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1. Einleitung
,[...] wie ein Fettfleck auf dem Hemd.“*

Ausgangspunkt dieser Arbeit war ein Tondokument von Wilhelm Pevny aus dem
Forschungsprojekt , Experimentelles Theater in Osterreich 1945 — 1983“. Dieses Projekt
sollte das experimentelle Theatergeschehen in Osterreich, abseits von den international
bekannten Kinstlern der Wiener Gruppe und des Wiener Aktionismus, ndher betrachten
und unbekannte Kunstler ausfindig machen.

Wilhelm Pevny war einer von ihnen, ein Theaterautor, der sich in der kleinen Wiener
Avantgardeszene Ende der 1960er Jahre einen Namen machte. Das Cafétheater, eine
Theatergruppe, die sich aus unerfahrenen, aber ambitionierten Theaterwissenschafts-
studenten zusammensetzte, brachte seine Stiicke zur Auffuhrung.

Durch eine Wette gelangte sein Stiick Sprintorgasmik im Dezember 1969 am New Y orker
Theater La MaMa zur Urauffihrung und landete dort einen grof3en Erfolg. Nur ein Jahr
spater wurde das Stick vom Wiener Volkstheater neu aufgenommen und endete laut
Boulevardpresse in einem ,, Skandal“®. Der Skandal wird Jahrzehnte spéter allerdings dem
ersten Stlck des Abends, Peter Turrinis Rozznjogd, zugeschrieben — es war eine

Doppelauffihrung.

Vorliegende Arbeit soll sich nun den beiden Inszenierungen des Stiicks Sprintorgasmik
widmen, und deren Differenzen sowie Gemeinsamkeiten ausfindig machen, um die

kontrére Rezeption in den USA und in Osterreich nachvollziehen zu kénnen.

L Wilhelm Pevny uber die Auffiihrung von Sprintorgasmik am Volkstheater.

Dokumentationsgesprach mit Wilhelm Pevny, gefiihrt von Prof. Dr. UIf Birbaumer, Mag. Dr. Michael
Huttler und Mag. Dr. Gabriele C. Pfeiffer am 10.09.2003 im Rahmen des vom FWF geforderten
Forschungsprojekts ,, Experimentelles Theater in Osterreich 1945-1983" am Institut fir Theater-, Film- und
M edienwissenschaft der Universitét Wien.

2 Unter der Leitung von Prof. Dr. UIf Birbaumer, mit Mag. Dr. Michael Hiittler und Mag. Dr. Gabriele C.
Pfeiffer am Institut fir Theater-, Film- und Medienwissenschaft der Universitét Wien, im Rahmen des FWF
(Projekt Nr. P15275).

% Stimme der Frau. Autor ub. Konfrontationen der , Moderne*. Wienbibliothek, Handschriftensammlung,
Volkstheaterarchiv 1952-1999, ZBH 1344-2234.



Angesichts der Umwalzungen der weltpolitischen Lage in den 1960er Jahren kann keine
der Inszenierungen ohne den politischen und kulturellen Kontext der Zeit betrachtet
werden. Eine internationale Revolution gegen die herrschenden Zusténde in Politik, Leben
und Kunst prégten das Verstandnis der Zeit und des Theaters.

Fur die Entwicklung das Experimentelle Theater in den USA und die Gsterreichische
Avantgarde der 60er Jahre waren das Aufgreifen von Antonin Artauds Theorien, dem
» Theater der Grausamkeit”, das Schaffen des Living Theatre sowie ,,Das Training fir
Schauspieler” von Grotowski wichtige Faktoren. Dennoch ist das kulturelle Geschehen in
Osterreich vor allem ein Produkt der Nachkriegsiahre, das durch eine konservativ-
restaurative Kulturpolitik gepragt wurde. Die radikalen Kinstler des Wiener Aktionismus
und die Vertreter der Wiener Gruppe sind in diesem Kontext zu betrachten und sollen auch

Eingang in die vorliegende Arbeit finden.

Der Aufbau der Arbeit gliedert sich in die Beschreibung der politischen, sozialen und
kulturellen Verhaltnisse in Osterreich sowie des experimentellen Theaters in Wien. Weiters
wird fur die New Yorker Urauffihrung des Stlicks Sprintorgasmik die politische, soziale
und kulturelle Lage der USA und im Besonderen die Entstehung und Arbeitsweise des La
MaMa Theaters betrachtet. Eine eingehende Auseinandersetzung mit dem Stiick
Sorintorgasmik, sowie den Aufflhrungsbedingungen, den Inszenierungen und den
Reaktionen in New Y ork und Wien bilden den letzten Teil dieser Arbeit.

Qualitative Interviews wurden als methodischer Ansatz gewahlt, um die Geschehnisse um
Sorintorgasmik zu rekonstruieren. Bei der Auswahl der Interviewpartner wurde auf
differenzierte Funktionen und Betrachtungsperspektiven geachtet — Autor, Regisseur,
Schauspielerin, Kostimbildnerin, Direktorin und Zuschauer. Aufgrund der Tatsache, dass
der Ruckblick 40 Jahre spéter erfolgt, sind Erinnerungslticken unausweichlich, die durch
Quellenmaterial, wie Fotos, Theaterzettel, Manuskript, Regiebuch, zeitgentssische

Zeitungsartikel und einer Forschungsreise nach New Y ork erganzt wurden.

Die Quellenlage zu den thematischen Bereichen ist unterschiedlich. Die deutschsprachige
Literatur zur Politik in Osterreich und den USA in den 1960er Jahren ist sehr umfangreich,
ebenso wie die englischsprachige Literatur zu Off-off Broadway. Sehr rar sind hingegen



Publikationen zu La MaMa, sowie zur Geschichte des Cafétheaters, die bisher
ausschlieRlich in einer Diplomarbeit* von Paula Floss dargestellt wird. Gegenstandliche

Arbeit ist der erste Versuch Sprintorgasmik aufzuarbeiten.

“ Floss, Paula. 25 Jahre Ensemble Theater: Eine Dokumentation. Wien: Dipl. 2005,



2. Wien

2.1. Zur politischen Situation in Osterreich

2.1.1. Zweite Republik

Wahrend der letzten Kriegstage bildete Karl Renner eine neue Regierung, die anfangs nur
von der sowjetischen Besatzungsmacht anerkannt wurde, aber bald ihren Einfluf auf ganz
Osterreich ausdehnen konnte. Im November 1945 gab es erste Wahlen mit den Parteien
SPO, OVP und KPO, wobei die beiden GroRparteien klar die Mehrheit erzielen konnten.
Das Land befand sich dennoch im Ausnahmezustand, vier Nationen hielten es besetzt,
unzdhlige Gebdude waren zerstort, Manner in Kriegsgefangenschaft, Fluchtlinge
durchzogen das Land und viele Birger waren noch mit dem erst vor kurzem besiegten
Regime verstrickt.

Die Entnazifizierung begann energisch, doch mit dem Amnestiegesetz von 1948 wurden
minderbelastete Personen wieder voll in den Alltag reintegriert und erhielten auch das
Wahlrecht zuriick. Da sich die OVP die Stimmen der amnestierten NSDAP Mitglieder und
somit einen Wahlsieg erhoffte, befiirwortete vor allem die SPO die Griindung einer vierten
Partei, des VdU (Verband der Unabhangigen), der spateren FPO. 1949 bildeten die SPO
und OVP eine Koalition, die auf der Sozial partnerschaft beruhte. Bis 1966 hielt sich dieses
System aufrecht, das wesentlich zur inneren Stabilitét beitrug, jedoch auch den Proporz bei
der Postenvergabe und wenig Konfliktbereitschaft mit sich brachte.®

Wahrend Nachbarstaaten, wie Ungarn und die Tschechoslowakei, unter sowjetischem
Einfluss standen, erklarte sich Osterreich 1955 mit dem Staatsvertrag fiir neutral. Die USA
stellten sicher, dass Osterreich sich westlich-kapitalistisch orientierte und unterstiitzten den
Wiederaufbau der Wirtschaft mit Hilfe des Marshall Plans.®

®>Vgl. Vocelka, Karl. Osterreichische Geschichte. Miinchen: C. H. Beck, 2007. S. 113-115.
®Vgl. ebenda S. 115.



2.1.2. Anfang der 1960er Jahre—Esgart.

Am 15. November 1961 wurde Helmut Qualtingers Herr Karl ausgestrahlt und rief grof3es
Entsetzen bei den Fernsehzusehern hervor. Denn nicht jedermann fand die, in Wiener
Tradition, bos-ironische Darstellung enes Nachkriegsosterreichers mit ,der
Lebensgeschichte des ewigen Sich-Richtens, [...] der die Fahrnisse der wankelmitigen
Politik vom Sozialismus Uber die Heimwehr, dem Nationalsoziaismus und die vier
Besatzungsméchte erfolgreich zu Uberleben wusste, indem er seine ungebrochene Nicht-
Identitét flexibel den jeweiligen Machthabern und den gegebenen Zeitumstanden

anzupassen vermochte*’

, unterhaltsam. Unzéhlige Beschwerden fanden ihren Weg zur
Programmdirektion, und Hans Weigel resimierte nachtrdglich, man hétte einem
bestimmten Typen auf die Zehen steigen wollen, und eine ganze Nation hétte ,Au!l”
geschrieen.® Doch so weit war Qualtinger nicht von der Realitét entfernt, obgleich empérte
L eserbriefverfasser anderer Meinung waren. Die Mittaterschaft Osterreichs durch den
Anschluss an Deutschland wurde aus dem Staatsvertrag gestrichen und dadurch der
Opfermythos fur die Nation gesichert. Eine Aufarbeitung des Nationalsozialismus hatte
nicht stattgefunden, eine Reeducation, gab es nicht, und im Land herrschte immer noch ein
latenter Antisemitismus, dem die Regierung mit Scheuklappen begegnete.

An den Universitdten wurden Professoren, die Mitglieder der NSDAP waren, zwar nach
Kriegsende ihres Amtes enthoben®, aber oft wenig spéater wieder eingesetzt. Taras
Borodajkewicz, Professor der Sozial- und Wirtschaftsgeschichte an der Universitdt Wien,
aulRerte sich, wie viele seiner Kollegen, in seinen Vorlesungen antisemitisch und blieb
selbst nach etlichen Presseprozessen, die von der linken Studentenschaft angeregt wurden,
in Amt und Wirden. 1965 gab er vor laufender Kamera eine Pressekonferenz, bei der seine
antisemitischen AuRerungen mit grélendem Applaus begrit wurden. Der amtierende
Unterrichtsminister Piffl sah trotz der Beweislage keinen Handlungsbedarf. Diese Tatsache
trieb die Studenten und die Uberparteiliche Osterreichische Widerstandsbewegung sechs
Tage spater, am 29.03.1965, auf die Stralle. Die Gegenseite mit 200 Teillnehmern

kommentierte die Demonstration mit antisemitischen Ausrufen. Zwei Tage darauf folgte

"Veigl, Hans. Die 50er und 60er Jahre: geplantes Gliick zwischen Motorroller und Minirock. Wien:
Ueberreuter, 1996. S. 139.

8Vgl. ebenda S. 140.

°Vgl. ebenda S. 142.
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eine weitere Demonstration, bei der Ernst Kirchweger von einem Neonazi todlich verletzt
wurde. An dessen Begrabnis beteiligten sich zwar Parteifunktionére beider Seiten, es
dauerte aber noch ein ganzes Jahr bis Borodajkewicz in Frithpension geschickt wurde.*
Doch bel weitem war er nicht der einzige Fall. Am Institut fir Theaterwissenschaft, an dem
Pevny, Fritsch und die Mitglieder des Cafétheaters studierten, war Heinz Kindermann, ein
ehemaliges Mitglied der NSDAP, Institutsvorstand. Nach seiner Amtsenthebung 1945 trat
er seinen Lehrstuhl 1955 wieder an, ohne sich mit seiner Vergangenheit auseinander gesetzt
zu haben. Erst 1966 wurde er von seiner Nachfolgerin Margret Dietrich abgelost.™ , Unter
den Taaren, der Mief von tausend Jahren® sollte ein beliebter Demonstrationsruf der
Studenten der 68er Generation werden — berechtigt, denn an den Hochschulen stammten
manche Studienordnungen noch vom k.u.k. Kriegsministerium, und der Einfluss der
schlagenden Burschenschaften und des RFS (Ring Freiheitlicher Studenten) auf den
Universitatsalltag war bislang ungebrochen. Die OVP hatte an den Universititen die Faden

in der Hand, und die wenigen Lehrkrafte der SPO hielten sich mit ihrer Meinung zuriick.*

2.1.3. Privates Leben

Im privaten Leben der Jugendlichen brodelte es ebenso. ,, Vater und Mutter besal3en oft ale
negativen Eigenschaften der Wirtschaftswunderkinder in verstarktem Ausmal3: Apathie,
Desinteresse, Eigennutzdenken, Spiefertum, durch Ubergewicht zur Schau gestellte
Konsumfreude. Den oft besser ausgebildeten und intellektuell Uberlegenen Jugendlichen
traten solche Eltern mit einer Fllle verninftig nicht begrindbarer Verbote entgegen.
Welche Kleidung ihr Sprdssling anzuziehen hatte, wie lange sein Haar sein durfte, welche
Platten er wann mit welcher Lautstarke horen konnte [...]“ %2,

Anfang der 60er Jahre hatte in Osterreich jeder dritte Haushalt einen Plattenspieler, aber
nur jeder sechste ein Bad.'* Die Beatles starteten ihre Karriere und losten weltweit eine

Massenhysterie unter den Jugendlichen aus.

9v/gl. Keller, Fritz. Wien, Mai 68: Eine heiRe Viertelstunde. Wien: Mandelbaum Verlag, 2008. S. 61 f.

1v/gl. Saurer, Edith. Institutsgriindungen 1938-1945. S. 317. In: HeiRR, Gernot (Hg.). Willfahrige
Wissenschaft: Die Universitét Wien 1938-1945. Wien: Verlag fur Gesellschaftskritik, 1989. S. 303- 321.

2ygl. Keller. Wien, Mai 68. S. 59 .

3 Keller. Ebenda. S. 26.

4vgl. Veigl. Die 50er und 60er Jahre. S. 124.
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Das Schmutz- und Schundgesetz verbot die Verbreitung von unziichtigen Materialen, wozu
zum Beispiel Gauguins Gemalde barbusiger Frauen zéhlte. Homosexualitét war mit bis zu
funf Jahren Gefangnis strafbar. Auch Abtreibung war gesetzlich verboten und ebenfalls mit
einer funfjdhrigen Haftstrafe zu belegen. Einige der ca. 400.000 illegalen Abtreibungen im
Jahr endeten immer noch todlich. Studentinnen wurde nach einer negativen Prifung die
Kochschule ans Herz gelegt, die Frauenforschung wurde von Mannern betrieben und in der
Ehe hatten Frauen keine Rechte. Laut Gesetz war der Mann das Oberhaupt der Familie,
dem die Frau mit der Eheschlief3ung in sein Haus zu folgen und ihm bei der Erhaltung des
Haushalts beizustehen hatte.'® Erst mit der grofRen Rechtsreform unter Justizminister Broda
zur Zeit der SPO-Alleinregierung wurden das Familienrecht, die Rechte der Frauen und das
Sexual strafrecht modernisiert.*®

Wie bereits erwéhnt, regierte bis 1966 die grof3e Koalition, der nach inneren Konflikten
eine OVP-Alleinregierung unter Josef Klaus folgte. Die SPO unter Bruno Kreisky plantein
ihrer Zeit der Opposition grof3e Reformen und konnte 1970 bel den Wahlen die absolute

Mehrheit erreichen.

2.1.4. Kulturpolitik: Zur kulturpolitischen Situation in Wien 1966 — 1970

»ESist die Aufgabe der staatlichen Kulturpolitik, ein geistiges Klima herzustellen, das der
Kulturentfaltung zugute kommt. Zur Entfaltung des kulturellen Lebens gehéren Toleranz,
Wille zur Sachlichkeit und die der Einigung im sachlichen [sic!] dienende
Gesprachshaltung.“*’ So lautet im Jahr 1968 die Definition von OV P-Unterrichtsminister
Drimmel. Doch trotz dieser Worte der offenen Geisteshaltung gegeniiber der Kunst sah die
Situation junger Kinstler anders aus. Zwar definierte die OVP die Aufgaben des
Kulturstaats Osterreich mit der , Forderung des Kulturschaffens durch Bereitstellung der
nétigen materiellen Mittel und durch Unterstiitzung des kulturell Tatigen“*8, die finanzielle

>vgl. Keller, Fritz. Wien, Mai 68. S. 10-13. Keller bezieht sich hier auf das Strafgesetzbuch.

®vgl. Vocelka. Osterreichische Geschichte. S. 119.

17 Zitiert nach Wimmer, Michael. Zur Kulturpolitik in Osterreich zwischen 1966 und 1985: Eine kritische
Materialsichtung. Wien: Dipl.1985. S. 65: Dr. Heinrich Drimmel, Kulturpolitik der OV P, Beitrage zur
politischen Bildung, OV P-Bundesparteileitung (Hg.), Wien 1968, S. 3.

18 Zitiert nach Wimmer, Michael. Zur Kulturpolitik in Osterreich zwischen 1966 und 1985. S. 65: Kultur-
politik der OV P, Beitrage zur politischen Bildung, OV P-Bundesparteileitung (Hg.), Wien 1968, S. 4.
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Unterstitzung blieb aber nach wie vor meist den etablierten Kulturstétten vorbehalten und
somit den jungen Kunstlern verwehrt. Eine weitere Aufgabe der Kulturpolitik war der
»Schutz der religiosen, sittlichen, geistigen und sachlichen Kulturwerte des Volkes gegen
Zerstorung von aufen und Zersetzung von innen“*®. Hierzu zahlt der 10-jahrige Brecht-
Boykott. Die neue Avantgarde, Happeningkunstler und Aktionisten wurden von der Polizei
an ihrer Kunst gehindert. Einige von ihnen, unter anderem Gunther Brus und Oswald
Wiener, verlieRen daher Osterreich, um im Ausland ungehindert arbeiten zu kénnen. Mitte
der 70er Jahre wurde der Kiinstler Flatz aus Osterreich vertrieben und in Deutschland mit
einem Lehrstuhl an der Kunstuniversitdt empfangen. Rolf Schwendter schreibt zu der
Situation dieser Zeit: , Ein [8hmender gesellschaftlicher Konsens legte sich bleiern tber das
gesellschaftliche Leben und konnte Subkulturen [...] von vornherein nur as
psychopathische wahrnehmen. [...] In Opposition standen die KPO, die Halbstarken und
einige Kinstler.“® Gotz Fritsch, Leiter des Wiener Cafétheaters, driickt diese
Grundstimmung &hnlich aus. Sein Theater wurde als Gefahr fur die kulturellen Werte
wahrgenommen, da sich die Theaterschaffenden mit ihrer Theaterpraxis gegen jene stellten.
In den Medien wurden sie dafir mit vernichtender Kritik geschlagen.” Fiir junge Kiinstler
gab es kaum Mdoglichkeiten, ihre Werke der Offentlichkeit zuganglich zu machen. Neben
den grof3en Buhnen, wie dem Burgtheater, dem Volkstheater und der Josefstadt, gab es nur
wenige Schauplatze kinstlerischen Schaffens. Kellertheater, diverse Privatrdume und die
Stralde. Im Zuge von Studentenunruhen wurde so manche politische Protestaktion zum
aktionistischen Happening — so zum Beispiel das , Teach-In* im Juni 1968 im Hérsaal |,
dasin der Aktion Kunst und Revolution endete.

1970 fanden die Nationaratswahlen statt, und der Sieg der SPO gab vielen
Kulturschaffenden Anlass zur Hoffnung. Die SPO bildete eine Minderheitsregierung, und
Bruno Kreisky verkindete: ,Der moderne Staat bedarf dringendst einer politisch wachen
und mobilen Jugend, [...] der gegeniiber man sich nicht nur vor einer Wahl al's modern und

fortschrittlich gebarden darf, sondern der man auch nachher verpflichtet bleiben muf3.

19 Ebenda.

% schwendter, Rolf. Subkulturelles Wien: die informelle Gruppe (1959-1971) Literatur, Kultur, Politik.
Wien: Promedia, 2003. S. 70.

2L v/gl. Interview mit Gotz Fritsch, gefiihrt von Elisabeth Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien,
20.07.2007.
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[... und] die sich mit ganzer Respektlosigkeit gegen das Bestehende, gegen das Etablierte
wendet [...].“%

In der Regierungserklarung vom 27.04.1970, der dieses Zitat entnommen ist, legte die SPO
auch ihre Reformabsichten zur Kulturpolitik dar. 1975 folgte schliefdlich en
kulturpolitischer Mal3nahmenkatalog. Schon in der Regierungserkldrung von 1970 wurde
festgehalten, dass eine Kulturreform nur erfolgen kénne, wenn die finanzielle Sicherung
durch eine vernuinftige Wirtschaftspolitik gegeben sei. Da es wirtschaftspolitisch kaum zu

Verénderungen kam, geschah auch kulturpolitisch nichts Nennenswertes. 2

2.2. Experimentelle Kunst in Wien nach 1945

Trotz der konservativen Kulturpolitik gab es auch in Wien Kunstler, die sich der
experimentellen Kunst widmeten. In chronologischer Abfolge soll das experimentelle
Geschehen in Wien aufgezeigt werden, um eventuelle Vorlaufer von Sprintorgasmik,
Gemeinsamkeiten und Abgrenzungen zu finden. Auch wenn der Fokus bei der Betrachtung
auf den theatralen Elementen liegen soll, so ist eine Trennung von Malerei, Literatur und
Theater in den Anfangen kaum mdglich, da sie sich gegenseitig beeinflussten und viele
Kunstler spartentbergreifend arbeiteten. Internationale Kunststromungen, wie der
Surrealismus, Expressionismus, Dadaismus und Futurismus, deren Einfllsse unbestritten
sind, werden hier allerdings nicht néher erlautert, denn dies wirde den Rahmen der Arbeit

sprengen.

2 7itiert nach Wimmer. Zur Kulturpolitik in Osterreich zwischen 1966 und 1985. S. 72: SPO
Regierungserkldrung vom 24.04.1970, S. 23.
2 \/gl. Wimmer. Zur Kulturpolitik in Osterreich zwischen 1966 und 1985. S. 73.
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2.2.1. Definition Experimentaltheater und Happening

Im Zuge der Betrachtung von experimenteller Kunst und Theater in Wien und den USA ist
es notig, den sich wiederholenden Begriff des Experimentaltheaters genauer zu betrachten.
Bereits um 1880 bediente sich Emile Zolaim Zusammenhang mit den Kiinsten des Begriffs
~experimentell“. Ausgehend von der Physik versuchte Zola nicht nur Inhalte, sondern auch
Methoden der Naturwissenschaften in der Literatur umzusetzen. So sollte ihm die Methode
des ,zielgerichteten Experiments’ helfen, die Naturgesetze menschlichen Verhaltens
aufzuschlUsseln. Diesen Forschungsansatz entwickelte Zola urspringlich fir den Roman,
Ubertrug ihn aber schliefdlich auch auf Dramatik und Theater, denn diese hétten die
Aufgabe, auf der Bihne das psychologische und soziologische Lebensexperiment zu
demonstrieren.?

Auch Bertolt Brecht verglich sein Dial ektisches Theater mit den Naturwissenschaften, denn
es stinde in derselben Relation zu dem Ublichen Theater wie die experimentierende Physik
zur beschreibenden. Weliters bezeichnet Brecht das Epische Theater , als experimentelles,
denn es ist auf Erprobung von unerforschten Mdglichkeiten, auf Theoriebildung, auf
Veranderung aus. Mit dem Wort “experimentell” faldt Brecht aber auch das Faktum einer
neuartigen Verwendung der Kunstmittel, wobel er auf deren gesellschaftlich progressive
Funktion insistiert und [...] auf das Theater von Erwin Piscator verweist“®>.

Erst in den 50er Jahren hat sich der Begriff des Experimentaltheaters auch in der
Fachliteratur eingebirgert und meint ein radikales Infragestellen der Uberlieferten
Theaterformen, das Erproben neuer Mittel und die Einlibung neuer Sehweisen. Auch der
Zuschauer wird gefordert, denn er muss seine Erwartungen an das Theater neu Uberdenken.
Erstmals war dies besondersim Zuge der Theaterreformbewegungen um 1900 der Fall. Vor
allem die Entwirfe von Gordon Craig und Adolphe Appia waren so unkonventionell, dass
eine Umsetzung haufig auf heftigen Widerstand traf und daran scheiterte. Im
expressionistischen, futuristischen und konstruktivistischen Theater wurden ihre Entwrfe
wieder aufgenommen und readlisiert. ,Das Dadaistische Theater machte die radikae

Uberschreitung des Horizonts seiner Zuschauer direkt zum Programmpunkt, wobei sich die

#Vgl. Simhandl, Peter. Experimentelles Theater. S. 335f. In: Brauneck, Manfred. Theaterlexikon: Begriffe
und Epochen, Biihnen und Ensembles. Gérard Schneilin. (Hg.) Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag,
1992. S. 335-337.

% Ebenda.
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Schopfer selbst als Element ihres Kunstwerks ausstellen; spétere Formen des
Experimentellen Theaters, etwa das Happening, die Aktionskunst, die Performance,
nehmen dieses Prinzip wieder auf.“?® Einfliisse aus bildender Kunst, Tanz und moderner

Musik sind charakteristisch fur das Experimentelle Theater der Gegenwart.

Das Happening entwickelte sich Mitte der 1950er Jahre in Japan, Europa und den USA.
Kunstlerisches Handeln sprengt Grenzen, im Sinne von Materialen, Auffihrungs- und
Ausstellungsort, und setzt sich damit gegen traditionelle Asthetiken. ,,Das Happening ist
eine integrale Auffihrungsform, die die Demarkationslinien zwischen Kunst und Leben,
Bihne und Publikum, Abbild und Wirklichkeit durchlassig halt. Ein Happening ist Uberall
moglich, wo akustische, visuelle und haptische Reize die Sinne ohne Vermittlung durch
Sprache ansprechen. Happening kennt keine Rollen; Kinstler wie Zuschauer sind potentiell
darstellerische Elemente [...] Ort und Ablauf stehen zur Disposition, obwohl Partituren
tblich sind.“*" In Europa zahiten die literarischen cabarets der Wiener Gruppe zu den
ersten Happenings, wahrend in New Y ork John Cage mit dem theatrical event am Black
Mountain College, als Anreger der Fluxus Bewegung gilt.

2.2.2. Wie allesbegann: Der Art Club

,Das Geld ist knapp und der Idealismus noch knapper. Man sagt, [...] dass die unsichere
Weltlage den einzelnen zwinge, [...] im stillen Ozean seiner vier Wande den lauten Kampf
der grofen Kontinente in der Haltung des sich tot stellenden Ké&fers zu Uberdauern. Das ist
wahr, ist aber auch nicht wahr. [...] In der Tiefe wirkt die uralte Kraft ungestort [...] weiter,
sind wie lichte Damonen, die ewigen ldealisten, ewig und emsig an der selben Arbeit, das

was oben zerstort wird, unten wieder aufzubauen [..].“%®

% yv/gl. Simhandl. Experimentelles Theater. S. 335f.

%" schroder, Johannes. Happening. S. 410. In: Brauneck, Manfred. Theaterlexikon: Begriffe und Epochen,
Biihnen und Ensembles. Gérard Schneilin. (Hg.) Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag, 1992. S. 408-
410.

% Giitersloh, Albert Paris. Bedenken Sie doch die Zeit, in der wir leben. S. 14. In: Breicha, Otto (Hg.). Der
Art Club in Osterreich: Monographie eines Aufbruchs. Wien: Jugend& Volk, 1981. S. 14-15. Giitersloh am
15.12.1951, anlé&sdlich der Er6ffnung des , Strohkoffer”.
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In der Nachkriegszeit wurde Moderne Kunst zwar abgelehnt, im Februar 1947 grindete
sich in Wien dennoch der ,,Art Club“, eine Vereinigung bildender Kiinstler, die dazu dienen
sollte sich auszutauschen, Kontakte zu knipfen und Ausstellungen zu veranstalten. Dies
war in einem Land, in dem neue Kinstler , seit jeher ein Haufen auseinanderstrebender
Erzindividualisten“?® waren, besonders wichtig. Die Mitglieder des Clubs trafen sich
anfangs in Kaffeehdusern (Dom-Café und Raimundcafé) und in der Galerie néchst Sankt
Stephan, in der Grinangergasse. 1950 wurde eine grof3e Ausstellung in der Sezession
veranstaltet, bel der neben einem umfangreichen Rahmenprogramm mit Vortrdgen von
Hans Weigel (Kritik der Kunst — Kunst der Kritik), Viktor Frankl (Was sagt der Psychiater
zur modernen Kunst?) und Otto Mauer (Verurteilt die Kirche die moderne Kunst?) 180
Arbeiten von 63 K instlern gezeigt wurden.*

1951 fuhrte der grofe Zustrom neuer Kinstler und die Verwasserung der Interessen zu
ersten Austritten aus dem Club — unter anderem von Maria Lassnig, Mikl, Rainer und

«31 und

Fuchs. Ernst Fuchs beklagte, es wéaren zu , viele dekorative Maler dazugekommen
griindete mit Arnulf Rainer die radikale , Hundsgruppe *.

Im selben Jahr machte Andreas Okopenko, Grunder der Zeitschrift ,Neue Wege", dem
Club den Vorschlag eine Literatensektion zu grinden, um seinen Freund H.C. Artmann
unterzubringen. Diese kam nicht zustande, da sich der Art Club nach wie vor den bildenden
Kunsten verpflichtet fuhlte.

Nichtsdestotrotz wurde der Art Club grof3er und der Freundeskreis weiter. Als der Art Club
im Dezember 1951 einen Clubraum erhielt wurde er auch zu einem fixen Treffpunkt fur

Kunstler und Intellektuelle die keine Mitglieder waren.

2.2.2.1. Der Strohkoffer

Der Strohkoffer, ein Kdlerraum unter der Karntnerbar in der Karntnerstral3e 10, wurde
gunstig angemietet und zu einem Magneten fir alle Kunstinteressierten. Unter Tags wurde
der Strohkoffer als Galerie betrieben und des Abends von 18.00 bis 24.00 Uhr als

# Breicha, Otto. Der Art Club in Osterreich. S. 6.

*Vgl. ebenda S. 162. )

3! Fuchs, Ernst. Fiir uns vom surrealistischen Fliigel. S. 39. In: Breicha (Hg.). Der Art Club in Osterreich. S.
38-39.

% Die Gruppe wurde jedoch nach der ersten gemeinsamen Ausstellung wieder aufgel dst.
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Nachtclub. Schon aus diesem Grund war der Strohkoffer Uberaus beliebt bel jungen Leuten.
Die Stadt war immer noch von den Alliierten besetzt, befand sich im Wiederaufbau, und es
gab kaum Modoglichkeiten abends auszugehen. Den Namen hatte das Lokal seiner
Wandgestaltung zu verdanken, die aus Geldnot aus gunstigem Stukkatur-Schilfrohr
bestand. Hundertwasser bemerkte zu dem Interieur des Clubraums: ,[...] Weil man sich
sagte, das sei billiger als Papier, esist neutral, und die Bilder kommen ganz gut darauf zur
Wirkung. Was nicht stimmt, denn es gibt fur Bilder keinen schlechteren Hintergrund als
Schilf %

Der Strohkoffer war ein fixer Treffpunkt fur die Literaten der Wiener Gruppe, die hier ihre
ersten gemeinsamen Lesungen veranstalteten. Bis Janner 1953 bleibt der Artclub im
Strohkoffer. Danach wurde eine Galerie Uber dem Dom Café in der Singerstral’e 10
gemietet. Der Art Club wurde wieder kleiner und geschlossener und die Literaten wichen

erneut auf Kaffeehduser aus.

2.2.3. DieWiener Gruppe

Den Namen , Wiener Gruppe® haben Konrad Bayer, Oswald Wiener, Gerhard Rihm, H.C.
Artmann und Friedrich Achleitner der Kritikerin Dorothea Zeemann zu verdanken, die Uber
eine Lesung der Gruppe berichtete. In einem Interview schildert Achleitner die Anekdote
genauer. Bei einer gemeinsamen Lesung in Basel sei der Veranstalter war nicht dazu bereit
gewesen, die Namen der funf unbekannten Osterreicher auf das Plakat zu schreiben. In
Anlehnung an Zeemanns , Dichtergruppe® nannten sich die K iinstler , Wiener Gruppe®.>*

Erstmals stief3en die Autoren im Strohkoffer aufeinander. Als Gleichgesinnte arbeiteten sie
gemeinsam und veranstalteten Lesungen ihrer experimentellen Literatur. Die Wiener
Gruppe richtete sich mit ihrer avantgardistischen Schreibweise gegen konventionelle
Literatur, wobel sie aus dem Surrealismus, Expressionismus und Dadaismus Inspiration

schopften. Formal brachten sie dies durch das Ignorieren der Interpunktion und der Grof3-

% Hundertwasser. Ich hatte wenig mitzureden. S. 42. In: Breicha (Hg.). Der Art Club in Osterreich. S. 41-44.

3 Vgl. Dokumentationsgesprach mit Friedrich Achleitner, gefiihrt von Prof. Dr. Ulf Birbaumer, Mag. Dr.
Michael Hittler und Mag. Dr. Gabriele C. Pfeiffer am 18.09.2004 in Wien, im Rahmen des vom FWVF
geforderten Forschungsprojekts ,, Experimentelles Theater in Osterreich 1945-1983* am Institut fir Theater-
Film- und Medienwissenschaft der Universitéat Wien. (Projekt Nr. P15275) Projektleiter: Prof. Dr. UIf

Birbaumer.
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und Kleinschreibung zum Ausdruck, sprachlich durch die Verwendung des Dialekts, der
Sprachexperimente und der Sprachzerstérung. Inhaltlich bezogen sich die Autoren zumeist

auf makabere Themen aus dem Barock und der Wiener Volkstradition.

Fur das Theater relevant wurde die Wiener Gruppe mit ihren aktionistischen Lesungen, den
literarischen cabarets, und Veranstaltungen, die bereits al's Happenings bezeichnet werden
konnen — zu einem Zeitpunkt, als der Begriff als solcher in Osterreich noch nicht definiert
war. ,selbstverstandlich hatten wir von den zeitlich parallel ablaufenden new yorker
happenings so wenig eine ahnung wie die amerikaner von uns**.

Am 22.08.1953 veranstaltete H.C. Artmann durch die Wiener Innenstadt einen Umzug mit
dem Titel Une soirée aux amants funebré. Beginnend bel dem Goethedenkmal marschierte
der Umzug den Ring entlang und sollte im Prater enden. Die,,damen und herren [sollten] in
absolut schwarzer kleidung und wol [sic!] auch mit weissgeschminktem gesicht erscheinen.
wahrend der procession werden die weissen blumen einer subtilen morbiditét vor sich
getragen wie auch herbstlich und ultimat brennende lampions und candélabres. die
melancholie eines flotenspieler geleitet den mit feierlichkeit und tiefer stille schreitenden
zug [..]“%

Baudelaire und E.A. Poe vorgetragen. Bei der Urania wurde die Prozession von der Polizel

Wahrend des Umzugs wurde Raucherwerk verbrannt und es wurden Texte von

aufgehalten und | 6ste sich infolgedessen auf.

Das erste literarische cabaret fand am 06.12.1958 in der Kunstlervereinigung Alte Welt
statt und war bis zum letzten Platz besetzt. Bayers Anweisungen fir diesen Abend lauteten
folgendermal3en: ,wir werden keine kritik vorzubringen haben, [...] es s& denn die
verzweigte kritik an unserem spezifischen publikum, den protest gegen seine passive art,
zuschauer zu sein, gegen seine so leicht zu kontrollierenden reaktionen, die wir — und das
ist vertraulich — doch mit unseren mitteln provozieren werden. [...] unser cabaret wird fur
jeden einzelnen genau das sein, was er an eindriicken davon heimzutragen vermag. |[...]
unsere akteure werden keine illusion anderer personen bringen (wie stanislawskis
schauspieler), aber sie werden auch andere personen nicht markieren (wie brechts

% Wiener, Oswald. Das literarische cabaret der wiener gruppe. S.317. In: Weibel (Hg.) die wiener gruppe.

% Artmann, H.C. Une soirée aux amants funebré. S. 57. In: Weibel, Peter (Hg.) die wiener gruppe/the vienna
group: a moment of modernity 1945-1960 /the visual works and the actions. friedrich achleitner/h.c.
artmann/ konrad bayer/gerhard rihm/osald wiener. Biennale Venezia. Wien, New Y ork: Springer, 1997.
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darsteller). sie bleiben sie selbst, dennoch wird das publikum der illusion einer darstellung
verfallen: das ist falsch und beabsichtigt.“*” In einem anderen Text heifit es: ,jeder fehler
muss ausgespielt werden [...] wir haben es nicht nétig kinstlich fur die desillusionierung zu
sorgen.“®

Die Cabarets hatten einen geplanten Ablauf, doch das tatséchliche Bihnenereignis war
nicht vorherzusehen. Geplante Nummern nahmen einen anderen Verlauf oder wurden aus
Platz- und Zeitmangel gestrichen, wahrend andere Aktionen spontan eingeflgt wurden.
Ziel der Gruppe war es, das Publikum vor den Kopf zu stof3en und zu schockieren, um es
zum Uberdenken seiner Sehgewohnheiten zu zwingen.

Als Achleitner einen stinkenden Kase, den ,,Achleitner Kas®, in die Menge schmiss (im
Rahmen der Aktion starke propaganda) gab es den ersten Aufschrei des Abends. Etwas
spéter versuchten die Kunstler das Fliegen zu erlernen, indem sie auf einen Tisch stiegen
und mit den Armen auf und ab schlugen. Wahrend der wirklichen radiosendung wurde ein
Radiogerdt auf die BiUhne gestellt, aufgedreht und nach einigen Protesten aus dem
Publikum, der Sender gewechselt. ,die konsumhaltung des publikums wird so am
grundlichsten zerstért, wenn es das absurde und wertvolle erwartend mit dem alltaglichen
vertraut gemacht wird. Aus der empérung des zuschauers dariiber, dass ja nichts zu sehen
sei, folgt die einzige gesunde reaktion.“*

Mit der Aktion achleitner als biertrinker sollte die Unméglichkeit, ein Ereignis zu
beschreiben, demonstriert werden. Bayer las einen Text, wdhrend Achleitner diesen
darstellte, wobei er nur in Aktion trat wenn ein Satz im Présens gesprochen wurde. , er wird
trinken. er trinkt. er trinkt. er trinkt. er trank.“* Zwischen den Nummern unterhielten die
Autoren das Publikum mit Chansons und Witzen. An diesem Abend konnte nicht zu Ende
gespielt werden, und die Raumlichkeiten lief3en einige Aktionen aufgrund des Platzmangels
nicht zu. Deshab wurde am 15.4.1959 ein zweites literarisches cabaret im Porr-Haus
veranstaltet.

Zur Eréffnung nahmen die Autoren und Schauspieler in drei Reihen auf der Bihne Platz.
Die Buhne wurde verdunkelt und der Zuseherraum beleuchtet. Die Schauspieler

betrachteten die Zuseher wie ein spannendes Schauspiel und verhielten sich wie

3 Achleitner, Bayer, Rihm, Wiener. literarisches cabaret 1 4 1959. S. 357. In: Weibel (Hg.) die wiener
gruppe.

% Bayer, Konrad. anweisungen vor dem cabaret. S.359. In: Weibel (Hg.) die wiener gruppe.

¥ Ebenda.

“0 Achleitner, Friedrich. friedrich achleitner als biertrinker. S.328. In: Weibel (Hg.) die wiener gruppe.
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Theaterbesucher. Sie imitierten das Verhalten des Publikums, das Gelé&chter, den Applaus.
,Wir haben von vorn herein eine Art Spiegel aufgestellt und das Publikum spielen
lassen.“** Bei der Aktion zwei welten wurde auf der Biihne Klavier gespielt und gesungen,
wahrend Achleitner, mit Rihm auf dem Rulcksitz, auf einem Motorroller durch den
Mittelgang des Saales zur Buhne fuhr. Die beiden setzten sich Fechtmasken auf, sprangen
auf die Bulhne und zertrimmerten mit Axten den Klavierfliigel. Eine Musikstudentin aus
dem Publikum brach in Tranen aus. Grimme schreibt in der Osterreichischen Neuen
Tageszeitung: , Man weil3 nicht, bewegen sie sich privat auf der Biihne oder gehért das zum
Programm, sind das beabsichtigte endlose Pausen oder unbeabsichtigte. [...] ist das gewollt
oder ungewollt? Oder wird das eklatante Unvermdgen, die krasse Unbegabung hier nicht
tberhaupt schon wieder bewusst al's Effekt eingesetzt?* 2

Antwort gibt Bayer selbst: ,[...] enen mitwirkenden nicht wissen lassen, was von ihm an
einer bestimmten stelle erwartet wird, festlegen einer szene mit der geheimen absicht, alle
mitwirkenden an diesem ort durch plétzliche ereignisse zu verwirren, gleichgultig welchen
ausgang die sache nimmt [...].“*

Obwohl die Autoren der Wiener Gruppe keine dramatischen Werke im traditionellen Sinn
schrieben, trugen sie doch einen wesentlichen Beitrag zum experimentellen Theater in
Osterreich bei. Sie traumten vom Totaltheater und der Aufhebung der Grenzen zwischen
den Kiinsten — fiir das restaurative K ulturverstandnis hatten sie nur Verachtung tibrig.**
»,Das Urauffuhrungstheater der theatralen Texte der Wiener Gruppe war alerdings eine
Studentenbiihne.“* Die Arche hinter der Universitat Wien inszenierte mehrere dramatische
Texte. Auch die Autoren selbst spielten gelegentlich mit dem Ensemble der Arche, wie
H.C. Artmann as Dracula, in Lasse und Mustikka. , Die Ratlosigkeit bei Publikum und
Kritik amusierte die Betelligten: was zadhlte war — wie bei vielen Arbeiten der
Dichtergruppe — die Provokation.“* Die Inszenierungen erfreuten sich groRer Beliebtheit
und Monsignore Otto Mauer, Dorothea Zeemann und Heimito von Doderer waren

Stammgaste.

“1 Birbaumer/Hittler/ Pfeiffer. Dokumentationsgesprach Achleitner, 18.09.2004.

42 Grimme, Karl Maria. Dada plus Surrealismus, wienerisch akzentuiert. Osterreichische Neue Tageszeitung
vom 17.04.59. S. 422. In: Weibel (Hg.) die wiener gruppe.

3 Bayer, Konrad. anweisungen nach dem cabaret. S. 359. In: Weibel (Hg.) die wiener gruppe.

“Vgl. Wiener, Oswald. Das literarische cabaret der wiener gruppe. In: Weibel (Hg.) die wiener gruppe. S.
317.

> Birbaumer, Ulf. Die Wiener Gruppe und das Theatralische. S. 337. In: Zeit der Befreiung: Wiener Theater
nach 1945. Hilde Haider-Pregler (Hg.), Peter Roessler (Hg.). Wien: Picus Verlag, 1997. S. 329-339.

“® Ebenda. S. 338.



21

Auch Gotz Fritsch, Leiter des Cafétheaters, bezog seinen Kunstanspruch aus dem Kreis der
Wiener Gruppe. In Anlehnung an die Aktion die jause aus dem ersten literarischen cabaret
entstand bel Fritsch eine Veranstaltung namens Hunger Piafra. Fritsch inszenierte mit der
Truppe , first vienna working group motion® mit Joe Berger und Jutta Schwarz unter der
Schirmherrschaft der Caritas eine Wohltétigkeitsveranstaltung. Der Eintrittspreis betrug
100 Schilling. Jutta Schwarz, der Shootingstar des Volkstheaters, spielte an diesem Abend
den Stargast. Die Schauspieler sal3en in geliehener Abendkleidung um eine Tafel und
liefen sich ein mehrgangiges Menl servieren, das im Palais Auersberg bestellt worden
waren. Das Publikum verfolgte das inszenierte Galadinner von seinen Pldtzen aus, die rund
um die speisende Gesellschaft gruppiert war. Da es sich um eine Benefizveranstaltung
handelte, sollte der Caritas der Erl6s des Abends offiziell Uberreicht werden. Nach dem
Dessert rechnete Fritsch vor den Augen des Publikums ab. Die Einnahmen beliefen sich bei
50 Zuschauern auf 5000 Schilling. Die Ausgaben summierten sich mit Berticksichtigung
der geliehenen Frécke, des Essens und der Werbung, auf 4987 Schilling. Feierlich wurde
ein grofder Scheck mit den verbleibenden 13 Schilling ausgestellt und an die Caritas
tbergeben.*’

2.2.4. Der Wiener Aktionismus

Zu den Protagonisten des Wiener Aktionismus zéhlen Gunter Brus, Otto Muhl, Hermann
Nitsch und Rudolf Schwarzkogler. lhre Aktionen zeichnen sich durch bewussten
Tabubruch und Provokation aus. lhr Ziel ist es, erstarrte Strukturen und Ordnungen
aufzubrechen, um zu der dahinter liegenden psychischen Ebene des Seins zu gelangen.
Ebenso sollen die Aktionen die Absurditdt einer Unterscheidung von wahr und falsch, gut
und bose, schén und hasslich aufdecken. Institutionen wie Staat, Kirche, Bildungsanstalten

und die so genannte ,, Hochkultur waren bevorzugte Angriffsflachen fr die Aktionisten.

47V gl. Birbaumer/Hiittler/Pfeiffer: Dokumentationsgespréach Fritsch, 13.9.2003.
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» Die experimentelle Methode ignoriert den Einwand des Unsinns oder der Zerstérung. Der
Anspruch des Experiments schliet  Uberraschungen ein,  Inkonsistenzen,
Widerspriichliches, Unbestandigkeit.“*

Die bildende Kunst war bis ins 19. Jahrhundert Mittel zur Darstellung der Wirklichkeit,
dem stellten sich anti-mimetische Kunstler wie Jackson Pollock oder Mondrian mit ihrer
abstrakten Kunst entgegen. Die Aktionisten ersetzten das Tafelbild, das bisher Abbild der
Wirklichkeit sein sollte. Sie arbeiteten nicht mit der Illusion, sondern mit ,realen”
Materialien, mit Substanzen aus dem Alltag: Mehl, Marmelade, Gemise, Honig, Eier, Blut,
Urin, Kot, Fleisch, Innereien, Abfall und Geriimpel. Die Herleitung der Material aktion aus
der bildenden Kunst wurde von den Aktionisten stets betont und ist fir deren Verstandnis
unumganglich. Statt Farbe, Pinsel und Leinwand wurden organische Materiaden, wie
Lebensmittel und KorperflUssigkeiten, verwendet und die Leinwand wurde durch den
eigenen Korper ersetzt. ,Maerei konnte man als Aktion mit Farbe auf einer Flache
definieren. Materiaaktion ist Aktion mit allen Materialien der Wirklichkeit im Raum*““.
Die ersten Aktionen fanden unter Ausschluss der Offentlichkeit in Kellern und Ateliers
statt und wurden mit Hilfe der inszenierten Fotographie festgehalten, z.B. die Aktion
Hochzeit in Cibulkas Wohnung. Das Manifest Die Blutorgel ging mit einer dreitéagigen
Einmauerung der Kinstler Frohner, Mihl und Nitsch in einem Kellerraum einher. Die
Aktion war ein Sinnbild fur das Hinabsteigen in die Abgriinde des menschlichen Seins zum
Zweck der Befreiung der Menschheit. Die Abreaktion durch kiinstlerisches Schaffen sollte
eine karthartische Reinigung hervorrufen. Nach der Ausmauerung wurden die dabei
entstandenen Kunstwerke ausgestelt.

Bei spateren Aktionen, die vor einem Publikum stattfanden, wurden weitere Ebenen, wie
Sprache, Texte und Geriiche, a-kausal nebeneinander verwendet. Die Aktionen von Brus
und MUhl radikalisierten sich zunehmend und reichten bis zur Selbstverstimmelung. Bel
der Veranstaltung Kunst und Revolution 1968 trug Oswald Wiener Texte vor, wahrend
Brus in seiner Selbstkorperanalyseaktion Nr.33 auf dem Vortragspult des Horsaals | im

Neuen Institutsgebdude der Universitét Wien vor ca. 300 Personen urinierte, erbrach,

“8 Braun, Kerstin. Der Wiener Aktionismus: Positionen und Prinzipien. Wien: Bohlau Verlag, 1999. S. 212.
49 Zitiert nach Braun, Kerstin. Der Wiener Aktionismus. S. 25: Tagebuch Otto Mihl 1967.
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onanierte und dazu die osterreichische Nationalhymne sang. Die Hauptakteure Brus, Mahl

und Wiener wurden mit 2 — 6-monatigen Haftstrafen belegt.™

Nitschs Orgien und Mysterien Theater soll dem Menschen durch das Erleben alter Mythen
archaische Muster ins Bewusstsein rufen und ihm ermoglichen, verdrangte Bedirfnisse
auszuleben. Aus Nitschs Beschéftigung mit der menschlichen Psyche ergibt sich sein
Verstandnis von Mythos und Ritual. , In Verarbeitung des Odipus- und Atridenstoffes, der
Passionsgeschichte, der Grals- und Nibelungensage ergibt sich eine Uberlagerung von
Mythen und Religionen in quasi geologischen Schichten, die seiner Vorstellung vom
Schichtenaufbau der Psyche entspricht.“>! Die Urkraft alen Seins ist das Bediirfnis der
Menschheit nach Abreaktion der Triebe. Im griechischen Drama wurde durch die rituelle
Grausamkeit beim Zuschauer ein Triebdurchbruch hervorgerufen.®® Im Rahmen des Orgien
und Mysterien Theaters soll dies dem heutigen Menschen ermdglicht werden, so Nitschs
Modell.

2.2.5. Aktionistisches KasperItheater

Im 18. Jahrhundert machte Johann Laroche die Buhnenfigur des Kasperlsin Wien bekannt.
Nach seinem Tod verschwand die Figur des Kasperls vorerst vom Theater. Anfang des 19.
Jahrhunderts wurde die Puppenfigur des Kasperls als Aufklarungsmedium fir das
Proletariat verwendet und im 2. Weltkrieg auch von den Nationalsozialisten im Sinne deren
Propaganda eingesetzt. Nach dem Krieg wurde die komische Figur des Volkstheaters, die
»Sich schlau durch das Leben schlégt und stets nur darauf bedacht ist genligend zu essen
und zu trinken zu haben*, as padagogisches Hilfsmittel fur die Kindererziehung
herangezogen und fand 1957 Eingang in das Kinderprogramm des Osterreichischen

Fernsehens.

0 vgl. Kandutsch, Kazuo. Das Jahr 1968 am Beispiel der Veranstaltung , Kunst und Revolution® in der
(gesellschafts-) politischen Diskussion in Osterreich. Wien: Dipl. 2007.

>l Braun, Kerstin. Der Wiener Aktionismus. S. 159.

%2 Anm.: Diese Grausamkeiten und Geschehnisse wurden zumeist durch eine Figur des Boten berichtet und
nicht auf der Bihne dargestellt.
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Im Zuge der algemeinen Rebellion der 1960er und 70er Jahre entstand auch das
aktionistische Kasperltheater von Rupert Kisser und Ernst Winsch. Beide haben ihr
Handwerk bei Behrendt, dem Leiter des Kasperltheaters am Theater der Jugend in Wien,
erlernt, bevor sie sich dem experimentellen Schaffen widmeten. Daraus gingen drel Stlicke
hervor: Verdauungstrilogie, Evelyn ist unsterblich und gespréch Uber gruber. Mit diesen
Stucken versuchte die Gruppe Zuckerstuhl, so der spatere Name der Kinstler, das
Puppentheater mit dem Wiener Aktionismus und den Ideen von Artaud zu verbinden. Bei
der Verdauungstrilogie, die den Tagesablauf eines Alkoholikers darstellt, ist die Blihne der
Mageninnenraum. Alle Geschehnisse, wie die Morgenhygiene, Fruhstick, Toilettengang,
Wirtshaus- und Krankenhausaufenthalt, werden nur durch die Kérpergerausche und durch
den Mageninhalt , erzahlt“. Der Mageninhalt setzt sich je nach Szene aus entsprechenden
organischen Materialen wie Wein, Schnaps, Blut, Eiern, Kaffee, Gulasch und
Zigarettenstummeln zusammen, die durch Erbrechen wieder nach auf3en gefiihrt werden.
Durch das Erbrechen, ein immer wiederkehrendes Geschehnis, entleert sich der gesamte
Mageninhalt in eine Wanne unmittelbar vor der Buhne. Obwohl auf dem ersten
Veranstaltungsplakat Kisserwiinsches Aktionistisches Kasperltheater angekiindigt war, gab
es keine einzige Puppenfigur zu sehen. Erst in der letzten Szene taucht der Magenkrebs als
Marionettenfigur in der Gestalt eines Krebses (das Tier) auf, um seinen Triumph Uber das
Leben des Alkoholikers zu feiern.

In Evelyn ist unsterblich wird die Parallele zum Aktionismus nicht nur mittels organischer
Materialen wie Blut und Innereien gezogen, sondern auch durch die Elemente des
Schlachtens und Ausweidens, sowie durch die Bildsprache der ersten Kdrperaktionen. Zwei
Kannibalenpuppen leben in der Kanalisation und schlachten regelméidig junge Menschen.
Ein menschlicher Korper, Rupert Kisser, wird auf einem eigens angefertigten Wagen in die
kleine Guckkastenbiihne geschoben. Die Marionettenfiguren tberlegen welche Korperteile
sie wie verwerten kdnnen und besprechen geeignete Kochrezepte. Der nackte Korper auf
der Bihne brachte den Kunstlern schon im Vorfeld eine Anzeige wegen Pornographie

gin.>

3 \Vgl. Hiittler, Michael. Kasperl als Aktionist oder: Wiener Volkskomédie trifft Wiener Aktionismus. In:
Maske und Kothurn: Komik. Asthetik. Theorien. Strategien. Ingtitut fiir Theater-, Film- und
Medienwissenschaft an der Universitdt Wien (Hg.). 51.Jahrgang. Heft 4. Wien: Béhlau Verlag, 2006. S.
350-364.
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Die thematische Gemeinsamkeit zur Wiener Volkskomddie ist das standiger Hunger- und
Durstgefihl des Protagonisten. Das , genretypisches Zeichen des Hans-Wurst und des
Kasperls‘>*, wird in der Verdauungstrilogie tberhdht. Der Tabubruch, die bewusste
Schockwirkung und die formalen Ahnlichkeiten zu Nitschs Aktionskunst sind gewollt und

sollen dazu dienen den Zuseher aufzuriitteln.®

2.2.6. Das Cafétheater

Dem Cafétheater kommt in dieser Arbeit ein besonderer Status zu, da es untrennbar mit
Wilhelm Pevny und Sprintorgasmik verbunden ist. Pevny schrieb als Hausautor fur das
Cafétheater, und dessen Grunder Gtz Fritsch inszenierte sowohl in Wien als auch in New
York Pevnys Stick Sprintorgasmik. Es war auch ein Stammgast des Cafétheaters, der
Pevny und Fritsch ermoglichte, die New Y orker Avantgardeszene kennen zu lernen. Aus
diesem Grund soll ein Einblick in die Entstehung und die Arbeitsweise des Cafétheaters

sowie das Theaterverstandnis von Gotz Fritsch gegeben werden.

2.2.6.1. Gotz Fritsch

Gotz Fritsch wollte schon als Kind Regisseur werden. Doch ,,ich wusste immer, so wie die
Generation der Vater wollte ich auf keinen Fall Theater machen.“*® Bereits in jungen
Jahren schrieb er fir ein Lokalblatt Theaterrezensionen. ,Ich war der gnadenloseste
Kritiker. Das muss furchterlich gewesen sein fur die armen Kollegen, von einem 15-
jahrigen in Grund und Boden geschrieben worden zu sein.“>’

Fur sein Studium der Theaterwissenschaft kam er nach Wien. Im Kellertheater ,, Ensemble
T“ arbeitete Fritsch neben dem Studium als Schauspieler, beschaftigte sich mit den
Theorien Artauds und eckte mit seinen Inszenierungsideen an. Fir das Stick Der

Blutstrahl-je descend wollte er eine Warmwasserleitung in den Zuschauerraum legen, die

> Hiittler, Michael. Kasperl als Aktionist oder: Wiener Volkskomédie trifft Wiener Aktionismus. S. 362.
*Vgl. ebenda. S. 362.

% Birbaumer/Hiittler/Pfeiffer: Dokumentationsgesprach Fritsch, 13.9.2003.

>" Ebenda.
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den Blutstrahl simulieren sollte, um das Publikum am Theatergeschehen teilhaben zu
lassen. Doch Fritsch konnte das Ensemble nicht fir seine Ideen begeistern. Er musste
erkennen, dass seine Kollegen das Kellertheater als Sprungbrett fir ein grof3eres Theater
sahen und nicht an neuen Theaterformen interessiert waren.*®

Seine Dissertation tiber Jean Vilar filhrte Gotz Fritsch nach Paris, wo er das Café-théatre™
kennen lernte. Die Idee, das Café a's Theaterraum zu nutzen und dadurch ein Publikum zu
erreichen, welches normalerweise nicht ins Theater geht, faszinierte Fritsch. Doch es
enttauschte ihn, dass die Dramaturgie sich nicht von der in Wiener Kellertheatern
unterschied und mitten in den Cafés erneut kleine Bilhnen aufgebaut wurden.

2.2.6.2. Das Cafétheater

1967 suchte Fritsch ein Kaffeehaus in Wien, in dem es moglich war, Theater zu spielen.
,Denn Wien und Kaffeehaus passt ja sowieso zusammen, dem musste man nur einen

«60 _ Er wollte vollkommen auf eine Bilhne verzichten. Eine

anderen Touch verpassen.
weitere Inspiration aus Paris war die Zusammenarbeit der Café-théétres mit neuen, jungen
Autoren, die speziell fur diese Form des Theaters schrieben. Weiters war es ihm ein
Anliegen, fir eine moglichst breite soziale Publikumsschicht zu arbeiten, die Trennung von
Bidhne und Publikum aufzuheben und den Zuschauer als kreativen Faktor in das Spiel
miteinzubeziehen. In Wien klapperte Fritsch an die hundert Kaffeehduser ab, um deren
Besitzer zu Uberzeugen, dass sie sein neues Theater unbedingt brauchten. Nur Frau Bledy
vom Café Einfalt in der Goldschlaggasse im ersten Wiener Gemeindebezirk konnte seiner
| dee etwas abgewinnen — abends hatte sie ohnehin weniger Gaste.** Fritsch hatte nun einen
Raum, doch noch keine Mitwirkenden. Wahrend einer Hauptvorlesung des
Theaterwissenschaftlers Kindermann liefd er im Audimax der Universitét Wien einen Zettel
durch die Rethen gehen, um sein kinftiges Ensemble zu finden. Es war eine Liste, auf die
sich jeder, der Lust hatte an seinem Theater mitzumachen, mit gewinschter Funktion

eintragen konnte. Viele Studenten meldeten sich, und gemeinsam mit Dieter Haspel und

%8 Birbaumer/Huittler/Pfeiffer: Dokumentationsgespréch Fritsch, 13.9.2003.

¥ \/gl. Exkurs: Café-Theater — Café-théatre — Cafétheater

% Birbaumer/Hiittler/Pfeiffer: Dokumentationsgesprach Fritsch, 13.9.2003.

1 v/gl. Interview mit Gotz Fritsch, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien, 20.07.2007.
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Hilde Berger® konnte Fritsch am 13.01.1968 das Cafétheater eréffnen. Nach der Premiere
wurde regelméfdig an Freitagen, Samstagen und Sonntagen im Café Einfalt gespielt. Man
gruppierte die Tische in Arenaform, um in der Mitte eine Spielflache zu schaffen, und
verwendete nur unbedingt notwendige Requisiten. Als Beleuchtung reichten wenige
Scheinwerfer, die schnell an- und abmontiert werden konnten, um den normalen
Kaffeehausbetrieb nicht zu stéren. Ein Eintritt von 20 Schilling wurde kassiert, der auch
einen Espresso inkludierte. Nach den Vorstellungen ging ein Spendenkorb durch die
Reihen der Zuschauer. Die Einnahmen wurden vom Staat mit 20% Vergnugungsteuer
belegt. Die Gage fur die Schauspieler war nicht hoch aber auch nicht notwendig, denn alle

Beteiligten waren Studenten, die entweder von den Eltern oder einem Stipendium |ebten.

GOtz Fritsch kiimmerte sich auch um angemessene Werbung und liel3 bei der Gewista
Plakate auf Packpapier drucken. Sie unterschieden sich dadurch von anderen
Werbeplakaten, die zu dieser Zeit auf Acryl gedruckt waren. Das Logo des Cafétheaters
war die aufgehende Sonne, symbolisiert durch einen Halbkreis, dessen Farben variierten.
Vor der Eroffnung verstandigte Fritsch die Journalisten der Tageszeitungen, dass es in
Wien etwas Neues gab, wodurch Kritiken gesichert waren. Fritsch sah das mediae
Interesse allerdings keineswegs in der Qualitét der Arbeit begriindet: ,, Wir waren wirklich
schlecht, aber wir hatten neue Ideen, die mit dem bestehenden Theater nichts zu tun
hatten.” %
Erst ein Jahr nach der Premiere wurde am ,,28. Janner 1969 die rechtliche Basis, der Verein
Cafétheater geschaffen. Die Statuten lauteten:
1, Die theoretische Entwicklung neuer Formen des Theaters, und zwar in folgenden
Punkten

1. Neue wirksame Kommunikationsformen Theater/Publikum

2. Einbeziehung des Publikums in die Aktion des Theaters

3. Neue ortliche Moéglichkeiten des Theaters, besonders des Theaters im Café, mit

allen neuen dramaturgischen Bedingungen und Konsequenzen.

%2 Bei Paula Floss werden Haspel, Berger und Fritsch al's Begriinder des Cafétheaters genannt. Vgl. Floss,
Paula. 25 Jahre Ensemble Theater: Eine Dokumentation. Wien: Dipl. 2005.
83 \/gl. Birbaumer/Hiittler/Pfeiffer: Dokumentationsgespréch Fritsch, 13.9.2003.
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2, Die praktische Entwicklung der in Punkt 1 lit. ac angefthrten Ideen durch die
kontinuierliche Durchfthrung (behodrdlich genehmigter) Theatervorstellungen  auf
experimenteller Basis.* *

Man betrachtete sich als ein basisdemokratisches Theater mit politischen Ansprichen, das
zeitgenossische und heimische Dramatik fordern und radikale formale Experimente mit
sozialen Anliegen verbinden sollte. Mit avantgardistischen Ansdtzen beziglich
Sprachmuster und Spielplan versuchte man neues Publikum zu mobilisieren.®® Schon
damals hat das Cafétheater Autoren, die heute zur Avantgarde Gsterreichischer Dramatik
zéhlen, entdeckt. Einige davon schrieben speziell fur das Cafétheater. So standen Konrad
Bayer, Rainer Werner Fasshinder und Bertolt Brecht®, sowie die Hausautoren Wilhelm

Pevny und Heinz R. Unger auf dem Programm.

2.2.6.3. Theateranspruch

G0tz Fritsch wollte nicht nur eine Alternative zum Bestehenden anbieten, er wollte die
ganze Welt verandern, beziehungsweise das Osterreichische Theater. Das traditionelle
Theater war ihm ein Grauel: ,,Mir ist es darum gegangen das 0Osterreichische Theater von
Grund auf zu verdndern. [...] Wir haben erst dann Erfolg, wenn die Burg mit ihrem
verstaubten Theatergedanken Schiffbruch erleidet, oder sich langsam ins Grab
versumpert.“®” Zwei wesentliche Einfliisse fiir das Cafétheater waren Antonin Artaud und
Huizingas homo ludens®. Die Aufhebung der Grenze zwischen Bihnen- und
Publikumsraum, die Losldsung der Sprache vom Text, das Bombardement der Sinne und
das Theater als Erlebnisort waren Elemente aus Artauds Theorien. Huizingas Theorie,
demzufolge aus dem Spiel, dem Urbedurfnis des Menschen, erst Kultur entsteht, bildete die
zweite Komponente in Fritschs Theaterverstandnis.

Die kinstlerischen Uberlegungen und Theorien wollten verwirklicht werden und trieben
die junge Avantgarde zu experimentellen Hohenflligen. Andererseits fihlte man sich den

Ideen der 68er Bewegung und der Arbeiterschaft verpflichtet. — ,, Kunst ist nicht fir den

% Floss. 25 Jahre Ensemble Theater. S. 13.

% \v/gl. ebenda. S. 10.

% Brechts Stiicke wurde von 1952 bis 1963 an den Wiener Biihnen boykottiert.

®7 Birbaumer/Hiittler/Pfeiffer: Dokumentationsgesprach Fritsch, 13.9.2003.

% Der Begriff wurde 1938 geprégt von Huizinga. Huizinga, Johan. Homo Ludens: Vom Ursprung der Kultur
im Spiel. Hamburg: Rowohlt, 1956.
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Elfenbeinturm, sondern fiir das Leben“®. Beide Ansitze zu kombinieren hie? einen
Kompromiss einzugehen, der durch seine Widersprichlichkeit manche Projekte zum
Scheitern brachte. Die jungen Theatermacher wollten nicht mittels Sprache, Text und
Charakterzeichnung arbeiten, sondern Strukturen in allen Bereichen, auch im Politischen,
erkennbar machen. ,, Wir wollten keine Geschichten erzdhlen, wir wollten keine Charaktere
ausloten, denn wir hatten den Eindruck, dass uns so viele Geschichten erz&hlt wurden und
Charaktere in ihrer Differenziertheit angeboten wurden, dass wir in Wirklichkeit die
Strukturen, aus denen sie entstanden sind, Uberhaupt nicht mehr wahrnahmen.”
Sorintorgasmik von Wilhelm Pevny war diesbeziiglich das wichtigste Stiick der Zeit, da es
ausschliefdlich diese Strukturen aufdeckte. Nachtraglich betrachtet, hélt Fritsch die ,, Abkehr
von der Individualzeichnung* fir einen grof3en Irrtum, der damals aber notwendig war.
Schnell wurde das Cafétheater als DAS 68er-Theater Osterreichs bezeichnet, obwohl dies
nicht beabsichtigt war. Dadurch ergaben sich auch Kontakte mit anderen 68er-Theatern,
wie z.B. mit Fasshinders Theater in der MiillerstraBe™ in Miinchen, wo auch das
Cafétheater gastierte.”

Doch gerade das Politische und die Theorie-Lastigkeit des Cafétheaters waren fir manche,
wie fur die Schauspielerin Gail Curtis, unverstandlich. ,, Wir hatten keine Proben, wir hatten
Diskussionen [...] gleichzeitig war jeder Gast, der sich eine Karte fir das Theater leisten
konnte, ein kapitalistisches Schwein [...]“ ™ Die Verachtung fir das Publikum war grof,
und es wurde stundenlang philosophiert, wieso die Gruppe nicht zusammenpasste. Gall
Curtis wurde gemocht, aber es interessierte niemanden, was sie zu sagen hatte, weil sie
nicht politisch interessiert war. Als sie eines Abends feststellte, es funktioniere nicht, , well
wir weder Liebe noch Respekt fureinander haben®, herrschte finf Minuten peinliche Stille,
da sie das Bourgoise-Wort , Liebe’ verwendet hatte. Gail Curtis war Amerikanerin und
hatte ihr Schauspieldebit am La MaMa Thester, als es noch in seinen Anfangen steckte.
Sie kam aus den Vereinigten Staaten nach Wien, um Opernsangerin zu werden. Uber Hans
Gratzer kam sie in Kontakt mit dem Cafétheater. Sie wusste nicht, dass es ein linkes

Theater war und meint, es habe sie auch nicht interessiert, denn sie wollte spielen. Ihr

% Birbaumer/Huittler/Pfeiffer: Dokumentationsgespréch Fritsch, 13.9.2003.

" Ependa

™ Das Action-Theater wurde nach einem Wechsel der Leitung im Sommer 1968 in antiteater umbenannt.

2\/gl. Interview mit Gotz Fritsch, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien, 20.07.2007.

™ Interview mit Gail Curtis, verh. Gatterburg, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Retz,
31.8.2007.
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Theaterverstandnis sei ein vollkommen anderes gewesen; sie habe kein einziges Stiick des
Cafétheaters verstanden.™

Fritsch sah im Cafétheater eine Zelle, die das Theater verandern sollte — Abspaltungen in
andere Gruppen waren ihm recht. Denn je mehr Gruppen es mit demselben Ziel gab, umso
schneller konnte sich eine Verédnderung vollziehen. Das Cafétheater hatte viele Betelligte,
und durch personliche Beziehungen, wie Liebeleien und Zwistigkeiten, veranderten sich die
Zusammensetzungen standig. So entstand zum Beispiel die Gruppe ,, Torso*, die von Hilde
Berger und Rainer Finke gegrindet wurde und ab 1974 unter dem Namen ,A.mo.K*
refissierte. Um die Szene zu beleben und andere Projekte zu realisieren, ist das Cafétheater
wiederholt unter anderem Namen — , first vienna working group motion” — aufgetreten.

Ideologische Differenzen und Uneinigkeiten zwischen Gotz Fritsch und Dieter Haspel
fuhrten dazu, dass Fritsch seines Amtes als Leiter des Cafétheaters enthoben und von
Dieter Haspel ersetzt wurde. Kurz darauf folgte Fritsch der Einladung Ellen Stewarts nach
New York an das Theater La MaMa. 1973 wurde das Cafétheater unter der Leitung von
Dieter Haspel in das auch heute noch aktive ,Ensemble Theater umbenannt. — Die
Dramaturgie und Arbeitsweise haben sich seither gedndert. So spielt das Ensembl etheater
nicht mehr im Kaffeehaus und hat sich auch von radikalen Theaterexperimenten distanziert.
Gotz Fritsch versuchte ein La MaMaWien zu grinden, wozu ein Workshop mit New
Yorker La MaMa Schauspielern im Amerika Haus in Wien veranstaltet wurde. La MaMa
Wien wurde nicht realisiert, aus diesem Projekt entstand aber das Dramatische Zentrum

welches zu einer wichtigen Anlaufstelle fir viele Kinstler wurde.

2.2.6.4. Exkurs: Café-théatre— Café-Theater — Cafétheater

An dieser Stelle werden die verschiedenen Begrifflichkeiten néher erlautert, um
Abgrenzungen bzw. Gemeinsamkeiten des Wiener Cafétheaters, wie es Gotz Fritschs
intendierte, und andere Formen zu erméglichen. Obwohl die Worte Café-théétre, Café-
Theater und Cafétheater sich auf den ersten Blick nur in ihrer Schreibweise unterscheiden,

bezeichnet jeder Begriff eine andere Theaterform.

" vgl. Interview mit Gail Curtis, verh. Gatterburg, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband.
Retz, 31.8.2007.
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In Braunecks Theaterlexikon™ findet man eine Definition fiir das Café-Theater, die mehr
Verwirrung dtiftet als Aufschluss bietet, da sie die Begriffe vermischt: , Café-Theater.
Entstand 1957 in New York, als der Kaffeehausbesitzer Joe Cino in Greenwich Village
einer Gruppe junger Beatnik-Schauspieler in Greenwich Village erlaubte, vor seinen
Gasten Theater zu spielen. 1966 das erste C.T. (Café-théétre) im Pariser Montparnasse-
Viertel: Der Wirt Michel Guiton wollte einem befreundeten jungen Autor Gelegenheit
bieten, sein Stick aufzufthren (Trio pour deux canaris von Bernard Da Costa) und gab
damit das Startzeichen fur die Grindung zahlreicher C.-T., die oft nur kurze L ebensdauer
hatten. [...] Die Schauspieler erhalten in der Regel keine Gage und auch nicht immer eine
Umsatzbeteiligung, sondern teilen die direkt beim Zuschauer (mit Klingelbeutel, Teller,

Hut 0.8) gesammelte Summe unter sich auf.“"®

In Frankreich ist sowohl der Griindungszeitpunkt des Café-théétre als auch dessen Herkunft

e’’, soll hier tber die drei

umstritten. Nach Bettina Grosses Forschung zum Café-théétr
verschiedenen theoretischen Sichtweisen Aufschluss geben werden: Die Vertreter des
ersten Ansatzes sehen den Ursprung des Café-théétre in den 1950er Jahren, zur Zeit des
,Cabarets rive gauche” bzw. ,Saint-Germain-des-Prés‘. Nach deren Niedergang wurde
1961 das ,Cabaret La Vielle Grille" gegriindet und setzte die Tradition fort. Hier wurden
wahrend des ,dine” auch Theaterveranstaltungen angeboten. Die Verfechter dieses
Ansatzes sprechen von einer unwissentlichen Grindung des Café-théétres und verweisen
auf die Tradition der cafés-spectacles. Charakteristisch dafur waren Auffihrungen von
Einaktern in der Bandbreite von Revue, Musik und Sketch. In diesem Sinne ist das
,Cabaret La Vielle Grille* zwar as Vorlaufer zu sehen, in seiner Form aber nicht mit dem
Café-théétre Ende der 1960er zu vergleichen.

Die zweite Theorie bezieht sich auf die Tatsache, dass es um 1966 auf Grund der
Unzufriedenheit der Theaterschaffenden mit dem herrschenden Theatersystem mehrere

voneinander unabhangige Cafés gab, die Theaterauffihrungen in ihren Raumlichkeiten

> Anm.: Bewuf3t wird an dieser Stelle Braunecks Theaterlexikon herangezogen, da sich Paula FloR, in ihrer
bereits erwdhnten Arbeit Uber das Cafétheater, darauf bezieht und eben dieses Zitat zur Definition des
Begriffs verwendet. Dass der Begriff jedoch differenzierter betrachtet werden muss und eben genanntes
Lexikon nicht die beste Definition liefert, soll dieser Exkurs zeigen.

"8 schuhmacher, Horst. Café- Theater. S. 207. In Theaterlexikon: Begriffe und Epochen, Bihnen und
Ensembles. (Hg.)Brauneck, Manfred. Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag, 1992. S. 207-208.

" Grosse, Bettina. Das Café-théétre al's kulturelles Zeitdokument: Geschichte-Gattung-Rezeption. Tubingen:
Gunter Narr Verlag, 1990.
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ermoglichten. Demzufolge gabe es weder ein genaues Grindungsdatum noch einen
Begrinder.

Die grofte Mehrheit der Forscher, wie auch Horst Schumacher, bezieht sich jedoch auf den
Ansatz, Bernard da Costa sei der Grunder und das Grundungsdatum konne mit der
Premiere des Stiickes Trio pour deux canaris am 26.2.1966 im Café Royal festgesetzt
werden. Costa hatte die Intention, Theatermachern, die bisher keine Mdglichkeit hatten in

das Theatersystem einzusteigen, eine Plattform fir ihre Kunst zu bieten.

Die Diskussion um die nationale oder internationale Herkunft wird in erster Linie von der
Berufung auf die kulturelle Bedeutung der Cafés in Frankreichs Geschichte und dessen
stéandige V erbindung mit Unterhaltung gepréagt.

Auf Grund der festgefahrenen Situation der Theaterszene im Paris der 60er Jahre musste
eine Alternative gefunden werden. Wie auch schon in friiheren Epochen fand diese ihren
Ursprung wieder in Cafés. Dem gegeniiber sagte Costa selbst, er hétte in einer Zeitung von
dem Off-off Broadway Caffe Cino gelesen und sich davon inspirieren lassen. Nur ungern
wird diese Aussage in die Forschung miteinbezogen, denn es wirde bedeuten, dass die
franzdsi sch-genuine Form urspriinglich aus den USA stammit.

Das Café-thédtre war in seiner Grindungszeit von 1966—1970 ein Sprungbrett in die grof3e
Theaterwelt. Von 1971-1975 erlebte es dann eine Etablierung und Institutionalisierung, die
soweit fihrte, dass man ab 1980 offiziell von Café-théétre als einer eigenen Gattung
sprach.”™

Auch wenn Schuhmacher bei der Definition des Café-Theater beide Ansétze unter diesem
Begriff subsumiert, ist die Intention bzw. Ausformung jeweils eine andere. ,Die
besonderen Auffuhrungsverhdtnisse im C.-T. fuhren zu einer neueren Art der Beziehung
zwischen ,Zuschauerraum’ und ,Buhne’, einem sehr direkten Kontakt, der fur die
Schauspieler eine Herausforderung bildet und zu einem besonderen Stil geftihrt hat. Es
handelt sich um kurze Sticke, direkte Dialoge, ,Intimissimus’, Schaffung einer
Komplizenschaft zwischen Schauspielern und Zuschauern, Vorliebe fir Humoristisches,
auRerste Vereinfachung des Dekors und aller Biihneneffekte.*™ Diese Definition trifft,
abgesehen von der Vorliebe fir Humoristisches, auf das Theater des Off-off Broadways,
das franzosische Café-théétre und des Wiener Cafétheater zu. Der Bezug zum Publikum,

®\/gl. Grosse. Das Café-théatre als kulturelles Zeitdokument. S. 66-75.
™ schuhmacher, Horst. Café-Theater. S. 208.
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die Einfachheit der Buhne und die kurzen Stiicke — in alen drei Féllen werden zu Beginn
Einakter gespielt — treffen ebenfalls zu, wobei es hier bereits wesentliche Unterschiede in
der Motivation gibt. Gemeinsam haben sie das Café als Auffihrungsort und den Ansatz,
neue, nationale Autoren und deren Stiicke, die speziell fur diese Theaterform geschrieben
wurden, zu fordern. Trotzdem bedarf es einer differenzierten Auseinandersetzung. Wéahrend
das franzosische Café-théédtre mit der Intention gegrindet wurde, ein Sprungbrett in die
konventionelle Theaterwelt zu sein, wollten die anderen beiden genau das Gegenteil.
Sowohl dem Off-off Broadway als auch dem Wiener Cafétheater ging es darum,
Alternativen in &sthetischer, schauspielerischer und dramaturgischer Hinsicht zu finden.
Auch wenn in New York eine Theaterauffihrung in einem Coffeehouse den Anstol? gab,
die neue Stromung als Off-off Broadway zu bezeichnen®’, so beschréankte sich diese
Bewegung bei weitem nicht auf Kaffeehduser. Alternative Theater fanden sich ebenso in
Lofts, ausrangierten Fabrikhallen und Kirchen. Auch in Wien begann Fritsch in einem
Kaffeehaus, wanderte aber schon bald in andere Ra&umlichkeiten aus. Es war Teil des
Konzepts, keinen fixen Ort zu etablieren, da der Ort eines Theaterstiickes ebenso wichtig
war wie andere theatrale Elemente. Daher war die Truppe bewusst auf der Suche nach
jewells passenden Auffuhrungsorten. Ein gravierender Unterschied der Stromung besteht
darin, dass sowohl in New York als auch in Paris von Bewegungen zu sprechen ist, denen
zahlreiche Theatergruppen mit der gleichen Intention angehtrten. Das Cafétheater in Wien
hingegen bezieht sich nur auf die von Go6tz Fritsch gegrindet Truppe.

2.2.6.5. Von Wien nach New York

Wie bereits erwahnt, betrieb Gotz Fritsch das Cafétheater in Wien, um Theater von Grund
auf zu erneuern und , die Ideen der 68er Jahre zu versinnlichen“®. Das Theater wurde auf
Grund seines Namens vom Magistrat der Stadt Wien mit einschl&gigen Etablissements, wie
dem ,,Moulin Rouge’, verwechselt und musste deshalb die fur die Branche Ublichen 20%
Vergniigenssteuer vom Erlés des Kartenverkaufs an den Fiskus abgeben.®? Einmal pro
Woche kam ein Zuseher mittleren Alters mit grauem Haar und strengem Blick zu den
Vorstellungen. In der Annahme, vom Magistratsbeamten standig kontrolliert zu werden,

8 \/gl. Kapitel Off-Broadway und Off-off Broadway.
8 | nterview mit Gotz Fritsch, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien, 20.07.2007.
8 \/gl. ebenda.
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wurde haargenau abgerechnet.® Erst ein Jahr spéter, als dieser Herr eines Abends Fritsch
nach dessen beruflichen Ambitionen fragte, stellte sich heraus, dass Herr Schmidt kein
Magistratsbeamter war, sondern der grofite Fan des Cafétheaters und Freund von Ellen
Stewart, der Leiterin des New Y orker Avantgardetheaters LaMaMa.

Es sa einer Wette zwischen Schmidt und Stewart zu verdanken, dass Sprintorgasmik in
New York uraufgefihrt wurde, sollte Pevny spéter berichten: Schmidt sei der Meinung
gewesen, dass ein Theatergeschehen wie am New Y orker Off-off Broadway sich in Wien
niemals etablieren konnte. Ellen Stewart habe hingegen den Standpunkt vertreten, dass dies
Uberall moglich sei, wenn die Kinstler nur die Mdglichkeit dazu bekadmen. Folglich sollte

ein Theatermacher aus Wien nach New Y ork kommen, um den Beweis anzutreten.®*

Bald darauf sollte Ellen Stewart nach Wien kommen, um Fritsch kennen zu lernen. An
jenem Abend wurde Odip Entsinnung gespielt, dessen Autor Wilhelm Pevny sich gerade in
Paris befand um an seiner Dissertation zu schreiben. Doch sein Stiick sollte an jenem
Abend ausschlaggebend sein. Fritsch bat seine Kollegen, sich besonders Mihe zu geben,
doch Ellen Stewart kam nicht. Nach dieser Enttauschung war Fritsch wiitend, und auch die
Nachricht, dass Stewart ihn in ihrem Hotelzimmer erwarten wirde, konnte ihn nicht milde
stimmen. ,, Wenn sie sich nicht einmal die Muhe macht ins Theater zu kommen, wozu? [...]
richtig bockig und beleidigt gehe ich dorthin und war etwas frech: was sie denn eigentlich
will von mir, wenn sie es nicht mal firr nétig hélt ins Theater zu kommen.“® Als Fritsch
erfuhr, dass Ellen Stewart niemals ins Theater ging, auch nicht in ihre eigenen Stiicke, war
Fritsch verblUfft: ,Wie das funktioniert weil3 ich nicht, aber der Erfolg gab ihr Recht. Sie
spricht kurz mit den Leuten und wenn ihre Briste hart werden, dann sind sie engagiert.
,Ubrigens, meine Bruste sind gerade hart’, ich dachte nur, was passiert da jetzt. ,My beebs’,
hat sie immer gemeint.“®® Barbara Horn erlautert diese Auswahimethode nsher: ,If a play
,beebed’ to her, or spoke to her personally, she offered its playwright a production. It
depended upon the what she felt about the person. She never read a play, ever!“®”. Tom
O'Horgan erzahlt ebenso verwundert wie Fritsch Uber diese Methode der Stlick- und

8 vgl. Birbaumer/Hiittler/Pfeiffer: Dokumentationsgespréch Fritsch, 13.9.2003.

8 vgl. Birbaumer/Hiittler/Pfeiffer: Dokumentationsgespréch Wilhelm Pevny, 10.9.2003.

& vgl. ebenda.

% | nterview mit Gotz Fritsch, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien, 20.07.2007.

8 Horn, Barbara Lee. Ellen Stewart and LaMama: a bio-bibliography. Westport: Greenwood Press, 1993. S.
40.
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Schauspielerwahl: ,, She would choose her plays, by putting her hand on the script and
saying: ,I fell beebs here’ Then we'd do it! | must tell you, that mysterious process of
selection works as well as, if not better than, an entire team of script readers.“®® Selbst
wenn sie ein Stick nicht wirklich mochte, aber es ,beebte’, wurde es produziert. Niemand,
weder Freunde noch Kritiker, verstanden Stewarts System — manchma war auch das
Publikum nicht mit der Auswahl einverstanden. Doch Stewart ging es nicht nur um Erfolg,
sondern vor allem darum, Stlicke zu produzieren, und gegebenenfals musste der Autor
auch lernen, mit Misserfolg umzugehen.®

Herr Schmidt, mit dem Fritschs ganzes Engagement zusammenhing, war ein Fanatiker des
Experimentaltheaters. Der Geologieprofessor an der Montan-Universitdt Leoben hatte sich
im 9. Wiener Gemeindebezirk seine Wohnung zum privaten Theater umbauen lassen und
dort kleine Vorstellungen veranstaltet — ,alles héchst experimentel|“®. Aufgrund dieses
Interesses war Schmidt oft in New York und in Kontakt mit Ellen Stewart. Er berichtete ihr
regelmandig Uber das Cafétheater als DAS Experimentaltheater Wiens.

In dem Interview, das fur diese Arbeit mit Stewart gefuhrt wurde, konnte sie sich jedoch
nicht mehr an Herrn Schmidt erinnern. Im Gegentell, sie hétte nie einen Berichterstatter
gebraucht, um die experimentelle Theaterszene im Auge zu behalten. Auch an die Auswahl
Fritschs und Pevnys konnte sie sich nicht erinnern, “Goétz asked me to help them, so | did
his play.”**

Die Bricke nach New Y ork war jedenfalls geschlagen und bedeutete fUr die beiden jungen
Theatermacher eine grof3e Chance.

® Horn. Ellen Stewart and LaMama. S. 40.

% Epbenda. S. 41.

D v/gl. Interview mit Gétz Fritsch, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien, 20.07.2007.

* Interview mit Ellen Stewart, gefiihrt von Winkelhofer, Mitschrift, New York, LaMaMaE.T.C.,
26.11.2007.
Anm.: Ellen Stewart sprach von der Arena-Besetzung im Jahr 1967. Diese fand allerdings 1976 statt.
Rodriguez, der Archivar, bemerkte anschlief3end, dass Ellen Stewart aufgrund ihres Alters Jahreszahlen und
chronologische Abfolgen haufig verdrehte und vertauschte.
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3. USA, New York

Fur das Verstandnis der Theaterszene in New York ist es notig, auch einen Blick auf die
politische und kulturelle Situation in den USA der 1960er Jahren zu werfen. Erst vor
diesem Hintergrund ist eine weitere Betrachtung der Inszenierung und Rezeption von
Sorintorgasmik in den USA sowie die Gegeniberstellung zur Wiener Inszenierung
maoglich.

3.1. Poalitik in den 1960er Jahren

3.1.1. Birgerrechtsbewegung

Wahrend Europas Nationen nach dem 2. Weltkrieg mit dem Wiederaufbau beschéftigt
waren, konnten die USA ihre Ristungsindustrie auf die Erzeugung von Gebrauchsgltern
umstellen. Konkurrenzlos war es ihnen moglich, billige Rohstoffe auf der ganzen Welt
einzukaufen und fertige Produkte zu verkaufen. Die Wirtschaft florierte, doch soziale
Probleme waren nicht mehr zu Ubersehen. Unter der Présidentschaft Eisenhowers, im
Aufschwung der 50er Jahre, ,,in denen das Leben angeblich so leicht, das Benzin billig, die
Autos groR, die Familien intakt und das Leben in den Vorstadten so angenehm war*%,
stand erstmals seit 1875 das Wahlrecht der Schwarzen wieder auf der Agenda der
Regierung. Bis zu diesem Zeitpunkt waren die Rassentrennung und Unterdriickung der
schwarzen Bevolkerung altaglich. Mit dem Urteil des Kongresses, das die Rassentrennung
an Schulen fur verfassungswidrig erklarte, wurden die Schwarzen bestarkt, fur ihre Rechte
zu kampfen. Der Busstreik in Alabama 1955/56 markiert den Aufbruch zu einem neuen
Selbstbewusstsein und den Beginn der Biirgerrechtsbewegung.®® In Martin Luther King
fand die Bewegung einen Fihrer, der sich durch seine Entschlossenheit auszeichnete und
das Prinzip des gewaltlosen Widerstandes vertrat. Mit seiner Forderung nach einer neuen
Welt der Bruderlichkeit und Liebe war er fur viele Mensche eine Quelle der Inspiration in

dem Kampf fiir soziale Gleichstellung.*

% Dippel, Horst. Geschichte der USA. Miinchen: C.H.Beck, 1996. S.108.

% \gl. Altendorfer, Cornelia. Die Beat Generation als amerikanische Manifestation eines subkulturellen-
gegenkulturellen Lebens- und Kunstprinzips. Wien: Dipl. 2008. S. 57 ff.

% V/gl. Dippel. Geschichte der USA. S. 108,109.
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Im Jahr 1960 gewann John F. Kennedy die Wahl zum Prasidenten. Seine liberalen
politischen Vorhaben wurden jedoch von einer , Allianz aus Republikanern und Siidstaaten-

Demokraten“*®

groftenteils blockiert. , Statt kdmpferisch fir sein Programm einzutreten,
[...] verlegte sich Kennedy auf die Forderung der erlahmten Wirtschaft mittels privater
Investitionen und [...] des Raumfahrtprogramms.“*® Denn bereits drei Jahre zuvor wurde
der sowjetische Satellit Sputnik in das Weltall geschossen und verursachte in den USA
Panik ob der technischen Fortschrittlichkeit des Feindes. Das Wettrennen der beiden
Mé&chte bezog sich aber nicht nur auf die Raumfahrt, vielmehr hatten der Kalte Krieg und
das Aufristen auf beiden Seiten bereits begonnen. Auch Kuba wandte sich unter Fidel
Castro dem Kommunismus, Amerikas Feinbild Nummer eins, zu. Die Invasion der
Schweinebucht und die Kubakrise, beides Ereignisse unter Kennedys Regierung, fuhrten

nur knapp an einer Katastrophe vorbei. ¥

Ebenfalls im Jahr 1960 veranstalteten schwarze Studenten in einer Bar in North Carolina
ein erstes Sit-In, welches dhnliche Aktionen in 15 weiteren Stadten nach sich zog. Im Mai
des darauf folgenden Jahres bildeten sich die ersten studentischen ,freedom rides’ im
Norden um den Kommilitonen im Siiden beizustehen® 1963 begannen die
Wahlregistrationsbewegungen im Suden und Martin Luther King hielt die | have a Dream-
Ansprache in Washinghton. Erst durch die landesweiten Proteste, Bewegungen und
Aufstande, die nicht mehr zu ignorieren waren, sah sich die Regierung gezwungen etwas zu
unternehmen. Schlussendlich blieb Kennedys Antrag des Burgerrechtsgesetzes jedoch beim
Kongress liegen, da dort niemand Handlungsbedarf sah.®

Als Kennedy im November desselben Jahres ermordet wurde, war die Nation erschittert.
»Mit einem Mal erschien alles, was Kennedy an |deen, Phantasie und Erwartungen geweckt
hatte, Redlitdt gewesen zu sein. [...] Kennedys plétzlicher Tod liel3 das Bild eines
heldenhaften, potentiell grof3en Prasidenten, der die Hoffnung einer ganzen Generation
verkorpert und Amerika zu neuen Ufern gefuhrt hétte, um so heller erstrahlen und dartber

vergessen, dass er nur ein Drittel seiner Gesetzesprojekte tatsachlich durch den Kongress

® vgl. Dippel. Geschichte der USA. S. 110.

% Ependa S. 111.

9 Vgl. Altendorfer, Cornelia. Die Beat Generation als amerikanische Manifestation eines subkulturellen-
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gebracht hatte[...].“** Dennoch spielten Kennedys Visionen von einer liberalen Politik und
Gleichberechtigung in den Protestbewegungen der 60er Jahre weiterhin eine wichtige
Rolle.

1964 demonstrierten in New York 464.000 Personen gegen die Rassentrennung und im
Juni desselben Jahres gelang es Prasident Johnson das Burgerrechtsgesetz (Civil Rights
Act) beim Kongress durchzusetzen. Weiters wurde die ,,Equal Employment Opportunity
Commission® errichtet, um Diskriminierungen von Rasse, Religion, nationaler Herkunft
und Geschlecht zu beenden.® Der ,Voting Rights Act* und die Abschaffung der
Wahlsteuer ermoglichten es, dass nun jeder Schwarze von dem Wahlrecht Gebrauch
machen konnte. Doch die Arbeits- und Hoffnungslosigkeit fuhrten vor allem in den Ghettos
weiterhin zu Unruhen. Die Black Power-Bewegung unter der Fihrung des radikalen
Malcom X kampfte mit Gewalt fir mehr Freiheit und Gleichberechtigung. Nach dessen
Ermordung 1965 radikalisierte sich die Bewegung weiter und fihrte zur Grindung der
Black Panther-Partei, die vor allem von schwarzen Studenten getragen wurde.

Johnsons Traum von der Great Society, die er mit Hilfe grof3er sozialer Reformen im
Gesundheits- und Bildungswesen sowie im Kampf gegen Armut und fir Rassengleichheit
erzielen wollte, scheiterte letztlich am fehlenden Budget, das stattdessen in die
Finanzierung des Vietnamkrieges floss. Viele der Reformen wurden wieder abgeschafft
und der Traum, jedem Bulrger dieselben Chancen zu geben, zerbrach. ,1966 gab die
Regierung zwanzig Mal soviel Geld fur den Krieg in Vietnam wie fUr den Krieg gegen die
Armut aus.“'® Nach dem Tonkin-Zwischenfall 1964, bei dem vietnamesische Boote zwei
amerikanische Schiffe angegriffen haben sollen, wurde eine Resolution beschlossen, die es
Président Johnson erlaubte, einen Einsatz in Vietnam zu organisieren. Erst im Nachhinein
wurde klar, dass dieser Zwischenfall so nicht stattgefunden hatte, doch Johnson wollte
nicht as der Prasident in die Geschichte eingehen, der Vietnam an den Kommunismus

verlor.

Vietnam war seit 1954 in den kommunistischen Norden und den antikommunistischen
Stden getrennt. Durch einen Birgerkrieg im Siiden sahen die USA die Gefahr einer

Wiedervereinigung mit dem kommunistischen Norden und fihlten sich gezwungen

1% Dippel. Geschichte der USA. S. 114.
101 v/gl. ebenda. S. 115.
192 Ependa S. 117.
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einzugreifen. Im Méarz 1965 landeten die ersten amerikanischen Truppen in Vietnam,
wahrend der Norden Unterstiitzung aus der Sowjetunion und der Volksrepublik China
erhielt. Tatsachlich war Vietnam ein Stellvertreterkrieg fur die USA und die Sowjetunion,
in dem sie ihren Kalten Krieg , heil3* austragen konnten. Fir viele amerikanische Burger
kam diese Einsicht zu spét.

Auch die Proteste der Schwarzen verstérkten sich durch den Vietnamkrieg. ,, In der Mitte
des Jahres 1965 verteilten junge Schwarze, die gerade erfahren hatten, dass einer ihrer
Klassenkameraden in Vietnam gefallen war, in McComb, Mississippi, ein Flugblatt: Kein
Neger aus Mississippi, sollte in Vietnam fr die Freiheit des Weil3en Mannes kampfen, ehe
nicht alle Neger frel sind. [...] Niemand hat das Recht, uns aufzufordern, unser Leben zu
riskieren und andere farbige Menschen [...] zu téten, damit der weil3e Amerikaner reicher
wird.“** Die jungen Manner begannen ihre Einberufungsbefehle zu ignorieren und wurden
mit mehrjahrigen Gefangnisaufenthalten bestraft. Doch der Protest nahm zu und im ganzen
Land fanden organisertes Einsammeln und oOffentliche Verbrennungen von
Einberufungsbefehlen statt. Die Proteste gegen den Krieg wurden zu Beginn vor alem von
Schwarzen und Studenten getragen. Die Studenten waren in  ester Linie
Geisteswissenschaftler, die sich zuerst mit Enthusiasmus den Burgerrechtsbewegungen
angeschlossen hatten, um Kennedys Amerika zu verwirklichen. Der Vietnamkrieg und die
damit wieder eingefihrte Wehrpflicht geféhrdete aber auch die personliche Freiheit der
Studenten und fuhrte 1967 zu den Besetzungen der Universitdten Berkeley und
Columbia.®® Im Laufe der Jahre nahm der Protest gegen den Krieg stark zu und breitete
sich auf alle Bevolkerungsgruppen und sozialen Schichten aus. 1969 kommt es in
Washington D.C. zu der gréften Friedenskundgebung, dem March against Death, an dem
300.000 Menschen teilnehmen. Auch in kleinen Orten, in denen nie zuvor politische
Proteste stattgefunden hatten, demonstrierte die Bevdlkerung gegen den Krieg. ,, Mitte des
Jahres 1965 begannen 380 Strafverfahren gegen Manner, die sich ihrer Einberufung

103 Zinn, Howard. Eine Geschichte des amerikanischen VVolkes: Von Vietnam bis Watergate. Band 8. Berlin:
Schwarzerfreitag GmbH, 2006. S. 35.

104 v/gl. Kimmel, Michael. Studentenbewegungen der 60er Jahre in drei post-industriellen Landern
(Frankreich, BRD, U.S.A.): Forschungsstand und Vergleich. Wien: Dipl. 1995. S. 14.
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widersetzten; bis Mitte 1968 sollte diese Zahl auf 3.305 ansteigen. Ende 1969 gab es
bundesweit [Kalifornien] 33.960 Delinquenten.**®

Ende 1968 gewann Nixon die Prasidentschaftswahl, denn viele Burger fuhlten sich
angesichts der inneren Unruhen durch Studentenbewegungen, Aufstande und die neue
sexuellen Freizigigkeit bedroht und verunsichert und wandten sich dem konservativen
Lager zu. Wiein vielen Landern hatten die Aufstande der Liberalen und der New Left auch
in den USA einen Rechtsruck zur Folge. Im Oktober 1969 kommt es in Chicago zu dem
Day of Rage — einer gewaltsamen Auseinandersetzung zwischen den radikalen Weathermen
und der Polizei — und im ganzen Land finden Antikriegskundgebungen statt.

Doch nicht nur die Blrgerrechtsbewegung und die Antikriegsdemonstrationen erschiitterten
das Land, angespornt durch das wachsende Selbstbewusstsein und der Entschlossenheit der
Schwarzen, schlossen sich auch andere Minderheiten, wie die Indianer, die Chicanos und
die Gay-Community, den Protesten an und forderten ihre Rechte.

3.1.2. Frauenbewegung

Zur gleichen Zeit begannen auch die Frauen ihren Widerstand gegen alte Rollenbilder.
Zuerst waren die Frauen, die bereit waren zu kédmpfen und notfalls daftr ins Geféangnis zu
gehen in anderen Protestbewegungen zu finden. Doch in den meisten Fallen wurden sie
wieder von den Mannern zu Schreibarbeiten oder Kichendienst degradiert. ,Die einzige
Position, die Frauen beim SNCC—Student Nonviolent Coordinating Commitee [einnehmen
kénnen,] ist gebiickt“ %, verkiindet Stokely Carmichael bei einer Versammlung des SNCC.
Frauenbewegungen wurden von anderen Aktivisten angefeindet, die der Meinung waren,
dass es angesichts des Krieges wichtigere Probleme gebe als die Stellung der Frau. Doch
Frauen aus alen Schichten und mit verschiedenen Beweggrinden sahen eine
Notwendigkeit in der Frauenbewegung. 40% der weiflen Frauen waren ganztags
berufstétig, dennoch unterbezahlt und den Demitigungen durch Manner ausgesetzt. Die
Arbeit der Hausfrauen hatte in der Gesellschaft ohnehin keinen Wert — denn eine Frau
sollte ihre Erfullung alleine in der Liebe zu ihrem Mann und den Kindern finden. Das Buch

The Feminine Mystique von Betty Friedan, welches das Leben der Mittelklasse-Hausfrau

105 Zinn. Eine Geschichte des amerikanischen Volkes. S. 37.
1% Miles, Barry. Hippies. Miinchen: Collection Rolf Heyne, 2004. S. 16.
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beschreibt, war fiir viele Frauen ein erster AnstoR, ihre Situation in Frage zu stellen.’”
Frauen schlossen sich zusammen und grindeten 1966 die National Organization for
Women — NOW, um auf sich und ihre Situation aufmerksam zu machen.'® Bei einer
Antikriegsdemonstration 1967 trugen Frauen die traditionelle Fraulichkeit zu Grabe und
marschierten mit Fackeln zum Nationalfriedhof von Arlington. Die Mitglieder der Gruppe
, Radikale Frauen" verbrannten 1969 Busten- und Hufthalter, Lockenwickler und Make-up
als Protestakt gegen die Wahl zur Miss America und kronten ein Schaf zur amtierenden
Miss. Die Frauen von ,WITCH- Women's International Terrorist Conspiracy from Hell*
protestierten als Hexen verkleidet an der New Y orker Borse, und die Offentlichkeit begann
erstmals von einer ,Women's Liberation® zu sprechen® Natirlich hatten die
verschiedenen Gruppen differenzierte Schwerpunkte, doch die Frauenbewegung als Ganzes
brachte Themen zum 6ffentlichen Diskurs, Uber die bisher kein Wort verloren worden war.
Zum ersten Mal konnten sich Frauen in einer groferen Gemeinschaft Uber ihre Situation
austauschen und feststellen, dass sie nicht alleine damit waren. Das Buch enes
Frauenkollektivs Our Bodies, Ourselves war ein Meilenstein fir die Aufklérung. Es bot
praktische Hilfestellung in allgemeine Tabuthemen: Weibliche Anatomie, Sexualitét,
Geburt, Wechseljahre, Geschlechtskrankheiten und Verhiitung wurden genauso behandelt
wie leshische Liebe, Vergewaltigung und Selbstverteidigung.*

Gemeinsame Themen der Frauenbewegung waren das Recht auf den eigenen Koérper und
damit einhergehend das Recht auf Abtreibung, das Aufbrechen althergebrachter
Rollenbilder und das Sich-zur-Wehr-Setzen gegen sexuelle Diskriminierung. Dem Bild des

schwachen Geschlechts sollte ein Ende gesetzt werden.
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3.2. Leben und Kunst

»Mit dem Verlust des Glaubens an grof3e Méachte — Wirtschaft, Regierung, Religion — ging
ein stérkerer Glaube an sich selbst, ob individuell oder kollektiv, einher.“'* Dies
beginstigte die Grindung von Alternativbewegungen, Kommunen, Sekten und das
Aufgreifen ferner Religionen und L ebenskonzepte. Wichtige Einflisse und Wegbereiter fur
das Leben und die Kunst in den 60er Jahren kamen allerdings aus den eigenen Reihen, wie
im Folgenden dargestellt werden soll.

3.2.1. Vorlaufer: Die Beat Generation

Der Terminus Beat Generation wurde erstmals 1940 in einem Gesprach zwischen Kerouac
und Holmes erwahnt und ab 1952 als solcher in der Offentlichkeit verwendet. Als Vertreter
dieser neuen Literatengruppe werden Jack Kerouac, Allen Ginsberg, William S. Burrough
und Herbert Huncke genannt. Jedoch ,,muld sie vielmehr als eine im héchsten Malie
heterogene Gruppierung verstanden werden, die aus dem spezifischen gesellschaftlichen
Klima der Nachkriegsjahre erwachsen ist. Gerade die Individualitét ihrer Mitglieder scheint
ihre Zugehorigkeit zum Kollektiven der Gruppe auszumachen, negiert dieses
gemeinschaftliche Element aber im gleichen Moment wieder.“™? Gary Snyder konstatierte
zu Recht, vier Personen wiirden keine Generation ausmachen®, und so sind auch Neal
Cassady, Peter Orlovsky, J.C. Holmes, Lucien Carr zu den Beat Autoren zu zahlen.

Bisher aulRer Acht gelassen wurden Autorinnen wie Joyce Johnson, Hettie Jones, Carolyn
Cassady und viele mehr, die im Schatten der Manner standen und erst in den letzten Jahren
Aufmerksamkeit und Beachtung in der Rezeption der Beat Generation bekommen. Bendels
Dissertation The requirements of our life is the form of our art: Autobiographik von Frauen
der Beat Generation leistet hier einen wichtigen Beitrag.

Zu verstehen ist die Beat Generation im Spannungsfeld ihrer Lebensfihrung und ihres
Literaturkonzepts. Eine Vielfalt an Definitionen versucht das Wesen der Beat Generation

zu umreif3en, ohne sie tatsachlich zu erfassen. Sehr ausfihrlich tragt Cornelia Altendorfer

1 v/gl. Zinn. Eine Geschichte des amerikanischen Volkes. S. 131.

112 Bendel, Larissa. The requirements of our lifeis the form of our art: Autobiographik von Frauen der Beat
Generation. Frankfurt am Main: Peter Lang GmbH, 2005. S. 37.

3 vgl. ebenda. S. 37.



43

diese zusammen. Weiters bestimmt sie den Begriff ,beat” etymologisch und grenzt die oft
austauschbar verwendeten Begriffe Beat, Beatnik und Hipster voneinander ab.*** Das
, Wesen des ,Beat-Seins “**° bestimmt Altendorfer weit differenzierter als das gangige Bild
der unter Drogeneinfluss schreibenden Dichter, welche in Kommunen lebten und sich zu
Homo- bzw. Bisexualitét bekannten.

Einflisse und Themen der Beat Autoren waren die Atombombe, der Krieg,
Gesellschaftskritik, Sexualitét, Nacktheit, Wahnsinn, Drogen, Jazz und Bebop. Bis in die
80er Jahre wurden die Werke der Beat Autoren von Literaturkritikern wegen ihrer
Obszonitét groféteils ignoriert. Sozialhistoriker bewerteten die Gruppe als subversiv, da die
Autoren gesellschaftliche Normen und Werte ablehnten, und warfen ihnen Néhe zum
kriminellen Untergrund vor. Erst spdter gewannen sie an Popularitdt, v.a. durch ihren
innovativen Umgang mit Sprache und neuen Techniken, wie Kerouacs Spontaneous Prose,
Burroughs Cut-up Method, bei der er Textteile zerschneidet und neu zusammensetzt, und

Ginsbergs visionare Dichtung zeigen.**

Wenn auch von der Literaturwissenschaft ignoriert, kann die Kunst der 60er Jahre nicht
ohne den Einfluss der Beat Generation betrachtet werden. So wurden die Einnahme von
Drogen zu einem Ausdruck der Selbstbestimmung, Nacktheit und freie Sexualitdt zur
personlichen Freiheit und antiautoritdre ldeologien sowie korperliche und geistige
Gewaltlosigkeit zu einer Grundhaltung fur nachfolgende Subkulturen.

,ES fand eine allgemeine Revolte gegen alle unterdriickenden, kinstlichen und bis dahin
unhinterfragten Lebensstile statt. Sie betraf jeden Aspekt des personlichen Lebens: Geburt,
Kindheit, Liebe, Sex, Ehe, Kleidung, Musik, Kunst, Sport, Sprache, Essen, Wohnen,
Religion, Literatur, Tod und Schulen.“**” So bildeten sich verschiedenste Formen des
Zusammenlebens, die Alternativen zu dem Ideabild der Kleinfamilie in den

amerikanischen Vororten darstellten. Uberall im Land entstanden Kommunen, die nicht nur

4 vgl. Altendorfer, Cornelia. Die Beat Generation als amerikanische Manifestation eines subkulturellen-
gegenkulturellen Lebens- und Kunstprinzips. Wien: Dipl. 2008. S. 82 ff.

5> Ebenda S. 99.

18 v/gl. Ebenda. Kaptiel 111.3. “Die Entwicklung neuer literarischer Techniken innerhalb der Beat
Generation” S.233 ff.

17 Zinn. Eine Geschichte des amerikanischen Volkes. S. 127 f.
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Wohngemeinschaften waren, sondern deren Bewohner alle Lebensbereiche miteinander
teillten — Sexuditat, Geld und Kindererziehung. Zen-Buddhismus, Krishna-Kult, Yoga,
Meditation, Vegetarismus, New Age Methoden, Scientology, Modern Dance, das Esalen-
Institut und die Lehren von Wilhelm Reich eroberten die USA.™®

3.2.2. Hippies

Von anderen revolutiondaren Gruppen wurde die Hippiebewegung beléchelt, denn die
Ermordung Martin Luther Kings war der Beweis dafUrr, dass mit dem Motto Love & Peace
alleine keine Verénderungen herbeigefuhrt werden kénnen. Fir den Zeitgeist und die Kunst
der 60er Jahre leistete die Hippiebewegung dennoch einen wichtigen Beitrag zur
Veranderung der Gesellschaft. Beim konservativen Birger erregten die Hippies schon
durch ihr Aussehen Anstol3. Lange Haare bei Mann und Frau brachten die Aufhebung der
Geschlechterrollen zum Ausdruck, gebatikte Stoffe in Regenbogenfarben, lange wallende
Kleider, Mode im viktorianischen Stil und abgetragene Armeeuniformen préagten das
aul3ere Erscheinungsbild, wahrend freie Liebe, das Leben in Kommunen, Drogen und
Musik den Lebensstil definierten. ,Das erklarte Ziel vieler Hippies war der Aufbau einer
kontrdren Kultur — ihres eigenen Gegenentwurfs zur birgerlichen Gesellschaft in al ihren
Aspekten.“™® Entstanden im Viertel Haight-Ashbury in San Francisco zog die
Hippiebewegung ihre Kreise tber die ganze Welt. In New York war das Hippie-Viertel

Downtown um den St.Marks Place zu finden, mitten im Zentrum des Off-off Broadways.*

3.23.LSD

Die Einnahme von Drogen, hauptséchlich Marihuana und LSD, prégten sowohl die
Asthetik der Hippies als auch die Kunst. LSD wurde 1943 von dem Chemiker A. Hofmann
entdeckt und in psychiatrischen Anstalten zu Therapiezwecken eingesetzt. Der Harvard

Psychologie Professor Timothy Leary startete ein von der Universitét unterstiitztes Projekt

18 v/gl. Miles. Hippies. S. 20.
119 Ehenda.
120 v/gl. Kapitel Off-Broadway und Off-off Broadway.
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zur Erforschung der klinischen Wirkung von LSD. 62% der 400 Probanden, darunter
Doktoratsstudenten, Musiker, Schriftsteller und H&ftlinge, gaben an, ihr Leben habe sich
wahrend der Einnahme zum Besseren veréandert. FUr Leary war es das ,,ideale Heilmittel fur
gesellschaftliche Krankheiten“'?! — zu diesem Zeitpunkt gab es noch kein Verbot von LSD.
Leary war bewusst, dass ein solches Halluzinogen langfristig nicht legal bleiben wiirde und
er suchte nach prominenten Beflirwortern der Droge. Zu diesem Zweck verteilte er LSD an
fuhrende Kopfe des Landes — unter ihnen Allen Ginsberg, der die grof3e Begeisterung fir
die Droge teilte, und J.F. Kennedy, der sie ablehnte. Als Learys Forschungsarbeit auf3er
Kontrolle geriet, wurde er von der Universitdt seines Amtes enthoben. Er grundete
daraufhin die IF-IF (International Foundation for Inner Freedom) mit Sitz in Mexiko und
spater Millbrook, New Y ork, um seine Experimente wieder aufnehmen zu kénnen.*#

An der Westkiste sorgten Ken Kesey, Autor des Romans Einer flog Uber das
Kuckucksnest, und August Owsley Stanley fur die Verbreitung von LSD. Letzterer
versorgte den Uni-Campus Berkeley mit freien Drogen. Kesey und seine Kommune, die
Merry Prangsters, tourten mit einem bunt bemalten Schulbus, der mit Mikrofon und
Lautsprechern auf dem Dach ausgestattet war und den Namen Further trug, durch das
Land. Sie benutzten den Bus auch als ,Fahrzeug® in eine andere Dimension, denn im
Inneren befand sich ein Kanister mit in Orangensaft aufgel 6sten LSD-Tabletten. Nicht nur
die Passagiere sondern auch Passanten durften trinken, soviel sie wollten. Diese zuerst
spontan veranstalteten ,Acid Tests® wurden schnell zu grofRen Happenings, an denen
Kunstler und Musiker teilnahmen. Sowohl die Fahrt durch das Land, als auch die Acid
Tests wurden von Kunstlern der Szene mit 40-stindigem Filmmaterial und in
verschiedenen Romanen dokumentiert.® Die unter dem Einfluss von Drogen entstandene
Kunst, wie Grafik, Musik und Lightshows, spiegelten den psychedelischen Zustand und das
L ebensgefiihl der Kunstler wider. Die grellen Farben und dissonanten Téne waren nicht nur
Ergebnis des Drogenrausches, sondern sollten auch durch die bewusste Reiztiberflutung zur

Erlangung von transzendenten Zustéanden beitragen.

12 Miles. Hippies. S. 68.
22y/gl. ebenda. S. 32, 68.
12 vgl. ebenda. S. 32, 54.
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3.2.4. Woodstock

Das Woodstock Festival, das im August 1969 mit 500.000 Teilnehmern in Bethel, New
York, auf einem Feld stattfand, war der Hohepunkt und gleichzeitig Niedergang der
Subkultur. immy Hendrix gab seine Version der Nationalhymne Star Spangled Banner as
Protest gegen den Vietnam-Krieg. Weitere 32 Bands, darunter Grateful Death, The Who,
Janis Joplin, Jefferson Airplane, Joe Cocker, Santana und Ravi Shankar, gaben ihre Musik
zum Besten. Obwohl das Festival durch starke Regenfélle in ein Schlammbad verwandelt
wurde, die Sanitdranlagen und die Nahrungsmittelversorgung unzureichend waren, blieb
die Stimmung aufgrund oder auch trotz des Drogenkonsums friedlich. Doch ausgerechnet
das Festival einer Subkultur, die einen Gegenpol zur Konsumgesellschaft schaffen wollte,
wurde im Nachhinein durch Film- und Musikindustrie verkauft. Fur die Veranstalter war
der Verkauf der Filmrechte eine Goldgrube und glich den durch fehlende Organisation

missgllickten Kartenverkauf wieder aus.***

3.3. Off-Broadway und Off-off Broadway

Der Um- und Aufbruch der amerikanischen Gesellschaft préagte auch das Theater der Zeit.
Besonders stark beeinflusst war die Theaterszene in New Y ork City, die den Off-Broadway
und den Off-off Broadway hervorbrachte. Die Veranderungen des Theaterverstandnisses
sollen nun erlautert und an Hand des La MaMa Theaters ndher betrachtet werden.

Die Off-Broadway Bewegung entwickelte sich in den 1940er Jahren als Reaktion auf die
Kommerziaisierung des Broadways. Die Theatermacher suchten neue Orte, um mit
Theater zu experimentieren und fihlten sich jungen Autoren verpflichtet. Abgesehen von
neuen Methoden und Sticken wollten sie auch Stiicke, die am Broadway erfolglos
geblieben waren, neu inszenieren und eine zweite Chance geben.'® Im Gegensatz zur

Guckkastenbtihne, wie sie am Broadway etabliert war, setzte man auf alternative Formen,

24v/gl. Miles. Hippies. S. 315-318.
125 \/gl. Marjanovicova, Alexandra. Das Phanomen LIVING THEATRE: Theater als Leben — Theater als
Widerstand. Wien: Dipl. 2008. S. 15 ff.
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wie z.B. die Arenabiihne. Auch in anderen Bereichen — Design, Schauspiel, Kostim —
versuchte man neue Wege zu gehen. Durch die kleineren Raumlichkeiten, die ca. 200
Zuseher fassten, entstand eine ungewohnliche Néhe zwischen dem Publikum und dem
Geschehen auf der Biihne, und diese kreierte eine andere Spiel- und Wirkungsweise. Trotz
dieser neuen Ansatze wurde der Off-Broadway von den Theatermachern in erster Linie as
Sprungbrett fur den Broadway betrachtet. Zusehends wurde der Off-Broadway
kommerzieller und somit auch weniger experimentell. Grund dafir waren auch die
steigenden Produktionskosten, die dazu fuhrten, dass konventionellere und somit besser
besuchte Stiicke aufgefiihrt werden mussten. Weiters wurden Off-Broadway Erfolgsstiicke,
wie z.B. Grease, von den Theatern des Broadways Ubernommen, und die Trennung

zwischen Off-Broadway und Broadway verschwamm.?®

Anfang der 1960er Jahre wurde der Off-Broadway durch den Off-off Broadway ersetzt und
schuf neuen Boden fir experimentelles Theater. Wieder war es Ziel der Theatermacher,
neue Techniken und Methoden zu erproben, neue Autoren zu fordern und ener
Kommerzialisierung des Theaters aus dem Weg zu gehen. Grundsétzlich unterschied sich
der Off-off Broadway aber vom Off-Broadway durch die Absage an das konventionelle
Theater. Dies Bedeutete auch die Aufhebung der Trennung von Biihne und Publikum und
die Einbeziehung des Publikums in das Spiel. Das Publikum belief sich auf 10-30
Zuschauer und war meist fiir kollektive Theater-Erfahrungen offen.**’ Die Theatermacher,
Schauspieler und Autoren waren Amateure aus allen Gesellschaftsschichten und Ethnien,
denen der Eintritt in die Theaterwelt sonst verwehrt blieb. Haufig waren die gewahlten
Stiicke politisch motiviert, und inhaltlich konnte eine Linie gegen den Kapitalismus,
traditionelle gesellschaftliche Werte und den Vietnamkrieg ausgemacht werden. Einflisse
aus Europa kamen vom klassischen, modernen und absurden Theater.'”® Weiters ergab sich
auch die Entwicklung multimedialer Formen, wie Film, Happening und Tanz. Neu war
auch, dass Raumlichkeiten, die urspringlich nicht fir das Theater konzipiert waren — Lofts,

Industriegebaude und Kirchen — a's Spielorte gewahlt wurden.

126 \/gl. Wilson, Edwin (Hg.). Living theatre: a history. S. 508.
127ygl. Marjanovicova. Das Phanomen LIVING THEATRE. S. 18 ff.
128 \/gl. Wilson, Edwin (Hg.). Living theatre: a history. S. 510.
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Zum ersten Mal begrifflich determiniert wurde der Off-off Broadway von dem Journalisten
Jerry Talmer, einem Kritiker der Village Voice, im September 1960. Er schrieb zu der
Auffuhrung von Alfred Jerry’s King Ubu, die in einem Coffeeshop stattfand unter dem
Titel , Off-off Broadway“: , This production [...] represents a return to the original idea of
Off Broadway theatre, in which imagination is substituted for money, and plays can be
presented in away that would be impossible in the commercial theatre. **

Eine Bezeichnung der neuen Strémung war schon langst Uberfélig gewesen, denn bereits
in den spaten 50er Jahren, als Julian Beck und Judith Malinamit ihrem ,,Living Theatre* in
einem Loft in New Yorks West Village Einzug hielten, vertraten sie all das, was den Off-

off Broadway ausmachte. >

Wenige Jahre nach der Grindung wurde deren Theater
geschlossen und das Living Theatre verliel3 vorerst die Vereinigten Staaten. Zwei
ehemalige Mitglieder der Truppe, Lawrence Kornfeld (Regisseur) und Joseph Chaikin
(Schauspieler), blieben und griindeten das ,,Open Theatre”. Sie fuhrten die Methoden und

den Stil des Living Theatre weiter und wurden Teil der Off-off Broadway Szene.*

Der Beginn des Off-off Broadways wird mit der Er6ffnung des ,, Caffe Cino* im Dezember
1958 festgesetzt. Joe Cino, der Inhaber, wollte sein kleines Café in der 31 Cornelia Street

132

zum ,Zwecke des sozialen und kinstlerischen Austausches’ eréffnen, Geméde

ausstellen und Dichterlesungen veranstalten. Dieses Projekt verselbststéandigte sich schnell,
und es wurden szenische Stiicke gelesen — 1960 wurde das erste Stiick gespielt.’®

Gefolgt wurde das Caffe Cino 1961 von dem ,, Judson Poet’s Theatre* und 1962 von dem
,Cafe La MaMa"“. Das Judson Poet’s Theatre wurde von Al Carmines gegrindet und von
der Judson Memorial Church am Washington Square gesponsert und beherbergt. Produziert
wurden kleine Musicals, die Carmines selbst schrieb. Weitere Gruppen waren , The
Playwrights Unit* (1963) von Edward Albee, Richard Baar und Clinton Wilder, die in
einem aten Bilrogebdude beheimatet waren, sowie das , Theatre Genesis® (1964) von
Ralph Cook in der St. Marks Church.*®* Wahrend ale anderen Off-off Theater in

Downtown Manhattan zu finden waren, war , The American Place Theatre* (1964) von

129 Tallmer, Jerry. Cafe Theatre: King Ubu. The Village Voice. 06.10.1960, S.10.
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Wynn Handmann, als einziges Theater in einem Skyscraper in Midtown Manhattan
beherbergt.’*®

Viele Gruppen und Kinstler wechselten zwischen den Theatern der Szene, um ihre Stiicke
so oft wie mdglich produzieren zu kdnnen. Dadurch fand ein reger Austausch an Kinstlern
und ldeen statt und schuf eine bliihende, vielféltige Theaterszene, die eine Asthetik
produzierte und teilte — die des Experiments. 1966 schrieb Michael Smith in der Tulane
Drama Review: , Off Off-Broadway is not a place or an idea or a movement or a method or
even a group of people. It has no programm, no rules, no image to maintain. It is as varied
as its participants and they are constantly changing. At its best, it implies a particular point
of view: that procedures of the professional theatre are inadequate; that integrity and the
freedom to explore, experiment, and grow count more than respectable or impressive
surroundings; that, above all, it is necessary to do the work.“**®* Auch Guernsey,
Herausgeber der The Best Plays of 1965-66, sprach fasziniert von den Nonprofit-Theatern,
die aus dem Boden sprief?en, wo Enthusiasmus die Professionalitdt ersetzt und die
Performance auf der Biihne unméglich zu definieren oder zu greifen ist.™*’

Doch der Alltag des Off-off Broadways war gepragt von Argernissen mit den Behdrden
und Amtern der Stadt. Die Gesetzgebung bezog sich auf kommerziell ausgerichtete
Theaterhduser mit baulichen und steuerlichen Regelungen, die nicht auf diese neuen
Theater angewandt werden konnten. Da die Gruppen in theaterfremden Lokalitaten
spielten, gab es oft Arger mit den Sicherheitsbestimmungen beziiglich Feuerschutz und der
Fluchtwege. Ebenso haufig gab es Probleme mit der Steuerbehtrde, die Steuern fir einen
Theaterbetrieb verlangten, der keine Gewinne machte. Niemand, der mit diesen Truppen
arbeitete, konnte damit sein Leben finanzieren.!® Den Kinstlern ging es um die
Moglichkeit zu spielen, ihre Kunst auszuleben und zu experimentieren. Als Gage wurden
die Eintritte des Abends aufgeteilt, welche im Schnitt zwischen $2.00 und $5.00 pro Abend

und Person lag. Um Herr der Lage zu werden, zwang das Departement of Licenses 1968

135 y/gl. Horn. Ellen Stewart and LaMama.. Preface, S. xiii.

136 Smith, Michael. The Good Scene: Off Off Broadway. Tulane Drama Review No.10. Summer 1966. S.
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alle Off-off Broadway Theatergruppen, die in diversen Kellern, Lofts und Cafés beheimatet

waren, eine Theaterlizenz zu beantragen.**

3.3.1. Der Schauspieler

Um die Entwicklung des eigenen Off-off Broadway Schauspielstils zu verstehen, ist es
notwendig, sich die Situation der Schauspieler ndher anzusehen.

Die Ausbildung der Schauspieler Ubernahmen private Schauspielschulen und die Drama-
Abteilungen der Universitdten. Beide orientierten sich an den Anforderungen des
kommerziellen Theaters, Films und Fernsehens. ,, Das Ergebnis solcher Ausbildungen sind
dann Darsteller, die ein wenig singen, tanzen und schauspielern kdnnen, aber kaum in der
Lage sind, Rollen in den Sticken des klassischen [oder modernen européischen]
Repertoires zu tragen.“** Am Broadway wurde dieses Problem umgangen, indem man
ganze Produktionen, inklusive der Schauspieler, in London einkaufte.

Charakteristisch fur das gesamte amerikanische Schauspiel ist die Pragung durch die
Methode Stanislawskis. Drei Schauspieler des Moskauer Kinstlertheaters, das 1923 unter
der Leitung von Stanislawski mit grofiem Erfolg durch die USA getourt war, griindeten das
~American Laboratory Theatre*. Der berlhmteste Sprossling des Theaters war Lee
Strasberg. Er wurde 1951 von den , Actors Studios® als Schauspiellehrer engagiert und
setzte vor alem auf das ,emotionale Gedachtnis’, da ihm alles andere unzureichend
erschien. , I think of the place | was in, and what | wore, and how it felt on my body [...].
As| do that, the emotion is relived.” ***

,Um nun auch das innere Leben der Rolle zu erreichen, muld sich der Schauspieler des
,emotionalen Gedéachtnisses bedienen, das heild, aus der Erinnerung eigene Gefuhle in
bestimmten Situationen rekonstruieren.**? Doch in Strasbergs Ubertragung der Methode
schlich sich ein Missversténdnis ein: Stanislawski vertrat zwar die Ansicht, dass die fur die

Rolle notwendigen Emotionen Uber die physischen Handlungen zugéanglich werden, ging

139 v/gl. Schumach, Murray. Off Off Broadway Theatre in Squeeze. New York Times. 20.03.1968.

140 Brinkmann, Jiirgen. Off-Off Broadway: Das amerikanische Experimentaltheater der sechziger Jahre. Kiel:
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141 Zitiert nach: Brinkmann. Off-Off Broadway. S. 48. Schechner. Stanislawski and America, an Interview
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142 Brinkmann. Off-Off Broadway. S. 47.
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aber von den im Stlick gegebenen Umstanden aus und empfahl die Gefiihlserinnerung nur
fur den Notfall.**® Wahrend Stanislawski seine Techniken erweiterte und in spéterer Folge
stark von Meyerholds Theorien der Biomechanik*** beeinflusst war, vertrat Strasberg
weiterhin die angefihrte Methode.

Den Kritikern dieser Methode ist die Technik des ,emotionalen Gedéchtnisses® aber
unzureichend, da der Schauspieler damit nichts darstellen kénne, was er nicht aus sich
heraus motivieren kann, und deshalb anstatt der Rolle nur sich selbst spielt. Brinkmann
formuliert es so: , Im Wesentlichen lauft die Kritik an der ,Methode’ auf zweierlel hinaus.
Die Anhanger des klassischen Repertoires nach européischem Vorbild bemangeln, dass die
,Methode’ den Schauspieler nur fir den Bereich des naturalistischen, psychologischen
Dramas ausbildet und die Personlichkeit des Schauspielers Uber die Rolle stellt. Die
Experimentatoren legen bei ihrer Kritik das Hauptgewicht auf die Tatsache, dass die
,Methode' den Unterschied zwischen Rolle und Darsteller verschleiert, wahrend sie gerade
die Illusion aufheben wollen, dass die Person des Schauspielers und seine Rolle auf der
Bihne identisch sind.“ **°

Die Theaterleiter der Avantgarde mussten sich zusdtzlich mit der Tatsache der
uneinheitlichen und oft mangel haften Ausbildungen auseinandersetzen. Gleichzeitig waren
die experimentellen Kinstler auf der Suche nach neuen Ausdrucksformen. Das Ergebnis
waren Workshops, die einerseits zum Angleichen des schauspielerischen Kénnens und
andererseits zum Erproben neuer Methoden fihrten. Die Kunstler lief3en sich dabei vor
allem von européischen Stromungen beeinflussen. Die wichtigsten Vertreter hierbei waren
Antonin Artaud mit seinem Theater der Grausamkeiten und Jerzy Grotowski mit der
Methode der via negativa. Das Living Theatre war eines der ersten Theater, das neue
Mal3stabe fur das amerikanische Theater setzte. Die Arbeitsmethode des Living Theatre
war ,[..] das kollektive experimentelle Schaffen als gemeinsam kreierter Prozess [...]*%,
das auch das Publikum einbezog. Andere Gruppen flhrten diese Methode noch weiter, wie
Richard Schechners ,, The Performance Group* oder Joseph Chaikins , Open Theatre* .’

3 vgl. Brinkmann. Off-Off Broadway. S. 45.

144 Eine Methode des Schauspielertrainings.

145 Brinkmann. Off-Off Broadway. S. 50.

146 Marjanovicova. Das Phanomen LIVING THEATRE. S. 20.
147v/gl. Ebenda S.20.
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Neue Schauspieltechniken wurden in erster Linie in den Proben zu den Stiicken entwickelt
und beeinflussten sich gegenseitig. Die grofe Anzahl an Sticken, die aus der engen
Zusammenarbeit von Autor, Regisseur und Darstellern entstanden ist, lasst sich dadurch
erklaren.® Es entwickelte sich ein eigener Schauspielstil, von dem sich auch die
europdische Theateravantgarde inspirieren lief3.

Ein Theater, das in dieser Weise seinen eigenen Schauspielstil entwickelte, war das La

MaMa Theater, unter der Leitung von Ellen Stewart.

3.4. DasLaMaMa Theater

»,LaMaMa Experimental Theatre is a world-renowned cultural organization led by founder
Ellen Stewart. For 46 years La MaMa has passionately pursued its original mission to
develop, nurture, support, produce and present new and origina performance work by
artists of al nations and cultures. We believe that in order to flourish, art needs the
company of colleagues, the spirit of collaboration, the comfort of continuation, a public
forum in which to be evaluated and fiscal support. La MaMa envisions art as a universa
language. Cultural pluralism and ethnic diversity have been inherent in the work created at
La MaMa. To sustain this globa vision, La MaMa has become one of this country's
foremost presenters of international performance. We are delighted to call artists from over

seventy nations part of the LaMaMa family.“**

3.4.1. LaMaMa's Theateranspruch und Arbeitsweise

,We were a little group of people, who wanted to write plays and who would be in these

plays and who really didn't know too much about theatre at all: certainly | knew

nothing.“**

148 \/gl. Brinkmann. Off-Off Broadway. S. 42.
149 \www.lamama.org, Zugriff am 07.04.2008.
%0 Horn. Ellen Stewart and LaMama. S. 19.
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In den Anféngen kann man kaum von einem bestimmten Schauspielstii oder ener
einheitlichen Asthetik sprechen. Alle Mitwirkenden waren Theaterlaien, die ihre groRRe
Leidenschaft fur das Theater teilten aber keinerlei professionelle Ausbildung hatten. La
MaMa war ein Ort, der Theaterbegeisterten offen stand, ohne nach Herkunft, VVorbildung
oder Erfahrung zu fragen, solange sie mit Leidenschaft und Einsatz dabei waren. ,My
every thought, my every concentration is, what can be done for my playwrights.“**
Ausgehend von der Idee, eine Plattform flr neue Autoren zu grinden, durfte jeder Autor,
der ein eigenes Skript in Handen hielt sein Stlick am La MaMa auffUhren und inszenieren.

» You write plays to be done. They knew there was a place to write for. All over the country
there are thousands of playwrights with plays in the drawer that will never be done. But
herein New Y ork, beginning in 1962, was this place called Cafe LaMama. [...] We like all
playwrights. There is no difficulty about having a play done at La Mama except, [...] it has
to be done with very little money and technical assistance, very little of anything except
love and do-it-yourself hard work, which enables us to make our kind of productions. Any
playwright who can suffer these limitations is certainly welcome.“**> Am La MaMa hatte
der Autor das Sagen. Ein Regisseur wurde ihm beiseite gestellt, aber das Stiick sollte so auf
die Buhne kommen, wie der Autor es wahrend des Schreibprozesses imaginiert hatte. Der
grof3e Enthusiasmus aller Beteiligten machte die Unerfahrenheit wett. , The quality of the
plays seems less important than the message.“ ™ Diese Tatsache ermutigte unerfahrene
Autoren und Schauspieler, den ersten Schritt in die Offentlichkeit zu wagen.

Anders sah das Brice Howard, Direktor des National Education Television. Er bot Ellen
Stewart die Chance drei ausgewéhlte Stiicke fur das Fernsehen aufzunehmen, allerdings
ohne ihre Schauspieler, da er fand, dass diese nicht spielen kdnnten. Ellen Stewart
versuchte einen Schauspiellehrer zu organisieren, doch niemand hatte Interesse ihre Truppe
zu trainieren. Da viele der Schriftsteller Artaud-Anhanger waren, brauchten sie ohnehin
einen Schauspielstil, der diese Form des Theaters unterstiitzte, denn mit den traditionellen
Methoden kdnnten die Stlicke ohnedies nicht inszeniert werden. “ Traditional acting left the
playsinthe dark. [...] Simply, everything else was wrong and the play was right. That's the
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way |"ve approached it: find what the play needs.

3! Dramatists Guild Quaterly. NY, Friihling 1970, Vol. 7, Nr.1. Autor ub. Everything for the Dramatist... S.
13.

2 Ependa. S. 8.

53 Kroll, Jack. Life with LaMama. Newsweek Nr. 73. 28.04.1969.

5% Dramatists Guild Quaterly, S. 15.
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Ausschlaggebend fir den La MaMa Schauspielstil war schlussendlich die Europatournee
im Jahr 1965."°> Da sich die Schauspieler dort der englischen Sprache nicht bedienen
konnten, mussten sie auf andere Elemente des Spiels setzen, um den Inhalt vermitteln zu
konnen. Entscheidend wurde somit der Ausdruck durch Gestik, Mimik, Tanz, Musik und
Rhythmus. Stewart betont: ,, The common interest [...] is theatre that communicates beyond
language — theatre as a universal language.“**® An anderer Stelle heifit es: , After al, the
most important thing in theatre is love, expressed through communication. Y ou shouldnt
have boundaries of language to proscribe that communication. Ways should be found to use
language expressively, and to show what you mean... | didn't feel words should be
eliminated. | just felt that they should be enhanced by movement, dance, and visuals. The
emphasis should be on those elements as much as on the text.“™’ In Danemark war man
begeistert von den jungen Amerikanern. Es war nicht zu Ubersehen, dass sie keine Ahnung
von Theater hatten, aber man liebte sie fur ihren Einsatz und ihre Begeisterung.

Es habe wahrscheinlich kein besseres Training fur die Schauspieler geben konnen, als in
einem fremden Land eine eigene Theatersprache zu finden, meint O"Horgan rickblickend:
»We played for six months [...] performing in every possible kind of theatre, state of art
theatres to those in homes, and every place in between. And we developed something quite
amazing. Out of necessity we had to band together. [...] | realized, this was great, but our
work had to be codified. [...] What evolved was a whole new kind of theatre. Y ou could do
whatever you wanted to do — kind of plays and the kind of acting you believed in.“**®

Um ihre eigene Sprache weiter zu entwickeln und die anderen La MaMa Schauspieler zu
unterrichten, wurde ein sténdiger Workshop eingerichtet. Es wurde finf Stunden an funf
Tagen in der Woche trainiert. Der ,O"Horgan-La Mama Style* ™ hatte sich entwickelt und
wurde nach der Rickkehr der Truppe aus Europa als das neue amerikanische Theater
gefeiert.

Auf O"Horgans Trainingsplan standen Stimm- und Sprechtraining, kdrperorientiertes Spiel
und Bewegungstraining nach Grotowski. Er nutzte Spolins und Sills Improvisationstheater,
deren Spiele auf starken Korperausdruck und Kreativitét aufgebaut waren, und adaptierte
Rollenspiele aus der Verhaltenspsychologie fir das Theater, um die Gruppensensibilitét zu

% vgl. Geschichte LaMaMa

138 Gold, Sylviane. Mama of many nations. New York Post. 04.03.1977.
" Horn. Ellen Stewart and LaMama. S. 41.

158 Ebenda. S.21. Interview mit O"Horgan.

159 Ependa. S.24.
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fordern. Er wollte ein neues Vokabular fir das Schauspiel entwickeln, das Leben auf die
Bihne bringen und dem Zuseher ein neues Theatererlebnis ermdglichen. Er wandte sich
von dem traditionellen Schauspiel ab, um ein neues Theater zu kreieren — Theater war fir
ihn die ,total art form’. ,He believed in total theatre with active involvement and
participation by the audience. Manner tended to be more important than matter, since
primary emphasis was placed not on story, character, or idea, but on frenetic physical
activity, tableaux, bold anti-illusionistic devices, amplified music and sound, strobe
lighting, and gimmickry of various sorts.“*®°

Wegen des grof3en Erfolgs den O"Horgan mit seinen am La MaMa erarbeiteten Methoden

feierte, bat man ihn das Musical Hair zu inszenieren und landetet damit einen Welterfolg.

Die spezielle Schauspielform ermdglichte den internationalen Austausch von Theater,
Stiicken und Ideen auch ohne Sprachkenntnisse. Stewart beschreibt dies folgendermalen:
»1 believe I'm trying al | can, to create a universality in the theatre. | believe the theatre
should create a universal vocabulary by illustrating the play as much as enacting it. Thiswe
attempt to do by music, vocal interpolations, dance — but always using a text. | strongly

believe that all human-kind should be able to understand one another in the arts.“%*

Aus den urspriinglichen Trainings-Workshops entwickelte sich eine eigene Arbeitsweise
am La MaMa. Die vielen wechselnden Autoren, Schauspieler und auslandischen Truppen
machten die Workshops notwendig, um sich gemeinsam einarbeiten und eine gemeinsame
Theatersprache entwickeln zu kénnen. In dem Workshop treffen Autor, Schauspieler und
Regisseur zum ersten Mal zusammen und sich einem neuen Stiick anzunahern. Durch
Improvisationen und Kérpertbungen versucht die Truppe das Stlick spielerisch zu erfassen
Mindestens 6 Wochen, meist jedoch 8 bis 12 Wochen, sind notwendig, um ein Stiick in
einem Workshop zu erarbeiten. Erst danach wird mit traditionellen Proben begonnen, um

die tatsachliche Auffiihrung vorzubereiten.'®?

, Every move that | have made in La Mama has been at the playwright”s dictation — or as |

interpret the playwright’s dictation. 1"ve tried to serve his needs, and | intend to keep on

%0 Horn. Ellen Stewart and LaMama. S. 20.
181 popkin, Henry. LaMama's Ellen Stewart: “1 Just Love the Theatre” The Tribune. 24.02.1978. S. 26.
162 \/gl. Dramatists Guild Quaterly. S. 8,12.
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doing just that. The directors that | have encouraged to work with us, the actors, the
composers, the scenic designers, every person is selected with that in mind. When a play
we do does not come off so well, I'm very prejudiced, | never look at the play, | always
look whatever else was wrong and try to correct that. This is why we went into ensemble
playing [...]. This kind of work better serves the playwright. As | felt that he needed
dancers, or singers, or whatever, | havetried to train people to fit him, not to fit them.“**

Uber Stewarts Philosophie, dem Autor und seinem Stiick zu dienen, definiert sich letztlich
auch das Training der Schauspieler. Stewart sieht ihre Aufgabe darin, den richtigen
Regisseur und die passenden Schauspieler fir ein Stiick zu finden. “That’s the way |'ve
approached it: find what the play needs.“®* Die Aufgabe der Schauspieler in den
vorangehenden Workshops ist es, jede Silbe mit der groften Ausdruckskraft darzustellen.
Alle Ubungen und Techniken basieren auf Rhythmus, und es gilt diesen Rhythmus in der
individuellen Handschrift des Autors zu finden. Es wird so lange gespielt, bis der Autor

jede Disharmonie verandern kann, und es fur alle Beteiligten stimmig ist.

Fur Ellen Stewart muss Theater Folgendes sein: ,,An emotional experience. A celebration.
A ritual. It must strike not only the intellect but the heart, the guts. Y ou can’t be moved any
longer by the little story told by the fireside. Theatre must be an exciting experience.
Viscerd, if possible. We need a new vocabulary in the theatre. We need new emational
responses.“*® Um dies zu erreichen und damit den Zuseher zu fesseln, ist esihrer Meinung
nach wichtig, mit dem Unterbewusstsein des Zusehers zu arbeiten. Stewart entwickelte die
These, dass das Fernsehen einen neuen Zuschauer erschaffen habe, an dem sich auch das
Theater orientieren musse. Der Rezipient ist es gewohnt, den Fernseher jederzeit ein- und
ausschalten zu kénnen, und der Theaterautor muss sich dessen bewusst sein und mit dem
Unterbewusstsein der Zuseher spielen. Theater muss unter die Haut gehen — die Stiicke
sollen das Unterbewusstsein bombardieren, denn nur dann hat der Autor den Zuseher in der

Hand und letzterer keine M 6glichkeit ,, abzuschalten®.

163 Dramatists Guild Quaterly. S. 13.
184 Ebenda S. 15.
185 Eratti, Mario. An Interview with Ellen Stewart. Drama & Theatre. Winter 1969-70,Vol.8, Nr. 2, S. 87-89.
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3.4.2. Entstehung und Geschichte

Um das Projekt La MaMa, wie es am besten benannt wird, nachvollziehen zu kénnen, soll
die Entstehungsgeschichte ndher betrachtet werden. Denn die Geschichten und Mythen, die
sich um das New Y orker Theater ranken, sind ebenso vielfaltig wie die Personen, die Teil
dieses Theaters sind.

In folgendem Kapitel ist auch die zuvor erwdhnte politische Situation der USA
mitzudenken. So wurde Ellen Stewart als schwarze Frau aus dem Siden starker davon
beeinflusst, als andere Theaterleiter der Zeit. Der La MaMa Experimental Theatre Club ist
nunmehr seit Jahrzehnten in New Y orks Kulturgeschehen verankert und bis heute in der

Hand von Ellen Stewart, der Grinderin und Seelevon LaMaMa.

3.4.2.1. Ellen Stewart und ihre Berufung zum Theater

Ellen Stewart wurde 1920 im Siiden der USA geboren.'®® Nach ihrer Schulzeit war sie in
verschiedenen Berufen téatig und bekam 1943 ihren Sohn Larry Hovell. 1950 kam Ellen
Stewart nach New York City, da sie in ihrer Heimatstadt Chicago als schwarze Frau nicht
zum Studium zugelassen wurde. Sie wollte urspringlich Modedesign studieren und in NY
an der Traphagen School of Design ihr Glick versuchen. In New Y ork angekommen, nahm
sie eine Stelle als Verkauferin bei Saks, einem noblen Einkaufshaus in der Fifth Avenue,
an. Jeden Sonntag bekam sie von einem alten Textilhandler, ein Packchen Stoff geschenkt,
aus dem sie ein Kleid nahte.’®” Bald bemerkten die Kunden von Saks die modischen
Kleider, die Stewart unter ihrem blauen Arbeitsmantel trug. Schliefdich wurde auch die
Geschéftdeitung auf Stewarts Kleider aufmerksam und beférderte sie nur neun Wochen
nach ihrem ersten Arbeitstag zur Chefdesignerin. Rund acht Jahre arbeitete Ellen Stewart
bei Saks, bis eine Krankheit sie zwang ihre Arbeit aufzugeben.'®®

1961 unternahm sie eine Reise nach Marokko, um Uber ihr fir sie sinnlos gewordenes

L eben nachzudenken und erfuhr sie ihre Berufung zum Theater. ,,Even if all you haveisin

1% \v/gl. Horn. Ellen Stewart and LaMama. S.1. Chicago, |llinois oder Alexandria, Louisiana; beide Stadte
werden gleichermalien oft als Geburtsort genannt. Uber das Leben von Ellen Stewart vor ihrer Ankunft in
New Y ork gibt es kaum gesichertes Material und alle Angaben weichen von einander ab.

87 v/gl. Fields, Sidney. Mother of Cafe LaMama. Daily News. 06.01.1972. S. 62.

188 \/gl. Tallmer, Jerry. And From the Wings... New York Post. 24.06.1969.
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a pushcart, push it, not for yourself, but for the whole world and you will find

«169 \waren die Wort des Textilhandlers, an die sie auf ihrer Reise erinnert wurde.

fulfillment
Ellen Stewart kehrte nach New Y ork zurtick, um ein Theater fur ihren besten Freund Fred
Lights zu eroffnen. Dieser war Theaterautor, doch nachdem sein Musical, das fur den
Broadway adaptiert worden war, durchfiel, wollte er das Schreiben aufgeben.' Ellen
Stewart wollte ihm und seinem Freund Paul Foster die Mdglichkeit geben, die Stiicke so
auf die BUhne zu bringen, wie die Beiden es sich vorstellten. Zu diesem Zeitpunkt hatte
Stewart keine Ahnung von Theater, ihr Wunsch war es, ihren Freund wieder zum Schreiben
zu bringen. Wére es etwas anderes gewesen, das ihn interessiert hétte, hétte auch sie etwas

anderes gemacht.'”*

3422 CafeLaMaMa

Zurick in New York begab sich Stewart auf Arbeitssuche, welche trotz ihrer Erfahrung als
Designerin aufgrund ihrer Hautfarbe erfolglos blieb. Um sich weitere Demitigungen zu
ersparen, beschloss sie ihr eigenes kleines Kellergeschéft zu eréffnen. Das Lokal lief? sich
untertags als Ausstellungsraum fir ihre Kleider nutzen und bel Nacht in ein Theater
umwandeln.'”? Freunde halfen den kleinen Raum zu renovieren und das kiinftige Theater
aufzubauen. Die Nachbarn waren alerdings nicht sehr erfreut, als sie eine schwarze Frau,
die weil’e Manner empfing, beobachteten, und so meldeten sie der Polizei das
vermeintliche Bordell. Der zustandige Polizist war selbst Hobby-Schauspieler und begriifdte
die ldee eines Theaters, weshalb er Stewart die Beantragung einer Lizenz fur en
K affeehaus empfahl, dain dem Viertel keine Theaterlizenzen vergeben wurden.*”

Am 27.06.1962 wurde nach neun Monaten Renovierungsarbeiten, in einem Keller (321
East Ninth Street) das erste ,Cafe La MaMa“*™ mit mit Andy Milligan’s Adaption von

Tennessee Williams Stiick One Arm eréffnet. !’

189 Figlds, Sidney. Mother of Cafe LaMama. Daily News. 06.01.1972. S. 62.

170 v/gl. ebenda.

7 yv/gl. Horn. Ellen Stewart and LaMama. S.14.

172y/gl. ebenda S.14.

173 sehillinger, Liesl. Speaking from the Capital of the Global East Village. New York Times. 06.09. 1992.
Sunday Section 2, S. 5.

1% Ellen Stewart wurde von ihren Freunden , Mama* genannt und der franzésische Artikel , La* sollte den
Namen des Caf és aufputzen.

12 y/gl. Horn. Ellen Stewart and LaMama. S.15.
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Der Raum hatte eine Gréf3e von 20x30x10 feet (6x9x3 m) und war gerade grof3 genug um
9 Tische und 30 Stuihle zu beherbergen. Die Buhnenflache war 12x12 feet (3,9x3,9 m) grof3
und baulich nicht abgegrenzt. Gegentiber der Biihne gab es eine kleine Bar, an der Kaffee
und Kuchen verkauft wurden. Die Toilette am Ende des Raumes diente als Umkleide. Da
niemand Ahnung von Buhnendesign hatte war die einzige Buhnendekoration ein Bett, das
von der Stral3e geholt wurde. Erst als ein engagierter Zuseher, ein Dekorateur, einen alten
Lehnsessel organisierte, ein paar Bicher auf dem Boden verteilte und auf die Wand hinter
der Buhne Stoffreste pinnte, wurde die Bihne zum ersten Mal verwandelt. , It was a most
important event in the evolution of staging concepts at La Mama**"® Der Eintritt war frei
und wahrend der Auffihrung wurde ein Korb fir Spenden herumgereicht, dessen Inhalt
nach der Vorstellung aufgeteilt wurde. Abgesehen von den Einnahmen durch den
Kaffeeverkauf und den Spenden der Zuseher gab es keine weiteren Einkunfte. Niemand
wurde bezahlt oder konnte sein Leben damit finanzieren; doch es ging nicht um das Geld,
sondern um die Méglichkeit Theater zu machen.

Gespielt wurden Klassiker von Oscar Wilde und Harold Pinter sowie neue Stiicke von
jungen Autoren. Da das Theater in einer , theaterfreien” Zone lag, durfte es von auf3en nicht
als solches beworben werden. Die Zuseher mussten vor Vorstellungsbeginn auf der Stral2e
angesprochen werden, doch es waren meist nicht mehr als finf Personen. Die Polizel lief3
das Theater ein Jahr spéter, im April 1963, schlieRen.*””

Der Plan, untertags Kleider auszustellen, wurde nicht verwirklicht. Ellen Stewart arbeitete
als freischaffende Designerin fir diverse Modeunternehmen und entwarf Damen-, Kinder-

und Bademoden.*"®

Das Cafe La MaMa fand eine neue Unterkunft in einem Loft in der 83 Second Avenue und
ertffnete am 28. Juni 1963 mit lonescos The Bald Soprano. Dieses Theater war mit 20x50
feet (6x15 m), doppelt so grold und fasste nun statt 30, 74 Personen. Die Bihne wurde
gezimmert, hatte eine Grof3e von 20x8 feet (6x2,4 m) und Héhe von 20 cm. Das Theater
war mit einer professionellen Lichtanlage und einem eigenen Umkleideraum ausgestattet.
Der Eintritt lag bei 50 Cent pro Person und Abend und stieg aufgrund der steigenden

76 Horn. Ellen Stewart and LaMama. S.16.
177y gl. ebenda.
78 \/gl. Morris, Bernadine. Ellen Stewart’s Two “Scenes* New York Times. 13.02.1968.



60

Nachfrage ein Jahr spater auf 75 Cent.}™ Es gab wieder eine Coffeebar, an der Kaffee und
Kuchen verkauft wurden — oft von den Autoren selbst. Nachdem die Steuerbehdrde fiir den
Profit aus dem Verkauf ihren Anteil forderte, wurde der Kaffee unentgeltlich ausgeschenkt.
In diesem Quartier wurde das Cafe La MaMa zu einem Zentrum fir Theaterbegeisterte
aler Art; bisher unentdeckte Schriftsteller, Dramatiker, Schauspieler und Leute aus dem
Dunstkreis der Avantgarde waren hier zu finden. Es wurden ausschlief3lich Urauffiihrungen
gezeigt, die im Wochentakt wechselten; ihre Autoren waren Paul Foster, Leonardo Méelfi,
Bruce Kessler, Lanford Wilson, Tom Eyen und Ross Alexander. Auf Empfehlung von
Allen Ginsberg kam 1965 Sam Shepard ans La MaMa und inszenierte seine Stiicke Dog,
Chicago und Melodram Play. Auch Bette Midler hatte ihr Schauspieldebut in Eyens Miss
Nefertiti Regretsim Cafe LaMaMa.*®

3.4.2.4. LaMaMa Experimental Theatre Club

Obwohl das erfolgreiche Cafe La MaMa ein kulturelles Zentrum fir die Off-off Broadway
Szene darstellte, gab es laufend Probleme mit den Behorden und Einsatzkréften. So wurde
es zu einem Ritual, dass Ellen Stewart auf den Stiegen zum Theater sal3, um eine Stérung
des Spiels durch Einsatzkrafte zu verhindern. Nach etlichen Schliefiungen des Theaters
durch Polizei und Feuerwehr zu Beginn des Jahres 1964 wurde eine Wiedererffnung
nur moglich, indem das bislang als Café gefuhrte Theater privaten Clubstatus annahm, um
den baurechtlichen Bestimmungen, dem es as Coffeehouse unterlag, zu entgehen.
Infolgedessen wurde das ,Cafe La MaMa* in ,La MaMa Experimental Theatre Club®
umbenannt. Mit einem Dollar pro Woche konnten die Zuschauer Clubmitglied werden und
Stiicke besuchen. Trotzdem waren Reparaturen in der Hohe von $15000,- vorgeschrieben.
Der Hausbesitzer war nicht kooperationsbereit, im Gegenteil er wollte das Theater langst
aus seinem Haus haben und erhéhte die Miete um ein Vielfaches.™® Am 02.06.1964 wurde
das Theater vom Police Departement, Fire Departement, Health Departement und dem

Departement of Licenses geschlossen.

19 vgl. www.lamama.org/archives, Zugriff am 25.Nov. 2007.
180 \/gl. Horn. Ellen Stewart and LaMama. S. 17.

181 \/gl. www.lamama.org/archives, Zugriff am 25.11.2007.
182 \/gl. Horn. Ellen Stewart and LaMama. S. 18.
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Das LaMaMa eréffnete am 16. Juli erneut. Im November wechselte die Truppe schliefdich
doch das Quartier, um einen weiteren Gefangnisarrest fur die Direktorin Ellen Steward zu
vermeiden. Nach der letzten Auffihrung im November wurden alle Zuseher, ca. 35
Personen, gebeten, einen Tisch oder Stuhl zu nehmen und in die neue Lokalitét in der 122
Second Avenue zu Ubersiedeln. Die Auffihrungen neuer Stiicke liefen weiter, wéhrend die
Raumlichkeiten des Theaters, mit einer Grof3e von 23x75 feet (6,9x22,5 m), von

Regisseure, Autoren und Schauspielern renoviert wurden.*®

3.4.2.5. Die erste Europatour nee

Neue Autoren hatten im La MaMa einen Platz gefunden, um ihre Stiicke présentieren zu
kénnen, doch wohin damit nach der Erstauffihrung und einer Woche Spielzeit? Stewart
wollte die Stlicke publizieren lassen, um sie fur die Welt zuganglich zu machen. 1965
wurden in New York allerdings nur Stiicke publiziert, die auch Zeitungskritiken mitliefern
konnten — ohne Review in der Zeitung gab es keine Publikation. Kritiken blieben den
grolen Broadway Shows als Gegengeschéft fur die teuren und aufwéndigen
Werbeanzeigen in den Tageszeitungen vorbehalten. Die Theaterkritiker hatten dariiber
hinaus ohnedies kein Interesse sich nach Downtown zu begeben, um kleine experimentelle
Theaterproduktionen von namenlosen Autoren zu sehen. Weliters schien es ihnen schwer
zu fallen, die neuen Methoden des Spiels zu verstehen und sprachlich zu fassen; das ihnen
bekannte begriffliche Instrumentarium reichte nicht mehr aus.'®

Stewart wusste, dass es fur siein New Y ork keine Moglichkeit gab zu Kritiken zu kommen
und beschloss daher, ihre Truppe nach Europa zu schicken.’® Sie organisierte Tickets,
kimmerte sich um Kost und Logis und schickte ihre Truppe 1965 mit 21 Stiicken auf ihre
erste Europatournee. Es wurden zwel Gruppen zu je acht Schauspielern gebildet — eine
Gruppe, unter der Leitung von Ross Alexander, spielte in Paris und die andere Gruppe,
unter der Leitung von Tom O Horgan, spielte in Kopenhagen. Nach einem Aufenthalt von
sechs Wochen sollten die beiden Truppen die Plétze tauschen. Die Autoren Melfi, Shepard,
Van Itallie, Foster und Wilson begleiteten sie. Die Pariser Truppe unter Alexander kehrte

183 v/ gl. www.lamama.org/archives, Zugriff am 25.11.2007.

84 v/gl. Interview mit Ozzie Rodriguez, gefiihrt von Winkelhofer, Mitschrift, New York, LaMaMaE.T.C.
Archive, 26.11.2007.

185 \/gl. Horn. Ellen Stewart and LaMama. S. 22.
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aufgrund des Misserfolges verfriht nach New York zurtick. Die Auffihrungen waren
schlecht besucht, die Kritiken verheerend. In Paris konnten die Zuseher nichts mit den
Stiicken oder der neuen Schauspielkunst anfangen. Der Begriff Schauspielkunst wére von
Seiten der Kritiker wohl Ubertrieben gewesen, sie fanden, dass die Truppe schlichtweg
nicht spielen konnte.’® In Kopenhagen lief es wesentlich besser. Die Kritiker waren auch
hier der Meinung, dass die Schauspieler schlecht waren und keine Ahnung von Theater
hatten, trotzdem waren sie begeistert von deren Enthusiasmus und verglichen sie mit
,adorable little puppies-.*®’

Zuruck in New York konnte Stewart nun mit zahlreichen Kritiken aus Danemark zu einem
Verlag gehen, um erneut um eine Publizierung anzusuchen. 12 von 21 Sticken wurden
veroffentlicht und in verschiedene Sprachen Ubersetzt. Doch damit nicht genug — nach der
Rickkehr aus Europa war die Truppe von O Horgan nicht mehr ein Haufen unerfahrener
M o6chtegern-Schauspieler, sondern eine welterfahrene Truppe, die ihren eigenen S$til
gefunden hatte. , They had left a scraggly bunch of disparate actors. They returned a world-
famous troupe. In their focus on strong physical productions, they had developed a style-
the O"Horgan-La Mama style [...]“.*®® Sechs Einakter, die auf der Tour verfeinert worden
waren, wurden kurzerhand von Produzenten auf den Off-Broadway erhoben und am
Martinique Theater aufgefthrt. Stewart musste sich fur den ,, Ausverkauf ihrer Prinzipien®
rechtfertigen, doch wie schon zu Grindungszeiten ging es ihr darum, ihre Autoren zu
unterstutzen.

Auch die ,Actors Equity* mischte sich in die Organisation des Theaters ein und verbot
Stewart, Schauspieler ohne Entgelt spielen zu lassen, und den Schauspielern, Rollen am La
MaMa anzunehmen. Denn auch das La MaMa habe sich, wie andere Off-Broadway
Theater, an vorgeschriebene Arbeitsvertrdge zu halten. Ebenso sollten die kostenlosen
Schauspiel-Workshops eingestellt werden, um nicht in Konkurrenz zu den gebuhren-
pflichtigen Schauspielschulen zu treten. Da etliche Schauspieler durch angedrohte
Geldstrafen der Equity ausblieben, musste das La MaMa Stiicke vom Spielplan nehmen
und von 12.0ktober bis 9.November 1966 das Haus schlief3en. Der Streit mit der Equity
zog weite Kreise. Peter Feldmann, Direktor des Open Thesatre, schrieb einen offenen

Beschwerdebrief an die New York Times, in dem es heifdt, dass La Mama ein Non-Profit

188 \/gl. Horn. Ellen Stewart and LaMama. S. 22f.
8" Ebenda S. 23.
1% Ebenda S. 24.
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Club sei und es folglich keine kommerziellen Produktionen, wie am Off-Broadway ublich,
gebe und die Vorwiirfe der Equity daher unhaltbar seien.’®® Nach einem Hearing mit
Stewart willigte die Actors Equity schliefdlich ein, dass Schauspieler weiterhin fir geringe
Gagen spielen diurften, solange LaMaMaein privater Club bleibe.

Im Zuge dieser Auseinandersetzung verlie? O"Horgans Truppe das Land, um auf ihre
zweite Europatournee zu gehen.'® Auch im darauf folgenden Sommer 1967 fand sich die
Truppe wieder in Europa. Gespielt wurde in Schweden, England, Dénemark, Italien und
Deutschland.'**

1967 begann Stewart auch europdische Kunstler nach New York einzuladen. Gemeinsam
mit der New Y ork University als Sponsor konnte sie Grotowski nach New Y ork holen, der
hier seinen ersten Workshop hielt. Erst zwei Jahre spater war Grotwoski mit seinem
L abratory auch fiir die Offentlichkeit zu sehen. Wieder war es Stewart, in Kooperation mit
der Brooklyn Academy of Music, die dies ermdglichte.*® Der internationale Austausch

zwischen jungen Theatermachern wurde zu Ellen Stewarts wesentlichem Anliegen.

3.4.2.6. Finanzierung

Bisher hatte Stewart das Theater durch ihre Einkiinfte als Designerin finanziert. Wegen der
grofden Ausgaben, die sich durch die ausgedehnten Europatourneen ergaben, musste sie
zusétzliche Geldquellen auftreiben. Die Ford Foundation unterstiitzte das Theater mit
$25000,- und weitere Zuschisse, unter anderem von der Rockefeller Foundation, folgten.
Mit diesem Geld wurde ein neues Haus — es hatte nur drei Mauern und kein Dach — in der
New Yorker Lower East Side gekauft. Bis heute ist das schmale vierstockige Haus in 74A
East Fourth Street LaMaMas Quartier. Die Busten von Mozart, Beethoven und Haydn, auf
dem Fenstersims im 2. Stock erinnern auch heute noch an den Vorbesitzer des Hauses, den
deutschen Gesangsverein ,, Aschenbroedel”. Zuerst wurden die Theatersdle im ersten und
zweiten Stock renoviert. Mit weiteren Zuschiissen folgte der Ausbau der Proberdume im
dritten Stock und Stewarts Appartement im vierten Stock.

Die beiden Theatersdle in den ersten zwei Stockwerken haben eine Grof3e von 23x70x14
feet (6,9x21x4,2 m) und fassen 100 Personen. Die Wéande sind nicht verputzt und das

189 \v/gl. Feldman, Peter. Drama Mailbag. New York Times. 20. Nov.1966.
190 v/gl. Horn. Ellen Stewart and LaMama. S.23.

191 v/gl. www.lamama.org/archives, Zugriff am 25.11.2007.

192 v/gl. Horn. Ellen Stewart and La Mama. S.25.
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Mauerwerk aus roten Ziegeln ist sichtbar. Es gibt keine fixe Bihne, sondern bewegliche
Blhnenteile, die nach Bedarf arrangiert werden konnen. Der erste Raum, ,La Mama
Repertory Theatre" genannt, wurde am 2. April 1969 mit Caution: A Love Sory von Tom
Eyen ertffnet. Der zweite Saal wurde einen Tag spéter mit Julie Bovassos Gloria and
Esperanza ertffnet und behielt den Namen ,,La Mama Experiental Theatre Club“. Drei
Truppen bespielten die beiden Theatersdle. Die erste Truppe, unter der Leitung von Tom
O'Horgan, sollte fur ,The First Floor* ein fixes Repertoire an Stlicken bereit stellen,
wahrend die zweite Truppe, unter Ed Setrakian, fur ,, The Club“ nach wie vor neue Stiicke
spielte. Eine dritte Truppe, ,La Mama Plexus*, wurde unter der Leitung von Zwick und
Rosenberg trainiert, um je nach Bedarf in einer der beiden anderen Truppen auszuhelfen.
1970 wurde eine weitere Immobilie fir Proberdaume angekauft, der dritte Stock in der
Fourth Street in Buros umgebaut und 1974 ein dritter Theaterraum im Nebengebaude —
~,LaMaMaAnnex* —erworben. Dieser Theatersaal wurde zum Aushéngeschild LaMaMas.
Er bietet bei einer Grofe von 48x100 feet (14,5x30 m) und einer Raumhodhe von 30 feet (9
m) 299 Zusehern Platz. Die Zuschauerbanke sind flexibel, so dass sie je nach Bedarf
arrangiert werden konnen. Im April 1980 kam Peter Brook nach New Y ork, um zwel seiner
Stiicke aufzufiihren. Obwohl das Public Theatre und die Brooklyn Academy of Music ihre
Raumlichkeiten anboten, wahlte Brook La Mama Annex fiir seine Stiicke.'*®

1979 wurde ,La Galeria‘ erdffnet, eine Kunstgalerie, die jungen Kinstlern Platz fir
Ausstellungen, Lesungen und K onzerte bieten sollte.***

Das Unternehmen La MaMa florierte, doch in den 90ern énderte sich die Situation. Die
Mieten schossen in die Hohe, als das East Village ein trendiges Kunstlerviertel wurde.
Gleichzeitig gingen die Zuschisse aus Stiftungsgeldern zurtick und 1992 stand das Theater
vor dem Ruin. Mit gesammelten Geldern aus einer Rettungsaktion fur La MaMa konnte
Stewart die wichtigsten Zahlungen leisten, doch es dauerte einige Zeit, bis es wieder
zahlungsfahig war.

Heute, 16 Jahre spéter, existiert La MaMa ETC immer noch und ist nach wie vor ein
wichtiger Teil des New Yorker Kulturlebens. Unzdhlige Preise hat Ellen Stewart fur ihr
L ebenswerk gewonnen und noch mehr junge Kunstler gefordert; 1969 war Wilhelm Pevny

einer von ihnen.

1% \/gl. Horn. Ellen Stewart and LaMama. S. 31.
1% v/gl. ebenda S. 30.
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4. Sprintorgasmik

4.1. Wilhelm Pevny

Wilhelm Pevny wurde 1944 in Niederbayern geboren und Ubersiedelte im Alter von 2 %
Jahren mit seiner Mutter nach Wien. Aufgewachsen ist Pevny im 20. Wiener
Gemeindebezirk, einem Arbeiterviertel, das in der Nachkriegszeit zu der russischen
Besatzungszone gehdrte. Beides, sowohl das Leben in einem Arbeiterviertel as auch die
Nachkriegszeit, hat seine kinstlerische Arbeit gepragt. Er studierte Theaterwissenschaft an
der Universitdt Wien und ging 1967 fur zwei Jahre nach Paris, um seine Dissertation zu
schreiben. Dort arbeitete er as Sprachlehrer am Institut Berlitz, das seinen Sitz am
Boulevard St. Michel hatte. Diese Arbeit verhinderte zwar die geplante Dissertation, prégte
aber sein politisches und kinstlerisches Verstandnis. Denn auf seinem Balkon gegentiber
der Sorbonne konnte er die Entwicklung der Pariser Studentenaufstande im Mai 1968
genau beobachten. Anfangs waren es nur wenige Studenten, die einma pro Woche
demonstrierten. Mit der Zeit wurden sowohl die Beteiligten als auch die Demonstrationen
immer zahlreicher. Die Polizei war mit der Situation vdllig Uberfordert, und die Beamten
erregten Pevnys Mitleid, als ihre Kappen durch die Luft geworfen wurden. Doch mit der
Radikalisierung der Aufstdnde wurden auch die Malinahmen der Polizei immer hérter.
Eines Tages beobachtete Pevny einen Polizisten, der einen alten Mann scheinbar grundlos

mit dem Kniippel auf den Kopf schlug —,, ab diesem Moment war ich ein Linker* %

4.1.1. Die Anfange

Schon sehr frih begann Pevny zu schreiben und wusste, dass er Autor werden wollte. In
seiner frihen Jugend schrieb er vor allem, um Erlebtes zu verarbeiten. Sein erstes Stiick
Flipper entstand aus solchen Bruchstiicken. Eines Nachts horte er einen lauten Hilfeschrel
ca. 200 Meter entfernt vor seinem Fenster. Pevny dachte, eigentlich sollte er aufstehen und

handeln, doch er hatte Angst und schob die Ausrede, dass er sicher zu spat kame, vor.

19 Birbaumer/Hiittler/Pfeiffer: Dokumentationsgesprach Wilhelm Pevny, 10.9.2003
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Diese Selbstentschuldigungen, um sich vor der Hilfeleistung zu driicken, bilden den Inhalt
des Stiicks Flipper, das bei der Eréffnung des Cafétheaters, gemeinsam mit Amon Kenans
Der Lowe, im Janner 1968 uraufgeftihrt wurde. Aus einem konkreten Ereignis wurde ein
Konzentrat aus abstrakten Sédtzen. ,Dein Nachtkastchen erinnert mich an himbeerrote
Kaninchensauce, [...] Ich werde doch nicht aufstehen mir Nase und Z&hne putzen, [...] So
eine Kugel will doch nur geflippt werden [...]“*.

Pevnys frihe Stiicke wurden fast ausschliefdlich vom Cafétheater, fir das er als Autor tétig
war, uraufgefihrt. Seine experimentellen, provokanten und durchwegs gesellschafts-
kritischen Stiicke hétten auch kaum anderswo in Wien Platz gefunden. Angesprochen
wurde er von Go6tz Fritsch, der eine Empfehlung von Margret Dietrich, Leiterin des
Theaterwissenschafts-Instituts, bekommen hatte. Zum Zeitpunkt der Eréffnung des
Cafétheaters war Pevny in Paris und erfuhr durch eine dsterreichische Tageszeitung, die in
seinem Wohnheim auflag, von seinem groRen Erfolg.'%’

Weitere Urauffihrungen am Cafétheater waren Oedip Entsinnung (1969), ein
Sprachzerstorungsstiick mit dem Stoff des Odipus-Mythos, P.R. Spargel & Co (1970), Tilt
(1970) und die Shakespeare-Bearbeitung Mass fur Mass (1970). In den frihen 70er Jahren
schrieb Pevny, gemeinsam mit Peter Turrini, das Drehbuch fir die Fernsehproduktion Die
Alpensaga, die 1975 erstmals im dsterrei chischen Fernsehen ausgestrahlt wurde.
Sorintorgasmik wurde vom La MaMa ETC in New York uraufgefiihrt. Geplant war auch
eine Auffihrung von Sprintorgasmik mit dem La MaMa Ensemble bei den Wiener
Festwochen, die durch die zeitgleiche Verhandlung mit dem Volkstheater aber nicht zu
Stande kam. Mit Rais (1971) ging La MaMa auf Europatournee. Das Stick wurde
schliefdich nur in den Niederlanden, am Mickery Theatre, gezeigt.

Es folgten weitere Theaterstiicke, u.a. Die Anfuhrer, wir und die Anderen (1972),
Satisfaction (1973), Zack-Zack: ein Rockmusical fur Jugendliche (1974), Schones
Wochenende! (1986), Bouvard und Pécouchet (1997), Keine Zeit flrs Paradies, Nur der
Krieg macht es moglich, Sam, Eifersucht, Der Dorfschullehrer, Der Traum von Glck,
Clinch, Die Urlauber, take it easy! sowie die Romane Trance (1999) und Palmenland
(2007).

1988 zog sich Wilhelm Pevny offiziell aus dem Kulturbetrieb zurlick. Heute lebt er in Retz

und Wien.

1% Floss. 25 Jahre Ensemble Theater. S. 54, 55.
197 v/gl. Birbaumer/Hiittler/Pfeiffer: Dokumentationsgesprach Wilhelm Pevny, 10.9.2003.
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4.1.2. Die Einflusse

Pevny fuhlte sich von mehreren Quellen beeinflusst, die jedoch nicht immer miteinander in
Einklang zu bringen waren. Seit jeher war Pevny fasziniert von Samuel Beckett und dem
absurden Theater. ,Beckett war mein Gott. Bereits mit 16 Jahren schrieb ich Beckett-
Verschnitte**®. Bald war er iberzeugt, dass es ein besseres Theater nicht geben konne, und
beschloss mit dem Schreiben aufzuhoren.

Erst durch Gotz Fritsch lernte Pevny Antonin Artaud und das Theater der Grausamkeiten
kennen und wurde wieder zum Schreiben inspiriert. ,, Diese neuen Impulse fhrten fir mich
direkt zum griechischen Theater zurtick, zum rituellen Theater. Dem Theater, das aus dem
Bauch kommt, nicht aus dem Kopf, sondern aus der Ekstase“'*® Die Faszination der
Rickkehr zu den Wurzeln des Theaters ertffnete Pevny einen neuen Weg des Schreibens.
»Nur da kann es weitergehen, Theater als riesiges Fest, als ekstatisches Ereignis. [Theater]
das die Zuseher hypnotisch erweckt und das suggestiv wirkt.“*® Im Gegensatz dazu war
Theater in Osterreich fir Pevny ein Theater der Neurose und der Hysterie, dessen
Guckkastenbuhne ihn an den Frontalunterricht in der Schule erinnerte. Doch fir Pevny
sollte Theater moglichst demokratisch und pluralistisch sein.?* In dieser Schaffensphase ist
das Stiick Sporintorgasmik entstanden. Pevnys Erfahrungen mit dem korperbetonten Theater
bestétigten seine Ansicht, dass Theater ein sinnliches Erlebnis sein kann. Doch was in New
York als das neue Theater gefeiert wurde, stieR? in Osterreich auf Ablehnung. Nach dieser
Enttduschung konnte ihn nur Bertolt Brechts Episches Theater retten, denn ,Brechts

Theater ist auch noch ein Grund Theater zu machen. %

Ein weiterer Einfluss auf seine Arbeit war seine Herkunft. Pevny fihlte sich verpflichtet,
Theater so zu schreiben, dass jeder sein politisches Statement verstehen kann. Gleichzeitig
bezeichnete Pevny sich as losgeldsten Experimentalisten. Der Spagat zwischen
politischem und experimentellem Theater begleitet sein Schaffen seit jeher.

198 Birbaumer/Hiittler/Pfeiffer: Dokumentationsgespréch Wilhelm Pevny, 10.9.2003.

1% Ependa.

20 Ependa.

2L y/gl. Interview mit Wilhelm Pevny, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien,
04.05.2007.

202 Birbaumer/Hiittler/Pfeiffer: Dokumentationsgesprach Wilhelm Pevny, 10.9.2003.
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Auch Sprintorgasmik unterlag diesem Dilemma: Pevny schrieb eine zweite Fassung, die
politischer und unmissversténdlicher sein sollte, doch dadurch verlor das Stiick an Kraft.
Bis heute bereut Pevny, dass das Politische haufiger Uber das Experimentelle gesiegt hat.
So entstanden Stuicke, wie Schénes Wochenende oder Take It Easy, die fur ihn zwar
inhaltlich interessant, formal aber uninteressant blieben.

Zu Sprintorgasmik gab es keine konkreten Vorlaufer, ,das lag einfach in der Luft zu dieser

Zei « 203

eit“™”. Sprintorgasmik ist aus seiner Entstehungszeit zu verstehen, einer Zeit der

Rebellion der Jugend gegen Bestehendes.

4.2. Sprintorgasmik — das Stiick

Sorintorgasmik zeichnet ein Abbild der Gesellschaft und ihrer Strukturen. Es sind
unbewusste Strukturen, denen die Menschen unterworfen sind, die das alltagliche Leben
durchwirken und einen Missbrauch von Macht erméglichen — mit Sprintorgasmik wollte
Pevny diese Strukturen bewusst machen. Die Grundlage des Stiicks bildet das Bedirfnis
der Menschen nach sinnlichen Erfahrungen, nach Farben, Geriichen und Tonen.

Es sind wieder die Erfahrungen aus der Kindheit, die Pevny in Sprintorgasmik verarbeitet.
In der Nachkriegszeit war ales grau in grau, ,das einzig Bunte waren die Ampeln, die
Nationalflagge und die Autos, die in dieser Zeit alerdings auch sehr gedeckt waren. [...]
Fir uns Kinder war deshalb schon ein Flugzeug, das glitzernd durch den Himmel schoss,
faszinierend.“®* Alles andere, ales Bunte und Grelle, war siindig, verpont und verriickt.
Doch gleichzeitig war der starke Wunsch der Menschen nach Farben vorhanden. Dieses
Bedurfnis haben die Amerikaner, als Besatzungsmacht, genutzt, um die Bevolkerung auf
ihre Seite zu ziehen, meint Pevny. Die Soldaten hatten bunte L uftballons, Kaugummis und
Schokolade, verpackt in glitzerndem Staniolpapier. Eines Tages durfte Pevny eine kleine
Plankette aus Email in der Hand halten. Es sei eine Sinnesorgie gewesen, die roten und
weillen Streifen sowie die weilen Sterne auf blauem Hintergrund aus der Néhe zu
betrachten. Die Amerikaner waren nicht nur die Helden seiner Kindheit, sondern die einer

ganzen Generation. Sie waren die ,, Guten®, im Gegensatz zu den Russen.

203 | nterview mit Wilhelm Pevny, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien, 04.05.2007.
204
Ebenda.



69

Erst spater bemerkte Pevny, dass die Welt nicht nur schwarz und weil3 ist. Trotzdem war er
nicht antikapitalistisch bzw. antiamerikanisch eingestellt. Erst als die USA in den
Vietnamkrieg eintraten, fuhlte Pevny sich betrogen. ,Nur in Wien wurde das ales

heruntergespielt, da sind die Amis bis heute die Guten.* ?®

4.2.1. Das K onzept

Das Interesse fur Strukturen und Sexualitdt war Pevnys ausschlaggebende Motivation fir
Sorintorgasmik. Welche Strukturen wirken in unserer westlich-kapitalistischen Gesellschaft
und wie funktionieren sie? Wie kann der Mensch dazu gebracht werden, das zu tun, was
man von ihm mochte? Wie ist eine Leistungsgesellschaft strukturiert? Sprintorgasmik ist
Pevnys Erklarungsversuch und analysiert Manipulation. In Pevnys Theorie sind die
Triebfedern die Sexuaité und das Bedurfnis nach Sinnlichkeit. Die Sinne sind unsere
natirlichen Kommunikationsmittel mit der Umwelt. Wird die natirliche sinnliche
Begegnung mit der Welt von auf3en unterdriickt, etwa durch eine autoritdtsbezogene
Erziehung oder das System der Leistungsgesellschaft, wird die Umwelt zum Feind. Der
Unterdriickung des sinnlichen Erlebens folgt eine Verformung des Verhaltens, und die
naive Freude am Sinnlichen weicht der Sensationslust. Die Sensation in Pevnys Konzept ist
die Funktion eines Schemas — zu entdecken, wie es funktioniert, und eine andere Person
zum Funktionieren zu bringen. Der Mensch ist hier unwichtig, nur der Mechanismus ist
von Bedeutung. Die zweite Grundlage der Theorie bildet das veranderte Sexual verhalten —
ebenfalls eine Folge aus der Verdrangung der Bedirfnisse. Der Orgasmus verlagert sich in
altagliche Handlungsablaufe, wobel die Umwelt zur Herausforderung, zum Wettkampf

wird.

DER GESICHTS- / GERUCHS- / GEHOR- / GESCHMACKS- / TAST- / BEWEGUNGSSINN
SINNLICHE BEDURFNISSE SIND ANGEBORENE KOMMUNIKATIONSMITTEL

SIE BENOTIGEN ZU IHRER BEFRIEDIGUNG UMWELT

das kleinkind kennt vorerst keine trennung zwischen sich und seiner umwelt /

es hat das bediirfnis seine sinne zu befriedigen

und alles was zu solch einer befriedigung fuhrt gehdrt zu ihm

25 Interview mit Wilhelm Pevny, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien, 04.05.2007.
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IN DER EUROPAISCHEN — AMERIKANISCHEN ZIVILISATION WIRD DIE SINNLICHKEIT
UNTERDRUCKT
DIE UNTERDRUCKTE SINNLICHKEIT: EIN REPRESIONSERLEBNIS
sieht man von berechtigten hygienischen ursachen ab / sind die ,, erziehungsprinzipien® in der mehrzahl
unreflektierte formeln / Gber die man auch spéter nicht aufgeklart wird / eine solche erziehungswei se schafft
die autoritétsfixierte einstellung des / fur unsere zivilisation typischen untertanen / der es gewohnt bleibt /
rational undurchschaubare anweisungen der obrigkeit zu befolgen / und die nachfolgende generation auf die
gleiche unreflektierte Gbernommen vogangsweise , erzieht”
IN DIE FRUHE PHASE DES SINNLICHEN REPRESSIONSERLEBENS FALLT DIE ERLERNUNG
DER SPRACHE: DES DENKENS
DES SCHEMAS: DER ORDNUNG
DER KORPERBEHERRSCHUNG: DESRY THMUS
DAS SINNLICHE REPRESSIONSERLEBNIS VERFORMT DENKEN UND ORDNUNG
[...]
DIE REPRESSION DER SINNLICHKEIT VERANDERT DAS SEXUALVERHALTEN
DURCHWIRKT UNSERE ALLTAGLICHEN HANDLUNGEN:
DER VERLAGERTE ORGASMUS
DIE UMWELT WIRD ZUR HERAUSFORDERUNG:
DER WETTKAMPF
DER SPRINT
DER SPRINT: DASEMBLEM DESKAPITALISMUS
— SPRINTORGASMIK — 2%

Die Gesetzmaligkeiten bestimmt Pevny im Vorwort zu Sprintorgasmik. Sie bilden das
Gerlst des Stickes und ziehen sich as roter Faden durch die Szenen. Eine Figur
identifiziert sich mit einer anderen Figur oder einem Objekt. Die Figur unterwirft sich
einem Schema. Sobald sie selbst den Mechanismus entdeckt und jemand anderen zum

Funktionieren bringt, gelangt sie zur Sensation.

1. MAN HAT ZU ETWAS/ ZU JEMAND KONTAKT
2. DASURSPRUNGLICHE WIRD VON DER GRUPPE UNTERDRUCKT / WEGGENOMMEN
3. ETWAS ,PERFEKTERES* AN DESSEN STELLE GERUCKT.

DAS, PERFEKTERE* BIETET SCHEINBAR GLEICHMOGLICHE BEFRIEDIGUNG.

DER SCHEIN TRUGT.

MIT DEM , PERFEKTEREN* IST EIN ZWECK / EINE FUNK TION VERBUNDEN.

KONTAKTLOS.

206 programmzettel des Volkstheaters Wien: Rozznjogd, Sprintorgasmik. Wien, 1970.
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Gleichzeitig folgt jeder Handlungsstrang, dem diese Struktur innewohnt, dem Rhythmus
der abendléndischen Orgasmuskurve, die sich am Ende in einem Hohepunkt erschopft.
Denn das verénderte Sexualverhalten ist die Triebkraft jedes Handlungsstrangs. Der
Orgasmus vollzieht sich auf allen Ebenen des Spiels. im Tempo der Bewegung, der
Sprache und des Lichtwechsels sowie im Anstieg der Lautstérke und der Anzahl der
Wiederholungen. Die zu erzielenden Wirkungen der Orgasmik-Skala sind Bedrohung,
Spannung, Steigerung und Ekstase.”® Der Hohepunkt wird zusétzlich durch Feuerwerks-
explosionen und Knalleffekte symbolisiert sowie durch den korperlichen Ausdruck der
Figuren — Bewegung, Stohnen, Schreien. Das Ende einer Szene ist durch den Hohepunkt
und die darauf folgende Auflésung der Spannung markiert. Visuell und akustisch wird dies
durch eine Explosion und herab fallendes Konfetti, die Ejakulation, symbolisiert. Eine neue
Szene beginnt.

Das theoretische Konzept wird in alltéglichen Szenen umgesetzt und abgehandelt. Durch
Wiederholungen und Uberlagerungen werden die marginalen Handlungsablaufe aber
unkenntlich gemacht.

Auf den ersten Blick banale Vorgange verbergen ein korruptes System und werden nur bei
genauerer Betrachtung in ihrer Grausamkeit und Absurdité sichtbar. So wird en
Wochenendausflug mit Picknick zur Kritik an den Medien und der Sensationsgier nach
dem Leid des Anderen. Die Verflechtung zweier Szenen, eines Verhors und einer
Werbung, offenbart die suggestiven Methoden, mit denen der Mensch seines freien Willens
beraubt wird. Tanten, die in Babysprache auf ein Kind einreden, werden mit ener
Hitlerrede verknupft. Hinter verfUhrerisch glitzernden Packchen verbirgt sich totes Fleisch,
Symbol fur die Grauel des Kriegs. Sprintorgasmik zeichnet sich durch seine
Mehrdeutigkeit und Uberlagerungen aus. Hinter scheinbar harmlosen Vorgéangen verbirgt
sich Grausames.

Die Figuren des Stiicks sind vier Frauen und vier Manner, namenlos, nur mit einer Nummer
versehen, die sich alein durch ihre Austauschbarkeit auszeichnen. Sie haben keine
individuelle Personlichkeit, sondern fungieren als Projektionsflache fir das stereotype
Verhalten einer Gesellschaft. Ausgenommen davon ist Mann 3, der das naive Element

représentiert. Er ist eine Art Fabelfigur, an der die Funktionsmechanismen der Gesellschaft

27 peyny, Wilhelm. Sprintorgasmik. Wien: Universal Edition A.G., 1970. Vorwort S. V1.
208 \/gl. ebenda. Vorwort S. VIII.
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bzw. die Gesetzmalligkeiten des Stlcks sichtbar gemacht werden. Er steht meist in
Opposition zu einer anderen Figur und/oder einer Masse. Die Masse kennzeichnet sich
durch einheitliches Verhaltens und/oder Sprachmuster. Sie differiert jedoch je nach Szene
in Groéfe und Zusammensetzung und konstituiert sich aus allen zur Verfligung stehenden
Figuren, diein dem jeweiligen Part keine eigene Aufgabe haben. Pevny spricht von der hier
bezeichneten Masse als Chor: Mannerchor, Frauenchor und antiker Chor.

Alle Figuren sind nackt, einheitlich, austauschbar. Gleichzeitig soll die Nacktheit die
Urspringlichkeit und Unschuld des Menschen symbolisieren. Am Grad der Bekleidung und
Verhillung ist die Manipulation, der die Menschen unterliegen, sichtbar. So gibt es zwei
Situationen, in denen sich die Figuren bekleiden. Die Hochzeits-Szene in Spiel 111 und die
Szene der Machtdemonstration durch Farbe in Spiel 1.

Anhand der Sprache ist die Kommunikationslosigkeit der Figuren sichtbar. Es gibt keine
Dialoge, sondern nur kurze Sétze, Satzteile und Worte, die gesprochen oder geschrieen
werden, ohne dass die Figuren tatsachlich miteinander sprechen. Jede Figur spricht
vorgefertigte Floskeln wie eine Puppe, die nur Uber ein begrenztes Repertoire an Phrasen
verfugt. Eine Ausnahme bildet wieder Mann 3, der tatsachlich versucht zu kommunizieren,
um die Funktionsmechanismen zu verstehen, allerdings erfolglos bleibt. Die Spracheist ein
wichtiges Medium um die Spannung zu erhéhen und durch die Verdichtung der Sétze, die
Sprechgeschwindigkeit und Lautstdrke sollen die Wirkungen der bereits genannten
Orgasmik-Skala erreicht werden. Die Basis fur die richtige Umsetzung bildet die Atmung:
» Kontrapunktartige Auflésung des Textes: Grundmelodie der Sprache herausgearbeitet /
gesprochenes Konzert erzielt durch Atmung.“?® Der Text zu Sprintorgasmik ist wie eine
Partitur zu lesen und rechtfertigt auch das musikalische Vokabular der im Vorwort

angefihrten Regieangaben.

Die formale Struktur gliedert sich durch drei Einheiten, drei ,, Spiele”. Jedes Spiel zeichnet
sich durch ein eigenes Thema in Verbindung mit einer bestimmten sinnlichen
Wahrnehmung aus. Das erste Spiel bezieht sich auf das Thema Arbeit-Freizeit mit dem
sinnlichen Erlebnis der Farbe. Das zweite Spiel bezieht sich mit dem Erlebnis des
Gerauschs auf das Thema Krieg und das dritte Spiel mit dem Erlebnis der Bewegung auf
das Thema Liebe.

29 peyny. Sprintorgasmik. 1970. Vorwort S. V1.
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4.2.2. Der Inhalt

4.2.2.1. Spiel |: Arbeit und Freizeit — Farbe

1. Spiel 1 beginnt mit einer Picknick-Situation. Mann 1 (M1) und Frau 1 (F1) sprechen
Uber die gute Luft und das Essen. M2 beobachtet etwas mit einem Fernrohr. , Tonstérung.
Frau 1 und Mann 1 sprechen unhérbar mit Mann 2. Pantomimische Wiederholung der
Szene.“?"° Parallel dazu beginnt M4 mit einer mechanischen Bewegung, indem er die Arme
hochfiihrt und klatscht. Der Chor und schliefdich auch M1 und F1 schlief3en sich dem
Bewegungsmuster an. M2 und M3 laufen im selben Rhythmus am Stand und simulieren
einen Wettlauf. Aus dem Lautsprecher treiben Stimmen die Laufer an. Die Szene wird auf
allen Ebenen bis zum Orgasmus gesteigert — dieser wird durch eine Feuerwerksexplosion
symbolisiert.

2. M3 steht dem Frauenchor gegenuiber. Diese , stof3en tantenhaft ihre Zeigefinger in
Richtung Mann 3. Mann 3 reagiert kindhaft emotionell.“?** Sie sind zuerst freundlich,
werden dann aber streng. Das Verhalten schlagt von Neckerel in Tyrannei um, ebenso die
Sprache. Schliefdich wiederholt sich die Szene mit umgekehrten Rollen.

Frauenchor: Ti teute tation!
Unt! Wi woten!
Und wi weten!
Titauf!
Titadi toten! Terte tertiten!®*?

3. F4 befindet sich in einem Verhor, das sie langsam in den Wahnsinn treibt. Orgasmus.

4. M3 malt mit ,naiver Freude". Eine Lautsprecherstimme spricht hypnotisch auf ihn ein.
Bunte Schilder und Lichter leuchten auf. Bei jeder Farbe vollfuhrt der Chor eine bestimmte
Bewegung. M3 imitiert die Bewegungen ohne den Zusammenhang zu erkennen. Der
Spielleiter ist mit der Leistung von M3 nicht zufrieden und wendet zur Strafe seine bunte
Jacke mit dem schwarzen Innenfutter nach auf3en. Durch Leistung versucht M3 den Leiter
dazu zu bringen, die Jacke wieder umzudrehen. Der Chor wird zum Voyeur. Durch die
Gerauschkulisse wird die Szene zur Boxarena. Schliefdlich erkennt M3 den Zusammenhang
zwischen den Lichtern und den Bewegungen. Er drickt die Knopfe der Lichtanlage —
wahllos und immer schneller — der Chor ist nun ihm ausgeliefert. M4 spricht wie die

219 payny. Sprintorgasmik. S. 6.
2! Ependa. S. 15.
2 Ehenda. S. 27, Spiel |, Szene 2.
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Tanten in der vorherigen Szene und prasentiert sich as Diktator. Orgasmus.
Presslufthammer und Motorengerausch.

5. M4 und F4 sitzen in einem Auto und freuen sich auf das Wochenende. Wieder in einer
Picknick-Situation sprechen alle Uber einen Unfall, den sie beobachtet haben. Die
Mitglieder des Chors agieren as Pressefotografen. ,Der Lautsprecher flustert

Zeitungsgeschichten.“ %3

4.2.2.2. Spiel 11: Krieg—Gerausch

M4 schreit und schldgt wild eine Blechtrommel. Eine Militérkapelle spielt gleichzeitig
einen Marsch. M4 steigt auf eine Tonne und hypnotisiert mit einer grof3en Staniolgkugel
den Chor. Dazu spricht eine Lautsprecherstimme einschléfernde Worte. Plétzlich
unterbricht ein lauter Gitarrenschlag und ein Schrel die Situation — dies wiederholt sich
einige Mae. Aus dem Lautsprecher tont ebenfalls Geschrei und erniedrigt und demiditigt
den Chor. M3 stellt sich als Einziger dagegen, doch niemand nimmt ihn wahr. Der Chor
folgt nur der stetig schwingenden glitzernden Kugel. Im Gleichschritt lauft der Chor auf
dem Platz und schreit absurde Militarparolen. Die Chormitglieder hetzen sich gegenseitig

auf und werden aggressiv. M4 zahlt dazu ruhig:

Mann 4: Siebzigtausend Schweine
achtzigtausend nicht nervos werden
neunzigtausend mit der Linken!
hunderttausend ~ JAJA! 2

, Fleischtelle fallen herab. Der Chor beginnt zu lachen: laut, ekstatisch, sadistisch. [...] Dann

singen sie ein lustiges Burschenschaftslied.“

4.2.2.3. Spiel 111: Liebe— Bewegung

Die Manner beobachten fasziniert ein Flugzeug und imitieren die Flugbewegung. Dann
spielen sie mit einem glitzernden Ball. M4 und F4 sind als Braut und Brautigam gekleidet.
M4 dribbelt mit einen Ball gleichmaig auf dem Boden, wahrend die anderen Manner ihm
fasziniert zusehen und selbst aufhdren zu spielen. Wahrend eines Hochzeitsmarsches

bewerfen Frauen das Paar mit Konfetti. M3 und F3 tasten gegenseitig ihre Koérper ab.

213 peyny. Sprintorgasmik. S. 71
24 Ependa. S. 83
215 Ehenda. S. 82 f
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Fasziniert durch Paar 4 verlieren sie das I nteresse aneinander und kleiden sich ebenfallswie

ein Hochzeitspaar. Eine Film-Klappe fallt:

Frau 4: Bist du glticklich?
Mann 4: Ja, und du?

Frau 4: Dafragst du noch?
Mann 4. Dannist esjagut.

Frau 4. Bleibst du?

Mann 4: Ich bleibe fiir immer.

Nach dieser Filmsequenz beginnt das Paar 4 zu zaubern. Es ist nur noch an den
Gegenstanden interessiert. Der Dialog aus der Filmsequenz wird nun gefuhlskalt
gesprochen. Der Chor beginnt mit starren, maschinellen Bewegungen, wahrend eine
erotisch hauchende Frauenstimme die Manner demiditigt. M4 und F4 andern ihr Spiel und
tanzen nun einen Flamenco, jedoch nicht mehr miteinander, sondern jeweils fir den
gegengeschlechtlichen Chor. Der Chor spricht, erregt durch den vorgefihrten Tanz, von
Schokoladeplatzchen, gerét in Ekstase und bewirft sich mit Konfetti. ,Jeder Treffer 16st
eine Feuerwerksexplosion aus. [...] Pl6tzlich reif3t der Jubel ab. Nur noch geatmete Ekstase.
[...] Ein Gitarrenschlag: ein Aufschrei. Schaufensterpuppen schweben herab.“?!" Dasselbe
Spiel beginnt von vorne: mit Paar 3 und den Puppen — die Filmszene, die Frauenstimme,
der voyeuristische Chor. Alle Elemente des Spiels steigern sich. Sprachfetzen,
Bewegungen, Tonelemente und Bilder aus Spiel | und Il kommen hinzu und verdichten
sich zum ultimativen Chaos. ,,Von der Decke herab hangen Fleischteile, Aluminiumkugeln,

Konsumartikel. Es regnet Konfettj.“*®

Schluss: Das Chaos und der Larm verebben, nur M3 stellt Bausteine Ubereinander. Ein
Countdown wird gezahlt. Es gibt eine Explosion, ein Blackout und der Turm ist zerstort.
Der Chor ruft ,AH!" /Mann 3 beginnt seine Téatigkeit von neuem. [...] In seiner Miene
spiegelt sich Verstandnislosigkeit. Die Zusammenhange bleiben ihm verborgen. In dem
Moment, wo er den ersten Baustein in die Hande nimmt, beginnt es wieder Konfetti zu
regnen etc. bis eine Explosion dem Geschehen wieder ein Ende bereitet. Dieser Vorgang

wiederholt sich ohne Ende.“?*°

216 peyny. Sprintorgasmik. S. 89
27 Ebenda. S. 96

218 Ehenda. S. 109

29 Ehenda. S. 110 f
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4.2.3. Experimentelles Theater ?

Kann nun aber Sprintorgasmik auch mit Recht als experimentelles Theaterstiick bezeichnet
werden? Das radikale Infragestellen der Uberlieferten Theaterformen, das Erproben neuer
theatraler Mittel und das Einuben neuer Sehweisen konnen as Merkmae for
experimentelles Theater genannt werden. Eine eingehendere Betrachtung ist aber dennoch
von Noten.

Die Motivation des Autors, dem konventionellen Theater abzusagen, bildet die
Grundvoraussetzung, um das Stuck dieser Betrachtung zu unterziehen. Dies kann
gleichzeitig mit einem naturwissenschaftlichen Experiment verglichen werden, denn der
Ausgang ist ungewiss.

Aufbau: Der klassische Dramenbau gleicht nach Gustav Reiter, einer Pyramide mit
geschlossener Tektonik und richtet sich nach Aristoteles Poetik. Der Aufbau setzt sich aus
Exposition/Prolog, der steigenden Handlung, in deren Verlauf das erregende Moment
stattfindet, dem Hohepunkt (Peripetie, Anagnorisis) und der fallenden Handlung mit dem
retardierenden Moment, das in der Katastrophe endet, zusammen. In Sprintorgasmik gibt es
keine Peripetie, die einen Hohepunkt der Handlung definieren konnte. Der Hohepunkt des
Sticks Sprintorgasmiks ist ein formal struktureller, der gleichzeitig auch das Ende eines
Handlungsstrangs definiert und nach Reiters Modell mit der Katastrophe zusammenfallt.
Danach beginnt ein neuer Handlungsstrang mit demselben Aufbau — das Stiick kann in
dieser Form unendlich fortgesetzt werden. Das klassische Drama unterteilt sich in drel
Akte, Sprintorgasmik in drei Spiele, die in ihrem Aufbau und Inhalt jedoch unabhangig
voneinander bestehen und untereinander verschoben werden konnen. Die Abfolge ist nicht
zwingend. Jedes Spiel birgt in sich kleinere Einheiten, die dem bereits erwahnten Aufbau
folgen. Betrachtet man ein Spiel als Diagramm mit zwei Koordinaten, so entsprache die
horizontale Achse x der Zeit und die vertikale Achse y der Verdichtung des Geschehens
(siehe Grafik).

N 11 =,

Klassischer Dramenbau nach G. Reiter Aufbau Sprintorgasmik X = Zeit, y = Verdichtung
Abb.1
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Figuren: Die Figuren sind nicht individualisiert, sondern entsprechen Puppen, an denen
das Verhaten einer Gesellschaft veranschaulicht wird. Sie sind austauschbar und dienen
dem Zuseher nicht als Hilfsmittel zur Einfuhlung. Eine Identifikation soll vermieden
werden. Die Figuren haben keine Namen und werden nur mit Nummern bezeichnet.
Sprache: Die Sprache erinnert an das absurde Theater. Der Text setzt sich zusammen aus
Phrasen, Wortfetzen und sinnlosen Worthllsen. Die Sprache steht nicht im Vordergrund
um den Handlungsverlauf voranzutreiben, sondern ist gleichgesetzt mit anderen theatralen
Elementen, wie dem Koérper, der Bewegung im Raum und den sinnlichen Ereignissen,
Farbe und Gerausch.

Publikum: Der lllusionsvertrag des realistischen Theaters wird gebrochen. Es gibt keine 4.
Wand, der Zuseher soll moglichst dicht am Geschehen teilnehmen.

Probenarbeit: ,,work in progress‘ — Die Proben beeinflussen das Stiick.

Schauspiel: Neue Schauspielmethoden werden erarbeitet. Das Schauspiel steht alen
anderen theatralen Elementen gleichwertig gegentiber.

Raumsituation: Eine Bihneist nicht notwendig.

Ahnlichkeiten mit Osterreichischen Vorlaufern, wie dem Wiener Aktionismus, sind bei
genauerer Betrachtung gegeben. Pevny versucht, die Strukturen der Gesellschaft
aufzudecken und sichtbar zu machen, so wie auch der Wiener Aktionismus starre
Strukturen aufzubrechen versucht. Pevny hdt sich nicht an die traditionellen Formen des
Theaters und bricht mit der ,, Hochkultur®. Tabubriiche ergeben sich nicht in der Radikalitét
und Plakativitdt des Aktionismus, sind aber vorhanden: das Infragestellen der Autoritéten,
der Institution Ehe, des Militérs, der Medien, sowie das 6ffentliche Ansprechen prasenter
faschistischer Mechanismen, die Nacktheit des Korpers und die Sexualitét. Der Umgang
und Einsatz des Korpers und die Kritik an der Unterdriickung der sinnlichen Bedlrfnisse
und Triebe ist bei Pevny und den Aktionisten immanent. In Pevnys Umgang mit der
Sprache konnen auch Paralelen zur Wiener Gruppe gezogen werden — scheinbar
zusammenhanglos werden Texte aneinandergereiht, und neue assoziative Inhalte ergeben
sich daraus.

Unter diesen Gesichtspunkten kann Sprintorgasmik als experimentelles Theaterstiick

gewertet werden.
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4.3. Sprintorgasmik — die Auffiihrungen

,[...] konventionelle Asthetik transportiert automatisch konventionelle Inhalte. [...] Wenn
Pevny damit recht hat [...], dann sind seine Stiicke die gultigste Antwort auf die Mehrzahl
aler Probleme mit dem Theater. Hat er nicht recht und sind die neuen Inhalte [ ...] sehr wohl
mit traditionellen Formen zu transportieren, dann [...] kénnte némlich seine Wahrheit fur
ale zu einem Theater fUr wenige werden. [...] Seine Forderung ist so grundsétzlich, dal3
man ihn nicht zusitzlich verwenden kann. Sicher: was man nicht weif3, mufd man

ausprobieren. Eine Antwort finden, heif3t Pevny spielen®?®

In zwei sehr unterschiedlichen Auffihrungen wird Sorintorgasmik in den Jahren 1969 am
New Yorker La MaMa Experimental Theatre Club und 1971 am Wiener Volkstheater auf
die Buhne gebracht.?*

4.3.2. NEW YORK

Gotz Fritsch nahm die Einladung, Sprintorgasmik in New York zu inszenieren, an. Zuvor
besuchte er die La MaMa Truppe, unter der Leitung von Joel Zwick, in Amsterdam am
Mickery Theatre, um einen ersten Eindruck zu gewinnen. Dort sah er zum ersten Mal die
Korpertechnik der Schauspieler und war fasziniert. Mitte des Jahres 1969 war Go6tz Fritsch
vor Ort am LaMaMa ETC New Y ork, das gerade das neue Haus in der 4th Street bezogen
hatte, in dessen dritten Stock der 26-jahrige Regisseur wahrend seines gesamten
Aufenthalts wohnen konnte.

Der Aufenthalt in New Y ork gestaltete sich alerdings anders a's erwartet. ,, Ich dachte, dass
ich mit einem bestehenden Ensemble arbeiten wirde.” Doch Fritsch musste feststellen, dass
es keine Schauspieler gab, mit denen er arbeiten hatte konnen. Die international bekannte

Truppe, unter der Leitung von Tom O Horgan, dem kinstlerischen Leiter von La MaMa,

220 MY . Peter Turrini Uber Wilhelm Pevny. Sessler Verlag. S.20.
2 \/gl. Kapitel , Von Wien nach New York*.
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befand sich auf Welttournee. Kurz zuvor hatte er mit seiner Truppe mit dem Musical Hair
einen grofRen Erfolg am Off-Broadway gefeiert. ,Er hat also mehr oder weniger die
Haupttruppe [von La Mama] abgezogen und das war eine ganz seltsame neue Situation [fr
das Theater].“#? Um neue Schauspieler zu bekommen, wurde in der Zeitung The Village
Voice ein Inserat geschaltet und ein Vorsprechen veranstaltet. Schon am néchsten Tag war
das Haus voll mit neuen Schauspielern, die auf einen Platz im La MaMa hofften. Als
Regisseur wurde Fritsch mit der Leitung des V orsprechens betraut. |hm war diese Situation
»entsetzlich peinlich. Denn ich Biblein komm als Studententheater-Regisseur aus Wien
und veranstalte Hearings. Diese Schauspieler haben teilweise schon in Hollywood gespielt
und waren schon soviel weiter as ich.“**® Nachdem Fritsch eine Auswahl getroffen hatte,
warf auch Ellen Stewart einen Blick auf die neue Truppe. ,,Aber im Prinzip habe ich die
Truppe zusammengestellt, die dann die nachsten Jahre LaMaMawar.“ %4

Ellen Stewart verfolgte zu diesem Zeitpunkt ein neues Konzept. Sie wollte die
verschiedenen Arbeits- und Denkweisen unterschiedlicher Kulturen miteinander verbinden
und den internationalen Austausch férdern. ,, Sie wollte die neue européi sche Kopflastigkeit
mit ihren 68er Thesen, mit der Bauch-Kérperlichkeit der Amerikaner verbinden.“? Ein
Konzept, fir das sich Sprintorgasmik hervorragend eignete?® Fritsch war der erste
auslandische Regisseur, dem wenige Wochen spéter André Sherban (Rumaéanien) und Ching
Y eh (China) folgen sollten.

4.3.1.1. Probenablauf

Auch die Probenarbeiten verliefen in New York anders, als Fritsch es gewohnt war. Zu
Beginn war er selbst Teilnehmer eines Workshops, um die neuen Schauspielmethoden,
angelehnt an Grotowskis Training fur den Schauspieler, und die Arbeitsweise des Theaters
kennen zu lernen. Begeistert von den Méglichkeiten, die sich durch den neuen Umgang mit
Atmung und Bewegung ergaben, wurde Fritsch ein eifriger Schiler. Die Methode kannte er

damals noch nicht, und sie eréffnete ihm eine neue Sichtweise auf das Schauspidl. Erst

22 Interview mit Gotz Fritsch, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien, 20.07.2007.
223 Ependa.

24 Ependa.

%5 Ependa.

226 \/gl. Kapitel: , Inszenierung New Y ork*.
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nachdem er selbst dieses Training durchlebt und verinnerlicht hatte, Gbernahm er die
Leitung der Workshops.

Die Arbeit zu dem Stick Sprintorgasmik startete ebenfalls mit einem algemeinen
Workshop, aus dem sich das Ensemble herauskristallisierte. Erst aus dieser Workshop-
Situation entwickelten sich die konkreten Probenarbeiten. Wilhelm Pevny kam einige
Wochen vor der Premiere zu den Proben nach, as diese sich schon in einem konkreteren
Stadium befanden.

Sorintorgasmik wurde von Gitta Sacha-Honegger, Redakteurin der Gsterreichischen
Tageszeitung Die Presse, ins Englische Ubersetzt. Pevny ist der Meinung, dass die
englische Ubersetzung besser als der deutsche Originaltext war. Der Grund hierfir sei eine
»Zusatzliche assoziative Ebene, in der das Amerikanische, der amerikanische Zeitgeist
eingekniipft wurde.“?*” Obwohl der Text bereits tbersetzt war, wirkten die Probenarbeiten
des La MaMa Ensembles noch stark auf diesen ein. Noch vor Ort schrieb Wilhelm Pevny
das Stiick auf Buhnenwirksamkeit um. Paul Foster half bei allfalligen Ubersetzungsarbeiten
aus und Ellen Stewart stellte Pevny und Fritsch ihr Appartement fir néchtliche
Uberarbeitungen des Textes zur Verfuigung, leistete aber keinen eigenen kinstlerischen

Input.?®

4.3.1.3. Inszenierung

GOtz Fritsch war es ein Anliegen, Theater zum Erlebnis zu machen und eine spielerische
Herangehensweise zu wahlen. Die Arbeitsweise und das Schauspiel des La MaMa kamen
ihm dabei sehr entgegen. Auf der einen Seite ist Sprintorgasmik ein politisches Lehrstiick,
dessen Theorie komplex und sperrig ist. Fritsch ist der Ansicht, der Text alleine sei zu
trocken, zu intellektuell und , nicht stark genug“. Auf der anderen Seite ist Sprintorgasmik
Theater in seiner urspriinglichen Form — fur Fritsch aufgrund der rituellen Elemente im
Aufbau ein politisches Ritual. Diese Kombination aus zwei verschiedenen Ansédtzen

bildeten eine solide Basis, die durch das korperliche Schauspiel zum Leben erweckt werden

227 \/gl. Birbaumer/Hiittler/Pfeiffer: Dokumentationsgesprach Wilhelm Pevny, 10.9.2003.
28 |nterview mit Ellen Stewart, gefiihrt von Winkelhofer, Mitschrift, New York, LaMaMaE.T.C.
26.11.2007.
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sollte. Das ,politische Lehrstiick zu sensualisieren“?®®

, war Fritschs Konzept fur die
Inszenierung.

Sorintorgasmik sollte vermitteln, wie Manipulation funktioniert. Fritschs Ziel war es, das
Publikum zu manipulieren. Es sollte dieser Manipulation jedoch nicht nur erliegen, sondern
sich ihrer auch bewusst sein.

Basis fur die Manipulation ist der Rhythmus der sich aus zwei Grundelementen
zusammensetzt. Erstens ist der Rhythmus bereits durch die Struktur des Textes, den
wiederkehrenden Bdgen (Orgasmen) vorgegeben. Zum Zweiten bildet die Atmung der
Schauspieler die Basis. Auf ihrem Atemrhythmus bauten sich der Rhythmus der Bewegung
und in Folge die anderen Elemente des Spiels auf. Visuelle und akustische Reize werden
aufgenommen, vervielfacht sowie durch starke Ruhepole als Gegenstiicke erganzt.

Dies wurde auch in der Presse betont: “What we have here is a program of experimental
exercises in the use of concerted movement, rhythmic sounds (pounding, breathing,
chanting, etc.) and various other stuff.”** “The voice was making the emotions, even if
they used the same word all the time.” %

Die mechanische Einheit der rhythmischen Bewegungen des Ensembles sollten die
Abhangigkeiten der Menschen von einer auf3eren Macht, von der sie wie Marionetten
gelenkt werden, darstellen. Die Voraussetzung dafir war der exakte Einsatz des Korpers,
was durch ein intensives Training erreicht wurde.

,Director Fritsch makes complete use of the physicality of his actors. [...] The cast, a
superb group of players, at times moved like a single unit (the image that comes to mind is
that of a mechanized giant).“%*? In einer anderen Rezension heif}t es: “Goetz Fritsch using
the old television choreographer”s device, that is moving his people forward and backward
asif activating aslide rule.”*

Die Nahe zum Publikum war wesentlich fir diese Inszenierung. Das Publikum sollte mitten
im Geschehen sitzen, daran teilnehmen und sich nicht entziehen konnen. Das direkte
Anspielen und die Ubertragung des Atemrhythmus auf den Zuseher sollte die

beklemmende Wirkung der Situation am eigenen Korper erfahrbar machen.

229 | nterview mit Gotz Fritsch, gefiihrt von Winkel hofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien, 20.07.2007.

%9 Novick, Julius. Theatre: Sprint Orgasmics. Village Voice. 25. Dezember 1969.

2 | nterview mit Ozzie Rodriguez, gefiihrt von Winkelhofer, Mitschrift, New York, LaMaMaE.T.C.
Archive, 26.11.2007.

2% Tretick. Sprint Orgasmics. Show Business. 20.12.1969.

% Sainer, Arthur. Of spaces and spirits. The Village Voice. 15.01.1970. S. 42, Ellen Stewart Private
Collection at The LaMaMaE.T.C. Archives & Library.
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4.3.1.4. Programmbheft

THE ARTIST MUST PROPHESY NOT IN THE
SENSE THAT HE FORETELLS THINGS TO COME,
BUT IN THE SENSE THAT HE TELLSHIS
AUDIENCE, AT THE RISK OF THEIR
DISPLEASURE, THE SECRETS OF THEIR
OWN HEARTS.

Collingwood , The Principles of Art“%**

Abb. 2

Dieses Zitat ist alles, was der Zuseher im Programmheft Uber das Stick erfahrt. Auf den
ersten Blick ist das nicht viel, doch im Grunde driickt es alles aus, was der Zuseher zu
erwarten hat; Sprintorgasmik soll unangenehm fir den Zuseher sein und das Verhalten der
Menschen durchleuchten.

Ein weil3es, in der Mitte gefaltetes Blatt Papier im Din A4 Format war das Programmheft.
Auf der ersten Seite findet der Leser den Stiicktitel und Theaternamen. Die Buchstaben des
Stucktitels scheinen im Raum, der durch schwarze Strahlen gebildet wird, zu fliegen und
umkreisen den Namen des Theaters. Auf der Innenseite findet sich das obige Zitat und eine
Besetzungdliste.

4.3.1.2. Sprint Orgasmics

Die Urauffihrung von Sprint Orgasmics, so der englische Titel, fand am 11. Dezember
1969 statt. Das Ensemble setzte sich aus den Schauspielern Sabin Epstein, June Perz,
Michéle Collison, Patricia Gaul, Lou Zeldis, O-Lan Johnson-Shepard, Michag Warren
Powell und Rodrigo Obregdn zusammen. Regie fuhrte Gotz Fritsch.

Sorint Orgasmics stand zwei Wochen lang auf dem Spielplan des New Y orker Avantgarde
Theaters. Das entsprach der normalen Laufzeit eines Stiickes (2 bis 3 Wochen). In diesem
Fal war der Grund fur die Begrenzung der Spielzeit auf zwel Wochen ein

organisatorischer: die Weihnachtsfeiertage. Am 25. Dezember, 14 Tage nach der Premiere

2 programmzettel des LaMaMa etc. zu Sprint Orgasmics.



83

von Sprint Orgasmics, wurde eine grof3e Christmas Show unter der Leitung von Tom
O"Horgan fiir 700 Zuseher veranstaltet.”

4.3.1.5. Buhne und Zuschauer situation

Gespielt wurde im Theatersaal , First Floor*. Ein rechteckiger Raum mit den Dimensionen
23x70 feet (6,9x21 m) x14 feet (Raumhdhe 4,2 m). Damals wie heute bestehen die Wénde
aus roten Ziegelsteinen, die nicht verputzt sind. Die Bihne in diesem schmalen und lang
gestreckten Raum setzte sich aus einzelnen rechteckigen Buhnentellen zusammen:
,tischartige Elemente, die man fiir jedes Stiick anders zusammenstellen konnte.“**An der
schmalen Stirnseite des Raumes lief eine Bahn von Buhnenteilen mit rund 20 feet Léange
von einer Wand zur anderen. Von der Mitte dieses Steges (A) ging ein rechtwinkeliger Steg
(B) mit einer leichten Neigung in die Raummitte und bildete so eine Rampe. Dieser Steg
(B) wurde nach 2/3 der L&nge durch zwei Buhnenteile rechts und links erganzt und bildete
dadurch von oben betrachtet ein Kreuz.?*” Rechts und links von Steg B sa? das Publikum —
sich selbst gegenliber. Um dem Geschehen auf dieser lang gezogenen Bihne angemessen
folgen zu kdnnen, sal3en die Zuschauer auf Drehsesseln, mit denen sie sich in jede beliebige
Richtung wenden konnten. Die Zuseher befanden sich mit hochstens einem Meter Abstand
zur Bihnenkante mitten im Geschehen. Die Néhe der Schauspieler zum Publikum war fir
die Inszenierung sehr wichtig, denn dadurch konnten die Zuseher einzeln und direkt
angespielt werden.”® Laut Gesetzgebung ist der Saal auf 99 Zuseher begrenzt. Es kam
jedoch haufig vor, dass diese Grenze tberschritten wurde, so auch bei Sprint Orgasmics.?*°

4.3.1.6. Buhnenbild und Licht

Ein Bihnenbild for Sprint Orgasmics gab es nicht. Struktur und Raum, Vorder- und
Hintergrund wurden nur durch Licht und die Bewegung der Figuren erzeugt. Eine
aufwandige Beleuchtungsanlage war nicht vorhanden, gearbeitet wurde mit einzelnen

Scheinwerfern, die an den BUhnenteilen montiert waren. Mit dem Licht wurde sehr gezielt

25 \/gl. www.lamama.org/archives, Zugriff am 17. 4. 2008

26 | nterview mit Ozzie Rodriguez, gefiihrt von Winkelhofer, Mitschrift, New Y ork, 26.11.2007.

27 \/gl. ebenda.

28 \/gl. Interview mit Gotz Fritsch, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien, 20.07.2007.
29 \/gl. Interview mit Ozzie Rodriguez, gefilhrt von Winkelhofer, Mitschrift, New Y ork, 26.11.2007.
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240 nd es wurden starke Schatten

und punktuell gearbeitet, “just spotlights on the persons’
sowie harte Kontraste erzeugt. Zusétzlich wurde ausschliefdlich weil3es Licht verwendet,
das eine kilhle Atmosphare schuf — “very clean”.?” Durch den perfekten Einsatz der
Scheinwerfer konnte die leere Buhne in verschiedene Abschnitte unterteilt werden und
unterschiedliche Raumsituationen konnten entstehen. Ein langer Gang oder kleine, intime
Raume wurden erzeugt, wahrend der Rest der Bihne in der Finsternis verschwand. Vier
Scheinwerfer waren an dem Schnittpunkt der Buhnenteile B und C montiert und bildeten
bei richtiger Beleuchtung ein Zentrum auf der schmalen Biihne.**? , Licht war etwas, was
die wirklich konnten und wir in Wien noch tiberhaupt nicht.“*** Auch in der Presse wurde
das Licht al's besonders prégend herausgehoben: “Lighting [...] made the play’s images at
times seem amost supernatural.”®** Mit Requisiten wurden zusitzliche Licht- und
Stimmungseffekte erzeugt. “ One performer spends minutes swinging a bit of aluminum foil
from the end of a string so that, on a dark stage, it somehow gleams as if it were a light

sourcein itself.”?*

4.3.1.7. Requisiten

Mit Requisiten wurde sehr sparsam gearbeitet und nur das Notwendigste verwendet:
Blecheimer, die gemeinsam mit einer Holzlatte zur Trommel umfunktioniert wurden, eine
Kugel Staniolpapier as Hypnosependel, Zeitungen und Schweinshaxen fur die Picknick-
Szene. Ein grol3es, weilles Kissen in der Mitte des Buhnenkreuzes war die einzige
Sitzgelegenheit, welchesin Spiel 1 und 3 verwendet wurde.

4.3.1.8. Kostime

Da die Schauspieler keine individuellen Figuren darstellen, waren sie unauffélig und
einheitlich gekleidet. Sie trugen Jeans oder schwarze Strumpfhosen und dunkle, einférbige

T-Shirts oder Pullover. Nur Mann 3, der das naive Element verkdrpert, trug eine Jeanshose

20 | nterview mit Ozzie Rodriguez, gefiihrt von Winkelhofer, Mitschrift, New Y ork, 26.11.2007.

! Ependa.

#2\/gl. Fotografien 1-6 von ub. auf DVD. Ellen Stewart Private Collection at The LaMaMaE.T.C. Archives
& Library.

243 Birbaumer/Hiittler/Pfeiffer: Dokumentationsgesprach Fritsch, 13.9.2003.

2 Tretick, Joyce. Sprint Orgasmics. Show Business. 20.Dezember 1969. S.14

% Novick, Julius. Theatre: Sprintorgasmics. Village Voice. 25. Dezember 1969.



85

mit nacktem Oberkorper. Erst spater im Stick trug auch er ein gestreiftes T-Shirt und
unterschied sich dadurch wieder von den anderen Figuren, die einfarbig gekleidet waren.

Keine der Figuren trug Schuhe, es gab keine Schminke und alle trugen ihr Haar offen, denn
auch die Manner hatten schulterlanges Haar: “ There was no make up, no fuzzy... it was no
show thing”?*. In mehreren Szenen waren die Schauspieler nackt. ,[...] dass die nackt
waren, weitergehend, nicht immer, aber dass sie nackt waren, das wurde nicht zur Kenntnis
genommen. In der Kritik steht es nicht mal drinnen, wahrend esin Wien enormes Aufsehen

« 247
€

erregt hatt , erzéhlte Pevny. Es findet sich aber doch ein Hinweis in einer Kritik: ,As

the girl’s breasts are exposed she exposes herself [..]“**® Es ging nicht darum, das

Publikum zu schockieren, sondern der nackte Korper galt als etwas natiirliches, schones,

249

wunderbares.”™ Auf der Bihne war die Nacktheit seit dem Living Theatre in New Y ork

1 250

vollig normal. “It was very common these times[...] it was nothing shooting.

Abb. 3§

#® Interview mit Ozzie Rodriguez, gefiihrt von Winkelhofer, Mitschrift, New Y ork, 26.11.2007.

7 Interview mit Wilhelm Pevny, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien, 04.05.2007.
8 Tretick, Joyce. Sprint Orgasmics. Show Business. 20.12.1969. S. 14.

29 \/gl. Interview mit Ozzie Rodriguez, gefilhrt von Winkelhofer, Mitschrift, New Y ork, 26.11.2007.

%0 Ependa.
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Abb. 4

4.3.1.9. Rezeption

Die Rezeption des Stiickes stand unter dem Einfluss der aktuellen politischen Situation und
dem Lebensstil der Avantgarde. Sowohl das Ensemble als auch das Publikum war Teil der
Hippieszene, die gemeinsam lebten, sich liebten und Drogen konsumierten.
Friedensmarsche und Anit-Vietnam Demonstrationen gehdrten zum Alltag — die Mitglieder
der La MaMa Truppe probten, gingen auf Demonstrationen, probten weiter und lebten
zusammen. Die Sensualitét der Schauspieler und ihr Lebensstil pragte auch den
Schauspi€elstil, die Buhnenprésenz und Sprintorgasmik.

»Nach New York hat das [Stlick] wunderbar gepasst, das hat dort gelebt in der Kultur. Das
aufbrechende linke Hippie-Umfeld war intensiv. Die haben im Publikum ein Picknick
gehalten und haben die Schweinshaxen Uber die Kopfe geworfen und dazu die Texte
gesprochen — die haben sich irrsinnig abgehaut dariiber.“*' Die Korperlichkeit der
Schauspieler beeindruckte Pevny und Fritsch, wahrend die Amerikaner von den

Theoriekonzepten beeindruckt waren.

%! Interview mit Wilhelm Pevny, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien, 04.05.2007.
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Rodriguez sagte tber das Stuick: “It was very well done, very organic. It dealt with very big
issues, which the audience wasn't aware of yet.”®* Auch die Presse &uRerte sich
wohlwollend zu Sprint Orgasmics und erlauterte in préziser Ausfiuhrung das theoretische
Konzept.

»IMPRESSIVE - Dialectic Theatre does not need language to be effective or to expose the
ruthlessness of human beings as well as the suffering they are undergoing. [...] Mr. Pevny’s
work, ’'Sprint Orgasmics [...] is a minor masterpiece told in powerful visual terms.
Wilhelm Pevny’s words are poetic, harsh and truthful, drawing pictures from our
unconscious; showing an awareness of man’s motivation for survival. The play is a
powerful metaphore exposing the horrors under totalitarianism. Man is controlled like a
puppet or like a victim (of power) in a hypnotic trance. He does things purely by rote and is
tormented into confessing things he has never done. As the girl”’s breasts are exposed she
exposes herself and greedy fingers (looking like insects devouring flesh) paw at her breasts.
Playwright Pevny shows the grotesque behaviour of man, the ridicule he is forced to
undergo in order to survive. Even being told 'you are free' becomes a farce. The scene of
Sunday in the park is priceless as people share the paper as well as the bench. In a society
where authority isin control man has no freedom for privacy. The tortured ban together and
rebel, only to have unnecessary blood shed, hoping thisis away they can win.

The collaborative efforts of playwright and director have made this a morbid but
unforgettable theatre experience. [...] Thisis by far the most exciting thing La Mama has
had in avery long time.“?*

Doch auch gegenteilige Meinungen miissen die jungen Osterreicher einstecken. Wahrend
Joyce Tretick noch von einem Meisterwerk, mit beeindruckenden Bildern und poetischen
Worten spricht, hat Arthur Sainer nur wenig Lob fir diese Produktion des La MaMa ubrig.
Er findet sie intellektuell und &sthetisch kraftlos, ein Stiick das selbst mit ausgefeilter
Bihnenchoreographie nicht zum Leben erweckt werden konnte. Einzig der gute Ruf des
experimentellen europaischen Theaters eilt Fritsch und Pevny voraus und réaumt ihnen mehr
Potential ein, als Sainer zu sehen bekam.

“’Sprint Orgasmics [...] isadistressing but not a typical example of an inability to find a
way of properly developing the La Mama interiors. [...] | was interested in seeing what

Fritsch, a Viennese director, and Wilhelm Pevny, the playwright, would bring to the States.

%2 Interview mit Ozzie Rodriguez, gefiihrt von Winkelhofer, Mitschrift, New Y ork, 26.11.2007.
3 Tretick, Joyce. Sprint Orgasmics. Show Business. 20.12.1969. S. 14.
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[...] Fritsch, who has been in a kind of residence at La Mama for the last few months, has
joined the experimental ranks in Vienna within the past year. [...] the Fritsch Pevny work,
at least judging by the one play offered here, is free-wheeling, laxly iconoclastic, and
American camp-oriented. | found ’ Sprint Orgasmics’ intellectually and aesthetically feeble,
an almost aimless abstraction which no amount of ingenious staging could bring to life, but
I do wonder what else Fritsch and his playwrights, Pevny and others, areup to. [...] There’'s
so little chance to see the new European work here [...] that it’s a shame to send Fritsch
home without a look at something else the Vienna group has done. [...] other things must
be germinating beside New Y ork camp and sickly ironies of political repression. “%*

Julius Novick, ebenfalls von der Village Voice, kann Sprint Orgasmics aber nichts Positives
mehr abgewinnen.

»[--.] Words appear fairly frequently often in the form of short sentences repeated several
times, but * Sprint Orgasmics' is emphatically not designed for word freaks. Nor, in spite of
the title, is it particularly orgasmic. The thing does serve as a sort of showcase for some
moderately interesting theatrical techniques and devices. [...] But nothing much is done
with all these techniques and devices, their potential is never developed. As a
demonstration of what these people have been working on, * Sprint Orgasmics' is perfectly
in order; theatre as a piece for an audience, it hardly exists. *°

Auch die 6sterreichische Tageszeitung Die Presse berichtet von dem Theaterereignis,
beschrankt sich allerdings in erster Linie auf die Zuschauerreaktionen.

“Das Publikum der amerikanischen Theateravantgarde &3t sich nicht so leicht aus der
Fassung bringen. Eine Ausnahme freilich bildet die Auffihrung des Dramas der Wiener
Theateravantgarde im Café La Mama. — Bemerkenswert schienen die zwar
widerstreitenden, doch niemals indifferenten Reaktionen des einerseits heftig erregten,
andererseits hellauf empdrten, in beiden Fallen oft ratlos auf eine richtungs- bzw.
auswegweisende Losung wartenden Publikums. Das verriet die sonst wohl an krasseste
Eruption von Grausamkeit und Gewalttéatigkeit — sowohl auf der Stral3e als auch im Theater
— gewohnte Kommune in der Lower East Side New Yorks in einer Uberraschenden
Hilflosigkeit angesichts dieser Demonstration menschlicher Brutalitét, deren Sinnlosigkeit

aus grundlegendem Funktionsprinzip gesellschaftlicher Verhaltensweisen erhoben wird.” 2>

% Sainer, Arthur. Of spaces and spirits. The Village Voice. 15.01.1970. S. 42.
5 Novick, Julius. Theatre: Sprint Orgasmics. The Village Voice. 25.12.1969.
%6 Autor ub., Die Presse, Wien, im Vorwort von Sprintorgasmik, S. I1.
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Auch Rodriguez hatte ein teils schockiertes und teils angewidertes Publikum in Erinnerung;
vor alem bei der Picknickszene, als Schweinshaxen gegessen wurden. “The audience was
disgusted when they ate real pig feet, it was a little bit too redistic.”®’ Fir die beiden
Wiener, Fritsch und Pevny, war die New Y orker Inszenierung ein grof3er Erfolg, an den sie
sich gerne zurtick erinnern. “Ja, es war schon ein grof3er Erfolg, auch intern, es war eine
unglaublich angenehme Arbeit.“**® Im Vorwort von Sprintorgasmik findet sich ein
Kommentar von Grotowski, der bei Proben anwesend war: ,, ,Stamp’ und ,Sprintorgasmic’
waren die interessantesten Stiicke, dieich in New Y ork gesehen habe.”?*°

Rodrigo Obrégon, der die Rolle des Mann 3 spielte, war von dem Stiick und dem Erlebnis
so bewegt, dass er wahrend der Premierenfeier eine Ansprache hielt und sich fir die
wichtigste Zeit in seinem Leben bedankte. Doch nichts schien ihm gut genug, abgesehen
von seinem Blut. Er nahm ein Rasiermesser und schnitt seine Pulsadern auf. Durch rasches
Handeln passierte nichts, doch fur die Beteiligten war es ein Schock. ,, Die Methoden, mit
denen wir arbeiten, sind so scharf wie ein Rasiermesser, aber ich hab nie Chirurgie
gelernt.“?® Firr Fritsch war dieses Erlebnis ein erster Bruch mit der neuen Arbeitsweise und
Methodik, von der er anfangs so begeistert gewesen war.

%7 | nterview mit Ozzie Rodriguez, gefiihrt von Elisabeth Winkelhofer, Mitschrift, New Y ork, 26.11.2007.

%8 | nterview mit Gotz Fritsch, gefiihrt von Elisabeth Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien,
20.07.2007.

9 Jerzy Grotowski, im Vorwort von Sprintorgasmik, S. 1.

%0 | nterview mit Gotz Fritsch, gefiihrt von Elisabeth Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien,
20.07.2007.
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4.3.2. WIEN

Ein Jahr spater probten Fritsch und Pevny mit der La MaMa Truppe, in Holland am
Mickery Theater Pevnys neues Stiick Rais, das bereits fur die Wiener Festwochen 1972
gebucht war. Auch Sprintorgasmik sollte urspringlich mit La MaMa im Rahmen der
Wiener Festwochen in Wien gezeigt werden, doch Fritsch stand schon mit dem
Volkstheater in Verhandlung, um dort e ne deutsche Erstauffiihrung von Sprintorgasmik zu

sichern.

Nach dem grof3en Erfolg mit Sprintorgasmik in New York — alleine die Tatsache, als
Jungautor/-regisseur eines Kellertheaters nach New York eingeladen zu werden, war fir
Wiener Verhdtnisse ein Erfolg — wollte das Volkstheater selbiges Stiick in Wien auffihren.
Der Zyklus Konfrontationen, bei dem ,drei Premieren von ,schwierigen’, brisanten,

aggressiven und aktuellen Stiicken*?**

pro Saison gezeigt wurden, bot sich dafir an. Mit
diesem Sonderzyklus wollte Direktor Manker zeitgendssische Dramatik auf einer grof3en
Buhne prasentieren. Doch diese modernen Stiicke waren beim Publikum nicht sehr beliebt.
So schreibt Forester, Redakteur des Volkstheaters, im Programm zu Sprintorgasmik: ,In
eigener Sache: [...] Unter der Vorraussetzung, das ein Theater fur sein Publikum spielt und
nicht gegen das Publikum [...], aber zugleich die Pflicht hat, die Besucher an die neuesten
Entwicklungen der Dramatik heranzufiihren und sie damit vertraut zu machen [...]“%? seien
zeitgendssi sche Werke ausgewahlt worden.

Den Spielplan des Volkstheaters pragte Direktor Mankers Liebe zur Osterreichischen
Dramatik und im Besonderen zu Nestroy. Trotz der Liebe zum Volksstick spielte das
Volkstheater aber auch alles andere, mit Ausnahme antiker Tragtdien. So standen neben
Horvath, Anzengruber und Roth vereinzelt auch Shakespeare, Shaw, Moliere, Strindberg,
lonesco und Satre auf dem Spielplan. Renate Wagner schreibt tber die Manker-Ara:
»Mankers Theater war das der Fulle, Buntheit und Komédiantik, durchaus auch das der

« 263

Provokation“<*°, womit der bereits erwdhnte Sonderzyklus gemeint ist. Eine Provokation

waren fur viele Volkstheaterbesucher auch die Programmhefte. Direktor Manker hatte

%1 \Wagner, Renate. 1969-1979 Direktion Gustav Manker: Ein durch und durch ésterreichisches Theater.
S.294. In: 100 Jahre Volkstheater: Theater.Zeit.Geschichte. Evelyn Schneider (Hg.). Wien: Jugend und
Volk. 1989. S. 292-309.

%62 Forester, Horst, Programmzettel des Volkstheater Wien: Rozznjogd, Sprintorgasmik. Wien, 1970.

263 \Wagner, Renate. 1969-1979 Direktion Gustav Manker. S. 293.
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gleich zu Beginn seines Schaffens die traditionellen Programmhefte durch , Theaterzettel
ersetzt. Auf einem braunen Packpapierbogen in Din A3 Format fand der Theatergast nun
auf der Vorderseite Titel und Besetzungdiste, wahrend auf der Rickseite Angaben zu
Autor und Stuck zu finden waren. Diese Zettel konnten sich nicht etablieren, denn sie
verschwanden mit dem Ende Mankers Direktion.

Gustav Manker hatte 1938 a's Buhnenbildner am Wiener Volkstheater begonnen und war
schon drei Jahrzehnte am Volkstheater tétig, ehe er die Direktion Gbernahm.

Pevnys Sprintorgasmik wurde in einer Doppelauffihrung mit Turrinis Rozznjogd gezeigt.
Rozznjogd feierte seine Urauffihrung, wahrend es fur Sprintorgasmik die deutsche
Erstauffihrung war. Zu jenem Zeitpunkt hatte sich Pevny als Autor des Cafétheaters und
durch seinen Erfolg in New York bereits einen Namen gemacht, wahrend der
, Heimatdichter“?** Peter Turrini noch unbekannt war.

In dem Programmzettel zu Rozznjogd/Sprintorgasmik schreibt Forester eingangs ,[...] In
dem Bewuldtsein hier ein besonders aufgeschlossenes und intellektuell interessiertes
Publikum vor uns zu haben, [...mo6chten wir] durch die Stiicke heutiger Dramatiker die

Begegnung mit dem zeitgendssischen Schaffen vermittel[n].“2%.

Urspringlich sollte Sprintorgasmik in derselben Fassung und Inszenierung, wie sie in New
York zu sehen gewesen war, auf die Biihne gebracht werden. Immerhin wurde ,, Wilhelm
Pevnys ,Sprintorgasmik’, in New York vom ,La Mama-Ensemble’ mit grof3em Erfolg

“266 ochreibt Die Presse.

uraufgefuhrt
Doch hétten die Umstande und Gegebenheiten in Wien am Volkstheater nicht kontrérer
sein kdnnen, obwohl der Regisseur Gotz Fritsch derselbe blieb.

Fritsch war begeistert, Sorintorgasmik in Wien nochmals inszenieren zu kénnen, betonte
aber, den Auftrag nur unter seinen Bedingungen anzunehmen. Eine dieser Bedingungen
war, dass er anstait mit dem Ensemble des Volkstheaters ausschliefdlich mit den
Schauspielern der Truppe des Cafétheaters arbeiten wollte. Urspriinglich wollte Fritsch

auch im Volkstheater Buhnenstege in das Publikum legen, um den Zuseher mitten in das

%% Tyrrini wéahlte diese Berufsbezeichnung selbst.

%65 Forester, Horst, Programmzettel des Volkstheater Wien: Rozznjogd, Sprintorgasmik. Wien, 1970.

%66 Muhlviertler Bote. Linz, 06.02.1971. Autor ub. , Rozznjogd* im Wiener Volkstheater: Massenflucht der
ratlosen Zuschauer.
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Geschehen zu setzen. Denn das Stiick lebte von der Nahe zum Publikum und von dem
Atemrhythmus der Schauspieler, der sich auf den Zuseher Ubertragen und das
Theatererlebnis beklemmend machen sollte. Der Zuseher sollte wachgerUttelt werden und
sich nicht in seiner traditionell passiven Rolle in seinen Sitz zurlicklehnen. Aus technischen
Griinden war eine solche Buhne aber nicht moglich. Um das Gefuhl der Bedrohung, das
durch das grof3e Haus und die Distanz zur Buhne verloren ging, fir den Zuseher dennoch
erfahrbar zu machen wurde ein aufwandiges Buhnenbild geplant. Es sollte das Spiel der
Akteure unterstiitzen und deren Bewegungen wie durch eine Lupe vergrofdern. Auch die
sinnlichen Grundelemente Farbe, Gerdusch und Bewegung mussten zusétzlich durch Bihne
und Technik unterstiitzt werden. Im Gegensatz zu New York, wo die Ver- und
Ubermittlung der Bedrohung dem Schauspieler oblag, wurde in Wien Technik und
Blhnenbild verstarkt eingesetzt.

Die Schauspieler des Cafétheaters brauchten ein spezielles Training, um die Techniken des
La MaMa Theaters zu erlernen und eine richtige Umsetzung des Stiicks zu gewahrleisten.
Bisher hatten sie noch nicht mit diesen Methoden gearbeitet. Der erste Schritt in diese
Richtung war ein Workshop mit einem La MaMa Schauspieler aus New York. Andrew
Robinson wurde nach Wien eingeladen, um diese Methoden zu unterrichten. Improvisation,
Tanz, Koérper- und Konzentrationsilbungen waren die Grundelemente dieses Workshops.
Die Ubungen waren so konzipiert, dass die Spontaneitéat und Kreativitéat geférdert wurden
und in der gemeinsamen Arbeit Neues entstehen konnte.

Das Interesse an diesen Techniken war auch abseits des Cafétheaters grofd und Schauspieler
aus ganz Wien, auch Schauspieler des Burgtheaters, nahmen an dem Workshop teil. Das
damalige Amerika-Haus beherbergte ein kleines Theater, das jungen Kunstlern zur
Verfligung stand. Bis zu seiner Schlief3ung fanden dort Theater, Oper und Workshops statt.
Das Dramatische Zentrum fand seinen Ursprung in dem Workshop.?®

Die Einzigartigkeit dieses Trainings liel3 die Schauspieler aufblihen und erzeugte eine
Lebendigkelt, die die weitere Arbeit befllgelte. ,,So lebendig wie damals waren Wiener
Schauspieler nie wieder®® ist Gail Curtis Uberzeugt. Die Aufregung, as erste

%7 \/gl. Interview mit Hanja Dirnbacher, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband Wien.
02.08.2007.

%8 |nterview mit Gail Curtis, verh. Gatterburg, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Retz,
31.8.2007.
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Avantgarde-Gruppe ins Volkstheater eingeladen zu werden, trug ebenfalls zum Eifer der
Truppe bei.?® Drei Wochen spéter kehrte Andrew Robinson nach New York zuriick, Gtz
Fritsch Ubernahm die Leitung des Trainings und die Probenarbeiten zu Sprintorgasmik
begannen. Zu diesem Zweck stand der Truppe ein Raum am Dachboden des Volkstheaters
zur Verfugung. Die Schauspieler wurden vom Volkstheaterensemble allerdings etwas
veréchtlich betrachtet. Jede Probe begann damit, dass die Schauspieler sich gegenseitig
massierten. ,Die dachten, wir sind eine Kommune, und fragten uns. schlaft ihr auch
miteinander??”° Die Massagen dienten dazu, eine Verbindung untereinander aufzubauen
und die Konzentration zu fordern. Ursprunglich war auch Franz Morak fur Sprintorgasmik
vorgesehen, doch er konnte sich weder mit dem Stiick noch den Arbeitsmethoden
identifizieren. In gegenseitigem Einvernehmen tauschten GOtz Fritsch und Bernd
Fischauer, Regisseur von Rozznjogd, den Schauspieler aus. Die Proben, deren wichtigste
Bausteine das Training von Koérper und Atmung waren, wurden etwa sechs Wochen auf
diese Weise fortgefuhrt. Erst zehn Tage vor der Premiere wurde auf die grofl3e Bihne
gewechselt.

4.3.2.1. Bihnenbild und Licht

Das aufwandige Buhnenbild, entworfen von Peter Jurkowitsch, setzte sich in erster Linie
aus Metallstangen und Blechtonnen zusammen. Insgesamt vier Gersttirme, je zwel auf
der linken und der rechten Seite, bildeten das zentrale Strukturelement der Bihne. Davor
befand sich auf beiden Seiten je eine Holzrampe, die die BUhne in einen Hinter- und
Vordergrund trennte. Diese Rampen fihrten jeweils auf ein Podest, welches aus
zusammengestellten Oltonnen und einem Bihnenelement bestand. Zusétzlich gab es
Olfasser, grofRe |eere Blechtonnen, unter, hinter und vor den Podesten.

Das Metall der Buhnenrohre, der Geriste und Tonnen war silber-glénzend — die
Atmosphére kalt und verlassen.

Im Gegensatz zu der Schrottplatzasthetik in Turrinis Rozznjogd sollte das Buhnenbild fur
Sorintorgasmik eine technisierte, menschenfeindliche Umwelt abbilden. Vorbild dafir war
die gerade neu erbaute OMV-Olraffinerie-Anlage bei Schwechat, die des Nachts wie eine

%9 Interview mit Gail Curtis, verh. Gatterburg, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Retz,
31.8.2007.
20 Ependa.
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Geisterstadt aussah — unheimlich und verlassen — aber gleichzeitig imposant, leuchtend und
verfuhrerisch glitzernd.

Die gesamte Tiefe und Breite der Guckkastenbiihne fand Verwendung, wobei der
Bihnenraum optisch und réumlich durch eine schiefe Rickwand, erzeugt durch ein straff
gespanntes textiles Material, verkleinert wurde. Der Eindruck einer umstirzenden Wand
wirkte auf den in den Reihen sitzenden Zuseher bedrtickend.

Auf der Bihne entstand je vier vertikale (Boden, Rampe, Podest, Gertst) und vier
horizontale (vor den Rampen, auf den Rampen, hinter den Rampen und auf dem Geruist)
Spielebenen. Die Bewegungen der Schauspieler vertellten sich dadurch im Raum und
waren auch fir ein entferntes Publikum gut sichtbar. Gleichzeitig lieffen sich auch
Hierarchien — Macht und Unterdriickung — visualisieren. Wahrend des Spiels kletterten die
Figuren unter und auf die Gerusttirme, Rampen und Podeste. Die Blechtonnen dienten als
Podeste, Unterschlupf, Sitz- und Liegegel egenheit, Aufbewahrungsort fir Requisiten sowie
als Trommeln.

» Wir sehen auf der Buhne Klettergestéange und Metalltonnen. Dazwischen turnen, klettern,
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stéhnen unartikuliert vier Mannlein und vier Welblein [...]. ,» Peter  Jurkowitschs

Bihnenbild mit den metallenen Klettergeraten und den grof3en Metalltonnen verstéarkt den
Eindruck des Turnsaals, der Befreiungsgymnastik.” >

An den weil3en Seitenwénden befanden sich bunte GlUhbirnen, die in einem breiten
Streifen von der Vorderkante zur Hinterkante der Wand fuhrten. Die GlUhbirnen waren der
Farbe nach sortiert, so dass sich vier einheitliche, Ubereinander liegende Farbbander (blau,
rot, grin, gelb) pro Seite ergaben, die in stakkato-artigen Abfolgen mit den Bewegungen
der Schauspieler einhergingen. In manchen Szenen wurden zusétzlich Diaprojektionen an
die Wéande geworfen. Kleine Scheinwerfer wurden auf den GerUsttirmen montiert sowie
grof3e Deckenscheinwerfer eingesetzt.

Der schwarze Bihnenboden wurde mit hellen Platten abgedeckt, die an der Vorderkante
der Buhne oval abgerundet waren und die markante Trennlinie zwischen Publikum und
Buhne abschwachte. Um den Zuschauer vor hinab rollenden Tonnen zu bewahren, musste
ein niedriger Sicherheitszaun aufgebaut werden. Die Sitzreihen im Publikumsraum konnten

nicht verandert werden.

2" Ereiheit. Wien, 04.02.1971. Neumayer, Heinrich. Miillhaufen und Irrenhaus.
22 Thun, Eleonore. Heimat, deine Dichter. Zeitungsausschnitt. 09.02.1971. Wienbibliothek,
Handschriftensammlung, V olkstheaterarchiv 1952-1999, ZBH 1344-2234.
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Um die ,sinnliche Basis. Bewegung“ zu verstarken wurde das Buhnenbild genutzt. Fir die
Basis ,Farbe” wurden Lichtbander an den BUhnenwanden eingesetzt, die rhythmisch
aufleuchteten und von der Presse as ,Praterbeleuchtung*®”® bezeichnet wurden. Die
,Gerdusche kamen durch Lautsprecher von Band — Sirenen, Flugzeugmotoren, Feuer aus
M aschinengewehren — sowie von den trommelnden Schauspielern. Noch vor Offnung des
Vorhangs ertonte eine heulende Sirene, um die Zuseher unruhig und gereizt zu stimmen.
Dies sollte sie aus der passiven Erwartungshaltung holen. Fir die Zuseher waren es
.zermirbende Licht- und Klangeffekte [...], ohrenbetdubender Lam und quélende
Lichteffekte**™*. GroRe Diaprojektionen wurden eingesetzt, um z.B. ein Flugzeug am
Himmel vorbeifliegen zu lassen. ,[...] Projektionen, die Dramatik auch durch Plakate

ersetzen lasst* *°, schreibt die Tagespost Graz.

Abb. 5

4.3.2.2. Requisiten

Die Requisiten beschrénkten sich auf Zeitungen, die fur die Picknick-Szene bendtigt

wurden, einen Fotoapparat sowie in Staniolpapier gewickelte Stelzen.

23 gidost Tagespost Graz. Graz, 07.02.1971. Neumayer, Heinrich. Ratzenjagd und Gymnastik.

2" Freundlich, Elisabeth. Massenexodus- aber kein Theaterskandal. Zeitungsausschnitt. Wien, 03.02.1971.
Wienbibliothek, Handschriftensammlung, Volkstheaterarchiv 1952-1999, ZBH 1344-2234.zeitung?
Freundlich E.

" gidost Tagespost Graz. Graz, 07.02.1971.
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In der Picknick-Szene tbt Pevny Kritik an der Presse und der Sensationslust der Menschen.
Die Figuren lesen Zeitung, und Uber den Lautsprecher werden Pressemel dungen geflUstert.
Fur das Ende der Szene, das auch das Ende des ersten Spiels markiert, wurde ein
Zeitungsverkaufer von der Strale geholt, damit die Zuschauer im Parkett das Geschehen
auf der Buhne spiegeln konnten, indem sie Zeitungen lasen. ,, Den stérksten Beifall erhielt —
und das ist symptomatisch fir diesen Teil des Abends — ein Zeitungsverkaufer, der — ob ein
vom Regisseur gewollter Gag oder nicht — in den Zuschauerraum kam und im Nu den

Grolteil seiner Bléatter los war.“%"®

4.3.2.3. Kostiime

Die Kostiime stammten von Hanja Dirnbacher, einer Kunststudentin, die ebenfalls fir das
Cafétheater arbeitete.

Wie Puppen sollten die Figuren auf der Bihne wirken — sie sind keine Individuen, sondern
Schachfiguren in eéinem System. Nur Mann 3 tragt eine Jeanshose zu nacktem Oberkorper,
um sich von den anderen abzuheben. In Pevnys Konzept sind die Figuren nackt, der
naturliche Zustand des Menschen. Pevny sieht erst durch die Manipulation im System die
Notwendigkeit zur Verhullung, um die Machtverhaltnisse sichtbar werden zu lassen. Nur
an bestimmten Schisselstellen im Stiick, in denen es um Unterdriickung und Einengung der
Freiheit geht, wird Kleidung getragen. Vorlage fur die Kostiime war ein Kinderspielzeug:
die zweidimensionalen Papierankleidepuppen — Junge und Madchen in Unterwésche — die
durch das Knicken der Uberstehenden Papierlaschen an den Kleidungsstiicken beliebig

angezogen werden kénnen.

Am Volkstheater waren die Figuren nicht nackt. Sie trugen allesamt hautfarbene, eng
anliegende Ganzkorperanzige aus Stoff. Die Manner trugen darUber zusétzlich schwarze
Unterhosen, die den Schambereich verdeckten und mit dinnen schwarzen Béndchen
gehalten wurden. Der Anzug der Frauen war in der Schamregion mit roten, federghnlichen
Pinselstrichen bemalt und an der Stelle der Brustwarzen mit kleinen Quasten besetzt — ,sie
sollten natirlich nackt sein, im Volkstheater hiillt sie fleischfarbenes Trikot“?”,

kommentiert die Zeitung Freiheit.

216 Mhlviertler Bote. Linz, 06.02.1971.
21" Ereiheit. Wien, 04.02.1971.
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Auch Autor Pevny war mit den Kostiimen sehr ungltcklich. In New York standen die
Schauspieler nackt auf der Buhne, ohne Aufsehen zu erregen. In Wien waren die Zuseher
bereits Uber die Korperanziige, die nur die Silhouetten des Korpers nachzei chneten, emport.
Fir Pevny war es ein Zeichen der Priderie, solch ein Aufheben um den nackten bzw.
nackt-scheinenden Korper zu machen — , In ihren hauchdinnen Anzigen, die Nacktheit
vortauschen sollen“?”®. Fritsch hingegen beabsichtigte diese Wirkung: , Das Fleischkostiim

w279

war eigentlich die Perversion der Nacktheit“ <™ und sollte die Provokation verstéarken und

die Scheinheiligkeit des Kleinblrgertums entlarven.

Fur das Publikum des Volkstheaters war die ,, Nacktheit* der Schauspieler ein Problem und
die Korperfille der Schauspielerin Gail Curtis ein weiterer Stein des Anstol3es, da sie
Asthetikempfinden strapazierte. Die Schmerzgrenze der Asthetik diirfte bei 200 Kilo liegen
— diese Angabe wurde mehrfach erwdhnt — angesichts der Reditédt eine malllose
Ubertreibung. , Das eine agierende Weiblein wiegt ungefahr 200 Kilo: um Asthetik ist es
also nicht zu tun [...] ein 200-Kilo-Weib verkorpert die ungehemmte kreatirliche Liebe,
gnadig in Trikot gehiillt. 2%°

%8 Simme der Frau. Autor ub. Konfrontationen der ,Moderne* Wienbibliothek, Handschriftensammiung,
Volkstheaterarchiv 1952-1999, ZBH 1344-2234.

2% Birbaumer/Hiittler/Pfeiffer: Dokumentationsgesprach Fritsch, 13.9.2003.

%0 Freiheit. Wien, 04.02.1971.
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Abb. 6

Die wenigen Kleidungsstiicke wurden aus fester Jute gefertigt, die durch eine weil3e
Farbgrundierung steif wie Karton wurden. Sie waren so gestaltet, dass die Schauspieler sie
nur Uber den Kopf ziehen mussten. An der Vorder- und Rickseite hing nun das starre
Kleidungsstiick herunter, wahrend es an den Seiten offen blieb. Es gab weder Armel noch
Seitenteile. Alle Borten, Spitzen, Gurtel, Kndpfe und Taschen waren aufgemalt. An den
Schultern waren die symbolischen Papierlaschen angebracht.

Die Jacke des Machthabers in Spiel 1 war wie eine doppelreihige Uniformjacke
geschnitten, mit Uberzeichnet breiten Schultern und einem grof3en Revers. In der Taille sal3
ein breiter Gurtel mit grof3er, quadratischer Schnalle. Die AulRenseite der Jacke war
schwarz, wahrend auf der Innenseite, die nur durch das umgeschlagene Revers sichtbar
war, strahlende Farben zum Vorschein kamen.

In Spiel 3, der Hochzeitsszene, trugen zwel Frauen ein Hochzeitskleid. Es war farblich in
weiR und rosa gehalten. Auf dem Uberkleid war in der Mitte des Rumpfes ein
Blumenstrauf3 aufgemalt, und der Saum wurde von zwei Schleifen angehoben, wodurch die

Spitzen des Unterkleids sichtbar waren. Zwei Méanner trugen einen nadelgestreiften Frack



99

mit breitem Revers und kleinen Seitentaschen. Die Ubrigen Manner und Frauen trugen je
ein grof3es weil3es Suspensorium.

Abb. 7

4.3.2.4. Reaktion und Rezeption

Die Meinungen gingen stark auseinander, was den Erfolg oder Misserfolg von
Sorintorgasmik betraf. Die Presse sprach einerseits von einem Theaterskandal und
andererseits von Langewelle. Fir Pevny war es ein Misserfolg, fur Fritsch ein Erfolg und
Gail Curtis meint, sie habe das Stiick bis heute nicht verstanden. Dass die Premiere eine

grofe Uberraschung gewesen sei, dariiber waren sich aber ale einig.
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4.3.2.5. DiePremiere

Die Premiere der deutschsprachigen Erstauffihrung von Sprintorgasmik fand am 27. Janner
1971 im Volkstheater der Stadt Wien statt. Peter Turrinis Rozznjogd wurde im ersten Tell
des Theaterabends gezeigt, danach folgte eine Pause, und im zweiten Teil wurde
Sorintorgasmik mit ca. 65 min. Spieldauer présentiert.

Regie bel Turrinis Rozznjogd fuhrte Bernd Fischauer, das Bihnenbild entwarf Gerhard
Janda, und die Kostime stammten von Maxi Tschunko. Das Ensemble bestand aus Franz
Morak, Dolores Schmidinger, Friedrich Haupt und Helmuth Lex.

Das Ensemble in Sprintorgasmik setzte sich aus Marlies Brudermanns, Hilde Berger,
Monika Geiger, Gail Curtis, Arnfried Hanke, Claus Gillmann, Franz Zemsky und Hagnot
Elischka zusammen. Die Kostime entwarf Hanja Dirnbacher, das Bihnenbild Peter
Jurkowitsch, und Regie fuhrte G6tz Fritsch.

,Da werden also an einem Abend zwei ganz und gar ungleiche, einander heftigst
widersprechende Buhnenproduktionen dargeboten. Warum? [...] Weil beide Spiele mit
drastischen und aggressiven Mitteln wirken wollen? Oder, weil beide den Weg suchen
zurlick zur Natur. Zurlck. Nicht vorwarts. ,Zurick’ as Parole des Fortschritts?
Sonderbar.“ 28!

Das Konzept zu Sprintorgasmik wurde zur Vorbereitung fir den Zuseher im
Programmzettel gleich zweimal abgedruckt — zum einen vom Autor selbst zum anderen
vom Volkstheater, welches die Theorie nochmals in der Rubrik In eigener Sache in
einfacheren Worten erlauterte.

Diese Erklarung kam allerdings nicht Gberall gut an: ,Niemals in der
Menschheitsgeschichte wurde soviel Unsinn, Nichtskénnen und Birgerschreck durch

soviel prophetische hochgestochene Reklame getarnt.“ 2

Turrinis Rozznjogd fand beim Publikum grof3e Zustimmung. Die Biihne schrieb ,,[es war...]

eine ordindre Hetz. Das Publikum lief3 sich nicht provozieren, es machte zustimmend

« 283 « 284

mit »Eine grandiose kinstlerische [...] Leistung nennt der Mihlviertler Bote das

Spiel von Schmidinger und Morak. ,Das Publikum hielt sich im allgemeinen an den

81 Kronen-Zeitung. Wien, 29.01.1971. Sebestyén, Gyorgy. Vorwérts, zuriick zur Natur!
22 Ereiheit. Wien, 04.02.1971.

28 Dje Bilhne. Wien, 03.1971. Autor ub. Provokatives.

24 Muhlviertler Bote. Linz, 06.02.1971.
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drastischen Formulierungen schadlos und belachte sie herzhaft*?®

« 286

und , echter Applaus,
trotz unkonventionellem Theater* <> waren weitere Stimmen der Presse.

»Nach der Pause allerdings, wahrend Wilhelm Pevnys SPRINTORGASMIK, streikte es
[das Publikum].Und mit Recht.“?*’

Das Stiick begann noch vor der Offnung des Vorhangs mit Sirenengeheul. Offensichtlich
durch die Sirene und das folgende Lichterchaos in Spiel 1 gereizt, erhob sich der damalige
ORF Direktor Devy bereits wenige Minuten nach Beginn. In einem cholerischen Anfall
polterte er in Richtung Ausgang. Wahrend seines Abgangs hob er demonstrativ seine
Kricke, das Befehlskommando fir seine Anhangerschaft. Damit entschied er den Ausgang
der Pressemeldungen — ,ale Freunde des ORF wussten dann wie sie zu berichten
haben“?%. Weitere Besucher folgten Devy aus dem Theater.

Der Grofdtell des Publikums war mit Sprintorgasmik Uberfordert. Es gab weder eine
ersichtliche Handlung, noch Figuren im traditionellen Sinn — nur Farbe, Gerausch und

89 Die Konfrontation mit der ,Moderne’, mit unkonventionellen, aggressiven

Bewegung.
Buhnenwerken von heute, begegnete zunichst dem Protest der Gaste [..]“.** Das
Publikum wurde zuerst unruhig, Unmut wurde kundgetan, und die Stimmung begann sich
aufzuheizen. Direktor Gustav Manker, der sich eine Loge mit Gotz Fritsch teilte, war
fassungslos ob der Reaktion des Publikums. Ihm war bewusst gewesen, dass es zu Unruhen
kommen konnte, hatte diese aber bei Rozznjogd vermutet. , Wir haben gesehen, wie die
Emotionen zu kochen begannen, Aggression lag in der Luft, es herrschte
Kriegsstimmung*.?** Die Spannungen gab es einerseits zwischen Publikum und Bihne,
andererseits unter den Zuschauern. Die Zuschauer setzten sich zur Halfte aus Personen der
Avantgardeszene und zur anderen Hélfte aus Abonnement-Gasten des Volkstheaters
zusammen. Sie begannen wahrend der Vorstellung zu streiten — Ausrufe wie ,,Bravol”,

,Aufhoren!* und , Halt die Goschn!“ gingen durch den Saal.®* ,Die sind ber die Sessel

2% Freundlich, Elisabeth. 03.02.1971.

% Simme der Frau. Wien, Dat.ub.

*7 Die Bijhne. Wien, 03.1971.

88 |Interview mit Wilhelm Pevny, gefiihrt von Winkel hofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien, 04.05.2007.

29 v/gl. ebenda.

2% Munlviertler Bote. Linz, 06.02.1971.

2! Interview mit Gotz Fritsch, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien, 20.07.2007.

22 \/gl. Interview mit Wilhelm Pevny, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien,
04.05.2007.
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gestiegen und haben einander Watschen gegeben, es war unglaublich, so viel Leben war in
diesem Theater seit damals nicht mehr. Das war wirklich ein toller Abend.***®

Aufgrund des Tumultes wurde das Saallicht wieder eingeschaltet, um zu sehen, was hier
vor sich ging. Zu einer Unterbrechung des Spiels kam es aber nicht.

Die Emotionen im Parkett Ubertrugen sich aber auf die Schauspieler. Fritsch berichtet:
Franz Zemsky, Mann 3, sei sehr feinfihlig gewesen und fast auf3er Kontrolle geraten. Er
habe eine der Tonnen Uber den Kopf gehoben und sei kurz davor gewesen, sie ins
Publikum zu schleudern. Von der Loge aus habe Fritsch den Blick in seinen Augen
gesehen, ,wie bei einem Soldaten, der die Mauer stirmt*. Manker habe ebenfalls den Ernst
der Lage erkannt und ,,VVorhang, Vorhang" gerufen, um die Situation zu retten. In diesem
Moment sei Zemsky wieder zu Bewusstsein gekommen. Die Tonne sei zwar geworfen
worden, habe aber nur den Sicherheitszaun verbogen.?**

,Der Versuch der Direktion Manker ,Cafétheater’ zu spielen [...] endete mit einem Fiasko
[...].“*® Trotz der aufgewiihlten Emotionen und , emporte[n] Zwischenrufe, [...] konnte zu
Ende gespielt werden*.?*® | Diejenigen Zuschauer, die ihr Heil nicht in der Flucht gesucht
und tapfer bis zum Schlufd ausgeharrt hatten, hielten ihren Unmut nicht zurtick, wurden

aber schliefdlich vom Beifall einer Gruppe offensichtlich dennoch Begeisterter Gberstimmt
[.].%

Pressemeldungen: , Konfrontationen mit der ,Moderne’ « *®

,Die Konfrontation mit dem Ungewohnten verlief negativ. Obwohl das Publikum des
Volkstheaters vergleichsweise zu den Fortgeschrittenen in Sachen zeitgendssi sches Theater
gehdrt, lehnte es die Begegnung mit dem unkonventionellen Bihnengeschehen glattweg
ab* ?* Das Sonderabonnement des Wiener Volkstheaters Konfrontationen’ will
konfrontieren, provozieren; diese Absicht wurde aber bisher im algemeinen nur mit

Stiicken verwirklicht, deren Thema, nicht aber deren Ausdrucksform umstritten war.“3%®

2% | nterview mit Gail Curtis, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Retz, 31.8.2007.

2% vgl. Interview mit Gtz Fritsch, gefiihrt von Winkel hofer, aufgezeichnet auf Tonband.Wien, 20.07.2007.
2% Muhlviertler Bote. Linz, 06.02.1971.

2% Freundlich, Elisabeth. Wien, 03.02.1971.

27 Muhlviertler Bote. Linz, 06.02.1971.

2% Simme der Frau. Wien, Dat.ub.

2 Thun, Eleonore. 09.02.1971.

390 Freyndlich, Elisabeth. Wien, 03.02.1971.
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Die Reaktionen Uber diesen Abend reichten in der Presse von einem ,, Skandal“ bis hin zur
»gahnenden Langeweile”. ,,Nach Jahren voll friedlichem Wiener Theaterdasein gab es nun

14301 titelt die Simme der Frau. , Eine Massenflucht des Publikums

einmal einen Skandal
hatte [...] der Premierenabend des Volkstheaters [...] zur Folge. [Doch] von einem
Theaterskandal zu sprechen, wére Ubertrieben. Die Geduld der Wiener Theaterbesucher
scheint namlich unermesslich“*®, urteilt das Wochenblatt fir Oberdsterreich. Etwas
nuchterner formuliert Elisabeth Freundlich die Ereignisse um Sprintorgasmik: ,,Es gab
keinen Skandal, nur wenig Empérung und einige hohnische Zwischenrufe. Der Saal leerte
sich reihenweise. Das Publikum lief einfach davon. Es fuhlte sich nicht provoziert, sondern
gefoppt. Eine vernichtendere Ablehnung 1&3t sich kaum denken. [...] Das Publikum suchte
Handlung, fand keine und ging. Ein durchaus legitimer Vorgang.“** , Denn was sich im
Programm in hochgestochenen Formulierungen schlicht als Manipulation des Menschen
ausgeben will, ist auf der Buhne weder vom ,Stlick’ noch von der ,Inszenierung’ her as
solche zu erkennen. Man erkannte nur absolute Langeweile und jenseits der Rampe sich
wichtig diinkender Dilettantismus. Das Publikum fliichtete***, schreibt Die Biihne.

Die GrUnde dafur beschreibt Heinrich Neumayer folgendermal3en: ,Wir sehen auf der
Buhne Klettergestdnge und Metalltonnen. Dazwischen turnen, klettern, sitzen, tanzen,
stéhnen unartikuliert vier Mannlein und vier Weiblein [...]. In langer unsagbar langweiliger
Aktion protestier[en] [si€] gegen irgend etwas [ ...]. Auf der Bihne aber geschieht nichts als:
Turnen, klettern, springen, sitzen, laufen, foltern, larmen, grélen — technisierte Gesell schaft,

Gewalt und Liebe wird dadurch ,gespielt’ .“3%®

Weitere Meldungen zu diesem Abend lauteten: ,[...] auf weite Strecken unverstandlich

bleibender gesellschaftskritischer Symbolismus [der] weder von der Inszenierung [...] noch

« 306

von den Darstellern [...] verdeutlicht werden konnte. »,Die Mixtur von chorischen,

pantomimischen Einlagen, von Bildprojektionen und Musikuntermalungen ergibt nur eines:

01 gimme der Frau. Wien, Dat.ub.

%92 \Wochenblatt filr Oberésterreich. Linz, 06.02.1971. Autor ub. , Rozznjogd* im Wiener Volkstheater:
Massenflucht der ratlosen Zuschauer.

303 Thun, Eleonore. Wien, 09.02.1971.

34 Die Bithne. Wien, 03.1971.

%5 Ereiheit. Wien, 04.02.1971.

3% Dje Bithne. Wien, 03.1971.
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« 307

gahnende Langeweile. »In ihren hauchdinnen Anziigen, die Nacktheit vortauschen

sollen, bewegen sich die Schauspieler [...] auf verlorenem Posten.“3®

» Hier gibt es Uberhaupt keine Handlung mehr; statt dessen werden mittels Sprachritual und
rhythmisierter Gestik Themen wie Freizeit, Krieg, Liebe in Aktionen umgesetzt. [...] An
einer regularen Buhne war das bis jetzt in Wien noch nicht zu sehen, und so ist es auch
nicht weiter verwunderlich, dass acht nahezu unbekleidete Personen, [...] ohne ersichtlichen

Grund auf meterhohem Gestdnge herumturnen, dem Publikum arg auf die Nerven

gingen.“3%®

Sprache

Sorintorgasmik ,,ging [...] erstmals in deutscher Sprache in Szene. Die Sprache alerdings

spielt in diesem Stiick [...] kaum eine Rolle. Die acht Darsteller [...] reden ,Bla-bla %%

»[Das Stick] besteht ausschlieffdlich aus Sprachfetzen, die [...] einzeln oder im Chor

w311

gesprochen [...] oftmals wiederholt werden [...] »vermutlich durch radikale Kirzungen

im Text kam ein kindlicher Telegrammstil zustande [...]“3*

Bewegung

Die Schauspieler vollfihren ,[...] vor und auf Stahlgertisten gymnastische, pantomimische
Bewegungen“®". , Geturnt wird bravourds, sehr exakt und bis zur Selbstaufgabe [...]“3*
.»[...] auf der Buhne sehen wir Ballspiel, Folterung, Schreiten, Stottern, Grélen, Raufen,
Klettern[...]. All dasist dilettantisch und unsagbar langweilig.“ 3

Licht und Ton

»[...] der Massenexodus war eher den zermirbenden Licht- und Klangeffekten

« 316

zuzuschreiben, als einem echten Schock. »Lichteffekte und Lém beanspruchen die

Nerven der Zuschauer dabei bis aufs duRerste.“ '

Konzept und Umsetzung

307 qimme der Frau. Wien, Dat.ub.

308 Ependa.

39 Freundlich, Elisabeth. Wien, 03.02.1971.
310 Mihlviertler Bote. Linz, 06.02.1971.

311 Die Furche. Wien, 06.02.1971.

312 gimme der Frau. Wien, Dat.ub.

313 Die Furche. Wien, 06.02.1971.

314 Thun, Eleonore. Wien, 09.02.1971.

%1% gidost Tagespost Graz. Graz, 07.02.1971.
316 Thun, Eleonore. Wien, 09.02.1971.

317 Muhlviertler Bote. Linz, 06.02.1971.
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,Dabel war [..] die Gelegenheit solche dramaturgischen Fingertbungen quasi auf
Breitwand zu sehen, nicht einma so uninteressant, obgleich Wilhelm Pevnys
Sprintorgasmik weder besonders neu noch umwerfend ist.* 38

»1ch bezweifle, dald die Ausdrucksmittel [...] eine Zukunft haben. [...] Dennoch bleibt das
Experiment, einem auf konventionelles Theater eingestellten Publikum vorzusetzen, was
heute auf der ganzen Welt as ,neue Ausdrucksform’ produziert wird, durchaus
verdienstvall. [...] Nur dem Theaterkonsumenten des Establishments ist diese Entwicklung

« 319

eben bis heute entgangen.”~ , Sprintorgasmik [...] hat vermutlich ein kluges Konzept [...].

ODb dieses Theater Zukunft hat? Wir mochten es bezweifeln.3%°

4.3.2.6. Kritik an der Theaterleitung

Nicht nur die Pressemeldungen fur Sprintorgasmik waren vernichtend, auch Gustav
Manker und seine Fihrung des Sonderabonnements , Konfrontationen® wurden Kritisiert.
.Leon Epp hat an dieser Bihne schwierigster, anspruchsvollster und problemreichster
Dramatik in der Konfrontation das Tor erfolgreich getffnet; primitiver Grof3sprecherei und

prapotentem Unsinn hat er die Bilhne versagt. Er hatte den Mut dazu.“**

,Der neue
Direktor Gustav Manker schliefdt sich mehr der Forderung nach Betreuung der jingsten
Generation an, ohne Wertung der Produktion. Er mochte auf keinen Fall in den Ruf der

Ruickstandigkeit kommen.“3?

4.3.2.7. Der zweite Abend

»Wenn das Licht im Raum zur Stellungnahme zwingt, blinzelt man unentschlossen zum
Nachbar und beifalt zogernd oder demonstrativ. Heuchelel breitet sich aus. [..] Man
applaudiert und dréngt am nachsten Tag zum Ausverkauf. “3%

So war es tatséchlich. Der ,,Skandal“ bei der Premiere fuhrte dazu, dass die folgenden
Abende voll besetzt waren. Trotzdem ,[...] verliel3en zahlreiche Besucher vorzeitig die

Vorstellung, schweigend, sie schienen eher gelangwellt oder verargert und keineswegs zu

318 Thun, Eleonore. Wien, 09.02.1971.

319 Freundlich, Elisabeth. Wien, 03.02.1971.
320 gimme der Frau. Wien, Dat.ub.

¥! gidost Tagespost Graz. Graz, 07.02.1971.
322 Ereiheit. Wien, 04.02.1971.

%23 qidost Tagespost Graz. Graz, 07.02.1971.
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der gewiinschten Diskussion bereit.“3* Am zweiten Abend kam es nur zu einem Vorfall:
.[...] €n einziger Zwischenrufer von der Galerie, aber da er sofort beim Aufgehen des
Vorhangs protestierte (und zwar mit ,Der Menschheit Wirde ist in Eure Hand gegeben,
bewahret sie’), werde ich den Verdacht nicht los, dass er zwecks Komplettierung der
Auffiihrung eigens bestellt war.“** Der Zwischenruf, zwar mit Schauspielerstimme
vorgetragen, war nicht bestellt. Pevny, selbst ein Shakespeare-Fan, nahm es mit Humor und

konterte den Logenkommentar mit ,, Es |ebe Shakespeare”.

4.3.3. Rickblick —40 Jahre danach

,Ein Anti-Buihnenstiick auf einer Biihne, das kann nicht funktionieren!* **® nennt Wilhelm
Pevny einen der Griinde fur die negativen Reaktionen des Publikums und der Presse auf
sein Stick. Ruickblickend sei es einen Fehlentscheidung gewesen, das Angebot des
Volkstheaters Uberhaupt angenommen zu haben. Doch als 26-jahriger Jungautor habe er die
Situation nicht richtig einschétzen konnen. Abgesehen davon hétte Pevny eine derartige
Reaktion des Publikums niemals erwartet. FUr ihn war Sprintorgasmik, auch bestatigt durch
seine Erfahrungen in den USA, das neue Theater. Er wusste nicht, welche Elemente seines
Stiickes ausschlaggebend fir ein solches Unverstéandnis sein konnten: ,,1ch wusste nicht, ob
ich begeistert oder véllig verzweifelt sein soll.“3%

Gotz Fritsch sieht den Fehlschlag von Sprintorgasmik nicht in der Inkompatibilitét des
Stiicks und der grofen Buhne begrindet. Im Gegenteil, fir ihn war Sprintorgasmik ein
voller Erfolg, denn das Stuck sollte zeigen, wie Manipulation funktioniert und wie
Aggression entsteht. Gerade anhand des vermeintlichen Skandals konnte er den Erfolg der
Umsetzung des Stiicks messen. Allerdings musste Fritsch eingestehen, dass das Zidl, die
Zuschauer wachzuritteln, ihnen die Strukturen der Macht aufzuzeigen, damit sie diesen
nicht langer erliegen, nicht erreicht wurde. Statt diese Gesellschaftskritik zu reflektieren
habe sich das Publikum personlich angegriffen gefuhlt. ,,Im Prinzip ist das Stlick nichts

¥4 Freundlich, Elisabeth.. Wien, 03.02.1971.
%% Ebenda.
328 Interview mit Wilhelm Pevny, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien, 04.05.2007.
327
Ebenda.
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anderes as das Abbild eines totalitaren Systems*3®, und das war wohl ein Thema der
Osterreichischen Geschichte, das noch zu prasent war und das keiner sehen wollte. Nicht zu
vergessen ist, dass Sprintorgasmik aus seiner Zeit heraus zu verstehen ist, einer Zeit, in der
eine ganze Generation die Ziele und ldeale ihrer Eltern nicht mehr teilte. Die
Verunsicherung war grof3, und nun schien die kulturelle Revolution sogar im Volkstheater
angekommen zu sein. Fritschs Zid ,, Giber spielerische Methoden diese Strukturen emotional
erfahrbar zu machen” hat hingegen funktioniert. Das Publikum hat tatséchlich Emotionen
erfahren und gelebt, wenn auch in anderer Weise, als erwartet.

Trotzdem bemerkt Fritsch, ,rein kinstlerisch war das Stiick in New York wesentlich
stérker a'sin Wien.“3*° Dies hatte vor allem mit den Schauspielern zu tun, deren Methodik
eine vollig andere war als in Wien. Selbst mit Hilfe des Workshops konnten die Wiener
Schauspieler nicht dieselbe Blhnenprésenz wie ihre New Y orker Kollegen erreichen. Die
Grole der Buhne und des Hauses erschwerten dies zusétzlich. Auch die Presse bemerkte
das. ,Der Regisseur [..], der fraglos hochbegabte Go6tz Fritsch, [...] bekam die
Transportierung auf eine groRRe Biihne noch nicht recht in den Griff.«3%

Gail Curtis, eine der Schauspielerinnen, formulierte es ebenso: ,,Die Schauspieler waren
alle sehr verstreut auf der Biihne und es gab keine Spannung zwischen den Figuren.“3*
Diese waren namenlose, austauschbare Schaupuppen, keine Charaktere im herkdmmlichen
Sinn, folglich konnten sie auch keine zwischenmenschlichen Beziehungen aufbauen. Die
einzigen Beziehungen, die auf der Bihne zu spiren waren, standen jedoch auf3erhalb des
Stiicks — nur die Freundschaft der Schauspieler untereinander fuhrte dazu, dass das Stiick
Dichte aufbauen konnte, die aber durch die Grofe der Buhne und das Klettern auf den

Geriisten weitgehend auseinander gerissen wurde.>*

Ohne lebendige Figuren bleibt das
Stick aber ein Skelett aus Strukturen. Gesichtdose Figuren auf der Bihne spannend in
Szene zu setzen, bedingt eine ausgezeichnete Regie — doch diese Herausforderung konnte
Fritsch, Curtis Meinung nach, nicht meistern. Er konnte die Methoden, die sie im

Workshop kennen gelernt hatten, nicht weiterfiihren und in der konkreten Regiearbeit nicht

8 Interview mit Gotz Fritsch, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien, 20.07.2007.
329 Ebenda.

30 Ereundlich, Elisabeth. Wien, 03.02.1971.

*! Interview mit Gail Curtis, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Retz, 31.8.2007.

32 \/gl. ebenda.
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umsetzen. ,Er hatte keine Inspiration, hat alle diese wunderschénen Werkzeuge, diese
Ubungen zu Kriicken verwandelt.«3%

Einen weiteren Grund fir das Unverstandnis, das das Stiick hervorrief, sieht Pevny darin,
dass esin Osterreich keine Vorlaufer des Korpertheaters gegeben habe. Sprintorgasmik war
ein Fremdkorper am Volkstheater, der die Sehgewohnheiten des Publikums Uberforderte.
Sorintorgasmik demontierte gewohntes Theater in jeder Hinsicht: Sprache, Form, Einsatz
der Schauspieler, Kostiim, Buihne, Inhalt. Fir den aus dem Bildungsbiurgertum stammenden

Volkstheaterbesucher war das einfach zuviel 3

33 | nterview mit Gail Curtis, gefihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Retz, 31.8.2007.
34 vgl. Interview mit Wilhelm Pevny, gefilhrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien,
04.05.2007.
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5. Zusammenfassung

In Osterreich waren die 1950er Jahre gepragt durch den Wiederaufbau und die
Wiedererlangung der politischen Eigenstandigkeit. Die restaurative Kulturpolitik
verhinderte die Forderung zeitgendssischer Kunst. Trotz der widrigen Umstande entstand in
Wien ein kleiner Krels experimenteller Kinstler, die in Kaffeehausern und im
» Strohkoffer”, dem Clubraum des Art Clubs, anzutreffen waren. Die Wiener Gruppe war
mit ihrem neuen Literaturverstdndnis und den aktionistischen literarischen cabarets bereits
Vorreiter der Kunstform ,, Happening®.

In den 60er Jahren forderte vor alem die Jugend eine Auseinandersetzung mit der NS
Vergangenheit des Landes. Studenten und Kunstler versuchten die starren Systeme
aufzubrechen, doch von einer revolutiondren 68er Bewegung ist in Osterreich, verglichen
mit Deutschland und Frankreich, kaum zu sprechen. Alternative Lebens- und Kunstformen
fanden sich in Osterreich nur bei einer Handvoll Studenten und Kunstlern. Ein ,, Summer of
Love" war bestenfalls die Arena-Bewegung im Sommer 1976.

In Europa ist die 68er Bewegung durch die theoretische Auseinandersetzung mit dem
Kommunismus sowie den Schriften von Marcuse und Reich gepréagt.

Anfang der 60er Jahre brachen die Kunstler des Wiener Aktionismus mit ihrem Werk alle
Tabus, was von den Medien und der Offentlichkeit zum Skandal aufgebauscht wurde.
Tatséchlich sind sie das Produkt der konservativen Erziehung und Politik der
Nachkrieggahre und konnten erst dadurch in ihrer Radikalitét entstehen.

Im Zuge der 60er Jahre bildete sich in Wien eine kleine experimentelle Theaterszene, die
ihre 1deen sowohl von Osterreichischen Vorlaufern, wie der Wiener Gruppe oder dem
Wiener Aktionismus, as auch von internationalen Theatergruppen bezog. Wichtige
Impulsgeber fur das Cafétheater waren Artaud, Huizinga, das absurde Theater, Brecht und
in spéterer Folge die Techniken des LaMaMa Theaters.

In den USA sicherte das Wirtschaftswunder der 1950er Jahre den allgemeinen Wohlstand,
doch innen- und auRRenpolitische Unruhen versetzten die Vereinigten Staaten in Aufruhr.
Mit dem Beginn der Blrgerrechtsbewegung wurden starre soziale Geflige erschiittert und
der Kalte Krieg versetzte das Land in Angst vor der Atombombe.
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In den 60er Jahren verscharfte sich die Lage. In allen sozialen Schichten begannen sich die
Menschen von Unterdriickung und Zwangen zu befreien und kdmpften fir ihre Rechte.
Hinzu kam der Eintritt der USA in den Vietnamkrieg, der in der zweiten Halfte der 60er
massive Widerstéande in der Bevolkerung hervorrief. Der ,, Summer of Love® 1969 schien
ein ganzes Land durch Vietnam-Proteste und Friedensmérsche zu vere nen.

In diesem Kontext ist auch die Entstehung des Off- und Off-off Broadways zu verstehen —
eine alternative Theaterszene, die sich mit ihrem kinstlerischen Schaffen gegen die
Konventionen stellte und bestehende Strukturen aufzubrechen versuchte.

Fur den Off-off Broadway war zusdtzlich die Entstehung der Hippiebewegung, der
Drogenkonsum und die offene Einstellung zur Sexualitét pragend.

Hier entwickelte sich auch ein neuer Schauspielstil — eine Mischung aus den Einflissen des
modernen européischen Theaters (absurdes Theater, Grotowski), Theorien (Artaud) und
dem Lebensstil der 60er.

Fur die New Y orker Inszenierung von Sprintorgasmik war dieser Stil ausschlaggebend und
das Ensemble erweckte das theoretische Konzept des Stiicks durch seine korperbetonte
Spielweise zum Leben. Das Projekt Sorintorgasmik war durchtrénkt von dem Geist der Zeit
—der , Summer of Love" fand vor der TUr statt und die Schauspieler |ebten Sprintorgasmik
auch aulerhalb der Proben — die Geschehnisse in Vietnam, das Aufbrechen alter
Strukturen, das Befreien von den Zwangen der Gesellschaft. Nicht nur die Schauspieler,
auch das Publikum, konnten die Inhalte von Sprintorgasmik auf ihr Leben Ubertragen.
Zusétzlich ergab sich durch die kleine Bihne und die Ndhe zu den Schauspielern eine
intime Atmosphére, die das Buhnengeschehen verdichtete, und von der eine fuhlbare
Bedrohung fur den Zuseher ausging. Die leere Bihne und die sparsame Ausstattung
brachten die Dichte des Buhnengeschehens zuséizlich zur Geltung. All das machte
Sorintorgasmik zu einem organischen Gesamterlebnis.

Hinzu kam, dass bereits seit Beginn der 60er Jahre, die experimentelle Theaterszene des
Off-off Broadways vorhanden war und das Publikum diese Art des Thesaters, gepragt durch
das Living Thesatre, gewohnt war.

Die Pressemeldungen zu Sprintorgasmik waren neutral, doch mit positiver Tendenz.
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In Wien musste dieser markante Schauspielstil vom Ensemble des Cafétheaters erst erlernt
werden. Doch selbst durch einen Workshop konnte, die Technik und das damit einher
gehende Lebensgefihl nicht in so kurzer Zeit erlernt und verinnerlicht werden. Das Stlick
konnte nicht auf die gleiche Weise wiein New Y ork umgesetzt werden.

Die grof3e Buhne des Volkstheaters hétte aber vermutlich ein doppelt so starkes Spiel
gebraucht, um eine bedrohliche Spannung aufzubauen. Die Schauspieler konnten nicht
annahernd bis zur letzten Zuschauerreihe durchdringen. Das aufwandige Bihnenbild hétte
die Schauspieler in dieser Hinsicht unterstiitzen sollen, doch es zerriss das Spiel und lief3
die Akteure verloren wirken.

Hinzu kam das inhomogene Publikum, das sich aus Avantgarde-Kennern und aus
konservativen Abonnement-Gésten zusammensetzte. Letzteres hatte sich noch nie zuvor
mit experimentellem Theater beschéftigt und fuhlte sich provoziert, gereizt und verwirrt.
Die andere Hélfte war begeistert — fraglich ist, ob aufgrund der Tatsache, dass
Sorintorgasmik einen Tumult hervorrief oder ob die Begeisterung tatséchlich von dem
Buhnengeschehen herriihrte. Das Chaos im Publikum Ubertrug sich jedenfalls auf die
Schauspieler, die verunsichert wurden und nicht wussten, ob sie abbrechen oder
weiterspielen sollten. Spétestens zu diesem Zeitpunkt war die noch vorhandene Spannung
auf der Buhne dahin.

Ironischerweise sicherte die Sensationslust, die Pevny in Sprintorgasmik kritisiert, den
Ausverkauf der restlichen Vorstellungen — hervorgerufen durch den von der Presse

erzeugten Skandal.
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»Zwischen dem Vergangenen und der Gegenwart liegt das Vergessen. Dazwischen liegt das
Nichtverstehen, das Schweigen der Quellen, ihre Rétsel haftigkeit, ihr Missverstandnis.“3*°

3% Heeg, Giinther. Die Beschreibung eines Zerfalls der Intentionen ist fiir die Theater-Geschichte von grolRer
Bedeutung: Interview mit Gunther Heeg am 14. Juli 2005. S. 177. In: Bitterlich, Thomas (Hg.).
Theatergeschichtsschreibung: Interviews mit Theaterhistorikern. Marburg, Tectum Verlag, 2006. S.176-
187.
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8. Abstract

The audience of the Viennese Volkstheater was divided by Wilhelm Pevny’s play
“Sprintorgasmik” in January 1971. Critics spoke of a “scandal” while the Viennese
Avantgarde celebrated the play and the new era of theatre. The reason why an experimental
play got staged, by the conservative Volkstheater, was that “Sprintorgasmik” had been
produced successfully in New Y ork, at the LaMaMa Theatre, in December 19609.

It was a little group of drama students, the “Cafétheater”, around founder Gotz Fritsch,
which felt the need to renew the theatre in its whole appearance, function and purpose.
They were an important part of an almost disappearing experimental scene in Vienna. As
they had made their name in experimental theatre, Gotz Fritsch and the playwright Wilhem
Pevny received the offer to produce “Sprintorgasmik” at the New Yorker Avant-garde
theatre LaMaMa.

The political and social background in Austria differed enormously from the situation in the
United States. Where as in Austria the reconstruction and development after the Second
World War and the “not coming to terms’ with the national-socialist history influenced the
socdl life and the arts, the United States struggled with it’s foreign policy during the cold
war and with the Civil Rights Movement. The influence of the Beat Generation, the Hippie-
Movement, LSD and Off-Broadway lead to a very new understanding of arts. In New Y ork
the La MaMa Theatre was part of the Off-off Broadway, and Ellen Stewart gave a lot of
young playwrights the opportunity to produce their plays — in 1969 the two Austrian
students, Pevny and Fritsch, were among them. It was at that time, that Tom O Horgan |eft
La MaMa with his world famous Musica “Hair”. The new style of acting was developed
by Stewart and him and influenced the appearance of “Sprint Orgasmics’ as well. The
combination of La MaMd's style of physical acting and the abstract political theory of the

play made the production athrilling experience for the audience as well as for the actors.

Back in Austria, the Volkstheater planed to stage “ Sprintorgasmik”, too. The actors of the
“Cafétheater” had to learn the new acting methods of La MaMa. For the huge theatre, a
complex stage design was needed. Despite the enormous effort, the play didn’t come out as
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it did in New Y ork. The audience was confused, disgusted and angry — they even started a
fight among the seats.

In the following thesis the differences between the two productions of “Sprintorgasmik”
will be subsequently explained, as well as the experimental scene and the political and
socia backroundsin Austriaand the USA in the 1960.
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