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«Wenn Sie meine Methode verstehen wollen, so schauen Sie sich den
Schauspieler Michael Tschechow an», duflerte sich Konstantin Stanis-
lawski einst {iber seinen Meisterschiiler.

Michael Tschechow (1891-1955), Neffe des beriihmten Schriftstellers An-
ton Tschechow, galt als einer der brillantesten Schauspieler Russlands im
frithen 20.Jahrhundert. Er nutzte sein auflergewdhnliches Talent fiir die
Erschaffung véllig unterschiedlicher Figuren und war ein kithner Beob-
achter des schopferischen Prozesses. Mitglied in Stanislawskis Moskauer
Kiinstlertheater (MChAT) und spiter Leiter des MChAT 2, geriet er in
den 1920er-Jahren zunehmend in Konflikt mit der stalinistischen Kultur-
politik. Dies fiihrte 1928 zu seiner Emigration. In den darauffolgenden elf
Jahren spielte und inszenierte er u.a. in Berlin, Paris und den baltischen
Staaten. 1936 griindete er das Chekhov Theatre Studio in Dartington Hall,
England, und entwickelte dort die Grundlagen fiir seine eigene Schau-
spielmethode. Nach seiner zweiten Emigration 1939 in die Vereinigten
Staaten erdffnete er das Studio erneut in Ridgefield, Connecticut, und
unterrichtete sowohl in New York als auch in Hollywood.
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Deirdre Hurst du Prey

VORWORT

m November 1941 bekam Michael Tschechow die Maglich-

keit, einer Gruppe von renommierten New Yorker Theater-
schauspielern die Grundsitze seiner Methode vorzustellen. Sie
hatten vollig unterschiedliche Ausbildungen erhalten. Einige
waren nach Stanislawskis System unterrichtet worden, andere
in den Techniken Meyerholds und Wachtangows, manche ka-
men aus der Richard Boleslawski-Maria Ouspenskaya-Schule,
wihrend wieder andere kurz vorher mit Tamara Daykarha-
nova, Vera Soloviova und Andrius Jilinsky gearbeitet hatten.
Alle waren interessierte, hart arbeitende Schauspieler, die sich
von Michael Tschechows Methode eine Herausforderung
und neue Anregungen fiir ihre Spielweise versprachen. In der
Gruppe waren Teilnehmer, die Tschechow in brillanten Dar-
stellungen mit seinen Moscow Art Players 1935 in New York
gesehen hatten, wo er Hauptrollen in Nikolaj Gogols Der
Revisor, Henning Bergers Die Sintflur und einen Abend mit
Anton Tschechow-Einaktern spielte. Viele hatten seinen Vor-
trag Der Schauspieler und das Theater von morgen gehért, den
er damals an der New School for Social Research hielt. Ande-
re kannten seine Broadway-Inszenierungen von Dostojewskis
Die Dimonen 1939 und von Shakespeares Was ihr wollt 1941, die
von den Chekhov Theatre Players zusitzlich zu offentlichen



Lektionen fiir den professionellen Schauspieler

Workshops und Produktionen am Chekhov Theatre Studio in
Ridgefield, Connecticut, prisentiert wurden.

Michael Tschechow seinerseits begriisste die Herausforde-
rung, mit jungen Broadway-Darstellern zu arbeiten, die sich
einem kompetitiven kommerziellen Theater gegeniiber sahen
und die feineren Aspekte ihrer Kunst besser verstehen wollten,
in der festen Uberzeugung, dadurch eine neue Art von Theater
erschaffen zu kénnen.

Zu diesem Zeitpunkt seiner Karriere hatte Tschechow ein
Studio und ein Theater in Ridgefield etabliert, ein weiteres Stu-
dio in New York und ein nach seiner Methode ausgebildetes
Ensemble von Schauspiclern, die zu gestandenen Mitgliedern
einer regelmissig gastierenden Truppe wurden. Die Chekhov
Theatre Players hatten bereits zwei Tourneen durch die &stli-
chen und siidlichen Gebiete des Landes absolviert und waren
gerade zu einer dritten Tournee aufgebrochen, die sie bis in den
Texas Panhandle und den Mittleren Westen fiihren sollte. Thr
Repertoire bestand aus Kinig Lear, Was ihr wollt, einer Adap-
tion von Chartles Dickens’ Das Heimchen am Herd und Troub-
lematker-Doublemaker, einem Stiick fiir Kinder, das Tschechow
selbst in Zusammenarbeit mit Arnold Sundgaard geschrieben
hatte. Fiir Tschechow bedeutete die Wandertruppe nicht nur
ein erfolgreiches kiinstlerisches und finanzielles Unternehmen.
Sie stellte die Erfiillung eines Versprechens und die Vollendung
einer Vision aus der Zeit dar, als das Chekhov Theatre Studio
1935 auf dem Landsitz Dartington Hall in England etabliert wor-
den war: nach drei Jahren Ausbildung eine Tourneetruppe von
Studio-Schauspielern ins Leben zu rufen. Durch ihre schauspie-
lerische und inszenatorische Qualitit sollte es der Truppe ge-
lingen, Tschechows Ideen und Grundsitze fiir das Theater der
Zukunft, an das er so leidenschaftlich glaubte, einer breiteren
Offentlichkeit bekannt zu machen. Vorgesehen war eine neue
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Art Theater, mit einer neuen Art Schauspieler, der in jedem
Aspekt des Theaters ausgebildet und befihigt sein und seinen
Beruf lieben sollte: die Verkorperung all dessen, was Tschechow
lehrte. Diese Vision war tatsichlich umgesetzt worden.

Als die Gruppe professioneller New Yorker Schauspieler
an Tschechow herantrat und vorschlug, er solle ihnen einen
Einfiihrungskurs zu seiner Methode geben, genoss er gerade
eine Atempause, verwendete Zeit darauf, sein Buch Werkge-
heimnisse der Schauspielkunst zu schreiben und bereitete eine
weitere Shakespeare-Inszenierung fiir die Tourneetruppe vor.
Er glaubte an ein Publikum, das sich nach solchen Stiicken
schnte. Nach der Abreise der Tourneetruppe war Tschechow
trotz der immer konkreter werdenden Kriegsbedrohung frei,
um mit den Schauspielern zu arbeiten.

Im New York Theatre Studio wurde eine Serie von vier-
zehn Unterrichtsstunden abgehalten. Tschechow stellte den
Teilnehmern die Grundsitze seiner Methode in einer intensi-
ven Trainingsphase mit psycho-physischen Ubungen vor, die
dazu dienen sollten, die Darsteller kirperlich und emotional
zu befreien. Darauf folgten Improvisationen und schliesslich
Szenen aus Stiicken. All dieses Material, das von Tschechow
lebhaft prisentiert wurde, war dazu gedacht, die schauspiele-
rische Natur zu erwecken. Es gab Elemente von Performance
und durchgehendem psychologischen Spiel seinerseits, welche
fiir die Studierenden dramatisch wirksam und spannungsvoll
waren. Obwohl er nur selten etwas demonstrierte, weil die Stu-
dierenden Dinge fiir sich selbst herausfinden sollten, erfuhren
sie anschaulich die unterschiedlichen Farben und Nuancen,
die seinen Unterricht prigten. Sein Enthusiasmus faszinierte
und inspirierte sie.

Die Frage und Antwort-Form, die Tschechow bei seinem Un-

terricht mit professionellen Schauspielern benutzte, erwies sich
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als gleichermassen anregend und provokativ. Die Teilnehmen-
den wurden herausgefordert und blieben konzentriert, wihrend
Tschechows sehr origineller Ansatz fiir Theaterprobleme zu vol-
ler Geltung kam. Viele der Ubungen wurden von Musik beglei-
tet, gespielt von einem Pianisten/Komponisten. Dadurch kamen
Rhythmus, Bewegung und Geste zum Tragen, die Tschechow
faszinierten und grundlegend fiir seine Methode waren.

Als Tschechows Assistentin dokumentierte ich die gesamte
Arbeit mittels stenographischer Notizen. Das transkribierte Ma-
terial, aus dem die vorliegende Zusammenstellung besteht, ver-
mittelt ein lebendiges Portrit eines hochbegabten Theaterkiinst-
lers, der sich unter seinen Schauspieler-Studierenden bewegt und
stindig frische und originelle Aspekte des Theaters prisentiert.

Korperlich war Michael Tschechow schmichtig und be-
wegte sich locker und entspannt, die Personifikation des «Ge-
spiirs fiir Leichtigkeit» und «Schwerelosigkeit», zu denen er
seine Studierenden anregte. Diese Qualititen wurden ziigig
auf sie iibertragen, so dass ihre oft schwerfilligen Kérper zu
reagieren begannen, sich verwandelten und die gefithlsmissi-
ge Natur des Schauspielers freisetzten, die durch die bisherige
rigide physische Form blockiert worden war. Fiir Tschechow
stand das immer am Anfang des Grundlagen-Trainings fiir
alte oder junge, ausgebildete oder erst beginnende Schauspie-
ler: das Abwerfen physischer Begrenzungen, das den Gefiihlen
und Emotionen erlaubte, sich durch das Hauptinstrument des
Schauspielers auszudriicken, seinen neuentdeckten flexiblen
und schnell reagierenden Korper.

Tschechow hatte erstaunlich gut Englisch gelernt, was es
ihm gestattete, den Studierenden seine originellen und fanta-
sievollen Vorschlige zu unterbreiten. Das war nicht immer so
gewesen. Ich erinnere mich an die erste Stunde, die er Beatrice
Straight und mir 1935 in New York erteilte. Da stand er, eine
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elegante Erscheinung mit schwarzem Filzhut und Spazierstock,
lichelte und war bereit, mit dem Unterricht zu beginnen, be-
herrschte aber lediglich vier englische Worte: «How do you
do?», begleitet von einer leichten Verbeugung. Tamara Day-
karhanova fungierte als Dolmetscherin, wihrend ich diese al-
lerersten Stunden in Stenoschrift protokollierte und nicht im
Traum vermutet hitte, wie viele davon noch folgen wiirden.
Wenig mehr als ein Jahr darauf stand Tschechow vor seiner
ersten Klasse mit zwanzig Studierenden am Chekhov Theatre
Studio auf Dartington Hall und gab véllig sicher, klar und ge-
wandt Unterricht tiber «Die zukiinftige Kultur und die Bedeu-
tung der Technik». Er bezog sich auf eine brillante technische
Demonstration bei einer Vorstellung von Uday Shankar und
dessen Hindu-Ballett. Damit war das Studio feierlich eréffnet
worden, sie hatte seine tiefe Bewunderung erregt und lieferte
gleichzeitig ein Lehrbeispiel fiir die neuen Studierenden.

Michael Tschechow war ein warmherziger, mitfiihlender
Mensch. Er liebte seinen Beruf, der fiir ihn von geistiger Na-
tur war. Er liebte seine Schauspieler und Studierenden und
verbrachte sein Leben damit, fiir sie neue Wege zu erforschen,
den Koérper, die Stimme und die Imagination zu befreien und
ihnen das Vertrauen in die eigene Fihigkeit zu geben, die Welt
der schopferischen Imagination zu betreten und darin zu leben.
Von zentraler Bedeutung fiir Tschechow blieb die Suche nach
immer tieferen und kreativeren Kriften. Er konnte fordernd
und streng sein, aber das diente nur dazu, das Beste aus seinen
Studierenden herauszuholen. Eine Unterrichtsstunde mit ihm
war immer eine Offenbarung. Der Bereich der schépferischen
Imagination war Tschechows Heimat wihrend seines gesam-
ten kiinstlerischen Lebens, obwohl er auch die praktisch-ge-
schiftlichen Aspekte des Theaters nicht vernachlissigte und
sich gewissenhaft um sie kiimmerte.
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Tschechow griff zuriick auf einen grossen Fundus an Wissen,
dessen Grundlage die solide Ausbildung am Moskauer Kiinst-
lertheater und dessen erstem Studio unter seinem Mentor und
Freund Stanislawski war und der spiter durch die Verbindung
mit Max Reinhardt in Berlin und Wien sowie mit anderen her-
ausragenden europiischen Ensembles und Kiinstlern erweitert
wurde. All diese Ideen und Ideale gingen in seine Methode ein.
Immer bestrebt, immer weiter suchend, hatte er den Mut abzu-
werfen, was seinen Nutzen verloren hatte, und es mit frischen
Einsichten zu ersetzen, so dass seine Methode nie langweilig
oder didaktisch wurde. Das stand in wohltuendem Kontrast
zum damals vorherrschenden iiber-analytischen Theateran-
satz. Von Reinhardt gibt es das Zitat: «Michael Tschechow ist
ein Genie», und Stanislawski schrieb in Wiirdigung der Arbeit
des jungen Tschechow am Ersten Studio: «Ein faszinierendes
Talent. Eine unserer Hoffnungen fiir die Zukunft.» Heute
bezeichnet man ihn in Russland, wo er nach mehr als fiinf
Jahrzehnten als Persona non grata rehabilitiert wurde, als «das
schauspielerische Genie des Jahrhunderts».

Niemand, der mit Michael Tschechow gearbeitet hat, wird
diese Erfahrung je vergessen. Durch die Wirme und Zuver-
sicht, die er gegeniiber den Studierenden ausstrahlte, wenn
er den Unterrichtsraum betrat, um seine umwilzende Arbeit
mit ihnen zu beginnen, verkérperte er das Uberschreiten der
Schwelle, das Gespiir fiir Leichtigkeit, fiir Schonheit, Form
und das Ganze, das Zentrum, den Archetyp, die psycholo-
gische Geste, den imaginiren Korper, die Pause, Atmosphi-
re, den Kontakt, das durchgehende Spiel, Ausstrahlung, Ins-
piration und all die anderen schonen, subtilen Punkte seiner
Methode, die in Lektionen fiir den professionellen Schauspieler
vermittelt werden.

Dezember 1984, Westbury, N.Y.
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Mel Gordon

EINLEITUNG

S chauspielunterricht ausserhalb des Theaters und unabhin-
gig von einer spezifischen Produktion oder einem Ensemble
ist eine erst im 20. Jahrhundert zu verzeichnende Anomalitit.
Abgesehen von dem Dutzend «Grosser», die vollig geheimnis-
voll oder «intuitiv» arbeiteten, wurde man bis dahin zum pro-
fessionellen Schauspieler, indem man bereits erfolgreiche Dar-
steller nachahmte. Um sein Handwerk zu erlernen, ging der
Schauspielschiiler wie jeder andere Auszubildende bei ilteren
Kollegen in die Lehre. Es fillt schwer, mehr als eine Handvoll
Schulen zu benennen, die vor 1890 in Europa ausschliesslich
auf das Theater vorbereiteten. Und selbst diese Akademien im
Kleinen kamen kaum iiber blossen Unterricht zu Diktion und
Haltung auf der Biihne hinaus. Im Grunde waren sie lediglich
eine Art Pensionat mit etwas idsthetischer Pritention fiir hohe-
re Tochter und Sohne aus gutem Haus. Trotz verdienstvoller
Bemiihungen von Reformern im 19. Jahrhundert wie Frangois
Delsarte, William Macready, Steele MacKaye und Richard
Mansfield produzierten sie nur szenisches Kanonenfutter fiir
die damaligen Stars und deren ganz auf sie selbst zugeschnit-
tene Produktionen.

Das dnderte sich jedoch an der Wende zum 20. Jahrhundert,

als der Hunger nach Verinderung vor allem in der Spielweise
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zu wachsender Akzeptanz neuer Theaterformen fiihrte. Plotz-
lich gab es eine Notwendigkeit innovativer Ausbildungsme-
thoden. Um Michael Tschechow und die einzigartige Qualitit
seiner Lektionen von 1941 verstehen zu kénnen, ist es hilfreich,
zunichst einen Blick auf seinen eigenen Hintergrund und sei-
ne Ausbildung bei Konstantin Stanislawski wihrend dieser Pi-
onierzeit der Lehrer-Schiiler-Verhiltnisse zu werfen.

Als er sich eigentlich als Regisseur im Triumph der Deutsch-
landtournee des Moskauer Kiinstlertheaters 1905 hitte sonnen
konnen, war Stanislawski in eine tiefe Depression gefallen. Er
wusste zwar, was et von sich und seinen Schauspielern erwar-
tete, aber nicht, wie er es bekommen sollte. Ein wissenschaft-
liches System der Schauspielausbildung war vonnéten. Stanis-
lawski gewann das Gefiihl, er konne all das systematisieren und
lehren, was er wihrend Jahrzehnten mittels der hergebrachten
Methode der Beobachtung und Nachahmung, durch philolo-
gische Recherche und Ausprobieren aufs Geratewohl auf der
Biihne gelernt hatte. Selbst beriihmte Akteure verschwendeten
viele Jahre damit, sich die Grundlagen ihrer Kunst in einer oft
undisziplinierten und amateurhaften Umgebung zu erarbeiten.
Stanislawski griindete im Rahmen des Moskauer Kiinstlerthe-
aters eine neue Schule in Laborform, das Erste Studio, um der
verbreiteten Meinung zu begegnen, der Schauspielerberuf sei
verbummelt und zufillig und nicht tiefschiirfend und kreativ.
An diesem Ersten Studio, wo sich eine moderne Analyse dessen
etablierte, was den Schauspieler und seine Titigkeit ausmacht,
wurde Tschechow ausgebildet.

Das Kiinstlertheater und sein Erstes Studio waren nicht
nur von enormer Anziehungskraft fiir die grossten Talente des
Theaters im vorrevolutioniren Russland — jedes Jahr wurden
unter Tausenden von ernsthaften Bewerbern nur eine Hand-

voll aufgenommen —, sie produzierten auch ihre eigenen Flich-
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krifte und Aufldsungsprozesse. Sowohl Wladimir Nemiro-
witsch-Dantschenko, der Mitbegriinder des Kiinstlertheaters,
als auch Wsewolod Meyerhold, 1905 ein vielversprechender
junger Schauspieler und Regisseur, entwickelten sich von Sta-
nislawskis berithmtesten Anhidngern zu verbitterten Rebellen.
Und spiter bewegten sich die innovativsten Talente des Ersten
Studios — Personlichkeiten wie Leopold Sulershitzki, der von
einer Art Midchen fiir alles des Kiinstlertheaters unvermittelt
zum Leiter des Studios befordert wurde, Jewgeni Wachtan-
gow, Michael Tschechow und selbst Richard Boleslawski — oft
weit aus dem Schatten der isthetischen Theorien ihres Leh-
rers heraus. Die Beziehungen zwischen Stanislawski und sei-
nen begabtesten Schiilern schienen alle nach einem seltsamen
Muster zu verlaufen: eine erste Phase personlicher Loyalitit
und bedingungsloser Akzeptanz der Arbeit, ein heftiger Streit
tiber ein Detail des Systems bei den Proben zu einer grossen
Produktion, der Ausschluss aus Stanislawskis innerem Zirkel,
die Versshnung auf Initiative des Meisters selbst wihrend einer
hochdramatischen Krise (etwa dem langen Ringen Sulershitz-
kis und Wachtangows mit dem Tod) und schliesslich zehn bis
fiinfzehn Jahre spiter die Integration der Neuerungen der Kri-
tiker in das System.

Michael Tschechows personliche Beziehung zu Stanislawski
durchlief dhnliche Hohen und Tiefen wie die seiner Mitschii-
ler und erschien sogar von noch absurderen und intensiveren
Komplikationen geprigt. Tschechow lebte linger als die an-
deren Rebellen, und seine grundsitzlichen Differenzen mit
Stanislawski waren theatralisch extremer. So extrem, dass nur
wenige Anhinger Tschechows oder Stanislawskis iiberhaupt
nennenswerte Parallelen in ihrer jeweiligen Theorie und Pra-
xis der Schauspielausbildung finden. Die Mitschriften aus den

Probenrdumen Stanislawskis und Tschechows offenbaren je-
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doch stirkere und gegenseitig aufgeschlossenere Verbindungen,
als es ihre «offiziellen» Lehrbiicher vermuten lassen.

Der 1891 in Sankt Petersburg als Sohn einer Familie aus der
Mittelschicht geborene Michael Tschechow wurde sein Leben
lang als der «Neffe Tschechows», des beriihmten Dramatikers,
bezeichnet. Obwohl diese Mischung aus Heiligenschein und
Stigma Michael in dunklen Zeiten auch nutzte, vor allem zu
Beginn seiner russischen Laufbahn und wihrend der Wan-
derjahre im westlichen Exil, war ihre allgemeine Auswirkung
eine psychologisch schidliche. Trotz seiner Bedenken wegen
eventueller Vorwiirfe der Vetternwirtschaft oder einer Rolle
als Kuriositit auf Nebenschauplitzen schien es ihm nie in den
Sinn zu kommen, einfach seinen Namen zu dndern, wie etwa
Stanislawski es getan hatte. Wie andere Schwierigkeiten in sei-
nem Leben betrachtete Tschechow diese familiire Tatsache als
ein symbolisches Hindernis, das akzeptiert und kiinstlerisch
fruchtbar gemacht werden musste, und nicht als objektives
Problem, das man iiberwinden oder vermeiden konnte.

Tschechow wurde 1909 als junger Charakterdarsteller des
Maly Theaters von Stanislawski eingeladen, sich dem Kiinst-
lertheater anzuschliessen. Angeleitet von Stanislawskis Vorzei-
geschiiler Wachtangow trat er in kleinen Rollen in verschiede-
nen Produktionen des Kiinstlertheaters auf, auch in Edward
Gordon Craigs Hamlet. Wihrend einer Vorstellung von Der
eingebildete Kranke warf Stanislawski dem jungen Tschechow
vor, «zu viel Spass am Spielen seiner Rolle» zu haben. Obwohl
er beteuerte, voll und ganz an Stanislawskis System zu glauben,
geriet Tschechow von Anfang an in Schwierigkeiten.

1913 erregte er ziemliches Aufsehen, als Boleslawski ihn in
der «Test-Inszenierung» des Ersten Studios besetzte, Herman
Heijermans’ Fischerdrama Hoffnung auf Segen. Die Nebenrol-
le des debilen Fischers Kobe machte er zu einer anriihrenden
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und poetischen Figur, indem er sie nicht platt komisch spielte,
sondern durch Maske und Bewegungen als aufrichtigen und
morbiden Wahrheitssucher neu interpretierte. Auf den Vor-
wurf, das entspreche nicht der Vorstellung des hollindischen
Dramatikers, entgegnete Tschechow, er sei iiber den Autor und
sein Stiick hinausgegangen, um den wahren Charakter Kobes
zu finden.

Die Vorstellung, ein Schauspieler kénne «iiber den Dra-
matiker oder das Stiick hinausgehen», ist der erste Schliissel
zum Verstindnis von Tschechows Methode und ihrem Un-
terschied zu Stanislawskis frithen Theorien. 1928 beschrieb
er in seiner Autobiographie eine vor seiner Zeit beim Kiinst-
lertheater liegende Entdeckung, die seine neuartige Figuren-
gestaltung beeinflusste: «Die meisterhaften Inszenierungen
B.S. Glagolins machten einen unausléschlichen Eindruck auf
mich. Als ich ihn als Chlestakow [in Gogols Der Revisor 1910
am Maly Theater] sah, verinderte dies mein Denken véllig. Es
wurde mir klar, dass Glagolin den Chlestakow anders als alle
anderen spielte, obwohl ich noch gar niemanden sonst in der
Rolle gesehen hatte. Und auch bei mir selbst stellte sich diese
Sehnsucht ein, anders als alle anderen zu werden.» Tschechow
war also wie Stanislawski auf der Suche nach neuen konzepti-
onellen Ansitzen fiir seine Figuren, die sich absetzten von der
Nachahmung erfolgreicher Darsteller und anderen gingigen
Klischees. Wihrend Stanislawski die «Wahrheit» seiner Biih-
nenpersonlichkeiten in Darstellungen auf der Grundlage tat-
sichlichen menschlichen Verhaltens fand, suchte Tschechow
nach einer grésseren und fantasievolleren Gefiihlstiefe mittels
des Einsatzes seiner Imagination und Intuition.

Es besteht kein Zweifel, dass Stanislawski und andere
Tschechows Ergebnisse schitzten — Stanislawski bezeichnete
ihn bereits friih als seinen «brillantesten Schiiler» —, und vor
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und nach der Revolution hatte er in Russland zehntausende
Fans. Was die Vertreter des Kiinstlertheaters jedoch irritierte,
war Tschechows unberechenbare Art, eine Figur zu erschaf-
fen. Dieser theatralische Konflikt wird durch eine anekdoti-
sche Geschichte verdeutlicht. Als Stanislawski ihn bei einer
der Ubungen zum emotionalen Gedichtnis aufforderte, eine
wahrhaftige Situation zu spielen, zeigte Tschechow seine trau-
ernde Anwesenheit beim Begribnis seines Vaters. Uberwiltigt
von den neuartigen Details und der emotionalen Wahrheit
umarmte Stanislawski Michael in der Annahme, es handele
sich um einen weiteren Beleg schauspielerischer Kraft durch
das emotionale Gedichtnis. Leider fand Stanislawski spiter
heraus, dass Tschechows kranker Vater immer noch am Le-
ben und seine Darstellung das Resultat einer fieberhaften Vor-
wegnahme war. Wieder einmal abgemahnt, wurde Tschechow
wegen «iiberhitzter Vorstellungskraft» aus der Klasse geworfen.

Zwischen 1913 und 1923 trat Tschechow in zwdlf Inszenie-
rungen des Kiinstlertheaters oder in freien Produktionen auf,
gewdhnlich in Hauptrollen oder wichtigen Nebenrollen. Trotz
depressiver Schiibe nach dem Tod von Familienangehérigen
oder durch die Kriegshysterie, Revolution und den Alkohol
wuchs seine Reputation als Schauspieler und spiter als unab-
hingiger Theoretiker des Theaters kriftig. Die beiden ersten
Jahre nach dem Sieg der Bolschewiken 1918 und 1919 waren
entscheidend fiir Tschechows geistige und kiinstlerische Ent-
wicklung. Der zu Besuch weilende amerikanische Kritiker
Oliver Sayler erlebte ihn als ein «hageres, griiblerisches Wesen,
niedergedriickt durch die russischen Sorgeny, als er in der Was
ihr wollt-Inszenierung des Ersten Studios den Malvolio nicht
mehr weiterspielen konnte, den er im typisch kontrastreichen
Tschechow-Stil angelegt hatte: zartes, lyrisches Empfinden ei-

nerseits, zahlreiche Belege grotesker Erotik andererseits. Inner-
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halb von Monaten entwickelte Tschechow einen akuten Ver-
folgungswahn und glaubte, er kénne weit entfernte Gespriche
héren und «sehen». Selbstmordgedanken und der Tod seiner
Mutter lihmten ihn. Im Friihjahr 1918 fiel seine Kernfamilie
auseinander. Seine Frau Olga liess sich von ihm scheiden und
nahm die neugeborene Tochter mit. Stanislawski veranlasste,
dass ein ganzes Team von Psychiatern seinen schwierigen, aber
immer noch bevorzugten Schiiler untersuchte. Schliesslich un-
terzog Tschechow sich einer Serie hypnotischer Behandlungen.
Diese setzten seinen schlimmsten psychologischen Aussetzern
ein Ende, es iiberkamen ihn aber immer noch unkontrollier-
bare Lachanfille.

Tschechows psychische Verfassung besserte sich weniger
durch die fortschrittlichen Therapien von Stanislawskis Arz-
ten als durch seine Entdeckung der hinduistischen Philosophie
und etwas spiter Rudolf Steiners Anthroposophie. Seine lei-
denschaftliche Auseinandersetzung mit Steiners spirituellen
Theorien fiillte eine gefidhrliche Leere in Tschechows kreativer
Welt, indem sie ein bisher verschiittetes Gefiihlsleben freisetzte.
Plotzlich nahm er an, seine enervierende Willensschwiche sei
das Resultat einer geistigen Krise und beruhe nicht auf dem
chemischen Ungleichgewicht eines iiberarbeiteten Schauspie-
lers. Tschechow kam zu der Auffassung, der ungewshnliche
Zeitpunkt seines Zusammenbruchs auf dem Hohepunkt seiner
Karriere sei eigentlich das stumme Aufbegehren seiner Seele
gegen das, was aus ihm als Schauspieler geworden war: ein bos-
artiges Vehikel fiir trunkenen Egoismus. In vielfacher Hinsicht
ihnelte Tschechow 1919 dem Stanislawski von 1905. Auch er
war «hochgelobt, aber ungliicklich». Beide sehnten sich nach
einem besseren System der Schauspielausbildung, aber Tsche-
chow suchte auch nach einem besseren Schauspielstil, einem,
der eine umfassendere und tiefere Komponente enthielt, die
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mehr der frohlichen Spiritualitit der klassischen Griechen dh-
nelte als dem kleinlichen Kommerz und der engstirnigen Poli-
tik im damaligen Russland.

Die praktische Arbeit der Anthroposophen zur Sprachent-
wicklung (eine Art Vokalsymbolik) und die dem modernen
Tanz dhnelnde Eurythmie (die als «Wissenschaft der sichtbar
gemachten Sprache» bezeichnet wurde) beeindruckten Tsche-
chow sehr. Wie die Mantras und Yogas im Hinduismus und
Buddhismus offerierten Steiners korperliche Ubungen seinen
Schiilern eine ausgekliigelte und klar umrissene Ventilfunk-
tion. Dariiber hinaus erreichten Vorstellungen, welche die
Eurythmie einsetzten — sei es in Tanzform oder bei Steiners
Mysterienstiicken — grosse Besucherzahlen in den anthroposo-
phischen Zentren in Deutschland und der Schweiz. Obwohl
Tschechow Steiner erst 1922 wihrend einer Mitteleuropatour-
nee personlich kennenlernte, unterhielt er hiufige und produk-
tive Kontakte mit russischen anthroposophischen Gruppierun-
gen. Thr Einfluss auf Tschechows Ideen fiir ein zukiinftiges
und besseres Theater war durchaus betrichtlich.

Es wurde zu Tschechows Obsession, die innere Wahr-
heit und emotionale Tiefe von Stanislawskis System mit der
Schénheit und der spirituellen Wirkung von Steiners Arbeit zu
verbinden. 1920 erdffnete er sein eigenes Studio im Moskauer
Stadtteil Arbat. Es war der erste von mehreren Versuchen, sei-
nen einzigartigen Schauspielstil zu vermitteln. Aber wie im-
mer zwangen ihn finanzielle Engpisse zuriick auf die Biihne.
Anfang 1921 spielte Tschechow die Titelrolle in Wachtangows
diisterer, proto-expressionistischer Inszenierung von Strind-
bergs Erik XIV. Als junger, aber ohnmichtiger Konig an einem
korrupten Hof entdeckte Tschechow das Wesen seiner Rolle,
indem er eine Handvoll erstaunlicher Bilder internalisierte.

Angeregt von den Prinzipien der Eurythmie «fand» Tschechow
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seine Rolle durch das Experimentieren mit der Form und
Qualitit der Bewegungen der Figur bis hin zu Anderungen
seines Kérperumfangs. Erst wenn er die Figur «sah», konnte
Tschechow damit beginnen, die Rolle zu verkérpern bzw. zu
verinnerlichen. Parallel zu Erik XIV. probte Tschechow in Sta-
nislawskis Regie den Revisor. Seine Interpretation des Chlesta-
kow war so ungewdhnlich und unterschied sich kérperlich so
extrem von seinem normalen Aussehen, dass der schockierte
Wachtangow Stanislawski bei der Premiere zufliisterte: «Das
kann doch nicht derselbe Mann sein, den wir jeden Morgen
im Studio sehen!» Wieder einmal war er anders als alle anderen.

1924 belohnte Stanislawski Tschechow nach Wachtangows
Tod und der gefeierten Tournee des Kiinstlertheaters durch
Westeuropa und die USA mit der Leitung seines eigenen The-
aters, des Zweiten Moskauer Kiinstlertheaters. Von anderen
Sorgen befreit, begann Tschechow ernsthaft zu experimentie-
ren. Auf dem prall gefiillten Stundenplan standen Ubungen
zu thythmischer Bewegung und telepathischer Kommunikati-
on. Bei der Vorbereitung fiir einen umstrittenen Hamlet lehrte
Tschechow seine Schauspieler, Shakespeares Sprache wie ein
physisches Objekt zu behandeln, und liess sie Bille hin und
herwerfen, wihrend sie ihren Text probten. Als Grundlage
einer Rolle durften weder die Persénlichkeit des Darstellers
noch Biihnenklischees seitens des Regisseurs oder des Autors
dienen. Tschechow sprach davon, den Archetyp zu finden oder
das «korrekte» Bild fiir die Figur — so wie Platons Schatten
geduldig darauf warten, entdeckt zu werden. Obwohl er mehr
wie ein Hauptdarsteller als wie ein Intendant wirkte, stiess
Tschechows Ansatz bald auf heftige Kritik. Als er 1927 als «Ide-
alist» und Mystiker denunziert wurde, verliessen Alexei Diki
und sechzehn weitere Darsteller das Zweite Kiinstlertheater.

Unmittelbar nach dieser Abwanderung beschimpften fiihren-
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de Moskauer Zeitungen Tschechow als einen «krankhaften
Kiinstler» und seine Inszenierungen als «fremdartig und re-
aktionir».

Max Reinhardt lud ihn fiir das folgende Frithjahr nach
Berlin ein, wo fiir Tschechow eine zweite Phase seiner Kar-
riere begann, eine Reihe von «Wanderjahren» durch Mittel-,
West- und Osteuropa im freiwilligen Exil. Uber sieben zu-
meist enttduschende Jahre verfolgte er sein lebenslanges Ziel,
eine eigene Truppe zu griinden und eine eigene Methode der
Schauspielausbildung zu entwickeln. In Osterreich und in Ber-
lin spielte Tschechow Hauptrollen in deutschsprachigen Stii-
cken und in Stummfilmen. Nach monatelangen Verhandlun-
gen organisierte er 1931 ein russischsprachiges Theater in Paris,
aber die nétige finanzielle Unterstiitzung kam nie zustande.
Schliesslich griindete er mit der Hilfe der jungen Reinhardt-
Schiilerin Georgette Boner Studios in Paris und im Jahr da-
rauf in den unabhingigen Republiken Lettland und Litauen.
Doch die Gefahr eines Krieges und eines faschistischen Staats-
streichs im Baltikum brachte Tschechow zunichst zuriick nach
Westeuropa und dann auf Einladung Sol Huroks in die USA.

Tschechow erfiillte zwei schwierige Aufgaben, als er im Friih-
jahr 1935 als Leiter der «Moscow Art Players» an den Broadway
kam: Seine russischsprachigen Produktionen iiberzeugten die
Theater-Insider auf Anhieb, und er fand endlich mit Beatrice
Straight eine einfiihlsame und begabte Férderin. Mit ihrer
Freundin Deirdre Hurst (bald Tschechows Sekretirin), brach-
te Straight Tschechow auf den Landsitz ihrer Familie in De-
vonshire, Dartington Hall. Dort legte er die Grundlagen eines
neuen Theaters in der Nachbarschaft zu experimentellen land-
wirtschaftlichen und handwerklichen Projekten. Im Rahmen
der 1925 auf Dartington Hall von Straights Stiefvater und ihrer
Mutter, Leonard und Dorothy Elmbhirst, begriindeten alterna-
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tiven Gemeinschaft rekrutierte das Trio Hurst, Straight und
Tschechow Dozierende und Studierende zur Vermittlung der
tschechowschen Methode. Zwei Dutzend junger Schauspie-
ler aus den USA, England, Kanada, Australien, Neuseeland,
Deutschland, Osterreich, Norwegen und Litauen waren die
ersten Beteiligten an der Verwirklichung des von Tschechow
seit einem Vierteljahrhundert gehegten Traumes.

Die Atmosphiren, die Aufwachiibungen, das Zentrieren,
die Einverleibung, die psychologische Geste, die Ausstrah-
lung — fast das gesamte Pantheon der tschechowschen Me-
thode wurde in Dartington entwickelt. Obwohl es spiter in
Ridgefield, Connecticut, New York und Hollywood noch zu
Korrekturen und Anderungen kam, war Tschechows grund-
legendes Vokabular bereits in seinem zweiten Semester 1937-
38 in Dartington ausformuliert. Die dortige Ausbildung war
umfassend und wohl durchdacht und dauerte zwei volle Jahre.
Dabei war die Stimmung bei den Lehrenden und den Schiilern
bestens und gekennzeichnet von betrichtlichen kiinstlerischen
Ambitionen. Aber der absehbare Krieg zwischen Grossbritan-
nien und Deutschland fiihrte 1939 zum Umzug des Chekhov
Theatre Studio auf die andere Seite des Atlantiks ins lindliche
Connecticut.

Das Studio in Ridgefield dhnelte Dartington in gewisser
Weise, die Nihe zu New York verinderte jedoch Tschechows
Denkweise iiber seine Schule und deren Unterricht. Zunichst
einmal liess er sich von dem befreundeten Regisseur George
Shdanoff dazu iiberreden, eine grosse Broadway-Produktion
herauszubringen — die wenig erfolgreichen Dimonen nach
Dostojewskis Meisterwerk. Zweitens begann Tschechow iiber
die Einrichtung von Kursen fiir gestandene Schauspieler nach-
zudenken. Trotz dreier hochgelobter und iiberaus ambitionier-
ter Tourneen des Chekhov Theatre Studio ausserhalb von New
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York City durch New England, den Mittleren Westen und den
tiefen Siiden zwischen 1940 und 1942 belasteten Tschechow das
isolierte Broadway-Debakel und diverse Schwierigkeiten in
Ridgefield psychisch sehr.

Im Herbst 1941 erdffnete das Chekhov Theatre in der
56.Strasse ein New Yorker Studio. Der Umzug nach Manhat-
tan brachte Tschechow an einen kritischen Punkt seiner langen
und unvorhersehbaren Karriere. Es war mehr als ein Jahrzehnt
her, dass die Moskauer und Berliner Kritiker Loblieder auf ihn
gesungen hatten, und Tschechows Ruhm als Charakterdar-
steller in Hollywood und als Lehrer sollte noch vier oder fiinf
Jahre auf sich warten lassen. Zusitzlich zum Unterricht in der
Tschechow-Methode (durch Tschechow selbst, George Shda-
noff, Alan Harkness, Beatrice Straight und Deirdre Hurst)
wurden ein ausgiebiger Lehrplan in Sprecherziehung (Steiners
Sprachentwicklung durch Ann Veith Greenley), Eurythmie
(Ruth Pusch), Musik, Chorgesang, Fechten, Gymnastik (H.L.
Pusch) und Maskenbildnerei angeboten. Die zweistiindigen
Kurse alle zwei Wochen fiir professionelle Schauspieler lagen
Tschechow jedoch besonders am Herzen. Mit ihnen erhoffte
er, alle Merkmale seiner Technik zusammenfassen und perfek-
tionieren zu kénnen.

Es konnte nicht weiter iiberraschen, dass sich zahlreiche
Mitarbeiter des kurz vorher aufgelésten Group Theatre in
Tschechows Kurs fiir Profis einfanden. Nicht umsonst hatte
er bei den Schauspielern des Group Theatre 1935 seine grosste
Wirkung erzielt. Stella Adler, Morris Carnovsky, Bobby Le-
wis, Sandy Meisner und andere iibernahmen grundlegende
szenische Ideen und Ubungen aus Tschechows Vorfiithrungen
und Workshops. Fiir viele Mitglieder des Group Theatre war
Tschechow ein Referenzpunke, der fiir ein einfallsreiches Trai-
ning stand, das sich véllig von Lee Strasbergs Verstindnis Sta-
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nislawskis und Wachtangows unterschied. Indirekt bot Tsche-
chow das stirkste intellektuelle Gegengewicht zu Strasbergs
viel kritisierter Methode.

Obwohl die Unterschiede zwischen den Techniken Stanis-
lawskis, Tschechows und Strasbergs klar zutage liegen, stim-
men sie in einem stark iiberein: im Versuch, eine frische Form
der Darstellung zu erzeugen, die von durchdringender emo-
tionaler Tiefe und einem Gespiir fiir Wahrhaftigkeit geprigt
ist. Wie Stanislawski behauptete: Ein begabter Darsteller, der
sein System benutzt, mag auf der Biihne nicht besser aussehen
als ein dhnlich begabter, unausgebildeter Schauspieler, aber die
durch seine emotionale Wahrhaftigkeit hervorgerufenen Wir-
kungen des Stanislawski-Darstellers werden dem Publikum
linger im Gedichtnis bleiben. Zum grossen Teil bestehen die
Unterschiede zwischen den drei Methoden nicht unbedingt in
der szenischen Umsetzung (alle drei Lehrer schitzten etwa das
Kabuki-Theater), sondern eher in der Sprache und im Prozess.

Tschechow versuchte, ein Vokabular zu verwenden, das den
Schauspieler direkt von seinem Intellekt und seiner Phantasie
her ansprach. Die meisten Regisseure und Lehrer, und das gilt
auch fiir Stanislawski und Strasberg, teilen dem Darsteller in
abstrakten Begriffen mit, was sie von ihm wollen. Dadurch
setzt dieser jede Anweisung so um, wie es seinem Gehirn und
seiner Muskulatur entspricht. So fiihrt etwa die verbreitete An-
weisung, sich zu entspannen, oft zu Nebenreaktionen im Den-
ken eines Schauspielers: «Obwohl ich mich entspannt fiihle,
ist ein Teil meines Kérpers angespannt. Ich muss erst einmal
herausfinden, welcher, also fange ich mit den Schultern an...»
Die Tschechow-Methode arbeitet dagegen hauptsichlich mit
Bildern, vor allem mit intuitiven, die die meisten verkrampf-
ten Reaktionen unterbinden. Statt dem Schauspieler zu sagen,
er solle sich entspannen, forderte Tschechow ihn auf: «Gehen
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Sie (oder sitzen Sie oder stehen Sie) mit einem Gespiir fiir
Leichtigkeit.» Von einem schlaffen Akteur, der einen stolzen
Adligen spielte, verlangte er nicht: «Setzen Sie sich aufrecht.»
Tschechow sagte ihm, er solle seinen Kérper «in die Hohe
erdenken». Die Unterschiede zwischen Tschechows Begriff-
lichkeit und der seiner Kollegen mégen fiir einen Nichtschau-
spieler belanglos wirken, fiir Tschechow und seine Anhinger
waren sie aber von zentraler Bedeutung, da sie fiir ein tiefes
technisches Verstindnis des Intellekts und des Bewusstseins
der Darsteller standen.

Viele von Tschechows Ubungen fielen in bestimmte, klar
unterschiedene Kategorien. Manche waren von einer At-
mosphire der Leichtigkeit und geradezu von einer «Party»-
Stimmung geprigt. Das war grosstenteils bewusst eingesetzt.
Um «neue» Bereiche des Bewusstseins zu erschliessen, liess
Tschechow den Unterricht zum Vergniigen werden. Ist die
Arbeit eine kindliche und risikofreie, greifen die innerlichen
Zensurprozesse nicht mehr, welche die Schauspieler daran
hindern, neue Ideen und Rollen zu erproben, weil sie Angst
haben, «dumm oder licherlich zu erscheinen». Tschechow
gestaltete auch Blocke von Ubungen, die bei seinen Studie-
renden einen Schub an freudiger Erregung und Energie her-
vorriefen. Fiir thn war der Verlust an geistiger Energie oder
Enthusiasmus eines der grossten Hindernisse bei der Figu-
renfindung, und er bestand auf «dem Gespiir fiir Lebendig-
keit auf der Biihne».

Mehr als alles andere wird Tschechows Arbeit mit dem Ein-
satz der Imagination in Verbindung gebracht. Da die Stirke des
Theaters darin liegt, mittels Bildern zu kommunizieren und
weniger mittels literarischer Konzepte, versuchte Tschechow
die dafiir angemessenen Methoden der Ausbildung zu ent-

wickeln. Seine Improvisationen vermittelten die Vorstellung,
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der szenische Raum kénne einen besonderen, geradezu magi-
schen Charakter besitzen und erfiillt sein von explosiven und
berauschenden Atmosphiren. Wihrend Strasbergs Ubungen
zum emotionalen Gedichtnis auf dem gefiithlsmissigen Wie-
deraufrufen eines tatsichlichen Ereignisses beruhten, das dann
fiir einen dhnlichen Vorfall im Text einstehen sollte, schulte
Tschechow seine Studierenden darin, imaginire, dusserliche
Anregungen zur Erhitzung ihrer Emotionen zu finden. Tsche-
chow glaubte beispielsweise daran, man miisse sich lediglich
die Atmosphire einer riesigen gotischen Kathedrale vorstellen
und sie nachempfinden, um ein echtes Gefiihl der Ehrfurcht
oder der Verwunderung zu haben. Selbst bekannt fiir seine
detaillierten und ungewdhnlichen Interpretationen, verwen-
dete Tschechow auch im Studio grosse Aufmerksamkeit auf
die Figurenentwicklung. Oft das fehlende Glied bei modernen
Schauspieltechniken, brach Tschechow die Rollenanlage auf
prizise Schritte herunter: das Finden des Zentrums der Figur,
die Vorstellung ihrer Korperlichkeit, die Entdeckung der psy-
chologischen Geste usw.

Die Transkriptionen Deirdre Hurst du Preys von 1941 ver-
mitteln dem Leser einen der komplettesten Eindriicke von
Tschechow als Lehrer und Schauspieler. Im Gegensatz zu sei-
nem 7o the Actor von 1953 oder dem 1963 verdffentlichten 7o
the Director and Playwright, das seltsamerweise «von Charles
Leonard zusammengestellt und verfasst» wurde, zeigen die
Lektionen fiir den professionellen Schauspieler Tschechow von
seiner natiirlichsten und lebendigsten Seite: vor tatsichlichen
Darstellern in einer theaterihnlichen Umgebung. Nur leicht
redigiert auf der Grundlage von du Preys urspriinglicher Mit-
schrift, erreichen Tschechows Worte uns, seine «zukiinftigen
Schauspieler», und appellieren an die rastlosen Zonen unseres

Denkens, die Kunst machen miissen. Tschechow gelingt das
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miihelos, indem er seine beiden besten Waffen einsetzt: die
Wahrheit und die Imagination.

*okk

Die letzten dreizehn Jahre seines Lebens verbrachte Tschechow
in Kalifornien. Er begann seine Hollywood-Karriere als Charak-
terdarsteller in Song of Russia (1943), einer idealisierenden, pro-
stalinistischen Darstellung des Lebens auf einer Kolchose. In
diesem Film aus den Kriegsjahren agierte Tschechow neben Leo
Bulgakow und Vladimir Sokoloff, seinen Konkurrenten unter
den russischen Lehrern in Los Angeles. Tschechow befiirchtete,
in amerikanischen Filmen ein «Kasper mit Akzent» zu werden,
iiberzeugte aber in derartigen Rollen und spielte Nebenfiguren
in einer Vielzahl von Komédien und Film Noir-Streifen. Er er-
hielt sogar eine Oscar-Nominierung als bester Nebendarsteller
in Alfred Hitchcocks Ich kimpfe um dich (Spellbound, 1945).

1944/45 erteilte Tschechow alle vierzehn Tage Unterricht
in einem Studio in der Innenstadt. Genau zur gleichen Zeit
brachte Morris Carnovsky George Shdanoff und Benjamin
Zemach als Dozenten in der «Michael-Tschechow-Technik»
zum linksorientierten Actors Laboratory in Hollywood. Die
beiden Neuankémmlinge und Carnovsky unterrichteten idio-
synkratische Versionen des Originals — schnellgestrickte Kom-
binationen aus Tschechows Theorien zur inneren Visualisie-
rung und zum imaginiren Korper. Die Schauspieler wurden
angewiesen, kitschige Sentimentalitit zu vermeiden und deut-
lich zu artikulieren. Sie sollten sich auf der Biithne Zeit lassen
und selbstbewusst bewegen. Das stand komplett im Gegensatz
zu ihrer bisherigen Method-Ausbildung.

Auf Empfehlung Stella Adlers wurde Tschechow selbst ins
Actors Lab eingeladen. Er fing dort im Oktober 1946 an, Der
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Revisor zu proben. Die meisten der ilteren Mitglieder des Lab
empfanden seine Art, Regie zu fiihren, als autokratisch a la Max
Reinhardt und seltsam mystifizierend. Die vordergriindigen 7z-
bleaux vivants der Inszenierung iiberzeugten weder die Kritiker
noch die Darsteller, die an einen langsameren, persénlicheren
und organischeren Arbeitsprozess gewshnt waren. Der Revisor
blieb Tschechows letzte Inszenierung.

Antikommunistische Hysterie fiihrte 1950 zum vélligen Zu-
sammenbruch des Actors Lab. Shdanoff und seine Frau be-
gannen, in ihrer Wohnung in West Hollywood Stunden fiir
junge Filmschauspieler zu geben. Das sprach sich in der Szene
schnell herum und wurde ein erfolgreiches Geschiftsmodell.
Selbst Profis wie Lilli Palmer und Rex Harrison schworen auf
das mitteleuropiische Knowhow des Paares. (Patricia Neal
fand es gar nicht komisch, wenn Gary Cooper sie 6fter hin-
selte: «Jetzt spielst du wieder Doktor Stroganoff.») Shdanoff
erteilte drei Jahrzehnte lang informelle Meisterklassen in sei-
ner gemischten Tschechow-Shdanoff Methode. 1974 eréffnete
er dann eine Schule mit Nachwuchslehrern, fiir die unter dem
Namen George Shdanoff Acting Training Center geworben
wurde.

Zwischen seinen Filmengagements unterrichtete Tschechow
Anfang der 1950er-Jahre privat viele junge Schauspieler, darun-
ter Lloyd Bridges, Leslie Caron, Marilyn Monroe, Jack Palance
und Anthony Quinn, und lehrte mit Akim Tamiroff an der
Stage Society. Nach Erscheinen seines Buches 70 the Actor gab
Tschechow in seinem Wohnzimmer Stunden fiir ausgewihlte
Profis. Dabei ermutigte er seine Schar von Filmschauspielern,
ihr héheres Selbst zu dramatisieren und das Kameraobjektiv
als mysteriosen Schleier zu betrachten, den es zu durchdringen
gelte. Wenn sie anfingen, Dinge zu erkliren oder sich argu-

mentativ zu verteidigen, unterbrach er sie umgehend: «Nicht
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dariiber nachdenken. Nicht dariiber reden. Es einfach ma-
chen!»

In den Jahrzehnten nach Tschechows Tod 1955 lehrten
einige seiner Lieblingsschiiler wie Mala Powers und Hurd
Hatfield in Kalifornien zeitweise die Michael-Tschechow-
Technik. Der Unterricht war sporadisch, hochindividualisiert
und von personlicher Nostalgie gekennzeichnet. Die meisten
Teilnehmer kamen aufgrund der Lektiire von 7o the Actor zu
den Stunden.

1980 erdffnete Beatrice Straight ein neues Michael Chekhov
Studio im Zentrum von Manhattan. Dieses zehn Jahre wih-
rende Projekt brachte viele Veteranen des Dartington Studios
als Dozierende wieder zusammen: Blair Cutting, Felicity Ma-
son, Deirdre Hurst du Prey und Eleanor Faison sowie Joanna
Merlin, die bei Tschechow in Hollywood studiert hatte. Die
Schule offerierte Studierenden der New York University tags-
tiber Unterricht in den Grundlagen der Tschechow-Technik
und abends Stunden fiir Profis. Dariiber hinaus wurden jedes
Jahr mehrere offentliche Veranstaltungen zu Michael Tsche-
chow organisiert. Ab 1983 gab es ein rigoroses Ausbildungspro-
gramm fiir zukiinftige Dozenten, und drei Mitglieder des Stu-
dios, Mel Gordon, Ted Pugh und Wyatt Sims, wurden formell
dazu ermichtigt, die Technik zu unterrichten.

Durch die Verdffentlichung von Lektionen fiir den pro-
fessionellen Schauspieler und On the Technique of Acting (die
urspriingliche Version von 7o the Actor) zog das Michael
Chekhov Studio viele Studierende an und zihlte zu den re-
nommiertesten Schauspielschulen New Yorks. Leider musste
das Manhattan Studio aus finanziellen Griinden geschlos-
sen werden, gerade als es in der Sowjetunion zur Perestroika
kam und zu einer starken Zunahme des Interesses an Michael
Tschechow in Russland und dem iibrigen Europa.
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Einleitung

1999 griindeten Joanna Merlin, Ted Pugh, Lisa Dalton und
Mala Powers eine gemeinniitzige Michael-Tschechow-Einrich-
tung unter dem Namen MICHA (Michael Chekhov Associa-
tion). Unter ihren Vorstandsmitgliedern und Lehrenden waren
Absolventen des Studios wie Fern Sloan und Lenard Petit so-
wie auch Gastdozenten aus dem Ausland: Sarah Kane (Gross-
britannien), Slava Kokorin (Russland), Ulrich Meyer-Horsch
(Deutschland) und David Zinder (Israel). MICHA bot eine
Reihe von lokalen Workshops und Kursen in Nordamerika
und Europa an. Dalton griindete spiter mit Powers in Fort
Worth, Texas, ihre eigene National Michael Chekhov Associ-
ation.

Inzwischen kann man Michael Tschechows Arbeit auf
DVD und auf YouTube sehen. 2002 wurde mit From Russia to
Hollywood ein lange erwarteter Dokumentarfilm iiber Tsche-
chow und Shdanoff fertiggestellt und herausgebracht. Noch
wichtiger war 2007 das Erscheinen von sechseinhalb Stunden
an MICHA-Sitzungen, Master Classes in the Michael Chekhov
Technique. Mit jeder neuen Veréffentlichung, jedem digitalen
Dokument und jeder Live-Demonstration stellt die Tschechow-
Technik ihre Aktualitit unter Beweis, genau ein Jahrhundert

nach ihren so heroischen wie unwahrscheinlichen Anfingen.

New York 1984 und San Francisco 2013
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Liste der Teilnehmer

Jack Arnold

John Berry
Phoebe Brand
Phil Brown
Donald Buka
Rosalind Carter
Morris Carnovsky
Bert Conway
Curt Conway
Phil Conway
Olive Deering
Rosalind Fradkin
Arthur Franz
Peter Frye

Fred Herrick
Mary Hunter
Leon Janney
Timothy Kearse
Marian Kopp
Catheryn Laughlin
Eleanor Lynn
Anna Minot
Martha Picken
Martin Ritt
Alfred Ryder
Michael Strong
Paula Strasberg
Shea Thelma
Tamara

Perry Wilson
Lynn Whitney
Elizabeth Zemach
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Erste Unterrichtsstunde

Warum benotigt das heutige Theater
eine Methode?
/. November 1941

DIE NOTWENDIGKEIT EINER SCHAUSPIELTECHNIK

Heute werde ich eine Art Einfiithrung liefern und zumeist all-
gemeine Dinge ansprechen. Fragen wir zum Einstieg, warum
das Theater eine «Methode» benétigt. Es scheint ja, dass es
auch ohne die damit verbundenen Schwierigkeiten ganz gut
auskommt. Natiirlich kann und wird das noch lange so wei-
tergehen, aber ich denke doch, dass ein Punkt kommt, an dem
jedem von uns etwas unwohl wird, einfach deshalb, weil un-
serem Beruf eine Technik fehlt. Entschuldigen Sie, wenn ich
in Bezug auf unseren Beruf verletzende Dinge sage, aber ich
muss Thnen gegeniiber ehrlich aussprechen, was ich iiber das
Theater fiihle, und vielleicht verzeihen Sie mir das ja, weil ich
ein Schauspieler bin und mich deshalb genauso sehr selbst ver-
letze wie Sie.

Irgendwann wird uns klar werden, dass unser Beruf der ein-
zige ohne eine Technik ist. Ein Maler muss eine entwickeln,
ein Musiker, ein Té4nzer, jeder Kiinstler, aber irgendwie werden
wir Schauspieler allein gelassen. Wir spielen, weil wir spielen
wollen, und wir tun das einfach so. Irgendetwas kann da nicht

stimmen.
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Lektionen fiir den professionellen Schauspieler

Dieses schmerzliche Bewusstsein, dass unser Beruf keine
Technik besitzt, machte mich so ungliicklich, dass ich mich
fragte, welche Technik es denn sein konnte. Und dabei wurde
mir klar, dass unser Beruf schwieriger ist als jeder andere, weil
wir nur iiber ein Instrument verfiigen, dem Publikum unsere
Gefiihle zu vermitteln, unsere Emotionen, unsere Ideen: den

eigenen Korper. Das ist eine erschreckende Tatsache.

DER KORPER DES SCHAUSPIELERS ALS INSTRUMENT

Diesen Kérper benutze ich fiir alles in meinem tiglichen Le-
ben, genau wie ich meine Stimme benutze, zum Streiten, zum
Lieben oder um meine Gleichgiiltigkeit zu bekunden. Es ist
seltsam, sich einzugestehen, dass man dem Publikum nur sich
selbst zeigen kann. Mir fiel es schwer zu rechtfertigen, jeden
Abend meinen vom Leben schwer maltritierten Kérper als et-
was Neues, Interessantes und Attraktives vorzufithren. Meinen
eigenen Korper, meine eigenen Emotionen, meine eigene Stim-
me...ich habe nichts anderes als mich selbst.

Dann wurde mir klar: Wenn der Schauspieler iiber kein
Musikinstrument, keinen Pinsel und keine Farbe verfiigt,
muss er eine besondere Technik haben, die er nur in sich selbst
finden kann. Wenn wir diese Technik finden oder zumindest
einen Weg zu diesem verborgenen, geheimnisvollen Ding in
uns, dann gelangen wir vielleicht an den Punkt, an dem wir
hoffen kénnen, eine iibergeordnete Technik zu besitzen.

Nach vielen Jahren der Suche fand ich heraus, dass alles fiir
eine solche Technik Nétige schon in uns vorhanden ist, wenn
wir geborene Schauspieler sind. Das heisst, uns muss lediglich
klar werden, welche Seiten unseres eigenen Wesens herausge-
stellt, beférdert und trainiert werden miissen, und schon ist
die ganze Technik da. Spielen wir niamlich, gleich ob gut oder
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