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»ES war, als wirde Utopia Realitat werden.”
Wien 1924: Schnittstelle von Entwicklungen in den Brstellenden Kiinsten

Die Schnittstelle wichtiger Entwicklungen in derrstellenden Kinsten war das Jahr 1924.
Sechs Jahre nach dem Krieg und eingebettet inadiiisphe Gesamtentwicklung wurde Neues
sichtbar. 1924 ertffnete Max Reinhardt sein Theateder Josefstadt in Wien mit der
Theatergeschichte schreibenden Inszeniekind@iener zweier HerrenGertrud Bodenwieser
prasentierte ihre Choreograplémon Maschinedas Hauptwerk des Wiener
Ausdruckstanzes. Béla Bélasz’ Filmtheorie des Kialesoziale Kunst erschiémind die
expressionistische Hans-Breslauer-Verfiimung vogdiBettauer®ie Stadt ohne Judekam

ins Kino. Dielnternationalen Theaterausstellung neuer Theatérécwar dasGrol3ereignis

fur das Theater, trafen doch zum ersten Mal naoh \dkltkrieg Arbeiten von internationalen
und Osterreichischen Avantgardisten aufeinandeteriien dsterreichischen Beitragen zur
Avantgarde fallt auf, dass sie nicht nur dem Theaéehhaltige Innovationen brachten, sondern

in einem Cross over in andere kinstlerische undligebaftliche Bereiche ausstrahlten.

1. Neue Theaterraume als visiondre Konzepte nesiegehsmaglichkeiten

Die Internationale Ausstellung neuer TheatertechmkWiener Konzerthaus fand im Rahmen
desMusik- und Theaterfestes der Stadt Watatt. David Josef Bach, der Leiter der
Sozialdemokratischen Kunststalled Berater der Stadtverwaltung hatte die Plamung. Er
machte im ,Roten Wien“ engagierte Kunstpolitik.\izar derjenige, der den Kontakt zu
Avantgardektinstlern und -kiinstlerinnen suchte washtgardistische Kulturprogramme
forderte. Der Herbst 1924 bedeutete ein GroRautgabmoderner Kunst. Das fast zwei
Monate dauernde Theater- und Musikfestival und Zrel3ausstellungen auf dem Gebiet der
bildenden Kunst waren der Beweis, dass Wien audkdeém gewordenen Osterreich das
Potential hatte, ein international beachtetes Zemuer Kiinste zu sein. Mehr als 10 Jahre hatte
es eine derartige Kulmination neuer Kunst nicht ngggeben; und es sollte mehr ein halbes
Jahrhundert dauern, bis es wieder dazu kommen wDateTheater- und Musikfest 1924
glanzte mit Urauffihrungen, etwa Arnold Schonbe&gerDie gluckliche Handind
anspruchsvollen Arbeitersymphoniekonzerten. IDternationale Kunstausstellung der

Sezession, von Kunsthistoriker Hans Tietze kuratigb einen Uberblick tGber die wichtigsten

1 Béla Balasz: Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films: Wien-Leipzig:
1924
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Stromungen in der internationalen Malerei und Mabtit der Gestaltung der
Theaterausstellung im Konzerthaus wurde Friedrigiskér? beauftragt, ein junger Kiinstler,
der sich bereits in Berlin einen Namen als avanigascher Buhnenbilder gemacht hatte und
durch radikale Theatermanifeste aufgefallen wa. BXponate spiegelten die Theaterbau- und
Inszenierungsformen der internationalen Avantgadeii920er Jahre wider und
veranschaulichten den ,kraftvollen, stirmischen orassiven Einbruch der Avantgarden in die
konservativ ausgerichtete Domane der nach akaderarstarrten Regeln arbeitenden
Szenographie des herkdémmlichen TheatérB&rnand Léger stelle sein brandnebaiett
meéchaniquevor und hielt einen Vortrag. Auch Theo van Doegl@ferierte, ebenso wie der
ungarische Filmtheoretiker Béla Baldsz und dernéeat des teatro futurista Enrico Prampolini.
Es waren Arbeiten des russischen Theateroktobesslzen, der tschechischen und der
polnischen Theatererneuerer und der italienischearisten. Von Lothar Schreyer gab es
expressionistisch-ekstatische Theaterpartituren,&@eorge Grosz Kostumfigurinen, ein
Modell derMerz-Buihnevon Kurt Schwitters und Beitrdge von Bauhauski@nstlwie etwa
Oskar Schlemmem®auhausbuhnd_udwig Hirschfeld-Mack flihrte seirieeflektorischen

Lichtspielevor.

Aus Osterreich kamen in erster Linie Theaterbaghtej Das zeigt, wie lebhaft auf die
Vorherrschaft des Wiener Theaterarchitekturburosnde& Fellner reagiert wurde, das von
1870 bis 1913 ganz Europa — von Hamburg bis OdgesaCzernowitz bis Zirich — mit seinen
historistischen Theaterbauten Giberzogen hatten(88 iStadten!) Die Helmer & Fellner-
Theaterbauten haben das Lebensgefiihl und die Thettssung der reich und selbstbewusst
gewordenen burgerlichen Klasse des 19. Jahrhungiesfsegelt und waren seine ideale
Verkorperung gewesen: Theater als die Biihne dgeblichen Offentlichkeit, als Zentrum
seiner Kultur und als Reprasentanz seiner 6kondrarsStarke und seines gesellschaftlichen
Einflusses. Osterreichische Beitrage auf der Thaasstellung 1924 waren: die
funktionalistischéWirfelbiihnevon Hans Fritz, Oskar StrnadRingtheaterdas Projekt von
Wilhelm Treichlinger und Fritz Rosenbaum, ddseater ohne Zuschaugir Jakob Levy
Moreno und das sozialdemokratiséh@kshaus der Kunsbas Revolutionéare an Oskar Strnads

Ringbuhndir mehr als 3000 Zuschauer, mit der er sich teiBusammenarbeit mit Max

2 Friedrich Kiesler (1890-1965)

3 Barbara Lesak: Die Kulisse explodiert. Friederich Kieslers
Theaterexperimente und Architekturprojekte 1923-192 5. Wien 1988, S.100
4 Oskar Strnad (1879-1935) Vgl: Oskar Strnad 1870-19 35, herausgegeben fiir das

Judische Museum der Stadt Wien von Iris Meder und E vi Fuchs. Salzburg 2007
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Reinhardt seit 1914 beschaftigt hatte, war, dasseaine ringformige Bihne um die Zuschauer
dreht; &hnlich wie Jahre spater Walter GropiltaltheaterEntwurf. Der Entwurf des
Bauhausdirektors Gropius fur den Berliner Theatergerer Erwin Piscator war allerdings
elliptisch und nicht kreisférmig wie bei Strnadri&td gehorte in der Folge zu den wichtigsten
Osterreichischen Buhnenbildnern; so entwarf er 92y die Ausstattung zur Wiener
Erstauffihrung der Krenek-Opdohnny spielt aufFir Reinhardt machte er 1934 den
Buhnenbildentwurf fiiThe Eternal Roath New York; als er starb, tbernahm Norman Ben
Geddes die Arbeit. Strnads Schiler Ernst AntorcRlke legte 1924 auch einen Entwurf eines
Schauspielhauses vor, der auf ,unendlichen” Butmenrzielte, kein Proszenium hatte und

drei versenkbare Drehbiihnen.

Die Beitrage veranschaulichen, wie intensiv sia Theateravantgardisten Spielraume als
visionare Lebenskonzepte mit gesellschaftlicherwhtksingen dachten, ein Zugang zum
Theater, der sich im 20. Jahrhundert nicht mehderneolte. Neue Raumiiberlegungen sollten
der traditionellen Guckkastenbiihne den Garaus madenn diese hatte nicht nur asthetische,
sondern auch soziale und politische Grinde. Diekiagtenbihne und die Zentralperspektive
waren das Erbe der feudalabsolutistischen Epoché tleund 18. Jahrhunderts, das durch die
hierarchische Anordnung der Sitzplatze den gedeftlcchen Status der Zuschauer festschrieb.
Eine neue, eine aperspektivische Raumwahrnenmungdevdeitrag des Theaters zur
Veréanderung der gesellschaftlichen VerhéltnissederBeitrag zur Demokratisierung.

Darlber hinaus sollte der Weg gebahnt werden fig @autonome Theatralik, um die
Emanzipation des Theaters von der Literatur dursétzen. Indem die Guckkastenbihne die
Zuschauer auf einen perspektivisch gegliedertenhigrdrchischen Raum festgelegt hatte, mit
der Rampe als Grenze zwischen Bihne und Publiktaseptierte sie Theater als

illusionistisches statisches Bild, das wiederuneeribestimmten Darstellungsstil verlangte.

Friedrich Kieslers eigeneaumbihnevar das Kernstiick der Ausstellung. Seine
WortschépfundgRaumbihnevurde von den Avantgardistenkollegen sofort Gbemmen und als
Synonym fur moderne Raumkonzeptionen verwendesl&idnatte sich intensiv mit
psychologischen und physischen Bedingungen von chéaser Wahrnehmung beschaftigt. Er
ging in seinen Theatermanifesten von der Fordenaady freier Entwicklungsmaoglichkeit der
Bewegung im Raum aus und brach mit dem traditienddiihnen-"Bild" Die Kulisse

explodiertheildt sein berihmtes Theatermanifest. Im eberifakannten ManifesDébacle des
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Theatersdas er fur die Theaterausstellung verfasst hattert er gegen das ,Unraumtheater

und verlangte ein Theater flr seine Zeit:

Wir haben kein Theater der Zeit. Ein agitatorischksater, ein Tribunal, eine Macht, die nicht dabén
illustriert, sondern gestaltet. Unsere Theater &iagdien abgestorbener Architekturen, Systeme \etelKopien.
Kopien von Kopien. Barockokotheater. [...]

Der neue Wille sprengt die Bildbiihne, um sie in Rawfzuldsen, wie es das Spiel verlangt. Er sclladft
Raumbuhne, die nicht a priori Raum ist, sondermals Raum erscheint. [...] Die neue Schonheit liggit in
der Textdekoration durch Schauspielen und Malérei.

Kiesler war einer der ersten, der das Theater addfte, sich gegen den neuen Konkurrenten,
das Kino, auf seine ureigenste Qualitat, die Dnegisionalitat, zu besinnen und forderte eine
neue Art des Spielens, das ,Raumspiel”: ,Die Flactietauschender Raumlichkeit ist die
Wurzel eines neuen Spiels, des Kinos geworden Raasnspiel ist die Wirkungskraft des
Theaters.® Fir das neue Raumspiel baute erReimbiihneein turmartiges Gebilde, das er
zum ersten Male im Mittleren Saal (heute Mozarjsdes Konzerthauses errichtete: Die
Raumbihnéillte den Saal und reichte in der Hohe bis zurk®&arang. Die offene
Konstruktion der Bihne, die den Boden nur mehGélgze benltzte, schwang sich
spiralenformig in die Hohe und hatte oben einezwoial gelegene Spielflache. Es gab somit
drei Plattformen, auf denen man spielen konntes ganz oben, eine spiralférmig von unten
hinauf und eine ringférmige. Auf die oberste kreiste Spielflache kam man nur mittels
Aufzug oder Uber Leitern. Dieaumbihnéorderte die dynamische Bewegung geradezu
heraus, herkommliche Dekorationsteile waren unmtigiu verwenden. Philosophisch
betrachtet, verlieh sie dem transitorischen Prinzgiches dem Theater immanent ist,
Ausdruck. Die fur die Ausstellung gebaute Bihne darinnenteil des geplanten Theaters, das
Kiesler in seiner eiférmigen Gestalt erst in Newk;@wei Jahre spéater vorstellte, das
Universal-Theater. Das Ziel, das Spiel der Darstelhd Darstellerinnen auf simultanen
Spielflachen zu dynamisieren und eine neue, ptdsisVirkung des Schauspieler-Korpers im
Raum zu erzielen und gleichzeitig dem Publikummudglichen, den gesamten Ort als
theatralisches Geschehen zu erleben, war fir dgenéssische Theaterpraxis noch schwer
umzusetzen, hatten doch die Schauspieler und Suikéarennen bisher stets im schiitzenden
Buhnen-"Bild" mehr oder weniger frontal zum Pubhkwder wie in der Arenabiihne

zumindest auf ein- und derselben Ebene agiert. Aiekahlreichen Tanzgruppen hatten

5 Friedrich Kiesler, Manifest ,Débacle des Theaters, die G.K. Buhne*, zit.n.
Wien, Stadt der Juden. Die Welt der Tante Jolesch, hrsg. von Joachim Riedl.
Wien 2004, S.287f

5 ebda.
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Probleme mit der spiralenférmigen, schmalen Rarkfa® musste, wie die Ausdruckstanzerin
Gertrud Bodenwieser, dafir eigens choreographiérerschauspiel kam nur eine Inszenierung
zustande, das expressionistische Sticbbunkelvon Paul Frischauer. Das angekundigte
Methusalem oder der ewige Burgearn lwan Goll in Kostimen von George Grosz wurde
wegen einer Urauffihrungsklage im Probenstadiurgehen’ Kiesler nannte tibrigens Karl
Kraus’,Die letzten Tage der Menschhais geeignet fir seifrRaumbihneZwar stand Karl
Kraus deiRaumbuhnevohlwollend gegentiber, doch eine Realisierung wumidht einmal
angedacht. Das hat weniger mit Kraus™ explosivanixturgie eines "Marstheaters” zu tun, die
so innovativ fur die Dramatik wurde, sondern minee Person. Er, der in eindrucksvollen
Lesungen beim Publikum ein Theater im Kopf heralestevermochte, misstraute anderen
Kinstlern. Er verabscheute das Theater von Maxifaetlt ebenso wie das von Erwin Piscator.

Kieslers Credo, die bisher scharf getrennten Ranerz@uschauerraum und Buhne ineinander
flieBen zu lassen, wurde zum Grundelement fursaiee folgenden Entwirfe und Bauten,
gipfelnd im "The Endless House" dreil3ig Jahre sp&tie WienerRaumbuhngsein erstes
programmatisches Architekturprojekt, war bereits"&ndloses Theater" und zeigt seine
theoretische und visionare Grundhaltung: "Wir wolkeine Mauern mehr, die Kasernierungen
des Korpers und des Geistes, diese ganze Kasethernkit und ohne Ornament”, wie es im
Manifest defPariser Raumstadt925 heiRE Statt begrenzender Mauern wollte er "die
Koordination heterogener Elemente/Krafte/Spannumge&mem endlosen rdumlichen
Kontinuum"? Mit der ,Raumbiihriebefand sich Kiesler im Zentrum der internatiomale
Bemuhungen um ,Retheatralisierung” des Theaters&chsten waren ihm die russischen

Konstruktivisten Tatlin und El Lissitzky.

Die Ausstellung in Wien 1924 erregte nicht nur il Aufsehen, sondern auch die
Raumkonzeption setzte Mal3stabe. Kiesler fand eal bansstellungsobjekte blof3
nebeneinander zu hangen. Er wollte eine architedtha Losung. Sein Ausstellungsgeschichte
schreibendes Leger- und Tragersystem erreicht®uiaditat von Rauminstallationen mit
konstruktivistischer Asthetik. Dadurch konnten @iejekte auf neue Weise wahrgenommen
werden. Ebenso beachtet wurde die Gestaltung \akaPlind Katalog nach neuesten

typographischen Prinzipien in konstruktivistisckRermensprache.

" Lesak, S. 146f

8 Manifest in Paris. Friedrich Kiesler zit. nach Die ter Bogner: "Inside the
Endless House", in: "Friedrich Kiesler 1890-1965", Wien 1997, S. 10

° Bogner, ebda.



In der Folge gestaltete Kiesler den Osterreich{Ravauf derExposition Internationale des
Arts Decoratif et Industriels Modern@s Paris. Er stellte wieder sein "Endless Theatme"und
entwickelte seine Ausstellungsinstallation subshweiter zur ,Raumstadt”. Die
konstruktivistische ,Raumstadt®, eine Installatimur Présentation von Theatermodellen und
Kostlimfigurinen aus Osterreich, fungierte gleictigeils abstraktes Modell einer hoch (iber
dem Erdboden schwebenden Stadt. Kiesler war dibiM#ung von der Theaterinstallation zum
utopischen stadtebaulichen Konzept gelungen. Diwslbende Stadt als System von
Spannungen im freien Raum wurde in Paris viel bedcind trug wesentlich zum Austausch
der Avantgarden zwischen Osterreich und FrankdeéthAuch Oskar Strnadgingbiihne

wurde wieder gezeigt.

Wie Matthias Boeckl bemerkte, gehdrte die Prasemtater ,Raumstadt” und im Jahr davor
die Einladung Fernand Légers nach Wien zu den r&enderfallen* an Austausch der
Avantgarden zwischen den Landern Frankreich unérggsch. Boeckl sieht den Grund darin,
dass ,eine neue Generation, die nach dem Traum@rdean Weltkriegs nach einer Tabula-
rasa-ahnlichen Situation ihre Frankreichbeziehungidiig neu aufbauen musst&Um
Nachhaltiges entstehen zu lassen war die Zeitspaisri934 zu kurz. Das betraf auch den
Einfluss der italienischen Futuristen in Osterreialm Oktober 1924, also wahrend der Laufzeit
der Theaterausstellung, fand in Wien der Futurlgiagress statt, bei dem auch Filippo
Tomaso Marinetti auftrat. Mit Ausnahme der MalegnrErika Giovanna Klien und My
Ullimann, die als Vertreterinnen des Wiener Kinetisrden Futurismus aufnahmen, waren die
Vorurteile gegen den ehemaligen Kriegsgegner haiegrol3, um auch in den Theaterkiinsten
etwas Neues entstehen zu lasSetingegen wurden, vor allem nach dem Gesamtgastigsel
Staatlichen Moskauer Kammertheaters 1925, als AleksTairov-Inszenierungen das Wiener
Publikum begeisterten, der russische Konstruktiusinmnd der tschechische Kubismus
produktiv aufgenommen, wie sich an der Asthetik sonialdemokratischen Massenfestspielen
zeigt.

Ab 1925 lebte Friedrich Kiesler in den USA und fighgeine in Wien prasentierten Ideen

weiter. Er richtete 1926 im Auftrag d€heater Guilddie International Theatre Expositioim

10 Matthias Boeckl: Durch das Andere zum Eigenen. Zur Rezeptionsgeschichte
der Moderne Frankreichs in Osterreich. N. Wien-Pa ris. Van Gogh, Cézanne und
Osterreichs Moderne 1880-1960. Wien 2007, S. 29

11 Franz Smola: Das Vordringen der ,Intellektherrscha ft“. Frihe Rezeption des

franzdsischen Kubismus in Osterreich®. In ebda: S.2 40
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New York aus und préasentierte dasiversal Theatraind in der Folge andere herausragende
Theaterentwiirfe, wie d&our Dimensional TheatrederThe Universal. A Theater for
Woodsstock1931). Kiesler beteilige sich aktiv dmternational Theatre Arts Instituh New
York. Seine Karriere als Architekt, Designer, Buhibiédner und Theoretiker erreichte in den
1950er Jahren den Hohepunkt in New York, das naoh dweiten Weltkrieg zum Zentrum der
Avantgarde wurde. Bekannt ist sein ,Shrine of theks", fur biblische Manuskripte in
Jerusalem, eines der wenigen Bauwerke, das taidadhitig gestellt wurde.

2. Vom Theaterspiel zum Psychodrama

Auch dasTheater ohne Zuschaueon Jakob Levy Morentf war auf der Theaterausstellung

zu sehen. Moreno war wie Kiesler einer, der diebAuthsstimmung dieser Jahre zu nitzen
imstande war und mit Theaterarbeit die Basis legteiner heute weltweit verbreiteten
Heilmethode. Es braucht nicht zu verwundern, demenst ja nicht nur eine bekannte
Theaterstadt, sondern auch der Geburtsort der Bagalyse von Sigmund Freund, der
Individualpsychologie von Alfred Adler und der salmstischen Sexualforschung von Wilhelm
Reich. Morenos Idee, Drama und Psyche zusammepazunen zunPsychodramaverdankt
aber auch das amerikanische Avantgardetheatenid@®0er und 1960er Jahren wichtige
Impulse. Dartber hinaus ist dasychodramauch eine Theaterform und noch dazu eine
Verwirklichung der Utopie der internationalen Avgatden, namlich den Gegensatz von Kunst
und Leben aufzuheben.

Moreno hat in Wien Medizin studiert und sich intensit Psychiatrie befasst. Das Theaterspiel
fuhrte ihn zur Gruppenpsychotherapie und zu sdirate weltweit praktizierten Methode des
Psychodrama. Am Theater war er ein Autodidakt und beganndaim Kinderspiel. Elisabeth
Bergner, eine der charismatischsten Schauspietridas Jahrhunderts, berichtete, wie sie als
Zehnjahrige von ihrem Hauslehrer, dem jungen Medizidenten Moreno, animiert wurde,
Geschichten zu erfinden und zu spielen. Sie er@hith von seiner Vorliebe, in Wiener
Parkanlagen Kinder um sich zu scharen, um mit iffffexater zu machéeri.Auch Peter Lorre,
spater bekannter Schauspieler, war dabei. Ausrs&rfahrungen mit spontanem
Improvisationsspiel kritisierte Moreno das herkénomé, professionelle Theater, das er
verachtlich als "Vergangenheitstheater", "Auferategstheater”, "Buhnentheater” und

"Totenkulttheater" bezeichnete. Er setzte beim Hager an: Das von der Literatur dominierte

12 Jakob Levy Moreno, (1892-1974)
13 Klaus Vélker: "Elisabeth Bergner. Das Leben einer Schauspielerin”, Berlin
1990, S. 26
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Theater sowie die festgelegte Inszenierung botemleblikum keine Mdglichkeit in die
Handlung einzugreifen. Das wollte Moreno &nderrmriibDar hinaus wollte er ein Theater
etablieren, in dem die Zuschauer und Zuschauerikeee fiktiven Geschichten und fiktiven
Figuren vorgesetzt bekommen, sondern ihre eigemsaltichten selbst spielen und erleben
kénnen: ein Theater der Improvisation, das Stefpester, wie er es nannte. Es strebte keine
Theaterreform des Berufstheaters an, sondern waraiten interessierte Laien. Morenos
Stegreiftheater hob programmatisch die Grenzenchsis Spielern und Zuschauern auf sowie
den bisherigen Kunstbegriff: "Es gibt keinen Dightgchauspieler, Zuschauer mehr. Jeder ist
Dichter, Schauspieler und Zuschauer in einer Pey$der entwickelte eine Theorie der
Spontaneitat und der Kreativitat als Grundlagestin Theater. Seine Kunstauffassung war von
Henri Bergsons Theorie einer universalen schopfeeis Spontaneitat beeinflusst und hatte
eine starke religibs-metaphysische Komponente. Magéntention, neue Zugange zur
Metaphysik zu erdffnen, zeigte sich auch in der BtereitschrifDaimon die er 1918 initiierte
und die zu den wichtigen dsterreichischen Zeit$gmrides Expressionismus zahlt.
Programmatisch erschien darin seine dramatischee®xe Gottheit als AutarAb 1919 wurde
die Zeitschrift alDer neue Daimowon einem von Autoren gegriindeten und geleiteten
Genossenschaftsverlag, dem au3er Moreno Franz MAlffed Adler, Hugo Sonnenschein

ns

und Albert Ehrenstein angehdrten, weitergefihelsétzung der Zeitschrift war ""Das
gefesselte Individuum™ zu befreien und eine Stahéstimmung des zwischen Immanenz und
Transzendenz gestellten Individuums vorzunehmeRit prophetischer, expressionistischer
"Oh Mensch"-Gestus mit Hang zur Selbstinszeniepmgte auch seine Personlichkeit, die er
bei der Verbreitung seiner Ideen auf internatiom&sychodrama&ongressen in den 1960er

Jahren hervorkehrte.

In den Jahren 1921 bis 1924 erarbeitete Morenmanekleinen Wiener Privattheater mit
Erwachsenen Stegreifspiele; ,Improvisationstheatgifden wir heute sagen, ein wichtiger
Strang in der zeitgendssischen Off-Szene. Weitéhgetvurde das Stegreiftheater im Projekt

Theater ohne Zuschayatas Moreno 1924 auf derternationalen Ausstellung Neuer

14 Jakob Levy Moreno: "Der Kénigsroman", Potsdam 1923 , Zit. nach Brigitte
Marschall: "'Ich bin der Mythe". Von der Stegreifb hne zum Psychodrama Jakob
Levy Moreno", Wien 1988, S. 39

15 Armin A. Wallas: "Zeitschriften des Expressionismu s und Aktivismus in
Osterreich", in: Klaus Amann/Armin A. Wallas (Hg.): "EXpressionismus in

Osterreich. Die Literatur und die Kiinste", Wien-Kél n-Weimar 1994, S. 61
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Theatertechnikorstellte'® DasTheater ohne Zuschaukat eine zentrale Hauptbiihne,
rosettenartig angeordnete Nebenbihnen und Sitzgdiegen fur die Hauptspieler und
Nebenspieler in konzentrischen Ringen um die Hailptb herum. Alle Schauplatze sind tber
Treppen erreichbar und miteinander verbunden. Bsa@traum steigt von der Hauptbihne
aus terrassenformig an und hat keine traditior®&lee fir das Publikum. Vermutlich als
Public-Relation-Gag, um unter den vielen Theatezkpten, die auf der Theaterausstellung
vertreten waren, aufzufallen, legte es Moreno adreStreit mit Friedrich Kiesler an und
bezichtigte desseRaumbihnels Plagiat. Die folgende offentliche Auseinandesng trug
dazu bei, das Interesse fir moderne Theaterkoangptizu erhéhen. Zu verwirklichen war die
KonzeptionTheater ohne Zuschauen Wien der 1920er Jahre trotzdem nicht. Hinzu kam
dass Moreno sein Interesse vom Stegreiftheatattiauherapeutische Wirkung des Theaters
und seine Verbindung mit Psychiatrie verlagerte Keative Form des Schauspielens wurde
zum Modell einer psychotherapeutischen MethodiR5198m selben Jahr wie Kiesler, ging
Moreno nach New York, wo er eine private psychsatie Praxis er6ffnete und spater ein
eigenes Sanatorium nifsychodramal heater. Die Wiener Erfahrungen flossen auch g1 da
von 1929 bis 1931 gefiihrte "Theatre Impromptu”en @arnegie Hall ein. 1950 griindete er
dasWorld Center of Psychodrama, Sociometry and Grd&rgyshotheraphiedas wiederum auf
Theaterleute wie Lee Strasberg und Elia Kazan ealdtt. Kazan wandte isctor’s Studialie
Psychodram&aviethode an.

DasPsychodramast eine Heilkunst des Spielens ausgehend voRdenisse, dass Handeln
heilender sei als Reden und steht somit im Gegeasabigmund Freuds "Rede"-Therapie. Im
Mittelpunkt steht der psychische Konflikt (NeuroBsychose) eines Patienten, der in der
Gruppe mittels Rollenspiel geldst werden soll. lacNspielen vergangener, mit Konflikten
beladenen Situationen im geschitzten Raum kanRrdéagonist Gefiihle wieder erleben, und
durch Einsicht in biographische Zusammenhange kétbhe Momente erleben sowie spontan-
kreatives Handeln tiben. Die gruppentherapeutisthartg leitet der Therapeut als Spielleiter,
die Gruppe agiert einerseits wie ein griechischesrCbekommt andererseits verschiedene
Rollen in den Spielsituationen des Protagonistgewaiesen: Doppelganger, Hilfs-Ich,

Antagonist. Die Gruppenmitglieder sind selbst Raéie und profitieren durch Mit-Spiel. "Das

18 "Internationale Ausstellung Neuer Theatertechnik d er Stadt Wien"
(Katalog), Wien 1924, S. 67
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Psychodramaeigt ihnen ihre eigene Identitat, ihr Selbst inieinem Spiegel™’

Das
Psychodramast heute eine wichtige Form der Gruppentherdmaée Einfluss auf viele neue
Therapieformen und wird au3er in Krankenhdusermterschiedlichen Bereichen wie in der

Managerschulung oder im Strafvollzug angewendet.

In den spaten 1950er Jahren und in den 1960ermJkaneen vor allem aus den USA
Avantgardetheaterformen, die auf eine Selbstbefrggund Selbsterfahrung der Beteiligten
zielten, wie das.iving Theatey dasSquat Theateund andere happeningartige Theaterformen.
Fur ein Theater der Spontaneitat, ein TheaterdaaZuschauer zu Mitspielern macht und das
direkte korperliche Prasenz und Kommunikation ststhetische Wirkungsabsicht in den
Mittelpunkt rickte, war daBsychodramaein Vorbild. Die Aussicht, durch d&sychodrama

die latente schauspielerische Begabung von jedermamvecken, faszinierte eine Generation,
die das Leben zur Kunst erklarte ebenso wie dibefisedigend erlebte Wirkung von
Spontaneitét im szenischen Spiel. AbschlieRBenahnztimerken, dass Moreno in Europa und
speziell im deutschsprachigen Raum nicht zum Katesranerkannten Theatererneuerer gehort

und erst sehr spat aufgearbeitet wurde.

3. Freier Tanz und Kérperkultur

Gertrud Bodenwieser, die mit ihren Tanzerinnenkaaslers Theaterausstellung auftrat und
mehrfach die Raumbihntbespielte, steht fur die Neubewertung des Korparg0.
Jahrhundert. Die Befreiung des Kérpers vom einetigerKorsett im weitesten Sinne ist eine
zentrale, alle Lebensbereiche betreffende Errurapeafis die nach 1918 voll wirksam wurde.
Wesentlich dazu beigetragen haben der Freie Tashdigneue Korperkultur, die im Zuge der
Lebensreformbewegung zur Weltanschauung und zutauidtgil einer politischen
Gegenkultur wurden. Beide wiesen Verbindungen mi@rnationalen Avantgarde auf, beide
waren, wie Gabriele Brandstetter festgestellt fia, Anfang an eng miteinander verknupft.

In Wien spielte sowohl der Freie Tanz bzw. der Ausllstanz als auch die politisch dominierte

Korperkulturbewegung eine grof3e Rolle.

17 Jakob Levy Moreno: "Psychodrama”, in: "Texte zur T heorie des Theaters",
hg. von Klaus Lanzarowcz und Christoph Balme, Stutt gart 1991, S. 659

18 Gabriele Brandstetter: "Tanz-Avantgarde und Bader- Kultur.
Grenzliberschreitungen zwischen Freizeitwelt und Bew egungsbihne”, in;
"Theater-Avantgarde": Wahrnehmung — Koérper — Sprach e", Hg. Erika Fischer-

Lichte. Tubingen-Basel 1995, S. 142
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Das Interesse fir den Freien Tanz war seit dehdaldertwende kontinuierlich gestiegen. In
Wien waren wichtige Impulse von Grete Wiesenthabagangen, die in freier, nicht dem
klassischen Ballett verpflichteten Formenspractahndem letzten Ausdruck meiner selbst
und der Musik"*® suchte und Kiinstlerkollegen wie Max Reinhardt, &lugn Hofmannsthal
und Franz Schreker zu spartentbergreifenden Kreatiangeregte. Grete Wiesenthal schuf
eine eigene, heute noch unterrichtete Tanztechmdktug zum Interesse an Tanz, Bewegungs-
und Gymnastikschulen bei, das fur die 1920er Ja@neBoden bereitete, um Wien zu einem
Zentrum des mitteleuropéischen Ausdruckstanzesemezd lassen. Vertreterinnen des
expressionistischen Tanzes, allen voran GertruceBadeser, Gertrud Kraus, Hilde Holger,
Rosalia Chladek erlangten internationale Bedeutlmd@segensatz zu Wiesenthal war der
traditionelle Schonheitsbegriff nicht mehr zenttatlividueller Ausdruck bei gleichzeitig
dezidiertem Formwillen sorgten flr einen eigenepressionistischen Kérper- und
Sprachgestus. Der Freie Tanz stand zwar im intemalen Austausch, war aber, wie die
Tanzhistorikerin Gunhild Oberzaucher-Schuller mgimttzdem von einer Wiener Note
gepragt, vor allem in Bezug auf seine theatralidastiksamkeit.?’ Ein dichtes Netz an
Tanzschulen, die Verbindung mit dem Theater duiefUthernahme von
Bewegungschoreographien und regelmafige Tanzfekdspi Konzerthaus eréffneten den
"Podiumsténzerinnen”, wie die Solistinnen genarumden, und den Tanzgruppen

Entwicklungsmoglichkeiten.

Die Sozialdemokraten forderten die Wiener Tanzsz€isa Geert, eine Bodenwieser-
Schilerin und in Deutschland bekannte expressieaist Tanzerin choreographierte
Massenspiele und die Bodenwieser Gruppe tanzteebechiedenen Ereignissen der
Arbeiterfestkultur.1925 wurde Wien endgultig zumm#am des Ausdruckstanzes, als Nieue
Schule fur angewandten Rhythmus Hellemad die Tanzgruppe von Valeria Kratina nach
Wien-Laxenburg (ibersiedelten. Die von Emile Jaddaisroze gegriindete, bahnbrechende
Schule war in Hellerau-Dresden in finanzielle Samwgkeiten geraten und von der

sozialdemokratischen Stadtregierung nach Wien &dge worden.

19 Gunhild Oberzaucher-Schiiller: "Der Freie Tanz in W ien bis 1938", In:
Andrea Amort/Mimi Wunderer (Hg.): "Osterreich tanzt . Geschichte und
Gegenwart", Wien 2001

Vgl. auch Andrea Amort: "'Die ganze Skala der Gefiih le". Der Wiener
Ausdruckstanz 1908-1938", in: "Kunst und Kultur in Osterreich: Das 20.

Jahrhundert", hg. von Barbara Denscher, Wien-Miinche n 1999, S. 38-39
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Ausdruckstanz war eine neue, zeitadaquate Theatertin Theater ohne Wortavie es
Sascha Leontjew machte. Der Korper und die Mimskeddjene kiinstlerische Mittel wurden
expressionistisch eingesetzt. Gertrud Bodenwiesendlierte:

The idea of the new dance is that it has takemepdlationship to the great stream of modern
life, choosing its topics not only of a fairytal@md of ligthness and charm, but of the
temporary world in which we are living, a world Ifof problems and fight, and also of great
ideas and developmerfts.

Die Arbeiten von Gertrud Bodenwieser, Gertrud Krdtugtiz Berger und Sascha Leontjew
waren zeit- und gesellschaftskritisch. Das Hauptwders Wiener Ausdruckstanzes ist
Bodenwieser®amon Maschinaus der Tanzfolg&ewalten des Lebens924 choreographiert.
Bodenwieser adaptierte einen gangigen expressgutisn Topos fur den Tanz. Andrea Amort
hat darauf hingewiesen, dass zwei Jahre vor Fatgk beriihmten Fililetropolisdie

Tanzerin die gefahrlichen Seiten der MechanisiedegLebens und der Entfremdung durch
Arbeit thematisiert&

Sie beschaftigte sich mirhythmen des Unbewusstam Musik von Egon Wellesz, 1928: Das
ist ein Beispiel, wie prasent Themen aus der Psydlgse in den 1920er Jahren waren, ganz
im Unterschied zur Nachkriegszeit der spaten 1940dr1950er Jahre. Sie entwickelte das
moderne Tanzdrama, das eine abendfullende Geseldctihlen konnte. Das Tanzdrama
erwies sich als tragfahig, um kritisch auf die Fasierung in Europa zu reagieraffer will

Frau Wahrheit beherbergen2930 und 1936 politisch noch deutlicher Di¢ Masken

Luzifers Gertrud Kraus tanzte seit jeher jidische Theép.eine Kassandra sah sielire
Stadt wartetzur Musik von Marcel Rubin und zum Text von El@anetti die Shoah voraus; sie
tanzte das Stick am 30. Januar 1933 in Wien — edevalag, an dem die Nationalsozialisten
in Deutschland die Macht ergriffen. Fritz Bergdaabte sich 1934 eine Hitler-Anspielung: im
Kostiim eines agyptischen Pharao tanzte er Der Mydamch in Sascha LeontjeWwheater

ohne Wortevaren klare Bezilige zur Gegenwart gegeben. 193&lem "Anschluss”
Osterreichs an das Dritte Reich, wurde die Szedgi#tig zerstort, einerseits weil ein GroRteil
der Tanzer und Tanzerinnen Juden und Judinnen wameererseits, weil die
Nationalsozialisten den gesamten Ausdruckstanz negmes intellektuellen Ansatzes und
seiner freien Form ablehnten. Gertrud Kraus hasteieich bereits 1935 verlassen und in
Palastina begonnen, eine Tanzszene aufzubauenedg@enGatz zu ihrem Gatten, dem Regisseur

Fritz Rosenthal gelang Gertrud Bodenwieser die [Etion, sie wurde die Pionierin des freien



13
Tanzes in Australien. Sascha Leontjew ging 194Kanzentrationslager Mauthausen

zugrunde.

Freier Tanz und rhythmische Gymnastik waren Auddmeiblicher Selbstbefreiung und
Selbstbestimmung geworden. Das meint Marianr@dschichten aus dem Wiener Wiadoh
Odon von Horvath, wenn sie besonderes Interess®fiythmische Gymnastik" zeigt. Dem
Zynismus der Zeit entsprechend lasst sie Horvathvimelichtigen Etablissement landen. Die
breite Popularisierung des befreiten, sich rhytieimisewegenden Korpers erfolgte nicht tiber
die Tanzkunst allein, sondern auch Uber die sozmtikratische Kulturbewegung. Die
Sozialdemokratie vertrat in der Heranbildung de=ugn" Menschen ein neues Korper- und
Bewegungsbild, das von modernen Hygienevorstellingel menschenwurdigen
Wohnverhéltnissen gepragt war. Die internationabder®terrolle des "Roten Wien" der Jahre
1919 bis 1933 im sozialen Wohnbau, Bader- und $fatekultur, Gesundheitspolitik, Schul-
und Ehe-Reform, Bibliotheks- und Bildungseinrictgan sind bekannt. Auf dem Gebiet der
Kunstpolitik ging es den Sozialdemokraten nichteiminfragestellen des herkdmmlichen,
birgerlichen Kunst- und Theaterbetriebs. Ihr Aréiedpg vorrangig darin, den Arbeitern den
bisher versperrten Zugang zu den Kunstinstitutianeermoglichen, verbilligte Theaterkarten
zu vermitteln und Abonnements von Arbeitersymphkomzerten zusammenzustellen. Die
Beziehungen der Osterreichischen Sozialdemokrataéen Kinstlern und Kinstlerinnen der
Avantgarde waren ambivalent. Einerseits begriffeeRavid Josef Bach, der Leiter der
Sozialdemokratischen Kunststeliite Kunst und seine Partei als avantgardististBinne von
Speerspitzen einer aufsteigenden Bewegung, andisdoieb der birgerliche Kunstbegriff
mehr oder weniger unangetastet. Innerhalb dertdtistnen suchte die osterreichische
Sozialdemokratie Verbindung zu Avantgarde-Kinstlsmleitete etwa Arnold Schdnberg
jahrelang Arbeiterchére, Anton von Webern diriggefrbeitersymphoniekonzerte, in denen die
neue Musik gut vertreten war, Friedrich Kiesleramigierte, wie oben beschrieben, fir die
Stadt Wien die Theater-Ausstellung, und der Kontaktlen Ausdruckstanzerinnen war

intensiv.

Ende der 1920er Jahre, im Zuge der verstarktetis?@ung der Kultur, fihrte Gber Sport,
Kdrperkultur und sozialdemokratische Festkultur\®eg zu theatralen Formen. Diese
eigenstandige, internationale Avantgardetheateetereh aufnehmende Asthetik ist ein
genuiner Beitrag des Austromarxismus zur Agitprapyt. Dem ASKO, demrbeiterbund fir

Sport- und Kdrperkultur in Osterreiglzustandig fir die Arbeitersportfeste, wurde ven d
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sozialdemokratischen Parteileitung die Ausrichtuog Massenfestspielen tbertragen. Sport
war als "Korperkultur" weiter als heute gefasshdfseits stand im Mittelpunkt das
Gemeinschaftserlebnis, andererseits waren Arb8pert-"Feste" stets auch Kulturfeste in der
Tradition der sozialdemokratischen Festkultur. Gesehafts-, bzw. Breitensport war
wichtiger als individueller Spitzensport und dasngpastisch-rhythmische Korpertraining.
Massenturnen und Tanz waren nicht auf Leistungeaidget, sondern bezogen sich auf die
Ganzheit des Korpers bzw. auf den Korper in derzBaih der Masse. Die starke politisch-
ideologisierte Ausrichtung bedeutete allerdingshaeiae nicht zu Ubersehende Militanz: die
kampferischen, kraftigen Arbeiterturner erwieser glann auch besonders aktiv im Kampf
gegen die Austrofaschisten, die 1933 das Parlamessichalteten und die Sozialdemokratische
Partei verboten sowie spater im Widerstand gegeiNdtionalsozialisterf®> Das Wiener
Stadion im Prater, fur die Arbeiterolympiade 198dchtet, ist prototypisch fur die weit
gefasste Korperkulturauffassung der Sozialdemokr&das mehr als 60 000 Zuschauer
fassende Stadion diente nicht nur Sportveransgdtunsondern war eine Kultureinrichtung,
um "die Entwicklung neuer Formen von Theater, MuGksang, Schausttcken, Aufziigen,
Versammlungen und hnlichen" zu erméglichtBibliothek, Lesesaal, Tanzforum,

Naturtheater, Ausstellungsflachen sollten noch Keaumen.

Ab 1926 und bis zum Verbot der Sozialdemokratie ksnau zahlreichen Massenfestspielen,
wobei dag-estspiel der Viertausermur Olympiade 1931 mit 4000 Mitwirkenden und die
Maifestspiele 1932 mit 6000 Mitwirkenden besondgrsktakular waren. Viele Forderungen
der Avantgarden flossen ein, und zwar nicht vonguags asthetisch-kuinstlerischen Griinden
sondern aus politisch-propagandistischen. Intesnatigesehen war es fir die Gattung des
konstruktivistischen Massenspiels spat: Masserespiedl Proletkult, die proletarische
Theaterasthetik aus der Sowjetunion, die mit deciaik des Bihnengeschehens — die
Biomechanik, die Wsewolod Mejerhold entwickelt kagxperimentiert und die Prinzipen des
Konstruktivismus auf das Theater angewandt hatteden Aufbau der sozialistischen
Gesellschaft voran zu treiben, waren bereits galitinicht mehr korrekt. Auch in Leipzig, wo
von 1920 bis 1924 groRartige Massenschauspielfasta¢n, war man davon abgekommen.
Erwin Piscator, der in Berlin kiinstlerisch hochhstiede Massenspiele gemacht hatte, wie
Revue Roter Rummehd Trotz alledem!,hatte sich ab 1928 technischen Buhnenformen
zugewandt und mit Walter Gropius dEstaltheaterentwickelt, eine Bliihnenform und eine

Theaterbauform, die differenziertes Theaterspieifianer Dramaturgie ermdglichen sollte.
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Die Wiener sozialdemokratischen Massenschauspilees die Geschichten der
Arbeiterschaft bzw. die Geschichte von der menshkh Unterdriickung nicht linear, nicht
psychologisch, nicht situativ dar, sondern verwéendeine demonstrierende
Stationendramaturgie. Es war ein Theater der GestdrBewegungen; der literarische Text —
meist expressionistische Aufrufedramatik mit klioktiliberhéhten Figuren — war gleichwertig
wie Musik, Rhythmus, Bewegung, Korper und Architekind plakativ eingesetzte Requisiten
in riesigen Ausmal3en. Eine ausgepragte akustisdherg wurde durch die Nutzung moderner
Tonanlagen ermoglicht. Fahnenspiele aus den pbidis Aufméarschen kommend, erreichten
die Qualitat von abstraktem Theater und waren i@iDdamaturgie der Auffihrungen ebenso
stilbildend wie Sprechchor und Bewegungschor. Diéfi#hrungen sollten ein starkes
emotionales Erlebnis fur die Zuschauer und Zusatranen sein, ihre Identitat als
Sozialdemokraten starken und sie an die ParteebinStilistisch orientierte man sich an
verschiedenen Agitpropformen: der russische Thektigler wurde genauso rezipiert wie die
Leipziger Massenspiele der Jahre 1920 bis 1924 Quisrreich wirkte sich die Asthetik der
Sprechchorwerke von Josef Luitpold Stern, Ernsthiés und Fritz Rosenfeld asebenso der
Ausdruckstanz sowie die Asthetik von expressiosesin Monumentalfilmen. Politisch lag,
wie Bela Rasky analysiert hat, die Schwéche des&fepiels darin, dass es
klassenkdmpferische Starke suggerierte, die di@Bemokratie zu diesem historischen
Zeitpunkt, Anfang der 1930er Jahre, nicht mehren&tt

Die Aufbruchstimung, die die Theaterarbeiten voA4l§ekennzeichnet hatten, war leider bald
vorbei. Trotzdem ist bemerkenswert, was in denmkleiZeitfenster von nicht ganz zehn Jahren
von 1924 bis 1934 passierte. TheaterrAume wurdevisabnare Lebenskonzepte mit
gesellschaftlichen Auswirkungen gedacht, progransolatwurden die Grenzen zwischen
Spielern und Zuschauern aufgebrochen sowie deetgghKunstbegriff verandert.

Alternativen zum von der Literatur dominierten Ttegdoten dem Publikum die Mdglichkeit,
in die Handlung einzugreifen. Theaterkonzepte wanedellhafte Beitrage zur
Demokratisierung und zur Veranderung der Geselfsdhaedrich Kieslers Theaterausstellung
war nicht nur GroR3ereignis in den 1920er Jahremdem ein Jahrhundertereignis. Die nachste
grof3e Theaterausstellung in Wien 1955 war demuestiaen Zeitgeist verpflichtet und
bemiihte sich gar nicht, an die Ausstellung von 1&22ukniipfers! Eine nicht ungewdhnliche
Situation, die zeigt, wie viel Zeit verging, bissdhvantgarden der 1920er Jahre wieder
diskutiert wurden. Zumindest konnten Einzelne d@&4lin Wien vorhandene Potential und die

positive Aufbruchsenergie nutzen, allen voran Morend Kiesler, die in den USA zu
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Anerkennung und Ruhm kamen. Friedrich Kiesler,1825 Europa verlassen hatte, schreibt in
seinen Erinnerungen an die kiinstlerischen Moglitbkeseiner Heimatstadt Wien in den
1920er Jahren: ,Es war, als wiirde Utopia Realigiiden.%®
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