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VII
GRUNDBEGRIFFE DES

THEATERS

Flitenblasender {auberer

Schauspieler im Bisonkleid, inmitten der eiszeitlichen Tierwelt. Schon in der
Kunst der Eiszeit ist der Tierdarsteller oft wiedergegeben.
Hohle Trois fréres. Magdalénien






1. WAS IST THEATER?

NACHDEM das Urtheater in vier Weltteilen bei siebzehn Stammes-
gruppen, die alle primitive Sammler und Jéger sind, dargestellt
wurde, kann man versuchen, die Fragen nach Wesen, Elementen und
Erscheinungsformen des Theaters zu beantworten. Wir geben hier also
keine philosophischen Spekulationen iiber das Theater, sondern aus
lebendiger Anschauung gewonnene Grundbegriffe, die, wenn sie wirk-
lich sind, was sie sein wollen, fiir das Theater aller Kulturen der Welt
Geltung haben miissen. Damit hoffen wir, der Theaterwissenschaft
eine sichere Grundlage zu schaffen.

Die Auffithrung

Gegenstand theaterwissenschaftlicher Betrachtung ist die Auffithrung,
also das Erlebnis, das Schauspieler und Zuschauer zur Gemeinschaft
verbindet. Gemeinschaft bedeutet innere Verbundenheit gleichartiger
Glieder, die verschiedene Funktionen erfiillen: der Schauspieler stellt
Rollen dar, der Zuschauer erlebt Rollen. Theater deutet nach dem
griechischen Wortsinn auf etwas Schaubares. Der Darsteller stellt sich
in einer Rolle zur Schau, der Zuschauer schaut durch die Rolle hin-
durch ein mit duBeren Sinnen nicht Wahrnehmbares: die Seele. Was
Schauspieler und Zuschauer verbindet, ist nicht nur das ZufBere Band.
Es ist ein Geheimnisvolles, das die Seelen verschmilzt. Die Grund-
elemente des Theaters sind zwar Schauspieler und Zuschauer. Aber
nicht die mechanisch einander gegeniibergestellten Elemente machen
das Wesen des Theaters aus, sondern das, was sie mystisch verbindet.
Ehepartner sind Mann und Frau. Die Ehe besteht aber nicht im will-
kiirlichen Nebeneinander der beiden, sondern in ihrem Einswerden.
Auch das Theatererlebnis ist eine zwar nicht kérperliche, aber seelische
Einswerdung, die Vereinigung zwischen Schauspieler und Zuschauer.
Baukunst, Plastik, Malerei sind in dauerhaften Stoffen gebildet. Mit
Dichtung und Musik hat das Theater die Verginglichkeit gemein;
denn daB der Dichtung durch die Schrift, der Musik durch Noten und
Stahlband und dem Theater durch den ténenden Film Dauer ver-
lichen werden kann, verdanken wir lediglich einer spiten technischen
Erfindung, die das Wesen dieser Kiinste nicht beriihrt und nicht wan-
delt, Baukunst, Plastik, Malerei aber verméchten ohne ihre dauernd
€rhaltbaren Stoffe nicht zu bestehen. Stein, Holz, Farbe also gehéren
Z2um Wesen von Bau, Plastik und Malerei. Zum Wesen der Dichtung
aber gehort nicht die Schrift, sondern das Wort, zum Wesen der Musik
Weder die Note noch das Stahlband, sondern der Ton, zum Wesen des
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Theaters aber der Mensch. Stoff des Theaters ist der durch geistige
und seelische Impulse bewegte Koérper. So ist Theater unzweifelhaft
die menschlichste und umfassendste aller Kiinste: sie ist nicht nur
Stimme oder flétenblasender Mund und trommelnde Hand — Theater
erfordert den ganzen Menschen, seine Korperlichkeit, die Ausdrucks-
kraft aller Glieder, alle mimischen Méglichkeiten des Gesichts und
seine Stimme. Das gilt auch vom Spiel der Handpuppen, Marionetten
und Schattenfiguren. Sie sind nur die Masken des einen Darstellers,
der die Figuren bewegt und durch seine Stimme singen und sprechen
1aBt.

Tanz und Theater

Theater hat mit Tanz eins gemem den menschlichen Kérper als Ma-
terial seiner Kunst Es gibt zweil Grundformen des Tanzes: den dar-
stellenden “und den abstrakten Tanz Der darstellende Tanz bedient
31cl} der r Rolle. Die Ténzer tanzen Rollen und stellen wie Schaugpmler
Handlungen dar. Also ist der darstellende Tanz eine Sonderart des
Theaters. Der abstrakte Tanz h1ngeggp, in dem der Tanzer smh selber
in der Lust an_der Bewegung vergniigt, gehort nicht in den BCI‘ClCh
des Theaters, auch da nicht, wo er allenfalls vor Zuschauern in Er-
scheinung tritt, wie jene Art des Balletts, das keine Rollen Ena keine
Handlungen darstellt, sondern in den abstrakten Bewegungen‘a'bstrak-
ter Tanzkunst sich auslebt. Mimisches Spiel und mimischer Tanz sind
nur zwei Stilformen des Theaters. Mimisches Spiel ist in seiner folge-
richtigsten Form naturalistisches, mimischer Tanz in seiner folgerich-
tigsten Entwicklung idealistisches, stilisiertes Theater. Gewil gibt es
Auffuhrungen die die Grenzen zwischen mimischem und abstraktem
Tanz verwischen und kaum feststellen lassen, ob Handlungen von Rol-
lentragern dargeboten werden oder nicht. Abstrakter Tanz kann eine
Handlung vorfiihren, ohne deshalb “"Theater zu sein, denn nlcht die
Handlung, sondern nur die Rolle entscheidet dariiber, ob wir Theater
vor uns haben oder nicht. Die meisten » mimischen Ténze« der Alpen-
bewohner, die eine: Handlung darstellen, zum Beispiel das Liebes-
werben, sind also wirkliche T#nze und kein getanztes Theater.

Martin Gusinde schildert einen Werbetanz der Bambutipygméen [Sei-
te 40]. Die Handlung dieses Liebestanzes ist mit aller Deutlichkeit
erkennbar: Burschen und Midchen, Méanner und Frauen spielen aber
keine Rollen, kein anderes Ich, sie stellen sich selber und ihr Liebes-
verlangen dar und nicht, beispielsweise, das Liebeswerben eines mythi-
schen Paares. Sie tanzen einen erotischen Gesellschaftstanz, wie alle
zivilisierten Volker ihn auf ihre Weise tanzen. Mit Theater hat dieser
Tanz nichts zu tun. Der Unterschied zwischen Theater und abstrak-
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tem Gesellschaftstanz kann in einer Urgeschichte des Theaters nicht
scharf genug betont werden, achten doch die meisten Forscher nicht
auf den Unterschied von Theater und Tanz. Jedes mimische Spiel
wird als Tanz bezeichnet — wo aber Theater in Erscheinung tritt, wird
kaum jemandem bewuft. |

Drama und Theater

Drama heiBt Handlung. Diese summarische Ubersetzung verlockt im-
mer wieder zur Meinung, iiberall, wo auf der Bithne Handlung sicht-
bar werde, sei auch Theater oder Drama festgestellt.

Der Liebestanz der Bambuti stellt eine Handlung dar, ist aber weder
Theater noch Drama.

Zur Darstellung einer Handlung ist jeder, auch auBerhalb des Thea-
ters und des Tanzes, befahigt. Man handelt im Leben, indem man
einen EntschluB ausfiihrt, also einen Zweck erfiillt durch Jagen, Sam-
meln, Hiutten bauen, Feuer anfachen, Werkzeuge herstellen, Kérbe
flechten und den Korper bemalen. Aber jede Zweckhandlung steht
offenbar auBerhalb des Theaters.

Der Ténzer zeigt eine Handlung, wenn er durch Gesten, Bewegungen
und Laute eine Liebeswerbung darstellt. Die tdnzerisch dargestellte
Liebeswerbung ist ein Spiel wie Schaukeln und Kugeln schieben, Wett-
rennen und Sich-Fangen. Spiel ist zweckfreie Handlung, aber weder
Theater noch Drama.

Eine THEATERHANDLUNG setzt also Rollentréger voraus, einen ein-
zigen Schauspieler wie den Yetaita bei der Jugendweihe oder einen
Chor wie die gespielten Seeléwen bei den Yamana.

Eine praAMATISCHE HANDLUNG ist nur méglich durch ein Ensemble,
also mindestens zwei sich widerstreitende, gegensitzliche Figuren.

Es gibt also drei Arten von zweckfreien Handlungen: das Spiel, die
Theaterhandlung, die dramatische Handlung. Das Spiel, also auch das
Tanzspiel, steht auBerhalb des Theaters. Dagegen sind theatralische
und dramatische Handlung dem Theater zugehérig, wenn sie von Rol-
lentrigern dargeboten werden.

Ein Feuerlandindianer, der an der Jugendweihe den Yetéita oder den
Winefkéra, die Rolle eines bésartigen Raubvogels der Hochsee, dar-
Stellt, spielt ebenso echtes Theater wie die Perchta, die die faulen Spin-
Nerinnen besucht, oder der heilige Nikolaus von Myra, der den Kin-
dern Apfel und Niisse bringt. Auch in der Fasnachtsgestalt, die das
Volk in den StraBen anspricht, erleben wir noch heute Urtheater, das
Mit einem einzigen Darsteller auskommt. Hier wird der Dialog noch
Richt mit einem Gegenspieler, sondern noch unmittelbar mit dem Pu-
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blikum gefiihrt. Die Verschmelzung der beiden Hilften des Theaters,
Schauspieler und Zuschauer, wird in erstaunlicher Art vollkommen
deutlich.

So eindeutig aber wir im Yetaita und Winefkéra, in der Perchta, im
Nikolaus und in einer Fasnachtsfigur Theater erleben, so wenig sind
wir einem Drama begegnet. Dramen verlangen den Gegenspieler auf
der Biihne. Dramen sind Kampfspiele. Im Drama erwartet der Zu-
schauer den Sieg des Lebens, des Guten, der Gerechtigkeit. Drama
erfordert sich widerstreitende Parteien, von denen die eine siegt. Bleibt
der Kampf unentschieden, dann versiindigt sich der Autor an einem
guten Recht des Publikums, das im Theater Entscheidungen verlangt.
Drama und Theater zeigt die urzeitliche Theaterform des Handpup-
penspiels. In der Kasperlibiihne befindet sich ein einziger Spieler, der
aber aufs Mal héchstens zwei Puppen, also zwei Rollen, ins Spielfeld
zu stellen vermag. So ergibt sich von selber das Bediirfnis des einen
Schauspielers, des Kollegen der Perchta und des Nikolaus, sich ge-
legentlich mit den Zuschauern direkt auseinanderzusetzen. Wir woh-
nen im Kasperlitheater also einem Urdrama bei. Der Kasperli, die
Hauptfigur des Puppentheaters — der in jedem Landstrich einen an-
dern Namen tragt —, wendet sich mit seinen Fragen und Reden immer
wieder direkt ans Publikum. Es besteht meist aus Kindern, die noch
keine Hemmungen haben und den Dialog sofort aufnehmen, gerne
und bereitwillig antworten. Kommt die Antwort nur schiichtern, dann
versucht der Puppenspieler durch wiederholte Fragen die Schiichtern-
heit zu iiberwinden und woméglich den ganzen Chor der Kinder zum
Antworten zu bewegen. Da echtes Kasperlitheater meist improvisiert
wird, kann durch das aktive Eingreifen der Zuschauer die Handlung
sich oft ungeahnt erweitern oder auf véllig andere Bahnen fiihren.
Puppenspieltexte wachsen und dehnen sich im*befeuernden Zwie-
gespriach mit den zuschauenden Kindern, die sich als die besten Mit-
arbeiter erweisen und damit dem Stiick und der Auffithrung erst zur
endgiiltigen Form verhelfen.

Im Kasperlitheater also begegnen wir erstens echtem Theater, das von
einem einzigen Darsteller bestritten wird, der durch die Rollen der
Puppen handelt und spricht, und zweitens echtem Drama, denn die
zwei Puppen, die im Bithnenausschnitt erscheinen, erméglichen Spiel
und Gegenspiel, also die dramatische Handlung. Eine Handlung ist
somit dramatisch, wenn sie von sich widerstreitenden Rollentrigern
dargestellt wird.

Bei der Betrachtung des Urtheaters wird also die Feststellung, ob wir
lediglich »Theater« oder auBerdem die mimische Darstellung eines
Dramas vor uns haben, von wesentlicher Bedeutung sein. Entschei-

496



dend ist zunidchst die Erkenntnis, da3 Theater des Dramas nicht un-
bedingt bedarf und daB ein einziger Schauspieler geniigt, um echtes
Theater darzubieten. Man wird also mit nur theatralisch und nur dra-
matisch begabten Voélkern rechnen miissen und auBerdem mit andern,
die sowohl fiir Theater als fiir Drama begabtsind. Unzweifelhaftist das
Theatralische, dasjalediglich in der Verkorperung einer einzigen Rolle
bestehen kann, élter als das Dramatische, das allerdings bereits in den
Urkulturen — dem Kulturstand entsprechend — voll entwickelt ist.

Mimik und Theater

Ebensowenig wie ein Tianzer ist der gewandteste Mimiker schon ein
Schauspieler, wenn er keine Rollen darstellt. Martin Gusinde schildert
einen mimisch ungemein begabten Erzihler!: »Vor allem ist es die
naturgetreue, iiberraschend genaue Mimik, die fast jeden Satz des Vor-
tragenden begleitet und wichtige Stellen belebt; seine ganze Person-
lichkeit, nicht nur Arme und Beine, Augen und Stimme, sind dabei
beteiligt. Derart kennzeichnend und sprechend deutlich sind fast alle
Bewegungen und mimischen Ausdrucksformen, dal die Worte zuwei-
len verschwiegen werden kénnten, ohne dem fortlaufenden Sinn der
Erzahlung irgendwelchen Abbruch zu tun. Alle Krifte des Korpers
und des Geistes setzen sich dafiir ein, die einzelnen Szenen der Er-
ziahlung fiir die Sinne der Anwesenden zu verdeutlichen; der Vor-
tragende strengt sich aufs héchste an, und am Ende seiner Darbietung
erscheint er mitunter wie in Schweil gebadet und vollstindig erschopft.
Gleichzeitig durchlduft seine Stimme alle verfiigharen Modulationen,
was ebenfalls den Erzidhlungsinhalt ganz wirklichkeitsnah macht. Die
Zuhorer kénnen nicht anders als sich mitreiBen zu lassen, alle ihre
Sinne sind eingefangen von der plastischen Lebhaftigkeit und dem dra-
matischen Gebérdenspiel des Erzihlers. Allerdings gilt diese Vortrags-
weise zunichst fiir Berichte von persénlichen Erlebnissen, doch werden
auch geeignete Mythen mit der gleichen rednerischen Meisterschaft
dargeboten.«

Alle Mittel des Schauspielers, die Mimik des Gesichts, die Ausdrucks-
bewegungen von Armen und Beinen, der Augen und der Stimme, stellt
der afrikanische Urwaldzwerg so sehr in den Dienst der Verdeutlichung
seiner Erzihlung, daB Martin Gusinde geradezu von einem »drama-
tischen Gebardenspiel « spricht. Aber trotz des Einsatzes aller schau-
Spielerischen Mittel haben wir hier kein Theater, sondern lediglich
®inen vortragenden Dichter erlebt, denn erst die Rolle macht den Tén-
Zer und Mimiker zum Schausp1e1er, der Gegenspieler die Handlung
Zum Drama.
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Kult und Theater

Der abgedroschenste Satz aller Theaterhistorien, alles Theater stamme
aus dem religiésen Kult, bedarf einer Uberpriifung. Kult ist die zur
Formel erstarrte Ausdrucksbewegung, die sich an ein héchstes oder
hohes Wesen richtet. Die wichtigsten Kulthandlungen sind Gebet und
Opfer. Im Gebet wird das hochste oder ein hohes Wesen angesprochen
in Bitte und Dank. Alter als das Wort diirfte die kérperliche Ausdrucks-
bewegung sein. Der stumme Blick zum Spender aller Giiter sagt oft
mehr als viele und laute Worte. Diese Zwiesprache mit héheren Mich-
ten oder mit dem Allméachtigen ist trotz ihres Dialogcharakters kein
Theater, weil dabei die Rollenverkérperung fehlt. — Das Opfer ist ein
»Tauschgeschift«. Man opfert einen Teil der Jagdbeute oder der ge-
sammelten Friichte und erbittet damit neues Jagd- und Sammelgliick.
Man gibt, damit wiedergegeben wird. Auch dieses »Tauschgeschift«
hat den Charakter des Dialogs; aber wiederum fehlt die Rollendarstel-
lung. Die Impulse zu Bitte und Dank lésen die Ausdrucksbewegung
und das Wort aus und fithren zu Gebet und Opfer. Theater entsteht
aus diesen Grundformen des Kults in dem Augenblick, in dem der u;—
spriinglich unsichtbare Spender aller Giiter in einer Gestalt verkérpert
wird und damit als Maske Gebet und Opfer entgegennimmt. Dieser
Ubergang vom Kult zum Theater zeigt am deutlichsten das Talbéng-
fest bei den Aeta auf den Philippinen, bei dem ein Alter die Gottheit
darstellt und das Volk ihm die Gaben der Erde als Opfer darbringt.
Die Theatralisierung des Kults zeigt sich bei den Wedda, wo der Zau-
berer sich in Trance in die Gottheit oder den Ahnen verwandelt und als
Geisterdarsteller das Opfer entgegennimmt und neues Jagdgliick ver-
spricht. Bei den Aranda sind mit dem Theater Kultakte verbunden. Das
Blutopfer wird dem mimisch dargestellten Totemurahnen dargebracht
als Bitte um die Mehrung seines Totemtiers. Aber die Wedda auf Cey-
lon und die Aranda in Mittelaustralien sind Zauberjiger, die Aeta auf
den Philippinen sind zum Hackbau iibergegangen. So sind es denn spite
Beispiele, die den Ubergang aus dem Kult zum Theater zeigen.

Die eigentliche Situation des Urtheaters stellt sich anders dar. Der
Gedanke an ein Héchstes Wesen beschiftigt alle Urvolker, wie die
Mythen und wie das Theater es zeigen. Wenn nun das Hochste Wesen
als unsichtbar, aber hérbar gedacht wird und darum zunzchst im Hér-
spiel und spiter im Schauspiel dargestellt wurde, um bei den Yamana
die Erfiillung aller Gebote der Jugendweihe personlich zu tiberwachen
oder bei den Pygmien und Uraustraliern die Hauptzeremonie der
Jugendweihe personlich vorzunehmen, dann erscheint das Hochste
Wesen nicht als Empfiinger von Gebet und Opfer, also in einer passi-
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ven Rolle, sondern als Aktor, als ein die Handlung Fiihrender. Hier
geht das religiose Spiel also nicht aus einem Kult hervor, sondern die
Jugendweihe fithrt zum religiésen Spiel.
Bei den Yamana tiberwacht Yetaita, in dem wir die Verkérperung des
Hochsten Wesens sehen, die Befolgung der Jugendweihegesetze ; damit
entsteht kein kultisches, wohl aber ein religiéses Spiel, in dem ein ein-
ziger Schauspieler der Gesamtheit der Feiernden, insbesondere aber
den Priiflingen entgegentritt. Wenn im Ituriurwald oder in Australien
das Schwirrholz tont und das Hochste Wesen oder den Stammvater
darstellt, dann ist diese akustische Auffithrung kein kultisches, sondern
blofB ein religioses Horspiel. Wenn aber in der Jugendweihe der Kur-
nai das Hochste Wesen die Knaben zu neuen Stammvitern macht
oder in der Knabenweihe der Yuin ihnen die Zihne ausschligt, dann
wird die Zeremonie durch die hérbare und sichtbare Verkérperung
des Hochsten Wesens zum Kulttheater, weil die Weihe ein kultischer
Akt ist.
Dazu kommt, dafl im Urtheater nicht nur religiése Themen dargestellt
werden. Die profanen Themen iiberwiegen bei weitem; denn die Dar-
stellung eines Tierspiels, eines Jagdspiels, eines Sammelspiels, einer
Begebenheit aus dem Alltag, einer Sittenlehre oder einer Sage hat we-
der mit Religion noch mit Kult etwas zu tun.
Der UrspruNG des Theaters liegt nicht im Kult, sondern im Drange,
Vo@gauern, und bestétigt durch ihren Beifall, eine Rolle darzu-
stellen. Stellt der Urmensch ein Tier und alles andere, was auBerhalb
der Sphire des Religiésen liegt, dar, dann entsteht Profantheater; stellt
er das Hochste Wesen dar — unseres Erachtens die dlteste Spielgestalt
\deAs religiésen Theaters —, dann entsteht religioses Theater. Das profane
und das religiose Theater gehoren schon der Urkultur an. Dagegen ist
es auffallend, dafB3 Kulttheater erst bei den Weddas, Aetas und Austra-
liern in Erscheinung tritt. Nichts spricht dafiir, daB das religiése
Theater ilter ist als das Profantheater. Alles zeugt dafiir, daB das re-
ligiose Theater als Horspiel begann, daB spiter die Méglichkeit des
Schauspiels dazukam und erst zur Zeit des Zauberjigertums und der
Hackbauer das Kulttheater entstand.
Das religiose Theater entstammt also nicht dem Kult, sondern dem
Drange nach mimischer Vergegenwirtigung des Héchsten Wesens.
‘ F indet diese Vergegenwirtigung im Kult statt, indem man das Wesen,
\\dem geopfert wird, mimisch darstellt, dann entsteht Kulttheater. Es
ann sich zum kultlosen religiésen Spiel weiterentwickeln, wie die Lu-
Zerner Osterspiele, die in der Stiftskirche als Auferstehungsfeiern be-
fannen und auf dem Weinmarkt als religiése Spiele sich entfalteten
und endeten.
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DaB religises Theater zum Profantheater werden kann, lehrt die
Theatergeschichte in ungezihlten Beispielen. Das geschieht, wenn ein
Volk Gestalten und Handlungen des religiésen Theaters eines andern
Volkes oder einer friiheren Kultur iibernimmt; dabei werden Gestalten
und Handlungen ihres religiosen Gehalts beraubt oder ins Profane um-
gedeutet. Das ist der Fall in den Kinaspielen der Yamana ebenso wie
in den Fasnachtsspielen des Mittelalters. Innerhalb der gleichen Kul-
tur aber pflegt religiéses Theater nicht zum Profantheater zu werden,
weil man den Ubergang aus dem religiésen in den weltlichen Bereich
als » Profanation « empfinde und verbéte. Das hat der Pfarrer Franz
Alois Schumacher in Rothenburg bei Luzern im Jahre 1743 erlebt,
als er aus dem einstmals heiligen Spiel von Isaaks Opferung ein Fas-
nachtsspiel machte und fiir diese Profanation auf Betreiben der Jesu-
iten, den Hiitern der reinen Lehre, des Amtes enthoben wurde?2.

Kinderspiel und Theater

Der Nachahmungstrieb ist ein Urtrieb der Menschheit. Bei Kindern
ist er besonders stark. Was sie sehen und héren, ahmen sie in ihren
kindlichen Spielen unverziiglich nach: ein Trieb, der die Erwachsenen
um so stirker beherrscht, je niher sie urspriinglichen Lebensbedingun-
gen stehen. Kinder spielen Vater und Mutter, Pflanze und Tier, Sam-
meln und Jagen, Werkzeugherstellen und Hiittenbauen. Daf} die Kin-
der wie traumverloren Rollen darstellen, die Rolle der Mutter, die
Rolle des Jagers, die Rolle des Tiers, ist unzweifelhaft. Ist ihr Spiel
darum, da wir doch die Rolle als Kennzeichen des Theaters werten,
auch als Theater zu betrachten ? Nein. Denn zum Wesen des Theaters
gehort es auBerdem, daB Rollenspiele vor der Gemeinschaft der zum
Theatererlebnis besonders erschienenen Zuschauer oder Zuhérer auf-
gefiithrt werden, nicht nur vor zufilligen Zuschauern wie den Eltern
und Geschwistern, die das kindliche Spiel iiberwachen. Die isolierte
Verwendung eines einzigen, fiir das Theatererlebnis noch so notwendi-
gen Spielmittels, der Mimik, des Tanzes, der Handlung, der Musik,
der Nachahmung alltiglicher Ereignisse also geniigt nicht, um Theater
zu schaffen.

Maske und Theater

Eigentlich miite man die gesamte Verkleidung, die den Zweck hat,
einen Menschen in ein anderes Ich zu verwandeln, als Maske bezeich-
nen, wie das der Volksmund in allen maskenfreudigen Gegenden der
Schweiz auch tut. Nicht nur die Gesichtslarve oder nur das Fasnachts-
kostiim, sondern die ganze verkleidete und verlarvte Maskengestalt
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heiB3t » Maske «. » Maschgraade-Lauffe «, als Maske laufen, bedeutet in
Schwyz und anderswo den Gang der vermummten Gestalt durch Gas-
sen und Hauser. Im Theater bezeichnet man mit Maske und Maske-
machen nur die Verhiillung des Gesichts mit Schminke oder festem
Material wie Flechtwerk, Rinde, Stoff, Leder, Holz, Papier, Metall —
die Goldmasken in Mykene! Auch die feste Maske ist kein untriig-
liches Zeichen fiir die Vergegenwirtigung von Theater, denn erstens
gibt es Voélker, wie die Pygmaéen, die feste Masken in keiner Form ken-
nen und sie im Spiel durch einen besonders lebendigen Gesichtsaus-
druck, die » mimische Maske «, ersetzen, und zweitens werden Masken
auch zu andern als theatralischen Zwecken verwendet: als Jagdmas-
ken, als Justizmasken, als Kriegermasken, als Geheimbundverhiillung,
als Schutzmasken und so weiter.

Wesen des Theaters

Theater, haben wir gesagt, wird erst wirksam, wenn Zuschauer und
Rollentrager durch die Auffithrung zu einer mystischen Einheit ver-
schmelzen. Ist diese Verschmelzung der beiden Urelemente des Thea-
ters spiirbar im heutigen ebenso wie im urzeitlichen Theater?

Im modernen Theater werden kiinstlerisch belangvolle Auffithrungen
erstrebt. Um dies zu erreichen, legt der Spielleiter alle Phasen der
Tongebung, der Bewegung im Raum und der schauspielerischen Lei-
stungen genau fest, um durch héchstmoégliche Ensemblewirkung das
Drama zu stirkster Wirkung zu bringen. Trotzdem gleicht keine Auf-
fiuhrung der andern. Jeden Abend versammelt sich vor der Biihne ein
anderes Publikum. Sitzt ein gutes, das heil3t, ein das Theatererlebnis
bereitwillig aufnehmendes Publikum im Parkett, dann spornt es die
Schauspieler zu intensiveren Leistungen an. Hat sich ein schlechtes,
ein wenig aufnahmebereites oder iiberkritisches, ja, fast ablehnendes
Publikum eingefunden, dann hemmt es die Leistungen der Darsteller
augenblicklich und beeintriachtigt die Intensitdt der Auffithrung. Nur
der Einklang, der Zusammenklang der Gefiihle der Zuschauer und
Rollendarsteller, erméglicht das schlackenlose Erlebnis im agierenden
Schauspieler und im aufnehmenden Zuschauer. Nur die Gleichstim-
Mung von Schauspielern und Zuschauern fiihrt beide zu jener Ekstase,
die das Kennzeichen echten Theatererlebnisses ist, die den Spieler zu
hochsten Leistungen befeuert und die Zuschauer zu Beifallsstiirmen
hinreigt.

Je » primitiver« das Theater ist, desto stirker wird die Einheit von
Darsteller und Zuschauer spiirbar. Ist der Text der Handlung nicht
feStgelegt wie im Stegreifspiel der Commedia dell’arte, dann werden
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die hin- und herflutenden Gefiihlsstrome noch viel deutlicher, weil die
Reaktion durch keine starr festgelegten Dialoge und Handlungsablaufe
gehemmt wird. Wenn die Spieler durch das lebendig mitgehende Pu-
blikum aufgeweckt sind, lassen sie sich im Rausch des Spiels zu immer
frohlicheren SpaBen, Spriichen, Dialogen, Spriingen, T4nzen, zu mi-
mischen und akrobatischen Bravourstiicken und oft ungeheuerlichen
Ubertreibungen hinreiBen. Und nicht minder stark fiihlt sich das Pu-
blikum von der Bithne her bewegt und antwortet durch lebendige
Teilnahme, aufreizende Zurufe und befeuernde Bewegungen. Hier
wird unmittelbar spiirbar, da§ Theater sich nur erfiillt im Ineinander-
lohen der von Zuschauern und Schauspielern ausgehenden Gefiihls-
strome. Wie im Kasperlitheater wirkt der Zuschauer sogar im Erwei-
tern und Abrunden des Textes aktiv mit. Denn Text und Handlung
entstehen im Stegreifspiel erst wihrend der Auffithrung. Urtheater ist
wohl weitgehend Stegreifspiel. Die Bedeutung der Wechselwirkung,
die sich aus der Auffithrung und dem Erlebnis der Zuschauer ergibt,
wird einem erst vollkommen deutlich, wenn man an die Wirkung des
Films denkt. Auch der Film beeindruckt sein Publikum. Aber die Ge-
fithlskrifte, die er weckt und die vom Publikum auf die Leinwand zu-
stromen, werden vom mechanisch wiedergegebenen Bild nicht beant-
wortet. Der Darsteller, den die Maschine auf die Leinwand wirft,
bleibt tot. Ein wirkliches Theatererlebnis kommt somit nicht zustande.
Und auch das beste und anfeuerndste Publikum vermag die Leistun-
gen der Filmschauspieler nicht zu steigern und ihnen erst jene Voll-
kommenheit zu geben, die Schauspieler und Zuschauer in volligen
Einklang bringt und begliickt.

Theater entsteht also, sobald Schauspieler vor Zuschauern durch Rol-
len ein anderes Ich darstellen ; wirksam wird es erst, wenn die Gefiihls-
stréme von Zuschauern und Darstellern sich treffen, verschmelzen und
das Theatererlebnis der Darstellenden und Aufnehmenden vom » Be-
nommensein« bis zum begliickenden Rausch sich steigert.

Das Rampenfieber der Schauspieler ist einer der Beweise dafiir, daB
die Verschmelzung von Darstellern und Zuschauern fiir das Zustande-
kommen des Theatererlebnisses notwendig ist. Die Rampe ist der
schmale, unsichtbare, im modernen Theater durch Orchestergraben -
Richard Wagner nannte ihn den mystischen Abgrund — und Lichter-
reihe deutlich markierte Trennungsstrich zwischen Spieler- und Zu-
schauerraum. Rampenfieber ist die lihmende und erregende UngewiB-
heit, ob der Schauspieler den Kontakt mit den Zuschauern finden und
damit sich in seine Rolle wird verwandeln kénnen oder nicht.

Diese seelische Spannung, die besteht, bis der Vorhang sich hebt oder
die Auffithrung beginnt, ist auch auf Seiten der Zuschauer vorhanden
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und duBert sich oft in einer sich stetig steigernden Nervositit. Die Span-
nung lost sich mit der Hebung des Vorhanges. Der im Volkstheater oft
zu horende befreiende Ausruf oder Seufzer des »Ah!« beim Heben des
Vorhanges ist die vernehmlich ausgedriickte Entspannung, die eintritt,
sobald der Gefiihlsstrom auf den Wellen dieses »Ah!« auf die Bithne
flutet und damit den Kontakt mit den Darstellern spiirbar herstellt.
Im modernen Theater ist das » Mitwirken « des Publikums seelischer
Art: Theater wird »erlebt«; selten greift der Zuschauer durch Zurufe
befeuernd in die Handlung ein. Im Urtheater wirkt der Zuschauer
korperlich mit: Theater wird » mitgehandelt«. So gehort es zum We-
sen des Urtheaters, daf3 die Zuschauer durch Singen von Liedern oder
[und] Markieren des Rhythmus unmittelbaren und kérperlichen An-
teil an der Auffihrung nehmen. Bei den Yamana besteht iiberdies
jederzeit die Moglichkeit, da3 der im Chor Mitwirkende, Mann oder
Frau, von der Spiellust gepackt wird, auf die kreisrunde Biihne tritt
und mitspielt. Noch ist die Rampe keine Grenze, die Schauspieler und
Zuschauer unweigerlich trennt, sie ist nur eine Stufe, tiber die hinauf
jeder zu jeder Stunde schreiten und damit in die Verzauberung des
Spiels eintreten kann.

Firderung des Theatererlebnisses

Je urtiimlicher ein Theater ist, desto stirker kommt der innige Kon-
takt von Darstellern und Zuschauern wihrend der Auffithrung auch
korperlich zum Ausdruck. Im Urtheater sind die Zuschauer meistens
in einem Ring um die Spieler angeordnet. Aus diesem Ring heraus
treten die Spielwilligen, ergreifen einige Requisiten, zum Beispiel zwei
Stocke, um die Horner des Biiffels anzudeuten, oder Masken und Felle,
um ein Tier moglichst wirklichkeitstreu wiederzugeben. Dieses Spiel
aus dem Zuschauerkreis heraus, das die Einheit zwischen Zuschauern
und Darstellern offenbart, haben Spielleiter aller Kulturstufen, auch
des modernen Theaters, immer wieder aufgegriffen, um den oft schwer
zu erreichenden Kontakt mit ihrem Theaterpublikum gewaltsam her-
zustellen. Max Reinhardt ging in seiner Danton-Auffithrung im Gro-
Ben Schauspielhaus in Berlin noch weiter. Er glaubte die Einheit
Publikum-Darsteller kérperlich zu erreichen, indem er Schauspieler
unter die Zuschauer mischte. Der Erfolg war — verheerend. Julius Bab,
der diese Auffithrung miterlebte, berichtet dariiber: » Nur mit Grau-
sen kann ich an eine Vorstellung im GroBen Schauspielhaus denken,
die wohl die merkwiirdigste Entgleisung des groBen Theaterkiinstlers
Max Reinhardt war: In Romain Rollands ,,Danton** spielte der groBe
Gerichtsakt in der Arena; die Zuschauer aber waren als das Publikum
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angenommen, und Theaterkrifte waren iiberall in die Zuschauerschaft
verteilt. Die begannen nun plétzlich zu schreien und zu toben! Man
saB dauernd in der qualvollsten Unsicherheit, ob ein Nachbar zur
Rechten real tobsiichtig geworden oder nur ein Angestellter des Thea-
ters sei. Man sah jemanden in Ohnmacht fallen und wuB3te nicht mehr,
ob man Applaus klatschen oder den Arzt rufen sollte. Es ergab sich
ein Zustand, der keinerlei Ahnlichkeit mehr mit kiinstlerischer Ergrif-
fenheit hatte, sondern dem nur noch eine winzige Steigerung gefehlt
hatte, um in Panik Giberzugehen 3.«

Auch die Fasnachtsmaske begibt sich unter das Volk. Das phantasti-
sche Kostiim, die Gesichtsverhiillung, Gangart und Sprechweise aber
heben sie so stark von alltaglich gekleideten und sich gebédrdenden
Festteilnehmern ab, daB sie kein Unheil zu stiften vermag. Die Ver-
schmelzung von Schauspielern und Zuschauern, die das echte Thea-
tererlebnis fordert, ist also seelischer, ich méchte sogar sagen mystischer,
nicht aber korperlicher Art.

Durch die Gestaltung des Prologs hat man in geschichtlichen Theater-
epochen durch alle méglichen Mittel den Kontakt zwischen Darstel-
lern und Zuschauern zu férdern versucht. Die direkten Anreden des
Prologs oder Narren an das Publikum sind so intellektueller Art, daB3
man meint, sie fiir das Urtheater nicht annehmen zu miissen. Diese
Annahme erweist sich als falsch. Die Yamana stellen am Kinafest in
der » Festhiitte« dar, wie die Ménner von Geistern angegriffen und
schlieBlich umgebracht werden. Aus dem Kampfgewiihl verméchten
die Frauen auf die —in einem Hoérspiel! — dargestellten Vorginge allein
nicht zu schlieBen. So tritt der Spielleiter als Kommentator auf und
erzihlt die fiir die Frauen nur hérbaren Vorgénge.

Bedeutungsvoller noch als der intellektuelle Prologus und Kommenta-
tor ist fir das Urtheater der » mystische Prolog«. Seine Mittel sind
Musik oder Narkotika. Wenn die Feuerlandindianer ein Spiel auf-
fithren wollen, beginnt jemand aus der Mitte der Zuschauer zu singen.
Man horcht auf, erkennt die Melodie und weil3, was fiir ein Spiel sie
ankiindet. Eine Stimme gesellt sich zur andern, bis alle singen. SchlieB-
lich erhebt sich ein Darsteller nach dem andern, tritt in den Kreis und
beginnt die mimische Tierdarstellung.

In andern Gegenden iibernehmen Musikinstrumente die Loslésung
des Ich aus dem Alltag und die Verwandlung in die Traumwelt des
Theaters: Trommeln und Gongs, Klanghélzer, Rasseln und Holz-
trompeten.

In andern Kulturen spielen berauschende Getrinke und Diifte die
Rolle des mystischen Prologs. Musik, Getranke, Diifte 16sen die Seele
aus der Taghelle der Ratio und erméglichen es dem Darsteller, sich
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frei zu entfalten; denn nur moglichst weitgehende Losung vom Ich
und vom Alltag ermdoglicht den Rausch des echten Theatererlebnisses.
Dieses »AuBer-sich-Geraten« nennt die Mystik Ekstase, in die auch
heute viele Schauspieler durch berauschende Getrianke sich hineinzu-
steigern versuchen.
Nun gilt es aber, die mystische Verschmelzung von Darstellern und
Zuschauern wihrend einer ganzen Auffilhrung, oft stundenlang, durch-
zuhalten. Nicht tiberall begniigt man sich im Urtheater mit dem intel-
lektuellen oder mystischen Prolog, nicht iberall 148t man mit einem
Vorspruch oder Vorspiel, die die Seelen einander nahebringen sollen,
es bewenden und vertraut dann auf die Kraft des dargebotenen Spiels,
*das die Verwandlung des Darstellers und des Zuschauers bewirkt. Im
Gegenteil. Das dauernde Mitschwingen eines Rhythmus oder einer
gesungenen Melodie scheint geradezu zum Wesen des Urtheaters zu
gehoren. Gesinge der Feuerlandindianer oder Rasseln der Bambuti-
pygmaien — spiter entleihen sie sich Trommeln und Saiteninstrumente
von den benachbarten Negern — begleiten die Tier- und Jagdspiele.
Man darf also wohl sagen: Urtheater ist » Oper«, auch das Urtheater
des christlichen Abendlandes, des Dionysoskultes der Griechen ebenso
wie des Christuskultes der mittelalterlichen Kirche.

Stirung des Theatererlebnisses

Wenn der » Rausch « — gefordert durch Narkotika: Diifte, Getranke;
getrommelte Rhythmen, Lieder, Musik von Saiteninstrumenten — das
Theatererlebnis auslést und férdert, dann ist offenbar » Niichternheit «
ein Hindernis zu Rausch und Erlebnis. Niichternheit steigert das kri-
tische Vermogen. Allzuheller Kunstverstand, der in der Auffithrung
nur nach einer verneinenswerten Erscheinung sucht, was viele Kritiker
als ihre vornehmste Aufgabe betrachten, weil sie glauben, ihr eigenes
Licht damit am hellsten leuchten zu lassen, erschwert oder verhindert
die Einswerdung der Seele des Darstellers und des Zuschauers. Wie
eine starke Gruppe » Intellektueller « Theater als mystisches Erlebnis
stort, so beeintrichtigt es eine merklich in Erscheinung tretende Grup-
pe von Fremden. Wo der Forscher und Neugierige sich von »Wilden «
Theater vorspielen lassen, ist in den meisten Fillen mit keinem reinen
Theatererlebnis zu rechnen. Die Scheu vor dem Fremden verunmég-
licht dem Naturmenschen die restlose Verwandlung in die Rolle, und
die Fremdheit und urweltliche Abseitigkeit naturhafter Theaterkunst
wiederum verunméglicht dem Zivilisierten den vollen Genuf3 des Rol-
lenspiels. Mit den kritischen MaBstéiben der GroBstadtpresse LBt sich
Urtheater nicht messen, sondern héchstens zerstéren. Diese gegensei-
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tige Fremdheit kann eine Auffithrung véllig miBraten lassen. Man
erinnere sich an die Ausflige, die Artur Kutscher in Minchen mit
seinen Studenten ins Gebiet des oberbairischen und tirolischen Volks-
theatersunternahm. Inirgendeiner Bretterhiitte zelebrierten die Bauern
ein Ritterstiick oder Heiligenspiel mit » sturem Ernst«, wie die kritisch
betrachtenden Hochschiiler feststellten. Und wo die bduerlichen Spie-
ler durch das tragische Geschehen sich erschiittert zeigten, dréhnte das
beleidigende und iiberhebliche Gelachter der stddtischen Jugend und
stellte alles in Frage, bei Spielern und Zuschauern: erschwerte durch
iiberkluge Kritik den Darstellern und Zuschauern die Freude an der
Auffithrung, verunméglichte die seelische Erschiitterung und zerstorte
damit schlieBlich das Erlebnis einer seltenen und festlichen Stunde.

Eigenleben des Urtheaters

Der Theaterforscher, der Urtheaterauffithrungen an den MaBstiaben
zivilisierter Spielkunst mifBt, wird die »Wilden « nie verstehen. Jede in
sich vollendete Kultur, mag sie dem aufgekliarten Europier noch so
primitiv erscheinen, hat oft eine im Rahmen ihrer Méglichkeiten voll-
kommene Theaterkunst hervorgebracht, die nur aus den Bedingungen
dieser Kulturstufe heraus beurteilt und gewiirdigt werden kann. Fein-
fihlige und aufmerksame Beurteiler haben die mimischen Spiele der
Primitiven immer wieder mit gréf3ter Bewunderung betrachtet und
mit Begeisterung davon erzihlt. Ja, da urspriingliches Theater in kei-
ner Faser vom Intellekt angekriankelt ist, hat es auch immer wieder
hochzivilisierte Vélker zu iiberraschen und in seinen Bann zu schlagen
vermocht. Schon im alten Reich Agyptens, im dritten Jahrtausend vor
Christus, lieBen Koénige und Vornehme Pygmien als Téanzer, SpaB-
macher und Schauspieler an ihre Héfe kommen und sie sogar in kulti-
schen Auffithrungen den Totengott Bes — den man sich als Zwerg vor-
stellte — verkérpern. Offenbar spiirten schon die alten Agypter die mimi-
sche und tinzerische Uberlegenheit der kleinsten Menschen der Welt,
die noch mehr als viertausend Jahre spéater Forscher wie Georg Schwein-
furth, A. Le Roy, Paul Schebesta und Martin Gusinde aufrichtig be-
wunderten.

2. DAS PUBLIKUM

Ursprung und Liel der Auffiihrung

Ein einziger Schauspieler geniigt, um eine Theaterauffithrung darzu-
bieten, sei es die heidnische Perchta, der christliche Nikolaus von Myra
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oder ein Pygmaie, der ein Tierspiel darstellt. Nie aber besteht das Pu-
blikum aus einem einzigen Zuschauer. Es besteht immer aus einer Ge-
meinschaft. Im Tropenurwald Afrikas besteht die Zuschauerschaft aus
der Horde, die aus fiinf bis zehn Einzelfamilien, also etwa zwanzig bis
funfzig Personen sich zusammensetzt. Bei den Feuerlandindianern
wird Theater gespielt, wenn sich mehrere Familien anléBlich der Stran-
dung eines Wals zum Schmause versammeln oder zu den Feierlichkei-
ten der Jugendweihe oder des Kinafestes. Auch bei den Uraustraliern
sind es vor allem die Jugendweihen, die viele Familien eines Stammes
zusammenfithren und Anlaf3 zu Spielen geben. Alle diese Menschen-
gruppen in Afrika, Amerika, Australien spielen zum Vergniigen auch
in ihren kleinsten Verbanden. Die Lust am Spiel steigert sich aber
offenbar, wenn mehrere Familien, mehrere Horden oder gar eine
Stammesgemeinschaft sich zu Schmaus, Kult oder Beratungen treffen.
Je groBer die Zuschauergemeinschaft ist, desto eindriicklicher ver-
spricht die Auffithrung zu werden. DalBB um die Schauspieler sich eine
Menge versammelt, die nach den Gesetzen der Masse reagiert, ist das
erste Kennzeichen des Begriffs der Zuschauerschatft.

In den zivilisierten Lindern hat man sich so sehr daran gewoéhnt, daB3
eine Schauspieltruppe, eine einheimische oder eine fremde, auf der
Bithne gegeniiber dem buntgemischten Theaterpublikum erscheint,
daB3 man beinah vergaB, daB3 der Einzeldarsteller, der Chor oder das
Ensemble im Urtheater aller Kulturen unmittelbar aus der Gemein-
schaft heraus sich bildet, und zwar im Angesicht aller Versammelten,
der Horde oder des Stammes.

Ein treffendes Beispiel des Heraustretens der Spieler aus der versam-
melten Zuschauermenge berichtet Wilhelm Koppers von den Feuer-
landindianern?. »Jedes Tanzspiel [gemeint sind mimische Tierspiele
der Yamana] hat eine bestimmte Melodie. Beim vom Gesang begleite-
ten Tanz wird nun das betreffende Tier in seinem Leben und Treiben,
in seiner Stimme, in seinem Fressen, Liebeswerben und so weiter in
bewunderungswiirdiger Naturtreue nachgeahmt. In der Tat, hier fehlte
nichts an einer in threr Art kiinstlerischen Vollendung ... Wie bei allen Ge-
sangen [die die Spiele begleiten], so wird auch bei diesem [Seehund-
spiel] zunidchst nur ganz leise angefangen. Allmihlich gewinnt der
Gesang an Stirke. Dann steigt die Begeisterung. Hat dieselbe eine ge-
wisse Hohe erreicht, dann springt einer der Manner auf und wackelt
in Hockerstellung, immer im Rhythmus des Gesanges, hin und her,
aufund ab. Bald folgen andere nach « und spielen »in einer so charak-
teristischen Weise, daB3 man staunt, wie genau jede Einzelheit der Na-
tur abgeschaut und abgelauschtist. .. Nun wackeln auch einige Frauen
heran und treiben dasselbe Spiel... Hat das Spiel eine Zeitlang hin-
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und hergegangen, dann kommt eine Frau hervor und gibt mit einem
Stiick Fell einem jeden Teilnehmer einen leichten Schlag auf den Kopf.
Darauf fallen die ,,Seehunde‘ wie tot zu Boden. Dieselbe Frau aber
erbarmt sich bald und gibt allen, die am Boden liegen [aus einer Mu-
schelschale] einen Schluck Wasser zu trinken. Das macht die ,,Toten‘
wieder lebendig, und vergniigt strebt jeder auf seinen [Sitz-] Platz
zuriick.«

Mit aller Klarheit ist das Heraustreten aus der Zuschauergemeinde,
die Wirkung der Musik, die die Verwandlung des Darstellers in die
Rolle fordert oder bewirkt, die Zuriickverwandlung aus der Rolle in
den Alltag und die Riickkehr in den Zuschauerkreis beobachtet. Hier
wird deutlich, daB8 die versammelte Menge und die aus ihr heraus-
tretenden Darsteller stammlich und seelisch eine Einheit bilden, zu-
gleich aber, wie die Spieler sich in der Trance des Spiels von den Zu-
schauern abheben und durch eine eigene Zeremonie, den Schlag auf
den Kopf und das Wassertrinken, in die Gemeinschaft zuriickgefiihrt
werden miissen. Die Gemeinschaft erscheint somit als die Mutter des
Rollenspiels.

Als wesentliche Besonderheit dieser Urkulturspiele sei hervorgehoben,
daB Minner und Frauen, Jugendliche und Alte gleichen Anteil am
Spiel haben. Dies zu beachten ist darum notwendig, weil in spiteren
Kulturen den Frauen das Mitspielen verwehrt ist. Das griechische
Festspiel, das gemeinhin — aber zu Unrecht — als alleiniger Ursprung
des europiischen Theaters betrachtet wird, kennt ebenso wie das
christliche Theater nur ménnliche Darsteller. Noch im Theater Shake-
speares, im schweizerischen Volkstheater vom Mittelalter bis zum Aus-
klang des Barock haben ausschlieBlich Ménner als Darsteller gewirkt.
Ob also beide Geschlechter als Schauspieler auftreten diirfen oder ob
nur Frauen oder nur Minner, nur Verheiratete oder nur Ledige das
Spielrecht besitzen, erméglicht wichtige Riickschliisse auf die Kultur-
stufe der Volker. In mutterrechtlichen Kulturen besitzt vielfach die
Frau das alleinige Spielrecht in der Offentlichkeit, indes sich die Man-
ner zu geheimen Maskengesellschaften zusammenschlieBen, aus denen
wiederum mannigfache Spielméglichkeiten sich entwickeln, die zum
abendlindischen » Minnertheater « fithren.

Die Auffithrung 16st sich nicht nur aus der Zuschauermenge heraus,
sie ist in allen ihren Wirkungsméglichkeiten auch fiir den Zuschauer
berechnet. Im Urtheater ist nichts von jenen zivilisatorischen Be-
mithungen zu finden, eine Auffithrung gegen das Publikum durch-
setzen zu wollen, das heil3t, ihm Dinge vorzubringen, die es weder zu
sehen wiinscht noch zu verstehen in der Lage ist. Was im Urtheater
gespielt wird, ist die mimische Darstellung — im weitesten Sinne — der
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Weltanschauung einer bestimmten Kultur, der alltaglichen Lebens-
erfahrung in Liebesspiel und Tierspiel, des religiésen Glaubens an
Gott, Geister und Damonen, an Stammeltern und Ahnen und an ein
Leben jenseits der alltaglichen Miihen. So wenig der Durchschnitts-
européer ein auch nur annaherndes Verstandnis fiir noch bestehende
Urtheater aufzubringen vermag, so wenig verméchte der in seiner
Urwaldabgeschiedenheit lebende Naturmensch den zivilisatorischen
Theaterbetrieb zu begreifen. Spiele auffithren hei3t, den Zuschauern
die Traume vom zeitlichen und ewigen Gliick im Theater zu erfiillen.
In diesem Sinne hat man nicht zu Unrecht Theater eine Ausgleichs-
funktion zum Alltag genannt. Das gilt vom Urtheater ebenso wie von
den Herstellern der modernen Operetten.

Mitwirkung der {uschauer

Der Spielleiter oder der Zuschauer selber, der im nichsten Augen-
blick in den Schauspieler verwandelt zu agieren beginnt, bestimmt das
Thema des Spiels. Irgend jemand summt eine Melodie. Die nichsten
nehmen sie auf. Das Liedchen schwillt zum Chor. Die Spielfreudigen
treten in den Kreis — das Spiel ist im Gang.

Die als Zuschauer zuriickgebliebenen, das » Publikum «, verfolgen das
Spiel, solange es sie vergniigt. Dann gibt jemand das Zeichen zum
SchluB. Die in die Rolle Verwandelten fallen » wie tot« um, werden in
den Alltag zuriickgeholt und setzen sich wieder in den Kreis der Zu-
schauer, bis jemand eine neue Melodie anstimmt und damit ein neues
Spiel auf den Plan ruft. So ist es Brauch bei den Ydamana, wie Gusinde
und Koppers es geschildert haben.

Nirgends fand ich bisher eine zuverlissige Schilderung des Verhaltens
der Zuschauer dem Spiel gegeniiber. Martin Gusinde meldet zwar,
ihm selber habe das Biiffelspiel der Bambutipygmaéen »einen reichen,
angenehmen GenuB} vermittelt«, und es sei ein »fir alle Zuschauer
spannendes, freudvolles Spiel« gewesen®. Das klingt recht temperiert
und nicht gerade nach einem groBen Erfolg mit » vielen Vorhingen «.
Mit welcher Lebhaftigkeit die Urwaldzwerge indessen beim drama-
tisch bewegten Vortrag eines Erzihlers — hitten wir doch die Schilde-
rung der Publikumswirkung auf eine eindriickliche Theaterauffiih-
rung! — reagieren, hat Gusinde berichtet®. »Als Erzihlertalent hoch-
ster Vollendung ist mir der etwa fiinfunddreiBigjahrige Uddfa begeg-
net, dessen Kunst mir durch mehrere Wochen einen auBBerordentlichen
GenuB bereitet hat. Seine schlanke, sehnige Gestalt, die elastischen,
zuckenden Bewegungen an seinem ganzen Koérper, das lebhafte, fri-
sche Auge und die angenehme Stimme mit weitgespanntem Modula-
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tionsvermogen vereinigten sich bei ihm zu einem vollendeten Vortrags-
kiinstler. Bisweilen brachte er die Zuhorer so stark ins Lachen, daB sie
vollig die Herrschaft tiber sich selbst verloren. Am letzten Abend im
ersten Lager am Rodjoflusse war es, am 4. Juni [1934], als Udéfa eine
reizvoll schnurrige Geschichte zum besten gab. Mit begeisterter Auf-
merksamkeit lauschten ihm die Frauen, die in ihren Wohnhiitten ver-
blieben waren und ihm wiederholt schon ihr Ergétzen durch laute
Zurufe bekundet hatten. Er selbst schiittelte sich vor Lachen an ein-
zelnen Stellen seines Vortrages und berauschte sich an den eigenen
Worten. Plotzlich entglitten einer jungen Frau alle Ziigel tiber ihr eige-
nes Selbst, sie grohlte aus vollem Halse nahezu zwanzig Minuten, daf3
es weithin schallte, alle iibrigen Frauen begleiteten sie mit einem selten
ausgelassenen Geliachter; der Erzahler wurde iibertént und muBte
unterbrechen. Nachdem der Léarm sich betrachtlich abgeschwécht
hatte, stie3 ein Mann mit starker Stimme und in hoher Tonlage mehr-
mals und in kurzen Abstinden den Ruf aus: Ighomugwe. Unverziig-
lich und im Gleichklang hierzu antworteten lebhaft alle iibrigen Méan-
ner ohu. Das ganze war ein witziges Wortspiel, dem vielleicht die fol-
gende Umschreibung am néchsten kommt: ,,Als Stopfer, den die vie-
len Bananen durch die Speiserohre in den Magen schieben, dient das
Fleisch unserer Waldtiere!** Hinzugefiigt braucht nicht zu werden,
daB3 alle Lagermitglieder durch restlose Anteilnahme ihrer ganzen
Aufmerksamkeit mit der Person des Erzédhlers verbunden werden und
ein derartiger Unterhaltungsabend aus der Hordengemeinschaft ein
Herz und eine Seele formen. Udéfa zwang einen jeden Zuhoérer in den
Bann seiner bezaubernden Vortragskunst. Im dritten Gemeinschafts-
lager am Masedabach benahm er sich reichlich mitteilsam. Wenn die
meisten Leute nach Einbruch der Nacht sich schon zum Schlafe ein-
gerichtet hatten, begann er mit einer Erzihlung. Mauschenstill war es
ringsumher, und selbst der iiberméchtige Urwald verhieltsich regungs-
los. Mit einer fiir alle vernehmlichen Stimmstirke sprach er, daf die
Zuhoérer mithelos folgen konnten; mit unnachahmlicher Naturtreue
zeichnete er mit seinen Worten die Bewegungen der erwzhnten Tiere
und malte zum Verwechseln genau ihre Laute nach. Lebhaftes Beifall-
klatschen und unbédndiges Lachen der Zuhérer von ihrem Schlaflager
aus unterbrachen ihn oft; dann folgte lautlose Stille, damit er den Fa-
den weiterspinne. Wenn er abschloB, dankten ihm stirmische urufe
aller Lagerinsassen, die in heiterer, unbeschwerter Seelenverfassung
diesen Tag beendeten und unbekiimmert um den Morgen sich dem
erquickenden Schlafe iiberlieBen. Wer kénnte noch an der bevorzugt
gliicklichen Lage zweifeln, in der unsere kleinen Waldmenschen sich
befinden ! «
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Nicht jeder Theaterbesucher reagiert in gleicher Weise auf eine Auf-
fuhrung oder verschiedene ihrer Teile. Die Anteilnahme am Spiel kann
sich in lautem Beifall oder heftigen MiB3fallensbezeugungen duBern, in
Applaus oder Ablehnung. Wie aber duBlern sich Applaus oder Ab-
lehnung? Auf welche typischen schauspielerischen Leistungen oder
Spielhandlungen pflegt man am lebhaftesten zu antworten?

Es wire auch falsch anzunehmen, je stiarker das Erlebnis war, um so
intensiver miissen Applaus oder Ablehnung in dulern Kundgebungen
vernehmbar werden. Jeder Mensch reagiert auf Erlebnisse verschie-
den, der eine rasch und laut, der andere langsam, zégernd und leise.
Den dritten aber macht ein tiefes Erlebnis stumm ; er mag durch lauten
Applaus aus der mystischen Verzauberung nicht herausgerissen wer-
den, er will mit sich und seinem Erlebnis allein sein und verla3t stumm
das Spiel. '

Bei siidlichen Vélkern liegt die Ausdrucksschwelle sehr niedrig. Sie
reagieren rasch, lebhaft und intensiv. Bei nérdlichen Voélkern liegt die
Ausdrucksschwelle oft sehr hoch. Sie lassen sich zwar beeindrucken,
vielleicht sogar erschiittern, zeigen es aber nicht oder nur ungern.
Der Drang der Zuschauer, sich am » Dialog « iiber die Rampe hinweg
zu beteiligen in Beifalls- und MiBfallensbezeugungen ist ein Wesens-
merkmal des Theaters.

Das Gesetz der Menge

Bietet der Protagonist — in den Jagdspielen der Tierdarsteller, dem der
Chor der Jiger gegeniibertritt — stets eine bemerkenswerte schauspiele-
rische Einzelleistung, so antwortet die zuschauende Horde als Vielheit
nach den Gesetzen der » Masse«. Wahrend der Auffithrung treten die
individuellen Krifte zuriick, die gefithlsmiBig-verbindenden werden
wirksam. Man riickt im Theater nicht nur kérperlich, sondern vor
allem seelisch naher zusammen. Man nimmt Kontakt miteinander. So
wichst die Vielheit zur Einheit der zuschauenden Gemeinde. Das
beste Theaterpublikum ist dasjenige, das zur innigsten seelischen Ein-
heit verschmilzt. Die Einheit wird gesteigert, in je hoherem MaBe die
Vorginge auf der Biihne alle gleichartig zu fesseln vermogen. Der
Frohliche steckt den Frohlichen an. Der Erschiitterte reit den Nach-
barn mit in die Erschiitterung. Im Beifall 16st sich die Spannung, die
die Illusion des Theaters hervorrief. In Mifallensbezeugungen duBert
sich die Menge, wenn die Illusion, die Verzauberung durch das Thea-
ter, nicht eintritt, wenn Schauspieler und Zuschauer nicht zur Einheit
zu verschmelzen vermégen. Ein » Theaterskandal « ist ein Zeichen da-
fir, daB die fiir das Theatererlebnis notwendige Verschmelzung nicht
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moglich wurde. Je stiarker die Einswerdung der Zuschauer untereinan-
der gedeiht, um so erregbarer, aufnahmebereiter und begeisterungs-
fahiger sind die Zuschauer und desto besser werden die Leistungen der
Darsteller.

Das Gesetz der Menge wird um so rascher und um so intensiver wirk-
sam, je dhnlicher sich die Zuschauer sind. Die Einheit — oder: die Mog-
lichkeit der Einswerdung — der Zuschauermenge beruht auf stammli-
chen, auf weltanschaulich-kulturellen, auf religiésen Voraussetzungen.

Die StTaMMESEINHEIT. Das Theaterpublikum der zivilisierten Welt
ist in der Regel eine mehr oder weniger zusammengewiirfelte Menge.
Mit den verschiedensten Herkiinften, Veranlagungen, Wiinschen. Im
Urtheater sind die Stammes- beziehungsweise Hordenmitglieder unter
sich. Die groBtmdégliche Einheit ist durch Bluts- oder Stammesver-
wandtschaft gegeben.

Blutsmischung bringt oft neue und andersgeartete Krifte in die Ge-
meinschaft. Mit zwei Moglichkeiten der Fortentwicklung des Theaters
ist alsdann zu rechnen. Entweder fithren die Theaterbesonderheiten
der Vertreter verschiedenen Blutes und verschiedener Kultur zu einer
Verschmelzung und damit zu neuen Formen, durch die hindurch die
urspriinglichen Erbanlagen und die zugewachsenen Krifte manchmal
noch spiirbar und erkennbar bleiben. Oder aber, die Moglichkeiten
der einen und der andern Gruppe bleiben ohne nennenswerte gegen-
seitige Beeinflussung als zwei Maéglichkeiten des Spiels nebeneinander
bestehen, wobei das hinzugekommene Fremde oft zerbréckelt und ver-
blaBt. Dieses deutliche Nebeneinander von zwei Kulturen zeigen die
Y4amanaindianer. Tierspiele und Jugendweihemysterien sind ange-
stammter Besitz. Die Masken und Spiele des Méannerfestes der Kina-
feier sind offensichtlich von nérdlicher wohnenden, mutterrechtlich
beeinflu3ten Stimmen iibernommen worden, mit Anschauungen und
Praktiken, die den Y4dmana fremd sind. Aus den vielfach verstiimmel-
ten und entstellten Spielszenen den urspriinglichen Sinn abzulesen,
diirfte nur mit Hilfe mutterrechtlicher Spielformen méglich werden.
Manchmal werden auch nur AuBerlichkeiten iibernommen wie Musik-
instrumente. Die Bambutipygméen entleihen sich fiir bestimmte T#nze
von den Urwaldnegern Trommeln und Saiteninstrumente, die sie zwar
nicht herzustellen vermdéchten, die sie aber meisterlich spielen gelernt
haben.

DieE kULTURELLE EinuEIT. Wo Kulturkreise der Wildbeuter, der
Zauberjiager, der Hackbauer, der Hirtennomaden mit all ihren Son-
derpriagungen in Lebensfithrung und Weltanschauung in groBSer Ab-
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geschiedenheit und damit in reiner Form sich zu entfalten vermochten,
wird sich auch das Theater in klaren Ausprigungen entwickeln. Die
Jagerkulturen zeigen, mindestens im unterhaltenden Mimus, ein ver-
haltnismaBig gleichartiges Geprige. Mit der Pflege des Hackbaus, der
Viehzucht, des Pflugbaus, mit dem Einbruch mutterrechtlicher Kul-
turen und der Bildung des Pantheons aber vermischen sich Kultur-
schichten immer mehr, und damit muf3 notgedrungen das Bild des
Theaters jene tiberraschenden Formen annehmen, die schlieBlich ins
geschichtliche Theater einmiinden. Hier zu sondern, was auf blut-
méiBige Mischung der Vélker und was auf duBerliche Ubernahme von
Stoffen und Formen zuriickgehen mag, wird eine der schwierigsten
Aufgaben der Urtheaterforschung sein. Ein kennzeichnendes Beispiel
vom Fortleben des Jagdspiels in verschiedenen spiteren Kulturen, die
den uralten Kern stets neu deuten und immer Neues um ihn ansiedeln,
sind die Spiele von der »Jagd des Wilden Mannes«, wie sie sich im
Wallis bis heute erhalten haben. Kern ist die Jagd auf den Béaren. Der
Bar wandelt sich in Ziegenbock, Siindenbock, Wilden Mann und miin-
det ins mittelalterliche Fasnachtsspiel, das bis heute lebendig blieb?.

Die rRELIGIOSE EINHEIT, die im zivilisierten Theater in gréBerem
Umfange héchstens noch in den geschlossenen Gebieten der katholi-
schen Kirche, Japans und Chinas anzutreffen ist, diirfte in urzeitlichen
Kulturen, vor allem bei weit abgeschiedenen, noch lebenden Natur-
volkern, vielfach erhalten sein. Natiirlich machen sich Einfliisse von
allen Seiten geltend, formen Lebensgewohnheiten, religiése Anschau-
ungen und Briauche und damit auch das Theater um. Meist aber hat
wohl die Autoritit eines Hauptlings oder Priesters — sie treten in der
Friithzeit der Urkulturen noch nicht auf— die Verschmelzung alter und
neuer, einheimischer und fremder Glaubensvorstellungen angestrebt
und erreicht. In den hier als Beispiele genannten Stimmen Mittel-
afrikas, Feuerlands und Gippslands sind innerhalb eines Stammes oder
einer Horde keine allzu spiirbaren Verschiedenheiten in religiésen
Dingen festzustellen, obwohl individuell verschiedene Auffassungen
bestehen. Aber schon von Stamm zu Stamm, von Horde zu Horde sind
verschiedene Auffassungen sehr deutlich sichtbar. Und damit sind
auch die Theatermoglichkeiten vielfiltig ausgepragt. Eine moglichst
genaue Kenntnis der religiosen Anschauungen ist fiir den Urtheater-
forscher um so wichtiger, als ein groBer Teil der Auffithrungen religié-
ser Art ist.

Wihrend der unterhaltende Mimus in allen Kulturen eine gewisse
Gleichférmigkeit zeigt, erweist sich das religiose Theater stets als iiber-
raschend vielfaltig.
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Die Gesamthetl und die Auserwdihlten

In den einfachen Verhiltnissen der Urkulturen darf jedermann allen
Auffithrungen beiwohnen und in allen Auffithrungen mitspielen. Mann
und Frau, jung und alt haben gleiche Rechte. Das Theater ist vom Zu-
schauer und vom Schauspieler aus gesehen ein Werk der Gesamtheit,
von dem niemand ausgeschlossen ist. Auf dieser Stufe stehen die Bam-
butipygmaéen.

Schon vielgestaltiger sind die Verhiltnisse bei den Feuerlandindianern.
Auch sie besitzen Spiele, an denen sich alle, Frauen und Ménner, Alte
und Jugendliche als Zuschauer und Spieler beteiligen kénnen. Ja, das
Theaterspiel ist eine so selbstverstindliche und allgemein beliebte und
geiibte Kunst, daB sie ein wichtiges Lehrfach der Jugendweihe ist. Die
Alten zeigen den Jungen, wie man mimt, wie man die Tiere und die
Geister kunstgerecht darstellt. Sie ordnen Ubungsspiele an und lassen
die Jungen solange probieren, bis sie das mimische Handwerk beherr-
schen. Neben diesen allgemein zuginglichen Auffithrungen aber gibt
es Auffithrungen bei Feuerlandern und Australiern, bei denen Ménner
und Frauen verschiedene Aufgaben erhalten: die Manner spielen, die
Frauen singen und schlagen auf den Korper oder mit Klangstiben den
Rhythmus, eine »Arbeitsteilung«, in der die Minner bevorzugt sind,
indem sie die Tanzspiele auffithren und den Frauen lediglich die Auf-
gabe der Musikbegleitung iiberlassen.

Wo die Urkultur mit ihrer Gleichberechtigung der Geschlechter zer-
fallt, werden wiahrend der Knabenweihe, die an die Stelle der gemein-
samen Jugendweihe tritt, Auffiilhrungen nur fiir die Eingeweihten,
Minner und Kandidaten, veranstaltet. Die Frauen haben keinen An-
teil mehr am Schauspiel. Nur die Schwirrhélzer, die akustischen Ver-
kérperungen der Gottheit, der Stammeltern und Totemurwesen, klingt
noch in ihr Lager hiniiber.

In mutterrechtlichen Kulturen wiederum sind oft die Méanner von der
Mitwirkung als Spieler und Zuschauer ausgeschlossen. Bei den Mas-
kenspielen des Bundufrauenbundes in der Sierra Leone und in Liberia®
sind Reste alter Frauenspiele noch erkennbar.

Eine vierte Art des Theaters ist nur Auserwéhlten zuganghch das
» Hoftheater «, in dem sich eine gehobene Gesellschaftsschicht von der
groBen Menge der Nichtregimentsfihigen abschlieBt.

Das Theatererlebnis

Stiarker als Blut, Kultur und Glaube férdert das Theatererlebnis selber
die Verschmelzung der Zuschauer zur Gemeinschaft und den Einklang
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von Zuschauern und Darstellern. Je stirker das Theatererlebnis das
Publikum fesselt, um so mehr enfesselt es den Schauspieler.

Drei Moglichkeiten des Theatererlebnisses sind zu beachten: die my-
stische Schau, das rationale Erkennen, das kiinstlerische Erfassen.
Zum Theatererlebnis gehort beides zugleich: Schauen und Erkennen.
Herrscht in einem Teilnehmer am Spiel die innere Schau vor, dann
kénnte man von einem mystisch Erlebenden, herrscht die verstandes-
méBige Erkenntnis vor, von einem rational Erfassenden sprechen. Sind
Schauen und Erkennen etwa gleichartig entwickelt, halten sich das
Erfassen des Lebendigen und das Erkennen der Form die Waage, dann
ist das eigentlich theaterkiinstlerische Erlebnis gegeben.

Alle drei Arten des Erfassens der Theatervorginge miissen schon auf
der Urstufe der Menschheit sichtbar sein. Es gibt Volker, die Theater
in Ekstase spielen und erleben, es gibt andere, denen fast ausschlieSlich
die artistische Gewandtheit des Mimikers und T#nzers Vergniigen be-
reitet, und schlieBlich wenige auserwihlte, die Theater als Kunstwerk
zu erleben vermogen.

Dem religiésen Spiel steht das mystische Erlebnis nidher, dem welt-
lichen das mimische. Zum Kunsterlebnis kann sakrales und profanes
Theater AnlaB sein.

Die Reaktionsform des Urtheaterbesuchers und seine kiinstlerische
Wertung des Theatralischen lassen wesentliche Riickschliisse auf die
Seelenlage zu. Diese Riickschliisse zu ziehen, muB} indes der Volker-
psychologie und Vélkerkunde tiberlassen werden.

Das mysTisCHE THEATERERLEBNIS. Der Mensch erlebt Theater
nicht nur mit seinen Sinnen, mit Augen und Ohren, er blickt und
horcht durch Hiillen, Masken und Téne hindurch ins Wesen der Dinge.
Nicht die intellektuelle Erkenntnis dessen, was das Theater bietet, ist
entscheidend, sondern die innere Schau. Nicht um Erkennen also geht
es, sondern um Schauen. Dieses Schauen méchte ich als mystisch be-
zeichnen im Gegensatz zum rationalen Erkennen. Von einer mysti-
schen Erfassung der Theatervorgéinge kann man also dann reden, wenn
sie gegeniiber der rationalen Erkenntnis vorherrscht.

Der mystisch begabte Zuschauer und Zuhérer ist derjenige, der zwar
eine starke Erlebnisfihigkeit der Spielhandlung, aber kein ausgespro-
chenes Verstindnis fiir mimische Darstellung besitzt. Es ist der Zu-
schauer, der rasch und gern lacht und sich schnell rithren und erschiit-
tern14Bt. Diese Art Leute lassen sich im Theater vom gréBten »Schmar-
ren« ebenso fesseln wie vom dramatischen Kunstwerk. Sie lieben das
Rithrende um so inniger, je mehr Trinen sie dabei vergieBen kénnen.
Der mystisch Veranlagte ist der »dankbare« Zuschauer. Er ist der
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»gute Theaterbesucher«, der beifallfreudige, aber darum keineswegs
auch der verstindnisvolle. Zum Verstindnis gehort eben die richtige
Einschitzung der mimischen Leistung.

Das mMiMisCHE THEATERERLEBNIS. Mimische Begabung nennen
wir die Fahigkeit, all das zu erfassen, was zur Verkérperung einer Rolle
notwendig ist. Der Mimusverstindige 148t sich vom Klang der Stim-
me, von Mienenspiel oder Maske, von den Gebirden, von der Panto-
mime, vom Tanz nicht nur beeindrucken, er weil3 sie auch zu beurtei-
len und zu wiirdigen. Der mimisch Begabte » erlebt« Theater nicht, er
genief3t es. Die mimische Leistung ist ihm wichtiger als das Erlebnis
des Stoffes. Das profane Theater liegt ihm niher als das mystische, das
religiose, das sakrale. Er ist der Theaterverstandige, den das Hand-
werkliche mehr anspricht als das Seelenerfiillte.

DAs KUNSTLERISCHE THEATERERLEBNIS besteht in der Harmo-
nie mystischer Erlebnisart und mimischer Beurteilungsfahigkeit. Frei-
lich setzt das kiinstlerisch begabte Theaterpublikum auch kunstgerechte
Auffithrungen voraus. Kunstsachverstindige wachsen mit den dar-
gebotenen Auffithrungen. Ist ihr Kunstsinn aber einmal geweckt, dann
wirken sie anregend und férdernd auf die Auffithrungen zuriick. Aus
der Schicht der Kunstbegabten gehen die Dramatiker und Spielleiter
hervor, auch im Urtheater, das ebenso wie das geschichtlich erfa3bare
Theater der griechischen und christlichen Welt seine Erfinder von
Handlungen und Béindiger des Ensembles hervorbringt. Dramen brau-
chen ja nicht niedergeschrieben zu werden. Der antike Mimus, die
Stegreifspiele der Commedia dell’arte, das Kasperlitheater lehren, daf3
» Drama «, genau festgelegte Spielhandlungen, auch ohne schriftliche
Aufzeichnungen im oft erstaunlichen Gedichtnis ihrer Gestalter zu
bestehen vermaogen.

Mystisches und mimisches Theater sind stets moglich, kiinstlerisches
Theater nur dann, wenn kiinstlerisch begabte Krifte iiber Mysterium
und Mimus hinaus zum Kunstwerk vordringen, das heiBt, bedeutsame
Inhalte in vollkommener Form darzustellen vermégen. Die Ermog-
lichung eines Kunsttheaters in einem Volke ist manchmal auf eine
oder wenige Generationen beschrinkt, die wir dann als die Blitezeit
einer nationalen Theaterkunst werten.

Theaterkunst entscheidet sich im Drama, am geschriebenen und un-
geschriebenen. Schauspielkunst ohne Drama zeugt schauspielerisches
Virtuosentum. Drama ohne Schauspielkunst fithrt zur Uberschitzung
der spielbaren Fabel. Wer die Spielfabeln bei mangelnden darstelleri-
schen Fahigkeiten tiberschitzt, gehort zur Schicht des bildungsbeflis-
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senen intellektuellen Publikums, das weder ein gutes noch ein begabtes,
aber oftmals ein snobistisches Publikum ist.

Die auB8ergewthnliche mimische Begabung der Bambutipygmien 148t
also auf ein vorwiegend mimisch begabtes Volk schlieBen, dessen
Schauspieler und Ténzer sogar an den Hof des alten Reiches in Agyp-
ten, im dritten Jahrtausend vor Christus, Gefallen fanden. Ihre Tier-
spiele sind die Possen des Urwaldes. Mit welchem Behagen sie genossen
werden, zeigt das Gelachter, zu dem der Erzidhler Uddéfa seine Zuhérer
hinriB [Seite 509]. Die Feuerlandindianer besitzen nebeneinander
Tierschwinke und Kultdramen, wenn auch zu bemerken ist, dafB3 in
der Zeit, in der die Forscher Martin Gusinde und Wilhelm Koppers
mit einer genauen Aufnahme des Kulturbestandes begannen, das mysti-
sche Theater der Yamana bereits arg zerfallen sein mufite. Kein Wun-
der, da in den Jahren 1918 bis 1924 ja nur noch spirliche Reste eines
einst groBen Volkes bestanden und schon manches aufgegeben und
vergessen war. -

Der mystisch Begabte ist der gute, die Spieler befeuernde Zuschauer.
Er ist der Freund des Volkstheaters, des sentimentalen und des mysti-
schen. Kiinstlerische Werte sind fiirihn nahezu belanglos. Der mimisch
Begabte ist der verstindige, also mehr intellektuelle, der durch seine
kritische Einstellung bei mangelnder magischer Begabung kalt bleibt,
also der schlechte Theaterbesucher. Er ist der Freund des Berufskomo-
diantentums, dem allein er die Beherrschung des » Handwerks« zu-
traut. Er hat wenig Sinn fir Volkstheater und Mysterium, die ihm
keine mimischen Bravourstiicke zu bieten vermogen. Der kunstbegabte
Zuschauer ist kiinstlerisch ernsthaften Auffithrungen gegeniiber ein
guter, sonst aber ein schlechter Theaterbesucher und damit oft einer
der Vernichter manchmal gesunder, urtiimlicher, wie er aber meint
»kiinstlerisch wertloser « Darbietungen.

Jede Art Theaterbesucher fordert die ihrer Seelenlage entsprechende
Spielform, der mystisch veranlagte das Mysterium, der mimisch ver-
anlagte die »Posse«, der kiinstlerisch veranlagte das dramatische Thea-
ter. Die kiinstlerisch begabten Zuschauer sind meist eine Elite Aus-
erwiahlter; denn an der Tagesordnung — im eigentlichen Sinn des Wor-
tes — ist in allen Theatern nicht das dramatische Kunstwerk, sondern,
wiein Filmund Radio,dassoziale Zeitstiick,dersentimentale Schmacht-
fetzen, die grobe Posse. Die iiberwiegende Anwesenheit mystisch oder
mimisch empfindender Zuschauer fordert oder hemmt die Einswer-
dung der Zuschauer untereinander und den Einklang von Zuschauern
und Schauspielern im Theatererlebnis. Beides aber ist notwendig, wo
Theater zu voller Wirkung kommen soll. Wahrhafte Theatererschiitte-
rung aber 16st nur ein mystisch gestimmter Zuschauerkreis aus. Die

» ‘ 517



Mimikverstindigen sind in dem Augenblick gefihrliche Stérer der
Einheit, in dem sie nicht »auf ihre Rechnung « kommen, das heif3t,
wenn die mimischen Leistungen ihren Erwartungen nicht entsprechen.

Im Urtheater sind Darsteller und {uschauer eins

Im frithesten Urtheater dringt sich zum Spiel — wie zum Tanz — die
Gesamtheit der Horde, einer Gruppe oder des Stammes. Wenn sie sich
im Licht des nichtlichen Holzhaufenfeuers versammeln, hat jeder
jederzeit die Moglichkeit, aus dem Kreis der Zuschauer aufs Spielfeld
der Darsteller hiniiberzuwechseln. Die Darsteller sind also keine » Spe-
zialisten « der Horde oder des Stammes, wenn auch mimisch besonders
Begabte natiirlich bekannt sind und mehr als andere zum Spiel aufge-
fordert werden. So hat sich bei den Bambutipygmaien ein eigentliches
Ensemble der Darsteller noch nicht gebildet. Ein »Theaterverein,
welcher der Gesamtheit desVolkes gegeniibertrite, ist nicht entstanden.
Spielersondergruppen bilden sich erst, wo irgendein Sonderziel ihre
Schaffung erméglicht und wiinschbar erscheinen 148t: firr die Jugend-
weihe. Immerhin handelt es sich hier um keine Gruppe der Spielbegab-
ten, sondern um ein Ensemble der Altersklasse oder des — minnlichen
oder weiblichen — Geschlechts. Mysterienspiele schlieBen Nichteinge-
weihte — zum Beispiel Frauen und Kinder — vom Besuch oder von der
Mitwirkung aus. In der frithesten Urzeit ist ebenso wie in volkstiimli-
chen Kulturen jeder zur Verwandlung in die Rolle berufen. Jeder kann,
wie in der Schweiz, Schauspieler werden — in den Festspielen des Vol-
kes. Selber zu spielen, ist in allen urtiimlichen Kulturen Bediirfnis und
Recht.

3. DIE ROLLENSPIELER

Schauspielkunst

Schauspielen heilt, vor Zuschauern Rollen gestalten. In der Rolle
stellt der Schauspieler nicht sich selber, sondern ein anderes Ich dar.
Dieses andere Ich ist der Stoff der Schauspielkunst. Die Gestaltung
erfolgt mit mimischen Mitteln: durch den bewegten menschlichen
Kérper. Elemente der mimischen Bewegung sind: Mienenspiel oder
Maske, Haltung und Bewegung des Korpers, Gestik und Stimme. Die
Sprache dagegen ist bereits die Stimme des gesprochenen Dramas,
gehort also nicht in den ureigensten Bereich der Schauspielkunst. Der
Tanzer kann Schauspieler sein, wenn er tanzend Rollen gestaltet; der
Redner ist es nie, da die Rolle auBBerhalb seiner Moglichkeiten liegt.
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Schauspielkunst besteht somit aus zwei Grundkriften: der Fihigkeit
der Verwandlung in die Rolle und der Fihigkeit der mimischen Dar-
stellung. Diese Fahigkeiten sind im Schauspieler nicht nebeneinander
vorhanden wie Apfel und Birnen in einem Kratten, sondern vermischt
wie Wasser und Wein. Herrscht die Gabe der Verwandlung vor, dann
konnte man von einem »Verwandlungskiinstler «, dominiert die Gabe
der mimischen Bewegtheit, von einem »Bewegungskunstler« sprechen.
Verwandlungskiinstler kann man auch den magischen, Bewegungs-
kiinstler den mimischen Darsteller nennen.

Tanz und Mimesis sind zwei extreme Formen der gleichen Wesenheit:
korperliche Ausdrucksmittel seelischer Erregung und Bewegung. Die
Mimesis ist die naturalistische und ungebundene, Tanz die rhythmi-
sierte und gebundene Form korperlicher Ausdrucksbewegungen. Mi-
mus ist Prosa. Tanz ist Vers.

Rhythmen sind in Zhnlichen ZeitmaBen wiederkehrende gleiche Ele-
mente: Klinge oder Bewegungsphasen. Urmenschen kénnen Tiere
tanzen, ein oder mehrere Bewegungsmotive in immer wiederkehren-
den Formen wiederholen, oder aber sie kénnen Tiere mimen und da-
mit versuchen, ein Gesamtbild des Tierlebens in Laut, Bewegung und
Maske zu geben.

Tierspiele sind, ob getanzt oder gemimt, Auffithrungen des Urtheaters.
Mimesis heiBt wie Imitatio Nachahmung. Das Wort meint in der Re-
gel Nachahmung eines andern Wesens, also Darstellung eines andern
Ich. Mimesis bedeutet aber nicht immer theatralische Darstellung.
Nehmen wir an einem Menschen Bewegungen des Wohlbehagens beim
Erwachen wahr, dann haben wir keine » mimische Bewegung « im Sin-
ne des Theaters, sondern lediglich Ausdrucksbewegungen des seeli-
schen oder korperlichen Erlebens festgestellt.

Hirspielkunst

In der Horspielkunst entfallen alle sichtbaren Mittel der Mimesis. Sie
beschriankt sich auf die Wiedergabe einer dargestellten Klangwelt.
Man miiBite also von schaubarer und von hérbarer Mimesis sprechen.
Auch die Klangmimesis kann naturalistisch oder rhythmisiert sein. Das
gesungene Lied kann Musik oder Hérspiel sein; aber nur das Hérspiel
gehort dem Bereich der mimischen Kiinste an.

Duft- und Tastspiel

Es gibt aber noch andere Darstellungsmittel des Mimischen, die den
Geruch- und den Tastsinn ansprechen. Wenn bei den Kurnai der Dar-
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steller des Hochsten Wesens durch Kneten der Leiber die Erschaffung
neuer Stammviter mimt, dann erlebt der Knabe in der » Mulden-
bithne« an sich selber ein Tast- und ein Hérspiel: die Mimesis eines
knetenden, das heil3t, aus der Erde den Leib des Stammvaters formen-
den Hochsten Wesens und iiberdies die Mimesis des geraunten Schop-
fungswortes.

DaB auch Diifte dazu beitragen kénnen, die » Illusion « der mimischen
Vergegenwirtigung zu steigern, ist unzweifelhaft. Wie die optische
und akustische Maske gehort der Einsatz des Duftes als Mittel der Mi-
mesis in den Bereich der Maske. Und wie die optische und akustische,
hat auch die » Duftmaske« verschiedene Bedeutung. Diifte kénnen
aullertheatralische Wirkungen erstreben wie Schminke und Masken
aus festen Stoffen. Wenn der Jéiger sich mit Blut oder Kot des Wilds
bestreicht, um damit das Wild zu tduschen, dann ist der Duft nur ein
Jagdmittel ; wenn aber im mimischen Spiel der Jager sich den Duft des
Tiers aneignet, dann steht der Duft im Dienste der mimischen Dar-
stellung, und man kénnte von einer Duftmaske sprechen. Gelegentlich
hat der Film von solchen Méglichkeiten schon Gebrauch gemacht.
Doch haben Geruch- und Tastsinn im Rahmen der mimischen Dar-
stellungen kaum selbstindige Bedeutung. Sie verbinden sich hie und
da mit den zwei Hauptmoglichkeiten, dem optischen und akustischen
Spiel. Die Kunst der Mimesis beschrinkt sich nicht auf die Schau-
spielerei. Sie ist viel umfassender. Mit dem Begriff » Theater « wird also
nur ein Teilgebiet der mimischen Kiinste bezeichnet.

Mimesis

Die Ausdrucksbewegung heif3t also Mimik, wenn sie eine Rolle dar-
stellt. Korperliche Ausdrucksbewegungen und rollenloser Tanz sind
stilistisch, nicht aber wesentlich verschieden. Man kann darum den
Mimus der nachahmenden Ausdrucksbewegung nicht auf den Tanz
zuriickfithren, weder den zwecklosen, lustbetonten noch auf den nach-
ahmenden. Tanz ist zweckfreie, rhythmisierte Bewegung als Ausdruck
des Wohlbefindens und der Lebensfreude; mimischer Tanz ist Theater.
Mimus ist nicht rhythmisierte, meist zum Naturalismus strebende Kor-
perbewegung. Die bloB8e Ausdrucksbewegung aber ist weder Mimus
noch Tanz, sondern die bewegungsmiBige Spiegelung koérperlicher
Zustinde oder seelischer Erregungen.

Der Begriff der Mimik des Gesichts, des » Mienenspiels «, besteht also
nur im Bereich des Theaters zu Recht, wo das Gesicht die Rolle be-
zeugt. Im Leben, wo die Mimik die seelischen Erregungen offenbart,
sollte nur von Ausdrucksbewegungen gesprochen werden.
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Die darstellerischen Grundtypen

Es gibt so viele schauspielerische Individualititen, als es Schauspieler
gibt, aber nur zwei, beziehungsweise vier Grundtypen, die je nach dem
Mischungsverhiltnis von Verwandlungs- und Darstellungskriften auf
siebzehn spezifizierte T'ypen erweitert werden kénnten, auf deren Dar-
stellung hier aber verzichtet werden muf3°.

Der magische Darsteller erlebt seine Rollen intuitiv wie der Mystiker
die Bilder seiner Visionen. Er verwandelt seine ganze Menschlichkeit
in die Rolle und wirkt durch sein » Theaterblut«. Als magischen Dar-
steller bezeichnen wir denjenigen, dessen Krifte der Verwandlung
starker entwickelt sind als die mimischen. Der magische Schauspieler
ist der warmbliitige, gefiihlstiefe, leidenschaftliche Darsteller im Ge-
gensatz zum kaltbliitigen, oberflichlichen und duBerlich bewegten
Mimen. Er muB} spielen, wie er spielt. Er wird nicht von einer dulBern
mimischen, sondern von einer innern Gestaltungskraft getrieben. Er
liebt geistige Auseinandersetzungen nicht und erscheint eher als un-
intelligent. Er erfaB3t die Rolle erlebnismiBig und gefiithlshaft und nicht
tiber den Umweg des Intellekts und der Disputation und des »Vor-
machens «.

Viele Primitive besitzen die ausgesprochene Gabe der Verwandlung,
die sie manchmal bis zur Ekstase fiihrt, zur vélligen Aufgabe des eige-
nen Ich und damit zur vollkommenen Einswerdung mit der Rolle, die
in rauschidhnlicher Trance dargestellt wird.

Der mimische Darsteller sucht die Einzelziige der darzustellenden
Rolle in der Wirklichkeit, im Alltag, und ahmt sie in mimischer Ge-
wandtheit nach. Als mimischen Darsteller bezeichnen wir denjenigen,
dessen mimische Begabung starker ist als die Kraft der innern Ver-
wandlung. Mimen sind keine tiefen, sondern mehr oberflachliche und
duBerlich stark bewegte Darsteller. Der Mime gelangt zur Erkenntnis
der Rolle nicht aus der innern, der mystischen Schau einer Wesenheit,
sondern durch Beobachtung duBlerer charakteristischer Ziige. Je ge-
nauer und vielfiltiger der Mime zu beobachten versteht, desto lebens-
wahrer und plastischer wirkt die dargestellte Figur.

So erscheinen sowohl die Bambutipygméen als auch die Yamanaindia-
ner als ausgesprochene Mimiker, deren Meisterschaft in der Tierdar-
stellung auf der genauen Beobachtung der Tiere, ihrer Laute, ihrer
FreB- und Liebesbewegungen beruht. Tierspiele sind also die Mimen-
spiele des Urwalds und der Urzeit.

Der Mime ist besonders rasch bereit, sich durch den Beifall der Menge
zu grotesken Ubersteigerungen und sentimentalem »Verschmieren«
Vverleiten zu lassen. Er liebt es, die Spielhandlungen zu erweitern und
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bei jeder Gelegenheit zu improvisieren. Er ist der Routinier des Thea-
ters und seine Routine in stindiger Gefahr, in leerem Formalismus zu
erstarren.

Es gibt Schauspieler der zivilisierten und naturweltlichen Sphire, die
eine ungewohnliche mimische Begabung mit einer ebenso stark wir-
kenden Kraft der Verwandlung verbinden. Sie sind es, die zu Recht
als Kiinstler gewertet und gefeiert werden. Und es gibt andere, deren
Krifte der Verwandlung und Darstellung so gering sind, daB sie zur
Darstellung auch der einfachsten schauspielerischen Aufgabe kaum
das bescheidenste Riistzeug mitbringen: es sind die » Dilettanten«, die
ewig Unzulinglichen und oft so anspruchsvoll sich Gebirdenden, die
im Urwald ebenso ihre Heimat haben wie auf unsern Volks- und
»Berufs «- Bithnen.

So treten also zu den Grundtypen des erlebnistiefen und duBerlich be-
wegten Darstellers noch die »Kiinstler« und »Dilettanten« dazu. Wenn
es gelingt, in Urtheaterauffithrungen mindestens diese vier Grund-
typen festzustellen und zu kennzeichnen, ist zur Charakterisierung des
Urtheaters, seiner kiinstlerischen Rangordnung und Eigenart, die
manchmal die Eigenart ganzer Stimme bestimmt, Wertvolles geleistet.
Dabei bleibt aber zu beachten, daB3 alle vier Typen in der gleichen
Spielgemeinschaft auftreten konnen, und festzustellen, ob im gesamten
die Verwandlungs- oder die Bewegungstypen vorherrschen.

Der Verwandlungskiinstler neigt vielleicht eher zur abstrakten Gestal-
tung, besonders im Tanz, der sich dann gern bis zur Ekstase steigert.
Der mimisch stark bewegte Darsteller wird, da seine Rolle sich auf die
Beobachtung mimischer Einzelziige aufbaut, immer der Natur nahe
bleiben und damit einem naturalistischen Stil zustreben, der die Won-
ne aller » Primitiven« in der GroBstadt, im Dorf und im Urwald zu
sein scheint.

Der Einzelne, der Chor und das Ensemble

Das Urbild des Einzeldarstellers ist fiir die europiische Theater-
geschichte der griechische Schauspieler, Dramatiker und Spielleiter
"Thespis, der im Jahre 534 vor Christus aus dem landlichen Ikaria nach
Athen kam und an den Dionysien einen Chor auffiihrte, oder sagen
wir genauer, Chorlieder als eine Art Kommentator einfithrte und viel-
leicht auch einzelne Teile erkldrend verband. Thespis soll die uralte
Tiermaske durch die menschengesichtige Maske ersetzt und vielleicht
auch den urspriinglichen »Tierchor« in einen menschengestaltigen
Chor verwandelt haben. Sollte diese Anschauung richtig sein1?, dann
wire Thespis in der Tat der Begriinder des geschichtlich erfaBbaren
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europdischen Theaters. Und weiterhin belehren unsdie Kulturbeschrei-
ber, das erste Ensemble, die Gruppe nicht gleichartiger, sondern gegen-
satzlicher Gestalten, die eine Handlung sich widerstreitender Krifte
darzustellen vermochten, sei entstanden, als Aischylos einen zweiten
und Sophokles einen dritten Schauspieler erfand und damit die Mog-
lichkeit schuf, mit drei Darstellern und immer wieder wechselnden
Masken eine groBe Zahl von Rollen darzustellen.

Aber — Einzelschauspieler, Chor und Ensemble sind unendlich viel
dlter! Man wird auch die Anfiange des griechischen Theaters genauer
darstellen und sagen miissen: Thespis ist der Begriinder des dionysi-
schen Theaters, also jener nationalen Theaterkultur Griechenlands,
die allerdings fiir das europiische Theater von zweieinhalb Jahrtausen-
den von gréBter Bedeutung werden sollte.

Das dionysische Theater ist nicht das einzige in Griechenland, und
Griechenland ist nicht die Welt. Ur- und Frithkulturen bestanden vor
der griechischen Hochkultur und lebten, ohne daB sie voneinander
wulten, mit ihr und erhielten ihre urspriingliche Art mancherorts bis
zum heutigen Tage.

Die Frage, ob der Einzeldarsteller oder der Chor oder das Ensemble
alter seien, wird wohl kaum jemals endgiiltig entschieden werden kén-
nen, jedenfalls nicht auf Grund der uns heute zugénglichen Zeugnisse
des Theaters der Urkulturvolker.

Die Yamanaindianer kennen in ihren Mysterien anla8lich der Jugend-
weihen einen einzelnen Darsteller, Yetaita. In den Tierspielen tritt uns
der Chor entgegen, in den Jagdspielen aber, in denen der Chor der
Jéger das Wild angeht, stehen wir bereits vor dem ersten Ensemble und
erleben zugleich die Geburt des Dramas als Handlung sich widerstrei-
tender Gestalten. Nicht Thespis, sondern der urzeitliche Jéger ist der
Schopfer der Maske, des Chors, des Ensembles und des Dramas.

Es wire verfehlt, spatere Theaterformen nur als » Entwicklungen « frii-
herer zu betrachten. Es gibt — wenn man nicht gerade in die para-
diesische Urzeit zuriickgehen will — nicht ein einzelnes Volk, das Er-
finder des Theaters gewesen wire. Jedes Volk hat sich das seiner Kul-
turstufe gemidfBe Theater selber »erfunden«, manchmal héher ent-
wickeltes Theater von dauernden oder zeitweiligen Nachbarn tiber-
nommen. Wo eine entscheidende Veridnderung der Kulturstufe, der
materiellen sowohl als der geistigen, eintritt, wandelt sich das Theater.
Und das heiBt stets: Der neuen Kultur erwichst ein Erfinder, der aus
der neuen Situation heraus zum Schépfer des neuen Theaters wird.
Es muB also schon auf der dltesten Stufe der Urkultur mit der Méglich-
keit des Theaters mit einem einzigen Darsteller, mit Chor und En-
Semble gerechnet werden.
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Der EinzeLNE konnte in den Urkulturen ein Mann oder eine Frau
sein, der als irgendeine vorgestellte Wesenheit der Gesamtheit der Zu-
schauenden gegeniibertrat, durch seine Darstellung Vergniigen berei-
tete oder Furcht einfloBte oder eine religicse Idee prisentierte. Dal3
die Spiele mit einem einzigen Darsteller sich da und dort bis in unsere
heutigen Volksbriuche zu erhalten vermochten, haben wir mit dem
Hinweis auf die Einkehrspiele der Perchta, also einer Frau, oder des
heiligen Nikolaus von Myra, also eines Mannes, oder des Christkinds,
das von einem Kinde dargestellt wird, schon bezeugt. Auch in unserer
Fasnacht geht die Einzelgestalt neben dem Chor noch um.

Der CuoRr ist eine Gruppe gleichartiger Gestalten, zum Beispiel von
Seelowen, Schwertwalen, Hiihnergeiern und andern Biestern in den
Tierspielen der Yamana. In diesen Choéren, die das Leben der Tiere
und mit besonderer Vorliebe ihre Liebesspiele darstellen, fehlt die dra-
matische Handlung, in der zwei gegnerische Gruppen aufeinander-
prallen und eine Loésung nétig machen. Sie sind lediglich mimisch
genau wiedergegebene Tierschilderungen, mit naturalistisch sich ge-
birdenden Gestalten, deren Zahl durch keine Regel bestimmt ist wie
in Griechenland, wo der Chor aus zwdlf oder fiinfzehn Choreuten be-
stehen mufBte. Diese Tierspiele sind von gesungenen Melodien beglei-
tet, die eigentlich Tédnze erwarten lieBen. Die Y4amanaspiele tragen
aber, wie es scheint, rein mimischen und trotz der Liedbegleitung nicht
ausgesprochen tinzerischen Charakter. Man mii3te diese Art des Chors
als Pantomimenchor bezeichnen im Gegensatz zum Tanzchor, in dem
Tiere in immer wiederkehrenden zhnlichen Bewegungen dargestellt
werden, die von allen moéglichst gleichmafBig auszufiihren sind.

Das EnxsEMBLE besteht aus einer Gruppe verschiedenartiger Gestal-
ten. Das Urensemble begegnet uns zuerst nicht etwa in einem Spiel, in
dem alle moglichen Tiere, sozusagen eine ganze Menagerie, gleich-
zeitig auftreten, wie wir sie auf spaterer Kulturstufe bei den Mandan-
indianern!! treffen — stets beschrinkt sich ein Tierspiel auf eine einzige
Art —, sondern im Jagdspiel, in dem eine Gruppe von Jigern ein Wild
jagt. Mit dem Ensemble ist also das dramatische Theater gegeben.
Man ist fast versucht, Urensemble und Urdrama als gleichzeitig, weil
sich gegenseitig bedingend, entstanden zu betrachten. Das Urdrama
entstiinde danach am gleichen Tage, an dem das Urensemble entsteht.
Chor und Ensemble sind in drei Formen moglich:

Die erste Moglichkeit: Im Chor und im Ensemble diirfen alle Stam-
mes- beziehungsweise Hordenmitglieder in Pantomime oder Drama
mitwirken, Méanner und Frauen, Erwachsene und Jugendliche.
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Die zweite Moglichkeit, die offenbar erst spater gegeben ist: Chor und
Ensemble umfassen nur noch einen Teil der Gemeinschaft. Grund der
Auslese bilden Altersklassen oder Geschlechter. In der Jugendweihe
spielen oft nur die Jugendlichen, in den Urkulturen Knaben und Mid-
chen gemeinsam, spiter, im Zauberjagertum, wenn an Stelle der
Jugendweihe die Knabenweihe und in mutterrechtlichen Kulturen die
Maidchenweihe tritt, bilden Jugend, beziehungsweise Knaben oder
Mzidchen, fiir die Auffithrung der Weihespiele eigene Chére oder En-
sembles. Gleichzeitig aber bilden auch die Erwachsenen, die Manner
oder die Frauen, eigene Chore oder Ensembles, die oft keine Spiele fiir
die Allgemeinheit, sondern nur fiir die Eingeweihten darstellen. Wir
haben also Mysterienspiele vor uns, die oft den Kulten der Fruchtbar-
keit nahestehen, nicht nur der Reife des jungen Menschen, sondern
auch der Reife des Korns, wie sie uns noch in den griechischen De-
meter-Kore-Zeremonien fabar sind. Kult der menschlichen Frucht-
barkeit und Fest der goldnen Ahre sind zu einem einzigen Kultspiel
der Frauenmysterien von Eleusis verschmolzen. » Drei Tage lang ver-
weilten die Frauen im Tempel der G6ttin. Kein Mann durfte zugegen
sein, weil der Brauch vorschrieb, dal3 die Frauen voreinander die
Scham entbléBten: ein urtiimlicher Hinweis auf den Mutterschof3 der
Erde, der schon im siebenten Jahrhundert [vor Christus] den Beteilig-
ten nur mehr lacherlich vorkam 2.«

Die dritte Moglichkeit, die den Spieltrieb zur Spielkunst zu entwickeln
berufen ist, bildet sich durch die Auslese der Spielbegabten. Nicht
mehr auBerkiinstlerische Zwecke, wie Jugendweihe, Frauen- oder
Minnerbiinde, bestimmen die Spielerwahl, sondern das Bestreben,
aus der Mitte der Gemeinschaft die begabtesten und gewandtesten
Spieler zu wihlen und auszubilden, um Schauspiele — Pantomimen-
chore und Tanzchére, gemimte oder getanzte dramatische Spiele — in
moglichster kiinstlerischer Vollendung darzubieten. Diese nach kiinst-
lerischen Gesichtspunkten ausgewihlten Spielergruppen, die aus einem
besonders begabten Teil der Gesamtheit bestehen, bilden sich schon
bei den » primitiven Jigern«, wie die Spielerauslese bei den Selk’nam
zeigt, entfalten sich aber voll vielleicht erst in den Hochkulturen der
Stadte, in Griechenland also wohl mit Thespis, dessen Chor kaum aus
beliebigen, sondern begabten und geschulten Sangern und Darstellern
bestanden haben muB. Dem Kunsttheater entspricht im Bereiche der
Zuschauer das exklusive Hoftheater, das fiir seine Darbietungen die
besten Darsteller sucht und damit die #lteren Gesetze der Auslese —
Altersklassen und Geschlechtsgruppen — wohl meist auBer acht 148t.
Als kennzeichnend fiir das Urtheater méchte ich vorlaufig jene Chére
und Ensembles betrachten, in denen entweder — das ist die ilteste
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Form - die Gesamtheit oder — das sind jiingere Formen — einzelne
Gruppen, Altersklassen oder Geschlechter mitzuwirken das Recht ha-
ben.

Die drei Formen der Mimik

Die duBere Verwandlung des Schauspielers in die Rolle tritt durch die
Mimik in Erscheinung. Als Mimik bezeichnen wir die Gesamtheit der
korperlichen Ausdrucksbewegungen: Korperhaltung, Gestlk Mienen-
spiel, Stimme. Mit diesen Mitteln wird die Gestalt, die der Schau-
spieler darzustellen hat, seinem Leibe eingeformt.

Es gibt eine lebendige und personliche, eine kollektive und traditio-
nelle, eine erstarrte und konventionelle Mimik, die wir als Zeremoniell
bezeichnen.

Alle drei Arten der Mimik, die individuelle, konventionelle und zere-
momelle, sind zunichst Ausdrucksbewegunggr_x_ ggg_Alltags und “damit
die si¢htbare oder hérbare mlmlsEE"Zelchensprache korperlzclzer er Lu-
stinde wie Hunger und Durst, Frostschauer und Hitze, Miidigkeit und
Aufgeraumtheit, des Horens, Sehens und Tastens, des Schlafens, der
Ohnmacht oder krankhafter Zustinde wie Trunkenheit und Wahn-
sinn oder seelischer Erregungen oder geistiger Titigkeit. Die Seelenkunde,
die Menschen in ihrer Eigenart zu erfassen sich bemiiht, beniitzt als
Hilfsmittel der Erforschung die Physiognomik und Handlesekunst, vor
allem aber die Graphologie, die die individuelle Mimik im Schriftbild
festgehalten sieht und daraus ein Bild des innern Menschen gewinnt.
Fiir die Theaterwissenschaft ist die Mimik nur von Bedeutung, insofern
sie Mittel der schauspielerischen Darstellung ist.

Je stirker eine Bewegung ‘rhythmisiert wird, je mehr sie also dem ab-
strakten Tanz zuneigt, desto konventioneller wird der mimische Aus-
druck, wie er am deutlichsten im gefrorenen Licheln der T4nzerinnen
erscheint.

Der Pantomimenchor 148t den Darstellern manche Freiheit der indivi-
duellen mimischen Gestaltung. Der Tanzchor beschrinkt diese Frei-
heit oder hebt sie mitunter véllig auf.

Fur die Erkenntnis der Eigenart urzeitlicher Auffithrungen wird es
wesentlich sein, zunichst festzustellen, ob wir kollektiv-konventionelle
oder lebendig-individuelle Ausdrucksbewegungen vor uns haben oder
in welchem Verhéltnis zueinander die Formen der Mimik in Erschei-
nung treten. In Tanzspielen beispielsweise mul3 der Chor, der vom
gleichen Rhythmus bewegt wird, auf jede individuelle Mimik verzich-
ten, wihrend ein Einzeldarsteller sie weitgehend zu entfalten vermag.
In einem Jagdspiel besitzt der Tierdarsteller vielfaltige Moglichkeiten
des Ausdrucks; die Gruppe der Jager aber, die das Wild anschleicht,
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verfolgt, zum Schull anlegt und schlieBlich vielleicht einen Freuden-
tanz um das Opfer auffithrt, wird mehr der kollektiv-konventionellen
Mimik zuneigen, wenn sie nicht sogar, wie in Tanzchoéren, geradezu
geboten ist.

Das Zeremoniell ist die von einer Gemeinschaft oder von einer zivilen
oder kultischen Oberschicht festgelegte Art des mimischen Ausdrucks,
die vor allem auf Feierlichkeit und Wiirde abzielt und der imponieren-
den Schaustellung der Gesamtheit oder einer Obrigkeit dient. Das
Zeremoniell ist nur dann Gegenstand theatergeschichtlicher Betrach-
tung, wenn es im Rahmen einer Auffithrung erscheint. Wie aber Kennt-
nis des Lebens und der Kultur fiir die Beurteilung von individueller
und kollektiver Mimik von Bedeutung sind, kann auch das in der Auf-
fihrung dargestellte Zeremoniell oft erst verstanden und gedeutet wer-
den, wenn es in Alltag und Fest klarliegt.

Auch die Stimme des Schauspielers gehért zu den mimischen Mit-
teln. Mimesis heiBt ja Nachahmung. Der Schauspieler aber ahmt nicht
nur Bewegungen des Kérpers, sondern auch Téne nach. Im Tierspiel
werden die Laute der Tiere, im Jagdspiel auBerdem die Laute der
Jéger, zum Beispiel Lock- und Schreckrufe, im Mysterienspiel die Stim-
men von Gé6ttern und Ddmonen nachgeahmt, also » gemimt «. Manch-
mal werden Stimmen der Gétter oder Stimmen der Stammeltern auch
durch Klangkérper, in Australien durch Schwirrhélzer, erzeugt.
Wieweit im Urtheater auch das Wort als Ausdrucksmittel eine Rolle
spielt, hat die Untersuchung der einzelnen Auffithrungen gezeigt. In
den Kinageisterspielen der Yamana ist das Wort von Bedeutung. Daf3
die Stimme nicht nur zu individuellen, sondern auch zu chorischen
Wirkungen eingesetzt werden kann, ist selbstverstandlich.

Die Maske

ZWECKMASKE UND SPIELMASKE. Jede Maske deutet auf die Dar-
stellung eines andern Ich. Nicht jedes durch die Maske in Erscheinung
tretende andere Ich aber deutet auf einen Schauspieler. Die Jagd-
maske ermoéglicht dem Jager, sich dem Wild unbemerkt zu néhern.
Die Trugmaske will den Geist des Béren irrefithren und ihn glauben
machen, nicht er, ein anderer habe ihn erlegt. Die Schutzmaske schiitzt
vor bosen Geistern. Die Justizmaske macht den Richter unkenntlich.
Die Kriegsmaske der Berserker erschreckt den Feind und 148t ihn glau-
ben, kein Menschenheer, eine Geisterschar sei im Anzug. Die Toten-
maske der Konige von Mykene 148t den Toten als ewig Lebenden er-
Scheinen. Zweckmasken also stehen im Dienste des Nahrungserwerbs,
der Gerichtsbarkeit, des Krieges. Sie schiitzen vor Geistern, sie betrii-
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gen Geister und verleihen den Anschein ewigen Lebens wie die Rétel,
die man den Toten schon in der Altsteinzeit mit ins Grab gab.

Es ist moglich, daB die Zweckmasken gelegentlich die Theatermasken
beeinflu3t haben oder dafB die Theatermasken auf die Zweckmasken
zuriickwirkten oder sie erst schufen. Wer mochte entscheiden, ob die
Tiermaske in der Pantomime oder die Tiermaske zur Tauschung der
Jagdtiere dlter ist? Die Buschminner verkleiden sich in StrauBe, um
die groBen Vogel unbemerkt anzupirschen, besitzen aber keine Thea-
termasken13. Die Steppenindianer der Sioux schleichen als WeiBwdélfe
verkleidet die Biiffel an, verwenden also Jagdmasken, tanzen aber in
Biiffelmasken zu Chéren vereinigt, um in zauberischer Handlung die
begehrten und noch nirgends sichtbaren Fleischspender herbeizulok-
ken. Sie bedienen sich der Maske fiir mimischen Jagdzauber, also fiir
religiose Theaterauffithrungen. Beide Maskenarten, die Jagdmaske
und die Spielmaske, sind durch altsteinzeitliche Felsbilder und Kno-
chengravierungen bezeugt!?, trotzdem aber viel ilter, so alt, oder bei-
nah so alt wie die Menschheit. '

BEGRIFF UND SYMBOLIK DER MAsSKE. Die Mimik ist das Darstel-
lungsmittel des Schauspielers, die Maske das Symbol seiner Verwand-
lung in ein anderes Ich.

Der Urmensch, der in eine Maske schliipft, geht aus sich heraus und in
ein anderes Ich hinein. Er verwandelt sich stets in etwas, was er im
Alltag nicht sein kénnte und was er nur kraft der Verwandlung wird :
Herr der Tiere, der das Jagdwild in die Falle lockt; Herr der Frucht-
barkeit, der in Gestalt des Stiers oder Bocks die Herden vermehrt;
Ahnengeist, der die Kraft der Zeugung auf die nachfolgenden Ge-
schlechter iibertragt; Diamon, der Unheil, Krankheit und Siinde ab-
wehrt; Wodan, der die bewéhrten Krieger nach Wallhall fithrt; Gott-
heit, die alles vermag, was der Maskentdnzer im kultischen Spiel er-
fleht.

Die Maske ist das hervorragendste Mittel, die Ekstase, das Aus-sich-
Heraustreten und Sich-in-den-Geist-Verwandeln zu erleichtern. Sie ist
das Schiff das den Menschen ins Jenseits seiner selbst und damit ans
per mit duBerlicher Hulle Sle s\telgert ‘auBerdem die alltaghche Be-
Wegung zu tollen Tanzen, die Stimme zu Schrei und Gesang. Der
dumpfe Klang der Trommeln, der schrille Ton der Floten, die klin-
gelnden Rasseln, die berauschenden Getrinke, sie alle sind Mittel
zweiten Grades, die Verwandlung aus der Niichternheit des Alltags in
den Rausch der Ekstase zu férdern, in der die Maskentriger sich mit
dem Dimon, Ahnen oder Gotte eins fiithlen.
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Man hat sich daran gewohnt, den Begriff der Maske auf die Gesichts-
verhiillung zu beschrinken. Fast alle Maskenbiicher zeigen nur Mas-
kengesichter. GewiB, sie bestehen oft aus festeren Stoffen als die Mas-
kenkleidung und sind darum oft allein erhalten geblieben. Trotzdem
miil3te es das Bestreben des Maskenforschers sein, stets die ganze Mas-
kengestalt zu erfassen und tiber die Gestalt hinaus die Eigenart ihrer
Bewegungen und T'éne, die sie von sich gibt oder durch Instrumente,
wie Schellen, Peitschen, Horner, Klappern, Pritschen, Trommeln,
Schwirrhélzer und so weiter, horen 146t. Die Maske als theaterwissen-
schaftlicher Begriff muB alles umfassen: Kleid und Gesichtsverhiillung
und Maskenrequisiten, wie Schwerter, Scheren, Ruten, Korbe, Netze,
Spritzen: alles, was Masken schenken, alles, womit Masken schrecken.
Die Beschriankung des Maskenbegriffs auf das Maskengesicht kann zur
verhingnisvollen Quelle von Fehlurteilen werden. Nehmen wir die
Maske eines Wilden Mannes zur Hand, dann erblicken wir nicht viel
mehr als ein bartiges Gesicht. Schauen wir aber auf die ganze Masken-
gestalt mit dem Eichenkranz im Haar und dem Eichenkranz mit Ap-
feln um die Lenden, mit dem Pelz des Biaren oder Ziegenbocks oder
mit einem Laubgewand aus Tannreisern oder Baumbast, mit der
Keule oder mit der ausgerissenen Tanne in der Hand, dann spiiren wir
sogleich, daB3 uns das Maskengesicht fast nichts, Maskenkostiim und
Requisit aber sehr vieles zu sagen haben. Wir stehen einer Maske ge-
geniiber, deren Pelzgewand in die Jagd- [Bar] oder Hirtenzeit [Bock]
zuriickgehenkann, deren Laubkranz aufjungsteinzeitliche oder bronze-
zeitliche Fruchtbarkeitskulte schlieBen 1iBt, dessen Menschenantlitz
in sehr spite, vielleicht schon geschichtliche Zeit vorstoBt, vielleicht in
die Zeit, in der der stiergestaltige Gott in den menschengestaltigen
Dionysos umgewandelt wurde. Die Keule wird uns fragen lassen, ob
wir hier eine Beigabe des steinzeitlichen Jégers, die Tanne, ob wir
einen indogermanischen Waldddmon vor uns haben, ob die Fohre in
unsern Breiten vielleicht an die Stelle des dionysischen Thyrsosstabes
trat, ob die Laubgewinde gleichbedeutend sind mit dem Efeu — mit
einem Wort, ob der Wilde Mann nicht vielleicht der nérdliche Ver-
wandte des siidlichen Dionysos sein kénnte.

Es gibt aber nicht nur sichtbare, sondern auch kirbare Masken und
demnach neben den Schauspielen auch Hérspiele seit der Urzeit. Die
verstellte Stimme des Maskentriigers, die ihn jede Fasnacht tausend-
faltig lispeln und larmen, in hohen und tiefen Ténen rufen und reden
148t, ist ebenso » ténende Maske « wie Trommeln und Glocken, Klang-
holzer und Peitschen, Rasseln und Schwirrhélzer. Es sind Stimmen der
Geister und damit Stimmen des andern Ich, Stimmen des in die Rolle
verwandelten Schauspielers.
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Wo Gruppen mit » Heidenldrm « — eine auffallend deutliche Bezeich-
nung — durch die Winternichte schwirmen, das Volk bei Strafe durch
Schlige und Jauchebespritzen in den Stuben sich zu verbergen hat —
was ist da anderes im Gang als das Horspiel eines Geisteraufzuges, der
dem Volke unsichtbar bleiben will ? Nachtliche Larmaufziige, die dem
europiischen Brauchtum noch véllig geldufig sind, haben ihre vielfalti-
gen Entsprechungen bei den Voélkern der Urkulturen.

In derdritten Nacht der Jugendweihe der Kurnai werden die »Stamm-
eltern « vorgefithrt, Adam und Eva der Uraustralier. Sie erscheinen
jedoch nicht als sichtbare Maskengestalten, sondern nur als gespensti-
sche Stimmen, die durch zwei Schwirrhélzer hervorgebracht werden.
Die Minner, die die Schwirrhélzer erbrausen lassen, diirfen nicht ge-
sehen werden. Darum werden tiber die Weihekandidaten Felle gewor-
fen.»Als derletzte Mann [von denen, die die Schwirrhélzer schwangen]
hervorgetreten war, bildeten die Darsteller [!] einen Halbkreis und
vollfithrten ein Finale von wild durcheinanderbrausenden Ténen.«
Im Anschlufl an das Auftreten der ténenden Masken wird den Jugend-
weihekandidaten die Geschichte von der Erschaffung der Stammeltern
durch Gott mitgeteilt. Dann werden die » Stammeltern « auch Frauen
und Kindern vorgefiihrt. Sie miissen in ihrem Lager bleiben, wahrend
die Neugeweihten, die Schwirrhélzer schwingend, es umkreisen, ohne
daB sie gesehen werden diirfen. Die Frauen und Kinder glauben, die
Stammeltern schreiten rund ums Lager, und die Zuhorer schreien und
kreischen vor Angst.

Bei den Ituripygmien werden die Lusombaholztrompete und das
Topfinstrument zur akustischen Maske eines hohen oder h6chsten We-
sens, bei den Nordaranda in Australien die Karakaratrompete zur
Stimme der Totemurfahren und bei den Stidaranda die Ulbura-
trompete zur Stimme des Schlangentotemurahnen. So wird man kiinf-
tig unterscheiden miissen zwischen Musikinstrumenten und akusti-
schen Masken.

MASKENFORMEN UND MASKENSTOFFE. Am urspriinglichsten ist
die physiognomische Maske, die Spiegelung der Gestalt, die dargestellt
werden soll, im Angesicht des Schauspielers. Auch wo Tiere auftreten
sollen, versuchen Spieler den charakteristischen Ausdruck in Mienen-
spiel und Koérperbewegung wiederzugeben. Paul Schebesta berichtet
von den Bambuti: » Uberall und stets beobachtete ich, daB die Zwerge
Spiel und Tanz mit Mienenspiel begleiteten 3.« Der Mombuti fiigt der
physiognomischen Maske des Biiffels die Hérner hinzu, indem er »zwei
armlange Stecken am untern Ende ergreift und sie so gegen die Schli-
fen driickt, daB sie seitlich wie aus dem Kopfe herauswachsen « 16, Die
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Hoérnermaske kann aber auch mit mimischen Mitteln angedeutet wer-
den, wie im Kuhspiel der Dinka, einem Stamm der Nllneger die die
Hérner mit den emporgehobenen Armen andeuten??, ein Brauch, der
sich auch bei den Kuhglocken tragenden Maskengestalten an der Ein-
siedler Fasnacht findet.

Die nichste Stufe der Maskenbildung diirfte die Bemalung sein. Die
Yamanaindianer bemalen Gesicht und Kérper stets, wenn sie sich in
der Offentlichkeit zeigen: wenn sie auf Besuch gehen, an der Jugend-
weihe teilnehmen, bei Hochzeit, Tod, Blutrache, Ungliicksfall, Mord,
Trauerfeierlichkeiten. Die Braut bemalt sich zur Hochzeit, Kinder
zum Spiel, die Méanner zum Kinafest. Auch Rollentrager bemalen sich,
zum Beispiel der Geist Yetaita, der vielleicht Gott darstellt. Er hat den
ganzen Korper mit weiBler Farbe bemalt, »in die er nachher finger-
dicke, fiinf Zentimeter lange senkrechte Strichlein in gleichmiBiger
Anordnung einfiigt. Das Gesicht wird dick mit roter Farbe bedeckt,
und von jedem Mundwinkel laufen strahlenférmig viele weille zarte
Striche nach allen Richtungen. Von einer Schulter zur andern zieht
sich im Bogen iiber die Brust hin ein Federschmuck... Dieser Mann
tragt auf dem Kopfe keine Zierart; statt dessen zerzaust er wirr die
Kopfhaare und verreibt Imipulver [roten Farbstoff] dahinein 8.«
Bei den Feuerlandindianern finden sich aber auch Masken aus festem
Malerial. Die Yamana, die im Alltag als Kleidung einen reiEEklgen
Schamschurz aus Leder und einen ledernen Riickenbehang wie einen
Mantel tragen, wihlen fiir ihre Maskengewénder oft andere Stoffe.
» Unbeobachtet legt sich ein Mann oder eine Frau — Masken zu tragen
ist also noch nicht Vorrecht der Méanner! — die Verkleidung an. Thren
Kopf bis weit unter den Hals verdeckt jene Person mit einem engen
Flechtwerk aus Gras in Form einer stumpfkegeligen Haube. Fur die
Augen wurden zwei Lochlein ge6ffnet. Vom Hals bis zu den Knécheln
reichte ein anderes Flechtwerk, das den ganzen Koérper nach Art eines
engen Hemdes einhiillte. Durch zwei geniigend groBe Locher konnten
die beiden Arme gefiihrt werden, die auch ihrerseits bis tiber die Han-
de hinaus mit einem Flechtwerk verdeckt und eng an beide Korper-
seiten angepref3t wurden.«

Am Kinaménnerfest treten die Yamana in Gestalt der verschieden-
artigsten » Geister « auf, deren Masken sich gleichen. Der nackte Kor-
per erhilt eine weiBBe Grundfarbe, iiber die rote oder schwarze Quer-
oder Lingsstreifen gezogen werden. Uber den Kopf stiilpt man sich
eine Rindenmaske. Wo Rinde nicht aufzutreiben ist, kann man auch
Leder verwenden. Die Maske ist fiinfzig bis sechzig Zentimeter hoch,
hat eine hochgezogene Dreieckform mit scharfer Spitze, liegt auf den
Schultern auf und tragt die gleiche Bemalung wie der Kérper. Nach
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Beendigung des Festes wird sie vernichtet. Den Kindern ist es verbo-
ten, mit Masken zu spielen. [Bild Seite 157, Tafeln xv, xvI, xx-xX111.]
Daneben besaBBen die Yamana fiir ihre Tierspiele, die unterhalten und
erheitern wollen, naturalistische Masken. Sie hiillten sich — zum Bei-
spiel — vollstindig in ein Seeléwenfell, von dem der Kopf noch nicht
abgetrennt war, oder sie legten iiber ihren Kopf ein Fellstiick, das nur
einen Teil des Gesichts frei lieB, und schoben einige groBe Seeléwen-
zahne so in den Mund, daf3 sie weit herausragten. Die Aranda kleben
mit Blut Daunen auf Gesicht und Korper: die Federmaske.

URSPRUNG UND ALTER, ZAUBER UND RELIGION. Das Bediirfnis
der Nachahmung der erlebten Welt ist ein Urtrieb d der Mer Menschhelt

der wie der Instinkt der Tiere die Erhaltung der Rasse und auBerdem
aber die Erhaltung der einmal erreichten Kulturhéhe verbiirgt. Wo
der Nachahmungstrieb zum gesellschaftlichen Spiel wird und die Men-
schen dazu treibt, vor Zuschauern andere Wesen nachzuahmen und
Nachahmungen gestaltend zu neuen Gebilden, zum Kunstwerk, zu
steigern, da ist die Kunst des Theaters entstanden. Das fritheste Ur-
theater kommt mit der physiognomischen Maske, der Nachahmung
des Gesichtsausdrucks der Tiere, aus, nimmt zur Darstellung von Be-
sonderheiten, von Hérnern, die Mimik — die emporgehobenen Arme —
und allenfalls noch irgendwelche Gegenstinde wie zwei Stocke fur die
Horner zu Hilfe. Es verzichtet aber, wie es scheint, auf das Theater-
kostiim. Das fritheste Urtheater der Holzzeitkultur, das durch die Pyg-
maen vertreten wird und noch weit vor der friihesten Steinzeitstufe
liegen muB, kommt also ohne fremdstoffliche Masken und damit auch
ohne Theaterkostiim aus. Man spielt Theater mit den kérperlich ge-
gebcnen Mitteln des Mienenspiels und der Mimik. Aber schon auf der
niachst héheren Stufe der Urkulturen, bei den Feuerlandindianern,
sind Theatermaske und Theaterkostiim im Material, das sich Sammel-
volkern darbietet und nicht weiter bearbeitet zu werden braucht, so
vollstindig entfaltet, daB es offenbar Jahrtausende keiner weitern Ent-
wicklung bedurfte — bis eben die Maske als bildhauerisches Kunstwerk
entstehen konnte. In den Jagdzeitaltern der Menschheit aber ist iiber
die Entwicklungsstufen der Yadmana hinaus kaum mehr mit wesent-
lichen Fortschritten zu rechnen. Auch die Masken der Magdalénien-
kunst, die auf Bildwerken wiedergegeben sind, scheinen sich mit dem
Material begniigt zu haben, das die Natur in Tierbilgen bereitstellte
und der Mensch nicht erst zu schaffen brauchte, wie ein Blick auf den
berithmten Bisontinzer in der Héhle von Trois Fréres in Ariége zeigt
[Seite 491]. Wenn aber Urvélker der frithesten Stufe der Altsteinzeit, zu
der sowohl die Feuerlinder als die Kurnaiaustralier zu rechnen sind,
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Masken besaBen und sie in keiner Weise fiir zauberische Praktiken ver-
wendeten, dann ist damit auch erwiesen, dal3 die Urmasken nicht aus
zauberischer Absicht entstanden sind. Mimischer Zauber und damit
Maskenzauber ist einezeitlich beschriankte Entwicklungsformdes Thea-
ter- und Maskenwesens, die ihren Hohepunkt im magischen Zeitalter
der spiten Altsteinzeit, im Magdalénien, erreichte, die man fir die
Theatergeschichte als Epoche des Zauberjagertums bezeichnen kénnte.
Alles spricht dafiir, daB3 die Maske fern aller religiésen Vorstellungen
und Bildungen aus Freude am Tierspiel entstanden ist, das lediglich
ein vergniigliches Unterhaltungstheater war. Da die Urvélker sich
Gott als unsichtbar, aber horbar vorstellen, schufen sie zur Gottes-
darstellung die akustische Maske.

MASKENGESETZE IM HEUTIGEN VOLKSBRAUCH. Wer die Maske
trégt, ist kein Mensch des Alltags mehr. Er steht unter besonderem Ge-
setz. Im kultischen Maskenspiel stellt der Spieler Gott selber oder mit
{ibermenschlichen Kriften erfiillte Gestalten dar. Dem Ubermensch-
lichen aber ziemt es, iiber den menschlichen Gesetzen zu stehen.
Eines der héufigsten Vorrechte der Maskengestalten ist das Raubrecht.
Die Maske bringt Heil in Acker, Stall und Haus oder nimmt — wie der
Siindenbock, im Wallis der Wilde Mann — Unheil fort. Die Heil brin-
gende oder Unheil abwehrende Maske hat ein verbiirgtes Anrecht auf
ein Opfer, das sie unter Umstdnden nach eigenem Gutdiinken, das
heiBt nach dem herrschenden Brauch, sich selber holen darf. In Zeiten,
in denen die Maskengestalt nicht mehr Reprasentantin eines Glaubens
ist, wo der Geist entfloh und nur der Balg tibrigblieb, behalten Mas-
kengestalten oft uralte Kultrechte noch Jahrhunderte, auch wenn sie
nicht mehr verstanden werden. So wird aus dem Maskenopfer zuniachst
ein » Raubrecht«, das sich bis zur Landplage steigern kann, oder ein
Bettel, zu dem das Opfer an Maskentriger fast tiberall herabgesunken
ist. Da die rémische Kirche viele alte Bilge itbernahm, Masken friihe-
rer Kulturen mit neuem Geiste erfiillte, gingen in vielen Fillen auch
alte Maskenrechte an sie iiber. So gehen Sankt Nikolaus und Heilige
Drei Koénige nicht nur als Gaben spendende, sondern oft zugleich als
Gaben heischende Gestalten von Haus zu Haus. Nicht auf den Toten-
kult?, sondern auf den viel weiteren Begriff des Opfers sind Heische-
und Raubrecht der Masken zuriickzufithren.

Ein zweites, allgemein respektiertes Recht der Maske ist die » Narren-
freiheit«. Viele Narren sind ihres Glaubensinhaltes entleerte einstige
Kultmaskengestalten. Otto Driesen hat in seinem Buch iiber den Har-
lekin schon 1914 nachgewiesen, daB der Narr von den italienischen
Komédianten im sechzehnten Jahrhundert aus dem franzosischen
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Volksbrauch, und zwar aus dem nichtlichen Maskenzug des Toten-
heeres tibernommen und seines Glaubensinhaltes vollig entleert als
lustige Person in die Schwinke und Lustspiele der Wandertruppen
eingefiigt wurde. Der Harlekin — Hariloking = Heerkonig — hat als
SpaBBmacher im siebzehnten und achtzehnten Jahrhundert eine so
weite Verbreitung gefunden, daB er iiber die Komédiantenbiithnen
den Weg bis in Dorftheater und Dorfbrauch fand, wo er also wohl nur
in den seltensten Fillen sich direkt aus dem landschaftlichen Masken-
brauch selber entwickelte. Er wurde als beliebter SpaBmacher den En-
sembles alter Maskengestalten einfach hinzugefiigt. In Goethes » Faust«
hat er sich aus dem SpaBmacher in den Teufel Mephisto vergeistigt.
Die Narrenfreiheit ist also urspriinglich nichts anderes als die Freiheit,
welche der den Gott oder Dimon Darstellende als Maskentriager be-
sitzt. Die Freiheit, die der Maske mehr zu tun oder zu sagen erlaubt,
als der Unmaskierte aus menschlicher, gesellschaftlicher oder staats-
politischer Riicksicht wagen darf, hat aus dem Rigerecht der Kult-
masken das freie Rede- und Handlungsrecht der Narrenmasken werden
lassen, das Spottgedichte, Fasnachtsbriefe — die Hirsmontagbriefe im
Entlebuch —, Fasnachtszeitungen, Schnitzelbéinke, vor allem aber Fas-
nachtsspiele seit dem Mittelalter in Bliite brachte.

Die Maske verleiht besondere Rechte der Frau. Seitdem die Vater-
kulturvolker die Mutterkulturen entrechteten, hat die Frau auch das
Recht, Masken zu tragen — es ist unendlich viel mehr als ein Mummen-
schanz — und damit alle Maskenrechte und alle Maskenfreiheiten ver-
loren. Tritt sie an der Fasnacht aber, nicht mehr in einem Kult, nur
noch an einer Lustbarkeit, in einer Maske auf, dann erhilt sie augen-
blicklich alte Rechte zuriick, zum Beispiel das Recht, ihren Téanzer
selber zu wihlen. So tief sind Maskenrechte und Maskenfreiheiten im
Menschen verankert, daB3 die leerste Larve noch heute seit Jahrhun-
derten auBer Kurs gesetzte Rechte wieder aufleben 148t.

Dieser Hinweis auf drei Maskengesetze, des Rechts, Opfer zu empfan-
gen oder sich anzueignen, der Freiheit des Wortes und der Handlung,
endlich der Freiheit der Partnerwahl, zeigt, da3 viele heute oft un-
verstindliche Erscheinungen des Maskenbrauchs auf uraltem Kultur-
und Kultgut beruhen.

Theaterschulen der Urzeit

Die Theaterschule ist so alt wie das Theater. Der Besuch des Theater-
unterrichts ist in den Urkulturen fiir alle Stammesmitglieder obliga-
torisch. Die Jugend wird wihrend der Jugendweihe mit allen » Fa-
chern« der Theaterkunst vertraut gemacht. Knaben und Midchen
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lernen zwar weder lesen noch schreiben... nein: nicht einmal dieser
Satz hat seine volle Richtigkeit. Zwar gibt es noch keine Buchstaben-
schrift. Aber es gibt schon bei den Yamana auf den Kérper gemalte
Zeichen, die der Schiiler nicht nur »schreiben«, sondern auch lesen
lernen muB, eine Zeichenschrift, die fiir die Aufmalung des Theater-
kostiims auf den Koérper ihre hohe Bedeutung hat.

Auch die Herrichtung — eine handwerkliche Herstellung gibt es noch
nicht — der Masken wird gelehrt und geiibt, Mimesis und Tanzschritt,
Lied und Melodie, Bithnenbau und Feuerzauber.

Wenn die Urkulturgesellschaft mit ihrer Gleichberechtigung der Ge-
schlechter zerfallt und der Mann sich Sonderrechte aneignet, wenn
aus der gemeinsamen Jugendweihe die Knabenweihe wird, entstehen
manche Arten des Theaters, die den Méannern vorbehalten bleiben.
Geheimnisse umwittern vor allem die sakralen Theaterbriuche; die
Herstellung der Geistermasken im Kinafest der Yamana wird aus-
schlieBlich Sache des Mannes und des minnlichen Theaterunterrichts,
und nur noch die méannliche Jugend wird eingefiihrt in die Kunst des
Horspiels und Schauspiels. Frauen und Midchen dirfen bei den
Selk’'nam die Hérspiele belauschen und die Schauspiele betrachten.
Mitzuwirken ist ihnen nur noch in wenigen Auffithrungen vergénnt.
So brauchen sie auch nicht mehr in die Schule zu gehen. In den Kna-
benweihen der australischen Stimme der Yuin und Kamilaroi, die
sich von der Urkultur immer mehr entfernen, diirfen die Frauen auch
die meisten Schau- und Hérspiele nicht mehr miterleben. Theater und
Theaterschule sind fast ausschlieSlich zur m#nnlichen Beschéftigung
geworden und damit zum streng gehiiteten Geheimnis, das bei Todes-
strafe nicht ausgeplaudert werden darf.

Die Enthiillung der heiligen Masken, der optischen Yetaitamaske der
Yéamana oder der akustischen Masken der Ituripygmien und der
Australier, wird geradezu ein heiliger Kultakt. So erhilt die Theater-
schule ihren besonderen Héhepunkt. Mit dem Geheimnis der Maske
bekannt zu werden ist das gréBte Vertrauen, das man dem angehenden
jungen Manne entgegenbringt: das Zeugnis nicht nur der Lebens-,
sondern auch der » Bithnenreife «.

Lehrmeister der Theaterschulen sind musische Alte, die Kenner der
Mythen und Uberlieferungen. Nie erfindet bei den Australiern der
Spielmeister neue Spiele aus sich selber. Gott oder — bei den Aranda —
die Totemurfahren sind es, die ihren Getreuesten neue Gesinge und
Spiele eingeben. Waffen und Instrumente herzustellen und alle Ein-
richtungen des Stammes lehrten Gott, Stammeltern oder Totemurfah-
ren die Menschen einmal, in der Urzeit; das Theater aber ist ein Ge-
schenk des Himmels, das sich stets erneut.
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4. DIE AUFFUHRUNG

Schauspiel und Hirspiel

Theater ist dem Wortsinn nach Schauspiel. Da es aber akustische Mas-
ken gibt, muB} es auch Hoérspiele geben. Die Kurnai-Australier fiithrten
fur die Jugendweihekandidaten eine Kénguruhjagd als Horspiel auf.
Die Knaben werden mit Decken verhiillt, um die Vorgénge nicht sehen
zu kénnen. Die Mianner schlagen mit Keulen und Axten auf Baum-
stiitmpfe und Stimme und rufen dazu wie bei einer Treibjagd. Dann
legen die » Geister « — also Darsteller akustischer Rollen — das Fleisch
des Kinguruhs auf einen Baumstamm, der Lirm hért auf, und die Bur-
schenwerdenzum Mahl geladen. » Geister «spielen mitbloB akustischen
Mitteln eine Jagd, um Fleisch fiir eine Kultmahlzeit zu schaffen.

Die Moglichkeit und Wirksamkeit von Horspielen hat erst das Radio
wieder erwiesen. Vor seiner Erfindung sind Hérspiele nur in mimi-
schen Brauchen nichtlicher » Lirmumziige « und kirchlicher Passions-
feiern — Bachs Passionen! — noch erhalten geblieben, aber weder Volks-
kunde noch Vélkerkunde, weder Musik- noch Religionswissenschaft
erkannten und werteten sie als das, was sie eigentlich waren: mehr
oder weniger spirliche Reste und Zeugnisse akustischer Spielkunst.
Die Erforschung des Urtheaters zeigt zur nicht geringen Uberraschung,
daB Horspiele in Busch und Urwald neben den Schauspielen einen
recht bedeutenden Platz einnahmen. Nicht nur bei den Uraustraliern
finden sie sich in mannigfacher Form, noch vielféltiger sind die Zeug-
nisse fiir die Feuerlandindianer.

Aber wie entstand wohl das Horspiel ? Ein Vogel pfeift, ein Mensch
ahmt ihn nach, der Nachbar glaubt, den Vogel zu héren, erkennt den
Pfeifenden und damit — den ersten Hérspieler der Welt. Und beginnt
gar eine Schar von Ménnern und Frauen vielstimmig ein Vogelkonzert
nachzuahmen, dann ist im Urwald oder in der Steppe der erste Hor-
spielchor entstanden. Und fillt es jemandem ein, einen nichtlichen
Kampf zwischen Tieren oder gar eine Jagd nachzuahmen, wie bei den
Kurnai, dann ist auch das erste Hérdrama erklungen. Gewi hat das
Horspiel bis zur Erfindung des Radios nicht jene vielfiltige Entwick-
lung genommen wie das Schauspiel??. Wenn aber einmal Auge und
Ohr fiir das Hoérspiel geschirft sind, wird man es wohl noch in vielen
Weltgegenden und Kulturen entdecken!

Urform des Schauspiels

Die Pygmien stellen ihre Tierspiele so wenig ohne Musikbegleitung
dar wie die YaAmana oder Australier. Die Bambuti besitzen zwei selbst-

536



erfundene Musikinstrumente, mit denen sie aber nur den Rhythmus
angeben kénnen: zwei Klanghélzer, die sie aneinanderschlagen, und
Rasseln, diirre Fruchtschalen mit losen Kernen, die wihrend des Tan-
zes an die FuBfesseln befestigt und durch die Bewegungen zum Klin-
gen gebracht werden. Trommeln und Zithern, mit denen sie ihre
»Tinze « gelegentlich begleiten, entleihen sie von Fall zu Fall von be-
nachbarten Urwaldnegern. Martin Gusinde rithmt die besondere ge-
sangliche Begabung der Bambuti: » Ich stelle sie bedenkenlos iiber ihre
mimische Fertigkeit und ihre tinzerischen Leistungen 2.« Der Gabun-
pygmie Mba-Solé tanzt, singt und mimt gleichzeitig.

Die Yamana begleiten alle ihre angestammten Tierspiele mit Liedern
und Hindeklatschen. Kein Urtheater ist denkbar ohne Musik. Die
Frauen der Tasmanier und der Kurnai trommeln die Rhythmen auf
zusammengelegte Kdnguruh- und Opossumfelle, wenn ihre Méanner
Theater spielen. Alle Totemspiele der Aranda und Loéritja in Austra-
lien werden von einem Chor singender Ménner begleitet. Rhythmik,
Melodik [»Lied«] und Mimesis sind die Elemente des Urtheaters.
Urtheater ist getanzte Oper.

Gattungen der Urschauspiele

Das jagdzeitliche Theater besitzt die gleichen Grundformen wie das
moderne: Pantomime und Drama. Die Pantomime stellt in Spielgestal-
ten Erscheinungen des Lebens dar: Vogel, Saugetiere, Fische werden
in Maske, Bewegung und Laut in allen beobachtbaren LebensiduBe-
rungen durch einen Solisten oder durch einen Chor gemimt. In den
Urkulturen werden stets im Rahmen einer Pantomime nur Tiere einer
Art dargestellt. In Australien Opossum oder Kidnguruh, in Feuerland
Seelowe oder Wal, in Afrika Biiffel oder Affe. Wenn jeder Spieler das
Tier auf seine persénliche Weise darstellt, wie es sich allein vergniigt,
friBt oder schléft oder mit andern spielt oder tollt, dann haben wir ein
Pantomimenspiel vor uns. Werden die Bewegungen der Tiere durch
gesungene Tonfolgen oder Aufschlagen der Hande auf den eigenen
Korper, den Boden oder auf Felle rhythmisiert und damit fiir alle Spie-
ler gleichartige Bewegungen festgelegt, dann wire von Tanzspielen zu
sprechen.

Pantomime und Tanzspiel werden entweder von einem einzelnen oder
von einem Chor dargestellt. Pantomimen sind oft recht kurz. Dann
folgen sich Spiel um Spiel wie eine Reihe von Einaktern.
Kennzeichen des Dramas ist der Widerstreit zweier Parteien. Drama-
tische HandlungiststetsKampfhandlung. Urform desfrithesten Kampf-
spiels ist die Jagd. Wild steht gegen Wild oder Jager gegen Wild. Wird
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das Wild von Jagern aufgestdbert und umringt, dann setzt es sich zur
Wehr. Der Kampf erreicht seinen Hohepunkt in der Tétung des Wilds
oder des Jagers, den Ausklang manchmal in einem triumphalen SchluB3-
tanz.

Auch dramatische Handlungen kénnen naturalistisch-pantomimisch
oder tinzerisch-rhythmisch dargestellt werden. Es gibt Vélker, die alle
Spiele tanzen, und andere, die tinzerisch wenig begabt sind und sie
schauspielern. Ob Handlungen getanzt oder geschauspielert werden,
héngt nicht nur vom Stilwillen, sondern auch von den besonderen An-
lagen eines Volkes ab.

Die Grundgattungen des Urschauspiels sind also Pantomime und Dra-
ma. Die Darstellungsweisen naturalistische Mimesis oder rhythmisier-
ter Tanz.

Spielstoffe des Urtheaters

Theater spiegelt die Weltanschauung eines Volkes. Was ein Urvolk
bewegt, Nahrungssorgen, Liebesfreuden, religiose Vorstellungen, stellt
es dar. Pantomimisch oder tinzerisch oder dramatisch, als Schauspiel
oder Horspiel.

Aus dem Bereich der Nahrungssorgen stammen die Tier-, Jagd- und
Sammelspiele, wie sie, meist wenig ausfiihrlich und wenig genau, aus
Reisebeschreibungen und Forschungsberichten zu entnehmen sind.
Die Darstellung von Ereignissen des alltiglichen Lebens — eine zweite
Spielschicht — findet sich bei allen Urvélkern. Da fehlen weder Spiele
von Ehezwisten und Kindersorgen [Tasmanien] noch Pantomimen
mit dem komischen Alten oder dem betrogenen Ehemann [Selk’nam];
die Begegnung mit Freunden und Feinden [Pygmien] wird ebenso
zum mimischen Spiel wie die Erinnerung an berithmte Tote in der
Totenfeier [gemimter Nekrolog bei den Gabunpygmaéen].

Die dritte Schicht entstammt dem religiésen Glauben. Da die Ur-
kulturen den Eingottglauben besitzen, wird man nach der Moglich-
keit einer Darstellung des Héchsten Wesens und der mit ihm verbun-
denen guten und bésen Gestalten forschen. Bei den Pygmien sind
einige Vergegenwirtigungen eines hohen oder héchsten Wesens er-
kennbar. Akustische und manchmal auch optische Darstellungen des
Hochsten Wesens und ihm nahestehender Gestalten [Stammeltern,
Totemurwesen] finden sich sowohl in Asien, Australien als auch in
Feuerland. Dagegen diirften die zahlreichen mythischen Geisterdar-
stellungen in den Schau- und Hérspielen der Feuerlinder Fremdgut
sein., Tote werden in keiner Urkultur mimisch dargestellt. Der Toten-
kult der Wedda stammt aus Agrarkulturen.

Die vierte Schicht ergibt sich aus vielfialtiger Naturbeobachtung tiber
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Meer und Himmel. Das Meer spielt fiir die Yamana eine so groBe
Rolle, daB es in mancher Art mimischer Spiele in Erscheinung tritt.
Der Himmel gibt die Anregung zu Gestirnspielen bei den Pygmien,
den Feuerlindern und Australiern. In Australien regen auch Morgen-
rote, Blitz und Donner zu mimischen Gestaltungen an.

Als fiinfte Schicht ergibt sich die Darstellung von Sittenlehren zum
Zweck des Unterrichts anldBlich der Jugendweihe bei den Australiern.
Diese Schulspiele bedienen sich der Rolle und der mimischen Dar-
stellung als besonders eindriicklicher Anschauungsmittel. Geschildert
wird den jungen Leuten oft nicht, was sie tun, sondern was sie meiden
miissen. Das gibt ein Schultheater besonderer Art.

Als sechste Schicht sind die Mythenspiele zu nennen, die bei den mei-
sten Urvolkern dargestellt werden zur immer erneuten Vergegenwar-
tigung der Stammesiiberlieferungen. In den Mythenspielen treten die
Menschen oft in Gestalt von Tieren auf; dann sind die Tiere » Mas-
ken« fiir Menschen. Beispiele dafiir geben die Erzihlungen von den
Wildschweinen bei den Bambuti, die Mythen der Maskenfeste der
Yémana und Selk’nam und die totemistischen Tierspiele der Aranda
in Australien.

» Liebesdramen « — die siebente Schicht —, wie der GrofBstadtmimus
aller Hochkulturen sie zur Bliite bringt, im griechischen Sizilien eben-
so wie im alten Rom oder in Pariser Boulevardstiicken, scheint es auch
im Urtheater zu geben. Die Berichte der Forscher sind spérlich, einige
Hinweise aber auf die » Obszonitit« solcher Auffithrungen verraten,
dafB3 Forscher und Reisende sich oft » schimten «, solche Auffithrungen
zu beschreiben.

Alltagsspiel und Festspiel

Urtheater entstand aus religiosem Kult; religioser Kult steht im Rah-
men religioser Feste; also ist Urtheater Festspiel. In dieser scheinbar
schliissigen Beweisfithrung stimmt der Obersatz nicht; denn Urtheater
stellt zundchst Leben und Weltanschauung der Urvélker dar: Tiere
und Pflanzen, Jagen und Sammeln, Sonne und Sterne. Und da zu die-
sem Leben religiose Vorstellungen und Ubungen gehéren, fithlen Ur-
volker sich manchmal — nicht immer — auch gedrangt, Gott, den Kul-
turbringer, die Stammeltern und religiose Mythen darzustellen. Die
Spiele des Alltags, vor allem Tier- und Jagdspiel, die zur Unterhaltung
und Erheiterung aufgefithrt werden, sind das typische Profantheater
der Urvoélker; sie sind profane Spiele auch dann, wenn sie im Rahmen
der Jugendweihefeste zur Entspannung aufgefithrt werden. Dagegen
sind mythische und religiése Spiele meist mit Festen verbunden, driik-
ken oft den Festgedanken aus und kénnen somit als Festspiele bezeich-
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net werden, selbst dann sogar, wenn sie den Festgedanken nicht mehr
gestalten wie die »Tragodien« der Griechen, die an den Dionysos-
festen aufgefiihrt und somit als Festspiele bezeichnet werden mii3ten.

Leremontell und Spiel

Das Zeremoniell gehort streng genommen nur dann in den Bereich der
Theatergeschichte, wenn es in eine Auffithrung tibernommen wird.
Trotzdem bedarf es manchmal auch auBerhalb der Auffithrung der
Beachtung.

In soziologischer Hinsicht will Zeremoniell Distanz schaffen: vom
Hauptling, vom Medizinmann, vom Priester, vom Zauberer, von einer
Aristokratie zum Haufen und zum Volk. Zeremoniell sondert ab von
der Menge, erhoht iiber die Menge hinaus, schafft Wiirde und Be-
deutung. Zeremoniell will also Eindruck machen.

Ein reich entwickeltes und stark bewegtes Zeremoniell 14Bt auf mi-
mische Begabung und Sinn fiir Reprisentation schlieBen. Es ist eine
bemerkenswerte Nebenerscheinung des Theatralischen und oft eine
Vorstufe zum Theater.

Zeremoniell ist oft der Rahmen fiir Theaterauffithrungen. Die Ur-
kulturen kennen weder Priester noch Hauptlinge. Sie beniitzen aber
oft brauchtiimliche Ausdrucksformen, um das Géttliche eindriicklich
darzustellen. Uberraschend vielfiltig ist das Jugendweihezeremoniell
der Feuerlandindianer und der Uraustralier ausgebildet. Religitse
und lehrhafte Auffithrungen sind vielfach erst aus dem Rahmen des
Zeremoniells heraus verstandlich. So muB3 das Zeremoniell oft geschil-
dert werden, um die Spiele verstindlich zu machen.

Wer Zeremoniell schafft und auf seine genaue Durchfithrung achtet,
neigt gerne dazu, iiber die Moglichkeiten und Aufgaben seines Standes
hinaus eine Rolle zu spielen. Das Zeremoniell hat die Rolle in sich wie
die Schale die NuB3. Nicht jede NuB wird aufgeschlagen, und nicht
jede Schale enthéilt einen Kern: man erwartet ihn aber und rechnet
mit det Eitelkeit und Leichtverletzlichkeit des Rollentréigers.

Darstellendes und wirkendes Theater

Alle Auffithrungen der Pygmaéen, der Feuerlinder und der Uraustra-
lier sind »darstellendes « Theater. Sie schildern das Leben der Tiere
und die Jagd, Naturerscheinungen, Mythen und Sittenlehren. Die
spielerische Darstellung des Lebens, der Natur und der Mythen wirkt
unterhaltend und belehrend und wird als erfreuend und lebensstei-
gernd empfunden.
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Das »wirkende« Theater ist das magische Theater. Sein Protagonist
ist der Magier oder der Zauberer. Es stellt wie das mimische Theater
Leben, Natur und Mythos dar. Aber es ist iiberdies noch etwas mehr;
es will wirken, etwas bewirken, es will zaubern: erfolgreiche Jagd,
Gliick im Stall, gute Ernte, Abwehr von Geistern und Gewittern und
Gliick in der Liebe.

Das darstellende Theater ist viel dlter, es ist so alt wie die Menschheit,
es ist das eigentliche Urtheater. Das wirkende Theater aber, der mi-
mische Zauber, ist jinger. Die Urkulturen der Pygmaien, der Feuer-
lander und der Australier sind fast oder ganz ohne Zauber. Sie besitzen
den Eingottglauben, sie wissen noch, dafl Gott der Schopfer, Beschen-
ker und Erhalter der Welt ist. Zauber nimmt mit dem Abfall vom
Gottesglauben Besitz von der Seele, in Europa in der spiten Altstein-
zeit, also etwa zwanzigtausend Jahre vor Christus. Zauberspiele sind
also zeit- und kulturbedingt. Zaubernde Gestalten haben sich bis in
den heutigen Volksbrauch zu erhalten vermocht. Der Glaube an ihre
Zauberkraft ist meist geschwunden; Maske und Kleid, Tollen und
Tanzen sind aber vielfach geblieben. Zauberische Gestalten haben
sich also erhalten, nur darstellende aber sind im alltiglichen Mimus
langst untergegangen, in den spielmiBigen Darstellungen unseres Le-
bens.

{weckfreies und angewandtes Theater

In den Urkulturen wird Theater nicht nur zur Unterhaltung [Tier-
spiel, Posse] oder Erbauung [religiose Spiele], sondern oft als An-
schauungsunterricht verwendet. Man will, besonders in den Jugend-
und Knabenweihen, die angehenden Minner und Frauen mit allen
Uberlieferungen des Stammes vertraut machen, mit religiésen Mythen
und Sittenlehren, und bedient sich dabei zur Veranschaulichung der
mimischen Darstellung. So werden bei den Ydamana Mythen dar-
gestellt, die die Heilighaltung und Durchfithrung des Kinafestes be-
griinden, bei den Australiern werden vor allem Sittenlehren auf eigen-
artige Weise den jungen Leuten eingeprigt: man stellt mimisch dar,
nicht was zu erstreben, sondern was zu meiden ist, und setzt an den
SchluB der Auffiihrungen ein energisches und drohendes »Yah! « Nein!
Das darfst du nicht tun! Bei den Aranda und Léritja werden Beschnei-
dung und Subinzision aus mimisch dargestellten Mythen begriindet.
In allen diesen Fillen lebt Theater nicht als reines und zweckfreies
Mimenspiel, sondern als » angewandtes Theater « im Dienste religiéser
und sittlicher Unterweisung. DaB3 aus dem angewandten Theater der
Ur- und Primérkulturen wertvolle Aufschliisse fiir die Religionsfor-
schung zu erwarten sind, ist unzweifelhaft.
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Leit und Raum

Die Bambutipygmaéen ziehen als Jigernomaden alle zwei bis vier Tage
weiter durch den regentropfenden Tropenurwald, ebnen einen Platz,
entfernen das Gestrauch und bauen aus Zweigen und Blattern ihre
Hiitten. Davor tanzen sie jeden Abend nach der Hauptmahlzeit oft
stundenlang bis tiefin die Nacht hinein. Thre Jagdspiele fithren sie auf,
wann immer die Lust dazu sie ankommt. Tags wird im griinlichen Ur-
walddimmerlicht, nachts im Feuerschein der brennenden Holzhaufen
getanzt und gespielt. Die Bambuti warten keine Feste ab, um zu spie-
len, und keine Giste, um mit ihnen fréhlich zu sein. Die Horde, eine
Gemeinschaft von einigen Familien, ist Spiel- und Zuschauergemeinde.
Schicksalsgemeinschaft seit Jahrtausenden! Und dabei sind die Pyg-
mien das heiterste und frohlichste Volklein der Welt! Im felsenfesten
Vertrauen darauf, dafl Gott ihnen den Tisch auch schon fiir den nich-
sten Tag gedeckt hat.

Wesentlich vielfiltiger liegen die Dinge bei den Feuerlandindianern.
Fiir sie ist Theater Festspiel, Anlafl zum Spiel Jugendweihe und Kina-
{est, zu denen von Zeit zu Zeit viele Familien des Stammes sich treffen.
Im Feuerland ziehen nicht ganze Horden miteinander durch die Re-
viere. Sind Feste und Spiele vorbei, dann setzt sich bei den Yamana
jede Familie in ihr Kanu und rudert jagend und fischend fort in die
unergriindliche Einsamkeit. Soll der Vater den Kindern da Rollen
vorspielen? Oder die Kinder den Eltern? Die Familie ist die Urzelle
des Lebens und der Spielkunst. Immer wieder wird die Familie zum
Schauplatz mimischer Spiele. Noch heute wird kaum irgendwo mehr
Theater gespielt als von den Kleinsten im Kreis der Familie: vor den
Eltern und Nachbarn. Die Eindriicklichkeit des Theatererlebnisses
aber steigert sich, je mehr Zuschauer sich einfinden. Theater ist Ge-
meinschaftskunst. Und wenn bei den Feuerlindern ein Wal strandet
und fiir viele Familien an vielen Tagen der Tisch iiberreichlich gedeckt
ist, dann wird das seltene und frohe Ereignis des Wiedersehens vieler
Stammesgenossen nicht nur mit Schlemmereien, sondern auch mit
Spielen gefeiert. Die wichtigste Spielgelegenheit aber ergibt sich an-
1aBlich der Jugendweihe. Da sie meist im Winter, bei Schnee und
Kilte vorgenommen wird, ist die Hauptspielzeit der Feuerlinder der
Winter. Friither fanden sich zu einer Jugendweihe fiinfzig bis achtzig
Personen zusammen. Spielraum fiir die Auffithrungen ist entweder die
kuppelférmige Hiitte oder der Platz davor, der von allem stérenden
Strauchwerk gesidubert wurde. Geschlossenes Theater und Freilicht-
spielraum stehen also in frithester Urzeit — die YAmana stehen auf der

Stufe der frithesten Altsteinzeit — schon nebeneinander. Und da im
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Freien und in der Hiitte der Scheiterhaufen brennt, um sich zu war-
men und um die Spielrdume zu beleuchten, ist auch die kiinstliche
Theaterbeleuchtung so alt wie die Erfindung des Feuerentfachens oder,
wie bei vielen Bambutipygmaéen, von denen manche Feuer selber nicht
entfachen konnen, die Kunst des Feuererhaltens.

In der groBen Jugendweihehiitte wird das Feuer, um Platz fiir die Auf-
fiilhrungen zu gewinnen, an den riickwirtigen Ausgang, die Schmal-
seite der Hiitte, die dem Haupteingang gegeniiberliegt, verschoben
und meist auch verkleinert. Das ist die ganze Zuriistung des Spiel-
platzes: Raum fiir die Auffihrung zu schaffen.

Die Auffithrungen weltlicher Art — es sind vor allem Tierspiele — finden
wihrend der mehrere Wochen dauernden Jugendweiheveranstaltun-
gen an jedem zweiten oder dritten Tag statt. Spielzeit sind die letzten
Abendstunden. Die Jugendweihekandidaten spielen mit. Fiir sie sind
diese Auffihrungen die Theaterschule, in der sie alle Spiele des Stam-
mes erlernen und sich in der Darstellung unter der Anleitung der Er-
wachsenen vervollkommnen. An einem Abend finden jeweils Auffiih-
rungen mehrerer Spiele, drei bis funf, statt. Thema und Reihenfolge
der Spiele sind nicht festgelegt. Nach den Auffithrungen begeben sich
groB und klein zur Ruhe. Die Spiele in der Hiitte sind nur den Teil-
nehmern an der Jugendweihe, den Kandidaten, ihren Lehrmeistern
auch die sakralen Mysterienauffithrungen, die einen Bestandteil der
Jugendweihezeremonien ausmachen. Die Freilichtauffithrungen vor
der Hiitte diirfen auch von allen andern Lagerbewohnern, die sich um
die Jugendweihehiitte herum ihre eigenen Hiitten aufgeschlagen ha-
ben, einfinden. Die SchluBfeier der Jugendweihe versammelt noch ein-
mal alle Lagerinsassen. Die mimischen Spiele nehmen besonders leb-
hafte Form an und finden begeisterte Zustimmung. Vor allem sind es
die Neueingeweihten, die nun vor den Erwachsenen zeigen miissen,
wie sehr sie sich auch in der Spielkunst vervollkommnet haben. Zum
erstenmal tritt die Jugend in eigenen Theaterauffithrungen vor die
gesamte Offentlichkeit. Auch das Kinamaskenfest, in dessen Verlauf
zahlreiche » Geisterspiele « aufgefithrt werden, schlieBt mit einer feier-
lichen dramatischen Auffithrung, nach deren AbschluB3 alle Masken
verbrannt werden.

Noch vielgestaltiger bietet sich die Raum- und Zeitfrage der Auffiih-
rungen bei den siidostaustralischen Urstimmen dar. Von allen Seiten
kommen die Gruppen zusammen und bilden ein Lager, wobei die
Lagerplitze der einzelnen Gruppen in der Richtung liegen, aus der sie
kamen. Der Kultplatz fiir die Jugendweihe wird bei den Kurnai auBBer-
halb des Lagers errichtet. Das Gestriipp wird entfernt, der Boden ein-
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geebnet und gereinigt. Mimische Spiele zur Unterhaltung werden bis
zur Ankunft aller Teilnehmer im Kreis des Lagers aufgefiihrt, die kul-
tischen Splcle der Jugendwelhe aber im eigens hergerichteten Kult-
raum. Die Minner, die die Zeremonien der Weihe vornehmen, mas-
kieren sich im Walde und kommen dann in einer tanzartigen Prozes-
sion in den Kultraum. Nicht simtliche Zeremonien finden auf dem
gleichen Platze statt. Fiir bestimmte Handlungen wird ein neuer Platz
hergerichtet. So wurde zum Beispiel das Hoérspiel von der Erscheinung
der Stammeltern [Seite g§50] zweihundert Schritt vom urspriinglichen
Kultlager entfernt dargestellt. Und wenn die Stammeltern den Frauen
und Kindern erscheinen [Seite 353], dann umkreisen die Darsteller
das Lager der Frauen: damit ist ein dritter Spielplatz gewonnen. Auch
das Opossumspiel [Seite 352] wurde auBlerhalb des Hauptraumes im
Busch aufgefiihrt. Hier tritt uns zum erstenmal ein regelrechtes Stiick
einer Theaterdekoration entgegen. Nicht irgendein Baum wird zum
Opossumspiel verwendet. Ein Baum wird eigens umgehauen, der Zwei-
ge beraubt, in eine Mulde gesteckt. Ein Busch von Blittern wird am
obern Ende des Baumes befestigt. Alles ist »kiinstlich« an diesem
Baum. Noch mehr! Er steht nicht allein. Er wird von den Minnern
mit der einen Hand gehalten, in der andern tragen sie mit Blittern
versehene Zweige. Auf diesen Theaterbaum kletternd, stellen die Kur-
nai das Opossumspiel dar. Die SchluBfeier ﬁndet Wieder auf einem

den, wie sie noch in schwelzerlschen Tellsplelen und Passionsauffiih-
rungen bis in die zweite Halftc des ncunzehnten Jahrhunderts sich er-
halten hat.

Auch bei andern uraustralischen Stimmen findet sich die Simultan-
bithne. Die Kistenyuinstimme legen fiur ihre Jugendweihefeierlich-
keiten zwei kreisformige Plitze an, die sie mit einer einen Fuf3 hohen
Erdumwallung begrenzen. Die Kreise haben einen Durchmesser von
vierunddreiBig beziehungsweise zweiunddreiig Ful3. Die Zweige der
die Kreise umstehenden Biume werden gegeneinandergebogen und
bilden damit eine Art Bliatterkuppel. Die Kreise sind dreihundertfiinf-
undsechzig FuBl voneinander entfernt und durch einen Weg verbun-
den, iiber den die Zweige gewolbt werden. Zu beiden Seiten dieses
gewolbten Pfades befinden sich besondere »szenische Bauten«: eine
Grube, in der der Medizinmann tanzt; aus Erde werden Figuren des
Stachelameisenbars geformt; hineingesteckte Stockchen stellen die Sta-
cheln dar; aus Lehm wird eine braune Schlange gebildet. Wiederum
aus Erde formt man das Hochrelief des tanzenden Daramulun, des
Hochsten Wesens der Yuin. Auf die gleiche Weise werden Kinguruh,
Fische und andere Tiere gebildet. Der Weg, der die beiden Kuppel-
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und Zeremonialraume verbindet, wird zum Prozessionsweg und fiihrt
damit ein neues Element theatralischer Darstellung ein, das sich in den
Kultprozessionen der Ackerbauer zu einem besonderen Bewegungs-
ritus entwickeln wird. Wihrend der Jugendweihe werden oft Ginge
in den Wald unternommen und Spiele aufgefithrt von fliegenden Fi-
schen, Bienen und Heuschrecken. Fiir die Kadya-Wallung-Prozession
werden sechs Halte eingeschaltet, also sechs Rdume gebildet zur Dar-
stellung mimischer Spiele. Die kultischen Auffithrungen finden auf den
verschiedenen Plitzen meist untertags statt.

Die australischen Urstimme also vollenden die raumliche Entwick-
lung des Theaters. Das geschlossene Spielhaus hatten schon die Ya-
mana in ihrer groBen Jugendweihehiitte geschaffen. Bei den Uraustra-
liern aber werden Freilichtbiithnen gebaut, indem die Kreise mit Erd-
anhaufungen umgeben und mit Zweigen Kuppeln eingewslbt werden.
Die Simultanbiithne wird entwickelt: das Spiel in verschiedenen Riu-
men. Theaterdekorationen — der kiinstliche Baum der Kurnai — und
plastische Requisiten entstehen. Theater ist also auch als Bauwerk
samt Dekorationen entstanden, in sehr einfacher, aber doch hochst
eindringlicher Form. Baukunst, Plastik, Malerei — in Form der Koér-
per- und Maskenbemalung — stehen bereits im Dienste des Urtheaters.
Somit hat schon das Urtheater auf der Stufe der Holz- und frithesten
Steinzeit alle jene Formen geschaffen, die uns bei Betrachtung friihe-
ster Reste des griechischen Theaters mit einem Schauer des Altertiim-
lichen berithren. Und man wird nicht mehr erstaunt sein, schon auf
den Urstufen ebenso vielartige Spielstoffe und Spielformen zu finden.

Schipfer und Gestalter

Spielhandlungen und Inszenierungsformen sind undenkbar ohne einen
Schépfer. Dramatiker und Spielleiter sind so alt wie die Spiele selber.
Der Urschopfer des Theaters indes ist der Schauspieler, der Rollen ver-
korpernde Mensch. Das erste Tierspiel entstand, als der Versuch eines
Menschen, ein Tier in Haltung und Bewegung, Laut und Maske nach-
zuahmen, den Beifall der Zuschauer fand. Denn dieser Beifall erst, den
eine mimische Leistung fand, gab der Erfindung Dauer durch den im-
mer wiederkehrenden Wunsch zur Wiederholung und schlieBlich auch
zum Ausbau der unterhaltlichen Spiele. Jeder mimisch Begabte war
also zum Schépfer neuer Rollen und damit neuer Spiele berufen. Die
Alten und Erfahrenen wiederum iiberwachten die Spielversuche der
Jungen und lehrten sie — ein Fach der Jugendweihe! — die Spielkunst
beherrschen. Der Urschauspieler ist also Schopfer der Spielrollen und
der Handlungen. Er ist somit der Urdramatiker und zugleich der Ur-
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regisseur und Urkomponist in Personalunion. Diese umfassend begab-
ten Theaterschopfer, die Erfinder der Masken, der Handlungen, der
Rhythmen und Gesinge und die Gestalter der Auffithrungen sind ein
Kennzeichen urtiimlicher Theaterkultur. Sie habensich in der Schweiz
bis heute erhalten. Das gilt von René Morax, dem Schopfer des Thea-
ters in Méziéres ebenso wie von Otto von Greyerz, dem Begriinder des
Berner Heimatschutztheaters. Es gilt fiir Aischylos und Moliére, fiir
Shakespeare und Nestroy und noch heute fiir manche Prinzipale, die,
wie Kurt Goetz, ihr ureigenstes Theater schaffen. Erst die Zivilisation,
mag es die babylonische, rémische oder europiische sein, bringt die
Sonderung aller Kiinste und damit jene Spezifizierung, die das heutige
Theaterwesen zum Theaterbetrieb macht. Nicht die namenlose Masse,
ein Schépfer hat jede neue Theaterform geschaffen.

Vom urspriinglichen Menschen wird die Schopferkraft vielfach dem
Hochsten Wesen, dem Kulturheros oder den Stammeltern ehrfurchts-
voll zugewiesen. Davon zeugen Mythen der Urvolker. » Howitt fiihrt
uns ein sehr schones Beispiel von den [australischen] Wurrunjeri an,
wo die Inspiration zu einer poetisch-musikalischen Schoépfung auf
Bundjil, das Héchste Wesen, zuriickgefiihrt wird, das selbst in die Brust
des Barden niedersteigt und zu seiner Schépfung begeistert 2.« Noch
reizvoller ist die von Howitt wiedergegebene Erzihlung vom Birrark,
dem Spielleiter der Kurnai, der die Gabe hatte, sich ins » Geisterland «
iiber dem Himmelsgewélbe zu versetzen 2?

» Ein Mann wurde durch Einweihung durch Geister [Verstorbener]
zum Birrark, wenn diese ihn auf der Jagd im Busch antrafen. Sie tru-
gen ihn durch die Wolken in den Himmel und warfen ihm dort ein
Fell iiber den Kopf [wie die Mdnner den Priiflingen bei der Jugend-
weihe!], durch das er an einer Stelle hindurchschauen kann, wo er
dann die Miénner tanzen und die Frauen auf den Fellen den Takt dazu
schlagen sieht. Indem er hier zuschaut, lernt er neue Gesinge und
Tinze der Kurnai, die sie alle von den Birrark erIernt haben, ist denn
auch die Leitung in seinen Hianden.«

In den beiden Erzdhlungen ist die Erfindung von Gesingen, Tédnzen
und Spielen — das diirfen wir ohne weiteres hinzufiigen, da die For-
scher auch mimische Spiele stets als »Tdnze « bezeichnen — unmittel-
bar mit dem Himmel, also mit dem gottlichen Schopfer der Welt in
Verbindung gebracht. In visiondrer Schau also, die sie in himmlische
Hohen entfithren, erfahren die Dramatiker der Urvolker neue Spiel-
stoffe und Spielformen. Es wire nun aber verfehlt, daraus zu schlieBen,
daB alle »im Himmel « geschauten Spiele deshalb religiése Darstellun-
gen sein miiBten. Gott ist es ja, der das Stammelternpaar geschaffen
hat, und er, oder sein Bote, der Kulturheros, ist es, der die Menschen
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alles lehrte, was sie zum Leben brauchen: Werkzeuge und Waflen, die
man wohl vielfach heilig halten mag, die aber deswegen trotzdem
keine Kultgegenstiande sind. Der Urmensch verdankt Gott alles, wie
die Mythen einwandfrei lehren, somit nicht nur Waffen, sondern auch
alles, was den Menschen erfreut: Lied, Tanz und Spiel. Da} die schép-
ferische Kraft des Menschen aber auf den Urschépfer Gott zuriick-
gefiihrt wird, zeigt die innige Verbundenheit dieser einfachen Men-
schen mit gottlichen Michten.

Mimische Volksbrduche — Reste des Urtheaters

Erst die Kenntnis des Urtheaters im weitesten Sinne, also nicht nur
der eigentlichen Urkulturen, sondern auch der Primérkulturen der
Zauberjager und der nomadisierenden Tierziichter, der seBhaften
Hackvolker und Pflugbauer, wird eine Beurteilung der mimischen
Volksbrauche aller zivilisierten Vélker erméglichen. Sie wird zeigen
konnen, nicht nur welche Brauche alt und welche verhiltnisméiBig
jung sind. Aber von den »alten « Brauchen méchte man doch wissen,
bis in welche Kulturschicht sie hinabreichen kénnen. Jede spatere Kul-
tur fihrt dlteres Kulturgut mit, schmilzt es in neue Formen um oder
erfilllt es mit neuem Sinn. So ergeben sich unendlich vielfiltige Bil-
dungen, deren Bestandteile zu erkennen und zu beurteilen oft nur
schwer gelingen will. In den meist nur triitmmerhaft iberlieferten mi-
mischen Volksbrauchen aller Vélker haben sich Reste des Urtheaters
bis heute erhalten. Aus ihrer Sichtung und Einordnung in die Kultu-
ren, aus denen sie stammen, wird nicht nur die Volkskunde, sondern
auch die Urtheaterforschung einst reichen Gewinn ziehen. Vielleicht
wird die Urtheaterforschung aber auch der Vélkerkunde manch wert-
vollen Hinweis geben kénnen in der Frage der Kulturenfolge und der
Religionswissenschaft in der Aufhellung religioser Erscheinungen, die
in Spielgestalten und Spielhandlungen sich kristallisiert haben.
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AUSKLANG

Dieses Buch iiber Urtheater ist nur ein Anfang. Von Hunderten von Natur-
vilkern, nicht nur der primitiven jJdger, sondern auch der hiheren Figer, der
Pflanzenbauer, der Viehziichter, der Bauern, wurde hier nur das T heater von sieb-
zehn ethnologisch dltesten Volksstiammen auf vier Konlinenten nach theaterwissen-
schaftlichen Grundsdtzen untersucht.

Dieses Buch ist mir ein Geschenk des Jufalls — oder des Schicksals? Ich hatte
die Absicht, meiner Geschichte des Schweizerischen Volkstheaters, die noch un-
vollstindig in der Schublade liegt, einen Abschnitt iiber das Theater der Kelten,
Pfahlbauer und Hihlenbewohner vorauszuschicken und glaubte, in den mimischen
Volksbriuchen und Maskengestalten Reste des Urtheaters zu erkennen. So wan-
derte ich durch das Gestriipp der Volkskunde, die keine Ahnung zu haben scheint,
in welche Griinde Maske und mimischer Brauch hinabreichen und durch die
Steinwiisten der Urgeschichte, die aus Steinwerkzeugen und Felsmalereien glaubt
urzeitliche Kulturen erfassen zu konnen. Und da ich schlieflich begann, zu eini-
gen Maskenbildern der Altsteinzeit, zu Bdrenmasken und Hirschtinzern und
Wilden Mdnnern noch fafbare » Urkulturen« der Naturvilker zu befragen, da
tat sich mir, dem Ahnungslosen, das Tor einer Welt auf, in der die Jahrtausende
stehengeblieben waren. Was wollte es besagen, daf ich in dieser vielfdltigen Welt
das Theater eine Weile suchen mufte, bis ich es fand, da die Vilkerkundler es
selber noch nicht bemerkt hatten und in thren Biichern darum nichts davon zu
sagen wufiten.

Lum griften Dank bin ich Wilhelm Schmidt verpflichtet, dessen Werk » Der
Ursprung der Gottesidee « mir durch die Fiille der Dokumente den Blick in eine
unbekannte Welt ermiglichte, iiberdies seinen Schiilern Martin Gusinde und Paul
Schebesta, die die Urvilker am innigsten erforschien und beschrieben, ihr Theater
aber kaum erkannten und mir doch die grifiten Erkenninisse vermitlelten durch
die umfassende Darstellung aller Kulturgiiter der afrikanischen Pygmden, der
asiatischen Negrito, der feuerlindischen Indianer. Dank gebiihrt T.G. H. Streh-
low, der wie sein Vater mit vorbildlichem Eifer die Aranda in Mittelaustralien
erforscht und aus unmittelbarer Anschauung manches zu kliren vermochte.

Lu Dank verpflichtet bin ich meiner Frau, Hedwig Eberle-Giger, fiir viele eich-
nungen. Dank dem Verleger, der den Druck wagt, und Dank endlich der Schweize-
rischen Gesellschaft fiir Theaterkultur fiir die Aufnahme ins Schweizer Theater-
Jahrbuch.

Besonders zu danken habe ich einigen schweizerischen Freunden, die es mir er-
maglichlen, diese Arbeit, die mich seit 1944 nicht mehr loslief, zu vollenden am

25. Oktober 1952.
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