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Einleitung

Wihrend die Freie Theaterszene Osterreichs, auch die ~Arena“-Bewegung und die noch
heute bestehenden Einrichtungen inzwischen in zunehmenden AusmafB dokumentiert
und erforscht werden, stellt das Dramatische Zentrum Wien und die mit ihm angestrebte
Erneuerung des Theaters in Osterreich noch immer eine Forschungsliicke dar. Auch
wenn seine Arbeit allmahlich in Vergessenheit zu geraten droht, erfuhr es nicht nur Zeit
seines Bestehens (1971—1989) grofBe offentliche und politische Aufmerksamkeit, die an
ihm beteiligten Personen hatten und haben mafBigeblichen Einfluss auf die Entwicklung
des osterreichischen und insbesondere des Wiener Theaters. Ziel dieser Arbeit ist es, die
Tatigkeiten am Dramatischen Zentrum einerseits zu dokumentieren und sie andererseits
in ihrem kulturpolitischen und -historischen Kontext zu erortern. Der Fokus liegt dabei
sowohl auf der Finanzierung und der Organisation selbst als auch auf der 6ffentlichen
und politischen Wahrnehmung bzw. den jeweiligen — groBtenteils kritischen — Reaktio-

nen.

Der Gegenstand dieser Forschungsarbeit entzieht sich in gewisser Weise der Beschrei-
bung. Was das Dramatische Zentrum gewesen ist, lasst sich nicht auf nur einen Begriff
bringen. Es war Stipendienvergabestelle, Veranstaltungsort, Experimentier- und For-
schungsort theatralischer Grundlagen, Ausbildungsstelle, Ort der Begegnung und Think
Tank fiir zukiinftiges Theater, bevor es Think Tanks {iberhaupt gab. Die Schwierigkeit der
Definition bildet sich mitunter als Herausforderung im Aufbau dieser Arbeit ab, die im-
mer wieder neu ansetzen muss, um die Organisation und die vielfaltigen Tatigkeiten des

Dramatischen Zentrums zu erfassen.

Das selbstgesetzte Ziel des Zentrums wie auch seines Griinders und Leiters, dem deut-
schen Dramaturgen und Theatermacher Horst Forester, war es, die Theaterszene zu er-
neuern, indem versucht werden sollte, das osterreichische Theaterschaffen fiir Stromun-
gen aus dem Ausland zu 6ffnen. Seitens der Kulturfunktionire der SPO-Regierung unter
Bundeskanzler Bruno Kreisky stief dieser Vorschlag auf groBes Interesse und iiber Jahre
hin auch bereitwillige finanzielle Unterstiitzung. Gerade weil sich das Zentrum und seine
Arbeit mit der Aufbruchstimmung der Kreisky-Jahre in Verbindung bringen lie3, musste
es sich immer wieder Angriffe konservativer Krafte erwehren und zum Teil Kritik einste-
cken, die an Diffamierung grenzte. Wie der folgende Ausschnitt aus einer Zeitungsmel-
dung, der etwa zur Mitte des Bestehens in der ,Krone“ erschien, zeigen soll, vermischte

sich der Vorwurf der Steuergeldverschwendung dabei oftmals mit diffusen bis abstrusen



Vorwiirfen, die von tiefsitzenden gesellschaftlichen Vorbehalten gegeniiber einer pro-

gressiven Kulturarbeit und -politik zeugen:

,Dafiir miissen Osterreichs Steuerzahler Millionenbetrige hergeben: Zu einer geradezu
unbeschreiblichen Rauschgiftorgie artete ein sogenanntes Theater-Workshop im ,Drama-
tischen Zentrum‘ in Wien aus. Nackte Manner versuchten im Drogenrausch die Wénde
hochzuklettern, Parchen liebten einander in der Mitte des Saales. Die Polizei schritt nicht
ein. Weitere Subventionen sind beschlossen.“ (,Kronen Zeitung“ vom 29. November

1979)
Der Fokus dieser Arbeit liegt im Folgenden nicht so sehr darauf, die Haltlosigkeit solcher
Anschuldigungen zu beweisen, sondern die Zielsetzung, die Tatigkeit des Zentrums, d.h.
die tatsichlich realisierten Workshops und Projekte sowie die kulturpolitischen Rahmen-
bedingungen miteinander in Beziehung zu setzen und kritisch zu betrachten. Dabei soll
die Relevanz, die das Zentrum und seine Arbeit fiir die 6sterreichische und besonders fiir

die Wiener Theaterszene in der Zeit wahrend seines Bestehens herausgearbeitet werden.

Meine Beschiftigung mit dem Dramatischen Zentrum liegt in einem Forschungsprojekt
zum Politischen Theater in Osterreich begriindet, das 2009—2010 von der Stadt Wien ge-
fordert wurde. Im Zuge meiner damaligen Arbeit wurde ich iiber das FWF-Projekt ,,Expe-
rimentelles Theater in Osterreich 1945-83“ und die daran beteiligten MitarbeiterInnen
Gabriele Pfeiffer und Michael Hiittler auf das Dramatische Zentrum und seinen am Insti-
tut fiir Theater-, Film- Medienwissenschaften der Universitit Wien lagernden Materiali-
en aufmerksam. Die Erforschung des Dramatischen Zentrums wurde von der Osterrei-
chischen Akademie der Wissenschaften im Rahmen eines DOC-Stipendiums (2010-
2012) gefordert. Im Jahr 2015 wurde ein Forschungsprojekt mit dem Titel ,,Die kultur-
politische Bedeutung des Dramatischen Zentrums (1971—1989) fiir das (Freie) Theater in
Wien: Impulse, Verianderung und Resonanz® durch die MA 7 der Stadt Wien gefordert.

Abschnitte dieses Berichts wurden in die Kapitel 1, 4, 5, 6 und 8 eingearbeitet.

Das Dramatische Zentrum basierte auf dem Konzept des Dramaturgen Horst Forester,
der die Griindung einer Institution' vorantrieb, deren Aufgabe es war, die Theaterland-
schaft Wiens zu ,.beleben®, indem dramatische AutorInnen und Theatertatige aus allen
Sparten dabei gefordert werden sollten, ,Neues“ hervorzubringen. Die Realisierung die-
ser Einrichtung erfolgte in enger Zusammenarbeit mit dem damalige Unterrichtsminister
Leopold Gratz (SPO) sowie dessen Nachfolger im Amt Fred Sinowatz. Im Sinne des da-

mals neu definierten sozialistischen Kulturbegriffs war es der seit 1970 regierenden SPO

1 So wird das Dramatische Zentrum immer wieder als Institution, als Férderstelle und in manchen
Fillen als Kulturzentrum bezeichnet. Es handelt sich, wie Forester in einem Interview feststellte
,weder [um] einen Ort, den man als Theater bezeichnen konnte, noch [um] einen, den man als wis-
senschaftliches Institut bezeichnen konnte, sondern eben als eine Verbindung zwischen beiden;
also eine Plattform, die Praxisndhe und wissenschaftliche Kenntnis zusammenbringt“(Z. [1976], 8).
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ein Anliegen, zeitgenossisches kulturelles Schaffen zu fordern, eine ,demokratische Kul-
tur® zu verbreiten und das kulturelle Interesse einer breiten Offentlichkeit zu wecken.
Dieser kulturelle Reformgeist in Kombination mit Foresters ambitioniertem Ziel, Wien
zu einer Metropole zeitgenossischer Theaterkunst zu machen, liegen der (politischen)

Griindungsintention des Dramatischen Zentrums zugrunde.

,Das Dramatische Zentrum Wien, gegriindet um dem Theater Osterreichs Kontaktstelle
zu den Erneuerungsbestrebungen an den Theatern anderer Linder zu sein, ist zugleich
Statte der Kommunikation und des schopferischen Gesprachs all derer, die mit dem und
fiir das Theater tatig sind.“ (Forester 1974a, 3)
Motiviert durch die im Ausland entwickelten ,neuen® Theaterformen, Darstellungswei-
sen und Produktionsdramaturgien® sowie der Erfahrung, dass man in Osterreich diesen
Entwicklungen bislang zu wenig gefolgt war, entwickelte Forester Ideen zur ,Befruch-
tung® der oOsterreichischen Theater. Da er selbst Dramaturg war, lag ihm daran, bei der
Forderung der Dramatik anzusetzen. Somit bezogen sich die ,Erneuerungsbestrebungen®
zum einen auf die Unterstiitzung der Entstehung neuer zeitbezogener Theaterstiicke und

zum anderen auf die Bekanntmachung von Theaterformen und -methoden, die befruch-

tend auf das hiesige Schaffen wirken sollten.

»Es war die Zeit des Umbruchs. Nach 68. [...] Taten standen in Aussicht. [...] Frische
politische Strémungen, neue Theaterrichtungen drangen nach Europa, oder entstanden
da. Am besten alles von unterst zu oberst kehren. Schluss mit dem Guckkastentheater.
Schon die Form der Vermittlung ist autoritar. Weg frei dem dynamisch kreativen Drama,
dem Tanz- und Korpertheater, das Lust nicht verhindert, sondern freisetzt. Feste, Lirm
und Schreie. Schreie fanden den Weg von der Strasse in die Proberdume. Living Theatre.
La Mama. Marx und Wilhelm Reich.” (Pevny 1983, 1)
Die Griindung des Dramatischen Zentrums erfolgte 1971 in Form eines Vereins. Ur-
spriinglich auch als Experimentierbiihne und Talentschmiede des Burgtheaters ange-
dacht, wurde die vom Bundesministerium fiir Unterricht und Kunst?® subventionierte In-
stitution unter der unabhangigen Leitung von Horst Forester zunichst als eigenstindige
Stipendienvergabestelle und Treffpunkt junger Theaterschaffender gefiihrt. Bis 1974 er-
folgte die Organisation des Zentrums iiber Foresters Biiro in der Dramaturgie des Burg-

theaters, danach erhielt das Dramatische Zentrum eigene Biiroraume. Veranstaltungs-

2 Zum Beispiel die Demokratisierungskonzepte der frithen 1970er, Mitbestimmung am Theater,
Theaterwerkstitten und Theaterlabors, Prozess- statt Ergebnisorientierung, Korpertheater, sozio-
kulturelle Aktivitdten etc. (vgl. Heilmeyer/Frohlich 1971, Brauneck 2007).

3 1971 wurden das Bundesministerium fiir Unterricht (1923-1938/1945-1971) um Kunstangelegen-
heiten ergénzt und wurde bis 1984 als Bundesministerium fiir Unterricht und Kunst bezeichnet,
1984 erfolgte Zuweisung des Sportressorts in dieses Ministerium (Bundesministerium fiir Unter-
richt, Kunst und Sport), 1991 iibertrug man dieses in den Aufgabenbereich des Bundesministeri-
ums fiir Gesundheit, Sport und Konsumentenschutz und das Unterrichts- und Kunstministerium
erhielt den urspriinglichen Namen zuriick. 1994—2000 fungierte es unter Bundesministerium fiir
Unterricht und kulturelle Angelegenheiten, 2000—2007 war es das Bundesministerium fiir Bil-
dung, Wissenschaft und Kultur und ab 2007 Bundesministerium fiir Unterricht, Kunst und Kultur
bis 2014. Heute ist die Sektion Kunst und Kultur dem Bundeskanzleramt untergliedert.
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raume und Theatersdle mussten zunachst angemietet werden. Die Schwerpunkte der Ar-
beit lagen zu Beginn in der Forderung junger TheaterautorInnen und des ,Imports“ von
Vertretern der neuen auslandischen Theaterstromungen* zu Gesprachen, Seminaren und
Workshops).

Asthetische AnstBe gaben, wie der Autor Wilhelm Pevny im Zitat oben beschreibt, die
US-amerikanischen Off-off-Broadway Theatergruppen, das franzosische ,, Théatre du So-
leil“ von Ariane Mnouchkine sowie die Theaterarbeit von des polnischen Theaterme-
thodikers Jerzy Grotowski. Die Bezeichnung ,neue Theaterformen” (,neue“ Theateras-
thetik, ,neues” Theater) bezieht sich auf eine experimentelle Zugangsweise, die Pea Froh-
lich und Jens Heilmeyer (1971) als ,,Theater der Erfahrung“ subsumierten. Entstanden in
enger Verkettung mit der Jugendbewegung der 1960er Jahren, wurde das Theater als In-
strument zur Bewusstseinserweiterung und das kreative Spiel (mit dem Korper) als Quel -
le fiir Erfahrungen (Selbsterfahrung) erprobt. IThren politischen Impetus bezogen viele
der Gruppen aus Anleihen von Volkstheaterformen wie die der Commedia dell’arte
(,Emanzipatorisches Volkstheater®). Den unterschiedlichen Ausformungen dieses ,,ande-
ren“ Theaters war gemein, sich als Gegenmodell zu den kommerziellen Theatern zu ver-
stehen. In mehr oder weniger drastischen Ausformungen beinhalten die ,, Theaterarbeit*
(ein von Brecht gepragter Begriff) die Aufhebung der Grenzen zwischen Kunst und Leben

(und zwischen DarstellerInnen und ZuseherInnen).

Der Schnittpunkt zwischen dieser Bewegung und dem Dramatischen Zentrum findet sich
in der engen Verbindung mit dem , Theatererneuerer” Jerzy Grotowski, dessen Theater-
verstandnis und -methode im Dramatischen Zentrum eine Plattform fanden. So plante
Horst Forester gar ein Grotowski-Institut in Wien, das an das Zentrum angegliedert wer -
den sollte — Nachweise dafiir, dass diesbeziigliche Verhandlungen gefiihrt wurden, finden
sich in der im Archiv vorliegenden Korrespondenz. Obgleich dieses Institut nicht ge-
schaffen wurde, etablierte sich von Grotowski und seinen MitarbeiterInnen inspiriert ein

Theaterlabor rund um die Gruppe ,,AMOK* (Arbeitsgruppe Motorische Kommunikation).

Unter die ersten Tatigkeiten des Zentrums fielen etwa: Exkursionen zu Theaterauffiih-
rungen, Seminare und Workshops, Arbeitskreise (Bert Brecht, Stiickentwicklung, Kin-
der- und Jugendtheater, Animazione, Zielgruppenarbeit etc.), Werkstattarbeiten mit den
geforderten Stipendiaten, Autoren- bzw. Theatergespriache. Die ersten Jahre sind ge-

kennzeichnet durch eine Fiille von Aktivititen, um die selbst gestellten Aufgaben umzu-

4 Neben Material zu Grotowski zeigen die Erfahrungsberichte der Auslandsstipendiaten an den Part-
nerbiihnen und die Besuche von Ariane Mnouchkine, Peter Stein, Paul Foster (Theatergespriche)
sowie die Theaterworkshops von auslandischen Theaterschaffenden (,La Mama“, ,,Roy Hart Thea-
tre London“, ,Polish Mime Theatre“ u.a.) im Dramatischen Zentrum, welche Formen der Theater-
arbeit hier rezipiert wurden.
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setzen. Bereits 1975 wurden jedoch kritische Stimmen in der (konservativen) Presse im-
mer lauter, welche mangelnde Transparenz anprangerten und vollige Verstiandnislosig-
keit dem gegeniiber zeigten, was im Dramatischen Zentrum vor sich ging, und folglich

kritisierten, dass der Offentlichkeit unklar sei, wohin die Subventionen flieBen.

1976 erhielt das Zentrum groBere Raumlichkeiten in der Seidengasse im 7. Wiener Ge-
meindebezirk, wo es bis zu seinem Ende 1989 bleiben konnte. Nun konnte auch die 1972
begonnene (Animations-)Arbeit mit Zielgruppen ausgeweitet werden. In dieser Zeit ent-
wickelte sich das Dramatische Zentrum zu einer Art soziokulturellen Kommunikations-
zentrum. Es gilt hier zwei Arten der Animation zu unterscheiden (vgl. Dramatisches Zen-
trum 1978a, 121): zum einen gab es ,animatorische Arbeit durch das direkte Einbeziehen
des Publikums in Auffiihrungen, deren Thema die Erfahrungen, Wiinsche, Illusionen die-
ser Zuschauer sind, in verschiedenen Formen“ beispielsweise in den Auffithrungen der
~LAMOK®. Zum anderen gab es sozialpddagogische Aktivititen (soziokulturelle Animati-
on), worunter Lehrlingstheater, ,Animazione“, der Seniorenspielclub, Spielgruppen,

,»...das lebende Museum...“ fielen. Bei diesen handelte es sich um

wZielgruppenarbeit zur Forderung der kreativen und reflexiven Moglichkeiten sowie der
Personlichkeitsentfaltung der einzelnen Gruppenmitglieder. Die durch den Arbeitspro-
zess bewusst gemachten Probleme der Gruppe werden in Form einer theatralischen Akti-
on sichtbar gemacht und einem Publikum kommuniziert. Ziel der animatorischen Grup-
penarbeit ist das Finden realitdtsbezogener Losungen der durch die Analyse bewusst ge-
wordenen Probleme.“ (Dramatisches Zentrum [1983g])

Dariiber hinaus wurden Projekte im Ausbildungssektor umgesetzt, etwa die Selbsterfah-
rungsschauspielschule — ein Schulversuch, in dem eine alternative Schauspielausbildung
(Schiilerschule) erprobt wurde. Nach dieser wurde weiterhin Ausbildung im Bereich
Schauspiel und Animation angeboten. Einer der wichtigsten Fordergeber, das Bundesmi-
nisterium fiir Unterricht und Kultur, beschreibt 1980 die Aufgaben und die Bedeutung

des Zentrums fiir die kulturelle Entwicklung im Bereich des Theaters folgendermafen:

»,Das Dramatische Zentrum in Wien dient der Entwicklung des zeitgendssischen Theater-
wesens und der Forderung des zeitgendssischen Osterreichischen dramatischen Schaf-
fens. Im einzelnen sind die wichtigsten Aufgaben die Information iiber Erscheinungen
des zeitgenossischen Theaters in aller Welt (durch Vortriage, Workshops, Seminare, Ent-
sendung Osterreichischer Theatertitiger an bedeutende ausliandische Biihnen), Sachhilfe
an Osterreichische Theatergruppen durch Bereitstellung von Probenraumen und derglei-
chen, die Gewdhrung von Stipendien an Theaterautoren zur Erarbeitung von Texten im
Zusammenwirken mit Theaterfachleuten und erfahrenen Autoren usw. Eng verbunden
mit dem Dramatischen Zentrum, doch in einer eigenen Vereinsorganisation, werden die
Aktivititen des ,Lehrlingstheaters’ durchgefiihrt. Ziel dieser Aktion ist es, den jungen
Leuten durch Selbstdarstellung mit Mitteln des Theaters zu einer besseren und genaueren
Einsicht in ihre Lebensumstidnde zu verhelfen. Zu diesem Zweck werden Projektleiter ein-
gesetzt, die den Lehrlingen in Betrieben groBtenteils auBerhalb von Wien durch Rat und
Hilfe bei der Erarbeitung der Szenarios und bei der Darstellung zur Seite stehen.“ (BMUK

1980, 33)
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Das Angebot war vielfiltig, allerdings gelang es Forester mit der Zeit nicht mehr, die viel -
schichtigen Aktivititen mit der finanziellen Situation in Einklang zu bringen. Die kriti-
schen Stimmen wurden vehementer und die Institution verfiel zusehends. Hans Haider
(1981, 19), Presse-Redakteur und einer der heftigsten Kritiker, schrieb bereits Jahre vor
der tatsichlichen Schliefung, Foresters ,kulturkolonialistisches Modell — Osterreicher
bei TheatergroBen des Auslands zuschauen zu lassen oder deren Assistenten nach Wien
zu Kursen zu holen — ging nicht auf.“ 1986 wurden alle MitarbeiterInnen entlassen, das
Angebot minimiert. Im Frithjahr 1989 wurde bekanntgegeben, dass sich das Dramatische
Zentrum im kommenden Herbst auflosen wird. In die Raumlichkeiten in der Seidengasse

zog das Literaturhaus Wien ein, welches nach wie vor an dieser Adresse beheimatet ist.

Fiir die Dokumentation und Rekonstruktion der Theaterarbeit im Dramatischen Zen-
trum war es zunachst notwendig, das vorhandene Archivmaterial zu sichten und zu syste-
matisch zu erfassen. Dabei stiitze ich mich vorwiegend auf das Originalmaterial, das sich
im Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft der Universitat Wien befindet
(Sammlung Dramatisches Zentrum Wien, Archiv und theaterhistorische Sammlung des
Instituts fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft der Universitiat Wien). Dieses Ma-
terial wurde dem Institut nach der SchlieBung des Zentrums iibergeben und lagerte in lo-

ser Ordnung.

Ein erster Schritt bestand in der Sichtung, Sortierung und Systematisierung der Archiv-
materialien. Wihrend dieser Beschiftigung konnte ein erster Uberblick iiber die ver-
schiedenen Arbeitsfelder des Dramatischen Zentrums erzielt werden. Der GroBteil des
Materials wurde daraufhin (soweit moglich) nach den Regeln zu ErschlieBung von Nach-
ldssen und Autographen (RNA) geordnet. Bereits die Ubersicht des — leider nur unvoll-
standig erhaltenen — Materials gab Aufschluss iiber die Schwerpunkte der Zentrumsar-
beit. Insbesondere die verhaltnismiBig vollstindig erhaltene Pressedokumentation er-
wies sich als zweckdienlich fiir die Dokumentation. In Kombination mit der Publikations-
reihe des Dramatischen Zentrums (,Texte zur Theaterarbeit“) konnte mit der Rekon-
struktion der Tatigkeitsbereiche begonnen werden und die zentralen Inhalte durch Quel-
lenmaterial erginzt werden. Was die Finanzierung der Institution betraf, so waren die
vom Bundesministerium fiir Unterricht und Kunst, BMUK (bzw. Unterricht, Kunst und

Sport, BMUKS) herausgegebenen Kunstberichte die priméare Quelle.

Neben der Arbeit mit dem Originalmaterial bestand das methodische Vorgehen darin,
Dokumentationsgesprache mit ZeitzeugInnen (allen voran Horst Forester, Heinz Hoffer,
Ulrich Schulenburg, Hilde Berger und Erika Kaufmann) zu fiihren und aufzuzeichnen so-

wie der Recherche in weiteren Archiven und sowie das Einbeziehen von Forschungslite-
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ratur. Zum Zweck der ergdnzenden Materialfindung wurden folgende Archive und Biblio-
theken hinzugezogen: Wiener Stadt- und Landesbibliothek (Wienbibliothek), Bibliothek
der Arbeiterkammer Wien, Nationalbibliothek, Staatsarchiv (Archiv der Republik),
Stadt- und Landesarchiv, Archivstelle der Bundespolizeidirektion Wien, Fachbibliothek
Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft, Sammlung Theaterprogramme im
Theatermuseum Wien, Archiv der Akademie der Kiinste Berlin, Osterreichische Kultur-

dokumentation — Internationales Archiv fiir Kulturanalysen.

Basierend auf den durch die Quellenbewertung erfolgten Uberblick der Gesamtzeit des
Bestehens (1971—1989) zeichnete sich eine Gliederung der Zentrumsarbeit ab. Besonde-
res Interesse galt hierbei den Theaterformen und -themen, denen sich das Dramatische
Zentrum widmete. So bestand die Theaterarbeit bzw. die zentralen Betatigungsfelder aus
Seminaren, Produktionen der Theatergruppen (allen voran der ,,AMOK" und der ,Schau-
bude®) des Dramatischen Zentrums, Ausbildungsprojekten (z.B. der Selbsterfahrungs-
schauspielschule), aus der Theaterarbeit Rubén Fragas, die Griindung eines ,, Theaterla-
bors“ und den Aktivititen der soziokulturellen Animation. Vor allem die zuletzt genann-
ten Aspekte der sozio-kulturellen Animation sowie die Laborarbeit bildeten besondere
Schwerpunkte der Arbeit des Dramatischen Zentrums und werden folglich in entspre-
chendem AusmaB in dieser Arbeit behandelt. Auf diesen Gebieten, so lasst sich argumen-

tieren, lagen innovative Formen der Theaterarbeit vor.

Im ersten Teil der Arbeit (Kapitel 1 bis 3) werden Griindung und Intention des Dramati-
schen Zentrums nachvollzogen und eine historische Kontextualisierung vorgenommen.
Wie auch in der restlichen Arbeit wurden hier die Zitate, die dem Archivmaterial (v.a. di-

versen Schreiben) entnommen sind, optisch durch eine andere Schriftart hervorgehoben.

Fiir die Verortung der Institution war es von Interesse, das gesellschaftspolitische Um-
feld der beginnenden 1970er Jahre zu betrachten, insbesondere nach der Situation der
Theaterlandschaft in Wien in den spiten 1960er und frithen 1970er Jahren zu fragen. In
Kapitel 1 wird dementsprechend nach wesentlichen Auslosern gesucht, die fiir die Idee

und Griindung des Zentrums relevant waren.

In Kapitel 2 wird die Griindung im Einzelnen nachvollzogen und die Zusammenarbeit
mit dem Bundesministerium fiir Unterricht und Kunst (BMUK) skizziert. Dieses Kapitel
widmet sich im Wesentlichen folgenden Fragen: Wie verlief die Griindung an sich? Was
waren die ausschlaggebenden Faktoren fiir die Férderung der geplanten Institution Sei-
tens des BMUK? In welcher Weise war die Einrichtung strukturiert und wie wurde sie

verwaltet? Diese Fragen werden iiberwiegend anhand der mit dem Zentrumsleiter Horst
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Forester und dem Vorstandsmitglied Ulrich Schulenburg gefiihrten Dokumentationsge-
sprache beantwortet. Erginzt werden diese durch Archivmaterialien (Statuten, Korre-
spondenzen, Ankiindigungen, Konzeptentwiirfe etc.). Abgeschlossen wird die Rekon-
struktion der Griindung von der Beschreibung der raumlichen Situation und dessen Ent-

wicklung.

Der 2. Teil der Arbeit kreist im Wesentlichen um die Zuordnung der Theaterarbeit als Er-
neuerungsbestrebungen. In den Kapiteln 4 bis 7 werden die Schwerpunktthemen der
Theaterarbeit vorgestellt und kontextualisiert. Konkret wird auf die Stipendienvergabe
und das Rahmenprogramm der ersten drei Zentrumsjahren eingegangen und die Entste-
hung der zentralen Betatigungsfelder begriindet. So bestand das Stipendienprogramm
des Dramatischen Zentrums anfangs aus Theater- und Autorengesprachen, Vortragen,
Dramaturgischen Gespriachen, Arbeitsgruppen (Stiickentwicklung, Stiickanalyse), Werk-
stattarbeiten, Exkursionen sowie aus Arbeitskreisen (Bert Brecht, ,,Animazione®, Kinder-
und Jugendtheater). Aus diesen Themengebieten bildeten sich die Schwerpunkte ,Be-
schaftigung mit Brecht®, die Reformierung (Erneuerung) des Kindertheaters durch die
Techniken der ,Animazione“ und der Aufbau eines Theaterlabors (nach dem Vorbild von
Jerzy Grotowskis Theaterlaboratorium in Wroclaw) im Dramatischen Zentrum heraus.
Bei der Bekanntmachung der italienischen Kindertheaterform ,Animazione“ und die in-
tensive Arbeit mit den Darstellungsmethoden Grotowskis handelt es sich um zwei Bei-
spiele, wie die Aufgabe umgesetzt wurde, im Dramatischen Zentrum neue Formen der
Theaterarbeit zu kultivieren (auch wenn aus einer Erweiterung der einzelnen Projekten

wider ihrer Planung nichts wurde).

Kapitel 4 und 5 zu paaren, da sie die Zeit abdecken, als das Zentrum sich durch seine vie-
len Aktivitaten in den hier erwahnten Bereichen hervortat. Retrospektiv gesehen war die
Zeit 1973 bis 1983 die produktivste Periode. Kapitel 6 zeigt, wie sich die Ansitze einer
Theaterpadagogik im Dramatischen Zentrum weiterentwickelten und welche neuen Auf-

gaben sich das Zentrum mit dem Umzug setzte.

Die Auseinandersetzung mit soziokultureller Animation und den Ausbildungsangeboten,
die in Kapitel 6 erfolgt, setzt zu der Zeit an, als die Raumlichkeiten in der Seidengasse 13
bezogen wurden. Mit ein Faktor fiir diese Entwicklung war der ,Kulturpolitische MaB3-
nahmenkatalog”, dessen Erscheinen 1975 eine explizite Forderung der kulturellen Akti-
vierung mit sich brachte. ,Zielgruppenarbeit® (,Gewinnung neuer Publikumsschichten®)
wurde zu einem festen Bestandteil der Theatererneuerungsbestrebungen im Dramati-
schen Zentrum. Neben der Aktivierung ,theaterferner Bevolkerungsgruppen, ging es bei

dieser Arbeit wesentlich darum, ein ,Theater fiir das Volk“ bzw. ein kritisches und eman-
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zipatorisches Volkstheater zu fordern und zu erforschen. Wie diese Theaterform im Dra-
matischen Zentrum praktiziert wurde, ist Kernstiick dieses Kapitels. Zudem forderte die
Stadt Wien ab 1976 das Dramatische Zentrum als ,Kommunikationszentrum®. Ein
dementsprechendes Angebot entstand und zudem wurde die Ausbildungstitigkeit des
Zentrums insgesamt intensiviert. Besondere Aufmerksamkeit erhélt hier der Schulver-

such der Selbsterfahrungsschauspielschule (SE-Schule) des Dramatischen Zentrums.

Den Abschluss der Beschreibung der Zentrumsaktivitiaten bildet die Auseinandersetzung
des ,Theaters® im Dramatischen Zentrum (Kapitel 7). Gemeint ist hier die Nutzung und
Funktion des Theatersaals und der Raumlichkeiten durch bestimmte Gruppen bzw. Per-
sonen. Hier wird der Frage nachgegangen, welche Bedeutung das Zentrum fiir die Freie
Theaterszene hatte und welche Arbeit die ,Theaterkooperative zur Schaubude® (,,Schau-
bude) und der argentinische Regisseur Rubén Fraga leisteten. AbschlieBend wurden die
Theaterproduktionen, mit denen das Dramatische Zentrum im weitesten Sinne bei den

Wiener Festwochen vertreten war, kontextualisiert.

Kapitel 8 behandelt die Subventionierung des Dramatischen Zentrums mit besonderem
Fokus auf die anhaltende Kritik insbesondere durch die Medien und die Oppositionspar-
teien sowie das Ende des Zentrums. Zeit seines Bestehens wurde das Dramatische Zen-
trum durch das SPO-gefiihrte Kulturministerium geférdert, zudem erfolgten bis 1986
ebenfalls Forderungen durch die Stadt Wien. An der Hohe der Subventionierung wurde
sowohl in der Presse als auch von Politikern der Opposition in National- und Bundesrat
zum Teil heftige Kritik gelibt. Die anhaltende Kritik hatte zunehmend Einfluss auf die re-
gierende SPO bzw. ihre Akteure, die sich mehr und mehr gezwungen sahen, der Kritik
nachzugeben. Die SchlieBung des Dramatischen Zentrums kann daher auch mit den aus-

bleibenden Forderungen begriindet werden.

Im letzten Kapitel dieser Arbeit wird ein Uberblick zu der Theaterentwicklung und -situa-
tion der 1980er Jahre gegeben. Dadurch soll aufgezeigt werden, wie sich Wien als Thea-
terstadt verandert hatte und mit welchen Schwierigkeiten die in den 1970er und 1980er
Jahren entstandene ,Freie Szene“ konfrontiert war. Ein Bezug zur Gegenwart wird au-
Berdem hergestellt, wenn es um die Frage der Aktualitit des Dramatischen Zentrums
geht. Hier wird eine Einschiatzung der Bedeutung einer solchen Einrichtung fiir die heuti-

ge Zeit vorgenommen.

Der Anhang ist in zwei Teile gegliedert. Anhang I enthilt eine Ubersicht iiber die Stipen -
diatlnnen des Zentrums samt Angaben zu Produktionen und Studienreisen (soweit re-

konstruierbar), Ubersichtsdarstellungen iiber die Foérderungen, die das Dramatische
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Zentrum vom Bund und der Stadt Wien erhielt, Angaben zu den Vorstandsmitgliedern
und sonstigen Mitgliedern des Zentrums, eine Ubersicht iiber die Eigenproduktionen so-
wie Produktionen der wichtigsten Gruppen und nahere Angaben zum Archivmaterial des
Dramatischen Zentrums (inkl. Ordnungsiibersicht). Die Ordnungsiibersicht der Samm-
lung Dramatisches Zentrum der Universitit Wien (Institut fiir Theater-, Film- und
Medienwissenschaften) bietet einem interessierten ForscherInnenkreis einen groben
Uberblick zu dem vorhandenen Bestand. Die jeweiligen Erfassungslisten konnen in elek-
tronischer Form im Archiv angefragt werden und stehen fiir weitere Forschungen zur

Verfiigung.

Anhang II enthilt eine komplette Ubersicht der Veranstaltungen des Dramatischen Zen-
trums, soweit diese anhand des verfiigharen Materials noch rekonstruierbar war. Die
Quellen hierfiir waren die Monatsprogramme, Jahresberichte, die in der Pressedoku-
mentation enthaltenen Ankiindigungen und Kritiken, die Sonderkapitel zum Dramati-
schen Zentrum in den Kunstberichten 1981-1984, Angaben in Klinger 1992b (Dokumen -
tarischer Anhang) und die Auflistung in Forester 1975a. Von einer Vollstindigkeit der
List ist dennoch nicht auszugehen, vor allem konnten aufgrund des AusmaBes und der
Materiallage nicht alle Personenangaben und Zusatzinformationen in Erfahrung ge-
bracht werden. Fiir weitere Forschungen stellt diese Auflistung dennoch wertvolle Daten
zur Verfligung und kann die Zuordnung von Originalmaterialien der Sammlung erleich -

tern helfen.

Das Verzeichnis der Quellen ist gegliedert nach der Art der Quelle bzw. den verschiede-
nen Archivbestinden. Bei zahlreichen historischen Dokumenten fehlen die Angaben zu
den VerfasserInnen, dem Ort oder dem Datum. Sofern diese Angaben anhand von ande-
ren Quellen rekonstruiert werden konnten, werden sie in eckigen Klammern ,[]* angege-
ben und finden sich auf diese Weise auch im FlieStext als Verweis zu den entsprechenden

Zitaten.
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1 Kontext

Entsprechend der in der Einleitung angefiihrten Fragestellungen wird in diesem Kapitel
eine Einbettung bzw. Kontextualisierung des Dramatischen Zentrums in die kulturelle
und politische Situation vorgenommen. Dabei bilden die politischen und kulturellen Ge-
gebenheiten Ende der 1960er Jahre in Wien den Kontext, aus welchem die Idee zu einem
Institut, wie es das Dramatische Zentrum war, entwickelte. Welche waren die Vorausset-
zungen und welche Faktoren trugen zur Reifung des Erneuerungsgedanken bei, durch
den die Griindung des Dramatischen Zentrums gepragt ist? Aus welchen Griinden ent-
stand bei dem Dramaturgen Horst Forester (1931—2012) schlieBlich die Idee zu einem
Dramatischen Zentrum? Es wird sich zeigen, dass mehrere parallele Entwicklungen Ende
der 1960er und Anfang der 1970er Jahre dafiir ausschlaggebend waren. Die Geschehnis-
se in diesen Jahren trugen dazu bei, dass die Nachkriegszeit als beendet angesehen wur-
de und man von einer Zeit des politischen und kulturellen Aufbruchs sprechen konnte

bzw. noch heute sprechen kann.

In den 1960er Jahren kam es vor allem in Westeuropa zur Griindung einer Reihe von
Kollektiven, Experimentierstatten oder Orten der Begegnung sowie staatlich geforderten
(Theater)-Zentren, die kiinstlerische Impulse setzten bzw. sich mit ,lebendigen‘ Theater-
formen und ,junger Dramatik“ beschaftigten. Hierzu zahlten allein in Frankreich vor al-
lem das Festival d’Avignon, das , Festival mondial du théatre de Nancy“ (das sich als Fo-
rum politisch linker Gruppierungen verstand), Peter Brooks ,Centre International de Re-
cherches Théatrales“ (CIRT), das ,, Théatre du Soleil“ von Ariane Mnouchkine oder Jéro-
me Savarys ,,Grand Magic Circus”“. Eine gegenseitige Befruchtung erfuhr die Theaterbe-
wegung der 1960er Jahre auch durch die US-amerikanischen Gruppen , Living Theatre®,
,Bread and Puppet Theatre“ und dem ,La MaMa®“, die allesamt mehr oder weniger von
dem polnischen Theaterreformer Jerzy Grotowski gepragt wurden'. In diesem Zusam-
menhang ist auch Eugenio Barbas ,,0din Teatret” in Holstebro zu nennen. Parallelen im
Theaterverstandnis bestanden beispielsweise in der Beschiftigung mit fernostlichen
Theatertechniken, die Abkehr von den Strukturen der als erstarrt empfundenen Theater-
betrieben und das Streben nach Weiterentwicklung bzw. Erneuerung des Theaters im all-
gemeinen (Vereinigung von Theater und Leben — Theater als Fest, die Belebung des

Theaters durch neue Inhalte, Suche nach einem emanzipatorischen ,Volkstheater” etc.).

1 Brauneck (2003, 751) schreibt iiber Grotowski: ,Die von ihm theoretisch und praktisch entwickelte
Schauspielmethodik, aber auch sein Riickgriff auf die Urspriinge des Theaters im Ritual und im spi-
rituellen Zeremoniell beeinflufiten in den siebziger Jahren Theatergruppen in Westeuropa und den
USA nachhaltig.”
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In Wien kam man vor allem durch die Gastspiele bei den Wiener Festwochen mit den ak-
tuellen Theaterstromungen aus dem Ausland in Kontakt. Gruppen wie das ,Living Thea-
tre“, das ,La MaMa“ oder auch Inszenierungen von Giorgio Strehler® waren in diesem
Rahmen zu sehen. Inspiriert von der internationalen Theaterbewegung, wagten in Wien
das ,,Cafétheater” in Wien oder die Gruppe ,, Torso” (siehe unten) ebenfalls Theaterversu-
che. Gleichzeitig setzte sich in Westeuropa ein neues Verstiandnis von Kultur im politi-
schen Diskurs durch, das ausgehend von den sozialdemokratischen (sozialistischen) Par-
teien® zu neuen kulturpolitischen Zielen und Strategien der Kulturvermittlung fiihrte (in
Frankreich beispielsweise in den Nationaltheatern und den Maisons de la culture, der
Kulturhausbewegung, bzw. den staatlich geforderten Dezentralisierungsbestrebungen®).
Der Weg fiir einen neuen, erweiterten Kulturbegriff (Kultur ,fiir alle®), wie er ab den

1970er Jahren auch in Osterreich aufkam, wurde dadurch geebnet.

Gegeniiber den internationalen Veranderungen im Theater- und Kulturbereich, wirkte
das traditionelle, osterreichische Theater, das an groBen Hausern wie etwa dem Burg-
theater gepflegt wurde, wenig innovativ und konnte daher kaum kreative Akzente setzen.
Auch die Situation der jungen DramatikerInnen (es waren hauptsichlich Ménner) in Os-
terreich war unbefriedigend. Dabei handelte es sich um kein Einzelphanomen: es scheint
das Dilemma der progressiven Theaterschaffenden zu sein, dass fiir das Theater, das ih-

nen vorschwebt, fast immer die dazu passenden (neuen) Stiicke fehlen.

1.1 Theatersituation Ende der 1960er Jahre in Wien

In den 1960er Jahren wurden weltweit viele Theater von einer neuen Stromung erfasst,
die auf den Biihnen einen anderen Umgang mit Dramatik, Inszenierungspraktiken und
den Institutionen selbst einforderte bzw. diesen anderen Umgang einfiihrte und pflegte.

An den etablierten Biihnen in Wien herrschte angesichts dieses ,Neuen Theaters“®, wie es

2 Giorgio Strehler (1921-1997) war bereits seit den 1950er Jahren ein international gefeierter Regis-
seur des Piccolo Teatro. Er beschiftigte sich eingehend mit Theaterformen der Commedia dell ‘arte
und erlangte durch seine Brecht- und Shakespeare-Inszenierungen Bekanntheit. Strehler inszenier -
te auch bei den Salzburger Festspielen (1973) und im Burgtheater (1974).

3 In der Bundesrepublik Deutschland beispielsweise wurde die SPD 1966 zu einer Regierungspartei
(in einer groBen Koalition mit der CDU/CSU, ab 1969 in einer sozialliberalen Koalition unter den
Bundeskanzlern Willy Brandt, 1969, und Helmut Schmidt ab 1974), Mitte der 1970er Jahre kam es
zur strikten Ablehnung des realen Sozialismus (in der DDR regierte die Sozialistische Einheitspar -
tei Deutschlands — SED).

4 Mehr hierzu in Kapitel 6.1.

5 Theaterpraktiken, die ,neue” Darstellungsformen und Sichtweisen auf das Theater (Korpertheater,
,Theater der Erfahrung®), Asthetiken, Dramaturgien und Inhalte (mit sozialer Sinngebung) erprob-
ten, bzw. damit experimentierten. Dabei ging es meist um die Aufhebung der Trennung von Kunst
und Leben, die Destruktion biirgerlicher Kunstinstitutionen (Forderung sowohl von historischen
Avantgardebewegungen, als auch von den neoavantgardistischen Happening- und Aktionskiinst-
lern). Mittel des Theaters wurden in die bildende Kunst integriert (Fluxus, Environment) und wirk-
ten auf das Theater zuriick: ,Dies fiihrte zu einem erweiterten Theaterbegriff, zu dem auch Happe-
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in Europa und Amerika im Zuge des Weltgeschehens um 1968 und die sozialen Umstruk-
turierungen entwickelt hatte, weitestgehend Auf- bzw. Nachholbedarf. Ahnlich dem
Nachkriegstheater in der BRD wurde in Osterreich das Theater der Nazizeit ohne Bruch
fortgesetzt, Schauspieler, Regisseure, Stiicke blieben weitestgehend dieselben. Die DDR
hingegen wurde zu einem ,Sammelpunkt der Re-Imigranten des politischen, linken
Theaters um Bertolt Brecht am Berliner Ensemble“ (Wifler 1996, 10). Erst im Zusam-
menhang mit der 1968er-Bewegung erstarkten an den Theatern der Bundesrepublik jun-

ge Regisseure, die

»zur Rebellion gegen das Literatur- und Bildungstheater der Zeit an[traten] — Peter
Zadek, Klaus-Michael Griiber, Peter Stein, Giinther Heyme, Claus Peymann, Hans Neu-
enfels etc. Es kam zu einer Wiederaufnahme 1933 abgebrochener Entwicklungen des
politischen Theaters der 20er Jahre. Theater sollte wieder im Dienst der gesellschaftli-
chen Erneuerung stehen [...]. Der nicht-affirmative Charakter der Kunst und als solcher
auch des Theaters riickten in den Vordergrund: Die Funktion und Wirkungsweise des
Theaters standen nun grundsitzlich zur Debatte” (Wifler 1996, 10).
Auch wurde eine Demokratisierung der Arbeitsstrukturen an den institutionellen Stadt-
und Staatstheater gefordert (Stichwort: Mitbestimmung). Als Antwort auf die die Kritik
an dem etablierten Theaterbetrieb kam es zur Griindung einer Reihe von Theaterkoope-
rativen und freien Gruppen, die eine kollektive Erarbeitung von Stiicken anstrebten, wie
es z.B. durch das ,écriture collective“ beim weltbekannten ,, Théatre du Soleil“® in Paris
und Vincennes praktiziert wurde. Zugleich suchte man nach neuen Publikumsschichten
(,Zielgruppentheater®). Ein ,Theater fiir alle“ bzw. ,neues Volkstheater (angelehnt an
die historische Commedia dell’arte oder Puppen- und Marionettentheater, wie es Ariane
Mnouchkine, Dario Fo oder etwa das ,Bread and Puppet Theatre” in den USA praktizier-
ten), sollte dabei entstehen. Unzihlige Studententheater und Studiobiihnen wurden eu-
ropaweit gegriindet mit dem Versuch, Methoden der 1968 stattfindenden Studentenre-
volte auf das Theater zu iibertragen (StraBentheater, politisches Theater). So entstand
eine internationale Theaterbewegung, die nicht nur die gesellschaftlichen und kulturellen
sverkrustungen® kritisierte, sprich gegen traditionelles Kunstverstindnis ankampfte.
Auch verstand sie sich als Widerpart etablierter Biihnen und kommerzialisierter Theater-
kultur. Immer mehr freie Theaterschaffende organisierten sich auBerhalb des Systems
der Stadt-, Staats- und kommerziellen Privattheater, da diese ihrer Forderung nach mo-

derner Theaterkunst nicht gerecht wurden.

ning, Performance, bildhaft bestimmte Experimente, paratheatralische Events u.4. zu zihlen wa-
ren.” (Wifler 1996, 13). Vgl. auch Biischer 1987, Heilmeyer/Frohlich 1971, Pfaff/Keil/Schlapfer
1996, Schwendter 2003 und Vostell 1970.

6 Mit seiner Idee eines ,théatre populaire” (zeitgemaBes Volkstheater), der Einbeziehung des Publi-
kums und kollektiven Arbeitsweise war diese Gruppe ein starker Impulsgeber fiir Bestrebungen,
wie sie durch das ,Dramatische Zentrum*® verfolgt wurden. Zum , Théatre du Soleil“ siehe Brauneck
2007 und Marschall 2010.
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Schon Ende der 1960er Jahre machten sich Vertreter der Politik, der (hauptséachlich) eta-
blierten Theater und der Theaterwissenschaft beim Europagespriach im Wiener Rathaus
(unter dem Titel ,Das europiische Theater und sein Publikum®, 4. bis 8. Juni 1968) Ge-
danken dariiber, wohin das Theater sich entwickeln konnte. Es wurde festgestellt, dass in
Mitteleuropa noch das reprasentative Bildungstheater vorherrsche, das engagierte Thea-
ter noch mit groBem Misstrauen bedugt werde und das Jugendtheater ein groBes Defizit
darstelle. Die im Europagesprach formulierten Ziele des Theaters waren: die Arbeit an ei-
nem Theater fiir alle, die Schaffung neuer (Mit-)Spielrdume, Unterstiitzung der kleinen,
neuen Theater, Reform des Kinder- und Jugendtheaters (vgl. Das europaische Theater

und sein Publikum 1968, 232 f.).

Befand sich im institutionellen Theater in Osterreich noch der ~Nachkriegsmief, wie ei-
nige meinten, so kam es, wenn auch in sehr iiberschaubaren AusmaB, in den frithen
1960ern durch die Entstehung von Studententheatergruppen’ zu einer Auseinanderset-
zung mit den damals entwickelten neuen Theaterformen®. Diese Aktivitdten blieben der
breiten Offentlichkeit aber weitestgehend unbekannt, da sie sich vor allem im subkultu-
rellen, fiir AuBenstehende geschlossenen Bereich abspielten. Es handelte sich in Oster-
reich um den Personenkreis rund um Rolf Schwendter®, der sich als ,Informelle Gruppe*
bezeichnete. Vieles, was hier schon im Ansatz erprobt wurde, bilindelte sich spater im

Dramatischen Zentrum. Deutlich wird dies durch die personellen Uberschneidungen.

Neben den (heute mit ein paar Ausnahmen kaum mehr bekannten) Studententheater-
gruppen, hatten natiirlich die ,Wiener Gruppe“ und der ,Wiener Aktionismus® in den
1950er und 1960er Jahren der subkulturellen Theaterszene Wiens Impulse verliehen, in-
dem sie mit neuen Ausdrucksformen experimentierten. Diesen beiden Formationen zu
dank, fand langsam ein ,Aufbruch aus der Provinz“ (Musner 2003, 776) statt; das als
riickstindig wahrgenommene und bezeichnete Osterreich wurde damit retrospektiv be-

trachtet ein Stiick weit moderner. (Auch wenn es immer wieder zu Anfeindungen gegen

7 Frithe Gruppen“ waren hierbei etwa der ,,Hamlet Club“, das ,,Ensemble Trivial“, die ,Arbeitsgrup-
pe Bauernschnapsen®. Vgl. hierzu Schwendter (2003).

8 Besonders inspiriert waren diese durch die New Yorker Gruppen ,,Living Theatre“ und dem ,,La
MaMa*“. Das pazifistisch-anarchistische, von Antonin Artaud inspirierte ,Living Theatre“ (von Juli-
an Beck und Judith Malina) wurde laut Brauneck (2007, 246 f.) gar ,,Inbegriff [eines] kulturrevolu-
tionédren Projekts®, indem ,Theater und Leben, Fiktion und Realitét, Asthetik und Politk als
Einheit ,zelebriert’ wurden®. Mit ,,Paradise Now" sorgte die Gruppe beispielsweise dafiir, dass beim
Festival in Avignon im Sommer 1968 ein Ausnahmezustand herrschte (vgl. ebd., 24 f.). Durch den
Kontakt von einigen Osterreichischen Theaterschaffenden mit Ellen Stewarts ,,La MaMa®“, gingen
wesentliche kiinstlerische Impulse fiir Wien von dieser Gruppe aus.

9 1939—2013, war Sozialwissenschaftler und Schriftsteller, zentrale Figur (Koordinator) der ,,Infor-
mellen Gruppe®, 1971 Verdéffentlichung der , Theorie der Subkultur”, Mitbegriinder des ,,Ersten
Wiener Lesetheaters®.
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die KiinstlerInnen kam).® Was hier im subkulturellen Bereich schon begonnen hatte,
breitete sich Anfang der 1970er Jahre aus; verstiarkt wurde dies noch durch den interna-
tionalen Durchbruch einiger dieser Stromung zugehorigen Personen oder Gruppen:
yneue“ Theater- und Ausdrucksformen, beziehungsweise -praktiken eines ,anderen®

Theaters, stieBen in der alternativen Szene Wiens auf Nachahmungsfreude.

Durch Gastspiele der Repriasentanten der internationalen Theaterbewegung des ,,Off-off-
Broadways” (,Open Theatre®, ,Living Theatre“, ,Bread and Puppet Theatre“ und das ,La
MaMa“) konnte sich das Wiener Publikum vor allem bei den Wiener Festwochen" (siehe
unten) ein Bild von deren Theaterarbeit machen. Als Ulrich Baumgartner* ab 1964 die
Intendanz bei den Festwochen iibernahm, konnte das Publikum verstarkt auch erfahren,
wie politisches Engagement in Theaterformen auBerhalb der ,biirgerlichen“ Asthetik um-
gewandelt werden kann. Junge KiinstlerInnen formierten sich erneut in Gruppen, um
diese Anspriiche zu verwirklichen. Somit fand ein neues Verstandnis von Theaterarbeit
schrittweise auch in Osterreich (nicht zuletzt in Wien) einen Nihrboden. Die Bewegung,
die sich als Alternative zu den etablierten, institutionalisierten Bithnen und deren kom-
merzialisierter Theaterkultur verstand, gewann an Aufschwung.’”® An ihrer Spitze stand

ab 1969 das Wiener ,,Cafétheater.

Symptomatisch fiir die alternative Theaterbewegung der 1960er Jahre war es auch hier,
dass es (noch) kaum entsprechenden Stiicke gab, mit denen gearbeitet werden konnte.

Dies hatte, wie zu sehen sein wird, verschiedene Griinde.

1.1.1 Gegenmodelle zu den etablierten Biihnen

»,Kaum war man jene Kiinstler, die den selbstherrlichen Hurra-Patriotismus und die Ideo-
logie der Zufriedenheit (Kanzler Klaus) schmihten, halbwegs losgeworden, traten andere

10 Klinger kommt in ihren Forschungen zu dem Urteil, dass ,,aus der damaligen Perspektive [...] die
Vorbildwirkung des Wiener Aktionismus fiir die junge subkulturelle Theaterszene gering war. Diese
bezog ihre Inhalte aus der autonomen Studentenbewegung und fiihlte sich dem linken bis anarchis-
tischen Potential zugehorig.” Vielmehr wurde den Aktionisten nachgesagt, ,sich als ,Trittbrettfah-
rer® an die linke Protestbewegung anzuhéngen [...]. Eine gemeinsame Tradition im Hinblick auf [...]
inhaltliche sowie asthetische Parallelen in dem 70er-Jahren [...] ergeben sich erst aus der globalen
historischen Perspektive“ (Klinger 1992a, 63 f.).

11 Die Wiener Festwochen verstanden sich seit jeher als ein Kulturfestival, das Theater-, Opern- und
Tanzproduktionen aus der ganzen Welt nach Wien ladt und dariiber hinaus auch als Produzent in-
ternationaler Produktionen fungiert. Gegriindet wurden die Festwochen bereits 1927, ab 1951 wur-
den sie neu aufgestellt.

12 Baumgartner (1918—1984) war in den 1950er Jahren Journalist in den USA, danach Regisseur und
Dramaturg bei den Vereinigten Biihnen Graz (wie Forester). Sein Verdienst als Intendant (1964—
1977) der Wiener Festwochen bestand etwa darin, einige bedeutende Theatermenschen (Leonard
Bernstein, Maurice Bejart, Jérome Savary, Giorgio Strehler, Claus Peymann) als erster nach Wien
zu bringen. Ein besonderes Anliegen Baumgartner war es, die Festwochen zu modernisieren und zu
einer weltoffenen Kulturplattform zu machen, was ihm auch gelungen ist.

13 Als Alternativkultur wurde diese Stromung jedoch erst 1976 im Zuge der Arenabesetzung bezeich-
net.
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Autoren, diesmal mehrheitlich Dramatiker, auf den Plan. Ihre dem Dialekt und/oder Jar-
gon verpflichtete, der Tradition von Marieluise FleiBer und Odon von Horvath naheste-
hende Schockdramatik war gefahrlicher fiir die Machtigen, weil sie sich ,einmischte’ (im
Sinne Brechts) und sich eher traditioneller Dramaturgien bediente. [...] Der neue literari-
sche Protest kam aus der Provinz und wihlte das Theater als Plattform (statt der Horsale
und Kellerlokale). Nachdem sich die Vergangenheitsbewaltigungsdramatik, der sich der
engagierte Volkstheaterdirektor Leon Epp verschrieben hatte, langsam totlief, eroberte
der Grazer und Karnter Underground, verstiarkt durch die 68er Wilhelm Pevny und Heinz
R. Unger, das etablierte Theater.“ (Birbaumer 1989, 287)

»,Charakteristisch fiir die weiterhin starken beharrenden Krifte im kulturellen Leben des
Landes war freilich die Tatsache, daB die jungen Dramatiker nicht selten erst auf dem
Umweg iiber die Theater Westdeutschlands und der Schweiz auf die 6sterreichische Biih-
ne gelangten. Das Burgtheater — in herkommlicher Reserve gegeniiber den Stromungen
der Zeit — hatte 1969 gerade Odon von Horvath entdeckt, einen der Ahnherren jenes ,neu-
en Realismus‘, mit dem anderwirts Wolfgang Bauer und Harald Sommer bereits das Pu-
blikum attackierten.” (Buddecke 1981, 203)
Beide Zitate veranschaulichen die (triste) Situation der jungen Dramatikergeneration An-
fang der 1970er Jahre. Wahrend fiir Ulf Birbaumer die neuen Stiicke in Form eines ,neu-
en literarischen Protests® auf den Biihnen der Subkultur ihre Auffiihrungsorte fanden,
betont Wolfram Buddecke den Umstand, dass viele moderne Osterreichische Werke nur
im Ausland ihre Rezeption fanden. Beides zeigt deutlich, dass die etablierten Theater die

neuen Stiicke nur zogerlich bzw. verspatet annahmen.

Fiir Horst Forester war dies der Hauptgrund, das , Theaterleben in Wien wirklich triste
und stagnierend” zu finden: ,Es war einfach nicht gut, es war eine Theaterstadt, die
schlief* (Forester 2003, Dokumentationsgesprach). Denn ,das Burgtheater und die
Josefstadt lebten von ihren Schauspielernamen; alle hatten sie gute Schauspieler, aber
der Spielplan war [...] langweilig, nur die Stiicke, die man schon kannte. [...] Alles war

totgelaufen” (Forester 2011, Dokumentationsgesprich).

Weder das Burgtheater unter Paul Hoffmann (1968—1971), noch das seit 1951 (bis 1977)
von Franz StoB%, zwischen 1972 und 1977 in Co-Direktion' mit Ernst Haeussermann'®,
gefiihrte Theater in der Josefstadt konnten sich dazu durchringen, sich der zeitgenossi-
scher Dramatik oder modernen Theaterformen zu widmen. Zu gro8 war die Hemm-
schwelle, unbekannten jungen DramatikerInnen eine Biihne zu bieten. Gespielt wurden

Klassiker. Stiicke junger, neuer AutorInnen wurden weitestgehend ignoriert:

sDer StoB war in der Josefstadt und [...] dem habe ich 6ffentlich immer gesagt, er ruinier-
te das Theater, weil er fiir diese guten Schauspieler nur lauter ddmliche Lustspiele ab-

14 1909—1995; Schauspieler, Regisseur und Theaterleiter (1942—1945 Berliner Kiinstlerbithnen; 1945-
1951 Biirgertheater Wien; 1951—1977 Theater in der Josefstadt).

15 Auch zwischen 1953-1958 hatten sich die beiden den Direktionsposten bereits geteilt.

16 1916—1984; Theaterdirektor, Regisseur, Autor und Produzent. Emmigration in die USA, Riickkehr
1948 als amerikan. Staatsbiirger (Kulturoffizier) nach Osterreich, Leitung der Kulturabteilung der
US-Botschaft, 1954—1958 Theater der Josefstadt, 1059—1968 Burgtheater (Mitverantwortlich am
»Brecht-Boykott“), 1977—1984 Josefstadt.

25



spielte. Da hat er sich fiirchterlich dariiber geirgert und ich hatte dann einen bestiandigen
Feind in Wien, was man sich ja denken kann. Aber das war wirklich so. Es war einfach
nichts los.“ (Forester 2011, Dokumentationsgesprach)
Diese Aussagen Foresters werden von anderen bestatigt bzw. seine Ansichten grundsatz-
lich geteilt — auch von offizieller, d.h. politischer Seite. Hans Brunmayr, damals zustandi-

ger Referent des Kulturministeriums' fiir Theater, hilt in einem Aufsatz zur Situation

der Osterreichischen Theater fest:

»Es soll nicht verschwiegen werden, dass dem Burgtheater oftmals der Vorwurf gemacht
wird, eine museale Existenz zu fithren und aufrecht erhalten zu wollen. Tatsachlich kann
man die Frage nicht einfach abtun, ob ein grosses Klassikertheater in der Gegenwart noch
eine lebensvolle Funktion zu erfiillen habe. Es ist nicht zu verkennen, dass die Faszination
des Burgtheaters auf die Jugend in den letzten Jahren nachgelassen hat. Aber auch bei
den alteren Theaterbesuchern fanden die wihrend der letzten Spielzeiten gebotenen Neu-
inszenierungen klassischer Werke eine kiihlere Aufnahme. (Brunmayr 1971, 175)*®

Uber das Theater der Josefstadt schreibt Brunmayr (ebd., 177): ,Auch heute noch sind

die kiinstlerischen Intentionen des Theaters in erster Linie auf die Pflege eines kultivier-

ten Kammerspieltons, eines Josefstidter Ensemblesstils gerichtet. [...] Das Publikum die-

ses Hauses sucht aber in erster Linie anregende Unterhaltung.”

,Lediglich das Volkstheater unter Leon Epp'“, so Forester, ,,war ein bisschen interessan-
ter” (Forester 2011, Dokumentationsgesprach). Das Volkstheater unterschied sich durch
seinen Spielplan klar von Burgtheater und Josefstadt. Denn ,,das Programm des Volks-
theaters berticksichtigt [...] besonders Stiicke, die sich mit zeitnahen Problemen befas-
sen“ (Brunmayr 1971, 178). Ein eigens hierfiir eingerichtetes Sonderabonnement, die
,Konfrontationen®, widmete sich dieser Aufgabe. Dass Forester als Dramaturg (1968—
1971) am Volkstheater die Aufgabe bekam, dieses Programm zu betreuen, war eine weite-
re Gelegenheit, die Idee eines Forderinstituts fiir DramatikerInnen reifen zu lassen (siehe

unten).

Aktuelle Theaterstromungen, neue darstellerische und dramaturgische Ansétze, versuch-
ten vor allem die Wiener Festwochen unter Baumgartner, wie bereits erwahnt, nach

Wien zu bringen. Viele der damals innovativen Theatergruppen hielten in diesem Rah-

17 Und wie sich herausstellen wird, die ,,Briicke” fiir Forester zum Unterrichtsminister Gratz im Griin-
dungsverlauf des Dramatischen Zentrums.

18 Hinzu kommt, dass man kaum , mitreissende Personlichkeiten“ unter den jungen Burg-Schauspie-
lerInnen fande, die Granden der Burg waren alle in ,reiferem Jahren“ (Brunmayr 1971, 176).

19 1905-1968; Regisseur, Theaterleiter, Schauspieler. Griindung des Theaters ,,Die Insel“ 1937 (1938
besetzt und geschlossen), 1939—1941 Direktion ,,Die Komodie®, 1945 Neueroffnung ,,Die Insel in der
Komaodie“, 1952—1968 Direktion des Wiener Volkstheaters.
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men Gastspiele ab: das , Living Theater” war 1968 bei den Festwochen zu sehen®, das ,La

MaMa“ Theater war 1970 und 1971 zu sehen.*

In einer besonderen Weise bot, wie unten noch genauer ausgefiihrt wird, die legendar ge-
wordene ,Arena 70“ einen Einblick in das Schaffen der alternativen Theatergruppen
Wiens und wurde zu einer Plattform fiir die heimische Avantgarde.** Dabei war, wie er-
wahnt, das , Living Theatre“ und das ,La MaMa“, aber auch die Theaterarbeit von Peter
Stein, Ariane Mnouchkine, Giorgio Strehler, Roger Planchon und Jerzy Grotowski (alle
damals bereits zu Ruhm gekommenen Theaterschaffende) fiir die Wiener alternative
Theaterszene der 1970er Jahre besonders von Bedeutung (vgl. Wifler 1996, Rischbieter
1970, Hensel 1980).

Neben den Institutionen Volkstheater und Wiener Festwochen waren es vorwiegend die
nicht-institutionellen Gruppen wie das ,Cafétheater und die Gruppe ,Torso®, die mit
den neuen Stromungen mithalten konnten. Neben der Intention, mit den einfachsten
Mitteln Theater zu machen, sahen die Gruppen es als ihre Aufgabe, beim Publikum
DenkanstoBe und Emotionen hervorzurufen. In vielen Fillen ging es auch einfach dar-
um, Gegeninformation zu den anderen Medien zu bieten, letztlich mit dem Ziel, Verande-
rungen anzuregen.* Dariiber hinaus verfolgten viele den Versuch, die Grenzen zwischen
Kunst und Leben aufzuheben, einen Erkenntnisgewinn durch die Darstellung zu erlan-

gen und ganz im Spiel aufzugehen (vgl. Heilmeyer/Frohlich 1971).

1.2 Experimente neuer Theaterformen und Inhalte

1.2.1 Exkurs: Subkulturelle Aktivitdten in Wien Ende der 1960er Jahre

Es wurde bereits angerissen, dass es in Wiens Subkultur in den 1960er Jahren (abgese-

hen von Aktionismus) verschiedenste Bestrebungen gab, kiinstlerische Experimente (in

20 Bereits 1965 gab es auBerhalb der Festwochen ein Gastspiel im Theater an der Wien, das jedoch ab -
gebrochen wurde, siehe ,Arbeiterzeitung” vom 28.11.1965, vom 1.12.1965, vom 2.12.1965 und vom
3.12.1965.

21 Ebenfalls unabhéngig von den Wiener Festwochen erzeugte im April 1970 auerdem das Musical
»Hair“ (der Miinchner Produktion) in der Wiener Stadthalle einiges Aufsehen. Uber hunderttau-
send BesucherInnen besuchten den Licht- und Soundzauber; die Nacktszene beschiftigte viele
nachhaltig (vgl.
http://www.wienerzeitung.at/nachrichten/kultur/mehr_kultur/21
gefragt.html)

22 Zwischen 1977 und 1979 gab es keine dezidierte Alternativschiene der Festwochen. 1980 fanden,
auf Initiative von Kulturstadtrat und Festwochendirektor Helmut Zilk die ,Wiener Festwochen Al-
ternativ® im ,Achtz’gerhaus” im Museum des 20. Jahrhunderts statt (siehe Kapitel 7.5).

23 Birbaumer (1971, 229) schreibt iiber die politische und soziale Funktion der Subkultur, sie sei ,,be-
strebt, mit ihren kiinstlerischen Aktivitdten an einer Verdanderung der herrschenden Gesellschaft
mitzuwirken; im speziellen natiirlich auch an einer Verdnderung der Verhiltnisse im herrschenden
Kunstbetrieb®.

8_Nostalgie-ist-heute-nicht-
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Form von Theater, Lesungen etc.) durchzufiihren. Besonders von der so genannten ,In-
formellen Gruppe® gingen mehrere Impulse aus; Veranstaltungen (Lesungen, Auffiihrun-
gen, Filme, Konzerte, Symposien) und Arbeitskreise/-gruppen wurden organisiert und
formierten sich; so setzte man sich z. B. eingehend mit Brecht auseinander. AuBerdem
veranstaltete die ,Informellen Gruppe“ eine Reihe zu ,Neue Osterreichische Autoren®
und ein Symposium zu ,Lebendiges Theater” (24. April 1966). 1968 befasste sich ein
»~Theaterlabor [...] mit Bertolt Brecht®, darunter Hermann Hendrich und Werner Wiith-
rich (Schwendter 2003, 126) — um nur einen Bruchteil der Aktivititen des ,Freundes-

kreises” zu nennen.

Forderungen fiir Experimente nicht-etablierten Theaters gab es in den 1960ern in Wien
keine, wie Schwendter (2003, 59) schreibt: ,Wie damals iiblich, inszenierte[n] die[se]
Gruppe[n] eher selten — alle Freien Theatergruppen hatten damals keinen Groschen Geld
[...] — und hatte[n] [...] nichts zu verlieren.“ Die im Umkreis der ,Informellen Gruppe*
sich bildenden Theatergruppen waren zahlreich: zu Beginn der 1960er Jahre bestand das
rund um Dieter O. Holzinger angesiedelte ,Ensemble Trivial“ bereits seit einigen Jahren,
es formierten sich zu dieser Zeit der ,Hamlet Club“,** welcher im Haus der Jugend, Zelt-
gasse 7% — ,Theater im 3. Stock® —, spielen durfte und das , Theater am Belvedere“ (vgl.
Schwendter 2003). Die von dieser Aufzihlung wohl bekannteste Formation, das ,,Akti-
onstheater®, ging 1967 aus einer Studioauffiihrung von Lord Byrons ,Manfred“ hervor.
Wie damals iiblich, wechselte die Belegschaft regelmiBig (Heinz Granzer, G6tz Fritsch,

Peter Nebenfiihr, Hannes Gleisle u.v.a.m.).?®

Zwei Formationen zeichneten sich besonders dadurch aus, dass sie 1967/68 Happenings
veranstalteten. Das war zum einen die Gruppe ,Zock®, die aus Mitgliedern der Wiener
Gruppe und den Aktionisten bestand (hierzu Bauer 2004), sowie die ,,Arbeitsgruppe Bau-
ernschnapsen (AGB) rund um Joe Berger und Tony Dusek (vgl. Schwendter 2003,
116 f.). 1968 formierte sich die AGB in die ,First Vienna Working Group: Motion“* um

24 Bestehend aus 20-30 Mitgliedern als Verein gefiihrt, brachte dieser laut Schwendter jahrlich 2-3
Inszenierungen heraus. Die ,Darstellerpersonlichkeit“ dieser Gruppe war Gerhard Dorfer, auBer-
dem waren Peter Nebenfiihr, Harald Ruppert, Isolde Recktenwald u. a. dabei (vgl. Schwendter
2003, 59).

25 Das Haus der Jugend in der Zeltgasse 7 (ehemals eine Schule) er6ffnete am 23. Mai 1962 als Ju-
gendzentrum. Es bestand aus vier Geschossen, darin gab es sieben Klubrdume, einen Leseraum,
mehrere Werk- und Bastelrdume, einen Vortrags-, Film- und Theatersaal sowie einen Raum fiir
Ausstellungen und eine verglaste Dachterrasse. Siehe hierzu: Czeike (1980) und Eggenberger
(2016).

26 Zu den Auffithungen des ,,Aktionstheaters” siche Schwendter (2003, 113, 132, 135, 140).

27 Die Mitglieder fluktuierten, laut Schwendter (2003, 125) waren es ,zumeist Joe Berger, Tony Du-
sek, Gunter Falk, Helga Eichler und Otto Kobalek, zuweilen Wolfgang Bauer, Marc Adrian, Gotz
Fritsch, Heinz Granzer und Rolf Schwendeter; den ,,Direktor” gab Mario Hoffmann®.
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und veranstaltete ,politische Happenings“ — das bekannteste hiervon war ,Hunger Bi-

afra“ (vgl. hierzu Birbaumer 1971, 225; Schwendter 2003, 131; Winkelhofer 2008, 21).

Innerhalb der Subkultur konnten verschiedene Kunstsparten erprobt, durch den inter-
nen Austausch Neues gelernt und somit eine Vielfalt an kreativem Potential freigesetzt
und ausgedriickt werden. So kam es, dass einige der ,informellen“ Gruppenmitglieder

wichtiger Bestandteil der subkulturellen (Kiinstler-)Szene um 1970 wurden.

»Es liegt nahe, daf an allen sozialen und kulturellen Bewegungen der Siebzigerjahre in ei-
nem auBergewohnlich hohen MaBl Mitglieder der ehemaligen Informellen Gruppe betei-
ligt waren. Dies gilt jedenfalls fiir die ,Arena“, fiir die feministische Bewegung, fiir die
Kampagne zur Verhinderung des Atomkraftwerks Zwentendorf, (etwas spiter) fiir das
Werkstitten- und Kulturhaus sowie fiir den Republikanischen Club.“ (Schwendter 2003,

147)
Das Dramatische Zentrum fehlt zwar in dieser Aufzihlung. Personelle Uberschneidungen
gab es aber viele, unter anderem waren Herbert Adamec, Gotz Fritsch, Ilse Hanl, Dieter
Haspel, Reinhard Priessnitz, Jutta Schwarz, Peter Weibel und Helmut Zenker — alle Mit-

glieder der ,Informellen Gruppe“*® — spater im Dramatischen Zentrum aktiv.

In gewisser Weise konnen die Anspriiche, die in der Informellen Gruppe erfiillt werden
sollten, als eine Art Vorlaufer zum Konzept ,Dramatisches Zentrum® gesehen werden.
Die Intention zur Griindung der Informellen Gruppe lieB sich auf relativ einfache Begriffe
bringen: , Die Informelle Gruppe wurde begonnen, weil wir lernen wollten [...]: voneinan-
der und von Dritten. Und zwar wollten wir nicht-institutionell lernen, schon ein Verein
war uns zu viel® (Schwendter 2003, 150). Forester sollte mit seinem Konzept einen
Schritt weiter gehen, indem er mit einer Art Institut einen kiinstlerischen und wissen-
schaftlichen Austausch anregen wollte. Fiir Schwendter war es ein besonderes Projekt
des Zentrums (ab 1976/77), das ihn am meisten an die Informelle Gruppe erinnerte:
,Eine andere Vergleichsschiene fiihrte [...] auch zur Selbsterfahrungsschauspielschule

des Dramatischen Zentrums® (Schwendter 2003, 151).

1.2.2 Junge Dramatik auf den Wiener Biihnen,

Anfang der 1970er Jahre zihlten laut Wolfram Buddecke (1981, 203 f.) u.a. Peter Handke
(* 1942), Wolfgang Bauer (1941—2005), Heinz Rudolf Unger (* 1938) und Wilhelm Pevny

28 Herbert Adamec publizierte in den ,Informationen an den Freundeskreis“ 19069 und nahm an Ver -
anstaltungen des ,Erstes Wiener Lesetheater und zweiten Stehgreiftheater” teil (Schwendter 2003,
129, 148). Ilse Hanl seit 1962/63 bei Veranstaltungen (Lesungen, Auffithrungen) der Informellen
Gruppe (Schwendter 2003, 74, 78, 107). Jutta Schwarz war an mehreren Lesungen beteiligt (Rim-
baud-Lesung 1964; Literarische Matinee ,Ulysses” im Experiment am Lichtenwerd 1965, mehrere
Werkstatt-Lesungen bzw. (Lese-)Auffithrungen ,,Was ihr wollt“ 1966 und im , Theater creativ® 1969,
spater auch bei ,,Erstes Wiener Lesetheater und zweiten Stehgreiftheater” (vgl. Schwendter 2003,
76, 82, 102, 132, 148).
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(* 1944) zu den ,Dramatikern der jiingsten, seit 1935 geborenen und fast durchwegs mit
Graz und seinem ,Forum Stadtpark‘ verbundenen Generation“*. Diese SchriftstellerIn-
nen- und KiinstlerInnenvereinigung hatte sich ab den 1960er Jahren rund um die Zeit-
schrift ,Manuskripte“ gebildet und wird seit 1967 als ,,Grazer Gruppe“ (Alfred Kolle-
ritsch) bezeichnet?°. Weitere Plattformen fiir junge AutorInnen waren, neben der Kultur-
zeitschrift ,Neue Wege“ des Theaters der Jugend, die 1969 von Peter Henisch und Hel-
mut Zenker gegriindete Zeitschrift ,Wespennest“, die 1971 entstandene IG Autoren, so-
wie der ,Arbeitskreises der Literaturproduzenten® und die ,Grazer Autorenversamm-
lung“ (1973)%, die sich beide als Alternativen zum PEN-Club verstanden. Laut Buddecke
(1981, 203) war vor allem die Autorenversammlung ein ,,Sammelbecken fiir eine span-
nungsreiche Vielfalt neuer Richtungen und Gruppen, die nur in der Ablehnung dessen,
was sie als literarisches Establishment bekdmpfen, auf einen gemeinsamen Nenner zu

bringen sind®.

Um ihre Stiicke aufgefiihrt zu sehen, gab es Ende der 1960er Jahre in Wien fiir die Auto-
rInnen zwei Moglichkeiten: das Sonderabonnement ,, Konfrontationen® des Volkstheaters
fiir neue Stiicke oder die subkulturelle Szene. Unger und Pevny waren mehr oder weniger
die ,Hausautoren® der osterreichischen Sub- bzw. Studententheaterszene wie dem ,,Café-
theater” bzw. der daraus hervorgegangenen (abgespalteten) Theatergruppe ,,Torso“. Laut
Buddecke (1981, 224) waren ,die wichtigsten Stiickeschreiber fiir diese Gruppen, deren
theatralische Subkultur ihren Sitz im Leben von Cafés und Kneipen hatte, [...] Wilhelm
Pevny und Heinz Rudolf Unger.“ Mit diesen Stiickvorlagen und dem Spielen zwischen
den Tischen bzw. dem Publikum, verfolgten die Gruppen das Ziel, die Zuseher aus ihrer

passiven Rolle zu holen und starker in die darstellerische Aktion einzubeziehen.

Wolfgang Bauer, Peter Turrini und Wilhelm Pevny waren unter jenen, die bei den ,,Kon-
frontationen® aufgefiihrt wurden; Peter Handkes Stiicke wurden zu dieser Zeit noch vor-

wiegend in der BRD uraufgefiihrt.

29 Uber die ,neue Dramatik“ und die junge Autorenschaft in Osterreich siehe die Beitrige von Gott-
hard Bohm und Wolfram Buddecke in den jeweiligen Nachschlagewerken zur Literaturgeschichte
Osterreichs (B6hm 1980, Buddecke 1981).

30 Autoren dieser Gruppe waren etwa Wolfgang Bauer, Gunter Falk, Barbara Frischmuth, Peter Hand-
ke, Wilhelm Hengstler, Klaus Hoffer und Alfred Kolleritsch, spiter Helmut Eisendle, Reinhard P.
Gruber, Bernhard Hiittenegger, Elfriede Jelinek, Gert Jonke, Gerhard Roth, Harald Sommer, Mi-
chael Scharang und Alfred Paul Schmidt.

31 Zur Geschichte der Grazer Autoren Versammlung (GAV) siehe

http://www.gav.at/pages/geschichte.php; sowie Innerhofer (1985).
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1.2.3 Die ,Konfrontationen“am Volkstheater und Horst Foresters Beitrag

Durch sein Sonderprogramm , Konfrontationen“ ermoglichte das Volkstheater die Reali-
sierung von Werken junger Autoren. Intendant Leon Epp fiihrte diese Reihe bereits in
den 1950ern ein, um pro Saison drei Stiicke zeitgenossischer Dramatik auf die Biihne zu
bringen bzw. ,anspruchsvolle Gegenwartsliteratur zur Diskussion [zu] stellen® (Hai-
der-Pregler 1989, 206). Auch Gustav Manker3* setzte diese Reihe ,von ,schwierigen’, bri-
santen, aggressiven und aktuellen Stiicken [...], die nur in wenigen Auffiihrungen fiir ein
Publikum von ,Spezialisten‘ gedacht waren“ (Wagner 1989, 293) in seiner Direktionszeit
(1968-1979) fort. Beispielhaft waren dabei die Urauffiihrungen von Wilhelm Pevnys

»Sprintorgasmik®, Peter Turrinis ,,Rozznjagd“ und Wolfgang Bauers ,,Change®.>?

Bauer, einer der wichtigsten Vertreter der Autoren rund um das Forum Stadtpark in
Graz*%, gelang 1968 nach der Urauffiihrung von ,Magic Afternoon“ am Landestheater
Hannover sein internationaler Durchbruch (40 Theater hatten zuvor das Stiick abge-
lehnt, der junge Regisseur Horst Zankl realisierte schlieBlich dort die Urauffithrung). Das
Volkstheater fiihrte 1969 ,,Change“ und 1971 ,Silvester oder Das Massaker im Hotel Sa-

cher” auf (beides inszeniert von Bernd Fischerauer in der Reihe ,, Konfrontationen®).

Wesentlich an der Realisierung dieser Produktionen beteiligt war Horst Forester, der
1968 (noch unter Leon Epp*) als Dramaturg ans Volkstheater geholt wurde. Davor war
Forester Dramaturg und Regisseur in Braunschweig, von 1965 bis 1968 Chefdramaturg
und Regisseur unter Heinz Haberland3® an den Vereinigten Biihnen Graz. Er kannte Bau-
er aus Graz, und als er nach Wien wechselte, konnte er die (Grazer) Autoren, die er ken-
nengelernt hatte, an das Volkstheater bringen. Besonders mit Bauer und Turrini stand er
in enger Verbindung: ,Die [Autoren] habe ich zum Teil in Graz kennengelernt auf den
Theatertreffen und dadurch, dass ich ihre Stiicke gelesen und mit ihnen Kontakt aufge-

nommen habe“ (Forester 2011, Dokumentationsgesprich).

32 1913—-1988; Regisseur, Bithnenbildner, Theaterdirektor.

33 Die meisten ,Konfrontationen“-Premieren waren provokant: ,Peter Turrinis ,Rozznjogd‘ wurde
diesbeziiglich geradezu sprichwortlich. Manker hielt an den von ihm geférderten jungen Autoren
fest, bis diese beriihmt genug waren, um ihrerseits nicht mehr am Volkstheater festzuhalten. Er
brachte Urauffithrungen von Wilhelm Pevny, Herwig Seebock, Gyorgy Sebestyen, Harald Sommer*
(Wagner 1989, 294 f.) und vielen anderen.

34 Und vom ,Falter” 1984 als ,,der bedeutendste Gsterreichische Dramatiker der Gegenwart“ neben
Thomas Bernhard genannt (vgl. ,Falter” 11/84, 17).

35 1968 verungliickte Epp todlich und Gustav Manker iibernahm als logischer Nachfolger die Leitung
des Volkstheaters.

36 1924—2013; Regisseur und Theaterdirektor (1963—1968 Vereinigte Biihnen Graz, 1974—1981 Salz-
burger Landestheater, 1981—1985 Deutsches Theater Miinchen).

<
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Neben der Produktion von ,Change“, war es die Doppelpremiere von Turrinis Debiit
»Rozznjagd“ (R: Bernd Fischerauer)” und ,,Sprintorgasmik® von Pevny (R: Gotz Fritsch)
am 27. Janner 1971 am Volkstheater, die auf Foresters Wirken zuriickgingen. Auch Bir-
baumer (1971, 229) streicht Foresters Einflussnahme hervor, wenn er festhilt: ,Ohne den
Dramaturgen Horst Forester schlieflich ware die ohnedies lose Verbindung zwischen der
institutionalisierten und der subkulturellen Dramaturgie (immerhin wurde Pevny am

Volkstheater aufgefiihrt) iberhaupt zerrissen®.

Am Volkstheater hatte Forester die Gelegenheit, die ihm so wichtig erscheinende ,Be-
treuung der Autoren“ (Forester 2011, Dokumentationsgespriach) bei der Gestaltung der
,Konfrontationen“ fortzufithren. Denn Manker betraute Forester unter anderem damit,
das Sonderabonnement ,Konfrontationen“ zu gestalten®, so konnte er ,die Arbeit mit
den Autoren anfangen, aber eben auch nur beschrankt, so wie man das am Theater kann“
(Forester 2011, Dokumentationsgesprach). Die Doppel-Produktion ,,Rozznjagd®/,Sprint-
orgasmik® ist hier exemplarisch dafiir, Foresters Anspruch einzulosen, jungen Dramati-
kern eine breitere Offentlichkeit zu bieten. Dariiber hinaus war diese Erarbeitung eine
wesentliche Erfahrung fiir die Entstehung der Idee zu einer Einrichtung, wie es das Dra-

matischen Zentrum Wien werden sollte.

Allein der Hergang, wie die Entscheidung fiel, Turrinis Stiick zu realisieren, war in Fores-
ters Augen ein besonderer Fall. Aus seiner Beschreibung des Herganges geht auch her-
vor, wieviel Zeit er der Lektiire von Stiicken generell widmen wollte (und wie wenig Zeit

hierfiir in der Regel zur Verfiigung stand):

»,Wie das Buch vom Turrini, ,Rozzenjagd’, so schnell ist nie ein Stiick angenommen wor-
den. Seine Frau, die war damals Schauspielerin, schickte mir in einem Brief so ein groBes
Exemplar, das kriegte ich am Morgen. Ich hatte mir vorgenommen, ich wollte jedes Stiick
das kommt, am selben Tag lesen wenn es irgendwie geht. Das ist natiirlich eh schon ver-
ruckt, wenn es dann mehr werden, aber ich wollte das. Ich hasste das, dass sich die Leute
immer — mit Recht — beschwerten, wenn sie Wochen und Monate lang warten. Ich wollte
das also gleich machen [...], lese das durch, gehe nach hinten zum [Manker] (das war
schon der Manker zu der Zeit, ich war ja beim Epp gekommen) [...]. Ich sage zu ihm, das
ist ein gutes Stiick, das miissen wir machen, das ist ein neuer Autor und er [Manker] hat
gesagt, es wire in Ordnung. Am selben Tag waren wir uns dariiber einig, er hat auch hin-
eingeschaut und so. Also, am gleichen Tag war der angenommen! Das muss man erst su-
chen, wo das passiert.“ (Forester 2003, Dokumentationsgesprich)

Fiir Turrini war diese Urauffiihrung im Volkstheater gewissermafB3en der Durchbruch.?

37 ,[DJas Bithnenbild entwarf Gerhard Janda, und die Kostiime stammten von Maxi Tschunko. Das
Ensemble bestand aus Franz Morak, Dolores Schmidinger, Friedrich Haupt und Helmuth Lex. “
(Winkelhofer 2008, 100)

38 Vgl. Forester 2003, Dokumentationsgespriach: Manker ,interessierte das Hauptprogramm und er
hatte mir so ziemlich das iiberlassen was in diesem Sonderprogramm gemacht wird. “, auch Ulrich
Schulenburg bestitigt diese Aussage (vgl. auch Schulenburg 2011, Dokumentationsgesprach).

39 ,Peter Turrini, der junge Kirntner Autor, [moge] als Beispiel dienen, der am kommerziellen Thea -
ter die 'Biirgerschreck’- und Schocktherapie-Funktion ganz im Sinne fritherer Subkulturerschei-
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Bevor auf ,Sprintorgasmik“ bzw. diese Doppelpremiere nidher eingegangen wird, soll eine
Auseinandersetzung mit der Szene rund um das ,Cafétheater” erfolgen. Es wird sich da-
durch zeigen, dass diese fiir Forester wichtige Impulse bereithielt und eine Zusammenar-
beit mit den jungen Theatertitigen angestrebt wurde. Diese Szene wird von Hilde Ber-
ger*, die damals Mitglied des ,Cafétheaters® war, als eine Art Schmelztiegel jener be-

schrieben, die eine avantgardistischen Kunstanspruch verfolgten:

»,lm Kaffehaus hinterm Graben trafen sich die Insider und Outsider, die jungen Autoren
(Willi Pevny wurde hier zum ersten Mal aufgefiihrt, Heinz Unger begann fiir uns zu
schreiben), die Aktionisten. Die ,Wiener Gruppe‘ verabschiedete sich gerade von Wien.
Otto Miihl war am Hohepunkt seiner Anti-Kunst-Aktionen [...]. Wir gingen auf die Strafe
und spielten vor dem Burgtheater und der Oper, hinderten die Leute am Opernbesuch
und waren die groBen Gegner der etablierten Kulturpalaste. (Berger [1981], 5)

1.2.4 Das ,Cafétheater”und Gotz Fritsch in Wien

~Abgesehen von basisdemokratischen, politischen Anspriichen, betrachtete sich [das
Cafétheater] als Reaktion gegen das konventionelle Angebot der renommierten, hochsub-
ventionierten Theater, die die Auseinandersetzung mit der zeitgenossischen Dramatik
scheuten. Es wurde versucht, radikale formale Experimente mit sozialen Anliegen zu ver-
binden. Das Publikum sollte in das Spiel einbezogen werden und aktiv ins Geschehen ein-
greifen, anstatt passiv in den Zuschauerreihen zu sitzen. Die avantgardistische Konzepti-
on von Spiel (Aufbrechen von Konsumationshaltung und Sprachmustern) und Spielplan
(fast ausschlieBlich Urauffiihrungen, u.a. von Wilhelm Pevny, Alfred Warnes, Konrad
Bayer) gewann neue Publikumsschichten fiir das Theater. Nachdem alle Mitwirkenden im
Theater radikale VertreterInnen einer gerechteren Politik waren, versuchten sie ihre Idea-
le im Theater umzusetzen: Mitbestimmung. Toleranz, Solidaritit und gleiche Gagen fiir
alle.” (Floss 2005, 10 f.)

In diesem Abschnitt soll neben der Beschreibung des ,Cafétheaters® mitunter der Ver-
such unternommen werden, Hinweisen nachzugehen, dass der deutsche Regisseur und
Theaterwissenschaftler Gotz Fritsch (* 1943) samt Theatergruppe direkt und indirekt an
der Entstehung des Dramatischen Zentrums beteiligt gewesen waren. Wenn nicht anders

angegeben beziehen sich folgende Ausfithrungen auf Aussagen von Fritsch in dem Doku-

mentationsgesprach mit Ulf Birbaumer, Michael Hiittler und Gabriele Pfeiffer (2004).

Ausgegangen war die Griindung des ,Cafétheaters” von Fritsch, der in der alternativen

Theaterszene der spiaten 1960er Jahre besonders verankert war. Damals noch Student

nungsformen tibernommen hat. Sein Theatermanifest zum Theater der Offenen Form im Rahmen
der Wiener Festwochen 1971: ,Drei-Stufen-Plan einer 6sterreichischen Kulturnebulution?‘, im Sep-
tember in etwas verdnderter Form im Nachtlokal ,Voom Voom‘ in der Veranstaltungsreihe ,Voom
literally* vorgetragen, ist formal mit den Manifesten der fiinfziger Jahre verwandt.” (Birbaumer
1971, 229) Weitere Stiicke des 1944 geborenen, selbsternannten ,,Heimatdichters®, sind unter vielen
anderen ,,Zéro, Zéro“ (1971) — eine Auftragsarbeit Wiener Festwochen, ,,Sauschlachten® (1972),
~Josef und Maria“ (1980), ,Die Minderleister” (1988), ,,Alpenglithen” (1993) , ,Die Schlacht um
Wien“ (1995), ,Endlich SchluB8“ (1997) und ,,Die Liebe in Madagaskar” (1998). Ein weiteres Werk
ist die 6teilige Fernsehserie ,Alpensaga“ die Turrini gemeinsam mit Pevny ab 1975 verfasste.

40 * 1946; Autorin und Schauspielerin (,,Cafétheater”, , Torso“, ,AMOK", Kino- und TV-Filmen wie
~Alpensaga“, ,Lemminge“ oder ,Tatort”). Verfasserin mehrerer Drehbiicher und Romanen.
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der Theaterwissenschaft (er schrieb an seiner Dissertation zu Theater fiir die Massen
iiber Jean Vilar* und das Théatre National Populaire, T.N.P.), reiste er 1966/67 nach Pa-
ris um fiir seine Recherchen bei den Probenarbeiten dabei sein. In Paris sowie beim Fes-
tival von Avignon gefiel Fritsch besonders die Arbeit mit neuen AutorInnen, dass ,nicht
alte Stiicke gebracht wurden, sondern dass auch in Paris die Autoren speziell fiir dieses
Theater geschrieben haben. In Frankreich lernte Fritsch auch das Cafétheater (Theater-
spielen zwischen den Tischen eines Kaffeehauses) kennen, eine Theaterform, die seinen
Vorstellungen eines Volkstheaters genau entsprach: ,Ich wollte auf Biihne vollkommen
verzichten, so dass das Theater mehr oder weniger im und mit einer moglichst groBen

Schichtung, sozialen Schichtung stattfindet” (Fritsch 2004, Dokumentationsgesprach).

Fritsch organisierte sich durch ein Pro-forma-Dissertationsvorhaben* sozusagen selbst
das Angebot, was spater durch das Partnerbiihnenprogramm des Dramatischen Zen-
trums realisiert wurde, namlich Einblick in die Arbeit bestimmter Akzente setzender aus-
landische Theater zu geben. Auch wenn Fritsch von Vilars Probenarbeiten (zu welcher
Produktion ist leider nicht tiberliefert) eher enttauscht war, so gewann Fritsch in Frank-
reich doch Erfahrungen, die maBgeblich und richtungsweisend fiir seine weitere Theater-
arbeit sein sollten — insbesondere: Arbeit mit jungen AutorInnen, Formen eines publi-

kumsnahen Theater.

Gemeinsam mit Studienkollegen erprobte er ab 1968 diese ,,Publikumsmitspiele“ in Wien
selbst. Das Wiener ,,Cafétheater“+? avancierte bald zu dem angesagtesten ,,68er-Theater®.
Beteiligt waren u.a. Hilde Berger, Dieter Haspel, Go6tz Fritsch, Reiner Finke, Marlies Bru -
dermanns, Rolf Parton, Gail Curtis, Hagnot Elischka. Fiir Hilde Berger war das ,Café-
theater” das ,Zentrum eines wenigstens drei, vier Jahre andauernden Theater-Under-
grounds®, innerhalb einer ,bewuBtseinserweiternden Theaterszene“ (Berger [1981], 5).
Sie geht an dieser Stelle auch auf die von Paula Floss im Eingangszitat erwahnte Konzep-

tion naher ein, wenn sie berichtet:

41 1951 iibernahm der Schauspieler und Regisseur das T.N.P. (bestehend aus 2900 Sitzplitzen), des-
sen Leitung er bis 1963 fiihrte. Er arbeitete (z.B. gemeinsam mit Gewerkschaften) daran, ein neues
Publikum zu gewinnen. Allein das Zuganglich-machen des Theaters hatte fiir Vilar eine emanzipa-
torische Funktion. Seitens der konservativen Lager wurde ihm Subversion und Mangel an Patriotis-
mus vorgeworfen. AuBerdem war Vilar von 1947 bis zu seinem Tod 1971 kiinstlerischer Leiter des
von ihm mitbegriindeten Festivals von Avignon.

42 ,Ehrlich gesagt, vielleicht hatte ich einmal irgendwann sogar den Gedanken, [die Dissertation]
wirklich zu schreiben, aber in erster Linie ging es mir darum, beim Jean Vilar bei den Proben dabei
sein zu diirfen. [...] Der [Vilar] war natiirlich sehr gebauchpinselt, dass eine Dissertation iiber ihn
[geschrieben wird] und ich konnte da iiberall dabei sein und hab halt dann ein Semester in Paris
[verbracht]“.

43 Fritsch meinte 2004 im Dokumentationsgesprach retrospektiv: ,,Wir waren wirklich schlecht ja,
aber wir haben tatsdchlich mit all dem Theater das damals in Wien oder iiberhaupt gemacht wurde
nichts zu tun gehabt und nichts zu tun haben wollen. Es war hundsmiserabel, aber anders. [...] Ich
bin nicht der Meinung, dass wir gut waren. Wir waren nur wirklich notwendig.“
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sBewuBtseinserweiterung’ stand im Programmheft und bei der Stiickauswahl an erster
Stelle, ,Aufbruch der Konsumentenhaltung® zielte hin auf Publikumsmitspiel. War dies im
praktischen Sinn nicht konzipiert, so sollte das Publikum wenigstens durch Verfremdung
der Sprache, der Sprechweise und durch ,Korpersprache’ wachgeriittelt werden. Die Kor-
persprache sah so aus: mechanische, rituelle Bewegungen, sehr formal, immer bewuBt im
Gegensatz zur realistischen, langweilig gewordenen Theaterpraxis. Provokation war wich-
tig und das Publikum wollte provoziert werden.“ (Berger [1981], 5)

Die Mitglieder des ,Cafétheaters” probierten neue Formen des Theaters aus, wie es in

New York am ,,Off-off-Broadway“ vorgezeigt wurde**. Insbesondere Ellen Stewarts ,La

MaMa Experimental Theatre Club“ war besonderes Vorbild und Faszinosum:

»,La MaMa [wurde] zu einem Zentrum fiir Theaterbegeisterte aller Art; bisher unentdeck-
te Schriftsteller, Dramatiker, Schauspieler und Leute aus dem Dunstkreis der Avantgarde
waren hier zu finden. Es wurden ausschlielich Urauffiihrungen gezeigt, die im Wochen-
takt wechselten.”

~Ausgehend von der Idee, eine Plattform fiir neue Autoren zu griinden, durfte jeder Autor,

der ein eigenes Skript in Handen hielt sein Stiick am La MaMa auffiihren und inszenie-

ren.” (beide Zitate in: Winkelhofer 2008, 60 und 53)
Neben der Aufforderung zu Publikumsmitspiel waren demnach Urauffiihrungen neuer
Autoren wie beispielsweise Pevny*, ein wichtiges Merkmal fiir das Wiener ,,Cafétheater”.
Auf Empfehlung der damaligen Leiterin des theaterwissenschaftlichen Instituts, Margret
Dietrich, sprach Fritsch Pevny direkt an, was dazu fiihrte, dass dieser zu so etwas wie ei-
nem Hausautoren des ,Cafétheater“s wurde. Pevnys Stiick ,,Flipper” (R: Fritsch) wurde
von der Theatergruppe 1968 als ihr Eroffnungsstiick im Café Einfalt (Goldschmidgasse)
aufgefiihrt, 1969 spielte sie ,,Oedip Entsinnung® (als Festwochengastspiel im Theater
,Die Arche“). Aber auch Turrini schrieb (noch vor ,Rozzenjagd®) Stiicke fiir diese aus
Studenten bestehende Gruppe. So nahm Fritsch bzw. das ,Cafétheater” eine weitere Auf-
gabe vorweg, die spater im Konzept des Dramatischen Zentrums einen zentralen Bereich
einnehmen sollte: die Arbeit mit AutorInnen.*® Eine weitere Parallele bestand darin, dass

sowohl Fritsch als auch Forester den Anspruch hatten, ,das dsterreichische Theater von

44 Siehe hierzu Heilmeyer/Frohlich 1971.

45 ,Pevnys friihe Stiicke wurden fast ausschlieflich vom Cafétheater, fiir das er als Autor tétig war,
uraufgefiihrt. Seine experimentellen, provokanten und durchwegs gesellschafts-kritischen Stiicke
hatten auch kaum anderswo in Wien Platz gefunden® (Winkelhofer 2008, 66).

46 ,Wir haben zwar als einer der ersten Konrad Bayer [,,Der Berg“ UA 1968] und solche Sachen ge-
macht, aber das waren eigentlich Autoren, die wir ausgesucht haben und nicht Autoren in deren
FuBstapfen wir uns begeben haben. Das ist ein klarer Unterschied. [...] Und ich bin also heute noch
stolz, was fiir Stiicke wir zum Teil gar nicht dann gekriegt haben, aber Autoren von deren Existenz
damals niemand gewusst hat, [...] der Heiner Miiller, der war ein vollkommen Unbekannter [...].
Das gleiche war auch mit Bernhard, den keine Sau damals gespielt hat, ich wei} genau, dass ich
,Ein Fest fiir Boris“ machen wollte. Das waren alles Autoren, die kein Begriff waren fiir uns [...],
also wir haben nicht auf der Basis von einem kulturellen Wissen um Autoren [ausgewdihlt] [...], das
war wirklich dann die, wie man heute weiB, die Creme de la Creme und darauf bin ich eigentlich
stolz, dass da etwas war, was das biirgerliche Theater damals noch nicht subsumieren konnte und
wofiir wir eigentlich dann schon die Tiire ge6ffnet haben“ (Fritsch 2004,
Dokumentationsgesprich).
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Grund auf zu veriandern®. (Das ,,Cafétheater” habe Fritsch laut Dokumentationsgesprach
simmer nur als die Zelle fiir eine europaweite Theaterrevolution verstanden“). Der Punkt
an dem sich Fritsch und Forester schlieBlich direkt trafen (und ein direkter gegenseitiger
Austausch stattgefunden haben muss) war die Produktion von ,,Sprintorgasmik® 1971 in

Wien. Davor aber feierte das Stiick (,,Sprintorgasmics®) in New York Premiere.

Durch einen Zufall erfuhr ,La MaMa“-Leiterin Ellen Stewart von Fritschs Off-Theater in
Wien und lud ihn nach New York ein (vgl. Winkelhofer 2008, 34 f.; 78 f.). Zwar hatte
Fritsch von der Arbeitsweise der ,,La MaMa“-Gruppe durch Auffiihrungen im Amsterda-
mer Mickery Theatre schon eine Vorstellung, dennoch war er von dem, was er in New
York an Korpertechniken kennenlernen sollte, noch weiter fasziniert. Er wurde eingela-
den, die Inszenierung der (amerikanischen) Urauffiihrung von Pevnys Stiick ,,Sprintor-
gasmics“Y im ,,La MaMa“ New York am 11. Dezember 1969 zu iibernehmen. Zu Beginn

der Probearbeiten war Fritsch

»selbst Teilnehmer eines Workshops, um die neuen Schauspielmethoden, angelehnt an
Grotowskis Training fiir den Schauspieler, und die Arbeitsweise des Theaters kennen zu
lernen. Begeistert von den Moglichkeiten, die sich durch den neuen Umgang mit Atmung
und Bewegung ergaben, wurde Fritsch ein eifriger Schiiler.“ (Winkelhofer 2008, 79)
All diese Moglichkeiten, wie durch diese Techniken mit Korper, Atmung umgegangen
werden kann, waren Fritsch bis zu diesem Zeitpunkt vollig unbekannt. Fiir ihn war die

Arbeit an der Produktion, so erzihlt er im Dokumentationsgesprach,

»wirklich beeindruckend und das war dann ein fulminanter Erfolg. Sie diirfen etwas nicht
vergessen, das war einfach fiir so ein Studentlein letzen Endes aus Wien... Wir haben dort
geprobt und in unsere Proben sind zum Zuschauen gekommen: der Grotowski, der Peter
Brook*®, der Schell, also die sind alle [...] irgendwann einmal da drinnen gesessen wih-
rend den Proben®.*
Nach Fritschs Aufenthalt in New York fithrte er das ,Cafétheater” noch stiarker an Gro-
towskis Methode und die ,,La MaMa“-Techniken heran als zuvor. AuBerdem pflegte er
weiterhin eine enge Zusammenarbeit mit jungen, neuen AutorInnen (wie sie auch von

Ellen Stewart angestrebt wurde).

AuBerdem hielt auch in Wien so etwas wie eine Workshopkultur Einzug. Nun ist es nicht
klar, ob Fritsch nach der ,Sprintorgasmics“-Produktion und dem New York-Aufenthalt

als ,Resident Director” des ,,La MaMa“-Theaters nach Wien gesandt wurde, um gemein-

47 In der Ubersetzung von Gitta Sacha-Honegger.

48 Von Peter Brook wurde Fritsch 1970 als Regisseur im Pariser Centre International de Recherche
Théatrale engagiert. Dazu Fritsch (ebd.): ,,Und das war natiirlich toll. Sie miissen iiberlegen, was
wir alt waren, vielleicht siebenundzwanzig. Und zwar nicht als Regieassistent, sondern als Regis-
seur. Als Regisseur, der natiirlich mein Gott, also neben Peter Brook bist du immer Assistent, das
ist schon klar, aber zumindestens nominell wars ja nicht so schlecht.”

49 Zu der Produktion von ,Sprintorgasmics“ in New York siehe Winkelhofer (2008).
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sam mit zwei ,,La MaMa“-Mitgliedern in Wien in einem Workshop die Kérpertechniken
zu vermitteln, oder ob dieser fiir die Szene iiberaus wirkméachtige Workshop bereits im
Zuge der Proben fiir die Volkstheaterpremiere von ,,Sprintorgasmik” stattfand. Die Doku-
mentationsgesprache, die diesen Workshop betreffen, sind hier zu wenig aussagekraftig
bzw. zu ungenau. Jedenfalls kamen durch diesen Fritsch/,La MaMa“-Workshop viele
Wiener SchauspielerInnen (etwa Hans Gratzer oder Gail Curtis) erstmals mit einer vollig
neuartigen Form des Theaterspielens in Kontakt. Bei dieser Veranstaltung im Keller des
~Amerika-Hauses“ (Friedrich-Schmidt-Platz 2) war auch Horst Forester zugegen, der
sich zu dieser Zeit bereits mit der Idee eines ,Dramatischen Zentrums* beschaftigte und
sich in Wiens Theaterszene Anregungen holte. Elisabeth Winkelhofer (2008, 30) be-
hauptet sogar, dass aus dem Workshop mit Fritsch und dem ,La MaMa“ das Dramatische
Zentrum hervorging. Der Workshop selbst war Ausgangspunkt fiir weitere Theaterversu-

che:

~Aus dem Workshop wurden vier Schauspieler des Cafetheaters eingeladen, weiter mit La
Mama zu arbeiten — Reiner Finke, Hilde Berger, Horst Horstnig und Marlies Bruder-
manns. Gemeinsam mit den Osterreichischen Schauspielern sollte wihrend der Tournee
ein weiteres Stiick — ,Rais‘ — von Wilhelm Pevny erarbeitet werden.“ (Klinger 1992a, 77)
Dieses Vorhaben scheiterte, da die SchauspielerInnen von den Auflagen iiberfordert wa-
ren und dem Anspruch, den dieses Stiick an die Biihne stellte, nicht gerecht werden
konnten. Gotz Fritsch, der diese Tournee mit dem eigens aufgebauten ,La MaMa“-En-
semble begleitet hatte, kehrte im Anschluss darauf nach Wien zuriick, um in der Arena

70/2 ein Stiick (,Jagdszenen aus Niederbayern“ von Martin Sperr) zu inszenieren.

Im Zuge des beschriebenen ,La MaMa“-Workshops wollten einige Wiener Theaterschaf-
fende dieses gemeinsame Trainings in Form eines ,La MaMa-Wien“ fortsetzen. Aller-
dings wurde unter ,,La Mama-Wien“ kein Ableger des New Yorker ,,La MaMa“ aufgebaut,
vielmehr bezog sich der Ausdruck auf eine lose Gruppe von KiinstlerInnen (u.a. Hilde
Berger), die diese erlernten Trainings- und Darstellungsmethoden in ihre eigenen Arbei-
ten integrieren wollten. ,Im Grunde wurde dieser Name nur wegen seiner Werbewirk-
samkeit verwendet, nennenswerte Produktionen gab es keine“ (Klinger 1992a, 78). Es
kann Winkelhofer aber insofern recht gegeben werden, dass diese Veranstaltung im
~Amerika-Haus“ eine Entwicklung hat entstehen lassen, die dann zur Griindung des Dra-
matischen Zentrums fiihrte. Durch den Kontakt, den Forester bei diesem Workshop (und

die weitere gemeinsame Arbeit an ,,Sprintorgasmik® mit der jungen alternativen Theater-
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szene) kniipfen konnte, war eine Verbindung mit den jungen Theaterschaffenden herge-
stellt.>®

Es ist anzunehmen, dass Forester generell an den Aktivitdaten der Subkultur partizipierte,
um sich nicht nur Anregungen fiir seine Arbeit zu holen, sondern dadurch Neues auf die
Biihne des Volkstheaters zu bringen. Exemplarisch fiir dieses Vorgehen ist die Auffiih-
rung von ,Sprintorgasmik® bei den ,Konfrontationen“ des Volkstheaters. Auch Fritsch
erinnert sich, dass Forester ihn ,aus dem [Workshop] heraus [...] ans Volkstheater ge-

holt” hatte.

1.2.5 ,Sprintorgasmik® 1971 im Volkstheater

Urspriinglich war ein Gastspiel von ,Sprintorgasmic® des ,,La MaMa“ Theaters in Wien
geplant. Da aber durch Foresters Ansinnen bereits Verhandlungen mit dem Volkstheater
gefiihrt wurden, fand dieser Besuch nicht statt (vgl. Winkelhofer 2008, 66). Die Realisie-
rung von ,Rozznjagd“ und ,,Sprintorgasmik“ am Volkstheater zeigt Foresters Motivation,
junge Dramatik auf die Biithnen zu bringen und das Wiener Publikum dadurch an den

neuen Stromungen teilhaben zu lassen. Er schrieb dazu im Programmzettel:

»In dem BewuBtsein hier ein besonders aufgeschlossenes und intellektuell interessiertes

Publikum vor uns zu haben, [...m6chten wir] durch die Stiicke heutiger Dramatiker die

Begegnung mit dem zeitgenossischen Schaffen vermittel[n].“
Um das Publikum auf die neuen Zugange im Theater vorzubereiten, bemiihte sich Fores-
ter ebenda um Erklarungen: ,,Unter der Vorraussetzung, daB ein Theater fiir sein Publi-
kum 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 eben diese beiden Stiicke gewidhlt worden (beides aus Forester, Horst:
Programmzettel des Volkstheater Wien: Rozznjogd, Sprintorgasmik. Wien, 1970, zitiert
nach Winkelhofer 2008, 90-91).

Der Premierenabend am 27. Janner 1971 im Volkstheater wurde (beinahe) zu einem

Theaterskandal®. ,Der GrofBteil des Publikums war mit Sprintorgasmik iiberfordert. Es

50 Auch Klinger betont diese Anniaherung: , Er kniipfte Kontakte zur jungen Wiener Theaterszene und
ermoglichte im Janner 1971 die Urauffithrung von Peter Turrinis ,Rozznjogd‘ und die erstmalige 6s-
terreichische Auffiithrung des [...] Stiickes ,Sprintorgasmic‘ von Wilhelm Pevny im Volkstheater®
(Klinger 1992a, 88).

51 ,Die Konfrontation mit der ,Moderne‘, mit unkonventionellen, aggressiven Bithnenwerken von
heute, begegnete zunichst dem Protest der Giste [...]“ [ Miihlviertler Bote. Linz, 06.02.1971]. Das
Publikum wurde zuerst unruhig, Unmut wurde kundgetan, und die Stimmung begann sich aufzu-
heizen. Direktor Gustav Manker, der sich eine Loge mit G6tz Fritsch teilte, war fassungslos ob der
Reaktion des Publikums. Thm 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'. [Interview mit Gotz Fritsch, gefiihrt von
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gab weder eine ersichtliche Handlung, noch Figuren im traditionellen Sinn — nur Farbe,
Gerausch und Bewegung” (zitiert nach Winkelhofer 2008, 101). Pevny fiihrte die Aufre-

gung darauf zurtick, daB3

»L...] s ja nicht fiir die Guckkastenbiihne geeignet war. [...] Da ist es nach sechs Auffiih -
rungen abgesetzt worden. Es war ja so: Beide Stiicke [,Rozzenjagd“ und
LSprintorgasmik“, Anm.] waren damals ein Skandal, meines halt in negativer Hinsicht,
weil mein Stiick auch nicht in die europaische Entwicklung gepaBt hat, auch heute noch
nicht ... weil ja bei uns nirgends wirklich Raumkonzept gespielt wird.“ (Interview mit Wil -
helm Pevny in: Ruiss/Vyoral 1978, 154)

Winkelhofer begriindet die chaotischen Zustiande wahrend der Auffiihrung von ,Sprint-

orgasmik“ auBerdem durch die Stimmung im Parkett, welche sich auf die Biihne iiber-

trug:
»,Hinzu kam das inhomogene Publikum, das sich aus Avantgarde-Kennern und aus kon-
servativen Abonnement-Gésten zusammensetzte. Letzteres hatte sich noch nie zuvor mit
experimentellem Theater beschiftigt und fiihlte sich provoziert, gereizt und verwirrt. Die
andere Halfte war begeistert — fraglich ist, ob aufgrund der Tatsache, dass Sprintorgasmik
einen Tumult hervorrief oder ob die Begeisterung tatsachlich von dem Biihnengeschehen
herriihrte. Das Chaos im Publikum iibertrug sich jedenfalls auf die Schauspieler, die ver-

unsichert wurden und nicht wussten, ob sie abbrechen oder weiterspielen sollten. Spites-
tens zu diesem Zeitpunkt war die noch vorhandene Spannung auf der Biihne dahin.

Ironischerweise sicherte die Sensationslust, die Pevny in Sprintorgasmik kritisiert, den
Ausverkauf der restlichen Vorstellungen — hervorgerufen durch den von der Presse er-
zeugten Skandal.“ (Winkelhofer 2008, 111)
Auch wenn die Darstellung auf der Biihne nicht die gewiinschte Aufnahme fand, so 16ste
die Erarbeitung dieser Produktion eine Entwicklung aus, die fiir die Wiener Theaterszene
und in der Folge fiir die Entstehung des Dramatischen Zentrums ausschlaggebend wer-

den sollte, weil man dieselbe Arbeitsweise auch bei den Proben zu anderen Stiicken an-

wendete.

In Wien sollte wie in New York eine auf Training basierende Probenarbeit stattfinden.
AuBerdem mussten die meisten SchauspielerInnen erst mit den von Fritsch in New York
erlernten Techniken vertraut gemacht werden, denn ,,Sprintorgasmik® sollte am Volks-

theater von SchauspielerInnen des ,Cafétheaters” gespielt werden.>

Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien, 20.07.2007.] Die Spannungen gab es einerseits
zwischen Publikum und Biihne, andererseits unter den Zuschauern. Die Zuschauer setzten sich zur
Hilfte aus Personen der Avantgardeszene und zur anderen Hilfte aus Abonnement-Gisten des
Volkstheaters zusammen. Sie begannen wihrend der Vorstellung zu streiten — Ausrufe wie
,Bravo!, ,Aufhoren!‘ und ,Halt die Goschn!‘ gingen durch den Saal. [Vgl. Interview mit Wilhelm
Pevny, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Wien, 04.05.2007] ,Die sind iiber die
Sessel’ 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.’ [Interview mit Gail Cur-
tis, gefiithrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband. Retz, 31.8.2007.] Aufgrund des Tumultes
wurde das Saallicht wieder eingeschaltet, um zu sehen, was hier vor sich ging. Zu einer Unterbre -
chung des Spiels kam es aber nicht.“ (Winkelhofer 2008, 101 f.).
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Auf Basis eines Gesprachs mit Dirnbacher beschreibt Winkelhofer den die Produktion
begleitenden Workshop folgendermaBen:

»Die Schauspieler des Cafétheaters brauchten ein spezielles Training, um die Techniken
des La MaMa Theaters zu erlernen und eine richtige Umsetzung des Stiicks zu gewihr-
leisten. 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. An-
drew Robinson wurde nach Wien eingeladen, um diese Methoden zu unterrichten. Im-
provisation, Tanz, Korper- und Konzentrationsiibungen waren die Grundelemente dieses
Workshops. Die Ubungen waren so konzipiert, dass die Spontaneitit und Kreativitat ge-
fordert wurden und in der gemeinsamen Arbeit Neues entstehen konnte. Das Interesse an
diesen Techniken war auch abseits des Cafétheaters groB und Schauspieler aus ganz
Wien, auch Schauspieler des Burgtheaters, nahmen an dem Workshop teil. Das damalige
Amerika-Haus beherbergte ein kleines Theater, das jungen Kiinstlern zur Verfiigung
stand. Bis zu seiner SchlieBung fanden dort Theater, Oper und Workshops statt. (Vgl. In-
terview mit Hanja Dirnbacher, gefiihrt von Winkelhofer, aufgezeichnet auf Tonband
Wien. 02.08.2007)“ (Winkelhofer 2008, 92).

Auch fiir Hilde Berger bedeutete der Workshop mit Andrew Robinson (den sie allerdings
auf 1970 und somit von der ,Sprintorgasmik“-Produktion losgelost, datiert) eine Zasur

der bisherigen Praktiken:

»Die darstellerischen Techniken der Wiener Theatergruppen orientierten sich bisher an
durchziehenden, auslidndischen Gruppen, die man zu gemeinsamen Proben einlud.
GroBer Korpereinsatz und wenigstens unkonventioneller Gebrauch der Stimme bestimm-
ten bereits, wenn auch sehr chaotisch provokativ, den Spielstil. Andy Robinson gab uns
nun zum ersten Mal Vertrauen und BewuBtsein iiber unseren Korper (,BewuBtsein’ war
bisher auf Kopfarbeit reduziert gewesen) und zeigte uns Moglichkeiten der korperlichen
Kommunikation. Im Grunde waren es Techniken von Grotowskis ,Armen Theater’, aller-
dings gefiltert durch die New Yorker Schauspielergruppe, und verglichen mit dem, was
uns spater die Grotowski-Mitarbeiter selber vermittelten eher Rezepte und Tricks. Alle
Schauspieler des Wiener Underground-Theaters waren anwesend und nach zwei Wochen
beherrschte jeder den Kopfstand, [...] man ging mit vollig neuem Korpergefiihl weiter an
die Arbeit. Das Korpertraining wurde zum wichtigsten Bestandteil jedes Probentages. Die
Inszenierungen bauten auf den so genannten ,La Mama Ubungen‘ auf [...].“ (Berger
[1981], 5)

Es entstand eine ,La MaMa Wien“-Szene, Ellen Stuart ernannte sie zu ihren ,,Children fo-
rever (Berger [1981], 5). Und laut Dirnbacher bzw. Winkelhofer (2008, 92) fand ,das
Dramatische Zentrum [...] seinen Ursprung in dem Workshop“ mit Andrew Robinson

(vgl. Dirnbacher 2007, Interview).

1.2.6 Die Gruppe ,, Torso“ und Hilde Berger: Idee fiir ein Theaterlabor

Neben dem ,,Cafétheater leistete auch die Gruppe ,,Torso“ einen Beitrag zur Verbreitung

neuer inhaltlicher und formaler Konzepte. ,,Das ,Cafétheater’ hatte viele Beteiligte, und

52 Dem Ensemble gehorten an: Marlies Brudermanns, Hilde Berger, Monika Geiger, Gail Curtis, Arn-
fried Hanke, Claus Gillmann, Franz Zemsky sowie Hagnot Elischka. Weitere Beteiligte waren Hanja
Dirnbacher (Kostiime), Peter Jurkowitsch (Biithnenbild) und G6tz Fritsch (Regie), vgl. Winkelhofer
(2008, 100).
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durch personliche Beziehungen, wie Liebeleien und Zwistigkeiten, veranderten sich die
Zusammensetzungen stiandig. So entstand zum Beispiel die Gruppe ,Torso’, die von Hilde

Berger und Rainer Finke gegriindet wurde®, so Winkelhofer (2008, 30).

Was im Kaffeehaus begonnen wurde, mit besonderem Augenmerk auf Korpersprache, ab
1969 von der ,Torso“ fortgesetzt. Nachdem das ,Cafétheater” aus unterschiedlichen
Griinden den Spielort im Cafe Einfalt aufgab, spalteten sich Hilde Berger und Reiner Fin-
ke von der Gruppe ab. Die abgespaltete Gruppe® verstand sich als eine experimentelle
StraBentheatergruppe, die das traditionelle Pawlatschentheater wiederbeleben wollte,
Formen des Wiener Volkstheaters sowie der Commedia dell’arte in die Arbeit einzubezie-
hen® und sich vorwiegend der Urauffiihrung osterreichischer Autoren widmete. Auch die
Entwicklung eigener Theaterstiicke war geplant. Heinz R. Unger, den die Gruppe iiber
das ,Cafétheater” kennengelernt hatte®>, wurde zu dem meistgespielten Autoren der
»Torso“. So tourte die Gruppe 1970 mit Ungers Stiick ,,Der Doge von Venedig kocht Papa“
durch Osterreich, 1971 wurde ,Trausenit tut totentanzen® (Unger) auf einem Hof des
Hauses des Deutschen Ritterordens uraufgefiihrt; auch spielte die Gruppe am 1. Juni
1972 Turrinis ,Rozzenjagd“ bei den Wiener Festwochen auf einem Autofriedhof (,,Auto
Metzker®, Triesterstrafe) in Voslau und sorgten durch Nacktheit der Darsteller fiir Aufse-
hen (vgl. ,Arbeiterzeitung“ vom 13. Juli 1979 und , Neue Vorarlberger Tageszeitung® vom
24. Marz 1973). Nach einem Gastspiel von , Trausenit tut totentanzen® bei den Berner
Kunstwochen im Sommer 1972 zog sich die , Torso“ aus der Offentlichkeit zuriick und

widmete sich der Laborarbeit.>®

Ausgehend von der Gruppe ,,Torso” (die seit dem oben erwiahnten ,L.a MaMa“~-Workshop
fiir ,,Sprintorgasmik“ und der Tournee mit ,,La MaMa“ tagliches Korper- und Stimmtrai-
ning als Teil ihrer Arbeit ansah) sollte ab 1972 eine Art Theaterlabor entstehen. Laut An-
nemarie Klinger wurden Workshops und Seminare im ,Haus der Jugend“ (Zeltgasse)
veranstaltet, zu denen ,in- und auslandische Schauspieler und Regisseure, aber auch Au-
toren und Schauspieler” eingeladen wurden. In einem Workshop der sich an Schauspie-
lerInnen richtete, wurden die Techniken von ,,La MaMa“ und Grotowski vermittelt, ein
L~Autoren-Workshop“ sollte den Austausch untereinander und mit Theatertatigen anre-

gen um ,neue Impulse fiir ihre Arbeit zu geben“ (Klinger 1992a, 85).

53 Bestehend aus Reiner Finke, Hilde Berger, Rolf Parton, Barbara Keller, Ilse Harzfeld, Hagnot
Elischka, Horst Goroney, Josef Hanak, Herbert Mako, Ottwald John und Fritz Spirk.

54 Es ging ihm darum, alte Theatertraditionen mit neuen Mitteln auszuprobieren (vgl. Klinger 1992a,
79).

55 Er interessierte sich sehr fiir die Theaterarbeit, die Impulse aus New Yorks Off-off-Theater zog und
war ebenfalls bei der amerikanischen Inszenierung der ,,Sprintorgasmic” gewesen (vgl. Klinger

1992a, 79).
56 Zu den Auffiihrungen der Gruppe ,, Torso” siehe Klinger (1992a, 80—84).
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Die Gruppe fand ein geraumiges Kellerlokal (mit Zuschauerraum, zwei Probenrdaumen,
Lagerraum und Werkstatt) in der Stumpergasse 47, das zu einem Theaterlabor bzw. -zen-

trum adaptiert werden sollte.

,Um die Ergebnisse und Erfahrungen auch anderen Theatergruppen und Einzelinteres-
senten weiterzugeben, werden im Labor Regiekurse, Schauspielertraining und Autoren-
workshops abgehalten. Eine Fachbibliothek und wissenschaftliche Arbeitspldtze sollen
das theoretische Programm ermoglichen“ (,Neue Vorarlberger Tageszeitung® vom 24.
Mairz 1973).
Das von der 15-kopfigen Gruppe ,, Torso“ geplante Theaterlabor in der Stumpergasse mit
zwei Proberaumen, Biiro- und Lagerraumen, Werkstitte und Kiiche sollte auf 200 Qua-
dratmetern untergebracht werden. ,Einen Zuschauerraum gibt es nicht, die Besucher sit-
zen und stehen ,herum, wo sie wollen und Platz haben‘. Wenn iiberhaupt Zuschauer zu-
gelassen werden®, so der Redakteur Hans Haider in dem zitierten Artikel (ebd.). Also im
Wesentlichen Elemente, die schon sehr an den Workshopcharakter und die Theaterform
schlieBen lassen, die spater von der ,AMOK" praktiziert wurde. Die Grundidee war somit
schon frither da, denn die ,,Torso® versuchte ,,in der Abgeschiedenheit ihres Probierstiib-
chens Formen des Theaters zu entwickeln, die bisher Theaterfremde anziehen soll. Ein
solches Bekenntnis zum und fiir das Publikum, im Sinn eines Neuen Volkstheaters, ist

selten geworden im Underground.“ (ebd.)

Da die Raumlichkeiten den baupolizeilichen Vorgaben (der Notausgang war 10 cm zu
schmal) nicht entsprachen, gab die Gruppe wiahrend der Vorbereitungen zur ersten Pro-
duktion (Gorkis ,Nachtasyl“), den Spielort — und schlieBlich auch die Theatergruppe —
auf (Klinger 1992a, 86 f.).

Neben diesen biirokratischen Schikanen war es fiir die Gruppe ohnehin unmoglich, For-
derungen zu beantragen, denn die Theaterférderungsbestimmungen setzten eine Insze-
nierung (sprich Auffiihrungen) voraus, was bei dieser Form von Theaterarbeit nicht un-
bedingt das Ziel war, wollte man sich eben genau von diesem privatwirtschaftlichen Leis-
tungsdruck befreien. Auch Hilde Berger beschrieb dies als ,Kampf mit den kulturfor-
dernden Stellen.“ Denn obwohl eine eigene Forderungsschiene fiir Kleinbiihnen einge-

fihrt wurde¥, erfullt diese ihren Zweck nur kaum:

»Fur lacherlich geringe Subventionen muBten [...] sich die Gruppen zu einer so hohen An-
zahl von jahrlichen Produktionen verpflichten, die jede Art des Experimentierens, schon
allein wegen des Erfolgszwanges, ausschlossen. [...] Korpertraining konnte man sich
schon aus Zeitdruck kaum mehr leisten.” (Berger [1981], 5)

Haider schlieBt den oben zitierten Artikel mit der Bemerkung, dass ,man sich eine Moda-

litdt [wird] einfallen lassen miissen, die auch Entwicklungsformen wie sie im Torso-La-

57 Kleinbiihnenforderungskonzept siehe Anhang.
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bor geplant sind, gerecht werden“ (,,Neue Vorarlberger Tageszeitung®, 24. Marz 1973). Es
liegt nahe, die im Kunstbericht (1973, 14) als ,,gemeinniitzige Institution“ ausgewiesene
Einrichtung, als die das Dramatische Zentrum gefordert wurde, als solche Modalitat zu
sehen. Tatsachlich bedeutete das Dramatische Zentrum, besonders die dort ab 1973 ver-
anstalteten (Grotowski-)Workshops fiir die jungen Gruppen (vor allem die ,,Torso®) ,eine
Bestiarkung in dem bereits begonnenem Weg der korperlichen Darstellung weiterzuge-
hen, sondern auch: aus dem Kulturbetrieb auszusteigen, aus den Schauspielschulen, aus
den konzessionierten Theaterraumen, aus dem biirokratischen Subventionsterror, aus

der Beurteilung der inkompetenten Zeitungsschreiber” (Berger [1981], 5).

Forester erwahnt dezidiert die Gruppe , Torso“, als er nach Auslosern fiir das Zentrum
gefragt wurde. Durch die Workshopangebote des Dramatischen Zentrums sollten
hilfreiche Impulse fiir ihre Arbeit vermittelt werden:

»Torso und Reiner Finke, das war mit einer der Ausloser. Ich war ein paar Mal in Auffiih-
rungen von der Gruppe Torso und von Reiner Finke und habe festgestellt, dass die theo-
retischen Auslassungen die die gemacht haben, {iberhaupt nicht umgesetzt [waren]. Das
hast du alles nicht wiedergefunden in dem was sie machten. Und darum habe ich gedacht,
da gibts ja noch einen Haufen anderer Gruppen von Halblaien oder Ganzlaien, oder die
anfangen sich mit Theater [zu befassen]. Ich wollte jetzt diese Workshoparbeit voranbrin-
gen damit die ein bisschen Kenntnis haben, damit sie wissen, wie setzt der Grotowski das
um oder wie setzt der das um und was ist damit und dass sie nicht immer blof die
Sprechblasen machen und dann siehst du nichts in der Arbeit. Ganz wesentlich war das
die Gruppe [Torso] und deren Nachteil. Und da waren zwei oder drei wo ich mir dachte,
die sollten auf jeden Fall kommen und sich das ansehen®. (Forester 2003, Dokumentati-
onsgesprach)

Denn, so Forester, ,,der Grundgedanke war ja, die Leute alle herholen damit sie hier ver-

andern; dadurch dass die Leute kommen und ihre Arbeitsweise zeigen“ (Forester 2003,

Dokumentationsgesprach).

Seine Idee ging einen Schritt iiber das bloBe Besuchen von Gastspielen, die vor allem
durch die Wiener Festwochen unter Intendant Baumgartner stattfanden, hinaus. Fiir die
Kontextualisierung der Griindungsmotivation des Dramatischen Zentrums ist eine Be-
trachtung der Festwochen besonders deren Alternativprogramm (1970) dennoch inter-
essant, weil die unmittelbare zeitliche Nahe doch dafiir zeugt, dass es in Wien eine alter-

native Stromung gab, die einen Verwirklichungsort verlangte.

1.3 Die Avantgarde-Reihe der Wiener Festwochen (,,Arena“) und die ,Arena
70/2“

»Die politische Hoffnungen sind groB: sozialistische Alleinregierung, dann die Absolute,
das neue Hochschulorganisationsgesetz und das Ende der Ordinarienuniversitit, das
neue kulturelle Klima — die groBe Aufbruchsstimmung, der Traum von der Hegemonie
des Kulturellen (Antonio Gramsci). [...] Das kulturelle Klima gab in der Tat Grund zur
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Hoffnung: da holt Ulrich Baumgartner, der Wiener Festwochen-Intendant, die ganze
Welt nach Wien [...], da veranstalten Studenten der Theaterwissenschaft einen vielbeach -
teten ,Wiener Theateroktober‘ (1970), da organisiert sich die Arena 70/1 und 70/2 im
ehemaligen [...] Etablissement Casanova - ,revolutionire‘, neue Kunst gegen das Bundes-
heer ... Die ,freien Gruppen‘, die damals noch nicht so hieBen, wohl, weil sie wirklich frei
waren, blihten: Cafétheater, StraBentheater, Aktionstheater, Wirtshaustheater.“ (Birbau-
mer 1989, 288)

~Was in Wien fehlt, das zeigen die Festwochen in diesen Jahren, ist ein Kommunikations-
zentrum, ein Ort des Austausches. Blitzartig entwickelt sich das Zwanz'gerhaus, wie der
schmucklose und sonnendurchflutete Bau [...] genannt wird, ,zu einem Zentrum fiir die
intellektuelle Wiener Jugend‘. Das Projekt Arena ist in vielerlei Hinsicht eine Initialziin-
dung fiir Wien.“ (Awecker 2001, 29)
Die ,,Avantgarde-Schiene® der Festwochen, zunachst ,Nachtstudio“ genannt, wurde 1966
eingefiihrt und hatte seine Spielstatte erst im Theater an der Wien, ab 1968 im Metro
Kino. Beginn war meist um 23 Uhr: ,Die heimische Avantgarde kann hier zeigen, was sie
kann und was sie will und zugleich durch Gastspiele sehen, was anderswo moglich ist*

(Awecker 2001, 24).

Ulrich Baumgartner wunderte sich selbst dariiber, dass es zu den Festwochen keine Al-
ternative gab, wenn er feststellt: ,Die Wiener Festwochen sind in der merkwiirdigen Si-
tuation, sich ihr eigenes Antifestival veranstalten zu miissen, wiahrend sich im Schatten
groBer Festivals die jugendliche Initiative oft von selbst den Auftritt plant® (zitiert nach
Gisch 1991, 6). Ab 1970 nannte sich die Alternativschiene der Festwochen ,,Arena“ und
wurde erstmals im Museum des 20. Jahrhunderts veranstaltet. Studioleiter Wolfgang Le-
sowski (1942—2010) konzipierte diese als eine Art ,Open House", einen Sammelpunkt
der verschiedenen Gruppen des nicht-etablierten Theaters und anderer Wiener Kiinstle-

rInnen.

1.3.1 Das ,Forum Wien“

Urspriinglich plante der Wiener Schauspieler und Regisseur und spiterem Leiter der
~Arena 70“ Wolfgang Lesowsky aber ein weitaus grofer angelegtes Projekt. Bereits im Fe-
bruar 1970 erstellte er ein Konzept fiir ein ,Forum Wien. Projekt eines Mehrzweckhauses
(Open House)“. Zum einen zeigt dieses Vorhaben Lesowskys feste Verankerung bzw. Ver-
bindung zur Wiener Theateravantgarde und somit eine logische Konsequenz, dass genau
er fiir diese Festwochenveranstaltung herangezogen wurde. Viel von der Konzipierung
des ,Forum Wiens® floss in die ,Arena 70“-Veranstaltung ein. Zu dieser Art Zentrum, wie

es bei dem eigentlichen Vorhaben von Lesowsky geplant wurde, kam es nicht.

Einige Punkte aus Lesowskys Konzept iiberschneiden sich mit dem des Dramatischen

Zentrums. Zudem taucht sein Konzeptpapier in der Sammlung des Dramatischen Zen-
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trums®® auf, was darauf hindeutet, dass Forester in irgendeiner Form davon Notiz ge-
nommen hat. Daher soll kurz auf diese Projektidee eingegangen werden, die somit als

Vorreiter des Dramatischen Zentrums gesehen werden kann.

Laut Lesowkys® Konzepts sollte ein Zentrum gegriindet werden (,wir [haben] uns end-
lich zur Griindung des ,Forvm Wien‘ entschlossen“), an dem kiinstlerisch Schaffende
einen Raum fiir ihre Tatigkeiten finden konnen, in dem einem (jungen) Publikum avant-
gardistische Kunst vorgefiihrt werden kann und wo ein Treffpunkt (dhnlich dem friiheren
Art-Club) entstehen soll, an dem ein Austausch mit anderen KiinstlerInnen gepflegt wird.
Der Name dieser Einrichtung sollte ,,Forum Wien“ heiBen und neben Theater und Litera-
tur auch weitere Aktivititen in den Bereichen Musik, Film, Ausstellungen, Treff und Zei-
tung beinhalten. Fiir die Sparte Theater und Literatur waren folgende Schwerpunkte vor-

gesehen:
I1 Urauffihrungen Osterreichischer Autoren

I2 Sticke, die in Wien nicht gespielt wurden oder werden - aus
welchen Griinden immer

I3 Erarbeitung von kinstlerischen Modellauffithrungen durch in-
und auslandische Regisseure und Ensembles

I4 Experimentaltheater

I5 Theaterclub (,Gewagtes™, Underground - in geschlossenen
Vorstellungen fiir Klubmitglieder)

I6 Gastspiele
I6a auslandischer Truppen in Wien
I6b unserer Produktionen im Ausland
17 Kabarett
I8 Rezitationsabende
I9 Autorenlesungen
I10 Diskussionen

(Lesowsky 1970, 1)

AuBerdem waren innerhalb dieses Mehrzweckhauses eine Autorenwerkstatt, Workshops
fiir SchauspielerInnen und ein Koordinationszentrum geplant. Das Forum Wien sollte

idealer Weise in einem innenstadtischen Lokal bestehend aus ,,zwei Rdume[n] mit einem

58 Archiv und theaterhistorische Sammlung des Instituts fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft
der Universitat Wien.

59 Es sind keine weiteren Namen vermerkt, jedoch deutet einiges darauf hin, dass Lesowsky bereits ei -
ner Gruppe vorstand, die an einem ,,Forum Wien“ arbeitete.
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Fassungsvermogen von etwa je 400 Personen und méglichst viele[n] Nebenraume[n]*

beheimatet sein (Lesowsky 1970, 3).

1.3.2 ,Arena 70“und ,Arena 70/2“

Bei der ,,Arena 70“ sollten verschiedenste Kunstformen nicht-etablierter KiinstlerInnen
sollten dem Publikum priasentiert werden, ,herkommliche Prasentationsformen sollten
abgebaut werden, um eine Atmosphare entstehen zu lassen, in der nicht nur Kiinstler,
sondern auch Rezipienten ein kulturelles ,Zuhause‘ finden sollten® (Gisch 1991, 6).
Baumgartner war aufgeschlossen genug, 1970 solch ein Experiment vier Wochen lang im
Schweizergarten zu veranstalten. Museumsdirektor Alfred Schmeller ,stand dieser Idee
sehr positiv gegeniiber, da er sein Haus als ,kein reines Museum, sondern als aktives In-
stitut’ betrachtete, daB3 die einzelnen Kunstsparten zu iiberwinden suchte“ (Gisch 1991,
7). So wurde dem Publikum bei der ,Arena“ experimentelle Kunst der heimischen und
internationalen Avantgarde in Form von Darstellungen, Lesungen, Filmen und Konzer-
ten vorgefiihrt. Dieter Haspel vom ,,Cafétheater” inszenierte das Stiick ,Stoned Vienna“
von Armin Thurnher und Heinz R. Unger, eine weitere Urauffiihrung war ,,Off to Liver-
pool“ von H. C. Artmann. Gastspiele waren Pevnys ,,Rais“ vom ,,La MaMa“ und das Rock-
musical ,,Stomp“.®® ,Arena 70, das war: 26 Tage ,open-house’, Non-Stop-Programm von

18 bis 24 Uhr“ (Awecker 2001, 29).

Ulrich Baumgartners Neuerungen bestanden nicht nur in der Ermoglichung dieser Ver-
anstaltungsreihe. Wahrend seiner Festwochenintendanz (1965—1977) holte er internatio-
nale Theatergrofen® nach Wien, was zwar dazu fiihrte, dass von den Gastspielen ,starke
kiinstlerische Impulse ausgingen® (Birbaumer 1971, 223). Allerdings war es fiir die Wie-
ner Theatergruppen schwierig, mit den ,internationalen Grofen des experimentellen
Theaters (wie z.B. Jérome Savary, Andrej Serban oder Peter Brook), die sich bereits be-
wahrt und auf der ganzen Welt Erfolge erzielt hatten®, mitzuhalten. ,Im Vergleich mit
dem hohen kiinstlerischen Niveau der Gastspiele schnitten die heimischen Produktionen

noch schlechter (als sonst) ab“ (Gisch 1991, 96).

Neben dieser Schwierigkeit wurde vor allem von Seiten der AutorInnen und Redakteure
des ,Wespennest“ Kritik an der Festwochen-Arena 1970 geiibt: Thnen war die Arena zu

unpolitisch, die vielen Gastspiele wiirden die lokalen Gruppen in den Schatten stellen,

60 Vgl. neben Awecker (2001) und Gisch (1991) auch Hirschbiichler (1991).

61 So beispielsweise das ,,Piccolo Teatro di Milano“ (Giorgio Strehler) 1967 und 1968, das ,Café-
Théatre La Vieille Grille“ (Paris) 1968, das ,Living Theatre“ 1968, das ,,La MaMa“ 1970, auBerdem
der Grieche Karolos Koun (1975).
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die Schiene wiirde das falsche Publikum, namlich das Hochkultur-affine, ansprechen

(vgl. Gisch 1991, 11 f.).

Aufgrund dieser Kritik wurden von 4. bis 16. Juni im Albert-Schweizer-Haus die ,Rest-
wochen”“ veranstaltet: ,eine Alternativveranstaltungsreihe zu den Wiener Festwochen
(einschlieBlich der ihrerseits als alternativ gedachten ,,Arena 70%), die vor allem von ,,Ak-
tionstheater®, ,,Cafétheater” (siehe oben) und ,Rote Zelle Theaterwissenschaften® organi-
siert wurden“ (Schwendter 2003, 141). Das Programm bestand aus Musik und Lesungen
mit anschlieBender Theaterauffiihrung (die ,,Werkstattbiihne“ zeigte Handkes ,,Quodli-
bet“, das , Aktionstheater” das Stiick ,Folterkammer®, die Theaterkommune ,,Soul and
Fire“ und das ,Cafétheater” erneut ,Stoned Vienna“) sowie aus Nachtlesungen.® Aller-
dings waren die Restwochen ein finanzielles und organisatorisches Fiasko und die Veran-

stalter mussten nachzahlen (vgl. Gisch 1991, 13).

Da die Festwochen-Arena im groBen und ganzen erfreulich iiber die Biihne gegangen
war, von Theaterkritik und Publikum positiv aufgenommen wurde, entschloss sich Le-
sowsky, diese im November unter dem Namen ,, Arena 70/2% fortzusetzen. Von 10. No-
vember bis 31. Dezember 1970 wurde in der ,,Casanova-Bar“ gianzlich ohne o6ffentliche
Gelder der Open-House-Gedanke zelebriert. Die ,Arena 70/2“ stellte sich eine doppelte
Aufgabe:

»LDie] politische Funktion lag darin, daf8 alle Veranstaltungen, speziell der Verkauf von
Bildern, die Kiinstler zu der Zeit herstellten, zugunsten der Abschaffung des Bundeshee-
res stattfanden. Gesellschaftlich gesehen sollte die Arena 70/2 [...] ein Kommunikations-
zentrum fiir ,alle’ (in der Subkultur vorkommenden Personengruppen) werden.“ (Hirsch-
biichler 1991, 6)

Das Programm entsprach den vorhergehenden Veranstaltungen: Unter dem Motto

»,Kunst gegen das Bundesheer“® (Birbaumer 1981, 417) bot die Arena 70/2 von Theater-

62 ,Die wesentlichen Unterschiede zur Arena 70 werden darin bestehen, daB durch die 6konomische
und politische Basis alle vertretenen Gruppen vollig gleichberechtigt sind, daB3 anstelle des repra-
sentativen Rahmens der informative tritt, der Zuschauer nicht durch straffe Zeitplane bloBer Kon-
sument sein muf3, sondern Diskussionen in groBem Umfang vorgesehen sind.“, kiindigte die
Volkstimme vom 2.6.1970 an (zitiert nach Gisch 1991, 13).

63 Bereits in den frithen 1960er Jahren wurde ein Vorschlag zur Abschaffung des Heeres vorgelegt
(,Thirring-Plan®), es folgten Demonstrationen (angefeuert durch den Einmarsch sowjetischer
Truppen in der Tschechoslowakei 1968, dem ,,Bed-in“ von John Lennon und Yoko Ono im Hotel
Sacher unter dem Slogan ,,Give peace a chance!“ und den Kdmpfen in Vietnam), 1969 wurde eine
Reform des Bundesheeres vom VSM (Verband Sozialistischer Mittelschiiler) prasentiert. ,,Durch
,Zufall‘ entstand dann das ,Volksbegehren gegen das Bundesheer‘. Nach einem als Aprilscherz ge-
dachten Artikel im Neuen Forum, mit einer angeblichen Rede von AuBenminister Kurt Waldheim
,Warum das Bundesheer aufgelost wurde?* schlug jemand in einem LeserInnenbrief ein Volksbe-
gehren vor. [...] Das Volksbegehren enthielt als entscheidende Punkte die Abschaffung des Bundes-
heeres sowie die Versetzung des Kaderpersonals in die Gendarmerie und in einen Katastrophen -
dienst. [...] Bei den Nationalratswahlen im Marz 1970 gewann die SPO die relative Mehrheit und
bildete eine Minderheitsregierung. Ein Grund fiir den Erfolg der SozialdemokratInnen war der Slo-
gan ,Sechs Monate Bundesheer sind genug (Foltin 2004, 83-85).
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vorstellungen (,,arena frei gegen das bundesheer®), Lesungen (,,Das schone Wort gegen
das Bundesheer”), Konzerte, Diskussionen usw. Dabei waren u.a. experimentelle Thea-
tergruppen wie das ,Aktionstheater” (,Andere Talente 70), ,Cafétheater” (UA ,Tilt“ von
Pevny; ,,Woyzek“ von Biichner), die ,First Vienna Working Group Motion“ (UA , The Ba-
bies“ von Little), ,Torso“ (UA ,Calcium” von Jan Quackenbush) und die lesenden Auto-
rInnen Othmar Bauer, Wolfgang Bauer, Joe Berger, Gustav Ernst, Heinz Gratzer, Peter
Henisch, Klaus Hoffer, Elfriede Jelinek, Gert Jonke, Gerhard Kofler, Hubert F. Kulterer,
Peter Matejka, Gerhard Riihm, Robert Schindel, Hermann Schiirrer, Harald Sommer,
Hans Trummer, Heinz R. Unger, Christian Wallner und Helmut Zenker angekiindigt. Ge-
spielt wurde auBerdem von Musikgruppen wie die ,Schmetterlinge” und der Gruppe
»~Misthaufen® (vgl. Flugblatt ,arena 70/2% in: Gisch 1991, 17). Obwohl gut besucht, war
auch dieses Unternehmen ein Verlustgeschaft (auch das von der Veranstaltung unter-

stiitzte Volksbegehren gegen das Bundesheer scheiterte®).

1.3.3 Planung zur Weiterfiihrung der ,Arena“

Nach der ,,Arena 70“ und ,Arena 70/2“ wurde von unbekannten Verfassern ein Manu-
skript erstellt, das den Titel ,Fragen und Anmerkungen zur Weiterfiihrung der ARENA®
tragt. Es ist zu vermuten, dass es sich beim Autor um ein Mitglied des Vereins ,,Forum
Wien — Arena, Verein zur Verwirklichung und Forderung progressiver Kunst und Kultur®
handelte. Aus dem Manuskript geht hervor, dass der Verein am 10. Dezember 1970 ange-
zeigt wurde. AuBerdem sind die Satzungen des Vereinszweckes abgedruckt (siehe Forum

Wien, 4).

Entsprechend der Absicht des Anfang des Jahres konzipierten ,,Forum Wiens® hatte der
Verein die Absicht, die Kiinstler aus der Isolation bzw. Vereinzelung herauszuholen und
ihm Hilfestellungen abseits der als unzuldnglich betrachteten Osterreichischen Kunstfor-

derung zu bieten.

»Ein wesentlicher Versuch innerhalb des Wiener Kunstgeschehens dieser Vereinzelung,
die die Kiinstler von anderen Kiinstlern, von den Produktionsmaoglichkeiten, von dem Pu-
blikum und von der gesellschaftlichen Effektivitit trennt, zu entgehen, war die Durchfiih-
rung der ARENA 70/1 und der — vor allen Dingen von Wolfgang Lesowsky initiierten und
vorangetriebenen — ARENA 70/2.“ (Forum Wien, 1)

Eine der Planung entsprechende Weiterfiihrung konnte, soweit bekannt, nicht realisiert
werden. Zur gleichen Zeit nahm das Konzept von Forester fiir ein Dramatisches Zentrum

Gestalt an (der Verein hierfiir wurde im Juli 1971 gegriindet). Eine Verbindung zwischen

64 Foltin (2004, 85) weist aus, dass die 28.000 Unterschriften in der Schublade von Forum-Herausge-
ber Giinther Nenning verschwanden, da er sich bei der neuen Regierung nicht unbeliebt machen
wollte.
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Lesowsky bzw. dem ,Arena“-Verein und Forester zu diesem Zeitpunkt kann nicht nach-

gewiesen werden, ist aber nicht auszuschlieBen.%

Abseits der ,,Arena“-Veranstaltungen fand im Jahr 1970 auch der ,Wiener Theaterokto-
ber“®® ,vom 18.-23.10.1970 im Studentenheim in der Vegagasse 20 statt (1190 Wien) —
jedenfalls nahmen Kurt Blaukopf®, Gtz Fritsch, Franz Marek®®, Rolf Schwendter und
Helmut Zilk sowie Mitglieder des ,Aktionstheater‘ und des ,Cafétheaters’ teil. Im Rahmen
dieses Theateroktobers gab es auch einen Stiicke- und Auffiihrungswettbewerb zu ,Fa-
schismus in Griechenland* (Schwendter 2003, 143) sowie ein Theaterseminar zum The-
ma: Theater und Gesellschaft statt (siehe Schindlbeck 1970).

Fiir Susanna Gisch (1991, 95) bedeutete die ,Arena“ 1970 ,den Beginn einer neuen Form
von Kultur, die die ,radikalen‘ kulturpolitischen Anspriiche der 68er-Bewegung einzulo-
sen versprach.“ Diese Anspriiche ,verlangten nach einer Versohnung von Arbeit und
Kunst, nach einer Einheit von Kunst und Leben und gewannen somit politische Dimensi-
on“ (Gisch 1991, 99). Auch Armin Thurnher schreibt dem Festwochenprogramm kultur-
politische Bedeutung zu: ,Die Festwochen 1970 machten SchluB3 mit der Kulturpolitik der
Nachkriegszeit“ (zitiert nach Awecker 2001, 238).

Doch Baumgartner stellte bald klar, dass er ,nicht als Trager einer veranderten politisier-
ten Kulturpraxis fungieren® wollte. Kritik erfuhr er dabei durchaus auch aus den eigenen
Reihen, er wiirde die Festwochen als ,personliches Experimentierfeld“ niitzen. Die Be-
sonderheit der Festwochenschiene war, dass damit ,,erstmals in Wien ein Ort geschaffen
worden war, an dem einheimische und internationale Avantgarde an ein breiteres Publi-
kum treten konnten. Somit war die Festwochenarena ein bedeutendes Korrektiv des in-

stitutionalisierten Theater” (alle Gisch 1991, 97).

1971 wurde die ,Arena“ der Wiener Festwochen iiberhaupt ausgesetzt, 1972 versuchte
man mit einem kleineren Programm an den Erfolg der ,,Arena“ 1970 anzuschlieBen. Auf-
grund der negativen Erfahrungen und Kritik wurde die Anzahl der ,Arena“-Gastspiele in
den folgenden Jahren reduziert. 1973 wihlte die ,,Arena“ den Schwerpunkt ,Internatio-

nales Kinder- und Jugendtheater®. 1975 fand die ,,Arena“ erstmals im ehemaligen Aus-

65 Jahre spater erhielt Lesowsky gemeinsam mit Giinther Nenning ein Autorenstipendium des Dra-
matischen Zentrums (,,Pressefreiheit” 1976).

66 ,Theaterseminar mit Unterstiitzung des Bundesministeriums fiir Unterricht, des Kulturamtes der
Stadt Wien, der Wiener Stadtischen Versicherung und der Zentralsparkasse der Gemeinde Wien®
(Wiener Theateroktober 1970).

67 1914—1999, Musiksoziologe, Griinder des Musikpadagogische Forschungsinstituts (heute: Institut
fiir Musiksoziologie), Direktor des Instituts MEDIACULT (Internationales Forschungsinstitut fiir
Medien, Kommunikation und kulturelle Entwicklung), verheiratet mit der Gustav Mahler-Forsche-
rin Herta Blaukopf, geb. Singer.

68 1913-1979, kommunistischer Politiker (KPO), Chefredakteur des ,Wiener Tagebuchs®, verheiratet
mit Barbara Coudenhove-Kalergi.
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landsschlachthof St. Marx statt und wurde im Jahr darauf abermals auf diesem Geldnde
veranstaltet. Der Ort hatte sich bewihrt, sodass sich Beteiligte und Publikum wiinschten,
dass ,,,s0 etwas dhnliches‘ langer und ofter, das ganze Jahr hindurch® stattfande. Nach-
dem bekannt wurde, dass der Schlachthof nach der Festwochenveranstaltung abgerissen
werden soll, mobilisierte man sich. Am 27. Juni 1976, als die letzte Veranstaltung zu
Ende ging, wurde das Geldnde vor allem von Kulturschaffenden und Studenten besetzt. %
Die Besetzung dauerte den gesamten Sommer (es entstanden ein Kinder- und ein Frau-
enhaus, eine GroBkiiche, Galerien und ein umfassendes Kulturprogramm), tausende
Menschen besuchten bzw. bewohnten das Areal. Dennoch kam es am 11. Oktober 1976

zur Raumung.”

All diese Begebenheiten bereiteten den Boden, die experimentellen Bestrebungen im
Theaterbereich zu starken. Das Auf-die-Biihne-Bringen von aufriittelnden zeitgenossi-
schen Stiicken (bei den ,Konfrontationen®“ des Volkstheaters) hin zum Blick tiber den
Tellerrand (Gastspiele bei den Festwochen) und die Aktivititen der alternativen Theater-
gruppen (Auseinandersetzung mit dem , Living Theatre®, Bertolt Brecht, Happenings) so-
wie die Bestrebungen, Raum fiir das nichtetablierte Theater zu schaffen (,,Arena 70“ und
s~Arena 70, ,Restwochen®), zeigt, dass sich ein neues Kunstverstindnis und -interesse
verbreitete. Aber auch gesellschaftspolitisch dnderten sich die Zeiten: Bei den National-
ratswahlen im Mirz 1970 wurde die SPO stimmen- und mandatsstirkste Partei, die da-

mit die Volkspartei abloste und Bruno Kreisky zum Bundeskanzler machte.

1.4 Foresters Idee fiir ein ,Dramatisches Zentrum*“”

Der Ursprungsgedanke einer solchen Theaterwerkstatt ging von drei Uberlegungen aus:

,wie kann man die Theatersituation in Wien bzw. Osterreich maBgeblich beeinflussen,
[...] wie kann man Autoren zu starkerer Produktivitiat anspornen, [...] wie kann man eine
weitgehende Kommunikation zwischen den etablierten Theatern und den jungen Thea-
tergruppen, den neuen Dramaturgien und neuen Darstellungsweisen herstellen.” (Aussa-
ge Foresters, zitiert in: , Tiroler Tageszeitung“ vom 10. Februar 1973)

69 Man forderte: ,, 1) Kein Abbruch des Schlachthofes St. Marx. [...] 2) Errichtung eines stindigen Kul-
tur- und Kommunikationszentrums St. Marx auf diesem Geldnde. 3) Fiihrung dieses Kulturzen-
trums in Selbstverwaltung. 4) Finanzielle Sicherung dieses Vorhabens durch die Gemeinde Wien
bzw. durch die 6ffentliche Hand“ (Wespennest 1976, 16). Hierzu auch: Kronen Zeitung vom 29.
Juni 1976.

70 Zur Arena-Besetzung sieche Wespennest 1976, Gisch 1991, Foltin 2004, NuBbaumer/Schwarz 2012
sowie Kapitel 6.4 dieser Arbeit.

71 Der Name ,Dramatisches Zentrum“ war urspriinglich nur der Arbeitstitel, er blieb jedoch bestehen.
Einen engeren Zusammenhang mit den franzosischen ,,Centres Dramatiques” (Filipovic 1972) gab
es zu diesem Zeitpunkt nicht, auBer es gab zwischen Forester und Fritsch einen Austausch dariiber
(Fritsch war wie erwahnt forschen und konnte von diesen ,,Centres® erfahren haben).
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Forester machte durch seine Arbeit mit Bauer, Handke und Turrini und durch die Urauf-
fiihrung ihrer Werke an den Theatern, an denen er tatig war, die Erfahrung, dass man
sein Instrument finden [miisste], wo man noch stiarker Autoren aufspiiren konnte und
wo man sich noch stirker auf die Arbeit mit Autoren verlegen konnte“ (Tonbandtran-

skript ,Interview mit Horst Forester“, Tonband OS 007).

In einem Gesprach wiahrend der Ausstellung ,,10 Jahre Dramatisches Zentrum Wien“ im

April 1983 beschrieb Forester die Intention zur Griindung folgendermafen:

»Mein Status war eigentlich der, daB man gesagt hat: Wir sind jetzt in einer Situation, in
der eine Offnung da ist und man viel mehr machen kann. Wir wollen alles ausprobieren,
was machbar ist, und wir wollen alles Neue ausprobieren, so wie die Malerei angefangen
hat bei Farbe und Form, so wollen wir versuchen, das Theater von Anfang an — von Gestik
und Laut wieder neu anzufangen und sehen, was wird auf diesen Gebieten iiberall ge-
macht und was mufl man auf unseren Theatern zeigen. Natiirlich war das in so ein groBes
Grundgefiihl von Freiheit eingebettet. Es muB alles erst wieder neu untersucht werden.

Das war bei mir von zwei Dingen beeinfluBt, zum einen Teil durch den politischen Kon-
text, dem politischen Bild der Verdnderung durch die 68er-Bewegung, der andere Teil
liegt kontrar und hat einfach damit zu tun:

Priifet alles und das Gute behaltet. Das ist ein Bibelzitat; was ich damit meine ist, daB3
dies genauso radikal fiir mich eine Aufforderung war, alles durchzupriifen und zu unter-
suchen, wie es der Aufbruch der 68er Bewegung war. Eine Grundiiberlegung bei der
Griindung des Zentrums war fiir mich: Das Theater ist in einem erstarrten Zustand. Es
werden formale Dinge von Jahrzehnten wiederholt [...], es gibt keine grundlegende Um-
walzung und keine grundlegenden Erprobungen hier am Wiener Theaterplatz. Woanders
hatte das schon begonnen. Meine Uberlegung war, diesen Theaterplatz zu verdndern und
die Moglichkeit zu schaffen fiir etwas, was vielleicht eintreten wird, daB namlich Wien
eine Metropole” innerhalb des Kulturraumes wird wie das Berlin in den 20er-Jahren und
in den Nachkriegsjahren Frankreich und dann England war.

Metropole in dem Sinne, daB die Schreibenden da sind, die Dichter, die Autoren (drama-
tische Autoren) und die Schauspieler; alle kommen zusammen und es ist eine ganz spezi-
elle belebende, bewuBte, erprobende, alles mogliche Neue versuchende Grundstimmung
da. Dieser furchtbare Boden, dachte ich, wiirde sich vielleicht hier auf diesem alten Kul-
turboden anlegen lassen und was ich dazu tun konnte, vorbereitend, mithelfend, wollte
ich mit diesem Dramatischen Zentrum tun.“ (nach Klinger 1992a, 91 f.)

72 Zum Schlagwort ,Metropole” fiihrte Forester aus: ,Nach dem Ersten Weltkrieg war es Berlin, nach
dem Zweiten Weltkrieg Paris und jetzt London. Allerdings glaube ich, daB diese Erscheinung [...]
wieder in den deutschsprachigen Raum zuriickwandern wird. Ich kénnte mir kaum einen geeigne -
teren Bereich vorstellen als diesen osterreichischen Kulturboden, obwohl er tiber zwei Generatio -
nen keinen Dramatiker von Weltruf hervorgebracht hat. Doch deutet diese gewisse Zeit des Brach-
liegens auf eine unvermutet hervorbrechende Fruchtbarkeit. Es gibt jetzt schon hier in Wien viele
junge Autoren, die biihnenreife Stiicke schreiben, Stiicke, die nicht, wie es in den vergangenen Jah -
ren oft der Fall war, nur eine Urauffiihrung erlebten, und dann nicht mehr gespielt wurden® (,,Tiro-
ler Tageszeitung“ vom 10.2.1973); Ein von Forester formuliertes Ziel, war es, Wien in eine Kultur-
metropole zu verwandeln. Bedenkt man jedoch das kulturpolitische Bestreben, Osterreich wieder in
eine ,Kulturnation® zu verwandeln, so war dieses Schlagwort hinsichtlich des Forderansuchens
durchaus auch taktisch zu sehen. Forester argumentierte dies so: Nachdem London als Kulturme-
tropole bezeichnet wurde und davor Paris, vermutete er, dass ,der [Begriff ,,Metropole”] wieder in
den deutschen Sprachraum wandern wiirde und dass Berlin das nicht leisten konnte, weil es geteilt
war damals [und] dass das ja Wien sein sollte und dass man deshalb vorbereitend etwas machen
sollte, damit das zustande kdme® (Forester 2003, Dokumentationsgesprach).
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Fiir Forester, der, wie herausgearbeitet wurde, bereits in engem Kontakt mit jungen Dra-
matikern (ausschlieflich Manner)” stand, wurde immer deutlicher, dass es als Drama-
turg unmoglich war, in dem Tagesgeschift eine eingehende und produktive Zusammen-
arbeit mit den AutorInnen unterzubringen (vgl. Forester 2011,

Dokumentationsgesprach).

»Ich hatte mir iiberlegt, dass es so schade ist, dass an den Theatern der [...] Regisseur und
Dramaturg [...] so viel Zeit mit allen moglichen anderen Sachen zu verbringen hat, dass er
nicht dazu kommt sich wirklich dem zu widmen, was ich fiir die Hauptsache hielt, nim-
lich der Arbeit mit den Autoren. Mit jungen Autoren, die herkommen und Stiicke schrei-
ben wollen, aber noch keine Theaterndhe haben und deshalb erst mal ein oder zwei
Durchfille erleiden ehe sie irgendwas schreiben, was gut ist.“ (Forester 2003, Dokumen-
tationsgesprach)

AuBerdem, so mutmaBt der ,Kurier” retrospektiv, hiatte moglicherweise ,,die Freund-

schaft mit Turrini, die Forester zugleich die finanziell arge, technisch oft auch recht ratlo-

se Situation eines jungen Dramatikers vor Augen fiihrte, den deutschen Dramaturgen auf

die Idee eines Dramatischen Zentrums gebracht“ (,Kurier vom 29. Dezember 1975).

Das Potential, das Forester in Turrini und Pevny gesehen haben muss, die Stiicke Ungers,
die in der subkulturellen Szene aufgefiihrt wurden (siehe oben), waren ein weiterer
Grund dafiir, eine Forderungsstelle fiir dramatische Arbeit einzurichten. Dort konnte die
Zusammenarbeit zwischen Regisseur, Autor und Schauspieler intensiviert werden.” Eine
Arbeit, die er fiir auBerst bereichernd hielt, um die Entstehung neuer Stiicke voranzutrei-

ben. Forester erklart die erwiinschte Art und Weise der Arbeit mit AutorInnen so:

»Theaterleute und Autoren sollen zusammengebracht werden, damit die Autoren lernen,
welche Erfordernisse die Biithne [hat]. Ganz simpel, was miissen sie beriicksichtigen und
wie geht das. Weil wie sollen sie die Moglichkeiten denn kennen lernen, der Arbeit fiirs
Theater, wenn sie das erst erfahren konnen durch die erste Auffithrung ihrer Stiicke, die —
wenn sie liberhaupt zustande kommt — die eben dann nicht kaputtgeht.” (Forester 2003,
Dokumentationsgesprich)

Fiir Forester stand bald fest, dass fiir diese spezielle Arbeit ein Institut gegriindet werden

miisse, das eine umfassende Auseinandersetzung mit den AutorInnen gewihrleiste und

73 Buddecke bezeichnete die Schriftstellergeneration, die in den Jahren 1966-1980 heranwuchs (Be-
ginn der Hochkonjunktur, Wirtschaftswunder) als ,neue Dramatik“ und nennt darunter Peter
Handke, Thomas Bernhard, Gert Jonke, Wilhelm Pevny, Heinz R. Unger, Peter Matejka, Wolfgang
Bauer, Harald Sommer, Franz Buchrieser, Peter Turrini, Herwig Seebock, Helmut Eisendle und
Gerhard Roth (vgl. Buddecke 1981, 202—242). Von den von Buddecke erwdhnten Autoren waren
Pevny, Turrini, Unger und Matejka Stipendiaten des Dramatischen Zentrums.

74 ,Fir mich war, aus meiner praktischen Arbeit heraus immer wieder, das, was ich als das Wesentli -
che an der Arbeit eines Dramaturgen empfand, die Arbeit mit jungen Dramatikern an ihren
Stiicken, der Versuch, sie weiter zu bringen und ihnen zu helfen bei der Arbeit, sie aus ihrer einsa-
men Schreibhaltung herauszul6sen, ihnen Theaternihe zu vermitteln und ihnen Anregungen zu ge-
ben, und dramaturgische Partnerschaft. Es ist daher ganz natiirlich, wenn ich im Dramatischen
Zentrum eine Fortsetzung dieser Praxis sehe, und zwar umso mehr, weil es mir schon gelungen
war, wesentliche Autoren hier im 6sterreichischen Sprachraum zu finden und vorzustellen, wie
Wolfgang Bauer und Peter Turrini“ (Forester, in: ,,Die Szene“ Marz/April 1973, 1).

52



ihnen ermogliche, sich mit dramaturgischen und theatralischen Erfordernissen der Biih-
ne vertraut zu machen. Es darf hierbei nicht unterschitzt werden, dass Forester durch
seine Tatigkeit als Dramaturg des Volkstheaters ein ansehnliches Netzwerk an Kontakten
gehabt haben muss und — auch wenn dies an keiner Stelle ausgesprochen wurde — dies
ihm die Umsetzung eines solchen Plans realistisch erscheinen musste (iiber die tatsach-

lich an der Initiative Beteiligten ausfiihrlicher unten).

,Und dann habe ich diesen Plan entwickelt [...]. Es sollten Einjahresstipendien sein fiir
Autoren, damit die mal in Ruhe an einem Stiick arbeiten konnen unter stindigem Kon-
takt mit Theaterleuten (das konnte man dann eventuell auch ausweiten und Seminare der
verschiedensten Art machen und so was...). “ (Forester 2003, Dokumentationsgesprach)
Aufgabe des zu griindenden Institutes sollte es demnach zum einen sein, den Dramati-
kerInnen durch finanzielle Unterstiitzung ein konzentriertes Arbeiten zu ermoglichen,
und zum anderen eine Infrastruktur zur Verfiigung zu stellen, um sich mit Theaterange-
horigen auszutauschen. Das Motto war: ,Begabungen zusammenfiihren. Im Um-
kehrschluB3 sollte den Theatertitigen ein dhnlicher Erfahrungsgewinn zuteil werden.
Denn so wiirde sich nicht nur die Situation der AutorInnen verbessern, sondern auch die

Theaterlandschaft einen Auftrieb erfahren (vgl. Forester 2003, Dokumentationsgesprich

sowie Forester 2011, Dokumentationsgesprach).

Mittels Stipendien sollte den Theaterschaffenden Osterreichs in Form von Hospitanzen
ein Einblick in die Arbeit der stilbildenden Gruppen und Biihnen in Europa gewahrt wer-
den. Indem ,man die [Stipendiaten] in diese verschiedenen Theater schickt, damit sie
dort lernen, ein paar Monate, dabei sein konnen und dann wieder zuriickkommen” (Fo-
rester 2011, Dokumentationsgesprach), sollten Erfahrungen gewonnen werden, so Fores-
ter, die dem oOsterreichischem Theater insofern dienlich sein konnten, als die erlernten
neuen Theaterformen und -techniken in die Theaterarbeit integriert werden. Viel von
dem, was in Ansatzen bereits in der BRD vor sich ging, war fiir Forester von Relevanz, er
wollte es auch in Osterreich ausprobieren: neue Publikumsschichten (das ,,Volk®) sollten
erreicht werden, Volkstheaterformen wiederbelebt und ein erweiterter Theaterbegriff
kultiviert und praktiziert werden. Mitunter waren hierfiir etwa Entwicklungen ausschlag-
gebend, wie zum Beispiel die Neukonzeption des Regietheaters, die Kritik an institutio-
nellen Stadt- und Staatstheatern, hin zu einer Demokratisierung der Arbeitsstruktur
(Mitbestimmung am Theater) und natiirlich die verschiedenen Theaterexperimente die

zum Beispiel in Frankreich, der BRD oder in Polen stattfanden.
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1.4.1 Situation der DramatikerInnen 1970

Hans Prokop, Autor des ,Osterreichischen Literaturhandbuch“’> des Jahres 1974,
schreibt hierin: ,die Situation der Gegenwartsliteratur [ist] mehr als schwierig“ — in Os-
terreich noch mehr als im restlichen deutschen Sprachraum. Das gilt auch fiir die Drama-
tikerInnen, die hier als Sonderform der Literaturschaffenden herausgegriffen werden. Es
fehlt das Publikum. Griinde hierfiir mogen in der Verbreitung des neuen Mediums Fern-
sehen, aber auch in der Struktur des zu reformierenden Deutschunterrichts liegen, so
Prokop. Fiir dramatische AutorInnen sei es unmoglich, ausschlieBlich von den eigenen
Werken zu leben. Das Einkommen fiir dramatische AutorInnen (Anfang der 1970er Jah-
re) liege nur bei 10 % der Kasseneinnahmen (so wurden fiir die Saison 1971/72 beispiels-
weise in der BRD durch Einnahmen etwa 13,5 % der Ausgaben gedeckt und der Rest der
Aufwendungen durch Subventionen getragen, von denen der oder die UrheberIn des
Werkes jedoch nichts bekommt). Diese Regelung fiihrte dazu, dass AutorInnen mitunter
dafiir biiBten, wenn Inszenierung oder Darstellung ihres Werkes einen Misserfolg einfuh -

ren.

»Die derzeitige Tantiemenregelung macht es vor allem JungdramatikerInnen und Autor-
Innen ,schwieriger® Stiicke fast unmoglich von ihrer Arbeit zu leben. Ihre Stiicke werden
vor allem in Studios gespielt, deren kommerzielle Einnahmen kiimmerlich sind, noch
kiimmerlicher sind natiirlich die Tantiemen der Autoren.“ (Prokop 1974, 10)
Neben den Tantiemen seien auch die Urheberrechtsbestimmungen fiir diese Berufsgrup-
pe von Nachteil, denn die Theater fiithren kostengiinstiger, wenn sie freigewordene Wer-
ke auswihlen wiirden, anstatt Tantiemen an junge DramatikerInnen zu bezahlen. Abge-
sehen von diesen Problemen fehle es laut Prokop (1974, 14 f.) ,,an Versuchen, die Litera-
tur an Schichten heranzubringen, die traditionell desinteressiert sind“. Dies sei eine ,tra-
ditionelle Vernachlassigung durch das literarische Management und die Kulturpolitik.*
Neben der Vergabe von Stipendien und Preisen” habe die Literaturforderung die Aufga-

be, der Literatur eine Offentlichkeit zu schaffen, so Prokop.

1970 wurde mit der neuen Regierung die Literaturforderung (Staatsstipendien) des Bun-
des eingefiihrt bzw. erweitert (Stipendien, Druckkostenbeitragen und Zeitschriftenforde-

rung und dgl.)””:

75 Gefordert vom BMUK (vgl. Kunstbericht 1972, 20 sowie Kunstbericht 1973, 21).

76 ,Die Schaffung von Stipendien fiir Autoren war ein Symptom fiir die langst fillige Einsicht in die
Notwendigkeit, nicht nur bereits arrivierte Autoren durch Preise und Ehrungen auszuzeichnen,
sondern auch zur Entstehung neuer Literatur einen konstruktiven Beitrag zu leisten® (Prokop 1974,
171.).

77 Siehe zur Literaturférderung ab 1970 auch das Vorwort zum Kunstbericht (1983, 1—3). Ab 1972
wurden auch literarische Vereinigungen und literarische Aktivitdten in den Bundeslandern in die
Forderungen miteinbezogen. Des weiteren kamen vier Stipendien fiir Nachwuchsschriftsteller-
Innen hinzu (dotiert wie die Staatsstipendien fiir Literatur) (vgl. Kunstbericht 1972, 20). 1974 wur-
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,~Auf dem Gebiet der Literatur wurden erstmals mit 1. Juli 1970 [vom BMUK] fiinf 6ster-
reichische Staatsstipendien vergeben’®. Die Stipendiaten erhielten ein Jahr lang pro Mo-
nat je S 5.000,—. Fiir das Jahr 1971 wurde die Zahl der zu vergebenden Stipendien von
fiinf auf acht erhoht.“ (Kunstbericht 1971, 40)
Diese Stipendien erhielten 1970 Barbara Frischmuth, Peter Henisch, Alfred Kolleritisch,
Hans Lebert und Michael Scharang. Dezidierte Stipendien fiir DramatikerInnen gab es
zu diesem Zeitpunkt noch nicht. Somit gab es kaum Anreize, Theaterstiicke zu schreiben.
Zwar gab es von einzelnen Theatern ausgehend, immer wieder Arten von Stipendien (im
Sinne von Auftragswerken), wie beispielsweise im Burgtheater unter der Leitung Ernst
Haeussermanns (1959—1968)7 oder in den 1970er Jahren auch im Theater der Josefstadt
(vgl. Ruiss/Vyoral 1978, 153). In der staatlichen Kunst- bzw. Literaturforderung war die-

ser Posten jedoch noch nicht etabliert.

den auch Reise- und Arbeitsstipendien (Uberbriickungshilfen) fiir SchriftstellerInnen vergeben
(vgl. Kunstbericht 1974, 24).

78 Die Stipendien waren ,einmalige Forderungen, die in Raten ausbezahlt werden und dem aus -
schlieBlichen Zweck dienen, dem Kiinstler die fiir seine Arbeit notwendige Ruhe zu verschaffen. Sie
werden [...] auf Vorschlag einer Jury zugesprochen“ (Rauch-Keller 1981, 151 f.).

79 ,Eine Innovation war die Férderung junger Autoren, um den stets beklagten Mangel an zeitgenossi-
scher osterreichischer Dramatik abzuhelfen; Haeussermann iiberredete das Unterrichtsministeri-
um zur Vergabe des ,Burgtheaterstipendiums (Kaufmann-FreBner 2005, 40).
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2 Rekonstruktion der Griindung des Dramatischen
Zentrums

Fiir die Rekonstruktion der tatsdchlichen Griindung des Dramatischen Zentrums lassen

sich einige Meilensteine festhalten, die der Orientierung dienen sollen, um die einzelnen

Ereignisse und Handlungen rascher verorten zu konnen.

Chronologie der Griindung (bis Arbeitsbeginn):

1970

1970/71

1971

1972

Idee fiir ein Forderungsinstitut entsteht

April: Regierungsantritt SPO, Gratz wird Kulturminister
Vorsprechen bei Gratz (BMUK), Ausformulierung des Exposés
Mai: Zusammenarbeit mit Burgtheater angedacht

Sommer: Vereinsgriindung ,,Dramatisches Zentrum Wien®

Oktober: Neuwahlen des Nationalrats, Zusage der ersten Subvention, Reise

und Vorbereitungsarbeiten sowie Programmplanung fiir das Zentrum
November: Sinowatz wird Kulturminister

Dezember: Verhandlungen mit dem Burgtheater, Forester wechselt als

Dramaturg an das Burgtheater

Februar: offizielle Arbeitsaufnahme des Dramatischen Zentrums (,,Leiter:
Burgtheaterdramaturg Horst Forester laut Cermak/Grohmann/Heindl
1974, 22); Erste ,Amtshandlung“: Exkursion nach Ziirich zu Peter Steins
Peer Gynt (Februar 1972); die ersten Stipendiate wurden ab Februar 1972

entsandt.

2.1 Zusammenarbeit mit dem BMUK

Uber Brigitte Brunmayr, eine Mitarbeiterin des Volkstheaters (an dem Forester zu dieser

Zeit noch als Dramaturg beschiftigt war) konnte dieser erste Anniaherungsversuche an

das Kulturministerium unternehmen und ausloten, ob von dortiger Seite mit Interesse

fiir sein Vorhaben zu rechnen war:

,Der Brunmayr war damals der fiir Theater zustindige Referent im Ministerium. Und sei-
ne Tochter war Kostiimbildnerin und daher ging das relativ leicht, da habe ich gesagt:
,Du, kannst du denn mal versuchen, ob dein Vater mir einen Termin beim Minister
[Gratz] beschaffen kann, ich hétte da eine Idee, die ich gerne vortragen mochte.” Und
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dann hat der Brunmayr gesagt, er wiirde das machen, hat er seiner Tochter gesagt, aber er
wiirde gerne wissen, worum es geht.“ (Forester 2011, Dokumentationsgesprich)

Hans Brunmayr lieB sich von Forester das Vorhaben schildern (Forester: ,Ich konnt ganz
gut mit ihm sprechen®) und informierte den damaligen Kulturminister Leopold Gratz.
Darauthin wurde Forester gebeten, eine grobe Skizzierung des Konzeptes aufzuschrei-
ben, ,,und dann ging ich zu dem Minister hin, kriegte einen Termin“ (Forester 2003, Do-

kumentationsgesprich).

Innerhalb von etwa eineinhalb Jahren formulierte Forester die Idee fiir eine Einrichtung
aus, die das hiesige Theater fordern sollte. In dem in der Sammlung des Dramatischen
Zentrums lagernden Schriftstiick ,,Exposé zur Errichtung eines Dramatischen Zentrums
(Arbeitstitel)* beschreibt Forester seine Grundidee, nach der auch die Griindung sich ori-

entierten sollte.

In der Absicht,

die Theaterarbeit in Wien zu befruchten und hier im Sinne ei-
ner Theatermetropole zu iber Wien hinausreichenden Ausstrah-
lung durch besondere Pflege, Entwicklung und Betreuung Jjunger
Autoren in verstarktem MaBe zu gelangen.

Durch die Gelegenheit zu

vielfaltigem Erfahrungsaustausch zwischen besonders dafir vor-
bereiteten und geeigneten Theaterschaffenden einerseits und
jungen Dramatikern andererseits.

Durch gemeinsame Arbeit
an bestimmten Vorhaben und Entwicklungen, die das Dramatische
Zentrum fordern und auch hervorrufen will.

Geplant als

anziehender, Synthese bringender Sammelpunkt der Begabungen.
Fir diese Anregung, Erfahrungsaustausch, dramaturgische Part-
nerschaft und Ruhe zu schopferischer Arbeit bereithaltend.

Anlass:

Um zu erreichen, daB die begabten dramatischen Autoren Oster-
reichs im Inland und nicht, wie schon geschehen, erst im Aus-
land Unterstitzungen, Hilfe und glnstige Voraussetzungen zur
Weiterentwicklung finden. Der Erfolg dieser Arbeit soll dazu
beitragen, der moglichen und anzustrebenden Entwicklung Wiens
zum neuen Theaterzentrum (nach dem Kriege Paris, jetzt London,
friher Berlin ) in Europa rechtzeitig und nachdrtcklich voran-
zuhelfen.

Neue Theaterformen, Darstellungsweisen, Schreibtechniken des
Dramas sind entstanden und entstehen zur Zeit. Die Begegnung
zwischen den neu schreibenden Autoren und ihren mdglichen Rea-
lisatoren an den Bihnen hat oft um Jahre zu spat stattgefun-
den. Das "Dramatische Zentrum" soll diese unfruchtbare Zeit-
spanne verkirzen helfen und Begabungen zusammenfiihren.
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(Forester [1970/71], 1)

Ob es sich bei diesem Schriftstiick tatsachlich um das endgiiltige Exposé handelt, ist
nicht zu belegen. Forester bestitigte diese Quelle bei einem Dokumentationsgesprach mit
der Verfasserin, wobei es jedoch sein kann, dass er Gratz eine andere Version vorlegte,
aber: ,die drei wichtisten Schritte sind da schon drinnen. Das muss so 1970/71 gewesen
sein. Das ist das Exposé“ (Forester 2011, Dokumentationsgesprach). Betreffend der Na-
mensgebung erinnerte sich Forester in einem anderen Gesprach: ,ich hatte in die Antra-
ge immer hineingeschrieben: ,Dramatisches Zentrum®, in Klammer: ,Arbeitstitel’, weil ich
nicht wusste, geht das, lauft das? Aber es kam prima an, also ist es geblieben® (Forester

2003, Dokumentationsgesprach).

~Jedenfalls legte er 1970 dem soeben in sein neues Amt getretenen Unterrichtsminister
Gratz ein Konzept vor, in dem er ein Stipendiensystem fiir junge Dramatiker fordert.
Dazu eine Werkstatt fiir dramatische Arbeit, die sich vor allem mit Experimenten aus al-
len Gebieten der dramatischen Landschaft in aller Welt auseinandersetzen sollte.” (,,Kuri-
er‘ vom 29.12.1975)
Als er mit seiner Idee im Ministerium vorsprach, traf er auf reges Interesse zur Zusam-
menarbeit. Weitere Termine sollten folgen, Forester war ,ungefahr iiber anderthalb Jah-
re vier, fiinf oder sechs mal“ bei Gratz im Ministerium (Forester 2011, Dokumentations-
gesprach). Die vielen Treffen zwischen Gratz und Forester deuten darauf hin, dass sei-
tens des Kulturressorts der SPO viel Interesse an dem geplanten ,Dramatischen Zen-

trum® bestand.

AuBerdem gab es zu diesem Zeitpunkt noch keine eigenen Stipendien des Bundes fiir
dramatische AutorInnen. Das kann als weiterer Grund gesehen werden, weshalb die
Griindung und Subventionierung des Dramatischen Zentrums fiir das Kulturministerium
als sinnvoll erachtet wurde. Eine Forderung der osterreichischen Dramatik konnte da-

durch indirekt {iber das Dramatische Zentrum abgewickelt werden.

,Die SPO war gerade [regierende Partei geworden], Kreisky und die waren natiirlich froh
dass sie ein Projekt hatten, das sie vorzeigen konnten. Das war auch ein gliicklicher Mo-
ment, dass die das angenommen haben und gesagt haben, wir machen das.” (Forester
2011, Dokumentationsgesprach)
Denn auch um das osterreichische Kulturleben zu ,,6ffnen“ und zeitgenossischem Schaf-
fen neue Moglichkeiten zur Entfaltung zu geben, konnte solch ein Zentrum einen maf3-
geblichen Beitrag leisten. Da der Austausch mit dem Ausland als ein zentraler Bestandteil
seiner Aufgaben definiert war und hierbei versucht werden sollte, vor allem alternative

Stréomungen miteinzubeziehen und in Osterreich bekannt zu machen, versprach sich das
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Kulturministerium einen Nutzen fiir die Kulturlandschaft’. Und Forester schien hierfiir
durchaus qualifiziert: nicht nur hatte er engen Kontakt zu der jungen Autorenschaft, die
sich ab den spiten 1960er Jahren allmahlich an den Osterreichischen Biihnen durchsetz-
te, auch mit den teils vielversprechenden jungen osterreichischen Theatergruppen war er
in Kontakt. Somit konnte er als Mittelsmann agieren und die Theaterforderung des Bun-
des ausgelagert werden. Einer Subventionierung der Einrichtung stand somit einstweilen
nichts entgegen. Der Bundesminister fiir Unterricht und Kunst unterstiitzte Forester in
allen wichtigen Schritten: Das Konzept fiir die Umsetzung wurde ausgearbeitet, organisa-
torische Voraussetzungen wie die Tragerschaft und die Vereinskonstruktion besprochen
und nicht zuletzt die n6tigen Einreichungen formuliert (vgl. Forester 2011, Dokumentati-

onsgesprach).

2.1.1 Vereinsgriindung und Statuten

Am 25. Juli 1971 erging ein Brief von Horst Forester an die Magistratsabteilung 62, zu-
stindig fiir Wahlen und verschiedene Rechtsangelegenheiten. Aus dieser Meldung der
Vereinsgriindung geht hervor, dass im Sommer 1971 die Konzeption des Zentrums schon
weit fortgeschritten war (die Statuten waren ausgearbeitet) und geplant war, eine Verbin-
dung mit dem Burgtheater anzustreben Dariiber hinaus verdeutlicht das Schreiben,
dass eine Subventionierung schon unter Dach und Fach war, und Forester nun auf die
Konstitution des Vereins dringte, damit die Formalitidten geklart und ein Beginn der Ar-

beit ermoglicht wird.

Betrifft: Vereinsgriindung.

Ich erlaube mir hiermit, die beabsichtigte Bildung des Vereins
“Dramatisches Zentrum, Wien” [..] unter Vorlage von finf Exem-
plaren der Statuten anzuzeigen. Ich ersuche um Nichtuntersa-
gung der Vereinsbildung.

Da das “Dramatische Zentrum, Wien”, das in Zusammenhang mit
dem Burgtheater steht und aus den Mitteln des Bundesministeri-
ums fir Unterricht - und Kunst subventioniert werden wird, so-
bald als moglich mit der Arbeit beginnen soll, wére ich TIhnen
sehr verbunden, wenn die Nichtuntersagung schon vor Ablauf der
Frist ausgesprochen werden konnte.

(Schreiben Forester an die MA 62 vom 25. Juli 1971)

Die in der Sammlung erhaltenen Statuten des Vereins ,,Dramatisches Zentrum*® beschrei-

ben (entsprechend dem Exposés) den ,Vereinszweck” mit der zentralen Aufgabe:

1 Vgl zur ,neuen Kunstpolitik“ die Rede des SPO-Abgeordneten Michael Luptowits (NR 1972,

42/5482-44/5484).
2 Bedingt durch Foresters Wechsel vom Volkstheater an die Burg spielte er mit dem Gedanken, das
Dramatische Zentrum ,am Burgtheater [zu] realisieren” (Forester 2011, Dokumentationsgespréch).
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Vereinszweck:

Der Verein ist unpolitisch. Seine Tatigkeit ist nicht auf Ge-
winn gerichtet.

Der Verein stellt sich die Aufgabe die Osterreichische Drama-
tik zu fordern.

Dieser Zweck soll erfiillt werden durch:

a) Vergabe von Stipendien an dramatische Autoren;

b) Vergabe von Stipendien an Theatertéatige;

c) Dramaturgische Zusammenarbeit der Autoren mit dem Leiter
des Dramatischen Zentrums;

d) wvielfaltigen Erfahrungsaustausch zwischen Dbesonders dafir
vorbereiteten und geeigneten Theaterangehorigen einerseits und
Dramatikern andrerseits;

e) neue Theaterformen, Darstellungsweisen und Schreibtechniken
des Dramas, mit denen bekannt gemacht und die erarbeitet wer-
den sollen;

f) durch gemeinsame Arbeit an Vorhaben und Werk- (Stiick)Ent-
wicklungen, welche das Dramatische Zentrum fordern und auch
hervorrufen will;

g) Schaffen von Kontakten zu Verlegern und Theaterleitern;

h) Unterstitzung aller Bestrebungen zur Fdrderung der Oster-
reichischen Dramatik und ihrer wechselseitigen Befruchtung und
Anregung durch die internationalen Entwicklungen auf dem Ge-
biet des Dramas und Theaters iiberhaupt;

i) Herausgabe von Publikationen zur Unterrichtung in- und aus-
landischer Stellen iber die Arbeit des “Dramatischen
Zentrums”;

k) Zusammenarbeit mit den &sterr. Kulturinstituten und den Os-
terr. Vertretungsbehdrden im Ausland;

1) durch eine mehrwochige dem Vereinszweck konzentriert die-
nende Zeit-der-Begegnung, die einmal im Jahr in Wien die Sti-
pendiate und interessierte Kreise zusammenbringen soll;

m) Auswertung und Weitergabe der Erfahrungen die Stipendiate
an den Gastbiihnen oder bei der Arbeit im ”“Dramatischen Zen-
trum” machen konnten;

n) Berichte, Lesungen, Vortrage, Auffihrungen, Proben;

o) Arbeitssitzungen, Analysen, Lektorate;

p) Exkursionen zu wesentlichen Theaterauffiihrungen, Tagungen,
Treffen;

q) Seminare, Workshop, Lehrgadnge, Vorlesungen; [..]

(Statuten [1971], 1 f.)3

Organe des Vereins waren laut § 7 der Stauten die Generalversammlung, der Vorstand,

die Rechnungspriifer und schlieflich das Schiedsgericht. Als Leiter des Dramatischen

Zentrums nahm Horst Forester den Vorsitz der jahrlich abzuhaltenden Generalversamm-

lung (§ 8) ein. Beschlussfihig war diese bei Anwesenheit eines Drittels aller Vereinsmit-

glieder, abgestimmt wurde auf Basis einfacher Stimmenmehrheit.

Der Vorstand (§ 10) bestand aus Leiter (Vorsitzender), Schriftfiihrer und Kassier (hochs-

tens aus 10 Mitgliedern) und wurde alle vier Jahre in der Generalversammlung von den

3 siehe auch Klinger (1992a, 90 f.).
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ordentlichen Mitgliedern gewahlt. Der Vorstand bestand bis zur Neuwahl (wobei die
Wiederwahl moglich war). Forester war als Leiter des Vereines laut Statuten fiir Betrdge
bis 0S 3.000,- zeichnungsberechtigt. Unter die Aufgaben des Vorstandes fallen: die Ver-
mogensverwaltung, ,die Entscheidung iiber die Aufnahme von ordentlichen Mitgliedern,
Stiftern oder Forderern®, die ,Einberufung der ordentlichen oder auBerordentlichen Ge-
neralversammlung®, sowie ,die Erledigung aller Vereinsangelegenheiten, welche nicht

ausdriicklich der Generalversammlung vorbehalten sind“ (Statuten [1971], 4).

Laut dem damaligem Vorstandsmitglied und Theaterverlagsleiter Ulrich Schulenburg
war die Hauptaufgabe des Vorstands neben der Besprechung der von Forester geplanten
Veranstaltungen, die Verteilung der Forderungen an die von Forester vorgeschlagenen
StipendiatInnen. So sei der Vorstand im Abstand von zwei bis drei Monaten zusammen-
getreten, um iiber die Vorschlage Foresters zu beraten bzw. ,,um festzulegen, welche Ver-
anstaltungen, vor allem welche Stipendiaten die der Forester vorgeschlagen hat und aus-
gesucht hat, die dann sozusagen stattfinden oder die Veranstaltungen und vor allem auch

die Forderungen verteilt werden® (Schulenburg 2011, Dokumentationsgesprach).

2.1.2 Zusammensetzung des Vorstands

Nun mussten fiir die Realisierung des Projekts Mitstreiter gefunden werden. Einer davon
sollte Schulenburg (* 1941), seit 1968/69 Geschiftsfiihrer des Sessler Verlags, sein. Ab
1973 verfiigte dieser namhafte Theaterverlag auch iiber die Rechte an der Universal-Edi-
tion. Mit Schulenburg, dem sehr an einem engen und sich stetig erweiternden Kontakt zu
neuen BiihnenautorInnen gelegen war, war eine weitere sehr einflussreiche Personlich-
keit gewonnen worden. Gemeinsam mit Forester hatte Schulenburg bereits Gesprache
iiber mogliche Autorenforderungen gefiihrt. Um ihn als Mitarbeiter zu gewinnen, wurde

ihm das Konzept des ,,Dramatischen Zentrums“ vorgestellt. Laut Schulenburg

swollte [Forester] auch unbedingt einen guten Verlag dabei haben, also einen, der Auto-
ren vertritt [...] und wir [Forester und Schulenburg, Anm.] haben ein [...] Gesprich ge-
habt mit dem Herrn Unterrichtsminister Doktor Gratz und [... der] hat auch so von Vorn-
herein die Meinung vertreten, da ist was dran und hat diese Subvention zugesagt. Aller-
dings hat er dem Forester auch nicht ganz so vertraut und hat gesagt, man muss umbe-
dingt einen Finanzmann dazunehmen und hat uns den Doktor Grimme [Kurt Grimm?,
Anm.], der frither mal bei der Creditanstalt [...] Generaldirektor war, dazugegeben und
hat gesagt, da muss eine Art Vorstand oder Aufsichtsvorstand [...] dazukommen. [...] der

4 Grimm wird eine enge Freundschaft zu Bruno Kreisky nachgesagt, dessen Wirtschaftsberater er
war. Er diirfte auBerdem ein durchaus einflussreicher Akteur der Wirtschaftspolitik der zweiten Re-
publik gewesen sein und galt als wichtiger Fadenzieher der Creditanstalt (die 2002 mit der Bank
Austria fusionierte). Dazu Treichl (2003, 299): ,In Fragen der Wirtschaft verlieB Kreisky sich weit-
gehend auch auf Berater und Informanten auBerhalb der Regierung, mit denen er befreundet war.
Einer der wichtigsten in diesem bunten StrauB war Kurt Grimm, die graue Eminenz der CA [...], der
in engem und regen Gedankenaustausch mit dem Bundeskanzler stand®.
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Vorstand bestand dann aus dem Forester, dem Grimme, mir und Paul Kruntorad?®.”
(Schulenburg 2011, Dokumentationsgesprach)
Die Unterlagen des Dramatischen Zentrums liegen der Vereinspolizei nicht mehr vor, so-

mit musste die Rekonstruktion aufgrund von Medienberichten erfolgen.

~Anfangs bestand der Verein faktisch nur aus dem Vorstand“ (,,Das Magazin“ vom Juni
1985). Der Vereinsvorstand bestand aus: Horst Forester, Leopold Gratz, Ulrich Schulen-
burg, Paul Kruntorad, Elisabeth Epp, Gotz Fritsch. Jede Position hatte eine Verbindungs-
funktion. Gratz war Vertreter des Staates, Schulenburg war die Verbindung zu den Ver-
lagen, der Schriftsteller Kruntorad zur Literatur, die Volkstheaterschauspielerin (und
Witwe von Leon Epp) Epp als Kontakt zum etablierten Theater und Regisseur Fritsch als
Verbindungsmann zur Theateravantgarde bzw. den jungen Gruppen (vgl. ,,Die Presse®

vom 11./12. Janner 1975).°

Kurt Grimm (Creditanstalt), Vorstandsmitglied mit der Funktion des Kassiers, war laut

Schulenburg

~wirklich ein Pfennigfuchser, weil er darauf geschaut hat, dass jedes Geld wirklich gut ver -
waltet wird und wir haben am Anfang ja auch gar keinen Steuerberater [...] gebraucht,
sondern das hat alles der Grimm gemacht und der war wirklich einer, der genau draufge-
schaut hat [...]. Das muss man dem Doktor Gratz zugute halten, der hat den richtig einge-
setzt, weil der hat sich jedes Mal vortragen lassen und die Unterlagen gepriift, hat sich
wirklich hingesetzt... Aber das war ja am Anfang auch iiberschaubar.“ (Schulenburg 2011,
Dokumentationsgesprach)
Paul Kruntorad war zu dieser Zeit neben seiner Tatigkeit als Herausgeber (u.a. gemein-
sam mit Giinther Nenning Herausgeber des Neuen Forvms), als Lehrender an der Akade-
mie der Bildenden Kiinste titig sowie Ausstellungskurator, Dramaturg und Dramatiker.
Er war fiir die Osterreichische Dramatik und Literatur sowie als Kunstkritiker von groBer
Bedeutung. Kruntorad bezeichnete gegeniiber dem ,Kurier” die Aufgabe des Zentrums
vor allem in der Belebung des hiesigen Theaters, indem ,man Kontakte [schafft], die dem

Wiener Theaterbetrieb zugute kommen* (,,Kurier vom 1. Marz 1972).

Ab wann Robert Jungbluth dem Vorstand angehorte, konnte nicht eruiert werden, laut

Schulenburg soll dieser bereits zu Beginn dabei gewesen sein: ,Ich glaube, der Jungbluth

5 Vgl. auch ,Kurier” vom 1. Mirz 1972, 14.

6 Durch eine Erweiterung des Vorstands wurden 1973/74 der Lektor und Fernsehdramaturg Wolf-
gang Ainberger, Rudolf Strobl (ein Vertreter der Biihnengewerkschaft), Hans Pusch (Sinowatz’
Pressesprecher und ORF-Kuratoriumsmitglied, im Vorstand fiir Offentlichkeitsarbeit zustandig)
sowie ein Vertreter des Publikums (ein ,theaterinteressierter Arzt“) ebenfalls aufgenommen. Seit
Mairz 1974 war auch Franz HauBler (Verwaltungsdirektor des Theater an der Wien) Vorstandsmit-
glied. Dafiir schied Gratz aus dem Vorstand aus, er wurde ,einfaches Zentrumsmitglied“ (vgl. ,Die
Presse” vom 11./12.01.1975 und Klinger 1992a, 89). Die Position von Epp ist nicht ganz klar, denn
in einem Leserbrief berichtigte Forester unter anderem, dass sie ,,nach wie vor in der gleichen Posi -
tion [sei], die sie seit der Griindung des Zentrums innehat, Mitglied des Dramatischen Zentrums*
(,Die Presse”“ vom 1.2.1975).
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war wirklich im Vorstand am Anfang auch dabei. Der war noch unter Grimm, weil zum
Beispiel die Hilde Spiel ist erst spater dazugekommen® (Schulenburg 2011, Dokumentati-
onsgesprach).” Dass er beteiligt war, begriindet sich dadurch, dass der Plan zu Beginn

einen Zusammenschluss des Zentrums mit dem Burgtheater beinhaltete.

Wie aus einem Schreiben an Ministerialrat Fritz Herrmann hervor geht, fanden die unre-
gelmiBigen Sitzungen mitunter im Ministerium statt: ,Lieber Herr Doktor Herrmann,
am 26. Mai um 17 Uhr ist wieder eine Vorstandssitzung im Biiro von Herrn Gratz und ich
wiirde mich freuen, wenn Sie daran teilnehmen wiirden“ (Schreiben von Forester an

Herrmann vom 18.5.1972).

2.2 Die Verbindung zum Burgtheater

Anfangs war in der Konzeption vorgesehen, dass das ,Dramatische Zentrum“ eng mit
dem Burgtheater zusammenarbeitet bzw. ausgelagerte Forderstelle und Experimentier-
stitte dieses werde. Die ,Kronen Zeitung® berichtete dies am 3. Mai 1971 (entsprechend

dem oben zitierten Schreiben vom 25. Juli 1971 an die MA62):

s,Den jungen Osterreichischen Autoren ist er [Forester] schon lange verbunden: Die
,Volkstheaterautoren‘ Wolfgang Bauer, Herwig Seebdck, Peter Turrini und Wilhelm Pevny
sind mit auf 'seinem Mist' gewachsen, aber jetzt harrt seiner die bisher groBte Aufgabe:
,Dramatisches Zentrum° heif}t eine neue Institution, die ab Herbst unter den Fittichen des
Burgtheaters und des Unterrichtsministeriums und unter der Leitung von Horst Forester
Jkonzentriert junge Dramatiker und neue Darstellungsweisen fordern soll‘.“(,,Kronen Zei-
tung® vom 3. Mai 1971)

Laut Schulenburg wurde die Errichtung eines ,,Dramatischen Zentrums“ von dem Chef-

dramaturgen des Burgtheaters, Friedrich Heer, befiirwortet. Auch Generalsekretiar Jung-

bluth unterstiitzte Foresters Vorhaben.

s[Dass] der Forester in das Burgtheater kam, das war eine Intervention vom Robert Jung-
bluth [...] und dem hat er [Forester] auch das Dramatische Zentrum nahegebracht und
der hat dann gesagt, das ist ganz gut, wir bringen dich da unter. So ungefahr: Du kannst
bei uns nichts machen, sondern nur das Dramatische Zentrum vorbereiten.“ (Schulen-
burg 2011, Dokumentationsgesprach)

So kam es, dass Forester vom Bundestheaterverband als Dramaturg im Burgtheater ein-

gestellt wurde.

Es ist gut moglich, dass die Bestrebungen, das ,,Dramatische Zentrum“ an das Burgthea-
ter anzugliedern, im Kontext der Reform der Bundestheater stand (explizite Aussagen

hierzu gibt es keine). Im Zentrum dieser SPO-Kulturreform stand die Griindung des Os-

7 Zu den Rochaden im Vorstand ab 1975 siehe Anhang (,Vorstand des Dramatischen Zentrums —
Ubersicht®).

63



terreichischen Bundestheaterverband (Erlass der Dienstinstruktion am 1. Juli 1971)® und
eine Offnung des Burgtheaters fiir weitere Bevolkerungskreise — aus dieser ,Demokrati-
sierung® ging beispielsweise 1972—76 die Programmreihe ,Junge Burg“ hervor (siehe
hierzu Rauch-Keller 1981, 96 ff.).

Im Bericht des Bundestheaterverbandes (1971/72, 149) wird ein sogenanntes ,Reform-
Papier® erwihnt, dessen ,,Vorschlage[n] der Kapitel 15 und 16 [...] sich das ,Dramatische
Zentrum' zu eigen gemacht“ hat. Anzunehmen ist, dass etwa zeitgleich vom Burgtheater
aus vermehrt internationale Dramaturgie erfolgreicher Theatergruppen und -machern in
die eigene Arbeit integriert beziehungsweise sogenannte ,, Theater-Informationsreisen® in
sbedeutende Theaterstidte“ unternommen werden sollten sowie eine Intensivierung in
der Zusammenarbeit mit AutorInnen und UbersetzerInnen angestrebt wurde (vgl. Bun-

destheaterverband 1972, 149).

Zu einer tatsachlichen Einbindung des Dramatischen Zentrums in das Burgtheater kam
es schlieBlich nicht. Versucht man, die Verhandlungen zwischen Forester und der Burg-
theaterdirektion zu rekonstruieren, so stoit man auf widerspriichliche Aussagen und Be-
lege. Wie bereits erwahnt, hatte Forester von Beginn an im Sinn, das Dramatische Zen-
trum ,,am Burgtheater [zu] realisieren“. Mit dem damaligen Kulturminister Gratz wurde
besprochen, dass es sich um eine Institution handeln sollte, die dem Burgtheater atta-
chiert ist (vgl. Forester 2011, Dokumentationsgesprach). Auf die Frage, in welcher Form
dieser Anschluss gestaltet sein sollte, weist ein Entwurf hin, der die Planung der anfangli-
chen Arbeit des Zentrums beschreibt: Das Dramatische Zentrum sollte der ,Mitbenut-

zung dem Studio oder als Studio dem Burgtheater zur Verfiigung“ stehen (Forester
[1971/72]).

Am 29. Dezember 1971 fand eine Besprechung u.a. mit dem neu ins Amt getretenen Un-

terrichts- und Kunstminister Fred Sinowatz'°, Generalsekretar Robert Jungbluth (Bun-

8 Vgl. Osterreichischer Bundestheaterverband. Bericht (1971/72, 26—32) sowie Wimmer (1995, 48):
»Die Dienstinstruktion 1971 ergab die Umwandlung der Bundestheaterverwaltung in den ,Osterrei-
chischen Bundestheaterverband® (Verordnungsblatt 43/1971). Sie sah eine Reihe von kiinstleri-
schen, betriebstechnischen und administrativen Veranderungen und Umstrukturierungen vor.“ So
beauftragte ,Leopold Gratz [...] die Bundestheaterverwaltung im Hinblick auf ein geplantes Bun-
destheatergesetz (mit groBerer Autonomie fiir die Intendanten) mit der Ablésung von Burgtheater-
und Staatsoperndirektor. Gratz riumte dem Burgtheater-Ensemble die Moglichkeit ein, in einer ge -
heimen Abstimmung Kandidaten fiir die neue Direktion vorzuschlagen. Da die Abstimmung keinen
klaren Gewinner mit einer {iberwiegender Mehrheit ergab, entschied sich Minister Gratz fiir Klin-
genberg® (Kaufmann-FreBner 2005, 41).

9 Erstellt nach Vollversammlung des kiinstlerischen Personals am 2. Februar 1970 (vgl. Bundesthea-
terverband 1972, 141). )

10 Im November 1971 16ste Fred Sinowatz (SPO) den Kunst- und Unterrichtsminister Leopold Gratz
ab.
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destheater), den Direktoren Gerhard Klingenberg" (Burgtheater) und Gottfried Heindl
(Bundestheater) sowie Ministerialrat Fritz Herrmann statt. Die Sitzung hatte den Anlass,
die Planung des Dramatischen Zentrums zu konkretisieren (vgl. Schreiben von Forester

an Sinowatz, vom 29.12.1971).

Im Zuge dieses Gespraches verfasste Forester am 29.12.1971 einen Brief an Sinowatz, in
dem er seine Entscheidung iiber die besprochenen Alternativen zur Verbindung des Dra-
matischen Zentrums mit dem Burgtheater (als sogenanntes ,Werkstatt-Theater‘, vgl. Be-
richt des Bundestheaterverbandes 1971/72) bekannt gab. Seine Entscheidung fiel auf den

»2. Vorschlag®:

Das Dramatische Zentrum wird ohne Beteiligung der oben genann-
ten Herren [Jungbluth, Klingenberg, Heindl, Benning] gefihrt,
die Verbindung zur Burg wird lediglich durch meine Person als
den Leiter des Dramatischen Zentrums deutlich. Das Burgthea-
ter, bzw. die Bundestheaterverwaltung, stellt in diesem Fall
ebenfalls geeignete RAaumlichkeiten etc. zur Verfigung, wobei
aber eine, wenn auch niedrig gehaltene Miete wvom Verein zu
entrichten wéare.

AuBerdem sollte mein Vertrag mit dem Burgtheater in der Folge
insofern geandert werden, daBR ich als Dramaturg des Burgthea-
ters bis zu S 5.000,- weniger Gehalt erhalten wiirde. Gleich-
zeitig sieht aber das Burgtheater meine dramaturgische Arbeit
mit den Dramatikern, im Dramatischen Zentrum als Tatigkeit des
Burgtheaterdramaturgen an und als volle Gegenleistung fiir das
verbleibende vertragliche Salidr. Uber den Verein soll eine mo-
natliche Summe ausgeworfen werden, die analog meinen Bezigen
beim Burgtheater, gezahlt wird und den Unterschied zu der bis-
herigen Gage und eine dariberhinausgehende Summe enthalt. Mein
derzeit Dbestehender Vertrag wiirde einen dahingehenden Passus
erhalten, dab ich, falls ich die Aufgabe des Leiters des Dra-
matischen Zentrums nicht mehr wahrnehme, bzw. vom Verein nicht
mehr Dbezahlt werde, wieder in mein altes Vertragsverhaltnis
beim Burgtheater, zurilickkehren kann, das heiBlt also, zu den
jetzigen Bedingungen meines Vertrages mit der Burg.

Ich interpretiere wohl richtig, daB Bundestheaterverwaltung
und Burgtheater dem Dramatischen Zentrum zwar auch denn wohl-
wollende Unterstiitzung gewahren werden, wenn das Dramatische
Zentrum getrennt vom Burgtheater gefilhrt wird, dal Burgtheater
und Bundestheaterverband aber dann voll investieren, wenn sie
dominierenden Einflull im Verein des Dramatischen Zentrums ha-
ben.

(Schreiben von Forester an Sinowatz, vom 29.12.1971)

Die andere Moglichkeit ware gewesen, dass das Dramatische Zentrum ,,vollig dem Burg-
theater angeschlossen® sei und Forester mit Jungbluth, Klingenberg, Heindl und Ben-

ning den Vorstand gebildet hatte. Dass sich Forester nun fiir die andere Option ent-

11 Klingenberg, der u.a. bei der Griindung der Ensemblevertretung des Burgtheaters mitwirkte, war
von Herbst 1971 bis 1975 Direktor des Burgtheaters (vgl. Kaufmann-Frefner 2005, 41).
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schied, lag womoglich auch daran, dass er nach Arbeitsbeginn an der Burg schnell fest-
stellen musste, dass Klingenberg und Heindl ihm nicht freie Hand bei dem Aufbau des

Dramatischen Zentrums lassen wiirden.

»LEs] stellte sich heraus, dass sowohl der Intendant des Burgtheaters als auch der Leiter
der Bundestheaterverwaltung [...] wollten viel Einfluss haben [...]. Der eine sagte: ,das ist
schon was Sie da vorhaben mit dem Zentrum, aber warum sollen die [Autoren] denn so
viel Geld kriegen, die sollen schreiben’. [...] Ich war, obwohl weiter ohne Machtmittel,
doch so starrsinnig weil ich das Gefiihl hatte, das funktioniert nur so, wenn man es genau -
so macht wie ich es will. Und darum habe ich dann mich an den Minister [Gratz] ge-
wandt.“ (Forester 2011, Dokumentationsgesprach)

Mit dieser Losung fuhr Forester ausgesprochen gut, er hatte nun nicht nur relativ freie

Hand bei der Gestaltung seines Vorhabens, sondern war auch bei der Finanzverhandlung

erfolgreich.

sForester wurde in den Personalstand des Burgtheaters aufgenommen, um solcherart auf
die Lohnliste der Bundestheaterverwaltung gesetzt zu werden — und von dort wiederum
fiir die Arbeit an jener von im initiierten Institution abgestellt werden zu konnen, fiir die
aus dem Unterrichtsministerium ungewohnlich schnell Subventionszahlungen herbei-
stromten.“ (,Das Magazin“ von Juni 1985)
Heute wire diese Doppelfunktion nicht mehr moglich. Auch damals wurde dieser Um-
stand heftig kritisiert, sodass es 1982 zu einer Neubesetzung des Vorstands bzw. des Ob-

mannes (Vorsitzenden) kam (siehe Kapitel 8.4).

Im Burgtheater stand Forester ein Biiro zur Verfiigung, in dem die ersten Vorarbeiten des
Dramatischen Zentrum geleistet werden konnten. Nebenbei ging er seiner Tatigkeit als
Dramaturg am Burgtheater nach. Laut Bericht des Bundestheaterverbandes wurde er
1975 vom Burgtheater abbestellt, um sich ginzlich dem Dramatischen Zentrum zu wid-
men."” Die endgiiltige Eigenstindigkeit des Dramatischen Zentrums war vermutlich erst
gegeben, als Forester in der Saison 1973/74 eigene Biirordume in der Lehéargasse 3 zur

Verfiigung hatte.”

2.3 Vorbereitungen fiir das Dramatische Zentrum/Konsolidierung

Nachdem der Verein gegriindet war, ging es darum, auf offiziellem Weg um Subventio-
nierung anzusuchen. Dieser Prozess fand in etwa gleichzeitig mit den Verhandlungen am

Burgtheater statt. Zu dieser Zeit erfolgte auch der Wechsel Leopold Gratz — Fred Sino-

12 Vgl. Osterreichischer Bundestheaterverband 1974, 43; Forester wurde jedoch in der Personalliste
des Burgtheaters (Dramaturgie) bis 1977 weiter angefiihrt (vgl. Osterreichischer Bundestheaterver-
band 1974-1977).

13 ,,.Die Bundestheater, in deren stolzen Mauern man die theatralische Linksinstitution [seit dem Se-
minar zu Mitbestimmung am Theater, Anm.] gelegentlich als ,APO-Mutterschiff’ verteufelt, borgen
manchmal Scheinwerfer her und stellen in der Gestalt des Burgtheaterdramaturgen Horst Forester,
der das Zentrum leitet, eine lebende Leihgabe zur Verfiigung” (,Wochenpresse” o. D. [1974]).
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watz im BMUK. Doch obwohl der Unterstiitzer der ersten Stunde, Gratz, mitten im Ent-
stehungsprozess des ,,Dramatischen Zentrums® von Sinowatz als Kulturminister abgelost

wurde, unterstiitzte er weiterhin die Idee.

»LGratz] war gerade wieder hiniibergegangen als Clubvorstand fiir seine Partei ins Parla-
ment und dann ist er Biirgermeister geworden, aber er war fiir mich da [...]. Das ganze
erste Jahr, glaube ich, nachdem das Geld geflossen war, habe ich alle Schecks immer [...]
unterschrieben, habe gesagt warum wir das und das machen, dann bin ich zu ihm riiber
und er hat alles [...] immer gegengezeichnet und als er dann Biirgermeister war, lief das
also schon eine ganze Weile.“ (Forester 2011, Dokumentationsgesprach)
Die enge Verbindung zu Gratz, der ihn durch seinen Einfluss vor moglichen Angriffen
schiitzen konnte (,also hatte ich den Gratz hinter mir, das wusste auch jeder“, Forester
2011, Dokumentationsgespriach), verdeutlicht, wie die sozialdemokratische Regierung fiir
das Zentrum eintrat. Ab seinem Amtsantritt 1972 iibernahm auch Sinowatz eine das Vor-

haben unterstiitzende Rolle.

In den Printmedien wurde dies auch zum Anlass genommen, das Dramatische Zentrum
als eine Einrichtung zu beschreiben, die Gratz gegriindet hat — was in gewisser Weise
stimmen mag, die Idee dazu erhielt der Minister jedoch von Forester. Demnach hing das
Zentrum fiir die Offentlichkeit eng mit dem Bundesministerium fiir Unterricht und Kul-
tur zusammen und wurde oft Zielscheibe diverser Angriffe, die nicht nur Forester, son-
dern auch Gratz sowie das Ministerium trafen. Die Opposition (OVP, FPO) avancierte
bald zu brennenden Gegnern des filschlicher Weise als ,,SP-Institut“ bezeichneten Zen-

trums. Thr gewichtigstes Argument waren die vermeintlich hohen Subventionszahlungen.

2.3.1 Startsubvention

Hatte Gratz bereits signalisiert das Dramatische Zentrum zu foérdern, so musste Forester
nun doch auch schriftlich um Gewdahrung der ersten Gelder ansuchen bzw. das Vorhaben
von offizieller Seite schriftlich bestatigen lassen. Dem Schreiben an Ministerialrat Her-
mann Lein (BMUK) vom 19. September 1971 legte Forester einen (leider nicht erhalte-
nen) Subventionsantrag bei und beruft sich auf ein vorangehendes Gesprach. Der folgen-
de Schriftverkehr legt den Ubergang von miindlicher Unterstiitzungserkldrung hin zur

offiziellen Subventionierung dar:

Wien, 19. September 1971
Sehr geehrter Herr Ministerialrat !
Hiermit méchte ich um Gewdhrung einer ersten Start-Subvention
fir das "Dramatische Zentrum" ansuchen.
Fiir unerlédssliche Vorarbeiten bitte ich um Subvention in Hohe
von 20 000,- S (zwanzigtausend) filir Bezahlung einer Schreib-
kraft in den ndchsten 2 - 3 Monaten und Biromittel.
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Im Sinne unseres letzten Gesprédchs iibersende ich Thnen diesen
Antrag und bin
mit vorziuglicher Hochachtung Ihr
[Unterschrieben] Horst Forester

(Schreiben Forester an Lein vom 19. September 1971 [AdR])

Auf diesem Schreiben, das in den Akten zum Dramatischen Zentrum im Archiv der Re-

publik verwahrt ist, wurde vermerkt:

Der Herr Bundesminister hat die Griindung und Arbeitswei-
se des ,Dramatischen Zentrums™“ [handschriftl. Eingefigt]
grundsatzlich begrtift. Es ergeben sich hingegen Schwierigkei-
ten bei der Bedeckung des hierfiir notwendigen Betrages von S
1,690.000,--. Um aber Herrn Forester wenigstens die Moglich-
keit zu geben, die ersten Vorbereitungsarbeiten durchzufihren,
darf beantragt werden, eine Startsubvention von S 20.000,-- zu
gewahren [...]

Es hatte daher zu ergehen:
Herrn Horst Forester

[...]

Auf Grund Ihres Ansuchens von vom 19.9.1971 gewahrt das
BMUK eine Subvention von 20.000,-- (v.) flir die vorbereitenden
Arbeiten des ,Dramatischen Zentrums“.
Es wird um Bekanntgabe eines Kontos gebeten, auf das der ge-
nannte Betrag in der nédchsten Zeit im Wege der PSK lberwiesen
werden kann.
Wien, am 1/10 1971

(Schreiben Forester an Lein vom 19. September 1971 [AdR])

Auf das in Auftrag gegebene Schreiben vom 1. Oktober folgte bereits am 11. Oktober 1971
ein weiteres Schreiben des Bundesministeriums an Horst Forester, das die Zuerkennung

fiir einen (ebenfalls im September beantragten) Reisekostenzuschuss bekannt gibt:

Auf Thr Ansuchen vom 24. September 1971 bewilligt TIhnen das
Bundesministerium fiir Unterricht und Kunst als Beitrag zu den
Kosten einer Studienreise nach Stuttgart, Nirnberg und Berlin
in der Dauer von 14 Tagen einen ReisekostenzuschuB im Betrage
von S. 4.450,- (Schilling viertausendvierhundertfinfzig) [..].
Sie werden eingeladen, bis langstens 31. Dezember 1971 einen
ausfihrlichen Bericht tber die Studienreise [..] vorzulegen.

(Schreiben BMUK an Forester vom 11. Oktober 1971 [AdR])

Gleich am folgenden Tag (12. Oktober 1971) gab das Bundesministerium Forester die Zu-
sage zu einer ersten Subvention:
Das Bundesministerium fiur Unterricht und Kunst begriBt die

Grindung des ,Dramatischen Zentrums“, bei dem die Direktion
des Burgtheaters und die Vertretung des Ensembles mitwirken,
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und erklart sich grundsatzlich bereit, sich um die Bereitstel-
lung einer Subvention [..] zu bemiihen.
Startsubvention fiir das Arbeitsjahr 71/72: 1,690.000,- S

(Schreiben BMUK an Forester vom 12. Oktober 1971 [AdR])

Aufgrund dieser Korrespondenz ergibt sich eine Summe von insgesamt 1,714.450 6S:

Subvention fiir Vorarbeiten 0S 20.000,-
Reisekostenzuschuf3 0S 4.450,-
Startsubvention 0S 1,690.000,-
Insgesamt 0S 1,714.450,-

Die kurzen Abstinde zwischen den Ansuchen (Bezahlung der Vorarbeiten und der Reise)
und den Zusagen aller Forderungen zeigt, dass die Unterstiitzung seitens des Ministeri-
ums bereits beschlossene Sache gewesen sein musste. Und obwohl die Finanzierung der
rund 1,6 Millionen der Jahressubvention noch nicht gianzlich geklart war (vgl. Vermerk
auf dem Schreiben vom 19. September 1971), nahm die Losung gerade einmal einen Mo-

nat in Anspruch.

2.3.2 Vorarbeiten und Studienreise

Mit Zusage der Subventionierung begann Forester im Herbst 1971 konkrete Vorarbeiten
fiir den anstehenden (fiir das Frithjahr 1972 angesetzten) Arbeitsbeginn des Zentrums zu
tatigen. Zur Realisierung des Stipendienprogramms fiir Theatertatige (spater als ,Part-
nerbiihnenprogramm® bezeichnet) wandte sich Forester an die ihm am vielverspre-
chendsten erscheinenden Biihnen im Ausland. An einer Stelle sprach Forester von
~groBen Regisseuren, stilbildenden Ensembles oder Gruppen, die neue Darstellungswei-
sen entwickelt haben®, zu denen die Stipendiaten entsandt werden sollen (vgl. Dramati-
sches Zentrum [1972b]). Im Dokumentationsgespriach beschrieb Forester jene Biihnen
als ,interessant, wo neue Methoden entwickelt wurden, wie die Darsteller zusammenar-

beiten® (Forester 2011, Dokumentationsgesprach).

Zum Ablauf der Anwerbung solcher Partnerbiihnen soll hier als Beispiel das Schreiben
von Forester an Peter Stein, dem zu dieser Zeit gefeierten Regisseur der Schaubiihne am

Halleschen Ufer, dienen:
Sehr geehrter Herr Stein!
Im Folgenden mochte ich Sie vorerst im groben Umriss mit einer

Bestrebung vertraut machen, die ich fiir eine sehr wichtige
praktische Erganzung der Theaterarbeit in Wien halte. [..]
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A) Im Auftrag des Unterrichtsministeriums und in Zusammenar-
beit mit dem Burgtheater, wird in Wien das “Dramatische Zen-
trum” gegrindet, das der Forderung junger Autoren und Theate-
rangehdérigen dient. Ich habe meine Tatigkeit als Chefdramaturg
des Volkstheaters aufgegeben, um mich flir den Aufbau des “Dra-
matischen Zentrums” einzusetzen.

B) Es ist u.a. geplant, einige bereits an deutschsprachigen
Theatern ta&tige Schauspieler, Regisseur [sic!], Dramaturgen,
Bihnenbildner etc. zu stilbildenden Ensembles, zu bedeutenden
Regisseuren zu senden, damit sie dort mit deren Arbeitsweise
vertraut gemacht werden.

Es erscheint mir sehr wesentlich, daB auf diese Art und Weise
Thre eigene Arbeit verschiedenen jungen Theaterleuten bewult
gemacht wird. [..] Die Absicht ist, die Theaterleute mit Ihrer
Inszenierungspraxis an Ort und Stelle durch Mitarbeit an Ih-
rerm Theater intensiver bekannt zu machen als dies durch An-
schauen eines Gastspiels geschehen koénnte. [..]

Vielleicht darf ich heute erst einmal um IThre grundsatzliche
Stellungnahme zu meinem Vorschlag bitten und wirde mich freu-
en, von Ihnen eine zustimmende Antwort zu bekommen.

Es versteht sich von selbst, dal Ihnen aus dem Aufenthalt die-
ser vom “Dramatischen Zentrum” zu Ihnen gesandten Stipendiaten
grundsé&tzlich keine Kosten entstehen sollten.

(Schreiben von Forester an Stein vom 28. September 1971)

Weitere Schreiben dhnlichen Inhaltes (betreffend Griindung des Dramatischen Zentrums
und Entsendung von Stipendiaten) liegen in der Sammlung des Dramatischen Zentrums
vor. Sie ergingen u.a. an folgende TheaterleiterInnen: Ariane Mnouchkine (Théatre du
Soleil, Paris), Georgio Strehler (Piccolo Teatro, Mailand), Roger Planchon (TNP, Théatre
National Populaire, Villeurbanne).** Neben den schriftlichen Ansuchen bemiihte sich Fo-
rester darum, einige personliche Gesprache zu fiihren, beispielsweise mit Peter Stein'.
Hierzu diente die vom BMUK gewihrte Studienreise nach Deutschland. Von 15. bis 30.
Oktober ging es in erster Linie darum, ,fiir das Stipendienprogramm des Zentrums die
Platze [zu] besprechen [...]. Mit manchen konnte ich das schriftlich machen und zu den
meisten bin ich hingefahren“ (Forester 2011, Dokumentationsgesprach). Den Regisseur
Stein und das Ensemble der Schaubiihne hielt Forester fiir das ,zur Zeit erfolgreichste

und kiinstlerisch fruchtbarste Theater.

Dies erklart er auBerdem in seinem Reisebericht an Sinowatz:

14 All diese Biihnen konnten fiir das Programm gewonnen werden, vgl Schreiben von Forester an Si-
nowatz vom 6. Dezember 1971 bzw. Kapitel 4.3.

15 Auch diesem Ansuchen Foresters wurde stattgegeben, 1972 konnten vier Stipendiaten eine Hospi -
tanz an der Schaubiihne absolvieren.

70



es hat vor kurzem erst wieder mit , Peer Gynt“ Furore gemacht.
Dort [in Berlin] konnte ich Peter Stein, der bisher auf meine
brieflichen Anfragen kaum reagiert hatte, dafiir gewinnen, ein
oder zwel Stipendiaten des Dramatischen Zentrums flir seine
nachste Inszenierung und auch weiterhin aufzunehmen.

(Forester 1971, 2)

Laut dem ,Bericht iiber die Informations- und Studienreise“ traf er bei seinem Aufent-
halt in Stuttgart Peter Palitzsch, der bis Sommer 1972 Direktor Staatstheater Stuttgart
war und danach Direktor des Schauspiel Frankfurt wurde, sowie Peter Slawik (Dramati-
ker) und Nikolaus Haenel (Schauspieler) zu Besprechungen. AuSerdem besuchte er die
,Holderlin“~-Auffiihrung (Peter Weiss, Regie: Palitzsch) in Stuttgart; die Dramaturgenta-
gung der Dramaturgischen Gesellschaft in Niirnberg (19. bis 21. Oktober), die iiber Mit-
bestimmung und Strukturprobleme des Theaters sowie das Thema Kinder- und Jugend-

theater tagte.

»Da [bei der Dramaturgentagung] war ich eigentlich jedes Jahr, aber in dem Jahr hatte es
eine besondere Bedeutung, weil ich denen da auch vom Dramatischen Zentrum erzahlt
habe, von der Griindung. [...] Und ich konnte auch mit denen, die in Deutschland waren
Absprachen treffen fiir die verschiedenen Stipendien. (Forester 2011, Dokumentations-
gesprich)
Die dort gesammelten Eindriicke und die damaligen ,heiBen Eisen“ in den Diskussionen
um ein zeitgerechtes Theater flossen in die Planung des ,,Dramatische Zentrums®“ mit ein.

Dem Ministerium in Wien berichtete Forester iiber seine Reise:

Die Idee des ,Dramatischen Zentrum Wien“, seine geplante Wir-
kungsweise, wurde immer wieder in Gesprédchen mit vehementen
Interesse aufgenommen und unterstitzt. Es ist moglich, daB
sich aus den dort angekniipften Kontakten auch eine finanzielle
Forderung des Zentrums ergibt.

(Forester 1971, 2)

Auch wihrend der Reise nach Berlin (24.—29. Oktober 1971) stand das Kniipfen von Kon-
takten im Vordergrund. Zur Bewerbung des Austauschprogramms und zur Gewinnung
von Partnerbiihnen fiir Stipendiaten aus Wien wurden Gespriache wie etwa mit Peter
Stein (siehe oben) und Walter Felsenstein (Komische Oper Ostberlin) gefiihrt, auBerdem
traf Forester in Berlin Gerhard Rithm (Mitbegriinder der Wiener Gruppe) zum Gesprach
iiber eine Einbeziehung in die Arbeit des ,Dramatischen Zentrums“*®. Auch dem damali-
gen Osterreichischen Generalkonsul und Chef der osterreichischen Delegation in Berlin,
Friedrich Hoss, stattete er einen Besuch ab. Eine weitere Reise in die DDR beinhaltete

einen Theaterbesuch im Maxim-Gorki-Theater, Ostberlin.

16 Aus der soweit bekannt nichts wurde.
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In Stuttgart habe ich mit Herrn Dir. Peter Palitzsch sowohl
das Staatstheater Stuttgart als auch die Frankfurter Bihnen
einschlieBende Abmachungen treffen kdnnen, nach denen Herr Pa-
litzsch bereit ist [..] Stipendiaten von uns zu Ubernehmen. [..]
Die am 19. beginnende Dramaturgentagung in Nirnberg konnte ich
zu vielfachen Gesprachen mit den anwesenden Dramaturgen benit-
zen und sie ilber die Plane und Absichten des Dramatischen Zen-
trums informieren. [..] Es konnten wichtige Fortschritte flr
das Dramatische Zentrum erzielt werden, aubBerdem zeigt die
doch sehr erfolgreich verlaufene Reise, dal im persdnlichen
Gesprach vielmehr zu erreichen ist als durch eine noch so in-
tensive Korrespondenz.

(Forester 1971, 2)

Die Vorarbeiten verliefen erfolgreich. Am 6. Dezember 1971 berichtet Forester in einem
Brief an Minister Sinowatz liber seine Tatigkeiten im Vorfeld und die weitere Planung fiir

das Dramatische Zentrum.

Fir die Mitarbeit konnte der bekannte franzdsische Regisseur
Roger Planchon gewonnen werden, ebenso Peter Stein von der
Schaubude am Halleschen Ufer, der mit seinen letzten Regiear-
beiten weltweite Anerkennung gefunden hat, und Peter Palitzsch
der derzeitige Stuttgarter Schauspieldirektor [..]. Er ist ei-
ner der angesehendsten stilbildenden Regisseure des deutsch-
sprachigen Raumes.

Mit Ariane Mnouchkine, Paris, Luca Ronconi, Rom, Dario Fo,
Mailand und Giorgio Strehler stehe ich in Verhandlung, die
einen positiven Abschlub erhoffen 1lanBt. I[..]

Mit Beginn des Jahres konnen je zwei Stipendiaten zu Peter
Stein, Schaubihne am Halleschen Ufer, und Roger Planchon,
Thédtre de 1la Cité, Villeurbanne sowie zu Peter Palitzsch,
Staatstheater Stuttgart geschickt werden. Soweit die Abmachun-
gen flir die Gruppe der Theatertatigen.

Als Stipendiaten der Gruppe dramatische Autoren sind folgende
Dramatiker vorgesehen: Peter Turrini und Wilhelm Pevny.

[...] Mit einer weiteren Anzahl von Autoren sind Gesprache mit
Hinweis auf die Moglichkeiten des Dramatischen Zentrums ge-
fihrt worden.

(Schreiben Forester an Sinowatz vom 6. Dezember 1971)
Fiir den Arbeitsbeginn waren Projekte und Veranstaltungen vorgesehen, wie etwa ein

Bert Brecht-Seminar zur Erarbeitung eines ,verbindlichen“ Brecht-Stils, ein Seminar

»Theater und Mitbestimmung® mit der Ensemblevertretung des Burgtheaters” und Ange-

17 Uber die Ensemble-Vertretung des Burgtheaters steht in den ,,Basler Nachrichten“ vom 24. Mérz
1973 zu lesen: ,Durch eine Ensemble-Vertretung wird Mitbestimmung in Bezug auf Spielpline, Be-
setzungsfragen, auf die prinzipielle Ensemblepolitik, auf die Organisation des Ablaufs der Theater-
arbeit, soweit davon die kiinstlerische Arbeit beriihrt wird, geregelt. Durch diese Vertretung der
Schauspieler soll die Zusammenarbeit zwischen Direktion und Ensemble intensiviert und eine
theatergerechte Demokratisierung des Betriebes begiinstigt werden. Die Dramaturgie des Burg-
theaters muss sich 6ffnen, eine wesentliche Voraussetzung fiir jede geistige und kiinstlerische Rege-
neration. Ahnlich dem nicht zentralistischem Aufbau der gesamten Organisation des Theaters soll
die Dramaturgie kooperativ und nicht hierarchisch arbeiten. Gemeinsam mit den Dramaturgen soll
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horigen von internationalen Biihnen, an denen Mitbestimmung praktiziert wird; auBer-
dem eine Reihe von Arbeitsgespriachen, ein Arbeitskreis zu nicht konventionellen Dar-
stellungsweisen, Exkursionen zu besonderen Theaterereignissen mit vor- und nachberei-
tenden Gespriachen zur Analyse der Auffiihrung, Workshops und Vortrige (Grotowski,
,La MaMa“-Theater). Zudem verfolgte Forester die Idee von ,Werkstattarbeiten® (ge-
meinsame Erarbeitung von Stiicken, Probenarbeit mit Schauspielern). Handschriftlich
wurde auf dem Briefentwurf (Schreiben von Forester an Sinowatz vom 6. Dezember 1971)
festgehalten: ,Die Arbeit des Zentrums soll stindigen Kontakt des Burgtheater-Ensem-
bles mit den progressiven Gruppen [...] fordern [...]. Die Arbeit des Zentrums ist im Gan-
zen auf gegenseitige Befruchtung“ ausgerichtet. Das Motto ,gegenseitige Befruchtung”

sollte ein wichtiger Punkt in der Zentrumsarbeit werden.

Zusammengefasst beinhalteten die Vorarbeiten hauptsiachlich die Gewinnung von Sti-
pendienplitzen bzw. Partnerbiihnen, sowie die Auslotung von theaterspezifischen The-
men der aktuellen Debatten im deutschsprachigen Bereich (etwa die der Dramaturgi-
schen Gesellschaft). Forester resiimierte zu den Vorbereitungsarbeiten des ,Dramati-
schen Zentrums®, dass es dabei gelang, ,,eine Anzahl wichtiger Voraussetzungen zu schaf-
fen, die auf den urspriinglich vorgesehenen Beginn der Arbeit, namlich 1. Janner 1972,
zielten.“ Neben den bereits erwidhnten Errungenschaften berichtet Forester darin auch,

dass er auBerdem auch

Jerzy Grotowski, den berthmten polnischen Regisseur und Thea-
tererneuerer, Direktor des Theaterlaboratoriums in Breslau fir
die Tatigkeit des Dramatischen Zentrums gewinnen [konnte].

Er hat ausnahmsweise zugesagt ab kommenden Sommer 1972 Stipen-
diaten von uns 1in seine Arbeitsgruppe aufzunehmen. Das ist
umso erfreulicher als Grotowski in den letzten Jahren ahnliche
Ansuchen abschlédgig beschieden hat und sich ganz auf die Ar-
beit im engsten Kreis der Mitarbeiter konzentriert hat.

Jerzy Grotowski hat sich bereiterklart, wenn nicht in diesem
Juni, so doch im Jahre 1973 an dem zentralen Treffen des Dra-
matischen Zentrums teilzunehmen und hier einen mehrwdchigen
Work-shop abzuhalten.

(Dramatisches Zentrum [1972a], 3)

Mit den hierin aufgezahlten Theatern bzw. RegisseurInnen hatte Forester nun tatsachlich
die damals bekanntesten fortschrittlichen Theater gewinnen konnen. Aus dem geplanten
,Dramatischen Zentrum“ konsolidierte sich mit Arbeitsbeginn 1972 das Dramatische

Zentrum zu einer attraktiven Anlaufstelle fiir Theatertatige in Wien.

eine ,dramaturgische Arbeitsgruppe“ aus dem Ensemble Projekte beraten.”
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3 Die Raumsituation des Dramatischen Zentrums

Zu Beginn seiner Arbeit musste die Institution verschiedene Raumlichkeiten fiir ihre ers-
ten Veranstaltungen anmieten bzw. bekam sie diese zur Verfiigung gestellt. Darunter wa-
ren anfangs das Palais Palffy, das Palais Harrach und das Palais Auersperg — es handelte
sich um durchwegs repriasentative Bauten, die den dort durchgefiihrten Aktivitdten des
Dramatischen Zentrums einen duferst seriosen und offiziellen Charakter verliehen. So
fand etwa die Griindung des Arbeitskreis Kinder- und Jugendtheater und der Partner-
biihnen-Bericht der ersten Stipendiaten (Juni 1973) im Palais Palffy statt, aber auch der
Workshop zu ,La MaMa“-Techniken (Februar 1973) und das Theatergesprach mit Gro-
towski (Juni/Juli 1973). Fiir die erste Werkstattarbeit (Juni 1972) konnte das Theater im
Zentrum geniitzt werden, danach fanden diese im Palais Harrach statt. Die Raumlichkei-
ten im gesamten ersten Stock des Palais Harrach dienten Forester anfangs fiir die meis-
ten Veranstaltungen und Seminare und galten somit, neben dem Burgtheater, als die ers-
te Dependance des Zentrums. Die Adresszeile des Dramatischen Zentrums lautete in den
ersten Jahren: 1010 Wien, Freyung 3, bzw. 1010 Wien, Dr. Karl Lueger-Ring 2 (heute:

Universitatsring).

3.1 Lehargasse

Am 12. Februar 1974 konnte das Dramatische Zentrum Biirordume in der Lehargasse 3 in
Wien Mariahilf beziehen. Der Einzug in den 6. Bezirk markiert gewissermaBen die Kon-
solidierung des Dramatischen Zentrums, mit der eine Ausdehnung des Programms ein-

herging und Themen vertieft wurden:

Die Arbeit nach Brecht, der Marchenproblematik und zur ,Animazione“ wurde fortge-
setzt, die Vermittlung von Grotowskis Techniken in Form von Workshops und ein Thea-
tergesprach mit Grotowski selbst intensiviert, es griindete sich eine ,,Grotowski-Gruppe*
am Zentrum. Auch Peter Stein und Heiner Miiller wurden zu Gespriachen eingeladen. Au-
Berdem konnte sich in einem Workshop zum ersten Mal auch mit ,,Creative Dance Thea-
tre“ auseinandergesetzt werden. Durch diese Aktivititen wurde der Institutscharakter
verstarkt, auBerdem erfolgte dadurch offiziell auch die Ablése vom Burgtheater (wo oh-
nehin nur die Administration des Zentrums moglich war). Fiir groBere Veranstaltungen
mussten aber trotzdem noch Ausweichquartiere gefunden werden. Im Palais Auersperg
beispielsweise wurde die ,,Animazione“-Schlussaktion und in der Albertina das Theater-

gesprach mit Stein (beides Juni 1974) abgehalten.
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Ein groBes Problem, das sich dem Dramatischen Zentrum zu dieser Zeit stellte, war, dass
es keinen Proberaum bzw. Theatersaal fiir kontinuierliche Arbeiten zur Verfligung hatte.
In den Zimmern in der Lehargasse gab es nur Biiro- und Besprechungsraume, fiir Werk-
stattauffiihrungen musste zu dieser Zeit ein Saal im Italienischen Kulturinstitut (Ungar-
gasse 43) gemietet werden. Um die bis dahin geleistete Arbeit fortsetzen zu konnen,
stand fiir Forester daher fest: Die Lehargasse kann nur ein Provisorium sein; das Zen-
trum benotigt eigene Proberdume und eine Biihne. Es begann eine langwierige Suche
nach geeigneten Riumen (,ermiidend und jahrelang®, klagte Forester in einem Schreiben
vom 20. September 1974 an Ministerialrat Dr. Hans Temnitschka). Die Entscheidung, wo
das Zentrum einziehen kann, war (wie die Korrespondenz zeigen wird) eng mit dem Bun-
desministerium verbunden. Wie Abhangig Forester hier von den Beamten und Politikern

war, zeigt das Beispiel Sonnenfelsgasse in der Inneren Stadt.

3.2 Sonnenfelsgasse

Im Verlauf der Suche nach geeigneten Raumlichkeiten fiir die Arbeit mit Zbigniew Cyn-
kutis (aus Grotowskis Theater Laboratorium) stieB Hilde Berger im Friihling 1974 auf
einen Saal in der Sonnenfelsgasse 19 (,Alte Burse®) im Ersten Bezirk. Fiir die Arbeit nach
Grotowski konnte der Theatersaal vom Dramatische Zentrum angemietet werden. Die
Gesellschaft Jesu (Jesuitenorden), die an dieser Adresse seine Niederlassung hatte, war
einer Niitzung der Riaume durch das Zentrum sehr zugetan und bot Forester weitere
Raume an. Nun galt es, den Geldgeber (das BMUK) davon zu iiberzeugen. Forester schil -

dert Sinowatz in einem Schreiben vom 11. Juli 1974 die Situation:

Erlauben Sie mir, wegen der von uns angestrebten Mietung der
Raume 1in dem bundeseigenen Gebaude, Wien 1, Sonnenfelsgasse
19, zu berichten, da Sie so freundlich waren, unsere Absicht
wohlwollend zu unterstiitzen. Den in diesem Haus befindlichen
Theatersaal haben wir gemietet und in ihm wird zur Zeit der
Grotowski-Workshop abgehalten. Dariiber hinaus sind wir mit dem
Inhaber des Hauses, der Gesellschaft Jesu, {ibereingekommen,
dal diese uns Teile des Hauses iberlafBt.

Um dieses Angebot anzunehmen, musste das BMUK das Dramatische Zentrum als

Hauptmieter (neben der Gesellschaft Jesu) anerkennen. Forester fahrt in oben genann-

ten Schreiben fort:

Entgegen der Annahme von Sektionsrat Dr. Loicht, halt die Ge-
sellschaft Jesu an dem mit uns geschlossenen Vertrag fest und
ist nicht bereit, das Haus zu raumen!, sondern wunscht eine

1 Beziehungsweise fiir die Akademie der Wissenschaften freizugeben (vgl. Schreiben von Forester an
Loicht vom 11.7.1974).
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kommunikative Belebung im Bereich der Innenstadt fir dieses
Haus durch die Zusammenarbeit mit uns zu erreichen. Wir bitten
Sie, sehr geehrter Herr Minister, diese flir uns glitckliche
Moglichkeit endlich Raume fir unsere Arbeit zu finden, mit Ih-
rer ganzen Autoritdt zu unterstiitzen.

(Schreiben Forester an Sinowatz vom 11. Juli 1974)

Gleichzeitig erging ein Schreiben von Forester an Sektionsrat Franz Loicht, in dem er be-
kundet: ,,Das Dramatische Zentrum hat dort bereits Ende Juli die Arbeit aufgenommen.
Unser Wunsch an den Bund ist, daB er uns als Hauptmieter (neben der Gesellschaft

Jesu) fiir Teile des Hauses bestitigt” (Schreiben von Forester an Loicht vom 11.Juli 1974).

Im September des Jahres wandte sich Forester in diesem Belangen an Temnitschka, um
eine Stellungnahme und eine (bisher wohl ausgebliebene) Reaktion des Bundesministeri-

ums zZu erzwingen.

Erlauben Sie mir, nochmals nachdricklich auf die prekadare Raum-
situation des Dramatischen Zentrums hinzuweisen. Das Dramati-
sche Zentrum hat in der Zeit seines Bestehens eine Reihe von
weithin beachteten Aktivitaten gesetzt und das kulturelle Le-
ben, vor allem auf dem Theatersektor, weitgehend positiv be-
einfluBt. Die Auseinandersetzung mit neuen Regie- und Theater-
formen ist durch das Dramatische Zentrum wesentlich belebt und
angeregt worden.

Eine Reihe O6sterreichischer Autoren, die zum Teil inzwischen
einen bekannten Namen erlangt haben, haben in Zusammenarbeit
mit dem Dramatischen Zentrum ihre ersten Stiicke geschrieben
und Auffithrungen im In- und Ausland erlebt. Auch das Fernsehen
hat in mehrfachen Aufzeichnungen von unserer Arbeit Notiz ge-
nommen und die entstandenen Stiicke ausgestrahlt.

Es ist nunmehr wirklich nachdriicklich darauf hinzuweisen, wie
sehr die Tatigkeit des Dramatischen Zentrums durch die beeng-
ten raumlichen Verhaltnisse in denen unsere Arbeit abgewickelt
werden mub, zu leiden hat.

(Schreiben von Forester an Temnitschka vom 20. September 1974)

In diesem Sinne schlieft Forester dem Schreiben die Bitte an, dass der Bund dem mit der
Gesellschaft Jesu abgeschlossenen Vertrag zustimmt und das Dramatische Zentrum als
Hauptmieter eines Teiles des Hauses akzeptiert. Und er betont erneut dien Wunsch der
Gesellschaft Jesu, mit dem Dramatischen Zentrum ,,das Haus Alte Burse als Kommuni-
kationszentrum fiir Studenten, Theater- und kulturell interessierte Kreise zu erhalten
und einer Verodung des Bezirkes um den Ignaz Seipel-Platz entgegen® zu wirken. Fores-
ter schlieBt das Ansuchen ,mit der groBen Hoffnung, daB diese meine Bitte, nicht wieder-

um in eine Sackgase fiihrt und die ermiidende und jahrelange Suche nach Raumen dies-
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mal einen positiven Abschluf3 finden moge® (alle Zitate aus dem Schreiben von Forester

an Temnitschka, 20. September 1974).

Im Februar des Jahres 1975 wurde von den Printmedien kolportiert, dass das Gebaude
(ehemaliges Rektorenhaus) in der Sonnenfelsgasse revitalisiert werden soll und der Aka-
demie der Wissenschaften gewidmet wird. Weder die Gesellschaft Jesu noch das Drama-
tische Zentrum wiirden Hauptmieter werden, sondern sollten laut Projektentwurf die
Moglichkeit haben, Raume anzumieten®. Vor allem der Theatersaal sollte in Folge der
Generalsanierung des Hauses so adaptiert werden, dass er den baupolizeilichen Vor-
schriften gerecht sei. Die Finanzierung war jedoch noch offen (vgl. ,,Die Presse” vom 14.
Februar 1975). Was aus diesem Projekt des Wissenschaftsministeriums tatsiachlich wur-

de, konnte nicht eruiert werden.

Das Dramatische Zentrum nutzte den Theatersaal fiir die Arbeit nach Grotowski in die-
sem Gebaude noch bis zum Einzug in die Seidengasse, somit ist anzunehmen, dass eine
Sanierung erst 1976 erfolgte (wenn iiberhaupt). Von weiteren Raumlichkeiten, die das
Zentrum in diesem Haus niitzte, ist nichts bekannt?. Insofern ist davon auszugehen, dass
die Plane, das Dramatische Zentrum an diese Adresse zu iibersiedeln, wieder fallengelas-
sen wurden. Presseberichten zufolge war Foresters Wunschadresse ohnehin das Palais
Harrach. Moglicherweise wire in der Sonnenfelsgasse nur eine zusitzliche Raumnutzung
erfolgt (Theatersaal). Eine Kurzmeldung in der , Kronen Zeitung“ vom 15. Februar 1975
(unter der Uberschrift ,,Projektinflation?*) lisst solche Schliisse zu: ,wenn man allen gin-
gigen Projekten Glauben schenkt, wird etwa das Dramatische Zentrum demnéchst drei
Heimstatten in den teuersten Revitalisierungsobjekten besitzen®“. Neben dem Projekt in
der Sonnenfelsgasse sollte auch die Freyung architektonisch neu gestaltet werden* sowie
das Amerlinghaus am Spittelberg (vgl. ,Kronen Zeitung“ vom 30. Janner 1975) renoviert

werden.

3.3 Freyung

Es kann davon ausgegangen werden, dass das Dramatische Zentrum mit Einzug in die
Lehargasse die Raumlichkeiten in der Freyung (Palais Harrach) weitestgehend aufgeben

musste. Der Grund hierfiir kann in der geplanten Umgestaltung dieses liegen. Einer Zei-

2 Ebenso sollte ein Institut fiir Publikumsforschung die Rdume niitzen konnen und Géstezimmer fiir
ausléndische Professoren eingerichtet werden. Dem Jesuitenkonvent sollte das Parterre iiberlassen
werden um dort ein Studentenzentrum einzurichten (vgl. ,,Presse” vom 14.2.1975).

3 Lediglich die Priasentation der Publikationsreihe , Texte zur Theaterarbeit” des Dramatischen Zen -
trums im November 1975 fanden im ersten Stock des Hauses statt. Weitere Veranstaltungen mit
der dezidierten Ortsangabe Sonnenfelsgasse konnte nicht ausgemacht werden.

4 Siehe http://hauspublikationen.mak.at/viewer/image/1370690964161 0001/20/LOG 0011/ so-
wie ,,Die Presse” und , Kronen Zeitung”“ vom 30.11.1974.
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tungsmeldung zufolge, sei ,Foresters groBter Wunsch [...] die baldige Riickkehr des Zen-
trums in das Palais Harrach auf der Freyung. ,Die Arbeitsbedingungen sind dort ungleich

besser als hier in der Lehargasse™ (,,Kronen Zeitung“ vom 23. August 1975).

Dass die Planung einen Wiedereinzug in das Palais vorsah, bestitigt auch eine Ge-
sprachsnotiz von Fritz Herrmann vom 10. Oktober 1975. Aus dieser geht hervor, dass bei
einem Treffen von Wissenschaftsministerin Hertha Firnberg, Kulturminister Fred Sino-
watz und dem Architekten Gustav Peichl ,anldBlich der Besichtigung des Freyung-Pro-
jekts [...] Ubereinstimmung erzielt [wurde], daB in dem Komplex an der Freyung auch
das Dramatische Zentrum ausreichende Raumlichkeiten fiir seine Tatigkeit erhalt”
(Herrmann 1975).5 Auch der , Kurier” vom 5. Janner 1976 berichtete hierzu, dass den Re-
vitalisierungspldnen des Architekten Peichl zufolge der Ferstl/Harrach-Komplex eine
Unterkunft fiir das Dramatische Zentrum samt Biihne beherbergen sollte. Laut Redak-
teur Rudolf John (ebd.) wurde dem Zentrum von der Wiener Vizebiirgermeisterin Ger-
trude Frohlich-Sandner urspriinglich auch vorgeschlagen, ,,mit den lokalen, sozial arbei-
tenden Gruppen ins derzeit restauriert werdende Amerling-Haus am Spittelberg zu zie-
hen“. Denn urspriinglich war geplant, so die ,Presse” vom 14. November 1975, in eine

ehemalige Textilfabrik zu ziehen:

sDort soll fiir jene Proberdaume Ersatz geschaffen werden, die durch den Auszug aus dem
Palais Harrach verlorengingen. Auf die Dauer soll in der Fabrik ein ,Kulturzentrum‘ ent-
stehen, in dem Vortrage, Diskussionen und Theaterauffiihrungen veranstaltet werden
konnen. Das vom Unterrichtsministerium hoch subventionierte ,,Dramatische Zentrum”
ist zu diesem Zweck an die Stadt Wien wegen einer Subvention herangetreten, die Vize-
biirgermeisterin Getrude Frohlich-Sandner zu gewihren zugesagt hat, vorausgesetzt, daf3
in den Fabriksraumen das bestehende ,Zentrum Amerlinghaus’ provisorisch Unterschlupf
finden wird.” (,Die Presse“ vom 14. November 1975)

Fiir Forester war dies jedoch keine wiinschenswerte Option, da dort auch nicht genug

Platz vorhanden sei. AuBerdem trachtete er in eine prestigetrachtigere Richtung: ,Wir

warten auf die Revitalisierung des Palais Harrach® (,Kurier vom 5. Janner 1976).

Die Revitalisierung der Freyung zog sich wegen Finanzierungsproblemen aber hin (von
einer ,Restaurierung der kleinen Schritte“ sprach etwa die ,Arbeiterzeitung“ vom 8. Sep-
tember 1977), sodass auch diese Option in weite Ferne riickte. Die Suche musste weiter-
gehen. Auch im Friihjahr 1976 war es ,Forester und den anderen Mitgliedern des Ver-
einsvorstandes nicht gelungen, eine stindige Biihne fiir die dramatische Arbeit zu be-
kommen®, so John (,,Kurier vom 5. Janner 1976). Er fiigte bosartig hinzu: ,,So gut ist im-
merhin der Ruf, der in den wenigen Jahren im und durch das Zentrum erarbeitet werden

konnte.“

5 Siehe hierzu auch das Schreiben von Forester an Sinowatz vom 9. Oktober 1975.
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Immerhin hatte die Stadt Wien, laut einem Schreiben von Forester an Vizebiirgermeiste-
rin Frohlich-Sandner vom 17. Mirz 1976, bereits zugesagt, die Raumsuche bzw. die Adap-
tion der kiinftigen Rdume des Dramatischen Zentrums mit einer Subvention zu unter-
stiitzen. Den Anlass nehmend, dass dem ,Ensemble Theater” soeben die Raumlichkeiten
im Kérntnertortheater abhanden gekommen waren®, weist Forester in diesem Schreiben

auf ,kiinftige Aspekte” der Zentrumsarbeit hin:

Zum Dramatischen Zentrum gehdrte von Anfang an die Absicht,
Theaterraumlichkeiten zur Verfiigung zu haben, um sie den sich
frei bildenden Theatergruppen zur Beniitzung zu geben. Das er-
scheint mir umso verninftiger, als dadurch das immer wieder
neue Verlangen nach Subventionen fir Ausbau oder Erwerb von
Theaterrdumlichkeiten vermieden werden kann.

Die neuen Raumlichkeiten des Dramatischen Zentrums sollen aus-
reichend Platz fiir Theateraktivitaten bieten, sodal mindestens
zwel (wahrscheinlich drei) flr Theaterauffiihrungen geeignete
Raume in dem Komplex enthalten sind. Flir eine solche Konzen-
trierung, die zugleich vermeidet, dal Initiativen versanden
oder unerprobt bleiben miissen, erbitte ich Ihre freundliche
und tatkraftige Unterstitzung.

(Schreiben von Forester an Frohlich-Sandner vom 17. Marz 1976)

Damit machte er nochmals deutlich, dass er sich eine Unterkunft mit vielen und groBen
Riaumen erhoffte. Es miisse ein Ort sein, an dem alle Aktivititen stattfinden konnen,

denn die Zerrissenheit des Zentrums sei fiir die Zentrumsarbeit nicht forderlich:

,Seit das Dramatische Zentrum [...] gegriindet wurde, logiert es in Provisorien: ein paar
Zimmerfluchten im Palais Harrach, spater Biiros in der Lehargasse, ein gemieteter Saal
im Italienischen Kulturinstitut und die Proberdume in der Sonnenfelsgasse lagen so weit
auseinander, daf3 die einzelnen Arbeitsgruppen an den jeweiligen Orten trotz des Wortes
Zentrum im Namen ziemlich isoliert agieren muBten.“ (,Kurier” vom 25.09.1976)
Immerhin habe Forester ,in letzter Zeit eine Reihe von lukrativen Angeboten aus der
Bundesrepublik abgelehnt, dort eine Institution nach Art des Dramatischen Zentrums
aufzubauen®. Die Ablehnung sei jeweils erfolgt, um dieses erfolgreiche Projekt in Wien

fortzufiihren, so der ,,Kurier” an anderer Stelle (,,Kurier” vom 5. Janner 1976).

Im Sommer 1976 war der Zeitpunkt zur Ubersiedlung erreicht. Die Riumlichkeiten in
der ehemaligen Meisterkrankenkasse in Wien Neubau (Seidengasse 13) versprachen end-
lich genug Platz fiir das umfangreiche Angebot des Zentrums. Auch von Seiten der

Stadt Wien gab es griines Licht hierfiir: Eine Notiz von Senatsrat Karl Foltinek (MA?7)

6 1973 wurde das ,,Cafétheater” unter der Leitung von Dieter Haspel als Alternative zum Star-Theater
in ,Ensemble Theater” umbenannt. In der Spielzeit 1973/74 bekam die Gruppe von dem damaligen
Generalsekretar der Bundestheater, Robert Jungbluth, eine fixe Spielstitte im ehemaligen Theater
am Karntnertor. Im Sommer 1976 verlangte der Eigentiimer des Hauses fiir den Abschluss eines
neuen Mietvertrags 100.000 6S und die Theatergruppen mussten das Kiarntnertortheater verlas-
sen.
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vom 23.6.1976 bestitigt den positiven Antrag auf Subvention von der Stadt Wien fiir das
Dramatische Zentrum. AuBerdem sollte dieses auch eine Sondersubvention fiir die Adap-
tion der Raumlichkeiten zugesagt bekommen (zur Subventionierung durch die Stadt

Wien siehe Kapitel 8.3).

3.4 Seidengasse

»Wie wir die ehemaligen Krankenkassenraume besichtigt haben, waren wir hingerissen.
Das ist genau das, wovon wir schon immer getrdumt haben. [...] Zuerst haben wir ge-
dacht, wir schwimmen in Rdumen. Dann haben wir an Ort und Stelle ausprobiert. Und da
ist es sich gerade ausgegangen. [...] Alle Einrichtungen des Zentrums sollen auch dem Be-
zirk zugute kommen; wir wollen hier auch die Funktion eines lokalen Kulturzentrums
iibernehmen.“ (,,Kurier” vom 25. September 1976)
Damit man sich diese Unterkunft auch leisten konnte, handelte das neue Kuratoriums-
mitglied des Zentrums ,Landtagsprasident Professor Hanns Koren aus Graz [...] zum
Einstand mit dem ihm personlich bekannten Direktorium der Grazer Wechselseitigen
Versicherung — die Inhaber des Hauses in der Seidengasse ist — eine fiirs Zentrum trag-

bare Miete aus; vorher wire sie zu teuer gewesen” (ebd.).

Dieses ,Mietobjekt soll allen bisherigen Aktivititen des Dramatischen Zentrums Platz
bieten und gleichzeitig als Kommunikationszentrum fiir die in der niheren Umgebung
wohnende Bevolkerung dienen“, notierte die ,Rathaus-Korrespondenz“ am 14. Septem-
ber 1976. Dass dem Zentrum nun auch von der Stadt Wien Gelder zugeschossen wurden,
liegt mitunter eben diesem Umstand zugrunde, dass man sich dadurch ein Kulturzen-
trum fiir den Bezirk erhoffte (siehe hierzu Kapitel 6.1 und 8.3). Trotzdem aber bekam Fo-
rester nicht alle Forderungen erfiillt: ,[s]tatt der erbetenen 3,5 Millionen hatte das
Kunstministerium nur 650.000 [652.000] 6S Subvention fiir den Umbau herausgeriickt®
(,Profil“ vom 26.4.1977). Deshalb konnte das Dramatische Zentrum im Herbst 1976 nur

in ,minimal adaptierte“ Raumlichkeiten einziehen.’

7 Siehe hierzu auch das Schreiben von Forester an Koren vom 16. August 1976.

8 ,WIR SIND (ENDLICH) UBERSIEDELT ! Unsere neue Adresse: 1070 Wien, Seidengasse 13 Tel. 96
15 56 Ansonsten hat sich nichts gedndert: Wir sind weiterhin von g bis 19 Uhr, von Montag bis Frei-
tag, erreichbar. Eine ,,grofle Eroffnung” mit Veranstaltungen aus allen unseren Arbeitsbereichen
werden wir erst im Jinner machen konnen, da gegenwartig noch ausgepackt und umgebaut wird.
[...] Vom 24. Dezember bis 10. Janner bleibt das Dramatische Zentrum geschlossen um die Folgen
der Ubersiedlung zu bewiltigen“ (Dramatisches Zentrum 1976a).

9 Im Jahr 1978 bekam es eine einmalige Instandsetzungs- bzw. Investitionssubvention in der Hohe
von 150.000 68 fiir die Erneuerung der Heizung; 1979 eine solche fiir die Sanierung der Duschan -
lagen (160.000 6S), 1980 nochmals 160.000 68 fiir die Instandsetzung der Heizung und Isolierung
und 1981 mussten erneut RenovierungsmafBnahmen gesetzt werden wofiir das Zentrum 230.000
0S bekam (siehe Anhang).
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UMZUG des Dramatischen Zentrums in die neuen Raume in der Sei-
dengasse 13, 1070 Wien. Mitte bis Ende November 1976.

(Dramatisches Zentrum 1976b, 4)

Die neuen Raumlichkeiten in dem Eckhaus Seidengasse/Zieglergasse (ehemalige Meis-
terkrankenkasse des Handwerks) hatten an die 1.400 Quadratmeter und erstreckten sich
iiber zwei vom Rest des Hauses separierte Stockwerke mit zwei Eingangen. Erika Kauf-
mann, von 1976 bis 1986 Sekretirin und ,Frau fiir alles” im Dramatischen Zentrums, er-

innert sich an die vielen Raumlichkeiten in einem Gesprach:

~Im ersten Stock waren die Biiros untergebracht, da war eine Wohnung, fiir einen jeweili-
gen Gast (der Ruben Fraga hat da lange gewohnt) und ein groBer Sitzungssaal. Dann im
zweiten Stock war eine Kindergruppe (der Kinderladen) und Workshopraume jede menge
und der groBe Theatersaal den wir damals noch umgebaut haben®. (Kaufmann 2011, Do-
kumentationsgesprich)
Insgesamt verfiigte das Zentrum nun iiber Foyer, mehrere Raume, den groBen Theater-
saal, Workshop- und Gruppenraume, Sile fiir Konferenzen oder Seminare, Kellerdepots,

provisorische Kiinstlergarderoben.

Der Theaterraum des Dramatischen Zentrums wurde erst am 19. Februar 1977 mit der
Produktion ,Urfaust” eroffnet.’® Durch seinen ,baulichen Zustand“ musste dieser erst

noch hergerichtet werden (vgl. Dramatisches Zentrum 1976c¢):

In dem provisorisch fertiggestellten Theaterraum des Dramati-
schen Zentrums wird fir den 19.2.1977, 20 Uhr, eine gemeinsame
Auffiithrung mit dem Theater im Burgenland vorbereitet. Es han-
delt sich um das ,Urfaustprojekt” der jungen griechischen Re-
gisseurin Penelope Georgiou. [..] Weitere Auffihrungen in Wien
am 20. und 22. Feber, 20 Uhr.

(Dramatisches Zentrum 1977a)

Am 1. April 1977 wurde in der Seidengasse 13 zu einer House-Warming Party eingeladen,
die zugleich ein ,Bezirksvolksfest” sein sollte. Laut ,Profil“ kam ,das Volk“ zwar nicht,
auch nur wenige der eingeladenen Nachbarn aus dem siebenten Bezirk, dafiir aber ,vor

allem Insider, Adabeis, Wiener Berufsavantgardisten, [...] Dunstkreisler” (,,Profil“ vom

26.4.1977).

10 Einladungen hierzu ergingen auch an Gratz, Grimm und Sinowatz, siehe die Korrespondenz vom
31.1.- 14.2.1977.
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4 Stipendienstelle und Theaterforderung (1972—75)

»Einen der Schwerpunkte der Arbeit des Dramatischen Zentrums umfasst die Forde-
rung junger Dramatischer Autoren.”

(Dramatisches Zentrum [1983a], 1)

Von 1972 bis 1975 bezogen sich die zentralen Aufgabenbereiche des Dramatischen Zen-
trums hauptsachlich auf die Forderung der StipendiatInnen. Der Zeitraum stellt deshalb
eine Einheit dar, weil einerseits durch die eigenen Raumlichkeiten durch den Umzug in
die Seidengasse 13 auch eine programmatische Verschiebung Richtung Kulturzentrum
erfolgte. Und andererseits sich das Dramatische Zentrum nach 1975 verstarkt soziokultu-
rellen Aktivititen widmete (und die Autorenarbeit somit etwas in den Hintergrund ge-
drangt wurde), was, wie noch ausfiihrlich gezeigt wird, auch mit dem ,, Kulturpolitischen
MaBnahmenkatalog® der SP-Bundesregierung zusammenhangt. Zwischen 1972 und 1975
vollzog sich gewisser MaBen die Konsolidierung des Dramatischen Zentrums, das als Sti-
pendienstelle und Theaterforderungsinstitut seine Arbeit aufnahm. Im Zuge der Pro-
grammgestaltung bildeten sich bald mehrere Schwerpunkte heraus, die das Leitbild des
Dramatischen Zentrum in den nichsten Jahren priagen sollten und letztlich auch den

Weg zur intensiven Auseinandersetzung mit zielgruppenspezifischer Animation ebneten.

Ausgangspunkt war fiir Forester zum einen die Forderung von Stiick- bzw. Spielvorlagen
(sei es von den Autorenstipendiatinnen oder durch bestimmte Zielgruppen selbst er-
stellt), die Verbreitung neuer Darstellungsweisen (vermittelt durch Workshops etc.) so-
wie die Moglichkeit, relevante Theaterarbeiten und unterschiedlichste Zuginge ans Thea-
ter zu studieren (Peter Stein, Bertolt Brecht, Jerzy Grotowski usw.). In Form von Semina-
ren sollten mit den StipendiatInnen und der interessierten Offentlichkeit diese Theatera-
spekte erarbeitet werden. Aufgeschliisselt lassen sich die Aufgaben des Dramatischen
Zentrums ab dem Friihjahr 1972 (Arbeitsbeginn, Vergabe der ersten Stipendien) in drei

Bereiche gliedern:

Zum einen ging es um die intensive Unterstiitzung und Zusammenarbeit mit den Autor-
Innen (Dramatikstipendiate) in Form von Werkstattarbeiten, in denen die szenische Rea-

lisation von Texten geprobt und den dramatischen AutorInnen vertraut gemacht wird.

Zum anderen sollte ,die oftbeklagte teilweise Isolierung der Theatertitigen beseitigt wer-
den, die von den wesentlichen Entwicklungen des modernen Theaters bestenfalls durch

einzelne Gastspiele Kenntnis erhalten® (Dramatisches Zentrum [1972b], 1) — und zwar
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neben den Auslandshospitanzen (Partnerbiihnenprogramm) durch Exkursionen, Gast-
spiele, Workshops. Als ein wesentlicher Faktor, um Erneuerungsbestrebungen in der
Theaterarbeit zu verfolgen, wurde dabei angesehen, Ergebnisse einer solchen Arbeit im
internationalen Bereich kennenzulernen und hierzulande an diesen Techniken weiterzu-

arbeiten.

Der dritte Aufgabenbereich war sozusagen die Synthese der beiden ersten Aufgabenbe-
reiche: namlich ,Kommunikation“. Geplant war, ein zentrales, mehrwochigen Treffen
(Seminar, bzw. Kongress), das einmal im Jahr stattfinden sollte, zu organisieren. Fores-

ter stellte sich vor, dass dabei

die Stipendiaten beider Gruppen zu intensiven Erfahrungsaus-
tausch [zusammenkommen]. Die Theatertadtigen geben ihre gemach-
ten Erfahrungen in Vortradgen dem Auditorium zur Kenntnis.

Sie erhalten die Moglichkeit, mit Schauspielern Demonstratio-
nen der bei den Gastebithnen kennengelernten Darstellungsweisen
und Techniken einzustudieren und vorzufihren.

In Arbeitsgruppen, die gebildet werden, koénnen ihre Erfahrun-
gen noch intensiver weitergegeben werden.

Szenen und Stickausschnitte der Autoren des Dramatischen Zen-
trums sollen zur internen Auffiihrung gelangen vor dem Besu-
cherkreis des Dramatischen Zentrums, der aus interessierten
Theaterangehdrigen und Literaten bestehen wird, und zu dem die
eingeladenen Intendanten und Direktoren aller deutschsprachi-
ger Theater und Verleger gehdren sollen.

Dazu kommen Vortrdge von wichtigen Regisseuren und Theater-
praktikern, von Mitgliedern unkonventionell arbeitender Thea-
tergruppen und die Abhaltung eines Work-shops, etwa von Gro-
towski oder einem La Mama Mitglied. [..]

Die Einrichtung einer Bibliothek ist vorgesehen, die vor allem
dadurch entstehen soll, daB Blicher gekauft werden, iber die
ein Mitglied den anderen in einem ausfithrlichen Referat be-
richten wird.

Eine umfassende Einfiihrung in die Psychologie ist ebenfalls
vorgesehen. Sie soll die neuesten Erkenntnisse dieser Wissen-
schaft und der angrenzenden Bereichen in ihrer Anwendung fir
das Theater und flir den Dramatiker herausarbeiten helfen.

(Dramatisches Zentrum [1972b], 1—2)*

Uber die Seminare hinaus sollte im Rahmen des Kongresses einem Planungspapier nach

auch die Arbeit der AutorInnen gezeigt werden: ,In diesem Monat wird neben den Vor-

1 Esist anzunehmen, dass es sich bei diesem Schreiben und ein Jahreskonzept fiir das Ministerium
oder eine Presseaussendung handelt, da die darin angefiihrten Punkte in dem Artikel vom 1. Marz
1972 in der , Arbeiterzeitung” wiederkehren.
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tragen der Stipendiaten eine Werkstattarbeit durchgefiihrt bzw. vorgefiihrt werden, ev.

mit anschlieBender Auffithrung“ (Dramatisches Zentrum [1972c]).

Es ging zu Beginn der Zentrumsarbeit vor allem darum, den StipendiatInnen des Drama-
tischen Zentrums ein vielfaltiges Rahmenprogramm zu bieten, das Theaternédhe, experi-
mentelle Theaterpraxis und wissenschaftliche Auseinandersetzung beinhaltete. Werk-
stattarbeiten, Kurse bzw. Workshops und Seminare oder Arbeitskreise bildeten die Pro-

grammschwerpunkte, aus denen sich weitere Aktivitaten entwickeln sollten.

Im Marz 1972 erschienen einige Pressemeldungen iiber das Zentrum?, es trat damit in die
Offentlichkeit. Die SP-nahe ~Arbeiterzeitung® berichtete in dem Artikel ,,Gemeinsam den

Peter Stein studiert” tiber das neue Institut:

»Bei seiner Griindung hatte man davon gehort, dann ist es still um das ,Dramatische Zen-
trum’ geworden, eine Burgtheaterinstitution [sic], die geschaffen worden ist, um etwas fiir
den Nachwuchs zu tun, und zwar fiir den Autoren-, Regisseur- und Schauspielernach-
wuchs. Und zwar nicht nur rein technisch, sondern durch Konfrontation mit neuen Stilen
und Tendenzen. [...] Das ,Dramatische Zentrum® soll [...] Stipendien an Autoren vergeben
und Regisseuren und Schauspielern Gelegenheit geben, einige Monate lang bei beriihm-
ten Ensembles oder Regisseuren zu arbeiten. Bei einem einmal im Jahr stattfindenden
sechswochigen Seminar sollen alle diese Erfahrungen ausgetauscht werden, ausliandische
Theaterleute referieren und Workshops abhalten. Neue dramatische Arbeiten sollen in in-
ternen Auffithrungen erarbeitet werden.” (,,Arbeiterzeitung® vom 1. Méarz 1972)
Auf einem schriftlichen Entwurf iiber das Dramatische Zentrum, der zu Beginn der Zen-
trumsarbeit verfasst wurde, verkiindete Forester, dass die Beschaffenheit der Arbeit ab-
sichtlich weitgehend offen gehalten wurde: ,Die Entwicklung des Dramatischen Zen-
trums in den néchsten 5 Jahren ist durch einige Leitlinien vorgegeben. Die endgiiltige
Auspragung und Entwicklung soll durch die innere Dynamik, durch die Arbeit des Zen-
trums selbst bestimmt werden“ (Forester [1971/72]). Offentliche Auffiihrungen der ent-

wickelten Stiicke waren ab dem zweiten Jahr, also 1973, geplant.

Im selben Schreiben ist auch die Rede davon, jungen Theatergruppen (ohne festes Haus)
Raume zur Verfligung zu stellen. Durch dieses Angebot sollte dariiber hinaus die Griin-
dung neuer Gruppen angeregt werden. Und schlieBlich sollten ,interessante Theatertrup-
pen”“ nach Wien geladen werden, ,,die wichtig zu sehen sind und die sonst nicht nach

Wien kommen® (Forester [1971/72]). Zur Bewerbung und Bekanntmachung des Stipen-

2, Arbeiterzeitung” vom 1.3.1972; ,Kurier” vom 1.3.1972; ,Kleine Zeitung“ vom 2.3.1972; ,Die Presse"
vom 9.1.1972. ,Kultur Speziell“ (FS1) vom 15.7.1972 brachte einen Bericht {iber das Dramatische
Zentrum, ,der sich mit der Aufgabenstellung, der bisherigen Tatigkeit, den kiinftigen Planen des
Vereines und der Verwendung der Subventionsmittel von iiber einer Million Schilling befaBt. Ge-
sprachspartner der Gestalter der Sendung sind unter anderen Unterrichtsminister Sinowatz, Horst
Forester, der Leiter des Dramatischen Zentrums, der Dramatiker Peter Turrini und Heinz Unger”
(,Die Presse“ vom 15.7.1972).
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dienprogramms fiir Theatertétige wurde im Marz 1972 ein Schreiben ,,An die Mitglieder

des Schauspielensembles® ausgesandt.

4.1 Stipendienvergabe fiir dramatische AutorInnen

Der enge Kontakt zur jungen AutorInnenschaft und das Netzwerk des Dramaturgen Fo-
rester befahigten ihn nicht nur dazu, die von ihm konzipierte Stipendienstelle und die
~Arbeit mit den Autoren® (und im weiteren Sinne die zwischen RegisseurIn, AutorIn und
SchauspielerIn) zu realisieren. Er verfiigte damit auch iiber ausreichend Uberzeugungs-

kraft gegeniiber dem Kulturministerium.

Die Stipendien des Dramatischen Zentrums sollten die flinf jahrlichen Staatsstipendien?
des BMUK fiir Literatur ergdnzen bzw. auf Dramatik ausweiten: , Es sollten Einjahressti-
pendien sein fiir Autoren, damit die in Ruhe an einem Stiick arbeiten konnen unter stian-
digem Kontakt mit Theaterleuten (das konnte man dann eventuell auch ausweiten und
Seminare der verschiedensten Art machen und so was)“, war die urspriingliche Uberle-
gung von Forester, wie die DramatikerInnenférderung umgesetzt werden konnte (Fores-

ter 2003, Dokumentationsgesprach).

Zur Finanzierung dieser DramatikerInnenstipendien erhielt das Dramatische Zentrum
zusatzlich zur Grundsubvention des BMUK Gelder von der Literaturabteilung (siehe An-
hang ,Kunstforderung des BMUK®). So bezogen die StipendiatInnen ihr Geld quasi {iber
den ,Umweg” Dramatisches Zentrum. Der Aufruf an junge AutorInnen zur Stipendienbe-

antragung, erfolgte beispielsweise in dieser Form in den Medien:

~Wer wird Stipendiat? Bithnen und literarische Vereinigungen werden gebeten, begabte
Leute zu nennen, aber es gibt natiirlich auch private Meldungen. [...] Darum kann sich je-
der, der Lust hat, bei Horst Forester bewerben, und zwar in der Dramaturgie des Burg-
theaters.” (,Kurier vom 25. Janner 1973)
Die Vergabe der ,Stipendien fiir dramatische Autoren“ wurde die ersten Jahre vom Zen-
trum alleine gehandhabt, erst ab 1977 nahm das BMUK vermehrt Einfluss auf die Verga-
be der Stipendien. ,,Es handelt sich um bisher vom Dramatischen Zentrum allein verge-
bene Forderungsmittel, bei deren Vergabe nun das Bundesministerium eingeschaltet ist*

(,Die Furche“ vom 16. Dezember 1977).4

3 Diese wurden 1970 eingefiihrt und wurden ab 1972 insofern erginzt, als dass auch Literarische Ver-
einigungen und literarische Aktivitdten in den Bundesldndern gefordert wurden. AuBerdem kamen
vier Stipendien fiir NachwuchsschriftstellerInnen hinzu (vgl. Kunstbericht 1972, 20). i

4 Dies hing auch damit zusammen, dass die Opposition (insbesondere durch Erhard Busek, OVP)
vermehrt Kritik an der Subventionierung des Dramatischen Zentrums duBerte. Daraufhin erwog Si-
nowatz (18. NR-Sitzung, 25. Feber 1976, 53/1517), die Stipendienvergabe vom Dramatischen Zen-
trum abzuziehen und vom BMUK allein zu organisieren. Siehe Kapitel 8.7.
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Pro Jahr reichten etwa 30 bis 40 Personen ein Manuskript bzw. Bewerbungsunterlagen
ein, die von der Jury (Theaterfachleute, Vertreter des BMUK, AutorInnen und KritikerIn-
nen) ,nach intensiver Beschéftigung mit und Diskussion iiber diese Einreichungen die

Zuerkennung eines Stipendiums® entscheidet (Dramatisches Zentrum [1983a], 1).

4.1.1 Formaler Ablauf der Stipendienvergabe

Im Zuge der ,Arbeitsstipendien®, ,,Stipendien fiir Dramatische Autoren“ bzw. ,Autoren-
stipendien“ wurden junge TheaterautorInnen fiir ein Jahr mit etwa 6.000 Schilling mo-
natlich vom Dramatischen Zentrum gefordert. Beabsichtigt wurde, die Stipendien an 0s-
terreichische AutorInnen zu ,vergeben, um diesen die Verwirklichung eines Arbeitsvor-
habens auf dem Gebiete der dramatischen Dichtung zu erméglichen® (vgl. Prokop 1974,
32 bzw. 80). Die Subventionssumme von der Literaturabteilung (1972 bis 1975 jahrlich

600.000,—) durfte der Verein als DramatikerInnenstipendien ausschiitten.

Bis 1973 oblag die Auswahl bzw. die Vergabe der Stipendien allein dem Vorstand des
Dramatischen Zentrums, dann wurde ,das Wahlverfahren [...] dahingehend geaendert,
dass nicht nur der Vorstand des Dramatischen Zentrums, sondern auch jeweils drei der
bisherigen Stipendiaten ueber die neu zu waehlenden Stipendiaten entscheiden®,

schreibt Horst Forester am 12. November 1973 an Ministerialrat Lein (AdR).

Das neue Vergabesystem ab 1977 wurde in einem Gesprach mit Bundesminister Fred Si-
nowatz, den Ministerialraten Hermann Lein, Hans Temnitschka und Hermann Mayer so-
wie Zentrumsleiter Horst Forester entwickelt. Forester hielt in einem Schreiben ,fiir die
Stipendienordnung bzw. fiir die Jury, die iiber die Stipendien fiir Theatertitige und fiir
Dramatische Autoren entscheiden soll®, fest: Acht Personen bilden die Jury, davon drei
Mitglieder seitens des BMUK, zwei Mitglieder des Dramatischen Zentrums sowie ein
Dramatiker, ein Theatertatiger und ein Journalist (die vom Dramatischen Zentrum ge-
stellt werden). Entschieden wird durch Mehrheitsbeschluss, die Sitzungen finden viermal
pro Jahr statt. Theatertitige miissen fiir die Bewerbung einen Fragebogen ,,mit erganzen-
dem Text“ ausfiillen, der bei der personlichen Vorsprache im Dramatischen Zentrum ab-
gegeben wird®. Das Dramatische Zentrum trifft eine Vorauswahl; die als besonders geeig-
net geltenden Vorschlige werden der Jury mindestens acht Tage vor der Sitzung iiber-
mittelt. Abgesehen von dieser Auswahl kann die Jury wahrend der Sitzungen jedoch auch

andere BewerberInnen auswahlen. In dringenden Fillen kann eine Stipendium auch

5 Soweit die gewiinschten Plitze vorhanden waren, wurden die Stipendiaten des Partnerbiihnen -
programms bewilligt, spezielle Anforderungen (auBer eine gewisse Theaternihe der Bewerber) gab
es laut Erika Kaufmann nicht (vgl. Kaufmann 2011, Dokumentationsgesprach).
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durch schriftliche Zusage der Jury (ohne Sitzung) vergeben werden (vgl. Dramatisches
Zentrum [1976a], 1 f. [AdR]).

Die Aufgaben des Zentrums bleiben die gleichen: ,Das Dramatische Zentrum ist fiir die
Vorbereitung der Juryentscheidung und fiir die anschlieBende Betreuung der Autoren
und Theatertitigen zustandig. Es fiihrt diese Aufgabe so wie bisher weiter fort“ (Dramati-
sches Zentrum [1976a], 1 [AdR]). Die Hauptaufgabe des Dramatischen Zentrums lag so-
mit in der , Betreuung der vom BMUKS geforderten Stiickvorhaben“ (Ruiss/Vyoral 19835,

11)°.

Im Zuge der Neugestaltung der Stipendienvergabe 1977 lieB das Bundesministeriums fiir
Unterricht und Kunst ein Informationsblatt betreffend ,,Stipendien fiir Dramatische Au-
toren und Theatertatige“ aussenden, in dem ausfiihrlich Auskunft iiber die Einreichungs-
modalitaten (vgl. Ruiss/Vyoral 1978, 298 und 307) gegeben wurde (BMUK, 1977 [AdR]).
Von da an dnderte sich auch die Formulierung. Waren es zuvor die Dramatikerstipendien
des Dramatischen Zentrums, wird nun das BMUK zur Vergabestelle: Das BMUK vergibt
fortan pro Jahr vier Stipendien fiir dramatische AutorInnen, denen damit die Moglich-
keit gegeben wird, in Zusammenarbeit mit dem Dramatischen Zentrum ein Stiickvorha-
ben zu realisieren. Diese Stipendien sind mit je 84.000 Schilling dotiert (7.000 pro Mo-
nat). Daraus setzt sich auch die neu bemessene Subventionssumme der Literaturabtei-

lung von 336.000 Schilling zusammen.

Neben den Stipendien fiir Dramatische AutorInnen war es auch moglich, um ein Stipen-
dium fiir Theatertatige beim BMUK anzusuchen, die fiir drei bis fiinf Monate (ggf. auch
kiirzer) angesetzt und mit einem Budget von insgesamt 200.000 Schilling dotiert waren.
,Diese Stipendien werden fiir Auslandsaufenthalte, Hospitanzen und zur Erarbeitung
von Theaterprojekten im Rahmen des Dramatischen Zentrums zuerkannt“ (BMUK 1977,
1 [AdR]).

Dramatische AutorInnen erhielten eine Forderung in einer Hohe von 7.000,— Schilling
monatlich, Theatertitige zwischen 6.000,— und 7.000,— Schilling pro Monat. Vergeben

wurden sowohl Jahres- als auch Halbjahresstipendien fiir Dramatische AutorInnen.

»Die Zuerkennung eines Stipendiums erfolgt auf Grund der Vorschlige einer Jury des
Bundesministeriums fiir Unterricht und Kunst. Einreichungen um ein Stipendium fiir
dramatische Autoren sind an das Bundesministerium fiir Unterricht und Kunst, Abtei-
lung 43 [...] zu richten, und zwar so, daB sie spatestens am 6. Juni eingelangt sind.”
(BMUK 1977, 1 [AdR])

6 In diesem Handbuch wurde das Dramatisches Zentrum unter der Rubrik ,,Gesetzliche und sonstige
Einrichtungen des Bundes® gefiihrt (ebd., 11).
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Der Antrag erforderte: Lebenslauf, Konzept des Stiickvorhabens, ein Szenarium sowie
einen ausgearbeiteten Dialog im Umfang von 10—20 Seiten. Eine Kopie des Antrags habe
an das Dramatische Zentrum zu ergehen. Wollte man sich fiir ein Stipendium fiir Thea-
tertitige bewerben, so wurde man um eine ,personlichen Vorsprache im Dramatischen
Zentrum® gebeten, wo dann auch die Bewerbungsunterlagen entgegengenommen wur-
den (BMUK 1977, 2 [AdR]).

4.1.2 Die Jury zur Vergabe der Stipendien (1977)

Der neuen Jury bei der ersten Sitzung fiir die Vergabe von Stipendien am 13. Juni 1977
gehorten an: Hans Temnitschka (Vorsitzender Stipendien fiir Theatertatige), Hermann
Mayer (Vorsitzender Stipendien fiir AutorInnen), Karin Kathrein (,Die Presse®), Paul
Blaha, Peter Kaizar, Penelope Georgiou, Horst Forester, Peter Turrini (durch Krankheit
nicht anwesend) und Erika Kaufmann (Protokoll) (vgl. Kaufmann 1977a, 1). Betreffend
besseren Uberblicks zu den Antragstellern der Stipendien fiir Theatertiitige wurde bei
dieser Sitzung beschlossen, ,dass kiinftighin jeder Bewerber nicht nur den obligaten Fra-
gebogen’, sondern auch eine kurze Stellungnahme zum Theater und eventuell einen kur-

zen Bericht tiber seine letzen Engagements abgeben soll“ (Kaufmann 1977a, 2).

Aus den dreiBig Einreichungen fiir Autorenstipendien wurden nach dem Lektorat durch
das Jury-Mitglied Georgiou der Unterlagen bereits einige Antragsteller ausgeschlossen,
weitere Manuskripte auf die Juroren zwecks Lektiire aufgeteilt (Kaufmann 1977a, 2-3)
Bei der nichsten Sitzung am 5. Juli 1977 (mit gleicher Jury) konnte jedoch, da noch nicht
alle Manuskripte ausgewertet worden waren, nur ein Autorenstipendium (an Martin
Fuchs) vergeben werden. Weitere AutorInnen sollten bei den nachsten Sitzung beschlos-
sen werden, welche im September stattfinden sollte. Es wurde beschlossen, die Aus-

schreibung fiir 1978 schon im September 1977 vorzunehmen (Kaufmann 1977b, 1—2).

Trotz geringer Anwesenheit (Blaha, Georgiou, Kaizar, Forester, Kaufmann) wurden bei

der 3. Sitzung am 7. September 1977 einstimmig ein Jahresstipendium (an Erich A. Rich-

7 Die Antragsteller wurden aufgefordert, einen ,Autorenbogen” (,Fragebogen®) auszufiillen auf dem
neben Angaben zur Person auch die bisherige Erwerbstitigkeit, schriftstellerische Tétigkeit, Ver-
offentlichungen, Vorhaben, Pline, Entwiirfe, Ausbildung, Interessen, Auslands- und Studienauf-
enthalte, Fremdsprachen auszufiillen und mit Datum und Unterschrift zu versehen war. Dem Bo-
gen war ab 1977 eine Stellungnahme beizulegen, in der die Antragsteller gebeten wurde: ,umreissen
Sie gesondert Thre Stellung zum Theater, notieren Sie Anregungen, die Sie erhalten haben und ge-
ben Sie einen Uberblick iiber Ihre Wiinsche und Absichten, wie iiber die Ziele, die Theater Ihrer
Meinung nach haben oder entwickeln sollte” (Dramatisches Zentrum o. D., 2). Die ausgefiillten Bo-
gen wurden in die Autorenmappe der jeweiligen Person geordnet, welche auBerdem die Bewer -
bungsunterlagen enthielt. In den meisten Fillen wurden solche Mappen behalten, auch wenn die
Person kein Stipendium erhielt. Auf Nachfrage wurden Manuskripte nach negativer Beurteilung
dem Antragsteller zuriickgesendet.
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ter) und drei Halbjahresstipendien vergeben (Ferdinand Zellwecker, Reinhard Honold,
Hermann Gail). Die verbleibende Summe von 42.000 Schilling sollte fiir die eventuelle
Verlangerung eines erfolgversprechenden Halbjahresstipendium vorgehalten werden. Da
die Jury ihre Aufgabe fiir dieses Jahr erfiillt hatte (die Stipendien waren vergeben), sollte
die nichste Sitzung erst wieder 1978 stattfinden (Kaufmann 1977c, 1—2). Die Juroren
Turrini, Blaha, Kathrein, Kaizar, Georgiou erhielten von der Abteilung 43 (Literatur und
Verlagswesen) jeweils 5.000 Schilling als Zeitaufwandsentschadigung fiir ihre Jurorenta-
tigkeit (vgl. 0. V. 1980 [AdR]). Die Zusammensetzung der Jury blieb bis 1981 gleich (vgl.
Kaufmann 1977-1980).

Anhand der Protokolle der Jury-Sitzungen wird deutlich, dass die Entscheidungsfindung
nicht immer reibungslos verlief. Zumal wurden den AutorInnen meist lediglich Halb-
jahresstipendien gewiahrt, wiahrend die Option bestand, dieses auf ein Jahr zu verlan-
gern. Das fiihrte dazu, dass Gelder iibrig blieben und sich Entscheidungen hinzogen.
Auch bei den Stipendien fiir Theatertatigen stellte es sich nicht immer als gegeben her-
aus, dass die gewahlten Personen die Hospitanz oder dergleichen wirklich antraten, weil
es etwa Terminschwierigkeiten zwischen Partnerbiihne und StipendiatInnen gab. In eini-
gen Fallen — vor allem bei den Autorenstipendien deren Entscheidungsprozess langwieri-
ger war, da die Stiickvorlage erst durchgesehen werden musste — konnte sich die Jury
nicht einig werden und die Entscheidung musste zuriickgestellt bzw. vertagt werden (vgl.

Kaufmann 1977-1980).

Die allerersten geforderten Dramatiker waren: Peter Turrini®, Wilhelm Pevny?®, Friedrich
Zauner und Helmut Peschina (jeweils ganzjahriges Autorenstipendium). AuBerdem wa-
ren Michael Springer und Reinhard Priessnitz vorgesehen, ein solches zu erhalten (vgl.

Schreiben von Forester an Sektionsrat Temnitschka vom 26. Juni 1972).

4.2 Arbeit mit AutorInnen im Dramatischen Zentrum

Wihrend die Stipendiaten ,sich frei von Belastungen ihrer schriftstellerischen Arbeit*

widmen konnten, bot das Zentrum ,eine Reihe von Zusammenarbeits-Moglichkeiten® an,

8 ,Peter Turrini ist Kdrntner und lebt jetzt in Wien. Mit seinen Stiicken ,Rozznjagd“ (Urauffithrung
Volkstheater) und ,,Sauschlachten“ (Urauffiihrung Werksraumtheater der Kammerspiele Miinchen)
ist er unldngst bekannt geworden, ohne daB die im Studio gebrachten Auffithrungen auch nur an-
nihernd die finanzielle Sicherstellung dieses begabten Autors darstellen konnen“ (Dramatisches
Zentrum [1983b], 5).

9 ,Wilhelm Pevny, Wiener Autor, der mit seinem Stiick Sprintorgasmic im Volkstheater eine vielbe-
achtete Auffithrung hatte. Zur Zeit wird sein Stiick ,,Rais“ in Amsterdam fiir die Urauffithrung ge-
probt. Er hat bisher mit jungen Wiener Theatergruppen gearbeitet und wurde bereits vom New
Yorker La Mama Theater aufgefiihrt. Das mit ihm besprochene Vorhaben wihrend seines Stipendi -
ums und der Mitarbeit im Dramatischen Zentrum ist der Plan einer Komdodie fiir das Burgtheater®
(Dramatisches Zentrum [1983b], 5).
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die individuell in Anspruch genommen werden konnten (vgl. Dramatisches Zentrum
[1983b], 1). Uber das in den Theatern iibliche ,Kontaktgesprich® bzw. ,dramaturgische
Gesprach® zwischen AutorIn und Dramaturgln (in dem iiber Fehler und Veranderungs-
moglichkeiten des Manuskriptes gesprochen wird und an der Entwicklung des Stiickes
bzw. der Szenen gearbeitet wird) hinaus, gab es zwei Arbeitskreise bzw. Arbeitsgruppen
fiir AutorInnen im Dramatischen Zentrum: den Arbeitskreis Stiickanalyse (bestehend
aus sechs bis sieben Personen) und den Arbeitskreis Stiickentwicklung' (dem bis zu 20
Mitglieder angehorten). AuBerdem gab es die so genannten ,Werkstattarbeiten® (vgl.

Dramatisches Zentrum [1983a], 1).

Diese Angebote fiir TheaterautorInnen (im Ansatz auch die der StipendiatInnen im Rah-
men des Partnerbiihnenprogramms), erklarte Horst Forester in einem Gespriach mit der

Autorenkooperative (am 21. Miarz 1978) ausfiihrlicher:

~Prinzipiell gibt es die Moglichkeit standiger dramaturgischer Gesprache [auch ,Kontakt-
gespriche’ genannt, Anm.] zwischen mir oder einem anderen dramaturgischen Berater
und dem Autor. Dann haben wir den ,Arbeitskreis Stiickentwicklung’, [...] wobei Autoren,
Dramaturgen, Schauspieler und Regisseure teilnehmen. Hier wird das Stiick im kleinen
Kreis besprochen, und man versucht da und dort auf die Schreibweise einzuwirken.“ (zi-
tiert nach Ruiss/Vyoral 1978, 156)

Handelte es sich bei den Kontaktgesprachen und der Stiickentwicklung um Entwiirfe, so
setzte sich die Gruppe Stiickanalyse bereits mit fertigen Fassungen der jeweiligen Stiicke

auseinander bzw. handelt es sich hierbei um die ,intensive Durchdringung der neuge-

schriebenen Szenen und Stiicke“ (vgl. Dramatisches Zentrum [1973a], 3).

»Zu Beginn gibt der Autor eine Absichtserklarung ab, was er mit dem Stiick will. Dann
liest jeder seine Meinung, seine Notizen dazu vor, der Autor nimmt dazu Stellung, und die
anderen nehmen Gegenstellung. [...] Das Ganze lauft so iiber sechs, sieben Abende oder
Nachmittage. [...] Wir besprechen dann unter Einbeziehung der erhobenen Kritik das
Stiick nochmals Zeile fiir Zeile, und wenn der Autor durch diesen ganzen ProzeB durch ist,
nimmt er das Stiick her und verandert es selbst so, wie er will. [...]“" (zitiert nach
Ruiss/Vyoral 1978, 156)

Bis in die 1980er Jahre gab es auch die Werkstattauffiihrungen — eine Form der Uber-
priifung des szenischen Textes die dann stattfand, ,wenn auf den verschiedenen anderen

Wegen keine Klarheit iiber einen Entwurf, eine szenische Losung, einen Dialog etc. ge-

funden werden konnte“ (Dramatisches Zentrum [1983a], 1). Indem das Stiick gespielt

10 Von der ,Arbeitsgruppe Stiickentwicklung“ wird zum Beispiel ein Projekt (Februar bis Juni 1974)
angefiihrt, bei dem die Autorin Ingrid Lissow zusammen mit ,Schauspieler, Dramaturg und Regis-
seur an Anderungen des Stiickes [arbeiten, Anm.]. Die Autorin verarbeitet die Anderungsvorschla-
ge selbststandig.” (vgl. Dramatisches Zentrum [1975a], 1).

11 Stiickanalysen wurden beispielsweise fiir die Autoren Gigacher (Juli 1974), Unger (Februar 1975)
und Ernst (Februar 1976) durchgefiihrt (vgl. Dramatisches Zentrum [1975a], 2; bzw. Dramatisches
Zentrum 1976b).
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wurde, erfolgte eine gezielte ,,Uberprﬁfung des Textes“ auf seine Biithnenreife, wie Fores-

ter weiter ausfiihrt:

»Diese Auffiihrungen bringen dem Autor eine gréBere Biihnennihe, er kann schon jetzt
die Erfahrungen sammeln, die er sonst erst bei der Premiere — vielleicht Durchfall des
Stiickes — hat, das heiBt, er kann die niitzlichen Veranderungen noch rechtzeitig einbau-
en. Wir bringen aber auch richtige, premierenreife Auffiihrungen mit Beleuchtung, Kostii-
men usw., mit Schauspielern aus dem Burgtheater, dem Volkstheater, der Josefstadt usw.
[...] Es gab immer eine Auffithrung vor zirka 40 bis 50 Fachleuten, Theaterkritikern etc.,
wobei das Stiick anschlieBend durchbesprochen und diskutiert wurde, und eine zweite
Auffiihrung vor Publikum, wo man dann diese Reaktionen kennenlernen konnte. Das war
immer sehr lehrreich und gut.” (zitiert nach Ruiss/Vyoral 1978, 156)
Dieses aufwendige Verfahren von ein bis zwei Auffithrungen des gesamten Stiickes oder
von einzelnen Szenen in enger Zusammenarbeit zwischen TheaterautorIn, MitarbeiterIn-
nen des Dramatischen Zentrums, SchauspielerInnen, RegisseurInnen bzw. einem Regie-
team sowie KritikerInnen war damals in Wien einmalig und zeigt, wie gro3 Foresters
Netzwerk bzw. die Bereitschaft professioneller TheaterarbeiterInnen, mit dem Zentrum
zusammenzuarbeiten gewesen sein musste. Sowohl die Werkstattarbeiten, als auch die
Arbeitskreise wurden von ,ausgiebigen Diskussionen® begleitet von denen die dramati-

schen AutorInnen profitieren konnten.

4.2.1 Ablauf der Werkstattarbeiten (Stiickentwicklung)

Die erste Werkstattarbeit fand von 31. Mai bis 3. Juni 1972 im Theater im Zentrum
statt. Gearbeitet wurde an Pevnys — im Rahmen des Autorenstipendiums des Dramati-
schen Zentrum entstandenen — Stiick ,,Theaterleben®. Beteiligt waren die SchauspielerIn-
nen Renate Bernhard (Volkstheater), Hans Gratzer (Burgtheater), Siegmund Giesecke
(Burgtheater); Regie fiihrten Herbert Adamec gemeinsam mit Horst Forester; Kostliime

und Dekoration erstellte Eva Ullmer.

»Zu gemeinsamer Diskussion nach Ansehen der inszenierten Szenen fanden sich etwa 35
Personen im ,Theater im Zentrum® ein: Mitarbeiter des Zentrums (Schauspieler, Regis-
seure, Autoren), Journalisten (Blaha, West), Mitglieder des Theaterwissenschaftl. Insti-
tuts (Dr. Greisenegger, Dr. Ilse Hanl, Ingrid Greisenegger), Vertreter aus Rundfunk und
Fernsehen. Weitere Werkstattarbeiten werden durchgefiihrt, beginnend im November
und Dezember dieses Jahres [1972, Anm.], mit neugeschriebenen Szenen unserer Auto-
ren/Stipendiaten” (Dramatisches Zentrum: Bisherige Aktivitdten, 3. Aufgabenbereich, ohne
Datum, 3).

12 Die Texte zur Theaterarbeit des Dramatischen Zentrums erwéhnen in der ersten Ausgabe einen an
die Werkstattarbeit anschlieBenden Probenbeginn von ,Theaterleben® am 4. Juni. (Forester 1975a,
4); ,Theaterleben” wurde fiir das Fernsehen verfilmt, die Urauffithrung der TV-Fassung fand am
25. Juni 1973 bei den Tagen der Begegnung in Klagenfurt statt und wurde am 15. Oktober 1973 im
Osterreichischen Fernsehen ausgestrahlt. Mitwirkende waren: Walter Stumvoll, Heidi Gutruf,
Franz Hinterreitner, Klaus Rott, Peter Gruber, Krista Denkmayer, Hans von Borsody, Krista Stad -
ler, Franz Elkins, Curt Anatol Tichy, Peter Vilnai, Georg Nenning, Elvira Neudtddtl, Toni Slama,
Erna Riedl. Regie fiihrte Georg Lhotzky; Assistenz: Anita Oberlechner; Bithnenbild: Heinz W. Lin-
dinger; Kostiime: Angelika Spann. (Siehe Forester 1975a, 5).
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Die zweite Werkstattarbeit, ,,Werkstiick” von Michael Springer, fand im November 1972
im Palais Harrach statt’*. Didi Macher (Josefstadt), Lona Dubois, Eva Pilz und Fritz

Friedl (alle Burgtheater) spielten die Szenen, Regie fiihrte dabei abermals Forester.

Die dritte Werkstattarbeit fand ebenfalls im Palais Harrach statt: ,,Das Tun auf der Biih-
ne“ von Reinhard Priessnitz, mit Emmy Werner, Maria Martina (beide Theater der Ju-
gend), Gunther Lammert (Komodianten), Wolfgang Graczol (Max Reinhardt Seminar,
Burgtheater). Regie fiihrte dieses Mal Klaus-Dieter Wilke vom Burgtheater; durchgefiihrt

im Juni 1973.

Im Juni 1974 wurde als vierte Werkstattarbeit ,,Die Gewehre der Frau Carrar” von Bert
Brecht aufgefiihrt (Mitwirkende: Renate Ledochowska, Lena Rothstein, Waltraut Kut-
schera, Gunther Lammert, Alexander Wichter, Elisabeth Masek, Walter Pfaff, Josef Szei-
ler, Helga Leitner, Joschi Hanak; Dramaturgie: Gotz Fritsch, Franz Krahberger, Peter
Matejka, Walter Pfaff; Ausstattung: Eva Brenner und Lena Lammert). Diese Arbeit un-
terschied sich von den vorigen Werkstatarbeiten dadurch, dass es sich um ein bereits
vorhandenes Stiick handelte. Diese Arbeit diente vor allem dem Arbeitskreis Bert Brecht

(siehe unten).*

Die fiir Oktober 1974 vorgesehene fiinfte Werkstattarbeit fiir Ingrid Lissows Kinderstiick
sDrachenspiel musste nach drei Proben und Besprechungen (22., 24., 26.10.) wegen
sErkrankung der Autorin abgebrochen werden® (Forester 1975a, 7). Die letzte angefiihrte
sechste Werkstattarbeit war ein Theaterstiick von und mit tiirkischen Gastarbeitern und
erstreckte sich von September 1975 bis Janner 1976, Auffiihrungsort war das Porrhaus in
der TreitlstraBe'. Hierbei handelte es sich um eine der ersten Zielgruppenarbeiten (abge-

sehen von den ,,Animazione“-Projekten, siehe unten).

Den Grund, weshalb eine Einschrankung der Werkstattarbeiten ab 1976 erfolgte, fiihrte
Forester in einem Interview (Z. [1976]) auf die Raumsituation zuriick (fehlende Arbeits-
und Proberaume). An dieser Einschrankung dnderte auch der Umzug in die Seidengasse
offenbar nichts, denn obwohl es dort ab 1977 einen Theatersaal gab, der 6ffentliche Auf-
fiihrungen ermoglicht hitte, fanden keine weiteren statt. Ein ersichtlicher Grund hierfiir

kann heute nicht mehr rekonstruiert werden. Die Form der Werkstattarbeiten wurde

13 ,,Die ersten Szenen des Stiickes von Michael Springer sind bereits im Stadium der Werkstattarbeit.
Wir probieren seit Ende November unter Mitwirkung des Autors an diesen Szenen“ (Dramatisches
Zentrum [1973b]).

14 Alle Angaben zu den Werkstattarbeiten siehe Forester (1975a, 4—6). .

15 ,Eine Gruppe tiirkischer Gastarbeiter hat [...] ein Stiick zur Situation der Gastarbeiter in Osterreich
erarbeitet, das zweisprachig (deutsch/tiirkisch) zur Auffiihrung kommt. Die Rollen der Osterrei-
cher in diesem Stiick werden von Wiener Schauspielern in deutsch, die der Tiirken von Gastarbei-
tern in ihrer Sprache gespielt“ (Dramatisches Zentrum 1976d, 2).

92



nach dieser iiberschaubaren Zahl Auffiihrungen Werkstattarbeiten jedenfalls nicht mehr

fortgesetzt.

Dennoch sei nach dieser Auflistung erneut hervorgehoben, wie groB die Bereitschaft in-
nerhalb der Wiener Theaterlandschaft gewesen war, das Dramatische Zentrum bei der
AutorInnenforderung zu unterstiitzen. Die Bezahlung von Gagen fiir die Mitarbeit mag
nicht der entscheidende Grund dafiir gewesen sein'®. Vielmehr wurden die Werkstattar-
beiten, so Forester, ,als eine Art Gruppenarbeit betrachtet, die nur mit geringem Hono-
rar beglichen wird, und die Schauspieler interessiert es aus dem Grunde, weil sie selbst

eine Arbeit eines Autors mitbeeinflussen konnen“ (,,Die Szene“, Marz—April 1973).

4.2.2 Ergebnisse der Stipendien fiir dramatische AutorInnen

Es ist nicht einfach, die langfristige Wirkung der Férderung von DramatikerInnen hin-
sichtlich der Produktion ,brauchbarer® Stiicke zu beurteilen. Immerhin versuchte man
am Dramatischen Zentrum selbst die Effizienz der Stipendien zu evaluieren. Nach beina-
he einem Jahr DramatikerInnenforderung wurde im Arbeitsbericht 1973 des Dramati-
schen Zentrums Bilanz gezogen. Darin wurde festgestellt, dass einige Stiicke unmittelbar
vor ihrer Fertigstellung seien, Konzepte besprochen, Rohfassungen bzw. zweite Fassun-
gen erstellt oder Anderungen vorgenommen wurden. AuBerdem wurden im Zuge des Sti-
pendiums Vorstudien und Materialsammlungen zu den Projekten durchgefiihrt und eine
Vielzahl von Gespriachen mit den AutorInnen gefiihrt (vgl. Dramatisches Zentrum 1974a,
3 f.). Stiickentwiirfe bzw. abgeschlossene Fassungen wurden im Rahmen dramaturgi-
scher Gespriche (wo die Stiicke auch Anderungen unterzogen wurden) und im Arbeits-
kreis ,Stiickanalyse“ besprochen sowie in Werkstattarbeiten (siehe oben) gespielt (vgl.

Dramatisches Zentrum [1973b]). Bereits fertige Stiicke gab es von Turrini und Pevny.

Von den Autoren Peter Turrini und Wilhelm Pevny liegen, obwohl
das Zentrum erst vor einem halben Jahr seine Arbeit aufgenom-
men hat, bereits fertige Theaterstiicke vor. Peter Turrinis

Stick [,Kindsmord“] ist ein Beitrag zu dem jetzt soviel disku-
tierten Thema des §144 [Entkriminalisierung des Schwanger-
schaftsabbruchs, Anm.]. Fir dieses Stiick zeigen bereits mehre-

re Bithnen lebhaftes Interesse; so interessieren sich die Wie-
ner Festwochen dafiir, wie das Theater an der Wien fir sein
Nachtstudio, auberdem sind auch das Volkstheater und verschie-
dene Biithnen in Deutschland sehr daran interessiert. Wilhelm
Pevny hat ein Stick [,Theaterleben™] geschrieben, das die Ur-
sachen vieler menschlicher Fehlhaltungen und Neurosen aufzeigt
und als Komddie fir ein groBes Haus konzipiert wurde. Wilhelm
Pevny hat innerhalb seines Stipendiums auch noch ein Kinder-

16 Beispielsweise betrugen die Gagen fiir die Werkstattarbeit zu ,Theaterleben® (Pevny) fiir sechs Per-
sonen insgesamt 7.150 Schilling (Dramatisches Zentrum 1972b, 2).
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stiick geschrieben, das im Theater der Jugend, Wien, zur Auf-
fihrung kommen soll.

(Dramatisches Zentrum [1973a])

An anderer Stelle verkiindete Forester:

»,Mit dem Pevny haben wir ein neues Stiick gebaut. ,Theaterleben‘ ist der Arbeitstitel. Die
Fehler, die ihm mit der im Volkstheater durchgefallenen ,Sprintorgasmik’ passiert sind,
sollten jetzt nicht mehr vorkommen. Und der Turrini hat bei uns zwei neue Stiicke ge-
schrieben® (,Kurier” vom 25. Jinner 1973).
Turrinis Stiick ,,Kindsmord — Monolog fiir ein kleines Theater”, wurde am 11. Marz 1973
im Stadttheater Klagenfurt uraufgefiihrt und feierte am 4. April 1973 im Karntnertor-
theater Wien Premiere' (vgl. ,Kurier vom 25. Janner 1973). Mit Turrini war bereits ein
neues Stiickvorhaben (,,Die vierte Wand“) im Rahmen des Stipendiums geplant (vgl. Dra-
matisches Zentrum [1973b]), zu dessen Abschluss es jedoch, anders als von Forester

falschlich verkiindet, nicht kam (siehe voriges Zitat).

Wilhelm Pevny schilderte in einem Text ,,An das Dramatische Zentrum® (,fiir die ,Jubila-
umsschrift) seine Sicht auf die Theatersituation Wiens bzw. Osterreichs im Zusammen-

hang mit seinem Stipendium:

»Bis 1974 war das Experiment an manchen Plétzen in dieser Stadt noch gefragt. Man hat-
te Lunte gerochen, wollte die Welt etwas drehen. Von Jahr zu Jahr weniger, aber immer
noch. Wahrend ich Stipendiat des D. Z. war, schrieb ich ,Theaterleben‘. Von der Perso-
nenzahl ein grosses Stiick. Von der Thematik experimentell, nicht einfach, — die Fantasie
fordernd. Es war schwierig, dafiir ein Theater zu finden. Das Stadttheater in Klagenfurt
war dann doch bis zum letzten Platz gefiillt, ,Die Woche der Begegnung’ der geeignete
Rahmen. — Bis dahin ein langer Weg: Arbeitsbesprechungen. Schauspieler, an etablierten
Hausern beschiftigt, nahmen am Entstehungsprozess des Stiickes aktiv — in Form von
Ratschlagen, Kritik, (ein paar Szenen wurden auf der Biihne geprobt) — Anteil. Der Ar-
beitsvorgang nicht zu rigid, nicht zu schlaff, der Autor hatte das letzte Wort. Die gegensei-
tige Anndherung fiir beide Seiten — so hoffe ich — befruchtend‘.“ (Pevny 1983, 2)
Nun kann man die Auswahl Turrinis und Pevnys als Stipendiaten des Zentrums auch da-
hingehend interpretieren, dass es fiir das Prestige des Projekts durchaus forderlich war,
bereits in Ansitzen anerkannte Autoren auszuwahlen, die hochstwahrscheinlich an ei-
nem fast fertigen Stiick schrieben. Somit konnte mit vielversprechenden Ergebnissen be-
reits vorab gerechnet werden. Dennoch wiare die Zusammenarbeit von Turrini, Pevny
und Dieter Berner (zur selben Zeit Stipendiat im Partnerbiihnenprogramm des Dramati-
schen Zentrums) an der TV-Produktion , Alpensaga“ wahrscheinlich nicht zustande ge-
kommen, wiren sich die drei nicht im Dramatischen Zentrum begegnet (vgl. Dramati-
sches Zentrum [1983b], 1). Dieses Fortwirken wird von Forester in einem Interview be-

schrieben:

17 Die deutsche Erstauffiihrung fand in Darmstadt statt.
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»Es ist eine schone Frucht der Arbeit im Zentrum, dass sich eine so enge Zusammenarbeit
zwischen zwei Autoren [Pevny und Turrini, Anm.] zeigt, die sich davor gar nicht kannten.
Wihrend dieser gemeinsamen Stipendienzeit und wihrend der Arbeit hier sind sie sich
auf eine sehr gute Weise nihergekommen. Mit anderen Stipendiaten des Zentrums zu-
sammen bilden sie jetzt eine Arbeitsgemeinschaft: Dieter Berner, der als Theaterstipendi-
at da war, Burgi Mattuschka und noch zwei andere Leute. [...] Da hat sich eine interne
enge Zusammenarbeit ergeben, die sich auf ihre Arbeit an der so genannten Alpensaga
[1974-1976] gut auswirkt.“*® (Tonbandtranskript , Interview mit Horst Forester“, Tonband
0S 007)
Die daraus innerhalb von sechs Jahren entstandene, sechsteilige TV-Produktion ,,Alpen-
saga“ (R: Dieter Berner, Drehbuch: Pevny/Turrini) versammelt nicht nur einen GroBteil
der SchauspielerInnen®, die sich im Dramatischen Zentrum getroffen haben, sondern
kann auch als ein Ergebnis dessen gewertet werden, was sowohl inhaltlich als auch for-
mal (z.B. lebensnahe Themen, kollektive Arbeitsweisen) im Zentrum vermittelt wurde

(siehe hierzu in Birbaumer 2013 und Kastberger 2013).

LieBen sich die Ergebnisse von Pevny und Turrini relativ gut priasentieren, so stellt sich
die Zuordnung der Stiicke*°, die im Zuge des Stipendiums entstanden waren, zu den Au-
torInnen und die Eruierung einer Auffiihrung dessen als Schwierigkeit heraus. Trotz Sti-
pendium entstanden nicht immer Stiicke und wenn Stiicke entstanden, so bedeutete dies
nicht unbedingt, dass diese notwendiger Weise zu einer Auffiihrung kamen. Dass die Er-
wartungshaltung an die Stipendiaten oftmals zu gro83 und der Erfolg nur an den Resulta-

ten gemessen wurde, war fiir Forester eine problematische Entwicklung.

,Diese Stipendienfrage ist natiirlich immer wieder dann ein Problem, wenn man glaubt
man hat da in den Autoren einen Automaten vor sich: man steckt oben das Stipendium
rein und unten kommen die fertigen Produkte heraus, und jede Forderung ist glanzend
bewiesen.“ (Z., Interview [1976], 5 £.)

18 Forester betonte in diesem Interview auch noch seine Hoffnung, ,dass Peter Turrini, wenn er diese
Fernseharbeit hinter sich gebracht hat [...] mit dem Wilhelm Pevny, dass beide dann wieder starker
in die Theaterarbeit einsteigen und dass man zur Entwicklung solcher groBen Stiicke kommt, wie
wir es in der Stipendienzeit schon begonnen haben. Denn eines der ersten Stiickthemen und -for -
men die wir, Peter Turrini und ich, zusammen planten fiir ihn, war das Theaterstiick ,Die vierte
Wand’, das fragmentarisch erst mal liegengelassen wurde. [...] ,Die vierte Wand' ist der Versuch mit
einem groBen Personal und in der Spiegelung des Theater selbst, gesellschaftliche Veranderungen
herbeizufiihren, jedenfalls gesellschaftliche Vorgiange darzustellen. [...] Es war eine Stiickentwick-
lung mit dem Peter Turrini geplant, die ist aber dann, ich weiB nicht genau durch welche Sachen,
verschoben worden. Aber in dieser Form wird es sicher, und ich hoffe auch mit der neuen Direktion
des Burgtheaters, sehr gut weitergehen glaube ich“ (ebd.). Zu einer weiteren Zusammenarbeit zwi-
schen den Turrini und Forester kam es, abgesehen von Turrinis Tatigkeit in der Jury zur Vergabe
von Stipendien des Dramatischen Zentrums, soweit bekannt nicht mehr. 1984 erhielt Pevny erneut
fiir ,Der Bunker” ein Stipendium, niheres hierzu ist ebenfalls nicht bekannt.

19 Hilde Berger, Linde Prelog, Burgi Mattuschka, Therese Affolter, Franz Buchrieser, Herbert Ada-
mec, Jutta Schwarz, uvm.

20 In der Sammlung des Dramatischen Zentrums liegen zwar die Antragsstellungen der Stipendiaten
vor, die darin enthaltenen Stiickentwiirfe und -planungen geben jedoch keinen Aufschluss dariiber,
wie das entstandene Stiick (falls ein Ergebnis tiberhaupt erzielt werden konnte) tatsachlich hieB. Im
Anhang (,,StipendiatInnen®) befindet sich eine Liste der Stipendiaten die falls méglich, mit einer
Stiickangabe versehen ist.
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Nach wenigen Jahren der Stipendienvergabe hatte das Dramatische Zentrum bereits mit
einigen Anfragen umzugehen, welche sich nach der Effizienz des Stipendienprogramms
erkundigten. Angriffe in diese Richtung hielt Forester dann ,fiir unqualifiziert“, wenn sie
Leistungsdruck (vgl. Hans Haider in der ,Presse“ vom 12.Juni 1976) verlangten. Es sei
vom Gesetzgeber nicht einmal zulassig, bestimmte Auflagen mit dem Stipendium zu ver-

binden, so Forester in einem Interview 1976:

~Der Gesetzgeber erklart, daf3 Stipendien dazu dienen, das kiinstlerische Vermogen eines
Menschen freizustellen von einem Leistungsdruck, damit er seinen inneren Gesetzen fol-
gend kiinstlerische Téatigkeit ausiiben kann. Das heifit — auf uns bezogen — ein Stipendi-
um soll wohl dazu dienen, daB ein Stiick hergestellt wird und alle moglichen Mittel, die
wir anwenden, um dem Autor dabei Hilfestellung zu leisten, sind also sicher angebracht,
aber wir miissen einer solchen ungeistigen Argumentation — wie der oben zitierten — eine
deutliche Absage erteilen.” (Z., Interview [1976], 4 f.)
Denn der Anspruch des Zentrum sei nicht, dass innerhalb eines Jahres ,,das groBe Stiick
entstehen” miisse (vgl. ebd.), vielmehr entspricht es der Realitit, dass von den fiinf Auto-
ren pro Jahr ,einer gar nichts, einer so [tut], und drei schreiben brauchbare Stiicke“ (Fo-
rester in: ,,Profil“ vom 26. April 1977). An anderer Stelle meinte Forester: ,Friiher hatten
wir sechs Jahresstipendien, und da war es so, daB im Jahr ein Autor war, wo gar nichts
rausgekommen ist“ (zitert nach Ruiss/Vyoral 1978, 157). Das sei ein ganz normaler Zu-

stand mit dem man rechnen miisse.

Dabei kann die Quote von eins zu fiinf durchaus als Erfolg gewertet werden. 1978 war die
Rede von bisher insgesamt etwa ,,30—40 Stipendiaten®, deren Stiicke es zu einer beachtli-

chen Anzahl von Inszenierungen brachten:

,Das Dramatische Zentrum hat in Zusammenarbeit mit den bisherigen Stipendiaten eine
erstaunlich positive Bilanz dieser neuen Art der Férderung zu verzeichnen. [...] Mehr als
hundert Inszenierungen waren bereits im Jahre 1978 von Stiicken der Stipendiaten des
Dramatischen Zentrums an den Biihnen des In- und Auslandes aufgefiihrt worden.

Eine grosse Anzahl Horspiele, Fernsehspiele und Verfilmungen [...] wurden von den Sen-

deanstalten ausgestrahlt oder kamen in die Kinos.“ (Dramatisches Zentrum [1983a], 1f.)
Der Autorenkooperative berichtete Forester im Jahr 1978, dass ,fast iiber die Halfte [der
Stiicke von Stipendiaten] ... nicht immer auf der Biihne, auch in Horspiel- oder Fernseh -
spielform® (zitert nach Ruiss/Vyoral 1978, 157) realisiert wurden. Insofern urteilte Fores-
ter: ,Der Versuch, ein neuartiges Institut, das vorbildfreie Modelle zur Férderung von
Dramatischen Autoren entwickelt, einzusetzen und zu finanzieren, diirfte sich in vollem
Umfang als richtungsweisend und erfolgreich bestatigt haben“ (Dramatisches Zentrum
[1983b], 2).*

21 Finige Angehorige der von Wolfram Buddecke als ,neue Dramatik“ bezeichneten Schriftsteller-
Innengeneration (1966—1980), waren Stipendiaten des Dramatischen Zentrums (Pevny, Turrini,
Unger und Matejka). Buddecke listet hier Handke, Bernhard, Jonke, Pevny, Unger, Matejka, Bauer,
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Auch die Zeitschrift , Theater heute“, die dem Dramatischen Zentrum Jahr 1982 einen
mehrere Seiten langen Artikel widmete, beachtete die Leistung der Stipendienvergabe

zumindest wohlwollend:

»Im Bereich der Dramatikerférderung wurden seit Bestehen des Dramatischen Zentrums
Autorenstipendien an iiber vierzig junge Dramatiker vergeben: derzeit werden Projekte
von Manfred Eisl, Nils Jensen, Walter Reithoffer, Peter Slavik und Christa Stippinger ge-
fordert. Auch wenn dadurch bisher, Peter Turrini und andere eingeschlossen, wohl noch
keine iiberragenden Dramatiker geboren wurden — verglichen mit dem, was sonst ge-
schieht, sind zumindest die Zahlen imponierend genug. Die Stipendien beinhalten auch
noch unzihlige dramaturgische Gespriche, Stiickanalysen und Probeauffiihrungen vor
Publikum, Kritikern und Theaterleuten.” (,Theater heute“ 4/82, 29)
1986 (kurz vor der Einstellung des Stipendienprogramms) spricht Forester davon, dass
saufgrund unserer Stipendien und der darauf fuBenden Zusammenarbeit mit den Auto-
ren liber 100 Inszenierungen von Stiicken der mit dem Dramatischen Zentrum zusam-
menarbeitenden Autoren [...], eine Unzahl von Fernsehspielen und Radiosendungen®
entstanden seien, bei ,,30 Prozent der Stipendiaten ist es zu Auffiihrungen gekommen

und sind die Stiicke auch nachgespielt worden® (zitiert nach Ruiss/Vyoral 1986, 27).

Bei der Stiickvermittlung bemiihte sich das Dramatische Zentrum, den AutorInnen zu
helfen (wie es auch der Vertrag vorsah). Forester versuchte hierbei seine Kontakte spie-

len zu lassen:

»lch bin ja bisher an vielen Theatern gewesen, auch hier in Wien, soda83 ich versuche, ein
Stiick bei dem Theater unterzubringen wo es auch Chancen hat. [...] Der Wilhelm Pevny
zum Beispiel ist jetzt am Burgtheater gewesen, hat aber vor fiinf Jahren mit Peter Turrini
zu den ersten Stipendiaten gezahlt.“ (Zitert nach Ruiss/Vyoral 1978, 157)
Es gab bestimmte Verlage, die den AutorInnen von Forester empfohlen wurden, so etwa
die ,,Universal-Edition“ (zum Sessler Verlag gehorend) mit vielen jungen Autoren sowie
der Fischer-Verlag und der Verlag der Autoren (Deutschland) (vgl. Ruiss/Vyoral 1978,
157). Hier war es von Vorteil, dass der Verlagsleiter des Sessler Verlags, Ulrich Schulen-

burg, eine Vorstandsposition des Dramatischen Zentrums hatte.

Trotz der Bestrebungen, die vom Dramatischen Zentrum verfolgt wurden, konnten die
Probleme der Autoren nachhaltig nur sehr geringfiigig verbessert werden®*. Nach wie vor
waren lagen die Schwierigkeiten vor allem darin, dass zum einen ein aufgeschlossenes
Publikum, d.h. eine Offentlichkeit fiir zeitgendssische Werke fehlte. Pevny beschreibt

1978 seine Situation als Autor in einem Gesprach mit der IG Autoren:

~Also, flir junge Autoren gibt’s ja gar nichts mehr ... das Volkstheater liegt ja vollkommen
brach seit der Manker das macht. Das Volkstheater ist ja ein einziger Skandal — bei uns

Sommer, Buchrieser, Turrini, Seebock, Eisendle und Roth auf (Buddecke 1981).
22 Hierzu in: Ruiss/Vyoral 1978, Ruiss/Vyoral 1986, Ruiss 1991 und Blaukopf 1984, 339—342, 388—
397.
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werden Skandale subventioniert. Aber es tut sich auch nichts fiir ésterreichische Autoren,
was die Kleinbiihnen betrifft; weder der Conny Hannes Meyer noch der Gratzer machen
da was. Uberhaupt ist der Trend heute, vom Gegenwartsautor wegzugehen. Es ist ein
richtiges Regisseurtheater [...] Stein inszeniert Shakespeare so, und Strehler inszeniert
Shakespeare so [...] Ich weiB aus eigener Erfahrung, du steigerst dich mit den Arbeits-
moglichkeiten. Solange du nicht weiBt, ob das je irgendwo unterkommen kann, schaut es
auch so aus, was du schreibst. Wenn du aber weifit, das kann dort und dort kommen,
dann steigerst du deine Qualitat. [...] Meiner Meinung nach kannst du nur ein guter Thea -
terautor sein, wenn du sténdig in Kontakt stehst mit dem Theater ... war ja beispielsweise
bei Shakespeare oder Nestroy auch so. Und das geht zur Zeit iiberhaupt nicht in Oster-
reich. [...] auf der einen Seite darfst du keinen seichten Erfolg landen, und die andere Sei-
te ist auch schnell erreicht, dafl du die Leute verschreckst. [...] Und dann ist es ja so, dal3
die Kritiker einen Osterreichischen Autor, der seinen ersten Gehversuch macht, dermaBen
in die Knie hauen [...] Man muB} also um die Kritik in Wien herumkommen, und das muf3
man aber auch den Geldgebern, dem Bund, der Stadt etc. klar machen.“ (Ruiss/Vyoral
1978, 155)*

Zum anderen war nach wie vor zu beklagen, dass das durch die schriftstellerische Arbeit
lukrierte Einkommen, sprich die Tantiemen, zu niedrig waren (was eng mit dem Urhe-
berrecht zusammenhing) und die FordermaBnahmen dies nicht auszugleichen vermoch-
ten. 1978 berechnete sich die Bezahlung der DramatikerInnen zu 10% aus Einnahmen
des Kartenverkaufs, wobei ein Viertel hiervon an den Theaterverlag erging (somit blieben
7,5 % fiir den oder die VerfasserIn des aufgefiihrten Stiicks). Autor und Regisseur** Wil-
helm Pellert (1980 Stipendiat des Dramatischen Zentrums) beschreibt die nachteiligen-

Bedingungen in der Dokumentation zur Situation junger osterreichischer Autoren.

»Das Volkstheater ist ja relativ billig, dazu kommen die vielen Abonnements gerade im
Volkstheater, das heiBt, es ist noch billiger. Jeder Sitz, der dort 40 Schilling kostet, kostet
in Wirklichkeit mindestens 100 Schilling, weil er durch Arbeiterkammer, Gewerkschaft
im Volkstheater speziell, aber auch Bund gestiitzt ist. So kriegt der Autor seine Prozente
nicht von den 100, sondern nur von den 40 Schilling” (Ruiss/Vyoral 1978, 152)

Fiir den Fall, dass das Theater eine damals mogliche Auffiihrungspramie des Bundes fiir
die Produktion eines Osterreichischen Stiickes erhalt, meinte Forester in der selben Pu-
blikation:

yhier finde ich, daB die Autoren so gewitzt sein sollten, daB sie von dem Direktor solch ei-
ner Kleinbiihne verlangen, daf er ihnen von dieser Pramie [Auffiihrung eines osterr. Au-
toren] einen Teil bezahlt* ... denn was da an Tantiemen hereinkommt, ist ja lacherlich.
Das ist auch einer der Griinde, warum ich darauf gedrungen habe, daB3 es diese Stipendien
fiir Bithnenautoren gibt, weil es gerade diese Gruppe von Autoren ist, die vom kommerzi-

23 Pevnys ,,Der Traum vom Gliick” (basierend auf Nestroys ,,Die beiden Nachtwandler, UA 1978, Aka-
demietheater) wurde von Béhm als ,,misslungenes politisches Volksstiick, gelungenes nur dort, wo
original Nestroy aufblitzt. Symbolhafte Bedeutungsschwere, kabarettistisch Plakatives, Parodisti-
sches und Realistisches fligen sich nicht zu dramatischer Einheit, Pevny erleidet in der Konfrontati -
on mit Nestroy Schiffbruch.“ (B6hm 1980, 481)

24 Filmerfolg ,Jesus von Ottakring® (1976).

25 Rauch-Keller bemerkt zu dieser Pramie fiir die ,hervorragende Auffiihrung von Werken 0sterrei-
chischer dramatischer Schrftsteller®, dass diese ,aus einer gleichartigen, schon friither bestehenden
Theaterdirektoren-Pramie hervor[ging]. Sie steht dem Direktor, nicht dem Autor, zur Verfiigung,
auBer dieser versteht zu verhandeln.“ Diese Pramie betrug 35.000 6S und wurde pro Jahr sechs
Mal vergeben (Rauch-Keller 1981, 57; vgl. auch Kunstbericht 1972, 21).

98



ellen Betrieb am meisten ausgebeutet wird ... wenn sie nicht den Hit bringen.”

(Ruiss/Vyoral 1978, 157 f.)
Was die DramatikerInnen-Forderungen betrifft, war seitens der AutorInnen eine ,,prinzi-
pielle Ungerechtigkeit in der Behandlung der Kunst- und Kulturproduzenten“ zu bekla-
gen, denn das Budget fiir Literaturforderung lag bei der Kulturférderung des Bundes an
unterster Stelle. Laut der ,Dokumentation zur Situation junger Osterreichischer Auto-
ren” der Autorenkooperative (spater IG Autoren) gibt ,[d]er Gsterreichische Staat [...] fiir
seine Bundestheater jahrlich eine Milliarde Schilling aus, fiir die gesamte iibrige Kunst-
forderung nur 340 Millionen; davon allerdings 70 Prozent wiederum fiir Theater und
Musik, 30 Prozent bleiben fiir die bildende Kunst, die Literatur- und Filmférderung“
(Ruiss/Vyoral 1978, 9; vgl. auch Kunstbericht 1976). So sei es auch kein Wunder, dass
sich 1976, so die IG Autoren, nur ,noch ein Zehntel aller osterreichischen Autoren mit

dem Schreiben von Theaterstiicken“ (Ruiss/Vyoral 1986, 5) befasste.?

In den folgenden Jahren verbesserte sich die Lage der AutorInnen zwar insofern, als dass
das Angebot an Stipendien wuchs (ohne die Dotierung zu erhohen), an der 6konomi-
schen, sozialen und rechtlichen Lage verbesserte sich bis heute nur schrittweise etwas

(siehe hierzu Kapitel 8.7).

4.3 Das Partnerbiihnen-Programm fiir Theatertaitige

Das Dramatische Zentrum vergab seit 1972 im Rahmen der ,Forderung und Unterstiit-
zung junger Theatertatiger” Stipendien in Form von Hospitanzen, wobei die Stipendiaten
vom Zentrum den drei- bis viermonatigen Aufenthalt finanziert bekamen. Die Destina-
tionen fiir die ersten Theatertiatigen 1972 waren: Staatstheater Stuttgart, Schaubiihne am
Halleschen Ufer, Theater der Jugend (Miinchen), Frankfurter Schauspielensemble, Vil -
leurbanne. Zu Grotowski konnte erst im Jahre 1973 eine Stipendiatin reisen. Dieses so
genannte ,Partnerbiihnenprogramm® wurde von Forester im Heft 4 der ,Texte zur Thea-
terarbeit, die sich mit diesem Angebot des Zentrums befasste, folgendermaBen beschrie-

ben:

»Das Partnerbiihnen-Programm des Dramatischen Zentrums gibt jéhrlich einer Anzahl
von Schauspielern, Regisseuren, Dramaturgen, Biihnenbildnern und Assistenten der Os-
terreichischen Theater Gelegenheit, in den ausldndischen Zentren der Theaterarbeit neue
Entwicklungen und Darstellungsmethoden kennenzulernen, die Arbeit bedeutender Re-
gisseure an Ort und Stelle zu beobachten. Ein solches Theaterstipendium erlaubt den
Hospitanten, mehrere Monate eines Spieljahres an einem auslindischen Theater zu ver-
bringen und sich dort durch eigenes Erleben und Mitarbeit mit neuen kiinstlerischen Ent -

26 ,Wie sehr und aus welchen Griinden immer auch das Theater in den letzten Jahren im Vorder-
grund des offentlichen Interesses gestanden haben mag, an dem was Autoren mit dem Theater zu
tun haben, ist dieses Interesse spurlos voriiber gegangen“ (Ruiss/Vyoral 1986, 5).
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wicklungen vertraut zu machen. Die Begegnung mit fremden Erfahrungen und Arbeits-
methoden ist Hilfe zur Selbsterfahrung und zur Erweiterung der eigenen kiinstlerischen
Moglichkeiten.

In den vergangenen 4 Jahren sind 46 Stipendien an Angehorige der Osterreichischen
Biihnen und Theatergruppen vergeben worden. Die wagemutigsten, die kiinstlerisch vor-
bildlichsten Theater waren Partnerbiihnen dieses Programms. [...]

Wir haben Grund zu hoffen, daB die urspriingliche Absicht dieses Vorhabens sich erfiillt
und die neu erworbenen Erfahrungen vorbildlicher Theaterarbeit fruchtbar werden fiir
die Arbeit der Gsterreichischen Biihnen, daf sie zu ihrer Qualitit und Aufgeschlossenheit
beitragen werden.“ (Forester [1976], 3)

Unter den Partnerbithnen des Dramatischen Zentrums waren namhafte und bedeutende

Theater jener Zeit:

* Royal Shakespeare Company, London/Stratford upon Avon

*  Young Vic Theatre, London

» Théatre National Populair, TNP (Villeurbanne, Roger Planchon)
e Théatre du Soleil (Paris, Ariane Mnouchkine)

* Piccolo Teatro (Mailand, Giorgio Strehler)

* Teatr Laboratorium Wroclaw (Jerzy Grotowski)

* Schaubiihne am Halleschen Ufer bzw. (ab 1981) Schaubiihne am Lehniner Platz,
Berlin (Peter Stein)

* Volksbiihne Berlin (Benno Besson)

* Berliner Ensemble®”

* Deutsches Theater Berlin

* Schauspiel der Frankfurter Stadtischen Biihnen (Peter Palitzsch)
*  Wiirttembergische Staatstheater, Stuttgart

* Schauspielhaus Bochum

» Thalia Theater (Hamburg, Boy Gobert)

* Gripstheater in Berlin

» Stadttheater Stockholm

* New York Street Theatre Caravan

Das Partnerbiihnenprogramm richtete sich an Theatertitige, die bereits Berufserfahrung
vorweisen konnten und nach dem Auslandsaufenthalt in diesem Bereich eine Weiterar-

beit planten. Denn sie ,sollen nach Erfahrung bisheriger Tatigkeit und Interessenrich-

27 ,Richtlinien fiir ein Stipendium in Ostberlin. Das Internationale Theater Institut in Ostberlin ist
eine staatliche Insitution. Dieses Institut, sein Leiter Dir. Kohls, ist fiir Sie die Kontaktstelle, mit
der Sie in allen Angelegenheiten Fiihlung nehmen sollten. Das ITI sorgt fiir Thre Unterkunft (gegen
Bezahlung von gewohnlich DM 12,-- pro Tag) in einem Privatzimmer und regelt Thre Aufenthalt-
und Visaformalitdten. Sie wissen, daf3 die DDR besondere Vorschriften iiber Aufenthalt und Grenz-
iibertritt hat. Es ist deshalb unbedingt nétig, daB Sie die Weisungen und Vorschlige des ITI befol-
gen. So hat es sich als nicht méglich herausgestellt, in Westberlin zu wohnen und in Ostberlin an ei-
nem Theater zu hospitieren. AuBerdem konnen Sie als Stipendiat des Dramatischen Zentrums nur
mit Osterreichischer Staatsbiirgerschaft dort aufgenommen werden. Ein Besuch in Westberlin ist
gewohnlich nur mit einem Tagesvisum méglich“ (Dramatisches Zentrum [1972/73]).
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tung befahigt sein, die wahrend ihres Stipendiums empfangenen Eindriicke fruchtbrin-
gend zu verarbeiten und reflektiv zu verwerten“ (Dramatisches Zentrum [1983c], 1).
,Uber die Erfahrungen der Stipendiaten wird in ausfiihrlichen Berichten und Vortrigen

im Dramatischen Zentrum referiert“ (Cermak/Grohmann/Heindl 1974, 23).

An der jeweiligen Partnerbiihne waren die StipendiatInnen verpflichtet, in Form einer
Hospitanz mitzuarbeiten, was bedeutete: an allen Proben und Besprechungen teilzuneh-
men bzw. sich den Erfordernissen des Gasttheaters zur Verfiigung stellen. AuBerdem wa-

ren sie dazu aufgefordert, die jeweilige Produktion zu dokumentieren:

Der Stipendiat soll sich wahrend seines Aufenthaltes bei der
Gastblihne moéglichst viele Notizen machen:

iber Fortlauf der Produktion des Theaters, an das er entsandt
ist, 1iber den téaglichen Fortschritt der Proben, lUber die Ar-
beitsweise, 1lber den ideellen Hintergrund, ebenso wie iber
seine persdnlichen Eindricke, Gefiihle, Erlebnisse und iber die
Schwierigkeiten oder Nichtschwierigkeiten, die seine Einord-
nung in dieseGruppe mit sich bringen.

(Dramatisches Zentrum [1983c¢])

Das Dramatische Zentrum erwartete unmittelbar nach der Ankunft am Gasttheater, zwei
Wochen und mindestens einmal pro Stipendienmonat eine Berichterstattung. Kurz vor
der Riickreise hatten die Stipendiaten einen zusammenfassenden Bericht zu erstellen.
Dieser war gleichzeitig die Basis fiir den im Zentrum abzuhaltenden Erfahrungsbericht in
Form eines Vortrages. AbschlieBend war der oder die StipendiatIn auch verpflichtet fiir
4—8 Wochen im Dramatischen Zentrum mitzuarbeiten: ,Wihrend dieser Zeit werden Ar-
beitsgruppen, Arbeitsgespriache und andere Veranstaltungen stattfinden, auch Auffiih-
rungen und Szenen oder Stiicke bzw. Stiickteile, an denen mitzuwirken der Stipendiat

verpflichtet ist“ (Dramatisches Zentrum [1983c], 1).

Der Bericht Paul Jeneweins, der 1974 als Stipendiat bei Ariane Mnouchine im Théatre du
Soleil*® an der Produktion ,L’age d’or” teilnehmen konnte, wurde als Beispiel in Heft 4
der , Texte zur Theaterarbeit” abgedruckt. AuBerdem berichtete er im Rahmen des Thea-

tergesprachs mit der Theaterleiterin Mnouchkine im April 1975 in der Lehargasse iiber

28 Uber diese spezielle Partnerbiihne hielt ein Schreiben fest: ,Zu den stirksten Impulsgebern des
franzosischen Theaterlebens gehort zweifellos das ,Théatre du Soleil* unter der Leitung von Ariane
Mnouchkine. [...] In iiber einjahriger Probenarbeit, ausgehend von der Commedia dell’arte-Tech -
nik, wurde das letzte Stiick ,L'age d'or‘ erarbeitet. In der ehemaligen Munitionsfabrik von Vincen-
nes, Paris, wird seit 4. Méarz die erste Fassung gespielt. ,Création collective’ und ,Improvisation‘ sind
die Schliisselworte fiir das Verstandnis der Arbeitsweise dieser Truppe“ (Dramatisches Zentrum

19754, 1).
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seine Teilnahme bei den Proben und berichtete ,auf Grund der umfassenden Arbeitspro-

tokolle” (Dramatisches Zentrum 1975a, 1).

Die schriftlichen Erfahrungsberichte der Theatertdtigen wurden im Dramatischen Zen-
trum gesammelt (und sind in der Sammlung des Dramatischen Zentrums enthalten) —
allerdings sind nicht alle erhalten geblieben.?° Neben der schriftlichen Berichterstattung?
fanden die bereits erwahnten Vortrage statt. Neben Jenewein dienen folgende als Bei-
spiele: Die erste Berichterstattung der Theaterstipendiaten fand im Juni 1972 in Form
von offentlichen Vortragen statt. Dieter Berner3* (Schaubiihne Berlin) und Herbert Ada-
mec? (Stuttgart) berichteten iiber ihre Erfahrungen an den Partnerbiihnen vor 150—200
ZuhorerInnen. Im Jahr darauf, am 13. Dezember 1973, trugen der Regisseur Albrecht
Gotze und die Schauspielerin Brigitte West iiber ihren Aufenthalt bei der Royal Shakes-
peare Company in Stratford upon Avon vor. Vorgesehen waren laut Ankiindigung auch

die Vortrage weiterer StipendiatInnen:

Aus Berlin zurilickgekehrt sind die Stipendiaten Burgi Mattusch-
ka und Berta Kammerhuber, sowie der Bregenzer Schauspieler
Kurt Sternik wvom TNP in Villeurbanne. Diese Stipendiaten und
der noch bis zur Janner-Premiere an der Schaubithne weilende
Gunther Lammert (Komddianten) werden Uber i1hren Aufenthalt
ebenso wie Albert Tisal Uber seinen Aufenthalt beim Piccolo
Teatro Mailand durch o6ffentlichen Vortrag berichten.

(Dramatisches Zentrum 1974a, 3 f.)

Auch im Juni 1976 fand eine Berichterstattung von StipendiatInnen iiber Theaterarbeit
in Italien im Rahmen des , Theaterpalavers” im Dramatischen Zentrum statt (vgl. Drama-
tisches Zentrum 1976b). Am 23. Janner 1980 berichteten Agnes Liebhart und Alfred Me-
schnigg von ihren Eindriicken sowohl im Royal Court Theatre London als auch bei der

Royal Shakespeare Company und im Piccolo Teatro di Milano. Der letzte Hinweis auf

29 Neben dem Gesprach mit Mnouchkine (,iiber ihre Arbeitsweise, liber die Stiicke, iiber die Organi-
sation des Théatre du Soleil und sein Verhaltnis zur Offentlichkeit*) und Jeneweins Berichterstat-
tung mit Dias wurden bei dem Theatergesprach das sich iiber drei Tage erstreckte auch eine Film -
vorfiihrung der Produktion ,,1793" in der Urania gezeigt (Dramatisches Zentrum 1975a, 1).

30 Oftmals mussten Erinnerungen ausgesandt werden, vgl. das Schreiben von Kaufmann an Tem-
nitschka (BMUK), vom 19.9.1980 [AdR] und an Liemberger (BMUK), vom 3.3.1982 [AdR].

31 Durch die das Dramatische Zentrum eine umfangreiche Dokumentation der gegenwértigen (euro-
péischen) Theaterarbeit ansammeln konnte. Eine Aufarbeitung dieser erfolgte jedoch (mit Ausnah-
me des Heftes 4 der ,,Texte zur Theaterarbeit“) nicht.

32 Regisseur und Schauspieler (u.a. auch am Volkstheater), seit 1968 Mitglied des Kollektivs Theater
der Courage (Mitbestimmungstheater) und ,mit fiir das neugewonnene Ansehen dieses Theaters
verantwortlich® (Dramatisches Zentrum o0.D.b, 5).

33 Adamec war unter den ersten Theatertitigen, die ein Auslandsstipendium erhielten. Studierte
Schauspiel und Regie am Max Reinhardt Seminar, wo er ,,zum AbschluB seines Studiums eine sehr
beachtliche Antigone-Collage” inszenierte (und dadurch Forester auffiel) und ,war der Regisseur
eines Maeterlink-Stiickes in einer Wiener Theaterbiithne, in denen er seine theoretischen
Arbeiten: ,Korpersprache als Theaterutopie’ erstmals Realitdten geben wollte, beschrieb Forester
den vielversprechenden Adamec (vgl. Dramatisches Zentrum 0.D.b, 5).
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eine oOffentliche Berichterstattung der StipendiatInnen fiir Theatertitige in den Veran-
staltungen des Dramatischen Zentrums tragt den Titel (... und Grotowski saf3 in der Kii-
che...)* und fand am 12. Dezember 1980 statt. Claudia Schneider berichtete tiber die erste
Session der Internationalen Schule fiir Theateranthropologie unter der Leitung von Eu-
genio Barba in Bonn (Oktober 1980). Anhand der Quelllage ist anzunehmen, dass diese

Vortragsreihe sehr unregelméafig und eher nicht vollstandig durchgefiihrt wurde.

Auf die Frage, welche Auswirkungen auf das Theaterschaffen der StipendiatInnen bzw.
die Theatersituation Osterreichs dieses Partnerbithnenprogramm habe, antwortete Fo-

rester in einem Interview (vermutlich aus dem Jahr 1976):

sSicherlich sind die Inszenierungsarbeiten von DIETER HASPEL und HANS GRATZER
Erfahrungen eingeflossen, die sie wihrend der Dramatisches-Zentrum-Stipiendienauf-
enthalte im Ausland [beim Frankfurter Schauspielensemble, bzw. in Stratford upon Avon,
Anm.]machen konnten. Viele der Schauspieler und Regisseure [...] sind ebenfalls durch
das Stipendium zu neuen kiinstlerischen Erfahrungen gekommen. Es sind jetzt schon
vierundfiinfzig Stipendien vergeben worden an Theaterleute in diesen vier Jahren des Be-
stehens” (Z., Interview [1976], 3 £.).
Es ergab sich, dass das Stipendienprogramm fiir Theatertitige ab 1976 um Projekt-Sti-
pendien fiir Einzelpersonen (eine Art ,Projektforderung”) ergianzt wurde. Diese neue Art
der ,Forschungs- und Ausbildungsstipendien fiir im Theaterbereich Tatige werden in be-
sonderen Fillen auch fiir Entwicklung und Ausarbeitung neuer Darstellungsweisen und
Vermittlungsmethoden gewahrt“ (Dramatisches Zentrum 1976e, 3 bzw. 6). Meist handel-
te es sich um Mitglieder von Theatergruppen, die ,an einem Projekt (im Rahmen des
Dramatischen Zentrums, wo auch dann die Auffithrungen stattfinden) arbeiten“ (Drama-
tisches Zentrum [1983c]). Dieses Modell der ,Projektforderung” wurde im Kleinbiihnen-

konzept (sieche Anhang) iibernommen.

4.4 Rahmenprogramm fiir die Stipendiaten (bis 1976)

Das vielfaltige Programm des Dramatischen Zentrums, das sich bis zum Umzug in die
Seidengasse (1976) entfaltete, hatte die Absicht, ,.alle Arbeitsmethoden, die die interna-
tionale Theaterszene pragen, in Wien moglichst authentisch zu prasentieren (Forester in
»,Kronen Zeitung“ vom 14. Juli 1974). Diese Aktivititen wendeten sich zum einen an die
Theater- und DramatikstipendiatInnen des Zentrums, aber auch an die interessierte Of-
fentlichkeit. Forester war iiberzeugt, dass diese Tatigkeiten des Zentrums , Folge zeigen:
Zumindest hat, wer die Methoden von Brecht oder Grotowski in praktischer Arbeit ken-
nengelernt hat, anderen gegeniiber einen deutlichen Informationsvorsprung® (ebd.). Aus

den Aktivitaten, die aus Theatreexkursionen, Theatergesprachen, Workshops und Semi-
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naren bestanden, kristallisierten sich einzelne Schwerpunkte heraus, die richtungswei-

send fiir die Zentrumsarbeit der nachsten Jahre waren.

4.4.1 Theaterexkursionen Ziirich, Venedig, Berlin, Basel

Fiir die jungen DramatikerInnen und Theatertatigen, die ein Stipendium erhalten hatten,
aber auch fiir Interessierte bzw. Ensemblemitglieder (Angehorige) der Wiener Theater
bot das Dramatische Zentrum bis 1975 mehrere Moglichkeiten, Inszenierungen auslandi-
scher (stilbildender) Biihnen zu besuchen. Durch den Besuch von Inszenierungen ausge-
wahlter Regisseure, meinte Forester, den Stipendiaten dramaturgisches Wissen vermit-
teln zu konnen. Denn: ,Nur durch genaue Kenntnis der Moglichkeiten zeitgenossischen
Theaters konnen junge oOsterreichische Theaterleute ihre dramatischen Vorstellungen
verwirklichen und damit die Osterreichische Theaterszene positiv verandern® (,,Kleine
Zeitung® vom 2. Marz 1972).
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Die ,erste ,Amtshandlung™ des Zentrums, so Forester in der Kleinen Zeitung vom 2.
Mairz 1972, war eine Exkursion zu Peter Steins ,,Peer Gynt“-Inszenierung in Ziirich. Rund
17 TeilnehmerInnen, bestehend aus Stipendiaten und Theateriteressierten4, fuhren von
6. bis 8. Februar 1972 nach Ziirich, um Peter Steins Gastspiel der ,Peer Gynt“-Inszenie-
rung in der Militarreithalle (Theaterhaus Gessnerallee, Gastspiel- und Koproduktionsbe-
trieb fiir freies Theaterschaffen) zu sehen. Der Exkursion waren vorbereitende Gesprache
in Wien vorausgegangen®. Die TeilnehmerInnen besuchten beide Abendvorstellungen
von Ibsens ,Peer Gynt“ (1. und 2. Teil). Im Anschluss fand eine Diskussion mit Peter
Stein und dem Ensemble in Ziirich statt. In Wien folgten drei Arbeitssitzungen. Aus Teil -
nehmerInnen dieser Exkursion entstand ein Arbeitskreis, der sich ,Dramaturgische
Grundlagen“ nannte (vgl. Forester 1975a, 4). Der Regisseur Reiner Finke beschrieb seine

Eindriicke in dem obligatorischen Reisebericht folgendermaBen:

sDer Weg, ein neugegriindetes Institut durch eine gemeinsame, mehrtigige Reise und ge-
meinsamen Theaterbesuch zu erdffnen, erscheint mir gerade fiir die gegenwartige Situati-
on neuer Theaterbestrebungen als besonders richtig. Da ein wesentliches Problem der
,Avantgarde’, dh. jener Krifte, deren Neuerungsbestrebungen sie in die Opposition zwin-
gen, [...] ist diese Art der Kommunikationsbelebung besonders zu begriifien. [...] Als di-
rekte Folge konnten auch schon einige wesentliche Impulse zur Weitergestaltung des
Dr.Z. verzeichnet werden, so die Forderung nach einer gemeinsamen Bibliothek, die Idee
Werke zu exzerpieren und dadurch die Menge der zu bewiltigenden Literatur iiberschau-

34 Unter anderen Franz Buchrieser, Dieter Berner, Paul Kruntorad, Ulrich Schulenburg, Horst Fores-
ter, Peter Turrini, Wilhelm Pevny, Ute Lasch, Klaus Horing, Herbert Adamec, Rainer Finke, Paola
L6w, Heinz Kreidl, Heinz R. Unger, Friedrich Ch. Zauner, G6tz Fritsch.

35 Eine ,duBerst ausfiihrliche[n] und intensive[n] Beschiftigung mit Materialien, Probenprotokollen,
Textfassungen und Ausstattung und dgl.“, berichtete Heinz Kreidl (1972) iiber die Exkursion zum
Gastspiel der Berliner Schaubiihne.
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bar zu machen, wie ebenfalls die Abhaltung von Ideologie- und Funktionsseminaren, die
der Arbeit am neuen Th. direkt dienlich sind.

Leider brachte das Arbeitsgesprach mit Peter Stein nur wenige und eher subjektive Erfah-
rungen fiir den einzelnen, sodaB die konzeptlose Diskussionsfiithrung zu kritisieren bleibt.

[...]

Obwohl ,Peer Gynt‘ eigentlich als ein Stiick anzusehen ist, das seinem Plan nach fiir ,Mar-
xistisch-Leninistisches Theater‘ eher nicht entspricht, wurde durch die Inszenierung und
den Einsatz schauspielerischer Mittel exemplarisch dargestellt, wie traditionelle Theater-
literatur progressiv zu bewiltigen ist. [...]

Das Erlebnis der Peer Gynt-Auffiihrung brachte mich zu einer Revision meiner Betrach-
tungsweise alterer Th.literatur und zeigte Moglichkeiten neuen Volkstheaters auf.“ (Finke

1972, 1-2)
AbschlieBend wurde die Auffilhrung ,nach allen Richtungen hin analysiert, diskutiert

und ausfiihrlich besprochen®, so Forester zur , Kleinen Zeitung“ vom 2. Mirz 1972.

Am 7. Marz 1972 wurde das Gastspiel des Berliner Forumtheater ,,Das Miindel will Vor-
mund sein“ im Theater im Zentrum von etwa 20 Personen besucht. Im selben Jahr (28.-
30. September 1972) wurde eine Fahrt nach Venedig zum Gastspiel der Londoner Peter
Brook-Inszenierung ,,Ein Sommernachtstraum® im Teatro Fenice unternommen. Hierzu
findet sich einzig die Beschreibung, dass die etwa 15 TeilnehmerInnen an der einfiihren -
den sowie der abschlieBenden Besprechung in Wien teilnahmen und auBer der Sommer-
nachts-Auffiihrung am 2. Tag auch die Premiere eines Ruzante-Stiicks (hierbei handelte
es sich vermutlich um ,,Anconitana®) im historischen Teatro Olimpico in Vicenca besuch-

ten (vgl. Dramatisches Zentrum [1972d], 2).

1974 wurde von 26. bis 29. Mirz eine Exkursion nach Berlin angeboten, an der (laut
Kurzbeschreibung in der Veranstaltungsliste der Texte zur Theaterarbeit) circa 20 Perso-
nen, bestehend aus SchauspielerInnen, RegisseurInnen und AutorInnen teilnahmen. Be-
sucht wurden die Vorstellungen ,Ubungen fiir Schauspieler, ,Das Sparschwein“ und
»Die Backen® der Schaubiihne am Halleschen Ufer. Darauf folgten ,auswertende Semina-

re in Wien mit Diskussion® (vgl. Forester 1975a, 6).

Die letzte dokumentierte Produktion war die der Hollmann-Inszenierung von ,Die letz-
ten Tage der Menschheit” im Stadttheater Basel und bestand aus zwei Reisen: Die ,erste”
Exkursion fand von 30. Janner bis 2. Februar 1975 mit 17 Personen3® statt, welche nach
der Vorstellung mit dem Osterreichischen Regisseur Hans Hollmann und Ensemblemit-

gliedern tiber das Gesehene diskutieren konnten. Besonders gespannt war man, wie in

36 Herr Klaus Horing, Frau Eva Kerbler, Frau Eva Brenner, Herr Helmut Zenker, Frau Krista Denec,
Herr Heinz Unger, Herr Gernot Friedl, Herr Joseph Szeiler, Herr Martin Auer, Frau Judith Holz-
meister, Herr Georg Resetschnig, Herr Hein, Hans Hoffer, Frau u. Herr Tausig, Herr Mitterdrein,
Frau Augustin. Reiseleitung: Heinz Hoffer (Forester 1975¢).
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Basel die ,Auseinandersetzung mit einem Wiener Stiick, einem Wiener Autor, die es bei
uns nicht gibt“ beschaffen sein werde. Bahnfahrt, Quartier und Eintrittskarten wurden
vom Zentrum organisiert, wobei die Angehorigen der etablierten Biihnen darum gebeten
wurden, sich an den Unkosten zu beteiligen, um auch Mitglieder von Kellertheatern oder
Freien Gruppen die Reise zu ermoglichen (vgl. Forester 1975¢). Etwa zwei Wochen nach
der Exkursion (am 14. Februar) fand eine abschlieBende Diskussion im Dramatischen
Zentrum statt (vgl. Forester 1975a, 7). Eine zweite Exkursion fand von 20. bis 23. Marz
1975 statt. Die TeilnehmerInnen der ersten Basel-Reise wurden gebeten, zu der Diskussi-

on der zweiten Basel-Reise zur Hollmann-Inszenierung zu erscheinen (vgl. Forester

1975¢€).

4.4.2 Theatergesprdche

Im Anschluss an das Gastspiel ,,Prinz Friedrich von Homburg-Kleists Traum vom Prin-
zen Homburg“ bei den Wiener Festwochen am 7. und 8. Juni 1973 nahmen an die 30
TeilnehmerInnen bei einem Gespriach mit dem Ensemble teil (vgl. Forester 1975a, 5).
Hierzu vermerkte Forester im Arbeitsbericht des Jahres 1973: ,Da keine Einladung von
anderer Seite wahrend des Gastspiels erging, haben wir wegen der Bedeutung des En-
sembles und des [...] seit Jahren angestrebten Gastspiels dieser Truppe — eine unserer
Partnerbiihnen — die Einladung ausgesprochen“ (Dramatisches Zentrum 1974a, 2). Peter
Stein sollte diese Einladung (am 10. und 11. Juni) 1974 annehmen und zu einem Theater -
gesprach in die Albertina kommen (siehe oben).?” Auch Jerzy Grotowski konnte am 30.
Juni 1974 fiir ein Theatergesprach im Palais Palffy gewonnen werden. Er berichtete in
seinem Vortrag, bzw. Gespriach iiber seine Arbeit und das ,Teatr Laboratorium®
Wroclaw.3® Die Theatergespriachsreihe wurde 1975 fortgesetzt, Peter Palitzsch wurde im

Marz und Ariane Mnouchkine im April eingeladen um tiber ihrer Arbeiten zu sprechen.

4.4.3 Workshops

Der erste vom Dramatischen Zentrum veranstaltete Workshop war ein ,La MaMa“-
Workshop und setzte die Arbeit mit Andrew Robinson in Wien (siehe Kapitel 1.2) gewis-

sermalen fort:

»30 wurden die Methoden und Techniken des La-Mama-Theaters durch mehrwochigen
Workshop, geleitet vom Resident Trainer La Mama, New York, im Janner/Februar 1973

37 Die Gesprachsaufzeichnung befindet sich in der Sammlung Dramatisches Zentrum, Tonband B-
058 (,,Vortrag Peter Stein v. 10.6.1974).

38 In Zusammenarbeit mit dem Polnischen Kulturinstitut fand am 24. September 1980 ein zweites
Gespriach mit Grotowski statt.
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einer etwa 80 Personen umfassenden Gruppe von Angehorigen der Wiener Theater und

der Bundeslidndertheater bekannt gemacht.“ (Cermak/Grohmann/Heindl 1974, 23)
Nach zahen Verhandlungen konnten im Sommer (Juni/Juli) des Jahres 1973 endlich von
Jerzy Grotowski entsandte MitarbeiterInnen empfangen werden, die einen mehrwochi-
gen Workshop fiir 60 Personen abhielten. In der Folge fanden eine Reihe von Workshops
statt, die sich mit Grotowskis Techniken befassten (teilweise durch Mitarbeiter des , Teatr
Laboratoriums“ Wroclaw oder durch die ,,Grotowski-Gruppe“*® des Dramatischen Zen-
trums). Zu den Workshops nach Grotowski wird im entsprechenden Kapitel noch Ergén-

zendes vorgebracht.

Neben den Workshops zu Grotowksi fand 1975 ein Gastspiel mit anschlieBendem Work-
shop des Roy Hart Theatre aus London im Dramatischen Zentrum statt. AuBerdem wur-
den in den ersten Jahren Workshops von Magda Vandewalle (Belgien) mit Gerd Kamin-
ski (Schaubiihne am Halleschen Ufer, Berlin), mit Zygmund Molik (,Teatr
Laboratorium® Wroclaw) sowie mit Eva Warwas-Szell (Polish Mime Theatre, Warschau)

angeboten.

4.4.4 Seminare

Es fanden von Beginn an eine Vielzahl von Seminaren zu den verschiedensten Themen
statt, die zu dieser Zeit eifrig diskutiert wurden. Darunter waren mehrere Seminare zu
Brechts Theaterarbeit, zur Mitbestimmung am Theater, zu Kinder- und Jugendtheater,
schlieBlich iiber Zielgruppentheater (vor allem Lehrlingstheater). Die Seminare hatten al-
lesamt Theaterformen, -inhalte oder -theorien zum Thema und stellten sie in Frage bzw.
einem breiten Publikum zur Diskussion. Priméare Idee dahinter war es, die unterschiedli-
chen Disziplinen zu vereinen und somit einen gegenseitigen Erfahrungs- und Erkennt-
nisgewinn zu erreichen. So trafen sich bei den Seminaren nicht nur am Theater Tatige,
neben Regisseurlnnen, SchauspielerInnen, Dramaturgen und AutorenInnen waren es
auch WissenschaftlerInnen (wie z.B. aus den Bereichen Psychologie, Soziologie, Padago-
gik). Die Seminare waren so beschaffen, dass sie im Sinne des Aus- und Weiterbildungs-

angebot ausgewiesen werden konnten (vgl. Kunstbericht 1981, 32).

Es ist bemerkenswert, welche Anzahl von Seminaren in den ersten Jahren des Bestehens
veranstaltet wurden. Anhand der Seminare entsteht ein reprasentatives Bild der inhaltli-
chen Interessenschwerpunkte. Ab 1975 tritt ein Aktionsbereich besonders hervor: die Be-

schaftigung mit Zielgruppen — iiber Kinder hinausgehend, u.a. Lehrlinge, ArbeiterInnen,

39 Eine aus TeilnehmerInnen den Grotowksi-Workshops hervorgegangene Gruppe (bald als ,,Grotow-
ski-Gruppe“ des Dramatischen Zentrums bezeichnet) setzte die 1974 begonnene Arbeit an Projekt -
entwicklungen fort (siehe Kapitel 5.3).
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Erwachsene adressierend. 1974 hatte sich ein Arbeitskreis Zielgruppentheater gegriindet,
der ab April 1975 mehrere Zielgruppenseminare bzw. -tagungen veranstaltete und {iber
die Jahre ein eigenstiandiger und umfangreicher Arbeitsbereich des Zentrums werden

sollte (siehe Kapitel 6.2).
Kleine Ubersicht der Seminare 1972-1975:

» April 1972 (1.) Bert-Brecht-Seminar,

e Mairz 1973 Seminar zur Problematik der Marchen organisiert vom Arbeitskreis
KINDER- und JUGENDTHEATER des Dramatischen Zentrums#°,

* Tagung zur Mitbestimmung im Marz 1973 (siehe folgendes Kapitel),

* Seminar zur ,Animazione“ ebenfalls im Mirz 1973*,

* September 1973 2. Brecht-Seminar und im Februar 1974 das Kurzseminar ,Der
Brecht‘sche Modellbegrift®,

* (2.) Seminar zur ,Animazione“ im September 1973,

e daran anschlieBend das 3. (interne) Arbeitsseminar zur ,Animazione“ im Novem-
ber 1973%,

* die Autorentagung ,Marchen“/Autorenseminar ,Probleme der Marchendramati-
sierung” Oktober 1974%,

* 2. Autorentagung ,Mairchen und fantastische Elemente im Kinderstiick” Janner

1975,
» Zielgruppentagung ,Neues Theater fiir ein neues Publikum® im April 1975,

e Zielgruppenseminar in Brunn am Gebirge, September 1975,
» Zielgruppenseminar — Menschen iiber 50 im Oktober 1975,

« Autorenseminar ,Zur Osterreichischen Geschichte der letzten flinfzig Jahre“ Marz
1976.

40 Referat Dr. Burghardt Schmidt, Tiibingen: ,Archetypen und utopische Funktion der Marchen®,
16.3.1973, 17.30 Uhr; Referat Dr. Renate Kiibler, Miinchen: ,,Untersuchung der Volksméarchen hin-
sichtlich ihrer dsthetischen Information und ihres Zeichencharakters®, 17.3.1973, 10.30 Uhr; Dr.
Heinz Engel, Wien, beleuchtet das Thema aus psychologischer Sicht, 17.3.1973, 15 Uhr; Dr. Julius
Lengert, Miinchen, kulturanthropologischer Kommentar zum Thema, Sonntag, 18.3.1973, 10.30
Uhr; 15 Uhr: Schlussdiskussion.

41 Freitag, 30.3., 14 Uhr: Dr. Ilse Hanl und Ingrid Greisenegger (Wien) berichten iiber die Arbeit mit 2
Kindergruppen; mit anschlieBender praktischer Demonstration; 16.30 Uhr: Gian Renzo Morteo
(Mailand): Theorie der ,,Animazione” mit anschlieBender Diskussion; Samstag, 31.3., 15 Uhr: Linde
Burkhardt (Berlin): ,,Spiel und Wirklichkeitserfahrung®; 16 Uhr: Loredana Perissinotto (Turin):
,Die Praxis der Animazione“ mit anschlieBender Diskussion.

42 Freitag, 21.9.: ,Die Schulsituation des Kindes“-Dr. Rudolf Wassitzky, Padagogisches Insitut der
Universitat Wien, 15.30 Uhr; Samstag, 22.9.: ,Animazione, Theorie und Erfahrung® (mit Beispielen
aus der Praxis) — Dr. Ilse Hanl, 15.30 Uhr; Sonntag, 23.9.: Praktische Ubungen zur ,,Animazione® —
Dr. Ilse Hanl, 10.30 Uhr; ,Beobachtungstechniken“-Dr. Rudolf Wassitzky, 14.30 Uhr.

43 Freitag, 9.11., 15.30 Uhr: Gruppengesprich zur ,Animazione®. Zielvorstellungen und Arbeitsweise —
Dr. Ilse Hanl; Samstag, 10.11., 15.30 Uhr: Psychophysische Ubungen — Dr. Ilse Hanl; Sonntag,
11.11., 10.30 Uhr: Einfiihrung in die Praxis der ,Animazione®, ca. 14 Uhr: Organisatorisches und in -
haltliche Vorbereitungen.

44 Burghardt Schmidt, Uni Tiibingen: ,,Utopie und Geschichtlichkeit als Grundlage einer Marchendra-
matisierung® (Arbeitsgruppe A); Johannes Merkel, Uni Bremen: ,,Phantasie und Verianderung — zur
sozialen und didaktischen Funktion phantastischer Elemente in Marchen und anderen Stiicken fiir
Kinder” (Arbeitsgruppe B); Samstag und Sonntag: Arbeitsgruppen; Schlubesprechung.
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Die Seminare waren Teil einer der ,wichtigsten Aufgaben“ des Zentrums, namlich ,die
Information iiber Erscheinungen des zeitgenossischen Theaters in aller Welt (durch Vor-
trage, Workshops, Seminare, Entsendung Osterreichischer Theatertitiger an bedeutende

auslandische Biihnen)“ zu vermitteln (Kunstbericht 1980, 33).
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5 Schwerpunkte bis 1975

Anhand einiger Beispiele soll hier auf die zentralen Themenkreise eingegangen werden,
die das Dramatische Zentrum in den ersten Jahren seines Bestehens am meisten be-
schiftigten und die somit die Entwicklung des Instituts maBgeblich pragten. Es waren
diese die Beschiftigung mit Brecht, Kinder- und Jugendtheater und Grotowksi. Aus
nachstehendem Schreiben an das BMUK wird bereits ersichtlich, dass die Auseinander-
setzung mit diesen Kernthemen bereits unmittelbar nach Arbeitsaufnahme des Zentrums

begonnen wurde:

sDarf ich Thnen einige Stichworte {liber die gegenwartigen Aktivititen im Dramatischen

Zentrum geben, zu Threr und des Ministers Information.“ (Schreiben von Forester an

Hermann vom 18. Mai 1972, 1)
In den ersten drei Monaten des Bestehens war im Dramatischen Zentrum nicht nur der
erste Arbeitskreis (theoretische Grundlagenforschung, Analyse von ,Rozzenjagd®) ent-
standen, auch ein Bert-Brecht-Arbeitskreis (bestehend aus HorerInnen des Bert Brecht-
Seminars, das in Zusammenarbeit mit dem Reinhardt-Seminar veranstaltet wurde) sowie
ein Arbeitskreis ,Jugendtheater waren im Werden begriffen. Letzterem sollte ,eine Ar-
beitsgruppe angeschlossen werden, die in einem besonderen Arbeitsvorhaben mit Kin-
dern [der ,Animazione®, Anm.] tatig werden wird“ (Schreiben von Forester an Hermann

vom 18. Mai 1972, 1).

AuBerdem berichtete Forester in diesem Schreiben iiber die geplanten Workshops mit
Grotowski- und ,La MaMa“-Mitglieder. Mit Grotowski sei die Kommunikation zwar
schwierig, aber es gibe eine ,Zusage von Grotowski, im nachsten Jahr zu uns zu kom-
men“. Auch Andrew Robinson sei bereit, im Dramatischen Zentrum zu arbeiten, ein
Workshop mit ihm sei so gut wie ausgemacht: , Das ist an und fiir sich sehr erfreulich, da
Andy Robinson der prominenteste La Mama Vertreter ist, der mit seinen letzten Insze-
nierungen in New York auBerordentlichen Erfolg gehabt hat.“ AbschlieBend erwahnt Fo-
rester das Vorhaben, ein Seminar zum Thema ,Mitbestimmung“ zu veranstalten (Schrei-

ben von Forester an Hermann vom 18. Mai 1972, 1 f.).

Tatsachlich gestalteten sich die ersten Aktivititen des Dramatischen Zentrums folgender-
maBen: Das erste Seminar des Dramatischen Zentrums, ein ,Bert Brecht-Seminar® fand
im April 1972 unter der Leitung von Joachim Tenschert statt und hatte den Arbeitskreis
»Bert Brecht zum Ergebnis. Im Sommer wurde die erste Werkstattarbeit mit Wilhelm

Pevnys ,, Theaterleben“ durchgefiihrt. Diesem war eine gruppendynamische Klausur vor-
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ausgegangen. AuBerdem berichteten die ersten StipendiatInnen von ihren Auslandser-
fahrungen. 1973 griindete sich zudem der Arbeitskreis ,Kinder- und Jugendtheater®. Das
erste Jahr des Dramatischen Zentrums wurde von einer Exkursion nach Venedig (Gast-
spiel von Peter Brooks Inszenierung des ,Sommernachtstraum“) und einer zweiten
Werkstattarbeit (Michael Springers ,,Werkstiick®) abgeschlossen. Laut Forester hatte das
Zentrum bereits im ersten Jahr ,drei Hauptanliegen verwirklicht“: Stipendien an Auto-

ren, Exkursion zu Peter Stein, ,,Animazione“ (vgl. ,Kurier vom 29.12.1975).

Ein Informationsgespriach im Februar 1973 diente dazu, ,allen bisher an der Arbeit des
Zentrums Beteiligten [...] Absichten und Pline“ des Zentrums darzulegen. AuBerdem

wurden hier ,in lebhafter Diskussion Vorschlage eingeholt* (Forester 1975a, 5).

Statt Robinson kam Allen Wynroth im Friihjahr 1973 nach Wien, um die Trainings-
methoden des ,La MaMa“-Theaters zu unterrichten. Aus Grotowskis ,, Teatr Laboratori-
um“ kamen drei MitarbeiterInnen fiir einen Workshop, der im Sommer abgehalten wur-
de. AuBerdem wurden im Méirz 1973 drei Seminare (Marchen, ,Animazione®, Mitbestim-
mung) veranstaltet', was der Idee Foresters eines ,zentralen Treffens (siehe oben) im-
merhin im Ansatz entsprach. Der Arbeitsbericht aus dem Jahr 1973 hielt fest: ,Aus der
Jahresarbeit [des Jahres 1972, Anm.] entstanden die Themen der beim ersten zentralen

Treffen im Maerz 73 veranstalteten Seminare® (Dramatisches Zentrum 1974a, 1).

Nach einem Jahr waren die ersten Projekte und Programme ins Laufen gebracht, Theate-
rangehdrige gewonnen und eine Offentlichkeit geschaffen. Im Dramatischen Zentrum
wurde in den Arbeitskreisen zu Dramaturgischen Grundlagen, Brecht und Kinder- und
Jugendtheater gearbeitet — das Zentrum hatte sich gewissermaBen ,gefunden“ und
Schwerpunkte fiir seine Arbeit festgesetzt, auf die nun gesondert eingegangen werden

soll.

5.1 Beschaftigung mit Brecht 1972—1974

Waihrend die etablierten Theater (allen voran das Wiener Burgtheater) Brecht zwischen
1953 und 1963 (es war die Zeit des Kalten Krieges) aufgrund seiner vermeintlich kommu-
nistischen Gesinnung boykottierten (,,Brecht-Boykott“?), gab es im nicht-etablierten Be-

reich gewissermaBen eine Gegenbewegung, die sich bewusst Brecht zuwandte, um ihn in

1 16.—18. Mirz 1973: Seminar zur Problematik der Marchen; 23.—25. Méarz 1973: Tagung zur Mitbe-
stimmung; 30./31. Mirz 1973: Seminar zur ,Animazione®. Dieses einmalige ,,zentrale Treffen“ be-
stand aus den Seminaren zur ,Problematik der Marchen® und ,,Animazione” (beides vom Arbeits -
kreis, Kinder- und Jugendtheater veranstaltet) und der Tagung zur Mitbestimmung (veranstaltet
von der Dramaturgischen Gesellschaft Berlin und dem Dramatischen Zentrum). Weitere Seminare
(Brecht und ,Animazione®) fanden im Herbst 1973 statt.

2 Siehe hierzu: Palm 1984; Birbaumer 1996.
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Wien aufzufiihren. So beschiftigte sich etwa der Theaterverein ,,Wiener Ensemble“ be-
reits seit 1962 mit dem deutschen Dramatiker. Auch Conny Hannes Meyer brachte in den
1960ern Brechts Werke auf der Biihne seiner ,Komodianten am Borseplatz® zur Auffiih-
rung. Laut Rolf Schwendter (2003, 10) war ,dank der Herren Torberg und Weigel, das
Spielen der Stiicke von Bertold Brecht [verboten] (dies zwar nicht unter Strafverfolgung,
doch gab es fiir Personen, die an Brecht gelernt hatten, ein faktisches
Publikationsverbot)“. Nach Ende der Verweigerung Brechts gegeniiber formierte sich im
November 1964 an dem theaterwissenschaftlichen Institut in Wien eine ,,Brecht-AG* un-
ter der Leitung von Schwendter, der u.a. Dieter Berner und Ilse Hanl angehorten. Im
Jahr darauf griindete sich laut Schwendter ein ,,Brecht-Abeitskreis“, 1966 fanden Brecht-
Lesungen innerhalb der Informellen Gruppe statt (vgl. Schwendter 2003, 78; 81; 89). In
dieser Hinsicht war die Informelle Gruppe Vorlauferin fiir die ab 1972 im Dramatischen
Zentrum begonnene Beschaftigung mit Brecht — auch in anderen Bereichen wurde von
jener programmatisch dhnliche Themen behandelt, die Beriihrungspunkte mit der Arbeit

des Zentrums darstellten (vgl. Kapitel 1.2 dieser Arbeit).

Nach Ende des Boykotts begann in der Wiener Theaterszene wieder eine breit angelegte
und durchaus angeregte Auseinandersetzung mit Brecht. Ein gewisser Nachholbedarf
blieb jedoch nach wie vor bestehen. An diesem Punkt setzte im April 1972 auch das
Brecht-Seminar am Dramatischen Zentrum an. Es handelte sich dabei um die erste eige-
ne Veranstaltung des Instituts, das erst zwei Monate zu arbeiten begonnen hatte. Dieses
mehrwochige ,Bert-Brecht-Seminar® (6. bis 25. April 1972) wurde gemeinsam mit der
Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst (Max-Reinhardt-Seminar) durchgefiihrt
und sollte den 60 TeilnehmerInnen die Theaterarbeit Bertolt Brechts vertrauter machen.
Unter der Leitung von Joachim Tenschert wurden ,,Ubungen zur Darstellungsweise des

epischen Theaters® vermittelt:

Die Leitung war dem langjahrigen Chefdramaturgen des Berliner
Ensembles, dem Stammtheater Bert Brechts, anvertraut und hatte
zur Aufgabe, die tatsdchliche Methodik Bert Brechts in Anwen-
dung zu bringen, in der Hoffnung, dal auch in Wien eine mo-
dellhafte Auffihrung zu erzielen sein kénnte.

Da Bert Brecht in Wien meistens abgelehnt oder miBverstanden
wurde, war dieses Unternehmen von besonderer Bedeutung und
sein offensichtlicher Erfolg, wie em Echo zu entnehmen ist,
wichtig und gut.

(Dramatisches Zentrum [1973a])
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Die Teilnahme war kostenlos. Aus diesem ersten Brecht-Seminar ging der Arbeitskreis
Bert Brecht hervor?, in dem 12 TeilnehmerInnen die begonnene Arbeit fortsetzten (vgl.
ebd.). Im Dramatischen Zentrum begann nun eine intensive Beschaftigung und Ausein-

andersetzung mit Brecht.

Vom 8. bis 20. September 1973 wurde das 2. Brecht-Seminar durchgefiihrt, welches als
Fortfilhrung der begonnenen Arbeit verstanden wurde. Es wurde (wie auch beim Semi-
nar im Vorjahr) unter der Leitung Tenscherts die Theatertheorie Brechts vermittelt und
in Szenenarbeiten umgesetzt. Nach diesem Seminar vergroBerte sich der Arbeitskreis
Bert Brecht und traf sich von nun an zu wochentlichen Sitzungen im Palais Harrach (vgl.

Forester 1975a, 5).

Die Zielsetzung des Arbeitskreises war laut ,, Arbeitsprogramm® die , Erarbeitung eines
realistischen Bildes vom Werk Bert Brechts und [die] Herausarbeitung eines Gegen-
wartsbezuges, um der gaengigen, verschleierten und entstellten Meinung iiber BB in Oes-
terreich entgegenzuwirken® (0. V. 1973a). AuBerdem, so Forester, ist der Arbeitskreis ,,ein
Versuch, auch die Theorie des Schauspiels und dessen asthetische Kategorien auf selbst-
erarbeiteter Grundlage in die praktische Arbeit einzubringen“ (Forester 1975¢). Der Au-
tor Franz Krahberger (1949—2016) beschreibt die Beschaftigung mit Brecht als eine sehr
politische:

~wir betrachten theater als ausdruck einer haltung, die vor hat, das leben zu an-

dern, die geeignet ist, schwierigkeit und unterdriickung zu tiberwinden. wir haben
uns vor allem mit dem politisch denkenden brecht auseinandergesetzt.

es ist unmoglich brechts werk zu begreifen, ohne es im zusammenhang mit gesell -
schaftlicher und geschichtlicher wandlung zu sehen. [...] dass brecht ein entschie-
dener kampfer gegen die kultur der bourgeois, gegen die diktatur des kapitals und
fiir die sache der arbeiter war, sagen brechtverfalscher nie.“ (Krahberger 1975, 23)
Die Verfalschung von Brechts Werken an den biirgerlichen Theatern (die ,,plotzlich® Ge-
fallen an Brecht fanden) war mit ein Phanomen, dem sich der Arbeitskreis annehmen
wollte. Krahberger warf den etablierten Theatermachern ein absichtliches Missverstehen
von Brechts eigentlicher Aussage vor und formulierte als Ziel der Beschaftigung mit
Brecht im Dramatischen Zentrum ,die konsequente aneignung des brechtschen werks
und der methode® (ebd.). Um dies umzusetzen, wurde im Arbeitskreis Brechts Schriften
gelesen (etwa ,Politik und Gesellschaft“ — zu den grundlegenden Prinzipien in Brechts
Werk), Referenten eingeladen, konkrete Szenenbeispiele bearbeitet und ungeklarte Be-

griffe (wie ,,V-Effekt”, ,Dialektik“) diskutiert. Bei der Sitzung vom 10. Dezember 1973 bei-

3 ,Die Seminare mit Joachim Tenschert waren eine wesentliche Voraussetzung fiir die Entstehung
und Entwicklung des Arbeitskreises®, so Klinger (1992b, 375).
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spielsweise wurden Referatsthemen an Walter Pfaff (v-Effekt), Gotz Fritsch (Sozialer
Gestus), Alexander Stoia (Dialektik und Verfremdung), Vera Hanacek und Renate Le-
dochowska (Gefiithl und Theater), Alex Schanda (Theater und Wissenschaft), Hermann
Schmid (Uber das eingreifende Denken), Eduard Widmann (Grundsitzliche Auseinan-
dersetzung mit Bert Brecht) vergeben. Weitere Mitglieder des Arbeitskreises waren 1973:
Franz Krahberger, Waltraud Kutschera, Charlotte Morgenstern, Lena Rothstein, Therese

Affolter, Peter Matejka, Eva Brenner, Horst Forester und Heinz R. Unger (vgl. Forester
1975€).

Im Rahmen eines Kurzseminars am 22. Februar 1974 fand ein Referat zu ,,Der Brecht’-
sche Modellbegriff. Realismus und Formalismus im Brecht’schen Theater® von Burkhard
Schmidt (Universitat Tiibingen) statt. AnschlieBend an das Referat gab es ein Kolloquium
und internes Gesprach mit Schmid, den Mitgliedern des Arbeitskreises und den Autoren

des Dramatischen Zentrums (vgl. Dramatisches Zentrum [1974]).

Allerdings drohte die Arbeit des Arbeitskreises Angesichts der rein theoretischen Ausein-
andersetzung mit Brechts Theater zu stagnieren. Das Protokoll der Arbeitskreis-Sitzung

vom 2. April 1974 halt fest,

s dass] sich die von Walter Pfaff vorgetragene Meinung bei den Anwesenden durch [ge-
setzt hat ...], dass in diesem Stadium keine andere Moeglichkeit zur Weiterarbeit waere,
als den Willen der Mitglieder des Arbeitskreises zur Aktivitaet in einer Inszenierung zu-
sammenzufassen. [...] Der Arbeitskreis hat sich dafuer entschlossen, das Stueck ,Die Ge-
wehre der Frau Carrar® vorzuschlagen und nicht das von Forester wiederholt zur Debatte

(313

gestellte ,Mann ist Mann‘.“ (0. V. 1974)

Forester hatte eigentlich eine szenische Realisierung mit Tenschert angestrebt, musste
sich der Mehrheit jedoch beugen. So kam es zu der bereits oben genannten, Brecht ge-

widmeten Werkstattarbeit.

»die dramaturgischen konzepte wurden weitestgehend kollektiv entwickelt. gesellschafts-
und geschichtsbezogene stiickanalyse waren wesentliche bestandteile dieser arbeit. [...]
,die gewehre der frau carrar’ [...] war im rahmen unserer moglichkeiten machbar. ein zeit-
geschichtlicher bezug war ebenfalls vorhanden.“ (Krahberger 1975, 23)

Laut Klinger (1992b, 376) wurde der Hohepunkt der Brecht-Arbeit ,,in der Realisierung
des Stiickes im Mai/Juni 1974 ,Die Gewehre der Frau Carrar erreicht. Es war auerdem

die Rede von einer Videoaufzeichnung im Juni 1974, die als Einblick in die Brecht-Arbeit

(,Aufzeichnung des Probenstadiums®) dienen sollte:

Um die durch verschiedene unvorhergesehene Umstaende ins Sto-
cken gekommene Arbeit am Stueck ,Gewehre der Frau Carrar” zu
einem vorlaeufigen Ergebnis zu bringen, auf dem der Arbeits-
kreis Bert Brecht weiterarbeiten kann, wurde auf der Sitzung
des AK heute, Mittwoch, 12. Juni 74, beschlossen, die Arbeit
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durch eine Video-Aufzeichnung in ihrem jetzigen Ergebnis fest-

zuhalten.
Ausserdem wird jedes Mitglied - ueber den gemeinsam zu erstel-
lenden Bericht hinaus - einen Bericht ueber sene Eindruecke

und die Bedeutung der Mitarbeit im AK Brecht fuer seine Ent-
wicklung und sein Theaterverstaendnis anfertigen.

(Dramatisches Zentrum 1974b)

Letzte dokumentierte Arbeit war das im Mai 1976 durchgefiihrte Brecht-Seminar mit

Burkhard Schmid tiber die Produktion ,Die Gewehre der Frau Carrar®:

fir das Ensemble [Theater] im Kartnertortheater wurden die Ar-
beitsergebnisse des Arbeitskreises Bert Brecht fiir die Arbeit
an dem Stick ,Die Gewehre de Frau Carrar” ausgewertet. Burg-
hart Schmidt, Bloch-Assistent, von der Universitat Tibingen
referierte ausfithrlich =zu &sthetischen und Dramaturgischen
[sic] Fragen.

(Dramatisches Zentrum 1976d)

Danach finden sich keine Hinweise mehr iiber den Arbeitskreis. Aus dem Protokoll des
,Brechtkollektiv des Dramatischen Zentrums“ (bestehend aus Franz Krahberger, Joseph
Szeiler, Margarita Usunova, Eva Brenner, Helga Leitner, Bernd Burchardt, Peter Matej-
ka) vom Janner 1975 kann angesichts dieser Sachlage geschlossen werden, dass die Be-
schaftigung mit Brecht in dieser Form aus finanziellen Griinden eingestellt werden muss-

te:

»zur am 22 okt 74 festgelegten zielsetzung des arbeitskreises, die heranbildung dramatur-
gischer und beratender funktion in der Osterreichischen theaterlandschaft, stellen wir
fest, das dies einer arbeitsleistung entspricht und dementsprechend honoriert werden
miisste. diese frage ist mit dem dramatischen zentrum und dessen leiter zu klaren.“ (o. V.

1975)

Dies entspricht auch Klingers (1992b, 376) Angabe, dass der Arbeitskreis insgesamt iiber
zwei Jahre bestand. Die Beschaftigung mit Brecht fand jedoch mafBigebliche Bedeutung in
der ,Animazione“-Arbeit bzw. mit Zielgruppen. Zudem brachte das Dramatische Zen-
trum 1983 die Ausstellung Bertolt Brecht ,Andere die Welt, sie braucht es“ nach

Wien.*

5.1.1 Seminar zur Mitbestimmung 23.—25. Mdrz 1973

Zum Mitbestimmungs-Seminar kam es unter anderem, ,,da sich wahrend der Diskussio-

nen beim Brecht-Seminar gezeigt hat, daB hier eine Klarung nétig ist und die bisher ge-

4 Die Ausstellung des Brecht-Zentrums der DDR (Berlin 1982) wurde von 14. Juni bis 8. Juli 1983 im
Dramatischen Zentrum gezeigt. Im Zentrum der Ausstellung standen Leben und Werk des Dich-
ters. Siehe hierzu das Heft zur Ausstellung (Sammlung Dramatisches Zentrum).
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machten Erfahrungen der Ensemble im gesamten deutschsprachigen Raum gegenseitig
mitgeteilt werden sollten“ (Schreiben von Forester an Hermann vom 18. Mai 1972, 2).
AuBerdem war Forester bei seiner Studienreise u.a. zu der Dramaturgentagung der Dra-
maturgischen Gesellschaft in Niirnberg (Oktober 1971), bereits mit der Diskussion iiber
Mitbestimmung und Strukturprobleme des Theaters in Beriihrung gekommen. Davon
mag ein weiterer Anreiz zur Abhaltung eines Seminars zu diesem Thema zu halten ausge-
gangen sei und es war sicherlich ein Anlass, Peter Stein und Peter Palitzsch nach Wien

einzuladen.

Die Modelle der Mitbestimmung, die an den verschiedenen Thea-
tern praktiziert werden, werden durch Erfahrungsberichte wvon
Mitgliedern der Leitungsgremien und des Ensembles der betrof-
fenen Theater geschildert.

In grober Gliederung:

kollektiv arbeitende Gruppen (Schaubuehne am Halleschen Ufer
und TAT Frankfurt)

mit erweitertem Direktorium arbeitende Gruppen (Palitzsch und
Ensemble in Frankfurt, Heyme und Ensemble in K&ln)
Intendantentheater mit assoziierten Mitbestimmungsgremien,
also z. B. Burgtheater mit seiner Ensemblevertretung und dem
Ensemblevertreter in der Direktion

Landesbuehnen mit verschiedenen Mitbestimmungsmodellen
Stadttheater wie etwa das Theater in Luebeck, das eine eigene
Entwicklung der Mitbestimmung aufzuweisen hat.

Es sind diejenigen eingeladen, die theoretische Modelle zur
Mitbestimmung entwickelt haben und darueberhinaus diejenigen,
die Bestrebungen gleicher Art an anderen Theatern verfolgen.
Innerhalb dieser Tagung soll eine Vorlesung ueber Gruppendyna-
mik moegliche Entwicklungsstadien der Gruppenarbeit deutlich
machen.

(Dramatisches Zentrum [1973c¢])

So fand von 23. bis 25. Mirz 1973 eine vielbeachtete ,, Tagung zur Mitbestimmung® im Pa-
lais Harrach statt. Neben dem Dramatischen Zentrum Wien beteiligte sich abermals die

Dramaturgischen Gesellschaft an der Veranstaltung.

»Das Seminar zur Mitbestimmung brachte die profiliertesten Vertreter der deutschspra-
chigen Theaterszene nach Wien in das Dramatische Zentrum, wo mehr als 200 Theater-
leute die erste umfassende Berichterstattung der Theater mit Mitbestimmung aufnahmen
und diskutierten.” (Forester 1975a, 5)
Vortragende waren Robert Kabelitz (,Modell und Praxis der Mitbestimmung®), Ludovico
Mamprin (,,Mitbestimmung an italienischen Theatern®), Peter Stein und Frank P. Steckel
(Bericht der Schaubiihne am Halleschen Ufer, Berlin), Peter Palitzsch, Jiirgen Fischer,
Lore Stefanek (Schauspiel Frankfurt) und Hansgilinther Heyme (Stadtische Biihnen

Koln) sowie weitere Theaterangehorige, die iiber Formen der Mitbestimmung ebendort
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berichteten: Herbert Adamec (iiber sein Engagement beim Westfilisches Landestheater),
Frieder Weber (iiber seine Intendanz am Westfilisches Landestheater), Michael Alt-
mann/Wolfgang Wiens (Theater am Turm, Frankfurt), Erich Ude (Stadtische Biihnen
Niirnberg), Horst Zankl (Direktion Theater am Neumarkt, Ziirich). AuBerdem trug Burg-
theaterdirektor Gerhard Klingenberg® einen Bericht der Ensemblevertretung des Burg-
theaters vor (vgl. Dramatisches Zentrum 1973a, sowie Forester 1975b). Mit dem Seminar
erfolgte der erste groBe Medienauftritt des Dramatischen Zentrums. Die beinahe zeit-
gleich (im Sinne des ,Zentralen Treffen®, siehe oben) vom Zentrum veranstalteten Semi-
nare zu ,Animazione“ und Marchen wurden somit in den Schatten gestellt. Das hekto-
graphische Protokoll des Seminars erschien 1975 als Heft 2 der ,,Texte zur Theaterarbeit®

(siehe Forester 1975b).

5.2 Kinder- und Jugendtheater

Zur Auseinandersetzung mit Kindertheater im Dramatischen Zentrum erscheinen meh-
rere Ansatzpunkte relevant, die in einem Uberblick zur Situation des Kinder- und Ju-
gendtheaters zu Beginn der 1970er Jahre herausgearbeitet werden. Das Hauptaugen-
merk liegt hierbei auf der Frage, was sich das Dramatische Zentrum davon erhoffte. Im
Zuge der Beschiftigung mit dem Theater fiir ein junges Publikum stand das Zentrum in

engem Kontakt mit dem Institut fiir Theaterwissenschaft und des Theaters der Jugend.

Die Diskussion um ein (zeitgemiBes) Kinder- und Jugendtheater war zu Beginn der
1970er Jahre voll entfacht (so war es etwa Thema bei der Tagung der Dramaturgischen
Gesellschaft 1971, siehe Kapitel 2.3). Der deutsche Autor Melchior Schedler (* 1936) hatte
in der Zeitschrift ,Theater heute” (8/1969) seine ,Sieben Thesen zum Theater fiir sehr
junge Zuschauer® veroffentlicht, die eine intensive Auseinandersetzung um das aktuelle
Kindertheater auslosten®. Es ging dabei um die Forderung nach einem ,emanzipatori-
schen Kindertheater”, womit die strikte Ablehnung von Marchen und die Suche nach
neuen Spielvorlagen, die gesellschaftliche Realitat und ihre Probleme reflektieren bzw.
zeigen, einhergingen. 1972 folgte Schedlers umfassende und kritische Behandlung tiber

»,Kindertheater. Geschichte, Modelle, Projekte“, die vielfach rezipiert wurde. Seine The-

5 Ein Zitat aus dem Seminar von Klingenberg: ,Was wollen Sie — als Staatsbetrieb konnen wir nicht
Mitbestimmung anstreben, denn da kommt die VOEST und will das gleiche” (,,Profil“ vom
30.3.1973).

6 Die sieben Thesen beinhalteten: 1) Kinder gestalten sich ihr Theater selbst, es soll der Selbstver -
wirklichung dienen; 2) Absage der alten Spielvorlagen (Marchen), neue Stoffe sollen in der unmit-
telbaren Erfahrungswelt der Kinder gefunden werden; 3) neue kindgeméBe Theatertechniken miis-
sen entwickelt werden; 4) demokratische Dramaturgie: Zuschauer werden zu Mitspielern; 5) Ver-
abschiedung von Theaterhdusern, Kindertheater kann iiberall stattfinden; 6) die Theaterprodukti-
on soll fiir alle offen sein und umfassendes Zusatzprogramm bieten (Festcharakter); 7) das Kinder-
theater soll das biirgerliche Theater aufheben (vgl. 4). (,Theater heute” 8/69, 31 f.).
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sen richteten sich gegen die Kinderfeindlichkeit der Gesellschaft, die sich auch im Thea-
ter bemerkbar mache. So agiere das Kindertheater entweder aus 6konomischen (Kinder
als das Publikum von morgen und als MaBnahme gegen die schwindenden Publikums-
zahlen) oder aus gesellschaftlichen Griinden (Integration in Konsum- und Leistungsge-
sellschaft)’. Schedler entwarf mit seinen Thesen ein Gegenmodell, das den Versuchen vor
allem von Seiten der Linken entsprach, ein kindgerechtes Theater zu realisieren bzw. den

Kindern das Spielen von Geschichten erfahrbar zu machen.

Welche Rolle das Theater fiir die Personlichkeitsentwicklung der Kinder spielen kann,
beschrieb Walter Benjamin schon 40 Jahre zuvor in seinem ,Programm eines proletari-
schen Kindertheaters“ (1929). Wie aktuell die darin enthaltenen Uberlegungen auch zu
Beginn der 1970er Jahre waren, zeigt sich daran, dass der Aufsatz vielfach rezipiert wur-
de und als Basis des neuen progressiven Kindertheaters galt. Schedler setzte diese Uber-
legungen fort und beschrieb die Moglichkeiten, durch das Theater Erfahrungen der ge-
sellschaftlichen Realitat auch beim Kind zu erzeugen. Theater fiir Kinder soll deshalb
nicht realitatsferne Geschichten (Marchen) beinhalten, sondern die Realitat moglichst so
zeigen, wie sie ist (hierzu Schedler nach Hoffmann 1979, 274). Wirklichkeit wird in die-
sem Zusammenhang im Sinne Hilmar Hoffmanns (1979, 281) ,als eine von Traditionen
und gegenwartiger Kunst und Kultur gepragte Gesellschaft” verstanden. Entscheidend ist
dabei, den Kindern und Jugendlichen zu vermitteln, dass die Welt (im Sinne Brechts)
veranderbar ist und nicht schicksalhaft determiniert. Um dies zu erreichen, ,]aBt sich un-
ter anderem das [von Benjamin behandelte] emanzipatorische Rollenspiel gebrauchen®

(Hoffmann 1979, 281).

»~Man versuchte also, bei den Kindern damit anzusetzen, der ausgebeuteten Masse ihre
wirklichen Bediirfnisse und Interessen bewuBt zu machen — eine Voraussetzung dafiir,
diejenigen Verhiltnisse abzuschaffen, die der Erfiillung der Bediirfnisse im Weg stehen.“
(Stoger/Karolyi/Weinberger 1983, 46)
Besonders bekannt waren Anfang der 1970er Jahre die Kindertheaterversuche von Geor-
ges Béjean bzw. Catherine Dasté (Frankreich), Horst Lang (Schweiz), Gian Renzo Morteo
(Italien) und in Deutschland Gunther Wollschlager an der Jugendkunstschule in Wup-
pertal. Gemeinsam war diesen Modellen die ,Kreativierung“ der Kinder (in unterschiedli-
cher Auspragung). Wollschlager beschreibt den viel strapazierten Begriff , Kreativitat“ als

eine ,Fahigkeit, neue Zusammenhange aufzuzeigen, bestehende Normen sinnvoll zu ver-

7 Ob die kulturpolitischen Bestrebungen in Osterreich, kulturelle Bildung bzw. #sthetische Erziehung
durch die Schulen zu intensivieren, darauf abzielte den Kunst- und Kulturkonsum zu steigern um
den menschlichen Entwicklungsprozess voranzutreiben oder den Theatern ein Publikum zu ge-
wiahrleisten, sei dahingestellt.
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andern und damit zur allgemeinen Problemlésung in der gesellschaftlichen Realitét bei-

zutragen“ (Wollschlager 1972, 11).

Nach Erika Landau (1969, 106) ist Kreativitiat von groBer Bedeutung, wenn es darum
geht, sich zu entfalten, selbst zu verwirklichen, aber auch um bewusst an der Gestaltung
der Umwelt teilnehmen zu konnen, sich in bestimmten Situationen so zu verhalten, dass
das Bestmogliche daraus entstehen kann. Das Leben als kreativer Prozess begriffen, hilft
der Psyche das Leben in seiner Gesamtheit zu sehen und in seine Dynamik und Veran-

derbarkeit zu niitzen, demnach mitzugestalten.

»Eine der wichtigsten Voraussetzungen ist die Bereitschaft, immer von neuem zu begin-
nen und nichts als einen abgeschlossenen ProzeB zu sehen. Das Leben ist ein dynami-
scher ProzeB3, den man mitgestalten kann, indem man: partizipiert, indem man die Her-
ausforderung annimmt und indem man die Umwelt in sein Leben einschlieft.“ (Landau
1969, 106)
Dass hierfiir das Theater eine brauchbare Form darstellt, Kreativitit zu fordern und Si-
tuationen erproben lisst, war eine der zentralen Neuerungen in den Uberlegungen zu ei-

nem emanzipatorischen Kindertheater.

Auch in Osterreich widmete man sich gegen Ende der 1960er Jahren der Auseinander-
setzung mit Kinder- und Jugendtheater. So wurde 1968 bei dem Europagesprach im Wie-
ner Rathaus etwa iiber ,Jugend und Theater” diskutiert, wobei festgestellt wurde, dass
ein Kinder- und Jugendtheater erst in Entstehung begriffen sei (vgl. Das europaische

Theater und sein Publikum 1968).

1971 wurde am theaterwissenschaftlichen Institut der Universitat Wien die ,,Abteilung fiir
Kinder- und Jugendtheater” eingerichtet. Erstes Betatigungsfeld dieser war es, eine Do-
kumentation zum Thema Schulspiel zu erstellen und eine statistische Auswertung durch -
zufithren. Dariiber hinaus wurde eine intensive Forschungstitigkeit zur europaischen
Kinder- und Jugendtheatersituation angeregt. Auch wurde ,der zunehmenden Bedeu-
tung der ,Animazione“-Bewegung, der Zielgruppenarbeit mit Kindern und Jugendlichen
[...] besonders Rechnung getragen.“ In diesem Zusammenhang ebenfalls interessant wa-

ren die Aufgabenbereiche:

»Kinder- und Jugendtheater in den audiovisuellen Medien, Marchenforschung; theoreti-
sche und praktische Ausbildung von Lehramtskandiaten und Lehrern zu Spielleitern und
Animatoren an den Schulen, Auswertung von Ergebnissen der Animazione-Arbeit in
schulischen® und auBerschulischen Gruppen in Zusammenarbeit mit Psychologen, Pad-
agogen, Psychotherapeuten, Medizinern Soziologen im Sinne der verstarkten interdiszi-
plindren Zusammenarbeit.“ (Cermak/Grohmann/Heindl 1974, 24)

8 Vgl. Mayer (1975a und 1975b).
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Heft 1 der vom theaterwissenschaftlichen Institut herausgegebenen Vierteljahresschrift
»~Maske und Kothurn“ hatte im Jahr 1973 ,Kinder- und Jugendtheater® zum Schwer-
punkt. Darin wurde das damals gegenwartige Kindertheater nach Aspekten wie Erzie-
hung zum Theater (Gewinnung neuer Abonnenten bzw. Publikumsschichten) oder die
Kreativitat und Personlichkeitsentfaltung des Kindes befragt, sowie Erfahrungsberichte
neuer Methoden fiir das Kindertheater beschrieben. Es sollte den Versuch darstellen, ein
moglichst fortschrittliches und kindgerechtes Theater zu skizzieren und die neuen Ansat-
ze des Theater fiir Kinder aufzuzeigen. Silvia Miiller und Veronika Burkart stellten in ih-
rem Beitrag die Frage: ,,Sind die jungen Zuschauer von heute das erwachsene Theaterpu-
blikum von morgen?“ und lieferten eine Beschreibung der historischen und aktuellen Si-
tuation, des ,neuen Selbstverstindnis des Kinder-, Jugend- und Schultheaters®

(Burkart/Miiller 1973, 3).

Seit den 1960er Jahren wurde Kindertheater ernster genommen, so die Autorinnen, was
damit zusammen hangen mag, dass viele Theater unter Besucherriickgangen litten (Kon-
kurrenz von TV und Kino) und aus diesem Grund Strategien heranzogen um ein neues
Publikum zu gewinnen. Dass Kinder- und Jugendtheater dadurch vermehrt Aufmerk-
samkeit geschenkt wurde, ermoglichte neue Arten und Weisen damit zu experimentieren
und weiterzuentwickeln: Theater sollte fiir diese Zielgruppe wieder interessant und le-
bensnah werden. Hierfiir — wie auch im zeitgenossischen Erwachsenentheater — fehlte es
jedoch an Stiicken und Theatertitigen, die mit und fiir Kinder arbeiten wollten (,da es
Ausbildung speziell fiir Kindertheater noch kaum gibt“). Um dieser Problematik entge-
genzuwirken schlugen Miiller und Burkart ,eine praxisbezogene Kooperation von Thea-
terleuten, Schulen, Hochschulen und Schauspielschulen“ vor, sowie ,,die Grundlagenfor-
schung von Padagogen, Psychologen, Soziologen und Theaterwissenschaftlern“.® Von ei-
ner ,systematischen Auswertung von Reaktionen verschiedener Altersgruppe auf ver-
schiedene Inhalte und Spielweisen“ erhofften sich Miiller/Burkart (1973, 3 f.) die ,viel-
diskutierte Dramaturgie dies ,Mitspielens‘ konstruierbar® machen zu lassen. All diese
Aspekte kehren in den Zielsetzungen des Arbeitskreis ,,Kinder- und Jugendtheater” des
Dramatischen Zentrum weiter unten wieder — ein Punkt, der zeigt, wie eng das theater-
wissenschaftliche Institut, dem die Autorinnen angehorten, und das Dramatische Zen-
trum zusammenwirkten. In der Beschiftigung mit der ,,Animazione“ wurde dies dann in

der Praxis erprobt.

Im deutschsprachigen Raum fehlte es allerdings auch an geeigneten Spielstitten — die

Versuche eines neuen Kindertheaters befanden sich noch in ihren Anfangsstadien (an-

9 Vgl. auch Schedler (,, Theater heute“ 8/69, 32), der ein Einbeziehen von Psychologen in die Stiick-
entwicklung mit Kindern vorschlagt.
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ders als in der Sowjetunion, die auf eine reichhaltige Tradition auf diesem fiir sie hochst
politischen Gebiet zuriickblicken kann, oder in den USA, wo seit der Jahrhundertwende
creative drama, Mitwirktheater, auf breiter Basis praktiziert wurde). Dennoch vollzog
sich in Europa gerade eine Aufwertung des Kindertheaters. Dass , Personlichkeiten wie
[Giorgio] Strehler und [Ingmar] Bergmann fiir Kinder” Theaterstiicke inszenierten, mag

dies verdeutlichen.

In Osterreich war es das Schultheater, das ein Experimentierfeld neuer Ansitze anzubie-
ten vermochte. Aus psychologischer Perspektive ,tritt [beim Schulspiel] die Personlich-
keitsbildung des Kindes immer mehr in den Vordergrund der Erziehung®, die ,Schulung
und Forderung kreativen Verhaltens“ gewinnt hierbei neben der des logischen Denkens
zunehmend an Bedeutung. Denn auch soziales Verhalten ist ein prozesshafter Lernvor-
gang, der im Rahmen der Schule gefordert werden kann und soll. Kreativierung, Person-
lichkeitsentfaltung und Selbsterfahrung des Kindes traten zunehmend in Verbindung mit
Theater.

,Diese Erkenntnisse filhren dazu, ein neues Selbstverstindnis des Schultheaters bezie-
hungsweise eine ,Erziehung durch Drama‘ zu bewirken. Neben das herkémmliche Schul-
theater, eine Reproduktion festgelegter Textvorlagen, tritt in zunehmendem MaB die
kreative Dramatik, die Interaktionspadagogik, das Rollenspiel. [...] Die Vielschichtigkeit
der Kommunikation durch dramatische Aktion mufl immer wieder hervorgehoben wer-
den.” (alle Zitate: Miiller/Burkart 1973, 4)*°

Um dieser Form des Schulspiels" zu praktizieren, benétigt es ,fachlich qualifizierte Lehr-
krafte, die den neuen Aufgabenstellungen gewachsen sind“ — Theaterpadagogik, die es

erlaubt, unterschiedliche Interaktionen zu erleben, Beziige zur Umwelt bzw. Gesellschaft

herzustellen und das eigene kreative Potential auszuschopfen.

~,Beim Spiel der Kinder, das aus Improvisationen besteht, bedarf es eines Erwachsenen,
der Akzente setzt und Impulse gibt, damit die einzelnen gespielten Situationen und
Handlungsabliufe fiir die personliche und soziale Entwicklung der Mitspieler von Nutzen
sein konnen. Solche ,Animateure‘ heranzubilden sollte als dringende Aufgabe aller Insti-
tutionen angesehen werden, die sich mit der Erziehung von Kindern und Jugendlichen
beschiftigen.” (Miiller/Burkart 1973, 5)

Diese Bemerkung ist insofern interessant, da sie vorweg nimmt, was 1975 im , Kultur-

politischen MaBnahmenkatalog“ hinsichtlich Kulturvermittlung vorgeschlagen wurde.

10 Siehe hierzu auch die Beitrdge von Ilse Rodenberg und John H. Terfloth in ,Maske und Kothurn“
1/1973.

11 ,Schultheater wird in Osterreich seit Jahrhunderten betrieben“ (Miiller/Burkart 1973, 6), ,Das In-
teresse der Lehrerschaft an Schulspiel oder an der seit 1967 an allgemeinbildenden hoheren Schu -
len eingefiihrten unverbindlichen Ubungen ,Biihnenspiel ist ein duBerst reges, es mangelt vielfach
nicht an gutem Willen, sondern eher an Information und Aus- beziehungsweise Weiterbildung spe-
ziell fiir Schultheater sowie an geeigneten Stiicken. Vieles scheitert an der akuten Raumnot der
Schulen und an noch akuterem Lehrermangel.“ (ebd. 7) Um die Raumliche Situation auszuloten
wurde 1974 der Spielstattenplan des BMUK erstellt; auch die Enquete ,Kinder- und Jugendtheater®
1974 widmete sich dem Thema Schulspiel. Siehe hierzu auerdem: Hanl 1977.
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AuBerdem beschreiben die Autorinnen in diesem Beitrag genau das, auf was die Methode
der ,Animazione® abzielte (die von Ilse Hanl im Dramatischen Zentrum durchgefiihrt

wurde).

Miiller/Burkart (1973, 5) stellten im Zusammenhang mit der Situation des Osterreichi-

schen Kinder- und Jugendtheaters die Frage in den Raum,

,0b die derzeitige Struktur dieser Institution [das Theater der Jugend, Anm.] den Anfor-
derungen, die heute an ein Kinder- und Jugendtheater gestellt werden, gewachsen ist. Es
miifite tiberdacht werden, ob es sinnvoll ist, Hunderte von Volksschulkindern in eine
Theaterauffithrung zu schicken, wo sie — teilweise mit ungeniigender Sicht — zwei Stun-
den lang still sitzen miissen und Stiicke zu sehen bekommen, die ihrer Erfahrungskapazi-
tat zum GroBteil nicht entsprechen.”
Um die Zusammenarbeit zwischen Theater und Schule zu intensivieren, das Stiick mit
den Kindern vor- oder nachzubesprechen, schlagen die Autorinnen Methoden der Ani-
mation vor, die an die in Frankreich gingige Praxis der Kulturhauser erinnern." 1974
fand ein ,Animationskurs fiir Lehrer in Zusammenarbeit mit dem Landesjugendreferat

Wien“ im Theater der Jugend statt (Cermak/Grohmann/Heindl 1974, 27).

Das Theater der Jugend (gegriindet 1934 als Besucherorganisation) war schon immer an
zeitgenossischen Schaffen interessiert und willig, ,neue Wege®“ durch eigene Produktio-
nen zu beschreiten.” Die mit der Regierung Kreisky laut gewordene Forderung nach
»Kultur fiir alle“, die Minderung des Kulturgefilles und die Verhandlung eines erweiter-
ten Kulturbegriffs wurde vom Theater der Jugend aufgegriffen: Denn ,,in diese politisch
gewiinschte Konzeption konnte das Theater der Jugend sich nahtlos einfiigen, es war als
Besucherorganisation nahezu pradestiniert, zu dieser politischen Vision beizutragen®

(Bauer 2008, 91).

»,Den Bemiihungen des Theaters der Jugend und des Bundestheaterverbandes stehen pri-
vate Initiativen gegeniiber die fiir die neuere Entwicklung des Kinder- und Jugendthea-
ters entscheidende Impulse gesetzt haben. Hier sei besonders an das Theater der Courage
in Wien und an die Arbeit jener Gruppe von Fachleuten gedacht, die im Rahmen des Dra-
matischen Zentrums Modelle fiir ein padagogisch und psychologisch relevantes Kinder-
theater entwickeln.“ (Miiller/Burkart 1973, 8)

Miiller/Burkart (1973, 6) machten schlieflich deutlich, dass es dem Theater daran gele-

gen sein muss, den Schulkindern Méglichkeiten zur ,Personlichkeits- und sozialen Be-

12 ,Kleine Schauspielensembles mit padagogisch und sozialpsychologisch geschulten Schauspielern
sollten in Schulen [...] spielen, ihre Intentionen darlegen und iiber eventuelle Konsequenzen, die
sich aus dem Gesehenen fiir den einzelnen wie fiir die Gruppe (zum Beispiel Klassengemeinschaft)
ergeben konnten, sprechen. Der Lehrer, der spezielle Konfliktsituationen seiner Klasse kennt, kann
das vorgefiihrte Stiick als Basis fiir improvisierte Szenen heranziehen“ (Miiller/Burkart 1973, 6).

13 Direktor Bernd Gallob (1988—2002 Reinhard Urbach); kiinstlerische Leitung der Eigenproduktio-
nen hielt ab 1964 Peter Weihs, ab 1974 Edwin Zbonek (bis 1987) inne.
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wuBtseinsbildung® zu bieten, anstelle eines ,Heranziichtens einer zukiinftigen Zuschau-

ergeneration®.

5.2.1 Der Arbeitskreis Kinder- und Jugendtheater des Dramatischen Zentrums

Schon bei Foresters Studienreise im Oktober 1971 (siehe oben) bemerkte er, dass speziell
auf diesem Gebiet des Kinder- und Jugendtheaters Einiges im Entstehen war und vieles

zu tun sei.

~Im Ausland gibt es schon Versuche, das Kindertheater von Grund auf zu reformieren.
Wir verweisen auf die Erfahrungen von Cathérine Dasté (La Pomme Verte), Carlo Formi-
goni (Teatro del Sole, Milano), Gian-Renzo Morteo (Teatro Stabile di Torino), des Kinder-
theater im Markischen Viertel in Berlin und auf die Ergebnisse der Publikumsdiskussio-
nen im Theater der Jugend, Miinchen.“ (Hanl/Schmidt-Greisenegger 1975, 10)
Um an dieser Entwicklung teilzunehmen, wurde im Juni 1972 im Dramatischen Zentrum
ein ,,Arbeitskreis Kinder- und Jugendtheater” eingerichtet. Aus diesem ging in der Folge
die Beschiftigung mit ,,Animazione“ hervor, die das erste von der Stipendienvergabe los-
geloste GroBprojekt des Zentrums wurde und den Beginn der viele Jahre anhaltenden
animatorischen Arbeit dieser Einrichtung markiert. Die personelle Zusammensetzung
des Arbeitskreislasst auf mehrere (sich natiirlich tiberschneidende) Intentionen schlie-

Ben:

Zielsetzung des Arbeitskreises war es zum einen, auf einer theoretischen Ebene Wissen

zu der (kindlichen) Rezeption zusammenzutragen, so die Selbstbeschreibung;:

Der Sinn des Arbeitskreises ist es, die Ergebnisse der Sozio-
logie, Psychologie und P&dagogik der Theaterarbeit dienstbar
zu machen.

So ist er aus Wissenschaftlern und Theaterpraktikern zusammen-
gesetzt die gegenseitig voneinander profitieren sollen.

Der Arbeitskreis erarbeitet zur Zeit die Unterlagen {iber Auf-
nahmewilligkeit, Vorpragung und Verstandnisfadhigkeit der Besu-
cher der Kindervorstellungen.

Der Arbeitskreis soll dazu fihren, daB die Produzenten von
Kinder-Theatervorstellungen kinftig iber die Erwartungen und
Aufnahmemdéglichkeiten der Kinder besser orientierter sind.

(Dramatisches Zentrum [1973a])

Zum anderen versuchte man auf der praktischen Ebene neue Inhalte und Modelle zu ent-
wickeln und umzusetzen. Fiir das Dramatische Zentrum bzw. Horst Forester war es bei-
spielsweise von groftem Interesse, dass die Entwicklung neuer Stiicke angeregt wurde:
sei es durch die Auseinandersetzung mit dramatischen Stoffen oder zu erprobende Tech-
niken, die kinder- bzw. jugendnahe Themen offenbaren und verarbeitbar machen lassen

(etwa in Zusammenarbeit mit Kindern, siehe unten). Denn nach wie vor verfolgte Fores-
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ter das Ziel, dem hiesigen Theater neue Impulse durch Stiicke, aber auch durch Theater-
formen bzw. Formen der Darstellung zu geben. Kindertheater ausgehend von Kindern
aufzuziehen, war solch eine neue Zugangsweise (siehe Schedler 1977, Miiller/Burkhart

1973) im gegenwartigen Theater.

Es war die primire Motivation des Arbeitskreises, diese neuen Spielvorlagen und -prakti-
ken ins Kindertheater zu integrieren: die Mitglieder, die aus unterschiedlichen wissen -
schaftlichen Disziplinen stammten, stellten sich die Aufgabe, ,,Unterlagen zur Moderni-
sierung des Spielplans“ der Kinder- und Jugendtheater zu erarbeiten, d.h. das Ziel lag in
der ,Aufnahme neuer Kinder- und Jugendstiicke in den Spielplan der Biithnen®. Durch
die prominente Beteiligung von Angehorigen des Theater der Jugend' (bzw. der Zusam-
menarbeit von Dramatischen Zentrum und Theater der Jugend) hatte es sich der Arbeits-
kreis zur Aufgabe gemacht, sich maBgeblich an der Auseinandersetzung um die Gestal-
tung des Spielplans des Theater der Jugend zu beteiligen®. Offiziell wurde 1973 seitens
dieses Theaters ein Richtungswechsel des Spielplans angekiindigt, man wollte weg von
der Klassikerpflege hin zu Stiicken, die sich an den Interessen des jungen Publikums ori-
entierten (Bauer 2008, 90). Das Theater der Jugend, so Geschiftsfiihrer Bernd Gallob
zur Programmgestaltung, sei ,bemiiht, den Besuchern seiner Vorstellungen auch jene
Theaterabende anzubieten, deren Fazit es ist, daBl es in unserer Gesellschaft eine Fiille
von ungelosten und bedenkenswerten Problemen gibt“ (Neue Wege, September 1973, zi-

tiert nach Bauer 2008, 90).

Der Beirat, der dies umzusetzen half bzw. als Entscheidungshilfe fiir das Theater agieren
sollte, wurde vom Arbeitskreis gestellt.’®* Namentlich waren Klaus Rott, Urs Obrecht und
Peter Gruber (die als Gruppe GOR ein Regie- und Schauspielerteam im Theater der Ju-

gend bildeten?) daran beteiligt, neue Spielvorlagen'® zu finden, die ,eine klare Absage an

14 Verbindung des Dramatischen Zentrums zum Theater der Jugend: Werkstattarbeiten ,,Werkstiick”
im November 1972 von Michael Springer mit Emmy Werner, Maria Martina (beide Theater der Ju-
gend); Bilanz 1973: Wilhelm Pevny hat innerhalb seines Stipendiums auch noch ein Kinderstiick
geschrieben, das im Theater der Jugend, Wien, zur Auffiihrung kommen soll (vgl. Dramatisches
Zentrum [1973a]; sowie der Artikel ,Theater der Jugend. Feuer am Dach“ vom 21.6.73, keine weite-
ren Angaben, Sammlung des Dramatischen Zentrums).

15 Neben dem Theater im Zentrum (seit 1964) dient das seit 1970 in Hauptmiete befindliche Re-
naissancetheater sowie das Theater an der Wien als fixe Spielstitten der Eigenproduktionen des
Theater der Jugend (vgl. Bauer 2008, 89).

16 Bauer (2008, 96) erwéhnt einen ,,1971 ins Leben gerufenen Pidagogischen Beirat, in welchem die
Direktion die neuen Stiicke zur Diskussion stellte”. Es muss jedoch angenommen werden, dass es
sich hierbei um einen zweiten Beirat handelte, da dieser ,,sich aus Mitgliedern der Stadt- und Lan -
desschulrite sowie der Elternverbidnde zusammensetzt und dem Theater der Jugend bis heute zur
Seite steht” http://www.tdj.at/das-theater/geschichte/.

17 1972 konnten alle drei als Stipendiaten des Dramatischen Zentrums im Theater der Jugend Miin-
chen hospitieren.

18 Zum Beispiel von GRIPS-Stiickeschreiber Rainer Hachfeld oder Christine Nostlinger.
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einen traditionellen Marchen-Spielplan hin zu realistisch-phantastischen Geschichten®

bedeuteten (Bauer 2008, 90).

Neben den Vertretern des Theater der Jugend (Dr. Otto Wladika, Leiter des Theaters,
Bernd Gallob*, der Regisseur Peter Gruber, die Schauspieler Klaus Rott und Urs Obrecht
sowie Hauptdramaturgin Ingrid Greisenegger) waren Theaterangehorige des Volksthea-
ters (Schauspieler Uwe Falkenbach und Ute Lasch*®) sowie des Theater der Courage (Re-
gisseure Dieter Berner und Werner Prinz). Die wissenschaftliche Riege bildeten Prof. Ma-
rian Heitger, Leiter des Piddagogischen Instituts der Universitait Wien und sein Mitarbei-
ter Dr. Rudolf Wassitzky, Dr. Ilse Hanl (Institut fiir Theaterwissenschaft). Neben dem
Kinderpsychologen Dr. Heinz Eppel gab Susanne Eberstaller psychagogische Beratung.
AuBerdem noch Rudolf Ratzinger (Mittelschulprofessor) und Horst Forester (Dramati-
sches Zentrum [1973a]).

Uber die Spielplangestaltung hinaus ging es dem Arbeitskreis darum, Ergebnisse aus der
Soziologie, Psychologie und Padagogik sowie die Erfahrungen der praktischen Arbeit mit
Kindern im In- und Ausland zusammenzufiihren, um strukturverandernde Modelle fiir

ein kind- und zeitgemaBeres Theater fiir junge Zuschauer zu erarbeiten.

»Der Arbeitskreis ging aus von der Kritik an der Ideologie der ,Kindertiimlichkeit’, die am
konventionellen Kindertheater vorherrschte. Den Kindern wird durch die Argumentation,
sie durch kritische Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit bzw. der gesellschaftlichen
Realitit zu liberfordern, einerseits harmlose Inhalte von Erwachsenen vorgesetzt, oder es
wird ihnen die Rolle von Marionetten zugewiesen, die auf Anweisung von Erwachsenen
deren Vorstellungen von Kindertheater ausfithrten.” (Klinger 1992b, 379)
So avancierte der Arbeitskreis des Dramatischen Zentrums bald zu einem wichtigen An-
sprech- und Gesprichspartner in der Debatte um Kinder- und Jugendtheater in Oster-
reich (Wien). Am 4. und 5. Mai 1973 wurde vom Institut fiir Theaterwissenschaft, dem
Bundestheaterverband und dem Landesjugendreferat der Gemeinde Wien (Patronanz:
BMUK und BMWF) eine Enquete zum Thema ,Jugend und Theater” veranstaltet. Es be-
teiligten sich auBerdem der Bundesverband fiir Schulspiel, Jugendspiel und Amateur-
theater sowie das Dramatische Zentrum. Ziel der Enquete war es, ein ,Forum der Kom-
munikation und der Koodination® zu sein und ,,die Vertreter der Institutionen mit jenen
Personlichkeiten zusammenzubringen, die in der Praxis mit der Jugend Theater spielen®,
kurz: ,Informieren, Koordinieren und Intensivieren“ (Cermak/Grohmann/Heindl 1974,
15). Auch Bundesminister Sinowatz nahm an Vortriagen und Vorfiihrungen teil, Bundes-

ministerin Herta Firnberg (Wissenschaft und Forschung) hielt ein einleitendes Referat

19 Gallob war von 1972—1988 Geschiftsfithrer bzw. kaufméannischer Direktor des Theaters der Ju-
gend.
20 Spiter Lasch-Falkenbach.
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(abgedruckt in ebd., 19). Neben dem Entwurf fiir einen Lehrplan zu Biihnenspiel, instal-
lierte man ein ,,Kontaktkomitee Jugend und Theater, dem Ansprechpartner der jeweili-
gen Institutionen (siehe oben) angehorten (Prof. Krones, Prof. Fritz, Forester, Prof. Wa-
nasek, Dr. Heindl, Dr. Gallob, I. Greisenegger, Univ.—Prof. Dietrich, Univ.—Ass. Dr. Bir-
baumer, Prof. Ganser)* (Cermak/Grohmann/Heindl 1974, 16 und 19 f.). Es sei wichtig
»,daB die Schule selbst bei der Entfaltung kultureller Tatigkeiten [...] nicht iiberfordert
werden darf.“ Es gidbe aber, wie das Kontaktkomitee zeigt, ,mehrere Institutionen [...],
die der Schule — eine entsprechende Koordination vorausgesetzt — bei der Erfiillung die-

ser Aufgaben helfen konnen® (Sinowatz 1974, 13).

In einem Interview (Tonbandtranskript, Tonband OS o007) fasste Forester die
Griindungsintention des Arbeitskreises ,,Kinder- und Jugendtheater zusammen:

»er hatte und hat zum Ziel, [...] denjenigen, die hier in der Stadt mit Kindertheater befasst
sind, also das Theater der Jugend (vertreten durch seinen Direktor und drei Schauspieler
und Regisseure dieses Unternehmens) und das Theater der Courage, das sich auch mit
Jugendstiickarbeit befasst, [...] Hilfen an die Hand zu geben, Unterlagen, Material, damit
ihr Spielplan sich auf modernere Stiicke ausrichten kann.“
Gemeinsam mit den Wissenschaftlern ,haben wir also Forschungen dahin betrieben wel -
che psychologischen Grundlagen zu beriicksichtigten sind, fiir welche Altersgruppen
Theater gemacht werden kann. Also der ganze Bereich der Rezeptionsfahigkeit der Kin-
der wurde da angesprochen und durchforstet.“ Durch die Arbeit dieser Gruppe konne
man ,beobachten, dass Veranderungen im Spielplan passiert sind (seit auch die neue Di-

rektion da ist)“ (Tonbandtranskript ,Interview mit Horst Forester®, Tonband OS 007).

Der Arbeitskreis ,Kinder- und Jugendtheater im Dramatischen Zentrum loste sich
1974/75 wieder auf, da laut Klinger (1992b, 381) die ,eingeschriankten Mitarbeitsmog-
lichkeit der Mitglieder des Theaters der Jugend“ eine intensive Arbeit nicht zu lieBen. Er-

«ao

gebnis des Arbeitskreises war neben der Organisation von drei ,Marchen-Seminaren®*,

21 Am 8.11.1973 wurde im Institut fiir Theaterwissenschaft eine konstituierende Arbeitssitzung abge-
halten, bei der Gottfried Heindl (Bundestheaterverband) und Irimbert Ganser (Institut der Thea-
terwissenschaft), Margret Dietrich, Ingrid Schmidt-Greisenegger, Otto Fritz (Bundesverband des
osterreichischen Schulspiels), Ferdinand Krones (BMUK), Ulf Birbaumer, Horst Forester und Kurt
Wanasek (Landesjugendreferat) teilnahmen. Eine Publikation der Ergebnisse der Enquete ,,Jugend
und Theater” wurde geplant, die als Arbeitsunterlage fiir alle am Schul-, Jugend- und Amateurthea-
ter Interessierten dienen sollte (vgl. Kulturamt der Stadt Wien 1973, 2 f. [Sammlung Dramatisches
Zentrum]).

22 Seminar zur Problematik des Marchentheaters, 16.—18. Mirz 1973; AutorInnentagung ,Marchen®/
AutorInnenseminar ,Probleme der Marchendramatisierung®, 18.—20. Oktober 1974; Arbeitssemi -
nar ,Marchen” / 2. AutorInnentagung ,,Marchen und fantastische Elemente im Kinderstiick“, 10.—
12. Janner 1975. Ziel der Seminare war es, klassische Marchenstoffe und deren Struktur als Basis
einer modernen Erzdhlung zu verwenden. Es wurde untersucht, welche Moglichkeiten sich dadurch
ergeben, wenn man die Figuren, die Aussage (Wirkung) der Fabeln mit modernen Stoffen iibersetzt
(vgl. Tonbandtranskript ,,Interview mit Horst Forester, Tonband OS 007).
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die Bestrebung, die vielversprechende Animationsarbeit, die mit Hanl in den Arbeitskreis

Einzug hielt, in Osterreich zu erproben:

s D]Jurch seine Mitglieder Dr. Ilse Hanl und Ingrid Greisenegger [hat der Arbeitskreis]
wichtige Arbeiten auf dem Gebiet der Animazione geleistet, die in der praktischen Arbeit
mit zwei Kindergruppen und in der Veranstaltung mehrerer ,Seminare zur Animazione“
Ausdruck fanden. Diese Arbeit, 1972 begonnen, [wurde] 1974 verstirkt fortgefiihrt.“ (Cer-
mak/Grohmann/Heindl 1974, 23)
Der Arbeitskreis ,Animazione“*® war in einer Weise die Fortsetzung der Arbeit mit Kin-
dern im Dramatischen Zentrum. 1975 wurde die Animationsarbeit ,,mit Schauspielern
der Wiener Biithnen und mit Unterstiitzung des Stadtschulrates erweitert (Forester
19754, 4). Ziel des Dramatischen Zentrums war es, durch die Animationsarbeit ein pro-
gressives Kindertheater (siehe oben) in Wien voranzutreiben und zeitgeméBe Kinder-
theaterstiicke entstehen zu lassen. Deshalb ist die hier getatigte Arbeit auch im Zusam-
menhang mit den Bestrebungen zur Stiickentwicklung im Dramatischen Zentrum zu se-

hen.

5.2.2 ,Animazione”. Ein Theater der Kinder fiir Kinder

Die Theaterform, die beinahe alle Forderungen fiir ein emanzipatorisches Kindertheater
(vgl. ,Theater heute” 8/69) in sich vereinigte, war die so genannte ,Animazione“. Diese
aus Italien kommende Kindertheaterform zeichnete sich unter anderem dadurch aus,
dass Kinder durch Mitbestimmung Stiicke (oder Spiele) entwickeln, die den Lebenswel-
ten dieser signifikant dhnlicher sind als die von Erwachsenen vorgegebenen Kinderthea-
terstiicke.** Ziel dieser Methode war vorrangig die Kreativitatsentfaltung der Kinder, die
Gewinnung neuer Stiickvorlagen war fiir die Animatoren sekundar — doch nicht bedeu-

tungslos.

Dass eine Beschiftigung mit ,Animazione“ in Osterreich beginnen konnte, geht auf die

Theaterwissenschaftlerin Ilse Hanl*® zuriick, die 1971 bei dem (9.) Kindertheaterfestival

23 Dem Arbeitskreises ,Animazione“ gehorten u.a. Ilse Hanl, Hilde Berger, Brigitte Nespor, Brigitte
West, Elisabeth Jupiter, Ute Lasch-Falkenbach, Anna Schoedl, Elisabeth Huemer, Sigrun Quetes,
Claus Gillmann, Katherine Lauber, Elisabeth Mayer, Elisabeth Mazanek, Ralf Ullsperger, Lena
Rothstein, Rudolf Wassitzky und Horst Forester an.

24 ,Das immer noch vielfach lustlos dramatisierte und interpretierte, aus einer quasi-heilen Erwach-
senenwelt heraus geborene, kindertiimliche Marchen- und Abendteuerstiick, das die Kinder im
Sonntagsanzug hammelherdenweise zu konsumieren haben, um altviterliche Bildungsideale hoch-
zuhalten, sollte doch endlich ausgedient haben“ (Hanl 1975b, 19).

25 1943-1990. Studium der Theaterwissenschaft, Kunstgeschichte, Pidagogik und Philosophie;
Schauspiel bei Helmuth Krauss und Vera Balsser-Eberle, 1973/74 Dramaturgin Stidt. Biihnen/Ju-
gendtheater Dortmund, Tdtigkeiten als Schauspielerin, Ubersetzerin, Journalistin und Dramatur-
gin, 1972 und 1974 als Animatorin bei dem ,,Animazione“-Veranstaltungen der Biennale, Venedig.
1973 ,Animazione“-Arbeit in Bozen (Teatro Stabile). Seit 1974 Assistentin am Theaterwissenschaft -
lichen Institut der Universitat Wien. 1973/74 Leiterin der ,Animazione“ mit Wiener Schulklassen
im Rahmen des Dramatischen Zentrums, dessen ,,Arbeitskreis fiir Kinder- und Jugendtheater” sie
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in Venedig Versuche des italienischen Kindertheaters kennengelernt hatte, wo ,Kinder
sich ,ihr Theater’ bis zu einem gewissen Grad selbst gestalten“. Zur Unterstiitzung wur-
den ,Padagogen, Psychologen und Soziologen zur Mitarbeit am Kindertheater” herange-
zogen (Hanl 1972b, 12). Die gemachten Beobachtungen vom ,emanzipatorischen Kinder-
theater” (Hanl 1973a), das seit 1969 in Italien immer Bedeutung erlangte, fiihrten dazu,
dass sich Hanl eingehend mit einem Theater von Kindern fiir Kinder beschiftigte und da-

durch zur Expertin und Wegbereiterin der ,,Animazione“ in Osterreich wurde.

Dass Hanl sich dem Arbeitskreis ,Kinder- und Jugendtheater des Dramatischen Zen-
trums anschloss, hing im Wesentlichen damit zusammen, dass sie als Mitarbeiterin des
Instituts fiir Theaterwissenschaft der Universitit Wien daran beteiligt war, den Bereich
Kinder- und Jugendtheater aufzubauen. Der erste dokumentierte Kontakt mit dem Dra-
matischen Zentrum fand bei der Diskussionsveranstaltung zur Werkstattauffiihrung von
Wilhelm Pevnys ,, Theaterleben“ (Theater im Zentrum) im Juni 1972 statt (vgl. Dramati-
sches Zentrum [1973a], 3). Kurz darauf wurde der Arbeitskreis zu , Kinder- und Ju-

gendtheater” gegriindet (15.7.1972, siehe oben).

Unmittelbar nach dem ,10. Kindertheaterfestival“ in Venedig (Oktober 1972)* begann
die ,Arbeitsgruppe Animazione®, bestehend aus Ilse Hanl und Ingrid Schmidt-Greiseneg-
ger”, im Auftrag des Dramatischen Zentrums ihr Kindertheater-Experiment, die erste

Animationsarbeit in Osterreich (Klinger 1992b, 380).

~Animazione bedeutet Zielgruppentheater mit Kindern, die ihren Ausgang hauptsichlich
in Schulen nimmt. Trager dieser Bewegung sind die sogenannten Animatoren, professio-
nelle wie semiprofessionelle Theatermacher, zwar aufgefachert in verschiedene Gruppen,
verschieden mit Methoden und Techniken, doch mit einer gemeinsamen Zielsetzung:
namlich ein Theater zu schaffen, das der Entfaltung der Personlichkeit des Kindes durch
Freilegen seiner kreativen Moglichkeiten dient. Uber den ProzeB der Sozialisation soll der
Weg zu einer weitgehenden Emanzipation fiihren.“ Die Kinder sollen ganz im Sinne
Brechts durch ,schopferisches Nachgestalten [...] Umwelt nicht als etwas Determiniertes,
sondern als etwas veranderbares erfahren und aus diesem BewuBtsein heraus zu kriti-
scher Analyse kommen. Durch das Spiel in seinen vielfiltigen Formen soll das Kind zu
neuen, realitiatsbezogenen Losungen gelangen.“ (Hanl 1973a, 10)

angehorte (vgl. Bernard 1990, 151 sowie Hanl/Schmidt-Greisenegger 1975, 0). Zwischen 1972 und
1984 Veroffentlichung einer groBe Anzahl von Artikeln, Aufsdtzen und Beitriagen zum Thema ,,Ani-
mazione”.

26 Bei dem laut Hanl ,.eine echte Alternative zum herkémmlichen Theater fiir Kinder [geboten
wurde]: eine einwochige Animazione in Schulen, verbunden mit einem theoretisch-praktischen
Kurs fiir Lehrer-Animatoren, im Sinne eines neuen Theaters mit Kindern“ (Hanl 1973a, 9).

27 Studium der Theaterwissenschaft, Ethnologie; medienspezifische Untersuchungen. Horspiel -
autorin und Regisseurin; Kulturberichterstattung und Kindersendung fiir Rundfunk und Fern-
sehen. Auseinandersetzung mit Gruppenarbeit und ,Animazione“. Mitglied des ,Arbeitskreis fiir
Kinder- und Jugendtheater” im Dramatischen Zentrum Wien (Hanl/Schmidt-Greisenegger 1975,
0).
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Den Kindern wird bei der ,Animazione“ aller gestalterischer Freiraum gelassen. Durch
die kreativierenden Techniken werden ,die schopferischen Krifte der Kinder” direkt an-
gesprochen, die ,eigenstiandig-kritische Reflexion® aktiviert und den Kindern dadurch

»Hilfe zur Realitatsbewailtigung” geboten, so Hanl (1972b, 18 {.).

Unter dem Terminus ,Animazione“, der am treffendsten mit , Beseelung” iibersetzt wer-
den kann, sind mehrere Bedeutungen vereint. Darunter fallen laut Hanl (1974, 35):
»Theater und Erziehung; Mitbestimmung des Publikums; kreativierende und kritisches
BewuBtsein bildende Zielgruppenarbeit; Theater als Kommunikationsmedium und nicht
als Institut der Kulturindustrie, das ein bestimmtes Konsumationsverhalten aufzwingt.*
Besonders letzterer Aspekt entspricht der historischen Entwicklung der ,,Animazione®-
Bewegung: Thren Ursprung hatte die Bewegung in Frankreich, im Kontext der Dezentra-
lisierungsbewegung rund um die Kulturhiduser (Maisons de la culture). Gepragt wurde
die ,animation“ von Georges Béjean, Mitarbeiter im Grenobler Kulturhaus. Er erkannte
sie als Technik, die ,prafabrizierten Konsumkultur zu iiberwinden und sie durch eine ak-
tive Aufbaukultur zu ersetzen.“ Im Bereich des Theaters konne dadurch ,,zwischen dem
Publikum und den bestehenden Theaterformen eine neue Beziehung hergestellt werden.*

Béjeans Forderungen richteten sich vorwiegend an Erwachsene.?®

Neben Béjean, der Kulturvermittlung auf einer breiten Ebene suchte, war in Frankreich
auch Cathérine Dasté maBgeblich an der Verbreitung der Technik beteiligt. In ihrer Ar-
beit ging es jedoch vor allem darum, durch Animation Stiicke fiir Kinder mit Kindern zu
entwickeln. Dieser Punkt wurde von der italienische ,,Animazione“ aufgegriffen und wei-
terentwickelt. Dastés Arbeitsweise wurde zur Impulsgeberin der so genannten ,neuen
italienischen Kindertheaterbewegung” (Hanl 1973c¢, 44). Wie auch in Frankreich war ,,de-
ren Ziel die ,,Dezentralisierung® [...]; das hieB theatralische Aktion mit Kindern, mit Ar-
beitern, mit Unterprivilegierten in den Wohnvierteln“ (Hanl 1974, 36). Eine erste anima-
torische Arbeit mit SchiilerInnen fand 1968 durch das Teatro Stabile di Torino statt, bei
der gemeinsam mit den Kindern das Stiick ,,Stadt der Tiere“ entstand (und 1969 von pro-
fessionellen Theaterleuten erstmals aufgefiihrt wurde) (Hanl 1973c, 44, sowie Hanl

1972b, 15 £.).

28 Béjeans Animationstechnik lagen vier Funktionen zugrunde, die er 1967 formulierte und ,fiir
Frankreich und die Schweiz verbindlich werden sollten®: Information iiber das kiinstlerische Werk
bzw. den/die KiinstlerIn, Forcierung der Urteilskraft/Reflexion (durch Diskussion), Bewusstseins-
erweiterung (,durch Studium von verschiedenen Techniken, Stilen und Methoden; Auseinander-
setzung mit Gruppenproblemen®) und Schlusssynthese (,,Stimulieren intellektueller und kiinstleri-
scher Fahigkeiten, Forderung von Ausdruck und Interaktion®), alle Zitate: Hanl (1973c, 45; bzw.
Hanl 1977, 69 und 70).
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Initiator der italienischen ,Animazione“-Bewegung war Gian Renzo Morteo. Von ihm
wurde ausgehend von der franzosischen, die italienische Animation dahingehend voran-
getrieben, eine Opposition bzw. Alternative zu den bestehenden Theaterformen sein zu
wollen. ,Animazione“ verstand sich als eine ,,Form von Infragestellen des traditionellen
Theaters“ (Hanl 1977, 70). Ausgehend von Béjean waren ,fiir Italien hauptsachlich die
Forderung der Kreativitit und der Reflexion wesentlich® (Hanl 1973¢, 45). Im Zentrum
des italienischen ,Animazionemodells“ stehen, so Hanl (1974, 36), folgende drei ,Ent-
wicklungsstufen®: ,kreative Phase“ (animazione), ,reflexive Phase“ (drammatizzazione),

~kommunikative Phase“ (teatro dei ragazzi).

Neben dem , Typus® der kontinuierlichen Gruppenarbeit kennt die italienische ,,Anima-
zione“ drei weitere Grundtypen: Typus 1 — aus der Zielgruppenarbeit gewonnene Themen
werden durch Schauspieler-Animatoren auf professionelles Theater iibertragen; Typus 2
— Animator stellt ein sog. leeres Schema zur Verfiigung, das von der Zielgruppe entspre-
chend aufgefiillt wird; Typus 3 — spontane theatralische Aktion (meist auf kurze Zeit be-
schrankt), ,,Theater als Fest® (Hanl 1975b, 13). In Italien handelte es sich in erster Linie
um Zielgruppenarbeit mit Kindern (Theater in Schulen).*® Hanl (1973c, 45) beschreibt
die so genannte ,animazione teatrale“ ,als Synonym fiir die vielfaltigen asthetischen,
padagogischen und politischen Forderungen an ein Theater der Kinder“. Der Animator
(beim Schulspiel naheliegenderweise die Lehrperson), agiert im Idealfall als gleichwerti-
ges Gruppenmitglied und nicht als Autoritdt®*. Durch Mitbestimmung erstellt sich die
Zielgruppe ihr eigenes Theaterstiick; Theater wird in seinem urspriinglichsten Sinn als
Kommunikationsmedium verstanden, die Trennung zwischen Publikum und Darstellern

16st sich auf.

L~Animazione ist die Bezeichnung fiir eine Form von Kommunikation, deren Inhalte und
Strukturen offentlich festgelegt und prozeBhaft weiterentwickelt werden, wobei dem ds-
thetischen Bereich Prioritat zukommt. Asthetik wird in diesem Zusammenhang als Erpro-
bung von Wirklichkeit verstanden und asthetische Kommunikation als eine Form von in-
terdisziplinirer, soziokultureller Arbeit, die im gesellschaftlichen Raum wirksam wird mit
den Mitteln der sinnlichen Wahrnehmung.“ (Hanl 1990, 158)

29 Vertreter bzw. Wegbereiter dieser Bewegung waren vor allem: Morteo, Lodovico Mamprin, Loreda-
na Perissinotto, Mario Lodi, Giuliano Scabia. Siehe hierzu Scabia 19779 sowie die in ,Neues Forum*“
1974, 31—33 und in ,,The Drama Review" 1977, 59—74.

30 ,Animazione erfordert eine kritische Position gegeniiber der Autoritét, die ja im Zuge der Arbeit
notwendigerweise in Frage gestellt werden muB. Animazione verlangt ein neues Verhéltnis zwi-
schen Lehrer und Schiiler. Da er das Kind als Partner sehen soll, kann er seine Autoritiat nicht mehr
etwa mit Hilfe der Benotung ins Treffen fithren. Es geht hier um selbstinitiierte und nicht um auf-
gezwungene Lernprozesse. Immer noch glauben Pddagogen (auch Wissenschaftler), Animazione
zur Leistungssteigerung im Lernprozef3 mifbrauchen zu kénnen. [...] Es kann gar nicht eindringlich
genug darauf hingewiesen werden, wie wichtig eine gezielte Aufklarungsarbeit in Schule und El-
ternhaus ist, und daB Animazione nur in enger Zusammenarbeit mit Eltern und Lehrern effektiv
sein kann. Ansitze zur konstruktiver Mitarbeit auf beiden Seiten berechtigen jedenfalls zu einem
gewissen Optimismus“ (Hanl 1975b, 12 f.).
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Asthetik wird hier im Sinne von Olaf Schwencke verstanden, ,und Kultur ist in diesem
Zusammenhang nicht mehr ein dsthetisches Spiel, sondern als gesellschaftspolitisches
Aktionsfeld zu betrachten® (zitiert nach Hanl 1977, 114). Ziel der ,Animazione“-Arbeit ist

es, realitatsbezogene Losungen der im Spiel erkannten Probleme zu finden.

Das Kindertheatermodell von Gunther Wollschlager fiir die Jugendkunstschule Wupper-
tal dhnelt iibrigens den Techniken der ,,Animazione“, obwohl es vermutlich unabhiangig

von Morteo entwickelt wurde (Hanl 1973c, 46).

5.2.3 Das ,,Wiener Modell“ der ,Animazione“

1973 wurde das fiir Wien konzipierte Modell (Hanl) wesentlich weiterentwickelt. ,,Das
Wiener Animationsmodell von Dr. Ilse Hanl erarbeitet und dargestellt in mehreren Semi-
naren, war die Grundlage fiir eine langjihrige Animationsarbeit im Dramatischen Zen-

trum® (Klinger 1992b, 382). Die ,Wiener Animazione-Konzeption“ sieht drei Phasen vor:

Phase I: Kreativierung und Gruppenbildung. Entfaltung der Per-
sonlichkeit durch Freilegung der kreativen Moglichkeiten.
Durch schopferisches Nachgestalten wird die Umwelt nicht als
etwas Determiniertes, sondern als etwas Veranderbares erfah-
ren. Durch Sozialisation (Gruppenbildung) zur Emanzipation.

Phase II: Reflexion und Umweltanalyse. Finden von realitédtsbe-
zogenen L&sungen: das in I konkret gewordene Gruppenproblem
wird 1in Bezug zur Umwelt gesetzt, gleichzeitig sollen die
Gruppenmitglieder befdhigt werden, das Gruppenpotential

kritisch =zu sehen und dariber =zu reflektieren. Fdrderung
selbstinitiierte Lernprozesse sowie selbstorganisierte Aktivi-
tat.

Bei der Erstellung von realitdtsbezogenen Losungen (Umweltana-
lyse) ergeben sich Konfliktsituationen, die nur dadurch ver-
mieden werden kénnen, wenn die Umwelt 1in den Arbeitsprozel
einbezogen wird. (Bei Kindergruppen z. B. systematische El-
tern- und Lehrerarbeit) Erprobung und Durchspielen von konkre-
ten Utopien.

Phase III: Kommunikation in Form einer theatralischen Aktion,
die nach Moglichkeit nicht wiederholt werden soll: sie ist
eine spontane dramatische, multimediale Aktion, die sowohl
beim aktiven wie beim passiven Teilnehmer auf Grund dauernder
Reflexion (feed-back-Prozel) eine BewuBtseinserweiterung be-
wirken soll, mit der Zielsetzung, daB aktive und passive Teil-
nahme nicht mehr zu trennen sind. Theater ist zum Kommunikati-
onsmedium geworden.

(Hanl 1977, 117)

Das Wiener Modell bezieht sich laut Hanl idealerweise auf die Langzeitarbeit mit einer
Kindergruppe (Zielgruppe). Die Unterscheidung zum Italienischen Modell in Form einer

wissenschaftlichen Begleitung der ,Animazionearbeit® (vgl. auch Miiller/Burkart 1973),
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wurde stets hochgehalten. Denn beim Wiener Modell soll die ,animatorische Arbeit em-
pirisch verifiziert® sowie auf die Wirkungsmoglichkeiten untersucht werden. AuBerdem
sollen ausgebildete ,wissenschaftliche Teams“ aus verschiedenen Disziplinen die anima-

torische Arbeit mit den Zielgruppen betreuen.?

Zur praktischen Ausfiihrung werden von Hanl (1977, 107) einige Stimulantia beschrie-
ben, durch die ,der kreativierende und gruppenbildende ProzeB in Gang gebracht wird*:
Arbeit mit diversen Materialien, mit figurativem Material, durch Rhythmusspiele, Musik
oder Sprache und durch ,diverse Workshop-Methoden, Jeux dramatiques, Interaktions-
und Lockerungsiibungen aus dem Psychodrama, dem Soziodrama bzw. Autogenes Trai-
ning etc.” Elisabeth Mayer (1975b), die im Zuge ihrer Dissertation iiber ,Anregung zum
Rollenspiel“ die Animationsarbeit an einer Schule protokolliert und dokumentiert hat,
kategorisierte diese Techniken entsprechend den im animatorischen Konzept angefiihr-
ten Zielsetzungen: Kreativiterung, Reflexion und Kommunikation. Unter Techniken und
Stimulantia zur Kreativierung fallen Bewegungsspiele, Vertrauensiibungen, Konzentrati-
onsiibungen/Autogenes Training, Kontaktiibungen, Rhythmusiibungen, Bildnerische Ge-
staltung, Assoziationsiibungen, Diskussion als Gruppenbildungsprozess, Zeitungsaktio-
nen. Zu den Techniken und Stimulantia zur Einleitung von Reflexionsprozessen gehor-

ten: Freies Rollenspiel, Gruppengesprache zur Reflexionshilfe.

5.2.4 ,Animazione“am Dramatischen Zentrum

Das Dramatische Zentrum hat auf dem Gebiet der sogenannten
'Animazione' schon praktische Vorarbeiten geleistet. Mit dem
Ausdruck 'Animazione' [..] bezeichnen wir die Arbeit mit Kin-
dern zur Anregung der Creativitaet als befreiende Methodik der
Selbstfindung und Selbstbestaetigung im Spiel. [..] Diese Ar-
beit bedeutet im Gegensatz zu dem ueblichen Theater fuer Kin-
der ein 'Theater der Kinder'.

(Dramatisches Zentrum [1973a])

Dem BMUK bzw. Ministerialrat Lein berichtete Horst Forester in einem Schreiben vom
12. November 1973: ,Ich moechte Thnen auch gerne berichten, dass die Animazionsar-
beit, die wir [...] durchfiihren, sehr vielversprechend verlaeuft und dass die Zielgruppen-

arbeit eine sehr wichtige neue Disziplin zu werden beginnt.“ (AdR)

Die am Dramatischen Zentrum von Ilse Hanl und Ingrid Schmidt-Greisenegger erprobte
Animationsarbeit bezieht sich stark auf das italienische Modell (im Gegensatz zum fran-

zosischen, bei dem es vorwiegend darum ging, bereits bestehende Kultur einer breiten

31 Eine Forderung die auch Schedler in seinen sieben Thesen (,,Theater heute” 8/69) stellte, dass Psy-
chologen und Padagogen dem kindliche Spielen beiwohnen sollen.
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Bevolkerungsschicht zu vermitteln).?* Es handelte sich ebenfalls vor allem um Zielgrup-
penarbeit mit Kindern und bezog gruppendynamische sowie padagogische Aspekte mit

ein.

Die erste ,Animazione“ Phase im Herbst 1972 beinhaltete die Arbeit mit zwei Gruppen:
Kinder aus dem Zentralkinderheim und eine auBerschulische aus einem sozial abgesi-
cherterem Milieu. Die Arbeit mit der Zentralkinderheim-Gruppe?* wurde nach drei Mo-
naten abgebrochen, da weder die Infrastruktur gegeben noch eine adaquate kinderpsy-
chologische Unterstiitzung vorhanden war (vgl. Klinger 1992b, 380). Dennoch erkannte

Hanl (1977, 100) die Wichtigkeit genau dieser Arbeit:

s~Aufgrund der in zwanzig Arbeitsstunden gemachten Erfahrungen halte ich animatori-
sche Arbeit mit Heimkindern fiir besonders notwendig. Der Arbeitsproze aber miifite,
um es nochmals zu wiederholen, in kontinuierlicher Zusammenarbeit mit Psychologen
und Psychotherapeuten sowie mit den Erziehern der Kinde stattfinden; letzteren fiele die
Aufgabe zu, die in der Animazione-Arbeit freigespielten Probleme der Kinder bei ihrem
Erziehungsprogramm zu beriicksichtigen.“
Die Gruppe der neun sozial verankerten Kinder nahm die ,Animazione® gut auf, in dem
einjahrigen Experiment entstand das Spiel ,Die ideale Schule“?, das in einer Art sponta-
nen Auffiihrung auch gezeigt wurde®. Besonders der Aspekt Selbstreflexion und der Re-
flexion iiber die Veranderbarkeit der Umwelt sorgte fiir eine erste Welle der Emporung
gegeniiber dem Dramatischen Zentrum. Es handle sich bei diesem Projekt um eine ,, Auf-
wiegelung von Kindern“ gegen ihre Eltern und LehrerInnen, stellten einige Erwachsene
bei dieser ,,Animazione®“-,Auffiihrung” fest, da die Kinder die Beobachtung machten, Au-

toritaten in Frage stellen zu konnen (vgl. ,Kurier vom 2. Janner 1976).

In dem Artikel ,Vom tiirkischen Heimweh“ plazierte Rudolf John mehrere Seitenhiebe
auf das Zentrum. Die Beschreibung der ,Animazione“-Arbeit etwa schlieSt der Autor mit
der Bemerkung: ,,Dennoch konnte die vorher in Bozen und Venedig Animazione studiert
habende Ilse Hanl ihre Titigkeit in Osterreich noch ausweiten. Sogar ins Wiener Zentral -
kinderheim und ins Karolinenspital konnte die junge Theaterwissenschaftlerin vordrin-
gen“ (ebd.). Dieses ,Vordringen“ bestand darin, dass Hanl unter der Leitung von der

Universitatsprofessorin Margret Dietrich vom Institut fiir Theaterwissenschaft an ei-

32 Das Modell steht auBerdem in der Tradition Bertolt Brechts, Walter Benjamins und Asja Lacis so-
wie J. L. Moreno.

33 In den Sitzungen im Zentralkinderheim entstanden Fragmente der Geschichte vom ,Wunderball“,
vgl. ,Zentralkinderheim Wunderball®, 1972. Tonbandkassette BiK-0093.

34 ,Privatkinder Diskussion tiber Anderung des 1. Stiicks” [1972]. Tonbandkassette BiK-0092.

35 Bei der Enquete ,Jugend und Theater” im Mai 1973 zeigte die Gruppe ,,6ffentlich den ersten Teil
der [...] natiirlich noch nicht ganz durchreflektierten Geschichte. Wahrend die im Publikum anwe-
senden Kinder [...] sich spontan mit Zeichnungen und Diskussionsbeitragen an der Aktion beteilig-
ten, kam es zu Storungen durch die Erwachsenen, die sich [...] zum Teil recht ungehalten einmisch -
ten [...]. Uns Animatoren schlug da und dort in Anwesenheit der Kinder der Vorwurf entgegen, wir
betreiben Agitation, ja Agit-Prop“ (Hanl 1977, 96).
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ner Pilot-Studie teilnahm, die sich der ,Animazione“-Arbeit mit rekonvaleszenten Kin-
dern im Karolinen-Kinderspital widmete (November 1974 bis Mai 1975). Die Arbeit mit
den verschiedenen Kindergruppen wurde umfassend dokumentiert, sowohl in Heft 3 der
»Texte zur Theaterarbeit“ (Hanl/Schmidt-Greisenegger 1975) und in zahlreichen Artikeln
von Hanl als auch in der Publikation , Kreatives Schulspiel“ (Hanl 1977).

Begleitend zu der ,Animazione“-Arbeit fanden 1973 mehrere Seminare zum Thema

(1143

Animazione““ in Zusammenarbeit mit dem Dramatischen Zentrum statt: 1) Seminar
zur ,Animazione“ 30./31. Marz 19733° (Freyung 3), bei dem Hanl und Schmidt-Greise-
negger liber ihre Arbeit mit den zwei Gruppen berichteten, die Gaste Morteo und Perissi-
notto sprachen iiber die Theorie bzw. die Praxis der italienischen ,Animazione®. 2) Die
bereits erwahnte Enquete ,Jugend und Theater” im Mai 1973 (Palais Auersperg), 3) das
(zweite) Seminar zur ,,Animazione”, 21.—23. September 1973 (in der Freyung) und 4) das
3. (interne) Arbeitsseminar zur ,,Animazione“ von 9.—11. November 1973, das der Schu-
lung ,der Mitarbeiter am Animazione-Projekt“?” (vgl. Hanl 1975b, 5) diente. Neben einem
Gruppengesprach iiber ,Animazione“ (Einfiihrung, Zielvorstellungen und Arbeitsweise)
wurden psychophysische Ubungen abgehalten sowie organisatorische Vorbereitungen
getroffen. AuBerdem wurde ab 11. Dezember 1973 ,vom Landesjugendreferat Wien ge-
meinsam mit dem Theater der Jugend“ ein Fortbildungslehrgang ,,Animation” fiir Lehre-
rInnen veranstaltet (Haus der Jugend, Zeltgasse 7). Geplant war, ,,in allen Jugendzentren
der Stadt Wien freie Animationsgruppen zu fiithren. Auch die Gewerkschaftsjugend ist an
der Errichtung solcher Gruppen stark interessiert* (Kulturamt der Stadt Wien 1973, 7

[Sammlung Dramatisches Zentrum]).

Unmittelbar nach dem (3.) internen Arbeitsseminar zur ,,Animazione“ begann im No-
vember 1973 die zweite Phase der ,Animazione“-Arbeit des Dramatischen Zentrums, die
L~2Animazione“ an den Schulen (Hanl 1977, 102). Mittlerweile war der Arbeitskreis ,,Ani-
mazione® vergroBert worden, ihm gehorten ,die an der Arbeit beteiligten Lehrer, Schau-
spieler, Psychologen und Soziologen® an. ,In wochentlichen Sitzungen werden die Ergeb-
nisse der Arbeit durchgesprochen. Referate und Berichte erginzen die Arbeit* (Forester

1975a, 6).

Dieses nun grofer angelegte Projekt unter der Leitung von Ilse Hanl wurde an insgesamt

neun Wiener Schulen realisiert. Bei den Animatoren handelte es sich hauptsichlich

36 Das durch seine zeitliche Nihe zum vom Zentrum veranstalteten Seminar zur Mitbestimmung
medial kaum beachtet wurde — im Gegensatz zur Veranstaltung des Zentrums.

37 Einladungen ergingen an: Ladurner, Waibl, Schoedl, Nespor, Huemer, Moedlinger, Lauber, Mazan -
ek, Rosenfeld, Boehm, Ledochowska, Ullsperger, Kaserer, Schneider, Emele, Rothstein, Gillmann,
West, Lasch, Hanl, Wassitzky, Eberstaller, Hilde Berger
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SchauspielerInnen bzw. StudentInnen der Psychologie bzw. Pidagogik.3® Wie es das Wie-
ner Modell verlangte, wurde durch die Zusammenarbeit ,,mit wissenschaftlichen Mitar-
beitern [...] die theoretische Durchdringung der praktischen Arbeit sichergestellt“ (Fores-
ter 19754, 6). Zu dem Schulprojekt entstand die Doktorarbeit von Elisabeth Mayer (Anre-
gung zum Rollenspiel, 1975), in der die Animazionsarbeit mit den SchiilerInnen genau
beschrieben wurde. Auch in den ,, Texten zur Theaterarbeit” (Hanl/Schmidt-Greisenegger

1975) wurde diese Arbeit dokumentiert.

Hanl erachtete die Animazionsarbeit (Animationsarbeit) ,,als wesentlichen Bestandteil ei-
nes neuen kulturpolitischen Konzepts“ (Hanl 1975b, 13). Fiir das Bundesministerium fiir
Wissenschaft und Forschung entwickelte Hanl 1974/75 ein Grundlagenprojekt inklusive
Animatoren-Curriculum fiir die ,Animazione® mit rekonvaleszenten Kindern (abgedruckt
in Hanl 1977, 113—116, siehe hierzu auch Bernard 1990, 151). Bezugnehmend auf den
,Kulturpolitischen MaBnahmenkatalog®, der ihrem Verstiandnis nach Kultur als ,,System

gemeinsamer Lebensentwiirfe“ definiert, befand Hanl, dass

»S0zial-, Bildungs- und Kulturpolitik nicht mehr getrennt voneinander existieren werden
konnen, wenn sie effizient sein sollen. Sind diese drei Bereiche aber ein und derselben Sa-
che zuzuordnen, gilt es, sollen sie den Anforderungen der gegenwirtigen europaischen
Entwicklung entsprechen, neue Konzeptionen zu entwickeln mit der Zielsetzung, allen
Schichten der Bevolkerung gleichermafBen in koordinierten Programmen gerecht zu wer-
den.“ (Hanl 1990, 158)
Die in Wien von ihr geleistete ,,Animazione“-Arbeit sah Hanl (1977, 113) ,als eine M6g-
lichkeit der Kulturierung zwischenmenschlicher Beziehungen durch theatralische
Mittel.“ Animatorische Arbeit wird von Hanl (1977, 114) demnach als ,kulturelle Demo-
kratisierung“ erkannt, die auf ,,soziokulturelle Emanzipation“ abziele In diesem Zusam-
menhang verstand sie die ,[t]heatralische Zielgruppenarbeit als eine notwendige kultur-
politische Alternative zum herkommlichen Theater®, blof steckte diese in dem Dilemma,

dass sie ,,zu dem Zeitpunkt fiir die Wiener Theatermacher noch kaum vorstellbar® sei

(Hanl 1977, 95; 1975a).

5.2.5 Entwicklung von Kindertheaterstiicken durch die Arbeit mit ,Animazione”

Seit den 1960er Jahren gab es mehrere Versuche, ,,Kinder sich ,ihr Theater* bis zu einem
gewissen Grad selbst gestalten zu lassen®. Auerdem wurden ,Padagogen, Psychologen
und Soziologen zur Mitarbeit am Kindertheater” angeregt (Hanl 1977, 72). Diese Bestre-
bungen waren, so Hanl (1977, 72—75), bislang jedoch ohne bemerkenswerte Resonanz, da

sich etwa das deutschsprachige Kindertheater kaum von diesen Neuerungen beriihren

38 Die Gruppen waren z. B.: Gruppen: Lassnig/Berger, Nespor/Rothstein/Gillmann, West/Mazanek,
Lasch/Schoedl, Hanl/Muck (siehe o. V. 1973b)
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lieB. Ausnahmen bildeten einzig ,freie, staatlich nicht subventionierte Gruppen®. Beispie-
le hierfiir sind Dastés Zusammenarbeit mit der Theatergruppe ,La Pomme Verte“ und
das bereits erwahnte Stiick ,,Die Stadt der Tiere®, das sie gemeinsam mit dem Teatro del
Sole in Mailand realisierte. Beide Stiicke entstanden durch enge Zusammenarbeit mit
Kindern aus Volksschulklassen. Letztere Produktion wurde 1971 bei der Biennale in Ve-
nedig gezeigt, aber auch in Eisenstadt und 1973 bei den Wiener Festwochen®. Beide Pro-
duktionen sind fiir Hanl Formen eines neuen Kindertheaters, das ein Theater fiir Kinder
sei, da die Geschichten direkt aus der Welt und Logik der Kinder entstiinden.

Teil des Wiener ,Animazione“-Konzepts war die Auswertung des erarbeiteten Stoffs fiir

das professionelle Theater.

~Abgesehen vom positiven Effekt dieser Arbeit auf die Entwicklung der kindlichen Psy-
che, konnte diese animatorische Aktivitdt auch eine neue Basis bilden fiir ein professio-
nelles Kindertheater, als eine echte Alternative zum herk6mmlichen Theater fiir Kinder®
(Hanl 1973a, 10 f.)

Hierfiir miissten die Texte und Materialien in Zusammenarbeit mit der Zielgruppe dra-
matisiert bzw. adaptiert werden. Theatermacher wiirden den Text (das Stiick) adaptieren
und fiir die Kinder in Form des professionellen Theaters spielen, wie es etwa bei ,Stadt
der Tiere“ gemacht wurde. Hanl zeigt in den ,Texten zur Theaterarbeit die Moglichkei-

ten dieser ,,drammazziazione“ auf:

»~Damit miiBte sich das professionelle Theater insgesamt neuen Inhalten und Formen 6ff-
nen. Der Weg fiir ein neues, tatsichliches Volksstheater, das seine urspriingliche Sprache
entdeckt hat, wire frei.

Fiir das Kindertheater wiirde das bedeuten, daf8 nun nicht mehr irgendwelche von Er-
wachsenen als kindgemaBl empfundene Probleme oktroyiert werden, sondern daf3 in der
Animazione (einem Theater der Kinder) ein Theater mit Kindern fiir Kinder entsteht, in
dem sich die Kinder ihr Theater zu einem groBen Teil selbst machen (vgl. auch Walter
Benjamins ,Programm eines proletarischen Kindertheaters“ und die Arbeiten von Asja
Lacis). Fur das Schultheater konnte dieser von Theatermachern tiberarbeitete Stoff eben-
falls Verwendung finden: in der Folge wiirde dann Animazione in Schulen in engster Zu-
sammenarbeit zwischen Animatoren und Lehrern stattfinden.“ (Hanl 1975b, 13 f.)

In dhnlicher Weise konnte der Stoff fiir das Schultheater herangezogen werden, wobei

Animatoren, Lehrer und Schiiler einen neuen Text erarbeiten. Durch die verschiedenen

Phasen (Stufen) der ,Animazione“ konnte schlussendlich ein szenischer Text entstehen:

»Die Arbeitsstufe eins [Kreativierung] beschrankt sich auf das Spiel der Kinder bzw. mit
Kindern innerhalb einer geschlossenen Gruppe. Arbeitsstufe zwei soll die Ergebnisse der
Arbeitsstufe eins fiir das professionelle Theater auswerten. Professionelle Theatermacher
erarbeiten mit der Gruppe einen Text und die Vorschlédge der szenischen Realisierung.“
(Hanl 1975b, 10)

39 Gastspiel ,Teatro del Sole“ (Maildnder Kindertheater) am 12.6.1973.
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Dieser Gedanke wird nicht unwesentlich dafiir gewesen sein, dass sich das Dramatische
Zentrum fiir eine Zusammenarbeit bereit erklarte, zumal es sich ja die Aufgabe gestellt
hatte, das Theater zu erneuern und neue Stiicke fiir ein neues Publikum anzuregen. So
wurde in einer Aussendung festgehalten, was der ArbeitskreisKinder- und Jugendtheater

sich von der animatorischen Zielgruppenarbeit mit Kindern erwarte:

Das so entstehende Textmaterial und die so gewachsene Situati-
on werden im Dramatischen Zentrum zu einem Stick geformt wer-
den, das dann durch Schauspieler der Theater =zur Auffithrung
vor Kindern gebracht wird.

(Dramatisches Zentrum [1973a])

Diese Absichtserklarung wurde auch in der 1973 formulierten Vereinbarung von dem

Dramatischen Zentrum (Forester) mit Hanl und Schmidt-Greisenegger festgehalten:

[..] Frau Hanl und Frau Greisenegger arbeiten mit Jje einer
Gruppe aus privaten Familien und aus dem Zentralkinderheim

Die durch die Arbeit hervorgebrachten Themen, Konfliktsitua-
tionen und dramaturgischen Muster der Kinder sollen in die
Entstehung eines Stiickes miinden. In dieser Phase sollen pro-
fessionelle Theatermacher an der Entstehung des Stilickes betei-
ligt werden.

[..] Das Dramatische Zentrum erhalt das Recht der ersten Verof-
fentlichung der Protokolle und Berichte. Alle Beteiligten sind
verpflichtet, bei jeder Publikation und bei jeder Erwahnung
dieses Projektes das Dramatische Zentrum Wien zu nennen.

[...]

[unterzeichnet von Hanl, Greisenegger und Forester]
(Forester 1973)

Fiir Hanl war jedoch die Erprobung der ,Animazione“ als kreatives Schulspiel mehr als
eine Stiickwerkstatt. In einem Gesprach iliber die Vertragsbedienungen zwischen Hanl
und Forester im Jahr 1975 geht dieser Interessenskonflikt in der Diskussion zu Urheber-
rechten hervor. Fiir Forester stand die szenische Realisation im Vordergrund und des-
halb wollte er die Rechte beim Dramatischen Zentrum wissen, sollte Hanl nach Ablauf ei-
ner gewissen Zeit das Material nicht bearbeiten. Welche Losung hierfiir gefunden wurde,
ist nicht dokumentiert (vgl. ,Ilse Hanl Vertragsbedingungen®, 1975. Tonbandkassette Bi-
K-0008).

Dass es unterschiedliche Motivationen zur Animationsarbeit gab, mag ein Grund dafiir
sein, dass sich die Beschiftigung mit ,Animazione“ im Dramatischen Zentrum gegen

Ende der 1970er Jahre (wie noch gezeigt wird) in der Zielgruppenarbeit (geleitet von
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Heinrich Hoffer) und in den Spielnachmittagen (,,Spielmawas®) der ,AMOK* seine Fort-

setzung fand.*

Zwischen 1975 und 1977 fand noch eine Reihe von Veranstaltungen zu diesem ,neuen
Theater im Rahmen einer neuen Padagogik® (Hanl 1977, 67) statt:
+ Tagung ,Aufgaben, Ausbildung und Status des Animateurs in Osterreich“ am 2.
Dezember 1975*

* Seminar ,Ziele und Methoden der Animazionearbeit®, 29./30. Mai 1976, mit Lo-
rendana Perissinotto und Ilse Hanl. Im Juni 1976 fand dieses auch im Kulturzen-
trum bei den Minoriten in Graz statt.

* ,Animazione“-Workshop, 14.—16. Januar 1977, fiir Erwachsene der Sozialakade-
mie mit Ilse Hanl

* [Letztes] Animationsseminar mit Ilse Hanl, 29. Januar 1977
Danach bezeichnete das Dramatische Zentrum seine Animationsarbeit mit dem Termi-
nus ,Zielgruppen®, was darauf schlieBen lasst, dass Hanl sich aus dem Zentrum zuriick-
gezogen hatte. Beim Steirischen Herbst 1977 (Schwerpunkt Kindertheater) betreute Hanl
die Kindertheaterwerkstatt (vgl. ,Kleine Zeitung“ vom 15.10.1977 und Hanl 1990, 159—
163). Diese Arbeit wurde im Jahr darauf beim ,Animationsprojekt Ziegenburg” in Miirz-

zuschlag (im Rahmen des Steirischen Herbstes) fortgesetzt.

40 Das Thema ,,Animazione“ wurde im Dramatischen Zentrum 1978 bei einem Vortrag von Eugenio
Barba und bei dem Theatergespriach mit Guiseppe Bartolucci, Leiter des Teatro di Scuola (Teatro di
Roma) 1979 angeschnitten. AuBerdem fand in Eisenstadt 1980 ein Seminar zu dem Thema ,,Anima-
zione®“ statt (vgl. Kupfmiiller 1980 [Sammlung Dramatisches Zentrum]).

41 Bei dieser Veranstaltung wurde vom Arbeitskreis ,,Animation” (dessen Mitglieder Hanl und Fores-
ter waren) des BMUKS eine nationale Arbeitstagung mit dem Titel ,,Grundlagen und Methoden der
Animation” geplant (siehe Schreiben vom 28.4.1976, BMUK an Hanl und Forester). Es ist anzuneh-
men, dass es sich hierbei um das Seminar im Mai 1976 handelte.
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5.3 Theaterlabor des Dramatischen Zentrums

In der Form eines , Theaterlabors“ sollte im Dramatischen Zentrum die (im Zuge der
Griindung formulierten) Aufgabe verfolgt werden, neue Darstellungsweisen des Theaters

zu erforschen.

~Am Beginn [des Dramatischen Zentrums] stand der Gedanke an ein Theater, das mehr
Wirkung haben sollte als die Elfenbeintiirme der etablierten Theater widerzuspiegeln
schienen. Ein Theater, das auf ein weites Feld von Bediirfnissen und Wirkungsméglich-
keiten treffen werde, wenn es sich von den auferlegten Beschrankungen und Einengungen
freimachen wiirde; wenn es sich neu definieren und so seine ganze Breite urspriinglicher
Wirkungsmoglichkeiten zuriick gewanne.“ (Forester [1981b], 2)
Dieses Theater, das Horst Forester hier im Vorwort des Heftes der , Texte zur Theaterar-
beit“ tiber ,AMOK - Theaterlabor des Dramatischen Zentrum®“ (vermutlich) 1981 be-
schrieb, entsprach besonders jenen Darstellungsweisen, die von ,Living Theatre®, ,La
MaMa“ und Jerzy Grotowski (1933—-1999) zu eben dieser Zeit ihren internationalen
Durchbruch erlebten: Auf der Suche nach neuen Ausdrucksformen setzte man sich am
Off-off-Broadway in Form von Workshops mit Grotowskis Theatertechnik auseinander,
arbeitete im Kollektiv und bezog das Publikum in dieses ,work-in-progress“ ein (vgl.
Winkelhofer 2008, 47—51). Noch bevor in Osterreich eine gezielte Auseinandersetzung
mit Grotowski gefiihrt wurde, orientierte man sich vor allem an Ellen Stewarts ,La
MaMa“ (,das damals ja wirklich bekannteste, beriihmteste Experimentaltheater der

Welt“, Fritsch 2004, Dokumentationsgesprach).

»,1067 begann Stewart auch europiische Kiinstler nach New York einzuladen. Gemeinsam
mit der New York University als Sponsor konnte sie Grotowski nach New York holen, der
hier seinen ersten Workshop hielt. Erst zwei Jahre spiter war Grotwoski mit seinem La-
bratory auch fiir die Offentlichkeit zu sehen. Wieder war es Stewart, in Kooperation mit
der Brooklyn Academy of Music, die dies ermdglichte. [Vgl. Horn. Ellen Stewart and La
Mama. 25.] Der internationale Austausch zwischen jungen Theatermachern wurde zu El-
len Stewarts wesentlichem Anliegen.” (Winkelhofer 2008, 63)

In den Workshops der La MaMa-Schauspieler wurde neben dem Stimm- und Sprechtrai-

ning, ein ,korperorientiertes Spiel und Bewegungstraining nach Grotowski“ trainiert (vgl.

ebd., 54).

1964 wurden Abgesandte der ,L.a MaMa“-Gruppe zum Theaterfestival in Erlangen (BRD)
und fiir eine andere Produktion nach Paris eingeladen. Aus diesen Gastspielen entstand
die Idee fiir die erste Europatournee 1965/66, bei der sowohl in Kopenhagen als auch in
Paris eine Auswahl der besten Produktionen seit 1962 gespielt wurden**. Weitere Pro-

duktionen wurden bei den Europatourneen 1966 und 1967 in einigen europaischen Stad-

42 http://www.lamama.org/archives/year lists/1965page.htm.
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ten gezeigt. Dadurch verbreitete sich der Einfluss der ,,La MaMa“-Gruppe auch in Euro-
pa. Es kann davon ausgegangen werden, wie schon in Kapitel 1 ausgefiihrt, dass die Akti-
vitaten des ,La MaMa“ in New York eine Inspiration fiir das Dramatische Zentrum in

Wien waren bzw. dhnliche Interessen verfolgt wurden.

Der erste Workshop der vom Dramatischen Zentrum veranstaltet wurde, war bezeich-
nender Weise ein ,L.a MaMa“-Workshop mit Allen Wynroth. Der Andrang war beacht-
lich, 80 TeilnehmerInnen nahmen an dem mehrwochigen Workshop (Anfang Janner bis
Mitte Februar 1973) teil. Im Sommer fand der erste so genannte ,,Grotowski-Workshop*

statt, dem 60 Personen angehorten (mehr dazu unten).

Eine Zusammenarbeit zwischen dem Dramatischen Zentrum und dem , Teatr Laboratori-
um“ Wroclaw erfolgte in Form mehrerer Workshops, Grotowski selbst kam ans Dramati-
sche Zentrum zu einem Theatergesprach und schlieBlich war sogar geplant, die Zusam-

menarbeit in Form eines ,,Grotowski-Insitutus am Dramatischen Zentrum*“ fortzusetzen.

Orientiert an Grotowskis , Laboratorium, das seine Forschungsergebnisse bei Auffiihrun-
gen in die Praxis umsetzt und die Offentlichkeit teilhaben 145t“ ([Dramatisches Zentrum]
[1983d], 1), sollte von einer Arbeitsgruppe (der ,AMOK“) auch am Dramatischen Zen-
trum eine Art Theaterlabor entwickelt werden. Eine der Aufgaben formulierte das Zen-
trum mit: ,Griindung und Unterstiitzung alternativer Theatergruppen sowie Installie-

rung des Theaterlabors“ (Forester [1983], Riickseite).

,Die empirische Methodik [des Theaterlabors des Dramatischen Zentrums] sah zwei
Wege vor.

Impulse und psychomotorische Antriebswege des Korperausdrucks bildeten das erste Un -
tersuchungsfeld. Hier wuchsen im Laufe der Arbeit weitreichende Erfahrungen mit der
eigenen Psyche und deren archetypischer und gesellschaftlicher Verflochtenheit. Die Dar-
stellung steht unter dem Primat des augenblicklichen inneren Impulses, der nur lose, in
spontan variierbaren Zusammenhang mit dem Szenenthema steht, so daB der Akteur kein
Darsteller im Sinne der Konvention ist, vielmehr nimmt der Zuschauer an den Momenten
seiner personlichen Empfindung und der individuellen Ausdrucksbewiltigung dieser
Empfindungen teil.

Das zweite Interesse richtete sich auf die Beziehung zwischen Schauspieler und Zuschau-
er. Dazu gehoren die Versuche sowohl die Vorbereitung beider Gruppen auf die Thea-
teraktion, als auch ihre Einbeziehung in die Geschehnisse neu zu gestalten; wesentlich ist
der Wunsch Motivation und Erwartungshaltung des Zuschauers zu beeinflussen. Von
vornherein — also noch vor Beginn des Stiicks und auch wihrend der fortschreitenden
Spielabldufe sollen z. B. ungewohnte Gestaltung von Vorraum und Spielort, sowie das
Verhalten der Akteure Erwartungshaltungen abbauen oder korrigieren. Statt der versie-
gelten Zuschauerhaltung soll eine Art reaktiver Kreativitit erzeugt werden. Mitspielen des
Publikums und rege Workshop-Tatigkeit kennzeichnen die Praxis.“ (Forester [1981b], 2)#3

43 Zur ,Assoziativen Theaterarbeit nach Grotowski“, die von dem Wiener Theaterlabor weiterentwi-
ckelt wurde, siehe Klinger 1992a, 95—107.
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Ausgegangen war die Laborarbeit des Dramatischen Zentrums von Grotowskis ,, Teatr La-

boratorium® in Wroclaw.

5.3.1 Beschdftigung mit Grotowski am Dramatischen Zentrum

Mit dem Begriff des ,,armen Theaters® pragte Grotowski ab den 1960er Jahren das expe-
rimentelle Theater maBgeblich und ,[loste] eine Revolution der Schauspielkunst aus®
(Pfaff 2000, 2). Ein solches Theater verzichtet auf Maske, Austattung und Beleuchtung,
sogar auf die Biihne selbst. Es bezieht sich allein auf den oder die SchauspielerIn und be -

steht einzig in der Kommunikation mit dem Publikum.*

1959 griindete Grotowski gemeinsam mit Ludwik Flaszen in Opole (Polen) ein Theaterla-
bor, das als ,,Theater der 13 Reihen® gleichzeitig auch Stitte eines experimentellen Thea-
ters war. 1965 wurde dieses nach Wroclaw (Breslau) verlegt und ab 1966 als ,,Institut zur
Erforschung schauspielerischer Methoden“ gefiihrt (ab 1975 ,Institut Laboratorium®).
Das ,Teatr Laboratorium“ wurde fiir die Theaterarbeit vieler zum Vorbild*. Die dort ge-
leistete Theaterforschung kreiste um schauspielkiinstlerische Probleme (1961-1965 stand
die Schauspielerschulung im Mittelpunkt) und stand in enger Verbindung mit den Berei-

chen der Theateranthropologie und Theatrotherapie.

Peter Brook iUber Grotowski: ,Er selbst nennt sein Theater ein
Laboratorium. Damit hat er rect. Es ist eine Forschungsstatte.
Wahrscheinlich ist es das einzige Avantgarde Theater, dessen
Armut sich nicht als Nachteil auswirkt, wo Geldknappheit keine
Entschuldigung fiir die der Sache nicht angemessenen Mittel
ist, was automatisch jedes Experiment untergraben wiirde. Wie
in wirklichen Laboratorien haben Grotowski's Versuche in sei-
nem Theater wissenschaftliche Gililtigkeit, denn alle wesentli-
chen Voraussetzungen sind idberprift.™

(zitiert nach [Dramatisches Zentrum] [1983d], 1)

Resultat war die Entwicklung einer eigenen Schauspielmethode, die durch einen Riick-
griff auf das Unterbewusstsein, das Eliminieren von inneren Hindernissen gekennzeich-
net war. Grotowski nannte diesen Zustand bzw. Prozess der Selbsterkenntnis, den , Tota-
len Akt“ (vgl. Lazarowicz 1991, 2900—295). In diesem Sinne arbeitet der oder die Schau-
spielerIn — ebenso wie der oder die RegiseurIn, dessen bzw. deren Aufgabe die eines/ei-

ner geistigen Fiihrers/Fiihrerin bzw. Lehrers/Lehrerin ist — auf eine Selbstverwirkli-

44 Im Gegensatz hierzu das ,reiche Theater” - ,Das reiche Theater nahrt sich von kiinstlerischen Die -
besgut, das es anderen Kunstgattungen entwendet, es verfertigt Konglomerate ohne Sinn und
Form, prasentiert sie jedoch als organisches Kunstwerk® (Grotowski, zitiert nach [ Dramatisches
Zentrum] [1983d], 2).

45 Etwa dem Odin Teatret, das 1964 von Eugenio Barba gegriindet wurde, und das von Peter Brook
1970 ins Leben gerufene ,International Center of Theatre Research®.
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chung hin. Grotowski spricht hierbei von ,heiligen“4® SchauspielerInnen (vgl. [Dramati-

sches Zentrum] [1983d], 2).

In seinem Theaterverstindnis ging es — wie mit dem Begriff ,arm“ schon ausgedriickt
wird — um die Reduktion des Theaters auf das Wesentliche, namlich das Selbst des
Schauspielers und eine ,spiirbare, unmittelbare, ,lebendige’ Kommunikation zwischen
Schauspieler und Publikum® (Grotowski 1970, 17). Ein nicht-illustratives, nicht notwen-
diger Weise von einer literarischen Vorlage ausgehendes Theater stand im Zentrum von

Grotowskis Theater(er)forschung.

1968 erschienen seine theoretischen Ausfithrungen und die Beschreibung seines Ansat-
zes der Theaterarbeit in der Publikation , Das arme Theater®. Seine Bekanntheit in Euro-
pa stieg durch die Publikation in der Folge deutlich an, aber auch in den USA, wo er zu-
dem eine Reihe von Theaterexperimente anregte. Laut Pfaff (2000, 1) wurde diese Publi-
kation ,,zur Bibel fiir eine ganze Generation von jungen Schauspielern“. Besonders an-
sprechend fiir die jungen Theaterschaffenden war an Grotowskis Theaterarbeit die Ver-

bindung des Theaters mit dem Leben (vgl. Hamm 1975, 24—25)

Grotowski's Theatertheorien und seine praktischen Kurse, die
von ihm und seinen Mitarbeitern in der ganzen Welt abgehalten
wurden (und werden), beeinflulRten so bedeutende Gruppen wie
'La Mama' [..], 'Open Theater', Living Theater, Eugenio Barbas
'odin teatr' in Danemark [..] und Peter Brook's Gruppe.

([Dramatisches Zentrum] [1983d], 1)

Die oftmalige Erwahnung von Grotowski in der Planung des Zentrums (siehe oben) deu-
tet bereits darauf hin, wie wichtig es fiir Forester war, diesen nach Wien zu holen bzw.
wie sehr er einen Kontakt mit dem prominenten Vertreter des ,anderen“ Theaters an-
strebte und seine Wichtigkeit fiir die Befruchtung des hiesigen Theaters erkannte.
SchlieBlich war der erste Kontakt mit diesen Theatertechniken schon im Zusammenhang
mit der Probenarbeit zu ,,Sprintorgasmik“ und dem ,La MaMa“~-Workshop 1970 erfolgt
(siehe Kapitel 1.2) und von der Gruppe ,, Torso“ aufgegriffen worden. Diese Entwicklung

wollte Forester fortfiihren.

Bereits 1972 lud Forester Mitglieder des , Teatr Laboratorium® Wroclaw fiir Juni dessel-
ben Jahres ins Dramatische Zentrum ein, allerdings zunachst ohne Erfolg. ,Ich erhalte
nur sehr spat und sehr unvollstandig Antwort auf meine Briefe [...]. Es besteht jedenfalls

eine Zusage von Grotowski, im nichsten Jahr zu uns zu kommen, aber auch diese ist

46 Wobei von einer sikularisierten Heiligkeit ausgegangen wird.
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noch nicht hundertprozentig zu werten“ (Schreiben Forester an Hermann vom 18. Mai

1972).

Im Sommer 1973 konnten schlieBlich drei MitarbeiterInnen von Grotowski in Wien be-
griiBt werden. Rena Mirecka, Zbyszek Cynkutis und Ludvik Flaszen hielten im Dramati-
schen Zentrum einen Workshop ab. Dieser Workshop markiert den Ausgangspunkt der
Laborarbeit am Dramatischen Zentrum, die eine ,angestrebten Zusammenarbeit mit
dem polnischen Theaterlabor zum Ziel hatte (vgl. Forester [1981b], 2). Dank der begon-
nenen Arbeit konnte ein Theatergesprach mit Jerzy Grotowski im Sommer 1974 realisiert
werden (siehe unten). AuBerdem bemiihte sich Horst Forester um eine langfristige Zu-
sammenarbeit des Dramatischen Zentrums mit dem Breslauer Grotowski-Institut in

Form eines Ablegers in Wien.

5.3.2 Erster Grotowski Workshop im Dramatischen Zentrum (1973)

Mit Jerzy Grotowski, dem bekannten polnischen Theatermann und
Leiter des Theaterlaboratoriums konnte das Dramatische Zentrum
nach langen Verhandlungen nunmehr eine Vereinbarung treffen,
nach der drei Mitarbeiter Grotowskis einen mehrwoechigen Work-
shop in Wien abhalten, in dem sie die Methoden der Koerper-
schulung und schauspielerischen Konzentration vermitteln,
durch die das 'arme Theater' Grotowskis seinen Weltruf erlang-
te. Der Kursus beginnt am 22. Juni und steht den Angehoerigen
aller Wiener Buehnen kostenlos offen. Das Dramatische Zentrum
setzt damit seine Bemuehungen fort, neu entwickelte Darstel-
lungsformen fuer die Theaterstadt Wien fruchtbar zu machen.
Nach dem mehrwoechigen Brecht-Seminar und dem La-Mama-Workshop
mit Alan Wynroth werden nun der Studienleiter wvon Grotowski,
Ludwik Flaszen, der Schauspieler Zbigniew Cynkutis und die
Schauspielerin Rena Kondziolka Mirecka vom Theaterlaboratorium
in Wroclaw nach Wien kommen.

(Dramatisches Zentrum 1973b)

Die Gruppe ,,Torso“, die in Wien bereits mit Grotowski-Techniken in Kontakt gekommen
war (siehe oben), meldete sich geschlossen zu dem ersten Grotowski-Workshop im Dra-
matischen Zentrum an (vgl. Klinger 1992a, 87). Insgesamt 60 Personen bewarben sich
fiir den Workshop, elf davon wurden aufgenommen. Die Alternative Stadt- und Kultur-
zeitschrift ,Falter” schrieb retrospektiv iiber die Bedeutung dieser Veranstaltung:

Jfir alle Schauspieler des Wiener Undergroundtheaters [war es] ein Muf3 dabei zu sein.

Von 60 Bewerbern schafften es elf, in den Workshop aufgenommen zu werden. Darunter
etwa Lena Rothstein, Therese Affolter, Hubsi Kramar und Hilde Berger.“ (,,Falter” 45/89)

Klare Kriterien fiir die Aufnahme waren nicht bekannt, sie ,waren allen unklar, waren ge-

heimnisumwittert und blieben es auch“, so Hilde Berger ([1981], 5). Mika Hamm be-
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schreibt den Ablauf dieses Workshops und die dabei gemachten Erfahrungen (in Hamm
1975, 24) als ,Situationen, in denen wir plotzlich vollig locker waren, offen, unver-
krampft, und in denen es moglich war, etwas zu tun, was man sonst infolge der Wider -
stande des eigenen Korpers und der Seele nicht tut; etwas Eigenes, Personliches,

Menschliches®.

Nach den zwei Wochen mit Ludwik Flaszen, Zbigniew Cynkutis und Rena Mirecka setzte
eine Gruppe die Arbeit in Form von Training und Darstellungsiibungen iiber den Som-
mer hin fort¥. Fiir Hilde Berger (von den Mitarbeitern Grotowskis sozusagen als , Leade-
rin“ bestimmt, so der ,Falter 45/89) und die anderen TeilnehmerInnen bedeutete der

Workshop eine tiefgreifende Veranderung;:

»,Die gemeinsamen 14 Tage hatten alle aufgewiihlt und in einem positiven Sinn verunsi-
chert. Fast jeder verinderte sein Leben in irgendeiner Weise — sei es, daf3 er eine Bezie-
hung veranderte, den Beruf oder die Schule aufgab, oder nur den EntschluB faBte, bei-
sammen zu bleiben und auf diese Weise weiterzuarbeiten. Die Polen iibertrugen es mir,
die Gruppe weiterzufiihren. [...] Mit der Aufgabe, fiir diese Gruppe ein Leader zu sein, was
ich iiberfordert. Wir organisierten die Arbeit gemeinsam.“ (Berger [1981], 5)
Die Grotowski-Gruppe (bestehend aus den Schauspielerinnen Lena Rothstein, Anita
Ramstorfer, Therese Affolter, Hilde Berger, dem Architekturstudenten Alex Stoia, dem
Physikstudenten Mika Hamm, der Dolmetschstudentin Azuszilla Pongratz) arbeitete seit
Juli 1973 an der ,praktischen erforschung von kommunikationsmoeglichkeiten in bezug
auf theater” weiter (Berger [1975], 1).4® ,Die Absicht, so etwas dhnliches wie ein ,Theater-
laboratorium Wien‘ zu griinden, lag in der Luft, wurde aber noch nicht konkret artiku-
liert” (Klinger 1992a, 114). Bei dem Training wurden die Selbstdarstellungsiibungen wei-
tergefiihrt, es ging um die ,, Begegnung mit sich selbst“. Die Gruppe isolierte sich in ge-
wisser Weise und das daraus resultierende ,fehlende Feedback, die fehlende Kritik, die
fehlende Begegnung mit Menschen lieB uns verdorren und wir stoppten frustriert unsere

Arbeit” (vgl. Berger [1981], 5).

Diese intensive Training fiihrte auch dazu, dass sich die Gruppe ,, Torso* aufloste, sich die

Mitglieder neuen Projekten zuwandten*. Berger blieb im Dramatischen Zentrum und

47 ,Grotowski sandte drei Mitarbeiter des Theaterlaboratoriums, die ein Workshop im Dramatischen
Zentrum durchfiihrten, aus dem nach Beendingung eine Gruppe von etwa 12 Personen die Arbeit
fortsetzte. Die aus dem Grotowski-Workshop [...] hervorgegangene Gruppe hat die Workshop-Ar-
beit in der Zeit v. 16. Juli bis 4. August 1973 weitergefiihrt. Vorwiegend Training und Darstellungs-
iibungen“ (Forester 19754, 5).

48 Vgl. auch das Protokoll iiber die Workshoparbeit, in: Forester (1975a, 33 f.).

49 ,,1973 hatten sie erkannt, daB es nur getrennt weitergehen konnte. Einige ,Torso‘-Mitglieder neigten
zu iiberkomplizierten, hochisthetischen Theatergebilden und griindeten die 'Schaubude'. Regisseur
Reiner Finke, der mit Auffithrungen, wie ,Calcium‘ und ,Rozznjagd’, die Nackten bithnen- und fern-
sehfahig gemacht hatte, blieb dem ,Volkstheater treu. [...] Ein hochoffizieller Kulturgewaltiger ver-
faBte eine Studie, in der er die Arbeit der verflossenen Gruppe ,Torso als vorbildlich bezeichnete®
(,Arbeiterzeitung” vom 13. Juli 1979, 24).
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war damit mafBgeblich an dem Aufbau der Auseinandersetzung mit Grotowski in Wien

beteiligt.

5.3.3 Organisation der Zusammenarbeit mit Jerzy Grotowski und Zbigniew Cynkutis

Forester war es ein groBes Anliegen, die Arbeit mit dem ,Teatr Laboratorium® Wroclaw
am Dramatischen Zentrum weiterzufithren und bemiihte sich nicht nur darum, Grotow-
ski selbst nach Wien zu holen, sondern auch die Fortsetzung der begonnenen Workshop -

arbeit zu gewahrleisten.

Ein Einblick, wie sich die Korrespondenz mit Wroclaw gestaltete, geben die Verhandlun-
gen liber eine Weiterarbeit von Zbigniew Cynkutis, Vizedirektor des , Teatr Laboratori-
um®“ Wroclaw, in Wien. Die Kommunikation mit ihm funktionierte anfangs am besten
iiber Berger?°. So gibt die handschriftliche Abschrift eines Briefes von Forester an Cynku-
tis (die letzterer fiir Berger erstellte) Aufschluss liber das Angebot des Dramatischen Zen-

trums:

»It would be nice if you will lead our group, which continued working with the leading of
Hilde Berger in a new workshop in a stage to a performance in public. [...] I want to make
a concret arrangement with a work fot you. [...] Sh. 15.000,- for the time you will need.
[...] Should you need he whole space of six weeks, we have to make another arrangement.*
(Schreiben von Forester an Cynkutis, Wien 19.12.73 [Privatarchiv Hilde Berger])*
Am 3. Janner 1974 verfasste Forester ein neues Angebot fiir Cynkutis in einem Brief, den
er dem Schauspieler Hubert (Hubsi) Kramar (* 1948) mitgeben konnte, der sich zu die-
sem Zeitpunkt auf die Reise ins ,Teatr Laboratorium“ nach Wroclaw aufmachte (somit
war ein ein sicheres Ankommen der Briefe garantiert). In einem Gesprach mit Berger er-
fuhr Forester von Cynkutis neuen Vorstellungen der Zusammenarbeit und deshalb beeil -
te er sich, diesem nun fiir einen dreimonatigen Workshop samt Auffiihrung (Juli bis Sep-
tember) pro Monat 15.000 6S anzubieten. Aus dem Schreiben vom 19. Dezember 1972

ging dies nicht so deutlich hervor (vgl. Schreiben von Forester an Cynkutis vom 21. Jan-
ner 1974).
Ein Antwortschreiben erreichte Forester im Janner 1974: ,Fiir Thre Briefe danke ich und

entschuldige mich wegen der verspiateten Antwort. [...] Hoffe, dass wir fiir Anfang Juni

die Arbeit in Wien zum Ziel fiihren.“ Cynkutis schlug darin vor, drei Wochen lang einen

50 Im November 1973 schlug Cynkutis in einem Schreiben an Berger bereits einen Zeitraum vor, an
dem er erneut nach Wien kommen koénne (Schreiben vom 27.11.1973). Ein undatiertes Schreiben
das von Cynkutis gemeinsam mit der Abschrift des Briefes von Forester an Berger geschickt wurde
(,that I transfer you his letter must be our secret®) beinhaltet einen Vorschlag fiir das geplante neue
Projekt und vermittelt den Eindruck, dass Cynkutis es bevorzugte, mit Berger zu kommunizieren
(vgl. handschriftl. Schreiben von Cynkutis an Hilde Berger, o. D. aus dem Privatarchiv von Hilde
Berger).

51 Das Originalschreiben (Kopie) befindet sich im Archiv der Sammlung Dramatisches Zentrum.
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Workshop zu veranstalten und danach mit ausgewihlten Teilnehmern mehrere Wochen

lang an einem ,,Ereignis® arbeiten, dass dann vor Publikum gezeigt werden soll.

~Beziiglich der mir vorgeschlagenen finanziellen Bedingung, nehme ich Thren Vorschlag
an. 15.000 Sh. monatlich und Reisespesen aus Polen u. zuriick wie auch die Hotelrech-
nung in Wien. Es ist unbedingt notwendig den Schauspielern ein Honorar zu zahlen, da
ich wahrend der Arbeiten mich an keine strikten Stunden werde halten konnen, weil sie
in dieser Zeit keine anderen Verdienstmoglichkeiten haben werden.“ (Schreiben von Cyn-
kutis an Forester vom 22.1.1974, [Privatarchiv Hilde Berger])
Im Februar desselben Jahres befand sich Berger in Wroclaw. ,Ich mochte den Aufenthalt
von Frau Hilde Berger [...] dazu beniitzen um die Voraussetzungen fiir meine Arbeit in
Wien in ein endgiiltiges Stadium zu bringen®, so Cynkutis in dem Schreiben an Forester
vom 25. Februar 1974. Aus einem Gesprach mit Herbert Adamec®* ging laut Klinger her-
vor, dass es der Gruppe rund um Berger zu verdanken war, ,,da Cynkutis im Juni 1974
nochmals der Einladung des Dramatischen Zentrums folgte und ein Projekt — die ,Arche
IT° — leitete. Grotowski, der bereits aufgehort hatte, ,Auffiihrungen zu produzieren‘, wollte

ihm diese Idee eigentlich ausreden® (Klinger 1992a, 110).

Am 16. Marz 1974 wurde ein von Forester unterschriebener Vertrag an Cynkutis ge-
schickt, der den Arbeitsbeginn von Cynkutis mit 1. Juli 1974 festsetzte. Dauern sollte die
Kooperation bis 15. September, wobei eine Verlingerung, so von Cynkutis erwiinscht,
moglich ist. Die Gage fiir den Workshop und die Arbeit am Zentrum betragt laut Vertrag
15.000 0S pro Monat (fiir die 10 Wochen insgesamt 37.500 6S), dariiber hinaus erhalt
Cynkutis eine Wohnung fiir den Zeitraum und eine Riickerstattung seiner Reisekosten
sowie den Betrag von 10.000 68 fiir allfillige Anschaffungen im Zuge der Produktion be-

reitgestellt (vgl. Dramatisches Zentrum 1974c).

Die ebenfalls im Vertrag festgehaltene Bereitstellung eines geeigneten Raumes war zu
diesem Zeitpunkt noch nicht gewahrleistet. Innerhalb weniger Wochen gelang es Hilde
Berger, dieses Problem zu losen. Sie erinnert sich: ,,Im Friihling 74 kam ein Angebot von
Cynkutis, mit uns eine Arbeit zu leiten, die schnell zu einer Konfrontation mit dem Publi-
kum fiihren sollte. [...] Das Dramatische Zentrum finanzierte uns und ich fand den bisher
besten Arbeitsraum in der Sonnenfelsgasse“ (Berger [1981], 5). In dem Schreiben von
Cynkutis an Forester vom 27. Mai 1974, iibermittelte dieser nicht nur seine Ankunftsda-
ten, sondern driickt auch seine Freude iiber die Nachricht aus, dass ein Raum gefunden

wurde.

52 1943—2009. Der Schauspieler und Regisseur nahm nicht nur in der ,AMOK" eine zentrale Position
ein, sondern war auch jahrelang am Dramatischen Zentrum tatig (Leiter, Trainer und ,,Erfinder”
der Selbsterfahrungsschauspielschule, Trainer der Ausbildungslehrgénge, Animator und Regisseur
des Dramatischen Zentrums).
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Um eine Unterstiitzung fiir die nicht unerheblichen Kosten zu bekommen, stellte Fores-
ter ein Ansuchen an das Kulturamt der Stadt Wien fiir die Forderung des Cynkutis-Work-
shops (Schreiben vom 24. Mai 1974) und an das BMUK mit der Bitte um eine Subventio-
nierung in der Hohe von 195.000 6S. Die Bedeutung dieser Veranstaltung beschrieb Fo-

rester im Schreiben an Sektionsrat Temnitschka folgendermaBen:

[d]urch das workshop soll einer erweiterten Anzahl Schauspie-
ler Wiens die Moeglichkeit gegeben werden, die Methoden und
die Arbeitsweisen des beruehmten Teatr-Laboratoriums kennen zu
lernen, durch eigene Erfahrung.

Mit der geplanten anschl. Inszenierungs- und Entwicklungsar-
beit wuerde erstmals ein Vertreter des Teatr-Laboratoriums
eine Inszenierungsarbeit ausserhalb Polens durchfihren. Die
Bedeutung des Projektes ist fuer die Wiener und oesterr. Thea-
terszene offensichtlich.

(Forester an Temnitschka vom [Dezember 1973])

In einem Schreiben vom 16. Juli 1974 an Temnitschka bat Forester erneut um eine Son-
dersubvention in der Hohe von 6S 70.000 fiir den Grotowski-Workshop. Uber den Erhalt
einer Sondersubvention des BMUKs fiir diesen Workshop liegen keine Unterlagen vor,
der Kunstbericht des entsprechenden Jahres weist keine auBBerordentlichen Subvention
hierfiir aus. Auch das Kulturamt der Stadt Wien konnte keine Budgetmittel fiir ein ,,Gro-
towski-Seminar® aufwenden, wie aus dem Schreiben der MA7 (Karl Foltinek) vom 7. No-
vember 1974 hervorgeht. Die Frage nach der tatsachlichen Entgeltung von Cynkutis Ar-
beit fiir das Dramatische Zentrum muss also unbeantwortet bleiben. Laut dem Schreiben
von Forester an die Polska Agncja Artystyozna (Kiinstleragentur von Cynkutis und Gro-
towski) 28. August 1974 erhielt Cynkutis fiir den Zeitraum von Anfang Juli bis Ende Au-

gust insgesamt 15.000 0S, was ein vielfaches weniger ist, als im Vertrag festgehalten.

Die Kosten fiir das Theatergesprach mit Grotowski waren dennoch nicht unerheblich.
Dem Gesprach vorangegangen war eine sich iiber eine langere Zeit erstreckende Kontakt-
aufnahme. Seit 1972 bemiihte sich Forester um eine Korrespondenz. Inwieweit ihm der
Kontakt zu Grotowskis Dolmetscher, Henryk Manchon, dabei half, ist nicht zu belegen.
Auch wenn sich dieser um eine Hilfestellung bemiihte, berichtete Manchofi zumeist, Gro-
towski sei im Ausland (vgl. Schreiben von Manchon an Forester vom 6. Janner 1973 so-
wie eine Telefonnotiz vom Gesprach mit Manchon am 30. Janner 1974). Bei dem Tele-
fonat mit Manchon bekam Forester dann die Information, dass Grotowski folgende Be-
dingungen stelle: ,Er erhaelt fiir achnliche Vortraege ein Honorar von $ 1.000,- bis $
1.500,- plus Hotel und Unterhaltskosten.“ Und ein ,franzoesischer Dolmetscher waere

notwendig“ (Telefonnotiz Forester 1974a).
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Laut einem Telegramm an Grotowski fiihrte Forester am 15. Mirz 1974 ein erneutes Tele-
fonat mit Manchoii, in dem ihm die Zusage Grotowskis fiir ein Gesprach mitgeteilt wur-
de. Das Telegramm gibt auBerdem Aufschluss dariiber, dass Forester einen Termin Ende
Juni 1974 und ein Honorar in der Hohe von 600 US-Dollar vorschlug. Zudem wiirden
Grotowski die Reisekosten fiir die erste Klasse, Kost und Logis bezahlt. Ein Telegramm

mit dem Angebot erging auch an die Agentur ,Pagart (Warschau).

Der mit 17. Mai 1974 datierte Vertrag mit Grotowski belegt folgende Ubereinkunft: Gro-
towski bekommt 11.000 6S fiir den Vortrag, dessen Termin Grotowski noch bekannt gibt.
Der Termin sollte Ende Juni stattfinden. Dariiber hinaus zahlt das Dramatische Zentrum
den Flug Warschau — Wien (Hin- und Riickreise) sowie ein ,angemessenes“ Hotel (vgl.

Dramatisches Zentrum 1974d).

5.3.4 Theatergesprdch Jerzy Grotowski am 30. Juni 1974 im Palais Palffy

In enger zeitlicher Ndhe mit dem beschriebenen Workshop von Cynkutis fand ein
vom Dramatischen Zentrum organisiertes Theatergesprach mit Grotowski statt. In

der Ankiindigung dieser Veranstaltung wurde verkiindet:

In Fortsetzung der mit Peter Stein begonnenen Reihe von Vor-
tragen wesentlicher Theaterfachleute freuen wir uns besonders,
Thnen mitteilen zu kdnnen, daB Jerzy Grotowski der Leiter des
Theaterlaboratoriums in Breslau [..] einen Vortrag iber seine
Theaterarbeit halten wird. [..]

Jerzy Grotowski ist einer der wichtigsten Anreger des modernen
Theaters. Seine Einwirkung auf die Arbeit der groben Regisseu-
re des heutigen Theaters ist nicht nur bei Peter Brook deut-
lich und von diesem selbst hervorgehoben.

Sein Vortrag ist zum jetzigen Zeitpunkt von besonderer Bedeu-
tung, weil im Dramatischen Zentrum am 1. Juli 1974 ein Work-
shop beginnt, der die Grotowski-Theatermethoden an O&Osterrei-
chische Theaterleute weitergeben soll.

(Dramatisches Zentrum 1974e)

Jerzy Grotowski berichtet in einem Vortrag und einem Gesprich iiber seine Arbeit und
das ,Teatr Laboratorium®“ Wroclaw, wobei er ausfiihrlich auf die ,,neue Phase“ seiner Ar-
beit einging. Die Sammlung des Dramatischen Zentrums verfiigt iiber eine Tonbandauf-

zeichnung dieses Vortrages sowie iiber ein stenographiertes Tonbandprotokoll.

5.3.5 2. Grotowski-Workshop, 1.—13. Juli 1974 und Weiterarbeit (,,Arche II“)

Unter der Leitung von Cynkutis fand der bereits angekiindigte Folgeworkshop in den

Raumlichkeiten der ,Alten Burse“ in der Sonnenfelsgasse 19 im Ersten Bezirk statt. Aus
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70 BewerberInnen wurden insgesamt 15 TeilnehmerInnen aufgenommen, darunter Hil -
de Berger, Mika Hamm, Herbert Adamec, Georgij David und Hubsi Kramar. Mit diesen
fiinf arbeitete Cynkutis etwa drei Monate lang weiter. ,,Arche 115 bzw. ,Die Fahre zum
Leeren Raum - Arche I/II% ein ,schlichtes Ereignis®, eine ,Situation“ um eine ,zweifeln-

de Pilgerschar” entstand (vgl. AMOK [1981a], 4 und Berger [1981], 5).

Ein systematisch aufgebautes Training richtete sich aus auf
Belebung des Korpers und auf die Stimulierung der Bereitschaft
auf Impulse anzusprechen. Beinahe jeden Tag fanden auf Asso-
ziationsbasis Gruppenimprovisationen statt.

[..] '"ARCHE II' ist keine Auffithrung und es werden hier keine
neuen Theaterformen vorgeschlagen. Wie in einem Kurs erleben
hier die Teilnehmer eine SITUATION, die ihnen Impulse fur in-
dividuelles Denken und Empfinden geben kann - eine Wegstrecke,
die von sechs verschiedenen Menschen zuriickgelegt wurde. Sie
trafen sich selbst und gegenseitig auf diesem Weg.

(Dramatisches Zentrum [1974a])

Vom 31. August bis 6. Dezember 1974 fanden zwanzig 6ffentliche Proben in der Sonnen-
felsgasse statt (vgl. Dramatisches Zentrum [1975a], 2). Bei dem Raum handelte es sich
um einen alten groBen Klostersaal, der bis auf einen Ofen leer war (vgl. AMOK [1981a],
4). Das Publikum musste sich mit dieser Spielform erst vertraut machen, fiir die meisten
war es mehr ein Beiwohnen eines ,exotischen Rituals“ (vgl. AMOK [1981b], 8). Fiir Klin-
ger (1992a, 115) hatte das Projekt ,ihre Wurzeln sichtbar in Grotowskis Arbeit ,Apocalyp-
sis cum figuris*“. Cynkutis reiste bis zur letzten Auffiihrung (vgl. AMOK [1981b], 8) von

»~Arche” (6.12.74) immer wieder nach Wien, um den Prozess zu begleiten.

Dass es Forester ein grofles Anliegen war, Cynkutis wahrend dieser Zeit in Wien zu be-

halten, geht aus folgendem Schreiben von Forester an Cynkutis hervor.

Sehr geehrter Herr Cynkutis!

Das Dramatische Zentrum Wien 1adt Sie auf eine langerfristitge
Zusammenarbeit ein. Infolge des von Ihnen flr Osterreichische
Studenten und Schauspieler durchgefiihrten Kurses,entstand der
Bedarf nach einer Weiterfihrung dieser Art von Arbeit.

Das von Ihnen vorbereitete Stiick 'ARCHE II' wird zur Zeit in
Wien gezeigt und die Auffihrungen sollen ein Jahr hindurch
fortgesetzt werden. Es ist fur uns untentbehrlich und wichtig,
daB Sie siese Auffihrungen immer wieder besuchen, um Korrek-

53 Beschreibung des Projekts in Forester [1981a], 6—7.

54 Wobei es sich um die letzte Theaterproduktion von Grotowski handelte. Danach folgten viele Rei-
sen und Vortrige iiber seine Methode. 1975 wandte er sich ganzlich von Theaterauffiihrungen ab
und widmete sich seinen (paratheatralischen) ,,Special Projects®, bei denen es sich um Experimente
der Selbsterfahrung handelte (die TeilnehmerInnen wurden mit unerwarteten Aufgaben und Situa-
tionen, oft iiber mehrere Tage und in der Natur, konfrontiert). 1982 verlieB Grotowski Polen, ging
nach Kalifornien und lieB sich schlieBlich in Pontedera (Italien) nieder. Das , Teatr Laboratorium®
wurde 1984 aufgelost.
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tionen durchzufithren und um eine Weiterentwicklung dieser
kiinstlerischen Idee zu ermdglichen.

Das Dramatische Zentrum sichert Ihnen bei jedem Ihrer Besuche
in Wien Unterhalt und Wohnung und jegliche Art wvon Unterstit-
zung zu.

(Schreiben von Forester an Cynkutis vom 2. September 1974)

5.3.6 Bemiihung um ein Grotowski-Institut im Dramatischen Zentrum

Angelehnt an das Modell des Grotowski-Instituts in New York, wollte Forester ein sol-
ches auch in Wien errichten. Wenn auch bald klar war, dass ein derart, namlich durch
Ehrenmitglieder und die Rockerfellerstiftung finanziertes Modell in Wien nicht umsetz-
bar war, so wurden dennoch recht konkrete Uberlegungen angestellt. Grotowski war die-
sem Ansinnen prinzipiell durchaus zugeneigt, wie aus einer undatierten Briefabschrift

hervorgeht. Grotowski schrieb darin an Forester:

Ich habe Thren Brief {ber eine eventuelle enge Zusammenarbeit
zwischen dem Teatr Laboratorium Wroclaw und dem Dramatischen
Zentrum Wien mit groBem Interesse gelesen.

Die Schaffung eines diesem Ziel gewidmeten Institutes im Rah-
men des Dramatischen Zentrums erscheint mir eine verhandelbare
Initiative zu sein. Die von meinem Mitarbeiter, Herrn Cynku-
tis, bis jetzt im Rahmen des Dramatischen Zentrums geleistete
Arbeiten haben mich tief befriedigt.

Wenn ich TIhre Absichten richtig verstanden habe, handelt es
sich um die Schaffung eines regionalen Zentrums in Wien, wvon
dem aus die internationalen Arbeiten des Teatr Laboratoriums
Wroclaw in ganz Osterreich und in bestimmte Nachbarldnder aus-
strahlen konnen.

Ich schatze die Tatigkeit und die Bedeutung des Dramatischen
Zentrums fir das Theater insgesamt und fir die Osterreichi-
schen Bihnen 1im Dbesonderen sehr: deshalb verdienen es Ihr
Brief und Ihre Initiative von meinem Standpunkt aus, daBl man
dariiber in Verhandlungen eintritt.

(Schreiben Grotowski an Forester, [1974b])

Das Protokoll einer darauf folgenden Unterredung zwischen Grotowski und Forester (am
20. November 1974) belegt die Planung eines solchen Insituts. Er schlug darin drei Mog-
lichkeiten der Zusammenarbeit vor: Die erste Arbeitsform ware in so genannten 4-phasi-
gen ,Special Projects” gehalten, wobei es sich um Kurzzeitprojekte handelt (wie beispiels-
weise jene, die Grotowski in Australien durchfiihrte®®). Nachteil dieser Moglichkeit sei je-
doch der groBe Zeitaufwand fiir die Organisation der einzelnen Projekte. Die zweite Mog-

lichkeit: ,,Errichtung eines Regionalzentrums (fiir ganz Europa) in Wien®. Die dritte Opti-

55 Unterlagen zu diesen ,Special Projects” finden sich in der Sammlung des Dramatischen Zentrums
(Berichte des Arts Council of Australia iiber ,,Complex Research Project of Grotowski’s Group in
Australia“ sowie ,, The Arts Council of Australia Presents The Polish Laboratory Theatre®).
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on bestiinde in der Weiterfithrung der bisherigen Arbeit mit Cynkutis unter Grotowskis
Patronanz. Dazu Grotowski: ,gewissermalBen um das Prestige zu heben: ich erkldre mich

bereit dariiber auch mit offiziellen Stellen zu verhandeln®.

Das Protokoll fiihrt aus, wie ein solches Regionalzentrum beschaffen wire (wobei konse-
quent eine falsche Schreibweise von ,,Grotowski“ durchgehalten wurde) und welche fi-

nanziellen Posten bzw. Anschaffungen anfallen wiirden.

Was bendtigt man finanziell um das Regionalzentrum zu errich-
ten:
2 Arbeitsmbglichkeiten

A) Raum 1in dem Zynkutis jetzt arbeitet (Sonnenfelsgasse) in
der Stadt

B) Ort auBerhalb der Stadt, wo totale Isolierung moglich ist
(ein einfaches isoliertes Haus, kann auch gemietet werden)

- Geldmittel fiir die Aufenthaltskosten wvon 3-5 Personen bei
jedem Projekt

- Geldmittel flir Essen und sonstigen Lebensunterhalt aller
Teilnehmer (kann bescheiden sein). Pro Periode kann man mit 5
bis 15 Teilnehmern rechnen. 1 Periode dauert ungefahr 7 Monate
(7 Personen sind das Minimum)

- Geldmittel zur freien Verfiigung: Reisekosten fir Lehrer, Ko-
stime, Dekorationen etc.

- Transportmittel fir das Dorf (alter Kombiwagen)

1 Periode = Arbeit im Dorf 2 - 3 Monate
Arbeit in Stadt 5-6 Monate

eine bestimmte Summe fir Ausfallshaftung (Ausgleichszulage) =

jeton d'absence an die polnische Regierung (weil Mitar-
beiter nicht in Polen arbeiten konnen) . Normalerweise
kommen 'Lehrer' selber dafiir auf, aber wenn sie kein ei-

gentliches Honorar flir ihre Arbeit im Ausland bekommen,
kénnen sie den 'jeton d'absence' auch nicht bezahlen

(Grotowsky [sic] gibt Beispiel: flir 3 Monate Abwesenheit
der ganzen Truppe bekommt der polnische Staat 3000 Dollar;
im vorliegenden Fall handelt es sich ja nicht um die ganze
Truppe)

Reisekosten per 2Zug (mehrmaliges hin-undHerreisen [sic] ist
notiqg)
(Forester 1974b)

Auch der Briefwechsel zwischen Wien und Breslau zeigt, dass sowohl Grotowski als auch

Forester der Realisierung eines solchen Regionalzentrums kooperativ gegeniiberstand.

Lieber Herr Grotowski!

In einem Gesprédch mit IThrem Mitarbeiter Zbigniew Cynkutis und
im Gesprach mit TIhnen selbst, haben wir die Moglichkeiten in-
tensiver Zusammenarbeit erdrtert.

Ich moéchte mit diesem Brief darauf hinwirken, daB das Teatr
Laboratorium Breslau und das Dramatische Zentrum Wien in eine
standige und feste Zusammenarbeit hineinwachsen.
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Ich wdre Ihnen sehr dankbar, wenn Sie mir schreiben wiirden, ob
eine solch enge Zusammenarbeit, die sich auch in der Errich-
tung eines Grotowski-Instituts innerhalb des Dramatischen Zen-
trums ausdricken soll, in TIhren Winschen liegt. Die Fi-
nanzierung dieses Instituts miRte erst noch geklart werden.
Sie koénnte nur in Richtung der Teilfinanzierung durch Dritte
liegen.

(Schreiben von Horst Forester an Grotowski vom 21. November 1974)
Lieber Herr Forester!

Ich bin daran interessiert, die Zusammenarbeit mit dem Drama-
tischen Zentrum enger zu gestalten, da die bisherige gemeinsa-
me Arbeit sehr erfolgreich und auBerordentlich zufriedenstel-
lend verlaufen ist.

Ich sehe die Moglichkeit der Errichtung eines Grotowski-Insti-
tutes innerhalb des Dramatischen Zentrums als ein sehr gutes
Vorhaben an. Die internationale Arbeit des Teatr Laboratoriums
Wroclaw koénnte von Wien aus durch ein solches regionales Zen-
trum in einen weiten europdischen Bezirk hineinwirken und die
benachbarten Lander einbeziehen.

Im Vertrauen auf die bisherige Zusammenarbeit mit Thnen und
dem Dramatischen Zentrum, dessen Aktivitdten meine Hochachtung
haben, und deren Bedeutung fiur das Theater insgesamt und fiur
die Osterreichischen Biilhnen ich deutlich erkenne, lassen mich
hoffen, daB sich die angestrebte (enge) Zusammenarbeit reali-
sieren moge.

(Schreiben von Grotowski an Forester, [1974b])

Sehr geehrter, lieber Herr Grotowski !

Ich hoffe, daR mein Telegramm mich fiir das lange Ausbleiben
definitiver Nachrichten entschuldigt hat. Leider bin ich immer
noch in einem unklaren Zustand gelassen worden, was die end-
giltige Einstellung der Stadt Wien zu dem Projekt 'Grotowski-
Institut innerhalb des Dramatischen Zentrums' betrifft.

Ich habe einer ganzen Runde von Kulturpolitikern von Stadt und
Bund Uber dieses Vorhaben iber die inhaltliche und geistige
Substanz der Unternehmung berichtet und sehr viel verbale Zu-
stimmung geerntet. Es ist aber unumganglich, daR ich nochmal
mit dem Biirgermeister spreche. Diese vereinbarte Besprechung
musste abgesagt werden, da der Birgermeister nach Moskau (!)
gefahren ist.

In den ersten Aprilwochen hoffe ich auf einen neuen Termin. So
ist es also augenblicklich noch so, daB ich zwar fiir den Rest
dieser Spielzeit und wahrscheinlich den Sommer die Mittel zur
Weiterarbeit zur Verfiigung habe, jedoch das Projekt 'Institut'
ist noch nicht unter Dach und Fach.

(Schreiben Forester an Grotowski vom 19. Méarz 1975)
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Weiter ist die Korrespondenz nicht erhalten — zumindest nicht in der Sammlung des
Dramatischen Zentrums. Es ist stark anzunehmen, dass sich kein Geld fiir dieses Vorha-
ben auftreiben lie und deshalb das Konzept eines Wiener Grotowski-Instituts fallenge-

lassen wurde.

Im November 1975 hielt Zygmunt Molik vom ,Teatr Laboratorium® Breslau noch einen
Workshop im Dramatischen Zentrum ab. Unabhingig davon entwickelte sich die aus
dem ersten Workshop hervorgegangene Gruppe weiter und bildete bis 1980 den Kern

vom , Theaterlabor“ des Dramatischen Zentrums.

Die Arbeit im Dramatischen Zentrum im Bereich des experimen-
tellen Theaters 1ist nach enger Zusammenarbeit mit Grotowski
und seinen Mitarbeitern in der Folge selbstandig weitergefiihrt
worden. Mehrere Sticke bzw. Produktionen sind erarbeitet und
vielfach aufgefithrt worden. Die Gruppe hat jetzt den Namen Ar-
beitsgruppe Motorische Kommunikation [A.Mo.K.] gewahlt. [..]
Durch wiederholte Abhaltungen von Workshops und Trainingskur-
sen vermittelt sich die Erfahrung der Gruppe den Theaterange-
horigen Osterreichs und einer groBen Anzahl Interessierter aus
verschiedenen Personenkreisen.

(Dramatisches Zentrum [1976d])

5.3.7 Die Gruppe ,,AMOK*

Nach der Zusammenarbeit mit Zbigniew Cynkutis wollten Herbert Adamec und Hilde
Berger ,weitergehen“ (AMOK [1981b], 8). So ergab es sich, dass das Dramatischen Zen-
trum ein Folgeprojekt der Gruppe unter der Leitung von Adamec finanzierte (woraus ,,In-
volement: Leben/Tod“ entstand). Fiir das Dramatische Zentrum war die Unterstiitzung
dieser Gruppe insofern ein Anliegen, als dass ,unter den Griindungszielen [...] die Forde-
rung und Erforschung neuer Darstellungsweisen einen hervorragenden Platz“ einnahm
und diese ,,Gruppe junger Enthusiasten® dadurch die Moglichkeit erhalten sollte, ,das
Phanomen Theater, gemil dem zentralen Prinzip der Selbsterfahrung [...] zu untersu-

chen“ (Forester [1981b], 2).

Berger stand in engem Kontakt zum ,Teatr Laboratorium“ in Polen und war auBerdem
zur Auffithrung von ,Apocalypsis cum figuris“ dothin gereist (siehe oben). Wurde ,Arche
IT“ 1974 noch unter der Leitung von Cynkutis erarbeitet, so trainierte die Gruppe von da
an vorwiegend unter der Leitung von Adamec und Berger. Die Arbeitsweise sollte jedoch
die gleiche bleiben, sprich sich an Grotowskis Methode orientieren: korperliche Aus-
drucksformen, gruppendynamische Aktionen, Selbsterfahrungstraining und emanzipato-

risches Rollenspiel bildeten Inhalte des Trainings (siehe dazu Berger 1975a, 26 f.). So
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wurde die Gruppe von den Medien als ,Konvertitengruppe“ des polnischen Theatera-
vantgardisten bezeichnet, ,die seither in regelmifBigen Workshops nach dem Vorbild der
korpertheatralischen Exerzitien des Breslauer Esoterikers eigene ritualisierte Aktionss-
piele entwickelt” (,,Profil“ vom 26.4.1977). Die in den Grotowski-Workshops gemachten
Erfahrungen teilten Adamec und Berger 1974 in dem ersten eigenen Workshop mit ande-
ren. Berger (1975b, 1) fiihrte die Bedeutung von ,,Workshop® in einem Referat folgender-

malen aus:

der begriff 'workshop' bezeichnet allgemein eine arbeitsgrup-
pe, deren arbeitsstil nicht die ablieferung eines produktes
ist (z.b. theaterproduktion), sondern das experimentieren,
trainieren, erforschen und lernen 1in einer atmosphaere, die
frei von leistungszwang und diktat ist. -(quasi als alternati-
ve zu dem unterricht in den schauspielschulen und ein selbst-
staendiges weiterausbilden von 'fertigen' schauspielern).

(Berger 1975b, 1)

Dariiber hinaus, so Berger (ebd., 2),

muss deutlich festgehalten werden, dass unsere workshopgruppe
zwar von grotowski beeinflusst ist, keineswegs aber authen-
tisch dessen methoden vermitteln kann. [..] wahrend unserer
fuenfmonatigen arbeit sind wir eigene wege gegangen, entspre-
chend unserer bediirfnisse und entsprechend der anforderungen,
die wir an ein neues theater stellen.
Die Gruppe, die aus dem ersten ,AMOK“~-Workshop hervorging, erarbeitete 1975 gemein-
sam ,Involvement: Leben/Tod“, das im Kreise von Bekannten mehrmals gezeigt wurde5
(siehe zu ,Involvement“ Forester [1981a], 8—11 und Klinger 1992a, 131-144). Am 30. Juni
1976 wurde ,Involvement® im ehemaligen Schlachthof St. Marx am dritten Tag der Be-

setzung gezeigt (vgl. Arena-Dokumentation 1976, 31).

Im Zuge der Erarbeitung von ,Involvement“ ergab es sich, dass die Position der Regie
von den Gruppenmitgliedern hinterfragt wurde (,ein simples Papa spielen®). Herbert
Adamec, Hilde Berger und Silvia Sommerer begannen hierauf, die Beziehungen in ihrem
eigenen Leben zu untersuchen und so kam es, dass ein neuer Workshop und das Projekt

»~PAPA — Erfahrungen im Patriachat“ ebenfalls vom Zentrum finanziert wurden.

~Nach anfinglichen Versuchen mit neuen Mitarbeitern und Regieaufteilungen entschei-
den wir uns ohne Leitung von auBen, zu dritt, unsere Lebenspositionen zu spielen, ohne
feste Vorlage. Der Film ,Daddy‘ von Niki de St. Phalle war ein vages Vorbild. Nach sechs
Wochen, von denen wir drei bezahlt bekamen, luden wir Frauen von der AUF¥ ein, im-

56 Das , Volverl“ wurde fiir eine Gruppe von Leuten (aus dem Freundeskreis, aus Wohngemeinschaf-
ten) — ,, Typen die kaum in ein Theater gehen“ — zu einer Art Club den sie wiederholt besuchten
(,leiwandes Wolferl“) (vgl. AMOK [1981b], 8).

57 Aktion unabhéngiger Frauen, siehe hierzu: Geiger/Hacker 1989;

http://www.derfunke.at/component/content/article?id=340.
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mer wieder. Spater auch Manner und schlieBlich spielten wir ,PAPA‘ [...]. Trennungen
zwischen Arbeit und Privatleben hatten aufgehort. Unser Zusammenleben mit anderen
mubBte neu gelost werden; Selbstdarstellungskurse und Kommunenversuche. Alles in Fra-
ge gestellt, was bisher war.“ (AMOK [1981b], 8)
~PAPA“ wurde zwischen Oktober und Dezember 1975 mehrfach gespielt, wobei das
»Spiel“ sich laufend weiterentwickelte. Die Gruppe wurde im Janner 1976 nach Miinchen
und im Sommer zur Internationalen Theaterwoche nach Erlangen eingeladen, was der
Gruppe im Ausland zu Anerkennung verhalf. Peter von Becker schrieb in seinem Artikel
iiber das Dramatische Zentrum: ,die Arbeit der [...] AMOK‘-Gruppe [diirfte] unter den
deutschsprachigen Experimentiertheatern in jedem Falle eine der aufregendsten und in-
telligentesten sein“ (,Theater heute“ 6/1976, 24). Ab 1976 nannte sich die Gruppe
LAMOK?®. ,, AMOK war fiir jeden von uns immer etwas anderes als eine Theatergruppe,
wir haben uns auch nie als solche deklariert’, umreit Herbert Adamec, langjahrlicher
heimlicher Chef der Gruppe, das Selbstverstandnis® (,,Falter 45/89, 8).

Um Subventionen zu erhalten, musste sich die Gruppe als Verein konstituieren. Die Ver-
einsbehorde jedoch lehnte den Namen ,,AMOK"“ zunichst ab, da es sich um ,keinen mo-
ralischen Name“ handle, denn er konnte ,mit ,amoklaufen‘ assoziiert werden“. Nach
mehreren Verhandlungen mit der Behorde kam es zu dem Kompromiss, dass der Name
als Abkiirzung stehen kann. Die Gruppe fand daraufhin die Langversion , Arbeitsgruppe
motorische Kommunikation“ — Motorik dabei im Sinne von Sensomotorik, dem ,,psycho-
physischen Ablauf einer theatralen Handlung“ (vgl. Klinger 1992a, 95). Da die abgekiirzte
Schreibweise ,A.Mo0.K.“ nur aus diesem Grund entstand, wird hier die von der Gruppe

bevorzugte Schreibweise ,AMOK" gewahlt.

Aus einem Schreiben von der ,,AG Theaterlabor“ an Hans Temnitschka (BMUK) vom
20. Mai 1976 geht hervor, dass die Gruppe eine Subventionszusage fiir ,Zettels Traum*“
erhalten hatte. AuBerdem schreibt die Gruppe darin: ,Das Theaterlabor des Dramati-

schen Zentrums ist das einzige Theaterlabor im deutschsprachigen Raum.“

Unter ihrer Laborarbeit verstand die,AMOK® ,Versuche lebendiger Darstellungen®, als
slebendiges Kommunikationsspiel“: ein ,an sich selbst forschendes Theaterspielen, wel-
ches die Kommunikation mit dem Betrachter dort sucht, wo sie zu versickern droht“. Wie
dieses Spiel vor sich geht, illustrieren einige Maxime: ,,Spiele, aber illustriere nichts®,
»LaB die Mimik sein®, ,,Sprich die Worte, die du sagen muBt, nicht als ob sie Sinn hatten®,
s,improvisiere auf deiner Suche, auf der du dich nicht festlegst auf einen bestimmten
Fund®, ,Kalkuliere keine Effekte®, ,Versuche in der Darstellung ohne Hilfsmittel auszu-
kommen®, ,Halte dich an keine Stilprinzipien®, ,, Trainiere, mit dem ganzen Korper dei-

ner Phantasie zu folgen®, ,Verlange immer neue Rhythmen von dir“ (AMOK [1981b], 8).
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Das ,Theaterlabor” verstanden als Forschungsstitte ist laut Klinger

spriviligiert gegeniiber den normalen Theater, als es Dinge ausprobieren kann, die im
Produktionsverfahren keinen Platz hatten und auch ein geschiitzter Bereich ist, in dem
weder produziert noch verkauft weren mufl. Forschungsaufgabe war die Beschaftigung
mit verschiedenen theatralischen Problemen — der Darstellung, der Publikumswirkung,
Gebrauch bzw. Nichtgebrauch von Theatermitteln, die Dokumentation und Weitergabe
der Erkenntnisse in Form von Workshops.“ (Klinger 1992a, 108—109)

Bei dem Projekt ,Zettels Traum“ arbeiteten neben Adamec, Berger und Sommerer auch

Neuzuginge mit: Georgij David, Ferdl Stahl und Raymon Montalbetti. Es handelte sich

um ein ,Trail“ (I"Jberschneidung Workshop und Performance) in einem niederosterrei-

chischen Waldstiick:

»Wir verlieBen unser ,Kloster’ [(den Saal in der Sonnenfelsgasse)] um im Wald zu spielen.
Und durften nicht wieder hinein: Renovierung, Umbau. Das Dramatische Zentrum iiber-
siedelte in den 7. Bezirk, zentralisierte sich. Wir wuBten noch nicht, da wir mit dem
Klostersaal viel verloren hatten. Nun waren Proben- und Vorstellungsraume getrennt, al-
les muBte kommissioniert und angemeldet werden.“ (AMOK [1981c], 18)
Der Art und Weise, wie der ,,Sommernachtstraum zum Selberspielen® vom mitspielenden
~Publikum*® gestaltet wurde, enttduschte die Gruppe. Obwohl eine Wiederaufnahme nach
dem Sommer 1976 geplant war, wurde dieses Vorhaben fallengelassen. Zweifel und erste
Zerfallserscheinungen der zwar ohnehin nicht festen Gruppe traten auf: Michael Jiirs
und Ludwig ,,Wickerl“ Adam wandten sich ihrem Musikprojekt (der legendar werden sol-
lenden Gruppe ,Hallucination Company“) zu, Herbert Adamec war von ,,seiner” Selbster-
fahrungsschauspielschule im Dramatischen Zentrum (siehe unten) eingenommen und
Hilde Berger erwartete ein Kind. ,,Wir stellten uns die Frage, ob Motorische Kommunika-
tion, was immer das sein mag, ein fernstes Ziel ist oder ein bereits durchlaufenes Stadi-

um. Ein Spielprojekt mit Kindern sollte der nachste Schritt sein“ (AMOK [1981c], 18).

Unter der Leitung von Sommerer wurden die iiblichen ,AMOK®“-Workshops von Spiel-
nachmittagen (,,Spielmawas”) ersetzt. Mit dabei waren Hilde Berger, Raymon Montalbet-
ti, Georgij David, Marion Schiiller (Sozialarbeiterin) und Linde Prelog (Filmschauspiele-
rin), gespielt wurde in ,der zum Theatersaal [des Dramatischen Zentrums] erhobenen
Schalterhalle eines ehemaligen Versicherungsgebaudes®“. Die strengen Auflagen (Publi-
kum musste in den Stuhlreihen sitzen, Fluchtwege mussten freigehalten bleiben, d.h.
durften nicht bespielt werden und sich an feste Arbeitszeiten gehalten werden) hemmten
zunichst zwar die freie Entfaltung, schlussendlich verbuchte die Gruppe das Projekt aber

als ein Erfolgserlebnis.

~Spielmawas®, war ,eine Einladung zum kreativen Mitspielen und zu bewuBter Selbstge-

staltung“. Denn bei ,,Zettels Traum*“ hatte man festgestellt, dass die ZuschauerInnen im-
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mer nur so weit gingen, ,als sich ihr Spiel als solches erkennen lie“. Anhand der Arbeit
mit Kindern ,wollte man nun herausfinden, ob motorische Kommunikation bei Erwach-
senen selbst begrenzt ist oder ob gesellschaftliche Konditionierung der Grund fiir die
Verweigerung des ,totalen Korpereinsatzes® ist“ ([Dramatisches Zentrum] [1983d]). Die
Gruppe stellte bei den Spielnachmittagen (die dhnlich der ,Animazione“-Arbeit aufge-
baut waren) fest, dass die ,angelernte Vernunft [der Erwachsenen] mit ihrer Tendenz zur
Absicherung, zur Verhinderung ungeplanter Ereignisse“ eine groBe Blockade darstellte
(vgl. AMOK [1981d], 24).

1978 erhielt die ,AMOK" erstmals eine Jahressubvention (6S 135.000,-) des Bundes: Der
~AMOK-Gruppe [...] der es um die Weiterentwicklung von Grotowski-Methoden geht,
[...] ist es gelungen, daB sie in das sogenannte Kleinbiihnenkonzept — mit eigenem (Mini-

mal-)Budget — aufgenommen wurde.” (,,Theater heute“ 4/82, 29)

In weiterer Folge iibernahm Adamec (nach seiner kurzen ,,AMOK“-Auszeit) abermals die
Leitung und das ,Generalthema®“ — der ,patriachal strukturierte Kleinfamilienmensch,
seine Defekte und Wahnvorstellungen, seine Irritationen“ wurden unter dem Titel
,HISSTORY® unter die Lupe genommen. Es entstand ein ,,AMOK"-Lauf durch die Ge-
schichte“ von 5000 Jahren Mannerherrschaft (mit Peter Huemer, Werner Rappl, Ray-

mon Montalbetti, Silvia Sommerer, Renate Obud).?®

Da nach dieser Arbeit kein ,AMOK*“-Mitglied die Leitung fiir ein kiinftiges Projekt iiber-
nehmen wollte, wurde der Argentinier Rubén Fraga zu einem Workshop mit anschlie-
Bendem Projekt eingeladen.* Sowohl fiir die Gruppe als auch fiir den Trainer war die Ar-
beit an der ,Substandard-Lithurgie: Im Dreck® eine neue Erfahrung (Fraga war in seiner
Theaterarbeit von Grotowskis Methode des ,armen Theaters® weit entfernt). Von der
LAMOK" waren nur Peter Huemer und Raymon Montalbetti geblieben, durch Rubén Fra-
ga kamen Sophia Michopoulou und Hans Bildstein hinzu (vgl. AMOK [1981e], 28). Die
Eigenproduktion ,,Im Dreck” wurde 1979 mit einer Pramie des BMUK ,,(fiir hervorra-
gende Auffithrungen) in der Hohe von 35.000,- S* ausgezeichnet (vgl. Kunstbericht
1979, 25). Danach entstanden zwei ,AMOK"-Produktionen, jeweils in Kleinstgruppen:
1979 ,RED TREES“ (Huemer und Montalbetti) und ein Auftragswerk fiir die ,Avantgar-
de-Festwochen® 1980: ,,Robinisons® (Adamec und Montalbetti). Danach realisierten alle

Beteiligten, dass ,,AMOK® an ein natriiliches Ende gelangt war.

58 Zur Entwicklung von ,HISSTORY" siehe: Rappl 1980.
59 Fraga war seit April 1978 im Dramatischen Zentrum tatig und war stark in die Schauspielausbil -
dung an diesem bis 1983 eingebunden. Mehr hierzu in Kapitel 6.3.
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Abgezeichnet hatte sich die Auflosung bereits durch den langsame Dezimierung der Mit-
glieder von ,AMOK®, die gestiegenen Auflagen, die sowohl der Raum im Dramatischen
Zentrum mit sich brachte (siehe oben) als auch die Verpflichtungen, die der Subventions-
geber stellte (1978 verlangte der Bund vom ,AMOK"“-Verein zwei Projekte mit insgesamt
70 Vorstellungen, wobei Workshoptage als solche gezahlt wurden). Ermiidend waren
auch die zahlreichen , Besuche” der kontrollierenden Behorden (17 Anzeigen wahrend der
Produktion von ,HISSTORY®) und von einer fairen Bezahlung konnte, aufgrund chroni-
schem Geldmangel fiir experimentelles Theaterschaffen, auch keine Rede sein. Am 30.
September 1980 wurde der Verein ,,A.Mo.K.“ aufgelost (vgl. [Dramatisches Zentrum]
[1983dD).

Im Archiv des Instituts fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaften liegen die Unter-
lagen zu den Produktionen vor, zudem haben sich die Dissertationen von Klinger 1992a
und Rappl 1980 eingehend mit der Arbeitsweise der ,AMOK" befasst und das Heft 6 der
»~lexte zur Theaterarbeit® dokumentiert die Tatigkeit des ,,Theaterlabors des Dramati-
schen Zentrums“ umfassend.®® Aus diesen Griinden wurde hier nur ein Uberblick der

Theaterarbeit von ,,AMOK* gegeben.
Die ,AMOK" bestand aus folgenden, fluktuierenden Mitgliedern®:

* Herbert Adamec [Arche II, Involvement, Papa, Zettels Traum, Hisstory, Im
Dreck, Robinsons]

* Ludwig ,,Wickerl“ Adam [Involvement 1975 und 1976]

» Hilde Berger [Arche II, Involvement, Papa, Zettels Traum, Spielmawas]

* Hans Bildstein [Im Dreck]

* Georgij David [Arche II, Involvement, Zettels Traum, Spielmawas, Stipendium
fiir: A.Mo.K. ,Hisstory“, bis 1979]

e Mika Hamm [Arche II]

» Peter Ily Huemer [Hisstory, Im Dreck, Red Trees]

e Michi Jiirs [Involvement]

e Hubert (Hubsi) Kramar [Arche II]

* Daniel Landau [Hisstory]

* Sophia Michopoulov [Im Dreck]

* Raymon Montalbetti [Zettels Traum, Spielmawas, Hisstory, Im Dreck, Red Trees,
Robinsons]

* Renate Obud [Hisstory]

* Linde Prelog [Spielmawas]

*  Werner Rappl [Hisstory]

* Marion Schiiller [Spielmawas]

60 Siehe auBerdem: Adamec/Berger 2006.
61 In [Klammer] die jeweiligen ,,AMOK“-Produktionen.
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e Ferdl Stahl [Zettels Traum]

* [Silvia] Amaryllis Sommerer (Stecharnig) [Involvement, Papa, Zettels Traum,
Spielmawas, Hisstory]

5.3.8 Theaterlabor und Animation

Auch wenn sie die ,AMOK*® rein aus Eigeninteresse mit Kindern beschéftigte, so gibt es
eindeutige Parallelen zwischen dem Theaterlabor und der Animationsarbeit des Dramati-
schen Zentrums. Zu dem Zeitpunkt, als ,Spielmawas“ durchgefiihrt wurde, hatte das
Zielgruppentheater mit Lehrlingen die Beschiftigung mit Kindertheater im Zentrum be-
reits weitestgehend abgelost. Ilse Hanl war an der Zentrumsarbeit, wie oben beschrieben,
nur mehr sporadisch (fiir Seminare und Workshops) beteiligt. Da Hilde Berger 1973 Mit-
glied des Arbeitskreises ,Animazione“ war und 1974 selbst eine Animationsgruppe in ei-
ner Schule geleitet hatte, bestand eine Kenntnis dieser Methoden (vgl. 0. V. 1973b). Da
diese mit denen von Grotowski kombinierbar waren bzw. dhnliche Ziele verfolgt wurden,
ergab sich zwangslaufig eine Verbindung. Vor allem fiir die Arbeit in Form von Work-
shops:
auf animazionsarbeit kann die beschédftigung mit workshops sehr
fruchtbar sein. Hier wie dort gibt es keine absolut anwendba-
ren methoden und techniken, beide fordern zu einem bewusst-
seinsprozess heraus. Bestimmend ist die gruppe und gruppendy-
namische prozesse. Der leiter hat die funktion eines anregen-
den und schiitzenden beobachters. kreativitaet soll freigelegt
werden, und zwar kreativitaet im sinne von 'persoenliche akti-
ve auseinandersetzung mit der umwelt'. d.h. sich selbst erken-

nen, die umwelt erkennen, die eigene kraft zur beeinflussung
der umwelt erkennen.

(Berger 1975b, 2 f.)

Berger zieht hier auch Parallelen zu Walter Benjamins ,, Programm eines proletarischen
Kindertheaters®, worin die Beobachtung als das ,eigentliche Genie der Erziehung® ge-
nannt wird (vgl. Kapitel 5.2). Eine weitere Uberschneidung gibt es, was den ,Animator®
betrifft:

~Auch Grotowski nennt sich ja bekanntlich ,Animator‘ seiner Theaterwerkstatt, und eine
Verbindung korperlich extrem entwickelter Ausdrucksformen mit gruppendynamischen
Aktionen, Selbsterfahrungstraining und emanzipatorischem Rollenspiel wird auch in die-
sem Kreis angestrebt.“ (,Theater heute® 6/76, 22)

Und den Stellenwert, den die Selbsterfahrung (mit moglicher Emanzipation) sowohl bei

der Animationsarbeit als auch bei der Grotowski-Methode einnimmt.
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5.4 Programmatische Weiterentwicklung

Klemens Gruber und Monika Meister (2003) beschrieben in ihrem Aufsatz ,Education

géometrique“ das Dramatische Zentrum als Ort,

»an dem nicht-institutionelle Theaterformen erprobt und diskutiert werden konnten: Mit-
bestimmungsmodelle am Theater, Zielgruppenarbeit, und von Jerzy Grotowski inspirier-
tes Korpertheater. Rund um die Gruppe A.Mo.K. (Arbeitsgruppe Motorische Kommuni-
kation) entstand die Atmosphire eines Theaterlabors, in dem man erstmals Arbeitspro-
zesse sehen konnte, die oft bestechender waren als fertige Inszenierungen, bisweilen das
Scheitern eines Wagnisses vorstellten, immer jedoch die Herausforderung eines work in
progress betonten [...]. Aus Schauspiel-Workshops mit A.Mo.K. ging die Selbsterfah-
rungs-Schauspielschule des Dramatischen Zentrums hervor, gewissermaBen ein poor-
man's-Reinhardt-Seminar, das jenseits der Armutsgrenze Theaterarbeit und Lebenshal-
tung in eins fallen lieB.“ (Gruber/Meister 2003, 245)

So spielte die Beschiftigung mit Grotowski eine tragende Rolle in dem Prozess, den das
Dramatisches Zentrum bei der Entwicklung zu einer Stitte der Erprobung neuer Ent-
wicklungen im Bereich des Theaters (verschriankt mir dem sozio-kulturellen Bereich)
durchlief.®*> Anhand der Selbstbeschreibungen und den Auflistungen zur bisher geleiste-
ten Arbeit des Dramatischen Zentrums kann ein Bild dessen vermittelt werden, durch
welche ,neuen® Theaterformen auf das hiesige Theater eingewirkt werden sollte. Im
Spielstattenplan, herausgegeben von Gottfried Cermak, Karl Grohmann und Gottfried
Heindl 1974, und im Osterreichischen Literaturhandbuch von Hans Prokop (1974, 104 f.)

charakterisierte sich das Zentrum anhand folgender Programmschwerpunkte:

»Das Dramatische Zentrum fordert die Entwicklung dramatischer Autoren durch die Ver-
gabe von Stipendien und durch die Einbeziehung der Autoren in die Arbeit des Dramati-
schen Zentrums.

Dramaturgische Gespriche; Exkursionen [...]; Arbeitsgruppen (Stiickentwicklung, Stiick-
analyse); Probenarbeit; Werkstattauffiihrungen; Seminare (Seminar zur Problematik der
Mairchen, Seminar zur Animazione, Tagung zur Mitbestimmung [...]); Arbeitskreise (Bert
Brecht, Animazione, Kinder- und Jugendtheater); dazu Vortriage und Gesprachsrunden
bilden die Tatigkeit des Dramatischen Zentrums.

Das Dramatische Zentrum versteht sich als ein Ort der Kommunikation zwischen Auto-
ren, Theaterangehorigen und Theaterinteressierten. Es bezieht in seine Arbeit nicht nur
Theaterangehorige und Autoren und interessiertes Publikum, sondern auch Wissen-
schaftler der fiir das Theater wichtig gewordenen Disziplinen Psychologie (Gruppendyna-
mik), Soziologie und Padagogik ein. Das Dramatische Zentrum gibt auBerdem Schauspie-
lern, Regisseuren, Biihnenbildnern, Dramaturgen, Assistenten der Osterreichischen Thea-
ter Gelegenheit, die Arbeit groBer Regisseure oder der Ensembles, die spezielle Darstel-
lungsweisen entwickelt haben, durch Mitarbeit kennenzulernen.“
(Cermak/Grohmann/Heindl 1974, 22)

62 So ist in einem Artikel der Zeitschrift ,Theater heute® zu lesen: ,,AuBerhalb der Animations- und
Zielgruppenarbeit des Dramatischen Zentrums ist jetzt (fest institutionalisiert) nur noch die ur-
spriinglich am Korpertheater Jerzy Grotowskis orientierte Gruppe von derzeit sieben Schauspielern
tatig” (,,Theater heute” 6/76, 22).
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Im Sommer des Jahres 1975 wurde im Dramatischen Zentrum ein so genannter ,,Thea-
terpalaver” veranstaltet, bei dem unter anderem iiber die in der letzten Spielzeit geleiste-
te Theaterarbeit reflektiert wurde. Die Aussendung zu dieser Veranstaltung veranschau-

licht die Fiille an unterschiedlichen Herangehensweisen zur Theaterforderung.

Das Dramatische Zentrum Wien hat in der Spielzeit 74/75 dem
Wiener Theaterleben eine ganze Reihe von Impulsen geben kon-
nen.

Autoren und Schauspieler, Regisseure sind durch Stipendien des
Dramatischen Zentrums in die Lage versetzt worden, ein Stick
zu schreiben bzw. an einem auslandischen Theater wichtige Er-
fahrungen zu machen.

Die Theaterarbeit mit den Methoden und Mitteln Jerzy Grotow-
skis wurde fortgesetzt und in 2 'Stiicken' festgehalten [..].

Die Zielgruppenarbeit - Theater mit Lehrlingen - wurde mit ei-
ner neuen Mitarbeiter-Gruppe fortgesetzt, die woéchentliche Ar-
beitstreffen mit Lehrlingen zur Erarbeitung von Szenen abhal-
ten. Ab Mai kommen dazu noch einwdchige ,Theaterkurse” in
Lehrlingserholungsheimen. [..]

Auf zweil Autorenseminaren wurden einerseits historische Mar-
chenstoffe, andererseits Alltagsprobleme von Kindern, gemein-
sam auf ihre Verwendbarkeit als Kinderstiicke diskutiert. Er-
gebnis: drei Stiicke und viele Entwilirfe.

Vortrage und Diskussionen mit Heiner Miller, Peter Palitzsch,
Peter Stein, Paul Foster, Ariane Mnouchkine, Jerzy Grotowski
und Berichte wvon Stipendiaten haben die Entwicklung des Thea-
ters anderer Stadte und Lander in Wien préasent gemacht.

Zwei Exkursionen nach Basel zu Hollmann's Inszenierung ,Die
letzten Tage der Menschheit” von Karl Kraus haben auch zu die-
sem Ziel beigetragen.

Die Arbeitskreise 'Bert Brecht' und 'Robert Musil'®® sind ein
Versuch, auch die Theorie des Schauspiels und dessen &astheti-
sche Kategorien auf selbsterarbeiteter Grundlage in die prak-
tische Arbeit einzubringen.

In zwei Arbeitskreisen 'Stickentwicklung' wurden 'Brickenkop-
fe' von Heinz Unger und 'Drachenspiel' wvon Ingrid Lissow von
Schauspielern, Regisseuren, Autoren, Kritikern auf ihre prak-
tische Umsetzung hin diskutiert und weiterentwickelt.

63 Bei diesem Arbeitskreis wurde zwischen Marz und Oktober 1975 das Ziel verfolgt, die ,,Musil 'sche
Intellektualitit als dramatisch verwertbar zu beweisen“ und das Werk des Autors zu interpretieren
und analysieren. Teilnehmerinnen waren: Siegmund Giesecke, Monika Meister, Christian Fuchs,
Siegfried Horina, Heidi Picha, Jiirgen Kaizik, Hans Czarnik, Dr. Paul Stefanek, Dr. Horst Pfeiffle,
Susanne Kos, Klaus Horing, Heinz Hoffer, Horst Forester (vgl. Hoffer 19775b). Im Oktober 1975
fand die Veranstaltung ,,Konfrontation mit Robert Musil. Lesungen — Thesen — Diskussion® statt.
Danach endete (der Quellen nach) die Auseinandersetzung mit Musil.
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Die zwei Grotowski-Workshops mit Hilde Berger und Herbert Ada-
mec, ein Workshop zur Koérpersprache mit Ewa Warwas-Sell aus
Warschau, ein Workshop vor allem zur Entwicklung der stimmli-
chen Ausdruckskraft mit dem hervorragenden Roy Hart Theatre
haben Wiener Schauspielern die Gelegenheit geboten, sich mit
anderen Darstellungs- und Ausdrucksweisen zu beschaftigen.

(Forester 1975f)

Spater wird sich zeigen, dass diese Quantitat an Aktivitdten nicht nur gut geheilen wur-
de. An dieser Stelle soll ein Hinweis darauf geniigen, dass sich nach rund drei Jahren des
Bestehens vehemente Kritiker dieser Institution aufgestellt hatten und auch Zentrumsin-
tern an der Struktur und Arbeitsweise gezweifelt wurde. Von der 6ffentlichen Seite kam
der Vorwurf, dass bei dieser iiberdimensionierten Subventionierung mehr Qualitat her-
auskommen miisse, im Kreis der an der Arbeit Beteiligten (vorwiegend der Stipendiaten
und Theaterschaffenden) drgerte man sich, dass zu wenig Mitgestaltungs-Spielraum vor-

handen war (ausfiihrlich hierzu in Kapitel 8.4).

s~Animation, StraBentheater, Zielgruppentheater, Theaterlabor sind die [...] Begriffe, die
diesem neuen Theaterverstindnis entsprangen und durch die Tatigkeit des Dramatischen
Zentrums ihre Durchsetzung in der Osterreichischen Theaterlandschaft und im sozio-kul-
turellen Bereich erfuhren.” (Forester [1981b], 2)
Handelte es sich bei dem Dramatischen Zentrum in den ersten Jahren seines Bestehens
in erster Linie um eine Forderstelle fiir Dramatik und Theater, so sollte ab 1975 ein Ar-
beitsbereich dafiir sorgen, dass eine Schwerpunktverschiebung erfolgte. Unter dem Mot-
to ,neues Theater flir neues Publikum®“ wurde mit der ersten Zielgruppen-Tagung 1975
der Grundstein fiir die Zielgruppenarbeit im Dramatischen Zentrum gelegt. Mit dieser
Theaterform schien die Methode gefunden worden zu sein, den Anspruch eines ,, Theater
des Volkes“ gerecht zu werden, die dariiber hinaus in der Lage ist, die Entwicklung
dementsprechender Stiickvorlagen voranzutreiben. Nebenbei erfiillte das Zentrum mit
dieser Tatigkeit auch Forderungen des Kulturpolitischen MaBnahmenkatalogs, der unter
anderem im folgenden Kapitel vorgestellt werden soll. Diese Entwicklung fiihrte auch
dazu, dass die Autorenarbeit durch die Fiille an Zielgruppenseminaren etc. in den Hin-
tergrund gedriangt wurde (zumindest finden sich in den Materialen unverhaltnismafBig
wenige Unterlagen hierzu, vergleicht man diese mit den Angaben wiahrend den Jahren
1972—1976). Zudem erhielt das Dramatische Zentrum im Herbst 1976 die Raumlichkei-

ten in der Seidengasse und liebaugelte mit der Bezeichnung ,Kulturzentrum®.
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6 Soziokultur und Ausbildungen 1975-1989

Die Aktivititen des Dramatischen Zentrums verlagerten sich ab 1974/75 durch die Be-
schiftigung mit Zielgruppen. Der Arbeitsbereich Animation’ riickte in den Vordergrund.
Lag der Schwerpunkt in der Animationsarbeit des Zentrums zuvor auf Kindern, so erfolg-
te ab der ,Zielgruppentagung“ im April 1975 ein rasanter Anstieg an Veranstaltungen, die
sich beispielsweise auf Lehrlinge konzentrierten. Dies fiihrte dazu, dass sich die ,Anima-
zione“-Arbeit mit Kindern verringerte bzw. von der Bezeichnung ,Zielgruppenarbeit“ ab-
gelost wurde. Die Zielsetzungen waren weitestgehend identisch (Emanzipation, Reflexi-
on, Kreativitit), auch sind sowohl ,Animazione” als auch Zielgruppenarbeit der soziokul-

turellen Animation (Soziokultur) zuzuordnen.

Auffallend ist, dass im Zuge der Veroffentlichung der IFES-Studie und dem Kulturpoliti-
schen MaBnahmenkatalog 1975 (siehe unten) ein starker Fokus auf Ziel gruppentheater
und Animation im Allgemeinen gelegt wurde (was nahelegte, dass sich das Dramatische

Zentrum in seiner ,,Publikumsarbeit“ mit den Begriffen identifizierte).

Mit dieser Entwicklung einhergehend sorgte auch der Umzug des Zentrums Ende No-
vember 1976 in groBere Raume in der Seidengasse 13 dafiir, dass sich das urspriinglich
als Stipendienvergabestelle bzw. als Theaterforderungsinstitut verstandene Zentrum nun
an Kulturzentren mit Schwerpunkt auf soziokultureller Aktivititen orientierte.> Dariiber
hinaus wurde das Angebot vergroBert, vor allem die Ausbildungsangebote (Workshops,
Kurse, Seminare) wurden ausgebaut. 1976 begann der Schulversuch einer alternativen
Schauspielausbildung: die Selbsterfahrungsschauspielschule (SE-Schule) des Dramati-
schen Zentrums.? Dass das Dramatische Zentrum mit dem Umzug nun (neben der Forde-
rung des Bundes) auch eine Teilsubventionierung durch die Stadt Wien erhielt, stellte

einen weiteren Faktor fiir den strukturellen Wandel“ dar: ,,Unter Verwendung von Forde-

1 Heute wiirde man diese Arbeit mit dem Uberbegriff ,, Theaterpidagogik® bezeichnen, AnimatorIn -
nen als TheaterpadagogInnen.

2 Unmittelbar vor dem Umzug bildeten die Zielgruppentheateraktivititen, diverse Workshops, die
Produktionen der ,,AMOK" sowie ein AutorInnen-, ein Brecht- und ein ,,Animazioneseminar die
Schwerpunkte der Arbeit. Stipendien wurden vergeben, jedoch ist — abgesehen von dem AutorIn-
nenseminar ,.Zur Osterreichischen Geschichte der letzten fiinfzig Jahre” — keine intensive Betreu -
ungsarbeit dieser zu belegen.

3 1982 bezeichnete die Zeitschrift ,Theater heute“ (4/82, 28) ,,die alternative Schauspielausbildung
und die Animationsarbeit“ als die ,wichtigsten Tatigkeitsbereiche“ des Dramatischen Zentrums.

4 1980 ist laut GieBener Anzeiger (vom 2.8.1980) gar die Rede von einem ,neuen Programm*” des
Dramatischen Zentrums, mit u.a. den Hauptpunkten: ,Zielgruppenveranstaltungen in Museen, [...]
Jugend- und Lehrlingstheater sowie diverse Theaterworkshops® (,Rollenspiele im ,,Lebenden Mu-
seum*” als Zugangsmoglichkeit zur Kultur®).
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rungsmitteln der Stadt Wien wird das Haus Seidengasse 13 als Kommunikationszentrum

gefiihrt“> (Genossenschaft Deutscher Bithnen-Angehoriger 1979, 485).

Im Uberblick der Entwicklung lisst sich eine logische Aufeinanderfolge der Inhalte bzw.
der Arbeitsschwerpunkte des Zentrums nachzeichnen: von der Beschiftigung mit Brecht,
der Erprobung eines Theaters fiir bestimmte Zielgruppen (Kinder/,,Animazione”, Lehr-
linge, Senioren und Randgruppen), dem intensiven Studium Grotowskis Korpertechni-
ken und seiner Methode (die Aspekte der Animation beinhaltet) hin zu einem Theater fiir
das Volk im eigentlichen Sinne®, zu einem Punkt, an dem sich Theater und Leben tiber-

schneiden’.

Die Erprobung und Unterstiitzung ,neuer Theaterformen® im Dramatischen Zentrum
fand hier ihr zentrales Betatigungsfeld. Denn eine dieser ,,neuen“ Theaterformen war
fraglos die Zielgruppenarbeit (sozial motivierte Theaterarbeit). Forester (1975b, 5)
halt im Vorwort der ,Animazione“-Dokumentation der , Texte zur Theaterarbeit” fest,

dass es sich bei Zielgruppenarbeit um

»einen wesentlichen Teil der Intentionen und der Tatigkeit des Dramatischen Zentrums'
handelt, die sich dem sogenannten ,anderen Theater’, dem ,zweiten Weg‘ des Theaters
widmet. Dieses ,andere oder ,neue Theater, [...] entspringt, sowohl im Bereich der Arbeit
mit Kindern [...], als auch im Bereich des Zielgruppentheaters — also in der Arbeit bei-
spielsweise mit Lehrlingen — dem Wunsche Szenen und Theaterstiicke zu erhalten, in de-
nen die tatsdchlichen Probleme der Zielgruppe widergespiegelt sind. — Im Vordergrund
steht die Riickbesinnung auf einen der Ursprungsaspekte des Theaters, namlich auf die
Moglichkeit und Fahigkeit des Menschen, seine Probleme, seine Gefiihle in Figurationen,
im Rollenspiel zu duBern, zu verdeutlichen, sich bewufit zu machen und sich durch Spiel
zu befreien.”

Bereits durch die Beschaftigung mit ,,Animazione“ wurde der Grundstein fiir die sozio-
kulturelle Arbeit des Dramatischen Zentrums gelegt, wobei damals noch nicht abzusehen

war, welch gewichtigen Stellenwert diese Arbeit haben wiirde.

6.1 Soziokulturelle Animation zur Gewinnung neuer Publikumsschichten

In welchen Kontext lassen sich nun die soziokulturellen Aktivitaten des Dramatischen
Zentrums setzen und inwieweit kann es tatsachlich als soziokulturelles Zentrum bezeich-

net werden?

5 Die Stadt Wien forderte das Zentrum bis 1986 (siehe Kapitel 8.3).

6 Auch Hanl (1975b, 17) spricht im Zusammenhang mit der szenischen Realisierung eines durch
~Animazione“ entstandenen Spiels von einem volksnahen Theater: ,Damit miifite sich das profes-
sionelle Theater insgesamt neuen Inhalten und Formen 6ffnen. Der Weg fiir ein neues, tatsachli-
ches Volkstheater, das seine urspriingliche Sprache entdeckt hat, wire frei.“ i

7 Am deutlichsten wurde dies zum einen bei der Methode, durch die kérperlichen Ubungen in erwei -
terte Bewusstseinszustinde zu gelangen (vgl. hier Artauds ,Theater der Grausamkeit®), sowie durch
den theatertherapeutischen Ansatz, der etwa von Jutta Schwarz und Felix Mendelsohn vorangetrie -
ben wurde (,,Psychodrama“).
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Laut dem Kulturwissenschaftler Tobias J. Knoblich (2001, 7), der in dem Aufsatz ,Das
Prinzip Soziokultur einen Uberblick zu Geschichte und Perspektiven derselben gibt,
handelt es sich bei Soziokultur um einen kulturpolitischen ,,Reformanspruch, der Ende
der sechziger, Anfang der siebziger Jahre formuliert wurde und sich gegen die bis dahin
eher restaurative Kulturpolitik [...] wandte.“ Hermann Glaser und Karl Heinz Stahl fiihr-
ten den Begriff in die Diskussion ein. Die Absicht der Soziokultur sei es, Knoblich zufol-
ge, ,die Gesellschaft durch Kultur zu demokratisieren und mit einem Kulturverstindnis
zu brechen, das die Welt des Geistes adelte und zur eigentlichen Kultur erhob®, sprich die
affirmative Kultur (Marcuse). Soziokultur bedeutet demnach die Demokratisierung der
Kultur bzw. eine Versohnung der Kultur mit dem Leben (Kultur in einem gesamtgesell-
schaftlichen Sinne — ,Sozio®). Hierunter fallen Schlagworte wie Chancengleichheit, Mit-

bestimmung, ,,Kultur fiir alle” und ,,von allen“:

,Programmatisch hieB dies die Uberwindung tradierter Trennungen, etwa der von kultu-
rellem und 6ffentlichem Raum, von Publikum und Kiinstler oder hoch professionalisier-
ter Kunst und selbst organisiertem kiinstlerischem Schaffen. [...] Kommunikation, ein
Schlagwort dieser Stunde, miisse die Einseitigkeit aufbrechen, in der man neutral blieb.*
(Knoblich 2001, 8)
So wurde Kunst als das Kommunikationsmedium fiir eine plurale Gesellschaft gesehen,
wobei es sich hier selbstredend um einen erweiterten Kulturbegriff handelte. In den frii-
hen Siebzigern wurde der Begriff ,Emanzipation zu einem neuen kulturellen Leitbegriff,
der eng in Verbindung zur Soziokultur stand (vgl. Knoblich 2001) — und in dieser Arbeit

bereits an anderer Stelle behandelt wurde.

Was die soziokulturellen Aktivitaten im Dramatischen Zentrum betrifft, so wurde mit ei-
nem demokratischen Kinder- und Jugendtheater im Rahmen der ,Animazione“ begon-
nen. Ab 1974/75 zeigte sich das Dramatische Zentrum mehr und mehr als Verfechter ei-
nes demokratischen Kulturbegriffs, sodass im Zentrum nicht nur (aber auch) aufgrund
kulturpolitischer Uberlegungen, Bestrebungen verfolgt wurden, moglichst vielen Schich-

ten einen Zugang zu Kultur zu erméglichen.®

Kulturzentren waren eine solche Moglichkeit, den Zugang zu Kultur zu 6ffnen. Viele der
in den 1970er Jahren entstandenen Zentren hatten den Anspruch, stadtteilorientiert zu
agieren, um die Personen aus der nahen Umgebung in kulturelle Tatigkeiten zu involvie-
ren (,Stadtteilbezug®). Ihr Anliegen lag darin, so Irene Hiibner (1981, 188), ,dazu beizu-
tragen, daB die bislang kulturell und sozial benachteiligte Mehrheit der Bevolkerung ak-

8 ,Animation hat sich [...] an diejenigen zu wenden, deren Bediirfnisse nach Einsicht, Erkenntnis,
Ausdrucks- und Vermittlungsfahigkeiten am gréBten ist. [...] Ziel muB [...] sein, die jedem Men-
schen innewohnenden Fahigkeiten, aber auch seine Anspriiche und Rechte zu verwirklichen, im
Sinne einer demokratischen Kultur” (Dramatisches Zentrum 1978a, 106).
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tiv und gestaltend am gesellschaftlichen ProzeB teilnimmt. Deshalb will man auch insbe-

sondere zusitzlich benachteiligte Bevolkerungsgruppen ansprechen.”

Junge Menschen, alte Menschen, Auslinder, Behinderte, Lehrlinge, Hausfrauen, Dro-
gensiichtige, Alkoholiker, Arbeiter etc. waren in den 1970er Jahren in den soziokulturel-
len Zentren Europas beliebte Zielgruppen, die es zu aktivieren galt. Die soziokulturelle
Bewegung war eng mit der Alternativbewegung bzw. ,fortschrittlicher politischer Stro-
mungen“ (Hiibner 1981, 190) verbunden. Es ging — im Sinne der Soziokultur — darum,
seine demokratische Gegenkultur entwickeln, die iiber den Protest gegen die affirmativ
geronnene Kultur des schonen Scheins hinausfiihrt und die Verbesserung der Lebensbe-

dingungen der Mehrheit der Bevolkerung zum Ziel hat“ (Hiibner 1981, 192).

Die Bestrebungen fiir ein , Theater fiir alle“ — Volkstheater im urspriinglichen Sinn — und
die damit einhergehenden Dezentralisierungsbestrebungen konnten in den 1960er und
1970er Jahren anhand der franzosischen Kulturpolitik beobachtet werden. Im Zusam-
menhang mit der Studie des IFES, dem MaBBnahmenkatalog und dem, was durch die Ani-
mation im Dramatischen Zentrum praktiziert wurde, lassen sich einige paar Parallelen

erkennen.

Zum einen ist es interessant zu bemerken, dass es in Frankreich bereits ab Mitte der
1940er Jahre so genannte ,Centres Dramatiques® (vgl. Filipovic 1972, 32 und Brauneck
2007, 13 ff.) gab, die ab den 1960ern als Vorlaufer der vom Staat eingerichteten Kultur-

hauser galten.

»Die Centres Dramatiques waren staatlich subventionierte Theaterensembles, die in der
franzosischen Provinz und am Stadtrand von Paris stationiert waren. Deren Griindung
war die bis dahin wirkungsvollste kulturpolitische MaBnahme, die die seit Jahrzehnten
geforderte Dezentralisierung des franzosischen Theaterwesens einleitete.“ (Brauneck
2007, 15)
Diese staatlich finanzierten ,Dramatischen Zentren“ hatten vor allem die Aufgabe, der
Provinz kiinstlerische Veranstaltungen zu bieten, ,die in ihrer kiinstlerischen Bestim-
mung unabhingig, in ihrer sozialen Bedeutung universell, von strikt professioneller Na-
tur und bestmoglicher Qualitat® waren. Dezentralisierung bedeutete: Verringerung des
kulturellen Gefilles zwischen Stadt (Metropole) und Provinz, Férderung der autonomen
Kultur- bzw. Theaterarbeit in den Regionen, Veranstaltungen fiir groe Publikumskreise
zur Ermoglichung von qualitativ hochwertigen Theaterbesuchen der Landbevolkerung

(vgl. Filipovic 1972, 39 f.).

Die aus den Dramatischen Zentren hervorgegangenen franzosischen Kulturhduser (Mai-

sons de la culture) waren vom Kulturministerium geforderte Einrichtungen. Sie sollten
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dabei helfen, das Theater von einem ,,Privileg in ein Allgemeingut“ zu verwandeln, ,der
Vielfalt der kiinstlerischen Ausdrucksformen gerecht zu werden“ und ,ein moglichst

zahlreiches und vielschichtiges Publikum anzusprechen® (Filipovic 1972, 46—47).°

Ein wesentlicher Bestandteil der Kulturhduser war die Animation. IThre Aufgabe war es,
das Publikum auf die kiinstlerische Darbietung vorzubereiten, die ,,Begegnung“ zwischen
Werk und Publikum war dabei ein wichtiger Aspekt. Die AnimatorIlnnen der franzosi-
schen Kulturhduser wihlen die Werke aus, sucht Methoden diese dem Publikum zu ver-
mitteln und zwar dahingehend, dass die Menschen einen Bezug zwischen Kunststiick und
Lebenssituation herstellen konnen (vgl. Filipovic 1972, 59 f.). Hier liegt auch der wesent-
liche Unterschied zu der Animationsarbeit, die uns weiter unten begegnen wird: Sind die
franzosischen AnimatorInnen hauptsachlich im Bereich der Kunstvermittlung, d.h. von
etwas schon vorhandenen titig, so unterstiitzten die AnimatorInnen des Dramatischen
Zentrums vielmehr die Entstehung etwas Neuem (abgesehen von der Arbeit des ,leben-
den museums®, bei dem es tatsiachlich um die Vermittlung von kiinstlerischen oder histo-

rischem Material ging, siehe unten).

Was das Theater in den Kulturhdusern Frankreichs betrifft, so sind mehrere Parallelen
zum Dramatischen Zentrum Wien erkennbar: das Theaterverstandnis (Arbeit an einem
kollektiven Theater bzw. Volkstheater, Theater als Kommunikation zwischen Darstelle-
rInnen und ZuseherInnen, Austausch von Gedanken und Gefiihlen, Mittel zur Emanzipa-
tion), die Art der Darstellung (Vermittlung gesellschaftlicher Gegebenheiten, die Veran-
derbarkeit der Umwelt im Sinne Brechts'®, Entwicklung eines Bewusstseins beim Publi-
kum), Theater als Gemeingut (Gewinnung breiter Publikumsschichten, Belebung der kul-

turellen Situation) und Teil des kulturellen Lebens jedes Einzelnen (vgl. Filipovic 1972,

9 Bereits 1975 verglich der Journalist Hans Haider das Dramatische Zentrum mit den franzosischen
dramatischen Zentren, wo (jedoch im Gegensatz zu Foresters Einrichtung) ,viele mustergiiltige
Auffiihrungen erarbeitet [wurden], zum Teil eine Folge des Leistungsdrucks wegen der Konkurrenz
mehrerer bestehender Zentren. Doch gerade den Erfolgsdruck versucht Forester von seinen
Schiitzlingen fernzuhalten® (,,Presse®, 11./12.1.1975). Forester entgegnete in einem Leserbrief: ,,Das
Dramatische Zentrum ist von Idee und Inhalt her eine vorbildfreie Institution. Im Gegensatz zu den
»Centren® in Frankreich, die nichts anderes als eine Art Kulturhaus fiir Veranstaltungen darstellen,
gilt die Tatigkeit des Dramatischen Zentrums der theoretisch-praktischen Erganzung der Theater -
arbeit” (,Presse®, vom 1.2.1975).

10 Brechts Theaterstiicke waren in den meisten Spielpldanen der Kulturhduser prominent vertreten.
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85-93). Kurz: ein Theater fiir Alle", das sich mit lebensnahen Inhalten befasst.”* Anders

als die staatlich verankerten Maisons de la culture waren die soziokulturellen Zentren

seine selbstverwaltete, von (Biirger-)Initiativen aus den ,Neuen Sozialen Bewegungen’
durchgesetzte, aufgebaute und getragene Einrichtung, die eine in der Perspektive
politisch begriindete und ausgerichtete Kultur- und Sozialarbeit mit hohen Anteilen an
Eigenaktivitit der Nutzer(innen) entweder selbst leistet oder durch eine entsprechende
Infrastruktur ermoglicht. Dabei bietet sie eine (bewusste) Alternative zu profitorientier-
ten oder partei- beziehungsweise verbandskontrollierten Institutionen und zu kommuna-
len Einrichtungen.“ (Joachim Schulze, zitiert nach Knoblich 2001, 9)

Nun war das Dramatische Zentrum, im Gegensatz zu diesen Kulturzentren, weder aus ei-

ner selbstverwalteten Initiative ausgegangen, noch war es frei von kontrollierenden Insti-

tutionen. Demnach kann es in diesem Sinn als Mischform aus Kulturhaus und soziokul -

turellen Zentrum gesehen werden, was abermals seine Sonderstellung deutlich macht.

Die Arbeit des Dramatischen Zentrums im soziokulturellen Bereich bezog sich haupt-
sachlich auf die Arbeit mit dem Publikum (Zielgruppen) und zwar einem, das typischer
Weise eher theaterfern ist (Studien iiber das Kulturverhalten der Bevolkerung belegten,
dass rund 70% der Bevolkerung kein Theater besuchten). Es soll aufgezeigt werden, in
welchem Zusammenhang diese Bestrebungen mit dem 1975 in Osterreich versffentlich-

ten ,Kulturpolitische MaBnahmenkatalog“ stehen.

6.1.1 Erhebung des kulturellen Verhaltens der Bevélkerung: IFES-Studie

Als Richtlinien der Kulturforderung der ersten Amtsperiode wurden von Kreiskys Regie-
rung folgende Punkte angegeben: Transparenz der FordermaBnahmen, Demokratisie-
rung in der Entscheidung bei der Mittelvergabe und Gewinnung objektiver MaBstibe fiir
die Mittelvergabe. Um diese MaBstédbe zu erhalten, wurde eine Studie zum Kulturverhal-
ten durch das Institut fiir experimentelle Sozialforschung (IFES) und ,der Osterreichi-

sche Spielstattenplan in Auftrag gegeben® (Rauch-Keller 1981, 55).

11 Eine als wichtig erkannte Zielgruppe, in die viele Hoffnungen gelegt wurden, waren in Frankreich
die Kinder. Vorangetrieben wurde die kulturelle Animation der Kinder von der bereits im Zusam-
menhang mit der ,,Animazione“ erwdhnten Catherine Dasté (,,Meiner Meinung nach sind nur Dich-
ter und Kinder selbst imstande, Geschichten zu erfinden, die sich fiir Kinder eignen, denn sie
schopfen ihre Inspiration aus jenen Bereichen, wo die Poesie so wirksam ist, daB3 sie jede logische
Aufeinanderfolge der sogenannten Wahrheit zerstort, die Erwachsenen-Vision der Welt in Frage
stellt und dem Geist andere Moglichkeiten aufschlieBt“, Dasté in: Informationsblatt des Kulturhau-
ses von Rennes, ,,Le confluent, Jinner 1969, Heft 1, 8, zitiert nach Filipovic 1972, 150).

12 Im Zusammenhang mit dem Volkstheatergedanken und den Bestrebungen der Kulturhauser sind
Jean Vilar (der wichtige Reformen fiir die Modernisierung der Theaterstruktur vorantrieb), Roger
Planchon (fiir die Kulturhduser wichtiger Regisseur und treibende Kraft fiir die Dezentralisierung
des franzosischen Volkstheaters) und Armand Gatti (Animationsarbeit und Stiickentwicklung) zu
nennen.
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Bereits 1972 unternahm das Statistische Zentralamt (heute Statistik Austria) eine Sonde-
rerhebung zum kulturellen Verhalten der oOsterreichischen Bevolkerung (Mikrozensus
»Kulturverhalten)'3, aus der zum einen hervorging, dass die Anzahl der Theaterbesu-
cherInnen enorm gering ist und dass der Bildungsgrad bzw. die Art der besuchten Schule
mit dem Konsum kultureller Angebote in hohem MaBe iibereinstimmt geht. Laut der
Studie besuchten 91 % derjenigen, die nur die Volksschule abgeschlossen haben, 76 %
mit Hauptschulabschluss, 63 % deren hochster Abschluss eine berufsbildende mittlere,
42 % mit berufsbildender hoherer und 40 % allgemeinbildender hoherer Schulen war, in-
nerhalb eines Jahres kein Theater. Bei AkademikerInnen betrug dieser Anteil lediglich
31 %. Die Personengruppen, die am seltensten ins Theater gingen'4, waren ArbeiterInnen
(13 %) und SeniorInnen (14 %). Bei Angestellten waren es immerhin 42 % und bei Beam-
tInnen 41 % (vgl. Statistisches Zentralamt: Statistische Nachrichten, Heft 8, 28. Jg, ent-

nommen aus: Cermak/Grohmann/Heindl 1974, 8).

Unmittelbar hierauf verkiindete Fred Sinowatz im Kunstbericht des Jahres 1972 (ohne
den Mikrozensus zu nennen), dass das sozialwissenschaftliche Forschungsinstitut IFES
nach offentlicher Ausschreibung mit der Durchfiihrung einer Studie ,,Grundlagenfor-
schung im kulturellen Bereich“ betraut wurde, um objektive MaBstdbe zur Mittelvergabe
einzuholen und auf die Bediirfnisse des Kulturverhaltens der Bevolkerung eingehen zu
konnen (vgl. Kunstbericht 1972, 1). 1973 wurde diese Studienprojekt begonnen und 1975
veroffentlicht. Die Zielsetzungen der Studie waren etwa die Erstellung eines Katalogs zu
den kulturellen Verhaltensweisen (Aktivitaten) der gesamten Bevolkerung, Motivstudien,
wie sich diese Aktivitdten verstiarken lieBen, die Bevolkerung zu ,,gehobener Kultur® zu

aktivieren (vgl. Kunstbericht 1971, 1; sowie Wimmer 1995, 182).

»Das IFES konnte sich, obwohl sie vom Minister als erste solche Studie bezeichnet wird,
auf vorangegangene Studien, insb. den Mikrozensus des Statistischen Zentralamtes [...]
stiitzen. Jedoch wurde ein Konzept erarbeitet, das sich 1. die Erforschung der individuel-
len menschlichen Grundbediirfnisse in Zusammenhang mit Kultur und 2. die gesell-
schaftlichen Kulturziele im aktiven wie im passiven KulturbewuBtsein zur Aufgabe stell-
te.” (Rauch-Keller 1981, 59)
Wimmer (1985, 79) zufolge ergab die ,,Grundlagenforschung im kulturellen Bereich“ des
IFES (1975) ,,,mit iiberwaltigender Deutlichkeit’, daB kulturelle Veranstaltungen und kul-
turelle Aktivitdten im Sinne der herrschenden Kunstauffassung (nach wie vor) das Privi-
leg einer verhaltnismaBig kleinen Bildungselite sind“ (siehe auch Rauch-Keller 1981, 50—

61). Breite Bevolkerungsschichten hiatten kaum Zugang zu kulturellen Aktivititen. Man

13 Ergebnis des Mikrozensus , Kulturverhalten®, Juni 19772, in: Statistisches Zentralamt 1973, 167—677.
14 Die Angaben in Prozent beziehen sich hier auf diejenigen, die mindestens 1x pro Jahr das Theater
besuchten.
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sprach von einer ,kulturellen Unterversorgung“ (vgl. Wimmer 1995, 183) und kam auf

dhnliche Ergebnisse wie das Statistische Zentralamt wenige Jahre zuvor:

* ,Von den 45 % der osterreichischen Bevolkerung, die nur die Pflichtschule be-
sucht haben, lesen im Jahr 76 % nie oder fast nie ein Buch (insgesamt 55 %). [...]

* Innerhalb eines Jahres besuchen Kurse oder Vortrage nur 4 % der Pflichtschiiler,
Hilfsarbeiter gar nur 2 %, Facharbeiter 6 %, Maturanten 35 %, wobei im Vorder-
grund die berufliche Weiterbildung steht.

« Die Mehrheit der Pflichtschiiler kennt keinen Theaterbesuch. Nur 4 % kommen
jahrlich in die Oper, 3 % in eine Auffithrung des klassischen Theaters [...]

* Im Durchschnitt wird taglich etwa 70 Minuten ferngesehen, wobei eindeutig die
Unterhaltungssendungen bevorzugt werden.“

(zitiert nach Wimmer 1985, 79)

Es gab jedoch auch Kritik an der Studie. So weise die Studie ,,Spuren einer oberflachli-
chen, ungenauen Ausarbeitung auf* (Rauch-Keller 1981, 60). Auch Fritz Herrmann be-
klagte etwa die Ausklammerung gesellschaftlicher Dimension und Befragungstechnik an

sich (vgl. Wimmer 1985, 80 f. sowie Pataki 1975, 11—14).

Grundsatzlich zeigte sich durch beide Studien, dass ein enger Zusammenhang zwischen
Kulturverhalten und Bildung bestand (vgl. auch Wimmer 1995, 183). Sinowatz (1974,
8 f.) fiihlte sich dadurch veranlasst, ,Kulturpolitik als eine Variante der Sozialpolitik“'> zu
verstehen. Demnach bedeutete dies, ,daB8 jede Erziehungs- und Bildungsarbeit im enge-
ren Sinne zugleich auch Kulturarbeit im weitesten Sinne ist. Mit anderen Worten: Die
Bemiihungen, mehr Menschen als bisher am kulturellen Leben Anteil nehmen zu lassen,
miissen in der Schule beginnen®. Die hier in der Folge geduBerten Bemiithungen zur Stei-
gerung des kulturellen Verhaltens bezogen sich noch auf die Ergebnisse der statistischen
Studie (1972), nehmen jedoch einige Punkte des Kulturpolitischen MaBnahmenkatalogs
(1975) vorweg: Durch die Verbesserung der (kulturellen) Infrastruktur sollte das Stadt-
Land-Gefille verringert werden, durch Gastspiele etc. sollte das Angebot in der Provinz
vergroBert werden, indem eigenschopferische bzw. kreative Tatigkeit angeregt wird, kann

diese Eigentatigkeit den Konsum von Kultur erginzen.

Reingard Rauch-Keller (1981, 61) unterstellt dem BMUK, ,nach Erscheinen des Berichts
im Februar 1975, nunmehr alle kulturpolitischen Aktionen auf dessen Ergebnisse zuriick-
zufithren®. Aufgrund der IFES-Studie wurde als ,wichtigste Folge der Grundlagenfor-
schung bzw. ihrer Ergebnisse“ (ebd.) ein ,Kulturpolitischer MaBnahmenkatalog“ erarbei-

tet und im Kunstbericht des Jahres 1975 abgedruckt.

15 Vgl. Kunstbericht 1975, 34; ,Im Zusammenhang mit dem ,kulturpolitischen MaBnahmenkatalog’
wird auch erstmals ,Kulturpolitik® als Variante der Sozialpolitik benannt, ein Schlagwort, das ab
jetzt bis weit in die 80oer Jahre bei jeder kulturpolitischen Rede des Unterrichtsministers Verwen -
dung finden wird“ (Wimmer 1985, 81 f.).
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6.1.2 Der Kulturpolitische Mafinahmenkatalog (1975)

Fiir den Unterrichtsminister drangte ,[d]as Ergebnis der IFES-Untersuchung [...] logisch
auf die Erstellung eines langerfristigen Programms zur Abdeckung der kulturellen
Grundbediirfnisse der Bevolkerung.“ Dabei sollte vor allem die kulturelle Unterversor-
gung' und das mangelnde Kulturbewusstsein breiter Bevolkerungsschichten behoben

bzw. verbessert werden, so Sinowatz (vgl. Kunstbericht 1975, 34).

LZum einen ging es um einen materiellen Versorgungsauftrag, der kulturelle Angebote
und die erforderliche Infrastruktur bereitstellen sollte, und zum anderen um die Initiie-
rung eines BewuBtseinsbildungsprozesses, der staatlicherseits als Erziehungs-, Bildungs-
und Informationsauftrag interpretiert wurde.“ (Wimmer 1995, 183)
Ein ,Kulturpolitischer MaBnahmenkatalog“ mit 19 Punkten wurde erstellt und sollte
einen ,notwendigen“ Schwerpunkt in der Kunstpolitik erhalten'®. Von groBer Bedeu-
tung fiir die ,Verbesserung des Kulturverhaltens“ war es dabei, diesen Vorgang als ,Er-
ziehungs-, Bildungs- und Informationsaufgabe® zu verstehen (enger Zusammenhang zwi-

schen Kulturverhalten und Bildung, siehe oben).

Das prinzipielle Anliegen des Kulturministeriums unter Sinowatz, ,einen neuen, breiten,
sozialistischen Kulturbegriff* zu kultivieren, kann dabei als Motor fiir die Offnung des
Kulturangebots fiir alle Bevolkerungsschichten gesehen werden (vgl. hierzu auch Hoff-
mann 1979, 11—34). Unter ,Kultur® sollte mehr als die ,klassischen Werke der sogenann-
ten Hochkultur einer Bildungselite“ verstanden werden (Wimmer 1985, 12). Vielmehr
ging es darum, ,Kultur fiir alle“** anzubieten. Dieses zentrales Credo des sozialdemokrati-
schen Kulturverstindnisses beinhaltete: Chancengleichheit, Selbstverwirklichung aller,
das Schaffen einer hoherwertigen Form des Zusammenlebens. Neben dem Versprechen,
an der kulturellen Versorgung fiir alle zu arbeiten, hatte der schon im Vorfeld mit groBer
Erwartungshaltung angekiindigte ,, Kulturpolitische MaBnahmenkatalog® wie erwiahnt die
Aufgabe, eine weitere der Forderungen der sozialdemokratischen Kulturpolitik zu erfiil-

len: die bessere Ermessensgrundlage fiir die Verteilung der Fordergelder zu gewinnen.

Die MaBnahmen gliedern sich im Katalog in folgende Bereiche: Kulturmarketing, Kultur-

service, Zielgruppe junge Menschen, Koordinierungsstelle, Nutzung der kulturellen Mog-

16 Die Milderung des Kulturgefilles wurde bereits in der Regierungserklarung 1970 als Ziel der sozial -
demokratischen Kulturpolitik festgehalten.

17 Kreisky lieB in der Regierungserkldrung ankiindigen, dass ,,die notwendige Schwerpunktbildung in
der Kunstpolitik [...] im Rahmen eines Gesamtkonzepts“ ausgearbeitet wird (StPR der Regierungs-
erklarung 1970, 17).

18 Fiir Sinowatz markierte der vierseitige MaBnahmenkatalog ,,in der Entwicklung der Kultur- und
Kunstforderung des Ressorts eine neue Etappe“ (Kunstbericht 1975, 1).

19 Laut Knapp (2003, 110) beschrénkte sich dieser Anspruch in der Praxis vor allem auf den Bereich
der Kunst.
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lichkeiten der Audiovision, Abbau des Stadt-Land-Kulturgefilles*°, Kultur und Erzie-

hung, Buch und Lesen sowie Kulturversuche.

Der Kulturpolitische MaBnahmenkatalog fiihrte dazu, dass sowohl die Bildungspolitik als
auch die Sozialpolitik als wichtige Faktoren der SPO-Kulturpolitik verstanden wurden
(siehe oben). Dennoch war der Katalog laut Wimmer hauptsachlich als Vorgabe der bun-
desweiten Kulturpolitik zu verstehen, weil er deren Motivation und Willen ausdriickte.
JIn der Offentlichkeit hat das Programm nicht viel Resonanz gefunden®, so Rauch-Keller.
Anfragen und Debatten im Nationalrat gab es in Bezug auf den Katalog einige (Rauch-

Keller 1981, 65-69). Eine Umsetzung aller MaBnahmen war nicht méglich.

snnerhalb des Bundesministeriums fiir Unterricht und Kunst wurde die damalige Abtei-
lung IV/2 (Darstellende Kunst, Musik und Festspiele) mit der Koordination der zu tref-
fenden MaBnahmen betraut und ein eigener Budgetposten bereitgestellt“ (Wimmer 1995,
184-185). Neben der Einrichtung des ,Osterreichischen Kultur-Service“>* wurde es
»Usus, Forderungsantriage mit interdisziplinaren oder innovativen Charakter [...] aus
Mitteln des ,Kulturpolitischen MaBnahmenkatalogs‘ zu finanzieren® (Wimmer 1995,
185). Die Forderung der kulturellen Avantgarde wurde im MaBnahmenkatalog versi-
chert, da diese inzwischen ,,zum politischen Faktor [geworden war] und [...] maBgebliche
politische Veranderungen [pragte]“ (Lungstra3/Ratzenbock 2014, 27). Fiir die Umset-
zung der MaBnahmen wurde, trotz Sparpaket, 1975 eine Steigerung des Kulturbudgets

veranlasst (vgl. ,Neue Vorarlberger Tageszeitung“ vom 3.10.1974).

Um nicht auf alle MaBnahmen des Katalogs einzugehen, werden hier nur diejenigen be-
handelt, die in direkten Zusammenhang mit dem Dramatischen Zentrum gestellt werden
konnen. Was das Dramatische Zentrum betraf, so hialt Wimmer (1995, 185) beziiglich der

gesetzten MaBnahmen fest,

sldass] Forderungen vergeben [wurden], die inhaltlich zwar dem Auftrag des ,Kultur-
politischen MaBnahmenkatalogs‘ entsprechen, aber weder explizit auf ihn Bezug nehmen,
noch aus dem entsprechenden Budgetansatz finanziert wurden. Dazu zihlte z. B. die Un-
terstiitzung des [...] ,Dramatischen Zentrums‘, das u.a. im Bereich Schauspielausbildung
und kultureller Animation (z. B. Lehrlingstheater) tatig war.“
Folgende MaBnahmen tangierten die Arbeit des Dramatischen Zentrums: Es handelte
sich um eine ,neuartige Initiative“, wobei die Zielgruppe junge Menschen erreicht wer-
den sollte (verstirkt ab 1975 Lehrlinge), Beschiftigung mit und Uberlegungen zur Ausbil -

dung von Animatoren stellten einen Arbeitsbereich des Zentrums dar und schlieBlich sol-

20 Einer der sieben Punkte unter diesem Titel ist die ,Ausbildung von Animatoren“ (Kunstbericht
1975, 36).

21 Eine Einrichtung, die ab 1978 eine Beratungs- und Vermittlungsstelle fiir Schulen war, um kulturel-
le und kiinstlerische Aktivitdten an den Schulen zu férdern.
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len im Sinne der (neuartigen) Kulturversuche etwa Projekte zu ,,Animazione“ durchge-
fiihrt werden (vgl. Kunstbericht 1975, 35—37). Zur Ausbildung von Animatoren hilt der
Katalog fest:

»Die Schaffung neuer Kulturstitten erfordert deren Beschickung mit erfahrenen Kulturar-
beitern, die alles Notige organisieren und im Einzugsgebiet ihrerKulturstitte fiir die Ent-
wicklung von lebendigem kulturellem Interesse zu sorgen haben. Die Ausbildung solcher
Kulturfunktionire neuen Typs muB rasch in Angriff genommen werden.“ (Kunstbericht

1975, 36)
Im Zusammenhang mit dem Dramatischen Zentrum kommt auch der Bezeichnung ,.Kul-
turversuche® bzw. ,neuartige Kulturprojekte“ einige Relevanz zu — Aktivititen des Zen-

trums finden namentlich Eingang in den MaBnahmenkatalog:

,In den letzten Jahren haben sowohl Im Ausland wie in Osterreich, hier teilweise mit Un-
terstiitzung des Ressorts, in Erscheinung tretende neuartige Kulturprojekte (Stichworte:
Animazione®’, Weckung der Kreativitit, Soziales Lernen) steigendes Interesse gefunden.
Solche und dhnliche Projekte werden vom Ressort auch kiinftig mit groBter Gewissenhaf-
tigkeit im Hinblick auf ihre kulturpolitische Relevanz untersucht und — soweit die Erledi-
gung nicht als Sache der Lander oder anderer Gebietskorperschaften anzusehen ist — un-
terstiitzt werden. Solche als bedeutsam eingeschitzten Projekte sollen womdglich zu-
niachst an Hand von Modellprojekten, vergleichbar den Schulversuchen in Schulen, an
kiinstlerischen Ausbildungsstitten, in Stadtteilen oder in landlichen Regionen verwirk-
licht werden. Die dabei gemachten Erfahrungen sind dann fiir die Weiterentwicklung der
Kulturforderung in Osterreich heranzuziehen.” (Kunstbericht 1975, 37)

Es finden sich, obwohl das Zentrum nicht als ,kulturpolitische Mafnahme* per se be-
zeichnet wurde, Indizien, dass die inhaltliche Ausrichtung des Zentrums sich am MaB3-
nahmenkatalog orientierte und, vice versa, das Zentrum Einfluss auf den Katalog bzw.
die dahinterstehende Kulturpolitik hatte. So ist seit der Erstellung des Kulturpolitischen
MaBnahmenkatalog eine stete Steigerung der Subventionen fiir das Dramatische Zen-
trum zu verzeichnen (siehe Kapitel 8.2), auBerdem wurde erstmals der ,Verein Lehr-
lingstheater” des Dramatischen Zentrums subventioniert. Eine Passage aus dem Schei-

ben von Forester an Sinowatz vom 28. Juli 1975 macht diesen Zusammenhang deutlich:

Ich freue mich sehr, dabk die Arbeit im Dramatischen Zentrum
Threm KULTURPOLITISCHEN MASSNAHMEKATALOG weitgehend dienlich
sein kann und werde mir erlauben, Ihnen ein ausgearbeitetes
Programm zu den neuen Forderungsschwerpunkten 'Kulturversuche'
und 'Zielgruppen junge Menschen' in Klirze zu ilberreichen.

(Scheiben von Forester an Sinowatz vom 28. Juli 1975)

Ab 1975 wurde im Dramatischen Zentrum auf breiterer Basis Animationsarbeit geleistet.
Das Zentrum fiel somit unter die MaBnahmensetzung ,neuartige Kunstprojekte®, da es

nicht zuletzt durch die Arbeit mit Lehrlingen daran beteiligt war, breiteren Schichten kul-

22 Zur Erwahnung der ,,Animazione“-Arbeit des Dramatischen Zentrums in den Nationalratssitzun -
gen siehe Kapitel 8.4.
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turelle Aktivititen niher zu bringen. Zudem kann die Ubersiedelung in fiir seine Titig-
keiten besser geeignete Raumlichkeiten in der Seidengasse als Aufwertung gesehen wer-
den. Der MaBnahmenkatalog trug schlieBlich zur Sicherstellung der Forderung der Dra-
matischen Zentrums bei, indem er eine Grundlage zur Rechtfertigung fiir die Forderung
darstellte. Sofern das Zentrum mit seiner Arbeit Mafgaben des Katalogs erfiillte, konnte

es gefordert werden.

Mit der verstarkten Beriicksichtigung von soziokulturellen Tatigkeiten (,Animazione®,
Zielgruppentheater, Animation) in der Aufgabenstellung des Dramatischen Zentrums,
begann der Versuch, die Institution als Kulturzentrum zu etablieren. In einem vermutlich
im Zuge der Ubersiedelung in die Seidengasse entstandenen Aufsatz, zeichnet Forester
die Entwicklung des Dramatischen Zentrums hin zu einem Kulturzentrum nach. Inter-
essant daran sind auch die zahlreichen Verweise auf die Zustinde Kulturlandschaft in

Osterreich.

6.1.3 Das Dramatische Zentrum Wien als Kulturzentrum

Vor die Aufgabe gestellt, die Theaterarbeit in Osterreich,
speziell in Wien zu fordern, entstand zundchst einmal ein um-
fangreicher Katalog von Angeboten und Aktivitaten, die zum
Teil der Offentlichkeit verborgen blieben. Wenn O&sterreichi-
sche Schauspieler, mit Stipendien versehen, ein Praktikum an
einer beriihmten auslandischen Biihne absolvieren, wenn mit be-
rihmten Lehrern aus dem Ausland Seminare und Workshops abge-
halten werden, wenn Schriftsteller beraten und mit Arbeitssti-
pendien versehen werden - alles das bleibt mehr oder weniger
der Fachwelt, den Leuten, die berufsmédssig, professionell am
Theater beteiligt sind, vorbehalten. Mit Animazione-Aktionen
Uber je ein Jahr wurde der Grundstein der Kulturarbeit auf
breiterer Ebene gelegt.

Das war die Ausgangsposition des Dramatischen Zentrums Wien.
In einer Zeit, in der alle von der Krise, der Stagnation des
Theaters sprechen, da das Verhaltnis Gesamtbevolkerung zur
Zahl der Theaterbesucher erschreckend aussieht, war aber klar,
dass man such auf eine solche Aufgabenstellung nicht beschran-
ken kann. Genauso wichtig wie die Arbeit fir die und mit den
professionellen Theaterangehdrigen war und ist die Arbeit filr
Leute und mit Leuten, die am gegenwartigen Theater- und Kul-
turleben de facto keinen Anteil haben. Die finanziellen, raum-—
lichen und personellen sowie ideellen Ressourcen des Dramati-
schen Zentrums Wien wurden also ebenso auch in diesem Bereich
eingesetzt und damit gleichzeitig auch der Anschluss an inter-
nationale Trends der Volksbildung hergestellt, wie sie in den
Beratungen des Europarates® gerade heuer wieder betont wurden.

23 1973 findet ,Animation“ erstmals in der Veroffentlichung ,Managing facilities for cultural demo-
cracy” Erwidhnung. Ab 1974 waren Fragen der sozio-kulturellen Animation im Europarat Thema
verschiedener Symposien (,,Deontology, status and training of animateurs® 1974, ,,The decentra-
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Welche Konsequenzen hat diese Aufz&hlung in der Arbeit des
Dramatischen Zentrums:

In den letzten Jahren haben die Aufwendungen flir den Bereich
Zielgruppentheater und verwandte Initiativen ungefahr ein
Drittel des gesamten Budgets erreicht. Ein hauptberuflicher
und zehn nebenberufliche Mitarbeiter bilden ein Netz, in dem
sich Gruppen bilden, neue kulturelle Aktivitadten und Initiati-
ven entstehen oder bereits existierende Gruppen neue Moglich-
keiten kultureller Betdtigung finden. Die begonnene Kooperati-
on mit dem Landesjugendreferat Wien, dem Verein Wiener Jugend-
kreis, der Volkshochschule Wien Nord mdgen hier nur als Bei-
spiele fir die Ausbreitung unserer Arbeit genannt werden.

An der Verwendung und Auslastung unserer Raume lasst sich die
rasante Entwicklung ebenso ablesen; aus einem Zustand da das
Dramatische Zentrum bekannt war unter Theaterangehdrigen und
Intellektuellen mit besonderem Interesse am Theater, ist ein
Zustand geworden, wo unser Haus ab 17 Uhr, an Wochenenden und
Feiertagen {ilberzugehen drohte, wo Lehrlinge, die sich zum
Theaterspielen trafen, mit probenden professionellen Theater-
gruppen zusammen kamen, ebenso mit tlrkischen und Jjugoslawi-
schen Gastarbeitern, die ein Theaterstiick vorbereiteten, und
mit Teilnehmern an Veranstaltungen des Dramatischen Zentrums;
wo die zur Verfligung stehenden Raume auf halbe Stunden genau
vergeben und verplant werden mussten.

Die ideellen Ressourcen des Dramatischen Zentrums, die wir bei
dieser kulturpolitischen Initiative ausniitzen konnten, das war
das Wissen um Vorbilder und die internationalen Kontakte, die
sich in fruchtbaren Veranstaltungen, die unserer Arbeit neue
Impulse brachten, niederschlugen: mehrere Seminare zur Theorie
und Praxis der Animazione, ein internationales Treffen zur
Zielgruppentheaterarbeit.

Es lasst sich also nachweisen, dass der — mitunter recht mihe-
volle - Weg vom Dramatischen Zentrum der Theaterspezialisten
zum Dramatischen Zentrum fir alle, die an eigener kultureller
Betadtigung interessiert sind oder dazu animiert werden kdnnen,
bisher erfolgreich auch in dem Sinn, dass der ,alte“ Arbeits-
bereich, die Arbeit flr das bestehende Theater, ja uneinge-
schrankt und sogar verstarkt weiter betrieben wird.

Die langersehnte Ubersiedelung in neue, grdssere Raume, die
uns Jjetzt durch die Unterstitzung des Kulturamtes der Stadt
Wien moéglich geworden ist, bringt aber auch einiges an Proble-
men mit sich. Unsere bisherige Tatigkeit war bestimmt dadurch,
dass wir ein Angebot hatten, né&mlich Raume, audiovisuelle Ge-
rate und ausgebildete Gruppenbetreuer mit einem Methodenkata-
log, der vor allem auf unsere eigenen Erfahrungen in zweijdh-
riger Arbeit zurickgeht. Wer dafir Interesse hatte, oder wes-
sen Interesse wir wecken konnten, fand im Dramatischen Zentrum

lisation of cultural promotion®, ,Animation in New Towns and large scale urban Developments®,
»~Towards cultural demorcracy”, ,,Cultural Policy in Towns" 1976), siehe Dramatisches Zentrum
(1978a, 106).
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Moglichkeiten einer eigenschopferischen Tatigkeit, deren Hin-
tergrund er selbst, seine eigenen Erfahrungen und Probleme
bildeten. Auf ein undifferenziertes Angebot hin konnten wir
ein ,Publikum™ gewinnen, das aus ganz Wien, aus allen sozialen
Schichten, aus vielen verschiedenen Alters- und Berufsgruppen
stammte.

Mit dem neuen Haus im 7. Bezirk haben wir erstmals die Mog-
lichkeit, unsere Absicht und Verpflichtungen, kulturelles Zen-
trum fir ein genau bestimmbares Gebiet, fir erfassbare Leute
mit bestimmten, spezifischen Fragestellungen, Problemen sozia-
ler, kommunikativer Natur, zu sein, in Realitdt umsetzen.

Das heisst, es genligt nicht mehr wie bisher ein undifferen-
ziertes Angebot herzustellen, flir das wir in ganz Wien Inter-
essenten finden konnen. Es ist notwendig, ein Instrumentarium
auszuarbeiten, mit dessen Hilfe wir nicht oder nur wenig ent-
wickelte oder im Zeitalter der Massenkommunikationsmittel ver-
schiittete, =zuriickgedrangte kulturelle Bediirfnisse ans Tages-
licht bringen und entsprechende Angebote zu ihrer Befriedigung
herstellen konnen.

Die Erfillung dieser Aufgabe betrifft nicht nur unsere eigene
Aufgabe im Bezirk, dort ist sie unabdingbar, sie betrifft auch
im Grossen, die kulturpolitischen Perspektiven. Einem fest-
stellbaren und bereits auch festgestelltem Manko, das 95% der
Bevolkerung betrifft, steht weitgehendste Unkenntnis der Mog-
lichkeiten einer Verbesserung gegeniber. Das Fragen nach dem
Kulturverhalten und -erleben bringt andere Ergebnisse, wenn
die Frage von einem konkreten Angebot in greifbarer Nahe be-
gleitet ist.

So gedacht, bietet sich unsere Arbeit im 7. Bezirk als ein Un-
tersuchungsfeld fir weit grdssere Zusammenhdnge an, weil hier
Voraussetzungen zusammentreffen, die es anderswo nicht gibt.

Von unserem eigenen unmittelbaren Bediirfnissen her, unsere Ar-
beit auf einer gesicherten fundierten Grundlage zu entfalten,
ist der erste Schritt schon begonnen. In einem Bericht?® soll
bis Janner 1976 der 7. Bezirk, seine Bewohner, aber ebenso
auch die Leute, die in diesem Bezirk arbeiten, analysiert wer-
den, um anhand der gewonnenen Daten vorladufige Schwerpunkte
unseres Programms festzulegen, weil z. B. die Einbeziehung &l-
terer Leute auch bestimmte Strukturen erfordert. Diese Unter-
suchung stitzt sich wvor allem auf Daten, die zwar verfigbar,
aber noch nie in einem solchen Zusammenhang ausgewertet worden
sind. Der damit verbundene Arbeits- und auch Geldaufwand ist
zwar 1in unserem Budget nicht vorgesehen, erscheint uns aber
unbedingt notwendig.

24 Aus dem hier angesprochenen Bericht (,,Untersuchung iiber den 7. Bezirk“) ging hervor, ,,da88 der
Anteil alleinstehender élterer Personen besonders groB ist“ (Dramatisches Zentrum, in: Erwachse-
nenbildung in Osterreich 3/1978, 138). Diese Feststellung fithrte beispielsweise dazu, dass 1977 im
Dramatischen Zentrum der ,Senioren-Spielclub“ ins Leben gerufen wurde. Abgesehen davon, fin-
den sich keine weiteren Ergebnisse oder Resultate dieses Berichts. Zu der Animationsarbeit mit Se-
nioren allgemein siehe Hoffmann (1979, 307-319).
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(Dramatisches Zentrum [1976b])

Dieser Aufsatz, der durchaus als Mission Statement gelesen werden kann, erklart die zen-
tralen Aufgaben und Ansichten des Dramatischen Zentrums beziiglich soziokultureller
Animation. Er zeigt zudem die Entwicklung zu einem ,Zentrum fiir alle“, die das Zen-
trum durch die VergroBerung der Arbeitsbereiche vollzogen hat und blickt voraus, zu der
nachsten Etappe, die es zu erreichen galt. Vor allem hebt Forester hier jedoch heraus,

welchen Stellenwert die Zielgruppenarbeit im Dramatischen Zentrum eingenommen hat.

6.2 ,Theater fiir ein neues Publikum®“ — Zielgruppenarbeit

wZielgruppenarbeit® war eines der Hauptschlagworte in Horst Foresters Konzept fiir das
Dramatische Zentrum. Konkret sollte das heiBen: Theater mit und von Kindern, Theater
mit und von Lehrlingen, Theater mit und von Gastarbeitern® (,,Kurier vom 2.1.1976). In
den vorliegenden Selbstbeschreibungen bzw. Arbeitsvorhaben geht zwar nicht hervor,
dass von Beginn an Zielgruppenarbeit geplant war, es ist allerdings anzunehmen, dass
sich im Zuge der Griindung des ArbeitskreisKinder- und Jugendtheater herausstellte,
dass man eine Arbeit auch mit dem Publikum in die Zentrumsaufgaben integrieren
mochte. Aufgabe sollte zunichst sein, adaquate Theaterstiicke und -formen fiir jene
Schichten zu fordern, die von herkommlichen Theater benachteiligt erschienen (,,Arbeit
mit dem Publikum®). So hatten man bei der Arbeit mit Kindern die Hoffnung, durch die-
se Methoden der animatorischen Zielgruppenarbeit letztlich ein Volkstheater (,,Theater
fiir das Volk®) entstehen zu lassen. Der Zielgruppenarbeit des Dramatischen Zentrums

liegen drei Uberlegungen zugrunde:

1) Es ging darum, ,einen Teil des gerade in letzter Zeit durch Untersuchungen [wie der
IFES-Studie] nachgewiesenen Bediirfnisses nach eigenschopferischer Aktivitidt [zu] be-

friedigen“ (Dramatisches Zentrum [1975b]).

Forester nannte diese Aufgabe in einem Interview auch die ,,Arbeit mit dem Publikum®.
Die Beschiftigung ,mit den 90 % oder 95 % der Osterreichischen Bevolkerung, die nicht
ins Theater gehen“ hatte sich, so Forester, neben der Stipendienvergabe der Institution
simmer starker ausgebildet“. Heinz (Heinrich) Hoffer? (1976, 117) beschrieb die Beschéf-

tigung mit Zielgruppen (Zielgruppentheater) in seinem Aufsatz ,Theater als padagogi-

25 Seit den 1960er Jahren besuchte Hoffer Seminare in Frankreich und arbeitete in Osterreich mit ei-
ner demokratischen Bildungsorganisation zusammen, die erste Versuche in Richtung Zielgruppen-
theater unternahm (vgl. Hoffer 2011, Dokumentationsgesprach). Hoffer (* 1947) studierte Theater-
wissenschaft und Pdadagogik (Erwachsenenbildung), war seit 1976 Mitarbeiter beim ORF und Lek-
tor des Verlags Jugend & Volk, seit 1974 leitete er den Arbeitskreis ,Zielgruppentheater®, ab
1975/76 war er stellvertretender Leiter des Dramatischen Zentrums.
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sches Mittel“*¢ als ,Kulturversuch“ (vgl. MaBnahmenkatalog, oben) und ,kulturelle Of-
fensive®. Im Zusammenhang mit der Forderung von Theaterarbeit, so Hoffer, war es von
Anfang an naheliegend, ,;sich auch gerade mit den Schichten zu beschiftigen, die am ge-
genwartigen Theater keinen Anteil haben®. Untersuchungen, wie die oben beschriebene
IFES-Studie, gewahrleisteten nicht nur eine gewisse Legitimation, Versuche auf diesem

Gebiet zu fordern, ja, sie forderten solche geradezu heraus.

2) Man wollte

s blestimmten Zielgruppen aus dieser groBen Zahl Menschen [...] wir Theater nahebrin-
gen, und zwar von einem Ursprungsaspekt aus, namlich als Moglichkeit mit Mitteln des
Theaters, der Darstellung, die eigenen Gefiihle und Schwierigkeiten mit sich, mit anderen
und der Umwelt darzustellen und auszuspielen, und in dieser Form von Rollenspiel eine
Klarung seiner eigenen Probleme in spielerischer Form betreiben zu konnen.“ (alle Zitate
aus: Z., Interview [1976], 3)

Hier ging es darum, an die Urspriinge des Theaters (d.h. dessen soziale Rolle) anzukniip -

fen:

~Animation gibt einem Ursprungsaspekt des Theaters die ihm zukommende Bedeutung
fiir den Einzelnen wieder; namlich dem Verlangen eines jeden, die Probleme und Schwie-
rigkeiten in sich und im Verhiltnis zur Umwelt spielerisch zu erkennen und durch Rollen -
wechsel veranderte Identitat zu erfahren, Auskunft iiber sich selbst und den anderen er-
halten.” (Dramatisches Zentrum [1983¢]).
Dieser, dem Psychodrama gleichenden Prozess, ermoglicht es den TeilnehmerInnen
auch, eine Personlichkeitsentfaltung zu erfahren. Auf diesen vielversprechenden Aspekt
wird in einem Informationsblatt iiber die Bedeutung und Absicht der Zielgruppenarbeit
[1975/76] eingegangen:

Durch das szenische Ausspielen, durch die dialogische, thea-
tralische Entwicklung und Aufarbeitung der eigenen Konflikte
kénnen wesentliche Teile des emotionalen Spannungsfeldes er-
fasst werden, und zwar so, dass diese Zielgruppenarbeit fiur
die gesamte Persdonlichkeitsentfaltung Bedeutung gewinnen kann
und Uber reine Faktenvermittlung weit hinaus gehen kann.

(Dramatisches Zentrum [1975/76], 1)

Hierbei wird besonders deutlich, dass durch diese Theaterform der rein kiinstlerische

Rahmen verlassen und reale Lebenssituationen bereichert werden sollten.

3) Trotzdem bestand eine weitere Zielsetzung darin, ebenso wie bei der ,,Animazione®,

die Entstehung neuer (Volkstheater-)Stiicke zu fordern. So heif3it es es ebenda:

[d]ie Zielgruppe soll der Betreuergruppe [den Animatoren, Anm.
CH] helfen die Voraussetzungen zu schaffen im Rahmen des pro-

26 Der Aufsatz bildet die erste Veroffentlichung in dem die Arbeit des Dramatischen Zentrums auf die-
sem Gebiet beschrieben wurde.
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fessionellen Theaters realistische fiir den Zuschauer anhand
der eigenen Erfahrung iberpriifbare Vermittlung zu Dbetreiben.
Das heisst, ein Theater bzw. Theaterstiicke entstehen zu las-
sen, die flr die Arbeiter besuchenswert, verstandlich und
hilfreich sind. Sticke, in denen seine Sprache gesprochen
wird, seine Probleme und Schwierigkeiten sich wiederfinden
lassen. [..] Entstehen konnte ein Theaterstiick zur Situation
der Lehrlinge.

(Dramatisches Zentrum [1975/76], 1)

Heute wird Animation vor allem mit organisierter Unterhaltung assoziiert (Ferienclubs
im Urlaub, fiir Kinder etc.). Bei der soziokulturellen Animation ist aber dezidiert ein Ani-

miergewerbe ausgeschlossen, das auf Konsum jedweder Art abzielt.

~Animation ist keine Aktivierung um ihrer selbst willen, und schon gar keine Manipulati-
on. Es kommt nicht darauf an, Personen oder Gruppen zu irgendwelchen Tétigkeiten (z.
B. zum Konsum irgendwelcher Dinge) zu bewegen, sondern es geht darum, sie zur Wahr-
nehmung ihrer eigenen Interessen zu befahigen und sie in den verschiedensten Medien
wie der Kunst, dem Spiel, der gemeinschaftlichen Tatigkeit, der Politik durchzusetzen.

Animation meint nicht Weckung immer neuer Bediirfnisse, vielmehr sollen die vorhande-
nen artikuliert und entwickelt werden.“ (Hoffmann 1979, 286)

Schon vor rund vierzig Jahren stellte Hilmar Hoffmann fest, dass sowohl Begriff als auch
Bedeutung oft falsch bzw. einseitig interpretiert werden und deshalb oft Ablehnung her-

vorriefen.

,Hierzulande hat es [...] nicht nur der bislang weithin unverstdndliche Begriff schwer,
sich durchzusetzen, sondern auch die Sache selbst, nicht nur weil man die Assoziation mit
dem Animiergewerbe scheut. [...] In der Kulturpolitik vieler nord-, west- und siideuropai-
scher Staaten dagegen spielt ,Animation‘ eine bedeutende soziale Rolle.“ (Hoffmann 1979,
285)

Bei der hier gemeinten soziokulturellen Animation geht es darum, eine bestimmte Ziel-
gruppe (z.B. aus benachteiligten Gruppen oder Regionen) dahingehend zu aktivieren, die
eigene Veranderungsfahigkeit zu erkennen, um ein selbstgesteuertes zu Leben fiihren.

Zielgruppenarbeit ist in diesem Kontext ein Synonym fiir Animation.

Unter Zielgruppenarbeit verstehen wir die kontinuierliche Zu-
sammenarbeit zwischen einem Betreuerteam, bestehend aus Thea-
terleuten (Regisseure, Schauspieler, Dramaturg), Autoren und
Wissenschaftler (Padagogik, Psychologie, Gruppendynamik, So-
ziologie) mit einer bestimmten Zielgruppe [..] Das Ziel der Ar-
beit ist die theatralische Vermittlung der Zielgruppe [.. und]
basiert im Wesentlichen auf einem Prozess der Auseinanderset-
zung und des Lernens, der nach beiden Richtungen - Betreuer
und Zielgruppe - funktioniert.

(Dramatisches Zentrum [1975/76], 1)
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Soziokulturelle Animation setzt verschiedene kiinstlerische Formen und soziale Interak-
tionen dazu ein, die Lebensqualitit der Beteiligten zu verbessern. Die unter Animation
verstandene ,Methode des Anregens, Ermutigens, Motivierens, Aktivierens und Befihi-
gens“ soll auch dabei helfen, ,Isolation und Einsamkeit zu iiberwinden®. Es handelt sich
laut Hoffmann (1979, 287) sozusagen um ,organisierte Hilfe zur Selbsthilfe“. In Frank-
reich und Italien waren es — bezeichnenderweise — jeweils konservative Regierungen, die
~Animation als Mittel zur Verringerung der sozialen Kosten des Wachstums® einsetzten,
quasi als soziale Prophylaxe gegen die teuren Kosten, die im Bereich der Psychiatrie oder
der Fahndung von Jugendkriminalitit anfallen (wiirden), so Hoffmann (1979, 288). Ani-

mation ist somit im Schnittbereich zwischen Sozialarbeit und Kulturarbeit angesiedelt.

Auch in Osterreich widmete man sich in der bildungs- und kulturpolitischen Diskussion
den Methoden der Animation zur Aktivierung verschiedener Zielgruppen bzw., in den
Worten der Regierung, der Starkung des ,, KulturbewuBtsein breiter Bevolkerungsschich-
ten® (laut MaBnahmenkatalog 1975). Vor allem im Bereich der Erwachsenenbildung setz-
te man sich mit der soziokulturellen Animation auseinander.?” Die Zeitschrift ,,Erwachse-

nenbildung in Osterreich“*® definierte Animation folgendermaBen

~Animation will den Menschen zur Selbstverwirklichung, zur Bereicherung seines person-
lichen Lebens, zur Kreativitit und der Gemeinschaft zu Engagement und Partizipation ih-
rer Biirger verhelfen.

Animation soll daher den Menschen dazu stimulieren, seine geistigen, korperlichen und
seelischen Krafte wirksam zu entfalten und damit die Qualitét seines Lebens und des Ge-
meinschaftslebens zu verbessern.” (Vorwort in: BMUK 1978a, 97)
Das Dramatische Zentrum hatte bereits bei der Beschiftigung mit ,,Animazione“ die Er-
fahrung gemacht, dass Animation und Theater eine sich gegenseitig befruchtende Ver-
bindung eingehen konnen. Ein Prospekt der ,Gemeinsamen Ausbildung von Schauspie-
lern und Animatoren®“ gibt Auskunft iiber Animation, wie sie am Dramatischen Zentrum

verstanden wurde:

~Der Ausgangspunkt animatorischer Tatigkeit ist eine bestimmte Zielgruppe mit ihren
konkreten Bediirfnissen und Interessen: Die Erlebnisbereiche von Kindern, Jugendli-
chen, Senioren u.a. im Bezug auf Arbeit, Freizeit, gesellschaftliche Situation.

Animation kann tiber die Mittel des Theaters, der bildenden Kiinste, der Musik, der ver-
schiedenen technischen Medien (z. B. Video) Initiativen setzen fiir einen spielerischen
Umgang mit Situationen aus allen Bereichen des sozialen Lebens.

27 Beispielsweise in: Jochum 1978; sowie Erwachsenenbildung in Osterreich 3/78.

28 ,EiO“ (Erwachsenenbildung in Osterreich), monatlich herausgegeben vom Bundesministerium fiir
Unterricht und Kunst, verstand sich als ein Organ fiir alle Fragen der Theorie und Praxis Osterrrei-
chischer Erwachsenenbildung (Laufzeit 1970—1995, danach eingestellt).
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Animation will dem Einzelnen die Moglichkeit geben, seine ihm innewohnende Kreativi-
tit zu entdecken. Hierbei konnen Reflexionsprozesse mobilisiert werden, die Impulse fiir
eine schopferische Gestaltung der Umwelt geben.

Animation mift ihren Erfolg nicht an einem Produkt, sondern ihre Effektivitat zeigt sich
an der Realisierung der Moglichkeiten jedes Einzelnen innerhalb des sozialen Feldes der
Gruppe.

Soziokulturelle Animation ist eine grundsatzliche Haltung, die einen verianderten Um-
gang mit Menschen auch anderen einsehbar, erlebbar und iibertragbar macht.“ (Dramati-
sches Zentrum [1983¢]).
Wie bereits erwahnt, begriff man am Dramatischen Zentrum bereits die ,,Animazione” als
Verkniipfung von soziokultureller Animation und emanzipatorischem Theater, das sich
an von etablierten Theater unberiicksichtigten Gruppen wendet. Im Zuge dessen soll, wie
der folgende Auszug aus einem Aufsatz von Horst Forester (,,Fiir einen neuen Kunstbe-
griff“) deutlich macht, gewissermafen die Entstehung einer ,Arbeiterkultur angeregt

werden:

Unser Kunstbegriff erhalt seine Motivierung durch den Gedan-
ken, die hohe Prozentzahl an der 'Bildungskunst' nicht Betei-
ligter in unserer Bevdlkerung zu erreichen, ihnen den Ur-
sprungsaspekt kiinstlerischer Tatigkeit wieder nahezubringen
[..]. Animazione und Zielgruppenarbeit sind Mittel und Wege
dazu. Threr Forderung gelten unsere Argumente.

Der emanzipatorisch-animatorische Weg solcher Vorgangsweisen
hat zum Ziele die Beglinstigung einer Entstehung von Kultur,
die nicht wie die jetzige von feudalen Strukturen aufgebaute,
eine von uns Ubernommene Kultur des Angebots, des Konsums ist,
sondern die aus dem Arbeitenden selbst entsteht. Damit wird
die Bahn betreten fiir ein neues BewuRBtsein von Kunst, das uns
befreien kann und hoffen 1aBt auf die Entstehung eines neuen,
eigenen, originalen Gebildes neuer Kultur und neuen Kulturver-
standnisses.

(Forester 0. D., 3)

Dieses geradezu politische Pladoyer von Forester spricht nicht nur eine demokratisierte
(Volks-)Kultur, sondern auch ein Volkstheater im urspriinglichen Sinn des Wortes an,
auf das die Arbeit des Zentrums abzielte. Um dies zu erreichen, sei die auf die Emanzipa-
tion der Einzelnen hinwirkende (soziokulturelle) Animationsarbeit ein wesentlicher Be-

standteil zur Erprobung bzw. Entwicklung dieser alten ,neuen“ Theaterform.

Diese wurde als ,Zielgruppentheater” bezeichnet, wurde innerhalb des Dramatischen
Zentrums als Synonym zu Zielgruppenarbeit bzw. Animationsarbeit verstanden und un-

terscheidet sich von der ,Animazione“ nur wenig*. Durch die Arbeit mit jungen Erwach-

29 In einer Selbstbeschreibung des Dramatischen Zentrums wird einzig auf die sich unterscheidenden
Gruppenmitglieder hingewiesen: ,Im Unterschied zu unserem Animazioneprogramm, das mit Kin-
dern (Volks- und Hauptschulen) durchgefiihrt wird, beschéftigt sich unsere Zielgruppenarbeit mit
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senen drang man moglicherweise in eine auf anderer Weise politische Sphére ein, die
Orientierung an Brecht und die Zusammenarbeit mit Organisationen der Erwachsenen-
bildung verliehen der Zielgruppenarbeit einen moglicherweise politisch starker formu-
lierten Auftrag. Die Absicht, breite Bevolkerungsschichten kulturell zu aktivieren, ging
iiber den Ansatz der ,Animazione“° hinaus. Gemeinsam war, wie sowohl Hanl (1977) als
auch Hoffer argumentieren, neben der Methode auch ein breiter Kulturbegriff: ,,ein sehr
politischer, demokratischer®, so Hoffer (2011, Dokumentationsgesprach). Die Methoden,
die bei der ,,Animazione“ eingesetzt wurden, sind nicht auf die Arbeit mit Kindern be-
schrankt, sondern konnen ebenso bei anderen Zielgruppen Anwendung finden. Als Me-
thode ,zur Forderung der kreativen und reflexiven Moglichkeiten der einzelnen Grup-

penmitglieder” ist die Zielgruppenarbeit somit fiir alle (Alters-)Gruppen anwendbar:

,Die durch den ArbeitsprozeB bewuBtgemachten Probleme der Gruppe werden in Form
einer theatralischen Aktion sichtbar gemacht. Das Ziel der animatorischen Gruppenarbeit
ist das Finden von realitdtsbezogenen Losungen, der durch die Analyse bewufBt geworde-
nen Probleme.“ (Hanl 1977, 117)

So wurde ,Zielgruppentheater am Dramatischen Zentrum als eine ,Form von kreativer

Gruppenarbeit® definiert,

die in einem gemeinsamen Gruppenprozel eigene selbstbestimmte
Inhalte und Formen fiir Szenenfolgen bzw. Theaterstiicke findet.
Es gibt Auskunft {iber spezifische Anliegen gesellschaftlicher
Gruppen und vermittelt diese im Rahmen einer Auffihrung nach
aulen.

(Dramatisches Zentrum [1980])

Zielgruppentheater bedeutet also, die eigenen Probleme zu ,erspielen“ und gemeinsam
mit dem ,,Publikum®, das aus den anderen Gruppenmitgliedern besteht, dariiber zu dis-
kutieren. Die Zielgruppe bestimmt sich dabei entweder durch die gleiche Berufs- oder Al-
tersgruppe bzw. die Zugehorigkeit zu demselben Betrieb, Ort oder Stadtteil. Wichtig ist,
dass die Menschen moglichst dhnliche soziale Merkmale und Probleme haben, denn
~Zielgruppentheater ist der Versuch, sie selbst mit ihren Problemen auf die Biihne zu
bringen, Theater als Mittel zur BewuBtseinsmachung und Klarung von Problemen einzu-

setzen, Akteure und Publikum in gemeinsamen Lernprozessen zu verbinden“ (Hoffer

Jugendlichen (Lehrlingen, Schiilern) und bestimmten Erwachsenengruppen (Jungarbeiter, Ange-
stellte)” (Dramatisches Zentrum in: Cermak/Grohmann/Heindl, 1974, 23).

30 In Ablehnung der von Erwachsenen fiir Kinder geschriebenen Theaterstiicke zielt ,,Animazione“
zum einen darauf ab, die Kreativitit der Kinder dahingehend zu aktivieren, damit sie ihre eigenen
Schauspiele kreieren. Um diese kreative Aktivierung in Gang zu setzen braucht es eine/n Animato-
rIn, jemanden der oder die, ohne in die Vorginge eingreift, die Phantasie der Kindern anzuregen
vermag. Dariiber hinaus soll durch die ,,Animazione” bei den Kindern ein Bewusstsein fiir ihre eige -
ne Lebensumwelt, ihre Probleme und Losungsansitze geschaffen werden, die vom Spiel in die Rea -
litat libertragen werden konnen (siehe das Kapitel 5.2).
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1976, 115). Diese, ,auf ein bestimmtes Publikum bezogene Theaterform®, war am Drama-
tischen Zentrum ,gerade fiir die Schichten, die dem gegenwértigen Theater fremd gegen-
iiberstehen, besonders wichtig® (Dramatisches Zentrum [1975b]) — ein Aspekt, der ent-

scheidend fiir die Wahl der Zielgruppe(n) war.

6.2.1 Animation im Dramatischen Zentrum

Dass sich die Animationsarbeit im Dramatischen Zentrum zu einem Kernbereich entwi-
ckeln konnte, ist nicht zuletzt auf Heinz Hoffer zuriickzufiihren. Hoffer war von 1975 bis
1980 stellvertretender Leiter des Dramatischen Zentrums und die treibende Kraft bei der
Beschiftigung mit soziokultureller Animation. Seine Uberlegung war zu Beginn, ,dort
weiterzumachen wo Brecht aufgehort hat“, so Hoffer 2011 in einem Dokumentationsge-
sprach. Im Sinne der Brecht’schen Lehrstiicke?' namlich, denn ,wenn unten die selben
Leute sitzen wie oben auf der Biihne, dann wire doch etwas moglich — was natiirlich

nicht so war, aber wir haben es probiert®.

Spatestens ab 1978 wurde deutlich, dass Zielgruppentheater am Dramatischen Zentrum
»in den Vordergrund geriickt“ (Rathaus-Korrespondenz 1979, 2040) war. Die Entwick-
lung des Bereichs ,animatorische Gruppenarbeit® erfolgte in mehreren Etappen: Die ers-
ten Schritte Richtung soziokulturelle Animation (,Animazione®) bildeten die Arbeit mit
9- bis 12-jahrigen und die daran anschlieBende mit 10- bis 14-jahrigen (an neun Wiener

Volks- und Hauptschulen) in den Jahren 1973—1975 unter der Leitung von Ilse Hanl.

Dieses Konzept erweiternd, beschiftigte sich ab 1974 ein eigener Arbeitskreis mit ,Ziel -
gruppentheater. Impulse fiir den Arbeitskreis kamen beispielsweise auch aus Deutsch-
land. Dort wurde Zielgruppentheater sowohl von Jugendlichen, die ihre unbefriedigende
Situation artikulieren wollten, als auch von Theaterschaffenden, die ein anderes Publi-
kum suchten, als Mittel erkannt. Bis 1975 war der Arbeitskreis des Dramatischen Zen-
trums auf zehn Personen (1976: 13 Personen, 1978: 10 Personen) angewachsen und hatte
sich das Ziel gesteckt, ,kulturell-traditionell unterprivilegierte Schichten zur eigenen kul-

(103

turellen Aktivitat zu ,animieren‘ (Dramatisches Zentrum [1975b]). Mitglieder waren laut
Klinger (1992b, 386) die Schauspielerinnen Jutta Schwarz, Annemarie Teicht, Burgi Ber-
ner (Mattuschka), Manfred Eisl, Manfred Mader (Sozialarbeiter), Barbara Prowaznik und
Ralf Ullsperger (Padagoglnnen), Marieluise Kaltenegger (Autorin), Susanne Zanke

(Theaterwissenschaftlerin), Robert Niirnberger (Lehrling), Horst Forester und Heinz

31 Brecht versuchte durch seine Lehrstiicke vor allem Laien zu erreichen: durch Partizipation an dem
Spiel sollte eine aktive Auseinandersetzung mit zeitbezogenen Problemen erfolgen.
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Hoffer (Leitung). Des weiteren waren auch Hilde Berger und Dieter Berner involviert

(vgl. Hoffer 2011, Dokumentationsgesprach). All diese waren laut Hoffer (1976, 116)

. Theaterleute’, die sich mit ihrer Praxis, Abend fiir Abend, Stiick fiir Stiick vor denselben
Leuten zu spielen, fiir die das Stiick, fiir die die Auffiihrung nicht gemeint war, nicht ab-
finden wollten, und [...] Pddagogen, die das Theater als einfachste und zugleich sehr at-
traktive Vermittlungsform, die nur vom Menschen, als Akteur und Zuschauer, ausgeht,
verwenden wollten.*
Die erste Aktivitat dieser Arbeitsgruppe war eine Zielgruppentagung von 25.—27. April
1975 unter dem Titel: ,Neues Theater fiir ein neues Publikum®. Rund 30 Theatergrup-
pen® ,aus ganz Europa, die sich mit Zielgruppen beschiftigen®, so Hoffer (1976, 118),
wurden hierzu eingeladen. Die Diskussionsthemen drehten sich beispielsweise darum,
was Zielgruppentheater bei den TeilnehmerInnen ausloste (,Wie sieht der ProzeB aus,
den Lehrlinge im Rahmen einer solchen Arbeit durchlaufen? Wie verandern sie sich? Wie
sind die Reaktionen, auch innerhalb ihrer Umwelt, was sind die Konsequenzen einer sol -
chen Arbeit fiir sie?“), hin zu Fragen zu einem zukiinftigen Jugendtheater allgemein —
»~Wie sieht ein kiinftiges Jugendtheater aus? In welchen Formen laBt es sich
organisieren? Was sind die Konsequenzen der bisherigen Arbeit und wohin zielen sie*

(vgl. Forester 1975g)?
Dass die Wahl der Zielgruppe auf Lehrlingsgruppen fiel, hatte mehrere Griinde:

»Gespriche mit Lehrlingen iiber ihre Situation ergeben oft eine oberflachliche Zufrieden-
heit, die, wenn man daran kratzt, einer tiefen Resignation, einem unbestimmbaren Fata-
lismus weicht. Moglichkeiten zur Auseinandersetzung mit der eigenen Situation werden
kaum geboten, kaum gesucht, auch nicht in den Medien, auch nicht im Kulturbetrieb. [...]
Theater, das ihre Probleme aufgreift, das ihre Sprache spricht, hat es bisher nicht gege-
ben.“ (Hoffer 1975, 20)

Aus diesem Grund war diese Bevolkerungsgruppe, so die Annahme, am herkommlichen

Theater wenig interessiert:

,Die Osterreichischen Lehrlinge und Jungarbeiter sind, wie in entsprechenden Untersu-
chungen bewiesen ist, groBtenteils theater- abstinent. Zielgruppentheater heifit nun, mit
ihnen gemeinsam etwas zu entwickeln, das in Inhalt und Form ihren Interessen ent-
spricht.” (Dramatisches Zentrum [1975].)
Aufgrund dieser Ausgangssituation® beschloss man, die Techniken der soziokulturellen
Animation mit Lehrlingsgruppen zu erproben. Die Animatoren des Dramatischen Zen-

trum besuchten hierfiir Lehrlingstheaterkurse in Deutschland (bei der Staatlichen Ju-

32 ,Drei Gruppen: PROLOOG aus Eindhofen, Dortmunder Lehrlingstheater und Sparifarnkal — Bay-
ern Rock werden in 6ffentlichen Vorstellungen bei freiem Eintritt einen Eindruck der drei wesentli-
chen Moglichkeiten solcher Unternehmungen geben.“ (Dramatisches Zentrum [1975b]) Siehe z. B.
auch: Initiative Theater Dortmund/Dortmunder Lehrlingstheater 1974 oder:
http://www.toneelwerkgroepproloog.nl/index.html.

33 Es sei hier auch auf die , Lehrlingsbewegung® der 1960er und 1970er in der Bundesrepublik

Deutschland hingewiesen (http://www.trend.infopartisan.net/trd1007/t201007.html).
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gendbildungsanstalt Dietzenbach sowie dem Wannseeheim Berlin), bei denen sie hospi-
tierten und dadurch ihre Fihigkeiten ausbauen konnten (vgl. Dramatisches Zentrum
1976b). Daraufhin begann das Dramatische Zentrum in Form einer Arbeitsgruppe den
sversuch [...], gemeinsam mit Lehrlingen und jungen Arbeitern ein in Form und Inhalt
ihnen addquates Theater zu schaffen“ (Hoffer 1975, 20). Nach anfanglichen Schwierigkei-
ten, was die Kontaktaufnahme mit Lehrlingsgruppen betraf bzw. dem Motivieren dieser
an einer Art von ,Theaterkurs® teilzunehmen34, konnte bei einen Jugendklub des Oster-
reichischen Gewerkschaftsbund (OGB) Interesse geweckt werden. 1975 begannen Grup-

penarbeiten mit Lehrlingen, die sich iiber mindestens ein Jahr erstreckten.?

6.2.2 Ablauf des Zielgruppentheaters

Jeweils zwei ,Animateure”, Mitglieder des Arbeitskreises, arbeiteten mit einer Gruppe.
Die Arbeit beinhaltete die spielerische Verarbeitung der personlichen Lebenssituationen,
Ergebnis dieser Animationsarbeit war die Auffiihrung des erarbeiteten Materials. Von
Mai bis Juni 1975 wurden von dem Arbeitskreis in den Jugenderholungsheimen des Os-
terreichischer Gewerkschaftsbundes (OGB) ,Theaterkurse® veranstaltet. Hierbei wurde
am ,Schnittpunkt von Theaterkunst, padagogischer Wirksamkeit und politischer Bildung
[gearbeitet]“ (Dramatisches Zentrum [1975b]). Wahrend dieser Wochen wurden in den
von Animateuren des Dramatischen Zentrums geleiteten Gruppen mehrere Stiicke entwi-
ckelt und aufgefiihrt: ,Franz Pepler oder warum ein Lehrling so viele Rechte hat”, ,Ein
Tag aus dem Leben des Lehrlings Alfred Osterreicher” und ,Eine Fihrung durch das

Lehrlingsmuseum Payerbach® (vgl. Hoffer 1975, 21 und ,Arbeiterzeitung® vom 20. Juli

1975).

Die Aufgabe der Animateure bzw. der Gruppenleiter, lag darin, bei den Gruppenmitglie-
dern das Bediirfnis zu wecken, die Alltagssituation zur Spielvorlage zu machen und sozu-
sagen spielerisch Losungsvorschlage zu finden. Dies ging in mehreren Stufen vor sich:
zunachst sollen im kollektiven Brainstorming mogliche Problemfelder ausgelotet werden,
die die Gruppenmitgliedern beschaftigen. Stichworte dazu wurden allen sichtbar notiert.
In der darauf aufbauenden Stufe wurden die einzelnen Mitglieder aufgefordert, den
Stichwortern entsprechend eigene Erlebnisse zu erzahlen. An diesem Punkt setzte das

spielerische ein:

34 Siehe hierzu: Hoffer (1975, 20 f.) und , Kurier” vom 2.1.1976.

35 Laut einer Aussendung des Dramatischen Zentrums (1975b), bezog sich diese Zielgruppenarbeit
auf ,Lehrlinge, junge Arbeiter, die iiber Organisationen wie Gewerkschaftsjugend oder Katholische
Jugend erfasst wurden, in ihrer Freizeit, wihrend ihrer Berufsschul-Internats-Zeit, in kommunalen
oder selbstverwalteten Jugendzentren®.
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s Die erzdahlten] Szenen werden sofort, unter Beteiligung aller Gruppenmitglieder, nach-
gespielt und diskutiert. Alle konnen ihre eigenen Erfahrungen [...] und ihre eigene Sicht-
weise einbringen, konnen Korrekturen der Darstellung vorschlagen und durchfiihren. Im
wiederholten Spielen und Diskutieren einer solchen Szene kommt man von individuell er-
lebten Einzelfall zum Allgemeineren, Typischeren.” (Hoffer 1976, 115)
Der gemeinsame, gleichberechtigte Arbeitsprozess an ,unserem Stiick“ sorgte fiir ein
Gruppengefiihl, AuBenseiter werden erfahrungsgemas integriert und soziale Kompeten-
zen gestarkt. Erkenntnisse, Losungsvorschlage oder weitere Fragen waren erwiinschter
Teil des Lern- bzw. Arbeitsprozesses, der laut Hoffer (1976, 116) auf drei Ebenen erfolgt:

1. die kiinstlerische (,Auseinandersetzung mit dem Theater, seinen Moglichkeiten,
seinen Formen®);

2. die padagogische (intensiver Gruppenprozess);

3. die politische (sowohl die Akteuere als auch das Publikum sollen Einsicht in ge-
sellschaftliche Probleme bekommen).

Nachdem mehrere Szenen gesammelt wurden, ging es darum, einen Handlungsablauf zu
finden und fiir eine Dramaturgie zu sorgen. Niedergeschriebenen Text gab es in der Regel

beim Zielgruppentheater zunéchst nicht.

~Auch wenn zu Beginn das bloBe ,Abbilden‘ der Realitit im Vordergrund steht, klart sich
spatestens bei der Diskussion iiber das ,Stiick’, da man iiber das ,Abbilden‘ hinaus
zum ,Zeigen’ kommen muB. Damit wird jede Szene fiir alle Gruppenmitglieder iiberpriif-
bar und wird auch immer wieder daraufhin diskutiert. [...] Von ,Probenarbeit’ oder gar
,Generalprobe‘ kann man nicht sprechen. Bestenfalls wurde das ,Stiick‘ einmal im ganzen
durchgespielt.“ (Hoffer 1975, 21)
Der Prozesscharakter wird hier offenkundig. Ein wichtiges Element dieser ,,Spiele“ ist es,
die Veranderbarkeit bzw. die Moglichkeit, Situationen (Szenen) zu verandern, aufzuzei-
gen. Im Arbeitskreis Zielgruppentheater bzw. sozio-kulturelle Animation wurden ver-
schiedene Techniken und Ubungen bzw. Methoden entwickelt, die dabei helfen, anfingli-
che Hemmungen abzubauen, das Rollenspielen anregen und die Kommunikation und
Diskussion unter den Gruppenmitgliedern fordern — ,,Gegenstiande weitergeben®, ,Rund-
umgeschichte” (vgl. Hoffer 1976, 117). Die Inhalte der entstandenen Spiele waren meist
Probleme am Arbeitsplatz, in der Familie, Schule, Beziehung, aber auch Drogen bei den
Jugendlichen; die Senioren beschaftigten sich vor allem mit geeigneten Lebensumstan-

den, sozialem Wandel, Einsamkeit etc. (BMUK 1978a, 115).

Allein 1975 wurden im Zuge der Theaterkurse in den Erholungsheimen neun Stiicke von

den Lehrlingen entwickelt und gespielt (vgl. Hoffer 1976, 117).3® Weitere Theaterkurse

36 1979 findet sich in einem Artikel der Hinweis auf das von einer Steirischen Lehrlingstheatergruppe
entwickelte Stiick ,Why — Warum?“ (Ein Stiick iiber Ausweglosigkeit und Selbstmord, betreut von
Erika Lackner und Klaus Biela vom Dramatischen Zentrum): ,Die Lehrlinge spielen innerhalb ei-
nes Rollenkonzepts sich selbst und berichten iiber ihre personlichen Erfahrungen mit gesell -
schaftlichen Institutionen. Von dieser Warte aus ist das Stiick ein duBerst realistisches Abbild einer
Gesellschaftsstruktur ... in der von den Jugendlichen auf Grund permanenter Unterdriickungs-
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fanden im Form von wochentlichen Treffen mit verschiedenen Lehrlingsgruppen in Wien
und den Erholungsheimen des OGB oder aber auch 1976 in der Landesberufsschule Wie -
ner Neustadt statt.

Der Arbeitskreis traf sich einmal pro Woche im Dramatischen Zentrum und arbeitete
dariiber hinaus mit Gruppen in Seminaren oder Kursen. 1976 erhielt der ,Verein Lehr-
lingstheater” (bestehend aus dem Arbeitskreis des Dramatischen Zentrums) erstmals
eine Subvention des BMUKSs in der Hohe von 100.000,- 6S (ab 1977 600.000,- 0S, bis
1984). Die Forderung des ,Vereins Lehrlingstheater kann wiederum auf den Kultur-
politischen MaBnahmenkatalog zuriickgefiihrt werden, da — wie ausgefiihrt — diese Ziel -

gruppe besonders theaterfern galt.?”

Ein weiterer inhaltlicher Schwerpunkt der Zielgruppenarbeit wurde die Arbeit mit ,Fa-
milien, vor allem Arbeiterfamilien, in Form von Bildungsurlaub, von Wochenenden, sie
werden durch Werbung in den Medien oder durch Zusammenarbeit mit Volkshochschu-

len, BifEB etc. erreicht* (BMUK 1978a, 107). Eine andere Gruppe waren Senioren:

»Bei einem Versuch, unserer Arbeitsmethoden auch in die Altenbetreuung einzubringen,
stieBen wir auf unglaubliche Begeisterung, wobei fiir uns ein gewaltiger Anreiz darin lag,
anstelle von unmittelbaren Lebenssituationen einmal ,Lebenserfahrungen‘ zur Grundlage
einer solchen Arbeit zu machen.“ (Hoffer 1976, 117)
Ende Mirz 1977 entstand dadurch der erwidhnte Senioren-Spielclub, der aus Pensionis-
ten des Bezirks rund um das Dramatische Zentrum bestand. AuBBerdem wurden ab 1977
fiir die hauptberuflichen und freien MitarbeiterInnen des Arbeitskreis ,Soziokulturelle
Animation“ wochentliche Psychodrama-Kurse veranstaltet, als Supervision fiir die Ani-

matorInnen, um deren Arbeit zu reflektieren und verarbeiten (vgl. BMUK 1978a, 128).

mechanismen in der Familie, in der Schule und am Arbeitsplatz eine Auflehnung gegen die Macht
noch nicht als mégliche Alternative in Erwagung gezogen wurde.” (,,Volksstimme® vom 8.4.1979) In
Wien wurde dieses Stiick am 6. Juli 1979 gezeigt (im Rahmen der ,Agora“ am Judenplatz) sowie ein
Stiick der Lehrlingstheatergruppe aus Eisenerz (,,Ein Leben leben und ein anderes Leben wiin-
schen®).

37 Der Kunstbericht (1980, 33) vermerkte hierzu: ,Eng verbunden mit dem Dramatischen Zentrum,
doch in einer eigenen Vereinsorganisation, werden die Aktivititen des ,Lehrlingstheaters’ durchge-
fiihrt Ziel dieser Aktion ist es, den jungen Leuten durch Selbstdarstellung mit Mitteln des Theaters
zu einer besseren und genaueren Einsicht in ihre Lebensumstinde zu verhelfen. Zu diesem Zweck
werden Projektleiter eingesetzt, die den Lehrlingen in Betrieben groBtenteils auBerhalb von Wien
durch Rat und Hilfe bei der Erarbeitung der Szenarios und bei der Darstellung zur Seite stehen;
ihre Arbeit wird zum Teil durch die Verwendung von Video-Einrichtungen unterstiitzt.“ Auch im
Kunstbericht des Jahres 1981 wurde tiber die Aktivitdten der soziokulturellen Animation des Dra-
matischen Zentrums berichtet und hervorgehoben, dass es ,,durch die Entwicklung des Zielgrup-
pentheaters, des Lehrlingstheaters und des Seniorenspielclubs einen wesentlichen Beitrag
geleistet” hat. So wiirden ,wochentlich etwa 10 Praxisgruppen gefiihrt, deren Arbeit mit Selbster-
fahrung und Reflexion verbunden ist. Jede dieser Gruppen kommt zu Auffiihrungen des erarbeite-
ten Szenenspiels. Workshops, Seminare und verschiedenste Veranstaltungen finden in groBer Zahl
statt” (Kunstbericht 1981, 31—32). Der Kunstbericht (1982, 35) vermerkt hierzu beispielsweise ein
Lehrlingstreffen, bei dem an die 150 BerufsschiilerInnen sich mit der Animationsarbeit des Zen -
trums vertraut machten.
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Auch wurde mit der Schulung kiinftiger AnimatorInnen begonnen. Die Arbeit mit so ge-
nannten ,Multiplikatoren“-Gruppen, die aus MitarbeiterInnen des Bereichs Jugend- und
Erwachsenenbildung, LehrerInnen, ErzieherInnen, SozialarbeiterInnen sowie Mitglie-
dern kultureller Vereinigungen bestand, war eine Art Vorlauferin der Animatorenausbil-
dung. Fiir sie wurden im Méarz und Juni 1976 sowie im Juni 1978 die Werkstattseminare
in Strobl am Wolfgangsee veranstaltet (vgl. BMUK 1978a, 107 sowie Dramatisches Zen-

trum 1976f). Mit diesen (Werkstatt-)Seminaren3® zielte man darauf ab,

sMitarbeiter der Erwachsenenbildung, der auBerschulischen Jugenderziehung, Lehrer,
Erzieher, Sozialarbeiter mit dem Zielgruppentheater vertraut zu machen und ihnen die
Moglichkeit zu eigenen Aktivititen auf diesem Gebiet in ihrem eigenen Arbeitsbereich zu
geben.” (Hoffer 1976, 113)
Dariiber hinaus wurden auch Rollenspielgruppen fiir LehrerInnen und andere padagogi-
sche Berufe eingerichtet. Durch diese Tatigkeiten erschloss das Dramatische Zentrum ein
weites Wirkungsfeld im Bereich des Zielgruppentheaters bzw. der Animation. Das Dra-
matische Zentrum wurde ein ,,Ort und Trager animatorischer Arbeit“.?® Zusammenge-

fasst bestanden die Aktivitaten der soziokulturellen Animation aus:

* Lehrlingstheater: etwa die Arbeit mit der Jugendgruppe der Gewerkschaft Le-
bens- und GenuBmittelarbeiter, der katholischen Pfarrjugend GroB-Engersdorf,

etc.

» Senioren-Spielclub: Pensionisten aus dem 7. Bezirk, die durch eine selbst erarbei-
tete Auffiihrung ihre Interessen, Lebenssituation, Schwierigkeiten zum Thema

machen und dadurch einem Publikum (zum Beispiel Jugendlichen) ,anhand ihrer

38 Laut der Presseinformation zu den ,Werkstattseminaren Zielgruppentheater” hatte ,,das erste
Werkstattseminar im Marz 1976 [...] 34 Teilnehmer und sehr viel mehr Anmeldungen, sodaB jetzt
mit Unterstiitzung des Bundesministeriums fiir Unterricht und Kunst ein zweites solches Seminar
mit 40 Teilnehmern aus Osterreich, der Bundesrepublik Deutschland und der Schweiz stattfindet”
(Dramatisches Zentrum 1976f).

39 1978 wurde von der ,Arbeitsgruppe Animation“ (des BMUK) ein Fragenkatalog zur Erhebung zu
den Aktivititen der soziokulturellen Animation in Osterreich erstellt, der die Arbeitsgebiete, Inhal -
te und Methoden der verschiedenen Organisationen (meist im Bereich der Erwachsenen bildung)
dokumentiert (publiziert in Heft 3/1978, EiO). Gefragt wurde in dem Katalog nach: Definition der
Animation, Zielvorstellungen, Zielgruppen, Inhalte, Methoden, Mitarbeiter, Modelle der Anima-
tion, die signifikant und tragerspezifisch sind, Erfolgskontrolle, Finanzierung, Forschungsansatze,
theoretische Modelle, Internationale Kontakte, Offentlichkeitsarbeit, Probleme, Schwierigkeiten.
Befragt wurden folgende Osterreichischen Erwachsenenbildungsorganisationen bzw. andere Bil-
dungseinrichtungen: Ausbildungszentrum fiir Ehe- und Familienberater, Berufsférderungsinstitut
(Bfi), Bundesarbeitsgemeinschaft fiir katholische Erwachsenenbildung in Osterreich, Bundesinsti-
tut fiir Erwachsenenbildung St. Wolfgang (Bifeb), Erwachsenenbildungszentrum Kéarnten (EBZ),
Dramatisches Zentrum, Kuratorium Wiener Pensionistenheime, Landesinstitut fiir Volksbildung
und Heimatpflege OO, Osterreichischer Arbeitskreis fiir Familie, Osterreichisches Volksliedwerk,
Ring osterreichischer Bildungswerke, Verband 6sterreichischer Schulungs- und Bildungshéuser,
Verband Wiener Volksbildung, Verein Wiener Jugendkreis, Verband 6sterreichischer Volkshoch-
schulen, Wiener Volksbildungswerk.
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Lebenserfahrung fehlende zeitgeschichtliche Kenntnisse in einer geeigneten Form

vermitteln®.

» Familienbindung: bei den Bildungsurlauben fiir Arbeiterfamilien des Bundesinsti-
tut fiir Erwachsenenbildung, wurde fiir die Familien eine Struktur geschaffen, ,die
die Entdeckung von Interessen, Fahigkeiten und Bediirfnissen forderte®, ,die Be-
stimmung tliber das Programm den Teilnehmern iiberlie“ und ,die Moglichkeit

gemeinsamer Reflexion herstellte” (vgl. BMUK 1978a, 137 f.).

Somit deckte das Dramatische Zentrum ein breites Spektrum unterschiedlicher Perso-
nenkreise mit differenten Lebenssituationen ab. Dabei war die Kooperation des Zen-
trums mit einer Vielzahl von Organisationen (v.a. im Bereich der Erwachsenenbildung)

ein Vorteil bzw. ein Resultat.

6.2.3 Zusammenarbeit mit anderen Organisationen

Die soziokulturelle Animation im Dramatischen Zentrum stand nicht nur mit der italieni-
schen ,Animazione“ Bewegung (Loredana Perissinotto, Eugenio Barba) und mit ver-
schiedenen Gruppen aus London oder der ,,Proloog“ in Amsterdam in Verbindung. ,,Kon-
takte zu einzelnen Personlichkeiten auf dem Gebiet der Kulturarbeit in Europa“ wurden
gepflegt und mit verschiedenen Institutionen und Organisationen (etwa dem Wannsee-
heim fiir Jugendarbeit, der Musischen Akademie Remscheid, der Assistej*® etc.) zusam-
mengearbeitet (vgl. BMUK 1978a, 151). Eine Zusammenarbeit erfolgte zudem mit einer
Reihe von Organisationen, zum Beispiel dem Jugendfiirsorgereferat des OGB#, verschie-
dener Volkshochschulen, dem Bundesinstitut fiir Erwachsenenbildung (Bifeb), dem Be-
rufsforderungsinstitut bifi*>, der Bewahrungshilfe, Stadt des Kindes, Katholischer Jugend
usf. Zusammengearbeitet wurde mit Projekten, mit deren Zielen man sich identifizieren
konnte (vgl. BMUK 1978a, 154). Hierbei handelte es sich meist um Zielgruppenarbeit mit
Erwachsenen und Familien in Kurzzeitgruppen von 1—2 Wochen. Auch mit dem Schulge-
meindereferat der Wiener Berufsschulen, sowie dem Beratungszentrum fiir psychische

und soziale Fragen (Graz) wurde zusammengearbeitet. In Graz wurde zudem auch eine

40 Association Internationale du Théétre pour L’Enfance et la Jeunesse.

41 Dessen Jugendsekretar damals Fritz Verzetnitsch (ab 1987 OGB-Prisident) war und in engem Kon -
takt mit dem Dramatischen Zentrum gestanden hatte. ,,Die hatten damals noch so Ferienlager fiir
Jugendliche die von der Fiirsorge (die es auch nicht mehr gibt) bezuschusst wurden, weil da durfte
man ein gewisses Korpergewicht nicht iiberschreiten, da musste man so zu sagen aufgefiittert wer-
den in den Ferien, das war so ein Spatausldufer der Nachkriegszeit. Da gabs eins am Worthersee
und eins in Payerbach-Reichenau und Orte in ganz Osterreich eigentlich“ (Hoffer 2011, Dokumen -
tationsgesprach).

42 Begiinstigt durch die Freundschaft von Hoffer zu Ernst Gatterl (stv. Direktor des bifi) und Dagmar
Heidegger.
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Spielwerkstatt eingerichtet. ,Theater heute“ (4/82, 29) berichtete: ,Vor allem die Arbeit
im Bereich des Lehrlingstheaters hat Folgewirkungen gehabt in den anderen Bundeslan-
dern, wo verschiedene Gruppen mit dem Dramatischen Zentrum zusammenarbeiten.*
Dank dieser Vernetzungen konnte ab 1978 ein Ausbildungsprogramm entwickelt werden,
das ab 1980 unter der Bezeichnung ,,Ausbildung Animator® (einjahrig berufsbegleitend)

begonnen wurde.

,Die Absolventen des ersten Jahrgangs sind bereits in den verschiedensten Bereichen der
Jugend-, Sozial- und Gemeinwesenarbeit titig. Der Bedarf an ausgebildeten Animatoren
wird von uns als stindig wachsend eingeschétzt; die Bedeutung dieser Arbeit wird auch
von den zustdndigen Behorden und den damit befassten Stellen immer hoher einge-
schatzt.” (vgl. Dramatisches Zentrum [1983f], 2)

6.2.4 ,...das lebende museum...”

1977 wurde ein weiterer Kulturversuch unter dem Namen ,,...das lebende museum...“ ge-
startet und zwar im Bereich der Museumspadagogik*:. Zielgruppe waren dieses Mal wie-
der Kinder.

Die Arbeitsgemeinschaft ,...das lebende museum...“ wurde 1977 von Heiderose Hilde-
brand* im Dramatischen Zentrum ins Leben gerufen und hatte sich die Aufgabe gestellt,
Museen (vor allem Kindern) vertrauter und nutzbarer zu machen®. Zwischen 1977 und
1983 wurden ,fiir 14 Museen bzw. Ausstellungen [in Wien, Graz, Salzburg und Linz]
Spielablaufe und Arbeitsmaterialien entwickelt [...] daneben ergaben sich 9 weitere Akti-
onsorte, vor allem kleinere Stiddte in der Steiermark®”. Das erste Projekt war die Erfor-

schung der Johannes Jacobus Schoonhoven-Ausstellung*® mit Schulklassen.

Erforschung erfolgte in dem Sinne, dass Museen als Orte kennengelernt werden sollten,
»~wo mancherlei Erfahrungen gemacht werden kénnen“, wo man nicht nur passiver Be-
trachter ist (vgl. ...das lebende museum... [1983], 1). Im Zuge der Erkundung werden
Spiele ausgedacht, Objekte gezeichnet und ausprobiert (,Geschichte ,spielen’, indem man
Historisches darstellt und mit Museumsgegenstanden hantiert, ist der Inhalt eines Expe-

riments, das die Niederosterreich-Gesellschaft fiir Kunst und Kultur mit dem Dramati-

43 Zu Museumspidagogik (Kinder im Museum) siehe Hoffmann (1979, 290—295).

44 Seit den frithen 1980er Jahren Bildungsarbeit in Museen und Ausstellungen, Mitbegriinderin des
~Museumspadagogischen Dienst” in Wien sowie die Projekte , Kolibri fliegt” und ,StérDienst” am
Museum moderner Kunst Wien mitgegriindet. Seit 1998 betreibt sie den ,, Kunstraum haaaauch-
guer” in Klagenfurt.

45 Inhalt des Projekts war es laut Kunstbericht 1980, mit ,,Mitteln [...] der darstellenden Kunst den
Zugang von Kindern und Erwachsenen zu Museen und Ausstellungen zeitgenossischer Kunst [zu]
erleichtern“ (Kunstbericht 1980, 23).

46 ,,...das lebende museum...“: J.J. Schoonhoven-Projekt am 28. bis 30. November und 1. bis 15. De-
zember 1977; Janner 1978 Auswertende Gespriache mit den am Projekt beteiligten Lehrern der
Pflichtschulen des 7. Bezirks.
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schen Zentrum Wien von 1. bis 9. Juni im Guntramsdorfer Heimatmuseum durchfiihrt®,

schrieb etwa ,,Die Presse® am 1. Juni 1978).

1979 libersiedelte ,,...das lebende museum...“ nach Graz, wo es ab 1980 als Verein agierte.
Mit der Absicht ,einer Erweiterung des [kulturellen, Anm.] Angebotes in sachlicher, geo-
graphischer und sozialer Hinsicht“, wurde diese Arbeitsgruppe 1980-1982 vom BMUK

jeweils in der Hohe von 180.000,- 6S gefordert.

»Rollenspiele im ,Lebenden Museum* als Zugangsmoglichkeit zur Kultur® bezeichnete der
»GieBener Anzeiger” (2. August 1980) die Arbeitsweise der Arbeitsgruppe. In etwa drei
Stunden werden als wichtig erachtete Werte im mehreren Phasen spielerisch vermittelt.
Die ,Spielphase“ dient dem kennenlernen und dem vertraut werden mit der Umgebung,
die zweite Phase basiert auf einem Spielkatalog mit heiteren und ernsten Aufgaben, bei
denen die Ausstellung im Mittelpunkt steht und im abschlieBenden Teil soll das Erlebte,

die Erfahrungen in Form eines Rollenspiels umgesetzt werden:

sInsbesondere regen wir zu einer personlichen Auseinandersetzung mit den Objekten
und zu einer individuellen geistigen Verarbeitung derselben an, wobei es uns wichtig er-
scheint, daB dabei Beziehungen und Verkniipfungen zu eigenen Lebens- und Erfahrungs-
bereichen der Jetzt-Zeit hergestellt werden‘, argumentiert einer der Initiatoren.“ (,,GieBe-
ner Anzeiger“, 2. August 1980)

Im Vordergrund des Spielablaufs stehen laut Arbeitsgruppe (...das lebende museum...
[1983], 2)

shandwerkliche oder darstellerische Tatigkeiten [...]. So studieren wir zum Beispiel die
Geschichte der Region des jeweiligen Stadt- oder Heimatmuseums, um herauszufinden,
ob es Ereignisse gegeben hat, die in ihrer Problematik auch heute noch Fragestellungen
fiir uns enthalten und die sich als kleine tdglich neue Theaterstiicke nachspielen lassen.
Dabei geht es uns nicht nur um die Erinnerung an die Vergangenheit. Wir versuchen in
unserer Bearbeitung gewisser Themen jeweils auch eine Briicke zur Gegenwart zu
schlagen. [...] Bei Projekten zu auBereuropaischen Themen versuchen wir ausgehend von
der eigenen, bekannten Erfahrungswelt die Spielformen so zu wihlen, dass ein lustvoller
Zugang zur jeweiligen Kultur geschaffen wird, um in der Folge auf vorhandene oder tra-
dierte Vorurteile und eurozentrische Wertvorstellungen zu sensibilisieren, diese zu iiber-
denken und vielleicht sogar zu dndern.”

Projekte auBerhalb Wiens waren die Spielaktion im Heimatmuseum Guntramsdorf in
Zusammenarbeit mit der NiederoOsterreichischen Gesellschaft fiir Kunst und Kultur
(1. bis 9. Juni 1978), eine Museumsarbeit mit Hortkindern in der Alten Galerie im Lan-
desmuseum Joanneum, Graz (in Zusammenarbeit mit der Steir. Kulturinitiative) unter
dem Titel ,Im Himmel und auf Erden®, Mai 1980; ,,Beleben® zu einer Ausstellung zeitge-
nossischer oOsterreichischer Kunst taglich drei Stunden mit Schulklassen im Volkshaus

Weiz (Oktober und November 1980) sowie im Saal des Rathauses in Gleisdorf (Novem-
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ber und Dezember 1980)#. Ein weiteres Schulprojekt fand in den Museen in Feldbach im
Mai 1982 statt, im Linzer Stadtmuseum Norico wurden ,geheime Botschaften“ ergriindet
(November 1982) und in Zusammenarbeit mit der Steirischen Kulturinitiative und der
Gemeinde Miirzzuschlag wurde bei dem Projekt ,Dann” (Ausstellung von Klangobjekten)
im Saal des Werkscasinos in Honigsberg im Mairz 1983 mit Schulklassen agiert. 1980
fand in Graz ein Vortrag von Terese Lein iiber museums-padagogische Aktivititen im
historischen Bereich und zur Kunst der Gegenwart im Volksbildungswerk Graz statt.
1982 war das Dramatische Zentrum erneut Haupt-Financier, wobei Mitglieder in Graz

«

weiterhin Projekte durchfiihrten. SchlieBlich kehrte ,...das lebende museum...“ nach
Wien zuriick und veranstaltete eine Reihe von Aktionen in der Gemaldegalerie der Aka-
demie der Bildenden Kiinste am Schillerplatz: ,Das Fest am Eisenturm” (Janner, Marz,
April und Juni 1985) mit Kindern zwischen neun und dreizehn Jahren bzw. Volks- und
Hauptschulkinder, sowie AHS-Klassen. Ergianzt wurde das Projekt mit Spielsonntagen
einmal im Monat fiir Kinder zwischen acht und zehn Jahren. AuBerdem gab es ein Schul -
klassenprojekt zu der Maria Lassnig-Ausstellung im Museum des 20. Jahrhunderts von
Februar bis Marz 1985 und die Spielaktion ,,99 Seifenblasen fiir Schulkinder im Rahmen
des Sommer-Ferienspiels 1985 im Museum Moderner Kunst, Palais Lichtenstein, im Juli
1985 (vgl. Klinger 1992b, 399 f.). Weitere Tatigkeiten sind iiber diese Intitative, die als
eine Vorreiterin der Kunstvermittlung bzw. Museumspidagogik in Osterreich gelten

kann, nicht bekannt.

6.2.5 Weiterentwicklung der Animationsarbeit

Mitwirkende schildern, dass die Animationsarbeit des Dramatischen Zentrums anfangs

durchaus erfolgreich war:

»Zwischen den Lehrlingen auf der Biihne, die diese Szenen aus ihrem Leben spielen, und
den Lehrlingen im Zuschauerraum herrscht spontane Ubereinstimmung, die sich in Ap-
plausstiirmen und einer ungeheuer engagiert gefiihrten Diskussion am Ende des Stiickes
duBert. Die (zu 95 Prozent vollig theaterabstinenten) Zuschauer gehen mit, wie das im
herkémmlichen Theater nie moglich ware.“ (Hoffer 1976, 113 £.)

und

»1 hob ma unter Theater immer Oper und Burgtheater vurgstellt und bin nie hingangen.
Aber wanns a Theater gebat, des sowas spielt was wir da machen, wos um unsare Proble -
me geht, da gangert i hin.“ (zitiert nach Hoffer 1975, 21)

47 Fiir diesem Projekt arbeiteten mehrere KiinstlerInnen (u.a. Maria Lassnig) mit Kindern zusammen
und gestalteten eine Ausstellung. ,,Beleben“ wurde neben dem Dramatischen Zentrum von weiteren
Institutionen finanziert: dem BMUK, der Stadt gemeinde Weiz und Elin-Union, Stadtgemeinde
Gleisdorf, Kulturservice Wien (vgl. MaBnahmenkatalog in Kunstbericht 1975) und Kulturamt der
Stadt Wien (siehe hierzu: ...das lebende museum... [1981]).
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Anfang der 1980er Jahre fand Zielgruppentheater allerdings nur mehr vereinzelt bzw. le-
diglich als Teil der ,Gemeinsamen Ausbildung“ statt (siehe unten). Jeff Bernard (1990,
153) teilt diese Einschatzung, wenn er sagt, dass ,,die von Ilse Hanl geleisteten Pionierar-
beiten in den frithen 8oer Jahren nur bedingte Nachfolge fanden — und dem jetzigen
Zeitgeist’ wohl allzusehr zuwider liefen, um auch heute noch substantielle Spuren nach
sich zu ziehen®. Griinde hierfiir sehen Stoger/Karolyi/Weinberger (1983, 47 f.), die sich
auf die ,Animazione” beziehen, ebenfalls in einer veranderten Mentalitat, aber auch dar-

in, dass Forderer fehlten:

,Die Animazione-Bewegung setzte in Osterreich zu einer Zeit ein, als Experimente noch
leichter méglich waren [...], allerdings kam das ,Wiener Modell‘ mit seinen Intentionen
weder dem Bedarf nach neuen Qualifikationen im ArbeitsprozeB — wie etwa Flexibilitit,
Kreativitit, Eigeninitiative, schopferische Fahigkeiten — entgegen, noch gab es interes-
sierte, maBgebliche und finanzkriftige Institutionen (wie Gewerkschaften, Schulen, Ar-
beiterparteien), die sich fiir solche Ziele verwendet hitten.”
Mit dem Ziel, die Projekte noch langer durchzufiihren, klagte etwa Ilse Hanl (1990, 163)
dariiber, dass es oft schwierig war, langfristige Animationsarbeit zu leisten. In den
meist begrenzten Zeitrahmen bestand keine Moglichkeit, die durch die Animation
aufgetauchten Problemkreise so zu behandeln, wie sie es gern getan hitte. Dadurch
kam die entscheidende Arbeit, bei der es darum ging einen Bezug zur Umwelt heraus -
zuarbeiten und eigenstindige Losungsansatze fiir Konflikte zu finden, oft zu kurz.
Auch Elisabeth Mayer (1975b, 504) gibt in ihrer Studie iiber ,Animazione“ in Schulen

zu bedenken, dass

sLd]och zu fragen [wire], ob die Zeitspanne vom Dramatischen Zentrum als verantwortli-

cher Initiator des Modellversuches hinreichend lang angesetzt wurde, um eine Bewdlti-

gung der ausagierten Probleme durch eine lingere geduldige Betreuung zu fordern. Ist es

nicht am Ende fragwiirdig, sich auf halbem Wege an ein Publikum zu wenden?*
Nachdem sich Ilse Hanl dem Zentrum allméahlich abwendete und 1980 auch Heinz Hof-
fer sich sukzessive zuriickzog, fand Zielgruppentheater hauptsiachlich im Rahmen der
Animatoren-Ausbildung statt. Es entstand ein eigener Verein*®, der sich Hoffer (2011,
Dokumentationsgespriach) zu folge eine lange Zeit ,um die Ausbildung von Animatoren
fiir Jugendarbeit gekiimmert hat®. Die praktische Zielgruppenarbeit konnte Forester, wie
folgende Zeitungsausschnitte (des rechtsliberalen ,,Profil“ vom 26. April 1977 und der als
Amtsblatt der Republik zu wertenden ,,Wiener Zeitung“ vom 8. Janner 1978) darlegen,
politisch zu brisant geworden sein:

»~Mehr mit Gruppendynamik und sozialem Lernen als mit dem herkémmlichen Theater-

betrieb hat auch das Zielgruppentheater zu tun, das der Forester-Adlatus Heinz Hoffer,
gelernter Theaterwissenschaftler, Pidagoge und Animator, seit drei Jahren organisiert.

48 Der Verein ,Soziokulturelle Animation“ rund um Ralf Ullsperger.
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Wihrend er Gruppen von Unterschichtfamilien, von Lehrlingen oder Senioren mittels So-
ziodrama zur spielerischen Aufarbeitung der eigenen Lebenskonflikte animiert, passiert
in den Zielgruppen nebstbei ein Quentchen soziale Emanzipation — eher gegen den Wil-
len Horst Foresters. Der mochte den politischen Aspekt der Zielgruppentheaterarbeit am
liebsten ins Unverbindliche verharmlosen: Lehrlinge etwa sollen durch die Kurse ,weder
Aufséssigkeit noch AnpaBlerei, sondern nur mehr Durchschauungskraft lernen‘. Damit
setzt sich Forester bewuft zwischen die Stiihle: ,Ich bin beiden Seiten verdachtig'.“ (,,Pro-
fil“)

~Am weitesten vor wagt sich Forester aber mit der dritten Aktivitit: Zielgruppenarbeit in
Schulen und Lehrlingsheimen, in Bildungshiusern der Di6zesen und der Gewerkschaften,
mit Lehrern, Heimerziehern, Jugendleitern, mit Familien und im Rahmen der Arbeiter-
freizeit. Hier soll Theater als Mittel zur BewuBtmachung praktischer und allgemeiner Pro-
bleme und ihrer Bewiltigung oder Erleichterung durch das Rollenspiel, nutzbar gemacht
werden.” (,Wiener Zeitung*)
Darin mag auch begriindet sein, dass in der Zielgruppenarbeit ab Beginn der Schwer-
punktsetzung: Ausbildung Animator 1980, keine nennenswerten Neuerungen oder Wei-
terentwicklungen zu belegen sind. Aber auch vonseiten der Organisationen, mit denen
das Zentrum im Bereich Zielgruppentheater zusammenarbeitete, erfolgte ein Riickzug.
So war es begleitend zur Ausbildung zunachst méglich, Praxisgruppen in den Lehrlings-
heimen zu betreiben, ab 1983 war dies vom OGB ,nicht mehr erwiinscht®. Aus diesem
Grund konnte laut Stoger/Karolyi/Weinberger (1983, 53) die Zielgruppenarbeit nur

mehr begrenzt durchgefiihrt werden:

»~Subventionen werden gekiirzt, und das Dramatische Zentrum bleibt in seinen vier Wan-
den. Der Anspruch, Lehrlingstheater zu machen, kann nicht zuletzt deshalb immer weni-
ger eingelost werden, weil die wenigsten Lehrlinge den Weg ins Dramatische Zentrum an-
treten.”

Im Jahr vor der SchlieBung fragte man sich dann noch eimal: ,Was geht weiter in der

Animation! Wie geht’s weiter mit den AnimatorInnen?* und stellte fest:

,Die Zeiten dndern sich. Animation, bei uns entdeckt zu einer Zeit, da nichts unmaoglich
war, als die Fantasie zu den Produktivkraften gezdhlt wurde, als die Vorstellungen von
herrschaftsfreien Kommunikations- und Bildungsformen umgingen, ist — relativ — un-
wichtig geworden. Das Produkt steht wieder vor dem ProzeB, der Fantasie bleiben einige
Reservate im Freizeitbereich.” (Dramatisches Zentrum 1988a)
Im Rahmen der Friihlingsakademie fiir Soziokultur und Drama 1988 fand ein ,zwanglo-
ses Symposium am 1. Mai 1988“ u.a. mit Heinrich Hoffer statt, zu dem jedoch keine wei-

teren Unterlagen vorhanden sind.
Unabhingig von der SchlieBung des Dramatischen Zentrums stellt Hanl (1990, 155) fest:

sInzwischen deckt der Begriff ,Animazione‘ bzw. ,Animation‘ nicht nur Formen kreativie-
render Zielgruppenarbeit ab, sondern wird mitunter fiir nicht definierte kunsttherapeuti-
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sche oder piadagogische Ziele eingesetzt, ja zuweilen auch als Synonym fiir Freizeitver-
marktung miBbraucht.+“
Noch in den 1970er Jahren waren die Traume von Hoffer und Hanl groB. Beide for-
derten eine Art Kulturzentrum (vom einen als ,Stadtteiltheater” bezeichnet, von der

anderen ein ,multimediales Kommunikationszentrum® genannt):

»[Ilm Rahmen eines Kulturzentrums, eines wirklichen Zentrums zur kulturellen Aktivie-
rung wiirde die Zielgruppentheaterarbeit parallel und im Zusammenhang mit Literari-
schen Werkstatten, Film- und Photogruppen, Video-Workshops und Gruppen, die sich
mit Malerei und Bildhauerei beschiftigen, verlaufen, wiirden Impulse von einer Gruppe
zur anderen weitergehen, wiirden gemeinsame Ausstellungen, Auffiihrungen, Feste ver-
anstaltet werden, wiirde ein lebendiger Zusammenhang, der alle Leute und alle Seiten ih-
res Lebens einschlieBt, geschaffen werden“ (Hoffer 1976, 119)

Um damit, wie mit Hanl (1977, 117 f.) erganzt werden kann, im Sinne einer Dezentralisie-

rung ,animatorische Arbeit auf breiter Basis [zu] gewidhrleisten“. Ob die Beschaftigung

mit Animation hierdurch eine gliicklichere, d.h. langer dauernde und wirksamere Ent-

wicklung eingeschlagen hitte, sei dahingestellt.>°

6.3 Ausbildungen im Dramatischen Zentrum

Aus- und Weiterbildungen entwickelten sich zu einem immer starker in den Vordergrund
riickenden Aufgabenbereich des Dramatischen Zentrums. Diese Entwicklung nahm ihren
Ausgang in einem anderen sehr zentralen Bereich der Tatigkeiten des Zentrums: dem
Stipendienprogramm. Urspriinglich dienten die Stipendienprogramme des Zentrums der
Erfahrungs- und Wissensgewinnung. Es lag somit nahe, dieses Angebot zu erweitern.
Laut einem Schriftstiick des Dramatischen Zentrums, drehten sich die ersten Uberlegun -

gen um die Ausbildung von SchauspielerInnen.

Das Dramatische Zentrum hat sich dieser Frage bisher nur am
Rande angenommen, das heiRt, wir haben den Versuch unternom-
men, zusatzliche Ausbildungskurse zu organisieren und eine Art
'Post-graduate-Ausbildung' in Form der Theaterstipendien,
durch die Mitarbeit &sterreichischer Schauspieler an rich-
tungsweisenden Bithnen des Auslands, ins Leben zu rufen.

49 Auch Ulf Birbaumer zeigte die Vereinnahmung der italienischen ,Animazione“-Bewegung durch
Institutionen, die eigene (andere) Zielvorstellungen haben, auf: So ist deren ,,radikal-demokrati-
sches Modell nach kurzer Bliitezeit im Veneto und in Bozen mit Lodovico Mamprin, Loredana Pe-
rissinotto, Gian-Renzo Morteo (dem theoretischen Kopf der Bewegung, Stichwort: neues Kinder-,
Schul- und Zielgruppentheater) sowie in Gorz und Triest (mit Giuliano Scabia in den Kliniken des
Psychiaters Basaglia) aus politischen Griinden [gescheitert] und dann vor allem von den Schulver-
antwortlichen zweckentfremdend vereinnahmt worden® (Birbaumer 2002, 440). Die Assoziation,
die ,Animation“ heute vorwiegend weckt (Stichwort: Urlaubsanimation), wurde eingangs schon er-
wahnt.

50 Andererseits gilt, wie noch angefiihrt wird, die Integrierung soziokultureller Animation in die Thea-
terarbeit, als einer der Impulse fiir die Freie Theaterszene, die vom Zentrum ausgingen.
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([Dramatisches Zentrum] [1974/75])

Eine solche mit den Partnerbiihnen verbundene Ausbildung wurde nicht realisiert. ,,Zu-
satzliche Ausbildungskurse in Form von Vortragen, Workshops (Forester: ,mit denen
wir berufsfordernde Aspekte verbinden®, Interview [1976], 2) und Seminaren bildeten
(wie in Kapitel 4.4 beschrieben) bald ein mannigfaches Ausbildungsangebot zu Theater-

techniken und -theorien.

,Die lange Serie der Workshops im Dramatischen Zentrum, die von den Anfiangen bis
heute reicht, stellt eine Moglichkeit der Weiterbildung in den verschiedensten Bereichen
wie Korperarbeit, Improvisationen, Ausdruck, Pantomime, Clowning, Atem- und Stimm-
training usw. dar. Dieses Angebot wurde sowohl von Mitgliedern der etablierten Theater,
als auch Angehorigen von Freien Gruppen, mittleren und kleinen Ensembles genutzt. Die
Teilnahme an diesen Workshops ist jedem Interessierten gegen einen Unkostenbeitrag
moglich.” (Dramatisches Zentrum [1983/84])
Gemeinsam war diesen Kursen die Beschiftigung mit den Wirkungsmoglichkeiten des
Theaters, mit internationalen, neuen Theaterformen und die Integrierung von Methoden
der Animation. Bald bildeten ,Schauspielerseminare, StraBentheater, Ausbildungskurse
und Seminare zu Korperausdruck, Atem und Stimme, ein tégliches Korpertraining, Pan-
tomime und verschiedene Tanzausbildungsangebote [...] die Jahresarbeit des Dramati-

schen Zentrums*“ (Kunstbericht 1982, 34).

Die Auseinandersetzung mit dem Selbst — sei es in der Selbsterfahrungsschausspielschu-
le (SE-Schauspielschule), in diversen Workshops (v.a. jene, die die Grotowski-Technik
zum Inhalt hatten, aber auch Psychodrama etc.) oder im bereits angesprochenen Ziel-
gruppentheater — wurde zu einem zentralen Bestandteil der Ausbildungen. Exemplarisch
fiir diesen Zugang war die SE-Schule. Angesetzt als Forschungsprogramm und Schulver-
such, bot diese Impulse fiir neue Wege der Schauspielausbildung und war Ausdruck einer

neuen, unkonventionellen Form des Schauspielunterrichts.

6.3.1 Die Selbsterfahrungsschauspielschule

sSchiilerschule statt Lehrerschule = Selbstbestimmung = Selbsterfahrung statt Unterricht
= Projektarbeit statt Fachstunden = Gruppenarbeiten = Selbstpriifung = Realitdtsan-
spruch statt Kunstanspruch = Kreativitét statt Erfiillung fremder Anspriiche = BewuBt-
seinsbildung = soziales Lernen*

(Poster der SE-Schule, in: Forester [1979], 4)

Im Dramatischen Zentrum wurde die Dringlichkeit eines solchen Schulversuchs, der die
anfangs aufgestellten Forderungen einlost, erkannt. Es handelte sich bei dem Schulver-
such des Sektors Kunstausbildung um ,.eine konstruktive Konsequenz aus der in den letzten

Jahren gefiihrten oOffentlichen Diskussion iiber Theaterpadagogik. Eine Konsequenz iibri-
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gens, durch die einige der in dieser Diskussion aufgestellten Forderungen von Beginn an in

einer radikalen Alternative eingelost werden sollen.” (Adamec [1979a], 9)

Das Projekt einer alternativen Schauspielschule war zum einen aus dem Arbeitskreis
~Ausbildung des Dramatischen Zentrums® hervorgegangen. Anregung und Motivation,
eine Schiilerschule im Bereich der Schauspielausbildung zu erproben, gab auch der Thea-
terpadagogische Kongress vom 4. bis 8. Juni 1973 in Berlin an der Akademie der Kiinste,

dokumentiert in der Zeitschrift ,,Theater heute® (7/73).

Zum Jahreswechsel 1974/75 entstand ein Schreiben des Dramatischen Zentrums, in dem
die Konstituierung eines Arbeitskreises ankiindigt wurde, der sich mit der Frage der
Schauspielausbildung befassen sollte. Neben dem Studium einschlagiger Literatur und
dem vergleich mit ausldndischen Schulmodellen sollte der Arbeitskreis die Aufgabe ha-
ben, die aktuelle Situation zu untersuchen. Interessierte (SchauspielschiilerInnen, Schau-
spiellehrerInnen, SchauspielerInnen, Vertreter diverser Gruppen wie Gewerkschaft, Di-
rektoren u.d.) wurden dazu aufgerufen, sich im Dramatischen Zentrum zu melden; der

Arbeitsbeginn war mit Februar 1975 angesetzt (vgl. [Dramatisches Zentrum] [1974/75]).

Das Ergebnis dieses Arbeitskreises war ein Konzept zur Erprobung eines experimentellen
Schulmodells einer so genannten ,Schiilerschule“. Modell fiir diese nichtautoritire Re-

formschule stand die ,,Scuola di Barbiana“ des Pfarrers Don Lorenzo Milani.>

Anstelle des Unterrichts durch Instruktionen einerseits und
dem enstprechenden Leistungsbeweis andererseits, tritt die
Selbsterfahrungsschulung. [..] Der Trainer tritt in gewisser
Weise an die Stelle des standigen Lehrers, den es in der
Selbsterfahrungsschule nicht mehr gibt. Denn es handelt sich
um die Erprobung einer SCHULERSCHULE; das heisst, die Schiiler
haben die vdllige Selbstbestimmung innerhalb eines empfohlenen
und weit gesteckten Rahmens und entscheiden dadurch iber Schu-
lungsverlauf und [..] Lehrinhalten. Vor allem unterrichten sich
die Schiller gegenseitig, wozu der Trainer Impulse und fachli-
che Hilfestellung gibt.

(Dramatisches Zentrum [1976c¢])

Warum eine solche Schulform gewahlt wurde, versucht Forester im Vorwort jener Ausga-
be der , Texten zur Theaterarbeit“, die den Schulversuch der so genannten ,Selbsterfah-

rungsschauspielschule“ dokumentiert, zu klaren. Er nimmt dabei eine kritische Position

51 Don Lorenzo Milani (1923—1967) praktizierte in der Pfarre von Barbiana, einem italienischen Berg-
dorf, eine Schule ,,die von den Schiilern fiir die Schiiler nach eigenen Bediirfnissen abgehalten®
(Adamec [1979a], 4) wurde. Die Schule von Barbiana war bald ein Auffangbecken fiir jene, welche
von der herrschenden Schule fiir untauglich gehalten wurden, sich in der speziellen Schule zu wiss -
begierigen Lernenden entwickelten, die spater unter anderem zu Professoren wurden. ,,Acht von ih-
nen haben gemeinsam das Buch iiber Barbiana geschrieben.” Er meint hier: Scuola di Barbiana
1970.
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gegeniiber der giangigen Ausbildungspraxis und der damit einhergehenden Schwierigkei-
ten in der Praxis des Schauspielers ein. Dem gegeniiber hebt er hervor, welche Inhalte
eine ideale Schauspielausbildung habe und weshalb eine Selbsterfahrungsschauspiel-

schule von solch groBer Notwendigkeit sei. Er beschreibt die Lage folgendermafBen:

»Viele Jahre seines Lebens verbringt der Schauspieler damit, Schauspieler zu werden.
[...] Ehe noch der vielgerithmte Moloch Publikum in den ersten Premieren ihn durch
Gunst oder Ungunst verunsichert hat, ist er bereits Opfer seiner Berufswelt. Denn am
schwersten erwirbt er sich, aus der Ausbildung entlassen, das hauptsachliche Vermo-
gen des Schauspielers, ndmlich die Fahigkeit, sich in seinen eigenen Wiinschen und
Angsten aufzuspiiren, sie zu erkennen und zu benennen und sie iiber seinen Korper
auszudriicken, sich selbst zu erfahren und diese Erfahrungen in einheitliche Rollenin-
halte umzuwandeln.” (Forester [1979], 3)
Der Grund, weshalb viele junge SchauspielerInnen ihre Tatigkeit verfriiht und resigniert
aufgeben, liegt nach Forester nicht an deren Unfidhigkeit, sondern daran, dass sie auf die
Probleme die ihnen in diesem Beruf begegnen werden nicht geniigend vorbereitet wur-
den. Und zwar so, dass sie diese ,kiinstlerisch und menschlich® bewéltigen. Dies fiihre oft
zu einem Berufsabbruch, da die jungen SchauspielerInnen ,die rigide Art der Forde-
rungs- und Forderungshierarchie nicht zum bestimmenden Element ihres Lebens ma-
chen wollten oder konnten, ja weil sie [sich] durch ihre kiinstlerische Kraft gehemmt
oder verraten fiihlten“ (ebd.). Die Ausgangsfrage lautete: Was ist die zentrale Aufgabe der
Schauspielausbildung? Fiir Forester sollte ein Schauspieler vor allem dabei unterstiitzt
werden, sein eigenes Bewusstsein zu erforschen, sich dabei selbst erkennen und zu erfah -

ren,

sLdenn] Schauspielausbildung handelt von der Fihigkeit, seine eigenen Gefiihle, Ge-
danken und Empfindungen immer wieder in einem gemeinsamen Impuls nach aulen
zu fithren, um seinem eigenen Fiihlen Freiheit, Raum und Wirkungsbahn in sich zu
schaffen, und die Synthese von eigenen Wiinschen und Zielen durch Aufgabe (Rolle),
Umwelt und Gesellschaft sich schaffenden Anspriichen herzustellen. Dazu bedarf es
Kraft, Sicherheit und Entscheidungsfahigkeit. Entscheidungsfahig wird man nur in
einem Raum der Klarheit, angstfrei nur im Bezirk der Freiheit/BewuBtwerden durch
Kenntnis der eigenen Motivation.“ (Forester [1979], 3)
Gestalter und eigentlicher Begriinder der SE-Schauspielschule war neben Horst Forester
Herbert Adamec. Er war es, der die pidagogischen Uberlegungen und Ansitze ausarbei-
tete und die ihre Umsetzung durch einen flexibel gestalteten Rahmenplan konzipierte.
Seine praktischen Erfahrungen (kiinstlerischer Leiter des zentrumseigenen Theaterla-
bors ,AMOK®, zuvor Regisseur am Westfilischen Landestheater, Absolvent des Rein-
hardt-Seminars, urspriinglich ausgebildeter Gartner) qualifizierten Adamec fiir die Auf-

gabe des leitenden Trainers der Selbsterfahrungsschauspielschule.
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Vor allem Adamecs vehemente Kritik gegeniiber der institutionellen Ausbildungsstitten
motivierten ihn dazu, einen Schulversuch zu wagen, der die Lage der Schauspielausbil-
dung verbessern sollte. So beschrieb er etwa in einem Aufsatz ,,Zur Lage der Schauspiel-
ausbildung“ (Adamec 1970, 24—27) fiir den Wiener Theateroktober 1970 (siehe Kapitel
1.2) seine Einschitzung der bestehenden Situation: die Funktion der Ausbildungsstitten
basiere auf einer technokratischen Ideologie, die Schauspielschiiler wiirden einzig darin
geschult, deren Fahigkeiten an die Anforderungen eines (riickwartsgewandten) Theaters
anzupassen, kurz: die Absolventen sollten sich moglichst gut am Arbeitsmarkt einfligen
sein und erhielten durch reibungsloses Funktionieren ihrer moglichst verkaufbaren Fa-
higkeiten Warencharakter. Die Institute wiaren durch diese Marktorientierung (erfolgrei-
cher Schauspieler fiihrt zu mehr Renommee seiner Ausbildungsstatte) dazu gezwungen
autoritare Ausbildungsformen zu praktizieren, die dariiber hinaus eine standige Anpas-
sungsarbeit an der sich fortwahrend verandernden Erscheinungsformen (Evolution) des
Theaters leisten miissen, um den Mafstiben zu entsprechen. Aber eigentlich ,,miiten die
Ausbildungsstatten ihre eigenen MafBstiabe bilden [...] womit sie aber ihre gegenwartige
Konstitution sprengen und damit andere gesellschaftlichen Bedingungen bendtigen wiir-
den“ (Adamec 1970, 26). Fiir Adamec liegt der eigentliche Ansatzpunkt zur Veranderung
der Ausbildungsstitten, so beschreibt er es 1970, in einer neuen Definition des Theaters
an sich und dessen Ausiibung. Dadurch wiirden auch andere (kritische und kreative) Ty-

pen von Schauspielern angelockt.

»Das Theater ist aber schlieBlich ein Produkt der gesellschaftlichen Verhaltnisse und
als Produkt nur durch eine andere Produktion (das heifit durch andere soziale Bedin-
gungen) zu verandern. Der eigentliche Ansatzpunkt ist also die totale gesellschaftliche
Veranderung, die die Veranderung aller anderen Institutionen nach sich zieht.“ (Ada-
mec 1970, 26 f.)
Bis diese utopische Vorstellung eintritt — und als Vorbereitung dafiir, meint Adamec, mit
»~Reformen und radikalen Versuchen thematischer, stilistischer, tabueller und produkti-
onstechnischer Art eine graduelle BewuBtseins- und Funktionsveranderung zu
erreichen“. Immer neuere ,radikale Versuche“ konnten dazu beitragen, dass ,,das Theater
[...] eine andere Funktion in einer demokratischen Gesellschaft moglichst schnell prakti-
zieren kann“ und es den AnschluB an den Prozess der sozialen Revolution nicht ganz ver-
liere (alle Zitate ebd., 24—27). Mit diesen Ausfiihrungen zeigt Adamec sein sehr system-
und kapitalismuskritisches Theaterverstandnis (entsprechend der Forderungen der
1968er). Besonders an dem Max Reinhard-Seminar kritisierte Adamec den hohen Anteil

an Anpassungsmechanismen (,reaktioniare Ausbildung fiir ein reaktionidres Theater®).

Etwa neun Jahre spater verweist er in seinem Aufsatz iiber das Wechselspiel zwischen
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Ausbildung und Anpassung — von Adamec der Grundwiderspruch jeder Pidagogik ge-
nannt — auf seine Ausfithrungen beim Wiener Theateroktober 1970 und verdeutlicht sei-

ne Kritik an der Ausbildung fiir ein Theater der Vergangenheit:

»Als Folge davon sinken entweder unsere Berufschancen, sofern sich das Theater
ohne unsere Mitwirkung merklich veranderte, oder es verandert sich gerade durch
unsere Mitwirkung nicht, weil unsere Ausbildung traditionell strukturiert und nicht
ohne weiteres wandelbar ist. Man kann das letzte Phdnomen ja in Wien sehen, wo es
seit iiber 20 Jahren nicht ein einziges modernes Theater mehr gibt, das Uberle-
benschancen hiatte.“ (Adamec [1979b], 36)
Damit ist der theoretische und politische Umfang der Aufgaben des alternativen Ausbil -
dungsmodells gesteckt. Im Gegensatz zur etablierten Schauspielausbildung riickt — wie
der Name deutlich macht — das Selbst, sprich der Schiiler/die Schiilerin, in den Vorder-
grund. Damit einhergehend erfolgte definitorisch eine klare Abgrenzung als anti-autori-
tares Schulmodell. ,Die Stichworte einer neuen Lernform heiflen also Selbstmotivation,
selbstinitiierte LernprozefBe, Erfahrungslernen. Sie sind Bestandteile der Selbsterfah-
rung, wie sie diese Ausbildung versteht“ (Forester [1979], 3). Das Prinzip der Selbsterfah -
rung bzw. Mitgestaltung schlug sich beispielsweise in der Organisation der Trainingsein-
heiten: Anstelle eines Stundenplans sollte der Unterricht durch Selbstbestimmung der
Schiiler gestaltet werden. Die SE-Schauspielschule sollte kostenlos sein und es war eine

Laufzeit von etwa zwei bis drei Jahren (Mindestzeitraum zwei Jahre) vorgesehen.

Aussendung des Dramatischen Zentrums zur Ankiindigung der neuen Ausbildungs-

moglichkeit:

Das Dramatische Zentrum Wien erdffnet im Oktober 1976 eine
Selbsterfahrungsschauspielschule !!!!!

Anstelle des Unterrichts durch Instruktionen einerseits und
dementsprechenden Leistungsbeweis andererseits, tritt die
Selbsterfahrungsschulung. Die Selbsterfahrung und der Ge-
brauch, den der Schiiler von ihr macht, zeigen in dieser Schule
den realen Fortschritt an, ohne Benotung. Das Programm wird
als Rahmen und als kreative Herausforderung von einem TRAINER
erstellt. [..]

THEATERARBEIT IST GEMEINSCHAFTSARBEIT und diese muR erlernt
werden. Soziales Lernen und die verantwortliche Selbstbestim-
mung sind die wichtigsten Prinzipien echter Gemeinschaftsar-
beit. Sie sollen die Selbsterfahrungsschule leiten! Die Aus-
bildung zum Bihnenberuf ist dadurch gewdhrleistet, daR der Un-
terricht in Form PRAKTISCHER PROJEKTE und didaktischer Ubung
verlauft.

DIE SELBSTERFAHRUNGSSCHULE IST KOSTENLOS, lafBt jedoch nur we-

nig Zeit flir Nebentédtigkeiten. Als Ausbildungszeit sind etwa 2
JAHRE anzusehen. J[..]
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ANMELDESCHLUSS IST AM 1. OKTOBER

(Dramatisches Zentrum [1976c¢])

Im Oktober 1976 wurde das Aufnahmeverfahren gestartet. Nach drei Wochen wurden 12
Bewerber (ordentlich) und 3 probeweise (auBerordentlich) aufgenommen. Im November
1976 begann die Ausbildungsarbeit der SE-Schule des Dramatischen Zentrums in der

Seidengasse.>

Herbert Adamec wihlte den Begriff ,,Schiilerschule®, welcher auf eine bemerkenswerte
Schulform zuriick geht. ,Der ,Scuola di Barbiana‘ verdanke ich weniger praktische Anlei-
tungen, aber viel Vertrauen in die Vernunft und die Kreativitat des Menschen, wenn er
iiber sich bestimmen darf*, schreibt Adamec ([1979a], 4) iiber das Modell einer Schule,
die von Schiilern selbstbestimmt gestaltet wird und Inspirationsquelle fiir die Griindung

einer ,Selbsterfahrungsschauspielschule® war.

Die Schiilerschule steht kontrar zu der als biirgerlich bezeichneten Lehrerschule. ,Die
Lehrerschule ist einfach zu umreifien: sie ist von Lehrern und Ministern nach den Be-
diirfnissen von Lehrern und Ministern konzipiert und organisiert. Ein Schiiler, der dieser
Organisation nicht folgen kann oder will, ist unbegabt oder dumm*® (Adamec [1979a], 5).
Die Ablehnung der herkommlichen Schulform hat fiir Adamec unter anderem personli-
chen Ursprung, wurde er selbst aufgrund schlechter Noten nach der letzten Schulstufe zu
einer Gartnerlehre gezwungen. Dass Lernen eine lustvolle Tatigkeit sein kann und der
Wille zum Wissen dem Menschen verinnerlicht ist, werde in der herkommlichen Schule53
untergraben. Der Zweifel an Wissensgewinn durch Selbstbestimmung, die Befiirchtung
qualitativ schlechterer Ausbildung bei selbstorganisiertem Lernen sind wohl als die ge-
wichtigsten Argumente der Fachleute einer ,Schiilerschule” gegeniiber anzusehen. Die
missliche Lage der damals dominierenden Ausbildungseinrichtungen (im Speziellen der
Theaterpadagogischen) und die personliche Unzufriedenheit biindelten sich zu einem

Veranderungswillen der Ausbildungsform.

»~Man kann auf die Selbstbestimmung als verniinftiges Gesetz vertrauen, ohne Qualitits-
einbuBe an der Ausbildung und mit einem groBen Gewinn an emotionaler Lebensqualitit.
[...] Dem Theaterpddagogischen Kongref in Berlin 1973 verdanke ich die Einsicht, daB
man Forderungen zuerst einmal an sich stellen und ohne Riickversicherung auf eigene
Faust einlosen muB. Allein geht das nicht; deshalb habe auch nicht ich mit der Selbster-
fahrungs-schauspielschule diese Forderungen eingelost, sondern die Freie Vereinigung
von Lehrern und Schiilern.” (Adamec [1979a], 5)

52 Zu dem Aufnahmevorgang siehe: Adamec in den ,,Anmerkungen zur Theaterarbeit” 1977 und
[1982] in der Sammlung des Dramatischen Zentrums.

53 Ist von der ,herkommlichen Schule“ die Rede, muss das natiirlich im historischen Kontext gesehen
werden. Sprechen die Schiiler von Barbiana sogar von der ,biirgerlichen® Schule, muB auf das star-
ke Gefille zwischen Arm und Reich hingewiesen werden, das vor 1967 gravierend war.
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Selbsterfahrung ist in dem Rahmen der Ausbildung nur moglich, wenn Selbstbestim-
mung zugelassen wird. Es geht dabei nicht darum, Selbsterfahrung zu erlernen, sondern
»sich eine Aufgabe zu stellen und aus der personlichen Erfahrung des Scheiterns oder Ge-
lingens der Aufgabe, sich die nachste Aufgabe stellen. [...] Es ist jene Lernform, mit der
sich die Menschen durch Jahrmillionen alles angeeignet haben®. Adamec kritisiert die
bestehenden Schulen als Entfremdungs- und Entmiindigungsschulen: sie ersticken die
Moglichkeit zur Selbsterfahrung im Keim, das Bediirfnis des Schiilers sich Wissen anzu-
eignen wird kaum befriedigt, vielmehr ginge es bloB um einen rentabel erscheinenden
Erfolg. ,In diesem Sinne ist die Selbsterfahrungsschauspielschule ein positiv gestaltet le-
bendiger Protest gegen [...] die Lehrerschule” (alle Zitate Adamec [1979a], 5). Zuséitzlich
ist das Schulmodell eng in Verbindung zu den Bestrebungen zu sehen, die den gesamten
Theatersektor beschiftigten. Das Projekt der Selbsterfahrungsschauspielschule, so stand
im ,Falter zu lesen, ,richtete sich an Tendenzen der Mitbestimmungsdebatte, die [...]

133

auch in der Theaterpadagogik ihren Ort fand — ,Schiilerschule (,Falter” 46/79, 10).
Dennoch heiBt ,Schiilerschule [...] nicht, daB es ausschlieBlich Schiiler gibt, denen die In-
stitution selbst anvertraut wird. [...] Nach Wahl der Schiiler sind jedoch kurzfristig frem -

de Lehrkrafte herbeizuholen, wenn es notwendig erscheint® (Forester [1979], 9).

Der einzige permanente ,Nichtschiiler ist der Trainer. Es handelt sich dabei um einen
Begriff aus der Gruppendynamik. Aufgabe des Trainers ist neben der fachlichen Hilfe-
stellung, durch standige Mitarbeit Erfahrungsschritte der Schiiler herauszufordern — ,die
personlichen Erfahrungen [...] mit theatralischen zu verbinden, und zu bewuBten Lernin-
halten zu machen“ (Adamec [1979c], 35) und in das Projekt zu integrieren, dessen allge-
meinsten Rahmen er absteckt. Aufgabe der Schiiler ist es, die gemachten Erfahrungen in
das jeweilige Projekt einzubringen. Der Trainer hilft eben diese Erfahrungen in den
kiinstlerischen Prozess einzubringen. Nicht nur darin unterscheidet er sich von einem
Lehrer. Statt eines strikten Lehrplans verfolgt der Trainer (wie ein Mannschaftstrainer
im Sport) eine Strategie, die ihn in der Erreichung seines Ziels sehr flexibel lasst. Er ,,bie-
tet Ubungen an [...] [und] behandelt fordernd und warnend die wachsende Féihigkeit
des Ubenden mit seiner Ubung umzugehen, sich in ihr zu bewegen. Er gibt fiir diese Be-
wegung Hilfestellungen und leitet neue Ubungen ab. Er vermittelt , Techniken’, aber sie

sind so schwierig zu bedienen, daB3 sie kaum bewuBtlos auszufiihren sind” (ebd.).

Der Rahmenplan (das Konzept) sah Folgendes vor: Grundlage der Schauspielschule sind
keine angelernten Theorien, sondern die Selbstbestimmung (praktische Erfahrungen).
Die Ausbildung umfasst einen Mindestzeitraum von zwei Jahren und ist kostenlos. Die

offentlichen Priifungen sind bei der Paritatischen Priifungskommission abzuhalten. Aus
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organisatorischen Griinden beschriankt sich die Ausbildung auf Sprechtheater und zielt
auf die Erlangung von in bestehenden Theaterbetrieben geforderte Fihigkeiten ab. Pri-
marer Lernprozess soll allerdings die Selbsterfahrung sein. Die Schiilerschule ist eine
kollektive Lernform: selbststindig holt sich der Einzelne Hilfestellungen bei fortgeschrit-
teneren Schiilern (Forester [1979], 9):

sDer Selbsterfahrungsschiiler soll lernen, seiner Energie und Phantasie durch motorische
Verbindung beider, jene Richtung zu geben, die er fiir sinnvoll hilt. Die Selbsterfahrung
ist somit eine der wichtigsten Voraussetzungen fiir ein kreatives Selbstverstindnis [...].
Grundstein dieses BewuBitseinsprozesses ist die minimale Erkenntnis iiber die eigene (un-
bewufite) Berufsmotivation. Sie soll vorrangig im Aufnahmevorgang zutage treten und be -
handelt werden.
Die Umsetzung einer Art facherintegrierenden Projektstudiums schlug Adamec wie folgt
vor: Die konventionellen Unterrichtsfacher werden in Erfahrungsstufen unterteilt. Plasti-
sche, physische und motorische Korperiibungen, Stimm-, Resonanz-, Atem- Raumerfor-
schungen, Partneraufnahme und Darstellungsiibungen sind die Basis der Hilfestellun-
gen. Fixer Bestandteil des Konzepts ist das Rollenstudium (nach Individualitit), welches
als gemeinsamer Lernprozess zu sehen ist. ,Jede dieser Stufen hat ein Ergebnis zu er-
bringen, welches die Arbeitsgrundlage fiir die nachste Stufe sein wird. Das Ergebnis fin-
det in offentlichen Vorstellungen (Theaterstiick?) seinen Niederschlag. So ist verstand-

lich, daB niemals eine Stufe iibersprungen werden kann“ (Forester [1979], 9)!

Ubungsprogramm und Projektarbeit laufen parallel, in gegenseitiger Korrespondenz. Die
Gestaltung des Ausbildungsverlaufes obliegt den Schiilern durch kollektive Willensbil -
dung. Jede Stufe hat die positive Bewaltigung der vorigen zur Voraussetzung (da die Stu-
fen aufeinander aufbauen). Geplant sind sechs Selbsterfahrungsstufen, nach deren posi-
tiver Absolvierung der Schiiler befahigt und gut vorbereitet sein sollte, einen Biihnenbe-
ruf zu ergreifen. Als ,positiv® gilt hierbei ,,daB der Schiiler bis zur Beendigung des Pro-
jekts benotigt wurde und kreativ war; das heiit, den anderen was gegeben zu haben, das

sie brauchen konnten® (ebd.).

Uber die SE-Schule wurde vom Dramatischen Zentrum ein Film gedreht, der den Schul-
versuch dokumentierte. Im Film werden drei Grundpfeiler des Ausbildungskonzepts be-
schrieben:
1) Ganzheitliche Ubungen, also keine Trennung von Korper und Bewusstsein, von
Technik und Spiel.

2) Selbstbestimmung des Schiilers, Wahl der Lehrer, der Schulungsdauer, der einzel-
nen Lernschritte.

3) Projektarbeit. Das Theaterspiel in seiner Gesamtheit: Von Idee bis Applaus und
dariiber hinweg.
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Die einzigen Unterrichtseinteilungen sind das tagliche Training, die Projektarbeit und die
Einzelstunden (vgl. Die Selbsterfahrungsschauspielschule [1979]). Die daran anschlie-
Bende Vorgangsweise und damit einhergehende Entscheidungen waren seitens der Schii-
ler zu treffen. Der Rahmen sah nach einer Aufnahme- und Verstandigungsphase eine ers-
te Stiickproduktion vor: ,mit dem Trainer anhand eines Drehbuchs entwickelt (,Artisten
in der Zirkuskuppel, ratlos‘)“; darauf sollte eine ,,Simulationsphase“ folgen, sprich ein
Stiick unter den gingigen Bedingungen eines kommerziellen Theaterbetriebs erarbeitet
werden (,,Fiinfzehn, Sechzehn, Siebzehn“) und schlieBlich ein Abschlussprojekt realisiert

werden (vgl. ,Falter” 46/79, 10).

Erfahrungsstufen (vgl. ,Wiener Zeitung“ vom 5.1.1977)
Stufe 1 = Aufnahmevorgang

Stufe 2 = Verstandigungsphase

Stufe 3 = Projektarbeit (Projektstudium 1)

Stufe 4 = (Verstandigungsphase 2) Projektarbeit

Stufe 5 = (Projektstudium 2) ,Reale Theaterpraxis”
Stufe 6 = (Projektstudium 3), abschlieBende Phase

In der Praxis wurde die 2. Verstandigungsphase durch eine Projektarbeit (,,Die Troerin-
nen®) ersetzt und eine zusitzliche (4.) Projektarbeit (Straentheater ,Marsch®) entstand.
Die Begriffe ,Lernphase“ und ,,Projektarbeit” werden synonym verwendet, die Verstandi-
gungs- und AbschluBphase werden als Lernphasen bezeichnet. Somit gab es sieben Lern-
phasen, wovon fiinf so genannte ,,Projektarbeiten” waren.>* Inhaltlich war dieses Schulm-
odell-Konzept stark von Grotowskis Theatertechniken gepragt, wie auch die rechtslibera-

le Zeitschrift ,Profil“ feststellte.

~AuBer Adepten, die sich ganz seiner Nachfolge weihen, hat Grotowski mit seiner Metho-
de der Korperrituale sogar eine Schule gezeitigt: Seit Oktober des Vorjahres gibt es beim
Dramatischen Zentrum eine eigene Selbsterfahrungs-Schauspielschule (mit dem Grotow-
ski-Jiinger Herbert Adamec als Trainer).“ (,Profil“ vom 26.4.1977)
Die externe Abschlusspriifung des von der ,Wochenpresse“ (am 13. November 1984) als
salternatives Reinhardt-Seminar” bezeichneten Schauspielschule fand im Oktober 1979
statt. Die Absolventen galten daraufhin als befahigt, sowohl an den bestehenden Thea-
tern als auch mit freien Gruppen zu arbeiten.% Dariiber hinaus waren sie mit den so ge-
nannten neuen soziokulturellen Formen des Theaters vertraut, die gemeinschaftliche Ar-

beit mit Theatermitteln in Spiel- und Animationsgruppen, so Horst Forester (vgl. [1979],

54 Zu den einzelnen Projekten siehe die , Texte zur Theaterarbeit” Heft 5 bzw. ,,Falter” (46/79, 10).
55 Hierzu auch: ,Wiener Zeitung” vom 9.11.1979.
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3: ,Theater der Hoffnung®). Von vornherein war klar, dass dieser Schulversuch einmalig

sein sollte und nicht wiederholt wird.

An eine Weiterfihrung im unmittelbaren Anschluss ist nicht ge-
dacht; eine Reihe wvon kritischen Reflexionen innerhalb des
Dramatischen Zentrums, sowie in zusté&ndigen Gremien miissen vor
einer festen Installierung als 'Alternative Schauspielschule'
geleistet werden. Ausserdem ist die finanzielle Sicherstellung
ungewiss.

Die Selbsterfahrungsschauspielschule versteht sich zur Zeit
vorwiegend als praktischer Beweis, dass Schule auch anders
sein kann, dass lernen lustvoll ist und dass alle Abweichungen
von der Norm nicht auch Abweichungen von der geforderten Qua-
litdt sein missen.>®

(Dramatisches Zentrum [1978/79a])

Bei der 10. Tagung der Stiandigen Konferenz der Staatlichen Schauspielschulen (SKS)57
vom 1.—4. November 1979 in Wien niitzte das Dramatische Zentrum als Gastgeber den
Anlass, den soeben beendeten Schulversuch vorzustellen und sich der Kritik der SKS zu
stellen®®. Daraufhin urteilte die SKS, laut einem Bericht Foresters ([1981c], 1), tiber den
Modellversuch:

Da eine Absicherung der bisherigen Ergebnisse und eine Weiter-
entwicklung des Ausbildungsmodells im Interesse aller Ausbil-
dungsinstitute 1liegt, wlinscht die SKS eine Fortsetzung der
bisherigen Arbeit der Selbsterfahrungsschauspielschule. Dar-
iber hinaus scheint uns eine Ausweitung der Arbeit aus mehrere
Jahrgange, entsprechend einer normalen Schulsituation, drin-
gend notwenig, um eine Erprobung der Arbeit unter Ubertragba-
ren Bedingungen zu gewahrleisten. Es darf als gesichert ange-
sehen werden, dass neben dem kiinstlerisch-padagogischen For-
schungsauftrag der Berufsausbildungsauftrag erfiillt wird.

Forester selbst restimiert {iber diese Schauspielschule des Zentrums, dass vor allem die

~Arbeitsmethoden die Adamec in der Schauspielschule mit den Schiilern entwickelt
hat (und die [er] ja auch zum Teil von den Eindriicken aus anderen Landern herge-
stellt oder bearbeitet hat), [...] Bestandteil der Ausbildungsprozesse in vielen Schau-
spielschulen [wurden], weil wir ein groes Programm gemacht haben und ein groBes
Treffen mit allen moglichen Schauspielschulen [die SKS-Tagung, Anm.], wo diese Ar-
beit, unserer Schauspielschule [...] gezeigt wurde [organisiert haben].“ (Forester
2003, Dokumentationsgesprich)

Im Dramatischen Zentrum wurde die Schauspielschule in dieser Form zwar nicht fortge-
setzt, das Angebot von Ausbildungen wurde jedoch weiterentwickelt konzentrierte sich

auf die Bereiche Schauspiel und Animation. 1980 begann die Ausbildung fiir Animator-

56 Im Original in Grossbuchstaben.

57 Heute: Standige Konferenz Schauspielausbildung.

58 Es wurden von Adamec und den Absolventen Arbeitsbeispiele, eine Auffithrung und der Videofilm
gezeigt, auBerdem fanden Referate zu dem Thema statt (vgl. Dramatisches Zentrum [1979a]).
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Innen. Von Janner bis September 1983 wurde ein Lehrgang Schauspiel unter der Leitung
von der Bewegungskiinstlerin Assunta Spissu angeboten. Ab Herbst 1983 wurden die

Ausbildung Schauspiel und Animation gekoppelt.

6.3.2 Ausbildung zur sozio-kulturellen Animation

Bereits 1975 wurde im Auftrag des BMUK von Ilse Hanl ein Curriculum fiir die Ausbil -
dung von AnimatorInnen entwickelt, das aber ,auf merkwiirdige Weise in den Schubla-
den verschwand® (Stoger/Karolyi/Weinberger 1983, 53). Es sollte jedoch noch fiinf Jahre
dauern, bis im Dramatischen Zentrum eine Ausbildung zur soziokulturellen Animation

angeboten wurde.

Neben der Arbeit des Zielgruppentheaters beschiftigte man sich im Dramatischen Zen-
trum von Anfang an mit der Frage der Ausbildung von AnimatorInnen: Die Schulung der
oben angesprochenen ,Multiplikatoren“-Gruppen wurde spezifiziert und es wurden Se-
minare fiir AltenhelferInnen bzw. AltenbetreuerInnen veranstaltet, um diese in der Ani-
mation in Altenheimen zu schulen. Auch im Feld der Erwachsenenbildung und Jugend-
bildung (in Zusammenarbeit mit dem Bifeb) wurden Animatoren-Seminare (fiir Lehre-
rInnen, ErzieherInnen, SozialarbeiterInnen) angeboten.?® Zudem wurde monatlich eine
LSpielgruppe” wurde zwecks Weiterbildung und Supervision der Ausbildungsteilnehme-
rInnen angeboten (vgl. Dramatisches Zentrum 1976b). Offiziell hieB es, dass seit 1978 ,an
einem Ausbildungsprogramm gearbeitet wurde, um AnimatorInnen auszubilden (vgl.

»Theater heute“ 4/82, 29). Ab Oktober 1980 gab es eine einjahrige Ausbildung zur sozio-

kulturellen Animation.
Ab Oktober 1980 beginnt das Dramatische Zentrum - erstmals in
Osterreich - eine einjihrige Ausbildung zur soziokulturellen

Animation. Die Ausbildung ist berufsbegleitend und wird von
qualifizierten Personen aus dem Bereich des Theaters, der Pad-
agogik und Sozial- bzw. Jugendarbeit geleitet. Neben einer
themenzentrierten Praxisgruppe findet eine reflektierende
Selbsterfahrungsgruppe statt (Methode: Psychodrama), wobei der
jeweilige Umgang mit Spiel das Schwergewicht darstellt.

59 ,Unser Ziel ist es, den Teilnehmern des Seminars Techniken und Methoden des Zielgruppen -
theaters ndherzubringen und sie selbst in einem GruppenprozeB praktische Erfahrungen dariiber
machen zu lassen. Die Teilnehmer sollen durch eine gezielte Ausbildung und Betreuung dazu befa -
higt werden, in ihrem Arbeitsbereich eigene Initiativen im Sinne des Zielgruppentheaters zu entfal -
ten. Fiir die Ensemblemitglieder der Theaterbedeutet [sic] es einmal, daB3 sie als Animatoren fiir be-
stimmte andere Zielgruppen titig werden konnen, oder auch, daB sie selbst Zielgruppe sein kon-
nen, z. B. durch die Erarbeitung eines Stiickes iiber Probleme des Schauspielers.

Die Teilnehmer werden von Mitarbeitern des Dramatischen Zentrums, Schauspielern,Padagogen,
Sozialarbeitern, Theaterwissenschaftlern und Regisseuren betreut. Es werden 3 Gruppen mit je
zwei Betreuern gebildet, welche meist selbststindig, manchmal gemeinsam arbeiten® (Dramati-
sches Zentrum 1976e, 5).
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Dariiber hinaus wird am Aufbau und der Organisation von anima-
torischen Projekten gearbeitet: Theatergruppen in Jugendzen-
tren, Stadtteilarbeit, berufsspezifisches Zielgruppentheater,
Senioren-Spielclub. Monatliche Wochenendseminare oder Work-
shops in verschiedenen Spezialthemen (z. B. Musik und Malerei
in der Gruppenarbeit, Video, Maskenbilden, Literatur, Episches
Theater bei Brecht, Grundlagen des sozialen Lernens) erganzen
die praxisbezogene Ausbildung.

(Dramatisches Zentrum [1980])

Geleitet wurde die Ausbildung von Horst Forester. Fiir die Koordination und padago-
gische Begleitung waren (die Animatoren) Barbara Prowaznik, Ralf Ullsperger, Man-
fred Macher, Jutta Schwarz, Anna Teicht und Manfred Eisl zustindig.

Stoger/Karolyi/Weinberger (1983, 54) liberpriifen in ihrem Aufsatz ,Anpassung oder
Emanzipation?“ den Anspruch des Dramatischen Zentrums an seine Animatoren-Ausbil-
dung. ,,Vergleicht man die Ausbildung des DZ mit dem Hanl'schn Konzept, wird sichtbar,
daB das DZ dem Prinzip des Erfahrungslernens folgt, wiahrend Ilse Hanl ein koordinier-
tes Forschungs- bzw. Ausbildungsprogramm vorschlug, das die Einbeziehung von Uni-
versitatsinstituten, Akademien und Hochschulen vorsah.“ An dem Ausbildungslehrgang
des Dramatischen Zentrums kritisieren die AutorInnen, dass ,keine wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit animatorischen Modellen, Spielpddagogik, Interaktionspadago-
gik, Rollenspieltheorien und deren ideologische[r] Zielrichtung® vorgesehen sei. Nach
drei Jahren AnimatorInnenausbildung wurde der Lehrgang zu einer ,,Gemeinsamen Aus-

bildung“ (Schauspiel und Animation) erweitert.

6.3.3 Ausbildung Schauspiel — Animator

Aufbauend auf die Erfahrungen mit der Selbsterfahrungsschauspielschule und der Aus-
bildung Animator wurde 1982 die Animatoren-Ausbildung mit einer Schauspielausbil-
dung erweitert bzw. ergidnzt.*® In einem Schreiben an Hans Temnitschka vom 11. Novem-

ber 1982 schrieb Horst Forester:

[W]ie gesprachsweise schon dargelegt, hat das Dramatische Zen-
trum eine wesentliche Erweiterung seiner Aufgaben im Bereich

60 Die Kunstberichte der Jahre 1982—1984 vermerkten iiber die Jahresarbeit des Dramatischen Zen -
trums beziiglich der neuen Ausbildung: ,Verstarkt wurden die Ausbildungs- und Weiterbildungs-
aufgaben im Bereich der Theater und Animation wahrgenommen. Ausbildungslehrgénge fiir
Schauspieler und Animatoren wurden installiert bzw. erweitert. Fiir Lehrer wurden Ausbildungs-
seminare fiir Schauspiel und Animation durchgefiihrt (Kunstbericht 1982, 35). ,,Die Ausbildungs-
lehrginge fiir Schauspieler und Animatoren wurden erweitert und zu einer mehrjahrigen Berufs-
ausbildung zusammengefat“ (Kunstbericht 1983, 55). Im ,,September 1983 begann die dreijahrige
Ausbildung Schauspiel in Verbindung mit der zweijahrigen Ausbildung zum Animator; seit mehr
als vier Jahren finden Ausbildungs-Lehrgénge fiir Animatoren statt; Animationsarbeit wird in Pra-
xisgruppen durchgefiihrt) (Kunstbericht 1984, 51).
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Ausbildung vor sich; vor allen Dingen die [..] mit so viel Er-

folg erprobte Schauspielausbildung, die nunmehr in ein zweites

Stadium gekommen ist.
Er schrieb weiter, dass dieses geplante neu ausgerichtete Ausbildungsprogramm bereits
»auf grosses Interesse und Nachfrage trifft [und] vor allem wegen seiner neuartigen, pad-
agogisch-didaktischen Vorgangsweise, den Beifall der Fachwelt gefunden hat“ (ebd.).
Vorgesehen war, dass die Ausbildung statt einem Jahr nun zwei bis drei Jahre dauern
sollte. Wie auch bei den vorangegangenen Projekten waren zwar gewisse Vorgaben und
Ziele formuliert, wie sich die Ausbildung letztendlich gestalten wiirde, sollte von der in-

neren Dynamik abhingen.

[D]er Ausbildungsweg Schauspieler (3 Jahre) und der Ausbil-
dungsweg Animator (ca. 2 Jahre) sind durch gemeinsame Ausbil-
dungseinheiten und durch freiwillige Teilnahme an Ausbildungs-
einheiten des Jjeweils anderen Ausbildungsweges miteinander
verzahnt. [..] Der Animator gewinnt dadurch eine starkere fach-
liche Qualitat flr den Einsatz der Theatermitteln und der
Schauspieler andererseits kann sich an seinem Theater oder in
der freien Gruppe, in der er tatig ist, dem sozialen Umfeld
durch animatorische Praktiken und Erfahrungen nahern.

(Dramatisches Zentrum 1983a)

Ziel war es, ,die unterschiedliche Handhabung der Elemente theatralischen Ausdrucks in
der Arbeit des Animators und des Schauspielers wechselseitig nutzbar [zu] machen.” Zu-
dem sollte damit ein neuer Abschnitt ,,in der Erfiillung unserer Aufgabe: Erprobung neu-

er Wege der Theaterarbeit” beginnen.

Mitte September 1983 begann die Ausbildung Schauspiel mit dem Aufnahmevorgang.
Ahnlich wie bei der SE-Schauspielschule erfolgte die Aufnahme der TeilnehmerInnen
nicht durch klassisches Vorsprechen, sondern in Form einer Probezeit von zwei Wochen.
Nachdem man sich kennengelernt hatte, wurde im Kollektiv entschieden, wer aufgenom-
men wurde. Gleiches galt fiir die an der Animations-Ausbildung Interessierten, die in ei-

nem eigenen Verfahren aufgenommen wurden.

Entsprechend dem Theaterverstindnisses des Dramatischen Zentrums hatte die ,alter-
native Schauspielerausbildung“ (,Theater heute“ 4/82, 29) die Aufgabe, die Teilnehme-
rInnen auf die Anforderungen des Theaterbetriebs — ob im freien oder etablierten Be-
reich — vorzubereiten. Wie oben schon zitiert, sollten die Absolventinnen der gemeinsa-
men Ausbildung, auch Kenntnisse der animatorischen Arbeit erlangt haben (vgl. Drama-

tisches Zentrum [1983e€]).

,Die Ausbildung Schauspiel ist in sieben Hauptbereiche gegliedert: 1. Basistraining, 2.
spezielles Training, 3. szenische Basisarbeit, 4. Rollenstudium, 5. Atem-Stimme-Spre-
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chen, 6. Theoretisches, 7. Freikurse. Interdisziplindre (Projekt) Arbeiten erginzen das

Ausbildungsprogramm. Die Schiiler erhalten wochentlich ca. 30 Stunden Unterricht.“*

(Kunstbericht 1984, 52)
Die jeweiligen Kurse fanden einmal oder mehrmals pro Woche statt, das Basistraining
wurde sogar taglich abgehalten (siehe Anhang II). Die Schiiler konnten und sollten au-
Berdem an Kursen der Tanzwerkstatt teilnehmen. Freie Kurse wurden je nach Bedarf zu-
satzlich veranstaltet. Geleitet wurden die Kurse von: Herbert Adamec (Basistraining, spe-
zielles Training, szenische Basisarbeit, Rollenstudium), Hilde Berger (Basistraining), Jut-
ta Schwarz (Basistraining, spezielles Training, szenische Basisarbeit), Katharina Taubert
(Basistraining), Horst Forester (Rollenstudium, Theorie), Oswald Fuchs (Rollen-
studium), Maria Bohmberger (Atem-Stimme-Sprechen), Haimo Zobernigg (Theorie),
Schura Cook (Theorie) und anderen. ,,Erganzt werden die Ausbildungsaktivitaten durch
kiirzere Kurse und Workshops mit Gasten aus dem Ausland; im vergangenem Jahr kam
beispielsweise Walter Lott, ein ehemaliger Mitarbeiter Lee Strassbergs, aus Los Angeles®

(,Theater heute” 4/82, 29).

Die berufsbegleitende Ausbildung fiir Animatoren sah im ersten Jahr eine wochentliche
Ausbildungsgruppe (mit Anna Teicht und Manfred Macher) vor, ergdnzt von insgesamt
acht Wochenendseminaren. Im zweiten Jahr lag der Fokus auf der praktischen Arbeit
mit erfahrenen AnimatorInnen mit verschiedenen Zielgruppen. Es gab keine wesentli-
chen Anderungen verglichen mit der Ausbildung Animator im Jahr 1980 (siehe oben).
Weitere Trainer (AnimatorInnen) waren: Ralf Ullsperger, Barbara Prowaznik, Alfred
Wittmann, Jutta Schwarz und Horst Forester. Gemeinsame Praxiseinheiten waren ein
GroBgruppen-Wochenende zum Kennenlernen untereinander (mit Adamec, Forester,
Prowaznik und Schwarz) sowie drei Arbeitswochen, in denen die angehenden Animato-
rInnen an Workshops der Schauspielausbildung teilnehmen sollten (vgl. Dramatisches
Zentrum [1983¢]). Eine Beschreibung der ,,Gemeinsamen Ausbildung“ findet sich eben-

falls im Kunstbericht des Jahres 1984°%:

sLDie Ausbildung] vermittelt den Teilnehmern der wochentlichen Ausbildungsgruppen
praktische und theoretische Erfahrung; acht Wochenend-Seminare erginzen die Ausbil-
dung im ersten Jahr; praktische Gruppenerfahrung erwerben sie unter Anleitung im
zweiten Jahr. Animatorische Praxisgruppen fanden z.B. im Zusammenhang mit der Aus-
stellung ,Die Kilte des Februar, Osterreich 1934-1938‘ und mit der ,Friedenswoche® im
Kiinstlerhaus statt; ,Biihnenspiel-Gruppen‘ in verschiedenen AHS usw.“ (Kunstbericht

1984, 52)

Die Ausbildung wurde bis 1987/88 angeboten. Der letzte Hinweis auf die Animationsaus-

bildung findet sich im Programm der Friihlingsakademie fiir Soziokultur und Drama

61 Zu den Beschreibungen der einzelnen Bereiche siehe Dramatisches Zentrum [1983e].
62 Siehe auch das Schreiben von Forester an Temnitschka vom 12.07.1983.
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1988: ,In Zusammenarbeit mit dem Verein fiir soziokulturelle Animation bieten wir in
diesem Friihjahr 3 offene Gruppen an“ (Dramatisches Zentrum 1988a). Fiir Herbst des-
selben Jahres wurde im Veranstaltungsprogramm fiir die Monate September bis Dezem -
ber 1988 angekiindigt: ,,Ab September 1988 Start einer neuen Ausbildung [zum Anima-
tor]“ (Dramatisches Zentrum 1988c). Zwei Halbjahres-Gruppen (eine Animationsgruppe
geleitet von David Hinderling bzw. eine Gruppe zur Musikanimation von Daniel Hirtz)
bestehend aus 14 Abendterminen (29.9.1988-26.1.1989), sollten die Voraussetzung fiir
die Teilnahme an der ,Ausbildung in den darauf folgenden Jahren sein®. Die Kosten be-
liefen sich auf 6S 3.000,- (excl. 10 % Mwst.) pro TeilnehmerIn (vgl. Dramatisches Zen-
trum 1988c). Weitere Ausbildungskurse des Zentrums in diesem Bereich sind nicht be-

kannt.

6.3.4 Tanz

Aus den unzéhligen Tanz-Workshops (z.B. indischer Tanz®, Jazz, orientalischer Tanz)
entstand 1978 die Tanzwerkstatt des Dramatischen Zentrums, in der eine Vielzahl von

Tanzrichtungen angeboten wurden.

»,Das Zentrum unterstiitzt die Initiative verschiedener Tanzpiadagogen, Kurse und Work-
shops fiir Bewegung und Tanz ausserhalb des {iblichen Rahmens zu geben.

Das Zentrum will damit die Zusammenarbeit von Schauspielern und Tanzern in einem
Haus erméglichen.” (Dramatisches Zentrum, 1978a)

Die Tanzkurse reichten von Afrikanischem Tanz, Ausdruckstanz, Bewegungsimprovi-
sation, Chinesischem Fachertanz, Griechischem Tanz, iiber Jazzdance, Kindertanz,
klassische Balinesische Tanze, Indischen Tanz und Orientalischem Tanz hin zu
Schottischem Tanz, Stepptanz, Senioren-Tanz und Tai-Chi. Die Kosten lagen zwischen

50 und 80 6S pro Einheit (vgl. Dramatisches Zentrum Wien: Tanzwerkstatt, 1978).

Obwohl die Tanzwerkstatt des Dramatischen Zentrums fiir die Wiener Tanzszene zwei-
fellos von groBer Bedeutung war, kann im Rahmen dieser Arbeit nicht genauer auf diese
eingegangen werden. Eine detaillierte Auflistung der Veranstaltungen, sofern rekonstru-

ierbar, findet sich jedoch im Anhang II dieser Arbeit.

6.4 Kommunikationsplattform

Kommunikationszentrum Seidengasse 13

63 Seit 1976 fanden Kama Dev-Kurse zu Indischem Tanz regelméBig im Dramatischen Zentrum statt.
~Wer hitte gedacht, daB sich indischer Tempeltanz in Wien gréBerer Beliebtheit erfreuen wiirde?”,
fragt das ,Bezirksjournal Neubau“ in seiner Novemberausgabe 1978.
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a) lberlassung von Ra&umen an verschiedene Gruppen. Bildung von
Arbeitskreisen und Arbeitsgruppen.

b) Bibliothek

c) audiovisuelle Geréate

d) Auffihrungsraume und Proberdume

e) Information - Dokumentation

(Dramatisches Zentrum [1978/79b])

Am 8. Janner 1978 berichtete die ,Wiener Zeitung“ unter der Uberschrift ,Auf der Suche
nach neuen Wegen“ folgendes: ,,Bedeutsame Anliegen [des Dramatische Zentrums] sind
die Erarbeitung neuer Darstellungsmethoden, die Ausformung des Dramatischen Zen-
trums zu einer ,Kommunikationsplattform‘ und schlieBlich die Zielgruppenarbeit.“ Die
Idee hinter dieser Kommunikationsplattform war es, eine Art ,Freiraum® fiir die ver-
schiedensten Initiativen und Arbeitsgruppen zu bieten. Durch seine Riumlichkeiten
konnte das Zentrum eine Plattform bereitstellen, sodass ,sich im Dramatischen Zentrum
auch die kritische Medizin und das damals heimatlose Amerlinghaus® getroffen haben”
(Hoffer 2011, Dokumentationsgespriach). Aber auch Selbsthilfegruppen fanden ab
1976/77 im Dramatischen Zentrum einen Raum (Elterngruppe bzw. Elternkreis Drogen-
abhéangiger und Drogengefiahrdeter, Arbeitskreis Sanfte Geburt®, Jahrestherapiegruppe
fiir Frauen mit gestortem Essverhalten, Selbsthilfegruppe Eltern geistig behinderter Kin-
der) sowie gesellschaftspolitisch engagierte Gruppen (WOGA®, ArbeitskreisAtomenergie,
Kritische Okonomie, Kritische Medizin®, Demokratische Psychiatrie®®, ,Arena“-Bewe-

gung, Frauenplattform u.a.).

Neben dem Verein des Amerlinghaus bot das Dramatische Zentrum vielen Initiativen
Raum, um sich zu formieren. Prominentestes Beispiel hierfiir ist die ,,Kommunalpoliti-

sche Initiative“ (eine Vor-Vorgingergruppe der Partei ,,Die Griinen“)*. Bei der im Dra-

64 1977 fand im Dramatischen Zentrum die Versammlung des Vereines , Kulturzentrum Spittelberg®
statt. Kurze Geschichte des Hauses: Im Zuge des geplanten Abrisses des Spittelberges Anfang der
1970er Jahre formierte sich eine Protestbewegung. 1975 wurde das ebenfalls von den Abrissplanen
der Stadt betroffenen Amerlinghaus besetzt und ein viertéagiges Fest gefeiert. Nach langen Verhand -
lungen wurde den Forderungen der BesetzerInnen nachgegeben und das Haus wurde 1978 zu ei-
nem selbstverwalteten Kultur- und Kommunikationszentrum (von der Gemeinde Wien gefordert)
mit Schreibwerkstatt, Kindergruppe, Tanzkursen, Seniorengruppen etc. und besteht bis heute.

65 1978 als Initiativ- und Selbsthilfegruppe gegriindet, erste Anlaufstelle fiir Geburtsvorbereitungs-
kurse und Beratung.

66 Wiener Organisation gegen Atomkraftwerke.

67 Gegriindet 1974, Auseinandersetzung mit dem o6sterreichischen Gesundheitswesen. Ab 1982 im
WUK anzutreffen (siehe Stadtbuch Wien 1982, 99 £.).

68 Die Gruppe ging 1976 aus dem ArbeitskreisKritische Medizin hervor. Dieser Arbeitskreis setzte sich
laut Brigitte Herrmann mit Franco Basaglias Ideen auseinander: ,,Das war eine politische Gruppe,
zu der damals [...] Leute aus den verschiedensten Gruppen hinzugestoBen sind“, und zu untersu-
chen versuchten, ,wie sind die Irrenhduser, wie wird mit dem Wahnsinn umgegangen?“ (in Danne -
berg u.a. 1998, 380 sowie Stadtbuch Wien 1982, 277 f.).

69 ,,Seit dem 5. November 1978, der AKW-Zwentendorf-Volksabstimmung, reiften Plane zur Griin-
dung einer Umweltschutz- und Alternativpartei heran. Der Wiener Buchhindler und SPO-Dissi-
dent Karl Winter meldete 1980 schon einmal sicherheitshalber eine ,Alternative Liste® an, und nach
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matischen Zentrum stattgefundenen Vollversammlung der ,,Kommunalpolitischen Initia-
tive“ am 15. Juni 1981 wurde die ,,Kanditatur bei den nachsten Gemeinderatswahlen“ laut
~Wochenpresse“ (3. Juni 1981) angekiindigt’. Feste Arbeitsgruppen der Initiative waren
sowohl im Amerlinghaus als auch im Dramatischen Zentrum beheimatet (vgl. Stadtbuch
Wien 1982, 183). Auch VertreterInnen der Mitte der 1970er Jahre erstarkten Umwelt-
schutzbewegung, wie etwa die WOGA, trafen sich im Dramatischen Zentrum. Zudem war
das Zentrum fiir die Frauenbewegung der 1970er Jahre ein wichtiger Treffpunkt. Die
sFreie Frauenplattform®, eine Art Dachverband der damals bestehenden Frauengruppen,
konstituierte sich (siehe hierzu Stadtbuch Wien 1982, 174). Dariiber hinaus wurden
Selbstverteidigungskurse, Frauenbewegungsimprovisation und -theatergruppen angebo-

ten.

Weitere Arbeitskreise, die sich im Dramatischen Zentrum trafen, waren der Arbeitskreis-
Lehrer und der Arbeitskreis AIKE”. Letzterer organisierte eine Reihe von Veranstaltun-
gen und Vortrage zu Bio-Energetik (mit Eva Reich u.a.) im Dramatischen Zentrum. Auch
eine der ersten Kindergruppen Wiens war ab 1979 in den Raumen der Seidengasse 13 be-
heimatet (vgl. Klinger 1992b, 396 sowie Stadtbuch Wien 1982, 205). Kurse zu den da-
mals noch wenig verbreiteten Betiatigungsfeldern wie Yoga, Tai Chi und Feldenkrais so-
wie diverse Massage-Workshops fanden auBerdem im Dramatischen Zentrum Raum-

lichkeiten und zahlen zu den ersten ihrer Art in Wien.

Nachdem den seit Anfang der 1970er Jahre immer schon geforderten Kulturzentren’ wie
dem Amerlinghaus und dem WUK” langsam an Raum zur Entfaltung und auch (nicht

zuletzt finanzieller) Unterstiitzung durch Offentlichkeit und Politik gewannen, zogen vie-

dem spektakulidren Erfolg der Alternativen in Berlin konstituierte sich eine ,Kommunal Politische
Initiative Wien (Mattl 1998, 86).

70 Bei den Gemeinderatswahlen am 24. April 1983 erhielt die ,,Alternative Liste” immerhin 2,5%.

71 AIKE — Arbeitskreis fiir individuelle und kollektive Emanzipation war eine 1975 gegriindete Verei-
nigung fiir Biodynamik. Zur Entwicklung der Psychotherapie in Osterreich siehe: Pawlowsky 2004.

72 Der Wunsch nach moglichst selbstverwalteten Kultur- und Kommunikationszentren biindelte sich
im Sommer 1976 in der Besetzung des Schlachthofs St. Marx (Arena). Dietmar Steiner beschreibt
den Antrieb als eine Arbeit die ,,von der Verantwortung gegeniiber den kulturellen Bediirfnissen
der werktitigen Bevolkerung getragen [ist]. Die kulturelle Unterversorgung der Stadtrandgebiete
und der Arbeiterbezirke ist eklatant. Fiir immer mehr Menschen werden immer weniger Stitten
kultureller Auseinandersetzung geschaffen. Wurden friiher die Hauser der Begegnung fiir einen
Einzugsbereich von 15.000 Menschen geplant, so liegt heute die Zahl bei Neuplanungen bei 60.000
Menschen.” (in Danneberg u.a. 1998, 143) Unter den Unterzeichnern der Solidaritdtsbekundung
mit den Arena-BesetzerInnen war u.a. auch Horst Forester, wie die ,Wiener Zeitung® am 22. Juli
1976 berichtete.

73 Auch die Wurzeln des WUK liegen ,,in den Ideen und Forderungen der 70er Jahre nach Freiraumen
fiir zeitgenossische kulturelle Aktivitdten. Aus dieser Bewegung wurde 1978 der Verein zur Schaf-
fung offener Kultur- und Werkstdttenhduser gegriindet.“ Der Abbruch des Hauses und Bau einer
Tiefgarage konnte 1979 verhindert werden (vgl. Mattl 1998, 86) Ab 1981 konnte eine ehemalige Lo-
komotivfabrik im 9. Bezirk tibernommen werden. Das WUK versteht sich als autonomes, selbstver-
waltetes Kulturzentrum (vgl. Schaller 1998, 148).
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le Arbeitskreise aus dem Dramatischen Zentrum aus und iibersiedelten an andere Orte.
Mit einer gewissen Zuspitzung kann gesagt werden, dass um 1979/80 das Auseinander-
brechen der alternativen Szene in Wien wie iiberhaupt in Osterreich und vielleicht ganz
Westeuropa begann. Diese Entwicklung kann zumindest in Teilen auf die sog. ,neolibera-

le Wende“ und das allgemeine Erstarken des Kapitalismus zuriickgefiihrt werden.

Andererseits hinterlief die Alternativkulturbewegung in Wien deutliche Spuren. Die Be-
teiligung des Dramatischen Zentrums daran lasst sich in gewissen Fillen nachzeichnen.
Eines der prominentesten Beispiele ist sicherlich die Besetzung des Auslandsschlachtho-
fes in Wien St. Marx, die haufiger noch unter der griffigeren Bezeichnung ,Arena-Beset-
zung® firmiert. Seit 1970 war die ,,Arena“ von Ulrich Baumgartner als alternative Schiene
der Wiener Festwochen geplant und durchgefiihrt worden, die sich explizit an eine ju-
gendliche Subkultur richtete (siehe Kapitel 1.3). 1975 und 1976 fand diese dann auf dem
Gelande des Auslandsschlachthofes statt. Im Sommer 1976 wurde allerdings bekannt,
dass der Schlachthof verkauft, abgerissen und schlieBlich einer anderen Verwendung zu-
gefiihrt werden sollte. Architekturstudenten machten gegen den Abriss Stimmung und
verteilten Flugblatter. Am 27. Juni 1976 fand nicht nur die letzte Veranstaltung im Rah-
men des ,Arena“-Programms statt, sondern auch in Protestkonzert gegen die Schleifung
des Naschmarkts. Dort spielten u.a. die Bands ,,Keif“ und ,,Die Schmetterlinge”. Diese rie-
fen dazu auf, das Schlachthofgelinde zu besetzen, um den Abriss zu verhindern. Also zo-
gen noch am selben Abend etwa 1.300 Menschen vom Naschmarkt nach St. Marx. Bis zur
Raumung des Gelandes im September bzw. bis zu dessen Abriss im Oktober war das Ge-
lande Veranstaltungs- und Begegnungsstitte fiir unzihlige Projekte, Gruppen und Bewe-
gungen (vgl. dazu u.a. Foltin 2004, 116; Mantler 2002). In der ,Arena“ konnte erprobt
werden, wie selbstgestaltetes und -verwaltetes Kulturschaffen funktionieren kann, wie
aus den eigenen Erfahrungs- und Erlebnisbereichen heraus Initiativen entstehen kon-

nen.

Auch wenn die Forderungen der ,,Arena“-Bewegung nicht unmittelbar und befriedigend”
erfiillt wurden, so kam es in Wien doch zu einem Mentalitatswechsel was die Angebote
fiir junge Menschen betraf (die Zeitschrift ,,Falter® wurde gegriindet, unzahlige Initiati-
ven und Veranstaltungsorte entstanden). Auch auf politischem Terrain hinterlieB die Al-
ternativszene ihre Wirkung: Verstarkt durch die Proteste gegen das Atomkraftwerk

Zwentendorf 1978 formierte sich die ,Alternative Liste“ (siehe oben).

74 Die Stadt bot den BesetzerInnen den benachbarten ehemaligen Inlandsschlachthof zur Nutzung an;
ein Angebot, das von manchen Gruppen (,Forum Wien-Arena“) aufgegriffen, von anderen jedoch
als ,,Verrat“ betrachtet wurde. Im Juli 1977 kam wurde entschieden, dass die Arena (hauptsichlich
als Veranstaltungsort) auf dem dortigen Geldnde entstehen sollte.
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Dennoch fehlte der Szene nach wie vor ein Kulturzentrum. Das bereits 1975 besetzte
Amerlinghaus am Spittelberg erdffnete am 1. April 1978 und konnte fiir kulturelle und
politische Aktivitaten genutzt werden. Im selben Jahr griindete sich die Biirgerinitiative
»Rettet das TGM®, die — bestehend aus mehreren ,Arena“-Veteranen — die gegenkultu-
relle Nutzung des leer stehenden ehemaligen Technischen Gewerbemuseum in der Wah-
ringer StraBe forderte. Aus dieser Initiative formierte sich im Jahr darauf der ,,Verein zur
Schaffung offener Kultur- und Werkstattenhauser (WUK)“ im Amerlinghaus und nahm
Verhandlungen mit der Gemeinde Wien auf. Tatsachlich wurde dem Ansinnen entgegen-
gekommen und 1981 wurde das renovierungsbediirftige Gebaude dem Verein iiberlassen.

Die Griindungsabsichten des WUKSs waren:

ydieser Verein im TGM [mochte] alternative Kultur- und Sozialarbeit mit einer Vielfalt
von Aktivititen und Veranstaltungen unbiirokratisch verbinden. Damit soll einerseits je-
nen sozial und kulturell initiativen Gruppen eine Chance gegeben werden, die ansonsten
haufig mangels geeigneter Rdumlichkeiten wieder zerfallen oder in ein Schattendasein
abgedrangt werden. Anderseits soll durch freie Zuganglichkeit der Werkstitten fiir die
Bevolkerung dieser Region die Moglichkeit eréffnet werden, am Schaffen teilzunehmen
und damit die Schranken zwischen Kulturproduzenten und Konsumenten abzubauen. Er-
wiesenermaBen fehlt es an Kulturstitten, die eine Alltagskultur als Lebenspraxis fordern
und soziale Modelle erproben, welche gemeinschaftsbezogenes Verhalten unterstiitzen. In
einem offenen Kultur- und Werkstédttenhaus sieht der Verein eine Moglichkeit, diesen
Mangel weitgehend zu beheben und im TGM einen solchen Modellfall zu schaffen. (zi-
tiert nach Mantler 2002, 3)
Das WUK erhielt 1981 eine Fordersumme von rund 1 Million 6S. An der Ermoglichung
dieses Kulturzentrums in Selbstverwaltung (und an anderen ,Alternativprojekten®) war
Kulturstadtrat Helmut Zilk maBgeblich beteiligt (vgl. Lamprecht 2013, 86). Fiir viele
Freie Gruppen, KiinstlerInnen und verschiedene Initiativen war somit ein Raum geschaf-
fen worden. Zwischen 1983 und 1990 pendelte sich das jahrliche Fordervolumen der
Stadt Wien auf ca. 5 Millionen 6S ein (vgl. Verein zur Schaffung offener Kultur- und

Werkstattenhduser 1991, 208).

In dem Artikel ,Die Arenautensage“ vom 23. Mirz 1983 in der ,Wochenpresse” fiihrt die
inzwischen entstandenen — zum Teil eher auf Veranstaltungen ausgerichteten — Zentren

an.

,Der Arena-Gedanke ist inzwischen weit liber die eigentliche Arena hinausgewachsen: Die
selbstverwalteten Jugendzentren in der Gassergasse und im Amerlinghaus, das WUK [..]
und das geplante Rockhaus in der Hauffgasse konnen ebensowenig verleugnen, Kinder
der Arena zu sein, wie das ,schwarze‘ Metropol in der Hernalser HauptstraBe.*

Laut dem Stadtbuch Wien (1982, 219—222) gab es in Wien unter anderem folgende Kom-

munikationszentren:
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Albert Schweitzer-Haus (Schwarzspanierstrae 13), Amerlinghaus (Stiftgasse 8), Com-
mune (Schonlaterngasse 13), Dramatisches Zentrum (Seidengasse 13), Kulturzentrum
Gassergasse (19), Kulturatelier Alsergrund (Garnisongasse 28), Rotstilzchen — Verein

,Forum Wien“ (MargaretenstrafBe 99), WUK (Wahringer Strafe 59).
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7 Theaterproduktionen und Gruppen

In der Seidengasse 13 verfiigte das Dramatische Zentrum iiber Raume und Infrastruktur,
sodass es ,einem groBen Kreis von Benutzern als Kommunikationszentrum® (Schreiben
Forester an Temnitschka vom 16. Juli 1984, 3) dienen konnte (siehe Kapitel 6.1). Da-
durch, dass die Einrichtung von Arbeitskreisen, fiir Workshops und als Proberaumlich-
keit fiir Theatergruppen verwendet wurde, gab es fiir die Beniitzung einen ,. komplizierten
Stundenplan®. Dieser wurde ,durch eine Hausversammlung, zu der alle Gruppen ihre
Vertreter entsenden, geregelt“ (BMUK 1978a, 137). Neben den Proberaumen verfiigte das
Dramatische Zentrum auch iiber einen Theatersaal und einen Keller, der bei Theaterex-
perimenten, etwa von Rubén Fraga oder Produktionen der Selbsterfahrungsschauspiel-
schule, bespielt wurde. Der Theatersaal im Dramatischen Zentrum wurde am 19. Februar

1977 eroffnet.

Die soziokulturelle Animationsarbeit und die Ausbildungsangebote (,alternative Schau-
spielerausbildung“) nahmen einen bedeutenden Schwerpunkt der Zentrumsaktivitaten
ein, sodass die DramatikerInnenforderung in den Hintergrund trat'. Nach wie vor gab es
zwar AutorInnenstipendien, Arbeitsstipendien fiir Theaterschaffende (Hospitanzen) und

Theatergespriche, jedoch in einem signifikant geringeren Umfang (siehe Anhang II).

1981 bezogen sich die Aufgaben und Aktivitaten des Dramatischen Zentrums auf vier

Hauptgebiete (vgl. Kunstbericht 1981, 31):

1. Forderung und Erforschung neuer Wege der Theaterarbeit:

Dazu dienen Stipendienprogramme (BMUK), Hospitanzen bei Part-
nerblthnen in ganz Europa, Gastspiele auslandischer Bihnen,
Grindung und Unterstiitzung alternativer Theatergruppen sowie
Installierung des Theaterlabors und die Durchfihrung zahlrei-
cher Workshops.
2. Ausbildung und Weiterbildung:

Schauspielerseminare, Strablentheater, Ausbildungskurse und Se-
minare zu Korperausdruck, Atem und Stimme, ein té&gliches Kor-
pertraining, Pantomime und verschiedene Tanzausbildungsangebo-
te bilden die Jahresarbeit des Dramatischen Zentrums.
3. Forderung der Osterreichischen Dramatik:

Stipendienprogramme, dramaturgische Gesprache und Zusammenar-
beit mit Oosterreichischen Autoren bilden die Grundlage dieser
Tatigkeit.
4., Aktivitaten der soziokulturellen Animation:

Das Dramatische Zentrum hat hier durch die Entwicklung des
Zielgruppentheaters, des Lehrlingstheaters und des Senioren-
spielclubs einen wesentlichen Beitrag geleistet.

1 Mitverantwortlich hierfiir ist auch die Anderung des Stipendienvergabe-Modus ab 1977, durch die
das BMUK mehr Mitsprache bekam (siehe Kapitel 4.1).
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(Kunstbericht 1981, 31)

Dieses Kapitel behandelt den Bereich der ,Forderung neuer Wege der Theaterarbeit®,
insbesondere die Unterstiitzung alternativer Theatergruppen. Als Beispiele fiir die Thea-
terarbeit im Dramatischen Zentrum sollen hier ,Die Schaubude® und Rubén Fragas
Theaterkonzeptionen kurz beschrieben sowie die Produktionen des Dramatischen Zen-
trums bei den Wiener Festwochen angefiihrt werden, sodass ein Eindruck des produkti-

onstechnischen Schaffens im Zentrum gewonnen werden kann.

7.1 Der Theatersaal und das Dramatische Zentrum als Spielstitte

Mit der Premiere des ,, Urfausts“ (Regie: Penelope Georgiou®) am 19. Februar 1977 wurde
der Theatersaal (bzw. Mehrzwecksaal) in der Seidengasse feierlich eroffnet. Die Produkti-
on erfolgte in Zusammenarbeit mit dem Theater im Burgenland. Diese Eroffnungsauf-
fiihrung, an der Joe Berger, Penelope Georgiou, Heinz-Karl Gruber, Michael Gempart,
Oswald Oberhuber und Otto M. Zykan mitwirkten, wurde in der Presse zwar als ,origi-
nell“ beschrieben, aber als nicht sonderlich gut umgesetzt befunden, bisweilen sogar als
,Entgleisung® beschrieben (vgl. ,Kronen Zeitung“ vom 20.02.1977, ,Kurier 22.02.77,

»Salzburger Nachrichten® 24.02.77).

Die Kiinstlerin inszenierte im November 1978 erneut eine Produktion, die ebenfalls kon-

trovers aufgenommen wurde, namlich ,, Kunst ohne Hohepunkte“.

»~Subventioniert durch das Bundesministerium fiir Unterricht und Kunst ist das Dramati-
sche Zentrum ein Theater und zugleich ein Institut zur Férderung und Erforschung neuer
Darstellungsweisen (Theaterlaboratorium); auBerdem berufsbildende und weiterbildende
Aufgaben im Bereich Theater und sozio-kultureller Animation (Lehrlingstheater/Ziel-
gruppentheater).” (Genossenschaft Deutscher Bithnen-Angehoriger 1979, 485)
Laut dem ,Deutschen Bithnen Jahrbuch® (Genossenschaft Deutscher Bithnen-Angehori-
ger 1979—1985) betrug der Fassungsraum des Theatersaals 198 Platze und konnte als va-
riables Raumtheater (mit einer Raumbreite von 10 Meter, einer Tiefe von 20 Meter und

einer Hohe von 4,4 bzw. 5 Meter) eingesetzt werden.*

2 *1949. Regisseurin (vorw. Film).

3 ,Kunst ohne Hohepunkt®, Premiere: 10. November 1978. Diese Produktion kam in der Presse leider
nicht sonderlich gut an: ,Die Provokation ist gelungen. Selbst gefinkelte Theaterkenner sahen sich
... verunsichert, zu Protesten und stundenlangen Diskussionen herausgefordert. Bald stritt man
nicht mehr iiber den Sinn des Stiickes, sondern tiber den Sinn des Theaters.“ (,,Arbeiterzeitung“
vom 15.11.1978); ,,Wer alternative Theaterformen sucht, wird sich im Wiener ,,Dramatischen Zen-
trum” wohl fithlen. In der Seidengasse darf nach Herzenslust probiert und experimentiert werden.
So tut”s auch Penelope Georgiou ... Hoffnungslose Theaterkonventionalisten werden zwar scho-
ckiert sein. Aber im Dramatischen Zentrum hat die Maskerade Platz und Berechtigung“ (,,Kronen
Zeitung”“ vom 12.11.1978).
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Abbildung 1: Plan des Mehrzwecksaals (Sammlung Dramatisches Zentrum)
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Abbildung 2: Plan (Querschnitt) des Mehrzwecksaals (Sammlung Dramatisches Zentrum)

Die Beschreibung des Dramatischen Zentrums in Bezug auf den Spielort hebt folgende
Bereiche hervor:
LAuffiilhrungen finden das Jahr iiber in unregelmafigen Abstinden als Werkstattarbeiten

zur Erprobung neuer Texte im Rahmen der Stiickentwicklung des Autorenférderungspro-
gramms, im Bereich des Theaterlaboratoriums, als Eigenproduktionen und Gastspiele

4 Rechtstriager des Spielortes ist das Dramatische Zentrum Wien (,,unter Aufsicht des BMUK, das
Theater wird vom Rechtstriger in gemeinniitziger Form betrieben). Eigentiimer des Hauses Sei-
dengasse 13 (und Vermieter): Grazer Wechselseitige Versicherung (ebd. 542).
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statt. Das Theater dient zugleich als stindige Proben- und Spielstatte fiir freie Theater-

gruppen. Seminare, Workshops und offentliche Proben finden laufend statt.“ (Genossen-

schaft Deutscher Bithnen-Angehoriger 19795, 485 f.)
In den Jahrbiichern von 1979 bis 1982 werden die DarstellerInnen der beiden festen
Gruppen ,,AMOK“ und ,Schaubude“ sowie Penelope Georgiou (mit der Bezeichnung
~Projektarbeit”) namentlich genannt. 1983 erfolgte eine Aktualisierung der Angaben und
es wurde die Besetzungsliste der Produktionen von ,,Der Turmbau von Babel“ (Turm I-
III, ,Marsch I, ,Spiel I*) angegeben (die Auflistung der ,AMOK" und ,,Schaubude® wur-
de weggelassen®). AuBerdem wurde der Hinweis zu der ,,1. Produkion des U-Theater ,Die
Zofen‘ von Genet. Premiere am 2. Dezember 1982 angebracht (vgl. Genossenschaft
Deutscher Biihnen-Angehoriger 1983, 544). Im Bithnen Jahrbuch 1984 blieben die Anga-
ben zu den Produktionen und DarstellerInnen dieselben, erganzt wurde die Liste von der
Premiere des ,12er Turm“ (24. Mai 1983) und dessen DarstellerInnen sowie durch die
Ausstellungen: ,,12 Jahre Dramatisches Zentrum® (10. Mai —5. Juni 1983) und ,,Bertolt
Brecht: Andere die Welt — sie braucht es* (14. Juni —8. Juli 1983) im Mehrzwecksaal und
den anderen Raumlichkeiten (vgl. ebd. 1984, 563).

Im Biihnen Jahrbuch 1985 waren die angefiihrte Produktionen: ,,Turmbau von Babel®,
»Spiel I — Die Einladung*’, ,Der 12er Turm“ (Auffiihrung im Rahmen der Festwochen),
,Die Tage der Rosen“ (Projektarbeit im Ausbildungsbereich) (ebd. 1985, 542). Das
Jahrbuch 1986 vermerkte: ,Angaben fiir die Spielzeit 85/86 wurden trotz mehrfacher
Aufforderung nicht rechtzeitig eingeschickt® (ebd. 1986, 550). Bis 1988/89 blieben die
Daten unveriandert (unaktualisiert) und enthielten neben den Kontaktdaten einzig die
Angaben zu Fassungsraum, Eigentiimer/Rechtstrager und die Kurzbeschreibung (siehe

oben).

Die Auswahl der Produktionen bestatigt erneut die Sonderstellung,® die zunichst die
Gruppen ,,AMOK®“ und ,Schaubude” innerhalb des Zentrums einnahmen und die, nach-
dem erstere ihre Arbeit einstellte und zweitere pausierte, von Fragas Theaterarbeiten ab-
gelost wurden. Von der Infrastruktur des Hauses profitierten besonders die Ausbildungs-
lehrgange, die Proberaume und den Mehrzwecksaal fiir ihre Lernphasen nutzen konnten.
1978 etwa entstanden von den SE-SchiilerInnen drei Theaterproduktionen (,,Die Artisten
in der Zirkuskuppel®, ,Fiinfzehn, sechzehn, siebzehn“ und das StraBentheater ,Marsch

unter der Leitung von Fraga). Das Dramatische Zentrum diente zudem als Spielstitte bei

5 Bis 1985 befindet sich diese Erklarung in den Deutschen Biihnen Jahrbiichern.

6 Was darauf hindeutet, dass ab 1982/83 Rubén Fraga als eine Art ,Aushidngeschild” fiir die Theater-
produktionen des Dramatischen Zentrums gehandelt wurde.

7 Eine Aufzeichnung dieser Produktion zeigte der ORF am 30.11.1983 (siehe Quellenverzeichnis).

8 Werner Stolz von der ,,Schaubude” wird eben diese Konzentration auf eine so geringe Zahl fester
Gruppen, als Manko beschreiben (siehe Kapitel 9).
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den Wiener Festwochen 1981, 1983 und 1987 (sieche unten). AuBerdem veranstalteten
Heimo Zobernig und Alfons Egger eine Reihe von Veranstaltungen (sieche Anhang ,,Pro-

duktionen im Dramatischen Zentrum® und Gruber/Meister 2003).
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Abbildung 3: Plan Mehrzwecksaal, Spielfidche als Arena (Sammlung Dramatisches Zentrum)

7.2 Freie Gruppen im Dramatischen Zentrum

Die Forderung des (Freien) Theaters und die Entwicklung neuer Formen der Theaterar-
beit war von Beginn an eine Aufgabe des Dramatischen Zentrums. Sei es durch die Fort-
und Weiterbildungsangebote (Workshops, Seminare), die Zurverfiigungstellung der In-
frastruktur fiir alternative Theatergruppen (z.B. dem so genannten ,, Theaterlabor®) oder
der Produktion und Organisation von Theaterauffiihrungen, Straentheaterfestivals® und
Gastspiele auslandischer Biihnen (siehe Anhang II). Dariiber hinaus galt die Vergabe von

Theaterstipendien (Hospitanzen oder Projektforderungen) als ForderungsmafBnahme.

Horst Forester verstand Freies Theater als ein ,Theater der Hoffnung“ und beschreibt,

welche Art von Theater durch die Férderung entstehen sollte:

9 1978 und 1981, siehe Anhang.
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sFreies Theater, das von der Welt berichtet, wie sie ist, ohne Furcht vor den Machtigen,
mit dem Ernst des Wissenden und dem Mut der Verzweifelten; an jedem Platz und zu je-
der Tageszeit, dargestellt von Schauspielern, die ihre Uberzeugung spielen, durch das Ge-
spielte iberzeugt.” (Forester [1977], 5)
Tatsachlich wurde aus dem Dramatischen Zentrum in den Jahren seines Bestehens ein
Ort, an dem innovatives und experimentelles Theater erarbeitet und aufgefiihrt werden
konnte und war dadurch eine singulare Einrichtung fiir Wien. Die Wiener Theaterland-
schaft konnte mit ,neuen Theaterformen“ (neuen Darstellungsweisen) in Beriihrung

kommen.

»Ehe 1971 in der Lehérgasse [...] die Arbeit begonnen wurde, gab es fiir die wenigen freien
Theatergruppen in Wien kaum Pldtze und Raume, wo sie iiber lingere Zeit hitten arbei-
ten konnen. Das Dramatische Zentrum bot ihnen mit seiner Infrastruktur entsprechende
Produktionsmoglichkeiten. Jutta Schwarz’s Animationsgruppe, aber auch Werner Stolz,
Ruben Fraga, Armand Gatti, Augusto Boal, Walter Lott, Eugenio Barba und viele andere
hatten ihre Arbeit in Wien wohl kaum prasentieren konnen. Gernot Lechner (Kiskililla-
theater) begann genauso im Dramatischen Zentrum, wie Therese Affolter. Auch das erste
StraBentheaterfestival fand 1979 auf dessen Initiative statt.” (,,Falter” 45/89, 8)

Uber die Arbeit ,Die sieben Moglichkeiten des Zuges von Auschwitz“ von Gatti im Dra-

matischen Zentrum erzihlte die Schauspielerin und Teilnehmerin Didi Macher:

»Die ,Sieben Moglichkeiten des Zuges von Auschwitz’, der Ende des Krieges quer durch
Europa gerollt war, [war] eine Art Mini-Lager. Gatti hat quasi die Lagersituation nach-
empfunden. Es war eine der eindriicklichsten Sachen, die ich je gesehen habe! Man konn-
te beobachten, wie ein genialer Theatermann mit Profis, Laien und Studenten arbeitet, zu
welchen Aktionen und Theaterbildern er sie hinfithren kann“ (in: IG Freie Theaterarbeit

1997, 12).
Auch Hirschbiichler (1991, 7) betont im Zusammenhang mit der Entwicklung der Freien
Gruppenszene vor allem die Bedeutung des Ausbildungsangebotes im Dramatischen

Zentrum:

»[S0] wurde man hier in Workshops plotzlich mit neuen Theaterformen vertraut, und
zwar mit den Arbeiten von Eugenio Barba, Peter Brook und Jerzy Grotowski, die alle drei
maBgebend fiir die Entwicklung des freien Theaters sind. Thre Stilrichtungen lassen sich
unter dem Begriff ,Theater der Erfahrung“ zusammenfassen.“
Dariiber hinaus schrieb Peter Friedl in ,,Theater heute“ (4/82, 26), dass das Dramatische
Zentrum: ,immer noch die einzige dsthetische und programmatische Alternative zu den

institutionalisierten Wiener Klein-, Mittel- und GroBSbiihnen“ ist.

Forester wiinschte sich von Anfang an, dass im Dramatischen Zentrum geniigend Platz
fiir Proben- und Auffiihrungstitigkeiten vorhanden sei. So schrieb er, wie bereits in Kapi-
tel 2.3 ausgefiihrt, im Marz 1976 an die Kulturstadtratin und Vizebiirgermeisterin Froh-
lich-Sandner: ,Zum Dramatischen Zentrum gehorte von Anfang an die Absicht, Thea-

terraumlichkeiten zur Verfiigung zu haben, um sie den sich frei bildenden Theater-
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gruppen zur Beniitzung zu geben“ (Schreiben Forester an Frohlich-Sandner vom 17.
Mairz 1976). Mit dem Erhalt der Raumlichkeiten in der Seidengasse konnte dieses Anlie-

gen befriedigend realisiert werden.
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Abbildung 4: Proberaum im Dramatischen Zentrum (Privatarchiv Hilde Berger)
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Laut Zentrumsleiter-Stellvertreter Heinz Hoffer (zitiert nach ,Profil“ vom 26.4.1977)
fihrte dies dazu, dass das Zentrum ,hier derart dezentralisiert [war], daB es immer wie-
der in Anarchie und frohliches Chaos der Griippchen“ verfiel. Gruppen bzw. Ensembles,
die im Archivmaterial des Dramatischen Zentrums erscheinen waren (neben ,AMOK"
und ,Schaubude®): ,Kukuruz®, ,Hutschachtel“, ,Narrenspiegel“, ,Ensemble Theater®,
»,Konfrontationen®, ,Wiener Volksbiihne“, ,,Akkordarbeiter (Musik), ,Giradi Theater®,
»Theater der Courage“, ,Hallucination Company“ (Musik), ,LUGA Theatergruppe®,
~Netzwerk®, ,Frauentheatergruppe®, ,Facette“, ,Stlickwerk®, ,U-Theater”, ,Ensemble
Mosaik®. AuBerdem , Theater an der Wien®, , Theaterverein 77, ,Volkstheater und Ein-
zelpersonen (Penelope Georgiou, Nina Bretschneider, Peter Weibel, Lukas Resetarits,
Reinhard Auer).

Der Koordinator der ,Festwochen Alternativ® (1980 und 1981), Reinhald Stremnitzer,
spricht ebenfalls die Funktion des Zentrums, neben der Festwochenreihe, fiir die alterna-

tive Szene an:

~Zwischen 1976 und 1980 hats ja ein Vakuum gegeben. 1980 hat’s wieder sowas wie Alter-
native gegeben. Das war eine Ersatzstruktur, iiber die Bedeckung der Szene hinausge-
hend, es war die einzige Moglichkeit in Wien, ausgenommen das DZ, fiir freie Gruppen zu
produzieren. Ich glaube nicht, daB die Festwochen — wie 1981 — die alleinige Ersatzstruk-
tur zu sein haben.“ (Reinhald Stremnitzer in: , Frischfleisch und Lowenmaul“ 32/82, 25)
Neben der Funktion als Arbeits- und Auffiihrungsort sowie Ausbildungsstelle war der so-
zio-kulturelle Bereich des Zentrums ein weitreichender Impulsgeber. Die Animazionsar-
beit von Ilse Hanl, welche den Partizipierenden die Mitbestimmung iiber das in dem Ani-
mationsprozess entstehende ,,Stiick“ iibertrug, sei besonders nachhaltig gewesen. Die da-
bei entstehenden ,gruppendynamischen Prozesse®, die ,Mitbestimmungsmodelle* wa-
ren, so Hirschbiichler (1991, 8) ,mafBgebend fiir die Bildung Freier Gruppen® gewesen

(zur Anerkennung der Animationsarbeit von Seiten der Kulturpolitik siehe Kapitel 8.5).

~Animation, StraBentheater, Zielgruppentheater, Theaterlabor sind die Begriffe, die die-
sem neuen Theaterverstandnis entsprangen und durch die Tatigkeit des Dramatischen
Zentrums ihre Durchsetzung in der Osterreichischen Theaterlandschaft und im sozio-kul-
turellen Bereich erfuhren.” (Wifler 1996, 17)
Die Raumlichkeiten sollten laut einer Selbstbeschreibung des Zentrums in der Zeitschrift
»~Erwachsenenbildung in Osterreich (in Zusammenhang mit den Aktivititen im Bereich
des Zielgruppentheaters) ,,allen Wiener Gruppen, deren Zielsetzung sich in den Bereich
der sozio-kulturellen Animation einordnen lasst, iberwiegend kostenlos® zur Verfiigung
stehen: ,Diese Arbeits-, Proben- und Sitzungs- bzw. Workshop-Raume werden gegen-

wartig [1978] von 35 verschiedenen Gruppen' beniitzt.“ Dariiber hinaus waren im Dra-

10 Die nicht eruiert werden konnten.
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matischen Zentrum eine Bibliothek und audiovisuelle Gerite (Video) zur Beniitzung vor-
handen (vgl. BMUK 1978a, 137).

Das Bereitstellen von Probe- und Auffiihrungsraumen beschrinkte sich ab den 1980er
Jahren jedoch auf Gruppen wie die ,Schaubude“ bzw. hausinterne Projekte (in Verbin-
dung mit den Ausbildungslehrgéngen, Projektstipendien etc.). Obwohl die Zahl der Frei-
en Gruppen rasant stieg, war es kaum moglich ,,von auBen“ das Angebot des Zentrums
in Anspruch zu nehmen. Wifler (1996, 19) sieht die Griinde fiir diese Entwicklung, darin,
dass es durch den groBer gewordenen Raumbedarf der Schauspielschule vermehrt zu
Raumproblemen und Platzmangel kam. Dariiber hinaus erfolgte durch die vielen Work-
shops eine ,Verdringung experimenteller Theaterarbeit, bedingt durch die
zunehmende ,Workshop-Kultur’, die sich im DZ einen Hauptveranstaltungsort geschaf-
fen hatte®. Sogar die ,Schaubude“, so Wifler (1996, 19), musste 1980 deshalb aus dem
Zentrum hinaus, ,,da das DZ nicht langer stindiger Probenort fiir einzelne Gruppen sein

wollte.”

Im Nachhinein gesehen muss dies als Fehler gewertet werden, auerdem musste dies
auch den Forderungen der Freien Szene zuwider gelaufen sein, die doch gerade mehr Ar-
beits- und Spielraume benotigte. Zugunsten des Ausbildungssektors opferte das Drama-
tische Zentrum sozusagen seine Funktion als Arbeitsstitte fiir die tatsachliche Hervor-
bringung von Theaterproduktionen und wurde, so Wifler (1996, 19) ,immer mehr zu ei-
ner Gemischtwarenhandlung, die den boomenden Freizeit-Markt mit Personlichkeitser-
weiterungsworkshops aller Art versorgte.“ Diese Behauptung wird in Kapitel 9 zu unter-
suchen sein. Ausgehend von der ,Schaubude“ und Rubén Fraga entstanden zwischen
1977 und 1989 eine Reihe von Produktionen, die groBtenteils im Dramatischen Zentrum

aber auch bei den Wiener Festwochen (1978—-1985) gezeigt wurden.

7.3 ,Theatercooperative zur Schaubude*

Aus dem Dramatischen Zentrum ging 1977 die Griindung der ,Theatercooperative zur
Schaubude“** durch Hans Czarnik (sowie Werner Stolz und seit 1979 mitorganisiert von
Thomas Stolzetti) hervor. Doris Hirschbiichler (1991, 31) schreibt in ,,Zur Situation der

freien Gruppen in Wien“ iiber die Cooperative:

11 Offensichtliches Vorbild dieser Gruppe war die Berliner ,,Schaubude®; ,,Cooperative“ sollte darauf
hinweisen, dass Mitbestimmung und die Arbeit im Kollektiv ausschlaggebend waren. Urspriinglich
war geplant sich in Hommage an das legendire Wiener (Kommunisten-)Theater ,, Theaterverein
Neue Scala“ zu nennen, allerdings scheiterte dieses Vorhaben am Einspruch eines Kulturreferenten
der Stadt Wien (vgl. Wifler 1996, 22).
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»Die Schaubude um Werner Stolz ist Wiens élteste Freie Gruppe. Thre Urspriinge reichen
bis 1977 zuriick, wo sie als arbeitslose Schauspieler, Regisseure und Dramaturgen auf-
grund mangelnder addquater Arbeitsmoglichkeiten das Theater selbst in die Hand nah-
men. Damals waren sie noch im politisch orientierten Theater bemiiht - im ,Dunstkreis
der ersten Arena-Bewegung’ [...]. ,Damit lagen wir schief’, hat Werner Stolz heute [1990,
Anm.] Abstand von diesen Ursprungskonzepten gewonnen. ,Der Trend geht heute weg
vom Politischen hin zum Privaten‘, so Stolz weiter. Nach einer Pause, die von 1981 bis An-
fang 1984 dauerte, hat die Schaubude einen neuen Anfang genommen.“*
Angelehnt an die Theatererneuerungen der 1970er-Jahre und Jerzy Grotowskis Thea-
tertheorien ist die Gruppe vor allem im Bereich des politischen Theaters zu verorten.
Mitglieder der ,Schaubude® waren u.a.: Klemes Gruber', Armin Thurnher*, Christian
Martin Fuchs®, Fredl Schedl, Hans Czarnik'®, Eva Lindner, Monika Geiger, Elisabeth Au-

gustin, Gerhard Fischer” und Georg Mittendrein*® (vgl. Wafler 1996, 21).

Mit ihrer zweiten Produktion® konnte die ,Schaubude® einen Probe- und zwei kleine Bii-
rordume im Dramatischen Zentrum nutzen (vgl. Wafler 1996, 23). Viele der Produktio-
nen wurden in Volkshochschulen aufgefiihrt, die Forderung erfolgte zunachst durch das
Dramatische Zentrum, mit der Produktion ,Der Tod des Herakles® wurde die Gruppe

1978 in das Kleinbiihnenkonzept aufgenommen (30.000,— 6S/Monat).

Unter die ersten Produktionen fiel ,Der Zerissene“ von Nestroy im Juni 1977, der zuerst
in der VHS Hietzing, danach im Dramatischen Zentrum in der Seidengasse aufgefiihrt
wurde. Markant an der Inszenierung war laut , Falter (3/77, 5) die Vermeidung der Iden-
tifikation mit dem Helden, dem Kapitalisten Lips. Der Schaubude ging es vielmehr dar-

um, diesen als Reprasentant der historischen Situation zu verstehen.

1979 wurde das Stiick ,,Bleib fiir immer bei mir“ von ,,Schaubuden“-Griindungsmitglied
und Stipendiat des Dramatischen Zentrums Christian M. Fuchs im Zentrum aufgefiihrt.

Nach dieser Produktion kam es zu einer Spaltung der Gruppe, sodass eine Parallelpro-

12 Siehe auch: ,Die Bithne“, Mérz 1985, 31 f.

13 * 1955, Griindungsmitglied der ,Schaubude®, Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft
(Univ-Prof.).

14 * 1949, seit 1977 im Redaktionskollektiv der Stadtzeitung ,Falter”, Journalist und Publizist, Her-
ausgeber und Chefredakteur beim ,Falter®.

15 1952—2008, Mitbegriinder ,Falter”, Autor, ab 1981 Dramaturg am Stadttheater in Regensburg,
1983—2004 Salzburger Landestheater (Chefdramaturg ab 1988).

16 * n. B., gest. 1992. 1978. Regisseur Theater am Neumarkt (Ziirich), Daedalus (Wien).

17 *n. B., Engagement bei den Salzburger Festspielen, Theater der Jugend, Gruppe ,, Torso“, Mitbe-
griinder ,Schaubude®, Burgtheater, Mitbegriinder und Regisseur des ,,U-Theater".

18 * 1950, Theater der Jugend, , Komddianten“ im Kiinstlerhaustheater, Griindung des ,,Jura-Soyfer-
Theaters” am Spittelberg (bis 1988), danach Intendanz des Landestheater Altenburg, weitere Enga-
gements im gesamten deutsprachigen Raum, mehrere Festspielleitungen und Theatergriindungen.

19 Auf die einzelnen Produktionen wird hier weder inhaltlich noch personell eingegangen. Wifler
(1996) gibt in ihrer Arbeit eine detailierte Zusammenstellung aller ,,Schaubuden“-Produktionen.
Eine Liste der in Zusammenarbeit mit dem Dramatischen Zentrum erarbeiteten Projekte findet
sich im Anhang.
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duktion folgte (,Warten — Vergessen®/,,Kaspar®). AuBerdem verlieBen Hans Czarnik und

Gerhard Fischer die Gruppe aufgrund Engagements in Ziirich bzw. am Burgtheater.

Insgesamt lieferte ,Die Schaubude® tendenziell sperrige, unfertige Produktionen, die
einen hohen theoretischen Anspruch stellten und das Publikum mit diesem oft schwer
zuginglichen Aspekt durchaus forderte. Es ging der Gruppe aber auch nicht darum, den
Publikumsgeschmack zu bedienen, sondern die Grenzen des Theaters aufzusprengen, die
Theaterraume zu verlassen und gerade dies zum Thema zu machen: ,,gewohnliche Stiicke
und ihre Dramaturgie, gewohnliche Sehweisen des Publikums [...] durchaus [zu] iiber-
schreiten®, so Hans Czarnik, Regisseur und Dramaturg der Schaubude (,,Falter” 36/78,
4). Gerhard Fischer, ebenfalls Regisseur, Dramaturg und Schauspieler der Gruppe, sagte
iiber seinen Theateranspruch: ,es miilte eine Form des Theaters sein, die die paranoide

Situation von Revolutionaren oder von einem Revolutionar austragt (ebd.).

Nach einer Pause priasentierte sich die Gruppe rund um die ,Schaubude® im Jahr 1980
mit neuen Mitgliedern und der Absicht, den experimentellen Charakter stiarker zu beto-
nen. Den Ansatz von Antonin Artaud aufgreifend, sollte von nun an die Erwartung des
Publikums vollig erschiittert werden. Die erste Produktion ging am 21. Februar 1980
iiber die Biihne: ,,Ubumaschine®, freie Variationen von Jerry Ubu (im Dramatischen Zen-
trum). 1981 gastierte die Gruppe mit ,,Der ZusammenstoB“ bei den Wiener Festwochen
(Alternativ) im ,80er Haus” (siehe unten). Nach dieser GroBproduktion zerfiel die Grup-
pe abermals (vor allem aufgrund der finanziellen Situation) und bestand nun aus einer

Kerngruppe rund um Stolz und Stolzeti (vgl. Wifler 1996, 43).

1984 gelang der ,,Schaubude® mit ,Der Hungerkiinstler von Franz Kafka im Salle de Bal
des Franzosischen Kulturinstituts ein Erfolg (siehe dazu: , Falter” 10/84, 19). Darauf folg-
te eine Bearbeitung von ,,Odipus® nach Sophokles und Hélderlin. Im selben Jahr brachte
der ,Falter den Artikel: ,Theater als radikaler Widerstand. Die Schaubude fiihrt das
Stiick ,Jenseits der Lust® auf®, worin es dezidiert um Werner Stolz’ politisches Theater
ging: ,gegen das Unverstindnis, das ihr [der ,Schaubude‘; Anm.] in Wien entgegen-
schlagt — will [sie] das ,Drumherum’ in den Theaterfiguren zentrieren, will die Mechanik

menschlichen Verhaltens erforschen” (,,Falter 26/84, 18).

Waren die Produktionen ab , Der Hungerkiinstler unabhéngig, d.h. ohne die Forderung,
vom Dramatische Zentrum entstanden, so arbeitete man 1988 wieder zusammen. Gear-
beitet wurde an einem mehrteiligen Projekt (Jahresprojekt ,Angeschlossen — Ausge-

schlossen®) begonnen, mit dem die Gruppenmitglieder

swieder an ihre theoretischen und konzeptionellen Wurzeln anschlieBen [wollten]: den
sozialpolitischen bzw. experimentellen Ansatz der Theaterarbeit verbinden, iiberpriifen,
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welche Moglichkeiten theatralischer Ausdrucksformen iiberhaupt noch vorhanden sind
und damit vielleicht einen moglichen Ausweg aus der kiinstlerischen Misere der freien
Gruppen zu finden.“ (,,Falter” 17/88, 19)
Es handelte sich dabei um ,den Versuch eines Modells einer sozialanimatorischen Thea-
terarbeit, im Zusammenhang mit dem Jahresprojekt: ,,Angeschlossen — Ausgeschlos-
sen“ (vgl. Wifler 1996, 74). Es ging dabei darum, ,eine andere Perspektive von Theater
und Leben gegeben, in dem der Korper als Einschreibflache fiir Unterdriickung szenisch
sichtbar wurde. Als Ergebnis einer fast dreijahrigen Laborarbeit im Dramatischen Zen-

trum entstanden mehrere Einzelproduktionen.“ (Hirschbiichler, 1991, 31)

In einer Gruppe aus ,Schauspielern, Musikern und HIV-infizierten Laien (spater auch
nicht-infizierten) aus verschiedenen sozialen Randgruppen® sollte ,sinnvolle Arbeit in
Form von gezielter Kulturarbeit“ — Animationsarbeit — ,zur Entwicklung von Bewalti-
gungsstrategien“ geleistet werden. Wifler (1996) schreibt der ,,Schaubude“ durch diese
Arbeit ,Vorreiterfunktion des Theaters in der Erprobung neuer Kommunikationsformen
durch neue Wege in der Arbeit mit Laien“ zu. Gleichzeitig wandte sich die Gruppe ver-
starkt den Techniken Grotowskis und des Psychodramas zu und versuchte ein ,emanzi-
patorisches Modell der [psychischen] Selbstheilung mittels kreativer Selbstdarstellung®
(Therapiemodell der Antipsychiatrie) zu erproben. In der ,Projektgruppe des Dramati-
schen Zentrums® entstand die Produktion ,Strategien gegen die Trauer: Das Reden — das
Saufen. Ein Oratorium nach Texten von Reinhard PrieBnitz und Hermann Schiirrer” das
im Oktober 1988 im Dramatischen Zentrum gezeigt wurde. Parallel hierzu fand die Pro-
duktion ,,Angeschlossen — Ausgeschlossen® ihre Auffiihrung, die aufgrund ihres hohen
Abstraktionsgrades anstatt der gewollten Durchschaubarkeit von Gruppendynamiken
dem Publikum nicht nachvollziehbar und langweilig erschien. Die letzten beiden Zusam-
menarbeiten zwischen Zentrum und ,,Schaubude“ waren die Theaterarbeit , Die Pest“ und
~Werkstatt“. Bei ,,Die Pest“ versuchten HIV-Positive und -Negative angesichts der Frage
,Krank-Sein/Nicht-Krank-Sein [...] ihr personliches Schicksal in einen gesellschaftlichen
Kontext zu stellen“. Den Abschluss des Jahresprojektes bildete eine Schau bzw. ein ,offe-
ner Work-Shop“ in Form von mehreren Stationen, an denen die TeilnehmerInnen der
Produktion bei der Verrichtung diverser Arbeiten besehen werden konnten (alle Zitate

wenn nicht anders angegeben: Wifler 1996, 74—83).

Danach endete die Zusammenarbeit mit dem Dramatischen Zentrum fiir die ,Schaubu-
de” auf eine besonders bittere Art und Weise. So waren die Mitglieder der Theatergruppe
gerade damit fertig, den Keller des Dramatischen Zentrums zu renovieren und dort aus

der zugestellten Werkstatt ein Lager, einen 80 Quadratmeter grofen Proberaum sowie
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Garderoben und ein Sitzungszimmer zu bauen — da kam die Mitteilung, dass das Zen-

trum schlieBen werde (siehe Kapitel 8.8).

7.4 Rubén Fragas paratheatralische Projekte

Neben der ,,Schaubude” waren in den 1980er Jahren die Theaterarbeiten des argentini-
sche Regisseurs Rubén Fraga> fester Bestandteil in der Entwicklung neuer Darstellungs-
formen. Im April 1978 wurde Fraga ins Dramatische Zentrum geladen, um einen Work-
shop® zu leiten. Seine Theaterarbeit am Zentrum (bis 1986) war stark auf Selbsterfah -
rung und Selbstbestimmung ausgerichtet. Er war zunachst Trainer in der SE-Schule??,
leitete 1979 ein Projekt mit der ,AMOK"“ (,Im Dreck®, siehe oben) und eine Reihe von

Workshops und Seminaren.

Horst Forester beschrieb Fragas Arbeit als eine ,,Arbeit an einer der Wurzeln der erhoff-
ten wiedererstehenden Volkstheaters®, sie ergianzte somit ,,[d]ie vielfaltige Gruppenarbeit
in unserem animatorischen Tatigkeitsbereich [...]. Ausdrucksfindungn durch schépferi-
sche Freude am Erkennen oder Erkennen durch spontane Gestaltung und Empfindung!
Beide Wege, selbstbestimmt, gemeinsam motiviert, sind Pfade in die bunte Zukunft des

Spiels“ (Forester [1983], 3).

Innerhalb von einer fiinfjahrigen Arbeit entstand unter Rubén Fragas Training und Lei-
tung das mehrteilige Projekt ,Der Turmbau von Babel“ (1980-1985), das den zentralen
Bestandteil Fragas Wirken im Dramatischen Zentrum bildet.*® Die Arbeit an dem , Turm-
bau“ verstand Fraga als ,Forschungsprojekt* (Klinger 1992a, 235), bei dem personliche
Erinnerungen und historischen Figuren zu einer ,dramatischen Utopie“ verbunden wur-
den. Den ersten Teil dieser Forschung machte ein Workshop (ohne o6ffentliche Prasenta-
tion) im Oktober 1980 bei dem die Familiengeschichten der Einzelnen ,dramatisiert®
wurden. Beim ,,Turm II“ waren die Ausgangspunkte ein nostalgischer Riickblick in die

Zeit um 1900, Erster Weltkrieg, Faschismus, Zweiter Weltkrieg. Die TeilnehmerInnen

20 Fraga (1939—1995), gelang 1972 der Durchbruch mit ,Das Lager” (Griselda Gambaro); 1976 reiste
er nach Europa (er war beispielsweise an Strehlers ,,Piccolo Teatro® titig, fithrte mit einer Theater-
cooperative Animationsprojekte durch und wurde dadurch 1978 nach Wien geladen. Er konnte eine
langerer Zeit iiber das Gistezimmer im Dramatischen Zentrum bewohnen (vgl. Kaufmann 2011,
Dokumentationsgesprach). .

21 ,Energie des Schauspielers. Psycho-physisches Training, korperdynamische Ubungen, Bewegun -
gen, Reflexe und Atmung” (siehe Klinger 1992a, 216).

22 Bei der, so Fraga, ,[n]eben der iiberragenden Bedeutung der Korperarbeit [...] andere wesentliche
Elemente theatralischer Arbeit zu kurz gekommen® sind (Klinger 1992, 217). Mit Fraga erarbeiten
die SchiilerInnen das StraBentheater ,Marsch” (Szene aus Homo dramaticus von Alberto Adellach)
im November 1978.

23 Zu Fragas Theaterkonzeption siehe Klinger (1992a, 204—287), iiber die Arbeit am ,,Turmbau von
Babel“ gibt Heft 7 der , Texte zur Theaterarbeit” (Forester [1983]) Aufschluss.
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wiahlten sich historische Figuren, die sie dann in Form eines ,lebendigen Museums*“>* im
Februar und Mairz 1981 verkorperten. Die Dritte ,Etappe“ des Projektes bildete der
,Turm III — Ein Fabriklabor der modernen Zeiten“, eine vielbeachtete Schau im Dramati-
schen Zentrum?’, wo die Erfahrungen mit , Turm II“ fortgesetzt wurden. Ausgangspunkte
hier waren die ,Lebenserfahrungen mit Kafka, Musil, Weininger und Altenberg®, die in
mehreren Stationen szenisch von jeweils zwei oder drei SchauspielerInnen dargestellt
wurden. Ein ,Fiihrer* begleitete das Publikum durch die ,Ausstellungsraume® (vgl.
»Theater heute“ 4/84, 26—27). Annemarie Klinger (1992a, 244) hilt zu den , Tiirmen“ I—-
III fest: ,Bezeichnet man den ,Turmbau von Babel‘ als ein riesiges Selbsterfahrungspro-
jekt, so kann man diesen Prozefl mit dem dritten Teil des Turms als weitgehend abge-

schlossen betrachten.”

Die Folgeproduktion (Premiere 9. Oktober 1982) ,Spiel I — Die Einladung®*, zeigte ein
Aufeinandertreffen der Figuren (,lebendige Projektionen“) Adolf Hitler, Franz Kafka,
Vincent van Gogh, Charlie Chaplin und Rodolfo Valentino (vgl. Klinger 1992a, 246 ft.). Es
handelte sich, so die ,,Salzburger Nachrichten“ (vom 6. November 1982) um eine ,,Collage
aus Originalzitaten [...]. Jeder der fiinf Géaste halt fiir sich einen Monolog®. Doch ,.es ist
beachtlich, wie glaubhaft und mit welcher Korperbeherrschung die Schauspieler des
,Dramatischen Zentrums‘ die Personen imitieren“ (ebd.). Die Theaterarbeit ,Der 12er-
Turm — Ein Wiener Vergniigungspark® schliefit als Erweiterung hieran an. In Form einer
Art Vergniigungspark sollte die Reise, die das Dramatische Zentrum in den letzten 12
Jahren zuriick gelegt hatte, beschaut werden. 1985 entwickelte Fraga ,Das letzte Fest.
Wiener Dramatische Ausstellung®, das seine letzte groBe Produktion im Dramatischen

Zentrum war (zu den Produktionen siehe unten).

Neben den Projektarbeiten war Rubén Fraga als Trainer der ,,Ausbildung Schauspiel®
(Szenische Basisarbeit) tatig und leitete (meist gemeinsam mit Jorge Bernardi) Theater-
seminare®. Seine Theaterproduktionen waren mehrmals bei den Wiener Festwochen zu

sehen (siehe unten).

24 Die ,Arbeiterzeitung® notierte hierzu: ,Menschen als Exponate, in deren Privatbereich der Besu -
cher brutal eindringt. Deren Schicksale vermarktet werden [...]. Der Zuschauer [...] wird zum Voy-
eur, zum Eindringling und ist sich solcherart seiner zweifelhaften Position als Kulturkonsument
quilend bewuBt“ (,Arbeiterzeitung” vom 21.3.1981).

25 Die Zeitschrift ,, Theater heute” stellte diese Produktion ins Zentrum des Artikels tiber das Dramati-
sche Zentrum (Heft 4/82, 26—28), auch Hilde Spiel schrieb in der , Frankfurter Allgemeinen® dar-
iiber sowie mehrere andere Zeitungen (vgl. Forester [1983], 37—42).

26 Diese Produktion wurde aufgezeichnet und ist als Video erhiltlich, siehe: Die Einladung 1983, VHS.

27 Beispielweise Biihne, Welt & Traum. Vier Theaterseminare mit Ruben Fraga und Jorge Bernardi
(Februar bis Oktober 1985): Dramaturgie — Spiel — Kostiim — Maske — Make up — Bithnenbild —
Licht: ,Das phantastische Bild” (Bosch-Goya-Max Ernst-Dali-Bacon), ,,Ein Sommernachtstraum”
(Shakespeare), ,,Das Heldengedicht von Lulu” (Wedekind), ,Der Balkon” (Jean Genet) sowie ,Ac-
ting Genet” mit Ruben Fraga (6. bis 23. Oktober 1986).
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Uber das Dramatische Zentrum verfasste Fraga den Text ,Ein Ort®, in dem er bekundete:

Ich glaube, das wichtigste Ziel eines Dramatischen Zentrums
besteht darin, ein Lebensraum zu sein, in dem experimentieren
erlaubt ist. Das Experiment auf allen moglichen Ebenen kultu-
reller, kiinstlerischer, padagogischer Schépfung und ihr Zusam-
mentreffen mit dem Sozialen, das sie umfasst, bestimmt und
tragt. Ein unkonventioneller Ort, an dem die Jjugendlichen
Geister - wo es sie gibt - ihre Einbettung finden, Orientation
[sic], Reflexion und Projektion. Ein Ort, an dem es erlaubt
ist, sich zu irren, in einer Zeit, in der Effizienz und Ziel-
strebigkeit sich immer mehr als alltagliche Werte etablieren.
Ein Ort, an dem Begegnungen, Austausch und Meinungsverschie-
denheiten moglich sind. Ein Ort, an dem das Leben wachst, ohne
Vorurteile und Einschrankungen: dramatisch.

(Fragao.J.,1)

7.5 Dramatisches Zentrum bei den Wiener Festwochen

1980 gab es fiir die Szene ,erstmals seit 1976 wieder die Arena, diesmal ,Festwochen Al-
ternativ’ genannt“ (Mattl 1998, 90). In Erinnerung an die Forderungen bei der Arena-Be-
setzung gab Festwochenprisident Helmut Zilk ,[d]as ,80er Haus’ der Wiener Festwochen

(113

[...] als Avantgarde- und Alternativzentrum zur ,Selbstverwaltung (Haider 1981, 19) frei.
In den Bereichen Theater, Musik, Medien/Visuelles und Offentlichkeit sollten die Grup-
pen selbst entscheiden, wer bei den ,, Festwochen Alternativ“ vertreten sein sollte. Hierfiir
erhielt die ,Wiener Szene®, sprich die Freien Gruppen (ca. 400 potentiellen Projekte) ein
Budget, das durch Selbstverwaltung (Koordinator war Reinald Stremnitzer) an die ver-
schiedenen Veranstalter verteilt werden sollte. Es war eine ZerreiBprobe (vgl. Mattl 1998,
90). Laut ,,Profil“ (vom 5. Mai 1980) habe dies ,,zu einem ,eigenartigen Demokratiever-
stindnis‘ und zu einem ,Selektionsdruck® gefiihrt, wo ,jeder gegen jeden‘ gewesen sei®.
SchlieBlich galt: ,Wer zuerst kam, malte. Wer zuerst drinnen war, diktiere die Richtung.
Wer an allen Sitzungen teilnahm und zah blieb, blieb auch als Programm iiber.“ Dem
Dramatischen Zentrum gelang es, den ,Arbeitskreis Theater” zu mafigeblich zu gestalten,

was dazu fiihrte, dass Projekte aus der Animations-Arbeit (u.a. fiinf Lehrlingstheater aus

der Steiermark®®), von der ,AMOK" (,Robinsons“*) und von Rubén Fraga (,,Garten der

28 1. Gruppe ,,Gfrett” (Graz), verschiedene Szenen; 2. Gruppe ,Eisenerzer Lehrlingstheater mit drei
Kurzstiicken; 3. Gruppe ,,Club 8113“ und 4. Gruppe ,,Unsert Theater Linz“ jeweils eine Geschichte
(vgl. 8oerHaus 1980, 40-41).

29 Laut Programmbheft ,80erHaus" (1980, 8): ,Diese Produktion wurde in Griechenland erarbeitet
und in einer Hohle in der Ndhe von Calamata uraufgefiihrt. Wie jedes AMOK-Projekt, wird auch
dieses sowohl in der Vorarbeit als auch im Auffithrungsstadium vom Prinzip spontaner Improvi-
sation geleitet, im Rahmen einer konkreten Spielstruktur. Wie jede AMOK-Auffithrung bisher, wird
auch hier keine Vorstellung der anderen vollkommen gleichen, sondern sich von Tag zu Tag zu neu-
en Bereichen hin verwandeln.” Die Produktion wurde bei den Festwochen drei Mal gezeigt (23., 25.
und 28. Mai 1980).
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Liiste“3°) vertreten waren sowie Gastspiele von Lena Rothstein (,Trdnen und Rosen“?"),
der ,Schaubude” (,,Zusammensto3“)??, dem Kindertheater ,Narrenkastl“3® und ein Kin-

derworkshop von Jutta Schwarz und Raymon Montalbetti®*.
Laut ,,Profil“ (5. Mai 1980) wurden vom Dramatischen Zentrum

sauch noch Literaten ins Programmkonzept eingebaut: 20 Schriftsteller — von Peter Tur-
rini iiber Christine Nostlinger, Gustav Ernst, Gerhard Jaschke bis zu Elfriede Jelinek —
sollen zu vorgegebenen Themen abwechselnd auf 6ffentlichen Plitzen lesen und dann im
Achtz’gerhaus mit Publikum diskutieren. Zur Zeit ein Planprojekt: Weil manche Autoren
von ihrer Mitwirkung noch gar nichts wissen.3>*

War ,ZusammenstoB“ von der Kritik sehr wohlwollend aufgenommen worden, so sei

Adamecs’ ,Robinsons” ein Flop gewesen (vgl. ,,Presse“ vom 9. November 1980).

Im Jahr 1981 fanden erneut die , Festwochen Alternativ® statt. Laut Haider (,,Presse“ vom
24. Marz 1981) hatte , Kulturstadtrat Helmut Zilk, zugleich Festwochenpriasident, [...] die
Zeichen der Zeit erkannt und heuer noch mehr ,Alternatives‘ programmieren lassen als
im letztjahrigen, seinem ersten ,Achtzgerhaus’.“ Hier war das Dramatische Zentrum
Spielstatte fiir zwei Produktionen. Zum einen konnte Forester anregen, dass im Dramati-
schen Zentrum ,eine Bithne aus Nordrhein-Westfahlen, die seine Schwiagerin leitet” auf-
treten konnte (ebd.). Die hier angesprochene ,Theaterinitiative Nordrhein-Festfahlen“
aus Diisseldorf fiihrte unter dem Titel ,,Zu immer hoheren Stufen des Gliicks“3® (27., 29.
Mai und 2.—4. Juni 1981) zwei Produktionen auf: ,,Die Sklaveninsel“ (EA) und ,,Bildungs-

reise“ von Jens Priiss (UA). AuBerdem wurde das Stiick ,Gnadentod“ (UA 10. Juni 1981)

30 ,,Die 8oer-Haus Produktion des ,Garten der Liiste’ ist eine Weiterentwicklung der Auffiithrungsserie
zum selben Thema im Dramatischen Zentrum Wien (Jahresbeginn 1980)“ (8oerHaus 1980, 51) am
13. und 14. Juni 1980.

31 ,oder ,Brot und Rosen‘ eine ,Supertraumfrauschau’. [...] Ein selbstironisch-satirischer Abrif3 iiber
die Unterdriickung der Frau unter Beleuchtung der jeweiligen gesellschaftlich-historischen Zusam-
menhange. [...] Die Auffiihrung wird bestritten von einem Klavier (Anne Tiibinger), einem Schlag-
zeug (Botho Karger) und einer Darstellerin (Lena Rothstein). Ferner ist dann noch ein Biihnenbild
vorhanden, welches Dachbodenatmosphére andeuten, nicht vortdauschen soll“ (8oerHaus 1980, 15)
26. und 27. Mai 1980.

32 ,Die Theatercooperative zur Schaubude, eine der wenigen Gsterreichischen Experimentalbiihnen®
zeigt eine ,,dadaistische Groteske von Kurt Schwitters®. (8oerHaus 1980, 9) 24., 26. und 27. Mai
1980.

33 Die Kindertheatergruppe bestand aus Susi Freisler, Margit Thier, Martha Winklmayr, Margarete
Gawlik, Janusch Gawlik, Gerhard Hofer, Justus Neumann, Wolfgang Palka, Fred Schedl. ,,Du Dick-
schadl®, 23., 26., 31. Mai und 1. Juni 1980.

34 ,3 Nachmittage spielen. Ballspielen, fangenspielen... tanzen, flieBen, rollen, kriechen, kimpfen, flie-
gen...“ (8oerHaus 1980, 59)

35 Am 29. und am 31. Mai sowie am 10. Juni fanden ,literarisches Hearings“ mit Gustav Ernst, Ger-
hard Jaschke, Franz Krahberger, Erich Richter und Heinz R. Unger zum Thema ,,Utopie: Hoffnung
und Wirklichkeit bzw. mit Elfriede Czurda, Elfriede Gerstl, Gerald Grassl und Josef Haslinger zu
»Besichtigung der Gegenwart“ statt. Das dritte Hearing hatte den Titel ,,Aussteiger” (vgl. 8oerHaus
1980, 17, 24 und 46).

36 Regie fiihrte hierbei sein Bruder Wolfgang Forester, Ensemble: Wolfgang Forester, Vera Gantner,
Thomas Marx, Ulrike Neu, Jens Priiss, Karl-Heinz Tittelbach. Siehe hierzu: Wiener Festwochen

(19814, 4).
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von Zentrum-Stipendiat Gerald Grassl gemeinsam mit dem ,,Club Handicap® in der Sei-

dengasse aufgefiihrt (siehe hierzu Wiener Festwochen 1981c, 11).

1982 fand das ,80er-Haus — Wiener Festwochen Alternativ® nicht mehr statt, sondern
wurde von dem Schwerpunkt ,,Vom anderen Theater” abgelost. Produktionen, die in Ver-
bindung mit dem Dramatischen Zentrum standen, waren hier: Fragas ,,Marsch I, das bei
der Programm ,,Strassentheater am Karlsplatz“ am 25. Mai, 4., 5. und 12. Juni 1982 ge-
zeigt wurde. Weitere Auftritte gab es etwa vom Living Theatre — ,,Der gelbe Methusalem*
und Augusto Boal und die Urauffiihrung des in Zusammenarbeit mit dem Zentrum ent-
standenen Stiicks ,Pomaschka“ von dem Stipendiaten Stephan Eibel, Volkstheater-Stu-
dio im Konzerthauskeller von 10.—13. Mai 1982, Regie: Joe Berger (vgl. Wiener Festwo-

chen 1982).

Im Mai 1983 wurde im Rahmen der Wiener Festwochen ,,12 Jahre Dramatisches Zen-
trum® gefeiert. Dass die Festwochen fiir diesen Anlass gewahlt wurden, macht deutlich,
welche Bedeutung diese fiir das Zentrum hatten. Begleitet wurde der (zwar nicht ganz
runde) Geburtstag von einer Ausstellung iiber die Arbeit des Zentrums seit 1971%. Die
Ausstellung (bestehend aus Dokumentationen, Bildberichten und Filmaufnahmen) war
bei freiem Eintritt zu besichtigen und in 12 Themen, 12 Arbeiten und 12 Raume geglie-

dert (vgl. Plakat Dramatisches Zentrum 1983).

Fragas Projekt ,Turm IV — Der 12er Turm® (eine Auftragsarbeit fiir die Wiener Festwo-
chen) sollte einer Vorankiindigung nach (,,Falter 10/83, 13), ein ,dramatisiertes Bild
dieser Institution“ darstellen: wesentlicher Bestandteil des ,Spektakels“ bildete die Ein-
beziehung und Verpflichtung aller TeilnehmerInnen (,,ProzeB kreativer Teilnahme®), um
eine ,Vision dessen [zu erreichen], was heute, hier und jetzt, das Wort ,Vergniigen‘ be-
deutet.” Dariiber hinaus beabsichtige der ,12er Turm®“ im Dramatischen Zentrum laut der
LPresse“ (vom 20. Mai 1983) ,Zelebration und Reflexion“ und zitiert den (Publikums-)
und Gruppenanimateur Fraga: ,,Der Doppelsinn eines Theaters, das sich dem Publikum
nahert, und ein Publikum, das auf die Suche nach ihm geht“, so das Motto. Fiir ,,Der 12er
Turm“ (24. Mai—4. Juni. 1983) erhielt das Dramatische Zentrum eine Pramie des BMUK
in der Rubrik ,Ausser der Reihe” in der Hohe von 15.000,— 6S (vgl. Kunstbericht 1983,
45). Zudem wurde bei den Wiener Festwochen 1983 in Verbindung zu der Ausstellung
(siehe oben) ein Einblick in die ,Aktivitdten der soziokulturellen Animation“ von 24.—26.
Juni gewahrt bzw. wurden eine ,3tigige AbschluBvorstellung der ,Ausbildung Animator",

Dokumentation und Berichte iiber die Animationsarbeit im Rahmen der Ausstellung®

37 Vom 24. Mai bis 4. Juni 1983 ,reflektiert[e] sic diese sozio-kulturelle Institution selbst in einer Aus-
stellung” (,,Falter” 10/83, 13).

233



(Mitspiel — Selbsterfahrung — Aktionen — Performance — Kommunikation) prasentiert

(vgl. Plakat Dramatisches Zentrum 1983).

1985 wurde abermals eine Produktion von Fraga bei den Festwochen im Messepalast
gezeigt: ,Das letzte Fest. Wiener Dramatische Ausstellung®, Premiere: Juni 1985 (siehe
Anhang). Bei der Wiener Festwochen-Veranstaltung ,Heftiger Herbst“3® 1987 war das
Dramatische Zentrum ein letztes Mal Spielort der Wiener Festwochen und zwar fiir die
Produktionen ,,Catharina von Siena“ (von J. M. R. Lenz) ab 24. Oktober 1987 und ,,Mit-
spiel Babylon“* des ,ALKAP-Teams“ von 25. November bis 6. Dezember 1987.

38 Zu dieser Veranstaltungsreihe siehe Kapitel 9.1.

39 ,,Babylon ist ein Animationsmitspiel. Der/die Besucher/in kann im Rahmen der babylonischen
Spielstationen Phantasien entwickeln und ausprobieren. Das ALKAP (alternativ-kapitalistische)
Taam begleitet und animiert. Alle Mitwirkenden [Manuela Brunnmiiller, Jiirgen Burgermeister,
Dietrich Duppel, Thomas Garcocz, Marianne Grasl, Christine Heuer, David Hinderling, Martin
Krautschneider, Willibald Krautwaschl, Johanna Kreuz, Gabi Langer, Gabriele Moder, Manfred
Schleich, Jutta Schwarz, Vally Steiner] gestalten Babylon. Kein Babylon gleicht dem anderen” (Wa-
ger Hausle 1987).
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8 Subventionierung und Kritik

Von seiner Griindung an wurde das Dramatische Zentrum von dem Bundesministerium
fiir Unterricht und Kunst subventioniert. Ohne die kulturpolitischen Rahmenbedingun-
gen, die durch die Regierung Kreisky (ab 1970 bzw. 1971) geschaffen wurden, wire das
Dramatische Zentrum in seiner Art nicht méglich gewesen. Auch wenn es auch in den
Jahren davor Kunst- und Kulturforderung gab, fand unter Bundeskanzler Bruno Kreisky
nicht nur eine Akzentverschiebung statt, sondern erhielten Kunst und Kultur einen ganz
anderen Stellenwert — und zwar auf Bundesebene.' Besonders zeitgenossisches Kultur-
schaffen, das auf die Modernisierung Osterreichs einwirken sollte, wurde als férderungs-
wiirdig® erachtet. Deshalb konnte der Kulturminister — entsprechend der kulturpoliti-
schen Agenda — das Dramatische Zentrum, dessen Intention die Belebung der Theater-
landschaft und die Forderung der zeitgenossischen, Osterreichischen Dramatik war, be-
reitwillig unterstiitzen. Im Laufe der Zeit ,profitierte“ das BMUK nicht mehr nur davon,
dass iiber das Zentrum die DramatikerInnenforderung abgewickelt wurde — im Gegen-
teil, auf Druck der Opposition sorgte das Ministerium dafiir, starker einbezogen zu sein
(siehe Kapitel 4.1), Ende 1986 wurden die Stipendien des Dramatischen Zentrums ganz
eingestellt. Der Kulturpolitische Manahmenkatalog und die Konzentrierung des Drama-
tischen Zentrums auf Zielgruppenarbeit wiederum konnten mit den nun in den kultur-
politischen Fokus geratenen Aufgaben (kulturelle Aktivierung breiter Gesellschafts-
schichten) vereinbart werden.? So wurden, wie bereits dargelegt, die Aktivititen der so-
ziokulturellen Animation forciert, ,die entstanden sind, weil zur Theaterlandschaft (Kul-
turlandschaft) auch die Theaterabstinenz groBer Teile der Bevolkerung gehort“ (BMUK

1 Kunstférderung hatte es durch den Bund bereits — gesetzlich verankert — seit kurz nach dem Krieg
gegeben. Am 13. November 1946 beschlieft der Nationalrat das Kunstforderungsbeitragsgesetz
(veroffentlicht am 24. Dezember des Jahres), welches in § 1 Abs 2 vorsieht: ,Das Ertragnis dieser
Abgabe ist vom Bundesministerium fiir Unterricht zur Génze fiir Zwecke der Kunstférderung zu
verwenden“ (BGBL. Nr. 213/1946 — Bundesgesetz vom 13. November 1946, betreffend eine von den
Rundspruchteilnehmern zu zahlende Abgabe fiir Zwecke der Kunstforderung, Kunstférderungsbei-
tragsgesetz).

2 ,FEine Leistung ist ,forderungswiirdig’, wenn sie geeignet ist zur Sicherung oder Steigerung des Ge-
meinwohles oder zur Hebung des zwischenstaatlichen Ansehens der Republik Osterreich oder zum
Fortschritt osterreichischer Staatsbiirger in geistiger, korperlicher, kultureller, sozialer oder wirt-
schaftlicher Hinsicht beizutragen [...] und die liber den Interessensbereich eines einzelnen Bundes -
landes oder mehrerer Bundesldnder fiir sich allein hinausgehen® (Temnitschka, zitiert nach Rauch-
Keller 1981, 134).

3 ,Gerade in der fiir die Erwachsenenbildung notwendigen Ausrichtung hin zur soziokulturellen Ani-
mation im Sinne Thres kulturpolitischen Massnahmenkataloges gelingt es heuer zum zweiten Mal
in Form dieser Veranstaltergemeinschaft Initiativen zu setzen. Wir wiirden es begriissen, wenn —
mit Threr Unterstiitzung — diese fiir alle Beteiligten erfreuliche und erfolgreiche Zusammenarbeit
auch in Zukunft fortgesetzt werden konnte“ (Schreiben von Forester an Sinowatz vom 19. Juni
1978).
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1978a, 103). Auch die in Kapitel 7.2 beschriebene Aufgabe des Zentrums, die Osterreichi-
sche Theaterlandschaft bzw. die Unterstiitzung von Freien Gruppen wurde laut BMUK zu

einer bedeutenden und legitimierenden Aufgabe des Dramatischen Zentrums.

Dennoch sorgte die Subventionierung und die Existenz des Zentrums fiir heftige Kontro-
versen, was dazu fiihrte, dass die Einrichtung sukzessive in Bedrangnis geriet: Einerseits
reichte die Subventionierung ohnehin nicht aus, um alle Aktivititen und Aufgaben des
Dramatischen Zentrums zusatzlich zu den Betriebsfiihrungskosten zu decken. Anderer-
seits fiihrten die Hame und zahlreichen Diskreditierungen, mit denen Forester konfron-
tiert war, dazu, dass eine Erhohung der Subventionierung schwer durchzusetzen war.
Denn die Legitimation des Zentrums wurde in den Nationalratssitzungen im Zusammen-
hang mit den Stellungnahmen zu den Kunstberichten (Fordersummen), wie zu sehen
sein wird, des ofteren gefordert. Aber auch interne Schwierigkeiten, wie zum Beispiel Fo-
resters Widerstand gegen den von MitarbeiterInnen geforderten Betriebsrat und seine
Weigerung, die Leitungsfunktion abzugeben, waren dem Funktionieren des Zentrums
abtraglich. So trugen die Geldnot und die Anfeindungen (von Opposition und Medien)
maBgeblich dazu bei, dass 1986 alle MitarbeiterInnen entlassen wurden und es 1989 zur
SchlieBung der Institution kam. Die letzte Bemerkung iiber das Dramatische Zentrum fiel
in der Nationalratssitzung von 18. Oktober 1989 im Zusammenhang mit dem Literatur-

haus.

~Besonders freue ich mich aufs Literaturhaus, das wir zu realisieren beginnen. Die einzige
Betriibnis, Herr Abgeordnete Steinbauer, ist, daB das Literaturhaus in den Ridumen des
Dramatischen Zentrums unterkommen wird. Sie werden dann also keine Gelegenheit
mehr haben, bei Threr Rede zum Kunstbericht zum Dramatischen Zentrum Stellung zu
nehmen.“ (Hawlicek NR 1989, 35/13624)

Ob die damalige SP-Kulturministerin Hilde Hawlicek das zynisch, verbittert oder erleich-

tert meinte, sei dahingestellt.

8.1 Subventionierung des Dramatischen Zentrums

Ulrich Schulenburg bezeichnete das Dramatische Zentrum als ,eine sozialistische Errun-
genschaft®, die ,parteipolitisch sehr gedeckt gewesen und gedeckt worden® ist (Schulen-
burg 2011, Dokumentationsgesprach). Da die Einrichtung in enger Verbindung mit dem
Bundesministerium (den Ministern Gratz und danach Sinowatz) entstanden ist, verwun-
dert es schlieBlich nicht, dass es fiir die Bundesregierung ein Anliegen war, dass diese
Einrichtung (zumindest in den ersten Jahren) eine Existenzgrundlage und auch Riicken-

deckung erhielt.
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Zeit seines Bestehens wurde das Dramatische Zentrum mit Mitteln des BMUK gefordert.
Dabei beliefen sich die Fordersummen im siebenstelligen Schillingbereich (zwischen
1,6 Mio 0S und 4,7 Mio 6S). Um die Forderung, ihren Zweck und ihre Hohe, entbrannte
allerdings bald auch eine parlamentarische Auseinandersetzung, welche iiber Jahre hin
andauerte bzw. immer wieder aufloderte. Das Dramatische Zentrum stand gewisserma-
Ben zwischen der regierenden SPO, die das Zentrum als MaBnahme zur Umsetzung ihrer
kulturpolitischen Vorstellungen (,Kultur fiir alle*) forderte, und der Opposition (OVP
und FPO), die es als Paradebeispiel heranzog, wenn es um die Auffassung kiinstlerischer

Tatigkeit oder vielmehr die Verteilung der Fordergelder ging.

Das Zentrum hatte aber nicht nur mit den Anfeindungen der Oppositionsparteien zu
kampfen. Fiir diese war es (zu) viel Geld — fiir Horst Forester zu wenig. Eine grofe
Schwierigkeit fiir die Finanzierung der Zentrumsarbeit waren die oft verzogert — manch-
mal auch gar nicht — eintreffenden Subventionstranchen. Der dadurch in Geldnot gerate-
ne Zentrumsleiter musste des ofteren Briefe aufsetzen, in denen er die Misslage der Insti-
tution beklagte und um Geld ansuchte. Forester war konsequent darin, in der Korrespon-
denz mit den Geldgebern erst eine andere Angelegenheit vorzubringen (Ubermittlung
von Unterlagen, einen erfreulichen Pressebericht iiber die Arbeit des Zentrums, Bericht
iiber eine gliicklich verlaufene Veranstaltung etc.), um im nichsten Absatz auf das Fi-
nanzielle zu sprechen zu kommen und sein Ansuchen um finanzielle Hilfe anzubringen.
Die erhalten gebliebene Korrespondenz in der Sammlung Dramatisches Zentrum zeigt,
dass Sinowatz prinzipiell regelmaBig auf dem Laufenden gehalten wurde, was die Aktivi-

taten des Zentrums betraf.

Ab 1976 mit dem Umzug in die Seidengasse (Wien-Neubau) erhielt das Zentrum bis 1986
Fordergelder im AusmaB von jahrlich rund 400.000 bis 750.000 6S von der Stadt Wien.
Dabei ist allerdings bemerkenswert, dass Gratz, der 1973 Wiens Biirgermeister wurde,
nicht schon frither und von sich aus Gelder der Stadt fiir das Zentrum durchsetzte. Uber
den ,,Umweg“ BMUK erhoffte sich Forester, Wirkung auf die Stadtregierung auszuiiben.
In einem Schreiben an Minister Sinowatz brachte Forester die Bitte an, doch ein gutes
Wort fiir das Zentrum einzulegen, da sich die Zusammenarbeit mit der Stadt Wien

schwierig gestaltete.

Unser Verhaltnis zur Gemeinde Wien ist zwiespaltig, da wir
wohl Besuch von Mandataren und Funktiondren haben, die sich
sehr lobend {ber unsere Aktivitadten ausdriicken, daB aber zu-
gleich die Beamtenschaft das Dramatische Zentrum als reines
Bundesinstitut ansieht und es zu wirklicher Unterstitzung sei-

4 Siehe beispielsweise die Schreiben Foresters an Temitschka vom 16.7.1974, an Sinowatz vom
11.6.1975 und vom 21.10.1977.
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tens der Stadt daher noch nicht gekommen ist. Vielleicht ware
es Ihnen moglich, gegeniiber Frau Stadtrat Frohlich-Sandner ge-
legentlich EinfluB zugunsten des Dramatischen Zentrums zu neh-
men.

(Schreiben von Forester an Sinowatz vom 11.6.1975)

Ob durch ein Einwirken von Sinowatz oder nicht, 1976 stellte die Magistratsabteilung 7
erstmals finanzielle Mittel fiir das Dramatische Zentrum bereit. Spater wird noch zu se-
hen sein, dass der Unterrichts- und Kulturminister Sinowatz sich des ofteren fiir ,,sein®
Dramatisches Zentrum einsetzen und im Anschluss mitunter auch rechtfertigen musste.
Zunachst wird dargelegt, welche Fordersummen des Bundes an das Zentrum flossen, zu-

sammengestellt iiberwiegend aus den Kunst- und Kulturberichten.

8.2 Forderungen des BMUK bzw. BMUKS®

Als ,neues, unaufschiebbares Forderungsprojekt wurde das Dramatische Zentrum 1972
vom BMUK bezeichnet und fand damit seine erste Erwahnung in den Stenographischen

Protokollen des Nationalrates.

»Seit der Budgeterstellung fiir das Jahr 1972 wurden an das Bundesministerium fiir Un-
terricht und Kunst neue, unaufschiebbare Forderungsprojekte und -vorhaben herangetra-
gen [...]. Im einzelnen handelt es sich um die Forderung der Entwicklung moderner dra-
matischer und musikalischer Aktivititen, und zwar auch in den Bundesldndern (z. B.
Schauspiel Steirischer Herbst, Internationaler Jazzwettbewerb Klagenfurt, Dramatisches
Zentrum, Musikforum Ossiachersee) sowie um einen ZuschuB fiir den Umbau des franzo-
sischen Saales im Kiinstlerhaus. Die Forderung dieser Vorhaben bedingt Mehrausgaben
von 5,800.000 S, die wie folgt bedeckt werden konnen: Mehreinnahmen beim Ansatz
2/52204. [Umsatzsteuer, Anm.]“ (Regierungsvorlage 1972, 9 f. [herv. CH])
Im Sinne dieser ,,neuen Initiativen®, die sich die Regierung Kreisky vermehrt zu fordern
bereit erklart hatte®, sollte das Dramatische Zentrum die kulturpolitische Agenda mit
umsetzen helfen, moderne und zeitgenossische Kunst hervorzubringen bzw. zu unter-
stiitzen. In den Kunstberichten 1972—1975 wies die Abteilung 42 (Darstellende Kunst,
Musik und Festspiele) das Zentrum unter der Bezeichnung ,Andere neue Initiative“” und
,Forderung Literarischer Vereinigungen und deren Aktivititen“ (1972), bzw. ,Andere ge-
meinniitzige Institution“ aus. In Anbetracht des Kulturpolitischen Mafnahmenkatalogs

lief das Dramatische Zentrum in den Jahren 1976 bis 1980 unter ,,Kulturpolitische Akti-

5 1985 bis 1991: Bundesministerium fiir Unterricht, Kunst und Sport.

6 Vgl. Kunstbericht 1972, 15. Die ,Wochenpresse” vom 24.10.1973 bemerkte iiber den Kunstbericht
1972, bzw. die Unterstiitzung von neuen Initiativen: ,,Sozialdemokratische Kulturpolitik nach den
Ideen des Ministers also wiirde [...] Aktivitaten wie das ,,Dramatische Zentrum®, die Bregenzer
Randspiele, den ,,Steirischen Herbst“ stiarker begiinstigen als bisher*.

7 ,Hier werden Beispiele fiir die Forderung neuer Initiativen im Jahre 1972 gegeben. Zunachst wer-
den Initiativen junger Leute und fiir junge Leute (1.), dann andere neue Initiativen und einige MaB-
nahmen zur Korrektur ,festgefahrener® Subventions-Relationen (2. [,Andere neue Initiativen®,
Anm. CH]) genannt“ (Kunstbericht 1972, 15).
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vitaten die von mehreren Abteilungen geférdert werden® sowie 1975 unter , Literarische
Vereinigungen®, ab 1977 bis 1982 ,Literarische Vereine und Veranstaltungen®“. Haupt-
sichlich aber war das Dramatische Zentrum als ,Andere gemeinniitzige Institution“®
(Sparte Darstellende Kunst, Musik und Festspiele) gefiihrt (siehe Tabelle 1). Allgemein
kann in Anbetracht der Forderbereiche behauptet werden, dass bis einschlieBlich 1975
der Forderschwerpunkt auf dem Dramatischen Zentrum als gemeinniitziger Einrichtung
lag, deren Hauptaufgabe es war, in Zusammenarbeit mit dem BMUK die junge Dramatik
zu fordern. Als DramatikerInnenférderung gab es bis 1977 einzig die Stipendien des Dra-

matischen Zentrums (vgl. Kapitel 1.4).

8.2.1 Ubersicht der Forderbetrdge (Betriebssubvention) 1971-1989 durch den Bund

Jahr Betriebssubvention in 6S° Anmerkung

1972 1.600.000,— 6S 600.000,— 0S aus Mitteln zur Literaturférderung
1973 1.970.000,— 6S 600.000,— 0S aus Mitteln zur Literaturforderung
1974 1.970.000,— 6S 600.000,— 0S aus Mitteln zur Literaturforderung
1975 1.900.000,— 6S 600.000,— 0S aus Mitteln zur Literaturférderung
1976 1.900.000,— 6S 400.000,— 0S aus Mitteln zur Literaturférderung
1977 1.845.000,— 0S

1978 2.450.000,— 0S

1979 2.450.000,— 0S

1980 3.773.000,— 0S

1981 3.157.000,— 0S

1982 3.309.000,— 0S

1983 3.390.000,— 0S

1984 3.070.000,— 0S

1985 3.800.000,— 6S

1986 3.000.000,— 0S

1987 3.700.000,— 6S Plus 1.000.000,- 6S zur , Uberbriickung*

1988 2.700.000,— 0S

1989 3.700.000,— 0S

Tabelle 1: Betriebssubvention des BMUK laut Kunstberichten

8 1973 findet sich im BMUK eine néhere Beschreibung des Dramatischen Zentrums als Beispiel einer
solchen geforderten Institution: ,,Das 1971 unter Mithilfe des BMUK gegriindete Dramatische Zen-
trum dient der Belebung des Biihnengeschehens in Osterreich, vor allem durch den Austausch
kiinstlerischer Erfahrungen mit dem Ausland (Reisestipendien, Inlandssymposien unter Teilnahme
namhafter européischer Theaterleute), durch die Férderung des Osterreichischen Dramatikernach-
wuchses (Arbeitsstipendien) und durch die Abhaltung von Seminaren. Das Institut wird ausschlief3 -
lich durch Bundesmittel unterstiitzt“ (Kunstbericht 1973, 15).

9 1972 entsprechen 1.600.000,- 6S etwa 479.820 Euro, durch die stark gestiegene Inflation betrugen
1976 1.900.000,- 06S rund 416.185,- Euro, 3,8 Millionen Schilling waren 1985 ca. 533.700,- Euro
und 1989 waren die 3,7 Millionen Schilling um die 483.857,- Euro wert (berechnet laut

https://www.oenb.at/docroot/inflationscockpit/waehrungsrechner.html).
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Einmalige Subventionen, Verein Lehrlingstheater und EinzelmaBnahmen sind in der Ta-
belle nicht beriicksichtigt. Fiir eine genaue Auflistung aller Posten siehe Anhang (,,Kunst-

forderung®).

1971/72 erhielt das Dramatische Zentrum eine erste Subvention von 1.690.000,— 6S

(vgl. Schreiben von Gratz an Forester, 12. Oktober 1971 [Akt des AdR])".

400.000,— 0S von der Fordersumme 1974 wurden erst 1976 ausbezahlt, sieche Kunstbe-
richt (1975, 18). Zudem vermerkt der Kunstbericht 1975 unter ,Literarische Vereinigun-
gen“ auBerdem nochmals 600.000,— 6S fiir das Dramatische Zentrum, wobei hier nicht
Kklar ist, ob diese Summe in den 1,9 Millionen bereits enthalten ist (wie es in den Berich-
ten der Vorjahre jeweils angemerkt wurde) oder ob die Gesamtsumme schon bei 2,5 Mil -

lionen 6S lag (was durchaus moglich ist, da die Summe bis 1983 auch stetig stieg).

1976 vergab die Abteilung 41 (Bildende Kunst) erstmals 100.000,— 6S fiir den Verein
Lehrlingstheater (der eine der kulturpolitischen MafBnahmen erfiillen sollte, namlich die
Animation'), Abteilung 42 (Darstellende Kunst, Musik und Festspiele) einen Betriebs-
kostenzuschuss von 1,5 Millionen 6S und die Abteilung 43 (Literatur und Verlagswesen,
Film und Lichtbildstellen) steuerte 400.000,— 0S bei, woraus sich eine Gesamtsumme
von insgesamt 2 Millionen 6S ergibt. AuBerdem erhielt das Zentrum im Berichtsjahr 1976
einen Betrag von 652.000,— 0S fiir die Adaptierung der neuen Riume in der Seidengasse,
was unter dem Punkt ,Beispiele“ erlautert wird: ,Das Dramatische Zentrum konnte nach

langjahrigem Provisorium endlich fiir seine Zwecke geeignete und ausreichend groBe

10 Wobei Forester bereits 20.000,— 6S ,Startsubvention fiir Vorbereitungsarbeiten erhielt, wie aus
einen Schreiben hervorgeht (Schreiben von Horst Forester an Ministerialrat Lein, 19. September
1971. Akt des Archivs der Republik) sowie 4.450,— 6S Reisekostenzuschuss gewihrt wurde (siehe
Schreiben des BMUK an Horst Forester, 11. Oktober 1971. Akt des Archivs der Republik). Es ist un-
Kklar, ob diese Summen in den 1,690.000,— 6S enthalten waren.

11 Schon in der Regierungsvorlage (10 der Beilagen zu den StPRNR XIII. GP) vom 16.11.1971 ist unter
Ansatz 1/13016 ,Musik und darstellende Kunst; Forderungsausgaben® das Dramatische Zentrum
[herv. CH] mit 700.000,— 6S angefiihrt. Neben u. a. Gagenverbesserungen (Wiener Direktorenver-
band, Wiener Kleinbiihnen) und Instandsetzungsarbeiten, handelte es sich dabei um ,weiteren
Subventionsbedarf fiir 1971 dessen ,,Mehraufwand [...] durch Mehreinnahmen beim Ansatz
2/52014 [Lohnsteuer, Anm.] bedeckt werden” sollte (ebd., 15).

12 Vgl. dazu im Kulturpolitischen MaBnahmenkatalog den neuen Foérderschwerpunkt: Kulturversu-
che: ,Das Bundesministerium fiir Unterricht und Kunst wird sein Augenmerk auch auf neuartige
Kulturprojekte richten und Modellversuche zum Erweis der sozialen Bedeutung solcher Projekte
unterstiitzen (Kulturversuche). In den letzten Jahren haben sowohl im Ausland wie in Osterreich,
hier teilweise mit Unterstiitzung des Ressorts, in Erscheinung tretende neuartige Kulturprojekte
(Stichworte: Animazione [herv. CH], Weckung der Kreativitit, Soziales Lernen) steigendes Interes-
se gefunden. Solche und dhnliche Projekte werden vom Ressort auch kiinftig mit groBter Gewissen-
haftigkeit im Hinblick auf ihre kulturpolitische Relevanz untersucht und — soweit die Erledigung
nicht als Sache der Lander oder anderer Gebietskorperschaften anzusehen ist — unterstiitzt werden.
Solche als bedeutsam eingeschitzten Projekte sollen womdglich zunéachst an Hand von Modellpro-
jekten, vergleichbar den Schulversuchen in Schulen, an kiinstlerischen Ausbildungsstitten, in
Stadtteilen oder in landlichen Regionen verwirklicht werden. Die dabei gemachten Erfahrungen
sind dann fiir die Weiterentwicklung der Kulturférderung in Osterreich heranzuziehen“ (Kunstbe-

richt 1975, 37).
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Raume anmieten. Die Instandsetzung und Adaptierung beschriankte sich auf die zur Auf-

nahme des Betriebes unerlaBlichen Arbeiten“ (Kunstbericht 1976, 27).

8.3 Subventionierung durch die Stadt Wien

Mit dem Umzug des Dramatischen Zentrums in neue Raumlichkeiten 1976 wurde das
Dramatische Zentrum bis 1986 auch von der Stadt Wien gefordert'. In dem Kulturbe-
richt (Kulturamt der Stadt Wien 1977) der Stadt Wien, der die Jahre 1974—76 belegt, wird

die Subventionierung folgendermaBen begriindet:

,Dem ,Dramatischen Zentrum Wien‘ wurde 1976 ein einmaliger ZuschuB3 zur Adaptierung
seiner neuen Rdume in Wien 7, Zieglergasse 26a, in denen seither ein reger Betrieb (Kur-
se, Seminare, Auffithrungen, Schauspielschule usw.) entfaltet worden ist, bewilligt.“ (Kul-
turamt der Stadt Wien 1977, 44 [Wiener Stadt- und Landesbibliothek)

Der Kulturbericht fiir das Jahr 1977 erklart die Forderungswiirdigkeit des Zentrums fol-

gendermalfen:

»,In Wien befassen sich einige Vereinigungen mit experimenteller Kommunikationsarbeit,
die in einigen Féllen ein kiinstlerisches Schwergewicht aufweisen/Alte Schmiede, Drama-
tisches Zentrum, Agora, Zentrum 22/ sie bediirfen der Forderung aus offentlichen Mit-
teln, um ihren Zielsetzungen nachgehen zu gehen [sic], die sich durch ein Streben nach
weitgehender Selbstverwaltung auszeichnen.“ (Geschiftsgruppe — Kultur, Jugend und
Bildung 1978, 30.)

Diese offene und unterstiitzende Haltung der Stadtpolitik und in entsprechender Weise
auch der Stadtverwaltung bewertet Mattl (1998), 89 als iiberaus positiv und als eine

Situation, die fiir beide Seiten von Nutzen war:

,Die [alternative] Szene fuhr nicht schlecht mit der [Wiener] SPO. Zwar muBte man
(strikt gesetzliche) Vereine griinden und Kontrollorgane der Gemeinde akzeptieren. Doch
dafiir gab es verhiltnismaBig groBziigige Subventionen. Die Rathaus-Politiker warteten
ab, ob sich die Szene professionalisieren oder ob Selbstverwaltung in destruktiven
internen Machtkampfen enden wiirde. Politisch rechneten sich auch die verlorenen
Subventionen allemal.”

13 Aus einer Gesprachsnotiz geht hervor: ,Im Gesprach mit ihm [Karl Foltinek, Anm.] wurde unser
Antrag auf Subventionierung positiv behandelt, und zwar dergestalt, daB wir von Frau Vizebiirger-
meister Gertrude Frohlich-Sandner eine halbe Million Schilling erhalten werden fiir die neuen
Raumlichkeiten“ ([Dramatisches Zentrum] 1976).
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8.3.1 Ubersicht der Forderbeitrdge von Seiten der Stadt Wien (1976—1986)*

Bezeichnung Summe in 65"
1976 Subvention 500.000,— 0S™*
1977  Subvention 500.000,— 6S"
1978 StraBentheaterfestival 450.000,— 0S
1979 Subvention 750.000,— 0S
1980 Subvention 500.000,— 0S
1981 Subvention 500.000,— 0S
1982 Commedia dell’Arte 40.000,— 0S

Betriebskosten 450.000,— 0S
1983 Betriebskosten (Genehmigungsdatum: 07.12.1983) 430.000,— 0S
1984 Subvention (Genehmigungsdatum: 28.09.1984) 400.000,— 0S
1985 Subvention (Genehmigungsdatum: 22.11.1985) 360.000,— 0S
1986 Subvention (Genehmigungsdatum: 12.12.1986) 314.000,— 0S

Tabelle 2: Subventionen DZ von MA 7 — Stadt WienBereich Theater (Likus: Theater, Musiktheater,
Tanz), Sachbearbeiter: Andreas Erler

In den Folgejahren blieb der Betrag fiir das Dramatische Zentrum der gleiche. Er wurde

eher unter- als {iberschritten und sinkt gegen 1983/84 deutlich.

Im Gegensatz zur Forderung durch das BMUK lisst sich hier ein deutlich geringeres fi-
nanzielles Commitment gegeniiber dem Dramatischen Zentrum erkennen. Die genann-
ten Fordersummen werden zur Hochzeit, nicht jedoch iiber die Gesamtdauer seines Be-

stehens ausgezahlt.

1981 wurde ,bei einer Aussprache zwischen Unterrichtsminister Fred Sinowatz und dem
Wiener Kulturstadtrat Helmut Zilk eine — neben der finanziellen — starkere kontrollie-

rende Beteiligung der Stadt Wien vereinbart® (,Die Presse” vom 26. Juni 1981).

So zog sich die Stadt Wien seit 1983, mit der Ablose 1984 von Gratz durch Zilk als Biir-
germeister'®, spiirbar als Fordergeberin zuriick — woraufhin der Bund 1987 eine Uber-
briickungshilfe von 1 Million 6S geben musste, was insgesamt einen Forderbetrag von

rund 4,7 Millionen 6S ergab.

14 Die angefiihrten Zahlen berufen sich auf die Auskunft von Mag. Bettina Jilek aus dem Kulturreferat
der MA 7, E-Mail vom 26.1.2011 (Liste der von der MA 7 eruierten Férdergelder fiir das Dramati-
sche Zentrum durch die Stadt Wien).

15 500.000,- 6S entsprechen 36.336,- Euro, 750.000,- 6S wiren rund 54.505,- und 40.000,- 6S etwa
2.907,- Euro (laut Auskunft der MA 7 vom 26.1.2011).

16 Vgl. auch MA7 Kulturbericht 1974-1976, 42 sowie MA7 Kulturbericht 1977, 25.

17 Vgl. auch Geschiftsgruppe — Kultur, Jugend und Bildung 1978 (Kulturbericht 1977), 25.

18 Unter Biirgermeister Zilk war Franz Mrkvicka von 1984-87 Amtsfiihrender Stadtrat fiir Kultur und
Sport, in der darauffolgenden Amtsperiode (1987-1991) wurde Mrkvicka von Ursula Pasterk abge-
16st. AuBerdem iibertrug Zilk ihr die Intendanz der Wiener Festwochen (Zilk war Prasident der
Festwochen 1979-1983).
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8.4 Anfeindungen und Ungereimtheiten

Dass das Dramatische Zentrum von dem SPO-gefiihrten Ministerium bzw. der Stadtver-
waltung grofziigig gefordert wurde, nahm die Opposition und die konservativen Medien
zum Anlass fiir bestandige Kritik. Gerade weil das Zentrum mit Gratz’ Unterstiitzung ent-
standen war, galt es immer wieder als parteipolitisches Instrument der SPO bzw. als SP-
Institution. Aus diesem Grund wurde das Zentrum besonders oft zum Gegenstand politi-
scher Angriffe, wenn es darum ging, die Forderpraxis der Regierung zu kritisieren. Nicht
nur wurden die Forderungssummen in Frage gestellt und nach nachweislichen Ergebnis-
sen der Zentrumsarbeit verlangt, sondern auch Aufreger produziert, um die Einrichtung
zu diskreditieren. Denn fiir OVP und FPO stand die Subventionssumme in keiner Relati-
on zu dem, was das Zentrum — aus ihrer Sicht — leistete. Fiir Knapp ist das Dramatische
Zentrum ein Beispiel dafiir, wie mit dem Férdern von neuen, experimentellen Projekten

umgegangen wurde.

»,Das Fordern neuer Stromungen im Bereich der zeitgendssischen Kunst durch den Staat,
das in dieser Phase der Osterreichischen Kulturpolitik ansatzweise versucht wurde, stieB
auch auf Widerstand. Als Beispiel fiir die im Kulturpolitischen Mafnahmenkatalog ge-
nannte Zielsetzung, neuartige Kulturprojekte zu fordern, kann die Griindung des Drama-
tischen Zentrums in Wien, das [u.a.] freien Theatergruppen einen Rahmen fiir ihre Tatig-
keit bieten sollte, genannt werden. Das finanzielle Engagement des Bundes fiir experi-
mentelle Entwicklungen dieser Art wurde von der Opposition heftig kritisiert. Im Mittel-
punkt der Kritik stand der gesellschaftskritische Anspruch von Kunst, wie er im Dramati-
schen Zentrum praktiziert wurde“ (Knapp 2003, 116)

Um diese Analyse weiter zu vertiefen und auch Griinde fiir das Scheitern der Einrichtung

zu finden, wird in einer chronologischen Abfolge dokumentiert, mit welchen Angriffen

das Dramatische Zentrum (und die SPO-KulturpolitikerInnen) umzugehen hatte.

Wurde in den ersten Jahren seit der Griindung des Zentrums von der Presse interessiert-
abwartend berichtet, so mehrten sich ab 1975 die kritischen Stimmen in den Medien. An-
fang 1975 erschienen nach langerem relativem Schweigen iiber das Zentrum zwei Grof3-
artikel, die nicht nur iiber einzelne Aktivititen (Mitbestimmungsseminar, ,Animazione®)
berichteten, sondern das Dramatische Zentrum insgesamt zum Thema hatten. Am 9.
Janner 1975 erschien in der ,Frankfurter Allgemeinen Zeitung“ ein groBer Artikel von
Hilde Spiel unter dem Titel: ,Insel in der Theaterlandschaft. Die Arbeit des Dramati-
schen Zentrums in Wien — Eine Bilanz und wieviel Hoffnung?“ Er beginnt mit dem Ver-
gleich der einstigen Funktion von Kaffeehausern und Salons mit dem, was sich das Dra-
matische Zentrum zur Aufgabe gemacht hatte, namlich ,eine Stitte der Begegnung fiir
Stiickeschreiber” zu sein. Spiel geht in dem Artikel auf die bisherigen Aktivitaten des

Zentrums ausfiithrlich und neutral ein, immer wieder macht sie deutlich, dass es zwar
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noch keine auBerordentliche Wiirfe des Zentrums gebe, bleibt dennoch positiv erwartend
gesinnt und schlieBt mit der Uberzeugung: ,auf die Dauer kann das Bestehen einer sol-

chen Anstalt nicht folgenlos bleiben.*

Wenige Tage spater erschien in der ,,Presse” ein langer, ausfiihrlicher Artikel zum glei-
chen Thema, jedoch in géinzlich anderer Tonlage. Hans Haider, der sich als einer der
scharfsten Kritiker des Zentrums erweisen sollte, und Verfasser des Artikels ,,Theaterent-
wicklungsverein mit Uberschiissen. Nach dreijihriger Arbeit: das Dramatische Zentrum
bietet zu wenigen Autoren viel und dem Publikum nichts“ (,Die Presse“ vom 11./12. Jan-

ner 1975), spart darin nicht mit Kritik.

Hauptkritikpunkt war fiir Haider die Intransparenz die Fordergelder (1972: 1,6 Mio; 1973
und 1974: 1,9 Mio) betreffend, bzw. dass man als AuBenstehender kaum Einblick in die
Zentrumsarbeit bekdme und Ergebnisse seit 1972 bestehenden Einrichtung ausstandig
seien: ,Drei Jahre spater ist das Wissen um das, was geschieht, wer und was mit wieviel
Geld gefordert wird, nur einem ganz kleinen Kreis von Eingeweihten zuginglich.“ Selbst
die Vorstandmitglieder Fritsch und Ainberger forderten, laut Haider, ,,Transparenz auch
nach innen“ und fiihlen sich ,in diesem Verein vollkommen impotent“. Es sei nicht klar,
wie die Gelder verteilt wiirden und was mit dem Geld passierte, das nach Abzug der Sti-
pendien iibrig blieb. Beispielsweise blieb ,ein beachtlicher Teil fiir feste Kosten des Zen-
trums®, die jedoch undefiniert seien. AuBerdem wird in dem Artikel der Vergleich zu den
Staatsstipendien gezogen, die, so Haider, in keinem Vergleich stiinden. Die von der Lite-
raturabteilung des BMUK jahrlich an das Zentrum iiberwiesenen 600.000,— 6S fiir die
Stipendien wiirden fiir die seit 1972 geforderten elf AutorInnen eine deutlich hohere Sti-
pendiensumme ergeben als die 60.000,— 06S der Staatsstipendien, namlich

84.000,—/Jahr.

Abgesehen von der finanziellen Transparenz vermisste Haider Einblick in die Arbeit des
Zentrums. ,Von der Arbeit mit den Autoren sieht die Offentlichkeit wenig”, die grofen
dramatischen Wiirfe kimen von Autoren wie Thomas Bernhard, Peter Handke, Wolfgang
Bauer und anderen nicht vom Zentrum Geforderten. Dass Peter Turrini sich zur Fernseh-
dramatik hin orientierte, spreche fiir sich, so Haider. Ein weiterer Misserfolg des Zen-
trums sei es, dass sich ,die theatralischen Vorhaben [...] auf das osterreichische Theater-
geschehen nicht spektakular® auswirkten, ,im Gegenteil: das, was hie und da Geladene zu

sehen bekommen, ist ziemlich epigonal, Avantgarde von anderswo und einst.“

In seinem Beitrag, der einem Rundumschlag gleichkommt, platziert Haider noch seine

Kritik daran, dass die Aktivititen des Zentrums weitestgehend Theater-Betriebsfern sei-
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en: das Fernhalten jederart von Erfolgsdruck fiihre seiner Meinung nach kaum zu Thea-
tererneuerung und die Workshops unter Ausschluss eines Publikums seien zwar giinstig
(da bloB der oder die TrainerIn bezahlt werden miisse), fiir Karrieren jedoch nicht for-
derlich. Vielmehr zerstérend: ,Forester fiihrt so junge Schauspieler aus dem gewohnli-
chen Weg ins etablierte Theater heraus — manche allerdings in eine hochstens durch
Gruppenkontakte gemilderte Isolation und in die Erwerbslosigkeit.“ SchlieBlich wiirde
die Forderung des Zentrums ohnehin nur einen kleinen Personenkreis zugute kommen,
der sich zwar beispielsweise bei Exkursionen vergroBere, aber in keinem Verhiltnis zu
der Summe des den Betrieb erhaltenden Steuergeldes stiinde (alle Zitate in: ,,Die Presse®

vom 11./12. Janner 1975).

Dieser hier so genau wiedergegebene Artikel mit der Vielzahl an herablassenden Formu-
lierungen kann als exemplarisch fiir die in der Offentlichkeit geiuBerte Kritik am Drama-
tischen Zentrum gelten. Er enthilt alle jene wesentlichen Elemente, die in den nichsten
Jahren immer wieder in der Kritik stehen werden. Er zeigt deutlich wie wenig die Inhalte
damals von konservativer Seite her verstanden wurden bzw. bewusst missverstanden

wurden und wie leicht es deshalb auch war, das Zentrum anzugreifen.

Als Reaktion auf diesen den Ruf des Zentrums schadigenden Beitrag verfasste Forester
eine Erwiderung®. ,Die Presse“ druckte am 1. Februar 1975 einen Leserbrief Foresters
ab, in dem er unter anderem richtig stellte: ,,Der Gedanke, unsere Arbeit miisse in standi-
gen Auffiihrungen miinden, ist [...] irrig. Unsere Tatigkeit gilt vielmehr einer indirekten
Einwirkung durch die an der Arbeit des Zentrums beteiligten Schauspieler und Regisseu-

re auf die einzelnen Theater®.

Vorstandsmitglied Schulenburg, von Forester iiber Artikel und Erwiderung informiert,

antwortete in einem Schreiben vom 27. Janner 1975 darauf,

s.m]an hitte nach dem Pressegesetz eine Richtigstellung der groben Entstellungen im Ar-
tikel von Dr. Haider verlangen konnen. So geht die Chance, Das Dramatische Zentrum
durch eine Entgegnung zu rehabilitieren, verloren und das ganze verhilt sich wie das
Hornberger Schiefen. Ich bedaure, Thnen nichts Besseres mitteilen zu konnen und hoffe,
daB Sie beim néichsten Mal durch diesen Vorfall gewitzt sind und vor allem rascher rea-
gieren werden.“

Die Gelegenheit zu einer wirkungsvolleren Erwiderung sollte sich Forester bereits wenige
Monate spater bieten, als die nachste Welle von Negativmeldungen iiber das Dramati-

sche Zentrum hereinbrach.

19 Leider nicht vollstidndig erhalten, belegt durch das Schreiben von Schulenburg an Forester vom 27.
Janner 1975.
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8.4.1 Vorfdlle beim ,Theaterpalaver®im Dramatischen Zentrum

Das ,, Theaterpalaver am 17. Juni 1975 im Dramatischen Zentrum war eigentlich dazu ge-
dacht, tiber die bisherigen Aktivititen des Zentrums zu reflektieren und sich selbst kriti-
schen Fragen zu stellen: ,haben sie [die Aktivitaten] etwas geniitzt? Wo miifiten noch
Schwerpunkte gesetzt werden, welche Funktionen konnte und miifite das Dramatische

Zentrum angesichts der Theatersituation in Wien noch erfiillen“ (Forester 1975f)?

Dass diese Diskussionsveranstaltung abgehalten wurde, bei dem ,sich intensiv mit der
Arbeit des Dramatischen Zentrums auseinandergesetzt“ und iiber Zielgruppenarbeit und
die Arbeit nach Grotowski diskutiert wurde, hatte wohl auch damit zu tun, dass es an der
Offentlichkeitsarbeit des Zentrums mangelte. Es wurde nach der Griindung wohl iiber
die verschiedenen Veranstaltungen berichtet (siehe oben), dennoch muss der Offentlich-
keit vollig unklar gewesen sein, was im Dramatischen Zentrum (oder dem ,Dramatischen
Studio’, der ,dramatischen Werkstatt‘, wie es fialschlich manchmal bezeichnet wurde) ei-
gentlich gemacht wurde. Bei dem Palaver im Juni wurde beschlossen, demnéachst erneut
eine solche Veranstaltung durchzufiihren, um offen gebliebene Diskussionspunkte zu

klaren. Forester hierzu in der Aussendung:

Unser Vorschlag eines ,Theaterpalavers” hat ein erfreuliches
Echo gefunden: etwa 70 Personen haben sich intensiv mit der
Arbeit des Dramatischen Zentrums auseinandergesetzt. Haupt-
punkte der Diskussion waren die Bereiche Zielgruppentheater
und Grotowski-Arbeit, von denen die Diskussion dann auf prin-
zipielle Fragen der Organisation des Zentrums, auf Fragen der
Kontrolle und Mitbestimmung umschwenkte. Zeitweilig war es
sehr schwer, die Rededisziplin einigermaRen aufrecht zu erhal-
ten.

Die Versammlung faRte zwei Beschlisse: daB der Generalversamm-
lung des Vereines ,Dramatisches Zentrum Wien” von dem Gesprach
berichtet werden miisse und - angesichts der Tatsache, dab vie-
les unbeantwortet und undiskutiert blieb - daBl man sich zu ei-
nem weiteren Palaver zusammenfinden wolle.

In diesem Sinne laden wir Sie fiir

Montag, 7. Juli 75 um 21 Uhr ins Dramatische Zentrum Wien
[...] ein.

(Forester 1975f)

Dies sollte die Gelegenheit bieten, dass einzelne Mitglieder des Zentrums diesen Anlass
niitzten, um ihre Interessen, was Mitbestimmung und -gestaltung im Dramatischen Zen-
trum betrifft, kund zu tun. Das zweite Palaver am 7. Juli, von Haider als ,,Aussprache“ be-
zeichnet (als waren mehrere Konfliktpunkte beim ersten Palaver entstanden), handelte

dem Dramatischen Zentrum eine Welle von Negativmeldungen ein — allen voran von
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»Die Presse“ und ,Kronen Zeitung®. ,Wann kommt die Reform?“ fragten die einen (,,Die

Presse“ vom 9.7.1975), die anderen sprachen sogar von einer ,,Krise“:

,Das ,Dramatische Zentrum‘ kommt auch im Sommer nicht aus dem Gerede. Anfang Juli
veranstaltete man in der Lehargasse ein ,Theaterpalaver‘, das zum abendfiillenden Rund-
laufstreit ausartete. Jetzt, knapp einen Monat spiter, weicht die Redseligkeit iibler Nach-
rede.

Denn das ,Dramatische Zentrum‘, 1971 als gemeinniitziger Verein vom Bundesministeri-
um fiir Unterricht und Kunst gegriindet und mit 1,9 Millionen Schilling jahrlich subven-
tioniert, zeichnet sich vornehmlich durch ,pausenlose Verschleppungs- und Verzoge-
rungstaktik’ (Autor F. Krahberger) aus. So blieb etwa eine von 34 Mitarbeitern unter-
zeichnete Petition um Mitsprache und Vertretung im Vereinsvorstand monatelang uner-
ledigt. Jetzt wiederum verzogert sich die Hauspostille (500 bis 1000 Stiick) mit dem viel-
versprechenden Titel ,Texte zur Theaterarbeit’ schon um Monate. Ganz offensichtlich be-
hindern schwelender Statutenhader, Diskussionen um biirokratische Verfahrensweisen
und Fiihrungsstil fruchtbare Zusammenarbeit. Vereinsleiter Horst Forester ist liberlastet.
Derart iiberlastet, daB er innerhalb eines halben Jahres kein Vorwort fiir die ersten ,Texte’
verfassen konnte. Als aber jetzt Autoren, die gratis Beitrige fiir die Zeitschrift verfaBt hat-
ten, infolge iiberlanger Wartezeit ihre Beitrdge zurilickziehen wollten, drohte Forester
schriftlich mit RegreBpflicht. Dabei ist die Zeitschrift weder gedruckt, noch ist ein genau-
er Erscheinungstermin bekannt. Offensichtlich haben Zeitschriften des ,Dramatischen
Zentrums‘ keine Aktualitit. Reform tut not. Denn bloBe Vereinsmeierei ist unniitz.
(,Kronen Zeitung“ vom 18.8.1975).

Hans Haider wusste mehr tiber die internen Querelen zu berichten:

s~Auch in dieser dramatischen Aussprache [...] konnte ein seit langem schwelender Kon-
flikt nicht beigelegt werden. Im Februar dieses Jahres hatten 34 Stipendiaten und Mitar-
beiter eine Resolution unterschrieben, in der sie ihr Interesse an der Wirkung und Wei-
terentwicklung des Vereins bekundeten, iiberdies jedoch [...] forderten, daB sie als Mit-
glieder aufgenommen werden und auch eine Vertretung im Vereinsvorstand delegieren
diirften.” (,,Die Presse“ vom 9.7.75)
Unterzeichnet wurde die Resolution, so Haider, von einem ,,GroBteil jenes Personenkrei-
ses, zu dessen Forderung der Verein gegriindet wurde“ (Dieter Berner, Sonja Burian,
Gotz Fritsch, Dieter Haspel, Gustav Ernst, Franz Krahberger, Peter Matejka, Wilhelm
Pevny, Jutta Schwarz, Peter Turrini, Heinz R. Unger, Christian Wallner werden von Hai-
der aufgezihlt). Wer von dieser Liste aus Autorenstipendiaten der ersten Stunde und
namhaften jungen Theaterschaffenden tatsichlich diese Resolution unterzeichnet hatte,
bleibt unklar. Forester zeigte laut Haider jedenfalls ,grundsatzliches Verstandnis fiir die
Mitbestimmungswiinsche®, jedoch sei ,eine solche aus rechtlichen Griinden nicht mo-
lich“ (vgl. ,,Die Presse“ vom 9. Juli 1975). Diese Behauptungen versuchte Forester in der

Entgegnung auf diesen Artikel zu entkraften:
,Diejenigen Mitarbeiter, die die Arbeit im Dramatischen Zentrum tatsdchlich machen
[...], stehen nicht hinter der Meinung der drei oder vier Leute, die das Palaver umfunktio-

nieren wollten. [...] Ich wei} nicht, ob ich Thnen den Vorwurf manipulierender Berichter-
stattung ersparen kann.“ (Schreiben von Forester an Haider vom 28. Juli 1975)
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»Es gibt Auskunft iiber Tétigkeitsbereiche und Aktivitaten des Dramatischen Zentrums
und soll auch dazu dienen, die Kenntnis iiber das Dramatische Zentrum in der Offentlich -
keit zu verstarken.” (Forester an Foltinek vom 30. Juli 1975)
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Bedauerlicherweise lasst es die heutige Quellenlage nicht zu, die Angelegenheit weiter zu
erhellen. Doch ist anzunehmen, dass die Resolution ehemaliger Stipendiaten samt dem
doch unbefriedigenden Ausgang® des Palavers und die dadurch entstandenen Negativ-
meldungen, wodurch auch Ministerialriate aufmerksam wurden®, stellte einen kleinen
Bruch fiir das Dramatische Zentrum dar. Es ist auch zu vermuten, dass sich im Zuge der
Resolution einige Mitarbeiter bzw. ehemalige Stipendiaten vom Dramatischen Zentrum
distanzierten. Forester hatte in dieser Zeit wesentliche Aufklarungsarbeit zu leisten, um
die Unterstiitzung weiterhin sicherzustellen: Im Zuge des ,,Palaver“-Vorfalls fiihlte sich
Forester veranlasst, im Juli 1975 eine Reihe von Briefen an jene Politiker**, von deren
Unterstiitzung Forester abhiangig war bzw. deren Wohlwollen gegeniiber dem Zentrum er
gefahrdet sah, zu versenden. Darin enthalten waren Hinweise auf das positive Echo zur
Arbeit des Dramatischen Zentrums und ein beigelegtes Plakat, das iiber die Tatigkeiten
des Zentrums Auskunft gab (ein solches wurde auch an andere Institute und Theater im

Zuge einer Aufklirungskampagne und Offentlichkeitsarbeit versandt).

Auf eine ,Informationsoffensive® des Dramatischen Zentrums bezog sich im August ein
Artikel in der ,Kronen Zeitung“ (23. August 1975). Darin kiindigt Forester das Erschei-
nen der umstrittenen Schriftenreihe ,Texte zur Theaterarbeit” fiir Herbst 1975 an und

stellt im Bezug auf den ,,Theaterpalaver” klar:

~Als Herausgeber brauche ich mir nicht vorschreiben zu lassen, wann etwas zu erscheinen
hat. Wir bearbeiten, diskutieren und sammeln Fakten, Probleme und neue Tendenzen,
die das Theater betreffen, und die werde ich nicht im Sommer, in der allgemeinen Thea-
terpause, erscheinen lassen.“ (Forester in: ,,Kronen Zeitung“ vom 23. August 1975)

Wenn auch manches in den Medien aufgebauscht wurde, so zeigte sich doch eines deut-

lich: Die Leitung des Dramatischen Zentrums machte Forester Probleme. Immer schwie-

20 Angeblich erschien zu allem Verdruss ,,ebenso wie bei dem 1. Palaver 14 Tage vorher, unvermutet
Hr. Fritz Wendl von der Volksstimme® und stellte ,im Verein mit Go6tz Fritsch und Heinz Unger,
ziemlich demagogische Forderungen“ auf, was ,,die Diskussion iiber die geleistete Arbeit, die an
und fiir sich sehr positiv verlaufen war, vollig unterband” (Schreiben von Forester an Pusch [BMUK
und Kuratoriumsmitlied des ORF.] vom 25.7.1975). Bedauerlicher Weise konnte in der ,,Volksstim -
me“ kein diesbeziiglicher Artikel gefunden werden.

21 So erging prompt nach Erscheinen des ,Presse“-Artikels (9.7.1975) ein Schreiben von Ministerialrat
Temnitschka an Forester (10.7.), in der Forester aufgefordert wurde, rasch eine Stellungnahme zu
den Anschuldigungen vorzunehmen. AuBerdem beteuert Temnitschka in dem Schreiben, dass vom
BMUK aus nie behauptet wurde, ,[d]ie zu Fordernden konnten [...] nicht in Entscheidungsgremien
sitzen.“ Daraufhin Forester an Ministerialrat Lein: ,Erlauben Sie mir nun, Thre Anfrage dahinge-
hend zu beantworten, daB3 ich bei dem Palaver davon gesprochen habe, daf3 die Gemeinniitzigkeit
zur Voraussetzung hat, daB nicht den Mitgliedern Vorteile und geldliche Zuwendungen gegeben
werden und daB es aus diesem Grund nicht méglich ist, den Mitgliedern des Vereins Stipendien
und Zuwendungen zu geben. [...] Ich habe mich nicht auf eine Weisung Ihres Ministeriums, son-
dern auf Auskunft der Vereinsbehorde bezogen. Das habe ich auch deutlich gesagt® (Schreiben von
Forester an Lein vom 16.7.1975).

22 Schreiben bezugnehmend auf den Artikel von Hans Haider ergingen an Senatsrat Karl Foltinek, Vi-
zebiirgermeisterin Frohlich-Sandner, Minister Sinowatz, Ministerialrat Fritz Hermann, Ministerial -
rat Hermann Lein, Otto Staininger, Robert Stern (im Juli 1975).
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riger wurde fiir der Umgang mit der Gestaltung, der Administration, der Kontrolle bzw.
der Offnung der Institution, was Mitgestaltung und -bestimmung anderer Zentrumsan-
gehoriger betraf. Der ,Palaver-Vorfall* fiihrte dazu, dass Forester vermehrt auf Presse-
und Offentlichkeitsarbeit setzte: ,Das Dramatische Zentrum versteht sich als Ort der
Kommunikation zwischen Autoren, Theaterangehorigen und Theaterinteressierten, und
das wollen wir jetzt stiarker als bisher betonen“ (Forester in: ,Kronen Zeitung“ vom 23.
August 1975). Im Herbst desselben Jahres erschien die von den Kritikern lange erwartete
Zeitschriftenreihe , Texte zur Theaterarbeit“, die Einblick in die geleistete Arbeit (Forde-

rung nach Transparenz) geben sollte.*

Der Medienrummel rund um das , Palaver markiert auch den Beginn der Bosheiten ge-
geniiber dem Dramatischen Zentrum. Allen voran Hans Haider wurde nicht miide, dem
Dramatischen Zentrum publizistisch Steine in den Weg zu legen. Beliebtester Angriffs-
punkt: die Hohe der Forderungen. Ein weiterer bevorzugter Kritikpunkt war die fiir die

Offentlichkeit nur schwer einsehbare Zentrumsarbeit.

Was die Transparenz der Zentrumsarbeit anbelangt, so meldete die ,,Kronen Zeitung“ im
August 1976 ,Dokumentation liickenhaft — Mehr Transparenz um gute Experimente®.
Hauptkritikpunkt in dem Kurzartikel: Die 1975 erschienenen , Texte zur Theaterarbeit”
stellten sich als ,vollig ungeniigende Dokumentation“ heraus. Es gibt weder eine Uber-
sicht aller Stipendiaten oder Zuschauerzahlen der Eigenproduktionen (Theaterlabor), ge-
schweige denn eine Dokumentation der Finanzausgaben, so der Tenor (vgl. ,,Kronen Zei-

tung“ vom 5. August 1976).

8.4.2 Kritik an Subventionshohe

Angestachelt von den Printmedien wurden die kritischen Stimmen gegeniiber dem Dra-
matischen Zentrum in den Debatten zu den Kunstberichten in den Nationalratssitzungen
immer lauter und gaben wiederum der konservativen Presse Ziindstoff. Der damalige
OVP-Nationalratsabgeordnete Erhard Busek® erhob bis zu seinem Wechsel zur Wiener

OVP am lautesten seine politische Stimme gegen das Dramatische Zentrum.

23 Prasentation der ersten drei im Druck vorliegenden ,, Texte zur Theaterarbeit“ am 26.11.1975. Es
gab hierbei drei Programmpunkte: In der Sonnenfelsgasse wurde um 14 Uhr zu einem Einblick in
die Workshoparbeit von Gert Kaminski (Schaubude am Halleschen Ufer) eingeladen, um 15.30 Uhr
gab es in der Lehargasse Zielgruppentheater (Zielgruppe Kulturjournalisten) und schlieBlich die
Gelegenheit um 17 Uhr im Presseclub Concordia mit VertreterInnen der verschiedenen Arbeitsbe -
reiche zu diskutieren und die Hefte zu erhalten (vgl. Dramatisches Zentrum 1975).

24 Busek war von 1978—-1987 Vizebiirgermeister Wiens und sorgte erfolgreich fiir ein Programm der
Stadterneuerung (Griindung des Stadtfestes Wien, Selbsthilfegruppen, Rockmusiklokal Metropol
usf.). Buseks Beliebtheit sorgte auch dafiir, dass sich die ,krisengeschiittelte“ Wiener SPO an den
populdren Helmut Zilk wandte (vgl. Mattl 1998, 87).
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sFreilich gab es genug Leute, die Foresters Anstrengungen, durch einigermaBen sinnvolle
Aktivititen die damalige Subventionssumme von 1,68 Millionen zu rechtfertigen, als
chaotische Bemiihungen ansahen. Andere machte das Programm skeptisch.” (,Kurier”
vom 29. Dezember 1975)

In der Nationalratssitzung vom 25. Februar 1976 kritisierte Busek erstmals die Subven-

tionierung dieser fiinf Jahre alten Einrichtung:

~Besonders dunkel fiir mich jedenfalls bleibt das Kriterium, nach dem das ,Dramatische
Zentrum‘ auch 1974 1,9 Millionen Schilling erhalten hat. Nun ist immer noch nicht fest-
stellbar, was bei dem ,Dramatischen Zentrum‘ in Wirklichkeit herausgekommen ist. Mei-
ne Kollegen haben sich 1972 in einer Anfrage an Sie, Herr Minister, schon einmal danach
erkundigt [...], 1976 wire jetzt langsam ein spektakuldres Ergebnis féllig, denn sonst sind
die 1,9 Millionen Schilling wirklich zu reichlich vergeben.“ (Busek NR 1976, 24/1488)>

In einem Interview erkliarte Forester seine Stellung gegeniiber der Subventionierung des

Dramatischen Zentrums und geht auf diese kritischen Stimmen ein, die seiner Meinung

nach das Zentrum mit falschen MaBstiaben messen:

sLE]s [stellt] immer wieder eine seltsame Fehlhaltung fiir uns dar, daB man den Geldauf-
wand fiir ein Institut wie das unsere — das ja kein Theater ist, sondern ein Institut zur
Forschung, Fortbildung und Ausbildung, Weiterbildung — oft in Relation setzt zu dem
Geld, das etwa fiir den Kleinbiihnenplan bereitgestellt wird. Das ist eine vollig falsche Op-
tik. Wenn man vergleicht, dann miite man eher im Bereich der Institute, die sich mit
Forschung und Ausbildung befassen, Vergleiche ziehen, und da sind die Summen, die wir
bekommen sehr klein.“ (Z., Interview [1976], 7)

So hatte das Dramatische Zentrum trotz allem selbst nie genug Geld, sah sich aber den-

noch den Rechtfertigungsdruck ausgesetzt zu erklaren, welche Erfolge durch die Forde-

rung erzielt wurden. Dieses Dilemma sollte das Zentrum bis zum Schluss begleiten.

Nach der Aufregung wegen des , Theaterpalavers® folgte bald die nachste Welle an media-
len Anschuldigungen gegeniiber dem Dramatischen Zentrum. Diesmal ging es (wieder)

um den Millionenbetrag an Subvention, den das BMUK dem Zentrum zahlte.

,[So] hat es in der Offentlichkeit zuletzt [...] Aufmerksamkeit erregt — als die biirgerliche
Presse die Subventionsangaben des Unterrichtsministeriums ans Zentrum (jahrlich 1,9
Millionen Schilling) bequengelte (,schlecht organisiertes Pfriindertum‘) und — hie Geld,
hie Leistung — prompte Amortisation in Form tantiemetrachtiger Theaterstiicke verlang-
te.“ (,,Profil“ vom 26.4.1977)

Hier ist der Artikel Hans Haiders gemeint, der die fiinf Jahre des Bestehens zum Anlass

nahm, um erneut die Arbeit des Dramatischen Zentrums in Frage zu stellen.

s~Wihrend im Burgtheater Achim Benning und sein Team ohne Sturm und Drang, aber
mit Konzept einen bewuBteren Theaterbetrieb vorbereiten, sitzt einige Gassen weiter in
einer angemieteten Wohnung der Burgtheaterdramaturg Horst Forester und koordiniert,
so gut er kann, eine stets wechselnde Stipendiatenschar, die sich ebenfalls {iber neues,
zeitgenossisches Theater den Kopf zerbricht. Seit fiinf Jahren, fiir viel Geld, mit wenig Er-

25 Siehe dazu auch ,,Wiener Zeitung” (vom 26.02.1976).
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folg. Die Avantgarde im Dramatischen Zentrum [...] wurde langst vom ehrwiirdigen Mut-

terhaus tiberrollt.“ (,Die Presse” vom 12. Juni 1976)
Fiir Haider war das Zentrum schlicht eine Fehlkonstruktion. Theaterentwicklung (fiir das
Burgtheater) fand seiner Meinung nach dort keine statt, sei es weil Benning (kiirzlich als
Direktor an die Burg gekommen) selbst so fruchtbare Arbeit leistete oder aus ,,Klingen-
bergs oder Foresters Unvermogen zu fruchtbarer Zusammenarbeit“. Fiir das unverhalt-
nismiBig viele Geld, das bisher in diese Einrichtung geflossen sei (vor allem in Foresters
Tasche), gingen kaum Impulse aus. Nach der ambitionierten Anfangszeit sei nun nach
fiinf Jahren auch der notige Elan abhanden gekommen. Haider sah jedenfalls keine Da-
seinsberechtigung fiir das Zentrum mehr. Einzig die Theatergesprache, die eine sinnvolle
Sache wiren, sollten weiterhin veranstaltet werden. Dazu brauchte es allerdings keine ei-
gene Institution: man konne genauso gut das Zentrum in Form eines Studios ins Burg-

theater re-integrieren (vgl. ebd.).

Auch im , Profil“ wurde dieses Dilemma beschrieben. Auch hier wurde kritisiert, dass Au-
Benstehende abgesehen von den Theatergesprachen und einzelnen Seminaren mangels
Produktion bahnbrechender Theaterstiicke der DramatikerInnen nur wenig Einblick in

die Arbeit des Zentrums bekamen:

»Publicitywirksam ist nur ein einziger Bereich — die Abhaltung von Kongressen mit spek-
takuldren ausliandischen Gisten. So erhandelte sich das Dramatische Zentrum billig 6f-
fentliches Wohlwollen, sooft es Theaterstars von auswirts brennheifl in Wien servierte —
etwa Peter Stein [...], Peter Palitzsch [...] oder Ariane Mnouchkine [...]. Bisheriger Kon-
greBhohepunkt: ein dreitdgiges Seminar zum Thema (kiinstlerischer) Mitbestimmung am
Theater [...].“ (,Profil“ vom 26.4.1977)
Das Image des Dramatischen Zentrums in der Offentlichkeit bekam weitere Risse. Dass
sich die im Zentrum geleistete Arbeit, weil sie nicht leistungsorientiert war, schlecht dar-
stellen lieB und sich ungliicklicher Weise doch die eine oder andere Ungereimtheit in der
Vereinsfithrung und Umgang mit den Geldern fand, machte nicht nur Forester zu schaf-
fen. Auch die Geldgeber im Ministerium waren gezwungen, auf die oppositionellen An-
fragen und Kritikpunkte zu reagieren. Buseks Anfrage (siehe oben) wurde von Sinowatz
mit der Zusage entgegnet, bald den geforderten Bericht iiber die Aktivititen des Zen-
trums zustellen zu lassen. Sinowatz dachte auch erstmals laut dariiber nach, die Vergabe
von DramatikerInnenstipendien vom Dramatischen Zentrum abzuziehen und selbst ab-

zuwickeln, anstatt die Vergabe allein dem Zentrum zu iiberlassen.?” Tatsachlich wurden

26 1981 griff Steinbauer genau dieses Argument im Nationalrat auf (Steinbauer NR 1981, 23/6501),
siehe unten.

27 ,Ich stehe nicht an, jederzeit Herr Abgeordneter Busek, sehr ausfiihrlich einen Bericht iiber das
Dramatische Zentrum zu geben. Ich werde auch veranlassen, daf3 Thnen dieser Bericht direkt zuge -
stellt wird. Es gibt viele Leistungen, die beachtlich sind im Bereich des Dramatischen Zentrums,
wenngleich wir uns iiberlegen, ob wir die Vergabe der Stipendien unter Umstdnden nicht allein
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1977 vom BMUK ersten Schritte eingeleitet, die DramatikerInnenforderung selbst in die
Hand zu nehmen. Vom Zentrum unabhingige, zusatzliche Stipendien fiir DramatikerIn-

nen wurden eingerichtet.?®

Bei der Nationalratssitzung am 23. Marz 1977 thematisierte Busek erneut die 1,9 Millio-
nen 0S, die das Zentrum 1976 bekommen hatte. Es sei nicht gerechtfertigt, da das Dra-
matische Zentrum in diesem Jahr auch Gelder von der Gemeinde Wien als ein ,,Kommu-
nikationszentrum fiir den 7. Bezirk® erhalten habe. Busek fand es besonders emporend,
dass dies im Kunstbericht nicht erwahnt wird. Im Kunstbericht 1975 stehe namlich, dass
es einzig vom Bundesministerium gefordert werde*. Immer noch herrsche ,vollige Un-
klarheit iiber die Funktion“ des Dramatischen Zentrums, so Busek?®® (vgl. Busek NR 1977,
46/4872, siehe hierzu auch Rauch-Keller 1981, 74-75). An anderer Stelle meinte er im
Zusammenhang mit der Forderung von oOsterreichischen Autoren, das Dramatische Zen-

trum habe versagt (,,Profil“ vom 3. Mai 1978).

Zwei Jahre darauf, in der Debatte iiber den Kunstbericht 1980 beschwerte sich der Abge-
ordnete Heribert Steinbauer (OVP), es sei
sabsurd, daB das Dramatische Zentrum mehr Fordermittel bekommt, der meist geforder-

te Verein, die meist geforderte Gruppierung im literarischen Bereich ist und mehr Forde-
rung bekommt, als der Bund in den ganzen ,Steirischen Herbst‘®' investiert, mehr Forde-

vom Dramatischen Zentrum durchfiihren oder bewiltigen lassen werden, sondern vielleicht doch
mehr vom Hause her” (Sinowatz NR 1976, 53/1517).

28 ,Seit 1977 werden jahrlich bis zu 15 Stipendien in der Hohe von je 6S 25.000,— an Dramatiker ver-
geben. Es wird im Wettbewerbswege durch eine unabhingige Jury ein Vorschlag erstellt. Voraus-
setzung bei den Einreichungen zur Bewerbung ist das schriftlich fixierte Einvernehmen zwischen
einer Osterreichischen Biihne und einem osterreichischen Schriftsteller, daf3 das das dramatische
Projekt von dieser Biihne woméglich realisiert werden soll. Das BMUK iibernimmt dariiber hinaus
eine Ausfallshaftung von 6S 30.000,— bei einer Auffiihrung an einer mittleren oder groBen Biihne,
von 68 15.000,— bei einer kleinen Biithne“ (Kunstbericht 1978, 47). AuBerdem vergab das BMUK
seit 1977 zehn , Autorenstipendien fiir die Einfiihrung in die Produktion von Fernsehspielen“ (vgl.
Kunstbericht 1978, 47) an 6sterreichische AutorInnen und ein Sozialfond fiir SchriftstellerInnen
wurde eingerichtet. ,,Dieser Direktférderung dient ein umfangreicher Stipendienkatalog des
BMUKS, der von Staats- und Nachwuchsstipendien iiber Dramatikerstipendien bis zu Arbeits-,
Reise- und Projektstipendien reicht. Handelt es sich bei den Arbeits- und Reisestipendien um ver-
hiltnismaBig kleine Betrége, die einem Autor iiber kurzfristige finanzielle Schwierigkeiten hinweg-
helfen oder einen fiir die Ausarbeitung eines Projektes notwendigen Auslandsaufenthalt ermogli-
chen, so sollen es Staats- oder Nachwuchsstipendien einem Autor moglich machen, sich ein Jahr
ohne zusitzliche Beschiftigung seinem literarischen Projekt zu widmen“ (Kunstbericht 1986,

100 f.). Seit 1987 vergab das BMUK auch Nachwuchsstipendien fiir Dramatiker zu je 15.000,— 6S
(vgl. Kunstbericht 1987, 118).

29 ,,Das Institut wird ausschlieBlich durch Bundesmittel unterstiitzt“ ist im Kunstbericht (1975, 19) an-
gemerkt. Im Kunstbericht 1976, der hier zur Debatte stand, war dieser Satz korrekter Weise nicht
enthalten. Busek hatte dies hier (absichtlich?) falsch dargestellt. .

30 Aus einem Schreiben von Hoffer an Busek (9.12.1976) geht hervor, dass die Wiener OVP ,gegen die
Vergabe einer Subvention an das Dramatische Zentrum gestimmt® hat. Um die ,vorhandenen Mif3-
verstandnisse®, auf denen die Ablehnung der OVP gegeniiber des Zentrums beruhe, aus dem Weg
zu raiumen, wurde Busek ins Zentrum eingeladen. An der Haltung der OVP édnderte das Schreiben
wenig.

31 Der Vergleich mit dem ,,Steirischen Herbst“ wurde in den nichsten Jahren immer wieder gezogen.
1968 gegriindet, ist es ein Festival fiir neue Kunst in Europa in den verschiedenen Disziplinen
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rung bekommt, als der Bund in das ,Forum Stadtpark‘ investiert, ndmlich 3,7 Millionen

Schilling [fiir 1980, Anm. CH]. Das geschieht fiir eine Gruppierung, deren Qualitit sicher-

lich nicht so unbestritten ist wie die der anderen beiden. (Steinbauer NR 1981, 23/6501)
Die Arbeit des Dramatischen Zentrums konne viel effektiver gestaltet werden und Ein-
sparungen vorgenommen werden, so Steinbauer (den Vorschlag von Hans Haider auf-
nehmend, s.o0.), wenn es zu einer Angliederung an das Burgtheater kame. Auch fiir das

Zentrum selbst sei es moglicherweise vorteilhafter, denn es wiirde dadurch

sJjene verantwortliche, professionelle Umgebung bekommen, die vielleicht dem Gedanken
Rechnung tragt, jungen Kiinstlern, die sich dramatisch betétigen wollen, einen besonde-
ren Auslauf und eine besondere ,Spielstitte” zu geben. [...] Es wire vielleicht auch vom
Kiinstlerischen, vom Kulturpolitischen her eine positive Tat, dieses ,Dramatische Zen-
trum‘ dem Burgtheater anzugliedern.” (Steinbauer NR 1981, 23/6501)
Ab 1980 wurde Wolfgang Schiissel (OVP) in mehreren Sitzungen zu einem zihen Kritiker
des Dramatischen Zentrums. Er stieg in einem langen Redebeitrag (NR 1980) in die De-
batte zum einen mit der Klage ein, dass die 3,9 Millionen 6S betragende Subvention fiir
1978 ,eine nicht unbeachtliche Summe*“ und fiir das was ,was dieses Dramatische Zen-
trum eigentlich sein wollte und was in Wirklichkeit geschehen ist“ viel zu hoch sei. Er be -
merkte auch die ,merkwiirdige Doppelfunktion“ von Horst Forester, der sowohl Vorsit-
zender des Vereins als auch Leiter des Zentrums sei — Eigentiimer und Angestellter
gleichzeitig. Weiter sei zu beméangeln, dass weder im Jahr 1978, noch im Jahr 1979 eine
Abrechnung vom Zentrum an das BMUK geliefert wurde. AuBerdem sei es unsinnig, dass
Forester etwa 1977 zwei Gehélter bezogen hitte — als Dramaturg im Burgtheater und als
Leiter des Dramatischen Zentrums — und sich dann, nach Ausscheiden aus dem Burg-
theater ,einfach das Gehalt im gleichen Ausmal3 im Dramatischen Zentrum erhoht,
sprich finanziell aufgestockt wurde®, was dazu fiihre, dass ,.ein beachtlicher Teil der Sub-
vention, die hier gegeben wird, fiir einen einzigen Mann draufgeht. Auch wie das Dra-
matische Zentrum gefiihrt werde, war fiir Schiissel untragbar: dass ,.ein ganz kleiner Tra-
gerverein mit vier, fiinf Leuten dariiber bestimmt und den dort arbeitenden Gruppen ei-
gentlich iiberhaupt keine Mitsprache zugestanden wird.“ Es soll, so Schiissel weiter,
ynicht gerade sehr demokratisch, sondern manchmal durchaus autoritar in diesem Dra-
matischen Zentrum zugehen.“ Er forderte daher eine genauere Kontrolle in ,materieller
Hinsicht“, wie die Subvention eingesetzt werde und genaueres Hinsehen bei der Abrech-
nung. Durch einen Beirat oder dergleichen konne seiner Meinung nach mehr Mitsprache

gewihrleistet werden, ,damit das nicht ein kleiner, elitirer Verein der Herren Forester,

(Theater, Bildende Kunst, Film, Literatur, Tanz, Musik, Architektur, Performance, Neue Medien
und Theorie), erhielt 1980 2,6 Millionen 6S (vgl. Kunstbericht 1980). SPO-Abgeordnete Hilde Haw-
licek reagierte auf den Vergleich mit dem ,,Steirischen Herbst“ jedenfalls kiihl und informierte
Steinbauer, dass dieser doch vor allem vom Land Steiermark gefordert wiirde (Hawlicek NR 1981,
27/6505).
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Schulenburg, Hauszler, Grimm et cetera bleibt.“ Und er folgert: ,Das ist mir zu wenig an
Demokratisierung und Transparenz, was hier gemacht wurde.“ Schiissel schloss seine
Ausfiihrungen tiber das Dramatische Zentrum mit dem Fazit: ,Es wird einfach im Be-
reich der sozialistischen Kulturpolitik ein verschiedener MaBstab angelegt“ (alle Zitate

Schiissel NR 1980, 47/3215).

Auch in der Sitzung vom 26. Februar 1981 veranderten sich Schiissels Kritikpunkte in Be-
zug auf das Dramatische Zentrum nicht. Nach wie vor hatte hier keine Reform stattge-
funden habe, die Subventionen sind viel zu hoch3?, Forester ist nach wie vor in der selben
teuren (Doppel-)Position, die Abrechnungen stellen sich als liickenhaft dar und das Geld
wird seiner Meinung nach nicht richtig eingesetzt. Zumindest sei Forester aber einsich-
tig, wie Schiissel zu berichten wusste: ,,er wiinscht sich, las ich in der Zeitung [,,Die Pres-
se“ vom 9. September 1980], einen eher politischen Obmann dort“ (Schiissel NR 1981,
41/6519). Schiissel musste das Dramatische Zentrum genauestens studiert haben. Denn
er kannte sogar die Offnungszeiten des Zentrums, die in Anbetracht der Férdersumme
verwunderlich seien: ,daB der Betrieb des Dramatischen Zentrums immer mehr einge-
schrankt wird. Im Winter wird angeblich wegen Heizkosten nur mehr ab 14 Uhr gearbei-
tet“ (Schiissel NR 1981, 41/6519). Als Misserfolg des Zentrums wertete er, dass die Grup-
pe ,AMOK® (,mit einem Subventionsbetrag von 180 000 6S im Bericht ausgewiesen®“3?)
wegen einer kiinstlerischen Krise auseinandergegangen ist. So fragte der OVP-Abgeord-

nete in diesem Zusammenhang abschlieBend:

~wer reformiert, und wie wird reformiert? Der Vizekanzler sagt nicht ganz zu unrecht: Ei-
gentlich ist diese Idee nicht in meinem Ressort entstanden, sondern es ist eher eine Idee,
die aus dem Bereich der Stadt Wien kommt. Also geben wir den Ball zu Gratz hiniiber.
Gratz ,entscheidungsstark® wie eh und je, hat den Ball an Zilk weitergeleitet. [...] Wir wer-
den sehen, ob der Ball jetzt vom Macher Zilk aufgegriffen wird und ob es iiberhaupt zu ei-
ner Reform kommt. Ich wiirde auch mit Steinbauer fragen: Brauchen wir denn das Dra-
matische Zentrum?“ (alle Zitate Schiissel NR 1981, 41/6519)
Vizekanzler und Unterrichtsminister Sinowatz entgegnete diesen Fragen in derselben Si-
tung mit einer gewissen Einsicht, ,wir sind ja auch nicht einverstanden mit allen Ent-
wicklungen, die es dort gibt“ (Sinowatz NR 1981, 58/6536.). Die Effizienz des Zentrums
sei durchaus diskutierbar, wurde weiters eingeraumt, das BMUK stehe in diesen Angele-
genheiten in einem Dialog mit der Leitung. Aber auch im Jahr darauf gab es an anlasslich
der Prasentation des Kunstberichts 1981 erneut den Vorwurf, das Dramatische Zentrum

bekame zu viel Geld fiir unzureichende Leistungen. Schiissel sah immer noch keine Ver-

32 Er kam in seinen Berechnungen in den letzten drei Jahren auf durchschnittlich 3,5 Millionen S —
1979 sollen es gar 4,2 Millionen gewesen sein. Im Gegensatz dazu komme ich fiir 1979 auf eine
Spanne zwischen 3,8 und 4 Millionen belauft; aber laut Schiissel war retrospektivim Kunstbericht
1979 ,,die Zusammenstellung hinten nicht korrekt.“ (Schiissel NR 1981, 40/6518).

33 Im Kunstbericht 19779 nicht zu finden.
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besserung in der Zentrumsarbeit. Er meinte, was in dem Vorwort des Berichts (unter ,,2.
Andere kreative und innovative Kunstbestrebungen“**) iiber das Zentrum stehe, ,funktio-
niert in Wirklichkeit und in der Praxis iiberhaupt nicht“ (Schiissel NR 1982, 39/10709).
Mit einer Fordersumme in dieser Hohe (iiber 4 Millionen), miisse mehr herauskommen

— diese Aussage wurde zum gelaufigen Vorwurf der Opposition.

1983 priifte das Kontrollamt die Zentrums-Buchhaltung der letzten sieben Jahre und be-
fand laut Forester (in ,Wochenpresse® vom 13.11.1984): ,keine ernsthafte
Beanstandung®. ,,Ob das Geld dabei gut angelegt, sinnvoll verwendet wird, ist [...] kaum
kontrollierbar. Dariiber miifite der Vereinsvorstand wachen. [...] Wie beurteilt man die
Effizienz eines mit nichts vergleichbaren Organismus?“, so Temnitschka (zitiert nach
ebd.). Aber auch wenn die Buchhaltung ordnungsgemalf erstellt wurde, so wurde die
Kritik hauptsachlich an den ,qualitativen Momenten, die sich hinter Buchungspositionen
verbergen” geiibt. Schulenburg duBerte sich hierzu: ,,Anfangs wurden zwei Drittel bis drei
Viertel der erhaltenen Subventionsmittel fiir produktive Arbeit ausgegeben und ein Vier-
tel fiir Administration. Nunmehr hat sich dieses Verhaltnis exakt umgekehrt und das ist

nicht mehr zu rechtfertigen“ (,Das Magazin“ vom Juni 1985).

In den Jahren 1983 bis zur Auflosung des Dramatischen Zentrums 1989 (unter den Kul-
turministerInnen Helmut Zilk, Herbert Moritz und Hilde Hawlicek) war dieses in den
Sitzungen des Nationalrates seltener im Fokus der Kunstberichts-Debatten.3> Schiissels
letzter Beitrag liber das Dramatische Zentrum (NR 1984) war im mehr oder weniger eine
Wiederholung des bereits Gesagten: Abermals die Beanstandung, dass 4 Millionen 6S
Jahressubvention fiir ein , Theaterlabor®, das nicht wirklich funktioniere, zu viel sei —
~Heute ist das eher eine Beschiaftigungstherapie fiir Randgruppen bis hin zum Rhythmi-
schen Turnen geworden®. Jetzt sei es endlich zur Ablose Foresters als Obmann gekom-
men, aber der neue Obmann wire dem Zentrum in der Zwischenzeit schon wieder ab-
handen gekommen, so Schiissel. Deshalb fragte er Kulturminister Zilk: ,Wird hier wei-

tergewurstelt oder gibt es Konsequenzen?“ (alle Zitate Schiissel NR 1984, 70/3314).

34 ,,Den nicht in der relativ festen Form von Kleintheatern organisierten und so auch nicht ganz leicht
zu fordernden Aktivitaten [der Kleinbiihnen, bzw. Freien Gruppen] wurde durch die Griindung des
Dramatischen Zentrums in Wien ein Rahmen gegeben. Manche dort wirkenden Gruppen haben im
Laufe ihrer Entwicklung zu festen Organisationsformen gefunden, andere blieben ,freie Gruppen'
im eigentlichen Sinn [...]. Die kreativen und innovativen Elemente des Theaterlebens fanden und
finden Unterstiitzung im Dramatischen Zentrum, das eine Fiille von Dienstleistungen bietet und
einen jahrlichen Aufwand von fast 4 Millionen Schilling (iiberwiegend aus Bundesmitteln) auf-
weist.“ Vorwort des Kunstberichtes (Kunstbericht 1981, 2).

35 1983 endete die Ara Kreisky durch die Niederlage bei den Nationalratswahlen am 24. April 1983. Es
kam zum Riicktritt Kreiskys und zu einer Koalition zwischen SPO und FPO. Bundeskanzler Sino-
watz bestellte Gratz als AuBenminister, Unterrichtsminister Helmut Zilk wurde fiir viele iiberra-
schend als Biirgermeister installiert (vgl. Mattl 1998, 93). Der Wechsel im Rathaus fiihrte auch
dazu, dass Frohlich-Sandner 1984 mit Gratz in die Bundesregierung wechselte. 1986 kam es zur
Wiederauflage der ,,GroBen Koalition“ zwischen SPO und OVP.
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Schiissels Position als ,,Kontrolleur der Subventionierung des Dramatischen Zentrums
wurde ab 1985 von seinem Kollegen Steinbauer iibernommen. Auch er forderte in den
Sitzungen vom 11. Dezember 1985 und in jener vom 25. Februar 1988 eine Kiirzung der
Subvention und eine Klirung der intransparenten Geschiftsfiihrung. Dariiber hinaus

sollte das Zentrum seiner Meinung nach genauer untersucht werden.

~Wieviel an geschéftsfithrerischer Kontrolle kann nun endlich nach Jahren der Debatte
dort sichergestellt werden [werden]? Frau Minister [Hawlicek], in einer Zeit, in der die
Mittel knapp werden, ist die Kontrolle der GroBmittelvergabe besonders wichtig, und es
muB eine sichtbare, effiziente Kontrolle sein, und es darf nicht nur dariiber geredet wer-
den.” (Steinbauer NR 1988, 48/5876)
Zudem spickte die Zeitschrift ,,Das Magazin“ den ohnehin wenig schmeichelhaften Arti-
kel iiber das Dramatische Zentrum 1985 mit mehreren direkten Vorwiirfe. So sei das
Zentrum etwa Anlaufstelle fiir Personen, die sich in volliger Abgeschiedenheit obskuren
kiinstlerischen Aktivitaten hingeben wollen und dafiir ,mit ungestiimer Dreistigkeit Un-

terstiitzungsgelder verlangen®. Als Beispiele genannt werden:

~wenig begnadete Autoren, die gerade das Theater als Mittel zur Befreiung der Gastarbei-
ter in einem Hinterzimmer am Spittelberg [,Flucht nach Wien‘] oder der Lehrlinge in ei-
nem steirischen Seitental entdeckt haben ebenso wie [...] ewige Jungtheatermacher, die
ein wenig in der Welt herumfahren wollen und diesem Unternehmen den Titel Studien-
reise verleihen.” (,Das Magazin“ vom Juni 1985)
Dariiber hinaus hatten ,,groBziigig finanzierte Veranstaltungen gar nicht stattgefunden®
(ebd.). Das Dramatische Zentrum war in Misskredit geraten. Freilich, inhaltliche Debat-
ten iiber seine Aktivitaten begleiteten das Dramatischen Zentrum beinahe seit Anbeginn
seiner Tatigkeiten. 1976 war es im Nationalrat erstmals zu einer Anschuldigung einer be-

stimmten Zentrumsarbeit gekommen.

,Denn war bisher von auflen schlimmstenfalls der Vorwurf erhoben worden, da3 hochdo-
tierte Burgtheatermimen mit dem Zentrum kostenlos auf Berlin-Fahrt gehen kénnten (zu
Stein), beschuldigte man jetzt Forester und seine Animazione-Projektleiterin Ilse Hanl
der Aufwiegelung von Kindern.“ (,Kurier” vom 2. Jinner 1976)

8.4.3 Animationsarbeit als ,fragwiirdige Tendenz*

Bei der Besprechung des Kulturberichts 1975 wurde seitens der FPO Bezug auf das Dra-
matische Zentrum und den Kulturpolitischen MaBnahmenkatalog (siehe oben) als ein
Beispiel genommen, warum die Oppositionspartei den Bericht nicht billigen konne. Ab-
gesehen von der zu allgemein gehaltenen Formulierung klangen die im Katalog, der dem

Kulturbericht beigefiigt war, angefiihrten MaBnahmen so, als sollte dadurch eine ,,Staats-
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kultur” (mit Anleihen des kommunistischen Diktators Mao Tse-Tung?®) etabliert werden,
echauffierte sich der Abgeordnete Friedrich Peter (FPO) iiber die Passage zum Thema

~Ausbildung von Animatoren® bzw. ,Erfahrene Kulturarbeiter*:

s D]ann heiBt es im kulturpolitischen Mafnahmenkatalog weiter: ,Die Ausbildung solcher
Kulturfunktionire neuen Typs‘ — ,Kulturfunktionidre neuen Typs‘, wiederum etwas, was
einen stutzig macht - ,muB rasch in Angriff genommen werden‘. Und dann komme ich
plotzlich zu einer Verbindung, Herr Bundesminister, die sich dann aufdrangt, wenn ich
den substantiellen Teil des Kunstberichtes 1975 studiere, iiber eine staatliche Subvention
von 1,9 Millionen Schilling an das Dramatische Zentrum Wien stolpere.” (Friedrich NR

1977, 24/4850)
Friedrich bezog die MaBnahmensetzung (Animationsarbeit) auf die im Dramatischen
Zentrum geleistete Zielgruppenarbeit (vor allem die so genannte ,,Animazione“), die ,,im
Dramatischen Zentrum in Wien so stark strapaziert wird und das der Bund mit Steuer-
geldern [...] fordert (Friedrich NR 1977, 24/4850). Besonders skandalos sei laut Fried -

rich die Absicht und Arbeitsweise der Animatoren, denn die

sExperimentatorin [Ilse Hanl, Anm.], die im Dramatischen Zentrum Wien wirkt [...] setzt
sich im besonderen mit der ,Fragwiirdigkeit von Autoritidten‘ auseinander und sieht ihre
Zielgruppenarbeit darin, Autoritét in Frage zu stellen. [...] Das ,Animazione‘ wird im {ibri-
gen nicht nur im Dramatischen Zentrum betrieben, sondern im Wiener Zentralkinder-
heim, im Karolinen-Kinderspital und anderswo. Man setzt mit diesen Zersetzungsarbei-
ten bei der Jugend an. Der Staat fordert mit seinen Subventionen fragwiirdige Tendenzen.
Jetzt komme ich von dieser ,Animazione‘ zuriick zu Ihrem Kapitel ,Ausbildung von Ani-
matoren‘ im Kulturpolitischen MaBnahmenkatalog, Herr Bundesminister! Und da ist halt
eine geistige, eine begriffliche Ndhe mit dem ,Animazione‘ sehr stark gegeben, wenn man
den kulturpolitischen MaBnahmenkatalog hellen Auges und Sinnes studiert und griind-
lich analysiert.“ (Friedrich NR 1977, 24/4850)
Auf diese Ausfiihrungen des FPO-Politikers wurde in der Sitzung nicht naher eingegan-
gen, obwohl hierbei eines der Kernprojekte des Dramatischen Zentrums angesprochen
wurde. Denn die Zielgruppenarbeit wurde seit den Ergebnissen der IFES-Studie beson-
ders und gesondert gefordert (siehe oben), da sie ein besonders kulturelles Desiderat und
Experimentierfeld darstellte. Die politische Komponente der Zielgruppenarbeit mag
durchaus brisant sein, da die Arbeit mit Zielgruppen darauf abzielte den Beteiligten er-
fahrbar zu machen, dass Veranderungen der (eigenen) Lebenswelt moglich sind. Fiir Fo-
rester war es im Zusammenhang mit der soziokulturellen Animationsarbeit (siehe Kapi-
tel 6.2) des Zentrums nicht immer leicht, den Balanceakt zu meistern, wenn ihm die
Presse politische Ambitionen vorwarf (etwa in ,,Profil“ vom 26.4.1977: ,bin beiden Seiten

verdachtig®).

36 Laut Rauch-Keller (1981, 74) behauptete Peter ,,schon Mao habe solche Animatoren gekannt, die
sich damit auseinander setzen sollten, Autoritit in Frage zu stellen®.
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8.4.4 Subventionierung des Straflentheaterfestivals 1978

Den nichsten Anlass zu Emporung bildete das ,,1. Internationale StraBentheaterfestival
im Jahr 1978. Im Zusammenhang mit der ohnehin nicht gut funktionierenden Aufteilung
der Subventionen zwischen Bund und Landern und der Einrichtung eines Kontaktgremi-
ums hierfiir kam 1979 im Bundesrat die Sprache auf das Dramatische Zentrum. Die Bun-
desritin der OVP, Erika Danzinger, bediente sich zur Veranschaulichung ihres Anliegens
dem Dramatisches Zentrum: Ihrer Meinung nach erhalte dieses sowohl von Bund als

auch dem Land zu groBziigige Subventionen,

»-obwohl es sich bei dem noch vom seinerzeitigem Unterrichtsminister Leopold Gratz ge-
griindeten Zentrum meiner Ansicht nach um eine Fehlkonstruktion handelt. Eine Ent-
wicklungsabteilung fiir das Burgtheater — als solches war es mitkonzipiert — ist es nie ge-
worden. Auch fiir den gesamten Osterreichischen Theaterbetrieb gingen nur geringe Im-
pulse aus, wenn man von einigen Versuchen im kleinen Kreis mit Zielgruppenanimation
und dem Kindertheater absieht. Dennoch erhilt das Dramatische Zentrum stiandig stei-
gende Landes- und Bundessubventionen.“ (Danzinger BR 1979, 13 f./13785 £.)
Als Grund fiir die bevorzugte Forderung unterstellte sie — und hier kam das Strafenthea-
terfestival ins Spiel —, dass eigenniitzige Absichten der SPO hinter der Férderung steck-
ten (Stichwort: ,,SP-Institut®). Fiir ihre Partei sei es frappierend, dass ,im Vorjahr vor
den Wiener Landtagswahlen die einzige GroBaktivitat dieses Zentrums darin bestand, ein
StraBentheaterfestival am gleichen Tag, als die OVP ihr erstes Pro-Wien-Stadtfest ab-
hielt, aufzuziehen®, was bedeutete, dass ,Kulturbudgetmittel parteipolitischen Zwecken
dienen*“. Fazit: ,dagegen treten wir von der OVP entschieden auf (Danzinger BR 1979,
14/13786). Diese Kritik verliert gleichwohl etwas an Schirfe, wenn man bedenkt, dass
das Wiener Stadtfest der OVP am 29. April 1978 auch aus bestimmtem Grund beinahe
zeitgleich mit den 1. Mai-Feiern der SPO terminiert war¥’. Das vom Dramatischen Zen-
trum organisierte ,,1. Internationale Strassentheater-Festival® fand vom 28. April bis 1.

Mai 1978 in Wien statt3®,

8.4.5 Der ,Rauschgift-Skandal”

Den Hohepunkt an unhaltbaren, geradezu absurden Vorwiirfen markiert die Aufregung
rund um einen Workshop im Dramatischen Zentrum, die zu einem ,, Rauschgift-Skandal“
aufgeplustert wurde. Der aufsehen- und emporungserregende Vorfall rund um das Dra-
matische Zentrum war Thema in mehreren Nationalratssitzungen und auch die Presse

lieferte sich iiber diesen Vorfall einen Schlagabtausch (,,Orgien der Gehassigkeit®).

37 Das Wiener Stadtfest wurde von Erhard Busek 1978 ins Leben gerufen. Zur Entwicklung u.a. des
Wiener Stadtfestes (welches in gewisser Weise seinen Ursprung in der Arena-Bewegung 1976
hatte), siehe: Hofer (2008, 136).

38 Vgl. Programmbheft ,,1. Internationales Strassentheater-Festival“, 28. April bis 1. Mai 1978.
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Abbildung 6: Zeitungsartikel der ,,Kronen Zeitung“vom 29. November 1979

Besonders der Abgeordnete Steinbauer griff den von der ,Kronen Zeitung® kolportierten
»Rauschgift-Skandal“ dankbar auf. Eingefiihrt wurde dieser Vorfall in den Nationalrat je-
doch von Robert Lichal (OVP), der in der Debatte um ein Suchtgiftgesetz auf den kiirzlich
zuvor erschienenen Zeitungsbericht iiber eine ,Rauschgiftorgie im Dramatischen Zen-

trum* zu sprechen kam:

~Als Skandal mochte ich das bezeichnen — und man soll das nachpriifen —, was eine Zei-
tung iiber das Dramatische Zentrum in Wien geschrieben hat, wo man bei einem Polizei-
einsatz festgestellt hat, daB dort anscheinend [...] eine Rauschgiftorgie stattgefunden hat.
[...] Ich habe mir die Zahlen geschwind herausgesucht, wahrscheinlich kann ich gar nicht
den Anspruch auf Vollstindigkeit erheben: Dieses Dramatische Zentrum hat von der
Bundesregierung im Jahre 1976 652 000%* S und im Jahre 1977 1 345 000 S an Subventio-
nen erhalten, um neue Formen in der kiinstlerischen Ausdrucksgestaltung zu finden. Das
ist ein MiBbrauch des Steuergeldes und der staatlichen Subvention. Das ist ein Skandal!“
(Lichal NR 1979, 371./1305 f.)

Die Vorwiirfe der ,Kronen Zeitung“ wollten das Dramatische Zentrum und die SPO je-

doch nicht auf sich sitzen lassen. Bereits am Tag nach der Meldung berichtete der ,,Kuri-

er” in einem Kurzartikel:

»-Mit Klagen wegen Kreditschiadigung und Entgegnung droht das Dramatische Zentrum
in Wien einer kleinformatigen Tageszeitung [...]. Vertreter des Bund und Gemeinde sub-
ventionierten Instituts dementieren Orgien und Rauschgift. [...] Einen Sofortigen Subven -
tionsstopp und eine umgehende Untersuchung der Vorfille [...] verlangte FPO-Gemein-
derat Rainer Pawkowicz“ (,,Kurier vom 30.11.1979).

Auch in der KP-Zeitschrift ,,Volksstimme*® erschien ein Artikel, der die Sachlage ins rech-
te Licht zu riicken beabsichtigte. Artur West hielt darin fest:

39 Dieser Betrag war die ,,Einmalig Subvention® fiir die Adaptierung neuer Raume. 1976 bekam das
Dramatische Zentrum rund 2 Mio 6S (siehe Anhang).
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,Das ,Dramatische Zentrum’ [...] wurde zum Ziel ebenso boswilliger wie stockreaktionarer
Angriffe [...]. Lautstark werden ,energetische Schritte® gefordert, beginnend mit der Strei-
chung offentlicher Subventionen. Tatsdchlich hatte das ,Dramatische Zentrum‘ kiirzlich
Polizeibesuch erhalten. Grund: Ruhestorung durch zu laute Musik. Rauschgift fanden die
,einschreitenden’ Beamten nicht. Nackte schon — in der Duschanlage.” (,,Volksstimme*
vom 30.11.1979)
Im Dezember wurde im Dramatischen Zentrum eine Protestveranstaltung (,Keine
Orgie!“, ,Verleumdung!“) abgehalten (vgl. ,Kurier” vom 7.12.1979). Die Hausbewohne-
rInnen wiederum ,nutzten die Gelegenheit und [machten] auf ihre Probleme aufmerk-
sam [...]: standige Ruhestorungen bis spit in die Nacht hinein“ gingen vom Dramati-

schen Zentrum aus.

In der Sitzung vom 12. Dezember 1979 (zwei Sitzungen nach Lichals Redebeitrag) stellte
die Abgeordnete* Hilde Hawlicek (SPO) im Nationalrat klar, dass der Bericht in der
»Kronen Zeitung“ auf vollig falschen Informationen beruhe. Die Oppositionsangehorigen
hatten ,,geniiBlich“ den ,Bericht der ,Kronen Zeitung’, der sich mittlerweile als unrichtig
herausgestellt hat, zitiert“ (Hawlicek NR 1979, 58/1554). Was die Polizei an jenem Tag
vorfand, sei ein Theater-Workshop gewesen und laut Polizeibericht hatte es ausdriicklich
keine Alkoholisierten gegeben, so Hawlicek (ebd., 59/1555). Die im Polizeibericht er-
wahnten nackten Personen seien drei Damen gewesen, die in der Garderobe waren und
sich fiir den Heimweg vorbereiteten. Die vermeintlich ,eindeutigen Positionen® resultier-

ten aus den Nachstellungen des Gemaildes ,Garten der Liiste“ (vgl. Hawlicek ebd.,

59/1555).

£
/ ‘
| Orgie mit unserem Steuergeld
i i .

Diese Tatsachenmitteilung
ist-unrichtig, da bei der er-
wahnten Veranstaltung

schrift ,Rauschgiftsiichtige Teilneh- |
mer eines Workshops wollten an ‘
den Wanden hochklettern, Drogen-

1979 auf den Seiten 8 und 9.
Sie schreiben auf den Seiten 8
bis 9 im Ubertitel in der Uber- |

Workshop keine rauschgiftsiichtigen Teilnehmer anwesend waren und auch

linghaus untergebracht sei.

des Vereines ,Dramatisches Zen-
trum®, 1070 Wien, Seicféf»gasse 13,
zum Artikel vom 29. November |

Ferner schreiben Sie im Text:
«Dafiir  miissen  &sterreichische

hochzuklettern,  Pdrchen liebten

gearteten Rauschgiftorgie aus- |
einander in der Mitte des Saales”.

Steuerzahler Millionenbetrige her-
geben: Zu einer geradezu unbe-
schreiblichen Rauschgiftorgie artete
ein sogenanntes Theater-Workshop
im ,Dramatischen Zentrum® in
Wien aus. Nackte Manner versuch-
ten im Drogenrausch die Winde

Auch diese Tatsachenmit-
teilungen sind unwahr, viel-
mehr ist das Theater-Work-
shop im ,Dramatischen Zen-
trum” zu keiner wie immer

geartet, es machte auch nie-
mand im Drogenrausch den
Versuch, die Winde hochzu-
klettern, und es gab daselbst
keine Liebesakte.

Weiters schreiben Sie, da das
.Dramatische Zentrum” im Amer-

Abbildung 7: Entgegnung, ,,Kronen Zeitung“vom 26. Janner 1980

Auch dies ist unrichtig, da
das ,Dramatische Zentrum*
nicht im Amerlinghaus, das
sich in der Stiftgasse 8 befin-
det, untergebracht ist, son-
dern in der Seidengasse 13.

Eine weitere Aussendung des Dramatischen Zentrums wurde in der ,Volksstimme* abge-

druckt:

40 Ab 1987 war Hawlicek Ministerin fiir Unterricht, Kunst und Sport.
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»,Gegen Teilnehmer eines Workshops [...] wurden in der ,Kronen Zeitung‘ Vorwiirfe erho-
ben, die wir als unwahr erachten. [...] Den aufgebauschten Skandalberichten wurde in der
,Kronen Zeitung‘ durch unsere kommentarlos abgedruckte Entgegnung eine, die Tatsa-
chen wahrheitsgemaB schildernde, Mitteilung gegeniibergestellt. Dadurch und durch die
langst erfolgte Einstellung der Untersuchung angeblicher Unsittlichkeit durch die Staats-
anwaltschaft, sowie durch Einstellung der polizeilichen Untersuchung, die dem haltlosen
Verdacht der Drogeneinnahme galt, sieht das Dramatische Zentrum die Teilnehmer des
seinerzeitigen Workshops von jedem Verdacht befreit und in ihrer Ehre wiederhergestellt.
[...] Wir hoffen, daB es auch in Zukunft nicht gelingen wird, die Offentlichkeit durch un-
wahre Berichte iiber die Tatigkeit des Dramatischen Zentrums in die Irre zu fiihren.”
(,Volksstimme* vom 1.2.1980)

Einer Beschwerde des Dramatischen Zentrums beim Presserat wurde jedoch nicht statt-

gegeben (vgl. ,Kronen Zeitung“ vom 26.1.1980).

Als es bereits offensichtlich war, dass dieser ,,Skandal“ kein wirklicher war, schlachtete
Steinbauer den Vorfall noch weiter aus, um gegen die finanziellen Zuwendungen und das
Kunstverstindnis zu wettern: Die Aktivititen miissten besser Uberpriift werden und kla-
re Abrechnungen gefordert werden, sodass die Arbeit des Zentrums besser bewerten wer-
den kann. Denn nach Lektiire des Polizeibericht vom 22. November 1979 hitte es fiir ihn
wenig mit Kunst zu tun, was dort betrieben wurde: ,,Der amtliche Augenschein muBte
halt einige sehr seltsame KunstduBerungen registrieren und konnte letztlich eigentlich
feststellen, von Kunst war da wahrscheinlich keine Rede“ (Steinbauer NR 1979, 74/1570).
Steinbauer ging erneut auf das Kunstverstandnis ein, als er im Friihjahr 1980 das Argu-
ment brachte, die SteuerzahlerInnen* wiirden sich doch wundern und ,Verstindnis-
schwierigkeiten® haben, wenn es um den Beitrag des Dramatischen Zentrums zur Kunst

ginge (wobei er die Fehleinschitzung der Polizisten zugab):

»Er [der Steuerzahler] hat auch Verstindnisschwierigkeiten, wenn — um das schéne Dra-
matische Zentrum hier zu erwihnen — eben die lebenden Bilder nach Hieronymus Bosch
so dargestellt werden, daf3 amtierende Polizisten eigentlich nichts damit anfangen konnen
und eher verstort Polizeiberichte dariiber anlegen. Ich glaube, daf hier die Polaritit von
Thnen auch nicht durchdiskutiert wird. Sie glauben, Herr Minister Sinowatz, dafB Sie auf
der einen Seite mit Zahlungen von diesen oder jenen Kleinbetrdgen so ziemlich die ganze
Kunstwelt ruhig halten kénnen und auf der anderen Seite da und dort so tun kénnen, als
ob Kunst radikal im Sinne der Kreiskyschen Definition sein soll.“ (Steinbauer NR 1980,

23/3191)

Im Zuge der Aufnahme des Verfassungsartikel 17a (,,Das kiinstlerische Schaffen, die Ver-

mittlung von Kunst sowie deren Lehre sind frei“)** am 12. Mai 1982 erwahnte Steinbauer

41 Auch die ,Kronen Zeitung” brachte am 12.2.1980 einen Kurzartikel: ,Millionen Steuergeld fiir ,Dra-
matische Zentrum‘ im Zusammenhang mit der Beantwortung der parlamentarischen Anfrage zur
Finanzierung des Zentrums.

42 Der laut Wimmer ,,auch als Attacke gegen die Opposition gedacht [war], die versucht hatte, gegen
[fortschrittliches Kulturgut‘ wie etwa die ,Alpensaga‘, ,Proletenpassion’, ,Staatsoperette’, den ,steiri-
schen Herbst® oder die ,Souffleurkastenreihe® Stimmung zu machen. Zum anderen war es der Auf-
takt zu Bemiihungen um eine Verfassungsinderung, die die ,Freiheit der Kunst‘ neu verankern soll-
te.“ (Wimmer 1985, 93 f.).
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abermals den Vorfall. Er betonte dabei, dass es ihm nicht darum ginge, dem Dramati-

schen Zentrum die kiinstlerische Freiheit einzuschranken, aber

sunser Problem war das, ob angesichts der hohen Fordermittel, die in dieses Zentrum ge-
hen, geniigend Kontrolle iiber die sinnvolle Verwendung dieser Mittel wirklich herrscht,
wenn Polizisten — von Nachbarn hereingerufen, weil es so larmig ist — dort allerhand
bunte Szenen vorfinden.” (Steinbauer NR 1982, 104/11502)
Auch wenn die Vermutung des ,,Presse“-Redakteurs Hans Haider, dass das Zentrum von
der Skandalisierung und der Berichterstattung profitierte, in Ansatzen zutreffen mag, so
wiegt dies wohl eher nicht den Aufwand auf, der betrieben werden musste, um die letzt-
endlich falschen Anschuldigungen zuriickzuweisen und den Ruf des Zentrums zu schiit-

Zen.

,Dem Dramatischen Zentrum niitzte es letztlich, immer wieder Ziel obskurer Skandalisie-
rungen zu werden. Zuletzt schlossen zwei Wachleute, die das Treiben einer ekstatischen
Schauspielergruppe nicht kapierten und auch — so der Rapport — keine leeren Weinfla-
schen fanden, auf Hasch. Vor Gericht konnte das Dramatische Zentrum alle Vorwiirfe
entkréften, ohnehin geschiitzt durch Mauern kiinstlerischer Solidaritit.“ (,Die Presse”
vom 9. September 1980)

8.4.6 Betriebsfiihrung und Vorstand

Wie bereits angesprochen, war die Art und Weise, wie Forester das Zentrum leitete, so-
wohl auBerhalb als auch innerhalb der Einrichtung umstritten. Der Versuch, Forester zu
entmachten und eine auf Mitbestimmung basierende Zentrumsfiihrung aufzubauen,
scheiterte bzw. die Forderung danach wurde nicht konsequent durchgezogen.* Ein Bei-
spiel fiir Foresters bisweilen als autoritir wahrgenommenes Fiihrungsverhalten war die
Niederschlagung der Formierung einer betrieblichen Gewerkschaft: Als Mitglieder der
soziokulturellen Animationsgruppe versuchten, ,alle Beschiftigten [des Dramatischen
Zentrums] gewerkschaftlich zu organisieren, um Betriebsratswahlen durchzusetzen®, 16s-
te dies einen zentrumsinternen Streit aus: Als Forester und der Vorstand von dem Plan
erfuhren, wurde die angestellte Raumpflegerin, die bereit gewesen wire an erster Stelle
des Rates zu kandidieren, auf Werkvertragsbasis umgestellt. Dadurch besafen anstelle
der fiinf fiir einen Betriebsrat notwendigen Angestellten nur mehr vier im Dramatischen
Zentrum ein Angestelltenverhiltnis. Die Sache hatte sich damit eriibrigt, ohne dass es
einen wirklichen Aufschrei — jedoch viel Missmut — gab (vgl. ,,Falter” 45/89). Der Grund

fiir das Stillschweigen lag darin, so ein Mitarbeiter zum ,Falter“, dass ,[d]ie gemeinsame

43 Hoffer spielte in dem Dokumentationsgesprich 2011 darauf an: ,,Und ich weiB, dass wir damals
auch immer wieder auch Umsturzplidne entworfen haben. Der Herbert Adamec und ich waren so-
zusagen die dltesten Mitarbeiter die am ldngsten dabei waren und den Betrieb auch ganz gut kann -
ten.“ Aber ,,den Konig zu stiirzen [...], das haben wir uns nicht getraut oder uns nicht zumuten wol-
len.“
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Sache, gegen alle Widerstande ein alternatives Kulturzentrum zu betreiben, [...] im Vor-

dergrund, [stand] deshalb wurden interne Schwierigkeiten zumeist zugedeckt“ (ebd., 8).

Dass das Arbeitsklima im Zentrum oftmals schlecht war, beklagte auch der stellvertreten-

de Zentrumsleiter Heinz Hoffer:

Ich finde mich bei deiner gegenwdrtigen Verhaltensweise nicht
zu recht, unter den gegenwartigen Umstdnden ist das Zentrum
fiir mich kein Ort mehr an dem ich gerne arbeite. [..] Das Haus
soll funktionieren (und es funktioniert Deiner Meinung nach
schlecht) [..] Du kindigst Leute und nimmst Leute auf - und
machst damit deutlich, daBl es eben doch Dein Zentrum ist.

(Schreiben von Hoffer an Forester vom 25.4.1977, 2 Uhr nachts)

Um das Zentrum nicht weiterem Kreuzfeuer der Kritik auszusetzen, wurden die internen
Unstimmigkeiten tunlichst vermieden. Eine ginzliche Vertuschung dieser war jedoch
nicht moglich. Hans Haider und Wolfgang Schiissel (siehe oben) verwendeten die zen-
trumsintern Machtkampfe als Argumente fiir personliche Angriffe, dass die Institution
schlecht gefiihrt werde und Forester als Leiter unqualifiziert sei. Die Kritik Haiders an
der Person Foresters begriindete sich darauf, dass er ein ,autoritarer Alternativ-Inten-
dant“# sei, ein ,einzelner Macher — der weder kiinstlerisch noch als Verwalter auf avant-
gardistischer Hohe ist“ (,Die Presse” vom 9. September 1980). Das gréte Unverstandnis
bestand hinsichtlich Foresters Funktion und seinem Gehalt: ,Er ist, mit einer flotten
32.000-Schilling-Monatsgage,* zugleich Obmann als auch angestellter Geschaftsfiihrer
[...]. Zudem ist er als reise- und spesenfreudig bekannt, so daB Forester bei weitem der

groBte Geldverzehrer ist“ (,,Die Presse® ebd.).

Forester, von der ,Wochenpresse“ (vom 13. November 1984) zu seinem Gehalt befragt,
konnte daran nichts Verwerfliches erkennen. Es ist anzunehmen, dass der Betrag gestie-
gen war, denn es wurde hier als ,,an der 50.000er Grenze, dem Bezug eines Verwaltungs-
direktors einer groBen Biihne wie des Volkstheaters entspricht” angegeben. Zwar sei dies,

so Forester, es ein ,relativ hoher Betrag“?®, aber laut Artikel

»weiB [Forester] ihn auch zu erkliaren: ,Nach 20jdhriger Theaterkarriere bin ich immerhin
sozusagen Chefdramaturg des Burgtheaters geworden. Warum soll ich jetzt, wo ich was
noch Besseres mache, weniger verdienen?‘ Der damalige Unterrichtsminister Leopold
Gratz sah das ein und machte Forester quasi zum Doppelverdiener: zur Burg-Dramatur-

44 ,Im Dramatischen Zentrum, [...] mit einem internationalen Seminar {iber Mitbestimmung am
Theater erstmals an der Offentlichkeit, wurden alle vorgegebenen Mitwirkungs-Gremien vom Ver-
einsprisidenten und zugleich angestellten Geschiftsfithrer Horst Forester sukzessive entmachtet.
Forester selbst [...] wuchs sich mit der Zeit zu einem autoritaren Alternativ-Intendanten aus® (Hai-
der 1981, 18 f.).

45 In einer Uberschlagsrechnung wiaren dies etwa 5.800 Euro.

46 Etwa 9.000 Euro.
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gengage kam ein ,Spesenersatz’ fiir die zusatzliche Tatigkeit im Dramatischen Zentrum.
Als Foresters Burg-Vertrag auslief, wurden die beiden Bezlige addiert, andernfalls es ge-
heiBen hatte, auf den charismatischen Theaterlaborateur zu verzichten.”
Wie Forester seine Position sah und, dass im Dramatischen Zentrum die Entscheidungen
laut Temnitschka alleine von Forester gefillt wurden, macht ein anderer Abschnitt des

Artikels deutlich:

s~Temnitschka, Ministerialrat und zustindiger Theater-Subventionsverteiler im Moritz-
Ministerium: ,Auch ich wiirde mir wiinschen, daf3 es im Dramatischen Zentrum so wire
wie in anderen Vereinen — daf3 der Vereinsvorstand also die Linie bestimmt und der Ge-
schiftsfiihrer das dann exekutiert.® Nachsatz: ,Derzeit ist’s leider eher umgekehrt.“ Was
der beredte Theatermann Forester auch kaum leugnet: ,Meine Funktion ist ungefihr die
eines Intendanten’, lautet Foresters Selbstverstiandnis. ,Aber ich muf3 meine Plane natiir-
lich dem Vereinsvorstand vorlegen — der beschlieft dariiber.” (,Wochenpresse“ vom 13.
November 1984)
Foresters Doppelverdienst beschéftigte nicht nur die Presse, sondern auch die Oppositi-
on, sodass ab 1980 eine Affare rund um den Vorstand und Foresters Funktion(en) ent-
stand. Mangels Vorstandssitzungs-Protokollen oder anderer Unterlagen den Vorstand
betreffend, muss sich die Rekonstruktion der Auseinandersetzung mit dieser strukturel-
len Ungereimtheit (Vereinsobmann und Geschéftsfiihrer bzw., dass er im Dramatischen
Zentrum Arbeitgeber und -nehmer gleichzeitig war) auf die Pressemeldungen von Haider

stiitzen, der diese Entwicklung in ,Die Presse” verfolgte.

Von Schiissel aufgebracht (siehe oben), wurde dieses ,arbeitsrechtliche Balance- bzw. Bi-
lanzkunststiick“ (Haider) in der ,Presse” weiterexerziert. Haider ging davon aus, dass
sich das Zentrum ,,in den nachsten Monaten ,reformieren‘ muss. Auch die meisten Vor-
standsmitglieder waren laut Haider nicht mehr gliicklich: fiir Kruntorad wurde zu viel
Soziokultur betrieben und zu wenig ,Spektakulares® geliefert; Schulenburg war nicht
mehr von der Sache iiberzeugt, seit das BMUK die Stipendienvergabe iibernahm und
HauBler ,wurde als Kassier von Foresters lascher Biiroarbeit iiberstrapaziert und bla-
miert: DaB bis Janner 1980 noch nicht einmal die Abrechnung fiir 1978 abgegeben wur-
de“s® (alle Zitate: ,Die Presse“ vom 9. September 1980). Was die Abrechnungen betraf, so

wies Forester ([1981c], 2) darauf hin, dass

Abrechnungen des Dramatischen Zentrums [..] Jjahrlich den Sub-
ventionsgebern zugegangen [sind] und nach Prifung ohne Bean-
standung akzeptiert worden [sind]. Ebenso wurde aufgrund der
korrekten und Uberaus genau gefithrten Ein- und Ausgabenrech-
nung, jeder Jahresabrechnung sowohl von einem Wirtschaftstreu-

47 ,In den ersten Jahren der Zentrums-Tatigkeit muBte man mit weniger als zwei Millionen jahrlich
auskommen. Damals wurde allerdings auch Foresters Gehalt noch von der Bundestheaterverwal -
tung bezahlt — eine Intervention, die nach einer Rechnungshof-Intervention eingestellt wurde”
(,Das Magazin“ vom Juni 1985).

48 Siehe hierzu Schiissel NR 1980, 47/3215, siehe oben.
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hdnder bzw. Wirtschaftspriifer die einwandfreie Gebarung besta-
tigt, als auch die Rechnungsprifung nach dem Vereinsgesetz -
nach vorangegangener genauer Rechnungslegung gegeniber den
Vereinsgremien, durch Dberufene Rechnungspriifer kontrolliert,
Entlastung erteilt.

In keinem Jahr, seit Bestehen, hat das Dramatische Zentrum
eine Jahressubvention von 4,5 Millionen Schilling erhalten.

Es gibt keine Nachladssigkeiten bei der Abrechnung. Lediglich
wegen eines Krankenhausaufenthaltes des Leiters wurde eine
spatere Abgabe der Abrechnung beim Ministerium in einem Jahre
genehmigt.

Das Dramatische Zentrum bewaltigt seine umfangreichen Aufgaben
mit der Halfte des Personals, das vergleichbaren Institutionen
zur Verfigung steht.

Aus Haiders ausgerufener ,Reform®“ des Vorstandes war auch im Sommer 1981 noch

nichts geworden. Ein Anlass fiir ihn, in der ,,Presse erneut iiber den Vorstand des Dra-

matische Zentrums zu berichten.

»sDem Unterrichtsministerium ist es bisher nicht gelungen, das Dramatische Zentrum zu
reformieren. Bereits im vergangenen Herbst verlangten die Beamten, daf} sich der alte,
seit 1971 geschrumpfte Vereinsvorstand aus Kreisen namhafter und damit dem Zentrum
neues Ansehen gebenden Theaterleuten auffiillt und insbesondere die unhaltbare Situati-
on bereinigt wird, daB Horst Forester als Obmann und zugleich Geschéftsfiihrer sein eige-
ner Arbeitgeber und sein eigener Arbeitnehmer ist.“ (,,Die Presse” vom 26. Juni 1981)
Bei der Generalversammlung am 17. Juni 1981 wurde Haider zufolge sogar beschlossen,
dass Forester die Doppelfunktion (mit 35.000,— 6S Monatsgehalt) weiterhin bekleidet.
Als Kassier und Kontrolleur wurde Gilinther Nenning und als Schriftfiihrer Nikolaus Sie-
benaller berufen. Die damit abbestellten Schriftfithrer bzw. Kassiere (Kruntorad bzw.
Schulenburg) wurden zu ,Beisitzer im Vorstand“ (klarer driickt sich Haider nicht aus).
Die entscheidende Frage, ob ein Vorstandsmitglied zugleich Angestellter des Vereins sein
darf, steht dabei noch im Raum. Laut Vereinsgesetz, so Haider, gibt es keine definitive
Aussage hierzu, auBer dass es nicht unbedingt empfehlenswert ist (vgl. ,Die Presse” vom

26. Juni 1981).

Seit Aufkommen der Affire rund um die Doppelfunktion Foresters, waren beinahe zwei
Jahre vergangen, in denen im Bezug auf den Vorstand bzw. Foresters Leitungsposition

nichts nennenswertes geschah. Im Februar 1982 emporte sich Schiissel im Nationalrat:

»Es ist nach wie vor alles, was wir organisatorisch kritisiert haben, offen. Es ist der Herr
Forester nach wie vor, einst von Leopold Gratz geholt, der Obmann und der eigene ge-
schiftsfiihrende Angestellte. Es gibt nach wie vor wahrscheinlich nicht einmal einen ver-
niinftigen Vertrag. [...] Das ist Thnen sogar im Ministerium und in der Gemeinde aufgefal -
len, sonst hitte es ja nicht fortgesetzte Sanierungsbemiihungen gegeben, wie man das
umorganisiert. Im Herbst 1981 ist sogar Giinther Nenning als kontrollierender Kassier in
den Verein eingeschleust worden, um dort nach dem Rechten zu sehen. [...]“ (Schiissel
NR 1982, 39/10709)

266



Dieser Darstellung, die zu groBen Teilen auf Tatsachen beruhte, beugte sich Sinowatz
und entgegnete Schiissel mit dem Zugestindnis, dass eine neue Verteilung der Funktio-
nen auch von seiner Partei erwiinscht sei (Sinowatz NR 1982, 57/10727). Der Erwdhnung
von Haider in ,Die Presse” zufolge, musste daraufhin eine Intervention von den Geldge-

bern Sinowatz und Zilk erfolgt sein, denn:

»,Das Dramatische Zentrum Wien wird unter Mitwirkung des stidtischen Kontrollamtes
reformiert. Die Kontrollore haben {iber Auftrag von Kulturstadtrat Zilk zur Neufassung
der Statuten beigetragen, diese wiederum sind die Voraussetzung fiir die Wahl eines neu-
en Vorstands und Obmanns.“ (,Die Presse” vom 29. Juli 1982)

Im Oktober 1982 konnte Haider endlich verkiinden:

»die im Parlament heftig kritisierte Widerrechtlichkeit, da der Geschaftsfiihrer, Horst
Forester, zugleich sein eigener Prasident ist, bereinigt: Erich Wonder, Biihnenbildprofes-
sor an der Hochschule fiir angewandte Kunst, iibernahm das Ehrenamt des ,Zentrums’-
Vorsitzenden“(,,Die Presse” vom 23.10.1982).
Allerdings war diese Regelung nicht von Dauer. Bis 1985 erfolgte eine Reihe personeller
Wechsel: Wonder wurde von Franz Hiesel abgelost, 1983 erfolgte abermals ein Wechsel
— yauf dem Stuhl des Vorstandsvorsitzenden [... herrschte] reges Kommen und Gehen®
(,Das Magazin“ vom Juni 1985): der Rechtsanwalt Nikolaus Siebenaller wurde Vorsitzen-
der. 1984 kam es zum demonstrativen Austritt von Ulrich Schulenburg, Paul Kruntorad
und Georg Eisler. Schulenburg begriindete die Niederlegung seines Amtes damit, dass er
bei einer ,so undurchsichtigen Angelegenheit die Verantwortung welche man als Ver-
einsmitglied tragt, nicht mehr haben wolle. Da er seiner Meinung nach nicht genug Infor-
mationen iiber Internes bekam, sei ihm das Risiko zu grof3 (vgl. ,Das Magazin® vom Juni
1985). ,Wir waren nicht informiert, was vor sich geht“, warfen die Ex-Vorstandsmitglie-
der Forester und ,Eigenmachtigkeit“ vor (vgl. ,Wochenpresse“ vom 13. November 1984).
Nicht nur die interessierte Offentlichkeit, selbst Vorstandmitglieder wie Schulenburg
wurden dariiber in Unwissenheit gelassen, welche Personen im Verein Mitglied (und so-
mit bei der Generalversammlung stimmberechtigt) waren’. Laut Forester habe der Ver-

ein 1984 siebzehn Mitglieder gehabt (vgl. ,Das Magazin“ vom Juni 1985).

Andere wiederum wechselten von regularen Vereinsmitgliedern in den Vorstand des
Dramatischen Zentrums. Nenning, seit 1981 Kassier, schied 1984 wieder aus dem Verein
aus (vgl. ,Die Presse“ vom 7.11.1984) sowie Hiesel, der die Funktion als Obmann aus ge-
sundheitlichen Griinden abgab. Somit erfolgte 1984 eine grundlegende Neubesetzung des

Vorstandes mit prominenten Namen: Hilde Spiel, Hanns Koren, Franz Hiesel. In der

49 Was den Verein konkret betrifft, so konnte in dem Material der Sammlung Dramatisches Zentrum
keinerlei Unterlagen hierzu (abgesehen von den Dokumenten des Jahres 1971) ausgehoben werden
(zu den anhand von Zeitschriftenartikeln eruierten Mitgliedern siehe Anhang).
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~Wochenpresse“ wurde diese Neugestaltung als eine ,,gro3e Freiheit bezeichnet, im Sin-
ne von wenig Kontrolle und viel Spielraum fiir den Geschiftsfiihrer Forester: die Journa-
listin und Schriftstellerin Hilde Spiel (1911—1990), die sich hauptsichlich in London und
im Salzkammergut authielt, und demnach von den alltdglichen Problemen des Zentrums
nur wenig tangiert wurde. Vorstandmitglied Hanns Koren — Grazer Landtagsabgeordne-
ter, ,Vater” des Steirischen Herbstes — wurde ebenso nachgesagt, nur wenig mit dem Ta-
gesgeschaft des Zentrums zu tun zu haben. Der Schriftsteller Franz Hiesel, urspriinglich
sprovisorischer Obmann“ des Vereins Dramatisches Zentrum (,,hat offenbar auch als ein-
faches Vorstandsmitglied nicht mehr viel Lust, sich mit dem Hausherrn anzulegen®).
Weiteres Vorstandmitglied wurde der Rechtsanwalt Nikolaus Siebenaller, der sich ,in

kiinstlerischen Fragen eher zuriickhaltend® zeigt.

LJuristisch betrachtet, ist dieser Rumpfvorstand handlungsfihig. So daB die langst fallige,
oftmals verschobene und nun auf 19. November festgesetzte Generalversammlung durch-
aus in der Lage sein wird, einen neuen Obmann zu wahlen, auBerdem [...] neue Vor-
standsmitglieder aufzunehmen sowie die Pldne des Geschiftsfiihrers fiir das kommende
Jahr abzusegnen.” (alle Zitate ,,Wochenpresse“ vom 13. November 1984)
Somit bestand der Vorstand 1984 aus: Nikolaus Siebenaller, Hilde Spiel, Otto M. Zykan,
Giinther Nenning, Hanns Koren (seit 1976 im Kuratorium) sowie Ulf Birbaumer (Thea-

terkritiker und Universitatsdozent).

8.5 Positive Bilanz der Zentrumsarbeit

Den vielen Anfeindungen stehen als positiv empfundene und erfolgreiche Aktivitaten des
Zentrums gegeniiber. Im Kunstbericht 1980 — und in den ihm bis 1984 folgenden — wur-
de dem Dramatischen Zentrum jeweils ein Sonderkapitel gewidmet. Hierbei handelte es
sich vermutlich um einen notwendigen Schritt, da die Aktivititen des Zentrums fiir viele
zu intransparent waren und die Forderung der Einrichtung von der Opposition regelma-
Big in Frage gestellt wurde. Es bestand also ein gewisser Rechtfertigungsdruck seitens
des BMUKSs zu einer Zeit, als vor allem die OVP und FPO die Férderung des Zentrums
besonders kritisierten und die SPO dafiir attackierten (sieche oben). Somit konnen die
Sonderkapiteln (die groBtenteils aus den Jahresberichten des Zentrum