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Mittelschule

DAS «<TEATRO PAPIO» IN ASCONA

Von Armin Schlienger

Die Geschichte des Collegio Papio ist ein unglaubliches, doch
urkundlich belegbares Renaissance-Mirchen. Bartolomeo Papio,
der 1526 geborene Sohn eines verarmten Asconeser Patriziers,
zieht als Jiingling in die Fremde, um anderswo sein Brot zu ver-
dienen. Bei der fiirstlichen Familie Orsini wird er in Rom Haus-
diener und findet bei Grabarbeiten in deren Garten einen reichen
Schatz von Silber, Gold und Edelsteinen. Fiir seine Redlichkeit
erhilt er einen fiirstlichen Finderlohn, mit dem er sich in der
Campagne nebst einer vornehmen und begiiterten Romerin ein
riesiges Vermogen erwirbt. Er stirbt nach einem Leben segens-
reicher Wohltitigkeit und hinterlisst seinem Heimatort Ascona
testamentarisch den ganzen Reichtum als Stiftung fiir ein Semi-
nar. Diese Verfiigung missfillt einem Erben, der die Auszah-
lung hintertreibt und so viel wie mdglich veruntreut. Erst Kar-
dinal Carlo Borromeo, Erzbischof von Mailand, welcher 1577
bereits das Luzerner Jesuitenkolleg und 1579 das Collegium
Helveticum in Mailand gegriindet hatte, vollstreckt 1584 das
Testament und organisiert in Ascona das «Collegio Pontifico
Papio». Nach Plinen des erfahrenen Architekten Pellegrino
Pellegrini wird im Anschluss an die alte Wallfahrtskirche ein
prachtvoller Renaissancehof mit einem malerischen, dreistufigen
Marmorbrunnen errichtet. Fiir drei Jahrhunderte bleibt dieser
1602 vollendete Bau eine stattliche und zugleich anmutige An-
lage, die mit der tessinisch milden Landschaft eins geworden,
ja fast aus ihr herausgewachsen zu sein scheint, trotz vieler Be-
sitzer unveriandert erhalten. Noch heute strahlen diese Gebiude
eine siidliche Heiterkeit aus, die ganz dem lombardisch-lateini-
schen Schonheitsempfinden der Tessiner entspricht.

Wie die Geschichte des Collegios ist auch die seines Schul-
theaters einmalig. Denn am «Teatro Papio» entwickelte sich
eine einzigartige, im In- und Ausland interessiert verfolgte und
anerkannte Bithnenkultur, die ihre hochste Reife nach dem zwei-
ten Weltkrieg voll zu entfalten begann und mit der spektaku-
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liren zweifachen Brandstiftung schon nach einem knappen Jahr-
zehnt buchstiblich in Schutt und Asche zerfiel.

Die Geschichte dieses Asconeser Schultheaters ist faktisch
zwar kurz, aber die Tradition dieser Tessiner Ordensbiihne
reicht bis in die Zeit von Borromeos gegenreformatorischen
Griindungen zuriick. Diese hatten fiir die Schweiz unermessliche
religions- und kulturgeschichtliche Wirkungen, worunter die
theatergeschichtlichen Folgen nicht die geringsten waren. Fiir
das Tessin traten sie 1648 in Erscheinung, als die Luzerner Je-
suiten in Bellinzona ein Tochterkollegium errichteten. Hier be-
gann sich im Anschluss an das Jesuitentheater Luzerns eine
Theatertradition anzubahnen, die sogar von den «Signori Sviz-
zeri» besucht und beachtet wurde. Die Schiilerschaft dieses
durch seine wichtige politische Stellung ausgezeichneten Kolle-
giums war interkantonal, um nicht zu sagen international, wa-
ren dort doch aus Luzern, Solothurn und Appenzell, ja aus den
italienischen Vogteien und aus der Lombardei Schiiler einge-
schrieben. Vom Aufenthalt der Jesuiten in Bellinzona blieb
allerdings nur wenig erhalten?!, doch machte sich ihr Einfluss
auf das Schultheater der Benediktiner geltend, als Einsiedler
Ménche 1675 das Kollegium Bellinzona iibernahmen. Gleich
von Anfang an schwoll der «kammerspielhafte» Einsiedler Biih-
nenstil in die Dimensionen der Jesuitenstiicke auf2 Wenn auch
die aufgefiilhrten Werke nun nicht mehr den internationalen
Charakter des Jesuitentheaters aufwiesen, so blieb doch dank
Einsiedelns Beziehungen zu Salzburg, dem bedeutendsten Spiel-
zentrum der Benediktiner des Barockzeitalters, ein gewisses Ni-
veau gewahrt. Solche klosterliche Beziehungen waren fiir den
kulturellen Austausch zwischen Nord und Siid héchst bedeut-
sam, auch noch im 18. Jahrhundert?. Damals setzte ein unwider-
stehlicher Uebersetzurgsdrang ein, der die hauseigenen Autoren
grosstenteils durch fremde, «liebeleer» gemachte verdringte.
«Jugendfreie» Schauspiele «ohne Caressen und Heurathen» be-
herrschten bis in unsere Zeit hinein* die Ordensbiihnen. Diese

1 E. Motta, in Bolletino storico della Svizzera Italiana 3 (1881), S. 141 ff.
- und Th. v. Liebenau, ebd. Bd. 9 (188), S. 52 ff.

2 80 Spieler gegeniiber max. 30 in Einsiedeln; vgl. P. H.S. Braun, Biihnen-
kiinste des Einsiedler Barocktheaters, in: Corolla Heremitana, S. 243 ff.

3 Guido Locarnini, Die literarischen Beziechungen zwischen der italieni-
schen und der deutschen Schweiz, Diss. Bern 1946, S. 64 ff.
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Theater-Tradition wurde bis zur Sikularisierung der Tessiner
Schulen (1852) von den Einsiedler Monchen in Bellinzona bei-
behalten und 1927 ans Collegio Papio, das sie damals iiberneh-
men und baulich und schulisch neu aufrichten mussten, iiber-
tragen.

Am Collegio war 1905 nach einer wenig kontinuierlichen
Entwicklung wenigstens ein Theater angebaut worden, worin
aber bis zur Uebernahme durch die Benediktiner nur Unwe-
sentliches geschehen war 5. Der erste Rektor, P. Leonhard Hu-
gener, fithrte mit seinen Inszenierungen stofflich und formal die
Einsiedler Tradition der Fastnachts-Auffihrungen weiter. Kurz
vor dem Zweiten Weltkrieg begann dieses Schultheater aber in
der breiteren Oeffentlichkeit Aufsehen zu erregen. Auch jetzt
spielte man am Collegio noch immer im Sinne des huma-
nistischen Bildungsplanes, der auch Theaterauffithrungen vor-
sah. Kern dieses Theaterauftrages war die Erkenntnis, dass
nichts geeigneter sei, vergangene Kulturen lebendig heraufzu-
beschworen, als das Theater. Nur das Theater vermag, das «ins
Leben zu setzen», was sonst tot oder bestenfalls angelernt blei-
ben wiirde. Zu dieser erstrebten «wissenschaftlichen Verleben-
digung» trat vor allem im Jesuitentheater ein mehr pidagogi-
scher Aspekt, die Einfithrung der vornehmen Jugend in das
gesellschaftliche Leben, ihre Angewohnung an sicheres Auftre-
ten, gediegene und gewandte Rede. Bei den Benediktinern, die
sich in ihrer langen Ordensgeschichte stets als Hiiter der euro-
paischen Kultur erwiesen haben, nahm dieser pidagogische
Zweck eine mehr kiinstlerische Tendenz an. Ihre Schultheater-
Tradition war weniger international, dafiir aber auch indivi-
dueller und kunstfreudiger, da sie nicht gegenreformatorisch ge-
prigt war. Auf Grund benediktinischer, musisch-humanistisch
orientierter Bildungstradition blieb an den Schweizer Kollegien
bis auf unsere Tage das Theaterspiel Bestandteil des Schulpro-
gramms. Das Ungewohnliche und zu Recht Aufsehenerregende
am Asconeser Schultheater aber war, dass sich hier «ein neuer
und frischer kiinstlerischer Wille Gestalt verschafft», wie die

4 Hauptsichlich Dramen J. E. Schlegels, Kotzebues, Gottscheds usw.; vgl
Braun, a.a.0O. S. 281, Anm. 23. '

§ Wegen Kriegsausbruchs wurde die Schule bis 1927 geschlossen, im Thea-
ter (salone) fanden Einquartierte den Tod; vgl. P.F.Segmiiller, Das
Pipstliche Kollegium Papio in Ascona, Freiburg 1930, S. 185 ff.
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Gesellschaft fiir schweizerische Theaterkultur bereits 1944
schreibt 8. Waren bei den Jesuiten die «Patres Comici», welche
die Schulkomédien zu verfassen und aufzufiihren hatten, mei-
stens Rhetorik-Professoren, so war der schopferische Geist, der
dem Teatro Papio zu seinem theatergeschichtlichen Namen ver-
half, bezeichnenderweise ein Kunstgeschichts- und Zeichenpro-
fessor. |

Pater Hugo Sander, ein Winterthurer, dessen Familie aus
dem italienischsprachigen Siidtirol stammte, wurde in den
Dreissigerjahren vom Mutterkloster Einsiedeln aus als Lehrer
ans Collegio Papio gesandt. Er arbeitete sich unter Pater Leon-
hards Regie, die nach bewihrten Mustern Damenrollen in
minnliche Helden umschrieb, fast widerwillig in die Kunst des
Biihnenbildes ein, da er darauf weder vorbereitet noch ausgebil-
det worden war. Nach drei Jahren musste er ausserdem auch
die Spielleitung iibernehmen, wofiir er ebensowenig Erfahrung
mitbrachte. Aber Pater Hugo holte all dies nach. In Salzburg
besuchte er an der Theater-Akademie Emil Pirchans Sommer-
kurs fiir Bilhnenmalerei, Maskenbilden, Schminken und Thea-
terbeleuchtung. Bei Hugo Doblin, einem Reinhardt Schiiler, der
sich im Kriege nach Ascona gerettet hatte, holte sich Pater
Hugo grundlegende Regie- und Schauspielkenntnisse. Josef Er-
hart, ein Architekt mit viel Sinn fiir Beleuchtungseffekte, war
ihm behilflich, die Salzburger Erfahrungen auf der Asconeser
Schulbithne experimentell zu vertiefen. Diese Kurse blieben
insgesamt aber ein fragmentarischer Lehrgang, der die einzig-
artige Biihnenkultur des «Teatro Papio» vielleicht ausloste,
nicht aber zu erkldren vermag.

Zu dieser Bliite hatte auch der «Genius loci» Asconas beige-
tragen. Darunter wire einmal die kiinstlerische Elite, die sich
.aus halb Europa hierher gefliichtet hatte, zu z4hlen, aber auch die
seit dem Ersten Weltkrieg einsetzende Tessinische Selbstbesin-
nung, derzufolge in Locarno eine brauchtiimliche Volksfest-
Renaissance von allerdings kurzer Dauer entstanden war. Der
historische Augenblick war, wenn man so sagen darf, giinstig,
indem die Tessiner, die sich damals bewusst von Italien distan-
zierten, jede eigene kulturelle Leistung freudig begriissten. Im
eigentlichen Sinne gehort aber zum «Genius loci» Asconas die

6 Basler Volksblatt, 27. 10. 44.
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eingangs erwihnte «lombardisch-lateinische» Prigung der Tes-
siner und vorab der Asconeser, die dank des milden, mediterra-
nen Klimas und der plastisch bewegten Landschaft «klassischer
Schonheit» von Natur aus zuginglich sind. Die feinen Hiigel-
linien, die vielfach geschwungenen, jeder Einbuchtung des Berg-
hangs folgenden Weinbergtreppen und die weitausladenden,
wuchtig in den stets sich farblich verindernden Himmel hin-
einragenden Kastanienbdume regen von selbst zum Schauen an.
Die Tessiner sind kéine geborene Musiker, sondern einfiihlende
Maler und formsichere Baumeister.

Diesem angestammten Schonheitsverlangen der Tessiner ent-
gegenzukommen, war die Absicht Pater Hugos als Bithnenbild-
ner. Auf Grund dieser Einsicht, dass er sich an seinem Publikum
zu orientieren habe — was noch nicht hiess, sich haltlos nach
dessen Gunst zu richten —, schuf er die ersten, noch leidlich
herkdmmlichen Szenerien in eher romantischer Art. Sobald er
aber selber Regie zu fithren begann, musste er sich seine Kon-
zeption neu zurecht legen. Als Bénediktiner wusste er um die
Anmut und Wiirde der feierlichen Liturgie. Zugleich wusste er
auch, sich daraus ein Gestaltungsprinzip abzuleiten, das Po-
stulat der «grossen Form», die den Einzelnen, der keine beson-
dere Korper- und Ausdrucksschulung genossen hatte, tragen
kann. Eine Monchsprozession beispielsweise bringt in dem lang-
samen Schreiten deutlichst die fromme Andacht zum Ausdruck,
und dadurch, dass jeder Einzelne sich einfiigt in dieses gemes-
sene Schreiten, die «grosse Form» der Prozession, wirkt auch
ein unandichtiger Einzelner fromm. Als Regisseur sah Pater

Hugo die Notwendigkeit, seinen Spielern — die gegeniiber
Schauspielern nur Laien und gegeniiber Laienspielern ledig-
lich lebensunerfahrene Schiiler sein konnten — diese grosse,

prigende Form, sozusagen einen «Spiel-Rahmen», geben zu
miissen. Das hiess nun, nicht auf perfekte Diktion und nicht auf
brillante Mimik Gewicht zu legen, sondern auf schlichte Geste
und grosse Gebirde sowie auf klangvolle Sprache. Dem Kunst-
geschichtsprofessor lagen dabei Begriffe wie «Stil» und «Stil-
einheit» natiirlich nahe. Da er den Kern dieser Einheit aber
nicht in erster Linie aus dem Wortlaut, sondern aus der jewei-
ligen «atmosphirischen Dichte» eines Werkes gewinnen durfte,
um den Moglichkeiten seiner Schiiler gemiss zu inszenieren,
musste das «Spiel» mit seinem ernsten und dennoch heiteren
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Charakter in den Vordergrund riicken. Sprache, Gebirde und
Bild hatten nun aus derselben Mitte, der «Veranschaulichung
im Spiel» zu fliessen. «Schaubarmachen» wollte Pater Hugos
«Schau-Spiel», da es sich an tessinisches Publikum, die Schiiler
und ihre einfachen Eltern und Freunde aus den umliegenden
Dérfern richten wollte. Und wieder war es benediktinisches
Erbe, wenn Pater Hugos Inszenierungsstil diese angestrebte
Schonheit, Schaubarkeit und Stileinheit als «klassische», jedem
Extremismus abholde Ausgewogenheit auffasste; denn es sind
unter den giiltigsten Barockanlagen vornehmlich benedikti-
nische Klosterbauten, die sich durch Klarheit, Einheitlichkeit
und Gediegenheit ihrer Pracht auszeichnen.

Alle diese geistigen Voraussetzungen hitten nichts gefruchtet
angesichts der unwahrscheinlichen Enge und Kleinheit des Biih-
nenraumes am Teatro Papio. Bei einem Proszenium von vier
auf vier Metern und nur fiinfmetriger Biihnentiefe wire ein
Rhetorik-Professor gescheitert. Pater Hugo erarbeitete sich aber
eine eigene Technik der Biihnenperspektive, die scheinbar nor-
male, ja iiberaus ungewohnliche Raumdimensionen vorzutiu-
schen vermochte. Fiir diese Biihnenverhiltnisse war auch eine
analog illusionistische «Massenregie» angebracht, wofiir Giotto
und mittelalterliche Relief-Schnitzereien dem Kunstgelehrten
Anregung boten. Die unerhérte Meisterschaft, die Pater Hugo
sich darin allmahlich erwarb, gipfelte in seiner Lichtregie, mit
der er mirchenhaft weite Fernen hervorzuzaubern und eine an
Caravaggio erinnernde Plastizitit des Raumes und der Figuren
heraufzubeschworen verstand. Ein einziger Lichtstrahl mochte
thm schon geniigen, aus dem Dunkel Raumstrukturen herauszu-
holen; denn Spieler, die sich dem Lichtbiindel nahten, in seinen
Bannkreis traten oder ihn mieden, massen einen imaginiren
Raum aus und gliederten ihn nach Seiten, Vorne oder Hinten.
Unmerklich war jede Inszenierung Pater Hugos von dieser Er-
kenntnis geleitet, gleichgiiltig, ob der Schauplatz im nichtlichen
Mondschein, nebligen Morgengrauen oder in sommerlicher Mit-
tagsglut lag. Am Teatro Papio kannte man das volle Licht kaum,
da es nicht nur aufdringlich wirkt und flach macht, sondern
auch nach «Beleuchtung» aussieht. Wie in Rembrandts Bildern
ein stetes Dammer-Dunkel vorwiegt, hob auch hier ein immer
begriindbares, motiviertes Licht die wesentlichen Figuren, Grup-
pen oder Versatzstiicke aus einem traumhaft dimmrigen
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Schleier heraus. Der Spielraum erschien dadurch nach Bedarf
zauberisch-lieblich, magisch-verschwommen oder bizarr-leben-
dig; nie war er in grelle Helle getaucht, weil diese nicht nur die
Tiefen-Illusion verunméglicht, sondern auch die Wirkung der
raumsparend plastisch gemalten Szenerien aufgehoben und das
ausgekliigelte Raffinement des Effektscheinwerfer-Systems zu-
nichte gemacht hitte. Das hohe Ansehen des «Teatro Papio» war
zum grossen Teil dieser hohen Beleuchtungskunst zu verdanken;
denn sie war es, die iiber die Biithne das vielgeriihmte Fluidum
goss, jenes eigenartige, geheimnisvolle Leuchten selbst in vor-
wiegend zarten Farben, und durch sie schienen Damonen fluo-
reszierend zu flammen und Teufel hollisch zu glithen und ihret-
wegen erglimmten die Liifte und lebten Kulissen, bei aller Ein-
ordnung ins Ganze, magisch auf.

Eine der ersten namhaften Auffithrungen vor dem Zweiten
Weltkrieg, also zur Zeit, da sich dieses Kénnen erst einmal zu
sammeln begann, war der «Dr. Faust», den Pater Hugo selber
aus neun verschiedenen Vorlagen frei nach dem alten Volksspiel
zusammengestellt und ins Italienisch iibertragen hatte. Die Tes-
siner Presse kommentierte tiberrascht und entziickt dieses Ereig-
nis: «Lo svolgimento di questa trama ¢ stato, senza esagera-
zione, potente e grandioso»?, ja Luigi Menapace rithmte aus-
driicklich «lo spirito di sobrietd, di efficacia e di equilibrata mo-
dernitd» und schloss daraus sogar, «che le ,stagioni teatrali’ del
Collegio di Ascona hanno il carattere di un avvenimento arti-
stico»®, Die erfrischende kiinstlerische Dichte dieser Inszenie-
rungsart war zwar schon in den beiden vorangegangenen Auf-
fihrungen, der «Leggenda di Ognuno» (1937) und «La vita &
un sogno» (1938) aufgefallen; 1939 war sie aber im jungen
Hannes Schmiedhauser, der als Schiiler des Kollegiums den
Hanswurst oder «Zanni Maccheroni» gab, geradezu verkorpert.
Elementarste Heiterkeit spielerischer Vitalitit und faszinierend
eindriicklicher Ernst der Gestaltung waren eine begliickende
Synthese eingegangen; selbst in Zannis kapriziosem Ritt auf
dem gleichzeitig prihistorisch und modern anmutenden, feuer-
speienden Drachen (den heute die Theatersammlung in Bern
aufbewahrt) waren Schmiedhausers Possen und Schelmereien
stilistisch gebunden.

7 Giornale del popolo, 21. 2. 39.
8 Illustrazione Ticinese, 22. 2. 39.
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Urspriinglich hatten die fastnichtlichen Auffilhrungen wie
iberall an Ordensschulen auch am Teatro Papio die Bestim-
mung, den Schiilern kiinstlerisch-lebendigen Anschauungsunter-
richt und im Hinblick auf die anschliessenden, dreitigigen Exer-
zitien einen festlichen Ausklang des Fastnachttreibens zu geben.
In den Kriegsjahren begann aber das Teatro Papio iiber seine
schulische Mission hinaus zum Bildungserlebnis einer ganzen
Region zu werden. Das Teatro Papio wirkte ndmlich auf ein-
heimische und zugezogene Kiinstler dank seines iiberdurch-
schnittlichen Niveaus eine starke Anziehung aus, und anderseits
steigerte sich dieses Niveau gerade durch die konstruktiven Kri-
tiken dieser Kiinstlerschaft dermassen, dass nicht nur die um-
liegenden Ortschaften, sondern das ganze Tessin und die deutsch-
schweizerische Presse im Teatro Papio «das Theater der italie-
nischen Schweiz» zu sehen anfingen. Diese Bedeutungsverschie-
bung vom Schultheater zum «Landestheater» erwuchs nicht so
sehr aus der ungew6hnlichen Breitenwirkung, sondern vielmehr
aus der dramaturgischen Tiefe dieser Auffiihrungen, und diese
war wiederum Pater Hugo zuzuschreiben. Bereits 1939 hatte er
die italienische Erstauffiihrung des Faustvolksspiels sogar in
eigener Uebersetzung® bewerkstelligt und 1942 brachte er Paul
Schoecks «Tell» ebenfalls als italienischsprachige Erstauffiih-
rung heraus. Mit diesem «Tell», der an der Landesausstellung in
Ziirich etliche Male deutsch aufgefiihrt worden war, leistete das
Teatro Papio seinen Beitrag zur Stirkung des Schweizerischen
Volksbewusstseins. Das Rithmliche und Dankenswerte dieser In-
szenierung aber war, nebst der patriotischen Tat, vor allem die
einfithlende Adaption ins Tessinische; Richard Hadl hatte eine
lebendige, in klangvolle Mundart iibersetzte Fassung vorgelegt,
und Pater Hugos Regie vollbrachte «bis ins Kleinste eine ver-
stindnisvolle Ausarbeitung des Geistigen und Stofflichen» !,
wie das «Basler Volksblatt» berichtete. Dabei trat diese Umset-
zung am deutlichsten und greifbarsten beim Biihnenbild in Er-
scheinung: Statt des obligaten Kachelofens stand ein Kamin, und
an Stelle der Holzwinde waren Mauern aufgerichtet. Mit seinen
drei Spielebenen und seiner echten Stimmungsgeladenheit ent-
sprach dieses Szenenbild so vollkommen dem Stil dieses erfin-
dungs- und empfindungsreichen, «besten aller Heimatspiele»,

9 Prosa, nur Zauberspriiche versifiziert.
10 21. 2. 42, Bauclaire, Schoecks «Tell» in Ascona.
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dass es vom Schauspielhaus Ziirich unverindert iibernommen
werden konnte. Der Spielplan des Teatro Papio versuchte es
nicht nur, die Vielfalt und Vielgestalt des Welt-Theaters einzu-
fangen, es gelang ihm offensichtlich auch mit den Auffithrun-
gen des folgenden Jahres, als im selben Programm zwei ganz
ungleiche Werke harmonisch vereint werden konnten.

Pater Hugo fithrte 1943 Rabindranith Takurs (Tagore)
«L’ufficio postale» und Luigi Pirandellos «La giara» auf. Die
erfolgreiche Verwirklichung zweier so grundverschiedener Wel-
ten wie Tagores ferndstliche Triumereien und Pirandellos sizi-
lianisch handfester Humor verriet sowohl eine erstaunlich schép-
ferische Potenz des Spielleiters als auch einen reichen literari-
schen Horizont des Dramaturgen. Pater Hugo wusste selbst das
Kriegsgeschehen miteinzubeziehen. 1944 schilderte er mit ein-
dringlicher Wahrhaftigkeit in Sherriffs «Il grande viaggio» die
nervenzerreissende Stimmung eines Unterstandes, die bedriik-
kende Wucht seiner Sparren und die ungewisse Lebensbedro-
hung im Grabenkrieg. Aber immer wieder fand Pater Hugo zu
heiterer Lebensfreude zuriick. '

1945 inszenierte er Goldonis 1741 eigens fiir Kollegibiihnen
verfasste, spatmittelalterliche Kopenikiade «L’impostore». Die
hier auftragsgemiss fehlende holde Weiblichkeit dominierte
umso mehr im ersten Stiick der Nachkriegsjahre, der eigentli-
chen Bliitezeit des «Teatro Papio».

1946 wurde nimlich Gozzis «Turandot» auf die Biihne ge-
bracht. Mastromattei, ein nach Ascona emigrierter Journalist
und Politiker, schrieb eine wohlklingende italienische Versiiber-
setzung und benutzte Friedrich Schillers gleichnamige Ueber-
tragung zur Ausgestaltung nicht ausgeschriebener Stellen. Pater
Hugo liess diesmal die jiinsten Schiiler, zwolf- bis vierzehn-
jihrige Knaben auftreten; also Spieler, die weder die Verliebt-
heit des Prinzen von Astrachan noch die frauliche Psyche der
Prinzessin Turandot aus eigener Erfahrung kennen konnten.
Und doch war es, wie die «Weltwoche» reportierte, «erstaun-
lich und ergreifend, wie der Knabe, der die bose Prinzessin
spielte, die ganze Tiefe dieses problematischen Frauenwesens
aufleuchten liess... Keine noch so begabte Schauspielerin
brichte es fertig, mit solcher Reinheit und Sicherheit die ,Frau’
schlechthin darzustellen, wie dieser Knabe es vermochte. .. Un-
beirrt, ohne Koketterie oder Ziererei, ohne Versteckspiel vor
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sich selbst, ohne Beschonigung, doch beriickend schén steht
diese Turandot da, wie aus Glas so hart und so verhalten, dass
nur der metallische Klang der Stimme den inneren Tumult
verrit» 11, Der Regisseur folgte dem Geist des Mérchens und zu-
gleich auch den Méglichkeiten seiner Schiiler, wenn er die
Spieler zu grosser Gebirde anleitete. Nicht mit Worten und
Hinweisen auf Turandots komplizierten Charakter machte Pa-
ter Hugo dem ungeschlachten Schiiler, der diese Prinzessin so
unverglemhhch spielen sollte, deren Wesen klar, sondern mit-
tels eines breitausladenden, kronenartigen Hutes, der den sper-
rigen Knaben zu streng aufrechtem Gang zwang. So «spielte»
dieses Kerlchen wie eine Marionette stellvertretend und geheim-
nisvoll beseelt die Figur der Turandot; ohne deren Gefiihle, die
er nie darzustellen vermocht hitte, zu ahnen und ohne den tie-
fern Sinn des schon und klar vorgetragenen Dichterwortes zu er-
fassen, liess dieser Knabe einen Turandots Wesen und wahre
Gestalt «schauen». Der Zuschauer «durchschaute» das «Spiel»
und erkannte den Vollsinn des Textes; so konnte ihm diese
Schiilerauffithrung sublimstes Vergniigen bereiten, weil alle nach
demselben strengen Stil sprachen und sich bewegten, weil die
subtil schonen, weise zuriickhaltenden Dekorationen der glei-
chen Stilstrenge sich unterzogen, woraus jene zauberhafte Ein-
heit, jene intensiv wirkende Mirchenatmosphire erwuchs, wel-
che das «Spiel» trug und die «Marionetten» beseelte.

Ein Jahr spiter versuchte Pater Hugo diese Marionetten-Idee
auch an seinem «Dr. Faust» zu verifizieren; ein theatergeschicht-
lich durchaus legitimierbares Experiment, war dieser Stoff doch
bis Ende des 18. Jahrhunderts hauptsichlich von Marionetten-
bithnen aufgefiilhrt worden. Gegeniiber der Faust-Inszenierung
von 1939 wurde am Text wenig geindert, doch bedingte die
neue Spiel-Konzeption eine durchgreifende stilistische Um-
deutung. Jener Abstraktionsvorgang, der das Wesen der Mario-
nette herausschilt, das Weglassen des bloss Zufilligen, die Re-
duktion auf das Charakteristische, musste gleicherweise auch
auf Regie und Austattung angewendet werden. Fausts Studier-
stube bestand nun nur noch aus Tisch, Lehnstuhl, Biichergestell
und Astrolabium, das nichtliche Wittenberg sogar nurmehr aus
Strassenlaterne und Wirtshausschild. Vor solchen, sparsam an-
deutenden Szenerien durfte es kein alltdgliches Schreiten, keine

11 18. 4. 46, A. Valangino, Turandot in Ascona.
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gewohnliche Geste mehr geben. Jedes Auftreten musste bewuss-
ter, jede Bewegung zu grosser Gebirde werden, was schon rein
deduktiv in die Nihe zu Tanz und Maske fiihren musste. In der
Tat trugen denn auch die Teufelchen zu ihren gliihend roten
Trikots phantasievolle, von Bildhauer Schwerzmann gefertigte,
graue Masken, hinter denen alle kleinliche Mimik verschwand.
Und fiir markante, entschiedene Choreographie sorgten die
Schwestern Braun, Pariser Tanzerinnen, die in Ascona eine Bal-
lettschule fiir Kinder fiithrten und somit wussten, wieviel Drei-
zehnjihrigen zugemutet werden durfte. Mit Hilfe ihrer Erfah-
rung entstand ein hinreissend schones, infernalisches Ballet, das
vollig auf die Schiiler zugeschnitten und dem héllisch-spitz-
biibischen Uebermut des Teufel-Chors angemessen war. Damit
erfuhr das Schwankhafte der Hollengeister eine Steigerung ins
Groteske, dem eine analoge Vertiefung von Fausts Missgeschick
ins Tragische entsprach. Zwischen beidem vermittelte aber die
dem Siidlinder gemisse, ja wesensverwandte Figur des Zanni,
des einfachen Burschen aus dem Volk, der gutes Leben liebt,
mit beiden Fiissen auf der Erde steht, aber das Herz auf dem
rechten Fleck hat. Dieser Zanni machte mit seinem gewandten
Spiel, seiner kecken, natiirlichen Lausbubenstimme Faust und
Mephisto fast vergessen, und das Publikum jubelte seinen Sprii-
chen und pfiffigen Reden vorbehaltlos zu, denn auch diese Ko-
mik war aus dem plumperen Hanswurstgeist ins Burleske, «Ver-
spielte», transponiert worden. Sprithende Vitalitit und unbe-
fangen gesunder Menschenverstand schienen sich in diesem
Zanni zu verselbstindigen und Fausts Fall durch ihr blosses Vor-
handensein als nichtig und eitel zu kommentieren und zu ver-
dammen. Dieses schillernde Schwanken zwischen Ernst und
Scherz erhielt eine weitere Brechung durch die Hexenszene, die
Richard Seewald eigens verfasst hatte und die in Pater Hugos
Bearbeitung vor den Hof von Parma zu stehen kam. In einer
gruseligen Hexenkiiche war da Fausts Verjiingungstrank aus
Zauberkriutern und wunderlichen Spriichen zu brauen; der Re-
gisseur gestaltete aber diese Szene nicht diister-phantastisch. Sie
war ganz in gedimpftes, griinlich-weissliches Licht getaucht, in
dem ein weissgekleidetes Hexlein tinzerisch Himmel und Erde
beschwor; ja, ein eher schmunzelnerregendes, vergniigliches Ele-
ment, das an gutmiitig erdgeisterhaften Mirchenspuk erinnerte,
leuchtete durch. Die Auffiihrung von 1939 hatte dagegen diesen
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Hexenzauber in einer romantisch-makabren Felsenhdhle ange-
siedelt und das Schalkhafte weniger nuanciert dargelegt, da eine
morbid-hissliche Buckelhexe ihr bewusst magisches Gestikulie-
ren und Sprechen mit gespensterhaftem Grinsen begleitete, wo-
zu auch der belustigend schief aufgesteckte Totenschidel des
Knochengerippes passte. Die Neuinszenierung des «Dr. Faust»
wirkte so eindringlich dicht und abgerundet, dass, um mit Ja-
kob Flach zu sprechen, «der Kritiker nur schweigen konnte,
nachdem er den Grad der Intensitit und den starken Eindruck

auf den Zuschauer festgestellt hatte» 2. Aus Bellinzona, Lu-
12 T, Flach, «Ascona», Ziirich 1960, S. 34.

gano, selbst aus der Deutschschweiz und Italien stromten Be-
sucher so zahlreich zu dieser «sensationellen» Faust-Inszenie-
rung ans einzige Tessiner Theater, dass viele wieder heimge-
schickt und mit der Wiederaufnahme des «Faust» im kommen-
den Jahre vertrostet werden mussten, die dann auch tatsichlich
stattgefunden hatte.

In gewisser Hinsicht noch abgerundeter wirkte die Auffiih-
rung des «Principe costante» von Calderon de la Barca im Fe-
bruar 1949, denn sie war nach dem Theaterkritiker des «Gior-
nale del popolo», Luigi Biscossa, eine Inszenierung, «che decis-
amente si pone sul piano dell’arte e che sul piano artistico
dev’essere giudicato» 3. Szenisch realisierte sie den metaphysi-
schen Geist des Werks, die Atmosphire des Absoluten, mit
einem gliicklichst zwischen scheinhafter Wirklichkeit und wahr-
haftem Sein schwebenden Biihnenbild; dagegen versuchte sie,
den lyrischen Schwung wie auch den heroischen Charakter
gleichzeitig mit der gleichen feierlich choralischen Rezitations-
art einzufangen und transparent zu machen, dass es fast zu schon
geriet,um der Calderonischen Tiefgriindigkeit gerecht zuwerden.
Bei aller Vollendung und Ausdrucksinnigkeit hatte dieser rhyth-
mische Sprechton schon etwas Vordergriindiges, Selbstgefilliges;
vielleicht eine Ueberbetonung des Marionettenhaften? Der ein-
zige Vorbehalt Biscossas galt dieser etwas zu perfekt gewordenen
Regie, die seiner Ansicht nach hier zu sehr ein Abstumpfen der
Spieler-Individualititen erstrebte, statt sie harmonisch zusam-
menzuschweissen 4,

13 Giorn. d. p., 9. 3. 49, Il «Principe costante» al Teatro Papio di Ascona.
14 wie 13: «arrivando alla recitazione corale attraverso un’armonizzazione

di personalita invece che attraverso il loro annullamento in una specie
di collettivizzazione vocale e mimica».
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Die zweifellos denkwiirdigste Inszenierung am Teatro Papio,
«I Prigionieri» von Plautus, brachte 1950 die letzte Vervoll-
kommnung der Marionetten-Konzeption, denn jetzt war das
isthetisch-geschmicklerische Spiel durchaus angebracht, da es
sich um eine drmliche, fast rithrselige Fabel handelte. Denkwiir-
dig ist diese Inszenierung nicht allein wegen ihres kithnen Riick-
griffs auf den eher verponten antiken Komddienschatz, als viel-
mehr dank ihrer 16blichen Absicht, nicht einfach archiologisch
richtig die Auffiihrung antiker Komédien nachzuahmen. «Ge-
sucht und gefunden wurde die ,Idee’ der Antike», wie Richard
Seewalds begeisterte Kritik bezeugte . Die wahre Antike leben-
diggemacht, mit den spréden Mitteln einer Schulbiihne dem mo-
dernen Publikum und vor allem dem einfachen Publikum Asco-
nas so nahe gebracht zu haben, dass es hingerissen mitging und
begierig gleichsam alles in sich hineinsog, war das Resultat einer
konsequenten Durchfithrung des Marionetten-Stils. Auf der
Biithne erhob sich vor einem schwarzen Vorhang ein zweites,
primitives Bretterpodium, zu dem rechts leiternartige Treppchen
hinauffithrten, wihrend die hintere Mitte der Behelfsbiihne von
einer zweifliigligen antiken Tiir sowie der Aufschrift «Hegionos
Oikia» (Haus des Hegion) eingenommen war. Wie sich der Vor-
hang auftat, wohnte der Zuschauer einer fast kultischen Hand-
lung bei, der Verwandlung der Spieler in ihre Rollen. Ein paar
Knaben hiillten sich auf offener Biihne in ihre Gewinder, und
dann traten alle Spieler, einer nach dem andern zur Bretterbiihne,
wo zwolf wunderschéne Masken aufgereiht lagen. Sie ergriffen
ihre Masken, trugen sie fort und der letzte sprach mit der Maske
unter dem Arm den plautinischen Prolog, worauf das Spiel be-
gann. Plotzlich belebten sich diese prachtvollen, vorhin noch
stummen, toten Masken zu feurigem Leben. Verschwunden waren
augenblicklich die eben noch zaghaften Gesten und linkischen
Bewegungen der Knaben, denn die Maske hatte sie ergriffen und
fiihrte sie zu iiberwiltigend plastischem Tanz mit weitausholen-
den, ausdrucksvollen Gebédrden. Nun war alles «stimmig» gewor-
den; selbst das singende, fast einformige Sprechen schien hier die
einzig giiltige Ausdrucksform geworden zu sein. Reinste Wirkun-
gen gingen von jedem Detail aus: Der auf seinen Stab grotesk
gestiitzte Biittel oder der kleine Sklave mit seinen viel zu kleinen

15 Neue Ziircher Nachrichten, 3. 3. 50, Spiel in Masken.
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Richard Seewald: «Captivi» von Plautus.

Kinderhindchen, die den Alten am Hintern stiitzend die Treppe
hinaufstemmen sollten. Modern, ja, aufstachelnd modern war
dieser Plautus inszeniert. Die Masken zum Beispiel bestanden aus
simplem grauem Karton, den Pater Hugo aus einem Stiick ge-
bogen, plastisch bemalt und mit antikischen Schalltrichtern, cha-
rakterisierenden Nasen und Haaren aus Fell, Flachs, Stahlwolle,
Kupferblech und dickem, farbigem Wollgarn bestiickt hatte;
dennoch spiirte man stets den Geist der Antike heraufwehen,
schon zu Beginn, beim Ritus der Rollenverwandlung. Als Kenner
hitte man durch die phantasievollen Schépfungen hindurch un-
schwer kunstgeschichtliche Herleitungen fiir Masken, Szenerien
und Bewegung geben konnen und wire nicht zuletzt auf die Pro-
nomosvase aus Neapel gestossen. Genau dieser schopferischen
Verlebendigung folgte auch die eigens fiir diese Inszenierung ge-
schaffene Musik Lucas Maria Valentin’s. Als Komponist hitte er
die iibliche stimmungsmassig erfassende Bithnenmusik schreiben
oder antike Musizierstile kopieren konnen, aber Valentin wollte
dem romisch-griechischen Ineinander dieses Werks Rechnung
tragen. Was er dabei intuitiv und theoretisch konzipierte, war
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eine streng auf gesetzmissiger Akkordreihe aufbauende, neue
Klangwelt, die mit drei Floten, Becken und Klavier Analogien
zu romisch-kriegerischen Fanfarenklingen bot und unauflslich
hineinverflochtenes griechisches Moll enthielt. Diese, von Luigi
Biscossa «perfettamente plautina»® genannte Musik blieb nie
Gerduschkulisse, sondern griff strukturierend ins Bewegungs-
und Sprech-Spiel ein und half so wesentlich mit, das stelzig Ma-
rionettenhafte der Knabenkdrper zu durchbluten, indem sie Lyri-
sches und Burleskes stil- und werkgetreu rhythmisch belebte.

Das musikalische Element trat auch in den folgenden Auffiih-
rungen mitgestalterisch in Erscheinung, zunichst in Hugo von
Hofmannsthals «Leggenda di Ognuno», die das Teatro Papio in
einer klangvollen italienischen Prosa auffiihrte. Wie einst mittel-
alterliche Dramen mit einer Messe eingeleitet und barocke Sakra-
mentsspiele vor dem Allerheiligsten aufgefithrt wurden, eroffnete
hier andachtvoles Glockengeldute nicht nur akustisch, sondern
noch viel packender, auch pantomisch dieses neuzeitliche Gleich-
nisspiel: Rotgewamste Knaben zogen in einer gotischen Turm-
stube rhythmisch die Seile unsichtbarer, schwerhallender Glok-
ken, und alsbald verwandelte sich die Szene durch blosse Beleuch-
tungskiinste in die lichten Raume des Himmels, wo helle Posau-
nenstdsse das Nahen von Gott dem Herrn verkiindeten. Die
grossartige Einfachheit dieses Spiels vom Sterben des reichen
Mannes wurde szenisch durch eine einzige, denkbar einfache
mattgoldene Wand mit drei eingeschnittenen spitzbogigen Toren
verwirklicht, und mit kunstvoller Lichtfilhrung und ein paar
hochst gediegenen Versatzstiicken konnten gleichermassen glaub-
wiirdig Prunksaal und Kirchenschiff vorgestellt werden. Der-
selben Tendenz ins Gleichnishafte, Symbolische, befleissigte
sich auch die Regie, wie schon das Glockenstuben-Vorspiel
bewies. Auch die Musik orientierte sich an dieser «Einsinnig-
keit» von Handlung, Szenerie und Regie. Valentin wihlte
als Ausgangspunkt seiner Szenenmusik den Choral «O Haupt
voll Blut und Wunden» und liess ihn bereits in dem himm-
lischen Posaunenduo mit einer Umkehrung des zweiten Takts
aufkhngen, wie aus der Ferne kehrte der Choral in einer sieben-
stimmigen Fuge fiir Posaunen, Streicher, Klarinetten und Orgel
wieder, als Jedermanns Mutter sich zur Kirche begab. Beim Fest-

16 Giorn. d. p., 18. 2. 50, Ritorna Plauto sulle scene del Papio d’Ascona.
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mahl tauchte er als fréhlicher Kanon, und als volkstiimliche Bal-
lettmusik beim Tanze der Pagen nochmals auf. Zum Auftritt des
Todes jedoch stieg er mit schmerzlich auseinanderfallenden Ak-
korden zu einem jahen, entsetzlichen Knall auf, um erst bei der
Auferstehung Jedermanns als reine Chorallinie wieder anzuhe-
ben und sich bei den Versen des Glaubens als festliche Fuge trium-
phal aufzuschwingen. Mittels solcher Ausgestaltung gewann die-
ses Mysterienspiel eine Art suggestiver Gewalt iiber die Spieler,
so dass sie zu wahren Meisterleistungen getragen wurden. Sobald
der Tod zu seinem immer michtiger ausholenden Siegestanze an-
setzte und mit unwiderstehlich imperatorischer Gebarde einher-
zog, da verstummte dasPublikum in eisigem Schweigen; angstbe-
klommen erzitterte es auch unter dem mark- und beinerschiittern-
den, teuflischen Lachen Mammons, doch den {ibertdlpelten, ket~
tenklirrenden griinen Teufel selber iiberschiittete es mit mittel-
alterlich begeistertem Beifallsjubel. Unter solchen Mitspielern fiel
denn auch ein junger Schauspieler, der Ehemalige Hannes
Schmiedhauser, dem man die Rolle des Ognuno anvertraut hatte,
nicht sonderlich auf.

So ernst und jenseitstrunken der « Jedermann» war, so diesseits-
freudig und irdisch schén war 1952 die Inszenierung von Shake-
speares «Sogno di una notte di mezz’estate». Aus Raum- und Fi-
nanzgriinden wurde dazu Mendelssohns Musik nur ab Band ge-
spielt. Dieser- «Sommernachtstraum» wurde zur Ueberraschung
des Asconer Publikums ein voller Erfolg, obwohl es eine kithne
Wahl war, dieses selbst der Berufsbithne nur schwer zugingliche
Werk mit Schiilern aufzufiihren. Aber nach unseren Einsichten
in Pater Hugos Biihnenpraxis liegt es auf der Hand, dass es gelin-
gen konnte, da dieses Hochzeitsspiel ausser vom lyrischen Sprach-
zauber vornehmlich aus spielerischen Elementen lebt, aus bild-
lichen und plastischen Wirkungen, die nach tinzerischer Gestal-
tung geradezu rufen. Pater Hugos Darstellungsweise ist uns nun
geniigend vertraut, um vorauszusehen, dass eine atmospharisch
geladene Stimmung wie etwa im «Standhaften Prinz» fiir die
Theseus-Hippolyta-Ebene, eine plastisch-groteske Welt etwa der
«Gefangenen» fiir die Handwerkerszenen und tidnzerische Losun-
gen wie im « Jedermann» und «Faust» zur Darstellung der Elfen-
welt Oberons dienen wiirden. Gleichwohl iiberraschte die unfass-
liche Schonheit des Hofes mit seinen vier Saulchen in der vibrie-
renden, ereignisfrohen Mondnacht oder die sommerlich volle
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Glut bei der Ruine und die zirpende, lispelnde Gliihwiirmchen-
pracht dieser zaubrischen Johannisnacht. Und dann das luftige,
unermiidliche Volk der Elfen und Geister, deren Darsteller dank
monatelanger Lockerungsiibungen zu hochster Anmut natiirli-
cher Beweglichkeit gélangt waren; ihnen und vollends dem drolli-
gen, quicklebendigen Unfugstifter Puck — ihm allein schon, weil
er schon war und weil er so unirdisch schon tanzte — mochte man
schrankenlos glauben, dass eine solche sagenhafte Zaubernacht
tatsichlich all das unwahrscheinliche Geschehen moglich machen
konne. Die gewaltige Arbeit einer giiltigen Interpretation dieses
Werks war jedenfalls am Teatro Papio in einer Weise gegliickt,
dass Publikum und Kritiker glaubten, erst hier Shakespeares
«Sommernachtstraum» entdeckt zu haben, den Traum des Lebens
in seiner verwirrlich schénen Fiille.'” . |
In ganz andere Welten fiihrte das Doppelprogramm von 1953

mit Max Mells «La leggenda degli Apostoli» — einer weiteren
Erstauffilhrung in italienischer Sprache und wiederum in Pater
Hugos eigener Uebersetzung — und Miguel di Cervantes «Il
quadro delle meraviglie». Den holzschnittartigen Charakter von
‘Vers und Figuren des «Apostelspiels» realisierte Pater Hugo mit
einer Bergbauernhiitte aus rauh behauenen Brettern. Unge-
schlachte und unproportionierte Schiiler wurden denn auch aus-
ersehen fiir die Rollen der Apostel, wihrend ein zarterer Knabe
die Magdalen, ein hagerer, reiferer aber den Grossvater spielen
musste. Die Inszenierung betonte den Realismus des Werks und
bedurfte deshalb spezieller Regiemassnahmen. Ein Zwolfjahriger
weiss noch keineswegs, wie ein schiichternes, gliubiges Middchen
spricht, und doch sollte er ganz realistisch genau so sprechen kén-
nen. Pater Hugo liess seine Magdalen fiir ihren allerliebsten Be-
such, den zu Gast erhofften Heiland, eiligst Socken, Bander und
Tiicher vom Kachelofen herabholen und wegriumen. Dieses.
iibergeschiftige Agieren, das auch ein Knabe nachvollziehen
kann, gab Magdalens Stimme den nétigen Zusatz aufgeregter
Schiichternheit. Weil Nachahmung von Sprechkiinsten bei Schii-
lern selten iiberzeugt, pflegte Pater Hugo den Text sozusagen
«zu Ende zu denken», in Handlung umzusetzen, die sofort «ge-
spielt» werdenkann. Bei solcher Regie wurden dieSpieler bef ahigt,

17 G. Biscossa, Giorn. d. p., 23.2.52: «Un sogno di una notte di mezza

estate: che raramente c’¢ piaciuto come nella recita di questi attorira-
gazzi».
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den grossen, von echt christlichem Humor durchwobenen Ernst
des Apostelspiels so iiberzeugend zum Ausdruck zu bringen, dass
die Zuschauer tatsichlich weinten und unter Trinen lichelten.
Im zweiten Stiick schlug dann die Heiterkeit hdchste Wogen.
Hier wurde alles Stil und Tempo. Die uralte Fabel von dem Ge-
wand des Kaisers war bei Cervantes dergestalt abgewandelt wor-
den, dass ein Unternehmer seinem Dorfpublikum in einem leeren
Bithnenrahmen Vorginge und Bilder vorgaukelte, welche an-
geblich nur Leuten ehrbarer Herkunft sichtbar werden konnten.
Hier durfte der Regisseur alle Register ziehen: koboldartige Flo-
tenbliser brachten Laune und Bewegung unter die umherstolzie-
renden Dorfgranden, in deren Mitte Capocomica iiberaus weib-
lichen Charme entfaltete; eine hochst amiisante Einlage war auch
das Tanzduett eines Jiinglings mit der nichtexistierenden Balle-
rina. Brachte das Apostelspiel mit seiner dichten, wirklichkeits-
nahen Stimmung — die nicht zuletzt durch akustische Natural-
ismen wie Schneeabstampfen vor der Tiire, das Muhen der ver-
nachlédssigten Braunen und das Kaffeekannengerumpel in der
Kiiche bewirkt wurde — bei aller Versohnlichkeit eine ernsthafte
Note herein, so mutete das zweite Stiick mit seiner unbefangenen
Ausgelassenheit wie ein barockes Zwischenspiel oder gar wie ein
antikes Satyrspiel an. Die kulturelle Spannweite dieses Pro-
gramms, das hier sozusagen Europa von Oesterreich bis Spanien
umfasste, war fiir die Spielplangestaltung des Teatro Papio iiber-
haupt kennzeichnend. Aus moglichst allen Theater-Kulturen des
Abendlandes und immer mit einer typisch siidlichen Tendenz zur
heiteren Mitte — nie die Extreme von Komik und Tragik su-
chend, im Gegenteil wie im Weltkrieg wohltuend Besinnliches mit
Heiterem abwechselnd — stellte Pater Hugo ein ansehnliches Re-
pertoire zusammen, das sowohl dem klassisch-humanistischen
Bildungsprogramm der Schule, als auch den Bediirfnissen und
Anspriichen eines «Theaters der italienischen Schweiz» geniigen
konnte.

So umfassend Pater Hugos dramaturgische Weitsicht am
Teatro Papio war, so wenig war es ihm zu verargen, dass bei der
Auswahl fiir das Jahr 1954 zur Eignung des Stoffes deutlich auch
eine Neigung zum Stoffe hinzugekommen war. Die Auffithrung
der Shakespearschen Romanze «La tempesta» verwirklichte auf
ihre Art dieselbe Biihnenmagie wie friihere Inszenierungen. Doch
die besinnlichen und heiteren Elemente der Fabel waren hier
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durch Spiel und Ausstattung so beriickend schén aufgebliiht, dass
man des Spielleiters eigenste Sprache zu horen glaubte. Versetzen
wir uns in den langsam verdunkelten Saal: Gewaltiges Brausen
und Rollen von Winden und Wellen erschallt — der Vorhang
hebt sich: Ein Schiff im Sturm — Matrosen und Hofleute tor-
keln iiber die Planken — Segel und Stricke schwingen weit aus,
kontrastiert von den in Gegenrichtung schaukelnden Horizont-
wolken. Mit nichts als mit Bewegung von Spielern und Versatz-
stiicken tost auf der Biihne ein so eindriicklicher Orkan, dass das
Publikum mitzuschwanken beginnt und die Seekrankheit leib-
haftig verspiirt. Doch im Handkehrum, innert Sekunden, liegt
eine still vertraumte Insel vor uns und das Mirchen nimmt seinen
Lauf. Derlei war nicht mehr blosse Pflichterfiillung eines geplag-
ten Theaterdirektors, das war echteste Theaterbegeisterung,
schopferische Gestalterfreude. Diese bis ins kleinste Detail sorg-
filtige Ausarbeitung des Sturms bewies nicht nur die Reife von
Pater Hugos Konnen, sondern ebenso, dass er aus der Not seiner
Schiiler eine Tugend der Theaterkunst zu machen wusste, oder,
dass es Pater Hugo gelungen war, iiber den eigenen Schatten zu
springen. Seiner Ueberzeugung nach hatte namlich das Schul-
theater grundsitzlich nichts mit Kunst zu schaffen. Fiir ihn be-
stand zwischen Kunst und Schultheater der wesentliche, nicht
etwa nur graduelle Unterschied, dass allein Kiinstler mit kiinstle-
rischer Bewusstheit gestalten, wihrend Schiilern #sthetisches
Schaffen nur als Spiel méglich ist. Darum wollte Pater Hugo
«Theater» auch nicht als «Sprachkunst» definiert wissen, da das
Wortkunstwerk das vielschichtigste und intellektuellste und so-
mit den Schiilern das fremdeste dsthetische Gebilde ist; viel niher
lag da die Auffassung des Theaters als «Schau-Spiel», fernab des
verfinglichen Begriffes «Kunst» und als «Spiel» der Jugend zum
vorneherein zuginglich. Ein «Spiel, den Zuschauern zur Schau
gestellt», war sachgemiss die richtige Auslegung; bei Pater Hugo
bedeutete dieses «Spiel» allerdings einiges mehr: Ein «Spiel», das
schaubar macht». Er musste als «Spiel-Leiter» so wirken, dass das
Spiel «transparent», den Intentionen des Autors gerecht wurde.
Deshalb wiahlte er seine Spieler eben nach ihren natiirlichen Ga-
ben aus. Solche Gaben, die sie befdhigten, ihre Funktionen im
Spiel zu erfiillen, ndmlich ihreRolle «sichtbar» zu machen, waren
zunichst Gaben der «Erscheinung», welche durch Veranlagung
und Entwicklung geprigt ist. Wie sich das konkret ausnahm, ha-
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ben wir bei Gelegenheit gesehen: das Unproportionierte und Un-
gelenke des Knabenalters liess sich zum Marionettenstil eines
«Faust» oder der «Gefangenen» verdichten, das Klotzige und
Rauhe der Entwicklungsjahre zum Holzschnittstil des «Apostel-
spiels» und die Anmut und Geschmeidigkeit des Jiinglings liess
sich zum Tanzstil eines «Jedermann», «Sommernachtstraum»
oder «Sturm» aufwerten. Weil die Erscheinung ja meist dem
Charakter entspricht, konnte Pater Hugo den Iebensspruhenden
Lausbub im «Faust» als Zanni einsetzen und im «Sturm» ein
hageres, wendiges und ebenso pfiffiges Kerlchen als Luftgeist
Ariel auftreten lassen, wie auch als Caliban ein behibiger, schwer-
falhger Knabe in Frage kam. Dank solcher Sorgfalt und Umsicht
in der Spielerwahl machte der Splellelter bereits den «Spiel-Plan»
«sichtbar», da jeder Spieler nun seine Rolle sozusagen leibhaftig
war und seine Funktion im Spiel «verkorperte». Was noch dazu
kommen musste, war einmal der «Spiel-Platz», worunter in un-
serm Sinne die gesamte Ausstattung, der sogenannte «Spiel-Rah-
men» zu verstehen wire. Mit Pater Hugos Regiearbeit, seinem
«Zuendedenken des Textes» war auch die «Spiel-Regel», mit der
der Spielleiter eben das Spiel «anleitete», gegeben. Da nun alle
diese Spiel-Elemente vom gleichen Kern der atmosphirischen
Dichte, dem dichterischen Gehalt eines Werks her konzipiert
wurden, konnte sich dieser «Schattensprung» vollziehen. Denn
dadurch, dass dieses im Grunde «unkiinstlerische» Spielen dank
seiner vollkommenen «Gleichsinnigkeit», seiner Vollendung der
Teile im Gesamten, eben doch hinaufreichte in die Region der
dsthetischen Gebilde, wurde es dennoch «Kunst». Als solche
wurde die «Biihnenkultur» des «Teatro Papio» denn auch beur-
teilt, nicht nur im Inland oder im Tessin?®; die Einzigartigkeit
und Vollkommenheit von Szenerien, Regiefilhrung und Spiel-
plangestaltung wurde sogar Berufsbiihrien zur Seite gestellt®®.
Das Ensemble des «Teatro Papio» hatte sich einen solchen Ruf
errungen, dass namhafte Kiinstler vom Fach diese Biihne auf-
suchten und hiufig Einladungen zu Tourneen einliefen®®,

18 7. Gregor, Wiener Tageszeitung, 1. 5. 49: «Die Auffithrungen sind nicht
nur im Collegio, sondern weit dariiber hinaus Ereignisse».

19 E. Pirchan, Die Furche, 25.12. 47: «...sehr ansehnlicher Spielplan, an
dem sich manche grosse Biithne ein Beispiel nehmen kénnte... man
spricht ja bereits von dem dort geprigten Biihnenstil des Teatro Papio».

20 Harald Kreutzberg wollte «unbedingt auf dieser beriihmten Biihne» tan-
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Mit dieser weisen Beschrinkung auf die Moglichkeiten der
Schulbiihne, also mit Pater Hugos «Schau-Spiel»-Konzept, war
implicite auch eine Bevorzugung «atmosphirisch ergiebiger»,
«spielerisch zuginglicher» Werke gegeben, was zu Shakespeares
Romanzen, zu Mirchen- und Gleichnisspielen fiihrte: ausge-
sprochene Wortkunstwerke, der klassischen deutschen Dramen-
literatur zum Beispiel oder der Shakespeare der Tragddien und
Historien, wurden umgangen. Dieses Konzept musste aber bei ei-
nem «schaufreudigen» Publikum wie das Asconas grundsitzlich
Anklang finden und anderseits konnte es auch fiir den Spielplan
eines Tessinertheaters fruchtbar werden, indem es zwangslauflg
eher heiter besinnlichen Stiicken zuneigte und damit einem heiter
empfindenden, lebensfreudigen Tessiner Publikum eben mehr die
klassisch heitere Mitte des abendlindischen Theaters aufschloss.
Darum bleibt dieses «Teatro Papio», dessen Bliite so unvermittelt
abbrach und dessen Dokumente wie Regiebiicher, Szenerien, Mu-
sikalien und Tonbandaufzeichnungen den Brandstiftungen zum
Opfer fielen, ein Stiick Theatergeschichte: Ein Stiick «Theater-
geschichte des Tessin» als Werk einer schopferischen Personlich-
keit, wie sie Oskar Eberle gefordert hatte?!, und ein Stiick «Thea-
tergeschichte der Schweiz» als einziges Theater der italienischen
Schweiz. Gleichzeitig stand das Teatro Papio aber auch innerhalb
einer «Geschichte der schweizerischen Kollegibithnen», doch
scheint diese klosterliche Theatertradition, deren lebendigster
Erbe und Vollender das «Teatro Papio» war, gegenwirtig im
Kern erschiittert, denn auch in Einsiedeln wurde ihr nun der
brauchtiimliche Boden entzogen, dass die 150-jihrige Operntra-
dition abgeschafft und die Fastnachtauffuhrung vor die ortsiib-
liche Fastnachtszeit verlegt worden ist. Durch seinen «frischen
kiinstlerischen Willen» und die Weite seines dramaturgischen
Blickes hatte das «Teatro Papio» den Durchschnitt dieser Or-
denstheater-Tradition nicht nur iiberfliigelt, sondern auch ge-
ze1gt, wie sinnvoll und erfolgrelch diese Tradition noch heute
sein kann, wenn man sie ernst nimmt.

zen, auch Teo Otto besichtigte sie. In Lugano wurden die «Gefangenen»
einmal aufgefiihrt, alle anderen Tournee-Angebote lehnte die Schul-
leitung ab.

21 XIII. Jahrb. d. Ges. f. schw. Theaterk. (1948), Sonderdruck 1945. S. 89.

71



	Das "Teatro Papio" in Ascona

