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DIE AUFGABEN
EINER SCHWEIZERISCHEN THEATERSCHULE

Von Dr. Albert Wiesner

I. Menschliche Grundlagen

Die Aufgaben einer schweizerischen Theaterschule gipfeln in
der Aufgabe, den schweizerischen Theatermenschen frei zu legen
und so zu schaffen. Also den Menschen, der fshig ist, Ideen, die
das Land bewegen, zu tragen und zu leben, und dieses Gedan-
kengut in seinem Leib zu konkrefisieren, fir Andre Schau und
Klang werden zu lassen. Verlangt wird der Schauspieler, der Aus-
druck seines Volkstums ist. Die Eignung zum schweizerischen
Schauspieler resultiert demnach aus der geistigen und seelischen
Zugehorigkeit zu diesem Volkstum und der Fahigkeit dieser Zu-
gehorigkeit den kinstlerischen Ausdruck zu geben.

Ausdruck geben kann ein Schauspieler einer Sache nur, wenn
sie thm im Leibe sitzt, wenn sie in ihn tiefer eingesunken ist, als
nur ins Hirn. Er muss Inhalte nicht nur im Bewusstsein haben, also
im Hirn, er muss sie in der Reaktion haben, im Gefuhl. Sie mussen
in seinem Ruckgrat stecken. Dann besitzt er fir eine Sache Strahl-
kraft, Ueberzeugungskraft. Nur wenn man selbst von etwas Uber-
zeugt ist, bis in die Fusse Uberzeugt ist, kann man Andere Uberzeu-
gen.

Der schweizerische Schauspieler aber soll zu seinem Teile sein
Volk als wertvollen Aspekt des universellen Geistes erweisen erst
seinem Volke gegeniber, dann innerhalb der Vélkerfamilie, die
Tréager ist menschlicher Kultur.

Dem schweizerischen Schauspielschiler muss das in ithm ru-
hende Erbe zum Bewusstsein, zum kérperlichen Erlebnis gebracht
werden durch Kldrung und Lauterung. Diese Klarung hat stattzu-
finden am Leben, den Taten d er Maénner, die in der Erfassung
des Geistigen schweizerische Eigenart gepragt haben. In der Ver-
gangenheit und Gegenwart. Und Fihrer der jungen Seele auf
diesem Lauterungswege haben erste bewédhrte Méanner des offent-
lichen Lebens zu sein, die durch ihr Wesen und Kénnen berufen
sind, dem Schiler das Riickgrat zu stérken.
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Klédrung und Vertiefung schweizerischen Sinnes, das ist das 1.
Fach einer schweizerischen Theaterschule.

Der schweizerische Schauspieler soll ein Spiegel sein dessen,
was in ihm lebt. Er soll einen gesunden kraftvollen Kérper haben,
der den adaequaten Ausdruck seines Innern gewahrleistet. Er muss
wissen, wie man diesen Spiegel rein und tichtig erhalt, wie man
seine Bildnerkraft hebt. Er muss das nicht nur wissen, er muss
die Charakterstarke aufbringen darnach zu leben. Er muss sich von
falschen Vorstellungen reinigen und sich in férdernden wohlfGhlen.
Es darf ihm nicht zustossen, dass er ewig heiser ist, wenn es dar-
auf ankommt sich einsetzen zu missen; dass er vorzeitig einen
Schmerbauch ansetzt, zum Gelachter der Theaterbesucher im Zeit-
alter des Sports. Nein, er soll wissen was zu fun und was zu las-
sen ist, um die Strahlkraft seines Kérpers zu férdern, seine Be-
hendigkeit und Schnellkraft, seine Empfindlichkeit und seinen
Schwung. Dazu sollen ihm verhelfen aesthetisch durchgebildete
Aerzte, also Menschen, die um die Lebensprozesse des Korpers
Bescheid wissen, die aber auch ein Sensorium haben fiir den aesthe-
tischen Autbau des Kérpers.

Hygiene des Geistes und Koérpers nach modernsten Erkennt-
nissen, das ware das 2. Fach einer schweizerischen Theaterschule.

Il. Technische Grundlagen

Sind die menschlich-charakterlichen Grundlagen gesichert, so
hat es Sinn, die ersten technischen Fertigkeiten zu erwecken. Man
muss den jungen Schauspieler ansehen kénnen, wenn er steht und
geht und sich bewegt. Man muss, ist er im BUhnenraum, nicht
Uber seine Hilflosigkeiten ein Uber das andere Mal aus der Stim-
mung gerissen werden. Darum muss er lernen seinen Kérper zu
beherrschen; muss lernen, kérperliche Spannungen und Lockerun-
gen auf kleinsten Anrut der Phantasie und des Willens bewerkstel-
ligen zu kénnen. Das verlangt tagliche Uebung des Kérpers in
seiner Gesamtheit, der Korper als seelisch-physische Einheit auf-
gefasst. Der Zdgling soll einen Sport betreiben, der die Gesamt-
muskulatur angreift und sie in die Hand des Willens legt. Sehr
geeignet sind hierzu die leichtathletischen Uebungen.
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Sportliche Betatigung gehért zum technischen Unterricht.

Man soll aber den Schauspieler nicht nur ansehen kénnen, man
soll ihn auch anhéren kénnen, man soll ihn vor allem verstehen
kénnen. Seine Stimme soll fragen, seine Sprache klar und deut-
lich sein. Das kostet andauernde Arbeit der Stimm- und Lautbil-
dung, kostet oft ein Training, das an Selbstverleugnung grenzt. Bei
aller Konsequenz in der Durchfiihrung dieser Arbeit darf aber nie
vergessen werden, dass Technik, das ist die mechanische Beherr-
schung des Korpers, eine Manifestation iindividuellen Geistes ist.
Man darf Technik nicht zur Schablone werden lassen und diese
Schablone unterschiedslos an die Zéglinge heranbringen. Farbe
und Ton sind Aeusserungen des Persénlichen und sollen durch
eine logisch noch so richtig aufgebaute Technik nicht verwischt
werden. Aus den seelischen und koérperlichen Gegebenheiten ist
von Fall zu Fall eine Technik aufzubauen, die zu einem verlass-
lichen Instrument wird.

Die Grundlage aller Stimm- und Sprachkultur ist im lebendigen
Atem zu suchen. Ich sage: im lebendigen Atem. Damit meine
ich, dass der Atem mehr ist als physische Funkfion. Der Atem ist
Seele. Und diese Seele hat den technischen Leib zu fUhren und
zu gestalten. Gerade hierin liegt die schwerste und subtilste Ar-
beit aller technischen Bemithungen: in der Gewinnung einer vom
Geist gefihrten persénlichen Eigentechnik.

Die zweite Abteilung des technischen Unterrichts gehdrt somit
der Stimme und der Sprache, beide erwachsen einem geistig ge-
sattigten Atem.

Die dritte Abteilung des technischen Unterrichts befasst sich
mit der Kunst des Charakterisierens.

Charakterisieren ist die F&higkeit, durch Stimmodulation und
Kérpereinstellung Menschen verschiedenster Pragung vorzublen-
den. Dazu braucht es innere Wendigkeit, mimisches Talent, einige
Kenntnis aesthetischer Gesetze. Der charakterisierende Schauspie-
ler muss komponieren kénnen. Er muss die Farben, Tone, Flachen
und Linien seiner Figur gegenseitig in das richtige Verhéltnis zu
bringen wissen.

Alle drei Forderungen: Kérperbeherrschung, Stimm-und Sprech-
technik, Charakterisierungsvermégen machen das aus, was man
Handwerk nennt. Handwerkliches Kénnen iist niemals zu unter-
schétzen. Es gibt der schauspielerischen Leistung Fundament und
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Haltung. Und ist besonders vonnoten in Zeiten der Ermidung und
Indisposition. Die Ferfigkeiten sind eine Bedingung jeglicher schau-
spielerischen Mitteilung, aber sie sind nicht ihr Wesentliches. Sie
stellen die @usseren Provinzen des Reiches dar, die Randgebiete,
die vom Aussenstehenden allerdings gleich und vornehmlich be-
merkt und registriert werden. Aber im Zentrum der schauspieleri-
schen Begabung, wie wir sie heute auffassen, sind Fahigkeiten gela-
gert, ohne die alle technische Bemithung Unsinn ist und bleibt. Auf
diese zentralen Fahigkeiten kommt es an bei jeder kinstlerischen
Auffihrung. Und der Ausbildung dieser zentralen Féhigkeiten ist
darum der Hauptteil der Kraft und der zur Verfigung stehenden
Zeit zuzuwenden. Diese unerldsslichen Fahigkeiten sind: Phanta-
sie, Konzentration, Wille.

lll. Geistige Grundlagen

Betrachten wir heutige Ansichten Uber die Ausbildung von
Schauspielern, so stossen wir auf ein Sammelsurium von Meinun-
gen. Herausdestillieren lassen sich aus diesem Wust zwei Erzie-
hungsideale: das eine entstammt der Klassik, das andere der Ro-
mantik.

Klassizistisch ist die Betonung der Technik, romantisch die Be-
tonung der Verwandlungsméglichkeit. Sprachtechnik und Cha-
rakterisierungskraft sind noch heute die angestaunten Saulen schau-
spielerischer Ausbildung. Der Uberspannende Bogen, der sie zur
Einheit zusammenfasst und erst ihre einzelne Existenzberechtigung
erweist, fehlt. Der Bogen besteht aus dem Material der grossen
Drei: Phantasie, Konzentration, Wille.

Konzentrative Versenkung zu Uben, ist tdgliche Notwendigkeit
for den Schauspieler. Konzentrative Versenkung ist sein tagliches
geistiges Brot.

Damit Sie gleich im Bilde sind, was gemeint ist, will ich C. F.
Meyer anfUhren. Er setzte sich stundenlang hin und «schaute»
das Gebirge. Auf dem Heimwege, oder spéter, kamen dann die
Gedanken, die Erleuchtungen, die Einfdlle. So muss analog der
Schauspieler nicht mit vorgefasster Meinung an seine Aufgabe her-
antreten, er muss sich leer machen, dass die Dinge in ihn einsinken
kénnen. Er muss sich 6ffnen, muss Raum schaffen in sich, dass die
Rolle ihn fillen kann. Dass sie beginnt zu sprechen, in ihm zu
sprechen, aus ihm zu sprechen. So wird der Schauspieler reich an

58



Erlebnissen, kommt los von der Alltaglichkeit seines Ichs, setzt uns
als Hamlet oder Tasso nicht stets die gleiche Privatperson vor,
somit die Zufélligkeit, die beispielsweise Meyer heisst.

Wie Schulungsmethoden solch konzentrativer Versenkung etwa
auszugestalten waren, lehrt und zeigt der indische Yoga. Sie kén-
nen gewonnen werden aus den Exerzitien der Jesuiten. Sie kdn-
nen herausgearbeitet werden aus den neuesten Verdffentlichungen
des Psychiaters Jung. Sie sind uns gegeben in der christlich-me-
ditativen Betrachtung. Sie sind uns gegeben im Gebet. Immer
geht es um das Eine: sich 6ffnen, sich fillen lassen, erleben.

Aus den gleichen Quellen sind auch reichliche Anregungen
zu schopfen zur Ausbildung des Willens. Eines Willens, der fahig
ist, Gedanken zuzulassen, Gedanken abzuweisen: einen seelischen
Zustand vor Stérungen zu bewahren. Wir finden Uebungen, ge-
eignet, einen zielgerichteten Willen aufrecht zu erhalten liber wei-
te Strecken, ihn nicht erlahmen zu lassen in seiner federnden Kraft.

Was ist der Kern einer schauspielerischen Leistung? Energie.
Schauspieler sein heisst vermégend sein: eine stdhlerne Kurve zu
bauen vom Problem zu seiner Lésung; heisst, den kompositorischen
Zusammenhang einer akustischen und visuellen Linie zu schaffen,
die ein Symbol ist, ein Bild der Spannungen und Lockerungen
zwischen menschlichen Polen; heisst, diese Linie willensmassig zu
beliebiger Zeit wieder zeichnen zu kénnen.

Diese Linie folgerichtig zu bauen, dazu braucht es Phantasie.
Eine Phantasie, die begrinden und entwickeln kann. Denn auf
der Szene braucht der Schauspieler mehr Teilhandlungen zur Er-
stellung einer lickenlosen Linie als sie der Autor in seinem Wort-
gefige eingekapselt liefert. Alle diese Kettenglieder zu schaffen,
sie also zu «schauen», in konzentrativer Versenkung zu «schauen»,
dazu braucht der Schauspieler Phantasie.

Phantasie ist eine angeborene Fshigkeit. Doch jede Fahigkeit
kann gesteigert werden. Auch dazu dienen tigliche Uebungen.
Ich behaupte nicht, dass die Ergebnisse taglich blendende sein
werden, aber ich behaupte, dass dadurch die Fahigkeit zu bilden,
erweitert wird. Goethe nahm sich zu einer Zeit vor, tagtaglich
ein Gedicht zu machen. Er wird gewusst haben, weshalb er sich
eine solch scheinbar blédsinnige Aufgabe vorgeschrieben.

Wie die Uebungen, die Phantasie zu entwickeln, aussehen sol-
len, braucht hier nicht erdrtert zu werden. Anregungen gibt es
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allenthalben. Vielleicht ist es gerade eine ausgezeichnete Uebung,
sich auszumalen, wie solche Exerzitien auszusehen haben.

Mit den drei geistigen Hauptfachern, den drei technischen Ne-
benfdachern wird der Tag des Schilers ordentlich ausgefullt sein.
Bleibt ihm zwischen den anstrengenden Uebungen und dem né-
tigen Schlat noch einige Zeit, so kénnen ihm auch Kenntnisse bei-
gebracht werden.

IV. Kenntnisse

Seine Kenntnisse dirfen aber nicht im Hirn stecken bleiben,
sie mUssen von seinem Leib begriffen werden. Alles, was nicht
von seinem Leib begriffen und ergriffen werden kann, ist Ballast.
Literaturgeschichte ist wohl vonnéten, doch wird sie nur fruchtbar
for den Schauspieler, wenn sie aufweist, wie der Leib sich einzu-
stellen hat zu der gegebenen Periode, zu dem gegebenen Au-
tor, zu dem gegebenen Werk. Kunsthistorische, stilgeschichtliche
Exerzitien haben nur Sinn, wenn sie das Lebensgetfiihl des Schau-
spielers ergreifen, wenn sie ihm leiblich klaren und fGhibar machen
den Unterschied zum Beispiel des Barock und Rokoko. Von be-
grifflichen Einteilungen, Daten, Personenverzeichnissen, ist fir den
Darsteller nichts gewonnen. Kunst-, Stilepochen missen ihm als
Niederschlage geistig-leiblicher Entwicklungsstufen erlebbar sein.

So vorbereitet und heranreifend zur persona (es soll also etwas
durchténen: Goft, mindestens etwas Kollektives), tritt der wer-
dende Schauspieler seinem Partner gegeniber.

V. Ensemblespiel

Das Ensemblespiel ist das krénende letzte Fach.

Ensemblespiel bedeutet letzte kinstlerische Vollendung, letzte
charakterliche Schulung. Denn in ihm soll ein schweizerischer We-
senszug verkérpert sein: jeder Einzelne soll in sich tragen das Be-
wusstsein, mitverantwortlich zu sein fir das Ganze. Hier gilt es,
das Ich in die richtige Beziehung zu setzen zum Du, trotz gesunder
Selbstbehauptung sich dem Ganzen willig-einsichtig einzufigen.

Als Stoff diene dem Ensemblespiel die neuere schweizerische
Dramatik, sofern sie den schweizerischen Menschen gestaltet. Wie
anderswo, wird es auch hier der Entwicklung dienlich sein, vom
Bekannten auszugehen, von dem, was im wachen jungen Schau-
spieler selbst lebt und was ihm die Umwelt zutragt. Erst rOck-
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greifend wéare die altere schweizerische Dramatik heranzuziehen.
Ist der werdende Schauspieler sich seiner Art und Kraft bewusst
geworden, mége er herangefiihrt werden an die Werke der Welt-
literatur, die im Nationalen und durch das Nationale hindurch All-
gemeinmenschliches gestaltet haben.

Der Wille, von sich auszugehen, ist nicht gleichbedeutend mit
geistiger Einschnirung und Verknorzung. Wird der eine Pol ge-
setzt, springt der andere naturgegeben in Erscheinung: ihre Eigen-
art wird erkannt, zugleich ihre gegenseitige Gebundenheit. Nur
unablassige Bemihung erzwingt trachtiges Gleichgewicht.

Wias hier ausgefihrt worden ist, ist im Hinblick auf den schwei-
zerischen Berufsspieler gesagt worden. Der schweizerische Be-
rufsspieler ist die Spitze einer Pyramide, deren Basis die Laien-
spieler bilden. Bei einer natirlichen Entwicklung wiirde der Be-
rufsspieler aus dem Laienspielerstand hervorgehen, infolge seiner
Begabung und spéteren Ausbildung die FUhrung Ubernehmen.
Der Unterschied vom Laienspieler zum Berufsspieler ist lediglich
ein gradueller. Darum gelten fir die Abteilung Laienspiel einer
schweizerischen Theaterschule dieselben Ausbildungsgesetze wie
far die Berufsspieler. Angepasst selbstverstandlich an die Bega-
bung, Kraft und Zeit der Laienspieler.

Das Schweizerische einer schweizerischen Theaterschule doku-
mentiert sich weniger in der Benennung und EinfUhrung never
Féacher, als in der Durchdringung der Facher mit schweizerischem
Geist. Der kennzeichnet sich in der Aufrechterhaltung der eige-
nen Personlichkeit, als in der Achtung vor dem Mitmenschen. Er
stellt das Geistige unbeschadet alles Wirklichkeitssinnes dem Stoff-
lichen voran, unterwirft sich letztlich nicht der Materie, sondern
der inneren Stimme. Im Namen Gottes des Allméachtigen: so fangt
der Bundesbrief an. Im Namen des allmachtigen Geistes: so soll
die ungeschriebene Verfassung einer Theaterschule anheben.

Die schweizerische Theaterschule als ein kiUnstlerischer Orga-
nismus wird nicht Ergebnisse erzielen, die dem Lande dienen, in-
folge noch so kluger Paragraphen, sie wird nur zeugend sein, steht
ihr ein Mann vor, der ein Kinstler ist, doch zugleich ein Mensch;
ein Mensch, entsprossen unserem Volke.

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