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WAS IST SCHWEIZERISCHES THEATER?
Von Dr. Arnold H. Schwengeler

Il
Vom allgemeinen und besondern Geist

Als im Jahre 1938 der Schweizerische Schriftstellerverein in
Fryburg tagte, erhob sich ein gewaltiger Disput dariber, ob man
von einem esprit Suisse oder bloss von einem esprit en Suisse
sprechen dirfe. Und es zeigte sich, dass Einmitigkeit nicht zu
erzielen war. Denn es ging ja nicht um eine politische Kardinal-
frage, wo allenfalls die Antwort hatte lauten konnen, dass sich als
Niederschlag einer langen geschichilichen Entwicklung wenn auch
kein uniformer oder gar uniformierter schweizerischer Einheitsgeist,
so doch ein tragender eidgendssischer Geist als Ausdruck des Ge-
meinsamen in der Vielfalt gebildet haben diirfte. Es ging um Fra-
gen der Literatur, der Kunst, der kinstlerischen Voraussetzungen,
die freilich damals, da die Schatten des aufsteigenden Weltkrieges
die Sonne auch unserer nationalen Existenz bedrohten, des politi-
schen Beigeschmacks nicht entbehrten. Es war eine Zeit der not-
wendigen, der lebensnotwendigen Selbstbesinnung; und man mag
es als bezeichnend fir das Wesen unseres Staates und seiner Men-
schen betrachten, dass mit einer vielleicht einzigartigen Selbstver-
standlichkeit das Heil ncht dort gesucht wurde, wo andere Vélker
es damals gefunden zu haben glaubten: im sprachlichen Gileich-
klang und im rassischen Irrwahn. Nein, man suchte es im Geistigen,
wohl wissend, dass der Geist es war, der das Schweizerhaus bau-
te, wohl wissend, dass e r allein es zusammenhalten konnte, wenn
der Sturm der arglistigen Zeit an seinen Mauern ritteln sollte. Dass
dieser Geist ein solcher der Freihe it ist, einer Freiheit, die sich
auch in Stunden der Not keiner gleichmachenden Formel unter-
ziehen will, bewies die Aussprache von Fryburg. De spirito est
disputandum!

Ueber den Geist liess sich in der Schweiz selbst dann disku-
tieren, als er sich unter das Feldzeichen der «geistigen Landes-
verteidigung» gestellt sah, als es galt, dem Volkskérper nicht nur
den Panzer aus Stahl zu geben, um ihn gegen aussere Schliage
zu wappnen, sondern ihm auch jene Kraft zu verleihen, die den
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starksten Schlagen zu trotzen vermag. Und das ist eben der den
Kérper beseelende Geist. Dass er als eineidgendssischer
wirklich besteht, haben uns die vergangenen Kriegsjahre trostlich
erfahren lassen. Sie brachten uns aber auch die nicht weniger
tréstliche Erkenntnis, dass er etwas ganz anderes ist als etwa der
«deutsche Geist» oder wie immer diese nationalistischen
Geister heissen, die in der Hand ungeistiger Zauberlehrlinge so
leicht ihrer Bestimmung unireu werden.

Dereidgendssische Geist ist stets ein positiver Geist
— oder er ist nicht. Er ist ein Bekenntnis zu einer Gemeinschatt
freier Menschen und zur Freiheit des Menschen Uberhaupt. Und
darum ist er nicht nur national, sondern auch libernational. Er ist
der allgemeine Geist des Menschentums, der in unserer Heimat
eine Wohnstitte gefunden hat, der jedoch nicht gebunden ist an
unser irdisches Vaterland allein. Er gehort der ganzen Menschheit.
Dass wir ihn bewahren durften in dieser Zeit, dass wir ihn auch for
alle andern, die guten Willens sind, bewahren durften, ist eine
Schicksalsflgung, die uns daran glauben lasst, dass die s e m Geist
die Zukunft der Welt gehéren wird.

Dirfen wir nun aber annehmen, dass der eidgendssische Geist,
als Geist einer menschlichen Grundhaltung, mit dem Allgemeinen
auch das Besondere gemein habe? Dass er sich immer und Uber-
all, in der Theorie wie in der Praxis, bei uns also mit dem
schweizerischen Geist decke? Wenn dem so waére,
hatte man sich nie Uber den esprit en Suisse zu streiten brauchen,
und der Titel meiner Betrachtung kénnte um eine nicht unwesent-
liche NUance anders lauten. Der eidgendssische Geist ist eine
| dee, die uns von unsern Besten vorgelebt wurde, ein hohes
Ziel, dem unser eigenes Streben gilt. Und wie jeder Geist das
Bild der Wirklichkeit gestaltet, so tut es auch dieser. Aber er
erfasst nicht die ganze Wirklichkeit. Neben der alles Uberstrah-
lenden eidgendssischen Fackel brennen auch bei uns die kleine-
ren Leuchter dessen, was ich die Spielarten des allge-
meinen Geistes nennen mochte, die besonderen Erschei-
nungsformen, die er unter einem bestimmten Himmelsstrich und
bei bestimmen Vélkern zu finden pflegt. Es sind jene Wesens-
merkmale, von denen Goethe in seinen «Studien zur Weltlite-
ratur» spricht, wenn er sagt: «Jede Nation hat ihre Eigentim-
lichkeiten, wodurch sie von den andern unterschieden wird, und
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diese sind es auch, wodurch die Nationen sich untereinander ge-
frennt, sich angezogen oder abgestossen fUhlen.» Wer wollte
leugnen, dass auch die Schweiz solche Eigentimlichkei-
te n besitzt, ja wer wollte nicht freudig bekennen, dass gerade die
Fille solcher Eigentiimlichkeiten es ist, die unsere nationale Wirk-
lichkeit ausmachtl Die Freiheit des Geistes schuf in der Schweiz
auch den Reichtum des Geistes und aus ihm den Reichtum ihrer
nationalen Realitat. Was folgert daraus? Doch zweifellos, dass
auch

die Realitdat des schweizerischen Theaters

eine héchst vielfdltige sein wird — so sehr, dass man sie vielleicht
gar nicht auf einen gemeinsamen Nenner zu bringen vermag. Dass
auch hier, wie auf allen andern Gebieten unseres nationalen
Lebens, selbst das Besondere wiederum in lauter Besonderheiten
zerfallt, dass man wohl dafir einen einheitlichen Begriff aufstel-
len, im Begriff jedoch keine Einheitlichkeit finden kann. Wenn
dem aber so ist, muss diese Tatsache einer Definition des schwei-
zerischen Theaters schier unUberwindliche Schwierigkeiten entge-
gensetzen. Die Frage drangt sich auf, ob Uberhaupt von einem
schweizerischen Theater gesprochen werden darf, oder ob man
nicht besser tite, von F o rm e n des schweizerischen Theaters zu
sprechen. Ja, man kénnte sogar noch weiter gehen und kritischen
Sinnes untersuchen, ob diese Formen wirklich spezifisch schweize-
rische, uns allein eigentiimliche seien — was ja so abwegig nicht
wére im Hinblick auf eine Kunst, deren Bretter, wie einer ihrer
zustandigsten Vertreter meinte, die Welt bedeuten! Woraus viel-
leicht zu schliessen ware, dass es nicht nur kein schweizerisches
Theater, noch Formen des schweizerischen Theaters gebe, sondern
bloss — Theater in der Schweiz. Also gleichsam ein
Pendant zu jenem esprit en Suisse, der kein esprit Suisse sein
wollte: ein Théatre en Suisse.

Nun, hier méchte eine bdse Zunge einwerfen, dass Geist und
Theater denn doch nicht dasselbe seien und man es oft erlebe,
wie das Theater, das man zu sehen bekomme, von allen guten
Geistern und dem Geist schlechthin verlassen scheine. Und sie
mochte hinzufigen, es handle sich um ungleiche Grossen, die man
nicht vergleichen duirfe, indem zwar die Wirklichkeit aus dem
Geist e ntstehe, die Wirklichkeit des Theaters aber zuweilen
auch ohne den Geist b e stehe.
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Doch von diesem Theater, vom simplen M imus, den es auch
in der Schweiz gibt, ist hier nicht die Rede. |hm haften tatsachlich
die Zige eines Allerweltskindes an, gleichgiltig ob er ein spani-
sches Matadorenschnduzchen oder einen urnerischen Vollbart tréagt.
Seinetwegen braucht man den Geist nicht auf die Bihne zu be-
mUhen. Wenn man es schon tut, muss sich die MUhe auch loh-
nen; dann muss efwas da sein und ihn erwarten, das dem Aui-
wand der Beschwérung entspricht. Dann muss, mit einem Wort,
ein Theater existieren, wo der Geist etwas zu suchen und zu wir-
ken hat.

Ist dieses Etwas vorhanden? — Sonderbare Frage! Aber ist
sie ganz Uberflissig? Sollten nicht etwa noch immer welche da
sein, die mir zwar — wie koénnten sie anders! — das Theater in

der Schweiz zugestehen, gleichzeitig aber zum schweizeri-
sch en Theater jenen Vorbehalt machen, den vor zehn Jahren
Hugo Marti erwéhnte, als er in Zirich Uber «Schweizer Theater»
sprach. Sein Vortrag begann mit den Satzen, es sei eine beson-
ders in den Kreisen der einheimischen Dramatiker verbreitete Mei-
nung, unser delikates Thema musste wie eines der seltsamen Ver-
ben in den klassischen Sprachen behandelt werden, die man Prae-
teritopraesentia nennt. Worte also, die sich nicht in der Form
der Gegenwart, sondern bloss in derjenigen der Vergangenheit
gebrauchen lassen, wie etwa memini — ich erinnere mich. An
was?! Eben daran, dass es wirklich einmal ein schweizerisches
Theater gab. Einst. Und vielleicht wieder einst! betonte Marti.
In der Geschichte und in der Zukunft, Schweizer Theater als ein
Gewesenes und als eine Forderung oder auch nur Hoffnung. Doch
nicht als Gegenwart.

Keine Gegenwart? Das wollte Hugo Marti nicht gelten lassen.
Er glaubte an die Gegenwart seines viel zu kurz bemessenen Le-
bens — selbst dann, wenn sie anders war, als er sie winschen
mochte. Und so sprach er auch vom Schweizer Theater als einem
Ding, das da sei.

Il
Die BUhnenuhr ist stillgestanden

Sehen wir einmal zu, wie Marti seinen Beweis fihrte. Es lohnt
sich. Denn der Beweis hat nichts von seiner Bedeutung eingebiisst.
Was vor einem Jahrzehnt zu sagen war, gilt auch heute noch.

23



Weil nédmlich die schweizerische Theatersituation
fast haargenau dieselbe ist wie damals, so weit es sich immer um
die Gegebenheiten handelt. Eine Welt ging inzwischen in Trim-
mer — und mit ihr eine Theaterwelt. Aber an der kleinen Welt
des Schweizer Theaters scheint die Zeit voribergegangen zu sein,
so viel sich sonst auch bei uns gedndert hat. Die Uhr, deren Zei-
ger anderwiérts auf fiint Minuten nach zwélf vorgerickt sind und
einen neuen Tag verkinden, ist offenbar keine BUhnenuhr. Denn
Bihnenuhren pflegen stillzustehen.

Die Gegenwart, erklarte Marti, sei etwas Gewordenes. Und
so beschwor er die Geschichte, um auf ihr das Fundament
des Tages zu errichten. Vom ersten erhaltenen Drama deutscher
Sprache, das ein schweizerisches Drama war, dem Osterspiel von
Muri, ging er durch die Jahrhunderte an die eigene Zeit heran:
Uber die Spiele der Reformationszeit und das Barocktheater der
Jesuiten zu den vaterlandischen Festspielen und dem Vereinsthea-
ter einerseits, Uber die fremden Komaédiantentruppen zu den heu-
tigen Staditheatern anderseits. « Aus diesen Elementen », sagte
er, «lassen sich alle heutigen Formen des Schweizer Theaters
aufbauen: von den mehr als 2000 Spielvereinen, die Uber unsere
Stadte und Dérfer verbreitet sind und allwinterlich ihre Autfihrung
mit nachfolgendem Tanz absolvieren, Uber die Mundartspielgrup-
pen in Bern und Basel und anderswo, die Laienspiele jugendlicher
Mimen auf den stillen alten Platzen unserer Stadte und unter dem
sommerlichen Wipfelgeflister der Garten, die Jahrzeitenspiele, Win-
zer- und Camelienfeste, zu den Stadttheatern, Stadtebundtheatern,
zu den Passionen in Selzach und Luzermn und Mendrisio, zu den
religidsen Schauspielen vor der Kirche in Einsiedeln, zu den Fest-
spielen der Schitzen, Turner, Sdnger und Arbeiter. Das alles ist
Schweizer Theater und man muss diesem weiten Begritf schon
Scheuklappen anlegen, wenn man ihn in einer Sackgasse zutode
hetzen oder ihn Uberhaupt als nichtexistent wegdisputieren will.»

So zeigte sich dem Betrachter von 1935 das aussere Bild unse-
res Theaterlebens, und wenn derjenige von 1945 etwas Neues dazu
entdecken will, dann muss er schon hinter die gleichgeblie-
bene Fassade gucken. Da kann er allerdings manches Neve fin-
den — nur eines nicht: einen seif damals anders gewordenen
Geist, der — umfassend gesprochen — das Gesicht des Theaters
in der Schweiz irgendwie verandert hatte.
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Neue Gesichter, doch kein neues Gesichtl

Neue Gesichter, Schweizer Gesichter selbst dort, wo sie vor
diesem Kriege kaum je zu sehen waren: hinter den Direktions-
tiren der stadfischen Theater. Das Schlagwort der geistigen
Landesverteidigung brachte den Burgerbrief zu Ehren. (Ob es
unsern Berufstheatern auch die geistigen Landesverteidiger ge-
bracht hat, wird noch zu untersuchen sein.) Auch auf der Biihne
selbst erschienen die neuen Gesichter. Die Sturmflut des Welt-
geschehens schwemmte in immer wachsender Zahl schweizerische
Mimen, vor allem aus Deutschland, an den Strand der friedli-
chen Insel. lhre Sorgen wurden zur Sorge der Behdrden —
und fur die Theater zu einem Problem. Zu Dutzenden standen
sie da und hofften, dass man ihre Kraft brauchen und ihre Kunst
schatzen werde, dieses heimgekehrte, vollgerittelte Mass an Kén-
nen, das bisher der weiten Welt zugute gekommen war, weil die
eigene Heimat sich zu eng erwiesen hatte, um es zu fassen.

Doch der Raum der Heimat, die nach dem Wort von Juste
Olivier nur in e i n e r Richtung, nur nach dem Himmel hin wachsen
kann, war so begrenzt geblieben wie damals, da die jungen Kiinst-
ler hinausgezogen waren, um in der Fremde ihr Glick zu erpro-
ben. Und fehlte es auch nicht am guten Willen, ihnen zu helfen,
so fehlte es doch an den Méglichkeiten und Mitteln. Wohl fan-
den manche einen Platz im Ensemble unserer Stadttheater, bot sich
for andere die wechselnde Gelegenheit, in Gastrollen aufzutreten,
6ftnete sich fur dritte der Vorhang der eigenstandigen Kleinkunst-
bihnen, versuchten sich vierte als Wandertruppe durchs Land und
durchs Leben zu schlagen, wandten sich endlich nicht wenige dem
Radio zu. Doch das alles genigte nicht. Viele waren gezwungen,
ihre Kunst Uberhaupt an den Nagel zu hangen, wo schon der einst-
mals grine Lorbeer hing und méhlich vergilbte. Der Holzboden
der Heimat war auch dort, wo ausnahmsweise Kunst wachsen kann
— auf den Brettern der Theater —, zu klein, um die Diener Tha-
liens alle zu fassen.

Denn bereits standen andere dort, solche, die immer dort ge-
standen hatten: die ausldndischen Kinstler. Und hat-
ten sie etwa kein Recht, dort zu stehen? Ein angestammtes, ein
ererbtes Recht? Waren die Nachfahren der fremden Komédian-
ten, der Engldnder, Franzosen und besonders der Deutschen, nicht
jene gewesen, welche das Berufstheater in der Schweiz begrinde-
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ten, die es allezeit beherrschten und ihm den Stempel aufdriickten?
Sollten sie nun verschwinden, sang- und klanglos und nicht einmal
durch die Mitte, nachdem sie sich so lange den Beitfall des Publi-
kums und auch der gesirengen, sie subventionierenden Obrigkei-
ten verdient hatten? Sollte der Mohr, der seine Pflicht mit so viel
Eifer und Erfolg geleistet hatte, nun mit dem Undank der Republik
verabschiedet werden?

Einige unter den Schweizern, im Glauben, ein Schlagwort sei
nicht nur dazu da, um Schaum zu schlagen, sondern um Ernst zu
machen, waren dieser Ansicht. Und weil sie noch von der Rekru-
tenschule her wussten, dass der Angriff stets die beste Verteidi-
gung ist, wollten sie es auch mit der geistigen Landesverteidigung
so halten. Der Augenblick schien ihnen gekommen zu sein, um
die Stadttheater in der Schweiz in wirklich schweizerische Theater
zu verwandeln. Der Anfang mitden Direk t ore n war geglickt.
Nun sollten dem Haupt auch die Glieder folgen. Hatte man doch
den Eindruck, dass der Wechsel in der Leitung nicht geniige, dass
es mit dem helvetischen Burgerbrief, der nun stolz als F&hnlein
auf dem Dach flatterte, nicht getan sei. Das Wunder, das man vom
schweizerischen Direktor erwartete, war ausgeblieben. — Naturlich
musste es ausbleiben, sagten die Unentwegten; ein Einzelner kann
solch ein Wunder gar nicht schatfen. Er misste schon ein Ueber-
mensch sein — doch Uebermenschen finden sich unter den Thea-
terdirektoren so selten wie anderswo.

Uebermenschen? Nun, eher vielleicht hatten es — Unmen-
schen sein missen, um das Wunder zu vollbringen, das unter
normalen Verhaltnissen auch nicht wunderbar, sondern hochstens
etwas Neues und Ungewohntes bedeutet hétte. Denn es gehort
zu den ganz natirlichen Vorgéngen an einer Biihne, dass dauernd
frische Krafte einem Ensemble zugefUhrt werden, wéhrend alte es
verlassen, um ihre Zelte anderswo aufzuschlagen. Es ware also
ein stets Ublicher Prozess gewesen, wenn dieses Kommen und
Gehen auch in den eben vergangenen Jahren angehalten hatie;
das Neue und Ungewohnte wére bloss gewesen, die entstehen-
den Licken ausnahmslos mit Schweizern aufzutillen. Da-
zu hatte es keiner Uebermenschen und keiner Unmenschen be-
durft, sondern nur einiger Méanner mit dem festen Willen, das
schweizerische Berufstheater Wirklichkeit werden zu lassen.
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War dieser Wille vorhanden? Ich glaube kaum. Zu sehr stan-
den auch die Schweizer Theaterleiter der Kriegszeit noch im Banne
der kosmopolitischen Komédiantentradition, in der sie gross ge-
worden waren. Der Traum eines Nationaltheaters, der seit der
Helvetik immer wieder in vielen Kopfen spukte, stérte den Schlaf
ihrer Nachte nicht, noch die Praxis ihrer Tage. Aber selbst dann,
wenn solche Gedanken sie beschaftigt hatten, wére es ihnen un-
moglich gewesen, die Absicht in die Tat umzusetzen. Wer es
trotzdem versucht hétte, wéare ein Unmensch gewesen — und ein
solcher findet sich gewiss nicht unter den Theaterdirekioren, wie-
viel schlimme Eigenschaften ihnen auch sonst Mimen, Autoren,
Kritiker und selbst das Publikum zuweilen anzudichten pflegen.

Ja, sie waren Unmenschen gewesen, wenn sie angesichts der
Verhéltnisse, denen sie sich gegenibersahen, die Erneuerung ihrer
Ensembles gemdss den Richtlinien einer angriffigen geistigen
Landesverteidigung unternommen hatten. Sie konnten es nicht
tun, wollten sie nicht zugunsten einer national-schweizerischen
Idee den eidgenéssischen, den allgemeinen, humanen Geist ver-
raten. Denn jener natiurliche Wechsel der BiUhnenkiinstler, der
sonst immer waltete, hatte — zum erstenmal wahrscheinlich in der
Geschichte — aufgehért. Und daran trug, wie an noch viel ande-
rem Ungeheuerlichem, das in diesem Ausmasse auch erstmalig in
der Geschichte gewesen ist, die politische und rassische Intoleranz
des Dritten Reiches die Schuld. Seit 1933 waren den Kinstlern
judischen Blutes die deutschen Theater verschlossen, seit 1938 die-
jenigen Oesterreichs, dann die der Tschechoslowakei, schliesslich
fast ganz Europas. Der einzige Erdenfleck, wo zuletzt die deutsche
Sprache frei und oéffentlich von freien Menschen gesprochen wer-
den konnte, war die Schweiz. Hier fand sich zusammen, was an-
derswo des Lebensrechtes verlustig erklart worden war; hier blieb,
wer nicht den Willen oder Mut hatte, sich jenseits der Meere eine
neue Existenz zu erkdmpfen. Und so blieb auch ein Grossteil der
auslandischen Kinstler in der Schweiz: jene, die schon vor 1933 bei
uns eine Wirkensstatte gefunden hatten wie jene, die in den Jah-
ren zwischen Hitlers Machtibernahme und dem Kriegsausbruch
das eidgendssische Asyl suchten. Sie zugunsten der schweizeri-
schen Heimkehrer zu vertreiben, ware nichts anderes gewesen
als eine Uebernahme der nazistischen Methoden, die unser Emp-
finden als unmenschlich jederzeit abgelehnt hat.
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An diesen Umstanden scheiterte die angesirebte personelle
Reform der Berufsbihnen der Schweiz — scheiterte sie ausge-
rechnet in der Periode unseres Theaterlebens, die wie keine
zuvor sonst die Voraussetzungen geboten hatte, um nicht nur
jenen Ausgleich der fremden mit den einheimischen Ten-
denzen Tatsache werden zu lassen, den 1890 Carl Spitteler for-
derte, sondern um wirklich schweizerische Berufsbihnen zu schaf-
fen.

Hugo Marti meinte zwar, dass er die stadtischen Theater auch
in der 1935 bestehenden und — wie wir feststellen — inzwischen
kaum modifizieten Form unter den Sammelbegriff « Schweizer
Theater » einreihen dirfe. Er stitzte seine Ansicht auf zwei Pfei-
ler. Einmal konstatierte er, dass seit der Jahrhundertwende und
besonders seit dem ersten Weltkrieg das Drama einhei-
mischer Herkunft in wachsendem Masse Eingang auf un-
sern BerufsbUhnen gefunden habe. Und dann, ein sehr wesent-
liches Argument, dinkte ihn, Schweizer Theater sei immer auch
mehr als nur-nationales Theater. Er warnte vor einem geistigen
Verengerungsprozess und verirat die Auffassung, dass es mit zu
unseren Aufgaben gehdre, Vermittler zwischen den
Kulturen zu sein, ja dass eine solche Grundhaltung gerade in-
bezug auf das Theater gut schweizerisch sei — mehr als eine, die
sich in kurzsichtiger Selbstbeschrankung ins autarke Schnecken-
haus zurickzége.

Ich glaube, wir sind uns alle darUber einig, dass eine solche
Selbstbeschréankung sehr bald zur — Beschranktheit fUhren misste
und schon der Wunsch danach ganz gewiss Beschranktheit ver-
riete. Nichts ist fir den Geist verhéngnisvoller, als das Einge-
sperrtsein in enge Rdume. Wir wissen es aus frischer Erfahrung.
Und so erblicken wir denn in der Tatsache, dass es die Berufs-
bihnen der Schweiz verstanden haben, sogar wihrend der Kriegs-
jahre den internationalen Charakter ihrer Spielpléne in leben-
diger Weise beizubehalten, eine jener glicklichen Figungen, an
denen es unserem Lande in dieser Notzeit auch sonst nicht ge-
mangelt hat. Dass es nicht stets das wertvollste Geistesgut war,
das uns dabei vermittelt wurde, lasst sich schwerlich bestreiten.
Doch man nahm eben, was man bekam und war schon zufrieden,
wenn es nur aus New York kam oder wenigstens von der Themse.
So wahrte man immerhin — ich zitiere nochmals die bésen Zun-
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gen — die Tradition der geistigen Provinz. Einst war man eine
von Berlin gewesen. Da man keine von Hakenkreuzlingen werden
wollte, sah man sich nach Ersatz um, der sich denn auch prompt
als dramatische Invasion aus der gleichen Richtung einstellte, aus
der etwas spater der militérische Einbruch in den Kontinent er-
folgte.

1.
Vom Drama und seiner Wiedergabe

Die einzigen, die darob nicht glicklich wurden, waren die
einheimischen Dramatiker. Seit Jahrzehnten hatten sie
das Recht auf die eigene BUhne postuliert, und zwar nicht nur
jenes, das Hugo Marti schon 1925 als das Recht aut den Durch-
fall bezeichnete. Nein, sie meinten es gar nicht ironisch mit
ihrem Anspruch, wenn sie forderten, dass ihren Werken die Thea-
ter des eigenen Landes offenstehen sollten. Waren die erst sel-
tenen, dann immer haufiger werdenden AuffUhrungen ihrer Sticke
denn ausnahmslos Durchfdlle? War es nicht im Gegenteil so, dass
viele dieser Tragddien, Schauspiele und Komédien Erfolg hatten
und Beifall fanden? Kurzum: War die Fabel von den dramatisch
unbegabten Schweizern nicht langst als térichtes Ammenmérchen
entlarvi?

Ganz gewiss hatten die Tatsachen ein Vorurteil widerlegt, das
nur von Leuten gefédllt werden konnte, denen die schweizerische
Mentalitat so fremd war, dass ihre Besonderheit ihnen als eine je-
ner abstossenden Eigentiumlichkeiten erschien, durch die — nach
dem Wort Goethes — die Nationen sich untereinander getrennt
fuhlen. Wie aber hatte das, was den Schweizer R o m a n und die
schweizerische Lyrik als Ausdruck unseres eigensten Wesens
charakterisiert, dem Schweizer Drama tehlen kénnen!l Wir
schétzen es als einen Vorzug; uns ist es lieb und wert. Denn in
diesen Eigenheiten liegt auch unser Herz und unsere Seele.
Wenn der Schweizer Schriftsteller diesen innersten Besitz In Worte
fasst — und nur dann — gibt er seinen giltigen Beitrag zur Litera-
tur der Welt. Dann bereichert seine Stimme mit ihrem besonderen
Klang das Konzert der Vélker.

Sagte ich, dass w i r dies als einen Vorzug schatzen? Doch nicht
nur wir, doch auch die andern! Die unverganglichen Namen des
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schweizerischen Schrifttums sind nicht zuletzt ihrer unverwechsel-
baren Eigenheiten wegen zum geistigen Allgemeinbesitz gewor-
den. Ein Rousseau, ein Keller und Meyer, selbst ein Spitteler.
Prosaisten und Epiker — aber kein Vertreter des Dramas! Man
wende nicht ein, dies mochte daher kommen, dass der Dramati-
ker noch nicht geboren worden sei, der sich mit jenen Grossen
messen dirfe. Es geht weder um die Manner, noch um den
Masstab. Es geht einzig und allein um das Verhaltnis von Bihne
und Drama.

Und hier ist nun etwas liberaus Seltsames zu vermerken. Was
namlich bei der Epik oder Lyrik als das Wertvollste anerkannt wird
— eben das national und personlich Eigentiimliche — gilt bei den
Berufstheatern der Schweiz, sofern es sich um schweizerische Wer-
ke handelt, meist als ein Nachteil. Die gleichen Bihnen, die sich
eifrig bemihen, in der Wiedergabe eines franzésischen Schauspiels
den esprit gaulois blitzen zu lassen, in der eines Engldnders den
Ton des Gentleman's zu finden und im Russenstick nach der sla-
wischen Seele grilbeln — die gleichen Bihnen, die stolz auf diese
Féhigkeit der Intuition sind und daraus wenn nicht ihren inter-
nationalen Rang, so doch die Bestatigung ihrer weltoffenen gei-
stigen Haltung ableiten — die gleichen Bihnen haben Mihe, dem
auf unserem Boden gewachsenen Drama gerecht zu werden.

Wer von den schweizerischen Autoren — es sind ihrer nicht
viele — einmal eines seiner Werke, in welchen schweizerische
Menschen auftreten, auf einem Theater des Auslandes gesehen
hat, kennt die Ursache dieser Schwierigkeit. Sie liegt, wenn
nicht schon beim Regisseur, so doch jedenfalls beim Schauspieler,
der Gestalten verkérpern soll, deren innere Struktur ihm fremd ist.
Dem darstellenden Kinstler ist zwar die Gabe der Nachempfin-
dung mehr als andern eigen. Es gehoért zu seinem Beruf, in
die Haut eines andern schlipfen zu kénnen. Aber deckt er sich
jemals ganz mit dem andern, dessen Maske er angenommen hat?
Bilden wir uns tatsachlich ein, dass die amerikanischen Geschafts-
leute oder russischen Bauemn, die wir auf unsern Bithnen zu sehen
bekommen, wirklich sind, was zu sein sie vorgeben? — Ja, wir bil-
den uns das ein, und auch der Schauspieler tut es. Denn das Thea-
ter ist nicht die Wirklichkeit, sondern bloss eine Illusion der
Wirklichkeit. Und so ist denn das Deutschland, Amerika
oder meinetwegen Hawai, das uns samt seinen Bewohnern aus
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der Scheinwelt der Kulissen entgegenblickt, nichts mehr und nichts
weniger als die Vorstellung, die sich der Kinstler davon macht.

Brauche ich lhnen zu erldutern, was dies in der Theaterpraxis
bedeutet? Es bedeutet, dass der ungarische Schauspieler, der in
Budapest eine Schweizer Dramenfigur mimt, sie zwar mit allen
Zigen ausstatten wird, die nach seiner Meinung dazu gehéren,
dass aber der Eidgenosse am angeblichen Landsmann auf den
Brettern wenig von wirklich helvetischer Eigenart finden kann —
ganz im Gegensatz zum ungarischen Publikum, das im verwandel-
ten Kis Ferencz wirklich einen Schweizer zu sehen glaubt. Er
entspricht der Vorstellung, die man sich in Budapest von einem
Schweizer macht, wie umgekehrt Heiri Binggeli in der Rolle des
Zigeunerbarons im Stadttheater von Seldwyla genau so ausschaut
und gestikuliert, wie wir das von einem Pusztabewohner erwarten.
Beide jedoch stehen der eigentlichen Wirklichkeit gleich
fern.

So lange diese Wirklichkeit nicht als kritisches
Kontrollorgan auftritt, um echt und unecht zu scheiden, kann
das Theater ohne Gefahr seiner illusionierenden Tatigkeit genigen.
Anders wird es, wenn der Franzose in Frankreich, der Englander
in England, der Schweizer in der Schweiz gezeigt werden soll. Im
eigenen Lande weiss man, wie man ist — wie man wirklich
ist. Da ist der Berner ein Berner und der Basler kein Ziricher.
Da kann uns kein Greyerzer angeben, dass er ein Emmentaler sei.
Wir kennen die Unterschiede zwischen ihnen, und wir sind emp-
findlich fir diese Unterschiede. Und eben darum kann uns
hierzulande auch kein Hamburger oder Wiener glauben machen,
er sei ein Schweizer — nicht einmal dann, wenn er hochdeutsch
spricht. Auf der BUhne namlich, wo dies auch die richtigen Schwei-
zer zum Teil tun und zum Teil wenigstens zu tun versuchen.

Es darf uns daher nicht wundern, wenn der auslandische Schau-
spieler in der Schweiz He m m un gen hat, schweizerische Men-
schen darzustellen. Zu oft schon hat ihn die Kritik versichert, dass
er dieser Autgabe nicht gewachsen sei; zu oft musste er erfahren,
dass in der Rolle des Schweizers wirklich nur der Schweizer vor
den Augen und Ohren des schweizerischen Publikums zu bestehen
vermochte. Sollte er sich also wissentlich um Hals und Kragen
spielen, und gar in einer Notzeit, da er daraut angewiesen war,
sein Brot in der Schweiz zu verdienen? Musste er nicht alles daran-
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setzen, sich das schweizerische Drama méglichst vom Leibe zu
halten oder es doch in einer Form zu verlangen, die ihm dem
Mimen, keine Gefdhrdung brachte? Wenn sich das spezifisch
schweizerische Drama die BerufsbUhne der Schweiz eroberte, konn-
te der fremde Schauspieler zusammenpacken. Er durfte es nicht
so weit kommen lassen — und er liess es nicht so weit kommen.
Er drehte den Spiess um. Der schweizerische Dramatiker sollte
sich i h m anbequemen. Er sollte Allerwelissticke schreiben; Stik-
ke, die sich auch vom Auslander in der Schweiz spielen liessen;
sogenannte — biihnengerechte Sticke.

Was heisst bOhnengerecht?

Das Wort sagt es: Etwas, das dem Wesen und den Gesetzen
der BUhne entspricht. Versteht sich: der in Raum und Zeit leben-
digen BUhne. BuUhnengerecht ist also kein absoluter, sondern ein
relativer und wechselnder Begriff. Das Drama des Euripides war
zu seiner Zeit, in Griechenland und von griechischen Schauspie-
lern interpretiert, bihnengerecht. Das Drama Shakespeares war
es im elisabethanischen England, die Komédie Moliéres im Ver-
sailles des Sonnenkodnigs. Wenn das heutige Theater nach diesen
Werken der Vergangenheit greift, macht es sie bhnengerecht.
Dramaturg und Regisseur, Buhnenbildner und Darsteller passen sie
dem lebendigen Theaterstil an.

Das kann man selbstverstdandlich auch mit dem Drama echt
schweizerischer Pragung tun — nur in der Schweiz selber nicht,
sofern nédmlich der Stil der Darstellung demjenigen des Dramas
nicht adaquat, sondern fremd ist. Woher es denn kommt, dass
der ausldndische Spielleiter und Interpret, aus seinem Unver-
mogen eine Untugend der Schweizer Autoren konstruierend, jedes
Drama einheimischer Provenienz, das sich s ein e m Stil nicht be-
quemt, als nicht bUhnengerecht qualifiziert. Vom schweizerischen
Standpunkt aus heisst das: weil die fremde BUhne unsern nationa-
len literarischen Eigentiimlichkeiten! nicht geniigen kann, sobald
sie von unserer Wirklichkeit kontrolliert wird.

Hugo Marti glaubte dies Ubersehen zu dirfen. Er rechnete auch
die Berufsblhne der Schweiz zum Schweizer Theater — indem er
irrtimlich bereits den Dramatiker und das Drama mit dem Theater
gleichsetzte. Autor und Werk sind jedoch nur eine der Vorau s-
setzungendes Theaters. Das Theater selbst enfsteht erst durch
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die AuffGhrung, durch die sinnenfillige Wiedergabe des Geschaf-
fenen auf der Bihne. Und will man hier das nationale Kriterium
anlegen, dann kommt es entscheidend auf das Wie an. So be-
trachtet aber durfte und darf man das Berufstheater der Schweiz
nicht als schweizerisches Theater bezeichnen.

Der Schweizer Dramatiker hat Sorgen

Dass die geschilderten Divergenzen der Kritik riefen, verwun-
dert nicht. Und dass die Kritik schliesslich zu einer Krise fihrte,
verwundert bloss den, dem die Macht des fremden Elements auf
unserer BerufsbUhne nie bewusst geworden ist. Denn nicht nur
der auslandische Kinstler ist durch die Verhéltnisse der verflosse-
nen Jahre gezwungen worden, seinen Existenzkampf entschlossen
und konzessionslos durchzufechten — auch der schweizerische Au-
tor geriet in eine schwer zu erfragende Notlage. Auch ihm war
die Welt verschlossen, wenn er nicht zum gesinnungswindigen Kon-
junkturritter werden wollte. Auch er, auf den engen Raum der
Schweiz zuriickgeworfen, kdmpfte um sein Leben, und zwar nicht
nur um sein kinstlerisches, sondern oft genug um das nackte Da-
sein an sich. Das Recht auf die eigene Bihne war mehr als ein
moralischer Anspruch geworden; es wurde zu einer bitteren Not-
wendigkeit. Und da fand sich nun der Dramatiker der grotesken
und auf dem ganzen Erdenrund wahrlich einmaligen Situation ge-
geniber, wo der Hausherr nicht Herr im eigenen Hause ist —
nicht einmal in seinem Schauspielhaus.

Der Schweizer Autor ist im Berufstheater der Schweiz noch im-
mer nur ein Gast, und meist ein unbequemer und unerwinschter
Gast. Einen Gast hat ihn auch der Prasident des schweizerischen
Biihnenverbandes, selber ein Schweizer Dichter, in einem Schreiben
an die Gesellschaft schweizerischer Dramatiker genannt, und er
unterliess es nicht, diesem Gast mit drohend emporgehobenem
Zeigefinger zu bedeuten, wie sehr es von seinem Wohlverhalten
abhange, dass ihm das Gastrecht iberhaupt gewéhrt werde. Un-
missverstandlicher lasst sich die gegenwartige Lage kaum charakte-
risieren. Solche Aeusserungen allein schon verraten, wie wenig
sich Spittelers Hoffnung auf einen Ausgleich zwischen den fremden
und einheimischen Tendenzen im schweizerischen Berufstheater er-
tGllt hat und wie wenig gerechtfertigt der Optimismus Hugo Martis
war,
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V.
Theater ist eine Praxis

Bin ich von meinem Thema abgekommen? Ich glaube nein. Die
Untersuchung der Verhéltnisse an unsern Stadttheatern war nétig,
um zur klaren Beantwortung der Frage «Was ist schweizerisches
Theater?» vorzustossen. Es galt, Begriffe zu klaren und Dinge aus-
einanderzuhalten, die nicht miteinander vermengt werden sollten.
Denn es geht hier um Tatsachen, nicht um Wunschtraume, wie
ja auch das Theater stets eine Praxis ist: nicht eine Idee, sondern
die lebendige Verwirklichung von Ideen; nicht ein Aktionspro-
gramm, sondern die Aktion selbst. Und so war es unumganglich,
einmal leidenschaftslos zu untersuchen, weshalb das Berufstheater
der Schweiz in seiner UberliefertenForm kein schweizerisches
Theater sein kann.

Kénnte es jedoch eines werden? Auch hier gibt uns die Wirk-
lichkeit eine Antwort — und zwar die nach allem Gesagten kaum
mehr zweifelhatte bejahende Antwort. Oder ist etwa ein so durch-
aus schweizerisches Giebilde wie das Cornichon keine Berutsbihne?
Wenden Sie nicht ein, es handle sich «bloss» um ein Cabaret!
Auch aut der Kleinkunstbihne, ja gerade dort, bliht oft
die grésste Kunst. Und eben — in diesem Zusammenhang das
Entscheidende — eine schweizerische Kunst, ein eigener, unver-
wechselbarer

schweizerischer Theaterstil.

Es hielte schwer, ihn zu definieren. Letztlich besteht er aus Im-
ponderabilien: im Klang eines Wortes, einer so und nicht anders
betonten Silbe, einer kleinen Geste, einem vielleicht kaum merk-
lichen Mienenspiel. Dieser Stil ist der wahre Ausdruck des ihn
verkérpernden schweizerischen Menschen; aus seinem Fihlen und
Denken hat er das Leben empfangen.

Weniger kunstvoll, weniger seiner Mittel bewusst und méchtig,
kennen wir diesen Stil langst vom Volkstheater her, wo
zwar je langer desto haufiger auch der schweizerische Berufsschau-
spieler in tragenden Rollen zu finden ist, nach wie vor aber der
spielfreudige Laie den Hauptteil der Last — und der Lust tragt.
Gewiss gibt es auch da nicht nur erhebende Bilder zu sehn, und
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die falschen Posen sind so haufig wie die falschen Kostime, die so
gar nicht zu denen passen wollen, die sich darin gefallen. Aber
trotzdem wurzelt das Beste und Ausgeprdgteste des nationalen
Theaterstils im Volkstheater: unendlich verschieden in seinen Er-
scheinungsformen und dennoch als Ganzes sich abhebend von den
Eigentumlichkeiten des uns fremd gebliebenen Theaters der einst-
mals fahrenden Komddianten.

Einen umfassenden Ueberblick dieses reich bestellten Gebie-
tes dramatischer Kunstausibung hat Oskar Eberle im 13. Jahrbuch
der Gesellschaft fiir schweizerische Theaterkultur gegeben, wo er
den Wegen nachgegangen ist, die zum eigenen schweizerischen
Volkstheater fihren kénnen und oft in beglickender Weise auch
tatsdchlich fOhren. Er betrachtete das Jugendtheater, das
Vereinstheater der dramatischen Gesellschaften und Hei-
matschutzvereinigungen, die heimatlichen und religiésen Volks-
spiele, endlich die Festspiele, die nicht nur die grossartigsten
Manitestationen eines nationalen Theaterwillens gebracht, sondern
auch zu einem in seiner Art nun tatsachlich einzig dastehenden
Theaterstil gefUhrt haben. Nicht ohne Stolz vergleicht Ebetle unser
Festspiel mit dem griechischen, um zum Schluss zu kommen:
« .. wie in Athen ist in der Eidgenossenschaft das Festspiel die
kennzeichnendste Leistung des demokratischen Staatstheaters. Je-
de andere Theaterform, mégen Dilettanten oder Berufsspieler sie
zur Geltung bringen, ist fir uns mehr oder weniger artfremdes
Spielgut. Darum kann nur das nationale Festspiel, das wie die
Bundesgrindung religiés verankert sein muss, und das daraus ent-
stehende Volksspiel, im letzten und fiefsten Sinne als das repra-
sentative schweizerische Theater angesprochen werden.»

Da héatten wir also eine Definition dessen, was nach der Mei-
nung eines einheimischen Dramatikers u n d Theaterpraktikers allein
als schweizerisches Theater bezeichnet werden dirite: das Festspiel
und das sich davon herleitende, mehr oder weniger der privaten
Sphére verpflichtete, immer aber im nationalen Kreis gebunden
bleibende Schauspiel des Volkes. — Diese Auffassung Eberles kann
sich auf illustre historische Vorgénger stitzen, ja sie darf fir sich
in Anspruch nehmen, dass sie einer stets wieder bestitigten Hal-
tung aller reprasentativen schweizerischen Kunst entspreche. Hat
sich doch gezeigt, dass der wahrhaft bedeutende schépferische
Mensch unseres demokratischen Landes nie I'art pour I'art be-
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tfrieben hat, nie einem apollinischen Dasein im Elfenbeinturm fron-
te, sondern sich jederzeit als Birger der staatlichen Gemeinschaft
fOhlte, der er auch mit seiner Kunst zu dienen versuchte.

Oder was war denn letztlich die Revolution der Schweizer
Bodmer und Breitinger im 18. Jahrhundert gegen die Dogmen
CGottscheds anderes, als die Geltendmachung des natirlichen
Empfindens des republikanisch gesinnten Menschen gegen einen
auch in der Aesthetik erstarrten, uns fremden politischen Feudalis-
mus? In seinen Bemerkungen zu Sulzers «Allgemeiner Theorie
der schénen Kinste» schrieb Johann Jakob Bodmer Grundlegendes
zum Thema des nationalen Theaters, das nicht mehr — wie es
Aristoteles verlangt hatte — «Furcht und Mitleid» hervorruten,
sondern der Erbauung und der Erweckung des Bir-
gersinns verpflichtet sein sollte. Wer mochte bezweifeln, dass
in solchen Gedankengangen vorgebildet ist, was spater im Fest-
spiel als gestaltender Wille wie als Erlebnis des Zuschauers Ver-
wirklichung fand?

Die Laienbuhne als nationales Theater

Das Festspiel, dessen Entwicklung allein im letzten halben
Jahrhundert eindriicklich erkennen l&sst, wieviel starke, eigenschop-
ferische dramatische Krafte unser Boden birgt, ist aber — schon
der Name sagt es — das Theater der festlichen, der aussergewohn-
lichen Stunde. Es wird nie das Theater des dorflichen Samstag-
abends und noch viel weniger des stadtischen Alltags sein. Die
im Blute wohnende Spielfreude des Volkes hat jedoch auch dort
nach selbstdndigen Lésungen gesucht und mit realistischem Sinn
gefunden. Wir erkennen sie richtungweisend in den AuffGhrun-
gen der Heimatschutztheater, am vorbildlichsten heute
am Beispiel von Glarus, wo ein Melchior Dirst die Fahne aufge-
nommen hat, die dem Berner Pionier Otto von Greyerz im Tode
entfiel.

Um was geht es diesen Laienblhnen? Um nichts anderes im
Grunde, als was auch das Festspiel erstrebt, wenn es aus dem
eigenen Volke entstehend sich an eben dieses Volk und nur an
dieses wendet. Wo aber im Festspiel ein Allgemeines und allge-
mein Verbindendes zum Ausdruck kommt, erleben wir auf der
Volksspielbihne das Besondere, Teile und Ausschnitte des Gan-
zen. Sehen wir dort gleichsam das gemeinsame Haus von aussen,
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Dach und Mauer, so treten wir hier hinein in die Kammern und
Stuben, erblicken wir nicht mehr das Volk als geschlossene Masse,
sondern den einzelnen Menschen, erfahren von seinem personli-
chen und einmaligen Schicksal. Ist das Festspiel nach seinem
Charakter allegorisch, so ist das Volksspiel realistisch: nach seinen
stofflichen Vorwirfen, nach seiner Sprache, nach seinem Darstel-
lungsstil. Hier spielt das Volk nicht nur Theater, sondern hier lebt
es auf der Bihne — und erlebt von der BUhne her — sein eigenes,
wirkliches Dasein.

Es war nicht immer so. Die Geschichte dieses unverfalschten
schweizerischen Volkstheaters der Neuzeit umfasst kaum mehr als
ein Menschenalter. Seine Wiege ist das Dorfli-Theater der Lan-
desausstellung von 1914. Dort gelangte sieghatt und Uberzeugend
zum Durchbruch, was vorher nur wenigen glaubigen Idealisten
moglich erschien: das national Eigentimliche auf der BUhne des
Volkes. Denn was wurde bis dahin von den Schitzen im «Baren»,
den Séngern im «Frohsinn» und den Turnern im «Léwen» alljéhrlich
am winterlichen Vereinsfest zur Auffhrung gebracht? Zumeist
Tirolersticke, Ritterdramen und Schwanke ausldandischer Konfek-
tionsfabriken — die billigste dramatische Ausverkaufsware, die das
wilhelminische Deutschland an seine geistigen Provinzen abzu-
geben hatte.

Der Berner Karl Grunder war einer der ersten, der diese pro-
vinziale Hérigkeit als etwas Ungehoériges empfand. Er kdmpfte
durch die schopferische Tat dagegen an. In seinen Fusstapfen
entstanden Dialektsticke und Singspiele, erwuchs vor allem die
Gattung des landlichen Milieustickes, das — eine Art dramati-
scher «Bauernspiegel » — bis in die Gegenwart hinein den
Charakter unserer Volksbihne bestimmt. Das eigentliche Pro-
blemdrama, das historische, soziale, politische oder in stadtischer
Umwelt spielende, blieb eher selten, obschon sich seit Paul Hal-
lers unibertroffen gebliebener Dialekitragddie «Marie und Robert»
immer wieder einzelne Autoren fanden, die Uber die blosse Un-
terhaltung, die Idylle und eine nur relative Dramatik zur absoluten
Lebenstragik vorzustossen versuchten. Es dinkt nicht unwahr-
scheiinlich, dass die tiefwihlenden Sturme der Jetztzeit auch vor
dem schweizerischen Volkstheater nicht Halt machen werden; die
Anzeichen mehren sich, dass auch unser Volk aus dem trigerischen
Traum eines sicheren Daseins aufgeschreckt, wirkliche Dramatik
als das allein wirkliche Leben erkennen wird.
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Fir unsere Frage «Was ist schweizerisches Theater?» erscheint
aber das Laienspiel der Vereine und Heimatschutzgruppen schon
in seiner gewohnten Form hochst aufschlussreich. Ist doch hier,
in einer fast unglaubhatt kurzen, stOrmischen und stets noch an-
dauernden Entwicklung als feste Praxis entstanden, was man ein
schweizerisches Nationaltheater nennen darf. Es sieht freilich ganz
anders aus, als es im letzten Jahrhundert ein Richard Wagner oder
ein Dr. Ludwig Eckardt sich vorstellten, entspricht jedoch im we-
sentlichen den Reformgedanken, die Wagner 1851 fir «Ein Theater
in Zurich» niederlegte. Damals verlangte er: erstens die Erzie-
hung des Publikums zu einem guten Theater; zweitens die For-
derung der einheimischen dramatischen Talente; drittens die Her-
anbildung schweizerischer Schauspieler. Das Volkstheater hat alle
diese Wiinsche erfUllt. Es hat uns bewiesen, dass nicht nur for
den festlichen Anlass, sondern auch in unserm Alltag ein eigenes,
ein schweizerisches Theater mdglich ist. Es brauchte dazu kein
helvetisches Bayreuth, es brauchte nicht den Bau monumentaler
Musentempel. Ein Saal mit einer kleinen BUhne, ein Platz im
Freien, vor den unvergénglichen Kulissen unserer Berge oder
Seen, den Fassaden unserer alten Kirchen oder Birgerhduser; das
sich selbst im Spiel verkérpernde und als Zuschauer im Spiel sich
wieder erkennende Volk: dies genigte, um aus dem heiss um-
kdmpften Postulat eine ebenso heiss geliebte Wirklichkeit werden
zu lassen.

Unser Volkstheater ist ein Nationaltheater, ein nach langem
Schlummer aus der Asche auferstandener Phoénix. Und wieder
tragen es dieselben Krafte, die es in seinem historischen Frih-
ling trugen, in den Tagen der Reformation und der Gegenrefor-
mation: Bauern, Birger und Arbeiter, das Volk selbst. Dilettan-
ten sind es, Liebhaber einer szenischen Kunst, die wohl daran
tut, sich ihre eigenen Gesetze zu geben und danach zu han-
deln. Sie braucht keine fremden Vorbilder, so wenig ein Pam-
philus Gengenbach, ein Niklaus Manuel und ein Hans Salat zu
ihrer Zeit andern das Muster abguckten. Sie besassen selber ge-
nug, um aus dem Vollen schépfend zu schaffen, zu leben und
lebendig zu bleiben. Und welch einen Reichtum weist unser heu-
tiges Volkstheater aufl Wieviele, die dafir schreiben, wieviele,
die darauf spielen, wie viel tausendmal mehr, die &s geniessen!
Wahrhaftig, dies ist schweizerisches Theater — gleichgiiltig, ob
der alemannische Dialekt, das mit alpinen Lauten durchsetzte Hoch-
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deutsch oder Franzosische, das ltalienische oder Ratoromanische
seine Sprache sei.

Naturliche Grenzen

Was mangelt diesem Theater noch, um uns damit véllig zu-
frieden zu geben? Enthélt dieser blihende Garten nicht alles,
was zu einer nationalen Buhne gehért? Ist es nicht so, dass manch-
mal fast mehr darin gedeiht, als sich mit kinstlerischen Anspriichen
vereinen lasst, neben den bunten Bauernblumen sogar der —
einheimische Kohl? Wir nehmen ihn mit in Kauf. Er schmeckt
uns noch immer besser als der importierte.

Wenn etwas unserem Volkstheater mangelt, dann sind es Din-
ge, die ausserhalb seiner natirlichen Mé&glichkeiten liegen. Diese
nafUrlichen Méglichkeiten sind beschrankt, und zwar nicht nur
finanziell, sondern auch kinstlerisch. Die stadtischen Berufsbiih-
nen werden weitgehend durch éffentliche Mittel gestitzt; die Lai-
entheater missen selber sehen, wie sie sich erhalten. Die Mit-
glieder der Berufstheater treten als geschulte Darsteller aut die
Szene; unsere Liebhaberspieler bringen ausser ihrem — allerdings
oft sehr bemerkenswerten — «Naturtalent» wenig Voraussetzun-
gen mit; sie lernen erst in der Praxis. Doch auch dieser Praxis sind
Grenzen gesetzt. Sie ist an den eigenen, meist ziemlich engen
Lebenskreis gebunden. Woher es denn kommt, dass sozusagen
ausnahmslos alle Anstrengungen des Dilettantentheaters, sich das
sogenannte «hohe Drama» zu erobern, missglicken mussten —
dilettantisch blieben, wahrend es umgekehrt in der Wiedergabe
ihm gemasser Volksstiicke Hochstleistungen zeigte, die auch dem
virtuosesten fremden Kinstler nicht mdglich gewesen waren. An
diesem Urteil &ndert die Tatsache nichts, dass sich die LaienbUhnen
mehr und mehr auch an schweizerische Werke herangewagt haben,
die urspriinglich fir das Berufstheater bestimmt waren. Gerade die
Auswah| dieser Werke, die durchweg dem heimischen Wesen
verpflichtet sind, bestdtigt die Schranken, die das Volkstheater
in stofflicher Hinsicht beobachten muss; und mehr als nicht be-
statigt auch die Inferpretation die Grenzen, Uber die eine mimi-
sche Dilettantenkunst nicht hinauskommt.

39



V.
Zukunftsmusik?

Nur ein Volkstheater, das zugleich Berufs-
theater ware, konnte also den idealen Forderungen geni-
gen, die sich dem kritischen Betrachier autdrangen. Aber wollen
wir das? Wollen wir — um des einen asthetischen Vorteils willen
— auf all die zahllosen Vorteile verzichten, die das Volkstheater
der Laien besitzt? Wollten wir es auch nur im Ausnahmefall, der
dann mit seinen einheimischen Berufskinstlern, neben den tausend
nationalen VereinsbUhnen, so etwas wie ein «Nationales Volksthea-
ter» ware? Wir wollen es nicht, weil wir Uberzeugt sind, dass
das Laienelement ein geradezu unentbehrli-
cher Faktor dieser besondern Buhnenkunst ist
Ihm verdankt es sein Werden, seinen Aufstieg, sein fortdauerndes
Wirken — und seine historische Bedeutung, die nicht nur als eine
Renaissance der alten, eigengewachsenen Volkstheaterkunst, son-
dern auch als spontane Reaktion des Volkes gegen die artfremde
KomddiantenbUhne in die Theatergeschichte eingehen wird.

Wie jedoch wére es, wenn unser Berufstheater zu-
gleich ein Volkstheater wirde? Hatten wir dann jene
schweizerische BUhne, die allen Aufgaben genigen konnte?

Ich méchte keine Zukunftsmusik machen und mich nicht der
Reihe der Programmatiker gesellen, die seit Jahrzehnten' davon
reden und schreiben, wie das Theater in der Schweiz eigentlich
aussehen sollte. Zu sehr sind ihre Wiinsche in der Luft hangen,
auf dem Papier kleben geblieben, als dass ich das Buch unerfill-
ter und vielleicht auch unerfUllbarer Traume um eine neue Seite
vermehren will. Spitteler, Falke, von Greyerz, Jakob Bihrer, Paul
Lang, W. J. Guggenheim, Fritz Weiss, Oskar Eberle und noch
viele andere: was haben sie nicht schon alles vorgeschlagen und
auch praktisch unternommen, um ihren Gedanken Geltung zu ver-
schaffen] Und wieviel ist trotzdem nicht Gber das Begehren, wie-
viel nicht GUber den unzulénglichen Versuch, wieviel nicht Gber den
Kompromiss hinausgekommen, der zwar gut eidgendssisch ist, von
dem wir aber auch wissen, dass er uns nicht stets das moégliche
Beste, sondern oft nur das verhéltnisméassig Bestmogliche beschertl

Nein, ich will, nachdem ich mich so lange bei dem aufgehalten
habe, was ist, nicht zum Schluss meine eigene Fata Morgana als
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durstige Forderung prasentieren. Aber man gestatte mir immer-
hin, auf die selbstgestellte Frage zu antworten — wobei ich lhnen
das Urteil Uberlasse, ob meine Ueberlegungen als blosse Theorie
zu betrachten sind oder ob sie mit wirklich vorhandenen Faktoren
rechnen.

Die Berufsbiihne als schweizerisches Theater

Wenn wir uns also fragen, ob das Berufstheater in der Schweiz
auch ein Volkstheater sein konnte in der Art, wie die Formen des
Laienspiels es bereits sind, wollen wir wiederum ganz nichtern
die Gegebenheiten priten.

Als erstes: die Stitten des beruflichen Theaterspiels, unsere
stdadtischenBihnenhauser. Es sind Bauten, geschatfen
nach dem Modell der héfischen Rangtheater; architekionische Lo-
sungen, die unserem demokratischen politischen wie sozialen Emp-
finden widersprechen. Sie sind unschweizerisch, die steinernen
Denkmaler einer Epoche, die schon ihretwegen die Bezeichnung
geistige Provinz verdiente. Es wird einst die Zeit kommen —
und hoffentlich nicht erst, wenn die Baufalligkeit dies erfordert! —,
da man an ihrer Stelle neue Theater errichtet, die der sozialen
Demokratie und ohne Zweifel auch den Bedurfnissen moderner
BUhnenkunst gerecht zu werden vermdgen. Und jene Theater der
Zukunft werden dann auch die nicht mehr durch Klasse und Kasse
geschiedene Zuschauergemeinschaft des Volkes
umschliessen, die wir in der Festspielhalle, unter dem freien Him-
mel der Heimat und selbst im Wirtshaussaal finden.

Doch diese schon &usserlich sichtbare Konsequenz einer Thea-
terreform in der Schweiz wird wohl auch das dusserste und zeitlich
letzte sein, was der Erfillung wartet. Bis dahin werden die Vor-
hange tausende Male auf- und niederrauschen und beitfallheischend
die Mimen an die Rampe freten. Die fremden, wie friher?
Auslénder un d Schweizer, wie jetzt? Oder allenfalls sogar vor-
wiegend Schweizer, die dem Ensemble das Geprége geben, und
denen sich der eine und andere zugewanderte fremde Darstel-
ler assimiliert, so wie sich bisher der Schweizer Kiinstler im Aus-
land und daheim ihm assimilierte?

Kein Zweifel, dass wir hier auf den Kern unserer Frage stossen.
Das Problem einer schweizerischen Berufs-
bihne ist in erster Linie das Problem des
Schauspielers. Es genigt nicht, wie Otto von Greyerz noch
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1934 meinte, dass die einheimischen Theater von schweizerischen
Direktoren geleitet wirden, die schweizerisch fUhlten, dachten und
handelten; es gentigt nicht, dass von oben herab — von den lei-
tenden Personen und Aemtern — oder vom Publikum her, ins-
besonders den Theatervereinen — der Wille zu einem nationalen
Theater vorhanden ist. Auch hier entscheidet einzig die Praxis.
Und der Tréger der Theaterpraxis ist der Schau-
spieler — er allein. Das jedoch heisst: Das Berufstheater in
der Schweiz kann nur dann ein wirklich schweizerisches Theater
sein, wenn es vom schweizerischen Schauspieler beherrscht wird.
Von ihm und seinem Stil der Menschengestaltung.

Oskar Eberle weist nun allerdings im Aprilheft 1945 der «Ku-
lisse» mit Recht darauf hin, dass ein eigentlicher Schweizer Schau-
spielerstand erst im Entstehen sei, dass also auch der eigene Dar-
stellungsstil aut der Berufsbihne noch fehle. Folgerichtig ver-
langt er von der neugegrindeten schweizerischen Theater-
schule in Zirich, dass sie den Schauspieler heran-, den Dar-
stellungsstil herausbildete. «Erstens», sagt er, misste in Verfol-
gung dieses Ziels «die Theaterschule statt auf fremde Vorbilder
abzustellen, sich auf die schopferischen Krafte des schweizerischen
Volkstheaters autbauen. Zweitens misste der schweizerische
Schauspieler zunachst lernen, ausgesprochen schweizerische Spiel-
gestalten zu verkérpern. Drittens ginge der Weg von der Verkor-
perung der schweizerischen Gestalt zur Ubernationalen Spielfigur
der Weltliteratur. Aber dieses Welttheater trige dann — auf den
schweizerischen Bihnen, versteht sich — deutlich wahrnehmbar
die Zliige des schwieizerischen Theaterstils.»

Es fiele mir schwer, die Voraussetzungen eines schweizerischen
Berufstheaters, das zugleich ein Volkstheater wére, besser zu um-
reissen. Denn was Eberle in klaren, sachlichen Worten vor uns
hinstellt, sind tatsachlich die Grundlagen, auf denen — und nur auf
denen — sich verwirklichen liesse, was eine Krénung der schwei-
zerischen Theaterkultur darstellen misste. Allein aut solchem Fun-
dament kann die alle kunstlerischen Méglichkeiten umfassende,
jeden kiinstlerischen Anspruch erfillende Bihne erwachsen, die
dem uns national eigentimlichen wie dem allgemein menschlichen
Wesen gerecht zu werden vermag. Auf dieser Bihne fande der
einheimische Autor die ihm aus innerster Verwandischaft freudig
und ohne Schwierigkeiten dienenden Interpreten; hier kdme —
gewiss nicht weniger haufig als bisher, doch in einer der Volks-
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mentalitdt wahrscheinlich mehr entsprechenden Auswahl und einer
ihr sicher naherstehenden Wiedergabe — nach wie vor das aus-
léndische Drama aller Zeiten und Vélker zur AuffGhrung; hier
wirde der schweizerische Geist sich mit dem eidgendssischen,
dem humanen Weligeist vermahlen.*

Dies lasst sich heute, nachdem der Victory-Day gefeiert worden
ist und die Tiren des Schweizerhauses wieder aufgehen, wohl
aussprechen, ohne chauvinistischer Tendenzen verdachtig zu wer-
den. Ist doch das Bild einer BiGhne, wie ich es hier als nationale
und zugleich weltoftene Kunststétte zu zeichnen unternahm, grund-

satzlich kein anderes, als was man — mit der einen Ausnahme
der Schweiz — langst in allen theaterspielenden alten Kulturlan-

dern findet. Und wenn ich eine solche Bihne auch uns win-
schen méchte, so geschieht es nicht im Sinne eines Angritts auf die
in der Eidgenossenschaft spielenden fremden Mimen. Ich liebe
und bewundere ihre Kunst und wéare der letzte, der ihre vielhun-
dertjdhrigen Verdienste um das Theaterleben in der Schweiz nicht
schatzte und wirdigte. Ich wiirde es bedauern, wenn auch nur ei-
ner von ihnen gezwungen wére, unser Land einer nationalistischen
Theaterpolitik wegen zu verlassen. Auch das seinen Namen wirk-
lich verdienende schweizerische Berufstheater dartf
und wird nur in Freiheit erstehen, ohne Zwangsmassnahmen
und ohne unbillige Harten. Der Weg zu ihm fGhrt Ober
die natiirliche Erneuerung der Ensembles durch
Schweizer. Dieser Prozess braucht Geduld und Zeit selbst
dann, wenn wir der Meinung wéren, dass die Moglichkeiten heute
theoretisch und morgen vielleicht auch tatséchlich gegeben sind.

Ob es dazu kommt, héngt vor allem von der Einsicht unserer
BUhnenleiter ab; von ihrer Einsicht und den Folgerungen, die sie
daraus ziehen. Wenn sie es aber tun, werden sie nichts Gerin-
geres als eine historische Tat vollbringen, die mit goldenen Let-
tern ein neues Kapitel der schweizerischen Theatergeschichte er-
offtnen wird. Dann werden sie uns schenken, was wir noch nie
besassen: Ein Theater, das mit dem Allgemeinen auch das Be-
sondere umschliesst; ein Theater, auf dem die Heimat und die weite
Welt verschwistert nebeneinander wohnen. Und dieses Theater
wirde uns dann wirklich die Welt, unsere ganze Welt bedeuten.

Vortrag, gehalten an der Jahresversammlung der Gesellschaft
fir schweizerische Theaterkultur am 27. Mai 1945 in Zirich.

* Das Beispiel der ausschliesslich aus schweizerischen Berufsschauspielern
gebildeten Hérspielgruppe des Studios Zirich beweist dies bereifs in der Praxis.
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