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EINFUHRUNG

Schauspielerei ist eine komplexe, schwer zu erklirende Kunst. Trotzdem
kann fast jeder gutes Spiel von schlechtem unterscheiden — oder gutes
Spiel von brillantem. Warum ist der eine Schauspieler' faszinierend und
der andere trist und langweilig, in derselben Rolle, im selben Stiick, mit
demselben Text? Ginge es nur um den Text, die Schénheit der Sprache
oder eine kunstvolle Ausdrucksweise, briuchten wir nur Lesungen. Aber
die Worte werden eben nicht nur mechanisch vom Blatt abgelesen. Sie
werden von Schauspielern dargestellt und zum Leben erwecke.

Jeder Schauspieler seit Stanislawski weif3, dass Entdeckung und Ver-
stindnis des eigenen Schmerzes inhirente Bestandteile des Schauspiel-
prozesses sind. Der Unterschied zwischen der Chubbuck-Technik und
den in der Vergangenheit entwickelten ist, dass ich Schauspielern bei-
bringe, wie sie ihre Emotionen nicht als Endergebnis nutzen, sondern
als Moglichkeit, um auf ein Ziel hinzuarbeiten. Meine Technik bringt
Schauspielern bei, wie man gewinnt.

In fast jedem Drama oder jeder Komédie — eigentlich in der ganzen
Literatur — wirst du feststellen, dass der unbedingte Wille der Figuren
zu gewinnen das eine bleibende Element ist. In jeder Geschichte will
oder braucht eine Figur etwas (ihr Ziel) — Liebe, Macht, Bestitigung,
Ehre — und die Geschichte beschreibt den Weg, wie sie dieses besonde-
re Verlangen oder Bediirfnis zu stillen versucht. Wihrend das, was und
wie die Figur zu gewinnen versucht, auf viele Weisen beschrieben wird
und eine Vielzahl von Formen annimmt, wirst du, wenn du diese Ziele
herausarbeitest, entdecken, dass es bei jedem Konflikt und Kampf einer
jeden Figur ums Gewinnen geht, unabhingig vom Ziel.

Ich zeige Schauspielern, wie man gewinnt, denn darum geht es Men-
schen auch im realen Leben. Sie streben nach dem, was sie haben wollen.
Interessante und dynamische Menschen verfolgen ihre Ziele auf inter-

essante und dynamische Weise und entwickeln groflere Intensitit und

1 Aus Griinden der Lesbarkeit wird im Folgenden meist die minnliche Form
verwendet, es ist jedoch immer die weibliche Form mitgemeint. (Anm. d. Red.)
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Die Chubbuck-Technik

Emotionen bei der Realisierung dieser Ziele. Dabei handeln sie unbe-
wusst, wihrend ein Schauspieler sich sehr genau kennen und das Werk-
zeug zur Textanalyse beherrschen muss, um dieses interessante und dy-
namische Verhalten wie einen unbewussten Prozess darstellen zu konnen.
Die Chubbuck-Technik fordert diesen Prozess und erlaubt es, diesen
natiirlichen und starken menschlichen Impuls in die Tat umzusetzen.

Die Chubbuck-Technik entstand aus meinen Bemiihungen, meine
personlichen Traumata zu ergriinden und zu iiberwinden — insbeson-
dere, wie sie sich auf mein Schauspiel und mein Leben auswirkten. Ich
ahnte nicht, wie michtig und tiefgreifend dieses Konzept werden wiirde.

Ich hatte einen distanzierten/gestdrten/arbeitswiitigen Vater und eine
Mutter, die mich physisch und seelisch misshandelte. Ich entwickelte
tiefsitzende Verlustingste und das Gefiihl, ich hitte niche verdient, ge-
liebt zu werden. Im Wesentlichen haben mich die Erniedrigungen nicht
kaputtmachen kénnen. Als Erwachsene und Schauspielerin trug ich alle
meine Schrecken aus Kindheit und Jugend zusammen und suhlte mich
in ihnen. Ich suchte nach Mitleid und Verstindnis und dachte, das wiir-
de die Leiden meiner Vergangenheit lindern. Wie jeder Schauspieler be-
miihte ich mich, meinen emotionalen Schmerz aufrichtig zu spiiren.

Doch ich fing an, mir zu iiberlegen: »Wozu fiihle ich das alles? Wie
beeinflussen die Gefiihle und Emotionen meiner Vergangenheit meine
Arbeit als Schauspielerin? Inwiefern prigen sie mich als Person? Wie kon-
nen diese bruchstiickhaften, verstreuten und teilweise gegensitzlichen
Emotionen gebiindelt werden, um einer Figur aus einem Drehbuch zu
dienen?«

Als aktive Schauspielerin habe ich viele Schauspieler geschen, die tiefe,
schmerzhafte Emotionen ans Licht holten, deren Arbeit aber selbstsiich-
tig erschien. Ich begriff, dass starke und tiefgriindige Gefiihle mich nicht
unbedingt zu einer starken und tiefgriindigen Person machten. Ich er-
kannte, dass es eher die entgegengesetzte Wirkung hervorruft, den eige-
nen Schmerz zu hitscheln — im Leben und auf der Biihne. Es erscheint
egozentrisch, wehleidig und schwach, die typischen Merkmale eines Op-
fers. Nicht die iiberzeugendste Wahl fiir einen Schauspieler.

Ich begann zu untersuchen, wie ich das emotionale Erbe in meiner

Arbeit wirksamer einsetzen konnte. Als ich mir das Leben erfolgreicher
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Menschen genauer ansah, fiel mir auf, dass sie ihre kérperlichen und
seelischen Verletzungen als Stimulus benutzten, nicht um hemmungs-
los zu leiden, sondern um ihre groflen Leistungen zu inspirieren und
anzutreiben.

Ich vermutete, dass genau dieses Muster auf Schauspieler und ihre
Herangehensweise an ihre Arbeit angewandt werden konnte. Ich beobach-
tete die groflen Schauspieler unserer Zeit und fand in ihren Darbietungen
denselben emotionalen Antrieb, Widrigkeiten zu tiberwinden und gerade
diese Hindernisse fiir die Erreichung eines Ziels und eines Siegs zu nut-
zen. In ihren Darbietungen gaben groflartige Schauspieler instinktiv das
Verhalten und die Eigenschaften groflartiger Menschen wieder.

Ich musste ein System schaffen, das diesen Prozess darstellen und steu-
ern wiirde. Ein System, das echtes, dynamisches menschliches Verhalten
nachbildet. Ein System, das den Schauspieler — sobald er sich darauf ein-
lisst, mutige Entscheidungen zu treffen — anleiten und in die Lage ver-
setzen wiirde, seinen eigenen Schmerz zu verwenden, um das Ziel seiner
Figur zu erreichen. Ein System, das eine Moglichkeit bieten wiirde, ris-
kante Entscheidungen zu treffen, und einem Schauspieler erlauben wiir-
de, Regeln zu brechen und neue Regeln aufzustellen, was aulergewshnliche
Arbeit und Figuren inspiriert. Ein System, das eine emotional heroische
Figur schafft und kein Opfer.

Ich begriff, dass ein Schauspieler das primire Bediirfnis, das Anliegen
oder ZIEL seiner Figur erkennen muss. Mit diesem ZIEL vor Augen
muss der Schauspieler dann den passenden personlichen Schmerz finden,
der wirtkungsvoll zu diesem ZIEL fiihrt. Nachdem ich einige Zeit mit
dieser Idee gearbeitet hatte, begriff ich, dass der Schmerz stark genug sein
muss, um einen Schauspieler dafiir zu motivieren, unerschrocken alles zu
tun, um sein ZIEL zu ERREICHEN. Wenn die Emotionen nicht stark
genug waren, hatte der Schauspieler nicht geniigend Unterstiitzung bei
seinem Kampf zu gewinnen. Sobald aber der entsprechende personliche
Schmerz mit dem ZIEL gekoppelt wird, wird er den Schauspieler mit der
misslichen Lage seiner Figur in Verbindung bringen und deutlich ma-
chen, dass fiir ihn als Mensch die wirkliche Notwendigkeit besteht, das
ZIEL zu erreichen, und nicht nur als Schauspieler, der eine Rolle spielt.

Mit diesem neuen Ansatz entstand meine innovative Technik.
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Ich machte mich daran, diese Idee der Bewiltigung des personlichen
Schmerzes als Antrieb fiir eine schauspielerische Leistung zu einer Tech-
nik weiterzuentwickeln. Ich musste herausfinden, wie ich Schauspielern
helfen konnte, den Siegeswillen ihrer Figur psychologisch zu personali-
sieren und als ihren eigenen zu empfinden.

Sobald ich anfing, diese Konzepte anzuwenden, fand ich den Prozess
personlich so bereichernd, dass er von meinem Leben buchstiblich Be-
sitz ergriff. Ich unterrichtete sieben Tage die Woche, viele Stunden am
Tag. Da ich hauptsichlich professionelle Schauspieler unterrichtete und
trainierte, sprach es sich in etablierten Schauspielerkreisen schnell her-
um. Ich erdffnete ein Schauspielstudio. Kurz darauf gab es schon eine
ziemlich lange Warteliste. Ich habe nie inseriert oder meine Schule in
einer Fachzeitschrift fiir Schauspieler aufgefiihre. Ich hatte nicht mal eine
Website. Ein paar Jahre war sogar die Telefonnummer meines Studios
nirgends verzeichnet. Ich war weder citel noch arrogant, ich dachte mir
nur, wenn ein Schauspieler mich wirklich finden wollte, wiirde er mich
auch finden. Manche Leute haben sich sehr bemiiht, um in meine Klas-
se zu kommen, und manchmal Monate gebraucht, um meine Nummer
herauszubekommen. Das Ergebnis war, dass ich diejenigen anzog, die
sich der Schauspielerei ernsthaft verschrieben hatten — ob Autor, Regis-
seur oder Schauspieler. Ich bin wirklich iiberzeugt, dass das Niveau mei-
ner Studenten, von denen die Mehrheit engagierte, aktive Schauspieler
sind, bei der Verfeinerung und Weiterentwicklung meiner Technik eine
wichtige Rolle gespielt hat.

In den letzten zwanzig Jahren habe ich Tausende von Schauspielern
fiir Tausende von Rollen in Tausenden von Filmen, Fernsehshows und
Biihnenstiicken trainiert. Diese Schauspieler sind ein lebendiges Ver-
suchslabor fiir meine Schauspieltechnik. Oft habe ich mehrere Schau-
spieler auf das Vorsprechen fiir dieselbe Rolle im selben Film vorbereitet.
Ich habe aus erster Hand beobachtet, was funktioniert und was nicht.
Mit der Zeit habe ich den gemeinsamen Nenner fiir die maximale Wir-
kung herausgefunden. Wenn ich sah, dass bestimmte Methoden im-
mer wieder erfolgreich waren, erforschte und verfeinerte ich sie, bis sie
leicht abrufbar waren. Wenn meine Schauspieler Rollen bekamen und

gute Kritiken oder Auszeichnungen, fand ich heraus, dass dies auf die
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Verwendung dhnlicher entscheidender Techniken zuriickging, die alle in
der grundlegenden menschlichen Psychologie und Verhaltensforschung
verwurzelt sind.

Ein anderes Muster, das ich iiber die Zeit beobachtet habe, ist, dass
meine Technik dazu neigt, auf das Privateben der Schauspieler abzufiir-
ben. Ungliick zu nutzen, um es zu iiberwinden und zu gewinnen, ist so
anregend und effektiv, dass viele meiner Schauspieler diese Moglichkeit
unbewusst in ihr Leben aufnehmen und sich so besser selbst erkennen
und stirker werden. Sie streichen die Opferrolle aus ihrem Leben, so wie
sie es bei einer Drehbuchfigur tun.

Fiir Schauspieler, Regisseure, Autoren oder auch Nicht-Schauspieler,
die lernen wollen, wie sie ihren Schmerz nutzen kénnen, um ihre Ziele
zu erreichen, ist wichtig, dass ich eine Technik anbiete, die ihre Leistun-
gen auflerordentlich vertieft und ihr Leben verindert.

Dieses Buch liefert dir die genaue Methodik der Chubbuck-Technik,
die letztlich ein griindliches, praxisbezogenes System der schrittweisen
Skriptanalyse ist. Ein System der Textanalyse, das dir hilft, auf deine
Emotionen zuzugreifen, und dir einen Weg zeigt, sie nicht nur zu fiihlen,
sondern angemessen und kraftvoll zu nutzen. Meine Technik wird dir
zeigen, wie du deine Konflikte, Herausforderungen und Schmerzen zum
Positiven wendest, sowohl vom Standpunkt der Figur, die du darstellst,
wie von dem des Menschen, der hinter der Figur steht.

Wihrend meiner Karriere als Lehrerin habe ich von meinen Schiilern
viele personliche Karten, Notizen und Briefe erhalten, mit denen sie
ihre Dankbarkeit fiir die Technik zum Ausdruck brachten, die das Leben
und die Karriere von Schauspielern, Autoren oder Regisseuren dauernd
zu verindern scheint. So sei dieses Buch meine Art, »Danke schén« zu
sagen. Ich habe ebenso viel, wenn nicht mehr, von meinen Schiilern ge-
lernt — durch sie als Menschen und ihre verschiedenen Lebenserfahrun-

gen — wie sie von mir.
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TEIL |

Die Chubbuck-
Schauspieltechnik

in 12 Schritten

Ein Schauspieler, der nur empfindet, wirke beim Spielen in sich gekehrt
und begeistert weder sich noch sein Publikum. Sobald er aber alles in
seiner Macht Stehende unternimmt, um einen Schmerz zu iiberwinden,
und trotz aller Hindernisse sein ZIEL verfolgt, hile es die Zuschauer
vor Aufregung kaum in ihren Sitzen, weil das Ergebnis lebendig und
unberechenbar wird. Aktives Handeln fiihrt zu Risiken und somit auf
eine Reise ins Unbekannte. Es geniigt nicht, als Schauspieler wahrhaftig
zu sein. Die Entscheidungen eines Schauspielers miissen zu aufregen-
den Ergebnissen fiihren. Du kannst eine Leinwand mit echter Olfarbe
bemalen, aber wenn das Gemilde am Ende kein iiberzeugendes Bild ist,
wird niemand es ansehen wollen.

Diese Technik zeigt dir, wie du deine Traumata, seelischen Ver-
letzungen, Manien, Zwinge, Bediirfnisse, Wiinsche und Triume als
Nahrung und inneren Antrieb deiner Figur auf ihrem Weg zum Erfolg
verwendest. Du lernst auflerdem, dass du die Hindernisse im Leben

deiner Figur nicht akzeptieren, sondern heldenmutig bewiltigen musst.
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Mit anderen Worten lehrt meine Technik die Schauspieler, wie man ge-
winnt.

Vor mehr als zweitausend Jahren stellte Aristoteles die Theorie auf,
dass das hochste Gut fiir den Menschen, das hochste Ziel allen mensch-
lichen Denkens und Handelns, das Gliick (griech. »eudaimonia«) ist.
Die Menschen suchen Gliick, deshalb ist es ein ZIEL. Ziele will man
erreichen. Wenn man diesen Willen, das Ziel zu erreichen bzw. zu »ge-
winneng, wirklich ernst nimmt, wiirde das den Wesenskern allen Dramas
ausmachen. Drama ist die Extremversion des Lebens. Das Konzept des
»Gewinnens« erlaubt es, ein Drama von einer gewshnlichen Reise in eine
auflergewohnliche zu verindern.

Die Uberwindung von Hindernissen und Konflikten zeichnet ein-
drucksvolle Persdnlichkeiten aus. Martin Luther King Jr., Stephen
Hawking, Susan B. Anthony, Virginia Woolf, Albert Einstein, Beet-
hoven, Mutter Teresa oder Nelson Mandela — sie alle bestritten in ihrem
Leben beinahe aussichtslose Kimpfe, um ihre Ziele zu erreichen. Thre
Erfolge gewannen umso mehr an Bedeutung, je grofler die Hindernisse
waren und je leidenschaftlicher sie bewiltigt wurden. Sie entwickelten
sich nicht trotz der Herausforderungen zu auflergewdhnlichen Men-
schen, sondern gerade wegen ihnen. Diese Eigenschaft wollen wir unse-
ren Figuren mitgeben. Es ist faszinierender, jemandem zuzuschauen, der
allen Widrigkeiten zum Trotz zu gewinnen versucht, als einem, der alle
Miihen des Lebens duldet. Ein Gewinner muss nicht unbedingt gewin-
nen, um ein Gewinner zu sein — ein Gewinner versucht zu gewinnen, ein
Vetlierer akzeptiert die Niederlage.

Je besser du dich selbst kennst, desto besser wirst du als Schauspieler
sein. Du musst sehr genau verstehen, was dich antreibt. Die folgenden
zwolf Schritte werden dir helfen, in deine Psyche einzudringen, Entde-
ckungen zu machen, und dir Wege eréffnen, die wundervollen Dimo-
nen, die wir alle haben, ans Tageslicht zu bringen und fiir dein Spiel
zu kontrollieren. Deine dunkle Seite, deine Traumata, Uberzeugungen,
Priorititen und Angste; was dein Ego antreibt, was dich Scham empfin-
den lisst und was deinen Stolz hervorruft, sind deine Farben, mit denen

du als Schauspieler malst.
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Die zwolf Schritte:

Schritt : GESAMTZIEL (Overall Objective): Was will deine Figur mehr
als alles andere im Leben? Herausfinden, was deine Figur im Verlauf
des Skriptes will.

Schritt 2: SZENENZIEL (Scene Objective): Was deine Figur im Laufe
einer ganzen Szene will, unterstiitzt das GESAMTZIEL.

Schritt 3: HINDERNISSE (Obstacles): Festlegen, was die korperlichen,
emotionalen und mentalen Hiirden sind, die das Erreichen des GE-
SAMT- und SZENENZIELS schwierig gestalten.

Schritt 4: SUBSTITUTION (Substitution): Den Spielpartner in der
Szene mit einer Person aus deinem eigenen Leben verkniipfen, die fiir
das GESAMTZIEL und das SZENENZIEL sinnvoll ist. Wenn das
SZENENZIEL deiner Figur zum Beispiel lautet, »dich dazu bringen,
mich zu lieben«, dann finde jemanden aus deinem Leben, dessen Liebe
du benétigst — und zwar dringend, hinderingend und vollkommen.
So bekommt dein Spiel all die verschiedenen Nuancen, weil ein echtes
Bediirfnis mit einer echten Person verkniipft wird.

Schritt s: INNERE BILDER (Inner Objects): Die Bilder, die du vor dei-
nem inneren Auge sichst, wenn du von einer Person, einem Ort, Ding
oder Ereignis sprichst oder hérst.

Schritt 6: BEATS und AKTIONEN (Beats and Actions): Jeder BEAT
ist ein Gedanke. Immer, wenn der Gedanke sich indert, dndert sich
auch der BEAT. AKTTIONEN sind Mini-ZIELE, die zum jeweiligen
BEAT dazugehéren. Sie unterstiitzen wiederum das SZENENZIEL
und damit das GESAMTZIEL.

Schritt 7: Der MOMENT DAVOR (Moment Before): Das Ereignis un-
mittelbar vor deiner Szene (oder bevor der Regisseur »Actionl« ruft),
das dir einen physischen und emotionalen Ausgangspunke gibt.

Schritt 8: ORT und VIERTE WAND (Place and Fourth Wall): ORT
und VIERTE WAND zu benutzen heiflt, die Eigenschaften eines
ORTES aus deinem realen Leben in die physische Umgebung deiner
Figur — meistens eine Biihne, Tonbiihne, cin Filmset oder Original-
schauplatz — mit einflielen zu lassen. ORT und VIERTE WAND
erméglichen Privatsphire, Vertraulichkeit, Geschichte, Bedeutung,
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Sicherheit und Realitit. ORT und VIERTE WAND miissen die
Entscheidungen, die du bei anderen Schritten getroffen hast, sinn-
voll unterstiitzen.

Schritt 9: HANDLUNGEN (Doings): Der Umgang mit Requisiten, der
ein Verhalten erzeugt. Sich die Haare beim Sprechen kimmen, die
Schniirsenkel binden, trinken, essen, ein Messer zum Schneiden be-
nutzen etc. sind Beispiele von HANDLUNGEN.

Schritt 10: INNERER MONOLOG (Inner Monologue): Der Text, der
sich in deinem Kopf abspielt, den du aber nicht laut aussprichst.

Schritt 11: VORGESCHICHTE (Previous Circumstances): Die Ge-
schichte deiner Figur. Die gebiindelten Lebenserfahrungen, die fest-
legen, warum und wie deine Figur in der Welt auftritt. Anschlieflend
die VORGESCHICHTE deiner Figur verinnetlichen und zu deiner
eigenen hinzufiigen, sodass du ein echtes Gefiihl fiir das Verhalten
deiner Figur bekommst und die Rolle mit Leben fiillen kannst.

Schritt 12: LOSLASSEN (Let It Go): Obwohl die Chubbuck-Tech-
nik den Intelleke eines Schauspielers anspricht, handelt es sich nicht
um eine Reihe intellektueller Ubungen. Diese Technik ist der Weg,
menschliches Verhalten so real zu gestalten, dass eine Rolle durch die
Entschlossenheit und Rohheit mit Leben ausgefiille wird. Wenn du
den natiirlichen Fluss des Lebens nachbilden und spontan sein willst,
musst du »raus aus deinem Kopf«. Um das zu erreichen, musst du
den Ergebnissen vertrauen, die du mit den vorherigen elf Schritten

erarbeitet hast, und LOSLASSEN.

Diese zwdlf Schritte schaffen eine solide Grundlage, die dich prisent
bleiben ldsst und fiir einen kompromisslosen, fundierten, dynamischen
und kraftvollen Auftritt vorbereitet.

Meine Arbeit mit Halle Barry in Monsters Ball ist ein gutes Beispiel
fiir die Funktionsweise der Technik. Anhand einer Schliisselszene des
Films werde ich dir einen Eindruck verschaffen, wie wir einige Elemente
meiner Technik benutzt haben. In dieser Szene werde ich nur ein paar
Schritte meines Systems zur Skriptanalyse vorstellen und wie man sie
anwendet. Behalte im Hinterkopf, dass wir fiir die endgiiltige Darbie-

tung alle zwolf Schritte angewandt haben, eine Analyse jeder einzelnen
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Szene mithilfe aller zwélf Schritte aber ein eigenes Buch fiillen wiirde.
Hier also ein kleiner Vorgeschmack darauf, wie effektiv die Technik mit
wenigen Schritten sein kann.

Monster’s Ball ist eine herzzerreifende Geschichte und Halles Figur
Leticia eine tragische Frau. Wir mussten Halle in ihrer Rolle als Leticia
davor bewahren, ein Opfer ihrer Vorgeschichte zu sein, das an der Viel-
zahl schmerzhafter Tragddien in ihrem Leben scheitert. Im Film beginnt
Leticias Leid, als sie ihren fettleibigen Sohn fiir einen letzten Besuch zu
seinem Vater (threm Ehemann) bringt, der kurz vor der Hinrichtung im
Todestrakt sitzt. Kurz nach dem Tod ihres Mannes kommt Leticias Sohn
bei einem Autounfall ums Leben, dann verliert sie ihren Job und muss
ihre Wohnung riumen. Im weiteren Verlauf der Geschichte findet sie he-
raus, dass ihr neuer Freund — ihre einzige Hoffnung — einen schrecklich
rassistischen Vater hat. Als sei das alles nicht genug, erfihrt sie am Ende
des Films, dass ihr Freund in die Hinrichtung ihres Mannes verwickelt
war und das nie erwihnt hat. Leticia ist aufgebracht und iiberwiltigt.

Wie sollte Halle diese Ereignisse verarbeiten, ohne aufzugeben? Wel-
che persénlichen Erfahrungen wiirde sie auf ihre Figur bezichen kénnen?
Wie sollten wir diese bedriickende Geschichte hoffnungsvoll machen,
sodass ihre Figur am Ende gewinnt? Sobald jemand den Kampf aufgibt,
ist die Geschichte beendet und Lisst ein unzufriedenes Publikum zu-
riick. Wir wandten also die zwdlf Schritte an und erarbeiteten zunichst
das GESAMTZIEL ihrer Figur. Dann haben wir Halles personlichen
Schmerz gefunden, der Leticias Schmerz vervielfachte, und begonnen,

ihre Probleme withrend ihrer Darbietung zu iiberwinden.
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Verrats-Szene

Die Anwendung von GESAMTZIEL (Schritt 1), SZENENZIEL
(Schritt 2) und INNEREN MONOLOG (Schritt 10)

e Die Szene: Der Verrat kommt ans Licht, als Leticia entdeckt, dass
Hank in die Hinrichtung ihres Ehemannes verwickelt war und ihr das
nie erzihlt hat.

* Leticias GESAMTZIEL: »geliebt und umsorgt werden.«

Was Leticia nach den Erfahrungen ihres fritheren und jetzigen Lebens
mehr als alles andere braucht, ist das Gefiihl von Sicherheit und Unter-
stiitzung, das sich ergibt, wenn sie geliebt und umsorgt wird. Das SZE-
NENZIEL muss das GESAMTZIEL unterstiitzen, um einen Bogen
iiber den gesamten Text zu spannen und dem Schauspieler, der Figur
und dem Publikum eine klare Ausrichtung zu geben. Es ist die letzte
Szene des Films, also muss sie einen Weg einschlagen, auf dem sie ihre
HINDERNISSE iiberwindet und ihr GESAMTZIEL erreicht. Wenn
sie das schaffen will, darf sich ihr SZENENZIEL auf keinen Fall an dem
Verrat orientieren. Sie muss stattdessen bestimmen, wie sie bekommen

kann, was sie will — nimlich Liebe. Daraus ergibt sich:
* Leticias SZENENZIEL: »dich dazu bringen, mich zu lieben. «

Die letzte Szene in Monsters Ball beginnt damit, wie Leticia in den pri-
vaten Sachen ihres Partners Hank eine Zeichnung entdecke, die ihr Ehe-
mann vor seinem Tod von Hank gemacht hat. Die Zeichnung verrit
ihr, dass Hank ihren Mann kennengelernt hat — vermudlich als er im
Todestrake saff — und es ihr nie erzihlte. Dem Regisseur Marc Forster
schwebte ein offenes, nicht zu oberflichliches Ende vor. Etwas, das beim
Publikum die Frage ausldst, ob Leticia nun Hank, sich selbst oder beide
toten wiirde. Obwohl Independent- und Kunstfilme hiufig diister enden,
bin ich davon iiberzeugt, dass jeder, sogar ein Mitglied der Arthouse-

Szene, am Ende cines Films von Hoffnung (auf einen Sieg) erfiillt sein
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will. Mit anderen Worten: Ermégliche dem Kinobesucher ein Erlebnis,
das ihn befihigt, fiir die Dramen seines eigenen Lebens eine gliickliche
Auflésung zu schen, genauso wie Leticia schliefilich eine fiir ihr Leben
gefunden hat. Wir konnten das Drehbuch, das kein Happy End vorsah,
nicht umschreiben, also lag es an Halles Darstellung, ein Gefiihl von
Hoffnung aufkommen zu lassen.

Hanks Vergehen ist ein enormer Vertrauensbruch und bedeutet noch
mehr Kummer auf Leticias langer Liste. Fiir Leticia ist dieser Verrat der
Tropfen, der das Fass zum Uberlaufen bringt. Sie hat einen Wutanfall,
schluchzt und schligt verzweifelt um sich. Wir fragen uns, ob sie am
Ende ihn, sich selbst oder beide umbringen wird (in Ubereinstimmung
mit den Vorstellungen des Regisseurs). Indem wir einen INNEREN
MONOLOG verwendeten, der das SZENENZIEL »dich dazu brin-
gen, mich zu lieben« unterstiitzt (nicht »ich muss wiitend und verzweifelt
sein« — welcher Mensch, der noch bei Verstand ist, wiirde das wollen?),
konnten wir das Ende umwandeln, ohne die Vision des Regisseurs zu
verindern.

Um den INNEREN MONOLOG zu finden, mussten wir Leticias
schmerzliche Entdeckung personalisieren, sodass Halle ein Fundament
fiir ihren heftigen Zorn hatte. Im Film sagt ihr erschiittertes Gesicht:
»Wie kann er mir das antun?!l« Um mit ihrem INNEREN MONO-
LOG einen Ubergang von Zorn zu Hoffnung zu entwickeln, sprachen
Halle und ich iiber Leticias Uberlebensinstinkt. In dieser Szene muss
sie um die Einsicht kimpfen, dass Hanks Liebe fiir sie real ist, oder sie
wird sterben. Leticia konnte das, was sie entdecke hat, als boswilligen
Vertrauensbruch betrachten, was einen emotionalen, méglicherweise so-
gar physischen Tod zur Folge hiitte. Thr Bediirfnis, von Hank geliebt zu
werden, zwingt sie dazu, seinen Betrug anders wahrzunehmen. Es ist
méoglich, dass Hanks Verrat kein Versuch der Tduschung war, sondern
cher ein Ausdruck duflerster Aufopferung und der Beweis seiner Liebe.
Leticia konnte Hanks Verhalten verniinftig begriinden, indem sie denke:
»Vielleicht hat er mich so sehr geliebt, dass er davor zuriickschrak, es
mir zu sagen, aus Angst, mich zu verlieren, wenn ich es erfahren wiir-
de. Er wiire bereitwillig mit der Last seines Geheimnisses durchs Leben

gegangen, weil er mich so sehr liebte. Er dachte, er kénne nicht ohne
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mich leben, also handelte er nicht aus Verlogenheit, sondern aus Licbe
ZU mir ...«

Somit konnte das Publikum allein durch ihren INNEREN MONO-
LOG genau erkennen, was sie dachte und fiihlte, ohne ein Wort zu sa-
gen. Der Spannungsbogen, der durch ihren INNEREN MONOLOG
gebildet wurde, begann bei:

* dem Schock durch die Entdeckung ...

* der in mérderische Wut umschlug...

* die in Schmerz und Verwirrung iiberging ...

* dic in einer fiir sie lebenswichtigen Suche nach einer Méglichkeit miin-
deten, sich von dem Entsetzen iiber ihre Entdeckung zu befreien ...

 was schliefSlich zu der Losung fiihrte, den Vertrauensbruch als etwas
Positives zu sehen ... was ihr die Moglichkeit bot, sich bedingungslos

geliebt zu fiihlen (ein Gefiihl, das sie noch nie zuvor erlebt hatte).

All das kam in Halles Mimik und Verhalten zum Ausdruck. Im Film
verarbeitet sie das Ganze, bevor Hank zuriickkehrt. Als Hank nach Hau-
se kommt und ihr auf der Veranda einen Léffel Eiscreme zu essen gibe,
kann sie ihn liebevoll ansehen und in ihrem INNEREN MONOLOG
sagen: »Nach allem, was ich in meinem Leben durchgemacht habe, wird

durch deine Liebe alles besser werden. Es wird mir gutgehen.«

Ich hoffe, dieser konkrete Bericht von meiner Arbeit mit Halle fiir
Monsters Ball konnte dir ein klareres Verstindnis fiir die Technik ver-
mitteln. In meinen Jahren als Lehrer zeigte sich die Anfiithrung konkre-
ter Fallbeispiele immer als hilfreich, um einen bestimmten Schritt oder
Abschnitt der Technik bildhaft zu erkliren. Wenn ich im Folgenden die
zwdlf Schritte erldutere, werde ich genauso vorgehen und aus einer brei-
ten Auswahl von Geschichten schopfen — von solchen Schauspielern
mit Oscar-Status iiber Fernsehdarsteller und Biithnenschauspieler bis hin

zum vielversprechenden Schauspielernachwuchs aus meinem Studio.
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KAPITEL 1

Schritt 1: GESAMTZIEL

Was will deine Figur im Verlauf des gesamten Skripts??

Das GESAMTZIEL ist der Schritt, der einem Text einen Anfang,
Hauptteil und Schluss verleiht. Er bestimmt den Weg fiir den Schau-
spieler und das Publikum. Alle anderen Schritte miissen das GESAMT-
ZIEL unterstiitzen und bedienen.

Wenn du ein ergreifender und beeindruckender Schauspieler sein
willst, musst du das Verhalten dynamischer, erfolgreicher Menschen
nachahmen. Und diese iiberzeugenden Menschen sind immer, auf die
eine oder andere Weise, zielorientiert. Viele Schauspieler machen den
Fehler zu glauben, Schauspielen bedeute nicht mehr, als wahrhaft zu sein
oder echte, tiefe Gefiihle zu haben — dem ist nicht so. Zu viele Schauspie-
ler glauben, dass sie die Rolle erfolgreich umsetzen, wenn sie mit ihrer
Arbeit echte Trinen produziert haben. Es kommt darauf an, wie du diese
Gefiihle nutze, um dein Ziel zu erreichen. Erst dann wird es spannend,
die Kunst des Schauspiels auszuiiben und ihr zuzuschauen. Ohne die
Absicht, ein Ziel zu erreichen, und ohne das Ringen um den Sieg wird
der rein emotionale Schauspieler ein Opfer der Umstinde aus dem Text,
und niemand schaut einem Opfer gerne zu, wie es ein Opfer bleibt. Wir
wollen einem Menschen zuschauen, der den Missstand nicht akzeptiert

und sein Leben dndert.

Ein Schauspieler muss lernen, Gefiible nicht als Endergebnis
zu sehen, sondern als Mittel, das die Leidenschaft erzeugt,
um den Konflikt des Textes zu iiberwinden.

2 »Skript« bezieht sich sowohl auf einen Stiicktext als auch auf ein Drehbuch.
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Das GESAMTZIEL liefert Schauspielern und Publikum nicht nur
etwas, wobei sie mitfiebern konnen, es erfiillt die Handlung zusitzlich
mit einer gewissen Dringlichkeit. Die Zeit verfliegt bekanntlich, wenn
du etwas erledigen willst. Wenn ein Schauspieler seinem Ziel mit gro-
Ber Leidenschaft nachgeht und im Moment handelt, verkiirzt sich sein
eigenes Zeitempfinden und das der Zuschauer, was dazu fiihrt, dass die
Minuten schneller verstreichen und alles zu einer viel aufregenderen
Erfahrung wird. Je besser der Schauspieler auf seine eigenen Lebenser-
fahrungen zugreifen kann, um Dringlichkeit und Leidenschaft fiir die

Ziele seiner Figur zu entwickeln, desto héher die Kunst.

Frag dich: »Was will meine Figur vom Leben? Was ist ibr
wichtigstes Ziel?« Das ist das GESAMTZIEL.

Das GESAMTZIEL ist das grofite Bediirfnis, das die Figur antreibt, ganz
gleich, ob die Geschichte in Echtzeit oder iiber einen Zeitraum von
zwanzig Jahren erzihlt wird. Dein GESAMTZIEL sollte immer ein fun-
damentales menschliches Bediirfnis sein, ein grundlegendes Ziel wie »Ich
will wahre Liebe finden«, »Ich will Macht« oder »Ich brauche Bestiitigungx.

Alle nachfolgenden Schritte sind dazu da, die Reise (dein GESAMT-
ZIEL) zu begleiten und machen es wichtiger, detailreicher, tiefgriindiger,
bedeutsam und wahrhaftig. Der menschliche Uberlebenstrieb macht uns
zielorientiert. Unser Gefiihlsleben ist #ur ein Ergebnis, das durch das
Erreichen oder Nichterreichen unserer Ziele entstehen. Sagen wir, das
GESAMTZIEL ist »geliebt werden«. Wenn du dein Ziel (GESAMT-
ZIEL) erreichst, bist du gliicklich; wenn du es verfehlst, bist du traurig
und wiitend.

Emotionen sind eine Reaktion auf eine Aktion, nicht umgekehrt.
Wenn du zuerst dein GESAMTZIEL suchst, musst du keine Emotionen
erzeugen, bevor du zu spielen beginnst, sondern erlaubst ihnen, sich auf

eine natiirliche und menschliche Weise zu entwickeln. Das ist bedeu-

tend einfacher, als sich eine Stunde vor dem Auftritt an eine schreckliche
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Erfahrung aus der Vergangenheit zu erinnern und zu versuchen, sic am
Leben zu halten. Wenn du versuchst, Emotionen von irgendeinem an-
deren Ort hochzupumpen, dann ist das Ergebnis emotionales Erbrechen.
Und so wie im echten Leben ist Erbrechen weder fiir den Beteiligten,
noch fiir den Zuschauer cin Vergniigen. Es endet in einer emotionalen
Explosion, die zu nichts fiihrt.

Szene fiir Szene auf das Erreichen des GESAMTZIELS hinzuarbei-
ten, erzeugt zudem echtes Verhalten in jeder Szene. Indem du fiir die
Uberwindung der Hiirden deiner Figur kimpfst, um das GESAMT-
ZIEL zu erreichen, entsteht echtes und einzigartiges Verhalten instinktiv
auf deinem Weg zum Ziel. Deine volle Konzentration auf das Erreichen
eines Ziels lenkt dich davon ab, wie du aussiehst, und lisst deine unver-
kennbaren Angewohnheiten und Marotten zum Vorschein kommen. Es
ist diese Art von echtem Verhalten, das die Spannung-im-Moment er-
zeugt, die ein Publikum deiner Figur atemlos zuschauen und zujubeln
ldsst. Die Zuschauer diirfen zusehen, wie das unerreichte emotionale und
physische GESAMTZIEL vor ihren Augen verwirklicht wird und kén-
nen sich damit identifizieren, als sei es ihre eigene Bestimmung. Men-
schen werden andere Personen eher unterstiitzen, wenn sie den Eindruck
haben, deren Kampf sei der gleiche wie ihr eigener.

Vor ein paar Jahren hat Catherine Keener mit mir gearbeitet. Sie hat
ein erstaunlich reiches emotionales Leben, aus dem sie schépfen kann,
aber damals verwendete sie es ohne Nutzen und den Anreiz eines GE-
SAMTZIELS. Im Unterricht zeigte sie Woche fiir Woche, Szene fiir
Szene emotional ausgearbeitete Darbietungen. Doch obwohl ihre Mit-
schiiler und ich ihren Schmerz sahen, konnten wir ihn nicht nachvoll-
zichen. Wir, ihre Zuschauer, sahen keine Méglichkeit, ihre Gefiihle zu
verstehen, weil diesen erstaunlich heftigen und zuginglichen Emotio-
nen die Begriindung fehlte — das Verlangen, ein Ziel zu erreichen. Ca-
therine glaubte, ihre Figuren wiirden manipulativ und unsympathisch
werden, wenn sie einem Ziel ohne Zuriickhaltung nachgingen. Ich aber
sehe Manipulation als starken und bewussten Versuch, das zu bekom-
men, was man will. Manipulation als einen Weg fiir das Erreichen ei-
nes GESAMTZIELS anzuwenden, macht die Figur wirklich kompetent,

und kompetente Menschen sind immer sehr attraktiv. Denk nur mal
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an Elizabeth Taylor in Who’ Afraid of Virgina Woolf? (Wer hat Angst vor
Virginia Woolf?) oder Kevin Spacey in The Usual Suspects (Die iiblichen
Verdiichtigen). Ich sagte ihr: »Sobald du einsichst, dass es okay ist, bei
deiner Arbeit zu manipulieren, ist das der Zeitpunke, an dem du echte
Anerkennung fiir deine Arbeit bekommst.« Zu dieser Zeit hatte Cathe-
rine eine gediegene Karriere als Schauspielerin, genoss aber keine 6ffent-
liche Anerkennung.

Wie sich herausstellte, war es die Rolle der enthusiastisch manipula-
tiven Sexbombe Maxine in Being John Malkovich, mit der sie Zuschau-
ern und Kritikern auffiel. Catherines Figur war erfiillt von einem der-
art berechnenden Gespiir fiir Gewinnen und Verlangen, dass sie das
GESAMTZIEL ihrer Figur und die Einstellung bereitwillig aufgreifen
musste. Und Catherines Sorge, das Publikum wiirde sie hassen, wenn sie
ein ZIEL ohne Riicksicht verfolgt, war vollig unbegriindet. Eigentlich
hatte es genau die gegenteilige Wirkung. Den Zuschauern war es egal,
dass Maxine ein Miststiick war, denn Maxine hatte einen gerechtfer-
tigten Grund, riicksichtslos nach ihrem Ziel zu streben, womit sie sich
verbunden fiihlten: die Macht in meinem Leben zuriickgewinnen. Das
Publikum identifizierte sich mit ihrer Sehnsucht und bejubelte ihre Ent-
schlossenheit, alles zu tun, um diese Macht wiederzugewinnen — offen-
sichtlich war ihr Bediirfnis nach gegenwirtiger Macht eine Reaktion da-
rauf, in der Vergangenheit machtlos gewesen zu sein. Da Catherine die
Entscheidung traf, Maxines GESAMTZIEL zu erreichen, konnte sie die
Figur der Maxine verkdrpern und sich wie sie verhalten. Das Ergebnis
war, dass Catherine zum ersten Mal in ihrer Karriere fiir einen Oscar
und einen Golden Globe nominiert wurde, und den Independent Spirit
Award in der Kategorie »Beste Schauspielerin« gewann. Doch iiber diese
Auszeichnungen hinaus erkannte Catherine, wie entscheidend es war, ein
GESAMTZIEL zu verfolgen, und das verinderte ihre Karriere.

Fiir Schauspieler erginzt das GESAMTZIEL Aspekte der Handlung
und erdffnet ihnen eine Méglichkeit, ihre Rollen zu personalisieren. Im
Grunde stellt das GESAMTZIEL eine Reise fiir Schauspieler und Zu-
schauer dar. Zu Beginn eines Theaterstiicks oder Films fangen Figuren
(und Schauspieler) bei »A« an, bei null. Das ist der Punkt, an dem sie

sich das Ziel setzen miissen, das sie als Figur erreichen wollen. Der Rest
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des Stiicks oder Films dreht sich darum, wie sich diese bestimmte Figur
anstellt, um das Ziel zu erreichen, damit sie am Ende zu Recht bei Z
ankommt.

Der Text liefert das Rohmaterial, das analysiert werden muss, und hilt
die spezifischen Informationen zur Figur und zu dem, was sie tun muss,
bereit. Das umfasst den sozioskonomischen Hintergrund der Figur, die
Geschichte ihrer traumatischen Erlebnisse, den geographischen Ort, an
dem sie zur Welt kam und aufwuchs, die Epoche, die Geschichte ihres
personlichen und beruflichen Erfolgs und Misserfolgs, ihre Triume, ihre
Arbeitsweise, wie sich die Figur selbst sieht und wie die anderen Figuren
sie sehen. Dann personalisiert der Schauspieler diese Elemente, indem
er sie aus seinem eigenen Leben reproduziert. Das erzeugt auf natiirliche

Art unverwechselbare Sprechmuster und Verhaltensweisen.

Das GESAMTZIEL deiner Figur muss so formuliert sein,
dass es einen Wandel in ihrem Leben begriindet, der fiir ibr
physisches und/oder emotionales Uberleben notwendig ist.

Hier sind universale, grundlegende menschliche Themen, die die Reise
einer Figur iiber den Verlauf der gesamten Handlung hinweg antreiben
kénnen, ob sie sich iiber einen Tag oder ein ganzes Leben erstrecke. Gute
GESAMTZIELE, die grundlegende menschliche Bediirfnisse enthalten,
sind:

 Liebe finden

* Macht erlangen

* bedingungslos geliebt werden

¢ Kinder haben

* heiraten

* von Mutter oder Vater geliebt werden

* meinen Expartner in mein Leben zuriickholen
* ecine groflartige Karriere haben

* anerkannt werden

e am Leben bleiben (iiberleben)

* cine geliebte Person beschiitzen und am Leben erhalten
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Beim GESAMTZIEL geht es nicht um Handlung. George Bernard
Shaw hat gesagt, dass es keine neuen Handlungen gibt, sondern nur
neue Moglichkeiten fiir Menschen, Bezichungen auszuhandeln und auf-
zubauen. Und weil jeder Mensch einzigartig ist, wird die Art, wie er Be-
zichungen aushandelt und aufbaut, jeweils speziell und einzigartig sein.
Wie deine Figur versucht, ihr GESAMTZIEL zu erreichen, das auf ei-

nem essentiellen menschlichen Bediirfnis fufit, ist ihre Reise.

Wir brauchen die Interpretation eines Schauspielers nicht,
um Handlung zu erzeugen. Die gibt uns der Text.

Du darfst nie vergessen, dass ein Publikum ins Theater oder ins Kino
geht oder fernsicht, um zu beobachten, wie sich menschliche Bezichun-
gen ereignen. Es ist unwichtig, ob uns die Handlung zum nicht exis-
tierenden Planeten Nebulosa fithrt oder zu einer Schlacht im Zweiten
Weltkrieg oder ob sie die Geschichte von riesigen Kakerlaken erzihlt,
die Chaos und Verwiistung anrichten — ein Publikum kann immer das
menschliche Element nachempfinden, wenn jemand versucht, eine Be-
zichung zu beginnen, aufzubauen oder iiber sie zu verhandeln. Das gilt
immer, egal an welchem Schauplatz oder Spielort es gerade passiert.

In dem Film Outz of Time (Out of Time — Sein Gegner ist die Zeit) spiel-
te Eva Mendes eine Polizistin namens Alex Whitlock, die Seite an Seite
mit ihrem Exmann und Kollegen Matc Whitlock, gespielt von Denzel
Washington, in einem Mordfall ermittelt. Wihrend sie daran arbeitet,
den Mord aufzukliren, sieht es mehr und mehr danach aus, als hitte
Denzels Figur die Straftat begangen. Die Geschichte endet mit der Ent-
hiillung, dass man ihm der Mord anhingen wollte, und sie versshnen
sich.

Eva hiitte mit dem GESAMTZIEL der Handlung, »das Verbrechen
aufkliiren«, arbeiten kénnen. Aber das wire trocken, kalt und leiden-
schaftslos gewesen, und es hitte gefehlt, was ein Publikum wirklich in-
teressiert — eine menschliche Beziechung. Die menschliche Gleichung
hitte gefehlt. Stattdessen gingen Eva und ich ihre Figur mit dem GE-
SAMTZIEL an: »Matr (Denzels Figur) zuriickerobern und ibhn dazu brin-

gen, mich wieder zu lieben.« Das machte es fiir sie aus zwei Griinden
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unerlisslich, den Fall zu lésen. Erstens musste sie ihn mit ihrem Kon-
nen als Polizistin beeindrucken. Und zweitens, ungeachtet ihres Gefiihls,
dass er schuldig sein kénnte, musste sie ihm helfen, seine Unschuld zu
beweisen. Dieses GESAMTZIEL macht Evas Figur fiir sein Leben un-
entbehrlich — sowohl in Sachen Karriere als auch in Sachen Liebe. Auf
diese Weise erarbeitet sie sich einen Weg, ihn in ihr Leben zuriickzuholen,
ihn nicht nur zuriickzuwollen, sondern durch realisierbare Mafinahmen
zuriickzubekommen. Dies l6ste auch mehr emotionale Reaktionen bei
ihr aus, weil jede kleine Wendung in der Handlung mehr Konflikee fiir
sie bereithilt, denen sie entgegentreten muss, wenn sie ihr GESAMT-
ZIEL, ihn zuriickzubekommen, durchsetzen will. Das ist die Metho-
de, einer Darstellung Komplexitit und Struktur zu verleihen. Eva muss
beim Spielen allen Drehungen und Wendungen der Handlung trotzen
und trotzdem dazu in der Lage sein, ihr GESAMTZIEL durchzusetzen.
Solche Vielschichtigkeit kann nur entstehen, wenn das GESAMTZIEL
von einem grundlegenden menschlichen Bediirfnis getrieben wird. Das
schiitzt den Schauspieler vor einem geistigen, intellektuellen Spiclerleb-

nis, und ein korperliches Erlebnis wird stattdessen maglich.

Das GESAMTZIEL sollte einfach, grundsatzlich und
aktiv sein

Das GESAMTZIEL einfach und menschlich zu halten schafft auch ei-
nen Schauplatz, in dem der Schauspieler aufthéren kann zu spielen, so-
dass er wirklich in der Szene ist. Der hiufigste Fehler von Schauspielern
ist, das GESAMTZIEL zu kompliziert zu gestalten. Dadurch wird es zu
kompliziert zu spielen.

Als ich Jessica Biel fiir ihre Hauptrolle in der Neuverfilmung von The
Iexas Chainsaw Massacre (Michael Bays Texas Chainsaw Massacre) trai-
nierte, standen wir genau vor diesem Problem. Es wiire leicht gewesen,
ihr GESAMTZIEL zu formulieren, um »vor diesem irren Typen abzu-
hawen und mich und meine Freunde am Leben zu halten, weil der Morder
durchgedreht und blutriinstig ist und wir nur ein paar junge Leute sind,
und aufSerdem bin ich schwanger, und mein Freund weifS es nicht ...« Es ist
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schwer, mit einem derart komplizierten, von der Handlung bestimmten
Ziel zu spielen. Um es einfach zu halten, erfanden wir das GESAMT-
ZIEL »mein ungeborenes Kind beschiitzen«. Das gab ihr einen Grund,
unbedingt am Leben bleiben zu wollen, weil ihr Baby sterben wiirde,
wenn sie stirbt. Auflerdem konnte sie damit aus einer verzweifelten, sehr
bewussten und urspriinglichen Haltung heraus spielen (es gibt wenig
Urspriinglicheres, als sein ungeborenes Kind zu beschiitzen). Dieses GE-
SAMTZIEL sorgte zudem fiir mehr Spannung und Wirklichkeit in ih-
ren Bezichungen zu den anderen, besonders zu ihrem Freund, weil sie
glaubte, ihre Schwangerschaft nicht offenbaren zu kénnen, bis sie sicher
war, dass ihr Baby in den Hinden ihrer Freunde und des Kindsvaters
emotional geborgen war. Ein einfaches GESAMTZIEL erméglichte ihr
mehr Dimensionen in einer andernfalls nur banalen Horrorstory.

Bei der abschlieffenden Montage der Neuverfilmung von 7he Texas
Chainsaw Massacre schnitt man alle Hinweise auf eine Schwangerschaft
von Jessicas Figur heraus. Doch obwohl sie in der Version, die das Pub-
likum zu schen bekam, nicht schwanger war, verlich die Verwendung
des GESAMTZIELS, ihr ungeborenes Kind zu schiitzen, ihrer Darstel-
lung einen unbedingten Uberlebenswillen. Es war nicht wichtig, dass
wir, das Publikum, nicht in ihre Schwangerschaft eingeweiht waren, weil
wir ihre Handlungen als tiberwiltigendes Bediirfnis interpretierten, ihre
Freunde zu beschiitzen und am Leben zu bleiben. Das Ergebnis war,
dass ihre schauspielerische Leistung, die sonst als typische Horrorfilm-
Performance betrachtet worden wire, tiberall gelobt wurde, und Jessica

Filmangebote (und Gagen) erhielt, die sie nie zuvor erhalten hatte.

Triff die Entscheidung fiir dein GESAMTZIEL nicht intellektuell.

Entscheide dich stattdessen fiir drei oder vier — bestimmt durch die Ge-
gebenheiten im Text — und teste sie alle in den Proben. Am Ende der
zweiten Seite Dialog wird die einfachste und effektivste Wahl deutlich
werden.

Hedda Gabler ist eine der komplexesten Figuren des Theaters. Sie
wird oft als bése, berechnende, unsympathische Frau gespielt. Judith
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Light kam zu mir, weil sie diese gingige Interpretation vermeiden woll-
te. Sie war dabei, sich auf eine Inszenierung am Kennedy Center in Wa-
shington D.C. vorzubereiten. Judith und ich gingen einen Schritt zuriick
und schauten uns die Umstinde von Heddas Leben an. Heddas Vater
ist ein Generalmajor, der sich einen Sohn wiinschte, um das militirische
Vermichtnis der Familie fortzufiihren. Es war zu jener Zeit natiirlich fiir
eine Frau unméglich, irgendwie beim Militir eingesetzt zu werden. Seine
Tochter Hedda zu haben bedeutete ihm weniger als nichts.

Es war also sinnvoll anzunehmen, dass Hedda wihrend ihrer Kind-
heit ihren Vater belauscht hatte, wie er leidenschaftlich Kriegsstrategien
und -taktiken diskutierte und Kriegsspiele spielte und die kleine Hedda
die ganze Zeit ignorierte. Jedes Kind, das von einem Elternteil zuriick-
gewiesen wird, ist spiter davon besessen, diese Beziehung in eine zu ver-
wandeln, die von Stolz, Zustimmung und vor allem von Liebe geprigt
ist. Thr GESAMTZIEL hief3 »die Liebe meines Vaters bekommen«. Dieses
GESAMTZIEL liefert eine nachvollzichbare Begriindung fiir Heddas
schroffes und berechnendes Verhalten. Sie versucht sogar nach dem Tod
ihres Vater, die Art von Person zu werden, die ihr Vater hiitte lieben /dzn-
nen: ein Generalmajor.

Um das zu erreichen, gab ich Judith die Anweisung, sich wie der
Generalmajor des Hauses aufzufiihren. Bei jeder Interaktion, jedem
Gesprich und jeder Geste befand sie sich im Krieg, bewegte Trup-
pen, wandte Listen an, spionierte, iiberzeugte Thea Elvsted, Beweise
zu vernichten usw. IThr Verhalten mochte iibel gewesen sein, aber weil
Judith mit einer gerechten urspriinglichen Begriindung arbeitete — die
Liebe eines Vaters zu bekommen —, sahen Zuschauer und Kritiker Hed-
da als eine echte und vetletzliche Frau, die tat, was notwendig war, um
zu gewinnen, anstatt als berechnende Frau, die zur Liebe unfihig ist.
Wir fanden das GESAMTZIEL, das unter den gegebenen Umstinden
am meisten Sinn ergab; eines, das ihr einen fundamentalen Grund gab,
sich so schlecht zu benchmen. Sogar die grausamsten Verbrecher haben
einen nachvollziehbaren Grund fiir ihr Verhalten. Es liegt am Schau-

spieler, ihn zu finden.
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Das GESAMTZIEL muss ein einfaches, pragmatisches,
urspriingliches Bedilirfnis sein, das im gesamten Skript
durchweg Sinn ergibt.

Ob das Skript zwei oder zweihundert Seiten lang ist oder ob es fiinf
Minuten oder eine ganze Lebensspanne umfasst, dein GESAMTZIEL
muss fiir einen zusammenhingenden und konzentrierten roten Faden
(»throughline«) sorgen. Wo deine Figur beginnt und wo sie schliefflich
ankommt, liefert Anhaltspunkte dafiir, was dein GESAMTZIEL sein
konnte. Vor einigen Jahren kam Rob Schneider mit dem Drehbuch fiir
die Koméodie Deuce Bigalow — Male Gigolo (Rent a Man — ein Mann
fiir gewisse Sekunden) zu mir, das die Geschichte eines Gigolos erzihl.
Nachdem ich iiber die Tiicken beim Spielen dieser Rolle gesprochen
hatte, sagte ich ihm, dass wir ein GESAMTZIEL finden miissten, das
nicht nur fiir die ganze Story Sinn ergibt, sondern auch die Zuschauer
dazu bringt, Deuce als Helden und nicht als einen schmierigen Typen
zu schen, der nach einer einfachen Méglichkeit sucht, Sex mit Frauen
zu haben. Nachdem wir verschiedene Wiinsche untersuchten, einigten
wir uns als GESAMTZIEL auf den, »geliebt zu werden«. Und zwar so
dringend, dass Deuce bereit sein muss, alles zu tun, um diese Liebe zu
bekommen.

Wir sprachen auch dariiber, was als Motiv fiir ein solches GESAMT-
ZIEL dienen wiirde. Was kénnte einen Mann in der Liebe so ausge-
hungert zuriicklassen, dass er ein Gigolo werden wiirde? Die Antwort
war: Seine Figur war stindig und ununterbrochen von Frauen zuriickge-
wiesen worden, seit sie fiir den jungen Deuce interessant waren. Dieses
Bediirfnis, von Frauen akzeptiert zu werden, war niemals erfiillt wor-
den, nicht einmal in den gegenwirtigen Handlungen des Drehbuchs.
Da Deuces soziale Qualititen nie herangereift sind, tritt er mit einer
kindlichen Haltung auf.

Sein GESAMTZIEL aus einer kindlichen Position heraus zu verfol-
gen, verlich Rob die notwendige Unschuld, um aus Deuce eine sym-
pathische Figur zu machen. Schliefflich wird ein Kind alles tun, um
zu gewinnen. Wenn ein Kind etwa unbedingt ein Frisbee will, wird

dieses Kind verfiithren, einen Wutanfall bekommen, verhandeln, sich

www.alexander-verlag.com | TheaterFilmLiteratur seit 1983



beschweren, andere beschuldigen, sich als das Opfer aufspielen und un-
gezogen benehmen, und wir vergeben ein solches Verhalten, weil es von
Unschuld, einer Reinheit des Geistes stammt. Wenn ein Erwachsener ein
kindliches Bediirfnis und Verhalten bewahrt, werden wir ihm ebenfalls
vergeben. Sieh dir Jack Nicholson in As Good As It Gets (Besser geht's nicht)
an. Auch er erschuf eine Figur mit einer kindlichen Haltung, eine Figur,
die als gewalttitig und grausam angesechen worden wiire, wenn er sie als
einen reifen Erwachsenen gespielt hitte.

Dieses GESAMTZIEL, angetrieben von den persdnlichen Proble-
men aus Rob Schneiders Kindheit, tat zwei Dinge fiir den Film. Zu-
nichst verinderte das GESAMTZIEL die Richtung des Films. Weil er
sich auffiihrte wie ein Kind, ging es Deuce als Gigolo nicht darum, tat-
sichlich Sex zu haben. Obwohl Frauen mit ihrem urspriinglichen An-
liegen — Sex — zu ihm kamen, iiberwand Deuce dieses Verlangen mit
seiner Sehnsucht, von ihnen geliebt zu werden. Deuce verdiente sich die
Liebe, indem er den Frauen suggerierte, sie seien durchaus in der Lage,
einige ziemlich ernste Probleme zu 18sen — Narkolepsie, Fettleibigkeit
und Tourette-Syndrom. Zuschauer liebten ihn, weil er diese Frauen ret-
tete. Rob machte einen Helden aus Deuce, was uns zur zweiten Sache
bringt, die das GESAMTZIEL mit dem Film tat: Es verwandelte ein
unter Umstinden diirftiges Thema in eine grofie Komédie und machte

es zu einem riesigen Hit.

Lies das gesamte Skript mehr als einmal

Um das GESAMTZIEL deiner Figur in einem Text zu bestimmen, ist
es wichtig, das gesamte Drehbuch/Stiick mehr als einmal zu lesen. In-
dem du das tust, kannst du mehr konkrete Aspekee iiber deine Figur er-
mitteln und anfangen dariiber nachzudenken, in welcher Beziehung die

anderen Figuren zu dir stechen und wie sie tiber dich reden, auch wenn

du nicht dabei bist.

Ohne das Drehbuch von The Silence of the Lambs (Das Schweigen
der Limmer) zu lesen und wieder zu lesen, hitte Anthony Hopkins nie
begriffen, dass sein GESAMTZIEL als Hannibal Lecter nicht darin
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bestand, ein noch gefihrlicherer Serienmérder zu werden, sondern die
Freundschaft der Agentin Clarice Starling (Jodie Foster) zu gewinnen.
Das Drehbuch beginnt, wenn Lecter Clarice priift, um festzustellen, ob
sie seinen Rat und seine Kameradschaft verdient hat. Hopkins nutzte
das bizarre und furchterregende Verhalten seiner Figur auf eine sehr wir-
kungsvolle Art, um sie zu testen — intellektuell, emotional und physisch.
Hannibal Lecter ist ein schwer geschidigter Mann; Schaden, der fast
immer von massivem Missbrauch in der Kindheit stammt. Die Priifung
von Clarice wird zur notwendigen Mafnahme, um sicherzustellen, dass
sie nicht auch zur Titerin wird. Seine auflergewohnlichen Priifungs-
taktiken sind wirklich die einzige Moglichkeit fiir ihn, sich emotional
selbst zu schiitzen. Sie besteht seinen harten Test. Wie? Sie kann ihm
nicht nur ihre geistige und emotionale Stirke beweisen, sondern dar-
iiber hinaus erkennen beide, dass sie dhnliche seelische Dimonen in
ithrem Leben haben, die sie iiberwinden miissen. Beide haben sie die-
selben »schreienden Limmer« in ihren Kopfen, jedoch gegensitzliche
Losungen gefunden, um dariiber hinwegzukommen — sie, indem sie an-
dere rettet, er, indem er tdtet. Die gemeinsame Schmerzerfahrung ver-
bindet sie, und es entwickelte sich eine Freundschaft. Eine sehr stabile
Freundschaft, durch die das Publikum Vertrauen gewann, dass Hanni-
bal Lecter sie nie verletzen oder ihr Leid zufligen wiirde, ganz gleich, was
passiert. Die Verbindung, die die beiden Schauspieler herstellten, war
tatsichlich so wirkungsvoll, dass das Publikum lacht, anstatt abgesto-
Ben zu sein, wenn Lecter am Ende des Films im Scherz zu Clarice sagt:
»Ich habe noch ein Festessen mit einem alten Freund«, obwohl wir ge-
nau wissen, dass er seinen Gast tatsichlich essen wird. Wieso? Weil das
GESAMTZIEL — »reinen Freund gewinnen, der mich wirklich versteht« —
diese letzte Bemerkung vertretbar und sogar amiisant macht, weil hier
ein Freund zu einem Freund spricht, und nicht ein vollendeter und
ausgehungerter Kannibale zu einer jungen FBI-Agentin. Das auf einer
Bezichung aufgebaute GESAMTZIEL von Anthony Hopkins machte
aus Das Schweigen der Limmer einen Film iiber die Freundschaft zweier
unihnlicher Menschen und nicht noch einen typischen Thriller. Sein
GESAMTZIEL erhshte wirkungsvoll den Markewert, die Bedeutung
und die Integritit des Films.
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