinstlertheaters in die USA auswanderten.

5.2 Das American Laboratory Theatre

Richard Boleslawski (1889-1937), der Mitglied desinktlertheaters war, verlieR 1920 die
Truppe Stanislawskis. Zusammen mit Maria Uspensie§a6-1949) beschloss er, in Amerika
eine Schule nach den Grundzigen des Moskauer I¢tihgthters zu betreiben. Beide griindeten
1922 in New York den amerikanischen ,Nachfolgertias ,American Laboratory Theatr&".
Boleslawski begriff, dass das Stanislawski-Systemere ,Ubersetzung“ fiir die damaligen
kulturellen Gegebenheiten eines New Yorks der zwganZahre bedurfte.

Boleslawski und Uspenskaja knupften in ihrer Arlgiiekt an das ,System® Stanislawskis an. In
Ubungen und Etiiden wurden ,Konzentration“ und Jifees Gedachtnis” trainiert, die beiden
bedeutendsten Mittel im Zugang zu Phantasie, Emaira Inspiration.

Ein Bestandteil der Ausbildung am Laboratory Theataren , Tieriibungeri®, die zur Starkung
der Vorstellungskraft dienten. Auch beim Aufbau deolle nitzten diese Ubungen dem
Schauspieler, da sie ihm Unterschiede der eigeresoR von der darzustellenden Person
aufzeigten. In Stanislawskis Ausfiihrungen findennkainen Hinweis auf diese Ubungen. Sie

wurden von Boleslawski entwickelt und spéter vaa&ierg tbernommen.

Das Laboratory Theatre wurde zur Offenbarung fle [%trasberg. Es befand sich in der
Macdougal Street — neben dem ,Provincetown Playfo(das eng mit dem amerikanischen
Autor Eugene O’Neill zusammenarbeitete), welchesdetum fur Strasberg als ,Geburtsstatte

des modernen amerikanischen Theaters“%alt.

% Edwards, Christine. a.a.O. S. 280.

34 Das Laboratory Theatre eréffnete im Oktober 198&i Monate bevor das Moskauer Kiinstlertheateséime
erste Tournee nach Amerika kommen sollte.

% vgl. Kapitel 5.5.2.3. der vorliegenden Arbeit.

% vgl. Strasberg, Lee. A Dream of Passion. a.a.®3S.
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Lee Strasberg sprach 1924 am Laboratory Theatranawurde aufgenommen.

Silvia Kapeller beschaftigt sich in ihrer Diplomarb mit Lee Strasbergs Ausbildung am
Laboratory Theatre. Sie merkt an, dass fur Boleskawind Uspenskaja unter anderem das
Training der Seele wichtig war. Jeder Schauspisbettigt eine Seele, damit er die vom Autor
gefragten Situationen durchleben kann. Weiters lemtvapeller, dass Strasberg die Ausbildung
bereits nach einem Jahr abgebrochen hat und sarfirage offen bleibt, ob er andere Teile der
Ausbildung versaumt hat oder sie nicht fiir erwalsmart halt?” Anzumerken ist, dass sich
Strasberg nur einem Teil der Ausbildung unterzodeben koénnte, so wie er es beim

Stanislawski-System gemacht hat, und den Restatirita nicht relevant hielt.

Im Laboratory Theatre lernt Strasberg, dass ddsk@e Gedachtnis* und die ,animal exercise*
dem Training der Seele dienen. Sie sollen dem Bl&sthelfen, Inspiration, Phantasie und
Emotionen anzuregen. Weiters lehrt Boleslawskies&ohuler, sich nicht auf Inspirationen zu
verlassen. Sobald eine adaquate Motivation vorharaksv. gefunden ist, verandert sich die
Rolle nicht.

1933 veroffentlichte Richard Boleslawski ,Actinchet First Six Lessons®, das sich mit dem
~System* Stanislawskis beschéftigt, aber nur wdegchtung seitens der Kritiker fand. Erst drei
Jahre spater veroffentlichte er ein Werk tber e@enes Schaffen: ,An Actor prepares” (1936).

»Acting: the first Six Lessons” lehnt sich zwar das ,System” an, bietet aber eine wesentlich
kirzere und anschaulichere Darstellung dieser Sghelmethode.

Sechs Kapitel in Boleslawskis Werk stehen insgesa3itdes Verfahrens von Stanislawski

gegenuber. Lee Strasberg war neun (bzw. 12 Jabrefrntstehen der Boleslawski-Blicher am
Laboratory Theatre. Angenommen der Unterricht fatadt wie in den Werken Boleslawskis,

was eine geklrzte Version des Stanislawski-Systefasstellt, dann konnten Strasberg
(vorausgesetzt er forschte selbst nicht) beregsrur Teile des Systems vermittelt werden.

37vgl. Kapeller, Silvia. Das Material des Schausgiglin der ,Method* Lee Strasbergs. Wien: Dipl.-Arb008.
S. 15.
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Uber ,An Actor prepares* schreibt Stephen Trobistheiner Dissertation:

Hierin lalt sich erkennen, dalR die Entwicklung gegstems” nicht mehr durch den
Initiator Stanislawski alleine bestimmt wurde. Dmeden USA praktizierenden Vertreter
des ,Systems”, konnten nach ihrer Abspaltung voaniStawski, dessen weiterer
Entwicklung nicht mehr entspreché&h.

Zusatzlich kann angemerkt werden, dass bei derel@éds Systems bereits hier nur gewisse Teile
weiter gegeben wurden. Ein symbolischer, nichtefe¥erweisungsbezug (laut Manfred Frank)
auf das System entsteht bereits hier im Laborafmgatre. Es kommt zu einer eigenen
Interpretation dessen, was das System eigentlich is

Mit der Griindung des Laboratory Theatre gab Boleska den Impuls zur Anwendung des
Systems im amerikanischen Theater. Vor allem dreifin ausgehende Lehre des ,Memory of
emotion* — die Strasberg in seiner Methode verwanslte — tibte den weitest reichenden

Einfluss auf die Schauspielkunst in den USA Hus.

Unter den Schilern der russischen Schauspielldfefanden sich auch Harold Clurman und
Stella Adler. Letztere sollte spater einen andeMgy des Systems einschlagen als den von

Strasberg gewahltefi.

5.3 Das Group Theatre

Nach seinem Ausscheiden 1925 aus dem Laboratogtienear Strasberg unter anderem in der
Schauspielgruppe ,Students of Art and Drama“ und die ,Theatre Guild* téatig — eine
Theaterorganisation, die 1918 in Opposition zum k@mziellen Theater (Broadway) in New
York gegrindet worden war. Dort lernte StrasbergoldaClurman (1901-1980) kennen. Beide
wollten ein neues Theater grinden, da sie von dbegtre Guild“ nicht begeistert waren. Ab
1930 trafen sie sich mit anderen Interessenterdauglheatre Guild“, dem Laboratory Theatre
und der ,Students of Art and Drama®, um die Grurglemes neuen Theaters zu besprechen.

% Trobisch, Stephen Walter. a.a.0. S. 17.
39 vgl. Benedetti, Jean. Stanislavski: An Introdustio the System. New York: Theatre Art Books, 198276.
0 Siehe Kapitel 5.3.1. der vorliegenden Arbeit.
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Zusammen mit Harold Clurman, Cheryl Crawford urebehundzwanzig weiteren Schauspielern
(darunter Stella Adler, Elia Kazan und Robert Lvgsindete Lee Strasberg 1931 das Group
Theatre. Strasberg konnte im Group Theatre Uberpritie sich das am Laboratory Theatre

Erlernte umsetzen liel3, beziehungsweise inwievgeriueden gewiinschten Ergebnissen flihrte:

The Group Theatre was not so much a period of desgoas it was a period of utilizing
previous discoveries in the process of actual gsidmal productions. The concern
during this period was with practical applicaticather than theory. It was a way of
testing what we had learned from the Stanislavsstesn as presented by our own
teachers; it was also an attempt to check our keagd and our ability to use those
principles to achieve our own results, without atiitg what Stanislavsky and his other
followers achieved!

Strasberg leitete das Training fur die Schauspigher flihrte Regie bei den meisten Stiicken. Im
Gegensatz zu seinen friheren Arbeiten, war hierBisondere, dass alle Schauspieler nach
derselben Methode arbeiteten. Die Methode — demS8éaetsbergs Interpretation des Systems —
wurde im Group Theatre erstmals von US-Amerikamgrgewandt. Strasberg legt hier neben der
physischen viel mehr Wert auf die psychische Rgistaltung des Schauspielers. Der
Schauspieler solle sich hierflr personliche, legesshichtliche Erfahrungen und Gefuhle

zunutze machen. Weiters legt er Wert auf Improwsatibungen, die der Inspiration des

Schauspielers dienen sollen.

L Strasberg, Lee. A Dream of Passion. a.a.O. S. 92f.
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Abbildung: Die Griindungsmitglieder des Group Theatr
Cheryl Crawford, Lee Strasberg, Harold Clurnian.

Die Jahre im Group Theatre sind wahrscheinlichbégeutendsten in Bezug auf die Entwicklung
der Methode. Hier begann Strasberg die Basis,hiiedas System geboten hatte, auszubauen.
Strasberg beschreibt diese Jahre als jene der &utachung dessen, was er schon friher
entdeckt hatte. Theoretische Erkenntnisse konnignim die Praxis umgesetzt werden. Nicht
alle Mitglieder des Group Theatre waren mit StragbeUnterrichtsmethode einverstanden.
Auseinandersetzungen mit Stella Adler tber dierpretation des Systems bahnten sichan.
Strasberg halt an seiner Auslegung fest und bsohtit unter anderem mit Adler, Meisner und

Lewis.

42 Quelle: Frome, Shelly. The Actors Studio: A HistaKorth Carolina/London: McFarland, 2001. S. 18.

3 Stella Adler, die 1934 die Moglichkeit hat, mieStslawski personlich zu arbeiten und anschlietbad
behavioristische Seite des Systems einschlagtirighteet danach auch ihre Schiiler im Group Theadich
diesem Prinzip.
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1934 besteht fur Strasberg die Moglichkeit, Stamski personlich zu treffen. Die Chance nutzt
er jedoch nicht. In Russland besucht er eine Autfiip des Moskauer Kiinstlertheaters. David

Garfield verwendet Strasbergs Worte:

| went to see the Moscow Art Theater and | was yabgicause there in a production [...]
was a leading actor who in the middle of the penfamce looked out towards the
audience. If | had been Russian, | would have gaifeon the stage and killed him. But |
was American, so | had to be quiet. | saw otharghion the stage which | did not like.
[...] All my work was inspired by the ideas of Stdaisski. If | had gone to see him, |
would have had to say something about what | had sa the stage of the Moscow Art
Theater. And | couldn’t do that to Stanislav&ki.

War es Angst oder Nationalstolz, was das Treffdresern lieR? Hatte er Furcht, Stanislawski
konnte den Mythos der Methode entzaubern, indenvielteicht Strasberg widersprach?
Strasberg hatte die Methode 1934 schon vollig a gerissen. Er wirde Stanislawski

berichtigen mussen, wirde er auf ihn treffen.

Lee Strasberg verlasst 1937 das Group Theatresidas1941 auflést. Die folgenden Jahre
verbringt er als Regisseur und Schauspiellehrddaftywood und New York. Unter anderem

unterrichtet er an dem von Erwin Piscator 1939 gredeten ,Dramatic Workshop*.

5.3.1 Psychologie vs. Soziologie vs. BehaviorismdsMethod Acting” interpretiert von

Lee Strasberg, Stella Adler und Sanford Meisner

Die drei berihmtesten Vertreter des ,Method Actirsifid zweifelsfrei Lee Strasberg, Stella
Adler und Sanford Meisner. Folgendes Kapitel salizaigen, wie das System Stanislawskis —
der als Vorbild aller genannten Personen gilt —ejéswinterpretiert wurde. Adler und Meisner
beschaftigten sich im Gegensatz zu Strasberg wemgedem psychologischen, sondern mehr
mit der soziologischen bzw. behavioristischen Ses Systems. Die drei Personlichkeiten
arbeiteten alle zwischen 1931 und 1934 zusammefGrioup Theatre, grindeten aber eigene

Formationen.

“* Garfield, David. The Actors Studio: A Player's &aNew York/London: Collier, 1984. S. 32.
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David Krasner definiert ,Method Acting”:

“Method acting codifies acting exercises, reheatesethniques and working procedures, with the

intention of helping actors achieve greater petiseasss, feeling and deptfr”

.Method acting explores the range of actorial pm$ises within a dynamic of emotion [...]. It
transcends the artifice of staged contrivancegrioff actors opportunities to explore roles by

calling on them to investigate their personal eigrere, imagination and behaviodf.”

5.3.1.1 Lee Strasberg

Der Schwerpunkt bei Lee Strasbergs Schauspielmethegt auf der psychologischen Seite —
basiert also auf der friihen, ,inneren* Arbeit Kargtn Stanislawskis.

In einem Interview mit Richard Schechner [dem Hegaber der Theaterzeitschrift ,The Drama
Review". Anm. d. Verf.] 1964 aul3ert sich Strasbésfgendermalen auf die Frage, ob ein

“Method-Training” unausweichlich einen “Method-Sigid” zur Folge hat:

Das Training des Schauspielers hat nichts mit eibestimmten Stil zu tun. Technik hat
naturlich immer etwas mit dem zu tun, was man dameichen kann, ist aber nicht
unbedingt mit einem bestimmten Stil verbunden, @@emanchmal von der Arbeit eines
Einzelnen her scheifif.

Da diese Frage von Strasberg mehr oder wenigerantwertet bleibt, wurde nachstehend ein
Auszug aus dem Aufsatz ,Schauspielen und das Tigohes Schauspielers” (1941) angefugt.
Darin enthalten ist ein erster grober Uberblicksv@&irasberg kiinftig von seinen Studenten im

Zuge seiner Methode fordeft®.

> Krasner, David. Strasberg, Adler and Meisner: MdtActing. In: Twentieth Century Actor Training. Hepn
Alison Hodge. London/New York: Routledge, 2000129.

*®Ependa. S. 147.

" Strasberg, Lee. Schauspielen und das TraininGdesuspielers. a.a.O. S. 78.

8 Ebenda. a.a.0. S. 33ff.
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Die Arbeit des Schauspielers gliedert sich in Zhle:

1) Die Arbeit an sich selbst
2) Die Arbeit an der Rolle

Die Arbeit an sich selbst wird wiederum untertailt

a) Die geistige Arbeit: sie befasst sich mit dem Wisdes Menschen in allen seinen
AuRerungsformen. Der Schauspieler muss dieses Waser fur sich selbst als

eine Art Leben nacherschaffen kdnnen.

Das Wissen des Schauspielers von Freuds Psycholigike fir ihn bedeutungslos
bleiben, solange er nicht versucht, etwas davon sacii selbst anzuwenden. Der
Schauspieler mul3, in anderen Worten, mit einem ¢Bleben” der Geschichte statt mit
deren bloRer intellektueller Abstraktion beschéafsigin®®

b) Die physische Arbeit wird unterteilt in Korperarbend Stimmarbeit.

Das Ziel der Korperarbeit sollte es nicht sein,tigeee Muster aufzustellen, sondern
einen Korper zu schaffen, der geschmeidig, flifkgtmmisch und in der Lage ist, zu
tanzen und Tricks vorzufuhren, wo es nétig ist. [Was die Stimmbildung betrifft, sollte
das Hauptaugenmerk darauf gerichtet werden, dransti zu starken, die Resonanz und
die klare Aussprach®.

C) Die emotionale Arbeit: von Strasbergs SchauspiadieRichard Boleslawski ,die
Kenntnis und das praktische Durchleben aller Seakinde” genannt, ndhert
man sich dieser Arbeit durch Konzentrationstibungesh durch das Training der

Sinne.

Ein genauerer Uberblick tiber die Ubungen der Methtmgt in den weiteren Kapiteln der

vorliegenden Arbeit.

4% Ependa. S. 33.
%0 Ebenda. S. 34f.
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Uber die Arbeit an der Rolle ist 1941 schriftlicitints festgehalten worden. Erst 1974 wird die
Annaherung an die Rolle angedeutet, wobei sichsBérg hier Stanislawskis Vorschlag

bedient’ Der Schauspieler solle sich zu Beginn der Arbeiéimer Szene vier Fragen stellen:

1)
2)
3)
4)

wer er ist (Figur),
wo er sich befindet (Ort),
was er dort macht (Handlungsvorgang und Handlursislat),

was passiert ist, bevor er dorthin gekommen isgégene Umstande).

Antworten auf diese Fragen sollten dem Schauspager notwendigen Hintergrund fir seine

Darstellung liefern und ihm helfen, eine Szene mclaffen. Bei Vorbereitung auf das ganze

Stuck ist eine intensive Analyse der Rolle nétigwshl die Haupthandlung (,spine”) — der Kern

des Sticks — muss klar sein als auch die Einteilimgverschiedene Abschnitte und

Handlungseinheiten. Der Rhythmus des gesamten Stiluk die Einstellung zu den jeweiligen

Figuren sind dabei ebenso maligeblich. Strasberglags der Schauspieler mit einer kreativen

Einstellung in die Proben gehen soll, und meingsddiese Einstellung ohne logische Proben-

Abfolge nicht ausreichend angeregt werden kann.téigeiwirde fehlendes psychologisches

Verstandnis (sowohl jenes des Schauspielers als das des Regisseurs) einen Grolteil der

Arbeit zunichte machen.

Bis auf oben angefiihrte Angaben aus dem Jahr 180t lgee Strasberg in seinen weiteren

Aufsatzen nicht naher auf die Arbeit an der Rolle &r bleibt bei groben Anweisungen, die

aber keine praktischen Grundlagen als Beweis haben.

Strasberg geht vom Talent des Schauspielers ausagtdje gro3er das Talent, desto mehr sollte

der Darsteller nach einer ihm entsprechenden Tkauahen. Im gleichen Atemzug vermittelt er

auch, dass er derjenige ist, der grof3es Talent mdtelmaligem Talent zu unterscheiden

vermag.

1 Ebenda. S. 140.
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Ebenso lasst die Aussage vermuten, dass seindsteneehr talentierten Personen gilt.

The greater the talent of the individual actor, there he needs to find a technique
commensurate with that talent. The mediocre acmesdnot have much difficulty
understanding what he does and how he does it.gB4t talent is often as much a
mystery to its possessor as to other people. Aaugigd it is more easily frustrated and
even destroyed than is talent of the second-rateatGalent is potentially far more self-
destructive than talent which is obvious and tleeetasily controlled. It is more open to
banality than the safe, middle-of-the-road taléni, likewise it seldom descends to real
badness?

Die ungenauen Aussagen und Kommentare StrasbemgdMethode decken sich mit den
Aussagen Manfred Franks und Wolfgang Langes zunmahdythos.

Ausweichen auf Fragen und Widerspriche sind ebé@ns®trasbergs Aussagen zu erkennen.
Dieses nicht ,be-zeichnen”, das wir bereits bei Maoh Frank gesehen haben — das nicht
Verwenden von Zeichen — kann somit darauf hindeutass das Wissen tber die Antworten ihm
selbst nicht bekannt ist, und Strasberg somit miwArten liefern kann, von denen er glaubt, sie

seien zutreffend.

5.3.1.2 Stella Adler

Adler beruft sich auf die spéate Arbeit Stanislawskihre Interpretation des Systems ist im
soziologischen Bereich angesiedelt.

1934 brach Adler mit der Person Strasberg und eirtes Arbeitsweise. Stella Adler trainierte
ihre Schiler im 1949 eigens gegrindeten StellarAdtsservatory.

In den 1950er Jahren wurde sie eine der fuhrenadd@uSpiellehrerinnen im amerikanischen
Raum.

Im Unterschied zu Strasberg geht es bei ihr niaht um die eigenen Erfahrungen aus der
Vergangenheit, die ein Schauspieler verarbeitem kaondern vielmehr um die gegebenen

Umstande des zu spielenden Stiickes.

2 Hethmon, Robert. a.a.0. S. 278.
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Wurde man von Stella Adler unterrichtet, brauchtmrals Darsteller viel Phantasie.

The playwright gives you the play, the idea, thdestthe conflict, the character, etc. The
background life of the character will be made uptleé social, cultural, political,
historical, and geographical situation in which gwthor places him. The character must
be understood within the framework of the charéstewn time and situation. Through
the proper use of craft, the actor will see théedénces of social, historical, and cultural
environment between himself and the character. ddirohis craft he will be able to
translate these difficulties and use them to arivéne character’

Fur sie ist Vorstellungskraft ausschlaggebend, sbWim klassische als auch moderne Stucke.
David Krasner beruft sich auf Adler, wenn er meint:

»In order for the actor to understand the life afharacter within a period or stylised play, they

must read, observe paintings, study architectuddisten to music [...].>*
Das Wichtigste fur den Schauspieler sind Bildeg,@lne Emotion evozieren.

Adler wants to bring out the actor’s feelings armggions towards the subject, revealing
the performer’s creativity relative to the circuarstes. [...] Whilst Strasberg emphasised
the realisation of the character from the mateoflone’s own personal life, Adler
suggested that the actor’s inspiration should cboma the world of the play itself. [...]
Finding the correct physical actions for a scers® alssists the actor in discovering the
excitement of the rol&

Bei Adler muss der Schauspieler seine Abhangigkait den Wortern verlieren, viel wichtiger
ist die Bewegung.
Auch hier muss ein Repertoire an Bewegungen gefechaferden, auf das man zurtckgreifen

kann — wie bei Strasbergs Methode das Repertoiresdase memory* Ubungefi.

The justification is not in the lines; it is in yoWhat you should choose as your
justification should agitate you. As a result of tigitation you will experience the action
and the emotion. If you choose a justification agberience nothing, you'll have to

select something else that will awaken you. Yolertiaconsists of how well you are able
to shop for your justification. In your choice ligsur talent’

3 Adler, Stella. The Reality of Doing. In: Drama Rew. 9/1. Tulane University, 1964. S. 149.
> Krasner, David. a.a.0. S. 140.

* Ependa. S. 141.

%% Siehe Kap. 5.5.2. der vorliegenden Arbeit.

" Adler, Stella. The Technique of Acting. TorontaerBam, 1990. S. 142.
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Obwohl Adler und Strasberg unterschiedliche Schwekfe setzen, sind beide jedoch fir
wahrhaftes Verhalten, Selbsterkundung und Respiéktdfe Schauspielerei als Kunst. Fur
Strasberg ist jedoch die Essenz psychologischeauSplel — aus den eigenen Erinnerungen, fir

Adler soziologisches Schauspiel — aus den gegebgmeténden des Stiickes.

An dieser Stelle soll angemerkt werden, dass MaBiamdo von Stella Adler unterrichtet wurde,
und nicht von Lee Strasberg.

5.3.1.3 Sanford Meisner

Meisners Inspiration beruht ebenfalls auf dem sp&eanislawski. Seine Grundlage ist ein
behavioristisches Modell.
Sanford Meisner unterrichtete seine Version derhdeé¢ ab 1935 am Neighborhood Playhouse,

wo er bis zu seinem Tod 1997 tatig war.

.Let there be no questions about what I'm sayingh#é you do something, you really do it! Did
you walk up the steps to this classroom this m@hikou didn’t jump up? You didn’t skip up,

right? You didn’t ballet pirouette? You really walk up those steps®

Meisner verbannte zwar den Gebrauch von emotiorgleeit oder Substitution nicht. Er fand
lediglich, dass Ubungen diesbeziiglich als Haust@rbgemacht werden sollten, damit der
Schauspieler, sobald er darstellen soll, dies dhmechweife tun kant

Meisner ist Begriinder der ,Repetition exercise“ierHiegt ein groRer Unterschied zu Stella

Adler vor, die normalerweise auch von behaviorg$tesh Umstéanden ausgeht.

[...] one actor might begin by saying 'You're lookimg me’, and the other actor might
reply, ‘I'm looking at you’. The essence of the abe (‘looking at’) is repeated about a
dozen times, all the while each actor ‘reads’ ttheepactor’s behaviour. [...] actors ought
to observe behaviour, and in turn ‘your instinatksi up the change in [the other actor’s]
behaviour and the [repetition] dialogue changes o

%8 Meisner, Sanford/Longwell, Dennis. Sanford MeismerActing. New York: Vintage, 1987. S. 17.
*9vgl. Meisner, Sanford. The Reality of Doing. Intédbna Review. 9/1. Tulane University, 1964. S. 145.
0 Meisner, Sanfod/Longwell, Dennis. Sanford MeismerActing. a.a.0. S. 29f.
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Der Schauspieler soll durch die Wiederholung egigssVertrauen gewinnen, andererseits die
Emotionen, Gefuihle und Gedanken seines Mitspiedesdy wahrnehmen lernen. [Sie wird unter
anderem auch von manchen Lehrern am Lee Strashergtré and Film Institute angewandt.
Anm. d. Verf.]

Weiters schreibt David Krasner:

In the repetition exercises, Meisner found an agerthat refined impulse. For Meisner,
impulse is a response to internal or external ditirAg the actor receives the stimuli, they
then feed it tot the imagination and personal daafioos. The actor responds by acting on
the stimuli, creating an ‘impulsive’ behaviour theaherges truthfully and spontaneously
from reactions rather than from pre-planned behavidrhis procedure must be
performed without intellectual interference, withothinking’ or ‘dwelling’ on the
reaction®*

In Meisners ,Version* der Methode diskutieren dieh8uspieler bei einem dramatischen
Konflikt meist nicht tber die gegebenen Umstanderatie Handlung. Vielmehr kommt die
repetition exercise zum Einsatz, wo sich die Spieteer mit dem wahrgenommenen Verhalten

als mit Dialog oder Plot auseinandersetzen mussen.

Meisner legt Wert auf den Subtext, die Chemie zZescden Schauspielern und die Realitat der
jeweiligen Situation. Durch die repetition exercisaut sich eine Beziehung zwischen den
Schauspielern auf, die eine Basis bzw. einen Augggamkt fiir das Schauspiel in Meisners Sinn
darstellt.

Mehr noch als Strasberg oder Adler legt er WertEengembleverhalten. Er bedient sich damit
impulsiven Verhaltens und spontanen Reaktionen, egian richtigen zwischenmenschlichen

Beziehungen der Fall ware.

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass sowold&gdPsychologie), Adler (Soziologie) oder
Meisner (Behaviorismus) nach einer Realitat suchéie, einer qualitativen Darstellung

unterliegt. Anzumerken ist hier, dass bei Adler Meéisner keine Abgrenzung gegentber der
emotionalen Seite des Schauspiels festzustellenWst bei beiden Lehrern AuReneinflisse
maf3geblich sind, um auf den emotionalen Kern zBesiqso wie beim ,spéaten” Stanislawski),

halt sich Lee Strasbergs ,,Method" verschlossen igjéger dem Aul3en.

51 Krasner, David. a.a.O. S. 145.
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5.3.2 Die Methode als Monopol

Richard Blank ubt Kritik an den Anfuhrungszeichelie Strasberg um das Wort “method”

gesetzt hat. Die Methode wiurde sich somit versBkele gegeniber anderen Methoden und
Systemen. Strasberg sahe sich immer wieder genddgihe Methode gegen Einflisse

abzusichern, vor allem wenn er sie bedroht $feht.

Folgende Anmerkungen von Blank beziehen sich aaf&teasberg:

Als er entdeckt, dal3 sein Vorbild Stanislawski @inem ’Spatwerk’ vom Primat des
Inneren scheinbar umpolt auf dul3ere, materiellee@egheiten, dem Schauspieler etwas
vorschlagt, Gefuhle, Emotionen durch auf3ere Hamglarhervorzurufen, wendet er sich
von seinem alten Vorbild ab. [...] Wo er Unsicherbriin der Geschlossenheit seiner
Methode vermutet, bedient er sich der Méglichkettasi wissenschaftlich vorzugehen,
und greift nach rationalen Modellen. Den tiefenp®jogischen Ansatz in der Erinnerung
des Schauspielers an fruhkindliche Erlebnisse gthéit vor den Unsicherheiten der
Psychoanalyse. [...] Wo er Konkurrenz vermutet, dettoér sich gegen sie ab oder
vereinnahmt sie [die Methode, Anm. d. Veff].

Rationalitat und Wissenschaftlichkeit sichern Siemgs Kosmos als objektives System ab.

Seine Methode ist fur ihn die Erfullung einer Ergiung, die konsequent auf Stanislawski und
ihn selbst zulduft. In zwei Aufsatzen — ,Schaugmeél (1974) und ,Schauspielen und das
Training des Schauspielers” (1941) gibt Lee Stmagbeinen Abriss der Geschichte der
Schauspielkunst, wobei er zwischen den verschi¢elernheater-Epochen hin und her springt.
Die Aufsatze reichen von der griechischen AntikeeriBhakespeare bis hin zur Commedia

dell'arte und zu Molieré?

Strasberg schwarmt in den Aufsétzen noch von Spakes und seiner Kunst. Anders, wenn es
darum geht, seine Methode zu verteidigen:

Einmal, als hier zwei Mitglieder des Actors Studiam einer Szene von Macbeth
arbeiteten, kam ein ausléndischer Beobachter zy werfolgte die Sitzung und sagte
danach voller Anteilnahme: ,Wenn Sie wirklich an ddath arbeiten wollen, empfehle
ich Ihnen einige Blcher zur Lektire.” [Antwort Stbergs:] ,Diese Blcher hatten Sie
Shakespeare schicken sollen; bestimmt hatten sieviahnsinnig geholferf?

%2 Blank, Richard. Schauspielkunst in Theater unthFtrasberg, Brecht, Stanislawski. Berlin: Alexanderlag,
2001. S. 22.

% Ebenda. S. 23f.

® Ebenda. S. 8ff. und S. 122ff.

% Ependa. S. 111.
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Die Aufsétze enden beim eigenen ,System* als Vallery. Stets betont Strasberg den Vorrang

seiner Methode.

Strasberg erwahnt weiters in ,A Dream of Passiaas orpertheater des Polen Jerzy Grotowski
(1933-1999) und die Theorien Antonin Artauds (189@8) zum Theater der Grausamkeit. Er
stellt fest, dass Artaud das Theater nicht alsclpspgisches Terrain betrachtet. Ebenso
distanziert er sich von Grotowski, dessen Schalepiaut Strasberg ,zu wenig [...] Gefuhle

ubermitteln.®

Uber Bertolt Brecht schreibt Strasberg:

.[...] Brecht’'s ,non-Aristotelian’ theory of theatris represented mainly in his playwriting; the
best part of his work with actors derives from &kvsky and perhaps even uses the techniques
of the Method*®’

Brechts Ansétze haben ansonsten nicht sehr vietigemit denen Strasbergs:

.Brecht said that the actor’s identification withet character is something to be avoided
in performance. This is because Brecht feared ithiie actor truly experiences, he is

unable to deal with other facets demanded by thi wio the character and the intentions
of the scene®®

Richard Blank spricht sich ohne Umschweife Uber Mienopolstellung der Strasbergischen

Methode aus:

Haufig ist das, was er [Strasberg, Anm. d. Verdgts objektiv falsch. Ihm kann es gar
nicht darum gehen, sich wirklich mit anderen ausederzusetzen. Die oft ungltckliche
Verbindung von Unwissenheit und Eitelkeit wird uetsar, wenn man darin die
geradezu rihrende Anstrengung sieht, sich geges alizuschotten, was sein System in
Frage stellen konnte. [...] Es gehort zum Wesen sefgstems als Vollendung der
Geschichte der Schauspielkunst, keine Alternativdudden®

% Strasberg, Lee. A Dream of Passion. a.a.0. Sf.132f
7 Strasberg, Lee. A Dream of Passion. A.a.O. S. 197.
 Ebenda. S. 191.

% Blank, Richard. a.a.0. S. 25.
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5.3.3 Was ist der Anspruch der Methode?

Nachdem in einem friheren Kapitel behandelt wusdas die Methode ist (oder sein soll),
beschatftigt sich folgender Teil mit deren Ansprudtas will die Methode erreichen, oder anders
ausgedruckt, wie kann der Nutzen fur den Darstellessehen, wenn er sich ihrer im Schauspiel

bedient?

1) [...] the actor must live in the moment, from tkiery center of his or her being,
responding to imaginary stimuli as if they werelre&s a musician plays on an
instrument, an actor plays on himself. He is hisiamstrument. To play well, you must
strengthen your imagination and make yourself switige that any key you press will
elicit 7a(l)nd truthful response. If not, the moment’tae realized and the Method is of no
avail.

Die Methode will somit gro3tmoégliche Realitat hettgn. Insofern soll der Schauspieler nicht
mehr spielen, sondern er soll ,sein®. Der ,Methodt@&"“ nach Strasberg arbeitet niemals fur

Emotionen. Diese stellen sich wahrend des ,SeinsZiehungsweise Spielens) von selbst ein.

Strasberg selbst bedient sich hierfir der AussagenWilliam Gillette [1855-1937. Dieser war
Verfasser eines Essays mit dem Titel ,The Illusiérthe First Time in Acting” — einer Analyse
Uber Probleme von Schauspielern. Anm. d. Verf.]leGe betonte, dass eine gespielte Szene so
wirken musse, als hatte man sie nie zuvor gesedienhatte der jeweilige Schauspieler sie

niemals zuvor gespielt, bzw. als wéare er Uberhkejpt Schauspieler.

2) Des Weiteren will die Methode — richtig angeweind Ereignisse und Handlungen
hervorbringen, die kontrollierbar sind. Die Eigemsit, in jeder Vorstellung inspiriert zu sein,
um das gewunschte (und vor allem gleiche) Ergetmisrreichen. Bei seinen Forschungen stiel3
Strasberg auf das ,Paradoxe sur le Comédien* vomsDRiderot (1713-1784). Er deutete es
dahin gehend, dass es eine Forderung nach eindrotitetzur Kontrolle des kiinstlerischen
Prozesses geben sollte. Weiters meinte er, dagsddiechte Empfindungen ablehnte, weil er sie

fir unkontrollierbar hielf?

°Frome, Shelly. a.a.0. S. 94f.
vgl. Kapeller, Silvia. a.a.0. S. 11.
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5.3.3.1 .Sense memory*

Im vorangegangenen Kapitel wurde berichtet, das®dspruch der Methode die grol3tmdgliche
Realitat sowie die Wiederholbarkeit und Kontroliees Ereignisses, bzw. einer Handlung ist.
Wie soll nun diese hochstmégliche Realitat, bzwsdiWiederholbarkeit erreicht werden?

Der wesentliche Bestandteil des ,Method Acting” ,jsense memory“. Folgendes Kapitel soll

aufzeigen, was darunter verstanden werden kanrehhemsweise wie es angewendet wird.

~Sense memory* ist der grundlegendste, aber auckaldroverseste Bestandteil der Lehren der
Stanislawski-Technik und somit auch der Methode &#msbergs. ,Sense memory“ — das
~Erfahrungsgedachtnis* — ist wichtig, um einen Bgzu den Objekten zu bekommen, die vom
Schauspieler auf der Biuhne verwendet werden, alr am eine imaginare Welt entstehen zu
lassen. Ziel ist es, die funf Sinne des Menscheauddin zu trainieren, dass sie auf der Bihne
wie im ,realen Leben” funktionieren.

Ohne diese Komponente ist es scheinbar unmdgketh und glaubwuirdig zu agieren.

~>ense memory” beinhaltet, was der Name bereitsitetie ,,Erinnerung” an die funf Sinne des
Menschen — sehen, horen, fuhlen, riechen und sdtenedVichtig beim ,Method Acting” ist,
dass die Sinne optimal funktionieren, und deswdgmitigen sie ein kontinuierliches Training
und spezielle Ubungen zur Verbesserung der Imagirsitihigkeit.

Die Verwendung von ,sense memory*“ erfillt jedes €Bbjmit Leben, das in Verbindung mit
mindestens einem der finf Sinne steht. Auch sclggier Ubungen beinhalten als Grundlage

»Sense memory*.

»Im quasi neutralen Raum der Buhne hat sich dea&gpieler zu erinnern an Elemente, die er
im Gedachtnis bewahrt hat, die vorliegen, also dalttaglichen, ’'wirklichen’ Leben

entstammen

Wird auf der Buhne ein Objekt verwendet, kann awigrdessen angenommen werden, dass der
Schauspieler nicht den gleichen Bezug dazu hatemiten im realen Leben haben wirde.
Sich einen Mantel anzuziehen oder eine Zigarette@zainden, beides kénnen alltagliche Ablaufe

sein.

2 Blank, Richard. a.a.O. S. 17.
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Das Problem auf der Biihne besteht darin...

.[---] zu trainieren, dal} diese imagindren Objekteero®Reize ihm ebenso wirklich
erscheinen wie im Leben, so dal3 sie die entsprdeheansorische, emotionale oder

motorische Reaktion in ihm ausloséen.*

Das sensorische Gedachtnis versteht Strasberg ialsn emittels spezieller Ubungen

ansprechbaren, gesondert zuganglichen und aktariembTeil des affektiven Gedachtnisses.

Strasberg sieht zwei Moglichkeiten, wie der Schaalepseine Fahigkeiten aktivieren kann, um

sich an vergangene Gefuhle zu erinnern. Er nerast (diensorische Erinnerung® und legt dabei

Wert auf die Einheit von ,Geflihlserinnerung* undhdgzuriickliegenden Ereignis*:

a)

b)

Auf der Suche nach einem Gefuhl assoziiert manveigangenes Ereignis, wie
»-Rauch in der Luft“. Der Schauspieler Uberpriftrs@edachtnis, was hierzu vorliegt.
Wie sah das Ereignis aus, wie roch es? etc...

Die Vorstellungen, Bilder, die in der Erinnerunggegenwartigt werden, l6sen das
entsprechende Gefuhl erneut aus. In Verbindungdenit erinnerten Bild des Rauchs
lasst sich dieses Gefuhl wachrufen und wiederhol@iese Erinnerungstechnik

arbeitet mit Erfahrungen aus dem naturlichen Leben.

Der Schauspieler nutzt die Erinnerungsfahigkedem er, losgelést vom nattrlichen
Leben, im Training experimentiert. Es werden Ubumgét Gegenstanden gemacht.
Dieser Vorgang wird spater ohne Gegenstande wiettes werden beispielsweise
in einer bestimmten Gefuhlslage Schuhe und Strirapfgezogen. Spater wird der
Vorgang ohne die Gegenstande wiederholt, und deaupieler erinnert sich dabei

an das vergangene Geflhl.

3 Strasberg, Lee. Schauspielen und das TraininGdesuspielers. a.a.O. S. 29.
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Eindringlich mahnen die Lehrer am Lee Strasbergaifeeand Film Institute den Schauspieler,
nicht auf direktem Weg nach Gefuhlen im Gedachmisuchen, und folgen dabei Strasbergs
Credo:

.Man beginnt nicht damit, ein Gefuhl zu erinnerrambeginnt damit, dal3 man den Ort erinnert,
den Geschmack von etwas, wie sich etwas anfluhit,Atélick von etwas, das Gerédusch von

etwas, und man erinnert das so einfach und soiceuttie man es vermad®

Die Erinnerung, die dabei hergestellt wird, las&h smit Erinnerungen an friher Erlebtes

kombinieren. Dies vollzieht sich im Inneren des &dpielers. Dabei sollte stets auf das Objekt
und nicht auf die Reaktion geachtet werden. Windldguls unterdrtickt, kann es dazu fuhren,
dass etwas nachgeahmt wird, anstatt es selbsschedfen’

Wolfgang Wermelskirch, der Herausgeber von ,Schalsp und das Training des

Schauspielers*, schreibt als Anmerkung:

Ein moglicher Anla3 fur Missverstandnisse ist, d&Basberg dem sensorischen
Gedachtnis an dieser Stelle sowohl erinnerte Seindsicke (z.B. Rauch), als auch, mit
dem zweiten Beispiel, wiedererlebte Gefiihle (fegd)nzuordnet. Im Folgenden, wie in
spateren Veroffentlichungen, wurden erinnerte GefUuEmotionen) mittels der
speziellen Ubung der emotionalen Erinnerung aktivievird zwischen Empfindung
(Sinneserinnerung) und Emotion qualitativ untersdain’®

Richard Blank beschaftigt sich in ,SchauspielkuimsiTheater und Film“ ebenfalls mit dieser

mehr oder weniger vagen Bezeichnung und bemergeRdes:

»ZU beachten ist, daR das engliscineemory zugleich ,Gedachtnis“ und ,Erinnerung*

bedeutet.”’

" Ebenda. a.a.0. S. 99.

> Vgl. Strasberg, Lee. Schauspielen und das TraiésgSchauspielers. a.a.0. S. 36.
®Ebenda. a.a.0. S. 193.

" Blank, Richard. a.a.0. S. 18.
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5.3.3.2 Das affektive Gedachtnis

Das affektive Gedachtnis ist laut Stephen Walteobigch die Verbindung zwischen dem
Gedachtnis der Emotionen und jenem der Sinne, waiesi nicht klar ist, nachdem Strasberg
beide Begriffe benutZt

Der Nutzen des ,affective memory*“ liegt einersémtsler bewussten Erzeugung von Emotionen,
durch die Erinnerung an die eigens erlebte Vergamgie des Schauspielers, andererseits in der

Anwendung dieser Gefuhle fur die darzustellenddeRaur.

“Im affektiven Gedachtnis vereinigen sich Emotionemd sinnliche Wahrnehmung -
Wahrnehmung durch die Sinne. Durch die Sinne erdpfinwir. Damit eine Empfindung zur

Emotion werden kann, muB sie eine gewisse Intereitéichen.”

Der Begriff des ,affektiven Gedachtnisses” stamminvfranzdsischen Psychologen Theodule
Ribot (1839-1916), der den Terminus in seiner S$chAsychologie des Sentiments” (1896)

[bzw. 1906, laut Jonathan Pitches, der den Psygkalan seiner Schrift ,Science and the
Stanislavsky traditon of acting® behand®t. Anm. d. Verf] verwendet. Der

Experimentalpsychologe beschaftigte sich mit defekaffen Gedéachtnis, das als Teil des
menschlichen Gedachtnisses verstanden wird, inheeicGefluhlserinnerungen als Ruckstande
zurtckliegender Erlebnisse unterschiedlich intezrsiMatur gespeichert werden und die durch

zufallige Ausloser erneut wachgerufen und durchedrden konneftt

8\gl. Trobisch, Stephen Walter. Theaterwissenstibhé Studien zu Sinn und Anwendbarkeit von Veréahzrur
Schauspieler-Ausbildung. Wien: Diss., 1987. S. 38.

9vgl. Strasberg, Lee. Schauspielen und das TraitésgSchauspielers. a.a.0. S. 193.

8vgl. Pitches, Jonathan. Science and the Stanlgfavadition of acting. London/New York: Routled906.
S. 91.

8L vgl. Strasberg, Lee. Schauspielen und das TraitésgSchauspielers. a.a.0. S. 191.
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Als lllustration weist Stanislawski auf ein von Rtlbverwendetes Beispiel zweier Reisender, die
auf einem Felsen sitzend von der Flut Gberrascihtl@u Sie konnten sich retten und schilderten

spater ihre Eindrticke:

Der eine hatte jede seiner Handlungen behalten: woéin, warum er gegangen, wo er
abgestiegen war, wie er den Ful3 gesetzt hatteemgesprungen war. Der andere wul3te
davon fast gar nichts, sondern besann sich nudialEmpfindungen, die er damals hatte:
erst Begeisterung, dann Aufhorchen, ErschreckeffenoZweifel, und schlief3lich war
er in einen Zustand der Panik geraten. Diese Empfigen sind es nun, die das
emotionale Gedéachtnis bewafft.

Wie das affektive und sensorische Gedéachtnis bemutd, entdeckte Konstantin Stanislawski.
In die Schauspielpadagogik integriert wurden Béguhd Aktivierung (mittels spezieller

Ubungen) ebenfalls durch Stanislawski.

Die Mittel, mit denen das sensorische Gedachtnid das affektive Gedachtnis [...]
trainiert werden, sind die gleichen wie bei jedet ¥on Gedachtnistraining. Wenn wir
ein Gedicht auswendiglernen, halten wir den Text wos, wir lesen die Worte und
versuchen, uns an sie zu erinnern, wahrend wilNdete verdecken und auf den Text
zurtickschauen, um unser Erinnerungsvermogen zpiilben. Das Gleiche tun wir bei
der sensorischen ErinnerundVir arbeiten mit dem tatsachlichen Objekt undelesuns
dann selbst, indem wir es beiseite legen und prebjeob wir eswiedereinfangen
kénnen, ohne das Objekt selbst zu gebrauéhen

Die ,innere (psychologische) Arbeit* Strasbergs tfuduf einem Teilbereich der Theorien
Konstantin Stanislawskis, die ersterer durch tipggehologische Erkenntnisse erganzt. Die
Begriffe, die Strasberg verwendet, ibernahm erfabsreilweise von Stanislawski. Vermutlich
ist Strasberg selbst davon so Uberzeugt, die Metsetze sich genau aus diesen Komponenten
zusammen, dass fiir den Schiiler keine Zeit bleitignmale Uberpriifungen anzustellen, wie Peter
Birger oder Wolfgang Lange im weiteren Sinn besblere wenn hier der Vergleich zum

Mythos hergestellt wird.

82 Stanislawski, Konstantin Sergejewitsch. Die Arlais Schauspielers an sich selbst. Teil 1. Die ifdmesich
selbst im schépferischen ProzelR des ErlebensnBBxis europaische Buch, 1981. S. 191.
8 Strasberg, Lee. Schauspielen und das TraininGdesuspielers. a.a.O. S. 30f.
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5.4 The Actors Studio

Das New Yorker Actors Studio wurde 1947 von Eliz&ains Leben gerufen.

Kazan wollte einen ,Spielplatz griinden, wo er d&ssen, das er im Group Theatre gelernt
hatte, weitergeben konnte. Es sollte ein Ort sgmgein Schauspieler sich und seine artistischen
Probleme in einer angenehmen Atmosphare austausdmete. Als weiterer Lehrer stiel3 im
gleichen Jahr Robert Lewis und als Geschaftsfimi@heryl Crawford dazu. Sowohl Kazan als
auch Lewis boten verschiedene Klassen an, bei derenunterschiedlich vorsprechen musste,
wenn man daran teilnehmen wollte. Weiters bestardMbglichkeit eingeladen zu werden.
Voraussetzung war ein ausreichend hoher Bekansgnad, wie beispielsweise jener von

Marilyn Monroe.

Als Géaste im Studio fungierten sowohl beriihmte d@ikaeische Schauspieler wie Grace Kelly,
Jerry Lewis, Joan Crawford. Englische Gro3en, darunaurence Olivier, sowie einflussreiche
amerikanische Regisseure wie Joseph L. Mankiewader angesehene Drehbuchautoren wie
Tennessee Williams, Clifford Odets oder Arthur Miillwaren ebenso willkomméh.Letztere
fuhrten wiederum bei manchen Sticken selbst ReWieiters hatten Schauspieler die
Maoglichkeit, ebenfalls selbst Szenen oder Stickecueiben und bei diesen Regie zu fuhren.
Eine gewisse Professionalitat sollte fir alle Bejin gelten — wenn man mehr als zwei Klassen
hintereinander versdumte, bedeutete dies autorhatisn Ausschluss vom Studio, auf3er man

fehlte wegen eines professionellen Engagements.

David Garfield, ein Mitglied des Actors Studio, iohitet ber Kazans Intention in Bezug auf das
Studio:

“We want a common language so that | can direcraghstead of coach them... so that we have
a common vocabulary. It's not a school. Actors came and can co. It is a place to work and

find this vocabulary ¥

8 Oben genannte Schauspieler, Regisseure und Auianem zu jener Zeit bereits etablierte GroRen iraafer-
und Filmgeschaft. Joan Crawford war beispielswigisten 1920er Jahren ein gefeierter Stummfilmstal u
erlebte eine zweite Karriere im Tonfilm. Tennesééltiams hatte 1948 fur ,Endstation Sehnsucht* (894ind
Arthur Miller fiir ,Tod eines Handlungsreisenden9@0) den Pulitzer-Preis fir das beste Drama emhalte
Quellen: http://www.imdb.com und http://www.ibdbroo

% Garfield, David. a.a.0. S. 54.
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Der ,nonprofit Gesellschaft* schlossen sich im Xmni948 weiters Dorothy Willard und
William H. Fitelson als Regisseure an.

Im August 1948 verlie3 Robert Lewis das Studio.sPresollte durch Harold Clurman ersetzt
werden, der sich jedoch gegen das Angebot entscAlsdzweite Wahl galten Sanford Meisner
oder Lee Strasberg, die schlie3lich beide im Folgshals Lehrer am Actors Studio zu arbeiten
begannen. Da sich Letzterer auf seine Karrierd la¢ésaterregisseur konzentrieren wollte, lield er
sich, laut Garfield, zunachst die Optionen auf dire Teilnahme am Studio offen. Dennoch
wurde Strasberg 1951 zum kinstlerischen Leiterrgrna eine Position, die er bist zu seinem
Tod behielt.

David Garfield erzahlt, dass sich das Actors Stustiets in finanziellen Schwierigkeiten
befunden hatte, dass aber in den frihen Jahresb®tg und seine Sekretérin die einzigen
Personen waren, denen ein Gehalt ausbezahlt Wirde.

Unterrichtet wurde vorrangig nach Lee Strasbergthbtie:

The Actors Studio trained students to build théiaracters from the inside, to use their
own emotional lives as raw material. In a develophtkat pushed acting ever closer to
psychotherapy, actors were encouraged to draw pariexces from their memories, to
have the courage to improvise and delve guiltlesstytheir own neuroses and feéfs.

Ob eine vernichtende Kritik an einer Performanceé James Dean seitens Lee Strasbergs
gerechtfertigt war, oder ob der junge Kiinstler duseine enorme Sensibilitat einfach nicht
kritikfahig war, lasst sich leider nicht feststelleTatsache ist, dass Dean 1952 nur ein einziges
Mal eine Szene fur Strasberg gespielt hat, undatani wieder im Studio erschienen ist.
Strasberg und seine Methode entwickelten sich zhém&men der 1950er Jahre im Bereich der

Schauspielkunst. Die Welt wird auf das Actors Stuaifmerksam:

,Visitors also included directors from many parfstioe United States and from Holland, Italy,
France, Israel, and other countries. Numerous ¢heattists came to speak as well as to

observe.®®

8 vgl. Ebenda. S. 80.

8" Frascella, Lawrence/Weisel Al. Live Fast, Die Ygufihe wild ride of making Rebel without a CausewN
York: Touchstone, 2006. S. 18.

8 Garfield, David. a.a.0. S. 98.
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Das Actors Studio scheint im ,Aul3en“ wie eine ABchauspieler- und andere Kreativenborse*.

As the Studio’s reputation in theatrical and filincles grew, it began to draw interested
onlookers, curios to see what all the excitemers azout. [...] “guest” actors [...] came
to observe and work at the Studio [...]. They weré¥Weed by many other Hollywood
and European “stars” who made it part of any wipNew York to see what was going on
at the Studio. It got to the point where the merslis¥gan to object to the “too much
casual dropping in” of Hollywood celebriti&%.

Unter dem Einfluss Strasbergs ist ein Dogma zuespiwelches dem Studio auferlegt wird. Man
kann behaupten, er drickt dem Ort seinen ,Stermgudl’ Strasberg macht das Studio zu seinem
Eigentum und verwandelt es in die ,Burg®, von demlarNted Frank spricht. Durch seine
ungenauen Angaben bei Problemlésungen entstehali®eso etwas wie eine Abhangigkeit des
Schilers vom Lehrer — Strasberg lasst vermutewaee Uber eine Losung erhaben. In Wahrheit

trifft er keine klaren Aussagen.

5.4.1 ,private moment®

Laut Silvia Kapeller wurde der ,private moment* v&trasberg in den 50er Jahren entwickelt.
Erstmals kam die ,6ffentliche Einsamkeit* am Act@widio zum Einsatz2°

Der Schauspieler kann diese Ubung anwenden, wesittemicht traut, gewisse Dinge (die er
privat normalerweise nur alleine tun wuirde), vorbBwm zu zeigen. Somit sollen die
Forderungen des Stlickes erfillt werden. Das geherii@thalten soll dabei auf Gewohnheiten
des Darstellers zurick zu fihren sein. Der Schailepsucht sich eine Situation aus dem
taglichen Leben aus, bei der er sich normalerwamgehemmt fuhlt. Wichtig ist hierbei, dass es
sich nicht um sexuelle Hintergriinde handeln dargistlhandelt es sich um ein Lied, einen Tanz
oder ein Selbstgesprach. Richtig angewendet kadrsalh die Ubung Blockaden lésen und dem
Spieler noch mehr Konzentration verschaffen. EitbS8gesprach als ,private moment* wird

zum Beispiel fir Monologe in Stlicken verwendet.

8 Ebenda. S. 98.
% Kapeller, Silvia. a.a.0. S. 60.
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Von David Garfield wird er folgendermal3en besclereb

5.4.2

[...] “private moment” — one of Strasberg’s highlyntmversial innovations in acting
training. This exercise, designed to help the afgel “private in public” by having him
create behaviour he would normally stop if intrudgan, can often be statically realistic,
but it can also be emotionally chargd.

,Song and dance exercise*

Die zweite Neuheit, die erstmals am Actors Studi@sentiert wurde, ist die ,song and dance

exercise”.

[...] Strasberg employed a song and dance exercibei@ate the impulses. On the first
pass you were instructed to sing one note at a tifrmme well-known song. On the
second pass you were to sing each note in shqutlgive bursts, breaking the pattern by
creating a succession of rhythms and vocal infbastiof your own regardless of melody,
key, tempo or appropriate movement. In doing ther@ge, nervous tics and trembling
would course through one’s body. Tears or laughtenld well up. All that had been
repressed would come bursting forth: a range okpeeted colors revealing your true
expressive natur®.

Strasberg erklart, warum er die Ubung in sein Reperaufnahm:

5.4.3

The song-and-dance came about purely practicalgtatted because | had some students
who were singers as well as actors. In singing,etinphasis is set so strongly on the
musical pattern that it becomes very difficult imgers to break out of it to act. A singer
invariably sings in the rhythm and with the patthenhas been taugtit.

Wie arbeitet Strasberg mit seinen ,Method-Sdwspielern?

Ausgehend von den Tonbandaufzeichnungen in “Strgsiieghe Actors Studio” beschatftigt sich

die Methode hauptsachlich mit Fallbeispielen tilierRfobleme des SchauspieférStrasberg

verweist dabei meist auf Figuren aus bekanntent&rstécken und zeigt, und wie ein beliebiger

beriihmter Schauspieler in diesem speziellen FalRtablem gelost hat. Es wird nicht direkt auf

die einzelne Person mit ihrer Fragestellung einggea.

! Garfield, David. a.a.0. S. 118.

%2 Frome, Shelly. a.a.0. S. 95.

% Hethmon, Robert. a.a.0. S. 163.

% Diese Probleme sind abhéngig von der Rollengestgltind vom persénlichen Habitus des Schauspielers.
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Aufgrund der unklaren Aussagen erhalt der Leserndeim auch keine klare Antwort auf die

Frage ,Was ist die Methode“?

Strasberg unterteilt die Probleme des Schauspigleteei grof3e Gruppen, die sich wiederum in

mehrere kleine Probleme aufteilen:

1) ~Stopping Imagination®
2) ~EXpression*

3) ~Exploration*

Strasberg spricht in den Aufzeichnungen in Dialogfamit seinen Schilern, wobei Robert
Hethmon nicht den Namen des jeweiligen Schilergbgrgpndern lediglich Initialen wie ,Actor
BB“, ,Actor CC" oder ,Actress OO". Es geht daraugt hervor, um welche Person es sich

tatsachlich handelt.

Eine Ausnahme in der ersten Problemgruppe bildebj&ttive Interpretation of Technical
Problems™®®

Hier steht Strasberg nicht im Dialog, sondern figmen Monolog Uber die Selbstzweifel, die ein
Schauspieler haben kann.

Die Schiuler arbeiten im Actors Studio an verschiedeRollen und Charakteren. Bei zweli
verschienen Studenten tritt das Problem auf, digsgussensibel und zu emotional sind. Um
welche Rollen es sich handelt, wird nicht angegeli®er Dialog findet statt, nachdem die

Studenten ihre Arbeit vor der Klasse prasentieloeha Strasberg merkt an:

Sensitivity is the capacity of an organism to respto a stimulus. The response may be
emotional or nonemotional, and the stimulus mayekiernal or internal, conscious or
unconscious, volitional or accidental. Talent inator means that he is endowed with
sensitivity. If he cannot respond, he cannot baaar. However, sensitivity or emotional
response can be present and yet be a problem leetteeiactor cannot control it. The
very thing that should be good for the actor isralfance®

Die Probleme kdnnen oft nicht auf eine bestimmtdeRoezogen werden, da diese Information

im Zusammenhang fehlt. Viele der Probleme und Amglstr Schauspieler kénnen daher nicht

% vgl. Hethmon, Robert. a.a.0. S. 170.
% Epbenda. S. 171f.
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einem Rollentypus zugeordnet werden, sondern werdarden Spielern wahrend der ,sensory

work“ entdeckt)’

Weitere Probleme sind beispielsweise ,fear of beiagied away”, oder ,demand for mental

clarity*.

Eine weitere Studentin hat Probleme mit “vaguenéddiklarheit*). Da die Frage der Studentin
im Werk nicht aufscheint, kann vermutet werdensdassich um eine unklare, allgemeine Frage

handelt. Strasbergs Antwort darauf ist ebenso ié&ye gehalten:

When you tell me that you are simply confused, m’tdguite know whether it comes
from one thing or another thing or from totally fdifent things which you’re not even
mentioning. Therefore, | sometimes push you to ansne, and whenever | push anyone
here, the assumption always is that it's a conthat,I'm putting you on the defensive.

Ebenso der Fall bei einem weiteren Studenten, ideMerlangen nach Originalitat” (,desire for

originality”) hat.

You are now struggling to achieve the things yorc@ee the author intends. When the
actor perceives this, he is always quickly impeliedlo the conventional thing. You are
trying to go away from this. However, you do noareh for the correct and impersonal
things to be concerned with so as to develop the lof the character and situation so
that you can give your individuality to the doingjtn™

Um welche Intentionen des Autors es sich handett nicht erwahnt. Ebenso wenig, was mit

~conventional thing“ gemeint ist.

Die zweite Problemgruppe behandelt den AusdruckSabsuspielers — ,Expression®.

Das erste Problem dieser Gruppe ist ,cli¢H®Dies ergibt sich, wenn ein Schauspieler bewusst
oder unbewusst Vorstellungen hat, wie die Szensprelen ist. Strasberg beginnt wieder mit
einem Monolog, dass gegen dieses Problem seinedJfibberish®® helfen soll. Ein noch
ernsteres Problem sei dagegen ,the habit of noessjweness®® Auch hier bietet Strasberg als

Patentlésung ,Gibberish* an. Fur Strasberg ist Nsitét kein Problem im herkémmlichen Sinn.

°vgl. Kapitel 5.3.3.1. der vorliegenden Arbeit.
% Hethmon, Robert. a.a.0. S. 195.

% Ebenda. S. 204.

10vgl. Ebenda. S. 214.

101ygl. Kapitel 5.5.2.4. der vorliegenden Arbeit.
192ygl. Hethmon, Robert. a.a.0. S. 222.
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Er meint, wenn ein Schauspieler nervos ist, ist €harakter nervos. Diese Nervositat soll nicht
unterdrickt oder verborgen werden. Der beste Wagp d¢ervositat in den Griff zu bekommen
sei, sie wahrzunehméf?®

Der Rat bei ,forcing tempo* ist:

Forcing hinders imagination and distorts expressibprevents impulse from following
through naturally and completely, and it lies a¢ ttoot of the question of tempo.

However, right tempo and true expression are reéledethe demands of the dramatist’s

material as well as to the technical reality of dioéor™®*

Hier wird die Verantwortung auf den Dramatiker und den Schauspieler aufgeteilt.
Es kann vermutet werden, dass diese Realitat dgsitsory work” hergestellt werden kann, ob

es zu einem Ergebnis flhrt, bleibt hier jedoch ktige

Die dritte Problemgruppe nennt Strasberg ,Exploréti und sie behandelt die Erforschung der
Arbeit des Schauspielers. Die hier zugehérigen [Bnob stehen in Zusammenhang mit der
Imagination und dem Ausdruck des Schauspielerdidsem Kapitel geht Strasberg kaum noch
in Dialog mit seinen Schulern, sondern berichtet sginen eigenen Erfahrungen.

Ebenso geht nicht hervor, an welcher Rolle ,Schislespn U“ gearbeitet hat. Strasberg rat ihr

folgendes:

You must learn what makes you respond. You mush ledny at certain moments you
respond one way and what at other moments you ticespond to at all. You must learn
why certain thoughts can be used and other thougirteot be sued. You have to find
these things for yourself. [...] Find your own methdtu have knowledge. You have
conviction. You have imagination. You have a sesfsihings taking place. Be your own
Stanislavski-®

Probleme, die dieser Gruppe angehoéren, sind bigm@ise eine Technik fur die Erforschung
einer Rolle zu beherrschen sowie eine personliadi@&pieltechnik zu finden. Je gréRer das
Talent des Schauspielers sei, desto mehr solkeclereine Technik aneignen, die seinem Talent

entspricht:®

Viele der Aussagen, die Strasberg tatigt, sindamlthd sehr allgemein gehalten. Teilweise geht

er auf den einzelnen Schiler ein.

193ygl. Ebenda. S. 242.
194 Ependa. S. 244.
1% Ependa. S. 255.
1%ygl. Ebenda. S. 278.
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Diese Aussage richtet er jedoch an die Klasse:

The people who come into my private classes daveho pass auditions as you do here,
and | don't get too good an initial impression ofree of them. Sometimes a person who
seems nice and sensible and intelligent comes td dwn’t see very much in him, but |
don’t like to hurt him, so | say, “Okay, come irttte class. We have a place.” | assume
that in a short while he will drop out by hims#if.

Hier kann vermutet werden, dass diese Aussage aufamanche der Schiler des Actors Studio
zutrifft. Wiederum handelt es sich, wie erwdhnti dem Werk um Tonbandaufzeichnungen.

Maglicherweise ist auch deshalb keine klare Stnuktennbar.

Strasberg sagt selbst, dass ,the sense of truthtler “sechste Sinn”, den ein Schauspieler
bendbtigt — nicht trainiert werden kénne, sonderhdar Zeit von selbst kommen wirde.

The sense of truth is the last thing that the agéwelops. Although some of the exercises
lead to its development, it cannot be directlyrteal. The sense of truth is the sum total of
all the experiences that the actor has had andhmaefore develop only as a result of

experience. He has to serve. He has to have thagmiéss really to go with the object he

is creating. Very few people serve that fully — that is what makes for greatnés.

Versucht Strasberg mit seinen Schilern Problemisurzu finden? Im folgenden Satz spricht
er davon, dass der Schauspieler weil3, dass sebieRrovielleicht nicht geldst werden kann,
jedoch hat dieser ein Recht darauf, ein Problemhaen! Somit nimmt er die Position des
.Nicht-Verantwortlichen* ein, der anscheinend Ulkeine Antworten auf viele Fragen verfugt.
Die Komprimierungen, die er vornimmt, zeugen zusammit seinen vagen Aussagen von der

Symbolhaftigkeit des Mythos.

Problems we are often afraid to face in the prodesd world we are quite willing to face
here, because here we look for answers. [...] Thég [dctors. Anm. d. Verf.] know that
here the problem may not be solved, but people wvitlerstand that it is a legitimate
problem, that the actor has a right to have a prabthat he is not a nincompoop, not an
incompetent, merely because he has a problem. tHeractor learns that he has the
problems most actors have. That is where we bromgeshope. We feel there is a
solution?®

197 Ependa. S. 254.
1% Ependa. S. 251.
19 Ependa. S. 43.
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Lee Strasberg betont immer wieder die Wichtigkais &chauspielers, indem er ihn als ,das

wichtigste Element am Theater” bezeichnet:

.The actor is the characteristic element of theattee art. Everything in theatre begins with
acting. No matter how brilliant the playwright'seigs or how glittering his wit and language, if

they cannot be expressed through the actor theyt doulittle in theatre **°

Der Autor ist demnach zweitrangig. Strasberg mashden Autoren zum Vorwurf, dass sie den

Schauspielern nicht genug zutrauen:

,Jnfortunately authors often give the actor the mgovords. They are afraid that the audience
will not understand certain things because theyum@vare of how much the actor can do by

himself, and so they attempt to incorporate evéngtin words.***

Insofern ist hier naheliegend, dass laut Straster&chuld beim Autor zu suchen ist, der
nicht die richtigen Worte fir sein Stick verwendstllten beim Schauspieler Probleme

auftreten.

5.5 Lee Strasberg Theatre and Film Institute

Im Jahr 1969 erdffnete Strasberg gemeinsam mit 8etmuspieler Jack Garféth das Lee
Strasberg Theatre and Film Institute mit Zweigstelin New York und Los Angeles. Inspiriert
wurde er dazu von seiner Frau Anna Strasberg,igliedute das Institut in New York leitet. Uber

die Grindungszeit schreibt Shelly Frome:

Classes were given in acting, directing for filndarV/, along with the traditional sensory
work on a student’s personal instrument. [...] Thelication was that Strasberg had
created stars like Brando, Dean and Marilyn Monrblee fact that young people “of

modest talent” were being enticed on both coasteé&k similar fame was perceived by
Kazan not only as a dubious ploy but a misuse odsBerg’'s teaching gifts and an
abandoning of his traditiort$>

10 Ependa. S. 63.

1 Ependa. S. 70.

12 Beide kannten sich aus dem Actors Studio. Quedew.studio-jack-garfein.com
3 Frome, Shelly. a.a.0. S. 178.
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Jeder Student, der ein Programm am Lee Strasbexgtrehand Film Institute absolviert, erhalt
ein “New Student Information Packet”. Die darinlaadtene Broschire beschreibt den Unterricht

am Institut folgendermal3en:

The program at The Lee Strasberg Theatre & Filrtitlrie was created by Lee Strasberg
and is under the artistic supervision of Anna ®teag. The staff of teachers conducting
acting classes has been selected because of thmiprehensive knowledge of Mr.
Strasberg’s work and their ability to apply it teetproblems of the individual actor. Mr.
Strasberg designed the classes to offer the akh®oropportunity to pursue his work
systematically and to gain firsthand knowledge @ fundamental concepts. Here,
through class work, seminars, exercises, scene,vdamonstrations, commentary and
discussions, professionals and non-professional®macouraged to develop their art and
themselves. No matter how intellectually aware @oramay be, or how much feeling an
actor may have, the ability to express and do @yestwhat is required can be
accomplished through systematic work on every fatéte actor’s instrument?

Manche der Lehrer, wie oben beschrieben, unteamcihtaich den Methoden Stella Adlers oder
Sanford Meisners. Sie distanzieren sich insgeheam S8trasbergs Arbeit, das Institut wirbt

jedoch weiterhin mit seinem Namensgeber.

5.5.1 Der Unterrichtsaufbau

Anhand des 18-Month Certificate Program — der amgydéen dauernden Ausbildung am Institut
— wird wie folgt der Aufbau des Unterrichts am L&teasberg Theatre and Film Institute erklart.
Der Unterricht findet Montag bis Samstag statt istdndividuell zu gestalten. Die wochentliche
Stundenanzahl fir internationale Studenten betr&ft (fur US-Burger 16). Die

Unterrichtseinheiten sind jeweils zu 2 oder 4 Samdeblockt. Method Acting classes sind
immer vierstlindig und mussen bei zwei verschieddnsmrern absolviert werden. Folgende

Facher muss der Student wochentlich absolvieren:

2 Method Acting classes (8 hours)
1 Voice class (2 hours)

1 Movement class (2 hours)

1 Theatre History class (2-4 hours)

Elective classes (6-8 hours)

14 Quelle: Lee Strasberg Theatre and Film Instithew Student Information Packet. 2006.
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Werden nicht die 18 Monate absolviert, sondernemzelne Semester, gilt Folgendes:

2 Method Acting classes (8 hours)

Elective classes (14 hours)

Elective classes [freie Wahlfacher] sind beispielse: ,dialects”, ,,dramatic writing“, ,script
analysis”, ,stage combat", etc.

5.5.2 Der Unterrichtsablauf

Der ,Method Acting” Unterricht gliedert sich in dr&eile — ,relaxation®, ,sensory work" und

,scene work"”.

Durch gezielte Entspannungsibungen werden Korpdr Geist fur das Spiel geodffnet und
vorbereitet.

Nach rund 40 Minuten wird mit den ,sense memory‘utigen begonneH? Hierfiir wird vom
jeweiligen Lehrer eine Ubung aus einer Liste (,Thee Strasberg Exercise Sequence")
ausgewahlt und der Student durch die Ubung angel@rundsatzlich beginnt jeder Student, der
zum ersten Mal mit der Methode arbeitet, mit deuftlp ,breakfast drink“. Spater kann der
Verlauf etwas variieren. Ist der Student schonraettmit dem Ablauf, wird er nicht mehr durch
die gesamte Ubung angeleitet, sondern nur mehrdbett und Kkorrigiert, sofern er sie nicht

ordnungsgemal’ ausfihrt.

5521 Jrelaxation”

Zu Beginn der Entspannung sucht sich der SchutamePlatz auf der Bihne. Er platziert einen

Stuhl (ohne Armlehnen) so, dass er genlgend Ratyummasich neben den anderen Studenten
frei bewegen zu kdnnen. Dazu streckt er seine AmnteBeine zur Seite — diese dirfen niemand
anders berthren. Der Schiler sitzt aufrecht ineseistuhl, lasst die Arme seitlich nach unten

sinken und beginnt, den Raum wahrzunehmen.

Nach ein paar Minuten schlief3t er seine Augen ueginmt zu Uberlegen, was ihm seit dem

Zeitpunkt, als er an diesem Tag aufgewacht ist,evf@hren ist. Schritt fir Schritt geht er

115 Sjehe Kapitel 5.3.3.1. der vorliegenden Arbeit.
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gedanklich im Schnelldurchlauf seinen Tag durcls, dyi im ,hier und jetzt* angelangt ist. Er

verfolgt anschlieRend die Anweisungen des Lehiiese setzen sich zusammen aus:

1) Entspannung des Kopfes, Nackens und der Gesiaktailatur
2) Entspannung der Arme und des Oberkérpers

3) Entspannung der Beine

Der gesamte Prozess dauert etwa 30 bis 40 MinDienEntspannung des Kopfes erfolgt durch
langsames Drehen auf eine Seite, ohne Anspannungg&mur so weit, bis ein Widerstand zu
spuren ist. Danach wird der Kopf zuriick zur Mitedlgeht. Sollte der Student einen Widerstand
gespurt haben, wird dieser in Gedanken ,fallen ggga“. Anschliel3end folgt die andere Seite.
Ist der Kopf wieder in der Mitte, lasst der Schiilen zwischendurch auf die Brust sinken und
wandert langsam mit dem rechten Ohr zur rechtenlerh(und umgekehrt), um Anspannungen
ohne Muhe festzustellen. Spirt er einen Widerstaatrt er mit dem Kopf zuriick zur Mitte,
richtet ihn auf und lasst etwaige Anspannungenedadken ,fallen”. Diese Ubung wird drei bis
vier Mal wiederholt. Das Gesicht wird Schritt fictBitt entspannt, indem sich der Student (nach
Anleitung) zuerst einzeln auf Augenbrauen, Augerangén, Nase, Ohren, Mund und Kinn
konzentriert, diese Teile im Gesicht lokalisierdun Gedanken die Anspannung ,fallen lasst®.
Das Gesicht ist nach etwa zehn Minuten entspamentKabfer hangt locker, der Mund ist leicht
geoffnet. Ein Arm wird langsam waagrecht zur Sgabaoben, die Schulter bleibt jedoch hangen.
Der Student versucht, ohne Anstrengung einen Wiglelsin seinem Arm zu lokalisieren, indem
er den erhobenen Arm bewegt und die Gelenke (EHboddand) kreist und bewusst spurt.
Sobald ein Widerstand zu fuhlen ist, wird der Anmnder jeweiligen Seite fallen gelassen — somit
auch gedanklich die Anspannung. Dies wird auf eBwte drei bis vier Mal wiederholt, bis man
zur anderen Seite wechselt. Danach liegt die Kanagéon auf den Beinen. Das rechte Bein wird
(mit angewinkeltem Knie) gehoben, weit zur rechfegite ausgestreckt und fallen gelassen.
Anschliel3end wird das Bein (der Ful3 berihrt denelBpauriick zur Mitte gezogen, die Arme
hangen locker an der Seite, Kopf und Nacken sirtgdpannt. Dies wiederholt der Schiler drei
bis vier Mal, bis er zum linken Bein wechselt. Sikdpf, Arme und Oberkdrper und Beine
bewusst entspannt worden, wiederholt sich der gesavforgang noch etwa drei Mal.
Zwischendurch kdnnen aufgestaute Emotionen im &ctgdchkommen.

Ohne die Bewegungen zu unterbrechen, werden diesetithen mit Hilfe von Lauten

freigelassen.
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We must try to permit this emotion to be expressgus happens through a simple
procedure: the actor makes an easily and evenlyatetd sound from his chest:
“Ahhhhhhhhhhhhhhhhhhh.” The emotion is allowed esgion through this sound. But
he must remember to continue the movements tovedadation, otherwise the sound will
be a relief and not a release, and the habit @rference and nonexpression will be
strengthened rather than eliminat&.

Wahrend der gesamten Entspannung ist sich der &chéilvusst, dass er sich in dem Raum
befindet, was seine Konzentration und Aufmerksatrdteigern soll.

55.2.2 ,breakfast drink”

Die erste Ubung (,sensory-work®), die dem Strask®chiller am Lee Strasberg Theatre and
Film Institute beigebracht wird, ist ,breakfast mkf. Der Schauspieler wahlt das Getrank,
welches er normalerweise beim Fruhstick zu sichmirdieses Getrénk befindet sich in seiner
,Lieblingstasse”. Das Objekt existiert aber nurder Phantasie des Schauspielers. So soll er

feststellen, ob und wie seine Sinne darauf reagiere

He explores the weight and texture of the cup [thg sense of the liquid in the
container, the temperature of the liquid as he gepees it through the container, etc. As
the actor raises the cup to the lips, the weighhges and affects other areas of the arm.
He explores the aroma, the temperature of the dainé finally the tast&"’

Ausschlaggebend ist dabei aber nicht wie viel ddra8spieler tatsachlich wahrnimmt, da bei

jedem Menschen die Sinne anders ausgepragt sind.

»The senses in life are unequally developed. Soeuple see better than they hear; some people
taste more precisely than they smell. Thereforenwst expect the same thing to be true in the

exercises. By the process of exercising we alemgthen the senset'®

Daneben soll der Schauspieler wieder ein Bewusstiaiir entwickeln, was er normalerweise
automatisch tut, bzw. was er nicht bewusst wahrriniar Schauspieler soll durch die Ubung
den Reiz und nicht die Reaktion erschaffen. Duiah Alchten auf die Reaktion und nicht auf den
Reiz, wird der Impuls unterdrickt. So wird ehergaiidbt, etwas

nachzuahmen, als selbst zu erschattén.

1% strasberg, Lee. A Dream of Passion. a.a.0. S. 129.
" Ependa. S. 132.
18 Ependa. S. 132.
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Folgende Liste ist dem ,New Student Informationke&tentnommert?°

The Lee Strasberg Exercise Sequence

(Instructors may change the order of the sequence based on individual problems and needs)

1. Coffee or other breakfast drink with eves closed
2. Mirror — Look in the mirror with eves open and shave or put on makeup
3. Three pieces of material
4. Putting on and taking off shoes and stockings or underclothes
5. Sunshine with eyes closed
6. Sharp pain with eyes closed
7. Sharp taste with eves closed
8. Sharp smell with eyes closed
9. Overall sensations begin — the eyes start to open
a. Shower
b. Bath
c. Perhaps just one of the above has sensory nudity and place of shower/bath.
d. Next, progress to four or five overall sensations with the actor dressed as he or she 1s

actually dressed and in the literal place.

10. Personal Objects: six or seven of these. Do NOT repeat the same object
11, Twosomes: six or seven of these (Overall sensation plus personal object)
12. Threesomes: six or seven of each in the following categories:

a. Overall sensation plus personal object; add a monologue or song or words of a song

b. Overall sensation plus daily activity and same sound as in 10a.
13. Foursomes: six or seven of these.

a. Overall sensation

b. Personal object

c. Daily activities

d. Monologue or song, or both, or two different monologues

e. Eventually a fifth sensory task can be added, such as pain or smell
14, Diverge according to individual problems:

a. Private moments — these can be repeated, or...

b. Animal exercises

Both of the above continue for months. Eventually, add all other exercises to the Private Moment.
Eventually add the sound of the animal and then either do a different animal or, after some months,
stand the animal up and turn it into a human with all the sensory exercises added.

15. Animal is taken (as a human) into the private moment work
16. Affective memory — must be seven years in the past.
17.Song and Dance,

Weitere Ubungen zum sensorischen Gedachtnis ssieebenfalls aus alltaglichen Dingen des
Schauspielers zusammen, zum Beispiel sich im Spisggeachten, in der Sonne sitzen, etc.
Wichtig ist, dass er sich zu Beginn immer nur mibeen Objekt bzw. einer Tatigkeit
auseinandersetzt und diese emotional erforschiolgsn ,Sharp pain“ (heftiger Schmerz) und
~oharp taste” (scharfer Geschmack).

H19ygl. Strasberg, Lee. Schauspielen und das TraitésgSchauspielers. a.a.O. S. 36.
120y/gl. Lee Strasberg Theatre and Film Institute: N&wdent Information Packet. 2006.
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Zum ,Personal Object” (personliches Objekt) hat 8ehauspieler entweder einen Bezug, der in
der Vergangenheit liegt (z.B. Kinderspielzeug, Brjeetc.) oder der Bezug muss stark emotional
besetzt sein (z.B. Geschenk einer nahe stehendsarR€ie verstorben ist). Bei der imaginaren
Erschaffung des personlichen Objekts geht der Sgieler wie bei vorangegangen Ubungen
vor.

Bei den ,overall exercises” (Gesamtempfindungerg mum Beispiel baden oder duschen geht
es darum, dass der gesamte Korper die Tatigkeitniant. Der gleiche Reiz soll jedoch von
jedem Teil des Korpers anders wahrgenommen wefamit ist es wichtig, sich immer nur auf
einen Korperteil zu konzentrieren, wahrend man(thang vollzieht.

Auch bei ,Twosomes*, ,Threesomes”, etc. (Kombinaga bestehend aus beispielsweise Sonne
am Korper wahrend des Kaffeetrinkens) setzt sich Stedent pro Tag mit einer der oben

genannten Kombinationen auseinander.

55.23 ,animal exercise*

Ein Bestandteil der Methode, der noch aus der Adishgszeit am Laboratory Theatre stammte,
ist die ,animal exercise®. In dieser Ubung gehtlasum, Tiere zu beobachten und nachzuahmen.
Sie dient dazu, sich der Unterschiede zwischenneiselbst und der darzustellenden Rolle
bewusst zu werden. Nebenbei wird die Phantasieniérdi und angeregt und die

Beobachtungsgabe gescharft.

Bei der Beobachtung von Menschen neigt unsere Alkisaenkeit dazu abzustumpfen.
Wir bemerken die wichtigsten, aber auch nur diemdichtlichsten Einzelheiten, dabei
kommt uns aber leichter der Unterschied zwischeai &inzelpersonen abhanden, well
wir das Gefuhl haben, dal3 sie sich nicht sehr visrunterscheiden. Bei der Arbeit mit
der Tier-Verkérperung wird uns unmittelbar und stheewul3t, dald wir uns nur dann in
ein Tier hineinversetzen kdnnen, wenn wir das gimsElement des jeweiligen Tieres
herausgreifen, das wir verkérpern wolféh.

Die Methode arbeitet mit vielen Nuancen. Sie weirtheiten des Schauspielers herausarbeiten.
So ist die ,animal exercise* zum Beispiel fur dasnigefihl bei korperlicher Observation von

Vorteil.

121 strasberg, Lee. Schauspielen und das Trainin@deauspielers. a.a.0. S. 44.
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The animal exercise has a simple training resuie @&ctor, when he comes to play a
character, usually says, ‘Well, he’s a man; I'm anmhand therefore behaves as himself,
without trying to find out the differences betwelkimself and the character [...]. But
when you say, ‘Play an animal,” immediately theoadays, ‘How can I? I'm not an
animal.” He is then forced to use observation tglg out the qualities of a particular
animal, and to find out how he, the actor, can agash them. Thus he learns that he can
and must accomplish much more as an actor than tabnitially conceives as the
simple embodiment of feelings and responses. Bedaeifias to choose definite elements
in order to create the animal, he finds that ther@ge becomes an entrance into the
problem of physical characterizatitft.

5.5.24 ,Gibberish” (Kauderwelsch)

Eine Ubung, die nicht in der Liste verzeichnet istd oft wahrend den Improvisationen Einsatz
findet, ist ,Gibberish“. Diese Ubung hat Strasbéiiy die Methode) von seiner Lehrerin Maria

Uspenskaja am Laboratory Theatre tibernommen unidliganden Nutzen:

“To free students from the restraints of language dialogue they were told to speak in

gibberish and make nonsense sounds to gain gerat#ional openness?

Der Schauspieler muss sich hier klar werden, wasigemtlich ausdriicken will. Er kann sich
nicht mehr hinter Worten verstecken, sondern meskovpern, was er erlebt. Hier wird alles in
selbst ausgedachten, nicht existierenden Wortesgealniickt. Anstatt des Textes wird eine
Phantasiesprache verwendet, um den Darsteller vousdricksgewohnheiten und
Ausdrucksschwierigkeiten zu befreien. Der Schalspiést gezwungen auf den Partner

einzugehen, ihn bewusst wahrnehmen und auf iheagieren.

5.5.25 What is a simple scene?

Nach der ,sensory work®, die etwa eine Dauer voriBOuten beansprucht, folgt entweder eine
Gruppenubung oder es wird in die ,scene work” estiggen. Studenten haben hierfur jeweils zu
zweit eine Szene vorbereitet, die sie vor der Kaswrspielen. Anfanger und Fortgeschrittene

befinden sich dabei im gleichen Kurs.

122 Hethmon, Robert. a.a.0. S. 104.
12 Frome, Shelly. a.a.0. S. 95.
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Anfangern wird geraten, sich zunachst an folgeridste aus dem New Student Information

Packet zu orientieren, sofern sie noch nie mit\ethode gearbeitet haben:

~ SCENELIST
WHATISASMLE SCENE?

1. HAS A CLEAR PHYSICAL LINE OF BEHAVIOR
ie., getting up in the morning, washing, showering, shaving or putting on make-up, malungtmﬁkfast,
getting dressed, going to work, drinking a glass of hot milk, bathing, getting undressed, reading,
getting ready for bed.

2. DOES NOT CALL FOR INTENSITY OF REACTION OR HAVE A HIGH EMOTIONAL
CONTENT ie., someone just died or you're contemplating suicide or having a mental breakdown,
ete.

3. "DOES NOT CALL FOR HEAVY CHARACTERIZATION

mmnldmmmuamhmmﬁtmﬂmmmﬁhﬁmmde or Blanche
in “A Streetcar Named Desire.”

A SIMPLE SCENE SHOULD ANSWER THE FOLLOWING QUESTIONS:
WHO are you and what is your relationship to others in the scene or play?
WHAT are you doing here? WHAT do you wamt?
WHERE is this happening?
WHEN is this happening? (Time of day or era.)
WHY is this happening? WHY are you doing what you are doing?
WHAT has preceded this scene? WHERE are you coming from?
HOW long have you been here?
WHAT adjustments, if any, must you make in order to do what the character does?
The REALITY is yours to create—the given circumstances have to be acted out.

Answering the above questions should lead the student to a clearer grasp of the author’s given
circumstances. The actor’s job is to take the given circumstances and bring them to life on the stage.

All of the above must be developed from your own inner life, with strong personal commitment.

Je nach Fortschritt wird der Student mit schwerddbanngen betraut, bzw. sollte er sich nach
Maoglichkeit nach anspruchsvollen Theater- oder Bdenen umsehen, die er vor der Klasse

prasentieren kann.
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5.5.3 Nach der Schule, der Einstieg ins Berufsleben

Hat der Student das achtzehnmonatige Programm gesich absolviert [es gibt keine
Abschlussprifung! Anm. d. Verf.], so hat er die Mélgkeit, mit einer Genehmigung (OPT) auf
Jobsuche in den Vereinigten Staaten zu gehen.damestiert jedoch keinesfalls die Aussicht auf
Arbeit.

OPT — ,,optional practical training®:

Studenten mit gultigem F-1 Visum sind gesetzlickebbtigt, eine vorlaufige Arbeitserlaubnis zu
erhalten. Das Arbeitsverhaltnis muss jedoch imktine Bezug zum Studienfach stehen.

Das Training ist auf 12 Monate beschratfkt.

Das ,halbe" OPT :

Bereits nach der Halfte der absolvierten Zeit hanrdie Moglichkeit, fir Jobs vorzusprechen,

jedoch muss bereits fur die restliche Dauer deetdohts im Voraus bezahlt werden.

124 Quelle: http://www.ice.gov/sevis/students/opt.htm
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6. Von Stanislawski zu Strasberg - Die Methode als
,Kompaktausgabe* des Systems?

Obwohl er sich selbst immer wieder auf die frihdéekr von Stanislawski beruft, erklart sich
Strasbergs Erfolg nicht zuletzt dadurch, dass eereiTeil der komplizierten Theorien des
.Meisters* auf einen einfachen Nenner bringt undluwdah fur die Schauspieler praktikabel
macht. Die Methode besteht aus wenigen Elementander ersten Stufe der Arbeit gilt es,
durch Entspannung und Konzentration die Personli&ifJbungen bzw. das Training zu 6ffnen.
Das ist die Schwelle, Uber die der Schauspieler gemem Alltag in den Bereich der
kunstlerischen Arbeit tritt. Die aul3eren Dinge d#giglichen Lebens werden zurtickgelassen in

der Konzentration auf das Innere, das bei der Bigmeit ins Zentrum riickt.

6.1 Was unterscheidet Strasberg von Stanislawski? —Methode“ vs.
»ystem”

Folgendes Kapitel liefert einen direkten Verglejeher Bereiche des Schauspieltrainings, die
Strasberg von Stanislawski Ubernommen hat. Weiteirsl aufgezeigt, welche Elemente
Strasberg fur seinen Unterricht unverandert lasdtwo es Unterscheidungen gibt.

Die Gegenuberstellung soll auch die ,Vereinfachdieg Systems" seitens Strasbergs deutlich
machen.

Bei folgenden Kapiteln wird Edward Dwight Easty aismittelbarer Vertreter Lee Strasbergs
herangezogen.

Folgenden Kapiteln voran soll die ,Psychotechniteéh&en, da sich Strasberg ausschliel3lich auf

die psychologische (innere) Seite der Lehren Stanskis bezieht.
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6.1.1 Psychotechnik

K. Stanislawski

Es ist ein grof3es Glick, dafl3 es [...] praktisch entezare Mittel (Methoden) gibt, die wir
in unserer Kunst anwenden konnen. Wir kdnnen imafsthlle durch das einfachere
korperliche Leben’ das ,geistige Leben’ der Rofleflexartig hervorrufen. [...] Wir
benutzen diese Methode im strikten Gegensatz zerandschauspielern, die hartnackig

die Rolle zuerst erleben wollen, und hoffen, da@salibrige spater ganz von selbst
125

kommt:
~Psychotechnik® ist ein von Stanislawski gepradg@egriff, welcher die bewusste Einflussnahme
auf jene psychologischen oder ,unbewussten” Vorgdergndoglichen soll, die fur das Schaffen

des Schauspielers nitzlich und notwendig sind.db&sprechende Grundsatz Stanislawski lautet:

,burch die bewul3te Psychotechnik des Schauspielearsunbewul3ten Schaffen der organischen
Natur!1“2

Die Elemente, Fahigkeiten, Eigenschaften und Mittet ,Psychotechnik®, die im ,System*
besprochen sind, bilden das ,psychotechnische &lépitit dem der ,innere schoépferische

Apparat* des Schauspielers geriistet35t.

Als wichtigster ,Initiator“ schauspielerischen Stieas gilt das Geflihl, welches durch das
.emotionale Gedachtnis* auf den Anruf des Schaulefsereagiert, und als ,Antriebskraft des
psychischen Lebens” in Funktion tritt. In untrenrdraZusammenhang mit dem Gefuhl treten
aber auch der Verstand oder Intellekt, und der &Vith Erscheinung, womit sich das
,preigestirn“ der ,Antriebskrafte des psychischegblens” ergibt.

Daraus ergibt sich die entsprechende PsychotechimikGrundprinzip ist, durch die
Wechselwirkung sowohl die einzelnen Mitglieder desumvirats als auch samtliche
Elemente des schopferischen Apparats des Schaerspightirlich und organisch zum
Handeln anzuregeii®

125 stanislawski, Konstantin Sergejewitsch. Die Arlaisis Schauspielers an der Rolle. a.a.0. S. 115.
126 stanislawski, Konstantin Sergejewitsch. Die Arlisis Schauspielers an sich selbst. Teil 1. a.a.88®
127ygl. Ebenda. S. 262.

2 Ebenda. S. 268.
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L. Strasberg

Ziel der ,Methode“ st die Erlangung der hochstméigbn Realitdt oder
Wirklichkeitsbezogenheit der Handlungen des Schalesp.

.[--.] true acting depends upon one main principldahihascertains its artistryvhether or not it

is real“1?®

Zur Findung dieser “Realitat” hat der Schauspialex Aufgabe, selbst erlebte Erfahrungen
wieder zu erschaffen und in die Rolle zu integner®ie ,psychotechnischen“ Mittel der
.Methode”“ sollen dem Schauspieler helfen, auchddie Willktr nicht unterworfenen Bereiche
einzusetzen, welche zur Wiederholung dieser Ertsennotwendig sind.

Die ,Psychotechnik setzt sich aus der Aneignung Entlvicklung aller, von der ,Methode"
vorgeschlagenen Mittel zusammen. Das Ziel bestehder Fahigkeit des willktrlichen und
gleichzeitigen Einsatzes der ,methodischen” Elemel®s Schauspielers, wobei die Wiedergabe

und Verwendung eigens erlebter Erfahrungen in dexustellenden Rollenfigur beabsichtigt ist.

As the actor and his instrument grow together, @rex in search for awareness and truth,
the other practicing and proving, the binding relathip between all phases of the
Method will become open to view. This is the heightwvhich the modern actor should

aspire; the fusing of all phases of his training ione highly effective instrument capable
at Wi|1|3(§)f producing simplicity, realism, clarityfdmage, and the unaffected spoken
word.

Nach Stanislawski und Strasberg liegt das Wahttrégsium des Schauspielers in der
Authentizitat seiner personlichen Empfindung. Steags ,Methode* will durch die
Wiederholung von Erlebnissen, die der Erfahrungsvdels Schauspielers angehdren, jene
Unbewusstheit in der Darstellung erreichen, welchéglichst wirklichkeitsnah ist. Diese
Auffassung nahm ihren Ausgang von der Lehre Stang#is. Sie macht jedoch nur das Element
des ,emotionalen Gedachtnisses” fir sich gelterdiwiderspricht somit dem stanislawskischen
Gedankengut grundlegend, welches das ,emotionaledachnis® lediglich als eine
»Antriebskraft psychischen Lebens” definiert. Laldgan Benedetti kommt die ,Methode* eher
bei so genannten ,Star“-Darstellern zur Wirkunghveind das ,System* geschaffen wurde, dem

weniger talentierten Schauspieler eine Hilfestelan bieten.

129 Easty, Edward Dwight. a.a.0. S. 12.
130 Ependa. S.14.
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»In the hands of the star players it [the ,methofiym. d. Verf.] can produce charismatic results.
Used by lesser talents the results can often Hanskilgent and stultifying. It was precisely

these lesser talents, however, that the Systentesigned to help™*

Beide Schauspiellehrmethoden verwenden fir die @desy der Rolle die ,Psychotechnik”.
Stanislawski tUbt durch das Ablaufen eines ,gedahkin Filmes" von ,Vorstellungsbildern®
Einfluss auf das ,innere Leben* des Schauspieless &trasberg hingegen verlangt, dass der
Schauspieler die Psychologie der darzustellendegurFmit der eigenen Biographie in
Verbindung bringt. Schauspieler, die mit der ,Meathbarbeiten, ziehen den dramatischen Text
in den Bereich ihrer eigenes erlebten Erfahrungem, die beabsichtigten Emotionen zu

bewirken.

6.1.2 Handlung

K. Stanislawski

,Die Auslibung einer Handlung bleibt zunachst unalfgivon Emotionen, denn diese sollten
erst als Reaktion auf die Handlung eintreten. ,Mamn nicht Leidenschaften und Gestalten

spielen, sondern man muR unter dem EinfluR derelnsichaften in der Gestalt handetif

Die Handlung auf der Bihne muss innerlich begrindegisch, folgerichtig und in der
Wirklichkeit moglich sein. Stanislawski fuhrt dene@iff ,magisches Wenn* ein. Dieses
~wWenn" gilt zunachst als ,Umschalthebel” fir denh&aspieler, das ihn ,aus der Wirklichkeit in
jene Welt versetzt, in er sich einzig und alleis &zhaffen vollziehen kani®

Das ,Wenn* gilt als Ansto3 fur eine folgerichtigentvicklung der Tatigkeit. Es l0st im
Schauspieler die Handlung sofort und instinktiv. & spricht nicht von dem, was ist, sondern

was sein kénnte. Das ,Wenn" stellt eine Frage,diider Schauspieler eine Antwort geben soll.

.,Das Wort ,wenn’ hat Sto3kraft, es ist der Auslosier schopferischen Aktivitdt in unserem

Innern. 34

131 Benedetti, Jean. a.a.0. S. 73f.

132 stanislawski, Konstantin Sergejewitsch. Die Arlisis Schauspielers an sich selbst. Teil 1. a.a.86.S
133ygl. Ebenda. S. 48.

134 Ependa. S. 56.
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L. Strasberg

Laut Easty legt die ,Methode* Wert auf die Rechifging aller, vom Schauspieler zu
bewaltigenden Aufgaben und Handlungen. Diese sofllistisch ausgefihrt, logisch und
zusammenhangend sein. Hierfuir wird der Begriff fidigation* eingefuhrt, nach dessen

Richtlinien der Schauspieler seine Handlungen abkmésoll.

“By this | mean they must haveal reasons, reasons that are real to the actorsimstt, and
they must be justified for occurring as they doe3dé reasons are the actor’'s motivations. We

must learn to act the reasons for a character'avbeh™°

Diese Rechtfertigung soll zur Motivation der Hamdjen des Schauspielers auf der Bihne

beitragen.

.Every stage action, every word, every situatiomg @very task must be done because the actor

believes it and because he has created his ovriutiustification.*°

Bei dem Themenbereich der “Handlung” ist StaniskasvEinfluss auf die amerikanischen
Autoren offensichtlich. Jede Handlung auf der Buhateine Berechtigung aufzuweisen, welche
die ,Methode” durch ,Justification” zu finden sucl8trasberg schlief3t sich an die Richtlinien

des ,Systems” an, die Handlungen durch aktive \fechedefinieren.

6.1.3 Phantasie

K. Stanislawski

Die Phantasie sollte nach der Forderung Stanisliaveieu entwickelt werden, im Schauspieler
folgerichtig, erst die innere und dann die &uRResndilng hervorrufen zu kénnen. Um die
Phantasie nutzbringend einsetzen zu kénnen, musSdauspieler gewisse Voraussetzungen

erftllen.

135 Easty, Edward Dwight. a.a.0. S. 116.
1% Ependa. S. 122.
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Zunachst darf er nicht ,im Allgemeinen” phantasreréur Schaffung des ,imaginaren Lebens*

der Rolle muss der Schauspieler deren Begleitumdstganau definieren und begrinden.

,Die Fragen wer, wann, wo, warum, zu welchem Zweeig, die wir uns stellen, um die
Phantasie anzuregen, schaffen nach und nach eireringenaueres Bild des gedachten,

imaginaren Lebens:¥’

Stanislawski unterscheidet drei Entwicklungsphas&mPhantasie, bis sie den Schauspieler zum

Handeln anregen:

1) Der Schauspieler spielt in dem von seiner Phan&sli@chten Leben keine Rolle und
bleibt lediglich dessen Zuschauer.

2) Der Schauspieler méchte selbst an diesem ,imagindeben” teilhaben. Er fragt sich
zunachst, wie er handeln wirde; in dieser Phasbtller Schauspieler aber noch
passiv.

3) Der Schauspieler mdchte schliel3lich selbst zu Harukginnen, und er versetzt sich
selbst in das Phantasiegebilde. Er wird zur hamgeinPerson dieses imaginéren
Lebens, wobei er nicht mehr Zuschauer dessenastjesn alles zu sehen beginnt,
was ihn umgibt, als nahme er an diesem Lebenlteugenblicken dieses aktiven

Phantasierens entsteht im Schauspieler der Zugesgich bin“**

Um die Arbeit mit der Phantasie besser fuhren zonkd, soll sich der Schauspieler leicht
zugangliche und fassliche ,Vorstellungsbilder* zjaweiligen Szene schaffen. Durch die
Wiederholung dieser ,Vorstellungsbilder* pragt sieim ,Film“ einer ununterbrochenen Folge
bebilderter, vorgeschlagener Situationen in dasaG@dis des Schauspielers ein, und er macht

sich damit vertraut.

~Jede unserer Bewegungen auf der Bihne, jedesarmdtrte muld das Resultat eines richtigen

Lebens unserer Phantasie séftt.”

137 stanilawski, Konstantin Sergejewitsch. Die Artmls Schauspielers an sich selbst. Teil 1. a.a.86.S.
138 ygl. Ebenda. S. 77.
139Ebenda. S. 86.
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L. Strasberg

Die ,Methode* bietet dem Schauspieler zwei Verfaha&, mit Hilfe derer die Vorstellungskraft
(Imagination) stimuliert werden kann und sich algydnglich erweist: ,personalization“ und
»Substitution“. Vorraussetzung beider Bereichedas gut ausgebildete ,sense memory”. Das
Prinzip der ,personalization” ist die Verwendunggimlicher Erfahrungen des Schauspielers,
um zu den Beziehungen, Winschen und SituationeRdienfigur jene Affinitdt herzustellen,

die zu einer Uberzeugenden Darstellung fuihren soll.

-When one finds a similar incident or a relativatkr or a familiar desire in his own life that
correlates with the action and central theme ofpilag, he must use his concentration to replace

mentally the author’s situation with his own rei@ligtion.”*°

Strasberg gelangt zu der Ansicht, dass sich duelAssoziation der Rolle mit Umstanden aus
der eigenen Vergangenheit, das Handeln des Scleterspauf der Bihne wahrhaftiger gestalten
lasst, als mit der alleinigen ,Imagination®.

~Substitutions” befassen sich mit der scheinbaréirapsformation® von Gegenstanden,
Situationen und auch Personen in jene, welche zhaffung der Realitdt des Schauspielers
notwendig sind. Ist der Schauspieler durch die spealization® mit einem Gegenstand oder
einer Person bereits vertraut, so wird sich dastBuleren leichter durchfiihren lassen, nachdem

die Qualitat der personlichen Beziehung zunimmt.

~Sometimes the substitution will take on personadldies and when it does, this is usually very
good. Anything which makes an object closer, ma@miliar to the instrument and sense of

understanding, should be used for the benefitefohe and the play in generaf®

Das Ersetzen von Gegenstanden und Personen, dg&chaffung der Realitat des Schauspielers
notwendig sind, stammen bei Strasberg aus dem rp@tsén Erfahrungsbereich. Die
»Imagination“ bei Stanislawski bezieht sich jedalrch auf jene Bereiche, die dem Bewusstsein
oder Willen zunachst nicht zuganglich sind. Diesesder Vorstellung des Schauspielers
stattfindende ,Spiel” der ,Vorstellungsbilder sallrch gezielte Entwicklungsarbeit schlief3lich

zur Verkorperung anspornen.

140 Easty, Edward Dwight. a.a.0. S. 124f.
“IEpenda. S. 131.

67



6.1.4 Improvisation (und der dazugehdrige "Untertex’)

K. Stanislawski

Die Improvisation ist zwar ein bestimmender Bestahdn den Aufzeichnungen Uber die
Probenarbeit Stanislawskis, dennoch findet sie Elwelaspekt im ,System” nur mittelbar
Bertcksichtigung. Als grundlegendes Element dea8spielkunst gilt der ,Untertext”, mit dem
die Improvisation in engem Zusammenhang steht. iStavski kam im Verlauf seiner
Untersuchungen zur bedeutenden Entdeckung des riexties”. Dieser Entdeckung ging die
Einsicht voraus, dass der Sinn, der vom Schausmgeklgprochenen Worte nicht allein von deren
Informationsgehalt abhéngt, sondern auch von dereijigen Situation, in welcher sie
gesprochen werden. Weiters ist die Bedeutung dede3eabhangig von der personlichen
Einstellung des Sprechers, dem personlichen Staktlpdes Rezipienten, der Beziehung
zwischen Sender und Empfanger und dem Hintergiinndgelchem dieser Austausch stattfindet.
Zudem liegt der Zweck dieses Austausches nichinallsn dem Betreff der Beteiligten auf der
Buhne, sondern in der Vermittlung an das PublikDer. ,Untertext” vereinigt somit alles, was
den Schauspieler veranlasst, die Worte der Rolprechen.

Der Sinn eines Werkes liegt in seinem Untertextn®thn ist das Wort auf der Bihne
unvolistandig. Im Augenblick des Gestaltens komniké& Worte vom Dichter, der
Untertext dagegen vom Schauspieler. Andernfallsletidie Menschen nicht ins Theater
stromen, um den Schauspieler zu sehen, sondegitidilas Stiick zu Hause leséh.

Dem vorgegebenen Text wird ein neuer, ihm ,unte&génder Sinn beigeflgt. Das vom Autor
vorgegebene Schauspiel bleibt nicht nur ein litechies Kunstwerk, sondern wird zum Ausloser

und Bedeutungstrager von Handlungen, welche deauSgheler ausfihrt.

»1he script loses its status as an object ,outeh@&w be copied. It is drawn into the creative
process and is transformed byit*

Bevor der Text vom Schauspieler formal aufgefagsl ausgefihrt wird, soll er in den
“Untertext eindringen”. Stanislawski verwendeterhiedas Mittel der Improvisation. Zunéchst

sollte der Schauspieler eine Szene ohne GebrauchMarten spielen, und nur mit Hilfe des

142 stanislawski, Konstantin Sergejewitsch. Die Arlisis Schauspielers an sich selbst. Teil 2. Die ifdmesich
selbst im schopferischen Prozel3 des VerkdrperméinBPas europaische Buch, 1981. S. 63.
143 Benedetti, Jean. a.a.0. S. 44.
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korperlichen Ausdrucks die beabsichtigte Botschadtmitteln. Dann sollten die eigenen,
improvisierten Worte verwendet werden, welche neindvorgegebenen dramatischen Text
korrespondieren. Schliel3lich konnte der Schaugpiabach dem er diese Madoglichkeiten

ausgeschopft hatte, den Text des Dramatikers hieteaz

Schonen Sie die Textworte aus zwei wichtigen Grindeinmal, um sie nicht
abzunutzen, zum anderen, um das primitive, mectia@misschauspielerhafte Schwatzen
eingepaukter Worte, die ihre Seele verloren habieht in die Hauptlinie des Untertextes
eindringen zu lasseft?

L. Strasberg

Der Sinn der Improvisationen gemald der ,Methode@tliebenfalls darin, mit der textlichen
Vorgabe des Autors sparsam umzugehen, und dietsenexsvenden, wenn der ,Untertext” vom
Schauspieler ergrindet wurde. Grundsatzlich wergerder ,Methode“ zwei Arten von

Improvisationen unterschieden:

1) Es wird eine Situation gewahlt, die der vorgegebheBeene zwar nicht entspricht, in
welcher jedoch der vorgegebene Text beibehalted. Bomit wird die Handlung der
Improvisation mit der des Stlickes einhergehen. $¥en der Satze wird sich jedoch
verandern, womit Strasberg dem vom Schauspieler anierten Text eine neue

Farbung geben will.

,Out of this will come lines that do not sound meired. The same result will be true with
the other actors in the scene. They will be fortmedeply in a fresh and natural way to the

new reality of the scené?®

2) Bei dieser Art der “methodischen” Improvisation ggricht die Situation der
Handlung der des Stiickes. Der Schauspieler hatledi@ Worte des Originaltextes
durch seine eigenen, improvisierten zu ersetzeasdArt der Improvisation findet
statt, nachdem sich der Schauspieler bereits intens dem Stlick beschaftigt hat,

nicht aber nachdem der Text bereits memoriert wurde

144 stanislawski, Konstantin Sergejewitsch. Die Arlisis Schauspielers an sich selbst. Teil 2. a.a.@7.S
145 Easty, Edward Dwight. a.a.0. S. 112.
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Davon soll besonders die Wechselbeziehung zum étaatrf der Bihne beeinflusst werden,
da die Schauspieler einander zuhdren missen unat tediglich die Vorgabe des
Stichwortes abzuwarten haben.

Because the actor is speaking his own words, liagrawill be forced to listen just as he
does in life. He will not be simply waiting for ai€. In this way he will become closely
involved with the true meaning of the play and vinlturn find that the author’s lines
comel4t60 him in a natural way, not through the poeeessity of having to memorize
them:

Zur Herausbildung und Anwendung des ,Untertextesfnknen im ,System” Elemente der
Improvisation zur Geltung. Strasberg ordnet derrbwjsation sowohl in der Ausbildung des
Schiilers als auch in der Anwendung fur den prodestien Schauspieler die wichtige Funktion
zu, jene Handlungsweisen zu entdecken, welche denv&hdung der textlichen Vorlage

notwendig macht.

6.1.5 Charakterisierung der Rolle

K. Stanislawski

Unter der ,Charakterisierung der Rolle* verstandrglawski jenen Teil des ,Systems*, welcher
der abgeschlossenen Arbeit des Schauspielers irBdegichen ,Erleben* und ,Verkorpern®
folgt: Die Arbeit des Schauspielers an der Rolle.

Er geht von dem Prinzip aus, dass das ,korperliceleen der Rolle* rickwirkend auf das
,geistige” Leben Einfluss nimmt. GemaR den Anlegen des ,Systems” sind die Handlungen

vom Schauspieler so lange auszuftihren, bis...

.[.-.] deren lebenswahr gewordene Einfachheit undiNighkeit ihn zwingt die Wahrheit der

Handlung physisch zu empfinden, psychisch zu glaibg

1°Ependa. S. 112.
147 stanislawski, Konstantin Sergejewitsch. Die Arlusis Schauspielers an der Rolle. Fragmente einelseBu
Berlin: Das europaische Buch, 1981. S. 39.
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~Wie Ihnen bekannt ist, spiegelt sich das Leben@ewstes im Leben des Kérpers wider; auch
das Leben des Kdrpers kann sich im Leben des Geisteerspiegeln. Wirdigen Sie gebuhrend

diese Voraussetzung, die filr unsere Kunst auRertictewichtig ist.*®

Den nachsten Schritt zur Charakterisierung dereRailbdet der Prozess der Erkenntnis — sowohl

jene des Stickes als auch die der Rolle — mittekdyse.

Der Zweck der Analyse besteht darin, [...] sich eimglich in die Seele der Rolle zu
vertiefen, [...] die aul3eren Lebensverhéltnisse ureigiisse des Stlckes zu studieren,
[...] und in der eignen Seele die gemeinsamen undRidle verwandten Gefiihle,
Empfindungen, Erlebnisse und Elemente fiir die Aenéhg zu suchelf?

Laut Stanislawski beginnt der Schauspieler abérdansn ein Stiick zu kennen, wenn er imstande
ist, den ,Untertext* (welcher im Worttext verborgest) herauszulesen. Die Charakterisierung
der Rolle findet dann statt, wenn der Schausp@lgrder Bihne von den Vorstellungsbildern
spricht und nicht die Worte des Textes ,heruntertéi Eine ,Bewertung der Tatsachen® soll
dem Schauspieler dazu verhelfen, den aus dem Sjéalonnenen Erkenntnissen bei ihrer
Darstellung glaubwirdige Umstande zu verleihen. rDatehen nach Stanislawski Form und
Inhalt in einem unmittelbaren Zusammenhang, und,dasstige Leben der Rolle* ist von der

Fabel nicht mehr trennbar.

Entsprechend dem Grad unserer Untersuchung stoBeauimdie gegebenen Umstande
des Stuckes, die die Tatsachen verursacht habenn Wi diese untersuchen, erfahren
wir die inneren Ursachen, die zu ihnen in Beziehsiaipen. So steigen wir immer tiefer
hinab, unmittelbar ins Dickicht des ,seelischen ée¥ der Rolle, kommen an den
Untertext heran und geraten in die Unterwassersingnaes Stiickes, die uns forttragt.

L. Strasberg

Die ,Methode*” unterteilt die ,characterization” die Arbeit des Schauspielers an dem ,inneren*
und dem ,aul3eren” Charakter der Rolle. Zu beginis¢ngrundsatzlich mit der Arbeit am
.inneren“ Charakter, wobei auch die ,Methode" eiwealyse der Rollenfigur, zur Bestimmung

seiner kennzeichnenden Merkmale, voraussetzt.

148 Ependa. S. 56.
49 Ependa. S. 59.
10 Ependa. S. 97.
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Der Schauspieler soll zunachst Informationen UleRblle sammeln, ohne sie vorerst subjektiv

zu interpretieren.

»The actor’'s own relationship of the Inner Charadte is portraying must be subjective only in

howhe will play the knowledge he has found, mhiathe will play as the charactef?*
Durch Beantwortung einfacher Fragen kann der “Ii@tearacter” kreiert werderi?

Who am 1?

What are my particular likes and dislikes?

Do | have a hobby?

Am | religious? Which religion do | believe in?
What is my background?

What did my father do for a living?

What is my day like?

On what street do | live?

© © N o gk~ wDdhPE

What does my apartment look like? How many roomsligve?
What did | do today? Who did | talk to?
What is my basic relationship to the other charaatethe play?

e
N PO

What is my political outlook or my views on the Wwbsituation at the time of this play?

Kann ein ,inneres Gefuhl* der Rollenfigur vom Schpieler nicht nachvollzogen werden, sollte
auf die ,personalization® und auf ,sense memory‘rimkgegriffen werden, um sich der

Erinnerung selbst erlebter Erfahrungen zu bedienen.

Die Arbeit am ,duRReren Charakter® einer Rolle bilddie Fortsetzung der bisherigen

.characterization®, wobei die kennzeichnenden Maalerder Rolle vom Schauspieler verkorpert

werden sollen:

It is the culminating factor of all the mental aptlysical problems that have finally yielded to

the actor’s instrument and are now presented \list@the beholder?

151 Easty, Edward Dwight. a.a.0. S. 158.
1%2Ependa. S. 158.
153 Easty, Edward Dwight. a.a.0. S. 174.
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Die Schaffung des “Outer Character” bildet jenenpéie der Methode, welche alle ihre
Elemente durch den entsprechenden visuellen Ausdmrer@inheitlicht. Folgerichtig sollte daher
die Arbeit an der aufReren Erscheinung einer Rotien \Schauspieler zuletzt durchgefuhrt

werden:

»In life outer manifestations are the result ofliiegs and the inner spirit of a person and it is th
inner life which serves as a stimulus to forming @uter Character. There is no other real basis

for it.” 1>

Anhand der Aspekte der Charakterisierung der Rpilgpagiert Strasberg — ausgehend von
einem Teil der Lehre Stanislawskis — die Inanspnatime von Erinnerungen an selbst erlebte
Erfahrungen und demnach auch die weitgehende fa#gruing mit der eigenen Person, wobei

die umfangreiche Analyse der Rolle und des Stuvkeaussetzung ist.

6.1.6 Muskelentspannung

K. Stanislawski

Die muskulare Entspannung ist ein bewusst anweerdlisiement in den Lehren Stanislawskis.

Fur den Schauspieler ist es unbedingt erforderti@ghMuskeln auf der Buhne zu entspannen.

,Bevor man also mit dem Schaffen beginnt, mul3 marMuskeln soweit in Ordnung haben, dal3

sie die Freiheit des Handelns nicht einschrankeh.*

Hinderlich kann die Muskelentspannung bei der Kotrztion des Schauspielers werden. Bei
der Téatigkeit des Schauspielers auf der Bihne sciterdet Stanislawski drei Momente, die

folgerichtig zur Muskelentspannung fiihren sollen:

A) Die unter den erregenden Bedingungen des Oifdeth Auftritts unvermeidlichen

Uberflissigen Spannungen.

% Ependa. S. 176.
1% stanislawski, Konstantin Sergejewitsch. Die Arlisis Schauspielers an sich selbst. Teil 1. a.a.0l%

73



B) Die Befreiung von Uberflissigen Spannungen durdle Selbstkontrolle des
Schauspielers.
(@3] Die Begrindung oder Rechtfertigung der eingenenmen korperlichen Stellung, sofern

sie dem Schauspieler nicht von sich aus glaubwigdigheint.

Empfindet man die ,Wahrhaftigkeit der Handlung4 tie bewusste Muskelentspannung nicht
notig, da dem Schauspieler dann die Natur ,zu Hilenmt®. Dabei verschwinden uberflissige
Spannungen und die notwendigen Spannungen fessighnohne Einmischung der bewussten

Technik. Stanislawskis auf3ert sich zum angestrddtal folgendermalien:

_Nur die Natur hat volle Gewalt tiber unsere Muskeft

L. Strasberg

In unnodtigen Muskelspannungen liegt zumeist dieathie des Unvermdgens des Schauspielers,

zu den gewinschten Resultaten zu kommen.

.1he actor's natural enemy is tension. It interergith his inner life, inner feelings, his five

senses, and it has a destructive influence onrhigiens and creativity™®’

Uberfliissige Anspannungen (sowohl physische alé amentale — physische und psychische
Spannungen stehen in einer engen Beziehung) kdswnen die Entwicklung der zu spielenden

Emotionen beeintrachtigen.

.Many actors make the mistake of preparing emotiong scene and then forgetting the element
of relaxation which will allow the emotion to appe@ension is a mental crippler and can block
out all the preparatory work the actor has ddtfe*

1% Ependa. S. 126.
157 Easty, Edward Dwight. a.a.0. S. 64.
18 Ependa. S. 72.
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Die “Methode” verlangt, dass der Schauspieler vedejy Auffuhrung seine Muskeln zu

entspannen hat, wobei auch die Gesichtsmuskulatemimezogen werden muss.

He [the actor, Anm. d. Verf.] should pay particukstention to the facial area. The
muscles around the eyes should be relaxed. Thgebaflthe nose, temples, jaws, mouth,
and forehead should all be properly relaxed eveorbeapplying makeup. Even the

tongue can be limbered up by doing a series ofcéiireg exercises. Theses muscles in
and around the face are very important to relarafldiey must be flexible and pliant for

the actor’s inner life of the character to be atdeflow through them with ease of

expressiorn>®

Normale muskulare Spannungen kdnnen nach einétégidMassage verschwinden. Zum Abbau
physischer Spannungen ist es zunachst nétig, dedekalisieren, und sich ihrer bewusst zu
werden. Bei Spannungen im Zwerchfell, welche diméig negativ beeinflussen, schlagt Easty
Géahnubungen vor, welche nicht nur das Zwerchfetlvedten, sondern auch den Kehlkopf
entspannen.

Die ,Methode" schliel3t sich an Stanislawski an,emd sie die Notwendigkeit der bewusst

erreichbaren Muskelentspannung hervorhebt.

6.1.7 Konzentration

K. Stanislawski

Im Leben eines Menschen gibt es keinen Augenbiicklem sich seine Aufmerksamkeit nicht
irgendeinem Objekt zuwendet. Nach Ansicht Staniskasvhat sich der Schauspieler auf das zu

konzentrieren, was auf der Buihne vorgeht.

.[...Jversuchen Sie diese Fragen ehrlich zu bean®yotVer, was, wann, wo, warum, wozu geht

das vor, was Sie beobachtéf™

Je interessanter das Objekt ist, desto groReut aeine Macht Uber die Aufmerksamkeit des

Schauspielers.

1%9Ependa. S. 69.
180 stanislawski, Konstantin Sergejewitsch. Die Arlisis Schauspielers an sich selbst. Teil 1. a.a.0LS
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Ein Aufmerksamkeitspunkt wird in Situationen gelmia) in denen die Aufmerksamkeit des
Schauspielers auf einen bestimmten Punkt des ssesekonzentriert werden muss und nicht
davon abschweifen darf. Stanislawski demonstrie@seh Punkt durch ein in der Dunkelheit
leuchtendes Lampchen. Er benennt den Lichtkegellidebedeutsamen Gegenstande beleuchtet,

als ,Kreis der Aufmerksamkeit”.

Man muf3 eine besondere Technik entwickeln, dieiremre ermdglicht, sich derartig in
das Objekt zu verkrallen, dal3 uns dann spéater sliaseder Buhne befindliche Objekt
von allem ablenkt, was aufRerhalb der Bihne ist. Die] Konzentration auf ein Objekt
I6st das naturliche Bedurfnis aus, sich damit zwgcbaftigen. Und die Handlung
konzentriert die Aufmerksamkeit dann noch starkef @das Objekt. Indem also die
Aufmerksamkeit mit der Handlung zusammenflie3t wedkntpft wird, entsteht eine
feste Beziehung zum Objel&’

Diesen, durch die Beziehung zum Objekt erreichterstahd, bezeichnet Stanislawski als

Loffentliche Einsamkeit®. Er entsteht, wenn der &agspieler beginnt...

»[.-.] In seinen geheimsten Geflihlen und Gedankefeben und die schwierigsten Handlungen

auszufiihren6?

Wahrend der Auffiihrung soll es dem Schauspielerlictdgein, sich immer wieder in seine

Einsamkeit zurlickzuziehen wie eine ,Schnecke irGbhause”.
L. Strasberg

Fur Strasberg ist die physische und die psychigstispannung sowohl Voraussetzung als auch

die Folge von Konzentration. Beide Bereiche stateshalb in einer engen Wechselbeziehung.

»An actor needs relaxation to achieve stage comagoh and he must certainly concentrate on

either mental or physical exercises to promotexeglan.®

Nervositat und Lampenfieber sind nach den Ausfligenn Eastys eine Folge schlechter
Konzentration. Sobald sich das Interesse des Spledeis ganz auf seine Arbeit bezieht, wird

das Lampenfieber, aber auch die Nervositat nictitrmmerhanden sein.

181 Ependa. S. 92f.
152 Ependa. S. 99.
163 Easty, Edward Dwight. a.a.0. S. 73.
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Den Versuch, das anwesende Publikum nicht wahrzoeeh um damit die Aufregung
abzubauen, halt Easty nicht fir gewinnbringendvéiveist stattdessen auf eine Technik, um
das Publikum ,abzuschirmen* — die Vorstellung eingrerten Wand®. Hierbei ist die

Verwendung des ,sense memory* n&tig.

In case of an indoor setting, all the actor hasldoto create the Fourth Wall is to set
himself simple sensory tasks in ‘seeing’. Pick mifer wall from your won room at
home and replace it mentally on stage. As you lmekard the audience, try to see the
color of the wall, the pictures hanging on it, texders and boundaries of any objects in
that direction, or whatever else is necessaryeaterit for you'®®

Strasberg ersetzt den Begriff ,Kreis der Aufmerkkaiti durch ,Sensory Circle“. Der ,Sensory
Circle* soll dem Schauspieler die Mdglichkeit bigtedie storenden Einflisse auf die

Konzentration zu eliminieren.

The need ist great for a ,protective’ little cirdleat can blot out the many distractions in
this medium of acting. [...] The Sensory Circle ipractical device. The actor carries it

with him at all times and, when technical difficelt arise, he can call upon it at will. As

his concentration improves, this circle can eitherdropped or can be made an integral
part or his techniqu¥®

Der Konzentration kommt fur den Schauspieler beffehauspiellehrmethoden eine wichtige
Funktion zu. Die Konzentration ermdéglicht geman déethode” die gleichzeitige Anwendung

mehrerer Sinne.

6.1.8 Handwerkliche Aspekte — die schauspielerische ,Instrumente* Stimme und

Korper

K. Stanislawski

In der Stimmbildung, der Sprecherziehung und in dentwicklung der ,koérperlichen
Ausdruckskraft* erschopfen sich weitgehend jenedmaarklichen Aspekte, auf welche das
~System* Bezug nimmt. Stanislawskis Richtlinien Zstimmbildung des Schauspielers geben

keine Anhaltspunkte, die auf ein festgelegtes fegia hinweisen. Es wird lediglich versucht,

184 Sjehe Kapitel 5.3.3.1. der vorliegenden Arbeit.
1% Ependa. S. 73f.
1% Ependa. S. 80f.
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das subjektiv empfundene ,Ereignis“ Stimme durchngiaierige Schilderungen und
Beschreibungen zu erfassén.

Eine gut ausgebildete Stimme bildet einen wesdrdfic Bestandteil des schauspielerischen
.Instrumentes”. Entsprechend der Forderung Stamgdtess muss der Schauspieler mit dieser
Fertigkeit ausgeristet sein, bevor er die BuhnetbeDabei betont er die Uberlegenheit jener
Stimmen, die in der ,Maske“ gebildet werden. Dienfhe solle mit Hilfe der Vorstellung so
weit wie moglich nach vorn ins Gesicht gebrachtdeer; wo sich der Gaumen, die Nasenflugel,

die Oberkieferhdhle und andere Resonatoren befinden

Ein Ton, der ,auf die Zahne gelegt’ oder ,in dieirnst geschickt wird, gewinnt
metallischen Klang und Starke. Die Toéne dagegenirddie weichen Teile des Gaumens
oder in die Stimmritze geraten, klingen, als ob sieWatte verpackt seien. Beim
Ausatmen wahrend des Singens muf3 man zwei Luftstr@rspiren, die gleichzeitig aus
Mund und Nase dringen. Man mul3 das Gefuhl habsnplaldiese beiden Strome sich
dann unmittelbar vor dem Gesicht des Singenden imar eeinzigen gemeinsamen
Klangwelle vereiniger®®

Stanislawski widmet ebenfalls umfangreiche Ausfilgen der vom Schauspieler

anzuwendenden, richtigen Betonung der Silben bepmechen. Mit Hilfe von Berechnungen

versucht er, verschiedene Ausdrucksmadglichkeitereiangen, welche fir den Leser dieser
Beschreibungen nachvollziehbar sein solff&n.

Weiters entwickelt Stanislawski Gesetzmaligkeitenemzelnen Wértern, welche fur jedes
Interpunktionszeichen die entsprechende Intonatitordern’

Die zielfuhrende Entwicklung korperlicher Ausdrukiaft des Schauspielers kann nur tagliche
Ubung gewahrleisten. Der Korper sollte aber durggm@astik, Akrobatik und Tanz nicht

entstellt, sondern lediglich korrigiert werden.

,Bei allen Ubungen kommt es darauf an, die richtig@oportionen und den goldenen Schnitt

des Korpers zu findert*

Die Veranschaulichung dieser Forderung erfolgt &bsnin ausfuhrlichen und umfangreichen

Studien, welche nicht auf ein festgelegtes VerfalsehlieRen lasseni?

187v/gl. Stanislawski, Konstantin Sergejewitsch. Digbgit des Schauspielers an sich selbst. Teil 20a.a
S. 44ff.

18 Ephenda. S. 43.

19vgl. Ebenda. S. 103.

0ygl. Ebenda. S. 76.

"L Ependa. S. 16.

2ygl. Ebenda. S. 33ff.
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L. Strasberg

Die ,Methode* versucht im Gegensatz dazu, direkt das ,Handwerk® des Schauspielers

Einfluss zu nehmen, insbesondere auf die Stimmbgdund die Sprecherziehung. Hierfir bietet
die ,Methode" die ,singing exercise” (,song and darexercise”) an.

Die ,singing exercise” beinhaltet ein ihm bekanntésd, das der Schauspieler vor der Klasse
vortragt. Wichtig dabei ist, dass er nicht in denkiis bzw. die exakte Tonlage des Originals
fallen soll. Ziel der Ubung ist, dass sich der Sipgeler seiner Stimme und weiterfiihrend seiner
eigenen Emotionen und Gefuhle bewusst werden wsd@hrend er das Lied singt. Jegliche

Emotionen, die dabei im Schauspieler aufsteigel silaubt.”®

Die aus der ,singing exercise” entwickelten Riah#n beziehen sich auf die ,Kréaftigung“ der

Stimme und auf die Nutzbarmachung ihrer Resonanméauie Sprecherziehung wird in der

.Methode" von der Betreuung durch einen qualifii@er Lehrer abhéngig gemacht. Vor allem

sollte jede Sprechibung in ihrem dazugehérigenZsiseimmenhang ausgefihrt werden.

»The purpose of saying words is to convey inner g#oms, thoughts, and feelings, not just to

make sounds“*

Easty warnt ausdricklich davor, schlechte Sprecbtedufzusuchen, da diese dem Schauspieler

mehr schaden als nutzen wirden.

Fur die Ausfihrung von Bewegungsibungen gilt naeh ®ichtlinien der ,Methode“ das
Vorbild jener Bewegungen, die der Schauspieleidglurchfihrt.

Es wird vorgeschlagen, dass:

“[...] the modern actor be not concerned with leagrstage movement, body movement, and all
of its associated trivia, but, instead, concernsalnwith building a strong, healthy body, one
that is supple, flexible, and will respond easilyttie will of the actor "

Ein Systematisierungsversuch zur Stimmbildung, &peeziehung und Entwicklung der
korperlichen Ausdrucksfahigkeit wird sowohl von 18&hawski als auch von Strasberg

unternommen.

13 ygl. Easty, Edward Dwight. a.a.0. S. 105ff.
174 Ependa. S. 100.
175 Ependa. S. 103.
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Easty spricht jedoch davon, dass es keine bekarsbemgen gibt, die dem Schauspieler zu
einer “natidrlichen” Bewegung auf der Buhne verhelf&/eiters beziehen sich seine vagen
Aussagen darauf, dass diesbezuglich die eigentlighevort” im Schauspieler selbst liegt, was

Lrichtig” und was ,falsch* ist.
Dies steht in keinem Zusammenhang zum aktuellemplah des Lee Strasberg Theatre and Film
Institute, wo spezielle Facher, die nur die ,Bewagues Schauspielers* behandeln, angeboten

werden.

Im Anschluss an den Vergleich zwischen dem Stamg{aSystem und der Strasberg-Methode
folgen Zitate von Konstantin Stanislawski und EdivBwight Easty.

6.2 Anmerkungen zum System und zur Methode

Nach Befolgung der Richtlinien sieht StanislawsilgRlich die Bestrebung des Systems in

seiner ,Uberwindung®:

»ES gibt nichts Dimmeres und Schédlicheres in dendf als ein ,System* um des ,Systems*
willen. Man darf ein System nicht zum Zweck erhebean kann die Methode nicht zum Wesen
machen. Das ist die allergréRte Lugé"

Weiters merkt er an:

Das ,System” ist eine Art Kursbuch. Schlagen Signdaach und lesen Sie, was Sie brauchen.

[...] Das ,System“ ist ein Leitfaden, aber keine Bldphie.

Wo die Philosophie anfangt ist das ,,System* zu Eipdg

Sie sollen das ,System* bei sich zu Hause durclit@meauf der Bihne mussen Sie jedoch alles
abwerfen. [...]

176 stanislawski, Konstantin Sergejewitsch. Die Arlisis Schauspielers an sich selbst. Teil 1. a.a.O/®
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Das ,System“ kann man nicht spielen. [...]

Es gibt kein ,System“. Es gibt einzig und alleire diatur*’’

[..]

Das ,System” ist keine Nachschlagewerk, sonderre eganze Kultur, in die man
allméhlich hineinwachsen und zu der man sich largjege hindurch erziehen muf3. Der
Schauspieler kann sie sich nicht einpauken, abkarmm sie sich zu eigen machen und so
sehr in sich aufnehmen, dal3 sie ihm in FleischBintliibergeht, zu seiner zweiten Natur
wird, ein fur allemal organisch mit ihm verschmiledd ihn flr die Bihne umgestaltet.
Man muf3 das ,System* zwar in seinen einzelnen Mestedieren, um es dann jedoch in
seiner Gesamtheit zu begreifen, um seine umfass8trd&tur und seine Grundpfeiler
richtig zu erkennen. Erst wenn es sich wie ein EAgbr Ihnen entfaltet, kdnnen Sie sich
die richtige Vorstellung von ihm machéff.

Edward Easty berichtet als Folge dessen lUber date/®":

“All books by Stanislavsky should be read by theicses acting student. An intellectual
understanding of his system is necessary, but atsonderstanding of why there have been

changes in it is equally importarit’®
Natalie Schmitt Crohn merkt folgendes an:

In Stanislavsky’s system the work of actors is @ftcal importance in the theatre and in
life. In his insistence that acting is both a dreatrt and an art that can be taught, the
system is a boon for actors and acting teacherspizeits back of rigor, it is still more
systematic and thorough than any western theolctihg before or since. It suited the
hope of the times to make everything into a scieand it took up the excitement of the
new science of psychology. Although the analysidvides learns too heavily towards
psychological realism to suite plays of previoustages, it is, like realism itself, by and
large consistent with the tenets of the westerrmdter tradition. Consequently, it

provides a means for actors effectively to analsgmd perform most existing western

plays!®

7 stanislawski, Konstantin Sergejewitsch. Die Arlisis Schauspielers an sich selbst. Teil 2. a.a.26%f.

18 Ependa. S. 270.

9vgl. Ebenda. S. 2.

180 Crohn Schmitt, Natalie. Actors and Onlookers: Taeand Twentieth-Century Scientific Views of Nautr
Evanston: Northwestern University Press, 1990089. 1
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Uber die Methode schreibt Easty, dass sie dem Spieder lediglich eine Hilfestellung leisten,

ihn aber niemals ,beherrschen” soll.

.[.-.] the Method is not the final result in actingnly the path to be taken to reach the pinnacle in

his art.”*8!

Sein eigenes Werk ,On Method Acting” beschreibaksr Analyse der Methode, die aber keinen
Ganzheitsanspruch beinhaltet. Die Methode sollbtratés vollkommene Schauspielausbildung

geltend gemacht werden.

181 Easty, Edward Dwight. a.a.0. S. 3f.
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7. Die Methode und ihre Anwendung in unterschiedlichen
Medienformaten

Das folgende Kapitel beschaftigt sich mit der Meaind ihrem Anwendungsbereich und geht
der Frage nach, ob die Methode nur im Theater adbanist, wo man viel Zeit fur die
Entwicklung der Rolle hat, oder auch bei Film uretrfsehen. Weiters wird das Kapitel einen
Blick auf verschiedene Dekaden des 20. Jahrhundeeiden und die jeweiligen Stlicke

betrachten, auf die die Methode angewendet werolén s

In seinen theoretischen AuRerungen spricht Strgskaum iber Film. Er verweist zwar auf

unterschiedliche Techniken, ist aber fest davonrzéhmt, dass die Anforderungen an das
Schauspiel auch fir Film, Fernsehen, Theater uret Qgten.

Richard Blank beschéftigt sich mit der Frage, waden Film, der Lee Strasberg seine Publicity

verschaffte, von ihm vernachlassigt wurde.

Eher abféllig dem Film gegeniber dulRert sich Sérgsbhu dem Thema. Er meint, dem Theater
konnen sich die anderen Medien bestenfalls annah®mch aul3erhalb der Bihne finden

schauspielerische Leistungen von Leuten wie Katkerlepburn oder Marlon Brando statt, die
aber auch auf der Buhne hatten bestehen kdonnen.

Strasbergs Abneigung dem Film gegeniber sieht Btamiéchst im Verlust der Bedeutung des

Schauspielers.

Es ist mdglich, Filmstreifen aneinanderzukleben utablurch eine Vorstellung zu
schaffen, die es so nie gegeben hat. Sie wird &trar Regisseur als vom Schauspieler
hergestellt. Viele Stummfilmstars waren auf dieseid# allein Produkt der Kamera und
trugen vom schauspielerischen Standpunkt aus sedysg dazu bei; sie hingen vielmehr
von ihrer kdrperlichen Ausstrahlung und Personi@ghlab [...]. Mit der wachsenden
Bedeutung des Tonfilms steigerte sich auch die @edeg des einzelnen
Schauspieler§?

Wie die Kluft zwischen den verschiedenen Medienfatien Uberbrickt wird, dazu aul3ert sich
Strasberg nicht. Er erwahnt lediglich Elia Kazansginem Aufsatz ,Schauspielen* (1959),
wobei Strasberg anmerkt, dass jene Darstellerudier Kazan arbeiteten, die Kluft zwischen

Buhne, Leinwand und Fernsehen zu Uberbriicken vdr@ocwas in aller Welt Begeisterung

182y/gl. Strasberg, Lee. Schauspielen und das TraitésgSchauspielers. a.a.0. S. 74f.
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hervorrief'83

Strasberg verfasste 15 Jahre spater einen weitarisatz mit dem gleichen Titel.
Darin beschaftigt er sich einen Absatz lang mit denema ,Schauspielen in verschiedenen

Medien® [Titel der Uberschrift. Anm. d. Verf.].

In den Vereinigten Staaten kamen mehr Filmstars Vbweater als in England oder Frankreich,
aufgrund des klassischen englischen bzw. franzZ@sms&chauspieltrainings. Diejenigen, die mit
der rhetorischen und theatralischen Gebéarde zuit@nb@usgebildet wurden, so wie viele
englische und franzdsische Schauspieler, hatterchmaal Schwierigkeiten beim Wechsel zum
Film. Das Theater tendiere weniger dazu, auf Hargllund Stimme zu bauen. Es verlange nach
einer gesteigerten Intensitat. Die Filmkamera jaddetone mehr Handlung und Gefuhl.
Schauspieler wirden es tberdies schwierig findes,dem Zusammenhang gerissene Szenen zu

spielen, oder wéaren eingeschiichtert von der WirldergGroRaufnahmé?
Lee Strasberg meint:

Trotz der fir jedes Medium speziellen technischenfoAderungen kann der gut

ausgebildete Schauspieler leicht von einem ins renddedium wechseln, ohne

Talenteinbul3en. [...] Tatsache aber ist, dal3 dasifgaftur den Filmschauspieler sich fur
gewohnlich der gleichen Ubungen bedient wie jetieBtihnenschauspieler — der Arbeit
mit vorgestellten Objekten und Partnern, dem Ausfiihvon einander entsprechenden
physischen und psychologischen Handlungen und endesfgabert®®

Caroline WIloka schreibt in ihrer Arbeit Gber LeeaSberg und seine Methode:

Obgleich Strasbergs ,Method“ in Hollywood Anwendufagd, handelte es sich hierbei
nicht um eine analytische Filmschauspieltheorie [Method ist im Wesentlichen eine
Schauspieltheorie des Theaters, die sich in vidlepekten auf das Medium Film
unmittelbar tibertragen l1asSE.

1% Ependa. a.a.0. S. 75.

184ygl. Ebenda. S. 145.

1% Ependa. a.a.0. S. 145.

18 Wloka, Caroline. Spielende Seelen: UntersuchurgerSchauspielkunst in Theater und Film. Wien:
Dipl.-Arb., 2008. S. 128f.
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Richard Blank merkt hierzu an:

In Hollywood sind die Spriiche vom ,grofR3en Kiinst[er,] der in den héchsten Gefilden
seiner Kunst am grof3ten ist‘[...], nicht mehr als RBégusik zum Klingeln der
Dollarkasse. Vor allem in Europa ist Strasbergs $tamspruch, verbunden mit dem
althergebrachten Geniegehabe, der Grund seines nsame Erfolgs. [...] Das
lllusionstheater ist verabschiedet, die Schauspieleer, die das moderne Theater
verkorpern sollen, sind zum Uberwiegenden Teil ndeln Strasbergschen Methode
ausgebildet. Der Grund fur diesen skandalésen Aniagius, um den sich keiner schert,
liegt nahe. Es gibt eine Ubergeordnete Instanz,sdiehe Widerspriche verdeckt: die
Kunst. Die unreflektierte Ubernahme Strasbergstheximen in ein antiillusionistisches
Theaterkonzept ist Zeichen des lllusionismus, mé&mduns ein Groldteil der
zeitgendssischen Kulturtheaterkunst bed&ht.

.Strasberg hat seinen Ruhm vor allem durch die Arbet Hollywoodstars erworben. Der
Hollywoodfilm ist die Verlangerung des lllusionséters des 19. Jahrhunderts, der Filmstar die

kommerzielle Projektion des biirgerlichen Traumbildm kiinstlerischen Genié®
Bezug nehmend auf die Aussage von Shelly Frome:

Becoming more and more impressed with those whoalshtkved success in films or on
Broadway — no matter the talent, character or levalxperience — he made certain that
only celebrities were on the board and added “natoeethe membership list. No audition
was necessary. They were made part of the workblgogint of being heralded in the
press and or being professionally powetfil.

kann vermutet werden, dass Strasberg seinen Rufiammh seiner Methode durch berihmte

Personlichkeiten zu pushen versuchte, was ihm geltimgen ist.

7.1 Analyse der Dramatiker und ihrer Werke

Ausgehend von der Fragestellung, ob die Methodk &iranoderne Stiicke anwendbar sei, oder
nur fur Werke, die zu Strasbergs praktizierenddat geschrieben und von ihm fur ,tauglich®

befunden wurden, wird hierfir zunachst die Listeg denpfohlenen Theaterstiicke des Lee
Strasberg Theatre and Film Institute herangezogerd die Sticke werden auf deren

Entstehungszeit gepruft. Die im ,New Student Infatibn Packet* enthaltene Liste empfiehlt

187 Blank, Richard. a.a.O. S. 36f.
188 Ependa. a.a.0. S. 121.
139 Frome, Shelly. a.a.0. S. 178.
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die folgend angefiihrten Stiicke furr die SzenenatBeltaut telefonischer Auskunft beim Lee
Strasberg Theatre and Film Institute vom April 2008rde diese Liste bereits von Lee Strasberg
verwendet. Hinzu kamen im Laufe der Jahre weitetiecke. Leider l&sst sich nicht mehr
feststellen, in welchem Jahr welches Stick zurellishzugefugt wurde. Ebenso wenig konnte in

Erfahrung gebracht werden, nach welchen KriterienAdiswahl der Autoren erfolgt.

Auffallig war bei der Untersuchung, dass die angefn Stlcke (oder andere Sticke des
gleichen Autors) jener 74 Autoren mindestens einfiimaFilm oder TV produziert wurden. Diese
Autoren, bzw. auch teilweise die angefuhrten Stickeurden mit diversen Preisen
ausgezeichnet: Oscar, Golden Globe, Pulitzer Ffemsny, BAFTA und Tony Award.

Lediglich 15 Stucke von verschiedenen Autoren dsteLentstanden nach 1982 bzw. mussen
somit nach dem Tod Lee Strasbergs hinzugefligt wosda.

Die zweite und dritte Seite der Liste enthalt dasriycontemporary” (zeitgemal). Sechs der 15
.Neuzugange® befinden sich auf der ersten SeitB. (zSpinning Into Butter” von Rebecca
Gilman aus 1999), dafur sind auf der zweiten unittedr Seite Stlicke ab den 1940er Jahren

enthalten (z.B. ,Born Yesterday“ von Garson Kanis 4946).

Nun stellt sich die Frage, ob der Bekanntheitsgded Autoren ausschlaggebend fur die
Aufnahme in die Liste war, wie es teilweise mit deetors Studio-Schauspielern passierte. Die
Zuwendung Strasbergs zu Beriihmtheiten wiirde altéren, warum der Stil bzw. die Methode

so lang Uberdauert hat und warum es nach wie wmteften zum Lee Strasberg Theatre and

Film Institute fuhrt.

Peter Burgers Begriff des Mythos ist hier anwengdloia auch die Verfasser der Liste nicht
(rational) erklaren kénnen, warum die Liste aus degefuhrten Autoren und deren Stlcken
besteht.

19 Untersucht wurden hierfiir jene Szenen, die vorreiiviann und einer Frau gespielt werden.
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The Zoo Story
Forfy Carats
Double Solitaire
All Summer Long

Tea and Sympathy

- Seven Year Itch

The Bachelor Party
Marty
Middle of the Night
The Seagull
-Fnurpostcr
Bricklayers

Beyond Therapy/Baby With the Bathwater

Langhing Wild
Feiffer’s People
Carnal Knowledge
Look Homeward Angel
A Thousand Clowns
A Hatful of Rain
Butterflies are Free
Two for the Seesaw
Spinning Into Butter
- The Subject Was Roses
No Place to be Somebody
Butley
Eastern Standard
Bosoms and Neglect
Les Liaisons Dangereuses
A Raisin in the Sun
Sign in Sidney Brustein’s Window
The Girl on the Via Flaminia
The Miss Firecracker Contest
The Moon is Blue
Coastal Disturbances
Dark at the Top of the Stairs
Bus Stop
Picnic
Loss of Roses
Bus Riley’s Back in Town
Splendor in the Grass
Gemini
Blasted

Anderson, Robert
Anderson, Robert
Axelrod, George
Chayfesky, Paddy
Chayefsky, Paddy
Chekbhov, Anton
De Hartog, Jan
DiPaolo, Elvira J.
Durang, Christopher
Durang, Christopher
Feiffer, Jules
Feiffer, Jules
Frings, Ketti
Gardner, Herb
Gazzo, Michael V.
Gershe Leonard
Gibson, Williams
Gilman, Rebecca
Gilroy, Frank
Gordone, Charles
Gray, Simon
Greenberg, Richard
Guare, John
Hampton, Christopher
Hansberry, Lorraine
Hansberry, Lorraine
Hayes, Alfred
Henley, Beth

F. Hugh, Herbert
Howe, Tina

Inge, William

Inge, William

Inge, William

Inge, William

Inge, William

Inge, William
Innaurato, Albert -
Kane, Sarah
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Phaedra’s Love Kane, Sarah

Bom Yesterday Kanin, Garson

Dinner at Eight Kaufinan, George S/Ferber
Boy’s Life Korder, Howard
Angels in America Kushner, Tony

Career Lee, James

Prelude to a Kiss Lucas, Craig

Toyer McKay, Gardner

Four A.M. Mamet, David
Edmond Mamet, David
Oleanna Mamet, David

Sexual Perversity in Chicago Mamet, David

The Owl and the Pussycat Manheoff, Bill

The Warm Peninsula Masteroff, Joe
Shivaree . Mastrosimone, William
The Woolgatherer Mastrosimone, Willaim
Frankie and Johnny in the Clair de Lune McNally, Terrence
Encounters/Birdbath/Lunchtime Melfi, Leonard
Tchin-Tchin Michaels, Sidney

A View From the Bridge Miller, Arthur

All My Sons Miller, Arthur

Days of Wine and Roses Miller, J.P.

Liliom Molnar, Ferenc
Echos/Girls of Summer Nash, N. Richard
Rainmaker Nash, N. Richard

Jo Egg Nichols, Peter

Golden Boy Odets, Clifford/Gibson
Ah! Wilderness O’Neill, Eugene
Entertaining Mr. Sloan Orton, Joe

Does A Tiger Wear A Necktie? Petersen, Don

The Lover (1 Act) Pinter, Harold

6 Rooms River Vu Randall, Bob

Those the River Keeps Rabe, David

Any Wednesday Resnick, Muriel
Educating Rita Russell, Willy

Time of Your Life Saroyan, William
Beautiful People Saroyan, William

La Ronde Schnitzler, Arthur
Hole in the Head Schulman, Arnold
You K ow I Can’t Hear You When the Water is Running  Schulman, Arnold
Saint Joan Shaw, George Bernard
Fools

Prizsoner of Second Avenue/Barefoot in the Park

Simon, Neil
Simon, Neil
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Enter Langhing Stein, Joseph

Of Mice and Men Steinbeck, John :
Lovers and Other Strangers - - Taylor, Renee/Bologna, Joseph
1 am a Camera Van Druten, John

How 1 Learned to drieve Vogel, Paula

Key Exchange Wade Kevin

One Flew Over the Cuckoo’s Nest Wasserman, Dale

The Heidi Chronicles Wasserstein, Wendy

Spert Weller, Michael

Camino Real = Williams, Tennessee

Glass Menagerie ' Williams, Tennessee

The Rose Tattoo . Williams, Tennessee

Summer and Smoke Williams, Tennessee

Sweet Bird of Youth Williams, Tennessee

Period of Adjustment : Williams, Tennessee

Talk to Me Like the Rain and Let Me Listen Williams, Tennessee

Burn This Wilson, Lanford

Die oben angefuhrten Stlicke weisen allgemein dmnli€igenschaften auf. Die Einheit von Ort,
Zeit und Handlung bleibt konstant. Die Charaktend &lar definiert, die Geschichten spielen oft
raumlich am selben Ort (meist New York). Die Hagpgonen haben (in den Dramen) stets
einen inneren oder aulReren Konflikt zu I6sen. idkithngesiedelt sind die Stlicke ab Beginn des
20. Jahrhunderts bis heute.

Dass die Stucke meist an einem Ort spielen ungeesé in Echtzeit (ohne Zeitspriinge zwischen
den einzelnen Szenen) erzahlt werden, erinnerti@psychologische Methode Strasbergs, das
Innenleben nach aufRen zu tragen und wenige Beweguader ortliche Verdnderungen zu

vollziehen.

Themen, die aufgegriffen werden, sind: zwischenmigiche Beziehungen, Liebe, Lust, Moral,
Hass, Selbstzweifel, Alkoholismus, Verlust des Aid@atzes, Existenzangste, Klassenkampfe,
erwachsen werden, Feminismus, Homosexualitat, assi Das Alter der Rollencharaktere

bewegt sich um die 30. Im Verlauf der Handlung veerémotionale Hohen und Tiefen erlebt.

Ausnahmen in Bezug auf Zeit, Ort und Handlung lild&énton Tschechow, Arthur Schnitzler,

Ferenc Molnar und Sarah Kane.
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Anton Tschechows ,The Seagull” (,Die Seemoéwe”, 18%piegelt maoglicherweise die
Anfangszeit Stanislawskis als Theatermacher widssmit auch das System und die Teile, derer
sich Strasberg bediente.

In der Liste ist Arthur Schnitzler mit ,La Ronde,Reigen®, 1896/97) vertreten. Schnitzlers ,The
Reckoning“ (,Liebelei”, 1895) wurde erstmals 190m &roadway inszeniert. Es folgten eine
Adaption von ,Anatol“ (1893), ,Der grine Kakadu“(@8) und ,Freiwild* (1898). Zuletzt war

Nicole Kidman 1998 in ,The Blue Room* (einer Adapti von ,Reigen“) zu sehen. Eine

491 auch von Schnitzler

Annahme kodnnte sein, da Strasberg vermutete, dalsgk im Winkel
stammte, er deshalb den ,Reigen” in die Liste miihahm, wobei nicht gesagt werden kann,
wann welcher Dramatiker Einzug in die Liste fand, ketine Aufzeichnungen dariiber erhalten

sind.

Die Aufnahme von Liliom“ (1909) von Ferenc Molnétasst sich mdglicherweise
folgendermal3en erklaren: Zwischen seinen Tatighkeita Group Theatre und am Actors Studio
inszenierte Lee Strasberg Theaterstiicke, unteramdglolnars ,Liliom* mit Tyrone Power, das

1941 am Westport Country Playhouse in Connectiafgediihrt wurde->?

Lediglich zur Autorin Sarah Kane konnte am Lee Siesig Theatre and Film Institute Auskunft
erteilt werden. Sie wurde im Herbst 2009 in dietdisufgenommen, gerade weil sie eine
Ausnahme-Dramatikerin i$t>

Sarah Kanes ,Blasted” (,Zerbombt®, 1995) zeichrneh slurch extreme Charaktere aus und hebt
oben genannte Auseinandersetzungen auf eine nexree EDer Protagonist ist ein homophober,
rassistischer Frauenhasser, der eine Frau in di@eizimmer vergewaltigt hat. Darauf kommt
ein Soldat, und der Tater wird zum Opfer. Vom dramgischen Aufbau bildet ,Blasted” den
grol3ten Kontrast zu den Sticken der anderen Drienati

1 Sjehe Kapitel 3 der vorliegenden Arbeit.
192ygl. Strasberg, Lee. A Dream of Passion. a.a.Q43.
193 | ee Strasberg Theatre and Film Institute — Telefeom 12.10.2010.
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David Greig schreibt tber ,Blasted:

Immer brichiger wird die Form des Stuicks. Seinenixtairgie droht zu zersplittern unter
der Wucht der brutalen Kréafte, die es freigese#tt Reit verdichtet sich: Eine Szene, die
im Frahling beginnt, endet im Sommer. Die Dialogefallen, werden knapper. Szenen
zersetzen sich zu immer kirzeren Fragmenten bis zun einer Folge blofer
Momentaufnahmef*

Hier tritt folgende Frage auf: Offnet sich die Metle, Uber ein viertel Jahrhundert nach
Strasbergs Tod, Dramatikern und Sticken, die niahteine klassische Form des Theaters

zugeschnitten sind?

Ebenfalls im ,New Student Information Packet" igt dliste der ,Major Playwrights* enthalten;
jene grundlegenden und wichtigen Autoren, die je@udenten des Lee Strasberg Theatre and

Film Institute bekannt sein solltért

194 Kane, Sarah. Samtliche Stiicke. Hg. von CorinnalBeou.a. Hamburg: Rowohlt, 2002. S. 8.
195 ygl. Lee Strasberg Theatre and Film Institute: N&twdent Information Packet. 2006.
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Major Playwrights*
*These aro playwrights who students are expected to know, Pleass become familiar with the following

writers and their works. For a more comprehensive list of plays by each playwright, please ask to ses the
Major Playwrights Play List that is kept in the library.

Chekhov, Anton Golden Boy
The Cherry Orchard Waiting for Lefty
Ivanov
The Sea Gull O’Neill, Engene
‘The Three Sisters Anna Christie
Un¢le Vanya Desire Under the Elms
The Iceman Cometh
Hellmamn, Lillian Long Day’s Journey Into Night
Another Part of the Forest Moumning Becomes Electra -
The Autumn Garden :
The Children’s Hour Wilder, Thornton
The Little Foxes The Matchmaker
Our Town
Ibsen, Hearik The Skin of Our Teeth
A Doll’s House
Hedda Gabler Williams, Tennessee
- Camino Real
Inge, William Cat on a Hot Tin Roof
Bus Stop The Glass Menageric
The Dark at the Top of the Stairs Hello from Bertha
A Loss of Roses The Lady of Larkspur Lotion
Picnic Thie Night of the Ignana
Orpheus Descending
Miller, Arthur The Rose Tattoo
After the Fall A Streetcar Named Desire
All My Sons Summer and Smoke
The Crucible Sweet Bird of Youth
Death of a Salesman This Property is Condemned
A View from the Bridge 27 Wagons Full of Cotton
Odets, Clifford
The Country Girl

Laut Shelly Frome geriet Strasberg in Streit mind&utor Clifford Odets, der sich in Strasbergs
Unterricht am Actors Studio einmischf®.Interessant ist die Tatsache, dass Odets trotzdém

der Liste der Major Playwrights steht.

Weiteres Material, auf das sich die Methode anwenéest, wurde von Lee Strasberg personlich

ausgesucht, der 1962 das Vorwort zu ,Famous Ameirtays of the 1950s“ verfasste.

1% Frome, Shelly. a.a.0. S. 25.
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Fur Strasberg ist das ,grof3te amerikanische Stitkfene O’Neill's ,Long Day’s Journey Into
Night* (1956) [das 1957 einen Pulitzer Preis ethi@inm. d. Verf.]. Fur Strasberg existieren
zahlreiche wichtige Autoren, aber nur wenige wightbticke. Lee Strasberg ist fur eine Welt,
die mehr Hoffnung bietet als die gegenwartige Krmiode, den kalten Krieg und (persénliche)
Frustration. Er teilt das Gefuhl derer nicht, die @utoren fir die Schwierigkeiten in der
Gegenwart verantwortlich machen. Wenn Tennesse&aWd Uber Horror und Verzweiflung
schreibt, ist es ein Resultat des Schmerzes, démkrWenn ein Autor die Schrecken der Welt

aufzeigt, bedeutet dies keineswegs, dass er digeestiitzt->’

[Bemerkenswert ist, dass Strasberg hier die Wikbtigler Autoren betont — im Kapitel Gber die
LYArbeit mit den Method-Schauspielern® wird der Authinter dem Schauspieler eingereiht!
Anm. d. Verf.]

Die Stucke, die Strasberg in ,Famous American Ptdythe 1950s”“ vorstellt, wurden laut seiner

Aussage nicht bewusst gewahlt:

Lillian Hellman, The Autumn Garden, 1951
Tennessee Williams, Camino Real, 1953
Robert Anderson, Tea and Sympathy, 1953
Michael Vincente Gazzo, A Hatful of Rain, 1956
Edward Albee, The Zoo Story, 1959

Alle oben genannten Autoren sind ebenfalls aufldste des Lee Strasberg Theatre and Film

Institute zu finden.

Als das beste Stiick in ,Leseform® gilt fir Strasp&lifford Odets’ ,Awake and Sing* (1935)
[wurde vom Group Theatre im gleichen Jahr prodtizAemm. d. Verf.]. Er beschreibt eine Szene

aus dem Stuick, die er als ,poetic, strangely dranaeid theatrical* bezeichnet:

»This is playwriting. This is theatre. This is whidte modern dramatist creates, without words,

without plot.*®

¥7ygl. Strasberg, Lee (Hg.). Famous American Pldyth® 1950s. New York: Dell, 1988. S. 7f.
1% Ependa. S. 13f.
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Uber Tennessee Williams’ ,The Glass Menagerie* §igisberg;

“[...] something is created which was never previgugieated [...] | do not know how this is
achieved. | can only testify to its present®.”

Die Theater-Generation, die nach dem ersten Wedkétig war, strebte nach einem ,neuen”
Theater. Man entfernte sich von einzelnen ElementenWort, Szene und Spiel, das zu einer
mechanischen Gesamtheit vereint wurde. Vielmehelgner Schauspieler die Situation, die den
Moment erschuf und dem geschriebenen Wort dranmati®edeutung gab. Der Schauspieler
kreierte den Charakter, den der Autor sich vorstell

Was bislang fehlte, war eine zusammenhangendejnt@r&ruppe von Schauspielern mit
artistischer Leitung, die die Vision des Dramatsausdricken konnte. In den USA konnte dies

laut Strasberg nur das Group Theatre:

“The Group Theatre was probably the only organmratin America that recognized the

importance of the whole and the role of the act8t.

Arthur Millers ,Death of a Salesman” gilt zwar &sreitpunkt, ob der Protagonist als tragische
Figur gelten darf, ohne diese Anspriche zu erfullen sieht es als modernes Stuck, als

theatralische Vision und als Bahn brechend.

,This is modern drama ... this is modern theatre ..]T°%*

Wie kann jemand zukunftsorientiert Uber Sticke éankvenn er selbst nicht offen fir neue
Wege bzw. die ,Ausdehnung” und Weiterentwicklung Methode ist?

David Garfield deutet an, dass Studio-Schauspigdessische Rollen bevorzugen wirden.

Certain Studio actors, to be sure, committed tnassjons at various times. There have
been misguided attempt to use workshop exercisesually techniques improperly
digested — in production situations; Studio actage pleaded personal comfort (“I can’t
do that; I just don’t feel it!"), challenging thailirectors and resisting the requirements of
the pzléazy; Studio actors have been found wantinghm performances of “classical’
roles:

¥ Ependa. S. 14.
200 Ependa. S. 16f.
201 Ependa. S. 14f.
22 Garfield, David. a.a.0O. S. 157.
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Eine unerklarbare Ausnahme bildet die Dramatik&amah Kane. Ihre Sticke wurden erst 2009
in die Liste des Lee Strasberg Theatre and Filrtitiie aufgenommen und bewegen sich weg

vom klassischen Theater.

7.2 Die Methode als Marketingstrategie?

Die amerikanische Schauspielerin Ellen Burstyn merkhrem Vorwort zu David Garfields ,A

Player’s Place” folgendes an:

“It's really an impressive and invaluable documénta of the growth of the American acting

style that has influenced theater and film arodmedvorld.”*®

Ist damit gemeint, dass es ,jener” Stil war, detbveitet wurde, oder schlicht DER einzig wahre
amerikanische Schauspielstil? Steht somit die MiHir zielgerichtetes Marketing?

Ausgehend von der Arbeit mit den Schauspielerrhési€apitel Uber das Actors Studio) besteht
die Vermutung, nicht die Methode als Stil wurdebreitet, sondern nur einzelne, geschickt

vermarktete Ubungen.

Burstyn bemerkt weiters:

.[-..] Lee always said that Stanislavski didn’t ingems system. He simply investigated and
charted the acting process that all good actord uaitively and systematized it so it could be

studied and developed consciousi§*”

Durch die Aussage, Stanislawski habe das Systemt @dunden, lediglich den intuitiven
Schauspielprozess der guten Darsteller systentatisebt Strasberg sich hervor, vergleicht man
die Aussage mit jener Uber die legitime Bezeichnumig Strasbergs Arbeit als Methode (siehe
Kapitel ,Was ist ,the Method™).

203y/gl. Ebenda. S. 6f.
24Ependa. S. 7
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David Garfield spricht Gber die praktische Anwenglaler Methode bei Schauspielern:

Members’ explanations of how they actually work dwalv they interpret Strasberg’s

teaching are surprisingly varied. Those who usasberg’s techniques precisely as he
would want them to are few and far between. Mamdi®tmembers have conceded that
they do not consciously or consistently use sensxgrcises, affective memories, or
other method elements, and Strasberg has critieizagdmber of famous Studio members
for not really being masters of Method techniquecle Studio member seems to
internalize Strasberg’s teaching as best he uratefstit, subjectively transforming it into

his own way of working and usually using what he hasorbed more instinctually than
consciously’®®

Hier kann vermutet werden, jeder Schauspieler teat imdividuell Ubungen angeeignet, aber

nicht die gesamte Methode.

Ist Lee Strasbergs Methode lediglich Teil einercheskten Vermarktungsstrategie? Die Aussage
Ellen Burstyns lasst eine Vermutung fur die Exigteles Mythos Methode zu. Sie ist eine von
vielen Schauspielern und Schauspielerinnen, ditriasbergs Methode die (von Manfred Frank

festgelegte) symbolische Ausdrucksform und in sdieeson die ,feste Burg" gesehen haben.

205 Garfield, David. a.a.0O. S. 183.
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8. Die ,andere Seite” der Methode

Dieser Teil der vorliegenden Arbeit soll aufzeigelass es sowohl Theateransatze jenseits der
Methode, als auch negative Seiten und Kritik an Methode — und auch an Lee Strasberg —
geben kann. Folgende Kapitel beschaftigen sich aitkden Gefahren, die die Methode bergen

kann, ohne dass der Schauspieler eine Ahnung daalmn muss.

8.1 Alltag, Wirklichkeit und Kunst

Ein Teil der geradezu charismatischen Faszinatien Strasberg auf seine Schiler ausubt, liegt
in seiner Methode, das kunstlerische Training eftgder individuellen inneren Erlebniswelt des
Schauspielers zu verknipfen. Er gibt seinen Schiden Glauben, aus dem Inneren, aus den

personlichen inneren Erfahrungen, das AuRRere neglzaffen:

Die Phantasie, das Unbewul3te und das UnterbewunBteemen, ist das starkste Mittel
der kunstlerischen Arbeit. Wesentlich fur die kineatStimmung, fir den kreativen
Augenblick, wenn etwas zu geschehen beginnt, wesm Sthauspieler unbewul3t zu
arbeiten beginnt, sind Entspannung und die Anwesenbn etwas, das den Schauspieler
unterbewul3t anregt. Dieses Etwas ist die Art uetedfte Antwort, die ihn lebendig
macht, ihn starkt, seine Phantasie arbeiten l|a8tilum das Gefuhl gibt: ,Ich kann jetzt
aufstehen und spielen. Ich méchte gern spielenDidige arbeiten jetzt fiir mick%°

Die Identitait des Menschen ist, laut Richard Blamk, Wirklichkeit die Identitat des

Schauspielers:

Strasberg interessiert nur die kinstlerische Existdas heildt, der Schauspieler kommt
nur in seiner Kunst zu sich selbst. Er wird durelms kiinstlerische Arbeit erst eigentlich
existent. Alltag und Wirklichkeit aul3erhalb der Ktinverden qualitativ abgewertet. [...]
Der Kunstler, das schopferische Genie! Sein Kosmrds der alltaglichen Welt
gegenuber, indem er sie als ,blof3e Wirklichkeinter sich 1aRt. Das alltagliche Leben
dient wahrend dememoryUbungen lediglich als Lieferant fir das ,eigertikcDasein’,
das im kinstlerischen Prozel} stattfindet. [...] Usigichen Voraussetzungen wird das
Menschenbild nur sichtbar im Rahmen der Kunst, Bild des Kinstlers also. Der
Kinstler ist der ,wahre’, der Uberlegene Menschrklich’, ,ungebrochen’, jenseits der
,konventionellen’, der ,blo3en Wirklichkeit’. Seidosmos ist hermetisch abgeschlossen
gegen die Praxis des alltaglichen Lebens. Er isusiv. 2%’

2% Strasberg, Lee. Schauspielen und das TraininGdesuspielers. a.a.0. S. 112.
27 Blank, Richard. a.a.0. S. 27ff.
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.Er [der Kunstler, Anm. d. Verf.] tritt dem alltdghen Leben gegentber [...] als eine Art
Auserwabhlter, als Genie, das sich abseits von daxi$ in einer unhistorischen, ,zeitlosen’

Sphare bewegt?®®

Blank weist darauf hin, dass Strasbergs Menschembitlen heutigen Debatten Uber Kunst und
Theater kaum noch vorkommt. Die Methode sei insalter und befriedige die Sehnstichte
nach einem geschlossenen Weltbild — jenes desal®hunderts. Als Ziel der Geschichte der

Schauspielkunst sidhe Strasberg das perfekte listsieatef*®

Der Schauspieler versucht laut Strasberg ,die iblusiner wirklichen Person darzustellén®.
Wo das kunstlerische Genie die Trennung zwischamsKund Alltag in der lllusion des Theaters

aufhebt, wird der Darsteller erst eigentlich existsein Spiel wird Realitat.

Die Hauptsache beim Schauspielen ist [...] ,die Ibusdes ersten Males’. Eine gespielte
Szene muld so wirken, als hatte sie nie zuvor sfattgen, als hatte sie niemand jemals
zuvor gesehen, als hatte die jeweilige Schauspietbes nie zuvor getan, als wére sie
Uberhaupt keine Schauspielefin.

8.2 Die Methode und andere theatertheoretische Antze

Die angefuhrten Regisseure und Theatermacher ntiggschiedliche theatertheoretische Ansatze
zu Lee Strasberg aufweisen, sollen als Vergleich Methode herangezogen werden. Die
Auflistung soll weiters zeigen, was jene Theoratils wichtig erachten, und dass jeder Ansatz
fur sich existieren kann und seine Berechtigung Dar Einfluss, den Wsewolod Meyerhold

dabei ausibt, lasst sich wie folgt feststellen.

28 Ependa. S. 121.
29 Ependa. 28f.
#%gtrasberg, Lee. Schauspielen und das TraininGdesuspielers. a.a.0. S. 17.

211 Ependa. S. 107.
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8.2.1 Wsewolod Meyerhold

Wsewolod Emiljewitsch Meyerhold (1874-1940) kanrbee Konstantin Stanislawski als einer
der grof3ten Theatermacher des 20. Jahrhundertacbtst werden. Sein Ansatz war — im
Gegensatz zu jenem von Konstantin Stanislawskichtrdie Reproduktion des Lebens auf der
Buhne. Er suchte nach dem ,Theatralischen* im TdreaDie Schauspielerei lernte er bei
WIladimir Nemirowitsch-Dantschenko, und er war Mgbénder des Moskauer Kinstlertheaters.
Meyerhold bewunderte Stanislawski zwar, jedoch weine Methode (die als Biomechanik
bekannt wurde) weit entfernt von den friihen Leh®&anislawskis, und von jenen Strasbergs.
Meyerhold wollte, dass seine Schauspieler die Kéftipesitzen, Farce und

Tragodie zu spielen, Melodrama, Pantomime und dechStil eines Zirkusartisten besitzen. Igor
llynsky, einer seiner Schiler merkte dazu an, des&orperhaltung sowohl das Fundament der
Rolle als auch den sprachlichen Ausdruck und dietiemen bestimmen wiirde?

Meyerholds Schuler sollten Emotionen und Handluegusst Uberzeichnend und theatralisch
darstellen. Biomechanik sei nichts Willkurlichesendern verlange und trainiere Kontrolle tGber
den Korper, rhythmische Aufmerksamkeit und Reaktéiahden Spielpartner, das Publikum oder
andere externe Stimdft®

Laut Jonathan Pitches wirde das biomechanischeniigaidem Schauspieler erlauben, das
theatrale Potential jedes Moments der Darstellungnaximiererf** Theaterésthetisch wirkte
sich Meyerholds Lehre unter anderem auf die Arbeit Jerzy Grotowski, Eugenio Barba und
Bertolt Brecht aus.

8.2.2 Jerzy Grotowski

Eine der bekanntesten Personlichkeiten im Bereieh experimentellen Theaters ist Jerzy
Grotowski (1933-1999). Beeinflusst wurde er sowadth Stanislawski als auch von Meyerhold.
Der zentrale Aspekt seiner Arbeit drehte sich umwahrhafte Darstellung des Lebens auf der
Bihne, jedoch geht er bei seiner Korperarbeit nreltie Richtung von Meyerhold. Grotowski

setzt auf Impulse, die ihm bei seinem psychophigsiscTraining fir den Schauspieler helfen.

#2y/gl. Leach, Robert: Meyerhold and biomechanicsTiwentieth Century Actor Training. Hg. von Alisétodge.
London/New York: Routledge, 2000. S. 40.

23vgl. Ebenda. S. 43.

Z4yvqgl. Pitches, Jonathan/Shrubsall, Anthony (HgwoTPerspectives on the Phenomenon of Biomechamics i
Contemporary Performance: An Account of Gogol'sv&@oment Inspector' in Production. In: Studies in
Theatre Production/16. University of Exeter, Dezemi®97. S. 101.
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Ebenso wie Meyerhold ist fur ihn der Kontakt zwischden Schauspielern sehr wichtig. Dies
erzeugt die Wahrhaftigkeit und Lebendigkeit auf Béhne. Diese Art von Arbeit erlaubt dem
Schauspieler nicht nur seinen Korper zu trainiesamdern er lernt auch zu agieren und zu

reagieren.

When | came to the conclusion that the problemuiidng my own system was illusory
and that there exists no ideal system which coeldilkey to creativity, then the word
,method’ changed its meaning for me. There existhallenge, to which each must give
his own answer. [...] The experience of life is theegtion, and the response is simply
through true creation. It begins from the effort teohide oneself and not to lie. Then the
method — in the sense of a system — doesn’t dkishnnot exist except as a challenge or
as a calf®®

Grotowski erklart den Unterschied zwischen physscHandlungen und Aktivitaten:

Aktivitaten im Sinne von FulRboden reinigen, aufviest Pfeife rauchen [...] sind keine
physischen Handlungen, es sind Aktivitaten. Und wdie Leute glauben, dal3 sie nach
,der Methode der physischen Handlungen® arbeitemenfuft ihnen standig diese
Verwechslung. [...] Eine Aktivitat kann allerdingsnei physische Handlungrerden
Zum Beispiel: Sie stellen mir eine recht unbequémage [...], und ich versuche, Zeit zu
gewinnen. Ich beginne daher, meine Pfeife orddmtherzurichten. Jetzt wird meine
Tatigkeit eine physische Handlung, weil sie fir miw einer Waffe wird™®

Grotowskis erklartes Ziel ist es, ein gereinigteari€kbesinnen auf den Ursprung der
Schauspielkunst zu erreichen. In seinem Pladoyér g¢kh armes Theater” (1968) spricht er sich
fur ein Theater ohne Maske, Kostim, Buhnenbild Bathne aus. Der Schauspieler tritt dem
Publikum quasi ,nackt* gegentber. Das Theater ssibd auch nicht mit dem Medium Film

messen.

Als Strasberg sich 1969 das US-Debut des Theatedtdyiums (,Teatr Laboratorium®) unter

der Leitung von Grotowski ansah, war er von dersidiung nicht begeistert. Er war zwar vom

Aufwand der Proben beeindruckt, aber das Ergelafislghm nicht. Strasberg sagt:

| had expected to see a mythic and transcendexpakience and expression. Instead, it
seemed to me that the gestures and movements weexpressive of a deep personal
commitment, reaching toward a fresh, spontanemayidual image or language; they
were theatrically convention&’

215 Kumiega, Jennifer. The Theatre of Grotowski. Lomddethuen, 1987. S. 193.

2% Richards, Thomas. Theaterarbeit mit Grotowski laysischen Handlungen. Berlin: Alexander Verlag,8.99
S. 122f.

27 Strasberg, Lee. A Dream of Passion. a.a.O. S. 181.
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Jerzy Grotowski schreibt Uber den Umgang mit deste3y Stanislawskis:

In den Vereinigten Staaten gibt es zahlreiche usii@e Fachbereiche fir
Schauspielkunst, und einige sind ziemlich grol3.leViEerofessoren berufen sich auf
Stanislawski, wobei jeder auf seine Weise nach deamt, was Stanislawski andeutete,
oder Stanislawskis Vorschlage zu ,entwickeln* bgstati Und hier stehen wir vor einer
Absurditat. Wie ist es moglich, Stanislawski zweeo drei Jahre lang zu studieren und
eine Auffihrung in vier Wochen vorzubereiten (wiemmes in diesen Fachbereichen
haufig macht)? Stanislawski hatte das niemals dlereépFuhr ihn war die Mindestzeit
fur die Arbeit an einer Auffihrung mehrere Monataed die Premiere setzte er an, wenn
die Schauspieler bereit waréf.

Anzumerken ist, dass diese Ansatze an Sanford Mleisfirbeit erinnern. Deutlich wird auch,
dass Jerzy Grotowski nicht versucht, etwas zu maedimen, anders als es bei Lee Strasberg oft

den Anschein macht.

8.2.3 Eugenio Barba

Eugenio Barba wurde 1936 in Italien geboren. Bastlierte in den frihen 60er Jahren bei
Jerzy Grotowski — zu jener Zeit Leiter des ,Theater 13 Reihen” (,Teatr 13 Rzedow") — der zu

seinem Mentor wird.

1963 unterbricht er seine Arbeit mit Grotowski §&achs Monate und geht nach Indien, um dort
nach Techniken zu suchen, die vom Polnischen ThHebhteatorium Gbernommen werden

konnten. Barba schreibt in seinem Werk ,Jensetsdavimmenden Inseln®:

Bestimmte orientalische Theaterformen waren scliiorviele westliche Theaterleute zu
einer ,Offenbarung’ geworden. Aber weder MeyerhdBiecht noch Artaud, um die
bekanntesten Vertreter zu nennen, hatten den Onenklich bereist und die
Theaterformen, die sie so faszinierten, selbstrentht. Sie fanden in diesen Formen
Bestatigungen ihrer eigenen Ideen und Theorien, idie Widerspruch zu den
theatralischen Ideologien ihrer Zeit standéh.

#8 Richards, Thomas. a.a.0. S. 185.
29 Barba, Eugenio. Jenseits der schwimmenden Ins@imburg: Rowohlt Verlag, 1985. S. 273.
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Weiters schreibt Barba:

,Ein lebendiger Zugang zu unserer Kunst kann nur gmer bestandigen Erneuerung unseres
Bewusstseins und unserer Haltung zum Leben bestiseimt. Der Prozeld ist es, der uns

verandert, das tagliche Verhalten, mit dem wir vmgebeit angehen®°

Barba grindete 1964 das Odin Teatret in Oslo umtbhgerte es zwei Jahre spéter nach
Déanemark.

In der Gruppe um das Theater gibt es zwei PerioDanerste beginnt mit Grindung des Odin
Teatret und dauert zehn Jahre. Sie war von Arbé&tssitat bestimmt, und die Vorbereitung fur
jede neue Produktion dauerte bis zu zwei Jahrege@ier der AulRenwelt 6ffnete sich die
Gruppe durch die Vorstellungen. Die zweite Peribégann mit 1974 in Suditalien, wo die
Trainingsarbeit flr eine neue Produktion entstdedseits des Theaters fand ein , Tauschhandel*
statt — der Austausch des theatralischen Angebwisiraining, Vorstellungen, padagogische
Erfahrung — gegen die Kultur anderer Theatergrumutam Gemeinschaftei?

Seine internationale Schule fir Theateranthropeladjie Barba 1979 grindet, verbindet dstliche

und westliche Lehren von Performances.

Barbas Ansétze entfernten sich ebenso immer mehlm \wasychologischen Realismus

Stanislawskis und bewegen sich hin zur Linie Meghkth Barba beschaftigt sich mit

Kdrperenergie und untersucht, wie diese in eineiickSeingesetzt werden kann. Training ist fur
Barba ein Prozess der Selbstdefinition. Jeder Sghaler hat seine eigene Rechtfertigung fur
seine personliche Arbeit?

8.2.4 Bertolt Brecht

Ein Regisseur, der mit den Thesen Stanislawskis.(Btrasbergs) ebenso wenig konform ging,
war Bertolt Brecht (1898-1956). Sein Anspruch airfee klinstlerische Realitat sieht eher
gegenteilig aus. Der ,frihe” Stanislawski (der nogbrbild fir Lee Strasberg ist) verwendet
Begriffe, mit denen Brecht wenig anzufangen weidfithlen in die Rolle, Verwandlung, ,sich

in der Rolle verlieren®, vollige Identifikation,llsionstheater.

*Ependa. a.a.0. S. 27.
22lygl. Ebenda. S. 11f.
222\/gl. Watson, lan. Training with Eugenio Barba. Thwentieth Century Actor Training. a.a.0. S. 212.

102



,Die Fahigkeit der [...] Verwandlung gilt [...] als dakKennzeichen der Begabung des

Schauspielers; miRgliickt sie, dann ist [laut Stawiski, Anm. d. Verf.] alles miRgliick£?®

Wenn ein Schauspieler sich derart mit der darZesidén Person identifizierte, dass seine eigene

individuelle Personlichkeit dabei keine Rolle mepielte...

.[.-.] handelte es sich eigentlich darum, Vorspiegejen einen Hochstgrad von Wabhrheit zu

verleihen.??*

Brecht nimmt als Grundlage fiur die Rolle die DigtaDer Schauspieler soll zwar nicht ohne
Interesse der Figur gegenibertreten, aber es epiligend Raum bleiben, um bei jeder neuen
Rolle zu staunen, sich Uberraschen zu lassen. irEdhotionen des Schauspielers bleibt

dennoch genug Raum.

Die Einheit zwischen dem Darsteller und der dadletden Figur, die sich widerspiegelt in der
Einfuhlung des Zuschauers in Buhnenfigur und Gesaheist flr Brecht illusionérer Ersatz fur
die Realitat. Neben zwei verschiedenen Schausghgliken finden sich hier zwei voéllig

unterschiedliche Auffassungen von Menschen wieder.

Brecht sieht den Schauspieler nicht langer als den Gesellschaft losgeldstes, genialisches
Individuum, das sich in der Kunst erflllt. Er stetin in seine gesellschaftliche Umgebung, in
den realen zwischenmenschlichen Alltag. Den Menssheght er in einer Umgebung die gepragt
ist vom ,wissenschaftlichen Zeitalter*: ,Es ist deBiirgertum [...] nicht gelungen, einen
Schauspieler des wissenschaftlichen Zeitalterseieten [...].%*°

Im Vergleich zu seiner Arbeit erscheint der Schalspdes lllusionstheaters wie ein Relikt aus
vergangenen Zeiten.

Fur Brecht hat der Kinstler des 20. JahrhundegsAdigabe, handelnd einzugreifen, wenn das
,Theater des wissenschaftlichen Zeitaltéf$‘iiberleben soll. Die Haltung des Schauspielers
sollte nicht langer dadurch bestimmt sein, sichwaukflektierte Weise in etwas Vorgegebenes

einzufuhlen.

22 Brecht, Bertolt. Neue Techniken der SchauspielkunsSchriften zum Theater 6. Frankfurt a.M.: 496. 216.

224 Brecht, Bertolt. Der Messingkauf. In: SchriftemzTheater 5. Frankfurt a.M.: 1963. S. 37.

22> Brecht, Bertolt. Uber den Beruf des SchauspielersSchriften zum Theater 4. Frankfurt a.M.: 198373.

226 Brecht, Bertolt. Kleines Organon fiir das TheaterSchriften zum Theater 3. Frankfurt a.M.: Sutmka 1967.
S. 65.
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Brecht setzt auf die Beobachtung &aul3erer Vorgamyes erschwere dem Schauspieler,
vollkommen und harmonisch mit der vorgegebenen eRall verschmelzen und in einem
kunstlerischen, kunstlichen Kosmos aufzugehen uadndseine Erfullung zu sehen. ,Die
Beobachtung ist ein Hauptteil der SchauspielkdfSt“nicht etwa die strasbergische
Beobachtung des eigenen Ichs und seines Erinngrotagdials. Zu beobachten ist
beispielsweise ,die Gestik, die im alltaglichen eabvorkommt“ und die ,im Schauspiel ihre

Ausformung erfahrt?®

Strasberg lehnt zwar einerseits die ArbeitsweiseB@cht ab, hegt aber dennoch Bewunderung

fur das Schaffen des deutschen Theatermachers:

Brecht’'s productions with the Berliner Ensemblensée me to represent some of the
outstanding theatrical contributions of the postpwariod, not so much because of the
dramatic ideas of the plays, but because of therbupeatricality and imaginativeness of
his productions coupled with a simplicity, eartiiaeand directness of actiffg.

8.2.5 Joseph Chaikin

Joseph Chaikin (1935-2003) wuchs als Sohn rusgistieeher Eltern in New York auf. Er
studierte unter verschiedenen Schauspiellehreenstdrr an einer Art von Stanislawskis friihen
Lehren festhielten. Der Dogmatismus dieser Methedede aber von ihm nicht weiter verfolgt.
Fur ihn war die Transformation wéahrend des SpielaR3geblich, welche sich aus den
Beziehungen zwischen den Schauspielern, derenrRallen Zusehern und dem Stiick ergibt.
Dorinda Hulton gesteht Chaikin in seiner Arbeiteethauspielerische Nahe zu Brecht*u.

1963 grundete er das avantgardistische Open Theebeexperimentelles Theater sich sowohl
mit dem politischen und sozialen Umbruch als audheimer Neudefinition der amerikanischen
Identitat beschéftigte, die aufgrund des Vietnaedes entstanden war:

Die neue Sprache fur die Performance basierte r@ahtNaturalismus oder psychologischen

Motiven, sie beschaftigte sich vielmehr mit Fragémit Antworten.

#TEpenda. S. 86.

228 Brecht, Bertolt. Uber den Beruf des SchauspiekesO. S. 92.

22 Strasberg, Lee. A Dream of Passion. a.a.O. S. 188.

230y/gl. Hulton, Dorinda. Joseph Chaikin and aspet&ctor training: Possibilities rendered presemtTiwentieth
Century Actor Training. a.a.0. S. 153.

#lygl. Ebenda. S. 154.
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“All prepared systems fail. They fail when they applied, except as a process which was

significant, at some time, for some one or someip6*

Anders als Strasberg hat Chaikin auch keinen Amrspauf Wiederholbarkeit der Rolle auf der
Bihne:

An actor should strive to be alive to all that i@ édmagine possible. Such an actor is
generated by an impulse toward an inner unity, el & by the most intimate contacts
he makes outside himself. When we as actors aferpeng, we as persons are also
present and the performance is a testimony of tueaseEach role, each work, each
performance changes us as persons. The actor tie&sm’out with answers about living
— but with wordless questions about experienceerl.as the actor advances through the
progress of the work, the person is transformedodgh the working process which he
himself guides, the actor recreates himself. Nathéss™>

Wichtig anzumerken ist hier, dass sich Theater awmitliPolitik beschatftigt. Strasberg hatte keine
— zumindest nicht in der Literatur festgehaltenclitische Absichten. Er vertrat lediglich sich

selbst. Wo sich Joseph Chaikin in den 60er Jahngmen amerikanischen Politik auseinander
setzt, ist Lee Strasberg beschéftigt, seine Methmdgeschlossenen Raum des Actors Studio zu
wahren. Man hat den Eindruck, Strasberg blendeétawie, was um ihn herum passiert. Wie soll
ein Schauspieler die Erfahrungen sammeln, die igiMethode ausschlaggebend sind, wenn er

sich nicht mit dem ,Leben” beschaftigt?

Weiters anzumerken ist, dass sich jeder der geeaniiheatermacher mit Stanislawski
beschaftigte, aber sich in seinem Schaffen weiériekelte und stets Forschung betrieb. Auch
Stanislawski selbst wich spater von seinen eigengimren ab (die lediglich noch von Lee
Strasberg in diesem Ausmal3 vertreten wurden). Mgt seine Offenheit flir neue
Maglichkeiten, Experimente und Einflisse fest, die Strasberg-Methode nicht zulassen wirde.
Joseph Chaikin merkte an, dass alle festgelegteste®g fehlschlagen missen. Die
Aufgeschlossenheit neuen schauspielerischen Amsdjegentber lasst jedem Kinstler seine
Berechtigung fiir seine persénliche Kunst, so Batba.

232 Chaikin, Joseph. The presence of the actor. Negk:Yiheatre communications group, 1995. S. 21.
#3Ependa. a.a.0. S. 5f.
#4yvgl. Kapitel 8.2.3. der vorliegenden Arbeit.
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8.3 Kiritiken an der Methode

David Garfield berichtet Uber die Kritiken an deetiiode:

Many [...] critics felt that Strasberg’s Method traig perpetuated an acting style suitable
to only one kind of production style: realism — fitemporary” realism, to be precise.
Similar fault had been found with Stanislavski dgrhis long career, but, as Strasberg’s
critics pointed out, at least Stanislavski and M@scow Art Theater worked within the
classical repertory. Even the great Russian expariens, Vakhtangov and Meyerhold,
these critics noted, used classic texts in therkwib was true that the American Method
had helped create outstanding productions of Ogldt4ller’'s, and Williams’s plays, but
what of the rest of the world literatufé®

Garfield zitiert weiters in seinem Buch den britisa Schauspieler Michael Redgrave:

| think the present manifestation of the Methoadsnirable for certain kinds of realistic

plays, but I think the onus of the proof of Mr. &iberg’s theory rests with him and that
he and his disciples must produce professionalymtowhs of plays from Shakespeare,
Restoration Comedy, or, say, Giraudoux or almogtadrihe later French playwrights®

Die meisten Kritiken erntet Strasberg fur die ,im&eite” seiner Methode.

The complaints against Method training inevitaldyalved around the emphasis on the
inner technique. Stanislavski An Actor Preparedad stated that “the fundamental aim
of our art is the creation of [the] inner life ofrmman spirit, and its expression in an
artistic form.” The critics argued that at the Stuthe second half of that statement was
being grossly neglected. When Robert Lewis gaveni@morable series of lectures on the
Stanislavski System in the spring of 1957 in aremfit to clear the air of the
misunderstandings that surrounded the subject, ntkeracored the lack of theatrical
expressivity in the work of many Method devoté¥s.

Garfield spricht mit den Worten von Robert Lewigleher meint:

“Without the proper training in the external elenseaf the System, [...] Method actors would
never be able to play the classics. They would néeeelop the necessary styfé®

2 Garfield, David. a.a.0. S. 180.

2% Redgrave, Michael. Mask or Face: reflections imetor's mirror. London: Heinemann, 1958. S. 31.
%7 Garfield, David. a.a.0. S. 180.

#8Ependa. S. 180.
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Wenn die Methode sich der ,Klassiker* bedient, bawenn ein Wechselspiel zwischen den
.Klassikern“ der Literatur und der Methode entstehwas passierte mit der Methode nach dem
Tod Odets’ oder Williams’ oder Millers’? Konnte dMethode Uberhaupt richtig im modernen
Theater angewendet werden?

Auf die Aussage Strasbergs, dass Schauspielenrkbastimmten Stil verlange — vgl. Interview
mit Richard Schechner aus 1964 — meint David Gdrfie

The Method, in other words, never having been “moeittally” or thoroughly inculcated,
has never been truly tested; neither in the classmr, for that matter, in the more
experimental modern drama. For this reason, onetdvdgke on faith that, above and
beyond its known virtues, the Method can accompithhat Strasberg says it can. [...]
By its very nature the Studio has failed to test fhll possibilities of its actors and its
Method.?**

Auch Garfield ist der Auffassung, man musse sidhdiél Aussagen Strasbergs verlassen, wenn
es darum geht, der Methode Glauben zu schenken.

Since there are no requirements to sustain mempecsite one is admitted, Studio
acotrs are not obliged to work with any regularity, study the basic elements of
technique with any consistency, or to develop thileringe of their creative equipment
(including voice, speech, and physical agility)aoy established standard. [...] In any
given season, most members do far more observang dlting at Studio sessions. The
individual's work there is, for the most part, spdic and haphazard. What the Studio
does offer is a very limited service to members ¥d®) they have specific problems they
want to deal with. [...] young new members have bagvised to wait a year, studying

the way Strasberg subtly handles each individuafopmer, before speaking up to

criticize or even comment on what they §&e.

Gibt das Strasberg mehr Zeit fur die Arbeit mit wmdseinen Schiilern, sie genau einschatzen zu
kénnen? Schurt dieser Aufwand einmal mehr den Myt die Figur und die Methode, wenn
dem Schauspieler eine Wartezeit von einem Jahr{érlegt wird, bevor er den ,Meister” fragen
darf?

Macht die Methode durch ihre Symbolhaftigkeit S3meler abhangig?

[Obwohl die Ausbildung langstens 18 Monate dauestt bemerkenswert, dass viele der
Schauspieler, die 2006 ihre Ausbildung begannergi zimhre spater noch immer am Lee

Strasberg Theatre and Film Institute studiertermAd. Verf.]

Z9Ependa. S. 182.
20 Ependa. S. 182f.
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8.4 Lee Strasberg aus der Sicht von Kollegen und &i@ern

Aus Elia Kazans Sicht war Strasberg immer derjenige die Verantwortung auf jene abwalzte,

die zu schwach waren, sich dagegen zu wetffdAus 1934. Anm. d. Verf.]
Shelly Frome merkt an, wie John Strasberg seindar\sah:

“The contradiction [...] is that Lee Strasberg wasarecapable of expressing his own feelings

and, therefore, became fixated in his desire te wlers express theirs"?

Laut Harold Clurman waren fir Strasberg Emotionéeilig” und er war deren “Prophet”.

Strasberg war fanatisch, wenn es um das Thema &meotiging’*

David Garfield berichtet:
~Strasberg’s shyness sometimes caused awkward msrioermembers and guests who took his

occasional reticent blank looks as signs of iidtabr arrogance®*

Wenn er sich selbst so gut verkauft hat, so dasswur Leute, die ihn besser kannten, richtig
einschéatzen konnten, hat er dann auch seine Methadgerkauft”?

Wie ist es mdglich zu glauben, Strasberg standodhininter seiner Methode?

Harold Clurman, der Lee Strasberg 50 Jahre langtkarsah ihn als hypersensibel. Weiters

meint er, dass Strasbergs grol3ter Fehler sei,etassine eigenen Grenzen nicht wahrnehme. Er
konnte nicht mit Kritik umgehen. In seinen Vorlegan wirde Strasberg seine Anliegen auf den
Punkt bringen. Seine Ausfiihrungen als Regisseengedoch tiberausfiihrli¢i®

Garfield merkt an:

,Julie Harris recalls getting feverish after thasdes with Strasberg, ,sometimes even i

241ygl. Frome, Shelly. a.a.0. S. 29.
%2 Ependa. S. 15.

243ygl. Ebenda. S. 21.

244 Garfield, David. a.a.0. S. 143.
243vgl. Ebenda. S. 144f.
#®Ependa. S. 148.
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Eli Wallach meinte, Lee Strasberg sei ein praktézieer Psychiater ohne Lizeff?.

Shelly Frome schreibt in ihrem Buch eine Anmerkuibgr Elia Kazan, der wie folgt Giber Lee

Strasberg dachte:

Kazan had observed that the more naive and selftohmuthe student, the more Strasberg
would abuse his power. The more famous and sucdetbsf student, the headier his

enjoyment. As Kazan saw it, the perfect victim-deeoto feed Strasberg’s vanity was

Marilyn Monroe. But Kazan was in no position todrfee?*®

Arthur Miller, der mit Marilyn Monroe verheiratet aw, schildert in seiner Biographie
»Zeitkurven® Strasbergs verheerenden Einfluss aafiiMn und gibt ihm die Mitschuld an ihrem
personlichen Scheitern. Er meint, Strasberg neigée@rem, aufgeblasenem Gerede und zum
gro3zuigigen Umgang mit Fakten. Erwdhnt wird auchntgomery CIlift, der Strasberg als

_Scharlatan“ bezeichneté®

Miller zitiert weiters Elia Kazan, der gesagt hatiStrasbergs grol3er Fehler sei es, seine

Schauspieler immer abhéngiger statt unabhangigeitwo zu macher?®”.

Miller hielt Strasberg fir einen Guru mit wissenaitlichem Anstrich, dessen ,Art Glauben [...]

im zynischen Dschungel von Hollywood seine Marktaten hatte 2+

[...]
,Marilyn traute [...] ihm. Ihr Ungliick war vollkommetf>?
Trotz dieser AuBerungen Uber Strasberg steht Altiller auch heute noch auf der Liste der zu

empfehlenden, dramatischen Werke fur die Students Lee Strasberg Theatre and Film

Institute, und auf der Liste der Major Playwrigfts.

247y/gl. Ebenda. S. 148.

28 Erome, Shelly, a.a.0. S. 107.

249 y/gl. Miller, Arthur. Zeitkurven: Ein Leben. MiincheFischer. 1989. S. 475.
#0Ependa. S. 589.

*LEpenda. S. 475.

*2Ependa. S. 632.

3 gjehe Kapitel 7.1 der vorliegenden Arbeit.
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8.5 Risiken und Nebenwirkungen der Methode

Angesichts der voraus gegangenen Kapitel beschaftiy jener Abschnitt der Arbeit mit den

maoglichen Risiken und Nebenwirkungen, die von detide ausgehen.

Wie David Garfield anmerkte, waren viele der Kitikdagegen, dass die Methode von Strasberg
nur einem bestimmten Stil zugeschrieben ist unid win allem anderen abgrenzt.

Der geschlossene Raum, in dem die Studenten demrsA8tudio trainierten, war von der
Aulenwelt abgeschnitten. Aul3eneinfliisse liel3 Sergstveder bei seiner Methode noch bei der
Kritik an seiner Arbeit zu. Die Frage ist, ob eimzzlner Mensch im Stande ist, Uber die
Fahigkeiten und Talente eines Schauspielers umteile konnen. Im Gegenzug kann vermutet
werden, dass Lob von Strasberg fir seine SchilgAuf3en” nicht den gleichen Stellenwert hat.
Trifft der ,Method Actor‘ auf einen Schauspielererdnach einem der oben genannten
Theatermacher oder nach anderen Methoden trawi@men ist, kann es maoglicherweise zu
einer ablehnenden Haltung gegentber dem ,Nonme@twbdr® kommen, sofern der ,Method
Actor* eine ahnliche Haltung wie Strasberg einnimmurch eine Abgrenzung gegentber
AulReneinflissen hat der ,Method Actor das Gefigtlyas Besonderes und Teil eines elitaren
Kreises zu sein. Dies kann allerdings in der Auf@hrur Selbstiberschatzung fuhren.
Mittlerweile unterrichten vereinzelt Lehrer am L8&rasberg Theatre and Film Institute auch
nach Stella Adlers Interpretation der Methode. Dastitut raumt hier Platz fur weitere
Interpretationen des ,Method Acting“ ein, insofast die generelle Behauptung ein ,Method
Actor* wurde sich gegeniber anderen Methoden alzgrem diesem Fall nicht richtig, da Stella

Adlers Forschung Uber die psychologische Schausptblbde hinausging.

Durch ein bewusstes Trainieren der Sinne und dioré&hen des eigenen Korpers und Geistes
kann das Selbstbewusstsein enorm gesteigert weWdiehtig hierbei ist, selbst zu reflektieren,
um ebenso eine Fehleinschatzung des eigenen lohresmeiden.

Sollte ein Student aus Griinden einer emotionalstalrlitat das Training als Selbsttherapie

einsetzen, besteht allerdings die Mdglichkeit, daggahnte Folgen auftreten.
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Die amerikanische Schauspiellehrerin Uta Hagen tn@en Schauspieler vor dem Abgleiten in
die Psychotherapie. Nur ein psychisch stabiler Mersolle sich auf diesen Weg der Erzeugung

von Gefuihlen einlassen.

~We are not pursuing psychotherapy. If you feel taky sick or disturbed and in need of it by

all means go to a trained doctor or therapistnotito an acting teache?™

David Garfield erwahnt die Angst der Menschen vaydPotherapie in den 1950er Jahren.
Interessant ist in diesem Fall seine Anmerkungs dals&a Kazan zweimal therapiert wurde,

Strasberg jedoch niemals.

During the fifties, when Strasberg made a poinbririging his readings in psychology to
bear on his teaching, he was whimsically referceds a ,poor-man’s psychiatrist” in his
private therapy with the Studio actors is apocrypha] There were times when out of
private concern for a particular actor, he woulsicdss his psychological problems with
him, and, more often than not, would suggest thatactor seek professional help. But
these matters were never broached publicly at thdi&itself. Moreover, it was not a
general policy of Strasberg’s to recommend psycalyars to all Studio members as a
matter of course, despite his belief that the keolge of oneself it can offer is of value to
an actor.

That psychoanalysis over the years became an iamofactor in the lives of many
Studio members is much more the result of the @opulof that discipline during the
fifties and the natural inclination of actors ofsility to seek out the help it could
provide than of an actual necessity arising ouhefnature of the Studio wofR>

Karin Beringer untersucht in ihrer Dissertation drarallelen von Schauspielkunst und
Psychotherapie und merkt an, dass sowohl Therateatich Regisseur Leiter eines ,Prozesses”
seien. Beide haben dafir zu sorgen, dass sich tlentkbzw. der Schauspieler in einer

angenehmen Atmosphére befindet, in der er sictenfkanr?>°

Ein Student der mdglicherweise mit Kritik nicht uemgn kann, hatte Schwierigkeiten mit der
Person Lee Strasberg im Umgang mit seinen Schaespiavie es beispielsweise bei James

Dean im Actors Studio der Fall war.

4 Hagen, Uta. Respect for Acting. New York: Macnilld973. S. 64.

25 Garfield, David. a.a.0. S. 146f.

20 y/gl. Beringer, Karin. Affekt und Kérper: Ein mettiischer Vergleich zwischen Schauspielkunst und
Psychotherapie. Wien: Diss., 2005. S. 72ff.

111



In diesem Fall ist jedoch nicht die Methode veramtiich, sondern Strasberg erflllt nicht die
von Karin Beringer erwdhnte Verantwortung gegeniglan Schauspieler, wobei im Schauspiel
das Setting ein anderes ist, im Gegensatz zur pieefabenso sind es unterschiedliche Ziele, die
erreicht werden sollen.

Strasberg verliert ein Stick seiner Glaubwirdigkegnn sein eigener Sohn anmerkt, dass sein
Vater nie im Stande war Gefiihle auszudriicken, waaber von seinen Studenten tagtaglich
verlangte®’

Bezug nehmend auf die beiden Schiiler aus dem AStoidic®, die laut Lee Strasberg zu viel
Emotion zeigen und zu sensibel sind, kann vermutetden, dass sich die Stabilitat des
Studenten schwerer einstellt, vor allem, wenn ar dem Urteil von Strasberg vertraut. Der
Student soll weiters fir eine Rolle aus seinemdleben schdpfen. Wird vom Strasberg-Schuler

verlangt, dass er sein Leben dafir &ndern muss?

Maoglicherweise ist die Erarbeitung eines Sticks $anah Kane, das nicht zwangslaufig in die
Kategorie ,illusionistisches Theater gehdort, scamger flr eine emotional instabile Person. Die
extremen Charakterzeichnungen der Protagonisteordert vermutlich eine gefestigte

Personlichkeit. Sarah Kanes Stiicke, die nebenlbreebi keine Eigenschaften eines ,Method
Plays® erfullen, sollten nicht unbedingt von einems selbsttherapeutischen Zwecken zum
Schauspiel gekommenen Studenten gespielt werdersdither Zweck wére wiederum generell

nicht die richtige Voraussetzung diesem Beruf nagbhen.

Die Methode wirbt mit Stars der UnterhaltungsindestHier entsteht der Eindruck, dass
Studenten dem Irrtum erliegen kénnen, im Lee Saagbheatre and Film Institute wirden Stars
ausgebildet. Die Ausbildung bietet nach Abschlussé Garantie auf ein Engagement. Ein Jahr
nach Abschluss des 18-month Certificate Programtebesbei Arbeitslosigkeit einzig die
Maoglichkeit neu zu inskribieren, was auch vom Legasberg Theatre and Film Institute
empfohlen wird, mit der Begriindung, seine Techrokmzu verfeinern. Dies ist wiederum mit

hohen Kosten verbunden, wie im folgenden Kapiteteluen ist.

%7 Sjehe Kapitel 8.4. der vorliegenden Arbeit.
8 Siehe Kapitel 5.4.3. der vorliegenden Arbeit.
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Ist die Methode nur als ,Mythos" praktizierbar, dhsif3t, wirde sich ein vernunftbegabter
Mensch auf die von der Methode vorgeschriebenenntiu einlassen? Funktioniert die
Methode aul3erhalb der gefestigten Mauern? Istslimbolische Ausdrucksform® Strasbergs fir
alle Studenten verstandlich? Schauspieler steigen kenapp 30 Jahre nach Strasbergs Tod in die

Prozesse ein, weil sie Vertrauen in die PersorgrdArbeit und Wirkungspotential haben.

8.6 Die Aufnahmegebiihr am Lee Strasberg Theatre anéilm Institute

Die Entscheidung des Schauspielers am Lee Stradimatre and Film Institute zu studieren
hangt von seinem finanziellen Status ab. Um diesBiegerung der Aufnahmegebuhr zu
demonstrieren, ist anschlieRend der Unterschiedseédiihren aus einem achtjahrigen Zeitraum
angefuhrt. Die Preisliste aus dem Jahr 1998 furL@éasStrasberg Theatre Institute in New York
stammt von Sarah Huber-LeimberdetVergleichsweise wurde die Preisliste aus dem 2666

fiir das Lee Strasberg Theatre and Film Instituteémw York herangezogefi®

Mit Hilfe der nachstehenden Liste wird folgendesspel angefuhrt:
Die Gebihr fir das 36-Week Program betrug 199&ifiht US-Blrger $ 7.150,-. 2006 stieg der
Preis fir das gleiche Programm auf $ 13.300,- an.

29 Quelle: Leimberger-Huber, Sarah. Von StanislaveskBtrasberg. Die Bedeutung des “Systems” und der

“Method” fiir die Schauspielkunst im 20. Jahrhundéfien: Dipl.-Arb., 2000. S. 107-110.
0 uelle: Lee Strasberg Theatre and Film Instithiew Student Information Packet. New York. 2006.
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PART TIME INTRODUCTORY PROGRAM

(12 weeks of classes / 8 hours per week)

Two 4-hour Basic Acting classes | $800.00
Registration Fee $150.00
Total Cost §950.00

*Additional classes are available and may be added to the Part-Time Program.

List of udditivnal classes and fees
***The Registration Fee will be charged each time a student Re-Registers

THE LEE THEATRE INSTITUTE IS OWNED AND OPERATED BY THE LEE
STRASBERG THEATRICAL INSTITUTE, INC

Please feel free to contact us if you have any guestions via phone at (212)533-5500 or
E-Mail.

© 1998 The Lee Strashere Thearve Institute
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FULL TIME INTRODUCTORY PROGRAM I

(12 weeks of classes)

Program 1- 16 hours of Classes

Two 4-hour Basic Acting Classes (8 hours)
(One Singing or Speech Class (2 hours)
One Dance, Tai Chi, or
Movement Class (2 hours)
Elective Classes (4 hours)
Total Hours (16 hours)
Tuition £1.650.00
***Registration Fee (Domestic) $ 150.00
otal Cost | $1,800.00

*Additional classes are available and may be added to the Part-Time Program.
List of wedfivionud elasses and foes

THE LEE THEATRE INSTITUTE IS OWNED AND OPERATED BY THE
LEE STRASBERG THEATRICAL INSTITUTE, INC

Please feel free to contact us if you have any questions via phone at (212)533-5500 or
E-Mail.

© 1998 The Lee Strashers Thearre [nstitire
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**FULL TIME INTRODUCTORY PROGRAM II

[Two 4-hour Basic Acting Classes 1 (8 hours)

(One Singing Class [ (2 hours)
lOne Speech Class (2 hours)
One Dance, Tai Chi, or (2 hours)
IMovement Class

[Elective Classes (4 hours)
Total (22 hours)

I

[Tuition $2,300.00
|***Ragislration Fee (Domestic) § 150.00
[Totai | $2,450.00

**Foreign students entering the U.S.A. on a Student Visa (I-20) are required to take
the 22 hour a week Full-Time Program for 12 weeks.

Tuition | $2,300.00
***Registration Fee (Foreign) | S 250.00
[Total | $2,550.00

*Additional classes are available and may be added to the Part-Time Program.
Lixt of additional classes aind foes

THE LEE THEATRE INSTITUTE IS OWNED AND OPERATED BY THE
LEE STRASBERG THEATRICAL INSTITUTE, INC

Please feel free to contact us if you have any questions via phone at (212)533-5500 or
E-Maal.

© [998 The Lee Strasherg Thearve Insrifure
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FULL TIME PROGRAM III

36 weeks / 22 hours per week (Non-U.S. & U.S. Citizens)

36 WEEKS|
Three 4-hour Basic Acting Classes §6,900.00
*Plus 10 hours of additional classes per week

IRegistration Fee (U.S. Citizens) $150.00
[Registration Fee (Non-1J.S. Citizens) [ 5250.00
[TOTAL |

[U.S Citizens $7,050.00
[Non-U.S, Citizens §7,150.00

*Additional Classes:

One Singing Class

One Speech Class

One Movement Class

One additional class of your choice
List of classes and fees

THE LEE STRASBERG THEATRE INSTITUTE IS OWNED AND
OPERATED BY THE LEE STRASBERG THEATRICAL INSTITUTE, INC

If you have any questions, please feel free to contact us at (212)533-5500. You can
also reach us by fax at (212)471-1727 (24 hours a day) or by E-Mail at
tistiny@aol.com.

© 1998 The Lee Strasbers Theatre Tnstitute
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Tuition Rates as of 8/19/06

US Students

Program

Part Time

12-Week Program/8 Hours per Week
Tuition Fee

Registration Fee (Nonrefundable)
Total

Full Time

12-Week Program/16 Hours per Week
Tuition Fee

Registration Fee (nonrefundable)
Total

Full Time

36-Week Program/16 Hours per Week
Tuition Fee

Registration Fee (Nonrefuncable)
Total

18-Month Cedificate Program ——
Full Time/18 Hours per Week
_Tuition Fee

Registration Fee (Nonrefundable)
Total

REGISTER BEFORE AUGUST 19TH TO AVOID NEW,

Tuition

$ 1,500.00
& 150.00
& 1,650.00

§ 3,250.00
$ 150.00
3 3,400.00

& 9,750.00
§ 15000
¥ 8,900.00

$19,500.00
$ 150.00
$19.650.00

International Students

Program

Full Time (3 Months)

12-Week Program/22 Hours per Week
Tuition Fee

Registration Fee (Nonrefundable)
Total

Full Time (9 Months)

36-Week Program/22 Hours per Week
Tuition Fee

Registration Fee (Nonrefundable)
Total

18-Month Cerfificate Program (2
Sessions of 9 Months)

Full Timef22 Hours per Week
Tuition Fee

Registration Fee (Nonrefundable)
Total

HIGHER TUITION RATES!!

Tuition

$ 4,350.00
$ 25000

-8 4,60000

$13,050.00
$ 25000
$13:300.00

$26,100.00
$ 25000
$:26,350.00
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9. Fazit

Ziel der vorliegenden Arbeit war, Lee Strasbergdhdde zu erforschen und zu hinterfragen.
Ausgehend vom Mythos, der diese umgibt, und von wetersprichlichen Aussagen des
Theatermachers wurde folgendes festgestellt:

Die Frage ,Was ist die Methode?“, wird gleich zugBm der Arbeit von Lee Strasberg
zusammengefasst, indem er dieselbe als ,GesamthreiBtanislawskis Ideen* bezeichnet. Da er
jedoch nur Teile des Systems fiir die Methode vedstnind den Rest ignoriert ist die Frage
,was ist die Methode?“ nur teilweise beantwortetsppung und Entwicklung der Methode sind
erkennbar und wurden mit Hilfe der kiinstlerisch&tationen“ Lee Strasbergs aufgezeigt, deren
Komponenten und praktische Ubungen angefiihrt.

Ob die Bezeichnung ,the Method" oder nur ,Methodiutet, damit beschaftigen sich Fred
Haltiner und Richard Blank und lassen somit denhdgtweiterleben, indem sie sich mit einem
offenbar nicht rational erklarbaren Begriff beziaaweise der nicht eindeutigen Ausdrucksform
auseinandersetzen.

Der Anspruch der Methode ist einerseits die Verkéupg der Rolle auf der Bihne. Der
Schauspieler darf nicht ,spielen”, er muss ,seiAhdererseits ist wichtig, dass die einzelne
Vorstellung und Darbietung wiederholbar ist, wasctiueine richtige Anwendung von ,sense
memory“ und dem affektiven Gedachtnis erfullt wikifie hingegen der laut Strasberg nétige
.sechste Sinn“ des Schauspielers geweckt wirdbbkine offene Frage.

Beim Vergleich zwischen den drei ,Grof3ten“ des Nt Acting” wird deutlich, wie sich Lee
Strasberg vom spéten Stanislawski abgrenzt. Didebeanderen Vertreter — Stella Adler und
Sanford Meisner — verfolgen die Linie ihres russest Vorbildes, wohingegen Lee Strasberg, so
scheint es, den Weg ,abbricht".

Dieser Weg zieht auch ins Actors Studio ein undlwin Lauf der Zeit nicht mehr verandert.

Bei Strasberg finden Proben im geschlossenenafagdunkelten Raum statt. Es kann vermutet
werden, dass dies auch fernab der Realitat passigig Methode scheint seit den 50er Jahren in
diesem dunklen Raum geschlummert zu haben. Stgadleschaftigt sich nicht mit den aul3eren
Gegebenheiten und Umstanden, fur ihn finden albzédse ,im Schauspieler” statt. Dort schopft
der Darsteller seine Kreativitat. Woher dieser ediriebnisse und Erfahrungen nimmt, die er auf
der Buhne verarbeiten soll, bleibt offen. Auf Fragdie Strasberg gestellt werden, folgen oft
keine klaren und prazisen Antworten. Er tendiegredur Umschreibung.

Wird die Methode durch ,emotionale Zufalle* von em seiner Schiler angewendet, fordert er

dessen ,Talent”. Eine genaue Beschreibung der Mietlhdeibt auch im Actors Studio aus.
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Durch eine Gegenuiberstellung mit den von Konstatamislawski entwickelten Ubungen wird
deutlich, welche Veranderungen vorgenommen wurdensie der Methode anzupassen.

Ob Lee Strasberg seine Methode Uberzeugt vertketen, ist unklar. Selbstreflexion fehlt auch
in der Literatur. Manche Prozesse, die er fir s8icleauspielschiler als obligatorisch betrachtet,
hat er demnach selbst nicht durchlebt. Die Sucloh eier schauspielerischen Problemlésung
bleibt daher ebenso aus.

Bei einer Untersuchung der empfohlenen Literatierlides Lee Strasberg Theatre and Film
Institute ist erkennbar, dass viele der genanntaétor&n bereits zur damaligen Zeit einen hohen
Bekanntheitsgrad besafRRen. Paradox scheint, daasb&tg einerseits die Wichtigkeit der
Autoren betont, andererseits werden sie dafur weatlich gemacht, wenn die Darsteller im
Spiel vor Problemen stehen.

Der ,Anwendungszeitraum*“ der Methode erstreckt siber mehrere Dekaden, konzentriert sich
aber in jedem Fall auf die Schaffenszeit von Leasbierg. Es kann davon ausgegangen werden,
dass Strasberg die Autoren seiner Zeit, aber auehAdtoren Strasberg beeinflussten und
inspirierten.

Das Anwendungsgebiet der Methode beschrankte asitéichst auf die Buhne.

Strasberg war kein Verfechter des Mediums Film. 8dwmnswert ist jedoch, dass ,Method
Acting® durch Filmstars wie Marlon Brando und MarnlMonroe Weltruhm erlangte.

Wie im Kapitel tUber das Actors Studio zu erfahrearwvurden die ,,Gré3en” des Showgeschafts
eingeladen, um moglicherweise den Werbeeffekt dethbde zu erhéhen (oder den Mythos zu
schiren). Das ,kleine Volk* hingegen musste einefnr@bmeprifung bestehen. Strasberg
betonte, dass seine Methode in allen schauspighensBereichen anwendbar sei. Spatestens bei
seiner eigenen Oscarnominierdgdiirfte er diese Meinung absolut vertreten habegimB
Hinblick auf andere, schauspielerische Ansatze dis Methode wird bei den genannten
Vertretern deutlich, dass eine Auseinandersetzund@ewegung stattfindet. Das Einfihlen in
die Rolle ist von Bedeutung, aber nicht mehr vagignEinzig bei Brecht ist eine Distanz zur
Einfuhlung deutlich. Strasberg zieht Grenzen undwum Verteidiger seiner Methode, wenn er
diese in Gefahr sieht.

Auffallig bei der Betrachtung der Kinstler- und Artgnaussagen war, dass die Beflrworter der
Methode Lee Strasberg oft sehr dankbar gegenibleerst Anders die Gegner der Methode, die
Kritik an der Vorgehensweise Strasbergs Uben. Dams Strasberg mdglicherweise ein
gefurchteter Mann war, ist im Kapitel tGber die $ietin Kollegen und Schilern erkennbar.

1| ee Strasberg erhielt 1975 fiir seine Darstellues),gHyman Roth“ in ,Der Pate I eine Oscarnominieg als
bester Nebendarsteller.
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Zahlreiche Streitereien und Briche mit Kollegen Wattnern zeichnen sich im Laufe seiner
Schaffenszeit ab. Die vorliegende Arbeit zeigt atzien Teil die Risiken und Nebenwirkungen
der Methode auf. Der Mythos besagt, dass die Wiitorg im Mythos aufrecht ist. Richard
Blank behauptet, dass Strasberg nur die kinstterigxistenz des Schauspielers interessiere.
Ausgehend von dieser Betrachtungsweise bleibt idigd-offen, ob sich Lee Strasbergs Methode
in der ,realen Welt* Gberhaupt durchfihren lieResrodur in einer geschlossenen Gesellschaft
(siehe Actors Studio, Lee Strasberg Theatre anah Flstitute) moglich ist. Als Fazit dieser
Ergebnisse kann behauptet werden, dass die Metho@&enem starren System verkommt, das
ein eingeschranktes Kontingent aus Ubungen aufweisticht offen fiir neue Einfliisse ist. Die

Botschaft, die Lee Strasberg vermittelt, konntedau,only a ,Method Actor’ is a true actor*.
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Abstract

Ausgehend von der Frage ,Was ist ,the Method?* dvetelt die vorliegende Arbeit den
Werdegang einer Schauspielmethode, die ihre AnfangeBeginn des 20. Jahrhunderts in
Russland hatte und in den USA der 1950er Jahreriffieit erlangte.

Diese Popularitat verdankt die von Konstantin Slamiskis ,System” abgezweigte Methode
dem amerikanischen Theatermacher Lee Strasberjetat widmete sich dem psychologischen
Teil der Theorien und Forschungsergebnisse Stavskla und vermarktete diese als ,the
Method“. Als Werbetrager dienten ihm bekannte Téeatind FilmgroRen, sowie Dramatiker,
die zu jener Zeit bereits einen etablierten NanmmanShowgeschaft hatten. Seine ,Method*
grenzte Strasberg von anderen Methoden und Auf3grssien ab und machte dadurch Kritiker
auf sich aufmerksam. Mit vielen Kollegen, die seieinung nicht teilten, brach Lee Strasberg
im Laufe seiner Karriere. Zeitlebens war Strasbeirg geachteter aber auch ein gefurchteter
Theatermacher, wie in der vorliegenden Arbeit Zoegeist. Die Diplomarbeit beschéftigt sich
mit den Elementen und praktischen Ubungen, die,Meathod” gehoren, lasst andere Vertreter
des ,Method Acting” zu Wort kommen und wirft eindBlick auf die unterschiedlichen
Anwendungsgebiete und Medienformate, in denen l&rgs Methode Anwendung findet. Da
.Method Acting® auch heute noch ein Begriff ist,rdaus der darstellenden Kunst nicht
wegzudenken ist, liegt das Hauptaugenmerk der Diptbeit auf der Frage, wie ein Mann es
schaffte, mit dieser Schauspielmethode weltbekanntverden. Bis heute hat ,the Method*
nichts an Bekanntheit eingebif3t und ist nach wreeuo,,Mythos*.
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