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Vorbemerkung und Auswahl der Dramen

Als im Sommer 1999 Felix Mitterers Tiroler Adaption des irischen Klassikers The
Playboy of the Western World (1907) unter dem Titel Ein Held des Westens bei den
Telfer Volksschauspielen auf dem Programm stand, war ich Uberrascht, ein so
2typisch irisches Stuck’ auf einer so ,typisch Osterreichischen Volksbihne’, die
traditionellerweise heimische Volksstiicke auffiihrt, zu sehen. Im selben Jahr stand
Karl Schonherrs Erde (1907) auf dem Spielplan der Rattenberger Volksschauspiele,
ein Tiroler Klassiker, dem zu seiner Zeit sogar der Rang eines 6sterreichischen
Klassikers zugesprochen wurde. Uberraschend erschien es mir, zu erkennen, dass die
Stiicke, obwohl sie gemeinhin als so typisch ihrem Ursprungsland zugehdrig gesehen
werden, auf den Tiroler Blihnen so &hnlich wirkten. Ausgehend von der Annahme,
dass im 20. Jahrhundert generell das landliche Drama sowohl in Irland als auch in
Osterreich als besonders in der Heimat verwurzelt und als reprasentativ fiir die
Nation/den Staat/die Heimat angesehen und auch so von der Offentlichkeit sowohl
im In- als auch im Ausland verstanden wurde, werde ich in meiner Studie
untersuchen, inwieweit dies tatséchlich zutrifft und inwieweit das, was man im
Allgemeinen als stereotypische dramatische Aushé&ngeschilder der Nation empfindet,

von supranationaler Qualitét ist.

Auch wenn Osterreich als Kolonialmacht (insofern als von der deutschsprachigen
Bevolkerung weite ethnisch, sprachlich und kulturell andere Territorien und
Bevolkerungen beherrscht wurden) und Irland als kolonialisiertes Land (insofern als
sich eine wachsende Mehrheit von einer tberseeischen Minderheit dominiert fihlte)
vordergriindig vollig anders disponiert erscheinen, bietet sich ein Vergleich dennoch
an. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts waren weder Osterreich noch Irland einheitliche
Nationen, deren nationales Selbstverstandnis klar definiert war, sondemn
offensichtliche  Konglomerate aus verschiedenen Volks- beziehungsweise
Religionsgruppen. Osterreich bestand aus multinationalen Landteilen, die keine
einfache und einheitliche Definition von Nation zulieRen, und Irlands Bevolkerung
setzte sich aus hauptsachlich irisch- und englandstimmiger Gruppen zusammen, was
den nationalen Diskurs ebenso schwierig machte. Beide hatten sich neben einem

,grofien Bruder’, zum einen Deutschland und zum anderen England, zu behaupten.



Das Drama auf den Nationalbuhnen dieser Zeit kann also als spezifischer Versuch
verstanden werden, einen gewissen Nationszusammenhalt vorzuspielen. In Irland
spiegelt dies das GroRprojekt der Grindung eines Nationaltheaters, ndmlich des
Abbey Theatres (1904), wider. Autoren wie John M. Synge fiihrten einen spezifisch
irischen Ton in ihre Sticke ein, der die nationale Idee auf der Buhne verkérpern
sollte. Auf &hnliche Weise schrieb Karl Schénherr Dramen, die das landliche Leben
in Osterreich auf der Nationalbiihne, dem Burgtheater, zeigten. In dieser Hinsicht
wurde also in beiden L&ndern im frihen 20. Jahrhundert das landliche Volksstuck
zur Nationalliteratur stilisiert.

Verallgemeinernd lasst sich fir die Nationalblihnen im 19. Jahrhundert im
deutschsprachigen Raum feststellen, dass vor allem historische Dramen als
Nationaldramen dem Publikum présentiert wurden. In Deutschland galten
beispielsweise Friedrich Schillers Wilhelm Tell (1804) und Heinrich von Kleists Die
Hermmannsschlacht (1808) als nationale Dramen;' in Osterreich waren es Franz
Grillparzers Staatsdramen Konig Ottokars Glick und Ende (1825), Ein Bruderzwist
in Habsburg (1848) und Libussa (1872). Fiir das burgerliche Theaterpublikum
wirkten diese historischen Dramen, die entweder einen Staatsgriindungsmythos
thematisieren oder sonstige Aspekte der nationalen Geschichte auf die Buhne
bringen, identitatsstiftend. Dass zu Beginn des 20. Jahrhunderts das landliche
Volksstiick im Burgtheater Einzug hielt, ist vor diesem Hintergrund tberraschend.
Dieser Trend ist mdglicherweise damit zu erkldren, dass gezielt eine breitere
Gesellschaftsschicht angesprochen werden sollte, oder besonders damit, dass die
landlichen Volksstiicke als dramatischer Ausdruck des urbanen Eskapismus eher
zuféllig auf die Nationalbihne gelangten. In Irland spielte urbaner Eskapismus
ebenso eine Rolle. Das Landliche auf der Bihne mag fur das Stadtpublikum sowohl
in Wien als auch in Dublin ein vielleicht sentimentales Bild der Nation entworfen
haben, das ohne den Bildungsballast und die hohe Stillage des historischen Dramas
auskam. Der groRe Unterschied liegt jedoch darin, dass in Irland ausschlieBlich
landliche Stlicke als Nationaldramen galten, was sich wohl auf die wirtschaftliche
Dominanz des Agrarsektors zurtckftihren lasst und was daran lag, dass eine irische

Nationalgeschichte nur in Opposition zu dem britischen Geschichtsdiskurs

L vgl. Stefan Neuhaus: Literatur und nationale Einheit in Deutschland. Tiibingen, Basel: Francke
2002.



konstruiert werden konnte, also unter britischer Herrschaft vor der Unabhéngigkeit
als Politikum, als Akt der offenen Rebellion verstanden werden musste.

Obwohl also die politische und gesellschaftliche Situation in Irland und
Osterreich unterschiedlich war, vor allem was die politische Kréfteverteilung
anlangte, so wiesen die Nationalbihnen und deren Ideologien bei der
Programmgestaltung dennoch &hnliche Zielsetzungen auf, was das Genre des

landlichen Volksstlicks betraf.

Die Komparatistik unterscheidet im Groben zwischen dem genetischen und dem
typologischen Vergleich. Der genetische Vergleich beschéftigt sich mit
Ahnlichkeiten, die durch Kontakt entstanden sind — daher spricht man auch von
,Kontaktstudien’.  Obwohl punktuell auch in dieser Arbeit nach direkten
Verbindungen zwischen irischen und osterreichischen Dramatikern, Regisseuren
oder Kulturpolitikern gesucht wird, geht diese Arbeit nach den Prinzipien des
typologischen Vergleichs vor, bei dem ,Ahnlichkeiten, die [...] aufgrund von
analogen Produktions- oder Rezeptionsbedingungen zustande kommen®, untersucht
werden. Weiters bemerkt der Komparatist Peter von Zima: ,,Die Erfahrungen der
Sozialwissenschaften zeigen [...], dafl nicht die genetischen, sondern gerade die
typologischen Beziehungen zur Grundlage der Komparatistik werden sollten.*?
Dabei erscheint die Frage nach den gesellschaftlichen und politischen Bedingungen,
unter denen die landlichen Volksstiicke entstanden sind, relevant. Wegbestimmend
fur die Vorgangsweise bei dem Vergleich von irischen und &sterreichischen
landlichen Volksstiicken des 20. Jahrhunderts haben sich tatsachlich auch
soziologische Arbeiten erwiesen, insbesondere Helmut Kuzmics’ literarische und
soziologische Vergleiche von dem Entstehen und den Ausformungen des nationalen
Volkscharakters in England und Osterreich.* Wie Kuzmics in seinen Analysen geht
meine Studie ideologiekritisch vor und von der Annahme aus, dass politische,
okonomische und soziale Faktoren die literarische Produktion beeinflussen; daher
lassen sich soziohistorische Ruckschliisse durch die Analyse von literarischen

2 Peter von Zima: Komparatistik. Einfiihrung in die Vergleichende Literaturwissenschaft. Unter
Mitarbeit von Johann Stutz. Tiibingen: Francke 1992, S. 94f.

¥ Vgl. Helmut Kuzmics, Roland Axtmann: Autoritat, Staat und Nationalcharakter. Der
ZivilisationsprozeB in Osterreich und England. 1700-1900. Opladen: Lestel und Budrich, 2000;
Helmut Kuzmics, Gerald Mozeti¢: Literatur als Soziologie. Zum Verhaltnis literarischer und
gesellschaftlicher Wirklichkeit. Konstanz: UVK, 2003.



Werken ziehen. Die l&ndlichen Dramen werden in der gegentberstellenden
Untersuchung als Produkte ihrer Entstehungszeit angesehen.

In die Gefahr, dass die komparatistische Darstellung von Nationalliteraturen
darin verfallt, Stereotypen zu kreieren und zu bestitigen, gerét die vorliegende
Studie nicht, denn es passiert hier das Gegenteil. Es werden Stereotypen als nationale
Konstrukte entlarvt, indem gezeigt wird, dass die Eigenarten der landlichen
Volksstlicke, die angeblich nationalen Charakter widerspiegeln, eine Entsprechung in
der anderen Nationalliteratur finden und nicht nur ,typisch’ 6sterreichisch oder
Jtypisch’ irisch sind. So wirkt die komparatistische \Vorgehensweise also der
Stereotypisierung entgegen.

Nach einer allgemeinen Studie (ber das Landliche als nationale
Reprasentation und einer Genrediskussion werden ausgewdéhlte Beispiele der
Gattung landliches Volksstick im typologischen Vergleich untersucht. Dabei werden
dramatische Figuren, Themen, Schauplatze, Handlungen und auch dramatische
Verfahren in Augenschein genommen. Es werden insbesondere gewisse &sthetische
Aspekte herausgegriffen, die im Zusammenhang mit literarischen und auch sozio-
politischen Zeittrends von Bedeutung sind. Besonderes Interesse gilt den Beispielen,
wo die irische beziehungsweise Gsterreichische Offentlichkeit besonders typische
Zuge der jeweiligen Nation in den Stucken zu erkennen glaubte, der Vergleich
allerdings zeigt, dass diese Merkmale von supranationaler Auspragung sind. Insofern
versucht diese Arbeit vermeintlich typisch irische oder 6sterreichische dramatische
Vorgehensweisen und Inhalte kritisch zu hinterfragen.

Die Rezeption der Dramen spielt in dieser typologischen Vergleichsstudie
eine wichtige Rolle, um zu determinieren, wie die Sticke im Nationalliteraturdiskurs
behandelt worden sind. ,,.Die Darstellung der Wirkungsgeschichte [hier verstanden
als Rezeptionsgeschichte] eines Autors stellt sich [...] die Aufgabe nicht allein einer
Beschreibung der unterschiedlichen Rezeptionen, die sein Werk im Laufe der
Geschichte erfahren haben, sondern auch der Rickbindung dieser Rezeption an die
jeweiligen literarischen, politischen und ideologischen Zustande.“> Das sozio-
historische Umfeld der jeweiligen Zeitabschnitte wird daher miteinbezogen, um die

Wechselbeziehung zwischen den Dramen und den nationalen Ideen zur

*Vgl. Susan Bassnett: Comparative Literature. A Critical Introduction. 2. Auflage. Oxford,
Cambridge/USA: Blackwell 1995, S. 62.

® Hannelore Link: Rezeptionsforschung. Eine Einfiihrung in Methoden und Probleme. 2. Auflage.
Stuttgart: Kohlhammer, 1980, S. 85.



Entstehungszeit zu illustrieren. AufRerdem wird die Rezeptionsgeschichte der
untersuchten Autoren und Werke in weiterer Folge mit in Betracht gezogen, um zu
analysieren, wie der offentliche Kulturdiskurs das Genre im Kontext von
Nationalliteratur entweder akzeptiert oder abweist. Die Dramenrezeption wird hier
als gesellschaftspolitische Aussage verstanden, die fir die Funktionalisierung des
Werks von aufen, also vom offiziellen Kulturbetrieb im Zusammenhang mit der
nationalen Selbstdarstellung auf der Blihne von Bedeutung ist. Daher werden vor
allem Theaterkritiken hauptsachlich aus der jeweiligen nationalen Presse eng
verbunden mit der Auffiihrungsgeschichte der Dramen herangezogen. Oft wird hier
von ,den Kritiken’, ,der Literaturwissenschaft’ oder ,dem Publikum’ die Rede sein,
was zugegebenermaRen einer Pauschalisierung gleichkommt. Dennoch dienen diese
Kollektivbegriffe der ,sinnvollen Verallgemeinerung®“ und helfen gewisse Trends
herauszuarbeiten.® Bei der Frage nach dem ,,realen Publikum* werden also Zeugnisse
der ,reproduktiven Rezeption“, die vor allem aus journalistischen und
literaturwissenschaftlichen  Texten besteht wund ,die ein unschétzbares
Quellenreservoir fir das Literaturverstandnis des jeweiligen Moments bereithalt™,
herangezogen.’

Das Genre des landlichen Dramas ist bis heute in der Literaturwissenschaft
zwar isoliert sehr extensiv behandelt worden, mit der komparatistischen Anndherung
uber ein ganzes Jahrhundert betritt diese Untersuchung aber Neuland. Einige wenige
komparatistische Einzelstudien dienten diesem Projekt als Impuls.? Relevant fiir die
anglo-irische und flr die osterreichische literatur- und auch sozialwissenschaftliche
Forschung ist die vorliegende Arbeit insofern, als sie sich als Baustein zu einer
Beschreibung der Genreentwicklung im sozio-historischen Kontext, insbesondere im
Nationalliteraturkontext, versteht. Die komparatistische Vorgehensweise ist hier
angemessen, um sowohl unverwechselbare Merkmale als auch Parallelen der
,hationalen Stiicke” als Kennzeichen fir politische, kulturelle und gesellschaftliche

Strukturen zu isolieren.

® Ibid., S. 45.

" Ibid., S. 90; vgl. auch von Zima: Komparatistik, S. 179.

¢ Uberzeugende Beispiele liefern: Pamela S. Saur: Classifying Rural Dramas: O’Neill’s ,,Desire under
the EIms* and Schonherr’s ,,Erde”. In: Modern Austrian Literature 26 (1993). Special Issue: On the
Contemporary Austrian Volksstlck, S. 101-114; Jean Smooth: The Poets and Time: A Comparison of
the Plays by J. M. Synge and Federico Garcia Lorca. Madrid: J. Porria Turanzas, 1978.



Das wichtigste Kriterium bei der Auswahl der Texte ist ihre Exemplaritat. Die
Stiicke stehen stellvertretend flr viele &hnliche, die zur selben Zeit entstanden; ihre
Autoren genossen grofRes Ansehen bei der Kritik und im populéren Bewusstsein. Die
Rezeptionszeugnisse und die anderen Quellen zur Stellung der Verfasser im
,nationalen” Kulturleben deuten deren Status als ,Nationaldichter’ an. Dies ist
besonders relevant, wenn der Frage nachgegangen wird, inwiefern ihre Stiicke als
tauglich fiir die Nationaltheater Irlands und Osterreichs erachtet wurden.

Die Arbeit setzt sich mit dem landlichen Volksstiick als Nationaldrama
auseinander; das Genre definiert sich durch die Darstellung des landlichen Milieus.
Die Dramen-Figuren stammen also aus dem landlichen Bereich oder sind zumindest
in irgendeiner Weise eng mit der ruralen Gemeinschaft verbunden. Die Stiicke
mussen allgemeine Anliegen, wie zum Beispiel Heirat und Ehe, Familie und Besitz,
Aulienseiter und Diskriminierung im Kontext ihrer Zeit ansprechen. Es wurden keine
Stlicke ausgewdhlt, die sich ausdrucklich mit politischen oder historischen Themen
beschéftigen, da diese zu offensichtlich im Zusammenhang von nationaler
Selbstdarstellung auf der Buhne Funktion entfalten. Propagandastiicke beispielsweise
sind ungeeignet fur die Untersuchung, weil sie von vornherein als ,nationale’
Literatur vom Autor intendiert sind und daher flr die Zwecke dieser Arbeit keine
Vergleichsbasis bieten. Dieses Auswahlkriterium spiegelt die Fragestellung nach
dem Verhéltnis von ,Nationalem’ und ,Transnationalem’ wider.

Das Korpus umfasst drei Vergleichspaare von ruralen Volksstiicken, die
zwischen 1907 und 1985 verfasst worden sind; Stuicke aus dem ersten Jahrzehnt, den
1930er Jahren und den 1970er/1980er Jahren. Die drei gewahlten Zeitspannen
markieren bedeutende Abschnitte in der Genreentwicklung des Volksstiicks. Beim
Nachvollziehen der Genreentwicklung in Osterreich und Irland kénnen in diesen drei
Perioden historische Neuentwicklungen und Entwicklungsschibe des Genres
festgestellt werden. In der ersten Dekade des 20. Jahrhunderts wurde in Irland dem
landlichen Volksstuck im ,Literary Revival’ besondere Aufmerksamkeit geschenkt,
da das Bauerliche als typisch irisch empfunden und fir die nationale
Selbstdarstellung im neugegriindeten Abbey Theatre nutzbar gemacht wurde. In
Osterreich gewann das Léndliche an Bedeutung, da es in der Zeit der
innenpolitischen Unruhen im Vielvilkerstaat ein Abbild der scheinbar unberthrten
Heimat und somit Zugehorigkeit und Sicherheit vermittelte. Das Genre erfuhr zu
dieser Zeit einen Aufschwung, und das kritische landliche Volksstick wurde als



Innovation den verflachten stereotypen Formen des spaten 19. Jahrhunderts
entgegengesetzt. Stellvertretend fir Dramen dieser Periode stehen John Millington
Synges The Playboy of the Western World (1907) und Karl Schénherrs Erde (1908),
die zufélligerweise sogar im selben Jahr auf den Nationalbliihnen zur Auffiihrung
gelangten. Beide Stucke riefen heftige Kritikerreaktionen hervor und wurden
dadurch Teil des Nationalliteraturdiskurses.

Als ndchstes erscheinen die 1930er Jahre als transnational vergleichbare
Etappe in der landlichen Volksstiickentwicklung. In Osterreich, wo innenpolitische
Krisen die Erste Republik erschitterten, wurde fur die stdndestaatliche Ordnung die
hierarchische Struktur auf dem Bauernhof als vorbildhaft propagiert. Die erreichte
Unabhangigkeit Irlands und das dadurch gewonnene Selbstverstandnis waren Grund
fur die Etablierung einer ,nationalen’ Kulturszene. Die Betonung auf das rurale
Irland im Gegensatz zum industrialisierten England war immer noch omniprésent.
Durch politische ldeologisierung des Bdauerlichen als Lebensideal in den 1930er
Jahren war das landliche Drama von groRer Bedeutung bei der nationalen
Selbstdarstellung im Theater. Von reprasentativem Status sind die Autoren T. C.
Murray mit Michaelmas Eve (1932) und Richard Billinger mit Rosse (1931). Die
Konzentration auf dieses Vergleichspaar erscheint insofern angemessen, als der Ruf
beider Autoren in erster Linie darauf beruhte, dass sie zeitrelevante Themen in ihren
landlichen Dramen behandelten. In der Offentlichkeit genossen sie das Ansehen,
dass sie es aufgrund ihrer landlichen Herkunft vermochten, das ,echte’ Irland
beziehungsweise Osterreich auf die Blhne zu bringen. Mit ihren Dramen
Michaelmas Eve und Rosse konnten sie ihren Status als typisch irisch oder typisch
osterreichisch schreibende Autoren konsolidieren. Der Erfolg dieser Autoren ist
symptomatisch fur die Zeit.

Die Zeit des Nationalsozialismus in Osterreich wird hier nur im
Zusammenhang der allgemeinen Genreentwicklung und der Verwendung des Bauern
als représentative nationale Figur auf der Blihne behandelt. Im neutralen, nur wenig
in die Ereignisse des Zweiten Weltkriegs verwickelten Irland bewirkte der
kontinentaleuropéische Faschismus keinen kulturgeschichtlichen Einschnitt, da
Irland noch nicht einmal als Kriegsgegner gezwungen war, sich mit dem Faschismus
auseinanderzusetzen.  Folglich gibt es auch keine Nachkriegszeit als
kulturgeschichtliche Epoche. Die Zeit nach 1945 bietet daher wenige Angriffspunkte,
um einen Textvergleich anzustellen. Das Genre hatte sich in den beiden Landern
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relativ stark auseinander entwickelt. Wahrend man in Irland eine kontinuierliche
Fortverwendung und langsame ,Modernisierung’ des landlichen Dramas auf den
nationalen Bilhnen verzeichnen kann, markiert die Nachkriegszeit in Osterreich
einen eindeutigen historischen und theatergeschichtlichen Bruch. Negativ besetzt
einerseits aufgrund des Genremissbrauchs wahrend des Nationalsozialismus und
andererseits durch die Trivialisierung des Genres fiir ein unkritisches
Massenpublikum war das rurale Drama vorerst fur serigse junge Autoren in
Osterreich tabu. Daraus erklart sich der relativ groRe Zeitsprung zwischen dem
zweiten und dritten Vergleichspaar.

Erst nach der Kulturrevolution von 1968 wurde das landliche Volksstuck in
Osterreich von ,Biirgerschreckautoren’ wieder entdeckt und fiir Agitpropzwecke
umfunktioniert. In dieser Radikalitat gibt es kaum Vergleichbares in Irland zu finden,
obwohl auch hier das Genre zumindest teilweise umgestaltet wurde. Nattrlich waren
auch in Irland die Auswirkungen des Zeitbruchs von 1968 spiirbar, jedoch fehlte die
Dimension der ,Vergangenheitsbewéltigung’, der verspateten Abrechnung mit der
belasteten Nazi-Periode und der Frontstellung gegen das Schweigen tber diese Zeit.
Aufgrund wirtschaftlicher und sozialer Repressionen fanden in Irland nur sehr
langsam Neuerungen in der ,offiziellen” Kulturszene statt. Zeitlich verzgert fingen
Autoren in Irland in den 1980er Jahren an, das landliche Volksstuck radikal
umzuformen, um es fur ihre Gesellschaftskritik nutzbar zu machen. Peter Turrinis
Sauschlachten (1972) und Tom Murphys Bailegangaire (1985) bieten sich unter den
gegebenen Kriterien fir einen Vergleich an, auch wenn sie zeitlich etwas
auseinander liegen. Sie stehen reprasentativ flr ein radikal-kritisches landliches
Volksstlick, das in den ,nationalen Literaturkanon’ aufgenommen worden ist.

In der textimmanenten Untersuchung der jeweiligen Vergleichspaare werden
verschiedene Aspekte analysiert: Zuerst werden Elemente der Regieanweisungen,
was Bihnenausstattung und Kostlime betrifft, gegenibergestellt, um zu zeigen,
welche optischen und atmosphdrischen Reize durch die l&andliche Szenerie dem
Publikum geboten werden sollen; es wird analysiert, inwieweit die Autoren mit
Klischees arbeiten und welche Erwartungen beim Publikum dadurch hervorgerufen
werden. Ein weiteres Hauptaugenmerk wird auf den dramatischen Aufbau gelegt.
Die Gegenuberstellung der strukturellen Gestalt der Dramen geht vor allem auf die
Wirkungséasthetik ein: Inwieweit halten die Autoren an gewohnten Mustern fest und

11



wo setzen sie neue Akzente? Was wird damit erreicht im Hinblick auf die
Erwartungshaltung des Publikums?

Ein daher wichtiger Untersuchungsgegenstand ist der Einsatz von Humor und
Ironie, womit die Autoren unterhalten und/oder Gesellschaftskritik iben. Da Humor
gemeinhin als etwas spezifisch Nationales empfunden wird, erscheint dieser Aspekt
als besonders bedeutend fiir die Fragestellung zum Verhéltnis von ,national’ und
,ubernational’. Eng verbunden mit der Gegenuberstellung von Humor ist die
sprachliche Analyse. Wie in Kapitel Il gezeigt, wird Sprache oft als Ausdruck
nationaler Zugehdorigkeit empfunden. So hilft die sprachliche Analyse, tibernationale
Verwandtschaften von als ,national” verstandenen Merkmalen festzustellen.

Die Auswertung der Figuren und der Darstellung der Themen in den Dramen
wird dabei aufschlussreich sein, um zu zeigen, womit die Dramatiker das Publikum
im Nationaltheater ansprechen oder auch schockieren. Die Untersuchung dieses
Aspekts hebt hervor, welche Figuren als ,national’ wahrgenommen wurden und
welche Themen als relevant fir die Nation galten. Alle untersuchten Elemente im
Vergleich illustrieren das Verhéltnis von vermeintlich Volkstimlich-Nationalem zu
Transnationalem.

Abschliefend wird der Versuch einer Nachzeichnung der Auffiihrungs- und
Rezeptionsgeschichte angestellt, um die Verwendung der Vergleichspaare im
Kontext der Nationalbiihnen Irlands und Osterreichs herauszustellen. Der Vergleich
dieser Aspekte macht die Einstellung des jeweiligen Kulturbetriebs zum Genre als
Teil der Nationalliteratur sichtbar, was wiederum Licht auf die Frage nach der
Ideologisierung des Lé&ndlichen firr nationale Zwecke wirft. Hauptaugenmerk wird
auf Rezensionen in der nationalen Presse gelegt, die die Dramen als besonders irisch
beziehungsweise Osterreichisch bewerten, und auf jene Stellungnahmen, die den
Dramen keine ,nationale Kraft’ zubilligen, da sie fir die Nation ,untypische’ Zige
enthalten.
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|.  Gattungsgeschichte und Begriffsverwendung im
19. Jahrhundert als Voraussetzung ftr das 20.
Jahrhundert

Im Zuge der Begriffsbestimmung und -verwendung ergeben sich zwei Aspekte, auf die
besonderes Augenmerk gelegt werden muss. Erstens hat sich das Konzept dessen, was
man landl&ufig Volksstiick nennt, seit seinen Anfdngen im 18. Jahrhundert und vor
allem seit dem Entstehen eines kritischen Volksstiicks in den 1920er Jahren verdndert.
Das bedeutet, dass der Begriff Volksstick je nach Zeitkontext ein relativ groRes
Spektrum an verschiedenen Auspragungen beschreibt. Zweitens ist das Problem der
Ubersetzung der Genrebezeichnung ins Englische ins Auge zu fassen, um eine geeignete
Terminologie fur das landliche Drama in Irland zu finden. Im Deutschen trifft man auf
Begriffe wie beispielsweise Bauernstlick, Bauernschwank, landliche Farce und Posse. In
der englischen Sprache werden in der Sekundérliteratur Bezeichnungen wie folk play
oder popular play fiir Volksstlicke des 20. Jahrhunderts verwendet; wenn es um Dramen
geht, die das l&ndliche Milieu darstellen, dann werden die Stiicke oft peasant play oder
rural play benannt. Auffallend im Zusammenhang mit diesen Termini ist, dass ihre
Verwendung auf nur wenig einheitlicher Systematik beruht.

Im deutschsprachigen Raum beschéftigen sich Autoren, Literaturwissenschaftler
und Theaterexperten seit Jahren mit dem Ph&nomen Volksstick. Oft wurde dem
Theaterbetrieb der Vorwurf gemacht, dass das Volksstiick als ,niedere Gattung’ von
oben herab behandelt und deshalb tiberhaupt im literarischen Diskurs ausgespart wiirde.*
1940 bemerkte Bertolt Brecht:

Das Volksstlck ist fur gewohnlich krudes und anspruchsloses Theater, und die
gelehrte Asthetik schweigt es tot oder behandelt es herablassend. Im letzteren Fall
wiinscht sie es sich nicht anders, als es ist, so wie gewisse Regimes sich ihr Volk
winschen: krud und anspruchslos. Da gibt es derbe SpéRe, gemischt mit
Ruhrseligkeiten, da ist hanebiichene Moral und billige Sexualitdt. Die Bdsen

Lvgl. Lydia Katharina Kegler: A Case of Mistaken Identity: Defining the Volksstiick in Its Historical
Context Since the Eighteenth Century. In: Modern Austrian Literature 26, 3/4 (1993). Special Issue: On
the Contemporary Austrian Volksstiick. S. 1-15, hier S. 1; vgl. auch Herbert Herzmann: Tradition und
Subversion. Das Volksstiick und das epische Theater. Tiibingen: Stauffenburg, 1997, Kapitel ,Hohes
Drama und niederes Volkstheater’, S. 19-43.
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werden bestraft, und die Guten werden geheiratet, die Fleiligen machen eine
Erbschaft, und die Faulen haben das Nachsehen. [...] Um in den Stiicken zu
spielen, muR man nur unnatirlich sprechen kénnen und sich auf der Bihne in
schlichter Eitelkeit benehmen.?

Brecht richtete seine Kritik Uber das Volksstiick auf Johann Nepomuk Nestroys (1801-
1862) und Ferdinand Raimunds (1790-1836) Nachfolger im ausgehenden 19.
Jahrhundert, die in Massenproduktion heiter-sentimentale Stiicke als anspruchslose
Unterhaltung fir das Kleinblrgertum und fir die unterbirgerlichen Schichten auf die
Biihne brachten. Diesen Trend der Trivialisierung des Volksstiicks kann man auch in
weiterer Folge beobachten; er gipfelt in den Produktionen der Ldwinger-Bihne in
Osterreich und der Millowitsch-Buihne in Deutschland, beides Biihnen, die Volksstiicke
als reine, einfache Massenunterhaltung prasentierten. Was Brecht besonders kritisierte,
ist der affirmative Charakter, der dem Volksstiick, vor allem in den Aufflihrungen dieser
Theaterbiihnen, aufgesetzt wurde. Wie autoritdre Machthaber sich ihre Untergebenen,
ihr Volk, winschen, ndmlich kritiklos, so wurde auch das Volksstlck als kritiklose
Belustigung fur das Volk auf die Bluhne gebracht. Brecht sah die Mdglichkeit, das
Volksstiick, indem er es neu konzipierte, als Mittel zur Gesellschaftskritik
umzufunktionieren. Er wollte das Volksstiick rehabilitiert sehen, was er mit seinem Herr
Puntila und sein Knecht Matti (1940/41, uraufgefuhrt 1948) selbst in die Praxis
umsetzte. Weiters bemerkte er: ,,Das Volksstiick ist eine lange verachtete und dem

Dilettantismus oder der Routine iiberlassene Gattung.*®

Brechts Vorwurf zielte auf jene
Theatermacher ab, die das Genre als pure Unterhaltung interpretierten.

Dass jedoch das Volksstiick als ,ernstes’ Genre flr wertvoll erachtet wurde, zeigt
die wissenschaftliche Auseinandersetzung. In der Literaturwissenschaft hat das
Volksstiick einen beachtlichen Platz eingenommen. Am umfangreichsten sind Otto
Rommels siebenbandige Anthologie und seine detaillierte Darstellung der Entwicklung

des Volksstiicks.* In der neueren Forschung gilt Hugo Austs, Peter Haidas und Jirgen

? Bertolt Brecht: Gesammelte Werke 17: Schriften zum Theater 3. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1990, S.
1162.

* Ibid., S. 1169.

* Otto Rommel (Hg.): Alt-Wiener Volkstheater. Auswahl in 7 Banden. Wien, Teschen, Leipzig:
Prochaska, 1913 und Otto Rommel: Die Alt-Wiener Volkskomddie. Ihre Geschichte vom barocken Welt-
Theater bis zum Tode Nestroys. Wien: Bellaria, 1952.
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Heins Volksstiick-Geschichte als das Standardwerk, das besonders systematisch
Kategorisierungen vornimmt.> In den meisten Hand- und Lehrbiichern zur
deutschsprachigen Literatur ist dem Genre ein eigenes Kapitel gewidmet, was die
Bedeutung des Volksstlicks in der Literaturwissenschaft unterstreicht.

Immer wieder taucht das Problem der Definition und der Poetik des Volksstiicks
auf. Die Wurzeln des Dramas, das man im Allgemeinen als Volksstlick bezeichnet,
liegen laut Aust, Haida und Hein im Mittelalter, wobei man jedoch die ersten Belege der
Wortverwendung erst 1774 bei Jakob Michael Reinhold Lenz (1751-1792) findet.’ Lenz
preist in seinem Aufsatz Anmerkungen Uber das Theater Shakespeares Komddien und
die Breitenwirkung derselben, denn sowohl gebildete Zuschauer als auch ungebildete,
»,KoOnige und Koniginnen* als auch niederster ,,PObel* wirden von diesen Stiicken
angetan sein.” Er bezeichnet Shakespeares komddienhaftes Drama Love’s Labour’s Lost
als Volksstuck. In seinem Verstdndnis ist es deswegen ein Volksstick, weil es von der
Wirkungsasthetik her jeden Menschen, egal welches sozialen Standes, anspricht. Fir ihn
ist also ein Volksstlick ein Drama, das in seiner Publikumswirkung soziale Grenzen zu
Uberschreiten vermag. Obwohl es anscheinend zu Lenz’ Zeiten keine Poetik fur das
Volksstiick gab, glaubte er im deutschsprachigen Raum dennoch so etwas wie ein
Volksstiick zu identifizieren, welches seiner Ansicht nach dhnliches Potenzial wie
Shakespeares Komddien hatten. Das, was er als Volksstiick bezeichnete, umfasste jene
Dramen, vor allem Hanswurstiaden, die zundchst abwertend im Gegensatz zu den
wertvolleren Nationaldramen gesehen wurden. Lenz befand, dass das Volksstiick
insofern von gesellschaftlicher Bedeutung sei, da es alle Bevdlkerungsschichten
erreiche. Lenz’ Auffassung vom Volksstiick spiegelt mitunter einen Wandel wider. Er
wandte sich gegen die elitare Literarisierung von Theater hin zur Demokratisierung, was
seines Erachtens mit der Verbreitung von Volksstiicken erzielt wirde. Dieses
aufklarerische Verstdndnis vom Volksstick wurde in anderer Ausprdgung in der

Romantik weitergefihrt.

® Hugo Aust, Peter Haida und Jiirgen Hein: Volksstiick. Vom Hanswurstspiel zum sozialen Drama der
Gegenwart. Miinchen: Beck, 1989.

® Ibid., S. 22.

7 Jakob Michael Reinhold Lenz: Anmerkungen iibers Theater. In: Gesammelte Schriften. Band 1. Hg. v.
Franz Blei. Munchen, Leipzig: Georg Muller, 1909. S. 221-255, hier S. 255.
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Ab ca. 1790 mit dem Aufkommen der Romantik wurde im deutschen
Sprachraum dem Volkstimlichen besondere Signifikanz im Zusammenhang mit der
Formung einer nationalen Identitat zugesprochen. Die Hinwendung zum Volkstum und
dessen literarische Reprasentationen standen im Vordergrund. Insofern spielten auch
volksstiickartige Dramen eine wichtige Rolle und erfuhren eine Aufwertung.® Im
oOsterreichischen Raum erzielten jene Stlicke, die heute eindeutig als 6sterreichische
Volksstlicke identifiziert werden, damals aber nicht unbedingt als solche bezeichnet
wurden, erst im 19. Jahrhundert Erfolge. Die Gattungsbezeichnung Volksstiick wurde
von den Autoren jedoch nur selten verwendet; sie gebrauchten vor allem die Termini
Posse, Zauberposse oder Lokalstlick.

In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts gewannen diese Dramen an
Popularitét, also nach Nestroy und Raimund, als die Theater in Wien kommerzialisiert
wurden. Nestroys subtile und gleichzeitig scharfe Gesellschaftskritik wollte das
kleinbiirgerliche Publikum allerdings nicht mehr sehen und so glichen Autoren sowie
Regisseure in den Stiicken soziale Gegenséatze aus; die menschlichen Schwachen, die ja
besonders Nestroy so sehr in seinen Stiicken angeprangert hatte, wurden verharmlost
und als zu bel4cheind dargestellt. Nachdem vor allem zu Nestroys Lebzeiten seine
aggressive Sozialkritik auf die Bihne gebracht worden war, folgte eine Tendenz,
Nestroys Stucke in verharmloster und vergemdatlichter Form auf der Bihne zu
interpretieren.’ Beispielsweise wurde mehr Augenmerk auf unterhaltende Gesang- oder
Tanzeinlagen gelegt als auf subtiles Wortspiel, in dem Nestroy seine Kritik verpackt
hatte. Harmonische Schlusstableaux wurden moralisch-kritischen Botschaften
vorgezogen.

Das Publikum umfasste zum Grofteil das Kleinburgertum und dieses wollte
unterhalten werden, sodass die sozialkritische und satirische Komponente eines Nestroy
oder in geringerem Malle auch eines Raimund unerwiinscht war. Dieser
Geschmackswandel und die Abgrenzung des Kleinbiirgertums nach unten veranlasste
viele Schriftsteller zwar die Grundelemente der bisherigen Volksstiicke in ihr Repertoire
aufzunehmen, allerdings waren sie darauf bedacht, im Gegensatz zu Nestroy oder

& Vgl. Aust, Haida, Hein: Vom Hanswurstspiel zum sozialen Drama der Gegenwart, S. 23.
% Vgl. Jiirgen Hein: Nestroyforschung (1901-1966). In: Wirkendes Wort 18 (1968), S. 232-245; Jiirgen
Hein: Neuere Nestroyforschung (1967-1973). In: Wirkendes Wort 25 (1975), S. 140-151.
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Raimund, den kritischen Gehalt auszusparen und eben auf, wie Brecht spéter kritisierte,
klischeehafte Weise mit noch mehr Gesang, Tanz, Sentimentalitat, Rihrung und
Melodramatik zu unterhalten. Im ausgehenden 19. Jahrhundert l6sten die leichte
Unterhaltungskomdédie und das operettenhafte Singspieltheater das kritische Wiener
Volksstiick ab."® Es wurden dem Volkstheater verwandte Riihrstiicke oder lustige Stiicke
en masse produziert, die im Gegensatz zum ,Hochstildrama’ als pure Lachunterhaltung
dienen  sollten. Sie haben keinen  signifikanten  Stellenwert in  der
Literaturgeschichtsschreibung gewonnen, sind aber doch als soziales und kulturelles
Phanomen interessant. Denn sie dienten als Folie und Uberwindungsgenre fiir das

sozialkritische Volksstiick, das danach entworfen wurde.

1. Entwicklung des landlichen Volksstiicks als Genre in Osterreich

Das Genre des landlichen Volkssticks hebt sich vom st&dtischen Volksstick vor allem
durch den Schauplatz und das Figurenarsenal ab. Die Handlung spielt im b&uerlichen
Milieu und der Grofteil der Protagonisten ist im bduerlichen Dorf angesiedelt. Die
wirkungsasthetische Funktion kann verschieden ausgerichtet sein. Das landliche
Volksstlick diente zum Beispiel Ludwig Anzengruber (1839-1889) als dramatische Form
fur seine Gesellschaftskritik. Bei Schriftstellern wie Peter Rosegger (1843-1918) oder
Ludwig Thoma (1867-1921) wurde das Landliche bewusst in Gegensatz zu Stadtischem
gesetzt. Insofern kann das l&andliche Volksstiick auch ideologisch behaftet sein.

Das Landleben im Volksstiick filhrte in Osterreich beispielsweise Emanuel
Schikaneder (1751-1812), der Vorlaufer der nestroyschen Dramatik,** auf spezielle Art
vor. In seinem heiteren volksstiickhaften Singspiel Der Tyroler Wastl (1795) zeigt er
einen urwichsigen, grobschl&chtigen Bauerntypus, der in seiner heiteren Naivitat die
Irrungen und Wirrungen seiner komplizierten Wiener Verwandtschaft 16st. Der

neureiche Wiener Ferdinand kiindigt das Kommen seines bauerlichen Bruders wie folgt

19 Jiirgen Hein: Wiener Vorstadttheater. In: Horst Albert Glaser (Hg.): Deutsche Literatur. Eine
Sozialgeschichte. Band 7: Vom Nachmarz zur Grinderzeit: Realismus 1848-1880. Reinbeck: Rowohlt,
1982, S. 358-368, hier S. 358.

! Herbert Zeman: Alt-Wiener Volkskomddie. In: Horst Albert Glaser (Hg.): Deutsche Literatur. Eine
Sozialgeschichte. Band 6: Vormérz: Biedermeier, Junges Deutschland, Demokraten 1815-1848. Reinbeck:
Rowohlt, 1980, S. 276.
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an: ,,[...] jetzt lernst meinen Bruder kennen, der ist zwar ein Bauer, der weder lesen noch

“12 Das Kennlied dieses

schreiben kann, aber er hat deines Vaters [gutes] Herz.
Volksstiicks, Die Tiroler sind lustig, zeigt programmatisch, wie die rechtschaffene
Landbevolkerung auf der Buhne auszusehen hatte: ,,Zur Arbeit steht [sic] Bube und
Madl frih auf — und abends da singen und lachen sie drauf.” Auch das Privatleben ist in
diesem Lied klar geregelt: ,,Hat einer ein Schatzerl, so bleibt er dabei, — er nimmt sie
zum Weiberl und liebt sie recht treu.“** Konfliktfrei und harmonisch geordnet erscheint
in diesem Stiick die Welt des 6sterreichischen Bauern auf der Biihne — hier personifiziert
durch die lustige, klischeehafte, aber gleichzeitig auch moralisierende Figur des Tiroler
Bauernwastl, der so prasentiert wird, als ob er das deutschsprachige rurale
Gesamtosterreich vertritt. Bei Schikaneder und seinen Nachfolgern diente die Figur des
oOsterreichischen Bauern einerseits als komische Figur der Unterhaltung, andererseits der
Gesellschaftskritik, denn sie besalR auch moralische Aussagekraft.

In weiterer Folge gewann das landliche Milieu allgemein in der Literatur immer
mehr Platz. Léandliche ,heimatlich gepragte Stoffwelten [eroberten] die
Erzahlliteratur“.** Der populdrste Vertreter dieser literarischen Richtung ist Peter
Rosegger mit seiner ,militant antimodernistischen Haltung“.*® Er beschreibt in seinen
Erzdhlungen das katholische Osterreichische Landleben als hart, aber idyllisch und vor
allem als Geborgenheit vermittelnde Heimat im Gegensatz zur verkommenen,
anonymen und artifiziellen Stadt. In seinem programmatischen Artikel Die Entdeckung
der Provinz polemisiert Peter Rosegger:

Ja meine lieben Wiener, wir heraul’en auf dem Lande sehen euch schon lange zu,
wie ihr ganz auf eigene Faust Kultur, Zivilisation und Fortschritt spielt, so
selbstbewul3t und ausschlieBlich, als ob es hinter den Bergen keine Leute gébe. [...]
Die Mutter des Geistes, der Seele und des Konnens ist die Einsamkeit. Das
geistige Durchschnittsleben der Grolstadt steht auf einer niedrigeren Stufe als das
kleinerer Kulturzentren der Provinz.'®

'2 Emanuel Schikaneder: Der Tyroler Wastl. In: Alt-Wiener Volkstheater in 7 Banden. Band 1. Hg. v. Otto

Rommel. Wien, Teschen, Leipzig: Prochaska, 1913, S. 83-166, hier S. 95.

3 1bid., S. 154f.

 Ernst Fischer: Einleitung. In: Kindlers Neues Literaturlexikon. Hauptwerke der Osterreichischen

hiteratur. Einzeldarstellungen und Interpretationen. Miinchen: Kindler, 1997, S. IX-XXVI, hier S. XVI.
Ibid.

16 peter Rosegger: Die Entdeckung der Provinz. In: Die Zeit, 25. Marz 1899, zitiert nach Walter Zettl:

Literatur in Osterreich von der ersten zur zweiten Republik. In: Herbert Zeman (Hg.): Geschichte der

Literatur in Osterreich. Band 7: Das 20. Jahrhundert. Graz: Akademische Druck- und Verlagsanstalt,

1999, S. 15-220, hier S. 93.
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Rosegger erhob mit solchen Behauptungen den Anspruch, dass sich die Unbedarftheit,
Ruhe und Harmonie der Menschen aul3erhalb der GroRstadt auf die kulturelle Kreativitét
besonders forderlich auswirke. Seine in Ansédtzen sozialkritische Darstellung des
oOsterreichischen Landlebens bot sich fur eine romantisierende Interpretation an, wie sie
in der Rezeption, vor allem in der voélkischen, dominierte.!’

Im Gegensatz zu Roseggers Verarbeitung der bauerlichen Erlebniswelt steht das
sozialkritische Drama Ludwig Anzengrubers. Er brachte heimatlich-landliche
Stoffwelten in Form von sozialkritischen und moralisierenden Tragddien auf die Buhne.
Er stellte die landliche Bevdlkerung nicht mehr als naiv-unverbraucht und ehrlich-arm
vor, sondern entlarvte sie als fehlerhaft, riicksichtslos und verlogen. Anzengrubers
Versuch, das osterreichische Volksstlick als sozialkritisches Genre zu erneuern, war
zwar punktuell erfolgreich, konnte sich allerdings aufgrund der Publikumserwartung, die
auf leichte, verklarende heimatliche Unterhaltung abzielte, nicht durchsetzen. Sowohl
das niedere vorstadtische Birgertum als auch das grof3stadtische Blrgerum war an
derartigen ernsten volksnahen Dramen Anzengrubers nicht interessiert. Beziliglich des
ruralen Bereichs als Themenschwerpunkt in den Dramen in den letzten zwei Jahrzehnten
des 19. Jahrhunderts bemerkt Wendelin Schmidt-Dengler, dass

Bauerndramen Konjunktur haben. Die Wahl des landlichen Lebensraumes ist nicht
willkurlich, sondern entspringt, wie ich meine, der Notwendigkeit, das Volksstiick
in seiner Typologie zu erneuern. [...] Das Volksstlck, das Genrebild, die Posse
kennt vor allem die Stadt als Lebensraum und es ist der Bauer, der in diesen
einflsringt, wobei seine Funktion je nach Einstellung des Autors unterschiedlich
ist.

Das Publikum war nun mit landlichen Protagonisten, die das Bihnengeschehen
dominierten, konfrontiert. Vereinzelt trat der Stadtmensch auf, dessen Erscheinen die

landliche Gesellschaftsstruktur storte und latent vorhandene Missstande an die

7 \vgl. beispielsweise Adolf Bartels: Geschichte der deutschen Literatur. Hamburg, Braunschweig, Berlin:
Georg Westermann, 1919, S. 503-504 oder Paul Fechter: Geschichte der deutschen Literatur. VVon den
Anféngen bis zur Gegenwart. Berlin: Knaur, 1941, S. 625-627.

18 Wendelin Schmidt-Dengler: Zur Funktion des landlichen Lebensraumes bei Carl Morre und Franz [sic]
Schonherr. In: Jean Marie Valentin (Hg.): Volk — Volksstlck — Volkstheater im deutschen Sprachraum
des 18.-20. Jahrhunderts. Akten des mit Unterstiitzung des Centre National de Recherche Scientifique
veranstalteten Kolloquiums Nancy, 12.-13. November 1982. Bern, Frankfurt/Main, New York: Peter
Lang, 1986, S. 173-185, hier S. 183.
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Oberflache brachte. Das Publikum musste sich erst an diese neue Verwendung des
Landlichen auf der Biihne gewdhnen. So zog es vorerst noch lustspielhafte Dramen des
,Schikanedertypus’, wo der Bauer in die Stadt eindringt und als positiver Ausgleich zur
urbanen Dekadenz wirkt, den anzengruberischen Tragddien vor. Trotz Anzengrubers
Bemihungen ein neues Volksstiick zu schreiben, das das Agrardorf in den Mittelpunkt
des Buhnengeschehens riickte und mehr zur ernsten Tragddie als zur farcehaften
Unterhaltungskomddie tendierte, setzte sich diese sozialkritisch-rurale Auspragung des
Volksstiicks erst nach seinen Lebzeiten durch, denn ,die Rezeptionsgewohnheit
[assoziierte] mit dem Volksstiick a priori bereits Gemiditlichkeit, Harmlosigkeit oder
entleerte Unterhaltung“.*® Die Volksstiickproduktion in den 8sterreichischen Theatern
der Jahrhundertwende passte sich der Publikumserwartung an und so wurden vor allem
stereotype Formen des l&ndlichen Volkssticks auf der Bihne gezeigt. Die Dramen
bestanden aus einem klar formulierten Thema, einer durchgehenden Fabel mit
eindeutiger Losung, einer Aufteilung der Figuren in Gegenspielerpositionen und aus
einer gleichmaRigen Untergliederung in Akten.?

Nach dieser Periode der Verflachung der Volksstiicke in Osterreich, tiber die sich
Volksstiickschreiber mit sozialkritischer Botschaft wie Anzengruber beschwerten,?
entdeckten kritische Autoren den landlichen Lebensraum als Mikrokosmos fir
menschliche Tragddien wieder. Fihrend in dieser dramatischen Verarbeitung des
Landlebens waren in Osterreich vor allem Franz Kranewitter (1860-1938) und Karl
Schonherr (1867-1943). Diese Dramatiker schilderten das Leben im bauerlichen Milieu
vorwiegend als dister und unheilvoll. Sie verweigerten ihren Handlungen oft einen
versohnlichen Ausgang. Wenn sie heitere Elemente einbauten, so dienten diese vor
allem dem Effekt des Kontrastes oder der ironischen Darstellung, aber nicht mehr der
bloRen Unterhaltung.?? Erstmals nach Anzengruber stellten dsterreichische Schriftsteller
das Landmilieu wieder sozialkritisch auf der Blihne dar, quasi als rurale Ergdnzung zum

stadtischen Volksstiick.

19 Aust, Haida, Hain: Vom Hanswurstspiel zum sozialen Drama der Gegenwart, S. 283.

29 \/olker Klotz: Horvaths Reagenzdramatik. In: Ders. (Hg.): Dramaturgie des Publikums. Miinchen,
Wien: Hanser, 1976, S. 177-215, hier S. 184.

21\/gl. Thomas Schmitz: Das Volksstiick. Stuttgart: Metzler, 1990, S. 30f.

22 Siehe Kapitel 111 zu Karl Schénherrs Erde und Synges Playboy of the Western World.
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Spater, in den 1920er und 1930er Jahren wirkten die Versuche der
osterreichischen Volksstiickschreiber Odon von Horvath (1901-1938) und Jura Soyfer
(1912-1939) in die selbe Richtung, nadmlich l&ndliches Volksstick als zeitkritische
Gattung neu zu beleben, um dem Genre neue Aktualitat zu verleihen. Sie verwendeten
die Gattung bewusst, um das Publikum in seiner Erwartung zu enttduschen, um es zu
schockieren und aufzuritteln. Allerdings sind die Protagonisten nicht mehr von
béuerlicher Herkunft, sondern dorfliche Kleinbirger. Der Bauer ist nicht mehr
Protagonist im Volksstick, weil er laut Horvath nicht mehr den Grofteil des Volkes
ausmache: Wenn man jetzt ein Volksstick schreiben wolle, misse man als
Protagonisten den Kleinburger wahlen. Gepragt sind diese im Vergleich zu Schoénherr
oder Kranewitter modern wirkenden Stlicke von bitterem Zynismus, der aus einer
,Synthese aus Ernst und Ironie“ entsteht?® und der die Landidylle Osterreichs und
Bayerns vollends zerstort. Wirklich populdr beim kleinbirgerlichen Publikum blieb

jedoch nach wie vor jene Volksstickmachart, die leichte Unterhaltung bot.

2. Spektrum eines Genres

Definitionsgeschichtlich umfasste der Terminus Volksstiick in Osterreich bereits zu
Beginn des 20. Jahrhunderts ein Sammelsurium von verschiedenartig angelegten
Stiicken, die sowohl in der Theaterpraxis als auch in der Sekundarliteratur immer im
Gegensatz zum ,Hochstildrama’ gestellt wurden. In der Oppositionsstellung Volk versus
Adel, beziehungsweise Besitzlose versus Besitzende, Masse versus Elite, nimmt der
Begriff des Volkes die Konnotation ,ungebildet’ und ,krude’ an. Fir das Volksstiick als
Genre konstatiert Geoffrey C. Howes, dass seine Existenz auf der Unterscheidung
zwischen Volk und etwas anderem, entweder Hochkultur oder besitzender Klasse oder
beidem griinde.** Die Gemeinsamkeiten der diversen Ausformungen des Volksstiicks

sind also ,Volksnéhe’, wobei es keine eindeutige Definition von ,Volk’ zu geben

2% Odon von Horvath: Gebrauchsanweisung. In: Ders.: Gesammelte Werke 8. Prosa, Fragmente und
Varianten, Exposés, Theoretisches, Briefe, Verse. 2. Auflage. Hg. v. Traugott Krischke und Dieter
Hildebrandt. Frankfurt/Main: Suhrkamp 1978, S. 215-223.

2% Geoffrey C. Howes: Is there a Postmodern Volk? Some Thoughts on the Volksstiick in the Television
Age. In: Modern Austrian Literature 26 (1993). Special Issue: On the Contemporary Austrian Volksstuck,
S. 17-31, hier S. 18.
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scheint. Das heterogene Repertoire des Volksstiicks umfasst laut Verzeichnis eines
Volksbihnenhandbuchs die verschiedensten Subgattungen von Singspiel und Operette
iiber Posse und Lokalstick bis hin zu Bauernschwank und -tragbdie.® Im 20.
Jahrhundert figten die Autoren und auch die Kritiker dem Begriff Volksstiick
nuancierende Adjektive hinzu, um die jeweilige ideologische Ausrichtungen der Stiicke
zu signalisieren. Zum Beispiel werden in der Sekundarliteratur Marie-Luise Flei3ers und
Odon von Horvaths Dramen als ,kritische Volksstiicke’ bezeichnet. Im Gegensatz dazu
stehen die religios ausgerichteten Volksstiicke, zum Beispiel eines Max Mells (1882-
1971), oder die mystischen eines Richard Billingers (1890-1965), die in der
Sekundarliteratur als ,affirmative Volksstiicke’ behandelt werden.?® Haufig werden auch
Passionsspiele oder Brauchspiele dem Genre Volksstilick zugeschlagen.

Problematisch ist die Gattungsbezeichnung ,Volksstiick’ geworden, weil damit
auch triviale ,volksnahe’ Formen, die vor allem seit Ende des 19. Jahrhunderts an
Popularitdt gewannen, gemeint sein konnen. Fragwdirdigkeit beziglich der
Angemessenheit des Terminus Volksstlick ist besonders deshalb entstanden, weil triviale
Stlicke, die ohne moralische oder sozialkritische Botschaft der Massenunterhaltung
dienen, wie zum Beispiel jene der Léwinger-Bihne, ohne terminologische Abgrenzung

unter dem Begriff Volksstlick subsumiert werden:

Die Lowinger spielten ausschlieBlich Volksstiicke: landlicher Schwank, landliches
Lustspiel lauteten die Bezeichnungen. Einfachste redundante Handlungen in einem
oOsterreichischen Bauernmilieu, das weder historisch noch regional bestimmt,
sondern durch bauerliche Attribute gekennzeichnet ist. Butzenscheiben, karierte
Tischtiicher, Salondirndl und Steirerhose, Schnapsflaschchen. Die Sprache ist ein
landlich anmutendes Idiom, verwendet Schimpfwaérter und derbe Anspielungen.
Die Spielweise verzichtet auf Differenziertheit und schauspielerische Disziplin, ist
teilweise obszon mit eindeutigen Gesten auf den Genitalbereich, mit
Verdauungsgerduschen und primitiv-erotischen Eindeutigkeiten. Die Typenfiguren
sind den Familienmitgliedern [der Loéwinger Familie] auf den Leib geschrieben,

25 V/gl. Ekkehard Schénwiese: Volksbiihnenhandbuch. Hg. v. Landesverband Tiroler Volksbiihnen.
Innsbruck: Thaurdruck, 1994. Diese Publikation ist eine praxisorientierte Inhaltsangabensammlung von
Volksstiicken mit Regieinformationen und dient primar Regisseuren und Theaterverantwortlichen als
Hilfe bei der Auswahl von Stiicken fir die Biihne.

26 \/gl. John Warren: Austrian Theatre and the Corporate State. In: Kenneth Segar und John Warren (Hg.):
Austria in the Thirties. Culture and Politics. Riverside/CA: Ariadne, 1991, S. 267-291 oder Edith
Rabenstein: Dichtung zwischen Tradition und Moderne. Richard Billinger. Untersuchungen zur
Rezeptionsgeschichte und zum Werk. Frankfurt/Main: Peter Lang, 1988.
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von deren Buhnenprésenz und Wissen um drastische Situationskomik der Erfolg

abhangt.?’
Die Léwinger-Biihne wurde bereits 1856 gegriindet und diente im Zweiten Weltkrieg als
Fronttheater zur Unterhaltung der Soldaten. Das deutsche Gegenstuck, die Millowitsch-
Biihne, wurde 1940 in Kdln als reine Massenunterhaltungsbihne konzipiert. Vor allem
in den 1960er Jahren machten sich diese Bihnen das Fernsehen zu Nutze, um mit ihren
klischeegefiillten Volksstlicken Breitenwirkung zu erzielen. Zwischen diesen
Volksstlicken, die zwar manchmal tagespolitische Aktualitaten aufgreifen, jedoch durch
derben Humor primar auf Unterhaltung abzielen, und jenen der ,ernsten’
Volksstiickautoren, die ,konfliktreiche soziale Realitdt wvon ,unten’ [...]
thematisieren®,?® liegt ein breites Spektrum von Dramen, die als Volksstiicke bezeichnet

werden kdnnen.

3. Ein Volksstuck in Irland?

Irisches Drama des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts weist eine Asthetik auf, die
zumindest in den Grundprinzipien mit jener des Genres, das man generell im
Osterreichischen Zusammenhang als Volksstick bezeichnet, Ubereinstimmt, allerdings
ohne dies unter einen entsprechenden Sammelbegriff zu fassen.

In der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts verzeichnete man in Irland eine neue
Entwicklung beziiglich des Publikums. Der Anteil an Bediensteten, kleinen Handlern
und Arbeitern, die die Dubliner Theater besuchten, wuchs merklich. Nicht nur die
intellektuelle und ékonomische Elite gingen ins Theater, sondern immer mehr auch die
Mitglieder niederer Gesellschaftsschichten. Ahnlich wie die Wiener Theater orientierten
sich die irischen Theater immer mehr an dem Publikumsgeschmack.” Erfolgreiche
Theater gestalteten ihr Repertoire nach den Winschen des Publikums, wobei das

Einbeziehen wiedererkennbarer irischer Klischees unerldsslich war. Das Publikum

2" Evelyn Deutsch-Schreiner: Osterreichische Biihnentradition und modernes Volksstiick: Ein
theaterwissenschaftlicher Beitrag zu den Voraussetzungen der Volksstickbewegung. In: Modern Austrian
Literature 28 (1995), S. 75-93, hier S. 86.

?8 Aust, Haida, Hein: Vom Hanswurstspiel zum sozialen Drama der Gegenwart, S. 319.

2% Christopher Morash: A History of Irish Theatre 1601-2000. Cambridge: Cambridge University Press,
2002, S. 80
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konnte sich offensichtlich mit derartigen stereotypen Darstellungen identifizieren;
erfolgreiche Autoren wie beispielsweise John O’Keeffe schrieben &uferst populére
Dramen ,,heavily laced with Irish music and displays of Irish landscapes, making them
distinctively Irish, but less dangerous than tragedies drawn from Irish history“.** Wie die
erfolgreichen Volksstiicke in Osterreich zur selben Zeit war diese Art von Dramen
primér auf unkritische Unterhaltung ausgerichtet und enthielt sich der politischen
StoRrichtung gegen die britische Kolonialmacht oder der irischen Herrschaftseliten.

1845 wurde John Baldwin Buckstones (1802-1879) Melodrama Green Bushes;
Or, A Hundred Years Ago uraufgefiihrt, welches flr die zweite Halfte des 19.
Jahrhunderts als Modellstick galt. Damit wurde ein ,highly palatable brand of
Irishness* kreiert.>' Buckstones Zeitgenossen wie zum Beispiel Thomas William
Robertson (1829-1871) und vor allem Dion Boucicault (1820-1890) bedienten sich
dieser Vorlage, indem sie Versatzstiicke, Handlungsfilhrung, Figurenkonstellation und
dramaturgische Effekte Gbernahmen. In ihrer Formelhaftigkeit sind die aufgefiihrten
Stiicke den harmlos-heiteren Wiener Volksstiicken des ausgehenden 19. Jahrhunderts
sehr &hnlich.

Der allgemein verwendete Begriff fiir irische Dramen im 19. Jahrhundert, die
dem osterreichischen Volksstiick, in diesem Falle dem sogenannten Ruhrstiick, der
selben Zeit sowohl in Form als auch in Inhalt dhnlich sind, ist Melodrama.®* Es wird als
»romantic Irish comedy, with [...] good-humoured nationalist sentiments* beschrieben
und musste auBerdem einen Schuss ,,buffoonery*, Clownerie, enthalten.®® Die komische
Figur/comic figure, die sowohl fur Unterhaltung sorgt als auch sozialkritischen
Kommentar abgibt,** kann mit der 6sterreichischen Hanswurst-Figur verglichen werden,
die in verschiedenen Formen, wie zum Beispiel als ,Tyroler Wastl’, auf der Bihne
erschien. Die irische komische Figur, die auch hdufig als stage Irishman bezeichnet

% bid., S. 71.

%! Ibid., S. 92.

%2 v/gl. Johann N. Schmidt: Asthetik des Melodramas. Studien zu einem Genre des popularen Theaters im
England des 19. Jahrhunderts. Heidelberg: Winter, 1986.

%% Christopher Fitz-Simon: 1904: Richness and Diversity without the Abbey. In: Christopher Fitz-Simon

(Hg.): Players and Painted Stage. Aspects of the Twentieth Century [sic] Theatre in Ireland. Dublin: New
Island, 2004, S. 7-19, hier S. 12.

¥ Vgl. Patrick Rafroidi: The Funny Irishman. In: Patrick Rafroidi, Raymonde Popot und William Parker

(Hg.): Aspects of Irish Theatre. Paris: Edition Universitaires, 1972, S. 17-21.
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wird, fungierte in manchen Stiicken als Sprachrohr fiir die irische Landbevdlkerung und
in anderen Stiicken als unterhaltende Klischeefigur.®* Die Figur des landlichen Iren auf
der Buhne hatte urspringlich wie der Osterreichische Bauernhanswurst im Wiener
Volksstiick zweifache Funktion: Einerseits diente er der Kritik an bestehenden
Missstanden, andererseits lockerte er in seiner Naivitdt und Unkultiviertheit das
Biihnengeschehen unterhaltend auf. Allerdings verlor diese Figur allzu leicht an
kritischer Schérfe, wenn sie in der Theaterpraxis lediglich als Verlachfigur, als
stereotyper stage Irishman, eingesetzt wurde.

Diese beim Publikum sehr erfolgreiche einseitige Verwendung des Blihneniren
war laut Theaterrezensionen in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts in den Verruf
geraten, triviale Unterhaltung auf Kosten des irischen Selbstwertgefiihls zu liefern; die
Kritiker der Zeit nahmen Anstol an dem Absinken in den Slapstick und in die
Albernheit. Immer wieder wurde die Darstellung des ruralen Iren als Verlachfigur, der
aulRer Unterhaltung keine Funktion erfullt, kritisiert. Es wurde festgestellt, dass es kaum
,normale’ Biihnendarstellungen von Iren gebe. T. C. Murray sei einer der wenigen, der
seine Landsleute nicht als ,,figures of fun or gloomy fanatics, half-idiots, half-geniuses,
half-devils [...]“ prasentierte.*® Beklagt wurde die Theaterpraxis, die darauf abzielte,
derartige eindimensionale Reprasentationen des irischen Volkes auf die Bihne zu
bringen.

Andere unterhaltende Versatzstlicke im irischen Melodrama sind Tanz- und
Musikeinlagen zur Auflockerung des Biihnengeschehens®” — ebenso integrale
Bestandteile des dsterreichischen Volksstiicks. Im Gegensatz zum 6sterreichischen
Volksstlick vor Anzengruber, das in der Stadt oder Vorstadt spielt, findet die Handlung
der irischen Volksstiicke ausschlieRlich auf dem Land statt3® Dennoch ist die

Figurenkonstellation eine &hnliche. Wie das populére 6sterreichische Volksstick im

% Nicholas Grene: The Politics of Irish Drama. Plays in Context from Boucicault to Friel. Cambridge:
Cambridge University Press, 1999, S. 7.

% Anon.: T. C. Murray’s Michaelmas Eve in Theatre of the Imperial Institute South Kensington. In:
Eastern Daily Press, 11. Mérz 1935, o. S.

%7 Heinz Kosok: Plays and Playwrights from Ireland in International Perspective. Trier: Wissenschaftlicher
Verlag, 1995, S. 68f.

%8 Vgl. Heinz Kosok: The Image of Ireland in 19"-Century Drama. In: Jaqueline Genet und Richard Allen
Cave (Hg.): Perspectives of Irish Drama and Theatre. Buckingham: Colin Smythe, 1991, S. 50-67, hier S.
54.
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ausgehenden 19. Jahrhundert weist das irische Melodrama dieser Zeit einen Figurensatz
von guten und bdsen Typen auf, die sich aufgrund von Liebe und/oder Eifersucht,
verletzter Ehre und echter oder falscher Loyalitat in Schwierigkeiten bringen, die durch
die positiven Figuren erfolgreich geldst werden. Wichtig ist das Happy End, das zuletzt
maoglich ist, weil die Bdsen nicht wirklich bose sind, sondern sich am Schluss mit dem
Guten verbridern. Es wurden generische Figuren auf die Buhne gebracht und das
Publikum wusste, was zu erwarten war. Noch um 1910 wurden in Dublin Theaterstlicke
hauptsachlich mit einfachen landlichen Komédien assoziiert.*® Kennzeichen des als
typisch irisch empfundenen Dramas zu Beginn des 20. Jahrhunderts war bauerliches
Milieu humorvoll und unterhaltend auf der Bihne dargestellt. Als die Irish National
Theatre Society in London 1903 Dion Boucicaults The Shaughraun (1874) auffihrte,
wurde dieses Stiuck speziell im Gegensatz zu dem Ublichen schweren, anstrengenden
und kopflastigen Programm der Londoner Bihne fiir seine Einfachheit und Naivitét, die
der Darstellung des B&uerlichen anscheinend eigen war, gepriesen.

Um die Jahrhundertwende wurde in Irland beinahe ausschlieflich vom
peasant/Kleinbauern geredet, wenn es um die geeignete Buhnenfigur fur das
Nationaltheater ging. Der peasant — dem Begriff schwang damals noch keine
Konnotation der Geringschatzung mit — bot als Reprasentant des irischen Lebens auf der
Bihne Identifikationspotenzial ~ flir das Publikum. Es setzte sich die
Gattungsbezeichnung peasant play durch, da die Zentralfiguren der Dramen priméar
irische Kleinbauern waren. Melodramen wurden zwar noch erfolgreich auf der Bihne
gezeigt, neue Autoren jedoch schrieben peasant plays.”’ Diese Gattungsbezeichnung
bezog sich auf irische Stiicke, die im Bauernmilieu spielen und als das Irische
authentisch widerspiegelnd rezipiert wurden. Noch unter Ernest Blythe, der von 1941 bis
1967 als Theaterdirektor am Abbey Theatre fungierte, war es laut Theateradministration
ungeschriebenes Gesetz den peasant auf die Bihne zu bringen: ,,no play could be

accepted without its quotient of p.q. — peasant quality. The theatre should not stage any

%% Morash: Irish Theatre, S. 146.
“0'\/gl. Brenna Katz Clarke: The Emergence of the Irish Peasant Play at the Abbey Theatre. Michigan:
Ann Arbor UMI Research Press, 1982.
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but nationally representative figures.“** Noch bis in die zweite Halfte des 20.
Jahrhunderts also verwendete man die Bezeichnung peasant play. Der peasant galt als
ideale Représentationsfigur fur das irische Volk auf der Blhne. Parallel zum Terminus
peasant play wurde ab den 1920er Jahren sowohl von Autoren als auch von Kritikern
rural play verwendet. In der aktuellen Sekundérliteratur wird dem peasant play
Zeitlosigkeit und dem rural play Zeitbezogenheit zugemessen.** Die Cork Realists T. C.
Murray, Lennox Robinson und R. J. Ray bauten konkrete Zeitbeziige in ihren
sozialkritischen Dramen ein, wohingegen Autoren der peasant plays, wie zum Beispiel
John Millington Synge, mit zeitlosen Klischees arbeiteten, um ihrer Gesellschaftskritik
Ausdruck zu geben. Dies kann fir die Auffihrungs- und Rezeptionsgeschichte insofern
von Bedeutung sein, als dass das rural play nach seinen Erfolgen auf den Bihnen bald

wieder verschwand, da es schnell an Aktualitat verlor.

4. Eine Begriffsannéaherung

Herbert Herzmann verwendet den Terminus Volksstick fir nicht-deutschsprachige

Dramen und vermerkt:

Nur die deutsche Sprache kennt den Begriff ,,Volksstick”. Andere Kulturen
kennen zwar das Phanomen, haben aber kein Wort daflr, weil sie es nicht
brauchen, da es ein integraler Bestandteil ihrer Theatertradition ist. Shakespeare
war im elisabethanischen England ein auferst populdrer Autor, nichts hindert uns
daran, ihn als Volksstiickautor, seine Stiicke als Volksstiicke, sein Theater als
Volkstheater zu bezeichnen. Gleiches gilt fiir Moliére in Frankreich, fir Goldoni
in Italien und, in neuerer Zeit, fur die groBen irischen Autoren John Millington
Synge, Sean O’Casey und Brian Friel. Dal} die deutsche Sprache einen Begriff flr
etwas finden muf3, wofiir andere Sprachen die einfache Bezeichnung play (Stick)
oder obra de teatro (Theaterwerk) ausreicht, ist das Ergebnis der Ausgrenzung des
,Volksstiicks“ aus der herrschenden Theaterkultur.”®

Demnach verbindet er mit der Bezeichnung Volksstiick, dass dessen Autor zu seiner Zeit
populdr war. Er greift also auf das Lateinische populus fir Volk zurlick. Diesen

Ableitungsgedanken kann man mit dem Argument relativieren, dass beispielsweise Sean

*! Nicholas Grene: Plays and Controversies. In: Christopher Fitz-Simon (Hg.): Players and Painted Stage.
Aspects of the Twentieth Century [sic] Theatre in Ireland. Dublin: New Island, 2004, S. 23-53, hier S. 33.
“2\/gl. Morash: Irish Theatre, S. 150f.

*3 Herzmann: Tradition und Subversion, S. 16f.
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O’Caseys Dramen zu ihrer Entstehungszeit in Irland selbst nicht unbedingt populér
waren, sehr wohl jedoch in England. Weiters umfasst die Bezeichnung play Untergenres
wie eben das peasant play; mit obra de teatro kann beispielsweise das teatro populo
eines Dario Fo gemeint sein. Das heif3t also, dass auch in diesen Theaterkulturen die
Notwendigkeit der Differenzierung besteht. Bei all diesen Subkategorien ist allerdings
zu beobachten, dass sie nicht als Gegenstlicke zu Hochstildramen oder anderen ,elitéren’
Formen behandelt werden. Tatsachlich sind sie, wie Herzmann bestatigt, ebenburtige
Genres innerhalb einer gesamten Theatertradition.

Dass man bei der Verwendung des Terminus Volksstick auf Probleme stofRt,
resultiert aus der Tatsache, dass eben unter Volksstiick verschieden angelegte Stiicke
verstanden wurden und werden konnen. Der Begriff hat eine Vielzahl von
Entwicklungsstufen durchgemacht und vor allem verschiedene ideologische
Besetzungen erfahren. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts kann man in Osterreich grob
zwei Hauptlinien erkennen: das sozialkritische Volksstick und das besonders beliebte
triviale, auf leichte Unterhaltung abzielende Volksstiick. Brecht glaubte innerhalb des
aufgezeigten Variationsspektrums des Volksstiickgenres ein klares literarisches Muster
erkannt zu haben.** Der Aspekt des Internationalen im Zusammenhang mit dem
Volksstiick impliziert, dass Brecht auch auerhalb des deutschsprachigen Raumes eine
Volksstiickproduktion wahrnimmt. Es gibt also international etwas, was dem Phanomen
Volksstiick nahe kommt. Welche englischen Gattungsbezeichnungen beschreiben nun
eine Art Drama, das den 6sterreichischen Volksstiicken &hnlich ist und das dem groRen
Spektrum der Gattung gerecht wird?

Geht man also vom deutschen Begriff VVolksstiick aus, so erscheint peasant play
einschrankend, denn es handelt sich beim Volksstiick nicht nur um die Darstellung der
Landbevolkerung, sondern um die des einfachen Volkes, egal in welcher
geographischen Einbettung. Da hier jedoch Dramen analysiert werden, die das rurale
Milieu als Zentrum behandeln, kénnte der Terminus peasant play als Aquivalenzbegriff
fur landliches Volksstick verwendet werden, und zwar im Sinne von Brenna Katz

Clarke, die formuliert, peasant plays handelten von

**Vgl. Brecht: Gesammelte Werke, S. 1162.
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contemporary Irish problems and themes, such as rural marriage, emigration, land
and family ties, using in one way or another a special kind of dialect which had its
roots in the speech of the people. The plays attempted a kind of authenticity by
using recognizable peasant types as characters and by using peasant cottages.*
Katz Clarke weist darauf hin, dass diese Dramen allgemeine Probleme, die die irische
Landbevolkerung betrafen, behandeln. Laut Katz Clarke enthalten sie keine expliziten
politischen Botschaften und doch wurden sie vom Nationaltheater als dramatische
Identifikationsstiicke fur die irische Gemeinschaft eingesetzt. Als Bezeichnung fir
irischne Dramen wurden zu Beginn des 20. Jahrhunderts in Irland praktisch
ausschliellich peasant play und spéter rural play verwendet. Die Termini waren
ideologisch besetzt; sie sollten das Echte und Urspriingliche, dem nationale Bedeutung
zugesprochen wurde, benennen.

Andere Formen von Volksstlicken sind jene, die im deutschsprachigen Raum als
Passions- und Brauchspiele, welche vorwiegend in religiésen Traditionen verhaftet sind,
bezeichnet werden; im Englischen werden sie folk play oder folk drama benannt, zum
Beispiel die Stucke der Mummers und der Wren Boys. Diese wandernden
Theatergruppen und deren Stiicke haben ihren Ursprung im Mittelalter; sie nehmen auf
lokale Gegebenheiten Bezug und haben auch religiése Funktion. Die Kunst der
Mummers und Wren Boys geht auf die folk-lore und die oral story-telling Tradition
zuriick.*® Jedoch erschien 1998 eine New Anthology of Contemporary Austrian Folk
Plays,*” die Stiicke enthalt, die nichts mit diesen Brauchspielen zu tun haben. Auch
wenn man hier mit folk play mittels sprachlicher Analogiebildung auf VVolksstiick Bezug
nehmen wollte, so ist der Titel dennoch unlogisch, denn die darin verdffentlichten
Dramen werden im Deutschen nicht einmal unbedingt als Volksstiicke bezeichnet.
Begriffstechnisch interessant ist eine weitere Ausgabe in derselben Serie mit dem Titel
New Anthology of Austrian Plays,*® die Werke von generell als Volksstiickautoren
bezeichneten Schriftstellern wie Wolfgang Bauer (1941-2004), Werner Schwab (1958-

*® Katz Clarke: The Emergence of the Irish Peasant Play, S. 1.

“®\/gl. Susan L. Cocalis: The Politics of Brutality: Toward a Definition of the Critical Volksstiick. In:
Modern Drama 23 (1981), S. 292-313, hier S. 292; vgl. auch Alan Gailey: The Folk Play in Ireland. In:
Studia Hibernica 6 (1966), S. 113-154.

“ Richard Lawson (Hg.): New Anthology of Contemporary Austrian Folk Plays. Riverside/CA: Ariadne,
1998.

“® Richard Lawson (Hg.): Seven Contemporary Austrian Plays. Riverside/CA: Ariadne, 1995.
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1994) und Peter Turrini (geb. 1944) enthalt. Warum fur diese Anthologien die
Bezeichnungen Folk Plays beziehungsweise Plays gewahlt wurden, bleibt unklar.
Inkonsequenzen bei der Ubersetzung des Begriffs Volksstiick findet man sogar in der
Sekundérliteratur, die sich der Begriffsbestimmung selbst widmet, wie zum Beispiel bei
Lydia Katharina Kegler, die zum einen von ,,popular theatre” und zum anderen vom
Jfolk play“ schreibt.*® Diese Begriffe werden austauschbar zur Etikettierung von
Beispielen desselben Genres verwendet.

Das Begriffsspektrum ist auch in Irland relativ breit, wenn es um
volksstiickdhnliches Drama geht. Folgende Beobachtungen stehen im Widerspruch zu
Herbert Herzmanns fruher zitierter Aussage, namlich dass man in anderen Sprachen
Uberhaupt keine Unterscheidung zwischen ,hohem® und ,niederem‘ Drama machen
wirde: Christopher Fitz-Simon setzt einen ,,popular strand“ in Opposition zu William
Butler Yeats’ (1865-1939) ,,intellectual strand“.*° Yeats selbst grenzte sich von der Idee
des ,popular theatre’ ab, wenn er sagt, dass er es sinnvoll finde ,,to create for myself an
unpopular theatre and an audience like a secret society where admission is by favour and
never to many“.>! Fiir Yeats war es also nicht wichtig, ein méglichst breites Publikum
anzusprechen. Damit wandte er sich gegen unterhaltende Massenvorstellungen fir ein
seiner Meinung nach unkultiviertes Publikum. Man findet in der Sekundérliteratur auch
die Gegeniiberstellung der Begriffe ,,popular theatre* und ,literary theatre“.>® Beide
Dramentypen kénnen im landlichen Lebensraum spielen; es wird jedoch qualitativ eine
Unterscheidung vorgenommen zwischen ,populdr’ im Sinne von ungebildet, auf
Massenkonsum ausgerichtet, und ,intellektuell’, d.h. gebildet. Im irischen
Theaterdiskurs um die Jahrhundertwende betrachtet man Ibsen als ,,that rare playwright
who collapsed the opposition between the literary and the popular“.®® Es wird jedoch
nicht weiter erlautert, welche konkreten irischen Stiicke zu welcher Kategorie zu zahlen
sind oder dem Ibsen-Ideal entsprachen. Im GroRRen und Ganzen wird im irischen Kontext

jedoch nur in geringem MaRe eine derartige Gegenuberstellung von volkstimlich und

“% Kegler: Defining the Volksstiick, S. 1 beziehungsweise S. 4.

%0 Fitz-Simon: Richness and Diversity, S. 19.

L william Butler Yeats: Explorations. London: Macmillan, 1962, S. 254.

52 Stephen Watt: Joyce, O’Casey and the Irish Popular Theatre. Syracuse, New York: Syracuse University
Press, 1991, S. 5fund S. 11.

> Ibid., S. 13.
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literarisch anspruchsvoll vorgenommen. Das zeigt sich vor allem darin, dass die
Nationalblihne, also das Abbey Theatre, und auch andere Staatsbilhnen in ihren
Programmen keine Unterscheidungen vornehmen. In Wien hingegen war es bislang
durchaus Usus, Volksstiicke im Allgemeinen in den dezidiert dafur eingerichteten

Bihnen — Volkstheater, Raimundtheater und Theater an der Josefstadt — zu spielen.

Trotz einer fehlenden klaren Begriffsabgrenzung beziehungsweise -verwendung und
trotz einer ldeologieverschiebung im Volksstickgenre ist fur die komparatistische
Untersuchung der irischen und &sterreichischen Dramen, die im bduerlichen Milieu
spielen, ,landliches’ oder ,rurales Volksstiick” als Genrebezeichnung am passendsten,
denn diese Begriffe sind zugleich umfassend und préazise. Fur den Vergleich werden
relativ ahnliche Stiicke verwendet, die als landliche Volksstiicke Kriterien der Typik und
Popularitat erfillen. Sie bedienen sich &hnlicher dramatischer Verfahrensweisen,
Gestalten, Handlungen und erzielen vergleichbare Wirkungen. Die 0sterreichischen
Dramen werden in der Sekundérliteratur, von der Kritik und teilweise auch von den
Autoren selbst als Volksstiicke benannt. Bei den zu vergleichenden englischsprachigen
Stiicken handelt es sich um jene, die landlaufig in der Sekundérliteratur als peasant
plays, spater rural plays oder einfach nur plays bezeichnet werden. Die Unterscheidung
zwischen diesen Dramentypen kommt im Deutschen nicht zum Tragen. Nicht zuletzt ist
gerade der Facettenreichtum, der das Volksstick ausmacht, fir diese Studie
willkommen. Denn es werden Stlicke ausgewéhlt, die in einer Zeitspanne von hundert
Jahren  erschienen sind, und somit missen diverse Ideologie- und
Bedeutungsverschiebungen inbegriffen sein. Diese scheinen dem Terminus Volksstlick

inharent zu sein.
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.  Regional —national —international: Das
Landliche als Mittel zur nationalen
Selbstdarstellung

In manchen nationalliterarischen Kontexten erscheint betont regionale Literatur als
besonders geeignet zu gelten, jenen Werten, Vorstellungen und Ideen Ausdruck zu
verleihen, die als typisch, als die Nation eigentlich ausmachend angesehen werden.
Dass die Verwendung des Ruralen und Regionalen der représentativen Darstellung
der ganzen Nation dient, ist ein internationales Phdnomen. Eine Theaterstudie der
Freien Universitat Berlin beispielsweise hat herausgefunden, dass in den
Volksstiickbewegungen Perus, Kolumbiens und Mexikos Elemente landlicher
Volkskulturen herangezogen werden und ,,massiv zur Schaffung einer nationalen
Identitdt und zur Durchsetzung von politischen Zielen benutzt“ werden.' Die
gemeinschaftsstiftende Kraft des regionalen Dramas niitzt beispielsweise der
Brasilianer Augusto Boal (geb. 1931) in seinem pé&dagogischen Konzept des Theatre
of the Oppressed, wobei er sich in der Agit-prop-Kultur bewegt und explizit politisch
ausgerichtet ist.” Mit seinen Dramenkonzepten und -experimenten will er den
Unterdruckten das Geflihl vermitteln, dass sie nicht alleine sind, sondern dass es
uberall Leidensgenossen gibt. Er schafft somit eine Art subversive Nationalliteratur
gegen die Herrschenden und Besitzenden. Andere Autoren, die beispielhaft
illustrieren, dass landliches Volksstiick als Nationalliteratur dienen kann, sind Anton
Pawlowitsch Tschechow (1860-1904) in Russland, Eugene O’Neill (1888-1953) in
den USA, Federico Garcia Lorca (1898-1936) in Spanien und Ludwig Ganghofer
(1855-1920) im W.ilhelminischen Deutschland. Das Abbey Theatre in Irland
prasentiert zu einem groRRen Teil l&ndliches Drama. Die Durchsicht von Anthologien,
die laut Herausgeber typisch 6sterreichische Literatur aufweisen, zeigt, dass Autoren,
die flr ihre Darstellung des Regionalen bekannt sind, wie in der landlichen Prosa

! Barbara Panse: Interkulturelle Austauschprozesse im zeitgendssischen Volkstheater Perus,
Kolumbiens und Mexikos. In: Christopher Balme (Hg.): Das Theater der Anderen. Alteritat und
Theater zwischen Antike und Gegenwart. Tubingen, Basel: Francke, 2001, S. 249-274, hier S. 266.
2 Augusto Boal: Theatre of the Oppressed. 3. Auflage. London: Pluto Classics, 2000.
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Peter Rosegger oder im Volksstiickgenre beispielsweise Karl Schonherr und Felix
Mitterer, einen fixen Platz in diesen Veroffentlichungen haben.?

Die erste Halfte des 20. Jahrhunderts kann man im Allgemeinen als die Ara
der Avantgarde und der ,Ismen’ ansehen, die in Verbreitung und kinstlerischem
Ansatz das Merkmal der Internationalitit aufweisen. Auch wenn man vom
franzésischen Surrealismus oder der russischen Avantgarde spricht, also einen
nationalen Bezug herstellt, so ist die Grundtendenz dieser Bewegungen
supranational, und zwar insofern als sie allgemein in Opposition zur birgerlichen
Kunst, egal welcher Nation, stehen.* Die (ibernationale Zusammenarbeit von
Avantgardekunstlern betonte noch mehr diese Internationalitit. Auch die Namen der
Bewegungen sind landeriibergreifend; so gab es beispielsweise Naturalismus in
Norwegen, Deutschland, Frankreich und Russland, Futurismus in Italien,
Deutschland, Russland und Frankreich, Expressionismus in Deutschland und
Frankreich oder Surrealismus in Frankreich und Spanien.

Das Spannungsfeld international versus national macht das Volksstiick, und
noch mehr das landliche Volksstiick mit der explizit regionalen Ausprdgung, zu
einem signifikanten Genre im Nationalliteraturdiskurs. Im Gegensatz zu den
Avantgardebewegungen, deren Kunstprodukte hauptsachlich von urbanem,
metropolem Charakter sind, kann das landliche Volksstuck als Ausdruck einer
provinziellen Anti-avantgarde oder auch Antimoderne gesehen werden. Die
Gegenstromung der Provinz gegen die Metropole kann auch als Opposition des
Partikularen gegen das Internationale verstanden werden und somit als
Konsolidierung des Eigenen oder Heimischen im Gegensatz zum Fremden; und
trotzdem schreibt Bertolt Brecht provokant von universellen Strategien der
Volksstiickschreiber — auf  internationaler ~ Ebene: ,,Die  Technik  der
Volksstiickschreiber ist international und &ndert sich beinahe nie.® Weiters
konstatiert er, dass der Schauspieler in einem Volksstlck es einfacher hat, ,,wenn er

sich bewuRt ist, daB er eine nationale Figur zu kreieren hat“.® Brecht geht also davon

¥ Zum Beispiel: Jochen Jung (Hg.): Gliickliches Osterreich. Literarische Betrachtungen unseres
Vaterlandes. Wien: thosa 1995; Alois Brandstetter (Hg.): Heiters aus Osterreich. Von Artmann bis
Zeemann. Miinchen: Heyne 1999.

* Peter Biirger: Theorie der Avantgarde. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1974; auch: W. Martin Liidke
(Hg.): Theorie der Avantgarde. Antworten auf Peter Blirgers Bestimmung von Kunst und burgerlicher
Gesellschaft. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1976.

> Brecht: Gesammelte Werke, S. 1162.

® Ibid., S. 1168.
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aus, dass es ein supranationales Merkmal des Volksstiickes ist, nationale
Buhnenfiguren zu schaffen. Was viele der Volksstiickschreiber tatsdchlich
gemeinsam anzustreben scheinen, ist die Funktionalisierung des Ruralen als
Identifikationsmedium fiir eine zunehmend urbane Gesellschaft, die in dem
folklorehaften landlichen Lebensraum authentisches Volkstum zu erkennen glaubt:
Nationalism is an urban movement which identifies with the rural areas as a
source for authenticity, finding in the ‘folk’ the attitudes, beliefs, customs and
language to create a sense of national unity among people who have other
loyalties.’
Die angeblich unverdorbene Landbevolkerung wird von der stédtischen
instrumentalisiert, um einen Gemeinschaftssinn zu stiften, der in der Stadt, die durch
Anonymitat, Scheinheiligkeit, Materialismus und moralische Verkommenheit
gekennzeichnet ist, verloren gegangen erscheint. Der Stadter wendet seinen Blick in
Richtung Land, wo er glaubt, noch Zusammenhalt und Gemeinschaft zu erkennen;
sein Blick ist jedoch ein verkl&rter und romantisierender. Das landliche Volksstuck
dient dem Stadter dazu, seine romantische Vorstellung vom Landleben im Theater
realisiert zu sehen; es ist Teil des urbanen Eskapismus.

Man muss nun der Frage nachgehen, wie sich die Zeit- und Ortsgebundenheit
des landlichen Volksstiicks zur angeblichen Uberzeitlichkeit und Transregionalitat
verhélt. Ein weiterer Gegenstand der Untersuchung ist die dramatische
Verfahrensweise: Inwieweit weist die dramatische Sprache trotz angeblicher
,Nationalitat’ universelle Merkmale auf? Wie gestaltet sich in den landlichen
Volksstiicken Irlands und Osterreichs das Verhaltnis zwischen Nationalem und

Supranationalem?

1. Osterreich und Irland um die Jahrhundertwende

Der Vergleich zwischen den ruralen Volksstiicken in Irland und Osterreich im 20.
Jahrhundert wird der Frage nachgehen, ob und wie sich die Vereinnahmung ruraler
Stlicke durch nationale Buhnen in knapp einem Jahrhundert verandert hat. Irland und
Osterreich bestanden zu Beginn des 20. Jahrhunderts aus verschiedenen religiosen

und auch ethnischen Gruppierungen; beide Lander befanden sich in einer Phase des

" Bruce King: The New English Literatures: Cultural Nationalism in a Changing World. London,
Oxford: Oxford University Press, 1980, S. 42.
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gesellschaftlichen und politischen Umbruchs und in dem Prozess einer
uberregionalen, nationalen Identitatsfindung.

Die konstitutionelle Monarchie Osterreich-Ungarn setzte sich aus den
heutigen Staatsgebieten Osterreichs, Ungarns, Tschechiens, der Slowakei,
Sloweniens, Kroatiens, Bosniens und der Herzegowina und aus Teilen vom heutigen
Rumanien, Montenegro, Polen, Italien, Serbien und von der Ukraine zusammen,
wobei die deutsche VVolksgruppe mit 24 Prozent der Gesamtbevodlkerung den grofiten
Anteil ausmachte.® Die Zeit der Jahrhundertwende war in Osterreich von inneren
Unruhen unter den verschiedenen ethnischen Bevdlkerungsgruppen dominiert, von
einem Nationalitatenstreit, der das Ende der Monarchie ankindigte und das
monarchistische Osterreich-Bewusstsein des 19. Jahrhunderts herausforderte.® Alle
politischen Parteien setzten sich um die Jahrhundertwende mit der Aufgabe einer
Neustrukturierung des  Staatsgebietes auseinander, was aufgrund des
Nationalitatenstreits unerlasslich geworden war. Die Deutschnationale Partei unter
Georg Heinrich Ritter von Schoénerer, einem antisemitischen, antikatholischen
Politiker und Ideologen, hatte es sich zum Ziel gemacht, die deutschsprachigen
Gebiete der Donaumonarchie an Deutschland anzuschlieRen und die Deutschen als
,Rasse’ zu vereinen. Vor allem groRe Teile der deutschsprachigen dsterreichischen
Jugend folgte dieser Partei. Dem gegenuber stand die Partei der Christlichsozialen
unter Karl Lueger, ebenso Antisemit, der sich zum alt-monarchistischen
Staatsgedanken bekannte und dem hauptsachlich die Bauern und die Kleinbirger
folgten. Beide Parteien vertraten, wenngleich mit unterschiedlicher Radikalitét, die
Ansicht, dass die deutschsprachige Bevolkerung den anderen ethnischen Gruppen in
der Monarchie Uberlegen sei. Die dritte GroRpartei waren die Sozialdemokraten unter
Viktor Adler, dessen Idee es war, das Staatsgebiet in nationale, foderalistisch
organisierte Verwaltungseinheiten aufzuteilen.!® Gepragt war die 6sterreichisch-
ungarische Monarchie des beginnenden 20. Jahrhunderts von einer inneren
Zerrissenheit und von dufleren Spannungen, die letztendlich im Ersten Weltkrieg

8 Karl Vocelka: Geschichte Osterreichs. Kultur — Gesellschaft — Politik. Graz, Wien, KéIn: Styria,
2000, S. 236.

% Vgl. Friedrich Heer: Der Kampf um die 6sterreichische Identitat. 3. Auflage. Wien, Koln, Weimar:
Bohlau, 2001, Kapitel 8: Die Zerstérung des Osterreich-BewuBtseins im franzisko-josephinischen
Zeitalter, S. 262-320.

9vgl. Erich ZélIner und Therese Schiissel: Das Werden Osterreichs. Ein Arbeitsbuch fiir
osterreichische Geschichte. Wien: thosa, 1995, S. 213.
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kulminierten."* Denn nicht zuletzt aufgrund des Nationalitatenkonflikts wurde
schlieflich am 28. Juni 1914 der 0sterreichische Thronfolger Erzherzog Franz
Ferdinand in Sarajewo von serbischen Nationalisten getotet, was den Krieg ausloste

und das Ende der Monarchie einlautete.

Arthur  Schnitzler (1862-1931) beispielsweise &uBerte Zweifel an seinem
Heimatgefuhl, und es wird klar, dass er, der als spezifisch 6sterreichischer
Schriftsteller galt und gilt, sich Giber seine Zugehdrigkeit nicht im Klaren war: ,,die
Heimat war eben nur ein Tummelplatz und Kulisse des eigenen Schicksals; das
Vaterland ein Gebilde des Zufalls, — eine voéllig gleichgiltige, administrative
Angelegenheit“*® Es erscheint legitim, die Suche einiger Dichter nach ,echten’
Kulissen auf die politische Unsicherheit und das problematisch gewordene
Heimatgefuhl zurickzufiihren. Schnitzler behandelt in seinen Stucken héufig
Lebensformen des mittleren und niederen Adels und/oder der urbanen
Arbeiterschaft, worin er das Originare, Typische und Authentische suchte. Im
Gegensatz zu diesem ,Decadénce-Literaten’ griffen andere Schriftsteller wie Karl
Schonherr zum Béauerlich-Landlichen als dramatischem Ausdruck von Osterreich.
1912 veranstaltete Otto Brahm im Lessingtheater in Berlin einen ,,Osterreichischen
Abend“, an dem von Schnitzler Komtesse Mizzi und von Schonherr Erde aufgefihrt
wurden; beides sozialkritische Komddien, die Ausschnitte der zeitgendssischen
oOsterreichischen Gesellschaft zeigten. Erstere portrétiert auf ironische Weise den
dekadenten, allmahlich vergreisenden Vorstadt-Adel; zweitere zeichnet nicht
weniger ironisch die auf Egoismus begrindeten Boshaftigkeiten, die im ruralen
Milieu zu finden waren. Diese Programmauswahl fiir die Berliner Buhne bringt zum
Ausdruck, dass auch das landliche Volksstiick durchaus als passend erachtet wurde,
wenn es darum ging, Osterreich nach auRen hin zu vertreten. Vor allem aber ist der
Erfolg, den Schonherr in Wien zu Lebzeiten erfuhr, mit dem Schnitzlers zu
vergleichen. Besonders beliebt waren Schénherrs Stiicke, als in Osterreich die
politische Instabilitat Gberhand nahm. Das landliche Volksstlck eines Schénherr war
vor allem in der Zeit des Ersten Weltkriegs popularer; ,,mit Schnitzler konnte im

1 'vgl. Lothar Hobelt: Wohltemperierte Unzufriedenheit. Osterreichische Innenpolitik 1908-1918. In:
Mark Cornwall (Hg.): Die letzten Jahre der Donaumonarchie. Der erste Vielvolkerstaat im Europa des
frihen 20. Jahrhunderts. Wegberg: Maagnus, 2004, S. 58-84.

12 Arthur Schnitzler: Jugend in Wien. Eine Autobiographie. Hg. v. Therese und Heinrich Nickl. Wien,
Munchen: Molden, 1986, S. 276.
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Krieg kein Staat gemacht werden®, mit Schonherr jedoch schon, so stark wirkten
seine landlichen Volksstiicke identitétsstiftend.”® Es scheint, dass speziell in Zeiten
politischer und sozialer Unsicherheit urbane Dekadenz auf der Biihne nicht gefragt

war, landliche Dramatik, egal ob sie verklarend oder zeitkritisch ist, hingegen schon.

Ahnliches galt fiir Irland. Um die Jahrhundertwende war die irische Bevélkerung auf
der Suche nach einer Definition von Nation, der man mittels einer Nationalliteratur
Ausdruck verleihen konnte. Wahrend in der Habsburger Doppelmonarchie sich der
deutsch-Gsterreichische Bevolkerungsteil in Absetzung von anderen Nationalitaten
im Reich zu definieren begann, erfolgte die Bildung eines nationalen Bewusstseins in
Irland in Auseinandersetzung mit der Kolonialmacht, dem dominanten Nachbarn
GrofRbritannien. Seit den 1880er Jahren war die Debatte (iber die Home-Rule-Politik
gefihrt worden, die den irischen Vertretern im Londoner Parlament mehr Mitsprache
und Irland bis zu einem gewissen Grad Selbstverwaltung zugestehen sollte. Trotz
dem Scheitern Charles Stewart Parnells und seiner nationalistischen Irish
Parliamentary Party in den Home-Rule-Verhandlungen wurde ,,a sense of Irish
nationalism and a distinct Irish identiy [...] in the south of Ireland in 1900
zunehmend sichtbar.** Obwohl sich die irische Gesellschaft der Jahrhundertwende
aus verschiedenen Religionen, sozialen Klassen und politischen Uberzeugungen
zusammensetzte, so schien es zumindest auf der Oberflache doch so etwas wie ein
gemeinsames Verstandnis davon zu geben, was es bedeutete irisch zu sein. Das
Aufkommen der Gaelic Athletic Association (gegrundet 1884, mit dem Ziel,
traditionelle gélische Sportarten populdr zu machen), der Gaelic League (gegrundet
1893, mit dem Ziel, galische Traditionen, vor allem die gélische Sprache zu
verbreiten) und auch die Grindung des National Theatres (1904) sind Beispiele der
nationalistischen Bestrebungen in Irland. Innerhalb des kulturellen und politischen
Nationalismus gab es jedoch ein breites Spektrum an Radikalitit. Beispielsweise
strebte die 1905 gegrindete Sinn Fein-Partei unter Arthur Griffith eine vollige
Unabhangigkeit von Grol3britannien an, wohingegen moderate Vertreter die Home-

13 Konstanze Fliedl: Kiinstliche Konkurrenzen. — Schnitzler und Schénherr. In: Arno Duisini und Karl
Wagner (Hg.): Metropole und Provinz in der dsterreichischen Literatur des 19. und 20. Jahrhunderts.
Beitrage des 10. Osterreichisch-Polnischen Germanistentreffens 1992. Wien: Zirkular, 1994, S. 115-
128, hier S. 120.

1% Diarmaid Ferriter: The Transformation of Ireland 1900-2000. London: Profile, 2004, S. 29.
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Rule-ldee — also politische Autonomie unter britischer Oberherrschaft — weiter
verfolgten.

Diese unterschiedlichen Auffassungen von Nationalismus wurden auch in
den Kritiken von Theaterauffuhrungen im Nationaltheater offensichtlich. Trotz einer
auBerlichen Einigkeit waren Autoren, Theaterverwaltung, Publikum und Kritiker auf
der Suche nach einer Theaterliteratur, die nationale Zugehorigkeit und
Gemeinschaftssinn zum Ausdruck brachte. Im Unterschied zu Osterreich, wo
urbanes Drama Teil der Nationalliteratur darstellte, sah das Publikum in Irland
beinahe ausschlieBlich landliche Volksstiicke, bis Sean O’Casey in den 1920er
Jahren seine Dublin Plays herausbrachte.® Zu Beginn des 20. Jahrhunderts ist in der
irischen Theaterszene generell der Wille splrbar, den ,peasant of the West’ als den
,echten Iren’ auf der Biihne zu verwenden. William Butler Yeats glorifizierte den
ruralen Westen Irlands und bemerkte zu Beginn des 20. Jahrhunderts: ,,Connaught
for me is Ireland.“® Der Westen Irlands im Allgemeinen — ein Konstrukt, das
geographisch nicht naher definiert war — und im Besonderen die Provinz Connaught
an der Atlantikklste galten als von der anglo-irischen Kultur unkontaminiert. Es
erfolgte eine Instrumentalisierung des Regionalen zu nationalen Zwecken im Sinne
einer romantisierenden Heimat(er)findung. Gerade in einer Zeit der politischen
Unsicherheit und gesellschaftlichen Instabilitat, so scheint es, wurde auf nationalen
Buhnen, zum einen im Wiener Burgtheater und zum anderen im Abbey Theatre, dem
Landlichen viel Spielzeit eingeraumt.

2. Der Bauer als Kunstfigur

Besonders in der bildenden Kunst findet man das Kultivieren des Landlichen als das
Urspriingliche, natiirlich Schone und als Inbegriff fur ,Heimat’: ,,in late nineteenth-
and early twentieth-century Ireland, the western peasantry was taken to represent the
,authentic folk’. Their cottages located in a typical western landscape were imagined
as an image of the homeland.“!” Représentativ fiir dieses Genre stehen die Maler Paul
Henry (1876-1958) und Jack B. Yeats (1871-1957) und spater der Postkartenfotograf

> vgl. Hugh Hunt: The Abbey Theatre. Ireland’s National Theatre 1904-1978. Dublin: Gill and
Macmillan, 1979, S. 119f.

16 Zitiert nach Sean O Tuama: Synge and the Idea of National Literature. In: Maurice Harmon (Hg.):
J. M. Synge. Centenary Papers 1971. Dublin: Dolmen, 1972, S. 1-17, hier S. 14.

" Tricia Cusack: A *Countryside Bright with Cosy Homesteads’: Irish Nationalism and the Cottage
Landscape. In: National Identities 3 (2001), S. 221-238, hier S. 224.
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John Hinde (1916-1997), der als Vorlage fiir seine Connemara-Fotos Gemalde der
,Irish School’ verwendete. Sie portratieren die irische bduerliche Bevolkerung
romantisiert in ihrem althergebrachten Lebensstil. Diese Darstellungen werden auch
heute noch als kiinstlerische Reprasentation Irlands vermarktet. Die Werke dieser
Kinstler zeigen meist irische Bauern und Bé&uerinnen bei ihrer Arbeit und ihre
idyllisch-simplen Héuser in einsamen unberiihrten Landschaften; echte Armut, unter
der ein GroRteil dieser Bevolkerung litt, wurde dagegen weitgehend ausgeblendet.

Ahnliche Malerei findet man im osterreichischen Kontext, wo zu Beginn des
20. Jahrhunderts vor allem Franz von Defregger (1835-1921), Albin Egger-Lienz
(1886-1926) und Alfons Walde (1891-1958) mit ihren Darstellungen des
Bauernmilieus eine Rickbesinnung zum vermeintlich urspriinglichen, unverdorbenen
Bauerntum anstrebten; Defregger ging mit seiner Bauernmalerei noch einen Schritt
weiter und stellte die Bauern als Freiheitskdmpfer dar — er setzte den ,,heldenhaften
Kampf der Tiroler Bauern im Jahre 1809 gegen Napoleons Fremdherrschaft in
packender Kraft“ malerisch um, wie spéter der nationalsozialistische Jugendfiihrer
Baldur von Schirach lobpries.* Dem Kiinstler wurde die Kraft eingeraumt, er fiihre
dem Volk mit seiner Darstellung des ,echten’ Bauern Ideale vor Augen, nach denen
sich das Volk richten sollten.® Das Kunstwerk, das die landlichen Menschen in
ihrem einfachen Lebensstil, in ihrem Arbeitseifer und in ihrer Bescheidenheit zeigt,
wurde zum Orientierungspfeiler fiir die Bevolkerung stilisiert.

Durch die verklarte kiinstlerische Interpretation des bauerlichen Lebensraums
wurde der Bauer zum Aushdngeschild der Nation. Es passierte ,,die Transposition
artifizieller Korperstiicke in die Imagination eines ganzen und heilen Organismus,
eines corpus mysticum, auf den noch die aktuelle Rede von einer corporate identity
zu verweisen scheint“.?® Der Bauer reprasentierte als pars pro toto das Ganze, den
corpus mysticum, und dbernahm so symbolische Funktion. Der hart arbeitende,
fleiRig das Land bestellende Bauer, der der Natur nahe und somit auf urspriingliche
Weise der Heimat verbunden war, wurde zum wiedererkennbaren Etikett der Nation.

Als Symbol des corpus mysticum implizierte er ewigen Bestand und somit

'8 Baldur von Schirach: Kunst und Wirklichkeit. In: Das Reich, 19. Oktober 1941, S. 13.

19 Anton Dérrer: Einleitung. In: Landesverkehrsamt (Hg.): Festschrift zum Dr.-Karl-Schénherr-Tag.
Axams. Die Heimat Karl Schonherrs. Innsbruck: Mar. [sic] Vereinsbuchhandlung und Buchdruckerei,
1937, 0. S.

20 Thomas Macho: Phantome der Nation. Gibt es eine nationale Literatur? In: Corinna Carduff und
Reto Sorg (Hg.): Nationale Literaturen Heute — ein Fantom. Die Imagination und Tradition des
Schweizerischen als Problem. Zirich: Verlag Neue Ziircher Zeitung, 2004, S. 47-56, hier S. 47.
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Sicherheit; er wurde zum Markenzeichen konstruiert, das die Gesamtheit der
Charakteristika der Nation reflektierte; er wurde zum gemeinsamen Leitbild der
Gesamtgesellschaft.

Das Konzept der gemeinsamen Identitait als Uberbau zu vielen
Subidentitaten, die jedoch gemeinsame Ziige und Eigenschaften aufweisen, wird von
John Barrell in seinem Aufsatz tiber die Kunstésthetik von Sir Joshua Reynolds auch
als ,,customary aesthetic* bezeichnet. Er beschreibt, dass der Standard von Schénheit
durch eine ,,’common’, or ‘middle’ or ’central form’* determiniert werde, in der wir
uns immer auf irgendeine Weise wiedererkennen: ,, The central form reinforces our
attachment to the society in which we live.“** Die Autoritat, die dieser Standard
erreicht, wird durch den Gewohnheitseffekt durch die wiederholte Darstellung
erzielt. Der Betrachter sympathisiert mit den wiederholt gezeigten ,Kunstbauern’,
einerseits weil sie greifbare Figurentypen, die man wiedererkennt, sind, und
andererseits weil diese idealisiert werden, das heil3t, es werden negative, das Ideal
relativierende Attribute ausgeblendet. ,,Man kennt das ja: Die Sehnsucht nach dem
Einfachen entpuppt sich oft genug als Hund [als Enttduschung]. Und also bleibt man
stur dabeli, das ertrdumte Einfache wider jede Realitat auch fortan so zu sehen, wie
man es sich nun einmal schwer ertraumt hat: ideal.“*? Der als ideal abgebildete Bauer
wird als Kunstbauer zum Markenzeichen von Heimat und im Weiteren von

Heimatnation.

3. Die Bauern als Helden der Nation

Dass das Bauernmilieu sich besonders dafiir eignet, auf der Biihne Heimatgeftihle zu
evozieren, kann im irischen und Osterreichischen Kontext historisch erklart werden.
Die bauerliche Bevolkerung ist sowohl in Osterreich als auch in Irland in die
Landesgeschichte als heldenhafte und fiir die Freiheit kdmpfende Volksgruppe
eingegangen. Durch ihren Dienst am Land sowie an der Nationsbildung und
Nationserhaltung errang die b&uerliche Bevolkerung kollektiven Heldenstatus. Die
Diversitat innerhalb des Bauernstandes, besonders markiert durch protestantische
oder katholische Religionszugehdrigkeit und durch 6konomische Unterschiede,

21 John Barrell: Sir Joshua Reynolds and the Englishness of English Art. In: Homi K. Bhaba (Hg.):
Nation and Narration. London: Routledge, 1990, S. 154-174, hier S. 161.

22 Markus Mittringer: Idealbauern auf Brachialtapeten. In: Der Standard, 29./30. Oktober 2005, S. 33;
und vgl. Markus Mittringer: Bauern ohne Ausdiinstung. In: Der Standard, 7./8./9. April 2007, S. 26.
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wurde im Kampf gegen einen gemeinsamen Feind kurzzeitig vergessen, und die
Landbevélkerung présentierte sich scheinbar uniform. Anne Kane fiihrt als Beispiel
die Zeit des Land Wars an, der eine Landreform zugunsten der irischen Bauern, die
landwirtschaftliche Betriebe von den englischen Besitzern pachteten, erzwingen
sollte:
The emergence of a strong national identity in Ireland did not of course annul
these various and long held identities [innerhalb des Bauernstandes]: due to
specific historical conditions and processes of meaning and symbolic
construction during the Land War, regional, religious, and class loyalties
collided and combined to become part of the national identity.?
Im Land War von 1879 bis 1882 formierten sich die eigentlich sehr gespaltenen
Bauern Irlands erfolgreich, um als geeinte politische Kraft gegen die britische
Landbesitzordnung aufzutreten. Derartige &uferliche Einigkeit und Einheit der
Bauern starkten ihren Status als nationale Helden, als Freiheitskampfer und daher
ideale Bevolkerungsgruppe, die sich um das Land kiimmert, die das Land bestellt. Im
Literary Revival zu Beginn des 20. Jahrhunderts wurde ihnen im peasant play auf der
Buhne ein Denkmal gesetzt. In diesen Stlicken steht das Bauernmilieu im Zentrum,
wenn auch nicht generell ausdricklich heldenhaft dargestellt; dennoch ist die
Tatsache, dass dem irischen Bauern Uberhaupt so viel Platz auf der Bihne
eingerdumt wurde und er nicht als Klamaukfigur wie im 19. Jahrhundert diente,
Beweis fur seine Aufwertung in der Gesellschaft.

Im 0Osterreichischen Kontext kann man ahnliches sogar noch deutlicher
feststellen, denn Andreas Hofer, der als Freiheitskdmpfer 1809 gegen napoleonische
und bayrische Truppen die nationaltreue b&uerliche Schiutzengarde anfiihrte, wurde
im Volksstick des 20. Jahrhunderts immer wieder als représentativ fir die
Landbevélkerung und als Volksheld thematisiert.** Der bauerliche Freiheitskampf
wurde zu Beginn des 20. Jahrhunderts so dargestellt, als ob er ,identisch mit den
Interessen des ganzen Volkes* wére.?® Interessant ist in diesem Zusammenhang die

Rezeption des 1902 erschienenen Volksstiicks André Hofer von Franz Kranewitter,

22 Anne Kane: Narratives of Nationalism: Constructing Irish National Identity during the Land War,
1879-82. In: National Identities, 2,3 (2000). S. 245-264, hier S. 245f.

2 Gegenwartige Autoren relativieren diese einseitigen Darstellungen von den Bauernhelden; vgl. zum
Beispiel Felix Mitterer: Gaismair. Ein Theaterstiick und sein historischer Hintergrund. Innsbruck:
Haymon, 2001.

%5 peter Zimmermann: Heimatkunst. In: Horst Albert Glaser (Hg.): Deutsche Literatur. Eine
Sozialgeschichte. Band 8: Jahrhundertwende: Vom Naturalismus zum Expressionismus 1880-1918.
Hamburg: Rowohlt, 1987, S. 154-168, hier S. 167.
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der den bereits mythisierten Helden im Angesicht des Todes ,,Mein Vaterland Tirol,
zum letztenmal! Vivat, vivat hoch!” rufen lieR.?® Die Wiener Zensur verbot das
Stiick vorerst, weil Tirol und nicht der Kaiser gepriesen wurde. Es wurde allerdings
gleichzeitig als vaterlandisches Schauspiel gelobt, beispielsweise von Hermann
Bahr.?” Hier zeigen sich die unterschiedlichen Vorstellungen von &sterreichischer
Identitat im Literaturbetrieb, die zu dieser Zeit einerseits ,wienlastig’ waren, sich
andererseits jedoch immer mehr in Richtung Ruralitit orientierten. Wien vertrat als
Osterreichische Quintessenz die Nation; auf der anderen Seite gewannen die
Provinzen an Bedeutung.?® Der Tiroler Freiheitskampf und seine béuerlichen
Protagonisten konnten zu ,nationalen’ Ikonen Deutsch-Osterreichs werden. Andreas-
Hofer-Stiicke wurden auch in Wien besonders erfolgreich aufgefthrt.

Ahnliches galt auch fiir Irland: Einerseits konzentrierte sich das literarische
Leben auf Dublin, andererseits richteten die Autoren und Kulturverantwortlichen
ihren Blick auf die Provinz. Interessant ist, dass die Regisseure des Abbey Theatres
die literarische Darstellung des Tiroler Bauernhelden Andreas Hofers als mdgliches
Vorbild fur die irische Theaterproduktion heranzogen. Frank Fay, der gemeinsam mit
seinem Bruder William das Abbey Theatre zur Zeit seiner Grindung kinstlerisch
leitete, erwdhnte im Zuge der Etablierung eines Nationaldramas, ,,that we in Ireland
should emulate the example of the Tyrolese, who, it appears, annually represent in
dramatic form ,the exploits of their heroes’ in the struggle against the Napoleonic
invasion of 1809“%° Offensichtlich sah Fay eine gewisse Verwandtschaft mit den
Tirolern. Die dramaturgische Auseinandersetzung mit den Bauern als
Freiheitskdmpfern, als jenen, die sich in historisch signifikanten Ereignissen um das
Land Verdienste erwarben, fand sowohl in Osterreich als auch in Irland in den
jeweiligen Nationaltheatern statt.

In Irland wird zwar kein spezifischer Bauernheld gefeiert, dennoch werden
die Bauern als Freiheitskampfer in ihrer Gesamtheit als heldenhaft verklart: ,,Many
Irish writers elevated the unity and spirituality of Irish peasants to mythological

%8 Franz Kranewitter: André Hofer. In: Fall und Ereignis. Ausgewahlte Dramen. Mit einer Einfiihrung
von Eugen Thurnher. Innsbruck: Wagner, 1980, S. 77-132, hier S. 132.

27 Ernst Fischer: Noch einmal: Das Osterreichische in der Literatur. In: Ernst Fischer (Hg.): Kindlers
Neues Literaturlexikon. Hauptwerke der Osterreichischen Literatur. Einzeldarstellungen und
Interpretationen. Miinchen: Kindler, 1997, o. S.

%8 L_onnie Johnson: Introducing Austria. A Short History. Riverside/CA: Ariadne, 1987, S. 77.

% Frank J. Fay: Towards a National Theatre. Dramatic Criticism. Hg. v. Robert Hogan. Dublin:
Dolmen, 1970, S. 55f.
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proportions as a means of fostering Ireland’s Gaelic sense of national identity.“*° Der
irische Bauer als gesellschaftliche Kategorie in den Stiicken des 19. und beginnenden
20. Jahrhunderts wurde auch als Gegenpol zur britischen Aristokratie, zu den
besitzenden Vertretern der landfremden Kolonialmacht und zur Hauptstadt-Elite, ob
nun irisch oder britisch, katholisch oder protestantisch, gesehen.

Osterreich feiert dagegen einzelne Bauern, namlich Andreas Hofer und, in
geringerem Malle, Michael Gaismair. lhre historische Bedeutung ist jedoch von
lokaler Auspragung. Nichtsdestotrotz galt der Bauer aus der alpenlandischen Provinz
in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts generell bei den Osterreichnationalen und
den Deutschnationalen als Identifikationsfigur, als glorifizierte Symbolfigur und als
Etikett der corporate identity nicht nur der Nation, sondern der gesamten
Gemeinschaft des ,deutschen Stammes’, was beispielsweise noch heute in der Tiroler
Hymne Zu Mantua in Banden besungen wird.** Die Volksstiicke, die sich mit diesen
Helden beschéftigen, wurden als ,,beispielhaft fir tirolerisches, alpenlandisches und
deutsches Theater“ gesehen.** Regionales wurde also fiir die nationale Sache
reklamiert.

Die Dichter der 6sterreichischen Provinz, die Bauern als Protagonisten in
ihren Werken zeigen, waren von der Jahrhundertwende bis zum Ende des Zweiten
Weltkriegs vor allem in deutschnationalen Kreisen beliebt, denn der
deutschsprachige Bauer in der osterreichischen Region galt als besonders ,deutsch’.
In einer 6sterreichischen Abhandlung tber das deutsche Bauerntum von 1924 wurde
resimiert: ,Im echten deutschen Bauern liegt die Grundform des deutschen
Menschenschlags.“*®* AnschlieBend werden die Werte des deutschen Bauern am
Beispiel dreier Sudtiroler Bauern, namlich Peter Mayr, Andreas Hofer und Peter
Siegmayr, besprochen. Ein weiteres Beispiel fur diese Sichtweise lieferte der
bayrische Volksstiickautor Ludwig Thoma, wenn er die Tiroler Bauern als deutsche
Bauern pries, als sie 30,000 Mann hoch in Innsbruck zum Tiroler Gedenkjahr 1909
aufmarschierten: ,,Mein alter Glaube, da3 nur der Bauer die Rasse halt, hat glanzende

%0 Timothy J. White: Where Myth and Reality Meet: Irish Nationalism in the First Half of the
Twentieth Century. In: The European Legacy 4, 4 (1999), S. 49-57, hier S. 51.

81 Osterreichisches Liederbuch. Komm, sing mit! Hg. v. Anton Dawidowicz. Innsbruck: Helbing,
1962, S. 56.

%2 Dérrer: Festschrift zum Dr.-Karl-Schénherr-Tag. Axams, S. 5.

%3 Ein Buch fiir das Salzburger Haus. Hg. v. Josef Steger. Innsbruck 1924, zitiert nach Walter Weiss
und Ernst Hanisch (Hg.): Vermittlungen. Texte und Kontexte gsterreichischer Literatur und
Geschichte im 20. Jahrhundert. Salzburg, Wien: Residenz, 1990, S. 148.
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Bestatigung gefunden und ich bin drei Stunden lang gliicklich und stolz gewesen, als
Deutscher zu sehen, wie unser Volk einstmals war, bevor es Béackerbduche und
Gelehrtenbrillen verschandelt haben.“** Er sah die Tiroler Bauern als reprasentativ
fur unverbrauchtes, urspringliches Deutschtum. Er nahm bereits eine

Ideologisierung vor, die im Nationalsozialismus kulminierte.
4. Das landliche Milieu im Kontext einer Nationalliteratur

Der Grundstein fr eine nationale Vereinnahmung des landlichen Volksstlicks wurde
bereits im spéaten 19. Jahrhundert gelegt, als mit landschaftlichen, agrarischen und
volkischen Vorzeichen das ideologische Gegenwort ,Heimatkunst’ aufkam.
Programmatisch richtete sich die Heimatkunst gegen die angeblich ,zersetzende’
sogenannte Grofstadtliteratur, das heilt gegen die experimentelle und Kritisch
diskutierende Literatur der Moderne. Landliche Literatur und somit auch das

landliche Volksstick waren Hauptbestandteile dieser Heimatkunst.

4.1. Das landliche Volksstiick als affirmatives Genre

Speziell Autoren, die sich mit der l&ndlichen Umgebung auseinandersetzten, allen
voran Peter Rosegger, wollten mit ihrer betont provinziellen, regionalen Literatur der
Nation Ausdruck verleihen. Auch sozialkritische Autoren wie Ferdinand von Saar
oder Ludwig Anzengruber siedelten ihre Werke im landlichen Milieu an; sie stellten
aber soziale Konflikte in der Beengtheit des Dorfes kritisch dar. Atmosphérisch
gestalteten beide Strémungen ein gegensatzliches Bild — Rosegger romantisch-
idealisierend und Anzengruber sozialkritisch. Beiden jedoch diente das rurale Milieu
als Darstellungsmittel fur alles Urspriingliche, das als Spiegel der Gesellschaft
geeignet erschien: Einmal war die Intention zu zeigen, wie sie ist, und sodann, wie
sie sein sollte. Da die kollektive nationale Identitatssuche vor allem im 19.
Jahrhundert in Europa, im Zeitalter der Nationalstaatenbildung, an Bedeutung
gewann, konsolidierte sich die Stellung des ruralen Volksstlicks als Nationalliteratur

immer mehr, und zwar in Form eines sich vom Fremden abgrenzenden Genres:

% Zitiert nach Anton Bettelheim: Karl Schonherr. Leben und Schaffen. Leipzig: Staackmann, 1928, S.
159.
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Die Situation, in der der Volksstlick-Begriff als poetologisches, theatralisches
und gesellschaftliches RichtmaR Geltung gewinnt, ist gekennzeichnet durch die
national gefarbte Abwehrhaltung gegentber der Einfuhr fremdlandischer
Unterhaltungsware bzw. unorigineller Nachahmung.®®

Diese Abwehrhaltung gegen alles Fremde betrifft sowohl die Inhalte der landlichen
Volksstiicke als auch den Stil. Es werden beispielsweise keine Stoffe aus
auslandischer Geschichte oder Gegenwart bearbeitet. Die Autoren der Volksstiicke
schreiben in traditioneller Manier und grenzen sich von auslandischen literarischen
Moden, zum Beispiel dem franzgsischen Impressionismus, ab. Mundartlichkeit,
regionales Vokabular und Redewendungen betonen die Hinwendung zum
Heimischen. Zum Beispiel driickte der Osterreichische Volksstiickautor Karl Morré
(1832-1897) seinen Unmut (ber die Uberfremdung deutscher Dorfer durch
Zuwanderer aus und verfasste demonstrativ l&ndliche Volksstlicke, in denen er den
deutschen Bauern als ,,allzu naiv und gutmiitig” darstellte.®

Ein praktisches Beispiel fur die affirmative Bedeutung des Volksstiicks liefert
das Zensurprozedere, dem Ludwig Anzengrubers Drama Das 4. Gebot unterzogen
wurde: In der urspriinglichen Fassung verwendete Anzengruber am 18. Dezember
1877 den Titel Das 4. Gebot. Verdorben durch Alternschuld, welchen die
Zensurbehorde zur Veroffentlichung nicht freigab. Der urspringlich von
Anzengruber gesetzte Zusatz Verdorben durch Alternschuld war nicht akzeptabel,
denn der Autor richtete sich gegen die patriarchalische, traditionelle
Gesellschaftsauffassung. Erst als er elf Tage spater dem Titel die unverfangliche
Bezeichnung Ein Volksstick in 4 Akten beifiigte, wurde das Drama als auffiihrbar
durchgewunken.®

Der Literaturwissenschaftler Josef Nadler betonte mit seiner volkischen
Darstellung der Literaturgeschichte die Affirmationskraft des landlichen
Volksstiicks. Er postulierte, dass das Volksstick aufgrund der Lebenspraxis im
stiddeutschen und 6sterreichischen Raum entsprungen sei und daher diese spezielle
Lebensart gemeinschaftsstiftend reflektiere.*® Er sah das Volksstiick als dramatisches

Identifikationsmedium fiir die Gemeinschaft der alpenlandischen Volksgruppen.

% Aust, Haida, Hein: Vom Hanswurstspiel zum sozialen Drama der Gegenwart, S. 25.

% Brigitte Fuchs: ,,Rasse”, ,,Volk”, Geschlecht. Anthropologische Diskurse in Osterreich von 1850 bis
1960. Frankfurt/Main: Campus, 2003, S. 223 und 225.

7 vgl. Alfred Kleinberg: Ludwig Anzengruber. Ein Lebensbild. Mit einem Geleitwort von Wilhelm
Bolin. Stuttgart, Berlin: Gotta, 1921, S. 306.

%8 \/gl. Josef Nadler: Das dsterreichische Volksstiick. Augsburg: Haas und Grabherr, 1921.
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Die Heimat- und Zusammengehdrigkeitsgeflihle erweckenden Signale, die als
Versatzstiicke in den ruralen Volkssticken sichtbar sind, wie zum Beispiel die
typische Irish cottage kitchen und die 6sterreichische Bauernstube als Biihnenbilder,
vermitteln sich dem Zuseher als das Wahre, das Echte der Nation. Michael Billig
konstatiert, dass die Wiederholung scheinbar unbedeutender Signale und Zeichen im
Alltag, die er als Teile einer ,discrete language“ bezeichnet, gemeinschaftsstiftend
im Sinne einer nationalen Identifikation wirkt.*® Er betont die psychologische
Dimension, die dieses immerwahrende Werben fiir die Heimat hat.** Mit dem
Einschleifen wiederkehrender Signale wird Akzeptanz befordert; die Signale
verankern sich als natiirlich Gegebenes, als Fixata, im Denken. Dies lasst sich analog
auf Theaterauffiihrungen Ubertragen. Die Versatzstiicke, die b&uerliche Dramen
aufweisen, sind immer dieselben. Sie haben sich im Zuschauer als Ausdruck von
Tradition und Heimatverbundenheit eingeprégt, da sie wiederholt als Hinweis auf
Heimat und Nation auf die Bihne gebracht werden. Bejaht werden im landlichen
Volksstiick hauptsachlich Werte, die im Zusammenhang mit Heimat beworben
werden, wie zum Beispiel Bodenstéandigkeit und Loyalitdt dem Eigenen gegenber.
Sprachlich wird dieser Heimatverbundenheit und dieser bewussten Abgrenzung vom
Fremden vor allem durch die Mundart Ausdruck gegeben. Durch die affirmative
Verwendung des landlichen Volksstlicks hat das Genre eine Ideologisierung erlebt,
die parallel zur Ideologisierung des Bauerntums verlauft.

4.2. Trendverschiebung: Landliches VVolksstuck im Kulturbetrieb

Es zeigt sich offensichtlich eine Tendenzverschiebung vom 19. ins 20. Jahrhundert.
Das Biedermeier war pragend fiir das 19. Jahrhundert in Osterreich, und mit ihm
entstand ,eine als spezifisch ,0sterreichische’ oder noch spezifischer als
,Wienerisch’ bezeichnete Kultur“** Das typisch Osterreichische umfasste das
Wiener Volksstick Johann Nepomuk Nestroys und Ferdinand Raimunds und im
,Hochstilsektor’ die vor allem historischen Dramen Franz Grillparzers. Rurales
wurde hauptsachlich als komisches Element auf der Biihne eingefiihrt.

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts hatte sich jedoch die Landbevélkerung fur
die Buhne emanzipiert. Sie stellt nicht mehr blof3 den ungebildeten, dem urbanen

% Michael Billig: Banal Nationalism. London: Sage, 1995, S. 10.
“Ibid., S. 93. )
*\ocelka: Geschichte Osterreichs, S. 180.
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Verlachen preisgegebenen Gegenpol zur birgerlichen Stadtbevdlkerung dar, sondern
sie steht im Zentrum der Handlung. Kulturelle Identitatsfindung im
deutschsprachigen Osterreich zu Beginn des 20. Jahrhunderts verlief nicht mehr
ausschlieBlich Gber Wien als politisches und kulturell-intellektuelles Zentrum,
sondern auch Uber die Provinz und das Bauerntum. Aus der Provinz schopfte der
Dichter Material, um menschliches Zusammenleben darzustellen, wobei die
,Darstellung des Landlebens und die daraus resultierende Heimatbezogenheit [...]
durchaus kein Reservat betont nationaler Schriftsteller war.** Léndliches als
ernstzunehmender Teil des Bihnengeschehens war als Vehikel zur Vermittlung der
Anliegen der Zeit entdeckt worden.

Die Wiederbelebung des Lé&ndlich-Provinziellen, mit dem Naturalismus und
fur Osterreich speziell mit Ludwig Anzengruber als Vorreiter, bot zu Beginn des 20.
Jahrhunderts neue gestalterische Mdoglichkeiten; in vielen Féllen bemdchtigte sich
der offentliche Kulturbetrieb des Provinziellen als Nationalliteratur, ohne dass das
aufgefiihrte Stiick vom Autor unbedingt fir eine derartige Vereinnahmung intendiert
gewesen ware. Das Wiener Burgtheater spielte als Nationalbihne und
richtungsweisende Institution fir den Kulturbetrieb in Osterreich eine kaum zu
liberschatzende Rolle.** Um die Jahrhundertwende und bis in die Zeit des Dritten
Reiches wurde im Burgtheater eine Verbindung zwischen Hoch- und Volkskultur
hergestellt. Der ,Bauerndichter’ Schonherr beispielsweise erhielt 1931 die hdchste
Auszeichnung des Hauses, ndmlich den Burgtheaterring.**

Dass sich die landliche Volksstucktradition sehr gut auch fur nationale
Zwecke anbietet, zeigt sich nicht zuletzt in der Vereinnahmung dieses Genres durch
den Nationalsozialismus.* Im Nationalsozialismus wurden landliche Volksstiicke als
Blut-und-Boden-Dichtung gepriesen. Der prominente nationalsozialistische Wiener
Theaterwissenschaftler Heinz Kindermann beispielsweise betonte: ,,in diesem selben
grolRdeutschen Volksraum [des Dritten Reichs] feiert heute wieder ein Volkstheater

neben dem Grillparzers und Nestroys seine Auferstehung als eine volksunmittelbare,

“2 7ettl: Literatur in Osterreich, S. 98.

“*\gl. Robert Pyrah: The Burgtheater and Austrian Identity. Theatre and Cultural Politics in Vienna,
1918-38. Oxford: Legenda, 2007.

* Parallel zu den ,ernsten’ bauerlichen Bilhnengestalten blieb der hanswurstartige Bauer auf der
Biihne im trivialen Bauernstiick populir; das erfolgreichste Beispiel dafiir in Osterreich lieferte die
Léwinger-Bihne.

> Obwohl Franz Kranewitters Dramen in den faschistischen Theaterbetrieb passten, wurden sie von
den Nationalsozialisten nicht aufgefiihrt, da er sich 6ffentlich als Regimekritiker dulerte.
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eben deshalb volksformende Gestaltungskraft der deutschen Schaubiihne“.*® Diese
ideologische Vereinnahmung des Volksstiickes durch die Nationalsozialisten fiihrte
zu der Gegenreaktion, dass man nach 1945 auf Osterreichs Biihnen kaum noch
deutschsprachige rurale Dramen findet. Grundsatzlich war es verpont, nationale
Zugehdrigkeit, wenn sie irgendwie mit dem Faschismus in Beziehung gesetzt werden
konnte, dramatisch darzustellen, und das Volksstlck hat sich als VVorzeigegattung der
,Blubo [Blut-und-Boden-Dichtung] verdachtig gemacht“.*’ Diese Stigmatisierung
machte das gesamte Genre fir die Theaterpraxis unmoglich. ,,Berufstheater wurden,
selbst wenn sie Anzengruber oder Schonherr [deren landliche Dichtung sozialkritisch
und keineswegs idealisierend ausgerichtet ist] einmal auffihren wollten, als
reaktionar oder weltfremd verspottet.“*® Junge Regisseure wollten sich von allem
distanzieren, was irgendwie mit faschistoidem Ideengut in Zusammenhang gesehen
werden konnte.

Karl Miiller weist jedoch nach, dass diese Literatur der ,literarische[n]
Antimoderne* einer christlich-katholischen Provenienz nach einem kurzen Einbruch
nach 1945 bald wieder in den Literaturkanon Osterreichs integriert wurde,*® auch
wahrscheinlich bedingt durch die Reintegration ehemaliger nationalsozialistischer
Literatur- und Theaterwissenschaftler, allen voran Heinz Kindermanns, in den
Universitatsbetrieb. Die Theaterverantwortlichen folgten diesem Trend nur sehr
begrenzt. Die ExI-Biihne beispielsweise zog nach 1945 auslandische Stlicke heran,
um das Genre zu rehabilitieren. Die ExI-Buhne wurde 1902 von Ferdinand Exl in
Tirol gegrundet, der es sich zum Ziel gemacht hatte, eine ernstzunehmende
Volksbiihne als Gegenpol zu der oberflachlich gewordenen Volksstiickszene zu
etablieren. Das ExI-Ensemble war nicht nur auf regionaler Ebene bedeutend, sondern
machte sich auch vor allem in Wien als fixe Gastspielinstitution einen Namen. Die
ExI-Blihne wurde allerdings auch vom Nationalsozialismus vereinnahmt und
versuchte nach 1945 den Ruf, eine reaktiondre Buhne zu sein, abzuschitteln. In
einem internationalen Volksstickzyklus wurden 1949 Dramen ausgewéhlt, die

“® Heinz Kindermann: Theater und Nation. Leipzig: Reclam, 1943, S. 45.

" Theodor W. Adorno: Reflexionen {iber das Volksstiick. In: Fritz Hochwélder: Der Befehl. Mit
Anmerkungen von Franz Theodor Csokor, Fritz Hochwélder und Theodor W. Adorno. Graz: Stiasny,
1967, S. 108-110, hier S. 108.

“® Heinz Gerstinger: Das Volksstiick auf dem gegenwértigen Theater. In: Institut fiir Osterreichkunde
(Hg.): Das osterreichische Volksstiick. Wien: Ferdinand Hirt, 1971, S. 93-111, hier S. 93.

“® Karl Miiller: Zasuren ohne Folgen. Das lange Leben der literarischen Antimoderne Osterreichs seit
den 30er Jahren. Salzburg: Otto Miiller, 1990.
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reprasentativ fur ihre Herkunftsnationen stehen sollten. Auf dem Spielplan standen
Marcel Pagnols Aurelie, die Frau des Béackers (Frankreich), Eugene O’Neills
Begierde unter den Ulmen (USA), Elmer Harris® Johnny Belinda (USA), Richard
Nashs Der Regenmacher (USA), Gioccino Forzanos Ein WindstoRR (Italien) und
Micheal Mac Liammoirs Feuer (Irland). Es sollten Stlicke jener Volksdramatiker
aufgenommen werden, die zwar allgemein Menschliches behandelten, aber dabei
ihrer Nation und deren ,,Wesen und Eigenart” dramaturgisch Ausdruck gaben. Mac
Liammoirs Stiick war der einzige Misserfolg, weil es als ,,unirisch* gesehen wurde,
ohne dass dieser Umstand genauer erlautert worden ware.®® Ein angenommener
Nationalcharakter eines Stiickes entschied iber dessen Erfolg, was wiederum zeigt,
dass das Volksstiick nach wie vor eng in Verbindung mit Nation gesehen wurde.

Die internationale Umorientierung konnte den Blut-und-Boden-Verdacht
nicht tilgen. 1956 wurde die Biihne nach llse Exls Tod und als Spatfolge des Blut-
und-Boden-Verdachts des Volksstiicks aufgeldst™® Auslandische Volksstiicke
wurden von den Osterreichischen Berufsbihnen gespielt, und das rurale
Osterreichische Volksstuck wurde von national unbedeutenderen Regional-, oftmals
Laienbiihnen, aufgefangen; es wirkte im kleinen Rahmen identitétsstiftend weiter.

Eine &hnliche Verschiebung vom einféltigen Buhnenbauern des 19.
Jahrhunderts zum als nationale Identifikationsfigur akzeptierten Landmenschen der
ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts kann man auch in Irland beobachten. Nicht zuletzt
war fir die Grunder des Abbey Theatres das landliche Volksstick, peasant play,
programmatisch, und der Bauer wurde als ernstzunehmende Gestalt gezeichnet, der
jetzt neben dem irischen Humor auch die irische Tragik als Elemente eines
vermeintlichen ,Volkscharakters’ verkorperte. In Irland gibt es keinen derartigen
historischen Einschnitt, der dem ruralen Volksstlick einen negativen Beigeschmack
zugefuhrt hatte; im Gegenteil, als der Prozess der Unabh&ngigkeitswerdung 1921
vollendet war, stand das rurale Volksstlick immer noch fir das Nationaltheater im
Zentrum der Programmauswahl, und auch spéter durch den irischen Burgerkrieg
hindurch und eigentlich bis heute wird dieses Genre als Aushangeschild Irlands
verwendet. Besonders gefordert wurde eine Auffuhrungspraxis, die das landliche
Volksstick bevorzugt in stereotyp-landlicher Ausstattung und vor allem mit

augenzwinkerndem Humor inszenierte, auch von Politikern; insbesondere der

*bid., S. 47f.
> vgl. Elisabeth Koch: Die Entwicklung der Exlbiihne. (Diss. phil. masch.) Innsbruck 1961.
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kontroverse und gleichzeitig charismatische Charles Haughey (1925-2006) hatte eine
Vorliebe fiir derartiges heiteres Volkstheater.>® Das Abbey Theatre hat den Trend,
das landliche Volksstick als heitere Unterhaltung auf der Buhne zu prasentieren,
ungebrochen fortgesetzt.

In der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts zeichnete sich in beiden Landern
in unterschiedlicher Radikalitdit eine Erneuerung des Genres ab. Die
kontrapunktische Verwendung des l&ndlichen Volkssticks von Autoren wie Peter
Turrini oder Felix Mitterer in Osterreich und Tom Murphy und Eugene McCabe in
Irland zielte darauf ab, Sozialkritik zu iben. Der Kulturbetrieb in Osterreich
akzeptierte diese Sticke nach anfanglichem Zbgern als eine Art subversive
Nationaldramatik. In Irland verhélt sich der Kulturbetrieb etwas vorsichtiger:
Obwohl derartige sozialkritische Umfunktionierungen des landlichen Volksstiicks
von wissenschaftlicher Seite groRe Akzeptanz erfahren haben, werden von den
Buhnen doch weiterhin traditionelle landliche Volksstiicke bevorzugt.

Die vergleichende Betrachtung des Landlichen als Ausdruck nationalen
Selbstverstandnisses hat die Tatsache sichtbar gemacht, dass sowohl in Osterreich als
auch in Irland dem Lé&ndlichen und dessen Protagonisten identitéststiftende Kraft
zugemessen wird, da sie als in der Heimat verwurzelt angesehen werden. Das
landliche Volksstiick wird als ,Nationalgenre’ akzeptiert, das als die Nation und den
Nationalcharakter reprasentierend angenommen wird. Was Brecht im Allgemeinen
fur das Volksstick konstatierte, ndmlich dass dessen Verfasser landertibergreifende
Verfahrensweisen anwenden, konnte im Speziellen auch auf das landliche
Volksstlick zutreffen. Fur die Textanalyse steht nun im Vordergrund herauszufinden,
in welchen Punkten das Landliche tatsachlich als typisch fur die 6sterreichische
beziehungsweise irische Nation in den Volksstiicken prasentiert wird und wo es
supranationale Merkmale aufweist. Inwieweit spiegelt die l&ndliche Dramatik also
tatsachlich die irische beziehungsweise Osterreichische Nation wider, inwieweit ist
sie von universeller Qualitdt und inwieweit ist sie lediglich als etwas typisch
Osterreichisches beziehungsweise typisch Irisches gesetzt? In weiterer Folge wird
aullerdem der Frage nachgegangen, mit welcher Argumentation die Rezeption dem
landlichen Volksstuck nationale Signifikanz beimisst, auch wenn der Textvergleich

52 \/gl. Fintan O’Toole: A Gallous Story. In: Colm Téibin (Hg.): Synge: A Celebration. Dublin:
Carysfort, 2005, S. 33-44, hier S. 37.
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beweist, dass das Ldandliche und dessen Verwendung in den Stiicken durchaus
grenzuberschreitenden Mustern folgen.
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lIl. Das landliche Osterreichische und irische
Volksstlick zu Beginn des 20. Jahrhunderts: Karl
Schdnherrs Erde (1908) und John Millington
Synges The Playboy of the Western World (1907)

Bei Volksstiickschreibern ist der biographische Hintergrund insofern relevant, als das
Genre  ,Volksverbundenheit’” impliziert und somit auch vom  Autor
,Volksverbundenheit’ erwartet wird; es erscheint wichtig zu kléren, ob der
Schriftsteller tatsdchlich ,aus dem Volk’ stammt, ob er die Sprache des Volkes
spricht, ob er das Volk, Uber das er schreibt, selbst kennt oder ob sein Blick von
auBen auf das im Drama verwendete Umfeld gerichtet ist." Wie im Kapitel iber die
Genreeschichte und den Begriff Volksstlick gezeigt, erfahrt der unterschiedlich
definierte  Terminus ,Volk® im 19. und 20. Jahrhundert mehrere
Bedeutungsverschiebungen. Je nach Epoche, ideologischem Standpunkt und
politischem Interesse wird ,Volk’ als Bezeichnung fiir eine regionale oder nationale
Gemeinschaft, fur soziales Milieu oder Klasse und unter den Nationalsozialisten fiir
,Rasse’ verwendet. Im Osterreich der Jahrhundertwende verwies man mit ,Volk’ auf
regionale Gesellschaft im monarchischen Vielvilkerstaat der Donaumonarchie und
auf die beherrschte Klasse; zugleich nahm jedoch mit dem Aufkommen der
Deutschnationalen Partei die Bedeutung von ,Volk’ als germanische ,Rasse’ an
Bedeutung zu. In der 6sterreichischen Anthropologie wurde ein Hauptaugenmerk auf
die Phrenologie gelegt, die zu erklaren versuchte, dass Nationalitdt an rassischen
Merkmalen, wie beispielsweise an der Schadelform, erkennbar sei.’ Zunehmend
wurde ,Volk’ als ethnische Einheit, die sich durch gemeinsame Herkunft,
Geschichte, Kultur, Sprache und auch durch physische Rassenmerkmale definiert,
mit Nation gleichgesetzt. In der wissenschaftlichen Beschéftigung mit Literatur
spiegelt sich der ,Rassen’-Aspekt in Josef Nadlers Literaturgeschichtsschreibung
wider.

In Irland befand man es im Theaterbetrieb unumgénglich, wenn man als
,authentisch’ irisch schreibend gelten wollte, sich dem irischen ,Volk’, das sich in
Opposition zum britischen ,Volk’ verstand, verbunden zu erweisen. Das irische
,Volk’ wurde als Gruppe von Menschen galischer Herkunft verstanden; und damit

L vgl. Schmitz: Volksstiick, S. 8.
2 Fuchs: ,Rasse”, ,,Volk”, Geschlecht, S. 159f.
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wurden implizit auch nicht nur sprachlich-kulturelle, sondern biologistische (d. h.
rassistische) Kriterien angelegt. Die Iren gehorten im Allgemeinen der beherrschten
Klasse und der katholischen Religion an.® Wie die Nachzeichnung der Rezeption
darlegen wird, waren Herkunft und Religion der Volksstiickverfasser von zentraler
Bedeutung, wenn es darum ging, als Autor des irischen VVolkes akzeptiert zu werden.

John Millington Synge (1871-1909) und Karl Schonherr (1867-1943) weisen in
ihrem sozialen Umfeld und wvon ihrem Hintergrund zwar nur wenige
Gemeinsamkeiten auf. Dennoch kann man einige Bezugspunkte festmachen. Beide
erhielten eine gehobene Bildung und konnten sich einer relativ gesicherten
materiellen Existenz erfreuen. Synge wurde in Dublin als jlingstes Kind einer
protestantischen anglo-irischen Familie geboren. Nach dem aufgrund von schlechter
Gesundheit unregelméBigen Besuch von Privatschulen erhielt er zu Hause
Privatunterricht, sodass es ihm spater mdglich war, am Trinity College Irisch und
Hebraisch und an der Royal Irish Academy Musik zu studieren. Nach Abschluss
seiner Studien in Dublin bereiste er Kontinentaleuropa, vor allem Deutschland,
Italien und Frankreich, wo er 1896 William Butler Yeats in Paris traf. Der iberzeugte
ihn davon, wieder nach Irland zuriickzukehren und das ,echte Irland’ im Westen der
Insel zu entdecken. Im Jahr 1899 verbrachte Synge drei Wochen und im Jahr darauf
einen Monat auf Inishmaan, einer der Aran Islands vor der Westkdste Irlands. Immer
wieder fuhr er nach Paris um an der Sorbonne Altirisch zu lernen, bis er ab 1903
gemeinsam mit William Butler Yeats, Lady Gregory (1852-1932) und William G.
und Frank Fay, den kunstlerischen Leitern des 1904 gegriindeten Abbey Theatres,
das Theatergeschehen in Dublin als Autor fiir das Nationaltheater mitgestaltete. 1909
starb er an der Hodgkins-Krankheit. Er war als einer der wichtigsten Vertreter des
irischen Theaters (ber die Landesgrenzen hinaus anerkannt, vor allem in England
und Amerika. Sein familidarer Hintergrund und sein Bildungsweg weisen darauf hin,
dass Synge das, woriiber er schrieb, namlich die laut Yeats ,echten Iren’ des Westens
Irlands, nur als AuBenstehender kennen gelernt hatte, ein Faktum, das ihm sehr oft
von Kiritikern zum Vorwurf gemacht wurde, die den Realitatsbezug bei seiner

Darstellung der irischen Landbevélkerung infrage stellten.*

$Vgl. Clive J. Christie: Race and Nation. A Reader. London: I. B. Tauris, 1998, Kapitel 5: Problems
of National Consciousness and Self Determination: the Case of Ireland, S. 98-117.
*Vgl. das Kapitel 111. 3. iiber die Rezeptionsgeschichte von Synges Playboy of the Western World.
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Karl Schonherr wurde als Sohn eines Lehrers in Axams in Tirol geboren.
Nach seinem Gymnasiumsbesuch in Sudtirol tbersiedelte er nach Wien und studierte
Medizin. Er praktizierte als Allgemeinmediziner, was sich in seinen spéteren
Arztedramen Narrenspiel des Lebens (1919), Hungerblockade (1919) und Vivat
Academia (1922), das unter dem Titel Herr Doktor, haben Sie zu essen? aufgefuhrt
wurde, widerspiegelt. Nachdem er sich in Wien als Dramatiker etabliert hatte, gab er
in den 1920er Jahren seinen Arztberuf auf und widmete sich ausschliel3lich der
Literatur. Bei Schonherr resultierte die Nahe zum Lé&ndlichen aus seiner Herkunft.
Schonherr  verstummte nach dem Anschlussjanr 1938 und trat keiner
nationalsozialistischen Schriftstellerorganisation bei, ist jedoch in Anthologien dieser
Zeit zu finden.> Als Schénherr 1943 in Wien starb, war er als sogenannter
Volksdichter berihmt. Seine Karriere wurde anfangs im ersten Jahrzehnt des 20.
Jahrhunderts von Burgtheaterdirektor Paul Schlenther gefordert, der sich darum
bemiihte, der Provinzliteratur, das hei8t der Literatur Uber die landliche Heimat,
mehr Platz auf der Burgtheaterbihne im grofRstddtischen Wien einzurdumen. Der
Tatsache, dass Schonherr selbst aus dem Umfeld der Schauplétze seiner Stiicke kam,
welche er aber in Wien fur das Wiener GroRstadtpublikum schrieb, entspringt eine
interessante Spannung in seinen Stiicken, fur die er auch von der zeitgendssischen
Kritik immer wieder gelobt wurde, eine Spannung zwischen traditionellem
Volksstiickschreiben und  moderner Dramatik. Die  Kritik und die
Theaterverantwortlichen sahen ihn aufgrund seiner landlichen Herkunft als Vertreter
des Volkes, dessen personliche Erlebniswelt der Kindheit es ihm ermdglichte,
anscheinend ,authentisch’ die Anliegen des VVolkes auf die Biihne zu bringen.

Natdrlich waren die politisch-historischen Umstande, in denen Synge und
Schonherr tatig waren, vollig unterschiedlich. Vordergriindig hielten sich beide von
direkt politischer Dichtung fern und beschéftigten sich primar mit den Bauern des
irischen Westens beziehungsweise Tirols. Derartig regionale Literatur wurde an den
Nationaltheatern in Dublin und Wien relativ haufig aufgeflihrt; das Abbey Theater
widmete sich eigentlich als neu gegriindetes Nationaltheater ausschliel3lich solchen
landlichen Stucken, wohingegen das Nationaltheater in Wien, némlich das

Burgtheater, auf eine breitere Dramen-Tradition zuriickgreifen konnte. Schonherrs

> Vgl. Miiller: Zasuren ohne Folgen, Beilagen S. 319-328.
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Dramatik war zu Beginn des 20. Jahrhunderts in Wien und im Speziellen am
Burgtheater besonders beliebt.

Die Gegeniberstellung von Erde und The Playboy of the Western World
scheint aufgrund der Entstehungszeit und auch der Lebensdaten der beiden Autoren
naheliegend. Der Vergleich kann zeigen, wo diese Werke auf formaler und
inhaltlicher Ebene Ahnlichkeiten und Unterschiede aufweisen. Aufgrund ihrer
Volkstimlichkeit schienen sich die Dramen dafur zu eignen, nationales Bewusstsein
zum Ausdruck zu bringen. Die vermeintliche nationale Zugehérigkeit ist allerdings
nur eine Komponente dieser landlichen Dramatik, denn beide Dramen weisen stark
uberregionale, internationale Elemente auf, wie sie Brecht im Zusammenhang mit
den Strategien der Volksstuckschreiber konstatierte. Es stellt sich zum einen die
Frage, wie diese Stiicke inhaltlich und formal gestaltet sind, um sich flr nationale
Selbstdarstellung auf der Biihne anzubieten. Zum zweiten wird zu analysieren sein,
wie und in welchem Ausmal diese zwei Dramen zum Zwecke der nationalen
Selbstdarstellung verwendet worden sind und wie sie in ihrer jeweiligen historisch-

kulturellen Landschaft zu verorten sind.

1. Die Dramen

The Playboy of the Western World spielt auf dem Land in Mayo, einer westlichen,
diinn besiedelten, als unverdorben und typisch geltenden Grafschaft Irlands, in einem
Bauernhof mit Pub. Solche Einrichtungen fungierten als Treffpunkte fir die
Bewohner der umliegenden Bauernhofe, und in dieser Funktion nutzt Synge die
Lokalitat als vom Publikum wieder erkennbaren Mittelpunkt des sozialen Lebens der
Landbevolkerung. In der Exposition wird dem Publikum durch die feiste
Wirtstochter Pegeen erklart, dass sie sich auf die Hochzeit mit dem Nachbarsbauern
Shawn vorbereitet. Am selben Abend lasst sie jedoch ihr Bréutigam allein, der
gottesfurchtig, oder besser ,hochwirdenflrchtig’ und schichtern keinesfalls vor der
Hochzeit ber Nacht bei Pegeen bleiben mdchte. Der Wirt selbst und seine Leute
wollen auf ein Begrébnis, eine Totenwache, gehen, was nach irischer Tradition einer
exzessiven Feier gleichkommt. PI6tzlich stolpert der verwirrte Christy Mahon in die
Stube und sucht Unterkunft, weil er laut seinen eigenen Aussagen seinen Vater
erschlagen habe. Absurderweise wird er von Pegeen und den anderen im Pub

bewundert, da er von besonderer Manneskraft und speziellem Mut sein muss, wenn
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er es fertig bringt, seinen Vater zu erschlagen. Er wird im Hause aufgenommen und
gewinnt durch die Bewunderung an Selbstbewusstsein. Das Motiv, dass dem
Verbrecher Schutz angeboten wird, ist Christopher Murray zufolge auch ein
Ausdruck von Widerstand gegen die britische Jurisdiktion, und Uber diesen Zug
gewinnt Synges Stiick auch eine gewisse politische Signifikanz.® Bald werden die
Frauen aus der Nachbarschaft au f den angeblichen ,Helden’ aufmerksam, und sie
sind begeistert ob seiner ,Heldenhaftigkeit’. Doch Pegeen schafft es, ihn flr sich zu
gewinnen, nachdem vor allem die Witwe Quin, die dem ,Helden’ eigentlich nicht so
richtig Glauben schenkt, um ihn als potentiellen Partner geworben hat. Die
vermeintliche Idylle wird am Hohepunkt durch das Auftauchen des Vaters getriibt,
der bestatigt, dass sein Sohn nicht einmal kréftig genug zuschlagen kann, um ihn zu
toten. Pegeen ist todunglicklich, Shawn frohlockt ob der Schmach seines
Nebenbuhlers, Christy wird als Lugner ausgelacht und beide, Mahon senior und
junior, machen sich notgedrungen wiedervereint auf den Weg nach Hause. Synge
streicht mit seiner entlarvenden ironischen Schlusswendung die Scheinheiligkeit der
Landbevolkerung hervor, was keinem verharmlosend-harmonisierenden Ende
entspricht und jeglicher Glorifizierung des L&ndlichen entgegenwirkt.

In Erde geht es zwar nicht direkt um falsches Heldentum, aber die
angesprochenen Themen und der Verlauf der Geschehnisse sind insofern ahnlich, als
sie auf eine Entlarvung hinauslaufen. Die Handlung spielt in einem Bauernhof, wo
die zwei Magde in der Exposition ihre Heiratsabsichten fur den verhdrmten
Bauernsohn Hannes, der aber aufgrund seiner Erbschaft eine gute Partie zu werden
verspricht, &ulern. Im Verlauf des Stlickes erkrankt der Grof3bauer Grutz und das
Erbe scheint immer ndher zu riicken. Hannes gewinnt jetzt mehr Selbstbewusstsein
und sieht sich bereits als GrolRbauernnachfolger. Als es mit Grutz scheinbar zu Ende
geht, weist Hannes Trine, die &ltere Magd, zurlck, weil sie ihm zu alt erscheint.
Mena, die jungere der beiden, hat da mehr Chancen, und flr sie entscheidet sich
Hannes, obwohl ihr auch der Eishofbauer, dessen Frau verungliickt ist, ein Angebot
gemacht hat. Als Hohepunkt des Dramas erwacht der alte Grutz im Friihling wieder
zu neuem Leben, und da er keine Anstalten macht, Hannes den Hof noch vor seinem
Tod zu Uberschreiben, zerschlagen sich Menas Heirats- und auch Erbschaftsplane.
Hannes, der sich schon wie der neue Hausherr aufgespielt hat, unterstellt sich wieder

® Christopher Murray: Twentieth-Century Irish Drama. Mirror up to Nation. Manchester: Manchester
University Press, 1977, S. 84.
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untertdnig dem Vater und zieht sich desillusioniert in sich zuriick. Mena geht, bereits
von Hannes voreilig geschwéngert, mit dem Eishofbauer in den vormals
geschmahten Bauernhof ,Eisloch’, und Trine ist zufrieden mit dem Misserfolg ihrer
Rivalin,

Aus diesen Zusammenfassungen kristallisieren sich  bereits erste
Gemeinsamkeiten heraus. Hochmut, eine der Sieben Todsunden, wird auf
humorvoll-groteske Art enthiillt. Es geht in beiden Stiicken um den Sturz und die
Demiitigung des Voreiligen, Angeberischen. Die scheinbar heldenhaften
Zentralgestalten werden im Laufe der Handlung zu Verlachgestalten. Die moralische
Botschaft, namlich dass die Vorwegnahme des Schicksals Hochmut konstituiert —
und Hochmut sprichwdrtlich vor dem Fall kommt — , wird im landlichen Milieu auf
tragikomische Weise vorgefuhrt.

Synge begann sein Werk bereits 1904, und wie seine vorhergehenden Stiicke
schrieb er es fur Yeats” Abbey Theatre, speziell fur die Regisseure William und
Frank Fay und ihr eingespieltes Schauspielerensemble.”Er tiberarbeitete dieses Stiick
mehrmals, bevor es dann im Januar 1907 zur Auffihrung kam. Das Publikum, das
entweder Melodramen im Stil des 19. Jahrhunderts oder ausdriicklich patriotische
Stlicke des ,Literary Revival’ gewohnt war, war offensichtlich geschockt, als es mit
einer solchen dramatischen Sprache voll von Derbheit und Kraft konfrontiert wurde.?
Die Premieren-Auffiilhrung konnte nur unter Polizeiprésenz fertig gespielt werden,
und auch an den folgenden Abenden kam es immer wieder zu Ausschreitungen, was
Theaterdirektor Yeats veranlasste, eine offentliche Diskussion mit dem Titel The
Freedom of the Theatre zu organisieren. Der Autor selbst wies jegliche
Anschuldigungen der maBlosen Ubertreibung und des Léacherlichmachens der
Bevolkerung zuriick und erlduterte seine Intention:

The Playboy of the Western World is not a play with a ,purpose’ in the
modern sense of the word, but although parts of it are, or are meant to
be, extravagant comedy, still a great deal more that is behind it, is
perfectly serious when looked at it in a certain light. That is often the
case, | think, with comedy, and no one is quite sure to-day whether
,Shylock’ and ,Alceste’ should be played seriously or not. There are,
it may be hinted, several sides to , The Playboy’.’

" John Millington Synge: The Collected Letters. Hg. von Ann Saddlemyer. Oxford: Clarendon, 1983,
S. 48.

8 Vvgl. James Kilroy: The Playboy Riots. Dublin: Dolmen, 1971, S. 11.

®J. M. Synge: Letter to the Editor. In: The Irish Times, 31. Januar 1907, S. 5.
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Er beschwichtigt die Offentlichkeit damit, dass er eigentlich nur eine Komddie, eine
,Extravaganz’ zum Amusement des Publikums schreiben wollte oder man zumindest
das Stick als mehrfach interpretierbar ansehen sollte, wie es eben in der Natur der
Komaddie liege.

Wahrend damals das Stiick als ,.stilted, impossible, uninteresting, and un-

Irish* abqualifiziert wurde, °

ist heute der Playboy eine Art dramaturgisches
Aushéngeschild Irlands geworden, und Synge nimmt den Status eines
Nationaldichters auf einer Liste mit James Joyce, George Bernard Shaw oder Samuel
Beckett ein. Seine dialektal-grobe Sprache ist akzeptiert, und ,, Time has justified
him, for his dialect is now the standard one“.'* Das veranderte Umfeld nach der
Staatsgrindung flhrte zu einer Neubewertung von Synges Werk. Es scheint, als ob
sich gewisse stilistische Merkmale, wie eben die dialektale Sprechweise, die Synge
verwendet, als wichtige Elemente fiir irische Nationalliteratur eingebtirgert haben.
Die Schonherr-Rezeption im 20. Jahrhundert verlief etwas anders. Zu
Lebzeiten war er zwar einer der beliebtesten und meistgespielten Dramatiker, er ist
jedoch heute im Vergleich zu John Millington Synge relativ unbekannt. Schénherr
gilt heute definitiv nicht mehr als Nationaldichter, den man nach aufRen hin als
solchen prasentiert; innerhalb Osterreichs ist er, beispielsweise in Schulbiichern, als

osterreichischer Heimat- und Provinzdichter vertreten.*?

Die Gegentiiberstellung dieser zwei ruralen Dramen soll zeigen, welche Unterschiede
und Gemeinsamkeiten landliche Volksstiicke der Nationalbihnen in Irland und
Osterreich zu Beginn des 20. Jahrhunderts aufweisen. Der erste Unterschied zeigt
sich in dem Ort der Handlung und in der Buhnengestaltung. So beschreibt Synge den
Raum, in dem sich die Handlung ausnahmslos zutragt, als ein eher schmuddeliges
Landwirtshaus mit illegalem Schnapsausschank, dessen Einrichtung von armlichen
Verhéltnissen zeugt. In Erde bewegen sich die Figuren in einer Bauernstube, die ein
stattliches Anwesen vermuten ldsst. In Osterreich wird also der Bauer als besitzstolz
und selbstbewusst présentiert, was die Stellung der deutschsprachigen Bauern im

10 Zitiert nach Kilroy: Playboy Riots, S. 10.

1 William G. Fay: The Playboy of the Western World. In: E. H. Mikhail (Hg.): J. M. Synge.
Interviews and Recollections. London: Macmillan, 1977, S. 48-54, hier S. 53.

12 \/gl. zum Beispiel: Herbert Pochlatko, Karl Koweindl und Egon Amon: Abriss der
deutschsprachigen Literatur von ihren Anfangen bis zur Gegenwart. Lehr- und Arbeitsbuch.
Neufassung von Manfred Mittermayer und Fritz Popp. Wien: Braunmiller, 1992; Gerald Rainer,
Norbert Kern, und Eva Rainer: Stichwort Literatur. Geschichte der deutschsprachigen Literatur, 7.
Auflage. Linz: Veritas, 1999.
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Osterreich der Jahrhundertwende reflektiert. In Irland wird die Bauernschaft als
unterentwickelt gezeigt, was eine implizite politische Stof3richtung enthalten kdnnte;
maoglicherweise wollte der Autor den Entwicklungsriickstand als Erklarung fur die
,Verirrungen’ seiner Protagonisten anflhren.

Trotz dieser wirtschaftlichen Diskrepanz findet der Leser eine &hnliche
Atmosphére vor, denn letztendlich handelt es sich in beiden Fallen um eine landliche
Umgebung, um einfache b&uerliche Gestalten, die in ihren Traditionen tief
verwurzelt sind. Man wird in der Exposition ohne Umschweife in diese urige rurale
Welt versetzt, die wahrend des Fortlaufs des Geschehens unverandert die
Atmosphére beherrscht. Die Autoren verwenden diesen einen landlichen Raum als
Mikrokosmos der Gesellschaft.

Buhnenbild und Kostime sind Konstanten jeweils durch die drei Akte
hindurch. Es werden Versatzsticke aus der landlichen Welt verwendet wie die
Bauernstube und der Thekenraum im irischen Pub, der gleichzeitig Elemente einer
Kiche und eines Wohnzimmers enthalt. In beiden Stlicken zeigt das Biihnenbild das
Lebenszentrum einer Gemeinschaft, ob nun Bauernfamilie und Gesinde oder kleine
abgelegene Gemeinde. Die Gemeinschafts-Konstrukte sind unterschiedlich. Im
irischen Stiick ist die Gemeinschaft umfassender und weniger privat, wohingegen sie
im Osterreichischen Drama hauptséchlich aus den Bewohnern des Bauernhofs
besteht.

Schonherr gibt keine Anweisungen beziiglich der Kostlime, aber durch die
eindeutigen Berufs- oder Funktionsbezeichnungen, die den Figurennamen beigefugt
sind, wird klar, dass es sich im Allgemeinen um landliche Werktagskleidung handeln
muss. Synges Regieanweisung zu Pegeen lautet: ,,She is dressed in the usual peasant
dress.” (PoOWW 99) Die Annahme, dass es so etwas wie ,usual’ Kleidung gibt, lasst
darauf schliel3en, dass es auch ,usual’ Typen gibt. Solch eine Designierung wirft die
Frage auf, wo die Grenze zwischen Individualitdt und Stereotypisierung liegt.
Buhnenausstattung und Kostime sind klare Determinanten daftir, dass landliche
Stimmung tonangebend ist, und aufgrund der fehlenden genaueren Beschreibung ist
anzunehmen, dass die Requisiten und Ausstattungsgegenstande bekannt waren, die
diese Stimmung zu erzeugen vermochten. Der Regisseur hat eine Schlisselrolle in
der Interpretation davon, was ,typisch’ ist. In Erde erklart Schonherr zwar
genauestens diejenigen Requisiten, die er sich in der Bauernstube vorstellt, aber eine
Beschreibung der Bekleidung spart er aus. Aufgrund des eindeutig ruralen Milieus,
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in dem das Stuck spielt, ist es auch hier offensichtlich nicht nétig, ins Detail zu
gehen. Die Auslassung der Anweisungen gleicht einem Appell an ein gemeinsames
Vorverstandnis, was wiederum gemeinschaftsbildend wirkt. Fotos von Auffuhrungen
zeigen, dass die Regisseure Schonherrs fehlende Anweisung beztglich der Kostlime
mit dem Einsatz von einfachem Dirndl und Lederhosen interpretierten. Im
Unterschied zu Synge betont Schonherr in seiner einleitenden Regieanweisung, dass
die Natur durch die Fenster zu sehen sein muss; damit verweist er darauf, dass die
Naturverdnderungen in den Jahreszeiten und auch die Berglandschaft wichtige
Besonderheiten im Leben des alpenlandischen Bauern sind. Das Drauf3en ist sichtbar
durch den Fensterrahmen und verweist auf Besitz, die ,Erde’. Auler den
Naturverdnderungen bleibt die Biihne in beiden Stiicken Uber die drei Akte hinweg
unveréndert. Wie die Konzentration des Geschehens auf einen Raum so signalisieren
die gesamte Bihnenausstattung und die Kostlime, dass die Autoren das landliche
Umfeld als Experimentierfeld fir soziale Beziehungen niitzen wollten. Die Zuseher
erfahren die Figuren innerhalb eines Raumes, der die landliche Enge und
Begrenztheit symbolisiert und der reprasentativ fir die Lebensumstédnde auf dem
Land steht. Da beide Dramen fur die Nationaltheater in Wien und Dublin verfasst
worden sind, kann man annehmen, dass die l&ndlichen Versatzstiicke wie Kleidung
und Bauernstube beim stadtischen Publikum das Signal setzten sollten, dass es sich
um eine traditionsverwachsene, nach stadtischem Verstdndnis unverbrauchte und
auch ,typische’ Gesellschaft handelte.

Die Handlung des Playboy of the Western World ist auf vierundzwanzig
Stunden konzentriert, wahrend in Erde Herbst, Winter und Friihling den Zeitrahmen
bilden. Die Einheit wird dadurch gestiftet, dass die drei Akte jeweils auf einen Tag in
der jeweiligen Jahreszeit gelegt sind. Im Falle von Synges Drama haben die
Tageszeiten symbolische Bedeutung: Christy schleicht sich im Dunkel der Nacht
schmeichelnd in Pegeens Familie ein. Der ndchste Tag bringt jedoch die Wahrheit
ans Licht. In Erde werden die Jahreszeiten ebenfalls symbolisch verwendet. Im
Herbst legt sich Grutz zum Sterben hin, nur um im Fruhjahr zu neuem Leben zu
erwachen. Dieses Neuerblihen des Alten deckt gleichzeitig die wahren

Handlungsmotive der jungen Generation auf.
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1.1. Strukturelle Besonderheiten

Neben den kompakten Einheiten von Ort und Zeit ist in beiden Fallen auch die
Einheit der Handlung geradlinig und zielstrebig. Beide Autoren halten sich an ein
Dramenkonzept, welches darauf abzielt, dass das Publikum auf die Kernhandlung
fokussiert bleibt. Nebengeschichten oder -handlungen werden als Art humoristische
Anekdoten bei Schonherr oder als Botenbericht bei Synge eingeflochten, ohne von
der eigentlichen Handlung abzulenken. In The Playboy of the Western World wird
etwa die Ankunft von Christy Mahon als Botenbericht durch den feigen Shawn
angekundigt; auch das Wettrennen im dritten Akt wird in Form einer Teichoskopie
vom Fenster aus den Leuten in der Stube — und im Auditorium — beschrieben. Diese
Einlagen lenken jedoch nicht von der Kernhandlung ab, die sich kontinuierlich auf
einen fulminanten Hohepunkt zubewegt. In Erde formt die Wiederauferstehung des
Altbauern Grutz die Klimax, in The Playboy of the Western World ist es die
,Auferstehung’ von Christys Vater. Beide Hohepunkte signalisieren gleichzeitig
uberraschende Wendepunkte, durch welche die Erwartungen der jungen Generation
dupiert werden. Dazwischen formen witzige verbale Schlagabtdusche kleine
Hohepunkte, die aber das Geschehen an sich nicht unterbrechen oder in seinem
Verlauf storen. Zwei anschauliche Beispiele in Erde sind die amisante, jedoch auch
schockierende Einlage des Totenweibeles, das dem Rossknecht beim Essen die
Geschichte vom Tod durch Ersticken des Zopfberger Bauern erzahlt, sowie die
Erz&hlung des Eishofbauern, der emotionslos und brutal die Todesursache seiner
ehemaligen Frau zum Besten gibt: ,,I tu mi nit scheniern! Vorign Sommer beim
Heumachn ist meine Alte ins Rutschn kommen und (ber die Felsschrofen aus! Da
hat man nimmer brauchen nachzuschauen!* (E 160) Derartige Schilderungen lockern
die Handlung auf und dienen der Belustigung. Sie zeigen allerdings auch, wie brutal
und beinahe menschenverachtend sich diese Gesellschaft verhalt; der Tod erweckt
nicht Trauer, sondern wird respektlos in den Dramen abgehandelt, um einerseits das
Komddienhafte zu unterstreichen und um andereseits ,Echtheit’ zu signalisieren,
denn der sentimentale Umgang mit dem Tod und anderen Realitaten des Lebens sind
Kennzeichen stadtischer Verweichlichung oder auch Entfremdung vom ,echten
Leben’. Uber solche nicht eigentlich handlungstreibende Anekdoten tritt die
landliche Bevolkerung in ihrer unsentimentalen Realitatsverbundenheit als anonymes

Kollektiv auf. Das sind Schlaglichter auf den ,Volkscharakter’, durch welche die
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Perspektive Uber die Zentralgestalten hinaus ausgeweitet wird, was wiederum den
Anspruch der Exemplaritat des Dargestellten untermauert.

Die Dialoge bewegen sich meistens auf einem schmalen Grat zwischen
bitterem Ernst und komdédienhaftem Humor, der nicht zuletzt durch die derb-grobe
Sprache erzeugt wird. Zum Beispiel ist das Streitgesprach zwischen den Mé&gden
Trine und Mena in all seiner Derbheit sehr unterhaltsam, die Handlung wendet sich
jedoch mit Hannes’ Entscheidung ins Tragische, zumindest fur Trine:

Trine: Du Laster, dich kenn i schon!

Mena: Trinele, du kennst mi noch nit! Aber wenn du jetzt nit gleich gehst, kann
sein, du lernst mich noch kennen! (Kampfbereit vor Trine): Du Aasgeier!

Trine: Wer ist ein Aasgeier? Hannes, lalt du das auf mir sitzen?

Hannes (argerlich zu Trine): Aber geh doch in die Kuchl!

Mena (héhnend): Zehn Jahr ist der Aasgeier da unter dem Grutzn-Dach ghockt,
mit einzogene Flugl. Und hat auf den Fraf paft!

Trine (auf Mena los): Wer ist ein Aasgeier?

Mena (packt sie an den Handgelenken und dréngt als die weitaus Starkere Trine
gegen die Tur rechts.) So, Trinele! Da ist die Kuchl! Schau, ob das Kraut siedet!
Trine (wehrt sich verzweifelt und klammert sich an den Turpfosten): | hab lang
gnug warten missn, jetzt wird fir mi auch amal a Festtagschissel deckt! (Hat sich
den Griffen Menas entwunden, stlirzt auf Hannes zu und klammert sich an ihn.)
Hannes (unwirsch): Was willst denn jetzt da? Warum gehst denn nit in die Kuchl?
Trine (legt statt einer Antwort ihre Arme um seinen Hals und lehnt den Kopf leise
weinend an seine Brust): Mein Hannes!

Hannes (macht sich argerlich lachend los): Was denn nit noch, du mit deine
grauen Haarblschel! Trine, du bist driber! Was i will, kannst du mir nimmer
gebn! (E 178f)

In dieser Passage vereint Schonherr zwei komische Elemente: derbe bildhafte
Ausdrucksweise und Slapstick, welcher in den Regieanweisungen ausfihrlich
elaboriert ist. Auf der Buhne kann sich das grobianische, schwankhafte
Komikpotenzial richtig entfalten. Trotz der hohen Konzentration dieser Elemente in
einer relativ kurzen Sequenz geht die tragische Komponente nicht verloren. Hannes’
brutales Abweisen der loyalen Trine wirkt schockierend ungerecht. Manchmal
erinnert die Art des ,Grobianismus’ noch an triviale Bauemnstiicke.*® Aber durch die
tragische Komponente bleibt diese Verwandtschaft eingedammt.

Synge und Schonherr bauen slapstickhafte Gesten ein, um das Komische zu
verstarken. Beispielsweise schlipft Shawn aus seiner Jacke, an der er von Pegeens
Vater festgehalten wird, sodass dieser mit leerer Jacke dasteht (PoWW 102). Die
Zuseher vom Playboy sind am Ende mit dem brutalen Ausufern einer farceartigen

3 vgl. Deutsch-Schreiner: Osterreichische Biihnentradition, S. 86.
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Szene konfrontiert, ndmlich wenn sich Christy einer Schlégerei stellen muss und
Pegeen ihm dann mit einem Stiick heiRem Torf Brandwunden zufigt:

Christy [...] (squirms round on the floor and bites Shawn’s leg)

Shawn (shrieking): My leg’s bit on me! He is the like of a mad dog, I’m thinking,

the way that I will surely die.

Christy (delighted with himself): You will then, the way you can shake out hell’s

flags of welcome for my coming in two weeks or three, for I’m thinking Satan

hasn’t many have killed their da in Kerry and Mayo too. (Old Mahon comes in

behind on all fours and looks on unnoticed)

Men (to Pegeen): Bring the sod, will you.

Pegeen (coming over): God help him so. (Burns his leg).

Christy (kicking and screaming): Oh, glory be to God! (He kicks loose from the

table, and they all drag him towards the door). (POWW 145)
Der Umschwung von unterhaltendem physischen Geplénkel in echte Brutalitat ist
wieder Teil der Tragikomoédie, bei der ein standiger Stimmungswechsel die
Atmosphére beherrscht, ohne den Handlungsverlauf zu stéren. Auch bei Schonherr
findet man solche Elemente, zum Beispiel wenn das Knechtlein von den anderen
Bauern wegen seiner Vertrdumtheit gehénselt wird, die Kinder des Eishofbauern
zurechtgewiesen oder die Mé&gde in ihrem Streit um Hannes brachial werden. Die
Verwendung von Schadenfreude wirkt ahnlich brutal, vor allem zum Schluss, wenn
die Enttauschten, Pegeen und zu einem gewissen Grad Christy in The Playboy und
Hannes und teilweise auch Mena in Erde, verhdhnt und ausgelacht werden. Diese
offene, mitleidlose Schadenfreude unterstreicht gleichzeitig die tragische Seite der
Figuren, ndmlich die Boshaftigkeit und menschliche Kélte. Die Brutalitat reflektiert
das Unvermdgen dieser Landbevilkerung, Konflikte auf ,zivilisierte’ Weise zu
I6sen. Dieser Gestus wirkt herablassend, und dem Publikum wird suggeriert, dass es
,besser’ ist.

Beide Dramen sind nach denselben Strukturprinzipien gebaut: In den ersten
beiden Akten wird ein langsamer Einstieg zur Orientierung fir das Publikum
geliefert. In weiterer Folge treten die Personen in beiden Dramen nach und nach auf,
wodurch eine Steigerung des Aktionsgehalts erzielt wird. Die Bihnen fillen sich
immer mehr; ein stetiges Schnellerwerden und vor allem ein stdndiger verbaler
Schlagabtausch garantieren, dass das Publikum unterhalten wird und das
Komddienhafte aufrecht bleibt. Am Ende muss das Geschehen nicht mehr langsam
aufgebaut, sondern offensichtlich verdichtet und zu einem Schluss geftihrt werden.
Im dritten Akt dominiert eine hektische Stimmung, die sowohl H6hepunkt als auch

das Ende der Handlung markiert. Synge und Schénherr sind in ihrem Aufbau darum
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bemiiht, eine geradlinig verlaufende Kernhandlung bis hin zur Klimax und zum Ende
beizubehalten. Um diese herum gestalten sie auflockernde erzéhlerische Elemente,
die meist aufgrund der kruden Ausdrucksweise und des grotesken Inhalts komisch
wirken. Der Dramenaufbau in beiden Stlcken ist klar konstruiert, ohne platt zu
wirken.

Ein strukturelles Element in beiden Dramen sind die Selbstgespréache der
Hauptpersonen — und zwar als Einstieg der ersten zwei Akte. Der Blick des
Publikums wird dadurch auf das Hauptthema gelenkt, ndmlich die junge Generation
und deren Ehewilinsche. Zu Beginn des ersten Aktes im Playboy macht Pegeen
alleine in der Stube eine Hochzeitsliste. In Erde beklagt Mena als Einstieg im ersten
Akt, dass sie, obwohl sie immer mehr Falten bekommt, noch immer nicht verheiratet
ist und kein Land besitzt. Dem Publikum wird sofort klar, worum es in dem Stlick
gehen wird. Den zweiten Akt beginnt Mena mit einer Beschreibung von Grutz’
schlechter werdenden Gesundheit, was die Hoffnung auf die Erfullung ihrer Ehe-
und Erbabsichten schiirt, wahrend im Playboy Christy von seiner Zukunft schwarmt.
Das Publikum wird Gber den aus Sicht der Protagonisten zwangslaufigen Fortlauf des
Geschehens informiert. Aber durch die tbertriebene Sicherheit, die sowohl Mena als
auch Christy ausstrahlen, wird der Verdacht gesat, dass die Handlung eben nicht
nach deren Willen verlaufen wird. Diese monologischen Aktanfange liefern so einen
langsamen Einstieg in das Geschehen. Sie leisten aber noch mehr, denn sie bieten
einen subjektiven Blick auf die Probleme der jungen Protagonisten, das heif3t sie
ermoglichen eine Kontrastierung mit der ,objektiven’ Sicht, die der Autor dem
Zuseher zugéanglich macht. Atmosphérisch und sprachlich stehen diese Passagen im
Gegensatz zu den vorher erwahnten kruden Anekdotenerzahlungen. Gleichzeitig
charakterisieren sie die Handelnden einerseits als geflihlsbetonte, sensible Individuen
und anderseits als zielstrebige, ,bauernschlaue’ Vertreter ihrer Gesellschaft. Synge
und Schonherr reduzieren die Distanz der Figuren zum Publikum; sie liefern mit
diesen Monologen eine Innensicht, die dem Zuseher ein gewisses
Identifikationspotenzial verschafft.

Beide Autoren bezeichnen ihre Dramen als ,Komddie in drei Akten®, ,A
Comedy in Three Acts®; mit dieser Gattungsbezeichnung schiiren die Autoren beim
Publikum eine gewisse Erwartungshaltung. Im Laufe der Bihnenhandlung wird
jedoch klar, dass es sich bei diesen Sticken nicht um leichte Komddien mit einem
versohnlichen Ende handelt, wie es das Publikum eines komddienhaften Volksstlicks
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zur Zeit der Auffihrungen von 1907 beziehungsweise 1908 erwartete. Dass diese

Erwartungen nicht erfillt werden, kann als ironische Reflexion tber das Genre

gewertet werden.

Ein strukturelles Merkmal beider

Stiicke ist das Hin-und-Herwechseln

zwischen Tragischem und Komddienhaftem. Schematisch sieht die Abfolge der

Handlungskomponenten und Stimmungen der Stiicke in Gegentiberstellung etwa so

14

aus:
Schonherr: Erde Synge: The Playboy of the Western World
Akt I: Akt I:

(a) Intro: Selbstgesprach Mena (neutral®,

aber tonangebend in Richtung Komadie).

(b) Mena, Trine und Knechte kommen
nach und nach auf die Buhne, Knechtl
(komisch'®, Farce®).

(c) vorige, Totenweibele (komisch);
vorige, Trine und Hannes Geschichte
(tragisch'® und mit komischem Unterton)
gemischt mit Oberknechts Geschichte
(komisch), das Publikum lernt Grutz
bereits kennen (Neugier, Spannung).

(d) vorige, Grutz (neutral und komisch);

vorige,  Eishofbauer  (neutral  und
komisch).

(e) Grutzs Abgang verheif3t nichts Gutes.

(@) Intro: Selbstgesprach Pegeen (neutral,
aber tonangebend in Richtung Komadie).

(b) Pegeen, Shawn, spéter auch Michael,

Jimmy, Philly (Farce).

(c) vorige, Christy, Geschichten werden
erzahlt (komisch).

(d) Pegeen, Christy (poetisch, intim,
wirkt allerdings teilweise komisch);
vorige, Witwe Quin  (stort die

Atmosphare, komisch); Pegeen, Christy
(poetisch, komisch).

(e) Christy
Schlusssatz).

allein (komischer

Akt I1:
(@) Intro: Selbstgesprach Mena (neutral-
komisch).

(b) Mena, nach und nach Kbnechte,

Akt I1:
(@) Intro: Selbstgesprach Christy (neutral-
komisch).

(b) voriger, Madchen aus der Umgebung

' vgl. Ann Saddlemeyers Analyse von The Playboy
xiif.
1> “Neutral” = weder rein komisch noch rein tragisch.

of the Western World. In: Synge: Playboy, S.

16 “Komisch’ beinhaltet Wortwitz und auch Lachhaftigkeit; kann auch ins Groteske gehen; Ironie ist

ebenso Teil des Komischen.

7 Farce wird hier im Sinne von reinem Lachstiick verwendet und inkludiert neben komischen
Elementen auch physische und burleske Komponenten. Vgl. Jorg Thunecke: Farce oder Volksstiick?
Eine Untersuchung der Theaterversion von George Taboris Mein Kampf. In: Modern Austrian

Literature 26 (1993), S. 247-272, hier S. 254.
18 “Tragisch’ = freudlos, bitter und schicksalshaft.
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Hannes, Totenweibele, Grutz, Arzt,
Tischler (eigentlich tragisch, aber mit
komischem Unterton).

(c) Mena und Trine k&mpfen um Hannes
(Farce).

(komisch).

(c) vorige, Pegeen in Konkurrenz
(komisch); Pegeen, Christy (poetisch-
komisch); Christy, Shawn (komisch);
Christy, Witwe Quin (neutral-komisch);
vorige, Old Mahon (komisch).

(d) Hannes Entscheidung (tragisch). (d) Christy, Widow Quin (neutral,
tragisch).

Akt I11: Akt I11:

(@) verschiedene (viel Bewegung; Tod (@) verschiedene (viel Bewegung, Phil,

vom Knechtl wird erzahlt; Arzt; Trine Timmy, OIld Mahon); Old Mahon,

will weg); (komisch-ironisch)

(b) Hannes und Mena aufstrebend
(tragisch flr andere/unzufriedene
Stimmung).

(c) vorige, Totenweibele (komisch).

(d) Grutz’ Auftritt (Uberraschung);
Eishofbauer (tragisch fir Mena).

(e) Desillusion fur Hannes (tragisch);
verstarkt durch Trine und Grutz’ Finale
(komisch).

Widow Quin (komisch-ironisch).

(b) Christy, Pegeen (tragisch).

(c) vorige, Michael James (tragisch und
komisch).

d Dorfbewohner (hetzerische
Stimmung); Old Mahon, Christy gehen
(komisch).

(e) Desillusion fiir Pegeen (tragisch);
verstarkt durch Shawn (komisch).

Diese tabellarische Gegeniberstellung zeigt, dass in beiden Stiicken das Blatt in

Richtung Komddie gewendet wird, sobald der tragische, poetische oder intime Ton

uberhand zu nehmen droht. Dieser Umschwung der Atmosphére vom Tragischen ins

Komddienhafte wird auch inhaltlich exerziert, und zwar ganz besonders am Ende des

zweiten und zu Beginn des dritten Aktes, wo buchstablich eine Peripetie stattfindet,

wo sich also die Handlung unerwartet in ihr Gegenteil verkehrt: Entgegen den

Prognosen des Arztes in Erde erwacht Grutz im Fruhjahr zu neuem Leben. Ebenso

unerwartet wird im Playboy Christys Heldenimage durch das Auftreten des

totgeglaubten Vaters demontiert. In beiden Fallen werden die Pléane der néchsten

Generation zerstort. Das Schwanken zwischen unterschiedlichen Stimmungen

vermeidet Extreme; es bewahrt die Stiicke auf der einen Seite vor reinem Klamauk,
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reinem Melodrama und auf der anderen Seite vor moralisierender Sozialkritik. Die
strukturelle Ironie, die aus dem Ausbalancieren von Klamauk und Tragik entsteht,
dominiert die Dramen.

Die Abfolge von komischen und ernsten Elementen hat verschiedene
Funktionen: Das Publikum wird einerseits durch das heitere Erzahlen von
Geschichten uber andere unterhalten, und andererseits wird durch die Vorahnung, die
die Autoren zu wecken vermoégen, die Neugier des Publikums aufrecht erhalten.
Synge und Schonherr verstdrken die Spannung durch den sténdigen
Stimmungswechsel. Dadurch sieht sich der Zuseher immer mit dem Gefiihl
konfrontiert, dass etwas Unerwartetes eintreten muss. Er erwartet das Unerwartete.
Da sich dieses Unerwartete aber niemals als lebensbedrohlich und dadurch eher als
harmlos erweist, dominiert in beiden Stlicken generell das komische Element.

In Zusammenhang mit der Entwicklung des landlichen Volksstiicks in
Osterreich und Irland ist diese Technik des Hin-und-Herschwankens neu. Das
Osterreichische  Publikum  der Jahrhundertwende war entweder rurale
Unterhaltungskomddie ohne  jegliche tragischen Elemente gewodhnt oder
Anzengruberische Sozialkritik ohne komische Elemente. Ahnliches gilt fir Irland,
wo man entweder Komddien, die teilweise in Richtung Farce gingen, zeigte oder
neuerdings landliche Tragddien, die sich mit Irlands Werdegang als
Leidensgeschichte auseinandersetzten. Die Kombination von Tragik und Komik im
Playboy und in Erde, die in der Strukturanalyse offensichtlich wird, erzeugt ein
neues Bild der Landbevdlkerung. Die Autoren liefern damit einen ausgleichenden
Beitrag zur Konstruktion des landverbundenen, ideologisch befrachteten ,Volkes’.
Es wird nicht mehr als bescheiden, ehrlich und hart arbeitend ideologisiert, sondern
in all seiner Fehlerhaftigkeit bloRgestellt. Die  Nachzeichnung der
Rezeptionsgeschichte wird zeigen, wie diese Neukonstruktion von der Kritik und

vom Publikum aufgenommen wurde.

1.2. Figurengestaltung

So wie die Dramen strukturell aus tragischen und komddialen Bestandteilen
zusammengesetzt sind, so weisen auch die Figuren verschiedene, teilweise
gegensatzliche Personlichkeitsmerkmale auf. Synge und Schonherr zeichnen
Figuren, die in ihrer Tragik als Individuen erscheinen, aber in ihrer Komik auf der
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Oberflache mit den gewohnten Stereotypien des unterhaltenden Volksstiicks
ausgestattet sind. Die Figuren erfullen in all ihrer Wild- und Rohheit die
Publikumserwartung an herkdmmliche Bauerngestalten auf der Biihne.*® Zum
Beispiel sind Pegeens Vater und seine Freunde Trunkenbolde. Synge zeichnet
Stereotypen, wie sie aus dem Melodrama des 19. Jahrhunderts als ,,low-comic
figures“ bekannt sind: Landleute, die zu viel trinken, streiten und in ihrer
Bauemschlaue dennoch liebenswert erscheinen.?

In beiden Stiicken sind Frauen und Manner grundsatzlich auf ihre Funktionen
am Bauernhof und auf ihre Eigenschaften, mit denen sie flr das Blihnengeschehen
relevant sind, reduziert. Die Familienstruktur ist patriarchalisch organisiert, und
Mutterfiguren gibt es keine. Wéhrend die jungen Manner Christy und Shawn im
Playboy und Hannes in Erde als feige Versagertypen charakterisiert werden,
erscheinen die jungen Frauen zumindest an der Oberflache als starke
Personlichkeiten. Sowohl Pegeen im Playboy als auch Mena in Erde kénnen sich
innerhalb ihrer Generation behaupten, gegen die Vatergeneration setzen sie sich
jedoch nicht durch. Die Alten, Christys Vater Old Mahon und Hannes’ Vater Grutz,
stehen flir Unveranderbarkeit und alte Ordnung, die sie in ihrer bauerlichen Welt
wieder herstellen; dies ist ein wiederkehrendes Thema in den 0sterreichischen
Volksstiicken der Jahrhundertwende.?* Auch wenn Christy und Hannes kurzzeitig
gegen ihre Véter aufbegehren, so ist die Hierarchie am Ende dennoch wieder
hergestellt. Das Verhéltnis zwischen Vater und Sohn ist durch zwei gegenléufige
Zuge gekennzeichnet. Einerseits fiirchten die Séhne Christy und Hannes ihre Vater
bis zu dem Grad, dass sie ihnen den Tod wiinschen, andererseits scheinen die Vater
ihre S6hne zu lieben. Wenn Old Mahon sich am Schluss mit seinem Sohn
wiedervereint — ,,but my son and myself will be going our own way* (POWW 146) —,
so wird aufgrund der Verwendung der Possessivpronomina ,my’ und ,our’ und der
Verwandtschaftsbezeichnung ,son’ der Eindruck geweckt, dass der Vater seinem
Sohn echte Emotion entgegenbringt. Mit sanfter Zuneigung gehen Hannes und sein
Vater miteineinader um, als Grutz an Kraft verliert und es scheint, als ob er bald

19'vgl. Kosok: The Image of Ireland, S. 51.

20 Stephen Watt: Late nineteenth-century Irish theatre: before the Abbey — and beyond. In: Shaun
Richards (Hg.): The Cambridge Companion to Twentieth-Century Irish Drama. Cambridge:
Cambridge University Press, 2004, S. 18-46, hier S. 20-23.

21 v/gl. Johann Holzner: Literatur in Tirol 1900 bis zur Gegenwart. In: Anton Pelinka und Andreas
Maislinger (Hg.): Handbuch zur neueren Geschichte Tirols. Band 2: Zeitgeschichte, 2. Teil:
Wirtschaft und Kultur. Innsbruck: Wagner, 1993, S. 209-269, hier S. 219.
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sterbe. Das gesamte Stiick hindurch nennt Grutz seinen Sohn ,,Hannesla®; er fuigt
also die dialektale Diminutivendung dem Namen an, was eine gewisse emotionale
Verbundenheit signalisiert. Grundsatzlich ist die Verwendung des ,,Diminutiv [...]
eines der aufféalligsten sprachlichen Signale flr [den] ProzeR der Sentimentalisierung,
der Verniedlichung“.?> Wirkungsasthetisch entsteht Spannung durch das Aufprallen
von gefuhlskalter Berechnung und emotionaler Zuneigung, was wiederum zur
Mehrschichtigkeit in den Stiicken beitréagt.

Die Starken, repréasentiert durch die Vater, sind tonangebend; die Schwachen,
personifiziert in der Figur der S6hne, miissen sich unterordnen.?* Hannes ist nicht nur
ein schwerfélliger Tiroler Bauernsohn, der von seinem Vater nicht wirklich ernst
genommen wird; gleichzeitig verkdrpert er auch einen tragischen jungen Mann, dem
es nicht vergonnt ist, sich zu emanzipieren, und dem die materielle Basis fur eine
eigene Familie vorenthalten bleibt.

Die Beziehung zwischen Mann und Frau wird von beiden Autoren zu einer
rein pragmatischen reduziert, denn Heiraten und Kinderkriegen sind fiir die jungen
Figuren die wichtigen Ziele im Leben. Einen eigenen Hausstand grinden kdnnen sie
nur, wenn sie den Segen des Familienoberhaupts, des Ubermé&chtigen Vaters,
bekommen. Zwischen Mann und Frau spielen Emotionen keine Rolle, im Gegenteil:
die Figuren agieren in beiden Stiicken dufRerst berechnend immer im Sinne ihrer
Lebensziele, der wirtschaftlichen Absicherung und Nachkommenschaft. Im Playboy
of the Western World will die Tochter des Hauses nichts anderes als einen gut
aussehenden, mutigen Mann heiraten. Natirlich ist Pegeen mit ihrem losen
Mundwerk eine typisch irische Bauerntochter, die unbedingt heiraten will, sie ist
aber auch eine sensible junge Frau, die am Ende enttduscht ist, nachdem sie
herausgefunden hat, dass Christy sie betrogen hat. Diese Vielschichtigkeit geht iber
reines Unterhaltungstheater hinaus; sie generiert Spannung und Interesse und ladt das
Publikum zur Auseinandersetzung ein, indem Rollenklischees modifiziert und

erweitert werden und verschiedene Entwicklungen in den Figuren angelegt sind.

22 \Wendelin Schmidt-Dengler: Die Unbedeutenden werden bedeutend. Anmerkungen zum Volksstiick
nach Nestroys Tod: Kaiser, Anzengruber und Morre. In: Kurt Bartsch et al. (Hg.): Die Andere Welt.
Aspekte der osterreichischen Literatur des 19. und 20. Jahrhunderts. Festschrift fir Hellmuth Himmel
zum 60. Geburtstag. Bern, Miinchen: Francke, 1979, S. 133-146, hier S. 143f.

2 vgl. Aust, Haida, Hein: Vom Hanswurstspiel zum sozialen Drama der Gegenwart, S. 248.
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Synges Charaktere sind ,,all natively Irish and at the same time so human
that they are prototypes of men and women the world over“.?* Ebenso vereinen
Schonherrs  Figuren zum einen Klischees und zum anderen universelle
Menschlichkeit. Das Publikum ist am Ende beider Stiicke sowohl mit dem
Komddien- als auch Tragddienhaften konfrontiert. Im Playboy ziehen Vater und
Sohn Mahon humorvoll verséhnt davon, Pegeen bleibt jedoch tragisch enttauscht
zuriick; und in Erde zertrimmert der alte Grutz mit neuer Kraft seinen Sarg; Hannes
zieht sich resigniert in sich zurtick. The Playboy of the Western World und Erde
operieren auf zwei Ebenen: Die regionale Ebene, die sich aus wiedererkennbaren
Versatzstlicken und Stereotypen des jeweiligen landlichen Lebens konstituiert, dient
der Koma@die, wéhrend die lberregionale Ebene Allgemein-Menschliches behandelt;
die tragischen Elemente dienen der Vermittlung dieses menschlichen Kerns. Das ist
das Hauptmerkmal dieser zwei Autoren: Sie verbinden Komik und Tragik, sie fuhren
Klischeehaftigkeit und Individualitdt zusammen. Sie bedienen sich einfacher Mittel
des Witzes wie heiter-derben Geschichtenerzéhlens oder relativ harmloser
Kampfszenen, fiihren diese jedoch in tragische Ernsthaftigkeit ber.

Der universelle Reiz der Stucke liegt vor allem darin, dass sich die Autoren
trotz der komddienhaften Unterhaltung nicht auf simple Schwarzweilmalerei, die
eine klare moralische Botschaft sendet, beschranken. Synge im Besonderen stellt
sogar kurzzeitig die allgemeinen Moralvorstellungen auf den Kopf, indem er einen
vermeintlichen Mérder zum Helden macht. Dem Zuseher wird nicht klar vor Augen
gefuhrt, welche Figur moralisch integer gehandelt hat. Ihm wird das Urteilen
erschwert, denn der Autor présentiert die rurale Gemeinschaft als komplexen, nicht
einfach zu erfassenden Organismus. Der Autor hat die l&ndliche Gesellschaft aus
friheren Klischeehaften Darstellungsschemata befreit und in gewisser Weise
emanzipiert. Dasselbe gilt fir Schonherr: auch er gibt dem Publikum keine
eindeutigen Hinweise darauf, wo die Grenze zwischen den Guten und den
Schlechten verl&uft.

Die Bezeichnung Tragikomddie erscheint tatsachlich passend fiir diese Art
von Drama, denn ,,der Handlungsablauf [ist] jeweils konsequent derart gestaltet, daf}
er bestandig ironisch wirkt, und doch haben die durch diesen ironischen
Handlungsablauf zu Fall kommenden Gestalten etwas von der Grole des tragischen

2 Alan Price: Synge and the Anglo-Irish Drama. Frome, London: Butler & Tanner, 1961, S. 3.
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Helden“.? Worin liegt nun das Geheimnis, dass diese Tragik dennoch lustig ist?
Eine mdgliche und plausible Erklarung ist, dass man sich keineswegs mit den
Figuren identifiziert — es sind Kunstfiguren, die im Dienste der Unterhaltung stehen,
wenn sie auch noch so realistisch auftreten, wenn sie auch noch so menschlich
erscheinen. Sie entsprechen den Rollenerwartungen beziehungsweise weichen nicht
zu extrem von ihnen ab. Die Diskrepanzen zwischen klischeehafter VVolkstiimlichkeit
und schonungsloser Realitdt erzielen zwar eine ernlchternde, schockierende
Wirkung. Beide Stiicke verweigern einsinnige Happy Ends; beispielsweise gibt es
keine Hochzeit, die ja auch als Klischee durchschaubar wére. Das Publikum erkennt
Elemente als realistisch wieder, dennoch dominiert die (berlegene Distanz als
Reaktion auf das Stiick, besonders beim stadtischen Publikum.

Eine Erklarung dafiir, dass man das Tragische letztendlich doch als lustig
empfindet, ist, dass die Schicksale der Figuren ja nicht wirklich lebensbedrohlich
sind und man sich daher relativ ungezwungen in die Leichtigkeit des Humors
verfuhren lassen kann. Am Ende siegt die ausgleichende Gerechtigkeit, und durch
die klischeehafte Staffage bleibt alles als Fiktion durchschaubar. Beide, Pegeen und
Hannes, sind am Ende mit einer ernichternden Realitdt konfrontiert, aber sie
erwecken wohl kaum echtes Mitleid beim Publikum. Denn ihr Gliick war auf dem
Ungliick eines anderen gebaut, einmal auf dem Shawns, der seine Heiratsplane
verwerfen hatte missen, und einmal auf jenem Trines, die als alternde Jungfrau auf
der Strecke geblieben ware. AuBerdem hatten noch dazu beide Vaterfiguren sterben
mussen. Tod erweckt Mitleid, auch wenn Old Mahon und der alte Grutz beim
Publikum aufgrund ihrer autoritaren Sturheit keine echten Sympathien wecken. Das
Publikum sieht in beiden Dramen eine Schlussszene, die andeutet, dass eigentlich
ohnehin nichts Schlimmes passiert ist und dass das Prinzip der ausgleichenden
Gerechtigkeit zu obwalten scheint. Das Geschehen konzentriert sich auf die wenigen
Hauptpersonen, die da enden, wo sie angefangen haben, und in dieser Kreisstruktur
verharren die Figuren. Aufgrund der fehlenden Katharsis bleibt der Zuseher mit dem
Gefuhl zurick, dass er letztendlich doch schmunzeln darf. Trotz einer scheinbaren
Auseinandersetzung zwischen den Generationen ist damit der rurale Bereich, das
,Volk’ als entwicklungsunfahig charakterisiert. Die Entstehungszeit dieser Dramen
war eine Zeit der gesellschaftlichen Umbriiche, und die neuen ldeologen hatten das

% Karl S. Guthke: Die moderne Tragikomédie. Theorie und Gestalt (aus dem Amerikanischen
Ubersetzt von Gerhard Raabe). Géttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 1968, S. 89.
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,Volk’ fir sich reklamiert. Beide Autoren fliihren das ,Volk’ als statisch-
selbstbezogen und daher als harmlos vor. Somit geben die Autoren das Landliche als
Konstante vor, ohne plakativ zu wirken, und machen es flr die nationale Idee
ideologisierbar. Die Unveranderbarkeit der landlichen Lebensweise vermittelt
Sicherheit und erscheint dazu disponiert zu sein, um der Nation, dem corpus

mysticum Ausdruck zu verleihen.
1.3. Sprache

Ein wichtiges Merkmal beider Stiicke ist die Verwendung regional gefarbter
Sprache. Die Anlehnung an dialektale Umgangssprache hilft dabei, ein gewisses
Mal an ,Authentizitat’ vorzuspielen, auch wenn es sich letzten Endes sowohl bei
Synge als auch bei Schénherr um eine Kunstsprache handelt.?® Schonherrs Figuren
verwenden alpenldndisches Deutsch und Synges Hibernoenglisch. Der Dialog enthalt
in seiner schriftlichen Gestalt Signale, die auf diese sprachliche Regionalitét
hindeuten. Zum Beispiel sagt Christy ,,Amn’t | after seeing” (POWW 128) statt
hochsprachlich Englisch ,,After | saw*. In Erde findet man beispielsweise typisch
mundartlich verkirzte Formen wie ,nit“ statt ,nicht*, ,i* statt ,ich“. Beide
dialektalen Sprachformen werden von der deutschsprachigen beziehungsweise
englischsprachigen Welt als landlich abgelegen, ungebildet, schroff, kernig, urig und
vor allem auch provinziell empfunden. Hieraus allein ergibt sich schon ein
komischer Effekt, insbesondere fiir ein stadtisches Publikum. In Irland wurde
derartig rural gefarbte, grobe Sprache zwar in Dramen des 19. Jahrhunderts
verwendet, jedoch nur um den hanswurstartigen, unzivilisierten Blhneniren zu
markieren.?” Gerade diese Darstellungen waren im Abbey Theatre zu Beginn des 20.
Jahrhunderts verpont. Auch war im deutschsprachigen Raum die scheinrealistische
Sprache, die zur Klischeebildung in den Dramen beitrdgt, zu Schonherrs Zeiten
keineswegs neu. Sie hatte sich spatestens im Naturalismus weniger als regionale,
sondern als schichtenspezifische Markierung fur das ,ernste Fach’ etabliert.

Wenn es um Leiden und Schmerz geht, sprechen die Figuren im Playboy und
ebenso in Erde besonders ausdrucksstark. Typisches Merkmal ist sowohl bei Synge

als auch bei Schonherr die detaillierte grotesk-makabere Schilderung von

%6 vgl. O Tuama: Synge.
27 \/gl. beispielsweise Boucicaults Dramen.

72



Missgeschicken oder sogar Todesfallen. Brutalitat, Leiden oder Schmerz lassen beide
Autoren gerne bis in jede Einzelheit meist abschreckend anschaulich erzahlen. Ein
eindrucksvolles Beispiel liefert hier der Bericht des Oberknechts in Erde, der zur
Unterhaltung der anderen in der Bauernstube berichtet, wie sich der alte Grutz eine
erfrorene Zehe selbst abgehackt hat. Analog dazu kann die Mordschilderung Christys
im Playboy gesehen werden. Immer wieder wird er dazu veranlasst, seine ,Heldentat’
zu erzahlen. Spater, als er die Geschichte noch einmal den Madchen aus dem Dorf
darbietet, geht er noch mehr ins grausame Detail:

Christy: [...] He [his father] gave a drive with the scythe, and I gave a lep to the

east. Then I turned around with my back to the north, and I hit a blow on the

ridge of his skull, laid him stretched out, and he split to the knob of his gullet.

He raises the chicken bone to his Adam’s apple. (PoWW 118f)
Immer mehr und immer deftiger schmiickt er seinen angeblichen Mord aus. Hierbei
schwelgt er nur so in besonders derb-kréaftigem Vokabular. Diese drastische Sprache,
die Unterhaltungsfunktion hat und die Bauern als grobschl&chtig und unkultiviert
charakterisiert, bildet den Gegensatz zu poetischen, intimen Formulierungen. Absurd
muten dagegen die gelegentlich von Christy unternommenen Ausfllige in ein héheres
sprachliches Register an — quasi als linguistischer Antiklimax. Besonders komisch
wirken die poetischen Anwandlungen des Protagonisten, die jedoch niemals wirklich
zu Ende gebracht werden koénnen, weil er sprachlich nicht versiert genug ist (PoWW
128) oder weil er unterbrochen wird (POWW 111). Er wéhlt eine romantisch-
pathetische Sprache, wenn er Pegeen umsténdlich fragt, ob sie ihn heiraten wolle
(POWW 137). Er formuliert seine sentimentalen Empfindungen so ungeschickt, dass
sie lacherlich wirken. Diese sentimentalen Ansétze deuten auf das irische Melodrama
des 19. Jahrhunderts zuriick,? sie tragen jedoch hier in dieser Umstandlichkeit zum
Komischen bei. Uberzogen ausschweifend spricht Christy dann zum Schluss bei
seinem melodramatischen Abgang, womit er allerdings bei niemandem mehr
Eindruck hinterlasst, auler vielleicht bei seinem eigenen Vater, der zumindest im
Moment Uberrascht Gber den Mut seines Sohnes ist (PoWW 142). Beispiele fur diese
pseudo-romantisierende Richtung gibt es im Playboy viele. Dieses ironisierende
Element findet man bei Schénherr nicht.

Ein weiteres Merkmal in der Sprache der Figuren beider Dramen ist die

einfache syntaktische Struktur; hauptsachlich werden Parataxen in Kombination mit

%8 Kosok: The Image of Ireland, S. 59f.
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einfachen Hypotaxen verwendet. Die einfachen Sdtze werden mit komplexen
bildhaften Worten und Phrasen gefullt. Hier greifen sowohl Synge als auch
Schénherr wohl auf eine miindliche Erzahltradition zuriick,” denn wie in dieser
verwenden die Autoren bildhafte Ausschmickungen. Im Playboy fallen dabei die
Aneinanderreihungen gleicher Wortarten oder auch Phrasen auf — es entsteht ein fast
beschworender Rhythmus, so in den folgenden Beispielen: ,,Pegeen: [...] at night the
dogs barking, the calves mooing and my own teeth rattling with fear* (PoWW 101),
»Christy: [...] walking wild eleven days, waking fearful in the night* (PoWWw 108),
»Christy: [...] I there drinking, waking, eating, sleeping” (PoOWW 109), ,,Christy: [...]
you’d hear cursing and swearing and damning oaths* (PoWW 110), ,,Sara: [...] whity
mud, and red mud, and turf on them* (PoWW 116), ,,Jimmy: [...] racing, lepping,
dancing. [...] white skull, black skull and yellow skull* (PoWW 130) und ,,Mahon:
[...] they swearing, raging, kicking at him* (PoWW 132). Die Wortreihen suggerieren
Einfachheit. In Wirklichkeit sprechen die Figuren jedoch in kraftvollem und
kunstreichem Stil, der mit Alliteration (,,walking wild*) und Lautmalerei (,,toiling
and moiling*) operiert.

Das Phanomen der Aneinanderreihung von bildhaften Ausdriicken tritt bei
Schoénherr vor allem in der Form des Wortpaars in Erscheinung; das hei3t, der Autor
schafft Rhythmus und Betonung durch Paarbildung. Vor allem verwendet er
Adjektive, die oft zu Komposita zusammengesetzt sind, um noch kraftvoller zu
wirken, wie die folgenden Kombinationen zeigen: ,,Trine: [...] alt und katzgrau* (E
154), ,Hannes: [..] blihweil3, roslrot“ (E 164), ,,Grutz: [...] kreuzlahm und
halbblind“ (E 164), ,,Oberknecht: [...] Bader und Krippenflicker* (E 173), ,,Arzt: [...]
Grotz und Gflenn“ (E 173), ,,hobelt und tischlert* (E 180), ,,Grutz: [...] brustein,
brustaus, lungenauf und -nieder” (E 184), ,,Spott und Spiel* (E 189) und ,,Grutz: [...]
Erd und Acker” (E 190). Wie in Synges Drama findet man in Erde Alliterationen und
onomatopoetische Wendungen in einfache Syntax verpackt, was ein typisches
Merkmal fur die Kunstsprache dieser Autoren ist.

Um die Bildhaftigkeit noch mehr zu verstérken, statten Synge und Schonherr
die Reden ihrer Figuren mit Vergleichen aus, die teilweise komisch erscheinen, wie
folgende Beispiele aus The Playboy of the Western World illustrieren: Christy

2 Fiir Synge vgl. O Tuama: Synge; fiir Schonherr vgl. Emma E. Smith: “Aber ich hab sie nit kennt,
die Weiber”: Female Anarchy Unleashed in Karl Schénherr’s “Weibsteufel”. In: W. E. Yates, Allyson
Fiddler und John Warren (Hg.): From Perinet to Jelinek. Viennese Theatre in its Political and
Intellectual Context. Bern: Peter Lang, 2001, S. 167-178, hier S. 168.
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schildert auf makaber-witzige Weise, dass sein Vater ,like an empty sack” (PoOWW
106) zusammenbrach, nachdem er ihn niedergeschlagen hatte; Pegeen nennt sich
selbst ein ,,Wicklow sheep* (PoWW 107); Old Mahon vergleicht seinen Sohn Christy
mit einem ,,crawling beast“ (PoWW 118) und einem ,mangy cur®“ (PoWW 132);
komisch wirkt Christy, wenn er sich mit einem ,gallant captain“ (POWW 146)
gleichsetzt. Eine besonders eindrucksvolle Demonstration fir Synges Kunstsprache
liefert Christy, wenn er Pegeen beschreibt:

Amn't | after seeing the love-light of the star of knowledge shining from her
brow, and hearing words would put you thinking on the holy Brigid speaking
to the infant saints, and now she'll be turning again, and speaking hard words to
me, like an old woman with a spavindy ass she'd have, urging on a hill. (PoWW
128)

Der Vergleich wird von dem ungebildeten Jungbauern Christy angestellt und ist ein
Beispiel flr seine paradox-ungeschickte Sprachverwendung, die gleichzeitig
abgehoben wirkt. Dadurch, dass sich die Figuren sprachlich (berheben und
lacherlich machen, werden sie gleichzeitig auf ihren Platz verwiesen. Dies verweist
wieder auf die soziale Statik, denn sie vermégen es auch sprachlich nicht, sich aus
ihrer Umgebung und Zugehdrigkeit loszuldsen. Zuerst setzt Christy ausgerechnet die
grobschldchtige Pegeen mit der weisen Heiligen Brigitte gleich und im nachsten
Atemzug mit einem alten Weib, das einen storrischen Esel den Higel hinauf treibt.
Synge macht hier auch die hibernoenglische Wendung ,,Amn’t | after” nutzbar, mit
der er typisch irische Sprachverwendung aufgreift und somit eine Lokalisierung
vornimmt.

In Schénherrs Erde findet man ebenso besonders bildhafte Vergleiche. Bitter-
komisch wirkt es, wenn Trine sich beispielsweise tber Hannes’ Schwerfélligkeit
beschwert — ,,Als wenn er angnaglt war“ (E 154) — oder wenn Mena tber Grutz sagt,
dass er gegen das Sterben ,wie ein Lindwurm®“ (E 155) aufbegehrt. Nur selten
werden Menschen einfach nur benannt; meist werden sie anhand von direkten
Vergleichen komisch dargestellt: Mena nennt den Eishofbauer ,,Jochgeier” (E 160)
und spéter vergleicht sie Grutz mit einem ,,Dieb“ (E 171) und einem ,,kranken Gaul*
(E 171), Hannes setzt die Kinder des Eishofbauer mit ,,Glorienengeln” (E 164)
gleich; besonders eigentiimlich klingt Grutz, wenn er verschlisselt Mena und Trine,
die auf die Erbschaft warten, mit einem Habicht vergleicht, iber den er konstatiert,
dass er ,,wie a Uhrenperpendikel” (E 164) funktioniere. Die Parallelen, die Grutz im
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Folgenden zieht, sollen eindringlich seine Erdverbundenheit deutlich machen: ,,Wer
mir an meinem Feld Uber die Jungsaat lauft, da ist mir grad, als trampelt mir eins auf
mein Leib umanand. Und wer mit der Hackn in meine B&um einhaut, der trifft mi.”
(E 157). Er benennt seine Liebe zu seinem Land nicht einfach, sondern schildert sie
emotional anhand von bildhaften Vergleichen, wodurch die Aussage verstéarkt wird.

In beiden Dramen lassen die Autoren ihre Figuren auf bildreiches
Sprachmaterial zuriickgreifen. Auf lexikalischer Ebene verwenden die Autoren
bildhaftes Wortmaterial, das hauptséchlich aus der b&uerlichen Welt entstammt. So
wird sprachlich der Bezug zum Landleben hergestellt. Allerdings hat diese
Bildhaftigkeit noch eine weitere Funktion. Sie Kkontrastiert mit der
Einfachgestricktheit der Gestalten. Sie wirkt unecht und aufgrund der teilweise
eigenartigen Vergleiche wird ein komischer Effekt erzielt, vor allem flr ein
stadtisch-distanziertes Publikum. Nur selten werden Begebenheiten einfach so dahin
gesagt; von den Autoren wird den Figuren, besonders wenn sie langere Passagen
reden, kunstvolle, dichte b&uerliche Sprachgewalt in den Mund gelegt. Es wird nicht
einfach nur ,fear*, sondern ,,take my death with fear* (POWW 100) gesagt oder nicht
lediglich ,,morning*, sondern ,,the dews of dawn* (PoWW 101). Bei Schonherr heil3t
es statt ,,Heirat“ und ,,altern* ,,Uberfuhr” und ,,iberzeitig sein“ (E 154) und ,rotes
Leben“ (E 171) steht fur ,,Blut®. Besonders metaphorisch drickt sich Grutz aus,
wenn er vom Sterben und Vererben spricht: ,,I bin noch nit schlafrig! Und vor i nit
ins Bett geh, zieh i mi nit aus* (E 164, 165, 167). Wenn er glaubt, bald zu sterben,
bezeichnet er den Sarg als ,Reisefutteral* und den Totengrdber als
»Schneidermeister” (E 175). Witzig-derb verwendet Mena argerlich statt Mund
»Brotladn* (E 185). Solche Formulierungen verweisen auf die b&uerliche
Erlebniswelt; sie tragen auch zum Sprachwitz bei. Sie sind allerdings auch Ausdruck
fur die Unfahigkeit der Figuren, schmerzhafte, peinliche und komplexe Dinge
konkret zu benennen. Diese Sprachverwendung geht Hand in Hand mit der
Charakterisierung der Figuren, die pragmatisch handeln, auf wirtschaftlichen Gewinn
aus sind und nur dufRerst selten tatsdchlich Geflhle fir ihre Ndchsten zeigen. Die
Autoren Kkreieren eine Sprache, die einerseits authentisch wirkende Merkmale
aufweist, wie Ansatze lokalen Dialekts, und andererseits durch die angehé&ufte
Bildhaftigkeit zur Kunstsprache wird.

Religiose Phrasenhaftigkeit ist auch Teil der Kunstsprache. Religion ist
sprachlich préasent, jedoch scheint es den Figuren an echter Religiositat zu fehlen,
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denn beide Dramatiker flechten religiose Phrasenhaftigkeit scheinbar willkurlich ein,
ohne dass sich die Figuren jemals mit Religion auseinandersetzen oder auch nach
religidsen Prinzipien handeln. Zum Beispiel spricht Schonherrs Totenweibele immer
wieder in gottesfirchtigen Sentenzen, weil sie mit dem Glauben anderer Leute
eigentlich Geschafte macht. Die Reden dieser Klagefrau sind wie Sprechblasen und
stehen stellvertretend fiir die Inhaltslosigkeit religitser Rede und Handlung, die beide
als zum Ritual verkommen vorgeflhrt werden. Ausgepragt ist dieses Merkmal auch
bei Synge, der die weinerliche Figur des Shawn Keogh stdndig von sakralen
Gesetzen sprechen lasst. Allerdings hat man nicht den Eindruck, als ginge es ihm
wirklich um die christlichen Werte, sondern eher um die Furcht vor dem 6rtlichen
Priester, Father Reilly, als Autoritatsperson. Dies lasst sich als ein Seitenhieb Synges
auf die Macht der katholischen Kirche im Irland des beginnenden 20. Jahrhunderts
lesen. Neben Shawn Keogh verwenden ausnahmslos alle anderen Figuren ebenso
religiése Phrasen, wobei sie keine echte religidse Haltung zeigen, sondern
anerzogenen Sprachgebrauch. Zum Beispiel bezeichnet Michael James, Pegeens
Vater, Shawn in besonders ironischer Weise als guten Christenmenschen. Folgende
Textstelle illustriert, wie Synges ironischer Umgang mit Religion funktioniert:

Shawn (turning back wringing his hands): Oh, Father Reilly and the saints of
God, where will 1 hide myself today? Oh, St. Joseph and St. Patrick and St.
Brigid and St. James, have mercy on me now! [...]

Shawn (screaming): Leave me go, Michael James, leave me go, you old Pagan,
leave me go or I’ll get the curse of the priests on you, and of the scarlet-coated
bishops of the courts of Rome. [...]

Michael James: Well, there’s the coat of a Christian man. Oh, there’s sainted
glory this day in the lonesome west, and by the will of God I’ve got you a
decent man, Pegeen, you’ll have no call to be spying after if you’ve a score of
young girls, maybe, weeding in your fields. (PoWW 103)

Dieses starke Bezugnehmen auf Religidses hat hier besonders komische Wirkung.
Synge kontrastiert die Sprache sowohl mit der Handlung als auch mit den einfachen
Figuren. Die Anhdufung von religiosen Referenzen innerhalb dieser Szene hat
komischen Effekt, weil sie vor allem im Kontext der kruden Handlung Ubertrieben
wirkt. Ironie vermittelt Synge auch, wenn er die Witwe Quin Shawn als ,,priesteen”
(Priesterlein) bezeichnen lasst (PoWW 111). Mit Christys Antwort auf Pegeens
Frage, ob er seinen Vater ermordet habe, treibt Synge seine ironische Darstellung
von Religion auf die Spitze: ,,Christy (subsiding): With the help of God I did surely,
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and that the Holy Immaculate Mother may intercede for his soul* (PoWW 105).
Nicholas Grene klassifiziert diese Passage als ,Irish bull with a topspin of
sacrilege.“* Sprachlicher Nonsens dominiert also die sprachliche Représentation von
Religion. Die inhaltsleeren Phrasen entlarven das Verhaftetsein der Figuren in
unreflektiertem Bewusstseinszustand, der die Figuren davor bewahrt, sich
weiterzuentwickeln. Damit betonen die Autoren noch einmal das Statische und
Konstante am Léandlichen.

In Erde wird vom Oberknecht funfmal ein Gebet begonnen, ohne dass er es
abschlieR3t, wobei es sich um formelhaften Sprachgebrauch handelt (E 150, 170, 181,
183, 190). Entweder wird ein Tischgebet gemurmelt oder ein Segensspruch, wenn
die Anwesenden den Tod des Knechtleins besprechen. Vor allem aber spricht das
Totenweibele von Religion:

Grutz: | stirb ja nit! Weil3t, alter Uhu, ich hab a viereckige Seel, und die kann
nit aus, bei dem (auf seinen Mund deutend) runden Vaterunserloch! (Mena und
Trine schieben das Bett durch die zweite Tur links ab, die dann geschlossen
wird.)

Totenweibele (erbost nachrufend): Dir wird man deine Giftzahn schon noch

reilRen, alter Heid!
Hannes (FaRt die keifende Alte am Arm und fiihrt sie gegen die erste Tur links):

Marsch aus bei der Tdr!

Totenweibele: Hab i dich nur erst auf dem Schragn, i werd dich schon betn

machen, du alter Heid! (E, S. 177)
Ihre derbe Ausdrucksweise und die ihrer Gespréachspartner liberschatten Gottesfurcht
und Glauben. Komisch erscheinen die Passagen, weil Religion in Kontrast zu
besonders grober Sprache und kruder Handlung gesetzt wird oder sogar Bestandteil
davon sind. Beiden Autoren war es wichtig, Religion in den Sticken als
herausragendes  Merkmal der irischen  beziehungsweise  Osterreichischen
Landbevélkerung zu zeigen. In ihrem ironischen Umgang mit Religion tben sie
Kirchen- und Gesellschaftskritik. Sowohl in Synges als auch in Schénherrs Drama
stehen religiose Sentenzen hauptsdchlich im Dienste der Komddie. Sie reflektieren
allerdings auch, dass zur Entstehungszeit beider Dramen Religion als integrativer
Teil des Landlebens angenommen wurde. Insofern erfiillt diese sprachliche
Auseinandersetzung mit der Religion im landlichen Alltag auch kritische Funktion:
Die Autoren zeigen die Oberflachlichkeit der Landbevélkerung im Umgang mit

Religion auf; aber nicht nur das — ihre Kritik richtet sich insbesondere auch an die

%0 Grene: The Politics of Irish Drama, S. 104.
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Kirche und deren Vertreter, die, wie es in den Dramen durch das Aufeinanderprallen
von oberflachlicher Gottesfurcht und menschlicher Verrohung aufgezeigt wird, nicht
wirklich als ernstzunehmende Vertreter christlicher Moral und als Seelenfiihrer

erscheinen.

1.4. Werkvergleich: Resiimee

Der Vergleich der beiden Dramen hat gezeigt, dass sie sich, auch wenn sie in ihre
jeweilige Herkunftsumgebung eingebettet sind, in mehrfacher Hinsicht sehr dhnlich
sind. Die Autoren beschreiben in ihren Regieanweisungen den dufReren Rahmen fur
ihre Stiicke auf stereotype Weise, sodass das Publikum von Beginn an erkennt, wo
sich die Handlung zutrdgt. Trotz der typisch irischen beziehungsweise
alpenlandischen Elemente vermitteln die Stiicke die selbe moralische Botschaft. Vor
allem jedoch weisen sie von der Struktur her in die selbe Richtung: Obwohl die
Autoren ihre Stucke als Komddien bezeichnen, handelt es sich um Tragikomddien,
was die Autoren sowohl in der Dramenstruktur als auch in der Figurenzeichnung klar
zum Ausdruck bringen. Auch sprachlich weisen die Dramen frappierende
Gemeinsamkeiten auf. All diese Parallelen deuten darauf hin, dass die
Vorgangsweise bei der Darstellung der l&ndlichen irischen beziehungsweise
oOsterreichischen Lebensweise iberregionale Merkmale aufweist. Das Landliche wird
von den Autoren so préasentiert, dass es dem stadtischen Publikum der
Nationaltheater als Bestatigung seiner Vorstellung von  urwichsigem,
erdverbundenem, ,originalem’ Landvolk dienen kann und dass es sich gleichzeitig
zur ldeologisierung eignet. Da die Autoren die landliche Bevilkerung, ohne dass sie
plakativ prasentiert wére, als unverdnderbare Konstante zeichnen, bieten diese
Dramen Ideologisierbarkeit flir eine ,nationale Literatur’ an.

Durch universelle Mittel wirkt der Humor zwar im Lokalkolorit tber
,Eingeweihte’ hinaus; er entsteht durch die Diskrepanz zwischen Anspruch und
sprachlicher Substanz. Dennoch hangt Humor von der F&higkeit ab zu identifizieren,
ob Menschen in ihrem sozialen Gefuge funktionieren oder nicht. Verschiedene
Nationen mit unterschiedlichen sozialen Strukturen haben ein unterschiedliches
Verstandnis davon, was lustig ist. Nichtsdestotrotz zeigt die Vergleichsanalyse von
Schonherrs Erde und Synges Playboy of the Western World, dass die Autoren,

obwohl sie die Sticke und deren Humor vordergriindig irisch beziehungsweise
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oOsterreichisch konzipiert und sie ihre Stiicke in lokalem Terrain fest verankert haben,
lokale und nationale Grenzen lberschreiten. Dies ist moglich, weil ihre Protagonisten
universelle und gleichzeitig lokale typische Merkmale aufweisen. Wann immer sie in
tragische Situationen gelangen, treten sie als universelle Figuren in Erscheinung;
wann immer sie sich in komddienhaften Sequenzen befinden, représentieren sie
lokale Stereotypen. In ihrer folkloristischen Einkleidung also wird ein menschlicher
Kern freigelegt, dessen Verstandnis nationale und sprachliche Grenzen tberschreitet.
Die dramatische Struktur und die Sprache vereinen zwei Ebenen, die tragische und
die komische. Schonherrs und Synges humoristische Darstellungsweise, wenn auch
auf der Oberflache noch so irisch beziehungsweise alpenlandisch verwurzelt,
funktioniert aulerhalb der regionalen Grenzen, weil sie sich der wirkungsvollen
Methode bedienen, allgemein-menschliche Verhaltensweisen im traditionellen
Rahmen der landlichen Szenerie manifestiert zu zeigen, ohne dass die Dramen
einseitig, sentimental, oberflachlich oder plakativ wirken. Sie enthalten zwar
sentimentale oder plakative Elemente, jedoch spielen die Autoren auf humorvoll-
ironische Weise mit diesen, um ihrer Gesellschaftskritik Ausdruck zu verleihen.

Besonders auffallend sind die Gemeinsamkeiten im Bereich der Sprache. Die
Autoren kreieren auf dieselbe Art eine Kunstsprache, deren syntaktischer Bau auf
Simplizitat beruht. Die Autoren imitieren einerseits die landliche Bevdlkerung, um
,authentisch” zu wirken und den Publikumserwartungen zu entsprechen, andererseits
lassen sie diese vermeintlich einfachen b&uerlichen Gestalten in einer Kunstsprache,
die ironisch wirkt, sprechen. Der Befund vieler &hnlicher, also supranationaler
dramatischer Verfahren und Ausdrucksmittel kontrastiert scharf mit dem Ruf der
Stiicke als Beispiele dezidiert nationaler Selbstdarstellung.

2. Karl Schonherrs Erde — vom Burgtheaterhit zum Provinzstiick

Als Regisseur Martin Kusej im Januar 2001 Glaube und Heimat (1910), Schonherrs
Drama Uber die Gegenreformation, am Wiener Burgtheater inszenierte, waren das
Publikum und die Kritiker gespaltener Meinung Uber seine Interpretation. Diese
folgte dem Grundgedanken, das Stick aus dem Schonherrschen Zeit- und
Ortskontext zu entheben. ,,Er hat das Drama kompromisslos als ,Kunst-Gebilde’
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begriffen und daraus erregende Freiraume fiir das Zeitlose geschaffen“ lobte eine
Rezension. Eine andere Rezensentin fragte sich jedoch, ob ,,man dieses Stlick nicht
hatte im Staub der Nationalbibliothek belassen koénnen“. ** Die Rezensentin
impliziert, dass Schonherrs Drama unzeitgemdR ist und lediglich Wert als ein
historisches Dokument besitzt, das zeigt, was zu Schonherrs Zeit als Nationaldrama
angesehen wurde. Fir die Theaterpraxis der Gegenwart sei es allerdings obsolet
geworden. Die beiden Kritiken spiegeln Grundlinien und Grundpositionen der
Schonherr-Rezeption im 20. Jahrhundert wider, wie sich die Auseinandersetzung mit
Schonherrs Werk im Laufe des 20. Jahrhunderts verandert hat. Einerseits gilt das
landliche Volksstick eines Schonherr als verstaubtes Relikt der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts, das fur aktuelle Nationalbiihnen ungeeignet ist. Andererseits wird
derartiges Drama in Schulbuchern, Anthologien und wenigstens von Teilen der
Germanistik als Beispiel fiir Heimatliteratur neutral angefiihrt.*

Schonherrs Erde wurde nach anfanglich groBem, wenn auch nur zégerlich
einsetzendem Erfolg lediglich in zwei weiteren Inszenierungen an der Burg
aufgefuhrt. Die Premieren fanden am 22. Februar 1908 (40 Auffiihrungen bis 1920),
am 2. November 1926 (10 Auffihrungen bis 1927) und am 5. Mai 1943 (13
Auffuhrungen im selben Jahr) statt. Paul Schlenther, Burgtheaterdirektor von 1898
bis 1910, akzeptierte das Stiick erst 1908, namlich nachdem Josef Kainz, einer der
beliebtesten Schauspieler im Wien jener Zeit, trotz anfanglicher Bedenken die Rolle
des Grutz annahm.** Das Burgtheater bediente einen urbanen und konservativen
Geschmack; im Allgemeinen wurden Schoénherrs Dramen an anderen Hausern
uraufgefiihrt.* Fiir die Bewertung von Erde als vermeintlicher Nationalliteratur ist
allerdings die  Aufnahme im  Burgtheater besonders  aussagekraftig.
Burgtheaterdirektor Paul Schlenther galt als Forderer Schonherrs. In seinem
ideologisch dem Nationalsozialismus nahestehenden Essay uber das Burgtheater als

Nationaltheater bemerkte der Theaterwissenschaftler Heinz Kindermann, dass

%! Franz Schwabeneder: Heimatschlamm und Menschendreck. In: Oberdsterreichische Nachrichten,
22. Januar 2001, S. 7.

%2 Cornelia Niedermeier: Wir gehen eine neue Heimat suchen. In: die tageszeitung, 22. Januar 2001, S.
14,

%3 \gl. Literaturgeschichten von Metzlerverlag oder Zeman.

* Hugo Thimig: Hugo Thimig erzahlt. Hg. v. Franz Hadamowsky. Graz, KéIn: Bohlau, 1962, S. 179.
%5 Vvgl. Anton Bettelheim: Karl Schénherr und das ésterreichische Volksstiick. Wien, Leipzig:
Hertleben, 1926, S. 123.
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Schlenthers einziger Verdienst als Burgtheaterdirektor darin zu sehen ist, dass er
Schénherr den Weg in das deutsch-6sterreichische Nationaltheater geebnet habe.*

Die Rezensionen der drei Burgtheaterinszenierungen von Erde zeigen, dass
Schonherr mit seinen Dramen vorerst dem deutsch-Osterreichischen ,Volk’ als
nahestehend angesehen wurde. Wegen seiner Herkunft aus dem deutsch-
oOsterreichischen Bauernland, die in seinen Dramen sichtbar ist, galt er als
Reprasentant fiir Deutsch-Osterreich. Als Autor von landlichen Dramen wurde er in
die Reihe der oOsterreichischen Klassiker eingeordnet. Peter Rosegger beispielsweise
lobte Schonherr, er habe mit der Figur des Grutz eine typisch Osterreichische
Dramenfigur geschaffen, die mit den klassischen, volkstimlich gewordenen Figuren
eines Rappelkopf aus Ferdinand Raimunds Der Alpenkonig und der Menschenfeind
(1828) und eines Steinklopferhannes aus Ludwig Anzengrubers gleichnamigem
Mérchen (1880) vergleichbar seien; all diese Figuren hétten eines gemeinsam,
namlich die 6sterreichische Heimat.*” Schonherrs Werk fand generell Anklang und
wurde als ,,ein Stiick Osterreich fiir die gesamtdeutsche Biihne* angenommen.*® Erde
galt unter den Theaterleuten als ,grof3er Wurf” und beriihmte Schauspieler ihrer Zeit,
wie zum Beispiel Hugo Thimig, Otto Tressler, Bernhard Baumeister oder der speziell
fir dominante Bauernrollen an der Burg engagierte Robert Balajthy wollten nach
dem Tod des Doyen Kainz (1910) einmal zumindest die Rolle des Grutz spielen.*

Die Meinungen Uber die Auffihrung von 1908 waren jedoch geteilt. Die
Theaterkritik akzeptierte Erde als realistisches Stuck voll von ,,echten Menschen im
Gegensatz zu einer angeblich polierten und psychologisierenden Grof3stadtdramatik,
wie hier auf besonders polemische Weise formuliert:

Endlich wieder einmal keine jener kraftlosen Seelenanalysen, die in der Mystik
des Geschlechtsapparates schwelgen, endlich wieder einmal Menschen, deren
Welt nicht ausschlief3lich in der Vorstellung gewisser Sekretionen besteht, vor
allem jedoch wieder Menschen und nicht Schatten, Leben und kein
Puppenspiel und keine Marionettenklinik [...]. Dann kdnnte mit Schonherr eine

% Heinz Kindermann: Das Burgtheater: Erbe und Sendung eines Nationaltheaters. Wien, Leipzig:
Luser, 1939, S. 145.

%7 \gl. Peter Rosegger: Ein Dichter des Volkes. In: Die Woche (Berlin), 1. April 1911, zitiert nach
Bettelheim: Schénherr und das Osterreichische Volksstiick, S. 8f.

%8 Karl Paulin: Karl Schénherr und seine Dichtungen. Innsbruck: Wagner, 1950, S. 27.

% Bettelheim: Schonherr und das dsterreichische Volksstiick, S. 40; und vgl. auch Claus Gilmann:
Das dramaturgische Werk Karl Schénherrs und seine Rezeption in Wien. (Diss. phil. masch.) Wien
1973.
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Epoche aufsteigen, in der wir endlich von der Plage psychologischer

Afterkunst aufatmen.*
Die ,,Mystik des Geschlechtsapparates® ist sicher eine Anspielung auf Schnitzlers
Dramen; der prominente Rezensent, Anwalt und Schriftsteller Friedrich Elbogen
empfand Erde als untypisch und somit als erfrischend fir die Wiener
Theaterlandschaft der Zeit. Das landliche Volksstiick, das ,echtes Leben’, ,echte
Menschen’ zeige, wurde zum Gegengewicht zum dominanten Ton auf dem
Burgtheater erklart. Mit sentimentalen Anklangen wurde in einer anderen Rezension
von Erde fur ein Aufleben des bauerlichen Volksstiicks im grof3stadtischen Wiener
Theater pladiert: ,,Auf der Bihne ist das Agrarische langst schon Trumpf, der
uberfeinerten Kultur des modernen Theaterpublikums schmeckt die Romantik des
Dorflebens wie frische Kuhmilch.“*" Auffallend ist hier, dass die Kritik von
Dorfromantik schreibt, womit auf die Sehnsucht nach dem Unverdorbenen und
Exotischen, das sich im Derben &uRert, hingewiesen wird. Dass der Dichter das
béuerliche  Milieu  zeichnete, wurde als Ausdruck von ,gesunder’
Menschendarstellung interpretiert und obwohl Schonherr die Bauerngemeinschaft als
derb, egoistisch und hartherzig charakterisiert, empfanden einige Kritiker in Wien
diese Reprisentation des ruralen Osterreich als erfreulich; so wurde das Landliche
zum Argument in ideologischen Kulturdiskussionen der Zeit instrumentalisiert.

Ein betrachtlicher Teil der Kiritik erkannte die &sthetische Qualitdt des
Dramas an. Vor allem wurde Schoénherrs Umsetzung der Form der Tragikomddie
gelobt, mit der sich der Autor in die Reihe groRer Dramenschriftsteller einordnen
lieRe. Ein Theaterkritiker fand einen Bezug zu Shakespeare:

Die Komddie des Lebens ist eine mit Tod und Teufel spielende Groteske. Das
Sterben wird zum Witz. [...] Grutz ist schlauer als Lear. [...] Einwénde
verstummen angesichts eines Werkes, das von Saft und Kraft strotzt und mit
Einzelheiten geschmidickt ist, die — steinigt mich! — Shakespearschen Humor
ausstromen.*?

Der Shakespeare-Vergleich drickt hier nicht nur aus, dass der Rezensent die Qualitat
von Erde lobte, sondern auch, dass er Schonherr als Erneuerer willkommen hief3.

Wie Shakespeare in den 1770er Jahren in der deutschen Literaturlandschaft

“OFriedrich Elbogen: Erde und Karrnerleut an der Burg. In: Neues Wiener Journal, 23. Februar 1908,
zitiert nach Fliedl: Konkurrenten, S. 118.

1 Anon.: Burgtheater. In: Wiener Mittags-Zeitung, 24. Februar 1908, zitiert nach Gilmann: Karl
Schoénherr und seine Rezeption, S. 57.

“2 Anon.: Burgtheater. In: lllustriertes Wiener Extrablatt, 23. Februar 1908, zitiert nach Gilmann: Karl
Schénherr und seine Rezeption, S. 56.
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beispielsweise von Lessing, Lenz, Herder oder Goethe gepriesen wurde, ndmlich als
Verfasser von Volksstiicken, der es vermag, naturliche, kraftvolle, echte Gestalten
auf die Blhne zu bringen, und als Gegenpol zum franzésischen Geschmack, so
wurde jetzt Schonherr mit seinen landlichen Volksstucken als positiver Gegenpol zur
Kinstlichkeit im Theater gesehen. ,,Saft und Kraft* waren fur einige Kritiker Teile
des Erneuerungsprogramms im Nationaltheater.

Das kraftvolle ,Echt-Osterreichische’ wurde nicht nur am Stiick selbst,
sondern auch an der Auffiihrung gepriesen. Im Lob der Auffiihrung beriefen sich die
Kritiker besonders auf die sprachliche Umsetzung. Mundartlich gefarbte
Umgangssprache wurde offensichtlich mit Authentizitat gleichgesetzt.** So in dieser
Aussage:

In Erde spielen von Kainz angefangen bis zum letzten Episodendarsteller
durchaus Osterreicher. [...] Herr TreRler [ein Schwabe] muflite deshalb im
Laufe der Proben viel Niederdsterreicher in seinen Schilcher schiitten, ehe das
Ganze auf einen Geschmack hinauskam, auf einen Ton gestimmt war. Aber
nicht nur das Dialektische brachte Schénherr seinen Darstellern bei, er lehrte
sie auch alle Naturlaute, an denen die Dichtung so reich ist.**
Wieder werden Naturhaftigkeit und Urspriinglichkeit, die Schonherrs Figuren
anscheinend verkorpern, hervorgehoben. Es zeigt sich, dass die Theaterkritik alles,
was im Drama authentisch wirken sollte, auch tatsachlich als Echtheitszertifikat ftr
Osterreichisches rezipierte. Dass es sich, wie die Textanalyse ans Licht gebracht hat,
um eine Kunstsprache handelt, wurde nirgendwo erkannt. Dies zeigt, dass das Bild,
das Schonherr von der osterreichischen Landbevilkerung konstruierte, fir die

stadtischen Kiritiker als authentisch wahrgenommen wurde.

Im Gegensatz zu den positiven Kritiken standen jene Rezensionen, die diese
Volkssticktradition ob ihrer Provinzialitat unpassend flr ein Nationaltheater fanden.
Einer der bekanntesten Feuilletonisten und Literaturkritiker seiner Zeit, Alexander
von Weilen, schrieb, nachdem er dem Stiick eine gewisse dramatische Qualitdt im
Stiick attestiert hat, dass das Burgtheater fir Schonherr ,,ein Unglick® sei. Der Autor
sei tief verwurzelt im ,Tiroler Boden*, so tief, dass er ,Uber einen winzigen

Ausschnitt” nicht hinauskomme, und ,,es fehlt die Andeutung eines Ausblicks von

*® Karl Kraus (1874-1936) verdammte gerade zur selben Zeit dieses seiner Ansicht nach Vorgaukeln
von vorgeblich authentischer Sprache. Vgl. Karl Kraus: Nestroy und die Nachwelt. Zum 50.
Todestage. Hg. v. Hans Meyer. Frankfurt/Main: Suhrkamp, 1975, S. 14f.

** Anon.: Probenbericht. In: Fremdenblatt, 23. Februar 1908, zitiert nach Gilmann: Karl Schénherr
und seine Rezeption, S. 69.
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héherer Warte“.*® Er fand, dass Schonherr in seinem Volksstiick zwar Unterhaltung
biete, jedoch eine Form der Unterhaltung, die flr das stadtische Publikum belanglos
sei. Erde wird hier also als Provinzstiick fur ein Provinzpublikum angesehen; flr das
Nationaltheater in Wien fehle es an philosophischem und intellektuellem Anspruch.
Dieser Meinung schloss sich auch Felix Salten, Kritiker fir Die Zeit, an, wenn er
konstatierte, dass Schonherr ein ,,Ubelkeit erregendes MaR an Menschlichkeit” in
sein Stuck lege, ihm gleichzeitig ein ,freiere[r] Horizont“ und ein ,,Blick Uber
weitere Komplexe“ fehle.*® Das Provinzielle wurde von dieser Seite der Kritik als
adéaquat fur die Provinz erachtet, nicht jedoch fir Wien: ,,Wir GroRRstadtmenschen
haben nur wenig Verstandnis fur die Ackerkrume, fur den Boden, der uns erhalt und
nahrt.“*” Und daher sei das Werk fiir ein Wiener Publikum unpassend.

Uber die Publikumsreaktionen anlésslich der Wiener Urauffiinrung von Erde
selbst wird wenig berichtet. Offensichtlich waren die Theaterbesucher Schonherr
grundsatzlich wohlwollend gesinnt,*® bis auf einige ,,junge Leute, die zu zischen
versuchten“, aber ,energisch zur Ruhe verwiesen“ wurden.“® Schénherr selbst
berichtete jedoch: ,,Als ich aus dem Theater ging, sah ich vor mir einen alten Herrn
inmitten zweier Damen; er war im ganzen Gesicht krebsrot: ,Nie mehr gehe ich in
dieses Theater, in dem ein solches Schandstiick zu Ende gespielt werden kann.”*° Es
wird nicht ndher erldutert, was denn als so schéndlich an dem Stick empfunden
worden sei. Annehmen kann man, dass die bduerliche Grobschléchtigkeit und
Derbheit in Erde flr ein stadtisches Publikum im Burgtheater ungewohnt war. Wie
aus den Rezensionen, die die Auffuhrung von Erde am Wiener Burgtheater wenig
wohlwollend betrachteten, zu entnehmen, gehdre das Genre des landlichen
Volksstiicks auf die Vorstadt- und Provinzbiihnen, wo es kein Brauenrunzeln
ausgelost hatte.

Auf politischer Seite kristallisierte sich zumindest bis zum Ende der
Monarchie um Schonherr ein gewisser Unruheherd heraus, besonders weil er den
Burgtheaterrevers von 1844, der von Erzherzog Franz Ferdinand immer noch

> Alexander von Weilen: Burgtheater. In: Wiener Abendpost. Beilage zur Wiener Zeitung, 24.
Februar 1908, S. 1.

% Feliz Salten: Ein kiinstlerisches Sittenbild aus den Alpenlandern. In: Die Zeit, 23. Februar 1908,
zitiert nach Gilmann: Karl Schénherr und seine Rezeption, S. 57f.

" Anon.: Hofburgtheater. In: Reichspost, 23. Februar 1908, S. 7-8, hier S. 7.

“¢ \/gl. Alexander von Weilen: Burgtheater. In: Wiener Abendpost. Beilage zur Wiener Zeitung, 24.
Februar 1908, S. 1.

“® Anon.: Hofburgtheater. In: Reichspost, 23. Februar 1908, S. 7-8, hier S. 8.

%0 Bettelheim: Schonherr und das dsterreichische Volksstiick, S. 44.
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implementiert wurde und der besagte, dass ein Kinstler aufgrund religidser
Anstoligkeit oder kaiserkritischen Aussagen zensuriert werden kann, niemals
unterschrieben hatte. Es war die strenge Theaterzensur, die Schonherr anfanglich
veranlasste, an deutsche Theaterhduser und Verleger abzuwandern, was jedoch der
Hofburgtheaterverwaltung auch nicht recht war, denn als so offensichtlich
,Osterreichisch’ schreibenden Dramatiker wollte man ihn in Osterreich behalten.>
Spéter, als Schonherr zu seinem Problem mit dem Wiener Burgtheater Stellung
nahm, bezeichnete er sich als ,,0sterreichische[n] Dichter, dem zweimal die héchste
literarische Auszeichnung, die Osterreich zu vergeben hat, einstimmig zugesprochen
wurde.“*? Er sah sich also dadurch 6ffentlich legitimiert, als dsterreichischer Dichter
im Osterreichischen Nationaltheater zu gelten. Um die Signifikanz von Schonherrs
Dramen sowohl fur Provinzbihnen als auch flr das Burgtheater hervorzustreichen,
erklarte Schonherr-Biograph Anton Bettelheim, dass ,,Gestalten wie der alte Grutz
[...] an Koénigshéfen so gut wie an Bauernhdfen“ gediehen.” Diese Aussage lasst
eine Verwandtschaft mit Lenz’ Evaluierung von Shakespeares Dramen anklingen.>*
Das ,Bauernstiick’, als das es von einem Teil der Kritik fast abschétzig beléchelt
wurde, schien in Wien als kontroversiell gegolten zu haben. Es wurde sogar von
Hofseite als monarchiekritisch empfunden, denn Schonherr wurde nachgesagt, dass
er mit seiner Thematik der Bauernhoflibergabe einen kritischen Verweis auf die
Thronfolge im habsburgischen Kaiserhaus machen wiirde.>® Obwohl Schénherr im
Allgemeinen als unpolitischer Autor galt, wurde in Erde eine gewisse politische
Dimension vermutet, und somit war das Stiick nicht nur thematisch und &sthetisch

umstritten, sondern auch politisch im Kontext der Burg als Nationaltheater.

Bis es zur Neuinszenierung am 2. Januar 1926 kam, war Erde in der Produktion von
1908 vierzig Mal in unterschiedlichen Abstanden an der Burg aufgefiihrt worden,
wobei allerdings nach dem Ersten Weltkrieg Schonherrs Ruhm deutlich zuriickging,
moglicherweise weil die Aura des Umstrittenen zwischen Nationaldichter und
Monarchiekritiker verloren gegangen war: ,,Auch der Fall Schonherr kann nun als

L v/gl. Bettelheim: Schonherr, S. 199.

52 Ibid., S. 122.

53 Bettelheim: Schonherr und das 6sterreichische Volksstiick, S. 42.

> Vgl. Kapitel .

*® \/gl. Bettelheim: Schénherr und das &sterreichische Volksstiick, S. 42.
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erledigt gelten“, erklarte der Literaturgeschichtsschreiber Julius Bab 1919. °°
Trotzdem feierte Schonherr beispielsweise mit Karrnerleut (1904) und Maitanz
(1923) 1923 im Burghteater beachtliche Erfolge, vielleicht weil seine Dramatik als
~pures Volkslied* empfunden wurde, also romantisch-archaisch anmutete; als
Gegenpol zur stadtischen Literatur waren Schonherrs ldndliche Dramen flr ein
Wiener Publikum immer noch attraktiv.>’ Schénherrs Prasenz in Egon Fridells und
Alfred Polgars Satire-Reihe Unsere Umfrage. Womit befassen Sie sich? vom 29.
Januar 1921 zeugt ebenfalls von einem beachtlichen Bekanntheitsgrad in Osterreich.
In dieser fiktiven Umfrage antwortet ein fiktiver Schonherr auf die Frage, womit er
sich denn im Moment befasse: ,,Ich arbeite an einem ganz komprimierten Dreiakter,
in dem nur eine einzige Person vorkommt, und zwar ein Stummer. Das Stiick spielt
in Tirol.“ ®® Mit wenigen Worten verweisen die Satiriker auf Schénherrs
Dramenkunst, die nach karg und minimalistisch sei. Mit der Stummbheit im Drama
spielen Fridell und Polgar mdglicherweise auf die ihrer Meinung nach
Aussagelosigkeit der Dramen und Belanglosigkeit des Landlichen an. Gleichzeitig
zeigt allerdings diese ,Umfrage’ die Bekanntheit der Stiicke Schoénherrs. Die
Satiriker spielen auf die Beliebtheit Schonherrs an, und gleichzeitig ist ihr
Kommentar auf seine Dramatik ironisch. Zeugnis dafiir, dass Schénherr immer noch
in Osterreich anerkannt war, ist letztendlich die Verleihung des Burgtheaterrings im
Jahr 1931.

Die Tatsache, dass Schonherrs Verleger Staackmann in Leipzig Anfang der
1930er Jahre die Bestdnde der meisten seiner Werke groRtenteils einstampfte, ist
jedoch Kklarer Ausdruck von einem Popularitatseinbruch.®® Aus zeitlicher Distanz
beschrieb einer der fiihrenden Kritiker Osterreichs, Hans Weigel, der Schonherr als
den ,genialsten* 0&sterreichischen Dramatiker bezeichnete, diesen Verlust an
Popularitat pointiert: ,,Nach [...] Jahrzehnten des Ruhms ist ihm das Bitterste

geschehen: er hat sich selbst iberlebt.“®® Die zweite Inszenierung des einstigen

% Julius Bab: Der Wille zum Drama. Neue Folge der Wege zum Drama. Berlin: Oesterheld, 1919, S.
308.

> Alfred Polgar: Schénherr im Burgtheater. In: Die Weltbiihne 19 (1923), S. 145.

%8 Egon Fridell, Alfred Polgar: Goethe und die Journalisten. Satiren im Duett. Hg. v. Heribert lllig.
Wien: Locker, 1986, S. 48.

%% Johann Holzner: Ein Meister der Komprimierung. Zum 50. Todestag von Karl Schénherr. In:
prasent, 11. Marz 1993, o. S.

% Hans Weigel: Karl Schonherr. In: Ders.: Das tausendjahrige Kind. Kritische Versuche eines
heimlichen Patrioten zur Beantwortung der Frage nach Osterreich. Mit 25 Zeichnungen von Paul
Flora. Wien: Kremayer & Scheriau, 1965, S. 172-182, hier S. 182.
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Erfolgsstiicks Erde blieb tatsachlich von der Presse beinahe unerwéhnt, und auch die
relativ geringe Auffihrungsfrequenz — nur zehn Mal insgesamt — lasst darauf
schliel3en, dass das Stiick auf der Burgtheater-Biihne nicht besonders erfolgreich war.
Es werden lediglich die Schauspieler erwéhnt und dass das Stick von den ,grofRRen’
Schauspielern des Theaters uniibertrefflich auf die Biihne gebracht worden sei.®*
Dies kann auch Anzeichen dafur sein, dass die Volksstiické&sthetik nach 1918 ihre
Provokation eingebiiRt hat und von einem neuen Volksstiick, zum Beispiel eines
Odo6n von Horvath, tiberboten worden ist.

Von den Nationalsozialisten als vielleicht der ,,bedeutendste nachshakespearische
Dramatiker“ wiederentdeckt,?® waren Schénherrs Dramen nach dem Anschluss 1938
wieder beliebt geworden. Der Autor Schonherr hatte sich ungleich seinem
Volksstiicke  schreibenden  Zeitgenossen Franz ~ Kranewitter nicht vom
Nationalsozialismus distanziert und galt daher als patriotischer Dichter.® Die
national gesinnte Dissertation von Marianne Happe aus dem Jahr 1940 spiegelt die
faschistische Interpretation von Schénherrs Figuren wider:
Der urgesunde, kraftvolle Mensch erhélt von der Erde, von seiner Scholle, von
seinem Grund und Boden lebensspendende und lebenserhaltende Kraft. Wo
Entscheidungen fallen, sind es solche zugunsten des heimatlichen Bodens und
der Gemeinschaft.®*
Hier wird sichtbar den Sticken eine nationalsozialistische Interpretation
Ubergestulpt, denn es scheint in seinen Stiicken genau das Gegenteil der Fall zu sein:
Schonherrs Figuren scheitern an ihrem individualistischen, beinahe solipsistischen
Festhalten am Landbesitz oder bringen andere aus diesem Grund zum Scheitern.

Aus Anlass von Schonherrs Tod wurde Erde 1943 noch einmal, allerdings
zum letzten Mal, an der Burg inszeniert. Die Auffuhrung wurde unisono von der
Zeitungskritik gelobt, weil sie die komddienhafte Seite des Stiickes mehr in den
Vordergrund stellte.®® Der heimatliche Bauer Grutz sei nicht mehr so dédmonisch

boshaft, sondern eher ein listiger, ,bauernschlauer’ Vater und Haustyrann, was der

81 vgl. Dr. R. B.: Burgtheater. In: Die Neue Zeitung, 5. November 1926, S. 4.

82 Hilde Maria Pursch: Die Damonie in der Schénherrschen Dramengestaltung. (Diss. phil. masch.)
Wien 1946, S. 142.

83 \gl. Johann Holzner: Franz Kranewitter: Provinzliteratur zwischen Kulturkampf und
Nationalsozialismus. Innsbruck: Haymon, 1985.

% Marianne Happe: Die Tiroler Bauernwelt in Karl Schonherrs Dichtungen. Innsbruck: Deutscher
Alpenverlag, 1940, S. 108f.

% Bruno Prohaska: Erde im Burgtheater. In: Das Kleine Blatt, 7. Mai 1943, S. 3.
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Schauspieler Otto Tressler laut Kritiken bestens zum Ausdruck brachte: ,,0tto
Tressler, der trotz seiner Bejahrtheit lebensfrohe, unverwistliche Mensch, erfillte
den Grutz mit all dieser echten, reinen, tiefer als jeder Junge empfindenden Freude
am Dasein, die ja auch Wesenskern der ddamonischen Gestalt Schonherrs ist. [...] Hier
gemildert durch bauerliche List, gepaart mit ein wenig Bosheit.“®® Offensichtlich
wurde in dieser Inszenierung der unterhaltende Aspekt des Stiickes in den
Vordergrund gertckt und jegliche sozialkritische Komponente ausgeblendet. Dem
»Schauspielerischen Naturell [Otto Tresslers in seiner Rolle als Grutz] entsprechend
kam die b&uerliche Listigkeit, die humorvolle Lichter ausstrahlt, starker zum
Vorschein.“?’ Diese Betonung auf Unterhaltung im Volksstiick und in den Wiener
Theatern schien unter den Nationalsozialisten grundsatzlich in Mode gekommen zu
sein, denn eine generelle Trendwende in Wien hin zum Komddiantischen in Form
von Lokalstlicken wird auch von der NS-Zeitung Das Reich bestatigt: ,,Wien ist auf
Heiterkeit eingestellt.“®® Das starkere Verlangen nach dem Lustigen gehe eben mit
dem Kriegszustand einher, und Lustspiel und Schwank seien zum Ausgleich fir die
Harte des Alltags im Krieg wiinschenswert.®® Die lustspielartige Inszenierung von
Schonherrs Erde kann als Ausdruck dieses Trends verstanden werden. Auffallend ist
auch, dass die Rezensionen zu den Auffihrungen von Erde 1943 Kkeine
nationalsozialistische Tendenz oder Propagandawirkung explizit registrieren; sie ist

wohl als vorausgesetzt zu denken.

Im Burgtheater, dem 6sterreichischen Nationaltheater, erfuhren Schdnherrs Dramen
nach 1945 eine Rezession; dieser Popularitatsriickgang wurde allerdings durch
Auffuhrungen der mittlerweile renommierten und in Wien popularen Provinzbiihne
ExI kompensiert. Fir Schonherr war sie einerseits ein zweites Standbein, jedoch
bedeutete deren Engagement fur sein Werk andererseits fir ihn eine weitere
Stigmatisierung nach 1945, denn die Exlbihne galt damals als ,,Nazibuhne, als
volkisch nationales Unternehmen®.” Dass diese Biihne sich Schénherrs annahm,
hatte noch einen weiteren Effekt, ndmlich den der Hervorhebung des Regionalen und
Harmlosen seiner Stiicke. Trotz der Bemuhungen der Biihnenleitung, das Volksstiick

% Adolf Bassaraba: Erde im Burgtheater. In: Volkszeitung, 7. Mai 1943, S. 2.

%7 G. v. Stiegler-Fuchs: Erde im Burgtheater. In: Neues Wiener Tagblatt, 7. Mai 1943, S. 2.
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November 1941, S. 13.

% Sigmund Graef: Theater im Krieg. In: Das Reich, 2. Juli 1940, S. 18.

70 Koch: Exlbiihne, S. 120.
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als ernstes Fach zu préasentieren, tendierte die kinstlerische Leitung dazu, eine
,leichte’ Dramaturgie als &sthetisches Prinzip anzuwenden: ,,In die Redeweise der
Figuren wird [bei den Exlbearbeitungen] so eingegriffen, daR der erbitterte Kampf
um die Vorherrschaft, und die damit verbundenen bosartigen AuRerungen, aber auch

T Diese

die  Sehnsiichte  des  Menschen  abgeschwacht  wurden.”
Textbearbeitungsstrategie in Richtung leichter Unterhaltung korrespondierte mit
jener des Burgtheaters. Die Bearbeitungen von Schonherrs Dramen in den 1940er
Jahren gingen in Richtung harmlose Unterhaltung, und sie wurden nach 1945
vorwiegend auf regionalen Biihnen aufgefiihrt.” In theoretischen Abhandlungen oder
Festschriften wurde er zwar auch noch im Zusammenhang mit dem Burgtheater in
einem Atemzug mit Arthur Schnitzler oder Hermann Bahr gepriesen,’® aber in den
gréReren Theatern in Wien wurden seine Volksstiicke kaum noch gespielt.”

Was Karl Schonherrs Dichtung angeht, teilte sich die Theaterkritik in der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts in zwei Lager. Seine Anhé&nger versuchten
nachzuweisen, dass er keineswegs propagandistisch den Nationalsozialisten gedient
habe, sondern dass er verstummte, um sich und seine halbjldische Frau zu
schiitzen.” AuBerdem, so die Verteidigung, erschien er den Nationalsozialisten
ohnehin zu provinziell, um seine Dramen in den Dienst der kulturellen Propaganda
zu stellen: ,,Als patriotischer Tiroler war er [fir die Nationalsozialisten] eher eine
Verlegenheit und nicht als Aushéangeschild brauchbar.“ "® Einerseits geht diese
Ansicht Hand in Hand mit der Einstellung der Nationalsozialisten, dass das
Volkstheater zwar bedeutend, aber nicht im selben Malle wie das Hochstiltheater
gemeinschaftsbildend sei. "’ Diese Sicht erscheint als deutliche Korrektur der
nationalsozialistischen Literaturgeschichtsschreibung, wie von Josef Nadler oder
Heinz Kindermann vertreten, die in Schénherrs Dramen voélkische Ausdruckskraft

" Brigitte Sonn: Zerstérung durch Inszenierung. Zensur- und Korrektureingriffe in den Textvorlagen
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erkennen wollten und die den Tiroler Bauern durchaus als reprasentativ fir den
,deutschen Menschen’ sahen.™

Die Schonherr-Befiirworter heben nach 1945 besonders seine dramaturgische
Starke und das Moderne an seinen Stucken hervor, was ihrer Meinung nach durch
die Interpretation, die in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts Schénherrs Dramen
ausschlieBlich in die heimat- und mundartliterarische Ecke stellt, oft unerkannt und
unerwahnt bleibt:

Schonherr hat sich auf das Theaterhandwerk verstanden wie kaum ein anderer
seiner Landsleute. Er hat in der Okonomie und der Konzentration der
Handlung an den spéaten Ibsen angeknlpft und seine technische Bravour in
zwei perfekten Dreipersonentragddien (,,der Weibsteufel”, ,,Kindertragtdie®)
auf die Spitze getrieben. Zeitbedingte expressionistische Anklange sind nur
Schnorkel und unerheblich. Der Hinweis auf sie ist aber wichtig, weil
Schoénherr [...] erstens nicht mit einem Heimatdichter verwechselt werden darf
und zweitens richtig eingereiht werden soll. Er ist nicht dem spéten
neunzehnten, sondern legitim dem neuen Jahrhundert zugehérig.”
Weigel versucht hier eindeutig, die Internationalitdt, Modernitdt und dramatische
Starke in Schonherrs Dramen hervorzukehren, um seine Werke aullerhalb der
Kategorie Heimatliteratur anzusiedeln. Offensichtlich ist fir Weigel die Etikettierung
,Heimatdichter’ nicht ausreichend fiir Schonherr, denn sie exkludiere moderne
Expressivitat und impliziere Traditionalismus. Dagegen kann man einwenden, dass
Riickgriffe auf bekannte Muster in Schonherrs Erde eindeutig vorhanden sind;* vor
allem aber zeugen laut Gilbert Carr Schénherrs Dramen von einem grofRen Mal3 an

Antimodernitat, &

obwohl Schonherrs Darstellung der Determiniertheit des
Menschen durch Geschichte und Anlage dem Naturalismus nahesteht. Gerade diese
angebliche Antimoderne in Schonherrs Stiicken ist wohl Mitgrund flr die sehr
geringe Auffiinrungsfrequenz an den groRen Theatern in Osterreich nach 1945,
Walther Reyer, Burgschauspieler und Grutz-Darsteller bei den Telfer
Volksschauspielen 1989, behauptet allerdings, dass Schonherr ein ,,Weltdramatiker*

geworden wére, wenn er zum Beispiel wie Sean O’Casey in Irland geboren worden

8 \vgl. Nadler: Volksstiick; Kindermann: Theater und Nation.
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waére und in englischer Sprache geschrieben hétte. So sei er leider durch den Tiroler
Dialekt geographisch gebunden.®? Auch Hans Weigel vermutete:

Ein Schonherr-Drama in den Vereinigten Staaten, in Irland, in Stdfrankreich,

in Spanien zu lokalisieren, in holpriges Ubersetzerdeutsch zu Gbertragen und

als frihen O’Neill oder unbekannten O’Casey oder spaten Pagnol oder

neuaufgefundenen Garcia Lorca an deutsche Theater zu versenden — die

Annahme ware gesichert gewesen.®
Damit spielt Weigel auf die Stigmatisierung Schonherrs an, die er als Grund daftr
identifiziert, dass Schonherrs Volksstiicke auf deutschsprachigen Bihnen kaum
gespielt werden, obwohl sie qualitativ durchaus vergleichbar mit international
anerkannten Volksstiicken seien. Auf dhnliche Weise argumentierte Pamela S. Saur
in ihrer vergleichenden Rezeptionsevaluierung von O’Neills Desire under the EIms
(1924) und Schénherrs Erde.?* Das Problem, das die Kritiker und Germanisten, die
Schonherrs Werk positiv gegenlberstehen, ab der zweiten Hélfte des 20.
Jahrhunderts konstatieren, ist, dass ,,er seine 6sterreichische Inkubationszeit abdienen
muss“ .3 Hatte er seine Dramen als Nichtosterreicher geschrieben, dann wire er nicht
in den Verdacht geraten, der nationalsozialistischen Kulturindustrie gedient zu
haben. Seine Gegner warfen Schonherr unentwegt vor, als ,,Vater der Blut-und-
Boden-Romantik* fungiert zu haben, vor allem mit Grutz ,,ein mythisches Symbol*
des Deutsch-Osterreichers geschaffen zu haben.®® Immer wieder wird im Speziellen
Erde angeflhrt, das dem ,,Blubo-Dichter* dazu diente, ein ,,verfalschtes Bauernbild*
zu kreieren.®” Karl Schonherrs deutschnationale Gesinnung wird auch dahingehend
interpretiert, er habe propagandistisch den Nationalsozialisten gedient: ,,His
endorsement of the Nazi movement further associates him with ,Heimat’ in its most
negative sense.“® Die Vereinnahmung Schénherrs durch die Nationalsozialisten hat
ihn und sein Werk diskreditiert.
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In Osterreich-Anthologien, die darauf angelegt sind, einen literarischen Uberblick
von Osterreichspezifischen Autoren und Werken zu geben, ist Schonherr zum
Fixpunkt geworden, ebenso in literaturgeschichtlichen Darstellungen unter dem
Kapitel Heimat- und Provinzliteratur. Wenn Erde beispielsweise von zwei
Osterreichischen Schauspielern wie Kurt Weinzierl und Walter Reyer Ende der
1980er Jahre fur die Telfer Volksschauspiele in Szene gesetzt wurde, so bestatigt
dies den Trend, Schonherr keinesfalls als ,Weltdramatiker*,®® wie er von seinen
Anhédngern gerne dargestellt wird, sondern als Provinzschriftsteller zu sehen.

So gilt er keineswegs als Aushéngeschild osterreichischer Kulturpolitik, so
wie auch andere Dichter seiner Generation und seines Genres nicht mehr
identitatsstiftend im Sinne der Nation empfunden werden. Auf regionaler Ebene
fungieren landliche Volksstiicke des 20. Jahrhunderts in der Tradition Schonherrs
jedoch weiterhin gemeinschaftsbildend, was die grole Zahl an Schénherr-
Auffuhrungen in lokalen Theatern bestatigt. Dass diese Interpretationsverschiebung
von Schonherr als Nationaldichter zum Provinzdramatiker nicht ausschlief3lich mit
Schonherrs umstrittener Rolle im Nationalsozialismus zu tun hat, zeigt der Fall Franz
Kranewitter, der sich dezidiert gegen den Faschismus aussprach, dessen Werk jedoch
heute genauso wenig auf nationalen Buhnen zu finden ist. Der Stellenwert des
landlichen Volksstiicks hat sich grundsatzlich verandert, und die osterreichische
Kulturpolitik hat es und damit auch Karl Schonherr wieder auf sein regionales

Territorium zuriickverwiesen.

3. John Millington Synges The Playboy of the Western World — wie aus einem
Theateskandal die dramatische Nationalhymne Irlands wurde

Die Auffuhrung von The Playboy of the Western World verursachte 1907
tumultartige Ausschreitungen im Publikum. Zeugen berichteten von stampfenden,
buhrufenden Zusehern, von betrunkenen Trinity-Studenten, die ,,God save the King“,
und auf der anderen Seite von Nationalisten, die ,,God save Ireland“ und ,,A Nation
once again“ grélten. Die Auffihrung war nicht nur ein Theaterskandal, sondern
Anlass politischer Bekenntnisse; die Reaktionen trugen mitunter den politischen

Richtungskampf zwischen Loyalismus und Nationalismus aus. ,,The curtain was

8 Rainer Lepuschitz: Weinzierl und Reyer iiber “Weltdramatiker” Schénherr, dessen “Erde” nun
Requiem ist. Tiroler Tageszeitung, 27. Juli 1989.
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rung down amidst a pandemonium that reminded one of the Zoo at mealtime.“*° Die
Presse reagierte dementsprechend und beklagte, dass der Autor unirisch schreibe und
dass das Abbey eine fur ein angebliches Nationaltheater unpassende Auffiihrung
prasentiert habe. Der Leiter des Abbey Theatres William Butler Yeats sah sich
daraufhin bemafigt, im Zuge einer organisierten Diskussion tber The Freedom of
Theatre eine Verteidigungsrede im Namen des Abbey Theatres als Nationaltheater
zu halten.

Die Physiognomie des Skandals von 1907 setzt sich aus drei Komponenten
zusammen: der politischen, der moralischen und der &sthetischen. Erstens sollte das
Nationaltheater den Nationalisten als Instrument fur Propaganda dienen, und da
Synges Playboy kein Propagandastiick ist, in dem lIrland als Opfer britischer
Kolonialisierung dargestellt wird, wurde es von den Nationalisten als anti-irisch
rezipiert. Vom politischen Standpunkt her sei dieses Stiick ein Affront gegen das
nationale Selbstbewusstsein, denn offensichtlich wurde jegliche negative Darstellung
der irischen Gesellschaft als anti-irische Agitation empfunden. Auf diesen Vorwurf
reagierte Synge mit einem Leserbrief, in dem er die Gemuter zu beschwichtigen
versuchte. Er war bemuht, den irland-kritischen Gehalt seines Dramas
herunterzuspielen und die Geschichte als unterhaltende ,Extravaganza“ zu
klassifizieren.”* Wie man von Synges Zeitgenossen weiR, war er keineswegs in
irgendeiner Richtung radikal politisch orientiert.*> Seine Auseinandersetzung mit
dem irischen Landleben, seine Aufenthalte auf den Aran Islands und seine
Bemuhungen, Irisch zu lernen, deuten allerdings darauf hin, dass er sich am ehesten
den Nationalisten, jenen, die ihn jetzt anklagten, verbunden fiihlte.”* Obwohl er der
Meinung war, dass jegliche Literatur national ist, da sie einer unendlichen Anzahl

* wollte er nicht den

von Einflissen des Ursprungslandes unterlegen sei, °
Nationalisten als Propagandadichter dienen. Synge wollte seiner eigenen Aussage

nach weder politisch agitieren noch provozieren; nichtsdestotrotz erregte sein Stiick
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politisches Aufsehen. Da im Stuick durchaus sozialkritische Ankldnge zu finden sind
und er nicht dezidiert pro-irisch schrieb, zogen die Nationalisten pauschal den
Schluss, dass Synge anti-irisch eingestellt sei. ,,To be Irish at the time meant to
refuse to criticize; it was to turn a blind eye to any faults in the national psyche.“%
Synges unsentimentale Darstellung des irischen Landlebens wurde als Kritik an der
gesamten irischen Nation rezipiert.

Zum zweiten werde laut Presse die irische Moral als vollig pervertiert
dargestellt und untergraben, denn dass man einen Vatermérder zum Helden macht,
sei unirisch; und vor allem seien jene Médchen des Landes, die so einen ,Helden’
bewundern, schon uberhaupt nicht irisch. AuRerdem heirate man in Irland aus echter
Liebe.” Weiters empfand man das offensichtliche sexuelle Verlangen der Frauen im
Drama als ungehoérig. Wenn Synge Widow Quin sagen lasst: ,,and I thinking on the
gallant hairy fellows are drifting beyond, and myself long years living alone* (POWW
128), dann konnte dies eindeutig als eine Anspielung auf Sex verstanden werden,
welche von den Theaterbesuchern zu Synges Zeiten als unirisch empfunden wurde.
Laut Theaterwissenschaftler Nicholas Grene nahm das Publikum der Nationalbuhne
Anstof an einer derartigen Darstellung irischer Charaktere.’” Dass sich Widow Quin
so offen (ber ihre Triebe &uRert, war fur ein damaliges Publikum skandal6s. Die
Figur der Witwe Quin birgt Gberhaupt Ziige, die den Zusehern besonders verwerflich
erscheinen mussten, denn sie untergrabt durchschnittliche Moralvorstellungen in
mehrfacher Weise: Sie hat Mitschuld am Tode ihres Mannes, sie hat keine
Hemmungen, Pegeen den Liebhaber abzuwerben, und aulerdem &ulert sie klar —
trotz ihres Alters — sexuelle Lust. All diese moralischen Untugenden an dieser Figur
wurden flr das Dubliner Publikum zu offen préasentiert. Allein dass Synge derartige
Zuge in das Drama eingebaut hatte, wurde vom Publikum des Nationaltheaters,
,Which believed its men were good and its women pure* * als Provokation gesehen.
Die Zuschreibung sexuellen Begehrens auf solch vermeintlich typisch irische
Gestalten wurde als Verhohnung des einfachen Volkes als Ganzes verstanden. Daher
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interpretierten die Nationalisten diese angebliche moralische Unterwanderung der
irischen Identitét als politisch subversives, anti-irisches Schreiben.

Drittens war die dramatische Form des Playboys vollig neu. Dass Synge sein
Drama zwar als Komddie bezeichnete, es aber eigentlich, wie die Strukturanalyse
gezeigt hat, als Tragikomédie konzipierte, verwirrte das Publikum.*®* Was man sich
erwartete, war eine ,echte’ Komddie, wie sie vorher schon und auch nachher im
Abbey zu sehen war. Der Schauspieldirektor William Fay hatte Synge sehr wohl
davor gewarnt, so eine Zwitterform des Dramas zu schreiben: ,[...] laughter on the
stage makes laughter in the house and anger makes anger. But by laughter | mean
straight laughter not wrath disguised in a grin which the average audience is quick to
see through and resent accordingly.“*®° Synge lieR sich jedoch nicht zur Selbstzensur
uberreden. Er wollte seine Kunstler-Ideale nicht kompromittiert sehen und nahm das
Missfallen des Publikums in Kauf.

Im Zusammenhang mit nationalistischem Gedankengut kann man auch den
Vorwurf mangelnder Authentizitat sehen. ,,Does Lady Gregory, a Protestant — as are
Mr. Yeats and Mr. Synge — know Irish Catholic girls in Galway or Mayo who would
play in real life the parts of ,Pegeen Mike’, the ,Widow Quin’, and their female

companions of ,the Western World’?*, fragte die Irish News.'*

Man warf Synge und
gleichzeitig auch Yeats und Lady Gregory vor, als protestantische Anglo-Iren
unfahig zu sein, das echte katholische Irland wiederzugeben.

Insbesondere wurde Synges Buhnensprache ins Visier der Attacken
genommen. Obzwar die Sprache in ihrer dialektalen Ausformung noch am ehesten
der Gattungserwartung zu entsprechen schien, empfand sie die Offentlichkeit als zu
grob angelegt, zu obszon.**? Synges Biihnensprache war fiir das damalige Publikum
schwer einzuordnen, da man zum einen den hanswurstartigen Buhneniren des 19.
Jahrhunderts kannte, den man aus dem neuen Irland verbannen wollte; zum anderen
war man mit den neuen Abbey-Sticken des beginnenden 20. Jahrhunderts vertraut,
in denen der Bihnenire durchaus Umgangsprache verwendete, diese jedoch poliert
dem Publikum prasentiert wurde. Was das Dubliner Publikum, das eine urban-

romantische Vorstellung von den Bauern des Westens hatte, am meisten schockierte,
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war die Harte und Unverblimtheit mancher Passagen. Zum Beispiel empfand man
Christys Mordschilderungen, die im Laufe des Stiickes immer ausgeschmickter
werden, als inakzeptabel.'® Auch Widow Quins Wortwahl, wenn sie von Pegeen
redet, wurde als anstdRig wahrgenommen: ,,a girl you’d see itching and scratching,
and she with a stale stink of poteen on her from selling in the shop.” (POWW 128)
Diese sprachliche Derbheit und Direktheit im Nationaltheater wurde von der
Offentlichkeit als unpassend zur Reprasentation der irischen Landbevolkerung
beurteilt.

Synge wurde unterstellt, mit seinem Playboy anti-irisch agieren zu wollen
und wenn dies nicht der Fall gewesen sei, dann hatte er sich eben schon vorher an
den zu erwartenden Publikumsgeschmack halten miissen.®* Allgemein kann man
sagen, dass die Publikumserwartung in allen Bereichen auler dem
Schauspielerischen verletzt wurde. Die Schauspieler wurden vom Publikum
wiedererkannt und waren schon so beliebt, dass sie sogar dafiir bemitleidet wurden,
in so einem ,infamen’ Stiick spielen zu miissen.'® Dieses Publikum setzte sich
hauptsdchlich aus dem urbanen Mittelstand zusammen. ,,Most of the Dublin-based
nationalist leaders did not know the people in the countryside who they depict as the
ideal citizens of an Irish Ireland, and they projected Victorian ideas of virtue,
heroism, honesty, and noble-heartedness [...] onto these rustic people.“*®® Es ging
also nicht um Realitaten, sondern um Projektionen, Wunschvorstellungen und um
Konstrukte des Nationalen und Urspriinglichen; die Dubliner Offentlichkeit reagierte
deshalb so empfindlich, weil sie ihr ,Konstrukt’, das fur das kollektive
Selbstverstandnis unabdingbar ist, durch Synges Drama als ,dekonstruiert’ erfuhr. So
sahen sich die Dubliner Zuschauer und die Medien gezwungen, ihre
Landbevoélkerung vor der scheinbaren Diffamierung in Synges Stlick zu beschiitzen
oder zumindest ihre romantisch-nostalgische Vorstellung von diesen einfachen,
ehrlichen Bauern aufrecht zu erhalten, wie der Rezensent im nationalistischen
Freeman’s Journal folgendermal’en zum Ausdruck brachte: ,,A strong protest must,

however, be entered against this unmitigated, protracted libel upon Irish peasant men

1% |bid.
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and, worse still, upon Irish peasant girlhood.“'°” Das Drama wurde in Dublin als
Verleumdung (,,libel*) der irischen Landbevdlkerung wahrgenommen. Synge wurde
also als Irlandverréter angeprangert — zumindest vom Dubliner Abbey-Publikum und
der nationalen Presse.
Als Konsequenz machte ein Rezensent das Versagen und damit das Ende des

Nationaltheaters aus:

and the Abbey Theater is now dead and rotten as a National Theatre. The

pictures which | saw on Tuesday night make clear the absolute impossibility of

the ,Abbey’ being ever accepted by the people of Ireland as a national

institution of theirs.'%
Das Abbey Theatre habe also mit der Playboy-Auffiihrung gezeigt, dass es nicht zum
Nationaltheater tauge. Es war zu diesem Zeitpunkt offensichtlich fir die
Nationalisten schon Kklar, wie die Nationalliteratur auszusehen und was das
vermeintliche Nationaltheater zu spielen oder zumindest was es nicht zu spielen
habe. Umso erstaunlicher erscheint es, dass das Stiick bereits im Mai 1909, in Synges
Todesjahr, erst zwei Jahre nach der skandaltrachtigen Urauffiihrung, wieder auf dem
Spielplan des Abbey Theatres stand. Von da an wurde es fast jedes Jahr, manchmal
sogar in zwei Staffeln, gespielt. Es gilt laut Abbey-Archiv als das
zweitmeistgespielte Stiick nach Sean O’Caseys Plough and the Stars (1926), das den
zweiten groflen Skandal in der Geschichte des Abbey Theatres produzierte. Dass
Yeats den Playboy 1909 wieder auf die Biihne brachte, ist ein Zeichen dafir, dass er
von der Qualitat des Stiicks Uberzeugt war. Nach seinen kinstlerischen und auch
erzieherischen Ideen zu schlieRen, war es ihm ein Anliegen seinen aufriihrerischen
Gegnern zu trotzen und das Publikum darin zu trainieren, das Drama als autonomes
Kunstwerk zu akzeptieren und tiberhaupt sich als Zuseher zivilisiert zu benehmen **

Der Skandal der Urauffihrung hatte einen gewissen Marketingeffekt, denn

die Auffiihrung am 27. Mai 1909 war ausverkauft. Es wird von zwei Ausweisungen
aus dem Theater berichtet, aber ansonsten konnte die Auffihrung ohne grébere
Storungen zu Ende gespielt werden. Im Vergleich zu 1907 waren die Medienberichte
relativ unspektakular. Die Irish Times berichtete Uber das Stiick:
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it contains much coarseness in phraseology, but, however, one may wish to

have truthful pictures on the stage, it is after all questionable taste to reproduce

in all its detail language which when transported from what may be called its

‘native heath’, acquires a significance that is foreign to its origin.°
Der Rezensent &uRert hier seine Zweifel am Geschmack der Abbey-Produzenten,
denn die krude Sprache sei zwar moglicherweise ,authentisch’, jedoch unpassend fiir
das Abbey Theatre. Alles in allem sei es ein minderwertiges Stick mit Humor und
einem akzeptablen Dialog. Die Kritik geht nicht mehr ins Detail, und die
Ernsthaftigkeit des Stlickes wird banalisiert. Was aber am meisten auffallt, ist die
Depolitisierung in den Rezensionen. Es ging den Kiritikern primdr um den
kinstlerischen Aspekt. Im Freeman’s Journal vom selben Tag unterstellte man dem
Abbey Theatre wieder schlechtes Management, dass so ein Stlick aufgefiihrt werden
konnte:

No useful purpose can be served by obtruding on the notion of playgoers this

unique mixture of vulgarity, coarseness, sensuality, brutality and profanity.

Apart from its viciously libellious character, it is essentially unhealthy in tone.

[...] no treatment could disinfect the piece.***
Wieder wird betont, dass der Autor und der Regisseur mit diesem Drama das irische
Volk verleumden wiirden und dass es sowohl sprachlich als auch inhaltlich zu vulgar
fur das irische Nationaltheater sei. Zwei Jahre nach dem Skandal l6ste der Playboy
keinen weiteren Skandal mehr aus, sondern die Rezeption kritisierte von oben herab,
wie es ein Kritiker lapidar auf den Punkt brachte: ,a poor play is not worth a
reaction“.!*? Die Rezensenten verdammten das Drama pauschal als vom &sthetischen
Standpunkt fiir das irische Nationaltheater unzureichend.

1910, knapp ein Jahr spater, schenkte die Presse dem Stuck Kkeine
Aufmerksamkeit mehr. Stichproben von Rezensionen der darauf folgenden
Auffuhrungsjahre bis in die Gegenwart zeigen eine stetige Aufwertung des Playboys;
sie resultierte aus dem Umstand, dass offensichtlich Regisseure spaterer
Inszenierungen entschieden hatten, das Komddienhafte im Stick in den Vordergrund
zu ricken. Unisono wurde der Humorfaktor im Drama hervorgehoben und als
besonders irisch gepriesen. ,,Synge’s picturesque comedy, when it was first staged,
created much controversy, now it simply creates laughter.“!** Sogar das dezidiert

1% Anon.: Abbey Theatre. In: The Irish Times, 28. Mai 1909, S. 6.

11 Anon.: Abbey Theatre. An Impression of the Playboy. In: Freeman’s Journal, 28. Mai 1909, S. 8.
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nationalistische Freeman’s Journal war zufrieden, denn ,it was entirely the
humorous, nay the farcical, side of the picture that was emphasised.“ **
Offensichtlich hatte der Regisseur das Stiick vollkommen in Richtung Farce und
Unterhaltung interpetiert, und damit ging die politische und sozialkritische Brisanz
verloren. Das einst skandalése Drama wird verharmlost auf die Blihne gebracht und
auch so wahrgenommen. Die Rezension fuhr entsprechend fort:

and Fred O’ Donovan [in der Rolle als Christy] positively revelled in extracting

comicality from materials that in the hands of another and less able artiste

would have been profoundly, nay atrociously, reflective of degraded

manhood. ™
Die neu gewonnene Auffiihrungsqualitdt wurde gepriesen, und man empfand das
Stlck als passend fir das Nationaltheater und dessen Ensemble. Bis heute ist eine
derartige Interpretation des Stlickes in den Inszenierungen sichtbar. Die
Anklagepunkte auf den drei vorher erléuterten Ebenen, politisch, moralisch und
asthetisch, haben aufgrund dieser humorbetonten Form der Inszenierung des Stuickes
im Laufe des Jahrhunderts an Wertigkeit verloren. Was (brig blieb und was zum
gemeinsamen Nenner der spateren Auffihrungspraxis und des kollektiven Urteils
Uber dieses Stuck wurde, brachte eine Rezension von 1918 auf den Punkt: ,,Synge’s
Playboy is fun.“!°

Die ausgedehnten Gastspiele der ,Abbey Players’ im Ausland, vor allem in

Amerika, trugen dazu bei, ein spezifisch humorbetontes Irlandbild zu verbreiten. In
Amerika, wo der von irischen Auswanderern gegriindete Clan-na-Gael streng Uber
das Irland-Image wachte, wurde das Stick 1911 mit den selben Argumenten, die in
Irland selbst vorgebracht worden waren, von der Presse verrissen. Zeitungsberichten
zufolge mussten die ersten Auffihrungen in Providence, New Haven und
Washington solch eine Schockwirkung verursacht haben, dass das Publikum noch
nicht darauf reagierte und das Stlick ohne Ausschreitungen zu Ende gespielt werden
konnte. Danach wurde in New York, wo der Clan-na-Gael besonders stark vertreten

war und von dem nationalistischen Veteranen John Devoy angeflihrt wurde, ein
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groRer Theaterskandal, von den Clan-na-Gael-Mitgliedern bewusst herbeigefiihrt.'*’

Mit einer geringen zeitlichen Verschiebung passierte jedoch auch dort dasselbe wie
in Irland, ndmlich dass der Playboy in weiteren Produktionen nach dieser ersten
Inszenierung als unterhaltende, leichte, typisch irische Komdédie aufgefiihrt und auch
als solche akzeptiert wurde.

Von wissenschaftlicher Seite her spaltete sich die Rezeption in zwei Lager.
Teilweise wurde dem Autor noch vorgeworfen, unirisch geschrieben zu haben; zum
Beleg wurde auf die fehlende Religiositat und den ,,sardonic humour* verwiesen, der
als ungewohnt und fremd empfunden wurde: , It is, in a way, ultimately foreign to
the typical gentleness of traditional Irish humour®. **® Die Opposition irisch-
auslandisch wurde hervorgehoben.

Besonders streng fiel die Kritik von katholischen Hardlinern aus, wie zum
Beispiel von dem Schriftstellerkollegen der sogenannten zweiten Abbey-Generation,
T. C. Murray. Ihm war Synges Stiick als unirisch suspekt, und er vertrat 1922 in
seinem Vortrag flur die Catholic Truth Conference den Standpunkt, dass Synges
Darstellung der irischen Landbevélkerung ,,absolutely false to the racial genius of the
West* sei.*™ Gleicher Meinung war Professor Daniel Corkery, Theaterkritiker und
selbst Schriftsteller, der in seiner Synge-Abhandlung noch im Jahre 1931 erklarte,
dass der Protest bei der Urauffiihrung unvermeidbar und gerechtfertigt gewesen sei.
Schuld seien Synge selbst und seine protestantischen Mitstreiter gewesen, weil sie
Irland ,,for English eyes®, und nicht fiir irische Zuseher, darstellten.*? Corkery sah in
Synges Stuck immer noch eine enge Verwandtschaft mit der negativen Darstellung
des Hanswurst-Iren im 19. Jahrhundert.

Trotz all dieser Bedenken (berwog fur die meisten Kritiker und
Theaterwissenschaftler generell das Irische an seinem Werk, ndmlich ,the Gael’s
imaginativeness“, ,his love of nature* und ,the dialect*. ** In der
Literaturwissenschaft wurde Synges Volksstiick schon bald, zum Beispiel von
Cornelius Weygandt, einem bekannten amerikanischen Theaterwissenschaftler seiner
Zeit, als besonders irisch und dem irischen Geist schlechthin entsprungen

17vgl. John Harrington: The Playboy IN the Western World: J. M. Synge’s Play in America. In:
Adrian Frazier (Hg.): Playboys of the Western World. Production Histories. Dublin: Carysford, 2004,
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angesehen.'?? Einem anderen Kommentar zufolge entspriachen Synges Figuren den
Ureinwohnern Irlands und seien lebhafte und faszinierende Inkarnationen Irlands.**
Obwohl die Literatur- und Theaterwissenschaften den Playboy bereits zehn Jahre
nach der skandalosen Urauffilhrung grofBteils als ein im Sinne von irischer
Lebenskraft und Tradition verfasstes Drama empfand, so fiel das Stlick dennoch im
Jahre 1937, als die Bunreacht na hEireann die Verfassung des irischen Freistaats von
1922 abloste,*** der Zensur zum Opfer. Es wurde als ,.evil literature* klassifiziert.*?
Dem Abbey Theatre wurde es verboten mit O’Caseys Plough and the Stars und
Synges Playboy of the Western World in Amerika auf Tournee zu gehen. Erst nach
intensiven Auseinandersetzungen zwischen Yeats und Regierungschef de Valera
konnte die Abbey-Truppe mit den zwei Stiicken die Reise antreten.'?® Was dieser
Streit beweist, ist, dass das Drama flr diese Zeit Kontroverses bereithielt, obwohl die
Auffiihrungen von einem humorvollen ,inimitable, twinkling style” gekennzeichnet
waren.*?’

Nach den Medienberichten zu urteilen wurde in den Jahrzehnten nach 1907
der Playboy, dhnlich wie viele der klassischen Abbey-Volkssticke, in ,gezdhmter’
Manier auf die Blhne gebracht, was dem Drama ein einseitiges Image aufgedriickt
hat. Ein Hohepunkt dieser stereotypen Darstellung ist die Verfilmung durch
Desmond Hurst und Brendan Smith von 1961 mit Siobhan McKenna, der damaligen
irischen Hollywoodikone, als Pegeen Mike. Gefordert wurde dieses Filmprojekt von
Bord Failte, dem Tourismusverband Irlands.*?® Im Film wird auf sentimentale Weise
vor allem die Unberuhrtheit der irischen Lebensweise und Landschaft — er wurde im
pittoresken County Kerry gedreht — in Verbindung mit der unbeschwerten Lustigkeit
Pegeens oder den einfachen poteentrinkenden Bauern hervorgehoben. Auch Christys

Unschuldsheuchelei wird im Film durch Naivitét als wirkliche Unschuld présentiert.
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Boshaftigkeiten, Neid und Derbheiten werden abgeschwécht und als
,augenzwinkernde Harmlosigkeit’ dargeboten.

Kritiker finden heute diese Verharmlosung des Stlickes unpassend, und
immer mehr kritische Stimmen pladieren fir eine Rickbesinnung auf das Original,
denn: ,,The Playboy has, in the 20th century, lost rather than acquired political
edge.“'® Diese Tatsache kann damit erklart werden, dass sich die nationalistische
Brisanz von 1907 im Laufe des Jahrhunderts schlichtweg verschoben hat. Nach der
Unabhdangigkeit ist das irische Drama nicht mehr Teil einer Selbstbestimmung in
Auseinandersetzung mit der Kolonialmacht England, sondern Teil der Introspektion
der neuen irischen Nation. Die administrativen und kunstlerischen Leiter des
Nationaltheaters zogen es vor, der Offentlichkeit verharmlosende Adaptionen als
dramatische Aushangeschilder Irlands zu prasentieren. Kritische Aspekte des Dramas
scheinen ihren Biss verloren zu haben. Generell vermerkt Fintan O’Toole: ,,What we
don’t get are the wilder less rational elements of the play, the humour and the sex,
and the grotesque mockery of death and resurrection“,** jene Elemente also, die
1907 fir den Skandal mitverantwortlich waren. Es wird heute auch festgestellt, dass
das Drama zwar sehr gut sei, dass es jedoch in der Form, in der man es landlaufig zu
sehen bekommt, zu einem Museumsstiick geworden sei.**

Umso mehr wurden von vielen Kritikern Gerry Hynes Produktion am Druid
Theatre von 1982 und die experimentellere Produktion von Niall Henry auf der
Peacock-Blihne des Abbey Theatres im Jahr 2001 als Schritte in die richtige
Richtung gesehen. Beide Inszenierungen zeichnen sich dadurch aus, dass die
Regisseure den sozialkritischen Aspekt von Synges Original wieder herausstreichen
und gleichzeitig moderne Inszenierungselemente einflielen lassen. In Hynes
Inszenierung liegt die Betonung auf Sex und Gewalt, wodurch der Witz im Stiick
grotesk wirkt. Ahnlich verfuhr Henry in seiner Produktion, wobei er zusatzlich
mittels Mimik und Tanz Synges Sozialkritik zu vermitteln versuchte. Die
Bestrebungen, vom stereotypen Playboy wegzukommen, sind jedoch Einzelfélle
geblieben. Eine interessante Variante produzierten Roddy Doyle und der Nigerianer
Bisi Agidun in ihrer Adaption fir das Dublin Theatre Festival im Herbst 2007. Sie
verlegten den Playboy in einen Pub in den Dubliner Vorort Inchicore und
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verwendeten urbane Irland-Requisiten. Diese Adaption folgte dem generellen Trend,
das Stiick als Lachstiick ohne kritischen Gehalt auf die Blihne zu bringen. Das
Publikum war begeistert, aber die Kritiker reagierten gespalten. Zum einen fanden
sie die Idee, den Playboy in die Stadt zu verlegen, zeitgemaR, zum anderen jedoch
erschien die Umsetzung zu platt, sodass die Aussagekraft und die Moglichkeit, mit
dem Stiick Kritik zu tben, verloren gegangen seien.

Synges Stiick sei durch die Fille von unkritischen, leblosen und vor allem
stereotypischen Auffiihrungen das Etikett der harmlosen Naivitdt aufgedriickt
worden, behauptet Fintan O’Toole. ** Die Boshaftigkeit und moralische
Fragwirdigkeit der Figuren seien heruntergespielt worden, und dies kann auch ein
Grund dafir sein, dass der Playboy ein beliebtes Unterhaltungsstiick ohne kritische
Bedeutung geworden ist. Gerry McCarthy von der Sunday Times gab 2001 seinem
Unmut tber die Haufigkeit der Playboy-Auffiihrungen folgendermalien Ausdruck:
»Synge may have co-founded our national theatre, but that doesn’t mean we have to
see his plays in perpetuity.“**® Er spricht dem Stiick, so wie es meist gespielt wird,
jegliche Relevanz fur die Gegenwart ab. Im Zusammenhang mit der gdngigen
Auffuhrungsregie schreibt er weiter:

The old days, when the Abbey house style meant an endlessly recycled cottage
kitchen set and a bunch of state-employed actors performing endless variations
on a theme, are gone. And yet they keep coming back to Synge.***

Der typisch irische Stil sitze beharrlich an Synges Drama fest, sodass es nur noch ein
Relikt aus der alten Zeit darstelle. Dennoch oder vielleicht gerade deswegen hat der
Playboy nichts von seiner Popularitat verloren. Die Qualitdt oder moglicherweise
auch die beharrliche Beliebtheit des Dramas fasst Gerry Colgan von der Irish Times
vollmundig zusammen: ,,perhaps the greatest play since Shakespeare in the English

language.“**®

Der Playboy wird in den Rezensionen seit den 1920er Jahren generell in Verbindung

«136

mit ,,Irishness®, in der jungsten Zeit sogar ,,Oirishness“**” — in Anspielung auf die
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typisch hibernoenglische Aussprache — gesehen. Was 1907 noch als unirisch
interpretiert wurde, gilt heute als besonders irisch. Der Playboy ist zu einem
dramatischen Aushéngeschild Irlands geworden, das sowohl nach innen als auch
nach auen als solches verwendet wird. Es gibt wohl kaum eine Amateurbiihne in
Irland, die nicht schon mindestens einmal den Playboy gespielt hétte. Er ist Teil des
Lehrplans an Sekundarschulen, er wurde in den 1960er Jahren verfilmt, er wurde als
das Kernstiick der Hundertjahrfeier des Abbey Theatres 2004 neu inszeniert und man
ging mit ihm auf Tour, vor allem nach GroR3britannien und Amerika.

Es stellt sich nun die Frage, ob diese Vermarktung kombiniert mit dem
Dramengehalt und der Dramenform es zuldsst, den Playboy als Nationalliteratur
anzusehen. Léandliche Literatur wird h&ufig als authentische Représentation der

Nation interpretiert.*®’

Der Identifikationsprozess des Dubliner Publikums mit dem
ruralen Westen des Landes geht sogar soweit, dass das Drama 1907 gewalttatig
boykottiert wurde. In weiterer Folge hat sich eine Verschiebung sowohl in der
Auffiihrungsregie als auch in der Rezeption der Kritik im 20. Jahrhundert vollzogen,
die es erlaubt, die stadtisch-romantische Vorstellung von den ,peasants of the West’
im Stick realisiert zu sehen. Insofern gewinnt der Playboy in der Rezeption an
,nationaler Qualitat’.

Vom Asthetischen her findet man in der Sprache in Synges Drama das, was
oft im Zusammenhang mit Nationalliteratur gefordert wird, n&mlich eine
Verwurzelung in etwas, das man als Setzung von Urspringlichkeit bezeichnen kann.
Sean O Tuama beschéftigt sich in seiner Abhandlung Uber Synge mit dessen
Relevanz als Nationaldramatiker; er leitet Elemente von Synges Biihnensprache von
alter irischer Poesie her und unterstreicht damit die Angemessenheit, Synges Werk
als Nationalliteratur zu bezeichnen. Er beschreibt Synge, ,,who [...] has captured
more fully than any other Irish writer who has written in English, the deeper
resonances of the traditional Irish mind“, als den wahren Vertreter des ,Literary
Revivals’ und damit auch des Nationaltheaters. **®

Im Zuge der Ausformung und Verfestigung eines irischen
Nationalliteraturkanons ist mit Synges Drama passiert, was Jirgen Fohrmann so

beschreibt: ,,,Nation” oder ,Nationalliteratur’ konstituiert sich [...], indem sie

2004, S. 42 und Alastair Macaulay: “Playboy” has the charm of the Oirish Theatre. In: Financial
Times, 22. Februar 2001, S. 12.

37 \/gl. King: The New English Literatures.

138 O Tuama: Synge and the Idea of National Literature, S. 3f.
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sukzessive alles Fremde abstreift und alles Eigene zu einem Sinnzusammenhang
verdichtet. In dieser Verdichtung versuchte ,Nationalliteratur’ dann lange einen
Beitrag zur nationalen Identitat zu leisten“.** Insofern haben die Kritik und die
Regie den Playboy zur Nationalliteratur gemacht, denn sie haben seit der
skandaltrachtigen  Urauffihrung von 1907 alles ausgeblendet, was das
Nationalempfinden verletzte, alles, was fremdartig und unirisch anmutete. Auch
wenn man grundsatzlich die Existenz einer Nationalliteratur anzweifelt,"*° muss man
hier den offensichtlichen Willen der Kulturarbeit, dieses Stiick als Verkdrperung des
Irischen in der Offentlichkeit zu formen, zur Kenntnis nehmen.

Im Falle von Synges Playboy of the Western World ist eine gewisse
Wechselwirkung zwischen Publikum und Kulturadministration zu beobachten, denn
auch die Bevolkerung, repréasentiert durch die Medien, erklart sich dazu bereit, dieses
Stiick als Ausdruck von irischer Selbstdarstellung anzunehmen. Der Skandal von
1907 ist mittlerweile auch eine Anekdote des nationalen Aushéngeschilds Irlands
geworden. Er ist zum Bestandteil der nationalen Selbststilisierung verklért worden
und so als Teil des Grindungsmythos in das kollektive Bewusstsein eingegangen.
Die Durchsicht von Programmheften im Abbey-Archiv und von Rezensionen hat
gezeigt, dass der Theaterskandal immer im Vordergrund der Dramengeschichte steht.
Wie bei den meisten Kunstskandalen gilt die Erwéhnung von den Unruhen quasi als
Teil des Marketingkonzepts und sie tragen zur Mythenbildung bei. Fir die heutige
Gesellschaft sind die Zeitungsmeldungen tber die Urauffiilhrung von 1907 Signal
dafiir, dass sie sich gewandelt hat, und dafur, dass man heute aufgeklart ist. Das
rurale Volksstuck von John Millington Synge hat in Irland auf der Nationalbihne
einen fixen Platz gewonnen und scheint sowohl von den Kulturschaffenden als auch
vom Publikum als passend erachtet zu werden, der irischen Nation auf der Bihne
Ausdruck zu geben.

139 Jiirgen Fohrmann: Grenzpolitik. In: Corinna Carduff und Reto Sorg (Hg.): Nationale Literaturen
Heute — ein Fantom. Die Imagination und Tradition des Schweizerischen als Problem. Ziirich: Neue
Zurcher Zeitung, 2004, S. 23-33, hier S. 24.

140 v/gl. Macho: Phantome der Nation. S. 47-56 und Jaques Le Rider: ,Nationalliteratur’. Ein Fantom
in der Rumpelkammer der Literaturgeschichte. S. 85 -101. Beide Artikel in: Corinna Carduff und Reto
Sorg (Hg.): Nationale Literaturen Heute — ein Fantom. Die Imagination und Tradition des
Schweizerischen als Problem. Zirich: Neue Zircher Zeitung, 2004.
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4. Zusammenschau

Die beiden Autoren John Millington Synge und Karl Schonherr waren zur Zeit der
Erstauffiihrung ihrer Stiicke The Playboy of the Western World im Dubliner Abbey
Theatre und Erde im Wiener Burgtheater bereits gefeierte Dramatiker, die bekannt
dafiir waren, dass sie dem landlichen Lebensbereich auf den stadtischen Biihnen
Ausdruck verliehen. Vor unterschiedlichen historischen Hintergriinden, die jedoch
beide von der nationalen Identitatsfrage dominiert waren, schreiben diese Autoren
vergleichbare Stucke; ihre Darstellung des landlichen Lebensraums, ihre Botschaft
und ihre dramatische Struktur sind sich duBerst &hnlich. Auch die Regiestrategien,
mit der Dramaturgen beide Volksstlicke auf die Blihne gebracht haben, weisen bis in
die jingste Zeit Parallelen auf. Im Kontext von Nationalbiihne und Nationalliteratur
erfahren sie jedoch eine stark divergierende Rezeption.

Das Publikum und die Theaterkritiker deklarierten Synges Playboy 1907 als
anti-nationalistisches, unirisches Skandalstiick. Synges Drama wurde generell als
unirisch empfunden, weil es ein zu negatives und daher fiir die irische Offentlichkeit
ein unrealistisches Bild der irischen Landbevélkerung zeichnete. In Osterreich pries
die Offentlichkeit Schonherrs Drama Erde 1908 als durch und durch 6sterreichisches
Stiick, jedoch wurde es teilweise von der Kiritik als zu provinziell fir ein
Nationaltheater abgeurteilt. Im Gegensatz zum Playboy verursachte Schonherrs Erde
1908 zwar keinen Skandal, es wurde allerdings auch nicht ganz konfliktfrei
akzeptiert: Das Burgtheater war fur viele der Inbegriff groRstédtischer Theaterkunst,
wo das Landliche, das Provinzielle keinen Platz haben sollte. Nationaldrama im
Burgtheater durfte fir die einen nicht landliches Volksstiick sein. Flr die andere
Seite der Kritik brachte es jedoch endlich die erwiinschte Erneuerung im Sinne von
nationaler Selbstbesinnung. Rurales auf der Bilhne wurde als innovativer Ausdruck
von echtem 6sterreichischem Leben angesehen.

Sowohl fur Synges Stiick als auch fur Schonherrs wurden die bereits
anerkannten  Staatsschauspieler, Publikumslieblinge der jeweiligen Bihnen,
verpflichtet, was fur das Publikum in beiden Theatern Anziehungspunkt war. Deren
Leistungen wurden generell gelobt. Das bedeutet also, dass die Direktoren des Abbey
Theatres und des Burgtheaters die Dramen als angemessen erachteten, um die Rollen
mit den gefeiertsten Schauspielern zu besetzen. Die Kritik erwédhnte besonders
explizit die jeweilige Wahl fur die weiblichen und mannlichen Hauptrollen. In
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beiden Féllen wurden die Schauspielerinnen generell gelobt, im Zusammenhang mit
Synges Stiick jedoch wurde die Theaterleitung kritisiert, so groRartige Schauspieler
fur ein so ,infames’ Stuck zu vergeuden. Interessant ist auch die Kritik an der
angeblich besonders ,diabolischen” Wirkung von William Fay als Christy im
Playboy und Josef Kainz als Bauer Grutz in Erde, denen das augenscheinlich
Komddienhafte fehlte, das man sich fir ein landliches Volksstiick seitens des
Publikums erwartete. Die Boshaftigkeit und egoistische Denkweise dieser Figuren
wurden durch die ,ernste’ Besetzung noch einmal unterstrichen. In Dublin wie in
Wien empfand man dies als inaddquat. In Wien beurteilte die Kritik die Z&higkeit,
die Kainz mit seiner ausgemergelten Statur dem Bauer Grutz verlieh, im Gegensatz
zur physischen Kraft, die man sich erwartet hatte, als unrealistisch. ,,Dem Zuschauer
fallt es manchmal schwer, dieses Bild der Zerbrechlichkeit als die triigerische Maske
unzerstérbarer Lebenskraft auszuweisen.“**! Sowohl in Irland als auch in Osterreich
hatte man offensichtlich eine bestimmte Erwartung, wie ein Bauer in der Hauptrolle
auf der jeweiligen Nationalbuhne physisch auszusehen hatte, auf alle Félle nicht
hager und zah wie die Schauspieler William Fay und Josef Kainz. Dieser Bruch mit
den Erwartungen, die wahrscheinlich auch auf Idealisierung beruhten, wurde von der
Offentlichkeit als unzulanglich rezipiert, was darauf hindeutet, dass man eine
Dekonstruktion der romantisch-sentimentalen Vorstellung des L&ndlichen nicht
zulassen wollte.

Vom dasthetischen Standpunkt her wurde Synges Drama als zu krude, zu
brutal in der Sprache und gar nicht komddienhaft, wie man es erwartet hatte,
angesehen. Im Gegensatz dazu nahm die Kiritik in Wien gerade die derbe
Umgangssprache in Erde als besonders authentisch und ausdrucksstark wahr. In
Wien empfand die Kritik das Hin- und Herwechseln zwischen komddienhaften und
ernsten Stimmungen als speziell ansprechend und dramatisch versiert. In Dublin
empfand man es als deplatziert. Fir die Wiener Offentlichkeit offenbarte diese
Derbheit gemeinsam mit der Struktur etwas Neues, namlich dass landliche Dramatik
nicht unbedingt traditionellen Mustern unterliegen muss. Die Form der
Tragikomddie im landlichen Volksstuck wurde als erfrischend neu, modern und

daher ausreichend umfassend fiir die Nationalbiihne empfunden.

YL W.: Burgtheater (,,Erde®. Komddie in drei Akten von Karl Schénherr). In: Neue Freie Presse
Morgenblatt, 23. Februar 1908, S. 1-3, hier S. 3.
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Der Ruf des Playboy of the Western World wurde innerhalb kurzer Zeit
rehabilitiert. In den 1920er Jahren galt das Stiick bereits auch in der nationalistischen
Offentlichkeit als Paradebeispiel fur irisches Drama und war als fixes
Repertoirestiick fir die irische Nationalbiihne akzeptiert, auch wenn man von Seiten
der Politik dem Stiick gegenuber immer noch Vorbehalte hatte. Was Synges Playboy
in weiterer Folge an Popularitat gewann, verlor Schonherrs Erde nach anfanglichem
Erfolg. Zwar war die Rolle des Grutz bei den groBen Schauspielern noch bis nach
1945 begehrt, das Burgtheater und andere Wiener Biihnen gewahrten dem Stlick
jedoch nur sehr geringe Spielzeit.

Die positive Playboy-Rezeption halt seit den 1920er Jahren kontinuierlich an;
bei Schonherrs Drama sind sich die Kritiker bis heute uneinig. Der Theater- und
Kulturbetrieb Irlands hat den Playboy dazu auserkoren, irisches Nationaltheater im
In- und Ausland zu présentieren, wobei die historische Entwicklung des Landes
diesem Erfolg keinen Abbruch getan hat, im Gegenteil; auch wenn der erste irische
Regierungschef Eamon de Valera den Playboy noch in den 1920er Jahren als
unmoralisch und blasphemisch abgeurteilt hatte, so fungierte derselbe Politiker 1971
bei der Ausgabe einer Aufsatzsammlung zum hundertsten Geburtstag des Dichters
als offizieller Schirmherr.#?

In der Schonherr-Rezeption sind zwei einschneidende historische Perioden
ausschlaggebend. Mit dem Ende der Monarchie 1918 nahm Schdnherrs Beliebtheit
im Burgtheater in Wien stetig ab. Die Tiroler Exlbiihne spielte nun Schonherrs
Dramen, was fur den Autor zwar einen Erfolg bedeutete, ihm jedoch den Status des
Nationalliteraten nahm. Das zweite historische Ereignis, das fiir die Schonherr-
Rezeption wegweisend ist, stellt die NS-Zeit dar, in der Erde 1943 noch einmal im
Burgtheater gespielt wurde. Schonherrs landliche Volksstlicke galten als vélkisch
und wurden von den Nationalsozialisten positiv rezipiert. Seit 1945 finden
Schonherrs Dramen auf der Nationalbiihne kaum noch einen Spielboden, sondern er
wird allgemein als Provinzdramatiker angesehen, dem noch dazu ein Teil der Kritik
die Nahe zur Blut-und-Boden-Ideologie vorwirft. Erde gilt zwar generell in der
Rezeption noch als dramatisch gelungenes Stick, jedoch lediglich passend im
Rahmen von Provinztheatern. Als Erklarung fur die geringe Verbreitung nach 1945
werden zwei Griinde genannt: Schénherrs Werk stehe erstens der NS-Literatur zu

142 \/gl. Grene: The Politics of Irish Drama; und Maurice Harmon (Hg.): J. M. Synge Centenary
Papers 1971. Dublin: Dolmen, 1972,
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nahe, und zweitens sei es zu rural angelegt, um es als Nationalliteratur in der Zweiten
Republik zu verwenden.

Was beide Werke trotz dieser gegensatzlichen Rezeptionsgeschichte
gemeinsam haben, ist die auffihrungsstrategische Interpretation in Richtung
Komddie. Im Laufe von fast hundert Jahren kann man eine Tendenz feststellen, die
zeigt, dass diese beiden ruralen Volksstucke von der dualen Form der Tragikomddie
in verharmlosende Unterhaltungsdramatik gewandelt worden sind. Die Kritik
beflirwortete vorerst eine derartige Interpretation, empfand sie jedoch im
ausgehenden 20. und beginnenden 21. Jahrhundert im Falle von Synges Playboy zu
einseitig, flach und oberflachlich. Die Diskussion um Erde findet in der zweiten
Hélfte des 20. Jahrhunderts ohnehin nur noch vereinzelt statt.

Die Présenz der Sticke auf dem Buchmarkt ist bezeichnend fir ihre
Rezeptionsgeschichte. Es ist kein Problem, den Playboy of the Western World in
seinen verschiedenen Ausgaben inklusive der Oxford World’s Classics zu finden.
Erde jedoch ist dagegen nur noch antiquarisch erhéltlich. Auch der Reclam-Verlag
hat die Herausgabe von Erde in der Serie ,Reclams Universalbibliothek’ eingestellt.
Die historischen Gegebenheiten bedingen das Rezeptionsschicksal der Stiicke, nicht
ihr Inhalt oder ihre Qualitét. Die Identifikation mit gewissen ,nationalen’ Tendenzen
wird im irischen Falle begruRt und angenommen, im Osterreichischen Fall mit
Skepsis gesehen, da die Geschichte das ,Nationale’ diskreditiert hat. In Irland
hingegen machte die Geschichte ,nationales’ Selbstverstdndnis notwendig.
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IV. Das landliche Volksstiick der 1930er Jahre:
Richard Billingers Rosse (1931) und T. C.
Murrays Michaelmas Eve (1932)

Die 1930er Jahre des 20. Jahrhunderts waren in Osterreich und Irland von einem
extrem traditionellen Konservativismus in der Politik und wvon politischem
Katholizismus gepréagt. Aufgrund des starken Eingreifens der Politik in das kulturelle
Leben wirkte sich dieser Trend auch auf die Verwendung des Landlichen im Drama
aus. Zwei Autoren, die fur diese Entwicklung stellvertretend waren und mit ihren
dramatischen Werken als Nationalliteraten Anerkennung fanden, waren Richard
Billinger (1890-1965) und T.C. Murray (1873-1959). Beide Autoren stellen in ihren
Dramen vorwiegend die heimische Landbevélkerung dar und genau darauf beruhte
ihre Reputation. lhnen wurde aufgrund ihrer bauerlichen Herkunft die F&higkeit

zugesprochen, das Léndliche ,authentisch” wiedergeben zu kdnnen.

1. Absage an die Moderne. Genreentwicklung und politischer Kontext in den
spaten 1920er und in den 1930er Jahren in Osterreich

Das Burgtheater sollte endlich aufhdren, immer wieder vom alten Burgtheater
reden zu machen: wir wollen endlich ein neues Burgtheater haben. [...] nun
steht aber zu hoffen, dal auch das Burgtheater nicht ewig steht, sondern sich
weiterentwickelt.!

Diese Klage des Musikschriftstellers und sozialistischen Kulturkritikers David Josef
Bach (1874-1947) spiegelt die Festgefahrenheit des Theaters und Bachs Wunsch
nach Erneuerung des Burgtheaters wider. Damit sprach er jenen Kritikern aus der
Seele, die die Hinwendung zur Antimoderne im 0sterreichischen Nationaltheater der
spaten zwanziger Jahre als unzeitgemaR empfanden. Die Bemihungen der
Theaterverwaltung, das Burgtheater als Nationaltheater mit alter Tradition in der
Offentlichkeit zu prasentieren, filhrten unter anderem auch dazu, landliche Dramen,
die fur althergebrachte Osterreich-Tradition standen, vermehrt auf den Spielplan zu
setzen.

Nachdem das Landliche in der Literatur um die Jahrhundertwende einen
Aufschwung erlebt hatte, setzte sich dieser Trend ungebrochen in der
Zwischenkriegszeit fort. Besonders erfuhr die Verwendung von Umgangssprache,

! David Josef Bach: Erzihlung und Theater. In: Arbeiterzeitung, 9. April 1927, S. 3.
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Mundart und Dialekt in der Literatur eine Aufwertung. Dies kann im Zusammenhang
mit der erstmaligen wissenschaftlichen Beschéftigung mit Dialekten zu Beginn des
20. Jahrhunderts gesehen werden.? Fiir die Dialektologie als wissenschaftliches Fach
wurde verstarkt in den 1920er und 1930er Jahren von Josef Schatz an der Universitat
Innsbruck, von Joseph Seemdller und Anton Pfalz an der Universitat Wien
geworben. Die Aufwertung von Mundart und Dialekt von wissenschaftlicher Seite
her kam dem landlichen Volksstiick, das generell durch dialektale Sprache
gekennzeichnet ist, zugute. Nicht zuletzt wurde dieser Trend durch eine politische
Ideologie, die nun ausdricklich die landliche Lebensweise als vorbildhaft

propagierte, gefordert.

Nach der Niederlage Osterreichs im Ersten Weltkrieg, die eine Neustrukturierung der
Regierungsform sowie eine Verschiebung der Staatsgrenzen mit sich brachte, war
man in Osterreich auf der Suche nach einer neuen Selbstdefinition. Im Vertrag von
St. Germain am 16. Juli 1920 wurde ein neues Osterreich von auRen her verordnet,
ein Osterreich, das von einem groRen monarchisch geregelten Vielvolkerstaat zu
einem demokratischen Kleinstaat geschrumpft war. Bei den ersten Wahlen im Herbst
1920 gewannen die birgerlich-konservativen Parteien die Mehrheit im Nationalrat;
nur in Wien gab es eine sozialdemokratische Mehrheit. Bundeskanzler Ignaz Seipel
(1876-1932) — seine erste Amtsperiode dauerte von 1922 bis 1924 und seine zweite
von 1926 bis 1929 — war die ausschlaggebende Person fir politische und auch
soziale Entwicklungen der Zeit. Als Prélat verfolgte er eine streng katholisch-
konservative Richtung, die ihm den Beinamen ,Pralat ohne Milde* einbrachte.?
Nachdem der Republikanische Schutzbund 1927 den Justizpalast in Brand gesteckt
hatte, intensivierte Seipel seinen autoritiren konservativen Kurs noch mehr, was sich
auch auf die Kulturpolitik niederschlug. Die Unruhen von 1927 entziindeten ein
nationales Bewusstsein,” fiir das man sich wieder auf alte dsterreichische Traditionen
des Barocks und Biedermeiers besann. Konservativismus, Katholizismus und ein
Erinnern an die 0Osterreichische Geschichte waren tonangebend fur die
Entwicklungen dieser Zeit.”

2Vgl. Zettl: Literatur in Osterreich, S. 107.

¥ Vocelka: Geschichte Oserreichs, S. 277.

* Rudolf Lothar: Das Wiener Burgtheater: Ein Wahrzeichen sterreichischer Kunst und Kultur. Wien:
Augarten, 1934, S. 483.

> Vgl. Josef Leb: Der dsterreichische Mensch. Wien: Eckarthaus, 1933.
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Generell wurde Seipels Trend von der nachfolgenden Regierung fortgefuhrt.
Am 11. September 1933 betonte der christlich-soziale Bundeskanzler Engelbert
Dollfuss (1892-1934) in seiner ,Trabrennplatzrede’ anlasslich des Katholikentags,
dass Osterreich der christlichen deutschen Kultur angehére und dass die bauerliche
Lebensweise flir dieselbe als beispielhaft zu sehen sei:

Im Bauernhause, wo der Bauer mit seinen Knechten nach gemeinsamer Arbeit

abends am gleichen Tisch, aus der gleichen Schiissel seine Suppe ift, da ist

berufsstandische Zusammengehérigkeit, berufsstandische Auffassung.’
Das hier als ideal propagierte Leben auf dem Bauernhof beschwor Dolfuss
wiederholt, um zu zeigen, dass das stdndisch geregelte Leben organisch gewachsen
und deshalb als Ideal im Sinne der Nation zu verstehen sei. Die harmonische
Sozialstruktur auf dem Bauernhof funktioniere aufgrund natirlicher Notwendigkeit
und diese Ordnung konne Vorbild fir eine hohere — nationale — Ordnung sein.
Dollfuss indoktrinierte in seinen offentlichen Kundgebungen sein Publikum mit
einem von extremem Konservativismus gepragten Lebensprinzip.” Der Bauer wurde
immer wieder im Zusammenhang mit seiner Religiositat und Heimatverbundenheit
ideologisiert und zu Propagandazwecken verwendet: ,Die Grundlage echten
Bauernwesens und echter Bauernarbeit bilden tiefste Religiositdt und innigstes
Verbundensein mit der heimatlichen Scholle”; und so stehe der ,0sterreichische
Bauer — treu auf der Erde und fromm zum Himmel“® Diese verklarte
propagandistische Vereinnahmung des Bauernstandes seitens der Politik hatte starke
Auswirkungen auf die literarische Landschaft der Zeit.

Dass unter Dollfuss dem bé&uerlichen Milieu viel Platz in der Literatur
eingerdumt wurde, riihrte unter anderem daher, dass der Kulturbetrieb sehr stark von
der konservativen Regierung reguliert wurde. Politische Ideologie floss in das
kulturelle Leben direkt ein und konditionierte den Theaterbetrieb in Form von
Verteilerstellen fur Theaterkarten und Subventionen. Dies wurde besonders durch die

Kunststellen, die David Josef Bach 1919 als Kartenagenturen im sogenannten ,,Roten

® Engelbert Dollfuss: Trabrennplatzrede. www.freidenker.at/liga/downloads/rede/htm, eingesehen am
8. Januar 2008.

" Entsprechende Materialien sind gesammelt in Engelbert Dollfuss: So sprach der Kanzler. Dollfuss’
Vermachtnis. Aus seinen Reden zusammengestellt von Dr. Anton Tautscher. Wien: Ferdinand
Baumgartner, 1935, hier S. 55.

8 Engelbert Dollfuss: Ansprache an die Schiilerinnen, gelegentlich eines Besuches der
Landwirtschaftlichen Haushaltungsschule in Klagenfurt im September 1932. In: Engelbert Dollfuss:
DollfuB an Osterreich. Eines Mannes Wort und Ziel. Autorisierte Ausgabe. Mit 14 Abbildungen. Hg.
v. Edmund Weber. Wien: Reinhold, 1935, S. 153.
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Wien“ im Sinne einer sozialistischen Kulturpolitik installiert hatte, verstarkt. Die
Kunststellen als sozialistische Einrichtung sollten qualitativ hochstehende Kunst
unter das Volk bringen.? Daraufhin wurden von der christlichen Volkspartei 1920 die
,Kunststellen flr christliche Volksbildung’ eingerichtet. In den 1930er Jahren
funktionierten diese unter Hans Brecka (1885-1954), der selbst landliche Literatur
verfasste, allerdings eher als Zensurbehdrden, da sie Theaterproduktionen mehr oder
weniger in Auftrag gaben und Theaterkarten nur aufkauften, wenn die Stlicke der
Osterreichpropaganda dienten und Kritik an der herrschenden Politik vermieden.™
Breckas literatur-ideologische Linie, die er auf die Kunststellen Ubertrug, war
eindeutig von konservativ-landlichem oder patriotischem Drama bestimmt, was er
schon mit der Wahl seines Pseudonyms programmatisch signalisierte, namlich
Stiftegger, eine Referenz an die Osterreichischen Biedermeierschriftsteller des 19.
Jahrhunderts Adalbert Stifter und Peter Rosegger.**

»,Der Pluralismus, ein wesentliches Merkmale [sic] der 6sterreichischen
Literatur der Zwischenkriegszeit, gelangte durch die kulturpolitischen Tendenzen des
autoritiren  Kurses immer mehr ins Hintertreffen.“*? Obwohl in der
Zwischenkriegszeit sowohl in Osterreich als auch international im Literaturbetrieb
viel Innovatives und Experimentelles produziert wurde, hielt der offizielle
Kulturbetrieb in Osterreich Ende der 1920er und in den 1930er Jahren an
traditionellen Formen fest. Dies ging sogar soweit, dass man sich bei der Pariser
Weltausstellung im Juni 1937 mit Hofmannsthals (1874-1929) Das Salzburger
GroRe Welttheater (1931) fiir ein mérchenhaft-barockes Drama in der Tradition von
Ferdinand Raimund als Aushangeschild fiir Osterreich entschied, statt, wie es
progressive Kulturverantwortliche im Sinne gehabt hatten, beispielsweise ein Drama
Arthur Schnitzlers zu wahlen, der als einer der wenigen 0Osterreichischen Dramatiker
internationale Reputation genoss und auch im Trend der international ausgerichteten

Avantgardebewegungen stand.** Mit der Wahl des barocken Dramas signalisierte der

® Vgl. Helmut Gruber: Red Vienna: Experiment in Working-Class Culture 1919-1934. New York:
Oxford University Press, 1991.

19 Vgl. Judith Beniston: Cultural Catholicism in the First Republic: Hans Bre¢ka and the ‘Kunststelle
fur christliche Volksbildung’. In: Ritchie Robertson und Judith Beniston (Hg.): Catholicism and
Austria. Edinburgh: Edinburgh University Press, 1999, S. 101-118.

1 vgl. Karl Kraus: Die Fackel 676 (1925), S. 16.

12 Zettl: Literatur in Osterreich, S. 102.

3vgl. John Warren: Austrian Theatre and the Corporate State. In: Kenneth Segar und John Warren
(Hg.): Austria in the Thirties. Culture and Politics. Riverside/CA: Ariadne, 1991, S. 267-291, hier S.
274.
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offizielle osterreichische Kulturbetrieb auch nach auflen, dass sich die kulturelle
Identitat Osterreichs nicht tiber die Moderne definierte, sondemn tiber Traditionen.

Die Literaturkritiker Wiens waren bis auf wenige Ausnahmen, wie zum
Beispiel den vorher erwdhnten David Josef Bach, konservativ-traditionalistisch
ausgerichtet und unterstiitzten den Trend der Antimoderne.** Sowohl Theaterbetrieb
und -politik als auch Theaterkritik beeinflussten im Wien der spaten
Zwischenkriegszeit den Publikumsgeschmack. Osterreichische Klassiker wie
Grillparzer wurden auslandischen Dramatikern vorgezogen; auflerdem wurden
urspringlich sozialkritische Stlicke, zum Beispiel eines Nestroy, in verharmlosten
Fassungen und Inszenierungen gerne gesehen. Bei der Bevolkerung, sowohl im
sozialdemokratischen als auch im christdemokratischen Sektor, war Provinz- oder
Heimatliteratur und damit auch das landliche Volksstiick besonders beliebt.”®> Die
landliche, konservativ-katholische Dramenkunst eines Max Mell und die liberal-
aufklarerischen Tendenzen im l&ndlichen Volksstiick in der Tradition von Ludwig
Anzengruber wurden nicht getrennt rezipiert, sondern gemeinsam unter den Begriff
Heimatkunstbewegung gestellt. Verantwortliche Kulturpolitiker betrachteten diesen
Trend wohlwollend. ,,Mit Guido Zernatto [Politiker und Schriftsteller] wird Literatur
der landlichen Szene dann in ein kulturpolitisches Programm gespannt und dies soll
dazu beitragen, die Grofstadt Wien von den Alpenldandern her geistig
aufzuforsten.“'® AuBerdem wurde das traditionelle Volksstiick mit den Wurzeln im
19. Jahrhundert in der Zwischenkriegszeit gezielt als Gegenstiick zu zeitgendssischen
literarischen Moden,"” wie zum Beispiel als Antithese zu den internationalen
Bewegungen der ,Avantgarde-lsmen’, propagiert. In der deutschsprachigen
Theaterwelt stand Wien quasi als traditioneller Ruhepol dem modern bewegten
Berlin gegeniiber, wo beispielsweise Erwin Piscator, Bertolt Brecht und Friedrich
Wolf fir innovatorische Impulse sorgten.

In Osterreich waren in den frithen 1930er Jahren sentimental-glorifizierende
Dramen (ber die Monarchiezeit und das zeitgenossische Osterreich besonders

Y vgl. John Warren: Viennese Theatre Criticism between the Wars. In: W. E. Yates, Allyson Fiddler
und John Warren (Hg.): From Perinet to Jelinek. Viennese Theatre in its Political and Intellectual
Context. Oxford: Peter Lang, 2001, S. 191-202.

1> Zettl: Literatur in Osterreich, S. 107.

16 Karlheinz Rosshacher: Heimatkunstbewegung und Heimatroman. Zu einer Literatursoziologie der
Jahrhundertwende. Stuttgart: Klett, 1975, S. 25.

7 \v/gl. Inge Stephan: Literatur in der Weimarer Republik. In: Wolfgang Beutin et al. (Hg.): Deutsche
Literaturgeschichte. Von den Anfangen bis zur Gegenwart. 2. Auflage. Stuttgart: Metzler, 1984, S.
319-392.
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popular; Beispiele dafiir sind Hans Sassmanns (1882-1944) Osterreich-Trilogie
Metternich (1929), Haus Rotschild (1930) und 1848 (1932) oder Hans Naderers
(1891-1971) Stiick Lueger, der groRe Osterreicher (1934), in dem der christliche,
kaisertreue Wiener Birgermeister von 1897 bis 1910 als Retter Wiens dargestellt ist.
Mit derartigen Dramen, so meinten manche, sei ,,der erste Versuch, ein national
dsterreichisches Drama zu schaffen® gegliickt.!® Diese sentimentalen historischen
Dramen passten neben den landlichen Volkssticken zum Konzept -eines
Nationaltheaters, das die Geschichte der Nation in seinem Theater reflektieren
wollte.

Beliebt waren und oft aufgefuhrt wurden jene Spielarten des Volksstiicks, die
ahnlich den Stiicken im ausgehenden 19. Jahrhundert die Leichtigkeit der Gattung
hervorhoben, Vertreter des ,,,bloss’ unterhaltende[n] Typ[s]“*® auf den Bertolt
Brechts Kritik zielte. AuBerdem wurde das ernste Volksstuck, ,,das sich gegen eine
von  Konversations- und  Gebrauchsstiick  herkommende  Uberbordende
Trivialdramatik zu behaupten® hatte, produziert.?® Trotz neuer Tendenzen beim
Volksstiick, in Osterreich besonders ausgeprigt bei Odén von Horvath (1901-1938)
oder Jura Soyfer (1912-1939), war das traditionelle landliche Volksstiick jetzt erst
recht auf dem Spielplan. Neben modernen deutschen Autoren wie Bertolt Brecht,
Else Lasker-Schiler (1869-1945), Frank Wedekind (1864-1918), Ernst Toller (1893-
1939), Carl Zuckmayer (1896-1977) und Carl Sternheim (1878-1942) verzeichneten
konservative, traditionsbewusste Autoren weiterhin nachhaltige Erfolge.”* Im alpin-
landlichen Volksstlickbereich war der konservative bayrische Autor Ludwig Thoma
der meistgespielte im Burgtheater der 1920er und 1930er Jahre. Als alpenléndischer
Autor wurde er offensichtlich als dem Osterreichischen verwandt angesehen.??

18 |_othar: Das Wiener Burgtheater, S. 485.

9 vgl. Jiirgen Hein: Das Volksstiick zwischen den Weltkriegen. In: Neue Ziircher Zeitung, 7./8. Juli
1984, S. 49-51.

20 Aust, Haida, Hein: Vom Hanswurstspiel zum sozialen Drama der Gegenwart, S. 274.

2! Karl Kraus kritisierte in einem Aufsatz in Die Fackel gegen die Beliebtheit dieser Autoren, die er
ironisch sich auf den Leipziger Heimatkunst-Verlag beziehend ,,die Staackménner* nannte. Karl
Kraus: Die Staackménner. In: Die Fackel 398 (1914), S. 22-28.

22 Sigurd Paul Scheichl bemerkte in seinem Vortrag ,,Die Renaissance des ,oberdeutschen
Literatursystems’ in der Literatur Osterreichs nach 1945“ im Rahmen des Symposiums am
Department of Germanic Studies der Universitat Dublin, Trinity College ,,Fiinfzig Jahre Staatsvertrag:
Schreiben, Identitat und das unabhangige Osterreich®, dass das oberdeutsche Literatursystem, also
dass Suiddeutschland und Osterreich eine literarische Einheit bilden wiirden, bereits Ende des 19.
Jahrhunderts nicht mehr funktioniert habe. Ludwig Thomas Beliebtheit in Osterreich in der
Zwischenkriegszeit scheint jedoch zumindest im Volksstiickbereich das Gegenteil zu beweisen.
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Traditionelle Werte wie Heimat, Vaterland und Bodenstéandigkeit wurden
sowohl von der Politik als auch vom Kulturbetrieb propagiert. Dies ging Hand in
Hand mit einer gewissen Anbiederung an Deutschland, wo diese Werte mit dem
Aufkommen des Nationalsozialismus an Bedeutung gewannen. Dollfuss konstatierte
in einer Rede: ,,Wir sind uns immer bewuft, daf} wir Deutsche sind. Wenn uns auch
der groRe Bruder heute absichtlich oder unabsichtlich nicht versteht und gewisse
Milverstandnisse bestehen, so erklare ich: Wir haben uns immer nur gewehrt und
niemals angegriffen.“?® Das dsterreichische Nationalgefiihl wurde immer mehr von
der ,GroRdeutschen Idee’ iiberlagert. Osterreichische Schriftsteller hatten ihren Blick
nach Deutschland gerichtet und umgekehrt wurden dieselben von Deutschland
hofiert. Grundsétzlich kann man in der Osterreichischen Volksstiickszene und vor
allem in der Theaterkritik in der Zeit nach 1933 eine Hinwendung zum vélkischen
Drama wahrnehmen.

Die Osterreicher Richard Billinger und Max Mell waren mit ihrer
zeitgendssischen landlichen Dramenthematik die erfolgreichsten heimischen Autoren
der Zwischenkriegszeit. Bezeichnend fiir eine kontinuierliche Anndherung an
Deutschland ist, dass beispielsweise Richard Billingers Dramen auf deutschen
Biihnen uraufgefiihrt und in Deutschland positiv aufgenommen wurden,?* wo sie im
Zusammenhang mit dem Ursprungsland und der Region rezipiert wurden. Die
angebliche Heimatverbundenheit der Dichter passte in die grofRdeutsche ldeologie
und die landliche Herkunft der Autoren hatte einen gewissen Anziehungseffekt beim
deutschen Publikum.

Als 1934 Karl Schuschnigg (1897-1977) Dollfuss nachfolgte, verkindete er,
Politik und Kunst miissten getrennt sein. Mit der Beibehaltung der Kunststellen
wurde diese Ankiindigung nicht umgesetzt, und sie tat der Beliebtheit vaterlandisch-
landlicher Literatur keinen Abbruch. Neben Billinger und Mell waren Autoren wie
Paula Grogger (1892-1984), Josef Friedrich Perkonig (1890-1959), Guido Zernatto
(1903-1943), Luis Trenker (1892-1990) und Bruno Brehm (1892-1974) in Osterreich
populér. Dieselben Autoren landlicher Literatur hatten auch in Deutschland grof3en
Erfolg. Vor allem Billingers Werke galten dort als geeignet, um Osterreich auf der

Buhne zu reprasentieren. Schon in der Zeit vor 1938 gab es ,,a constant overlap and

28 Dollfuss: Reden, S. 4ff. i
4 \/gl. Jiirgen Hein: Unbewltigte Vergangenheit. Uberlegungen zum dsterreichischen Volksstiick der
dreissiger Jahre. In: Neue Ziircher Zeitung, 29./30. Juli 1989, S. 58-60.
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exchange between Austrian and German theatrical life“;* , Agrardramen“ waren
sowohl in Osterreich wie in Deutschland besonders in Mode.”® Bestehende anti-
moderne und auch antisemitische Tendenzen fielen mit dem Aufstieg der
Nationalsozialisten zusammen. Das Theater der Nation wurde als ein Theater des
Volkes propagiert, wobei ,Volk’ jetzt immer mehr mit ,Rasse’ gleichgesetzt wurde
und nicht mit sozialer Schicht.”” Nach dem Anschluss Osterreichs an das Deutsche
Reich im Jahre 1938 funktionierten ,die Nationalsozialisten die gesamte
volkstiimliche Dramatik zur Blut-und-Boden-Literatur um“.?® Affirmative Literatur,
vor der NS-Zeit als katholischer Traditionalismus sichtbar, bot sich den
Nationalsozialisten als Propaganda-Literatur zur Verbreitung von Werten der
Bodenstandigkeit und des Deutschtums an. Obgleich die Epochenzésur des
Nationalsozialismus in Irland nattirlich nicht stattfand, konnen vergleichbare Trends
in der politischen ldeologie und den literarischen Strémungen registriert werden.

2. Politischer Hintergrund und Genreentwicklung im Irland der 1920er und
1930er Jahre

Dem osterreichischen Szenario ahnlich — freilich mit Ausnahme der Entwicklung in
Richtung Nationalsozialismus — ist die Situation in Irland, wo politischer und
kultureller Konservativismus das politische und kulturelle Klima der 1920er und
1930er Jahre massiv pragte. Nationsbildung und die Auseinandersetzung mit der
Frage, was denn nun irische ldentitat ausmachte, spielten weiterhin eine bedeutende
Rolle. Nach der Unterzeichnung des umstrittenen Anglo-Irish Treaty von 1922 kam
es zur Teilung der Insel und zu einem kurzen Burgerkrieg zwischen den das
Abkommen beflrwortenden Anhéngern von Michael Collins (1890-1922) und den
Gegnern des Abkommens, die sich um Eamon de Valera (1882-1975) scharten. Die
Rebellen unter de Valera waren anfanglich erfolglos. Ab 1923 wurde eine relativ
England-freundliche Free-State-Regierung unter William Thomas Cosgrave (1880-
1965) gebildet. Problematisch war jedoch die Atmosphére nach dem Burgerkrieg in
moralisch-ideologischer Hinsicht. 1924 bemerkte der Historiker P. S. O’Hegarty:
. The Island of Saints and Scholars’ burst, like Humpty Dumpty, and we do not quite

%5 John London: Introduction. In: John London (Hg.): Theatre under the Nazis. Manchester, New
York: Manchester University Press, 2000, S. 1-53, hier S. 3.

26 \/gl. Uwe-Karsten Ketelsen: Literatur und Drittes Reich. Schernfeld: SH Verlag, 1992, S. 423.
2T\/gl. Aust, Haida, Hein: Vom Hanswurstspiel zum sozialen Drama der Gegenwart, S. 305.

28 Jirgen Hein: Unbewaltigte VVergangenheit. Uberlegungen zum 6sterreichischen Volksstiick der
dreissiger Jahre. Neue Zlrcher Zeitung, 29./30. Juli 1989, S. 58-60, hier S. 58.
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know yet what to put in its place.“?® Die Frage, was es bedeutete, irisch zu sein,
erlangte eine neue Dringlichkeit. GroR waren die Spannungen zwischen den zwei
Parteien, deren prinzipieller Unterschied in der Meinung tber das Abkommen mit
England lag. Beide Seiten buhlten jedoch mit denselben Werten um Popularitat bei
der Bevolkerung und besonders beim Klerus. Die enge Zusammenarbeit mit der
Kirche, die Cumann na nGaedheal (die Organisation der Gélen) unter William
Thomas Cosgrave bis 1932 verfolgte, wurde anschlieBend noch stérker von Fianna
Fail (die Kampfer des Schicksals) unter Eamon de Valera betrieben.*® Beide Parteien
prasentierten sich als konservativ, der Kirche und der ruralen Bevolkerung
verbunden. Die Verwendung géalischer Parteinamen sollte VVolksnahe signalisieren.
Der protestantischen wie der katholischen Kirche wurde als ,Sittenpolizei’
groRe Bedeutung beigemessen: ,,Now the Churches have cause to be as much
concerned for country as for city morals, and it becomes daily more difficult to
defend our rural innocence.“®* Mit ,ruraler Unschuld’ meinte die Irish Times
Enthaltsamkeit und intakte familidre Strukturen. Der Befund vom Sittenverlust
scheint fur den stadtischen Raum vorausgesetzt; dass aber nun auch der landliche
Lebensraum davon betroffen sei, war Grund zur Besorgnis. Verschiedene von der
Kirche initiierte MaRnahmen sollten Irland wieder in die ,rurale Unschuld’
zuriickfihren; eine davon war die Zensur der Literatur. In Irland bestimmte die
autoritdre politische Fihrung unter Cosgrave und spater unter de Valera das
kulturelle Leben, was sich besonders im Censorship of Publication Act von 1929
niederschlug. Dieses Gesetz war das Ergebnis eines Untersuchungsausschusses vom
Committee on Evil Literature, der aus Kirchenleuten sowohl der katholischen
Kongregation als auch der protestantischen Church of Ireland und aus Laien
zusammengesetzt war.*> Dieses Zensurgesetz sollte die Verdffentlichung solcher
Werke verhindern, die ,indecent or obscene* erschienen.® Als besonderer

2 p_S. O’Hegarty: The Victory of Sinn Féin. How it won it and how it used it. Neuauflage bearbeitet
von Tom Garvin. Dublin: UCD Press, 1998, S. 91.

% William Thomas Cosgrave war der erste Prasident der provisorischen Regierung von 1922-1932,
die sich Executive Council of the Irish Free State nannte. Eamon de Valera durchlief von 1917 bis
1973 verschiedene inoffizielle und offizielle Amter. Von 1932 bis 1937 war er Président des
Executive Council of the Irish Free State; von 1937 bis 1959 bekleidete er in sechs
Regierungsperioden das Amt des Taoiseach (Regierungschefs/Kanzlers) und dann bis 1973 das Amt
des Présidenten.

1 Anon.: Editorial. In: The Irish Times, 19. November 1925, S. 1.

32 \/gl. Ferriter: Ireland 1900-2000, S. 341.

% vgl. J. J. Lee: Ireland 1912-1985. Politics and Society. Cambridge, New York, Melbourne:
Cambridge University Press, 1989, S. 158; Ferriter: Ireland 1900-2000, S. 341; Brian Fallons Kapitel
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moralischer Richtungsweiser flr die Bevolkerung fungierte ein fundamentalistischer
Katholizismus in Kombination mit einem puristischen irischen Republikanismus.®*
Vereinfacht ausgedrickt war Cumann na nGaedheals politische Ideologie durch
strenge Ordnung, Religion und Traditionalismus, der alles Fremde abwehrte,
gekennzeichnet. Diese sich abgrenzende, restriktive politische Richtung wurde von
de Valera und seiner Fianna Fail-Partei weitergefiihrt.

In der frihen de Valera-Zeit, also ab 1932, fand man in Irland eine ,,highly
homogeneous, essentially rural society” vor, deren Hauptmerkmale ,,economic
stagnation combined with social and religious conservativism* waren.*® De Valeras
Irland lebte von der Vision vom ruralen Irland als Bewahrerin von Tradition und
,echten Werten’ im Gegensatz zum urbanisierten industrialisierten Grof3britannien.
Was sich schon unter Cosgrave und in seinem Zensurakt in den 1920er Jahren
manifestierte hatte, namlich der Versuch, ,,[to] foster [...] the illusion that Ireland was
a haven of virtue surrounded by a sea of vice*,* wurde unter de Valera noch starker
forciert; de Valera ,yearned for a self-sufficient, bucolic, Gaelic utopia“.®’ Er
propagierte seine romantische Vorstellung von Irland als einem idyllischen autarken
landwirtschaftlichen Staat. Mit einem derartigen Konzept vom irischen Staat und
einer unabh&ngigen irischen Nation idealisierte de Valera folgerichtig auch den
irischen Bauern. Der von der Zensur betroffene Autor Liam O’Flaherty schrieb
schon 1929 in seinem satirischen Fremdenfiuhrer durch Irland, dass der irische Bauer
»the natural type of human being in this country* und ,,an honour to the country and
to mankind“ sei.®® Das reflektiert auf ironische Weise, dass der Bauer im realen
Leben wie in der Literatur und vor allem als Protagonist auf der Nationalbiihne noch
mehr an Renommee gewann. Denn er stand sowohl fur die Verwurzelung in der
Heimat als auch im Katholizismus, welch letzterer als eng verkniipft mit der irischen
Republik gesehen wurde. Somit galt der Bauer als der ideale Reprasentant einer

,gesunden’ irischen Nation.

15: The Literary Censorship. In: Ders. (Hg.): An Age of Innocence. Irish Culture 1930 — 1960.
Dublin: Gill & Macmillan, 1999, S. 201-210.

% Tom Garvin: Patriots and republicans: an Irish evolution. In: William Crotty und David E. Smith
(Hg.): Ireland and the Politics of Change. London, New York: Longman, 1998, S. 144-155, hier S.
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* Terence Brown: Ireland: A Social and Cultural History, 1922-1985. London: Fontana, 1987, S. 40.
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Die Forcierung von Nationalismus und Katholizismus von staatlicher Seite
hatte direkten Einfluss auf das Theater, insbesondere auf das Abbey Theatre, das
1923 offiziell um Anerkennung als Nationaltheater ansuchte und ab 1925 von der
Regierung subventioniert wurde.*® Den Managern und Dramaturgen des Theaters
wurde von den extremen Nationalisten vorgeworfen, Stiicke in ,,Cromwellian
tradition®, also Stlicke im kiinstlichen Hiberno-Englisch eines Synge oder Yeats zu
produzieren und nicht echt irisches, also katholisches und galisches Material auf die
Bihne zu bringen.** Der Schriftsteller, Kritiker und Nationalist Daniel Corkery
(1878-1964) beispielsweise stellte fest, dass es in Irland nur wenig Literatur gebe, die
fur die Iren geschaffen sei und fir die Iren als Identifikationsmaterial tauge. Er ging
davon aus, dass irische Literatur mit dem Leben der Mehrheit in Einklang sein
misse; dabei fand er sogar die Dramen einiger katholischer Autoren, die die
landliche Lebensweise in der irischen Provinz portrétierten, unzulanglich, weil sie
sich zu sehr mit der Hérte des Lebens und weniger mit den ,echten Werten’ einer
irischen ruralen Gesellschaft auseinandersetzten. Nationalliteratur, auch wenn sie auf
Englisch geschrieben werde, musse die drei essentiell irischen Elemente enthalten:
»(1) Religious Consciousness of the people, (2) Irish Nationalism and (3) The
Land.“** Die Debatte um die Darstellung Irlands im Nationaltheater, die bereits zur
Zeit der Grindung des Abbey Theaters stattfand und in der die Werke Synges, Lady
Gregorys und Yeats’ aufgrund von deren protestantischer Herkunft zu unirischen
Stlicken abgestempelt wurde, erfuhr also ihre Fortsetzung. Ein Resultat dieser Kritik
am Theaterbetriecb war eine ,,de-Anglisierung”“ mittels regelmaBiger galischer
Auffiihrungen unter dem Namen An Comhar Dramuiochta (Die Drama-Gruppe) und
mittels jener Dramen, die das ,echte’ rurale Irland in erster Linie fiir ein Dubliner
Publikum und in zweiter Linie fur eine internationale Zuseherschaft auf die Bihne
brachten.”” Bei der Selbstdarstellung nach innen und nach auen wurde also die
Betonung auf gélische landliche Dramentraditionen gelegt.

Neben diesen Versuchen, dem Gélischen mehr Platz einzurdumen, fand man
in den 1920er und 1930er Jahren immer noch die Klassische cottage-kitchen-

Dramatik und -Dramaturgie mit den landlichen Iren als Protagonisten auf dem

% vgl. Lionel Pilkington: Theatre and the State in Twentieth-Century Ireland. Cultivating the People.
London, New York: Routledge, 2001, S. 88f.

“0G. N. Reddin: A National Theatre (?). In: The Irish Times, 24. February 1926, S. 7.

! Corkery: Synge, S. 19.

“2 pilkington: Theatre and the State, S. 88f.
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Nationaltheater. Das zeitlosere peasant play eines Synge erfuhr eine Transformation
in ein zeit- und ortsgebundenes landliches Volksstiick. Die sogenannten Cork
Realists, allen voran T. C. Murray, der Katholik, und Lennox Robinson (1886-1958),
der Protestant, nahmen den Platz der Hauptdramatiker und -dramaturgen fir das
Abbey Theatre ein.** Lennox Robinsons Stiick Drama at Inish (1933) ist
theatergeschichtlich insofern interessant, als es den Geschmack des irischen
Publikums der 1930er Jahre zum Hauptthema hat, welches laut dem Stiick heiter-
leichte Komddien den européischen ,Modernismen’ vorzog. Was Robinson in
seinem Stiick ironisch-kritisch dramatisierte, betraf auch ganz konkret Sean O’Casey.
Seine duRerst kritischen, politischen Tragikomddien, die in den Slums von Dublin
vor dem Hintergrund von diversen historischen Ereignissen spielen und die als
Dublin Plays zusammengefasst werden, wurden zwar auf der Abbey-Bihne
kurzzeitig mit groRem Erfolg gespielt,** 1926 jedoch verursachte The Plough and the
Star Aufruhr und Skandal, so dass Yeats sich 1928 gezwungen sah, O’Caseys The
Silver Tassie nicht fiir das Abbey anzunehmen. Er wies auch Denis Johnstons (1901-
1984) The Old Lady Says ,No!” (1929), ein ebenso modernes wie politisch brisantes
Stiick, zurtck, um nicht in Konflikt mit den politischen Wortfiihrern des neuen
Freistaats zu kommen.* AuRerdem ware angeblich der Geschmack des Publikums
mit solch innovativen und international-modern anmutenden Stlicken nicht getroffen
worden: ,,Abbey audiences, raised on a diet of Abbey plays [landliche Volksstlicke],
looked to find in their national theatre comfortable images of their own Irishness of a
recognizable sort.“*® Die Betonung liegt hier auf ,,comfortable images®, und dafiir
waren O’Caseys und Johnstons Dramen zu unkonventionell, zu unbequem. Am 3.
Dezember 1933 reflektierte Theaterkritiker und -liebhaber Joseph Holloway in
seinem Tagebuch tber diese modernen Autoren, insbesondere tber O’Caseys Within
the Gates, in dem es um Prostituierte und deren Gewerbe geht: ,,Luckily none of the
characters are Irish.“” Er spielt damit darauf an, dass es als ungehérig verpént
gewesen ware, derartig Unmoralisches in einem irischen Milieu zu zeigen. Nur sehr

zogerlich  war die Theateroffentlichkeit gewillt, deutliche und direkte

“® Christopher Fitz-Simon: Parlour tragedy and kitchen comedy. 1908-1955. In: Ders. (Hg.): The Irish
Theatre. London: Thames and Hudson, 1983, S. 160-183, hier S. 160.
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122



Gesellschaftskritik zu akzeptieren. Deshalb wurde ja auch Synges Playboy
verharmlost und als unkritische Unterhaltung auf die Biihne gebracht.

Tatsachlich waren vor allem die landlichen Komodien eines Brinsley
MacNamara (1890-1963) oder eines George Shiels (1881-1949) &uferst popular;
ihnen wurde oft T. C. Murray als Verfasser von landlichen Tragddien beigestelit.
»Peasant quality” wurde entweder als ,,Ibsenite realism* (Murray) oder als ,,broad
farce* (MacNamara und Shiels) umgesetzt.*® Wichtig war in den spaten 1920er und
frihen 1930er Jahren, dass der Bauer als nationale Identifikationsfigur auf der Buhne
gezeigt wurde, vor allem in einer Zeit, in der Irland anscheinend den Status der
Traditions- und Sittenbewahrerin zu verlieren drohte:

There is an old theory that Ireland has been destined to be for all time the
spiritual leader of the world. In recent years, Ireland made discoveries that
appalled her and suggested that, after all, she was no better, if she was no
worse, than any other country and that her sons too, were capable of deeds that
seared the soul.*®
Dieser Aussage zufolge wurde in Irland nach der Unabh&ngigwerdung ein
,Normalisierungsschub’ registriert; die Erkenntnis, dass die irische Nation und deren
Bevolkerung moralisch nichts Besonderes mehr waren, fiihrte unter anderem dazu,
dass Autoren wie T. C. Murray wichtig fur die nationale Selbstdarstellung auf der
Buhne wurden, denn ihre Stlicke zeigten die angebliche Einzigartigkeit des
keltischen Temperaments, das zwar ziigellos sein kann, jedoch nicht wirklich
bosartig ist.

Im Jahre 1928 grundeten der Schriftsteller und Schauspieler Michedl Mac
Liammoir (1899-1978) und der Schauspieler Hilton Edwards (1903-1982) das Gate
Theatre, um einen Spielort fur andere Dramen als landliche Komaddien zu schaffen,
Stiicke, die den Spielplan des Abbey dominierten.®® Im Gegensatz zum Abbey
Theatre suchten Mac Liammoir und Edwards nach neuen Formen des irischen
Dramas: ,,a vision of certain phases of national life other than that of cottage or
tenement; a style that is at once analytic and formal, rather than imitative*.>* Micheal

Mac Liammoir kritisierte vor allem das seiner Meinung nach grenzenlose

“¢ Macmillan History of Literature: Anglo-Irish Literature. Hg. v. A. Norman Jeffars. Dublin: Gill and
Macmillan, 1982, S. 254.
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[The Pipe in the Fields]. In: The New York Times, 23. Oktober 1927, o. S.

>0 \/gl. Morash: Irish Theatre, S. 172.

> Micheal Mac Liammair: Theatre in Ireland. 2. Auflage. Dublin: Three Candles, 1964, S. 27.
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Selbstbewusstsein der Iren und die daraus resultierende Eindimensionalitit von
Schriftstellern, Theaterproduzenten und Publikum:

Led by the eager and delighted audience at the Abbey, every characteristic real

or unreal of the national temperament is noted and gloated; every twist of

phrase, every stroke of wit, every gleam of humour, of odditiy, of quaintness,

every allusion to constitutional virtue: piety, bravery, chastity and the like, is

taken for granted or cheered to the echo.*
Was hier ins Zentrum der Kritik gerét, kann als Selbstgefalligkeit zusammengefasst
werden, und von dieser Eigenschaft legen besonders die Produktionen im Abbey
Theatre Zeugnis ab. Auf dem monolithischen Abbey-Spielplan war nach wie vor
hauptsdchlich das rurale Volksstick zu finden, vor allem aber die ,tribeless and
nationless comedies**® auf die Mac Liamméir anspielte und die Stereotypenhaftes
darstellten. Nicht umsonst erzahlte man sich den Witz, dass das Abbey Theatre iber
Jahrzehnte dieselbe Buhnenausstattung verwenden konnte, man brauchte lediglich
ein bisschen Farbe, um sie wieder aufzufrischen.>*

In den 1930er Jahren erfuhr das Abbey-Repertoire teilweise eine
Verschiebung hin zu Stucken, die in der irischen Vor- beziehungsweise Kleinstadt
spielten. Insbesondere im Zusammenhang mit der Tragddie riickte das Bauerliche als
wiedererkennbares Versatzstiick der irischen Identitdt immer mehr in den
Hintergrund, aufler bei dem immer noch beliebtesten irischen Dramatiker T. C.
Murray, dessen Michaelmas Eve 1932 mit tosendem Beifall bedacht wurde. Neuere
Autoren wie Paul Vincent Carroll (1900-1968) verwendeten zwar durchaus noch den
Bauern als Symbol fur Menschlichkeit und Standhaftigkeit, besonders augenfallig in
der Figur des Bauern Phelim in The White Steed (1934), wandten sich jedoch auf
kritischere Weise zeitrelevanten Themen zu. Zum Beispiel wurde nun offen Kritik
am Klerus geubt. Teresa Deevey (1894-1963) verwendete den l&ndlichen
Hintergrund, ohne allerdings ndher auf die b&uerliche Lebensweise einzugehen;
Louis d’Altons (1900-1957) Dramen spielen vorwiegend in der industrialisierten
Vorstadt. Insgesamt fiihrten in den spaten 1930er Jahren Autoren wie Louis d’Alton
and Paul Vincent Carroll die etablierte Tradition des landlichen Volksstiicks auf eine
andere Stufe, und zwar in Richtung eines Volksstiicks, das mit seiner Kritik nicht

%2 bid., S. 20.

> bid., S. 21.

> Vgl. Hans von Géler: Streets apart from Abbey Street. The Search for an alternative National
Theatre in Ireland since 1980. Trier: Wissenschaftlicher Verlag, 2000, S. 80.

124



mehr hinterm Berg hielt.>> Erstaunlich ist die Tatsache, dass Carrolls Dramen, die
relativ unverblimt die Kirche und deren Vertreter als fehlerhaft darstellen, trotz der
strengen Zensur zumindest teilweise auf der Abbey-Biihne eine Plattform fanden.
Parallel zu diesen ansatzweise kritischen Sticken wurden allerdings immer noch
leichte heitere Komddien mit dem typisch irischen Witz und Idiom bevorzugt,>® und
auch T. C. Murray mit seinen klassischen tragisch-landlichen Volksstiicken konnte

weiterhin ansehnliche Erfolge verzeichnen.
3. Richard Billingers Rosse (1931) und T. C. Murrays Michaelmas Eve (1932)

T. C. Murray (1873-1959) wurde in Macroom in County Cork geboren und zéhlt zu
der Gruppe der sogenannten Cork Realists, welche die zweite Generation nach der
Grindung des Nationaltheaters bildeten und regelméi3ig landliche Stiicke fur das
Abbey Theatre schrieben.>” Murray, aus der irischen Provinz stammend, zeichnete in
seinen relativ einfach strukturierten Ein-, Zwei- oder Dreiaktern vor allem ein Bild
seiner eigenen Herkunft, das als ,authentisch irisch” wahrgenommen wurde. Nach
seiner Lehramtsausbildung Ubersiedelte der Autor nach Inchicore, Dublin, und
arbeitete hauptberuflich als Lehrer an einer o6ffentlichen katholischen Schule,
wéhrend er als Dramatiker mit seinen Bauerndramen immer mehr Popularitét
gewann: ,,With few exceptions, the plays were apolitical, yet in mirroring a people,
they contributed to the cause of cultural nationalism.“*® Er war bekannt fiir seine
unpolitische Haltung und dennoch wurden seine b&uerlichen Tragtdien als dem
irischen Nationalgedanken verpflichtet und somit als einem Nationaltheater
angemessen bewertet. Diese explizit unpolitische Haltung erwies sich implizit als
enorm politisch, denn er bestatigte fur die Nationalisten besonders klar nationales
Bewusstsein, sodass er als affirmativer Dramatiker von groRer Bedeutung flr die
Jrische Sache’ war. Durch seine katholische Herkunft fuhlte er sich neben den
protestantischen Hauptadministratoren und kunstlerischen Leitern William Butler
Yeats, Lady Gregory und Lennox Robinson als AuRenseiter.>® Aber gerade sein
katholischer Hintergrund war es, der ihm dazu verhalf, bei den nationalistischen

% Jeffars: Macmillan History of Literature, S. 255.

5 Vgl. Anon.: Michaelmas Eve still at Abbey. In: The Irish Times, 4. Juli 1932, S. 4.

>" Fitz-Simon: Parlour tragedy and kitchen comedy, S. 160.

%8 Albert J. DeGiacomo: T. C. Murray Dramatist. Voice of the Irish Peasant. Syracus/NY: Syracus
University Press, 2002, S. 163.

% vgl. ibid., S. 3.
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Abbey-Kritikern, wie zum Beispiel bei Daniel Corkery, als reprasentativer
Dramatiker Irlands der 1920er und 1930er Jahre zu gelten.

Murrays traditionell-konservative Haltung kommt nicht nur in den Stiicken
zum Vorschein, auch in seinen Bemerkungen in der irischen Presse trat er als
konservativer landstammiger Schriftsteller auf, wenn er beispielsweise erklarte,
warum er der Irish Academy of Letters, die von Yeats 1933 als Anti-
Zensurbewegung gegrindet worden war, beitrat und dennoch nicht hundertprozentig
mit deren Radikalitat einverstanden war:

We are essentially a peasant state, and books have little or no part in the
peasant’s scheme of things. [...] For my own part | would strongly oppose any
attempt to overthrow the censorship. Its judgement in most cases has been wise
and temperate. | feel, however, that in simple justice the writer who questions
its decree should not be denied the right of appeal — the right at least to be
heard in his own defence.”
Murray ordnet sich also offensichtlich dem Establishment und der Zensur unter und
hélt auch nichts vom rebellisch-kritischen modernen Drama. Dies kommt auch Klar
in seiner Rezension von O’Caseys Stiick Within the Gates, das im Februar 1934 in
London uraufgefuhrt wurde, zum Ausdruck, wenn er es mit dem Satz ,,it only
nauseates“ abkanzelte.®* In seinen eigenen Stiicken deutet er Kritik an, verweigert
jedoch eine eindeutige Positionierung. Mit seiner Darstellung geldgieriger und
landhungriger irischer Bauern portratiert er die irische Landbevodlkerung kritisch in
der Synge-Nachfolge; er zeigt jedoch auf, dass die Schuld nicht beim Individuum
selbst liege, sondern bei den darmlichen Lebensumstédnden. Armut I&sst die Menschen
gegen die Normen eines friedlichen christlichen Zusammenlebens verstolRen.
Normen und gesellschaftliche Zwénge pragen die Menschen in ihrem Privatleben,
das in Murrays Sticken wvon ©konomischen Problemen (berschattet ist;
Uberambitionierte Mditter, die intolerante und engstirnige Ansichten vertreten, tiben
Druck auf die Jungen aus. Das omniprasente Thema in seinen Dramen ist das
Aufeinanderprallen von Altem und Neuem, von traditionellen und progressiven
Denkweisen, héaufig reflektiert in der Gegenlberstellung von Irland und Amerika,
den Provinzen und Dublin, oder einfach nur konventioneller und weniger
konventioneller Landbevélkerung. Das Alte gewinnt gegen das Neue und

Auswanderung erweist sich in seinen Stiicken normalerweise als wenig erfreuliches

% In: The Irish Press, 10. Oktober 1933, S. 1, zitiert nach Holloway: Irish Theatre. Band 2, S. 18.
81 T, C. Murray: Within the Gates. In: The Irish Press, 19. Dezember 1933, S. 4.
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Erlebnis. Insgesamt schrieb er inspiriert von seinen Erinnerungen an seine Kindheit
in der Grafschaft Cork Uber die irische Landbevolkerung, die laut Murray an und fir
sich Anerkennung verdiene; dennoch entwickeln die Protagonisten geprégt von den
Zeitumstanden im Verlauf der Dramenhandlung unvorteilhafte Ziige.

Richard Billinger (1890-1965) wurde ebenso wie Murray auf dem Land, und zwar in
St. Marienkirchen in Oberésterreich, in eine Bauernfamilie geboren. Er studierte,
nachdem er dem Wunsch seiner Familie, Priester zu werden, nicht nachgekommen
war, Philosophie und Germanistik. Seine schriftstellerische Tatigkeit begann er
Anfang der 1920er Jahre als Lyriker mit ausschliel3lich bauerlichen Gedichten von
stark katholischer Pragung. Den ersten wirklich groRen Erfolg als Dramatiker hatte
er 1928, als Hugo von Hofmannsthals Jedermann bei den Salzburger Festspielen mit
Zustimmung Hofmannsthals durch ein ,,volksndheres Stuck®, ndmlich Billingers
Perchtenspiel, erganzt wurde.®? Das Stiick rief , tiefgehenden, stiirmischen Beifall*
fur den Dichter hervor, der ,,die Gefuhlswelt des &lplerischen Menschen — Mann wie
Weib — erstehen lassen* habe.”®> Obwohl Billinger vorwiegend in den GroRstadten
Wien, Miinchen und Berlin lebte, beschaftigte er sich in seinen Dramen primér mit
dem Landleben in der oberdsterreichischen Provinz und war dafiir sowohl in
Osterreich als auch in Deutschland beliebt. Wie Murray war er bekannt als
unpolitischer Dichter; er schien jedoch mit seinen bduerlichen Dramen dem
offiziellen nationalen Selbstbild Osterreichs zu entsprechen. Trotz seiner teilweise
relativ groRen Popularitét in der nationalsozialistischen Kulturindustrie, der er jedoch
als Homosexueller suspekt war, wurde er zumindest punktuell auch nach 1945 als
Vertreter des Volksstiicks vom konservativen Literaturbetrieb anerkannt, jedoch
erschienen seine Stiicke dem Grofteil der Theaterkritiker als ehemalige ,Nazi-
Literatur’ suspekt. In den 1920er und 1930er Jahren war er, der katholische,
konservative Lyriker und Dramatiker, in der Offentlichkeit als typisch Gsterreichisch
schreibender Dichter beliebt und auch bei anderen erfolgreichen Schriftstellern

82 \/gl. Heinz Gerstinger: Richard Billinger als Dramatiker. (Diss. phil. masch.) Wien 1947, S. 92.
Dass das Stiick laut Gerstinger ein Skandal gewesen sei, konnte ich im Zuge meiner
Rezeptionsrecherche nur teilweise bestétigen.

% Anon.: Die Eréffnung der Salzburger Festspiele. GroRer Erfolg von Billingers ,,Perchtenspiel*.
Drahtbericht der ,,Reichspost”. In: Reichspost, 27. Juli 1928, S. 8.
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akzeptiert.** Er unterhielt zumindest fiir einige Zeit mit Carl Zuckmayer innige
Freundschaft,®® und er wurde in Osterreich von Hugo von Hofmannsthal und Max
Mell gefordert. Seine Popularitdt im Kulturbetrieb drickt sich auch durch
Preisverleihungen aus. Beispielsweise erhielt er 1924 den Preis der Stadt Wien und
1932 den Kleist-Preis gemeinsam mit Else Lasker-Schiler. Fir die Jidin Lasker-
Schiler ist diese Wurde 1932 erstaunlich, durch Billinger, den Katholiken, wird sie
ausbalanciert. Obwohl seine Dramen spater nur noch selten zu sehen waren, wurde
ihm 1962 der Grillparzer-Preis zuerkannt.

In seinen ruralen Dramen stellt er vorwiegend eine &sterreichische
Landbevoélkerung dar, die in einer Tradition von Glauben und Aberglauben lebt und
sich durch die von der Stadt herkommende Modernisierung bedroht sieht. Billinger
macht nicht eindeutig klar, ob die Bauern tatsachlich ,anstandig’ im Idyll leben und
erst durch die stadtischen Eindringlinge verdorben werden oder ob die
Landbevoélkerung an und fur sich verkommen ist. Er Kritisiert die Sturheit dieser von
Tradition regierten Menschen; gleichzeitig macht er bewusst, dass sie unter den
Einflissen von auf3en zu leiden haben.

Ahnlich wie Murray galt Billinger zu seinen Lebzeiten als literarischer
Vertreter des Bauernstands, der es gekonnt vermochte, aus eigener Erfahrung fr ein
stadtisches Publikum dber die Landbevdlkerung zu schreiben. Fur die
Zwischenkriegszeit reprasentieren T. C. Murray und Richard Billinger exemplarisch
ein landliches Volksstiick, das vom jeweiligen Nationaltheater gespielt wurde. Auch
wenn die hier gewahlten Stiicke vordergriindig unterschiedlich gestaltet sind, so kann
man dennoch fiir eine Vergleichbarkeit damit argumentieren, dass sie im b&uerlichen
Milieu spielen, sich mit allgemeinen Themen des landlichen Lebensraumes
auseinandersetzen und dass sie ungefahr zur selben Zeit auf derselben Art von Biihne
erfolgreich aufgefuhrt wurden. Rezeptionshistorisch vorwegzunehmen ist, dass sie

beide als affirmative Autoren galten, die fir Volksverbundenheit standen.

8 Gerhard Scheit: Die Zerstérung des Volksstiicks. Richard Billinger und die Tradition des
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3.1. Die Dramen

Richard Billingers Rosse wurde am 19. April 1931 als Dreiakter im Mdinchner
Residenztheater uraufgefihrt, am 15. September 1933 folgte die Wiener
Erstauffiihrung am Burgtheater. Das Stiick bendétigt 35 Akteure und beliebig viele
Statisten; es ist also wesentlich gréf3er angelegt als Murrays Drama; dennoch dreht
sich die Haupthandlung um lediglich vier Personen: Jakob Peham ist der besitzende
Bauer, der die von der Stadt herkommende Modernisierung und Technisierung des
Bauernbetriebes befurwortet. Franz Zinnobel, der Rossknecht, vertraut voll und ganz
dem Althergebrachten des Landlebens. Rosa Kriigl, die Magd, will aus materiellen
Grinden den alten Raderbauer heiraten, ist jedoch fiir andere Angebote offen. Der
stadtische Thomas Mimra ist zu Gast auf dem Land und mdchte in seiner Funktion
als Vertreter fiir landwirtschaftliche Maschinen den Bauern zur Modernisierung ihrer
Betriebe verhelfen. In der Exposition stellt Billinger bereits das Hauptthema des
Stiickes vor, ndmlich das Aufeinanderprallen von Altem und Neuem. Der
Rossknecht und der alte Bauer haben wegen der Zukunft des Bauernhofes Streit.
Peham will modernisieren und die kostspieligen Pferde wegschaffen, der Rossknecht
wehrt sich. Fur ihn ist Thomas Mimra, der im Wirtshaus eine Prédsentation Uber
Traktoren machen soll, ein Feind. Jedoch hegt er gleichzeitig sentimentale Gefiihle
fur ihn, nachdem er herausfindet, dass Thomas Mimra der Sohn seiner ehemaligen
Liebe ist, die vor Jahren mit einem ungarischen Zigeuner davon lief. Rosa Krigl
flirtet mit dem Rossknecht, er will sie beschenken und mit ihr eine Beziehung
beginnen, sie aber erkennt ihren Kindheitsfreund Thomas Mimra wieder und zieht
diesen wegen seiner gepflegten Manier vor. Bei Mimras Présentation im Wirtshaus,
wo gleichzeitig eine Tanzveranstaltung stattfindet, kommt es zum Eklat. Der
betrunkene Rossknecht stort die Veranstaltung, will Thomas téten, lasst dann aber
von ihm ab und richtet sich schlielich zu Hause selbst.

In T. C. Murrays Michaelmas Eve geht es in erster Linie um Geldheirat im
ruralen Irland. Ein weiteres Thema ist Amerika als Auswanderungsland. AuRerdem
reflektiert der Autor im Drama Uber die Gegensétze von Natur und Emotion versus
Kinstlichkeit und Ratio. Katholizismus und b&uerliche Lebensweise sind
tonangebend. Mit diesen Themen ist das Drama im historischen Kontext seiner

Entstehungszeit verankert. Nachdem der Autor das Stiick bereits bei der literarischen
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Elite in Dublin erfolgreich in Form von Lesungen eingefiihrt hatte,®® wurde es von
William Butler Yeats fir das Abbey Theatre angenommen und von Lennox
Robinson am 27. Juni 1932 erfolgreich uraufgefiihrt.

Der Dreiakter spielt im Wohnbereich eines Bauernhauses in Droumduyv in der
Grafschaft Cork. Die Handlung kreist um sechs Figuren: Im Zentrum steht die Magd
Moll Garvey, die mit dem Knecht Hugh Kearns ein Liebesverhaltnis hat, welches
jedoch seine Mutter zerstdren will. Sie hat fr ihren Sohn eine geeignetere Partnerin
im Sinne, ndmlich Mary Keagan, die Besitzerin des Bauernhofs. Parallel zu dem
Magd-Knecht-Paar stehen Mary Keagan und Terry Donegan, der gerade verwitwet
aus Amerika zuriickgekehrt ist und seine alte Liebe Mary mit einer Kombination aus
poliertem Auftreten und bauerlichen Qualitaten zuriickgewinnen will. Er hatte vor
Jahren Mary wegen einer reichen Amerikanerin verlassen. Nachdem Terry sich
seiner Sache ziemlich sicher geflhlt hat, gibt ihm Mary einen Korb, um sich so bei
ihm fur die Schmach, die er ihr in der Vergangenheit zugefugt hat, zu rachen. Moll
muss enttduscht feststellen, dass sich ihr Hugh nunmehr fir Mary Keating
interessiert. Hugh wird letztendlich sogar von Mary gebeten, sie zu heiraten. Er
nimmt den Antrag gerne an und fuhlt sich in seiner Rolle als Herr im Hause wohl.
Moll will sich rdchen und ihn mit Rattengift toten. Sie enthullt die Wahrheit Gber ihr
Liebesverhdltnis mit Hugh vor ihrer Arbeitgeberin, widerruft sie aber im selben
Moment. Sie gibt ihren Kampf um Hugh auf und zieht sich enttduscht und

gedemdtigt zurick.

Beide Dramatiker legen Wert auf genaue zeitliche und rdumliche Zuordnung. Die
Handlung findet in der Gegenwart statt. In Michaelmas Eve legt der Autor einen
Zeitrahmen von sechs Monaten fest, in Rosse ist die Handlung auf einen Tag
konzentriert. Bedeutungsschwer geben die Autoren Hinweise auf christliche
Feiertage, an denen die Handlungen zum grof3ten Teil stattfinden. Murray lasst sein
Dramenende am Vorabend des Heiligen Michaels, also am 28. September, spielen,
womit er einen Wendepunkt signalisiert:*” Der Michaelistag galt im Mittelalter auch
als Zahltag, an dem die sommerlichen Saisonarbeiter entlohnt werden. Marié

Lichtmess wéhlt Billinger in seinem Stiick: Am 2. Februar, also am 40. Tag nach

% vgl. Holloway: Irish Theatre. Band 2, S. 9f.
87 \vgl. Diethard H. Klein (Hg.): Das groBe Hausbuch der Heiligen. Namenspatrone, die uns begleiten.
Berichte und Legenden. Aschaffenburg: Pattloch, 1983, S. 488-490.
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Weihnachten, so die Bauernregel, wird wieder bei Tageslicht zu Abend gegessen.
Wie am Michaelistag erhalten die Mé&gde und Knechte ihren Lohn und kénnen sich
neue Arbeit suchen. Jene Dienstboten, die nicht genommen werden, missen zum
nachsten Bauernhof weiterziehen, um Arbeit zu finden.?® Diese Feiertage kiindigen
Wendepunkte und Verénderungen an, was im Zuseher eine Vorahnung fir den
Verlauf der Stucke wecken soll. Die Autoren schiiren beim Publikum die Erwartung,
dass sich im Laufe der Handlung Grundsatzliches verandert.

Beide Autoren siedeln ihr Drama jeweils in ihrer Herkunftsgegend an und
sind dabei sehr spezifisch: Murray wahlt County Cork, Billinger das Innviertel. Die
Betonung liegt klar auf der heimatlichen Provinz, weitab von der Stadt, als ob die
Autoren mit ihren Ortsangaben auf den besonderen Menschenschlag oder
ortsgebundene Eigentiimlichkeiten hinweisen wollen.

In beiden Dramen sind die Bauern relativ wohlhabend, wobei es sich bei
Rosse angesichts der vielen Mé&gde und Knechte um einen grofReren Betrieb handeln
muss. Der nahrhafte, wirtschaftlich produktive Bauernstand, wie er hier prasentiert
ist, wirkt national ,aufbauender’ als arme Vertreter des Standes. In seinen
ausfuhrlichen ~ Regieanweisungen  beschreibt  Billinger  eindeutig  ein
landwirtschaftliches Szenenbild: Die Geratekammer des Rossknechts, die
gleichzeitig Wohnraum ist, zeugt von Ordnung und Redlichkeit; sie ist voll von
landwirtschaftlichem Geréat, und symbolisch héngt ein tberdimensionaler Pferdekopf
an der Wand. Der Raum ist eher dunkel zu gestalten; das Grin auf den Futtertruhen
ist der einzige Farbfleck, den die Regieanweisung nennt. Das Zimmer soll
zweckorientiert, arbeitsgerecht ausgestattet sein. Erster und dritter Akt spielen in
diesem Zimmer, der zweite Akt findet in einem Wirtshaus im Dorf statt. Hier will
Billinger keine Dekoration auller den Werbeplakaten fir landwirtschaftliche
Maschinen. Alles in allem vermittelt die Wirtshaus-Szenerie ein dusteres, relativ
schmuckloses und keinesfalls idealisierendes Bild. Alle drei Akte von Michaelmas
Eve spielen im Wohnbereich des Bauernhauses; das Zimmer soll freundlich, hell und
sauber wirken. Die Eingangsstimmungen, die durch die Buhnenbilder vermittelt
werden, sind also unterschiedlich, beim Osterreicher Billinger eher dister, beim Iren
Murray einladend. Jedoch beide erwecken den Eindruck, dass der Bauer und die
Bdauerin ihren Hof ordentlich aufgerdumt haben und sauber fiihren. So entsprechen

%8 vgl. Paul Muigg (Hg.): Reimmichls Volkskalender. Anno Domini 2009. Innsbruck, Wien: Tyrolia,
2008, o. S.
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sie der zeitgendssischen politischen Ideologisierung der Bauern, denn sie werden als
arbeitssame und gesittete Vertreter der Gesellschaft présentiert. Dieser Aspekt wird
gleich zu Beginn im Stuck thematisiert, wenn Moll den Knecht Hugh auffordert, sich
zu waschen, wie es sich in einem anstandigen Haushalt gehore: ,,Now make yourself
a Christian man before the woman o’ the house comes home.* (ME 10) Sauberkeit
gehort also zu einem irischen Bauernhof, in dem die Religion geachtet wird. Hugh
betont allerdings, dass sein Erdschmutz und -geruch von der Bauernarbeit ,,clean,
wholesome smell“ sei (ME 10). Es wird also der Eindruck erweckt, dass alles in
Verbindung mit der Arbeit am Bauernhof als ,gesund’ und als positiv zu bewerten
ist. Auch Billinger stellt heraus, dass alles, was mit dem Fuhren des bduerlichen
Haushalts und der Landwirtschaft in Zusammenhang steht, als ,unverdorben’ und
,echt’ zu schatzen sei. Er geht so weit, dass der Pferdestall praktisch zum
Wohnbereich und zum Platz fir das Stelldichein zwischen Kleinknecht und
Hihnermagd wird. Der Geruch wird als angenehm empfunden, so wie der alte
Knecht Andreas versichert: ,Schmeck noch gern den RoRdunst.” (R 171) Beide
Autoren haben den irischen beziehungsweise 0Osterreichischen Bauernhof als
Hauptschauplatz gewahlt, denn er ist ein Ort, an dem vorerst und vordergriindig
Ordnung und Sauberkeit herrschen und der Verbundenheit mit dem Land
symbolisiert.

Einzig der zweite Akt von Rosse spielt in einem Dorfwirtshaus, das der Autor
nicht naher beschreibt und von dem lediglich erwahnt wird, dass Plakate an den
Waénden hangen, Kataloge aufliegen und eine Filmleinwand aufgebaut ist. Alles
zeugt schon zu Beginn von der Préasentation des Stadters Thomas Mimra. Die
Auslagerung des zweiten Aktes aus dem Bauernhof in die Wirtsstube geht Hand in
Hand mit dem Thema des urbanen Aullenseiters, des bedrohlichen Stidters, des
Fremden und der Modernisierung. Die Erneuerung ist noch nicht bis in die
Bauernstube gelangt, aber in der Wirtsstube macht sie sich breit. Umso ruhiger und
geordneter, und plétzlich auch wieder niichtern, wirkt der dritte Akt zuriick in der
Bauernstube. Die Ortlichkeit des Bauernhofs verleiht also, zumindest nach aufRen
hin, das Gefiihl der relativen Sicherheit, die durch Ordnung und Uberschaubarkeit
erzeugt wird; das Bauernhaus tritt als Schutzraum des Alten in Erscheinung. Es
symbolisiert in beiden Stiicken Tradition und Festhalten an alten Werten und
vermittelt somit Heimat und Geborgenheit. Die Handlung zerstort diesen Eindruck

dann in weiterer Folge.
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Alle Figuren sollen ihrer Funktion und Rolle entsprechende Kleidung tragen.
Grundsatzlich markieren die Kostiime Teile des Handlungsfortlaufs; so signalisiert
zum Beispiel in Michaelmas Eve die &uRere Veranderung Terrys seinen Werdegang.
Als er von Amerika zurickkommt, tragt er einen Anzug. Mit Fortschreiten des
Dramas legt der Autor Wert darauf, hervorzustreichen, dass sich Terrys Kleidung
nach und nach jener der irischen Landbevélkerung wieder angleicht: ,,He is almost
pure peasant again.“ (ME 76) Hughs Kostiim wird passend zu seinem sozialen
Aufstieg veréndert: ,,His changed circumstances are hinted in the comfortable
overcoat and clothes which he is wearing” (ME 69). Auch Billinger betont, dass die
Wahl des Kostims die Zugehorigkeit zu einer sozialen Klasse oder zu einem
Wohnort signalisiert, wobei er nicht ins Detail geht. Die besitzenden Bauern sind
»Schwarzgewandet” (R 196) im Gegensatz zu den ,,armgewandete[n] Dorfler[n]* (R
197). Der Peham-Bauer als Kernfigur und Beflrworter der Modernisierung ist
Lstadtisch-modisch gekleidet® (R 171). Die Autoren verwenden also &ufRere
Merkmale als Hinweise auf Herkunft und Funktion, wobei nicht unbedingt immer
nur das Landliche betont wird, sondern auch die soziale Zugehorigkeit oder auch die
personliche Haltung der Figuren zur Situation. Es gibt keine Uberraschungen,
niemand verletzt die Kleiderordnung und die erwiinschte Publikumswirkung basiert
auf der Wiedererkennbarkeit der Versatzsticke als Indikator fir Herkunft und

Lebenshaltung.

3.2. Strukturelle Besonderheiten

Strukturell arbeiten Murray und Billinger mit der traditionellen Dreiakter-Form. VVor
allem Murray, obwohl ,aware of contemporary continental dramatic thought and
form“,%® halt den fiir das landliche Volksstiick traditionellen Dramenaufbau strikt ein.
Keine Nebenhandlungen lenken vom Eigentlichen ab, mit Ausnahme lediglich der
Szene, in der Molls Vater, ein alkoholstichtiger Wilderer, zu ihr kommt, um Whisky
zu erbetteln. Billinger, der die Kernhandlung ebenso nach bewahrtem Prinzip
aufbaut, bricht immer wieder aus dieser Formstrenge aus, um Kkritische Seitenhiebe
auf die landliche Gesellschaft oder um Unterhaltung einflieBen zu lassen. Den
gesamten zweiten Akt legt Billinger beispielsweise so an, dass er von der
Haupthandlung her weglassbar wére. Dieser gesamte Akt fallt auch sonst aus dem

% DeGiacomo: T. C. Murray Dramatist, S. 165.
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Rahmen, denn durch den Einfluss von Alkohol geraten die Gemiter auRer Rand und
Band; die Szene erinnert mitunter an ein krudes Bauernstiick. Auch ist der Einfluss
von Carl Zuckmayers Volksstiick Der frohliche Weinberg (1925) im zweiten Akt
von Rosse spirbar. Wie in Zuckmayers Nachtszene wird exzessiv gesungen, getanzt
und die Atmosphére schwillt alkoholschwanger an. Die Mé&gde und Knechte streiten
mit den Bauern, die Wirtsleute ndrgeln herum, die sexuellen Anspielungen werden
zu derben physischen Anndherungen.

In der Sekundarliteratur und in den Kritiken wird oft festgestellt, dass
Billinger das Ddmonische im Menschen der Innviertler Provinz darzustellen vermag,
dass dies sein spezielles Markenzeichen sei.”® Offensichtlich dient ihm in Rosse der
zweite Akt dazu, das Damonische im alpenlandischen Menschen hervorzukehren.
Gegenlaufig zur bauerlichen Ordnung wirkt die Wirtshauszene, in die der Autor
besonders volksstiickhafte Elemente einflielen l&sst, die an triviale Unterhaltung
erinnern: Ein Lied nach dem anderen wird gesungen, Anzlglichkeiten folgen dicht
aufeinander, laut und pobelhaft benehmen sich auf einmal die Gestalten, die sowohl
vorher als auch nachher als vollig normale Landbevolkerung auftreten. Dieser
Ausbruch aus der traditionellen Form des ernsten landlichen Volksstiicks wirkt durch
seinen Uberraschungseffekt wie ein radikaler Bruch mit der Tradition. Zum einen
dient dieser Akt der Unterhaltung, zum anderen jedoch entlarvt Billinger
unangenehme Ziige der bduerlichen Gesellschaft. Er zeichnet diese Landmenschen
als widerspriichliche Gestalten, die sich einerseits gesellschaftlichen Normen
unterordnen und sich andererseits ztigellos ihrer Triebhaftigkeit hingeben.

Uberhaupt experimentiert Billinger wesentlich mehr mit dramatischer
Struktur als Murray. Auch wenn die Stimmung in beiden Stlicken darauf hindeutet,
dass ein Unheil droht — in die alte Ordnung brechen duf3ere Einfllisse stérend ein —,
so passiert die Handlung in Michaelmas Eve im Wesentlichen geradliniger von
einem frohlich-heiteren Beginn zu einem schicksalhaften Ende, das vom Zuseher
sehr bald antizipiert werden kann. Auch in Rosse hat der Zuseher eine VVorahnung
vom tragischen Ausgang, jedoch wird er zumindest manchmal abgelenkt. Die
folgende Tabelle soll den strukturellen Ablauf der Stlicke veranschaulichen:

0v/gl. Zum Beispiel: Gerstinger: Billinger, und Wilhelm Bortenschlager: Der unbekannte Billinger.
Innsbruck: Wagner, 1985.
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Billinger: Rosse

Murray: Michaelmas Eve

Akt I:

(@ Intro: komische Figuren=Saumagd,
Andreas (komisch); Schauspielergruppe,
Rossknecht (neutral, komisch); es soll ein

Passionsspiel aufgefihrt werden;
Vorahnung wird erzeugt.

(b)  Rossknecht,  Mutter,  Nonne,
Kleinknecht, Hulhnermagd, tragische

Forsterinnengestalt (zwischen Witz und
Grausamkeit); alle ab aufler Rossknecht
(tragisch).

(c) Bauer Peham, Thomas Mimra,
Rossknecht; Streit zwischen Bauern und
Rossknecht (tragisch); Peham und Mimra

ab;  GroRBknecht  macht  sexuelle
Anspielung und  geht  (tragische
Vorahnung).

(d) Rosa Kriigl und Rossknecht (komisch,
tragisch zugleich); Thomas Mimra, Rosa
und Rossknecht erinnern sich an friher
(komisch, tragisch); Rosa und Thomas ab
(tragisch flur Rossknecht); Rossknecht,
Schauspieler (tragische Vorahnung).

(e) Rossknecht, Besenbinderin (komische
Figur) alter Andreas; Rossknecht verharrt
jedoch in tragischer Stimmung.

(f) vorige und Julie (tragi-komische
Gestalt); Andreas, Rossknecht zieht sich
einen schonen, aber altmodischen Anzug
an (neutral); Lied (neutral).

Akt I:

(@ Intro: positive Darstellung der
Hauptfiguren Hugh und Moll (neutral,
komisch); Molls gespielte Eifersucht
erzeugt VVorahnung.

(b) Hughs Mutter unterbricht die
Leichtigkeit; Moll ab; konspirative
Stimmung  (neutral); Moll  zuriick
(neutral); berichtet von Terry und Mary
(neutral); wvorige, Terry und Mary
(neutral, komisch); Mrs. Kearns und
Hugh ab.

(c) Mary, Terry, Moll (tragisch); Hugh
und Moll streiten (tragisch).

(d) wvorige, Mrs. Kearns (neutral,
tragisch); Hugh und Mrs. Kearns
(tragisch); Hugh und Moll (tragische
Vorahnung).

Akt I1:

(@) Wirtin, Wirt, Bauern (derb-komisch);
Dorfler unterbrechen kurz (komisch);
Bauern und Knechte/M&gde singen um
die Wette (bizarr-komisch); Wirt und
Kellnerin streiten (derb-komisch); Gras
(komische Figur, wiederholte Darstellung
im Folgenden); alle abwechselnd sehr
derb: das Komische kippt ins Bizarre um.

(b) vorige, Peham (neutral); vorige,
Rossknecht (komisch, neutral); vorige,

Akt I1:

(@) Terry, Moll Uber Amerika (neutral);
Terry ab (neutral); Moll, Dan (komische
Figur); Zwiegesprach schwenkt zwischen
derb-komischer bis tragischer Stimmung.

(b) Hugh, Moll (tragisch); Mary (neutral,
tragisch); Mary, Terry (tragisch, neutral);
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Besenbinderin ~ (komisch,  tragisch); | Hugh (komisch, tragisch); Hugh, Mary
vorige, Thomas (komisch, neutral); | (tragisch, neutral).

Thomas und Rossknecht beginnen einen
Streit; alle involvieren sich (Stimmung
schwillt an); Gesang; die Stimmung wird
immer hysterischer.

(c) vorige, Rossknecht will im Suff mit | c) Hugh, Moll streiten (tragisch).
Thomas Frieden schlieBen; zieht das
Messer, lasst ab (tragische Vorahnung);
Bauern gehen ab; Knechte und Madgde
tanzen und singen (bizarr, tragische

Vorahnung).
Akt I11: Akt I11:
(@) Rossknecht, Andreas (neutral); (@ Mrs. Kearns, Mary (neutral); Moll

Mesner fragt nach Sterbenden (tragische | (tragisch); Moll, Terry (neutral, tragisch).
Vorahnung).

(b) Grol3knecht (neutral); Kind Seppl, (b) Moll, Hugh; langes Streitgesprach
Rossknecht (neutral); Kindsmagd (tragisch); Mary (neutral).

(komisch).

(c) Rossknecht allein (Stille, tragisch); (c) Mary und Hugh ab (Pause, Stille);
verriickte Julie, irres Lachen, Moll, Hugh (neutral, tragisch); vorige,
Hufgestampfe der Rdsser (tragisch). Mary  (neutral,  tragisch); Molls

Vergiftungsversuch (tragisch); endet in
Ligen (tragisch).

Diese Gegenilberstellung zeigt, dass beide Autoren ihre Stiicke strukturell &hnlich
anlegen, Billinger jedoch insgesamt mit der Handlungsfuhrung spielerischer als
Murray umgeht. Das Hin- und Herschwanken der Stimmungen und die Bewegungen,
die durch das stdandige Kommen und Gehen und die verschiedenen Figuren-
Konstellationen erzeugt werden, schaffen ein komplexeres Bild des Landlebens. Die
vielen verschiedenen Figuren — von duRerst rationalen bis zu irren Gestalten — sorgen
fir Abwechslung, wobei teilweise die Ubertriebene Darstellung klischeehaft wirkt
und das Stiick dadurch ins Triviale abzusinken droht.

Billinger arbeitet unkonventioneller als Murray, vor allem im zweiten Akt. Er
setzt wesentlich hdufiger Humor ein und lasst bis zum Schluss in die tragische
Grundstimmung vereinzelt komische Elemente einflieRen. Jedoch gelingt es ihm nur
beschrankt, Humor als subversives Mittel zu funktionalisieren. Ubertrieben direktes
Zeigen von Derbheiten ersetzt subtiles ironisches Andeuten, welches die Funktion
der Kritik Gbernehmen kann. Menschliche Schwéchen stellt Billinger plakativ,

extrem stereotypisiert und konzentriert dar, wodurch sein Stick dem trivialen
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Lachtheater verwandt erscheint. Das krasseste Beispiel ist die Gruppe der Mé&gde.
Ohne zu differenzieren, prasentiert Billinger sie als unkultivierte, ziigellose und vor
allem gefuhllose Witzfiguren, die keine Verdnderung durchmachen und in ihrer
Eindimensionalitat verharren. Lediglich die Hauptfiguren sind komplexer gezeichnet,
wodurch dann eben auch strukturell Abwechslung erzeugt wird, wie die tabellarische
Gegenuberstellung zeigt.

Das dominierende komische Element bei Billinger ist die Derbheit sowohl in
Sprache als auch in Handlung; dieses potenziell durchaus ironisch-kritische Mittel
wird allerdings so hadufig eingesetzt, dass es an Wirksamkeit verliert und beim
Zuseher nicht mehr Erstaunen oder Schockiertheit erzeugt. So wirkt beispielsweise
der fahrende deutsche Handler Gras im zweiten Akt, der sich gebildet gibt, sich aber
dann auf primitive Art an die Mdagde heranmacht, durchaus komisch. Dasselbe
wiederholt sich durch den gesamten zweiten Akt hindurch und verliert deshalb an
Scharfe. Ein anderes Beispiel ist der Umgangston zwischen dem Wirt, der Wirtin
und der Kellnerin. Es scheint, als ob hier kein zivilisierter Wortwechsel mdglich ist.
HHalt’s Maull* (R 196-226) wird vom Wirt zwolf Mal verwendet. Diese
Wiederholung ist Methode, wirkt allerdings platt und es bleibt unklar, was Billinger
bezweckt. Sollen derartige Auswuichse kritische Referenz auf das Uberholte triviale
Bauernstuick sein? Das kann man manchmal vermuten, wenn er zum Beispiel in dem
kruden, derben Chaos der Wirtshausszene Gras Uber den unwirschen Bauern
Deutelmoser sagen l&sst: ,,Ein frohlicher Mann, ein frohes Gemut! Hier ist noch
echte Herzlichkeit daheim, zuhause.” (R 204) In diesem Ausspruch ist das gesamte
Spektrum der verkitschten trivialen Heimatliteratur, n&mlich Gemiditlichkeit,
Herzlichkeit, Heimat und Zuhause vorhanden — ein absurder Witz im Kontext der
aulRerst anzuglichen und beinahe apokalyptischen Wirtshausszene. Dieser Witz bleibt
jedoch ein Einzelfall. Eine weitere Mdoglichkeit ist, dass Billinger durch die
konzentrierte Darstellung von Figuren, die sich ztigellos benehmen, im zweiten Akt
die Verkommenheit der Landbevidlkerung und auch der Stédter entlarven will.
Wieder fehlt es an subtiler Andeutung, die dem Stiick gesellschaftskritische
Aussagekraft verleihen wiirde.

Dramentechnisch interessant ist Billingers Verwendung von Liedeinlagen,
die auch als formale Verweise auf Vorganger im Volksstiickgenre gesehen werden
konnen. In den ersten zwei Akten singt vor allem Franz, der Rossknecht,

kommentarhaft, auch sehr kritisch, (iber das Landleben. Beide Akte enden mit einem
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Lied, besonders fulminant wirkt der Gesang am Ende des zweiten Aktes, der als bose
Vorahnung den dritten Akt einleitet. Ausdrucksstark und bihneneffektiv flicht
Billinger im zweiten Akt Liedeinlagen quasi als Streitgesprach zwischen Bauern und
Knechten und als sozialkritische Komponente das ,Arbeitslosenlied’ ein. Mit dieser
sozialen Panoramik unterscheidet sich Billinger deutlich von Murray. Murray
beschrankt sich in seinem Drama auf die Darstellung weniger Personen und einen
geradlinigen Handlungsverlauf. Billinger hingegen bringt durch das Auftreten der
vielen Personen und durch den Einsatz von Lied- und Tanzeinlagen
abwechslungsreiche Bewegung und gesellschaftliche Ausweitung in das Stick.
Beides kann zur Unterhaltung beitragen, aber beides kann auch unangenehm
bertihren. Die Wirkung der Liedeinlagen und der verschiedenen Personen héngt stark
von der Regie ab; zum Beispiel kann die Mutter des Rossknechts in ihrer
Ungehobeltheit als Klamaukfigur interpretiert werden; sie kann aber auch der
gesellschaftskritischen Aussage dienen, wenn ihr liebloser Umgang mit ihrem Sohn
und ihrer Tochter hervorgehoben wird (R 165f).

Murray war bekannt daflir, dass seine Dramen einer strengen Struktur
folgten. ,,The good Murray play was a solidly constructed and closely observed piece
of realism“, jedoch wie Michaelmas Eve strukturell ,,sometimes dull“.”* So schreitet
der Handlungsverlauf in Michaelmas Eve voran, ohne von auflockernden Szenen
oder Nebenfiguren unterbrochen zu werden. Es gibt kaum komplexere Szenen mit
mehr als zwei Figuren. Die unbeschwerte Heiterkeit der Eingangsszene verschwindet
bereits im Laufe des zweiten Aktes vollig. Im dritten Akt dominiert dann
ausschliel3lich ernste, tragische Stimmung, wie die Strukturanalyse offenlegt. Die
Figuren entwickeln sich in eine Richtung; &uRerst selten unterbricht eine unerwartete
Handlung das stete Fortschreiten des Geschehens. Hugh beispielsweise wird vom
ehrlichen Naturburschen, der Moll aufrichtig liebt, zum berechnenden Lugner, der
aus 6konomischen Uberlegungen Mary heiraten will; im Zuge dieser Veranderung
schwenkt er jedoch einmal wieder zuriick und gib sich seiner alten Liebe hin (ME
73-75). Ein anderes Beispiel ist Mary, die der Autor durchaus als aufrichtige,
gutherzige Figur beschreibt; eine Ausnahme bildet die Szene, in der sie alle mit ihrer
Rache an Terry und ihren harten Worten tberrascht: ,,Look, I’ve prayed for this hour
— for | hate you as | do the rat that kills the chickens or the weasel that drinks their

™ Robert Hogan: After the Irish Renaissance. A critical history of the Irish Drama since ‘The Plough
and the Stars’. London, Melbourne: Macmillan, 1968, S. 27.
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blood.“ (ME 57) Beinahe unglaubwiirdig mutet dieser Ausbruch Marys an, wenn
man bedenkt, dass sie ansonsten durchgehend als die Milde und Gerechte geschildert
wird. Derartig unerwartete Szenen kommen selten vor. Murray hélt sich an dasselbe
Schema, das er bereits in seinen friiheren Dramen wie Aftermath (1922) oder Autumn
Fire (1924) angewandt hatte: In der Exposition werden die Figuren als relativ
unbeschwert vorgestellt, in den ersten zwei Akten wird die Spannung gesteigert,
ohne dass der Autor irgendwelche Uberraschungen einbaut, im dritten Akt kommt es
zum schicksalhaften Hohepunkt, der darin besteht, dass die junge Generation um ihr
Gluck betrogen wird. AbschlieRend ziehen sich die Enttauschten resigniert zurtck.

Billinger und Murray erzeugen am Ende ihrer Dramen Rihrung. Murray
leitet das Ende mit einer spannungsgeladenen Szene ein, in der er Mary und Hugh
vereint in eine neue Zukunft blicken ldsst, in eine Zukunft, die auf einer Liige
aufgebaut ist. Fir Moll steht die Welt zwar offen; jedoch ist sie desillusioniert.
Aufgrund von Gesprachen im Stick kann angenommen werden, dass sie sich mit
dem Gedanken tragt, nach Amerika auszuwandern. Murray deutet an, dass die irische
Gesellschaft keinen Platz fur AuRenseiter wie Moll bietet, deren Familienhintergrund
von den anderen Protagonisten als minderwertig erachtet wird. Billinger geht
extremer vor. Seine Hauptfigur, der Rossknecht, wéhlt die solipsistische Losung des
Freitods, ein Hinweis darauf, dass in dieser landlichen Umgebung das Alte nicht
bestehen kann und Neuem Platz machen muss. Der sture Traditionalist 6ffnet mit
seinem Selbstmord das Tor fir die junge Generation in Richtung Fortschritt.

3.3. Themenkreise als Spiegel der Zeit

Die Autoren setzen sich in den Dramen mit &hnlichen Themen auseinander; sie
behandeln l&andliche Phdnomene der 1920er und 1930er Jahre. Bei Murray steht das
Thema Heirat aus rein 6konomischen Grinden im Vordergrund; der Ausblick in die
moderne Welt, in eine neue Lebensrealitit weit weg vom heimatlichen Herd in der
irischen Provinz ist immer am Rande présent. Die Auseinandersetzung um den
Einzug des Neuen oder das Verharren im Alten soll die Aktualitat des Stlickes unter
Beweis stellen.

Murray beschreibt, wie der junge, etwas naive Knecht Hugh von seiner
bauernschlauen, Ubermé&chtigen und ambitionierten Mutter — eine héufig

wiederkehrende Gestalt in Murrays Dramen — dahin getrieben wird, seine Liebe zu
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der ihm standesmaRig ebenburtigen Moll zu verleugnen und die reiche Bauerin zu
heiraten. Murray zeichnet hier ein unromantisches Bild von Familiengriindung, das
ganz im Gegensatz zur ,landlichen Unschuld” steht, die von gesellschaftspolitischer
Seite her propagiert wurde. Hugh und Mary gehen ehrgeizig und planmaRig vor.
Mary mochte eine Familie, wie es Kirche und Gesellschaft vorschreiben; Hugh
mdochte seine wirtschaftliche Situation verbessern. Die Beziehung ist auf Berechnung
aufgebaut. Hugh hat Moll nichts versprochen, insofern handelt er vollig legitim im
Rahmen der gesellschaftlichen Normen.

Der Autor Murray schafft es, niemanden zum Schuldigen zu machen. Die
Mutter will fur ihren Sohn das Beste, Hugh tut ihr und Mary einen Gefallen und
verbessert gleichzeitig seinen 6konomischen Status; Moll bleibt zwar auf der
Strecke, sie erscheint jedoch als stark, und man traut ihr zu, dass sie sich von dieser
Enttduschung erholen wird. Murray ldsst sie zwar Hugh einen mit Rattengift
versetzten Tee servieren, dieser Mordversuch wird jedoch von ihr selbst verhindert.
So macht sie sich letztendlich auch nicht schuldig; im Gegenteil, sie gibt ihre eigenen
Wiinsche selbstlos auf, um das neue Ehegliick nicht zu zerstoren. Terry, der in seiner
Jugend ebenso aus 6konomischen Griinden eine besser gestellte Frau heiratete,
bekommt seine ,Abreibung’ und sieht seinen Fehler ein; er wird auch mit einer
ziemlich unangenehmen neuen Ehefrau ,bestraft” — er bekommt, was er verdient.
Murray macht seinem Publikum klar, dass es naturlich nicht richtig ist, sich aus
Berechnung an seinen Partner zu binden. Da aber alle Figuren nach denselben
Prinzipien handeln, kann keine Schuldzuweisung erfolgen.

Die gesellschaftlichen Zwénge in Irland schlieRen eine Verbindung zwischen
Moll und Hugh aus, da Molls Vater, auch wenn er niemandem wirklich etwas zuleide
tut, ein Gesetzloser ist. Molls gesamte Familie sei laut Hughs Mutter ,,a half-wild
pack o’ divils every one 0’ them — men and women — poaching an’ moonlighting —
an’ drownding the country-side with poteen. Caring little for God or man.”“ (ME 16)
Moll kénne zwar nichts daftir, aber sie sei trotzdem keine Frau zum Heiraten. Murray
deutet damit Kritik an einer Gesellschaft an, die schnell Vorurteile bildet. Moll muss
fur ihre Familie mithaften, und sie wird, obwohl sie selbst ein nach gesellschaftlichen
Vorgaben ,redliches” Leben flhrt, von ihrer Umgebung nicht als vollwertig
akzeptiert. Murray zeichnet sie jedoch als besonders starke Frau, die an derartigen
Ungerechtigkeiten nicht zerbricht, womit er seine Gesellschaftskritik abschwécht. In
Michaelmas Eve macht der Autor zwar Kritik an vereinzelten Typen der irischen
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Landbevolkerung deutlich, allerdings richtet sich die Kritik gegen allgemeine
menschliche Schwéchen und nicht gegen das kollektive irische Selbstverstandnis.

Die Autoren lassen noch andere zeitrelevante Themen einflieRen. Murray
schneidet das Problem der Auswanderung ins verlockend moderne Amerika an.
Billinger beschéftigt sich mit Arbeitslosigkeit und Landflucht. Beide Autoren setzen
sich mit dem Thema des Verlassens der Heimat auseinander. Murray arbeitet es
ahnlich auf wie das Thema der 6konomischen Heirat; er macht in diesem Stk klar,
dass das Auswandern nach Amerika nicht unbedingt eine tragfahige Alternative und
vor allem keine Losung auf Dauer ist; dies stellt er beispielhaft durch die Figur des
Terry dar, wenn er ihn sagen lasst: ,,When you’re back in the old place, your life over
there seems like something that never happened. A man roots at home somehow and
nowhere else.” (ME 26) Terry betont, dass man seine Wurzeln in der Heimat nicht
verleugnen kann. Auch wenn Moll Hugh einen Ortswechsel nach Amerika
vorschlagt, um in der neuen Welt Geld zu verdienen und ein Leben zu zweit fernab
aller Vorurteile aufzubauen, quittiert Hugh diese ldee mit einer axiomatischen
Antwort: ,,It’s again [sic] the law 0’God an’ man.” (ME 49) Auswanderung sei also
gegen Gottes Gebot. Dass Hugh allerdings seine Liebe verleugnet und aus
okonomischen Griinden Mary heiratet, sieht er nicht als VerstoR gegen irgendein
Gesetz. Heimat gibt Sicherheit; Murray lasst ihn sagen, er sei ,,safe only when under
my own thatch* (ME 50) — und wie auch immer die Probleme gelagert sind, Heimat
darf man nicht aufgeben. Das ist die Botschaft. Damit macht Murray deutlich, dass
die Heimat von Gott gegeben ist und man sich den Herausforderungen dieser Heimat
stellen muss, um nicht gegen Gottes Gebot zu verstolen. Murray propagiert also die
Vorstellung, dass Irland ein mythischer, gottgegebener Ort ist; somit folgt er der
politischen ldeologisierung von Heimat im Irland der 1930er Jahre.

Bei Billinger spielt Amerika als Symbol von Fortschritt und Neuerung auch
eine Rolle. Idealisiert wird Amerika als das Land, das allen voraus ist und deshalb
von den Modernisierungsbefurwortern als beispielhaft gepriesen wird: ,,in Amerika
hat jeder Bauer seine Maschinen, sein Automobil! In Amerika finden Sie
stundenweit kein Rol} mehr! Bei uns in Europa, im geliebten Vaterlande selbst, wie
lange wird es dauern, ist es das selbe.” (R 218) Fur die Innviertler Bauern ist
Amerika jedoch zu weit entfernt. Was bei Murray als konkretes Auswanderungsziel
durchaus real ist, bleibt fir Billingers Bauern lediglich ein Abstraktum. In der
Funktion als Symbol des Neuen tritt hier die Stadt ein. Die von der Stadt her
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kommende Modernisierung, fur die die neuen landwirtschaftlichen Maschinen
symbolhaft stehen, wird zum Streitpunkt: Fir die einen bedeutet sie
Arbeitserleichterung, denn ,,Schoner wird es auf der Welt, wann die Maschine dem
Menschen die Arbeit abnimmt. [...] Die Maschine wird der moderne Heilige, der
wirkliche Wundertater.” (R 219) Die anderen nehmen sie als Gefahr wahr und der,
der sie beflirwortet, sei ein ,,Stadtaff“ (R 220). Dass Billinger Arbeitslose, die ihre
miserable Situation der Maschine ,verdanken’, kurz als gesichtslose Gruppe
auftreten und ein Arbeitslosen-Lied singen lasst, verleiht dem landlichen Volksstiick
blitzlichthaft eine zeitkritische Dimension.

Beide Autoren stellen also gesellschaftskritische Aussagen kurz vor, reif3en
Zeitrelevantes an, es werden jedoch keine Konsequenzen gezogen; es sind keine
Handlungsanweisungen abzuleiten. Auch wenn sie die Heimat kritisch beleuchten, so
gibt es dennoch keine Alternative: Heimat bedeutet Tradition, Althergebrachtes, von

Gott Gegebenes.

Aufgrund der politischen Entwicklung war in Irland und Osterreich eine dhnliche
Forcierung des Katholizismus im kulturellen Leben zu beobachten. Besonders
augenscheinlich ist in beiden Dramen die Verwendung von religiésen Sentenzen und
leeren Wort- beziehungsweise Phrasenhiilsen, wie beispielsweise in Murrays Stiick
,God forgive you* (ME 11) oder ,,Heaven forgive you* (ME 19), ,,The light 0 God
to ye!* (ME 14) und in Billingers Drama ,,Vergelt’s Gott* (R 167, 169) oder der
Redeabtausch als GruRformel: ,,Gelobt sei Jesus Christus!* — ,,In Ewigkeit Amen.*
(R 169f) Penetrant wiederholen Billinger und Murray derartige Floskeln als fixe
Bestandteile des landlichen Sprechrepertoires. Ebenso wird der Teufel standig in die
Rede eingebaut, oder der Rossknecht flucht vorzugsweise mit ,,Kreuzsakrament®.
Ahnlich wie im Playboy of the Western World und in Erde entlarven Michaelmas
Eve und Rosse die Inhaltslosigkeit der religiosen Rede. In Murray und Billingers
Dramen fehlt jedoch die Ironie, die durch diese Sprachverwendung durchscheint, und
somit auch die gesellschaftliche Schlagkraft.”> Wie eingeschworene Gruppen
prasentieren sich die Figuren auf sprachlicher Ebene; sie sind linguistisch
aufeinander eingespielt und grenzen sich so von Fremdem ab. Der Pehambauer in

Rosse versichert, dass es sich bei seinen Landsleuten um einen traditionellen

2 vgl. Kapitel 111. 1.3.
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Menschenschlag handelt, der dem ,alte[n] Bauernland®* entstammt; er erldutert
weiter: ,,jeder Bauernhof besitzt noch den heiligen Bann, wehrt Fremdes ab.“ (R 173)
Der Bauernhof steht metaphorisch fir gottgewollte heimische Tradition. Als
gottgewollt wird auch die Abgrenzung von dem Fremden in Michaelmas Eve
dargestellt, wenn sich Hughs Mutter gegen die Verbindung von Hugh und Moll, die
aus einer Traveller-Familie (nicht-sesshafte Einwohner Irlands) stammt, ausspricht:
,L00K, I’ll pray on my knees till cockcrow to-morrow that you may yet turn from
her! God is on my side — for the like 0’ her is only half Christian.”* (ME 36) Religion
dient den Menschen als Argumentationsbasis. Beide Autoren kehren in ihren Dramen
hervor, dass die gesellschaftlichen Normen — so wie die Heimat selbst, flr die der
Bauernhof steht — Gott gegeben und daher unwiderruflich sind. Man darf und man
kann sie nicht verleugnen.

Dies spiegelt eine unverséhnliche religiose Lebenshaltung wider, in der Harte
und Kélte dem Né&chsten gegentber regiert. Beide Autoren stellen nach auflen hin
besonders religiése Personen als kalte, brutale und berechnende Menschen dar. Hugh
Kearns Mutter ist das Paradebeispiel fiir eine unangenehme Mischung aus
Gottesfurcht und Menschenverachtung, die ihren Willen immer mit einer
Gottesbegriindung plausibel zu machen bemiht ist. Billinger geht noch direkter vor.
Er fuhrt schon zu Beginn die Schwester des Rossknechts ein, die Nonne geworden ist
und ,das Gelubde getan* hat, wie die Mutter es naiv formuliert: ,,Nimmt keine
Freuden mehr von dieser Welt an. Dafiir wachst sie in den Himmel.“ (R 166) Als die
Forsterin die Nonne um Gnade fur ihren Sohn bittet, der ohne priesterliche
Absolution gestorben ist, hilft ihr die Nonne nicht. Sie nickt nur, wenn die vor
Verzweiflung halbverriickte Forsterin hofft: ,,Es gibt keine ewige Verdammnis?“ (R
170f) Religitser Glaube tritt als Obsession bis hin zum Wahn in Erscheinung. So wie
die Pferde des Rossknechts teilweise mit antiken Gotternamen und teilweise
christlichen Namen benannt sind, so ist diese landliche Welt von Glauben in enger
Verbindung mit Aberglauben gezeichnet.

Es scheint, als ob die weniger gottesfiirchtigen Figuren in der Lebenspraxis
die christlicheren sind. Die einzig wirklich moralisch denkende und handelnde Figur
in Michaelmas Eve ist die der Religion am wenigsten nahe stehende Moll, tber die
die kirchentreue Mrs. Kearns sagt, dass sie dem Teufel &hnlich sei: ,,Look at the toss
of her fiery head, an’ the divil’s light in her eyes and anyone to cross her.” (ME 17)

Molls Oppositionsfigur Mary ist mit der Kirche und Religion eng verbunden, jedoch
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bereitet sie ihre Rache an Terry penibel vor und entpuppt sich zumindest kurzfristig
als besonders unchristlich und teuflisch, oder wie es Moll beschreibt: ,,She’s a
woman like all of us — not an angel.” (ME 23) Triebe und Natur werden als teuflisch
oder antichristlich in Opposition zu formell-religiéser Lebenshaltung gestellt, welche
vor allem den regelmaRigen Gang zur Kirche und zur Beichte erfordert. Bei Billinger
tritt diese Gegenuberstellung noch extremer in Erscheinung: Alles, was von der Stadt
herkommt, wird als teuflisch bewertet, alles Landliche als christlich. Thomas Mimra
von der Stadt wird von der traditionsverbundenen Landbevolkerung als
»1eufelsprediger® (R 190) bezeichnet, und die Machine steht fir teuflisches
Machwerk (R 190). Thomas Mimra selbst bestétigt, dass die Menschen auf dem
Land christlicher leben und sagt: ,,ich heirate ndmlich auch nur ein Madchen vom
Lande. Eine von gesunder Unschuld wie du.” (R 182) Er meint damit so eine wie
Rosa Krigl, und in Anbetracht ihrer Lebensweise lasst Billinger hier eindeutig Ironie
einfliellen, denn gerade sie setzt ihre Weiblichkeit gekonnt ein, um sich wohlhabende
Ménner anzulachen. Laut der Dramen fiihrt die Kontaminierung des christlichen
Glaubens durch Aberglauben dazu, dass die Lebensphilosophie, die die Religion
aufstellt, von der Bevdélkerung verzerrt in die Praxis umgesetzt wird. Religion selbst
wird also an und fir sich nicht kritisiert, nur die falsche Austbung und ihre
Erstarrung zu einem reinen Formengerdst, ihre ,Scheinheiligkeit’ und ihre Fahigkeit,
sich flr egoistische Ziele instrumentalisieren zu lassen.

Ahnlich vorsichtig halt es Murray mit der Darstellung von Sex. Er schreibt in
diesem Punkt wesentlich zahmer, indirekter als Billinger, obwohl man sexuelle
Triebe durch das gesamte Stiick hindurch spurt. Billinger lasst seine Figuren gegen
die katholischen Moralvorstellungen verstolRen, indem sie sexuell agieren; hinzu
kommt noch, dass Sex in Rosse etwas vollig Triebhaftes, beinahe Animalisches zu
sein scheint. Die betrunkenen Landleute lassen ihren Trieben wund ihrer
Zugellosigkeit freien Lauf, was man als Gegenreaktion auf die repressiven
gesellschaftlichen Normen interpretieren kann. Billinger illustriert, dass Sexuelles in
der landlichen Gesellschaft normalerweise unterdriickt, im betrunkenen Zustand aber
enthemmt als rein physische Befriedigung praktiziert wird. Mit dieser Darstellung
von Sex ubt der Autor Kritik an den gesellschaftlichen Zwéngen.

Das Landleben wird in beiden Dramen keinesfalls idealisiert. Hierarchien
zum Beispiel sind bei Billinger sehr stark sichtbar; sie stehen ganz im Gegensatz zu
DollfulR” Idealbild von der vermeintlich organisch gewachsenen Struktur auf dem
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Bauernhof. Billingers spérlicher Einsatz von Ironie kann als Ausdruck des Zweifels
an der von politischer Seite propagierten Ideologisierung des Bauerlichen verstanden
werden. So singt der GroBbauer Gimplinger in Unterhaltungs-Volksstiickmanier
»,Bauern, Bauern sind wir halt!/Acker, Acker, Wiesen, Rain und Wald/gehtren dem
Bauern, Bauern hat’s ihm Gott gestift’t/in der Bibel, Bibel in der Heiligen Schrift! —
Wann’s nimmermehr geht,/die Welt schon verweht,/der Bauer besteht/wie Gott im
Gebet! (R 199) Im Zusammenhang mit der Untergangsstimmung im zweiten Akt
wirkt diese Selbstbeweihrducherung lacherlich. Die Knittelreim-Vortragsweise, die
ubertriebene Geste fordert dazu auf, den ausgedriickten Anspruch zu hinterfragen.
Der Verfasser meldet Zweifel an der Ordnung und ihren Fundamenten an. Mit
derartigen wenigen ironischen Passagen stellt sich Billinger als Kritiker der von
politischer Seite propagierten ldealisierung des Bauerntums heraus. Bei Murray
findet man diesen Aspekt kaum.

Die Autoren nehmen insgesamt eine vorsichtige Beurteilung der landlichen
Gesellschaft vor; beide Stuicke bieten keine befriedigende Ldsung fiir die Figuren auf
der Buhne. Bei Billinger bringt sich der Rossknecht um. Somit begeht er laut
katholischer Religion eine Slinde, denn er verrat damit die gottgegebene Heimat.
Murray l&sst Moll am Ende auf das Kreuz Jesu schworen, dass sie ein Verhéltnis mit
Hugh hatte. Um das Ehegliick nicht zu zerstoren, widerruft sie die Wahrheit;
unbefriedigend flr das Publikum scheint das Ende, weil die Ehe zwischen Hugh und
Mary auf einer Liige aufgebaut ist und so das Happy End verweigert wird.

Es klingt nicht Gberzeugend, dass sich die sonst so ungestime Moll auf
einmal selbstlos verhdlt. Tatsdchlich hat Murray 1937 einen zweiten Schluss
geschrieben, bei dem er Moll die Zukunft Marys und Hughs zerstdren l&sst. Dieses
Ende wurde jedoch nie aufgefiihrt. Nach eigener Aussage wollte Murray mit einem
derartig starken Ende nicht provozieren und bemerkte: ,,But then such an ending may

possibly offend the Catholic sensibility"

— dies ist wieder ein Beweis fir Murrays
angepasste Haltung und fehlende Radikalitdt in der Gesellschaftskritik. Murray
spricht mit seinem Drama Missstédnde in der irischen landlichen Gesellschaft an. Er
scheut aber davor zuriick, die selbstzerstorerischen Krafte in einer verkrusteten
Gesellschaft in einer Schonungslosigkeit freizulegen, die sein Publikum als anstoi3ig

hatte empfinden kénnen.

78 Zitiert nach DeGiacomo: T. C. Murray Dramatist, S. 138.
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Die Autoren Murray und Billinger erachteten es als notwendig, in ihren
Stiicken Religion als Teil der Darstellung des provinziellen Lebens in Osterreich und
Irland mit einzubeziehen, jedoch scheuten sie sich davor, allzu ausdriicklich Stellung
zu beziehen, was man vor allem T. C. Murray angekreidet hat: ,,Murray is a realist —
he presents real people in real situations but he is a realist who presents without
thesis or comment.*™ Haufig wird in der Sekundérliteratur das Fehlen eines
ausdrucklichen Gesellschaftskommentars dafiir verantwortlich gemacht, dass

Murrays Dramen zeitlich nur sehr begrenzt erfolgreich waren.

3.4. Werkvergleich: Restimee

Bei Murray und bei Billinger sind die Figuren anfangs von Grund auf gut, sie werden
jedoch durch die Zeitumstande — im Brechtschen Sinne — schlecht. Insofern tiben die
Autoren Kritik an den Bedingungen, die im irischen beziehungsweise
oOsterreichischen Landleben vorherrschen. Diese ernste Botschaft wird bei Billinger
durch witzige, farceartige, teilweise Kklischeehafte Einlagen abgeschwacht; bei
Murray liegt das Problem der kritischen Auseinandersetzung mit der irischen Realitat
darin, dass er ebenso wie Billinger eigentlich niemandem Verantwortung zuschiebt.
Er présentiert auch ein Bild, das von SchwarzweilRmalerei geprégt ist und durch die
Eindeutigkeit teilweise stereotypenhaft wirkt.

Vor dem Hintergrund einer besonders autoritdren konservativen Staatspolitik,
in der die katholische Kirche direkten Einfluss auf die Gesellschaft nahm, entstand
eine Dramatik, die spater als Gegenbewegung zur Moderne bezeichnet worden ist.”
Die landlichen Volksstuckschreiber T. C. Murray und Richard Billinger waren Teil
dieser literarischen Entwicklung. Sie behandelten zeitbezogene Themen, die die
Landbevélkerung betrafen, um sie dem stédtischen Publikum vorzufiihren. In den
untersuchten Dramen stellen die Autoren die landliche Gesellschaft dar, ohne
ausdricklich zu urteilen oder zu verurteilen. Die Werke (iben Kritik; die Kritik wird
jedoch verhalten geduBert; sie zielt nicht auf konkrete Personen oder Einrichtungen,
womit die Autoren es vermieden, mit ihren Werken anzuecken. Die Kritik verharrt
im Allgemeinen und Angedeuteten und ist dadurch wenig demonstrativ oder effektiv.
Das machte ihre Dramen fir die respektiven Nationalbiihnen tauglich.

" Andrew E. Malone: The Irish Drama. London: Constable, 1929, S. 194.
® Vgl. zum Beispiel: Brown: Ireland; Ferriter: Ireland. 1900-2000; Miiller: Zasuren; Zettl: Literatur in
Osterreich.
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Das Festhalten an der traditionellen Form und die Verwendung des Bauern
als Hauptfigur sicherte den Autoren in diesem konservativen politischen Klima
ansehnlichen Erfolg. Formal verwenden beide Autoren Elemente des traditionellen
landlichen Volksstiicks. Wo Murray psychologischen Realismus auf die Bihne
bringt, verbindet Billinger mystische Elemente mit realistischen. Billinger erweist
sich in Rosse formal als wesentlich experimentierfreudiger als Murray in
Michaelmas Eve. Es scheint, als ob der Osterreicher moderne Elemente einzubringen
versuchte, um die Tradition zumindest ansatzweise zu verfremden. Im Gegensatz

dazu hielt Murray eisern an seinem gewohnten dramatischen Muster fest.

4. Richard Billinger — der Autor und sein Stiick Rosse: Rezeptionshistorisches
Hauptmerkmal Ambivalenz

Schon zu Beginn von Billingers Karriere zeichnete sich ein Trend ab, der seine
Zukunft als Dichter und Dramatiker bestimmen sollte: Die ambivalente Aufnahme
seiner Person und seines Werkes erweist sich bis zu seinem Tod als dominierend.
Auch posthum ist sowohl die Qualitat seines Werkes und die politische Integritat des
Autors kontroversiell diskutiert worden. Die Kiritik teilt sich in zwei Lager:
Billingers Befiirworter bewerten seine landlichen Dramen als ausdrucksstarke
tiefenpsychologische Darstellung des Osterreichischen Landlebens; seine Kritiker
beurteilen sein Werk als klischeehafte Prasentation des Ruralen, das sich allzuleicht
in den Dienst der Blut-und-Boden-Propaganda stellen lief3.

Billinger zog Kiritik und Spott wegen seiner Prominenz auf sich. Als er den
Preis fur Dichtkunst und Musik zu Ehren der Stadt Wien verliehen bekam, schrieb
Robert Musil am 20. Oktober 1924 Folgendes uber Billingers Dichtung Der Knecht:

Irgendeine grof3e Schonheit steckt in diesem Land, aber sie kommt nicht weiter
und kratzt sich am Schédel. Die Sonne blinkt in der Pflugschar, die Kuh brillt,
die Magd geht, ein Apfel fallt vom Baum. Nebeneinander stehen und sehen die
Dinge, die in ihrer Einfachheit die tiefsten sind, aber das ewige Wort, das sie
schon auf der Zunge tragen, schicken sie mit zusammengeprel3iten Lippen
wieder den Hals hinab. Der Bauer schlédgt wochentags ein Kreuz dariiber und
geht Sonntags in die Kirche. Nicht ganz so leicht hat es der Zerebralhans und
Zereprahlhans von Stadter. Denn in der Kirche steh’n die Madonna und der
heilige Florian mit blau-rotem Holzkleid, gesunden Béckchen auf den Wangen
und recht viel Gold an sich, bduerlich geschmalzen und téppisch zart,
Bauernbarock nennt’s der Gebildete, und die Geschichte wiederholt sich,
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Roheit und Seimigkeit, Dumpfheit und Helle pressen seltsam unschlissig das

Herz.”
Musils pointierte Darstellung zeigt auf satirische Weise, woraus Billingers
Bauerndramatik bestand und dass sich seine Darstellungsmuster wiederholen. Er
streicht das Klischeehafte an dieser Dramatik heraus und &uRert Kritik am
sogenannten Landbarock, das seiner Meinung nach eine Aneinanderreihung von
wiedererkennbaren Versatzstiicken sei und aus einer Gegeniberstellung von Bauer
und Stadtmensch bestehe. Der ,,Rummel der Journalisten um den en-vogue-Dichter
[Billinger] [...], den Modeliterat [sic] und Konjunkturritter” muss grof3 gewesen sein,
denn gerade dariiber mokiert sich Billingers ehemaliger Freund Carl Zuckmayer.”’
Ironisch parodiert der Zeit seines Lebens besonders scharfe Kritiker der landlichen
Literatur Karl Kraus die Aufregung um Billinger:

... staut sich ein Autopark mit Nummernschildern aus dem ganzen Kontinent
... zum Brechen voll ... So viel Prominente der Literatur und des Theaters sah
man noch in keinem ... sprach vorher, golemhaft den Buhnenraum fillend,
eigene Gedichte ... Wieder erwdachst ... das dramatische Geschehen aus
folkloristischem Minos. Der bauerliche Mythos enthillt seinen Tiefsinn ...
Urinstinkte der menschlichen Kreatur ... Innviertel. Und wenn frommer
Glaube in Blutrausch, Inbrunst in Brunst umschlagt, dann ist kein Zweifel
mehr, da wieder einmal die Ddmonen des Innviertels losgelassen sind und
Billinger ein neues Stuck hat (die Muhlviertler sagen, daf} sie auch dunkle
Triebe haben, aber kein Autopark staut sich).”
Ahnlich wie Musil nimmt Karl Kraus Billingers dramatische Mittel aufs Korn. Er
parodiert Billingers Stil, um dem Leser vor Augen zu fiihren, wie dessen dramatische
Vorgehensweise funktioniert und aus welchen (berkommenen Elementen sie
zusammengesetzt ist. Hier kritisiert Billingers Zeitgenosse allerdings nicht nur den
Autor selbst — Kraus waren sogenannte Heimatdichter grundsatzlich suspekt —
sondern vor allem die literarische Szene und den Zeitgeist, die so einen Dichter grof3
machten. Die Zeitstimmung begunstigte einen jungen Schriftsteller, der sich mit dem
Landleben beschéftigte, insbesondere auch weil ,Authentizitat’, mit der er angeblich
das Landleben auf die Buhne zu bringen vermochte, in seinen Werken sichtbar war.
Seine landliche Herkunft machte ihn zum Liebling des stadtischen Publikums. Fir

seinen Erfolg mitverantwortlich waren seine Forderer, die prominentesten wohl Max

"® Robert Musil: Gesammelte Werke in 9 Banden. Band 9. Hg. v. Adolf Frisé. Reinbeck: Rororo,
1981, S. 1668.

" Klaffenbdck: Zuckmayer, S. 347.

"8 Karl Kraus: Von wem ist die Rede. In: Die Fackel 876 (1932), S. 47.
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Mell, selbst erfolgreicher Autor von landlichen Volkssticken, und Hugo von
Hofmannsthal. Gemeinsam mit Max Reinhardt brachte letzterer Billingers
Perchtenspiel als Programmerganzung 1928 zu den Salzburger Festspielen, die laut
Hofmannsthal einen ,,Ort der Heilung*“ bieten sollten, wo ,,Tradition, nationale
Identitat und Gemeinschaftlichkeit zu stiften” waren” und wo man sich zum ,,guten
Heimatcharakter“ hinwandte.® Billingers Werk galt also als passend, um diesen
Osterreichischen Heimatcharakter auf der Biihne zu vertreten. Laut des Berichts in
Der Tag waren bei diesem Gastspiel die Reaktionen trotz des Beifalls des Publikums
gespalten:® die Auffihrung wurde grundsatzlich zwar gelobt, aber das Stiick als
fehlerhaft angesehen. Die Presse zeigte sich dem Dichter relativ gewogen und man
sah in seiner Dichtung grofle Hoffnung: ,,Mbge der groRe Erfolg den Dichter
ermutigen, den Veranstaltern zu zeigen, wie recht sie hatten, auch an die
dsterreichische Gegenwart zu glauben.“®> Der Rezensent wies darauf hin, dass es
Zeit war, den neuen Talenten in den Osterreichischen Theatern Platz zu machen, denn
landliche Dramen, wie sie Billinger verfasste, seien durchaus wertvoll, um Osterreich
auf der Buhne zu repréasentieren. Auf alle Félle war Billinger fortan ein gesuchter
Buhnenschriftsteller, dessen Stiicke wahrend der 1930er Jahre zu den
meistaufgefithrten zdhlten.®® Offenbar sprach er ein Publikum an, dessen
Literaturpraferenzen durch die standestaatliche Propaganda konditioniert waren: ,,Als
Gegenbild zur birgerlich-liberalen  Hochliteratur hatte die historisierend-
mythisierende Sicht von Mensch und Welt den Zeitgeschmack der dreiRiger Jahre
mitbestimmt und nicht zuletzt mit politischen Uberzeugungen und Programmen

korrespondiert.“®*

Allerdings waren die Reaktionen auf Billingers Werk in weiterer
Folge gespalten. Als ihm 1930 der Kleist-Preis verliehen werden sollte, wurde seine

Nominierung zuriickgezogen und ihm der modermer anmutende Odon von Horvath

" pia Janke: Hugo von Hofmannsthals Konzept der Salzburger Festspiele. In: Marianne Sammer,
Lutz Réhrich, Walter Salmen und Herbert Zeman (Hg.): Leitmotive. Kulturgeschichtliche Studien zur
Traditionsbildung. Festschrift flr Dietz-Riidiger Moser zum 60. Geburtstag. Kallmitz: Lassleben,
1999, S. 489- 500, hier S. 489.

8 eb: Salzburger Festspiele 1928. Das Perchtenspiel. In: Miinchner Zeitung, 1. August 1928, o. S.

8 \/gl. Dr. Otto Kunz: Der Auftakt zu den Salzburger Festspielen. Das Perchtenspiel. In: Der Tag, 27.
Juli 1928, S. 5.

82 paul Stefan: Eine Urauffiihrung in Salzburg. Richard Billingers ,,Perchtenspiel®. In: Die Biihne, 9.
August 1928, o. S.

8 vgl. Klaffenbdck: Zuckmayer, S. 347f.

8 Friedbert Aspetsberger: Billinger und Co. oder das ,,Bauernland Oberdonau®. In: Kristian Sotriffer
(Hg.): Das groRe Osterreich. Geistiges und soziales Leben von 1880 bis zur Gegenwart. Hundert
Kapitel mit einem Essay von Ernst Krenek: Von der Aufgabe, ein Osterreicher zu sein. Wien: Tusch,
1982, S. 321-323, hier S. 321.
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vorgezogen. Erst im darauf folgenden Jahr erhielt er den Preis gemeinsam mit Else
Lasker-Schiiler.

Nachdem Billingers Rauhnacht 1931 erfolgreich in den Minchner
Kammerspielen inszeniert worden war, folgte im selben Jahr die Urauffihrung von
Rosse im Miinchner Residenztheater. Die erste Fassung des Dramas Rosse nannte der
Autor ,,Skizze“, und nach dieser Vorlage komponierte Winfrid Zillig die Oper Rosse,
die im Kleinen Haus des Stadtischen Theaters Dusseldorf am 11. Februar 1933
aufgefihrt wurde. Wieder hatte der Dichter Erfolg; schlielich fand am 15.
September 1933 die 0sterreichische Erstauffiihrung des Stiickes am Wiener
Burgtheater statt. Allerdings beschrankte sich die Zahl der Rosse-Auffliihrungen auf
lediglich vier und die sparlichen Pressereaktionen waren gemischt.

Nach einer kurzen Einfuhrung Uber das Verschwinden des echten
Bauerntums durch Materialismus und Kommerzialisierung gab ein Theaterkritiker
seinem Bedauern dariiber Ausdruck, dass es sogar in Osterreich kaum noch ,.echte
Bauem“ gebe. In weiterer Folge spricht die Rezension dem Stiick die Aktualitat ab.®
Denselben Kiritikpunkt merkte auch Hans Liebstoeckl in der Wiener Sonn- und
Montagzeitung an: ,,Schon ihren Urvorfahren kam die Maschine in die Quere und
schon diese haben sich langst mir ihr befreundet. [...] Maschine und Pferd in der
Landwirtschaft haben langst Frieden geschlossen®. Er fand ohnehin das Stlck
unzuldnglich und an ,,Dilettantismus grenzend“. Das Publikum sei mit ihm einer
Meinung gewesen und habe den Zuseherraum friihzeitig verlassen:

Der Autor, von Freunden und Anhéngern dieser zwischen Asphalt und
Dingerhaufen aufschwelenden Literatur zwei Akte lang Gber Wasser gehalten
[...], verbeugte sich nach dem dritten Akt in ein leeres Haus. [...] Die ,Urkraft’
eines chaotischen Gehirns, mit kalter Leidenschaft betrieben, blieb, wie nicht
anders zu erwarten war, ohne Wirkung.®
Hier wird Billinger vorgeworfen, eine veraltete Thematik zu prasentieren und noch
dazu auf minderwertige Weise. Liebstockel kritisierte insbesondere, dass Billinger
ohne Leidenschaft Landliches prasentiere und dass es so eben nicht ,authentisch’
wirke. Diese Beurteilung steht im Gegensatz zu jenen, die im Werk das ,echte’

Leben wiederzuerkennen glaubten.

% Dr. E. K.: Richard Billingers “Rosse”. Erstauffiihrung im Burgtheater. In: 12 Uhr-Blatt, 16.
September 1933, S. 4.

8 Hans Liebstoeckl: Billingers Rosse. In: Wiener Sonn- und Montagzeitung, 18. September 1933, S.
8.
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Kritiker, die Billinger gewogen waren, bewerteten das Werk als gelungen,
denn ,,Billinger lebt sein Werk im tiefsten und menschlichen Sinn [...]. Die Bauern
Billingers sind wirklich [...]. Die Gestalten strotzen von Dasein und geben den
Burgschauspielern den Personenraum, darin sie sich lebensnah, realistisch entfalten
konnen.“®” Trotz Billingers Hang zur Ubertreibung, wie er in der Werkanalyse
evident geworden ist, wird seine angeblich realistische Darstellung als wertvoll
anerkannt: ,,die Gestalt [des Rossknechts] ist von einem echten Dichter erfunden,
gefunden, empfunden.“® Diese positive Wertung beruht also vor allem auf
Einfuhlung und Wiedererkennen. Billinger gelang es zumindest teilweise, bei der
Wiener Kritik die emotionale Ebene anzusprechen.

In Das kleine Blatt glaubte ein Kritiker Ungereimtheiten im Stick zu
erkennen, was jedoch dem Gesamteindruck keinen Abbruch tue: ,,Die méchtige
Wirkung der beiden ersten Akte konnte auch durch den schwachen und ziemlich
leeren dritten Akt nicht beeintrachtigt werden. Es war ein Erfolg.“®® In diesem
Artikel werden also das Stuck und die Auffuhrung als Erfolg bezeichnet, was im
Gegensatz zu Liebstoeckels Kritik steht. Gelungene Figurenzeichnung und Sprache,
jedoch schwache dramatische Struktur konstatierte ein weiterer Kiritiker: ,,Das
ungefiige Stick gibt mit seiner Hauptgestalt und der Fille der anderen Figuren, in
seiner echten Sprache, die sich zuweilen mit dunkelrauschendem Fliigelschlag
emporhebt und droben zum Volkslied sammelt, eine bedeutende Gelegenheit der
Darstellung.“®® Derselbe Kritiker bedauerte allerdings trotz der vielen erwéhnten
positiven Aspekte: ,,.Die dramatische Fabel ist ungeschickt aufgerollt, der Konflikt
schlecht aufgezaumt und durch [...] Nebenmotive mehr verwirrt, als begriindet.“*
Ein Tenor, der sich durch diese Rosse-Rezensionen zieht ist jener, dass man Billinger
sehr wohl dichterische Kraft fur das Bauerliche auf der Buhne zubilligte, ihn mithin
als echten Bauerndichter gelten lieR, dass dies alleine jedoch nicht genug sei, um
unumstrittene Erfolge in Wien zu feiern.

Mit dem historischen Drama Die Hexe von Passau landete der Dramatiker

1935 in Deutschland noch einmal einen groRen Erfolg, zumindest in