William Esper
Damon DiMarco

KUNST UND HANDWERK

DES SCHAUSPIELERS

William Esper lehrt dje
Meisner—Technik

Vorwort von David Mamet




William Esper (1932-2019) war Absolvent der Western
Reserve University und der Neighborhood Playhouse
School of the Theatre in New York City. An der Playhouse
School wurde er von Sanford Meisner zum Schauspieler
und Lehrer ausgebildet. Danach arbeitete Esper weitere
funfzehn Jahre als Lehrer und Regisseur eng mit Meisner
zusammen und war von 1973 bis 1976 Direktor der
Schauspielabteilung des Playhouse. 1965 grundete er das
William Esper Studio und 1977 das »Professional Actor
Training Program« an der Mason Gross School of the Arts
der Rutgers University, das er achtundzwanzig Jahre lang
leitete. Diese beiden Schulen sind bekannt dafur, in der
Regel nur die qualifiziertesten Schauspieler*innen auf die
internationale Buhne und Leinwand zu bringen. William
Esper wurde 2006 und 2007 in einer Leserumfrage des
Backstage-Magazins zum besten Schauspiellehrer New
Yorks gewahlt. Auf die lange Liste der Schauspieler und
Schauspielerinnen, mit denen Esper zusammengearbeitet
hat, gehoren u. a. Kim Basinger, Kathy Bates, Jeff
Goldblum, Patricia Heaton, William Hurt, John Malkovich,
Paul Sorvino und Mary Steenburgen.

Damon DiMarco (*1971) erwarb seinen Master of Fine
Arts an der Mason Gross School of the Arts der Rutgers
University nach einem Studium bei William Esper. Er hat
als Schauspieler fur Buhne, Film und Fernsehen gearbeitet
und unterrichtet Schauspiel und Regie an der Drew
University. Er schreibt aulSerdem fur Buhne und Leinwand.
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»William Esper ist der Huter der Meisner-Flamme. Es gibt

keinen Lehrer wie ihn.«
PAUL SORVINO

»William Espers Schauspieltraining hat mein Leben fur
immer verandert. Ich habe gelernt, was Schauspielen
wirklich sein kann ... Dieses Buch ist eine wunderbare
Reise in Bills Methodik. Es gibt nicht nur dem Anfanger,
sondern auch erfahrenen Schauspielern ein Vokabular und
Richtlinien an die Hand, um die in einem Text enthaltenen
Schauspielprobleme zu losen.«

SAM ROCKWELL

»Bei Bill zu studieren war eines der grollen Geschenke
meines Lebens. Wenn Sie Ihr Potential als Schauspieler voll
ausschopfen wollen, ist dieses Buch ein hervorragender
Ausgangspunkt. Es gibt keinen besseren Schauspiellehrer
als William Esper, der die Meisner-Technik unterrichtet.«
DAVID MORSE

»Bill Esper ist ein Meisterlehrer. Die Meisner-Technik ist
ein meisterhaftes Werkzeug, um den modernen
Schauspieler zu fuhren. Wenn der Schauspieler sie am

dringendsten braucht - ob aus einem Gefuhl der
Verlorenheit heraus oder vor einer schwer fassbaren
Erkenntnis -, kehren glucklicherweise William Espers

Worte wie Musik von irgendwo tief in der Erinnerung
zuruck. Begeben Sie sich auf die Reise durch dieses Buch
und Sie werden verstehen, warum. «



RICHARD SCHIFF

»Bill Esper hat mein Leben verandert. Mir wurde immer
wieder gesagt, dass ich talentiert sei. Aber das hat mir
Angst gemacht, da ich keine Kontrolle uber mein Talent
hatte. Was ist, wenn es sich nicht zeigte? Nach meinem
Studium bei Bill verfugte ich uber die Werkzeuge und
Techniken, um herausragende Leistungen zu erbringen,
unabhangig von Talent, Inspiration und sogar, wenn ich
nicht in Stimmung ware. Seine Schauspielmethode liefert
konstante Ergebnisse.«

TONYA PINKINS

»Der Unterricht bei Bill ist von unschatzbarem Wert. Er
half mir, fur mein Handwerk einen Wegweiser zu finden,
dem ich auf meiner Reise als Schauspieler folgte. Ich werde
Bill immer dankbar sein fur die Weisheit und den
Sachverstand, die er mit uns geteilt hat.«

DULE HILL

»William Esper gilt seit langem als Sanford Meisners
authentischster Schutzling. Kunst und Handwerk des
Schauspielers verdeutlicht nicht nur Meisners Theorie und
Praxis, sondern bestatigt auch Espers eigenes Ansehen als
einer der fuhrenden Schauspiellehrer Amerikas. Dieses
Buch ist ein Muss fur alle, die die Entwicklung eines
Schauspielers lenken.«
J. MICHAEL MILLER
(Grunder des Actors Center)

»Es ist eine Freude, Bill Espers Buch zu lesen. Es erinnert
mich daran, was fur ein Privileg es ist, Schauspieler zu sein
. Sein Buch ist aulSerst inspirierend und eine brillante



Beschreibung der Meisner-Technik. Bei allem Respekt
gegenuber meinem geliebten Sandy, es ist meiner Ansicht
nach sogar besser als Sandys eigenes Buch, weil es
Ubungen beinhaltet, die Sandy liebte und lehrte, aber nicht
in sein Buch aufnahm ... Bill Esper hat aulSergewohnliche
Arbeit geleistet.«

MARY STEENBURGEN

»Bill Esper war in der Lage, mir wie kein anderer Lehrer
den schrittweisen Prozess der Verinnerlichung der
Werkzeuge zu vermitteln, die erforderlich sind, um eine
Figur erfolgreich darzustellen, eine Szene zu ergrunden
und Emotionen zu nutzen, zu kontrollieren und
einzusetzen. Ich verdanke ihm den Erfolg, den ich heute
habe. Er ist eine der wertvollsten Quellen unseres Landes
fur Schauspieler und die Theaterkunst.«

PATRICIA HEATON



Filir Suzanne, Michael und Shannon
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Vorbemerkung

Als ich vor mehr als zehn Jahren zu William Esper ins
Studio kam, hielt ich mich fur einen voll ausgebildeten
Schauspieler. Mir war so gut wie jede gangige Technik
bekannt, ich hatte mich grundlich mit Stanislawski
auseinandergesetzt - bzw. mit dem, was die verschiedenen
Lehrer darunter verstanden -, habe ausgiebig nach Michael
Tschechow trainiert und zahlreiche Workshops besucht, u.
a. bei Keith Johnstone und Yoshi Oida. Einige Zeit habe ich
nach Strasbergs »Method« gearbeitet, mich an Grotowski
versucht und alles an Literatur verschlungen, was es zum
Thema Schauspielen gab, hatte immer wieder versucht,
Peter Brooks »leeren Raum« zu fullen und sein »offenes
Geheimnis« zu durchdringen.

Und obwohl ich so viel tat, um das Wesen der
Schauspielkunst zu begreifen, wurde ich nie das Gefuhl los,
dass der Zufall meine Vorbereitung und mein Spiel
bestimmte - das Resultat war Stuckwerk, im besten Fall
eine gute Collage. Mir fehlte die Sicherheit, die auf einem
soliden Fundament grundet und eine freie Entfaltung
ermoglicht. Mir fehlte auch die Anleitung zum Erlernen
eines Handwerks, mit dessen Hilfe ich mein kunstlerisches
Ausdrucksvermogen hatte weiterentwickeln konnen. Doch
das sollte sich andern. In den zwei Jahren meines Studiums
bei William Esper setzte ich mich intensiv mit der von
Sanford Meisner entwickelten Technik auseinander und
trainierte, trainierte, trainierte - bis ich schliefSlich eine
kunstlerische Befreiung erlebte. Mein bis dahin bemuhtes



Spiel wurde leicht und wahrhaftig. Ich hatte ein Handwerk
erlernt, das mir zu Freiheit im Spiel und Freude am Spiel
verhalf. Ich hatte gelernt, was eine gute Vorbereitung ist
und im Moment des Spielens loszulassen, der Vorbereitung
und dem Reagieren im Moment zu vertrauen.

Ein nicht zu gering einzuschatzender Anteil an der
gewonnenen Freiheit ging auch auf ein neu verinnerlichtes
Verstandnis zuruck: Im Englischen bedeutet to act handeln
und actor Handelnder.

Im Zentrum der Meisner-Technik steht das Handeln
unter imaginaren Gegebenheiten. Ehrliches Verhalten und
wahrhaftige Gefuhle sind die Folge des wirklichen
Handelns. Kontext, Beziehung, Ziel etc. bestimmen das
Verhalten.

Was genau damit gemeint ist und wie interessierte
Akteure diese Technik erlernen und anwenden konnen, um
ihr Potential zu entfalten, davon erzahlt dieses Buch. Es
wird Thnen zu grolSerer Freiheit, zu Selbstsicherheit,
Selbstvertrauen und nicht zuletzt zur Freude am Spiel
verhelfen.

André Bolouri

André Bolouri studierte von 2008 bis 2010 bei William Esper in New York. Seit
2010 ist er kunstlerischer Leiter des Meisner-Jahresprogramms in seinem
Berliner Studio (www.studio-ab.de), wo er die Meisner-Technik lehrt. Seit 2000
arbeitet er regelmafSig mit einem internationalen Ensemble in Kalifornien, das
klassische Theaterstucke auf die Buhne bringt. Von 2005 bis 2008 war er Leiter
dieses Theaterensembles. In den Jahren davor arbeitete er als Schauspieler
und Regieassistent, u. a. bei Yoshi Oida. Seine Grundausbildung erhielt er von
1995 bis 1998 an der Fritz-Kirchhoff-Schauspielschule (Der Kreis) in Berlin.


http://www.studio-ab.de/

Vorwort

Vor vierzig Jahren hatte ich das Gluck, wahrend meines
Studiums an der Neighborhood Playhouse School einem
grofSen Lehrer zu begegnen.

Sanford Meisner war der Leiter der Schule, und wir alle
nahmen Unterricht bei ihm; der grofSe Lehrer aber war Bill
Esper. Erwahnt man seinen Namen gegenuber seinen
Schulern aus den vergangenen Jahrzehnten, strahlen ihre
Augen.

Ich lese sein wundervolles Buch und werde
zuruckversetzt in meine Studienzeit - dieselben Worte, die
gleichen sokratischen Fragen, sanft und leicht, die die
Schuler zu einem tieferen Verstandnis einladen.

Ich habe mein Leben damit verbracht, mit Schauspielern
zu arbeiten. Dazu braucht man nur einige wesentliche
Werkzeuge, die zu beherrschen die herausfordernde
Aufgabe eines Lebens ist: geduldig sein, konkret sein,
pragnant sein, ermutigen, vorschlagen, loben, zuhoren.
Zum ersten Mal habe ich diese Werkzeuge durch Bill Esper
kennengelernt, und ich bin sehr dankbar dafur.

David Mamet

David Mamet, geboren 1947 in Chicago, ist ein international erfolgreicher
Dramatiker, Drehbuchautor und Regisseur.



Prolog

Wenn einer wirklich Meister einer Kunst sein
mochte, reicht technische Kenntnis nicht aus.
Man muss die Techniken transzendieren, damit
die Kunst eine »kunstlose Kunst« wird, die dem
Unbewussten entspringt.

ZEN-MEISTER D. T. SUZUKI

In meinem letzten Jahr am College nahm mich ein
Theaterlehrer zur Seite und sagte: »Ich weils, dass du
Schauspieler werden willst und du hast viel Talent. Aber
Talent ist wie Wasser. Ohne ein Gefals ist es nutzlos.«

»Was ist das richtige Gefals fur Talent?«, fragte ich.

Mein Lehrer antwortete: »Technik.«

»Gut«, sagte ich, »dann lerne ich Technik. Wohin muss
ich dafur gehen?«

»Wenn du dir schon die Muhe machst, lernst du besser
bei den Besten und studierst bei einem Meisterlehrer.«

»Sagen Sie mir, wo es solche Meisterlehrer gibt, und ich
lerne bei ihnen«, sagte ich. Und so kam es, dass ich mir
Tage spater das Auto eines Freundes borgte und zur
Rutgers University in New Brunswick, New Jersey, fuhr, zu
der die Mason Gross School of the Arts gehorte, um
William (Bill) Esper zu treffen.

Er war nicht das, was ich mir vorgestellt hatte.
Vermutlich hatte ich mir einen Meisterlehrer fur Schauspiel
als flotte Erscheinung mit Baskenmutze und Mephisto-



Ziegenbartchen vorgestellt. Stellen Sie sich meine
Uberraschung vor, einen freundlichen, ruhigen Mann mit
graumeliertem Haar zu sehen, der mich in sein enges Buro
der Mason Gross School winkte. Das war der beruhmte
William Esper? Unmoglich. Dieser Mann war ein ganz
normaler Mensch, mit einem sauber gestutzten Kinnbart
und durchdringenden Augen hinter einer Brille.

Wir haben uns ungefahr funfundvierzig Minuten
unterhalten, und ich bin mir sicher, dass ich mich viel zu
sehr darum bemuht habe, einen guten Eindruck zu
hinterlassen, denn ehrlicherweise kann ich mich an kein
einziges Wort von Bill Esper erinnern. AulSer an eine Sache:
Gegen Ende unseres Gesprachs fragte mich Bill: »Warum
willst du gerade hierher kommen? Warum willst du bei mir
studieren?«

Ich sagte: »Ich habe die Meisner-Technik ein wenig am
College studiert und sie hat mir sehr geholfen. Jetzt will ich
sie von Grund auf lernen.«

Bill antwortete nicht. Er salS einfach nur da und sah mich
an. SchlielSlich sagte er sehr leise: »Wenn du
hierherkommst, wirst du nicht die Meisner-Technik lernen.
Du wirst meine Technik lernen. Die William-Esper-Technik.
Und, so Gott will, verlasst du den Unterricht, wenn du hier
fertig bist, mit deiner eigenen Technik. Verstehst du das?«

Das habe ich nicht. Nicht wirklich. Aber ich war jung.
Ich log. Ich nickte und sagte: »Ja.«

kkk

Jetzt, mehr als zehn Jahre spater, bat mich Bill, ihn zu
besuchen. Die Tur zu seinem Studio offnet sich und ich
durchschreite einen kleinen Vorraum mit rot gestrichenen
Wanden, der direkt in sein Buro ubergeht. Es ist ein enges,
vollgestopftes, kleines Zimmer, und das Erste, was mir
auffallt, ist der Metallschirmstander hinter der Tur. Mit



drei Regenschirmen, einem ladierten Varieté-Spazierstock,
einem Louisville-Baseballhandschuh und einem Florett. Das
ist sicherlich das Zimmer eines Schauspielers.

Ich blicke auf. Bucherregale bedecken die Wand hinter
Bills Schreibtisch vom Boden bis zur Decke. Die
Holzbretter biegen sich unter dem Gewicht seiner
Bibliothek. Die Regale sind an unmoglichen Stellen mit
Spiralheften vollgestopft. Aktenordner ragen hervor wie
ausgestreckte Zungen, jeder zum Platzen voll mit scheinbar
lebenslang hingekritzelten Uberlegungen. Krimskrams aus
aller Welt findet sich ebenfalls in den Regalen. Manches
davon hat fruher wohl als Requisite in einem Stuck gedient:
ein mit Glassteinen besetztes Lederarmband, ein
Haarschmuck aus Federn, eine weilse Flotenvase mit einer
einzigen Seidenrose, die wie ein leuchtend roter Komet
daraus hervorbricht. Ein winziger Blechkasten steht neben
einer abgegriffenen, blau gebundenen Ausgabe von
Webster’s Unabridged English Dictionary. Hier und da
stehen geschnitzte Holzpferde - sie scheinen als kleine
Wachter dieser vielseitigen Bibliothek zu dienen.

Mein Lehrer sitzt hinter seinem uberfullten Schreibtisch
und liest die Tageszeitung. Er schaut auf. »Ich hoffe, das ist
ein guter Ort fur uns, um zu arbeiten«, sagt er. Keine
weiteren einleitenden Worte, obwohl wir uns seit Jahren
nicht gesehen haben.

»Es ist in Ordnung fiir mich«, sage ich. Dieses Biiro ist
offensichtlich eine Zufluchtsstatte fur die Fantasie und
damit ein geeigneter Ort, um mit der anstehenden Aufgabe
zu beginnen. »Ist das fur dich in Ordnung?«

Bill grinst. »Ich bin mir nicht sicher. Ich habe noch nie
ein Buch geschrieben.«

»Es ist einfach«, sage ich, »wenn man weil5, wo man
anfangen will. Erst einmal sollten wir dich vorstellen.« Ich
nehme ein Aufnahmegerat aus meiner Tasche, schalte es
ein und stelle es auf Espers Schreibtisch. »Doch zunachst,



warum willst du dieses Buch schreiben? Was mochtest du
sagen?«

Bill denkt lange nach. Dann sagt er: »Ich habe das Gluck
gehabt, die letzten vierzig Jahre meines Lebens der
Fortsetzung von Sanford Meisners Vermachtnis zu widmen.
In dieser Zeit war es ein grolles Vergnugen - und
faszinierend - fur mich, seine Technik zu verfeinern und in
einigen Fallen zu erweitern. Ich wurde bei Sandy siebzehn
Jahre lang ausgebildet, als er auf der Hohe seiner Karriere
war. Dann habe ich fast dreilSig weitere Jahre daran
gearbeitet, mit seiner Technik zu experimentieren, mehr
aus ihr herauszuholen und sie in Bereichen anzuwenden, in
denen es Sandy nicht moglich war, zum Beispiel bei den
klassischen Werken, Stucken mit gehobener Sprache.
Sandy hat Stil und Theatralik geliebt, aber er hatte nie die
Zeit, sich diesem Gebiet als Lehrer intensiver zu widmen.«

»Lass mich fur einen Moment den Advocatus Diaboli
spielen«, sage ich. »Es gibt da draulSen jede Menge
Schauspiellehrer!. Was ist so besonders an dem, was du zu
sagen hast?«

Bill nickt. »Die meisten Leute, die heutzutage von sich
behaupten, Schauspiellehrer zu sein, nennen sich so, weil
sie Schauspielern, die dringend echte Anleitung brauchen,
ein paar Hinweise und Anekdoten anbieten. Das betrachte
ich nicht als Unterricht. So wie ich es sehe, haben nur sehr
wenige das getan, was Lee Strasberg und Meisner getan
haben; sehr wenige Lehrer haben einen konkreten,
schrittweisen Ansatz entwickelt, um einen wirklich
kreativen Schauspieler auszubilden - ein System, das den
Kunstler als Rohstoff verwendet und die Fahigkeiten
aufbaut, die er braucht, um sich in seiner Kunst
hervorzutun.

Handwerk - Technik, wenn man so will - ist von
entscheidender Bedeutung fur die Kunst, aber so viele
Leute verstehen das nicht. Das grofSte Missverstandnis, das



ich uber Schauspieltechnik hore, ist, dass sie das Talent des
Kunstlers blockiert. Lacherlich! Letztlich schrankt Technik
die Instinkte des Kunstlers nicht ein, sondern befreit sie.«

»Was hat das mit der Meisner-Technik zu tun?«

»Schauspielen zu lernen ist wie ein Haus zu bauen.
Zuerst muss man ein Grundstuck suchen, auf dem man
bauen will, und auf dem Gelande Unebenheiten einebnen.
Dann muss man ein gutes Fundament bauen und es wind-
und wetterfest machen. Das sind die allerersten Schritte;
vielleicht sind es auch die wichtigsten. Wird das
Fundament des Hauses nicht richtig gelegt, bricht das
ganze Gebaude beim ersten kraftigen Wind unter dem
eigenen Gewicht zusammen. Bei der Meisner-Technik
halten wir an dieser Analogie fest, indem wir eine Reihe
von Ubungen durchfithren, die das Fundament schaffen,
einen stabilen Boden, auf dem wir unser Handwerk
aufbauen.«

»In der Regel arbeitest du mit Schauspielern uber einen
Zeitraum von zwei Jahren. Wie legst du das Fundament fur
dieses Training?«, frage ich.

»Mit Hilfe der Meisner-Technik«, sagt Bill, »verbringen
meine Schuler das ganze erste Jahr ihrer Ausbildung damit,
sich zu wahrheitsgetreuen »>Schauspielinstrumenten< zu
entwickeln. Wenn man will, konnte man sagen, dass das
erste Jahr dazu dient, den Schauspieler in den
Grundfertigkeiten zu schulen, die fur professionelles
Schauspielen notwendig sind.«

»Lass mich noch einmal Advocatus Diaboli spielen. Viele
Schulen betrachten Stimme, Sprechen und Bewegung als
die Grundfertigkeiten zum Schauspielen. Was glaubst du?«

Bill winkt ab. »Stimme, Sprechen und Bewegung sind
aullere Fahigkeiten. Sehr wichtig zum Schauspielen, ja.
Aber nicht so wichtig, dass man dafur das Innenleben des
Schauspielers vernachlassigt - seinen emotionalen Kern.
Ein Schauspieler ohne emotionalen Kern ist eine Pappfigur
und kein menschliches Wesen.



Heutzutage lautet der haufigste Ratschlag fur einen
jungen Schauspieler: >Sei du selbst.< Naturlich muss der
Schauspieler die nachste unvermeidliche Frage stellen:
>Wer bin ich?< Solange ein Schauspieler nicht von seinem
eigenen inneren, wahren Kern aus arbeitet, wird meiner
Ansicht nach alles Stimm-, Sprech- und Bewegungstraining
auf der Welt nur eine hochqualifizierte Marionette
hervorbringen. Ich will aber keinen Automaten schulen. Ich
will Schauspieler ausbilden, die einzigartig sind! Die
lebendig sind!

Maler schaffen ihre Kunst mit Pinsel, Leinwand und
Farbtonen. Bildhauer arbeiten mit Ton und Bronze, Stein
und Gips. Schriftsteller verwenden Stift und Papier -
neuerdings benutzen sie Computer. Musiker haben ihre
Instrumente. Aber was verwendet ein Schauspieler, um
seine Kunst zu schaffen? Einige wurden sagen: >Nichtsg,
aber das stimmt nicht. Genau genommen hat der
Schauspieler das komplizierteste Werkzeug von allen - sich
selbst! Seine Erfahrungen, seine Vorstellungskraft, seine
Sensibilitat. Seinen physischen Korper und seine
Beobachtungen. Alles, was die Summe des Menschseins
einer Person ausmacht, ist Teil des Instruments eines
Schauspielers. Wie Eleonora Duse sagte: »Alles, was ich als
Kunstlerin zu bieten habe, ist die Offenbarung meiner
Seele.««

»Das hort sich sehr nach Stanislawski an«, sage ich.
»Warum nicht einfach seine Lehre anwenden?«

»Aus verschiedenen Grunden«, sagt Bill. »Stanislawskis
Methode zu unterrichten funktioniert nicht bei
zeitgenossischen Schauspielern. Die Realitaten, mit denen
Schauspieler des 21. Jahrhunderts konfrontiert sind,
unterscheiden sich vollig von denen der russischen
Schauspieler des 19. Jahrhunderts. In Stanislawskis Welt
konnten Schauspieler ein Stuck drei Jahre lang proben,
wenn sie es wollten. Moderne Schauspieler mussen ihre
Arbeit jedoch standig an die Anforderungen der



verschiedenen Medien anpassen, und das unter den
Beschrankungen unglaublich komprimierter Probenzeiten.
Das gilt insbesondere fur die Film- und Fernsehindustrie,
wo sich Schauspieler glucklich schatzen konnen, wenn sie
drei Minuten zum Proben bekommen, bevor die Kamera
lauft. So, wie es im Moment aussieht, werden Spielfilme oft
in 28 Tagen oder weniger gedreht. Und der Druck beim
Fernsehen ist sogar noch grofSer.

Einer der Grunde, warum ich so fest daran glaube, dass
die Meisner-Technik der beste Ansatz fur die
Schauspielausbildung ist, ist der, dass sie auf jede
Herausforderung angewendet werden kann, mit denen ein
Schauspieler konfrontiert wird. Sie bringt Schauspieler
hervor, die darstellerische Leistungen von hoher Qualitat
erbringen - egal in welchem Medium.

Die Kunst des Schauspielens befindet sich seit ihrem
Beginn in einem standigen Wandel. Viel hat mit der
Entwicklung der Gesellschaft zu tun, aber ein grofRer Teil
hat - interessanterweise - mit Technologie zu tun. So
wurden zum Beispiel im 19. Jahrhundert Schauspieler
ausgebildet, um in grolen Theatern zu spielen; sie
arbeiteten daran, laut und deutlich zu sprechen und ein
Repertoire an ubertriebenen Gesten zu entwickeln, die ihr
Gefuhlsleben bis in die letzten Reihen eines grolSen,
uberfullten Theaters transportierten. Dann, zu Beginn des
20. Jahrhunderts, wurde der Stummfilm ein rentabler
Markt fur Schauspieler und plotzlich mussten sie das
Problem, ohne Ton zu spielen, uberwinden. Mit dem
Tonfilm sahen sich Schauspieler massiven Fragen bezuglich
Subtilitat und Aufrichtigkeit im Film konfrontiert.

Als ich in den Funfzigerjahren bei Meisner studiert habe,
kam gerade das Fernsehen als Medium auf. Schau dir an,
wie viele Schauspieler heute furs Fernsehen arbeiten. Dann
begrindete das Guthrie Theater 1963 die regional theater?
movement. Plotzlich gab es einen enormen Bedarf an



amerikanischen Schauspielern, die mit Sprache und Zeitstil
der Klassiker @ umgehen konnten, was enorme
schauspielerische Herausforderungen mit sich brachte.«

»Aber bereitet nicht jede Art von Schauspieltraining auf
diese Medien vor?«

Bill schuttelt den Kopf. »Nein. Nicht im Geringsten.
Heute gibt es, ganz gleich welchen Weg jemand einschlagt,
um in die Schauspielkunst einzutauchen, irgendwo eine
Schule, die eine Gebuhr verlangt und ihre Tore offnet. Aber
sind ihre Absolventen genauso versiert im Bereich Film und
Fernsehen wie fur klassisches Repertoiretheater? Selten.
Einfach, weil die Systeme, die sie anwenden, nicht so klar
organisiert sind wie die von Meisner. Meine Vision eines
gut ausgebildeten Schauspielers ist jemand, der seine
Ausbildung gleichermalSen auf einen zeitgenossischen Film
oder eine Buhnenproduktion von Shakespeare anwenden
kann. Ein Schauspieler, der Euripides, Shaw, Brecht und
O’Neill spielen kann und sich dann umdreht und eine
Vertragsrolle in einer Soap-Opera ubernimmt. «

»Das ist ziemlich viel verlangt.«

Bill schaut mich an. »Das ist es mit Sicherheit.«

»Aber warum ein weiteres Buch zur Meisner-Technik
schreiben? Reichen Sandys Ausfuhrungen nicht?«

Bill zieht die Augenbrauen hoch. »Sandy hat ein
wunderbares Buch geschrieben. Aber wegen seiner
begrenzten Zeit und Energie ist es unvollstandig. Es gibt
viele wichtige Aspekte seiner Technik, die er in seinem
Buch Sanford Meisner on Acting (Schauspielen. Die
Sanford-Meisner-Technik) nicht ansprechen konnte. Ich
mochte diese nicht erwahnten Bereiche untersuchen. Auch
hat die Verbreitung der Meisner-Technik zu ihrer
Verwasserung gefithrt. Uberall im Land behaupten Lehrer,
authentische Versionen von Sandys Arbeit zu unterrichten,
was nicht der Fall ist. Eine Schwierigkeit der Meisner-
Technik ist es, dass die Anfangsubungen leicht zu lernen
und zu lehren sind. Das zieht viele unqualifizierte Personen



an. Sie fuhren verschiedene >Wiederholungsubungenc
(Repetition Excercises) aus und behaupten, Meisners
Arbeit zu unterrichten, ohne mit den nachsten Schritten
fortzufahren, die alle notwendig sind, um wirklich versierte
Schauspieler auszubilden, die fahig sind, Figuren mit
einem tiefen und uberzeugenden Innenleben zu
erschaffen.«

Ich rauspere mich, blicke schnell zur Wand: »Bill, ich
muss dir etwas gestehen.«

Aus dem Augenwinkel kann ich sehen, wie er dasitzt und
wartet. Geduldig. Bill Esper hat die Sprechgewohnheiten
eines Dichters. Er sagt nur die Worter, die wesentlich sind,
und fuhlt sich unendlich wohl in der Stille. Hatte er eine
Karriere als Schriftsteller verfolgt anstatt der eines
Schauspielers, ware er wohl ein lausiger Autor von
Groschenromanen geworden, aber seine Haiku waren
atemberaubend gewesen.

»Ich habe angefangen zu unterrichten.«

Bill spitzt die Ohren. Wie ich sehe, gefallt ihm das sehr.

»Ausgezeichnet!«, sagt er. »Dass du das tun wirdest,
habe ich mir schon immer gedacht.«

»Es ist nicht ausgezeichnet«, schimpfe ich. Meine
Reaktion lasst ihn kalt. Er sagt nichts dazu. An seinem
Blick kann ich sehen, dass er mein Problem bereits intuitiv
erfasst hat: Es ist fur mich unglaublich frustrierend. »Je
mehr ich spiele und unterrichte, desto unsicherer bin ich
mir daruber, warum ich es tue.«

»Es braucht Zeit, ein Gefuhl dafur zu entwickeln«, sagt
Bill.

»Ich mache es seit elf Jahren.«

Er lacht. »Besuch mich in dreilSig Jahren wieder. Dann
werden wir sehen, was du gelernt hast.« Aber dann nickt
er. »Das ist gut. Ich will ein Buch uber das Unterrichten
von Schauspielern schreiben. Du willst mehr uber das
Unterrichten von Schauspielern wissen. Warum kommst du
nicht morgen vorbei? Ich habe einen neuen Kurs, der



gerade startet. Wir fangen ganz am Anfang an und arbeiten
uns durch den ganzen Prozess.«

»Das klingt gut«, sage ich. »Wirklich. Das hort sich
grofartig an.«

Bill lachelt.

Die nachsten anderthalb Jahre beobachtete ich Bill beim
Unterrichten seiner Erstsemester und arbeitete mit ihm an
diesem Buch. Wir waren uns einig, dass wahrscheinlich
kein einzelner Kurs die Vielzahl unterschiedlicher
Situationen, die in einer Klasse entstehen konnen,
berucksichtigen oder die vielen Moglichkeiten aufzeigen
wurde, die einzelnen Schuler bei ihren spezifischen
Problemen helfen konnen. Stattdessen haben wir einen
Bericht mit reprasentativen Informationen zum ersten
Jahrgang mit den allgemeinen Typen von Studenten und
Problemen erstellt, denen Bill uber die Jahre begegnet ist.
Keiner der in diesem Buch beschriebenen Schuler
verkorpert eine tatsachliche Person. Wir haben auf meine
Beobachtungen und Bills jahrzehntelange
Unterrichtserfahrung zuruckgegriffen, um die
Unterrichtssituation wiederherzustellen und dem Leser
eine aufschlussreiche Darstellung der Technik in der Praxis
zu geben.

1 Aus Grunden der besseren Lesbarkeit wird im Folgenden meist die
mannliche Form verwendet, es ist jedoch immer die weibliche Form
mitgemeint. (Anm. d. Red.)

2 regional theater: regional ansassiges Landestheater, das eine »Alternative
zum Broadway-Theater« darstellt und u. a. klassische Stucke professionell
auf die Buhne bringt. Das Guthrie Theater wurde 1963 in Minneapolis
gegrundet und hat sich diesem Konzept verschrieben. (Anm. d. Red.)



Bills Klasse - Acht Manner und acht
Frauen

TREVOR -
ein drahtiger, junger Mann mit ansteckendem Grinsen und
schwarzem Haar.

AMBER -
eine hubsche, blonde Englanderin mit einem Sinn fur Ironie
und Absurditat.

VANESSA -
eine zierliche Afro-Amerikanerin mit einer Energie, die
ihrer Grolse trotzt.

JOYCE -

eine altere Frau, die jahrelang als Schauspielerin in einem
regional theater arbeitete, bevor sie eine Auszeit nahm, um
eine Familie zu grunden. Ihr Blick ist direkt, eine Spur von
Ironie liegt auf ihren Lippen, was sie liebenswurdig und
unfreundlich zugleich macht.

DOM -

ein schlanker, gutaussehender Mann mit dichtem
schwarzen Haar und einem offenen Gesichtsausdruck, der
gleichzeitig sehr direkt und verletzlich ist. Er hat grolSe,
dunkle, glanzende Augen.



KENNY -
ein spindeldurrer Mann mit blonden Locken, einer
hamischen Stimme und einem standigen Grinsen im
Gesicht.

QUID -
ein junger, schlaksiger Afro-Amerikaner mit Schmollmund.

REG -

ein Afro-Amerikaner mit der Statur eines Zero Mostel,
einem Dbleistiftdunnen Schnurrbart und einem sanften
Sudstaaten-Tonfall.

MIMI -
ein Fernsehstar einer Sitcom aus den Achtzigern.

TYRONE -

ein muskuloser Latino mit einer rauen Bassstimme. Er
schlaft wohl mit Hanteln in jeder Hand. Seine Oberarme
sind dick wie Schinkenkeulen.

JON -

ein Kkleiner, zur Glatze neigender, rundlicher Mann aus
Danemark. »Meine Familie denkt, dass ich traume«, sagt
er. »Sie sagen mir die ganze Zeit: >Du wirst niemals
Schauspieler. Werde erwachsen. Such dir einen richtigen
Job. Wach endlich auf.««

CHERYL -
eine junge Frau aus einer landlichen Region von Illinois.
Mit grofSen Augen, hubsch.

MELISSA -



eine grofle, gelenkige Frau mit der Figur einer Tanzerin
und hellen Augen in einem Gesicht, das eine Menge
Geheimnisse birgt. Sie neigt dazu, ihre Gefuhle
zuruckzuhalten.

DONNA -

eine Frau Ende zwanzig mit sehr dunklen Gesichtszugen.
Sie hat einen hochbezahlten Job als Finanzberaterin
aufgegeben, um zu ihrer ersten Liebe zuruckzukehren: der
Schauspielerei.

UMA -

stellen Sie sich Kathy Bates vor, aber junger. Vielleicht ist
sie osteuropaischer Herkunft. Uma wirkt schuchtern, aber
sehr intelligent. Thre Augen funkeln unter ihrem schwarzen
Pony. Sie hort zu, spricht selten, nimmt alles auf.

ADAM -

hat die stammige Figur eines professionellen Holzfallers.
Wegen seiner weillblonden Haare und seiner hellblauen
Augen scheint er skandinavischer Herkunft zu sein. Doch
sein Nachname ist italienisch und er ist in Wirklichkeit
Sizilianer.



Beginne neu: Leere deine Tasse

Wie kommt es, dass Kinder so intelligent und
Manner so dumm sind? Es muss wohl an der
Ausbildung liegen.

ALEXANDRE DUMAS (DER ALTERE)

Sechzehn Schuler warten auf Bill, acht Manner und acht
Frauen. Diese Schauspieler wurden sehr sorgfaltig
aufgrund ihres Talentes, ihres Potentials und ihrer
Zielstrebigkeit ausgewahlt. Sie kommen von uberall her:
aus den Vereinigten Staaten und aus anderen Teilen der
Welt. Einige von ihnen haben eindrucksvolle Lebenslaufe;
andere haben bisher nur in kleineren Theatern gespielt.
Viele von ihnen sind schon von unterschiedlichsten Lehrern
unterrichtet worden, die alle verschiedene
Herangehensweisen an das Handwerk des Schauspiels
vertreten. Jeder dieser Schauspieler scheint talentiert zu
sein. In den Aufnahmegesprachen zeigte sich allerdings,
dass jeder seine speziellen Probleme und Blockaden hat,
die ihn daran hindern, sein Talent voll auszuschopfen.

Alle lacheln nervos, aber aufrichtig. Hier und dort stellen
sie sich einander vor. Wir warten.



Die Wande des fensterlosen Studios sind in neutralem
Grau gehalten, und es gibt nur eine Tur. Die Klasse sitzt auf
Stuhlen, die auf einem niedrigen Podest im hinteren Teil
des Raums stehen, und sieht uber einen freien Bereich
hinweg auf diese Tur. Das Podest bildet die
Zuschauerebene fur die Schuler. Espers Tisch befindet sich
seitlich - auch mit Blick auf die Spielflache.

Auf dem nackten Boden gibt es nur zwei Matratzen auf
niedrigen Bettgestellen, das eine an der linken, das andere
an der rechten Wand. Ein Wandregal enthalt eine Reihe von
Requisiten: Schnapsflaschen, Vasen, Bucher,
Kuchenutensilien, Weihnachtsbeleuchtung, Kaffeetassen,
eine Schreibmaschine wahrscheinlich aus den Vierzigern -
alles fur den allgemeinen Gebrauch.

Die Tur zu Studio C schwingt auf und Bill kommt herein.
Alle sind sofort ruhig. Bill geht zielstrebig an seinen Tisch
und brummt ein »Hallo«, das die Klasse begeistert
zuruckgibt. Er setzt sich an den Tisch, offnet das nagelneue
Klassenbuch und liest einige Sekunden darin. Dann,
anscheinend zufrieden, blickt er auf und fangt an.

kkk

»Es war einmal ein Schuler, der unbedingt etwas uber Zen
wissen wollte. Also ging er zu dem Haus eines grolsen Zen-
Meisters. In einem Moment untypischer Liebenswurdigkeit
bat der Meister den Schuler einzutreten.

Sie setzten sich, um Tee zu trinken. Der Meister fragte
den Schuler: >Warum bist du gekommen?< Der Schuler
offnete den Mund und plapperte los. Es ergoss sich ein
Strom von Worten: Zeugnisse seiner grofSen Neugier,
seiner Leidenschaft, seines Verstandnisses und seiner
Verwirrung in Bezug auf Zen. Er redete und redete. Der
Meister schloss kurz die Augen und machte sich an die
Arbeit, um Tee zu kochen. Er stellte Teetassen hin, zerrieb



die Teeblatter und kochte Wasser, wahrend der Schuler
weitersprach.

Der junge Mann schloss erst den Mund, als der Meister
anfing, den Tee einzugielSen. Der alte Mann fullte die Tasse
des Schilers, bis der Tee uber den Rand schwappte und
kochend heils uber den ganzen Tisch floss. >Um Himmels
willen!<, rief der Schuler. sWas haben Sie getan?«

Der alte Mann hielt inne und sagte: >Dein Geist ist wie
diese Teetasse. Wie kann ich sie fullen, wenn sie schon voll
ist? Wenn du Zen lernen willst, musst du mir eine leere
Tasse bringen.<«

Bill sitzt da und beobachtet, wie die Klasse das
aufnimmt.

»Jetzt sagt mir«, fragt er. »Warum seid ihr hier?«

Zuerst antwortet niemand. Dann sagt jemand aus der
hintersten Reihe: »Um das Schauspielen zu lernen.«

Bill denkt daruber nach. »Ja, aber was ist Schauspielen
genau? Wenn du es lernen willst, ist es gut zu wissen, was
es ist.«

Keiner sagt etwas. Also sagt Bill: »Nehmen wir einmal
an, ihr lauft in Manhattan herum und begegnet einem
Marsmenschen. Einem waschechten Marsbewohner -
einem AulSerirdischen von einem anderen Planeten. Ihr
wisst, dass er Marsianer ist, weil er ein kleines Mannchen
ist, mit gruner Haut und wackelnden Antennen auf dem
Kopf. «

Ich schaue mich um. Alle Augen sind weit aufgerissen.

»Na klar, naturlich seid ihr ein bisschen neugierig, oder?
Nehmen wir mal an, ihr unterhaltet euch mit diesem Typen.
>Wie ist das Leben so auf dem Mars?< - >Oh, nicht schlecht.
Und wie ist’s auf der Erde?< - etwa in der Art. Und
irgendwann fragt der Marsianer: >Und was machst du so?
Ich meine, was ist dein Beruf?« Und du sagst ihm - stolz,
wie ich hoffe: >Ich bin Schauspieler.<

Der Marsianer fragt: >Wirklich? Schauspieler? Was ist
das? Wir haben keine Schauspieler auf dem Mars.< Wie



