THEATERARBEIT:

Durch die Nurnberger Gesetze war mir ab 1939 ein normaler Schulunterricht
verwehrt gewesen. Konnte 1945 also nur sehr durftig lesen, noch weniger schreiben,
schon gar nicht rechnen und redete ein Kauderwelsch aus verschiedensten
Sprachen und Dialekten, eben jenen Jargon, der sich im Lager durch die Vielzahl der
Haftlinge aus fast allen LaAndern Europas nach und nach herausgebildet hatte. Mein
Vater, der einige Jahre im KZ Ebensee und nach seiner Flucht von einer friiheren
Bekannten versteckt, als U-Boot tiberlebt hatte, bestand darauf, dass ich zuerst
einmal "richtig Deutsch" lernen musse. Also meldete er mich in einer Nachhilfeschule
fur rassisch verfolgte Kinder an. Damit begann fur mich ein ganzlich neues Leben
und ein Lernprozess, den ich, nun bereits 77jahrig, noch immer nicht fur
abgeschlossen halte.

Bald las ich alles, was mir empfohlen oder auch verboten wurde, kunterbunt
durcheinander, lieh mir Biicher von Mitschilern und entdeckte die Leihbibliotheken.
Als mein Vater die Frau, die ihn versteckt und unter Lebensgefahr das Leben gerettet
hatte, heiratete und zu diesem Anlass Opernkarten geschenkt bekam, ermunterte er
mich, in die Volksoper mitzugehen mdglicherweise konnte ich dort, wenn schon keine
Restkarte, zumindest einen Stehplatz bekommen.

Ich hatte Gluck. Die erwartete Begleiterin eines amerikanischen Offiziers war nicht
erschienen, also schenkte er mir die fur sie bestimmt gewesene Karte: Parkett 1.
Reihe Mitte, direkt hinter dem Orchester und dort hatte ich ein folgenschweres
Erlebnis: Puccinis "TOSCA", meine erste Oper. Schon die ersten Klange des
Orchesters riefen mir verschuttet gewesene Ereignisse der Kindheit in Salzburg und
Erinnerungen an mein "Schauspielen” am dortigen Stadttheater ins Bewusstsein
zurick. In krass auftauchenden Szenen sah ich mich plétzlich kostimiert und wild
agierend in Kinderrollen wieder, die ich damals sicher nicht gespielt, jedoch
"verkdrpert" hatte, und mir war, als gélte der Applaus nach den Arien der Sanger
nicht ihnen sondern meinen eingedrillten Tanzchen und Kasperliaden von einst.

Ab nun nutzte ich jede Gelegenheit Stehplatzkarten fur die Auffihrungen im Theater
an der Wien, wo damals wegen des zerbombten Hauses am Ring die Oper zu Gast
war und zu Vorstellungen des Burgtheaters, das aus gleichen Grinden im ehema-
ligen Varieté Ronacher spielen musste, zu bekommen.

Stundenlanges Anstellen bei jedem Wetter schreckte mich nicht ab. Manche Opern
und Theaterstiicke sah ich mehrmals. Einige so oft, dass ich Passagen daraus
auswendig konnte. Ja, ich war theatersiichtig geworden, kannte das gesamte
Repertoire aller Buhnen, ihre Schauspieler, Sdnger und Ensembles und begann mich
allmahlich auch fur Komponisten, Stlickeschreiber, Dirigenten, Regisseure,
Choreographen und Buhnenbildner zu interessieren. Stehplatze kosteten damals
lange Zeit kaum mehr als 5 oder 10 Schillinge und die legte mir Vater als
wochentliches Taschengeld kommentarlos neben die abgestempelten Karten.
Kinogeld gab er nur in Ausnahmeféllen fur Filme aus Frankreich oder England, fur
"Hamlet" oder "Richard IIl." etwa. "Western", "Tom & Jerry" oder Kriegsfilme
finanzierte er mir nicht.

Nachdem ich gelernt hatte, mich einigermaf3en fehlerfrei mitzuteilen, beschloss er,
mir eine Ausbildung zu ermdglichen. Einer seiner ehemaligen Lagergenossen war
nach 1945 Faktor in der Druckerei EIbemuhl 1l geworden und vermittelte mir eine
Lehrstelle als Schriftsetzer. Zu dieser mit unendlich langweiligen Beschaftigung, 8
Stunden lang taglich vor Letternk&sten stehend, Buchstabe zu Buchstabe zu fiigen,



fuhlte ich mich zwar keinesfalls berufen, aber "ohne erlernten Beruf hat man keine
Zukunft" war die unerschutterliche Meinung meines Vaters.

Zur Ausbildung als Schriftsetzer gehorte auch der regelméafRige Besuch einer
Berufsschule, an der Lehrlingen auch verschiedene Kurse angeboten wurden. Neben
Jiu-Jitsu, Tanz, Gymnastik, Malerei, Chorgesang und Klavierspiel gab es auch
Schauspielunterricht in einer Theatergruppe. Die Gelegenheit, dadurch Theater
besser kennen zu lernen, wollte ich nicht ungenutzt lassen. Vater hatte nichts
dagegen, wenn es nur ein Freizeithobby bliebe, also meldete ich mich bei dem Leiter
dieser Laienspielgruppe, Herrn Professor Rossak, und wurde aufgenommen.
Erstmals kam ich nun mit Madchen und Burschen zusammen, die sich fur alles
interessierten, was mit Theater nur irgendwie zusammenhing. Stiicke wurden mit
verteilten Rollen gelesen, dann die Rollen getauscht, dadurch kam es zu sehr
unterschiedlichen Lesearten, und der Professor machte uns klar, wie divergierend
Rollen aufgefasst werden kdnnen, was aus einem Text alles heraus oder
hineingelesen werden kann oder wie er durch bestimmte Betonungen eine vollig
andere Bedeutung erhalt.

Professor Rossaks Vorliebe fur Nestroy liel3 ihn h&ufig Pointen aus dessen Possen
zitieren. Mit dieser Gewohnheit steckte er auch uns Lehrlinge an, und bald fihrten wir
Dialoge mit angelesenen und erfundenen Nestroyzitaten: "Vaplausch di net mit dem
vaschludatn Plarmpl!" "Fia a wengl Dischgrian wird mi net glei da Deifi hoin."
Selbstverstandlich war auch das erste Stiick, welches "Rossi" — so nannten wir den
Professor — mit uns erarbeiten und im Festsaal der Schule zur Auffiihrung bringen
wollte, von Nestroy. Um alle seine Theaterlehrlinge zu beschaftigen, hatte er den
personenreichen "Lumpazivagabundus" gewahlt und nach einigen Leseproben mich
als Schuster Knieriem besetzt. Wie ich zu dieser unerwarteten Ehre kam ist mir bis
heute ein Ratsel. Vermutlich hatte er keinen anderen Unbeholfenen zur Auswahl. Im
Verlauf der viele Wochen dauernden Proben begriff ich, dass Theater nicht nur
Vergnugen, sondern harte Arbeit bedeutet. Stehen, gehen, atmen, gestikulieren, laut
oder leise sprechen, lachen, weinen, nichts darf nur zufallig, alles muss mit voller
Absicht geschehen. Die eigene Kdrpersprache unter Kontrolle zu bringen erfordert
selbstkritisches Bewusstsein. "Naturlich" bleibt beim Gestalten einer Rolle beinahe
gar nichts. Doch wo die Grenze zur "Unnaturlichkeit” verlauft, muss jeweils erst
gefunden werden. Beson dere Schwierigkeiten machte mir Nestroys Sprache. Sie
durfe niemals wie gewdhnlicher Umgangsdialekt gesprochen werden, denn dadurch
verlore sie den ihr eigenen, besonderen Charme, pragte uns "Rossi" immer wieder
ein und bestand unnachgiebig auf Formulierungen und Worten, die er erst erklaren
musste, da sie schon langst nicht mehr gebrauchlich waren. So lernten wir allmahlich
genau hinzuhéren, wenn Leute sprachen.

Einige Tage vor der Auffuhrung wurden wir zur so genannten Kostimprobe in die
Schneidereiklasse bestellt und von munteren Lehrméadchen eingekleidet. Ich musste
mindestens funf Mal die unterschiedlichsten Hosen, Jacken und Schuhe
anprobieren, bis "Rossi" mit meinem Kostim zufrieden war. Merkwirdig war, dass
ich mich bereits beim ersten "Durchlaufer” im Kostiim sehr anders bewegte und
verhielt als alle vielen Wochen zuvor. Vielleicht der schweren Stiefel wegen, die den
wandernden Schustergesellen charakterisieren helfen sollten, legte ich mir einen
plumpen Gang zu und &nderte tGberhaupt mein ganzes Verhalten zu einer linkischen
Tollpatschigkeit. Diesem Gestus versuchte ich auch meine Sprechweise
anzugleichen und erntete erstmals Gelachter bei den Mitspielern und unerwartetes
Lob von "Rossi": Endlich ware ich der Figur des Schusters Knieriem auf der Spur.
Dadurch ermuntert, stattete ich meinen rauen Gesellen auch noch mit einigen groben
Gewohnheiten aus, die ich betrunkenen Arbeitern im Wirtshaus abschaute, und war



endlich - ganz im Sinne des Wortes - "aul3er mir", spielte also die Rolle. Tat des
Gutgemeinten dabei wohl etwas zu viel, denn anstatt in Knieriems Diktion: "Ich dudl
mit heut' Einen an, wie ich seit dem letzt'n Kometen keinen mehr g'habt hab!" zu
bleiben, machte ich aus dem "dudl" ein "duttle", womit ich keineswegs nur beim
mannlichen Publikum Grélen und Geléachter ausloste. Nach der Vorstellung kam der
damalige Wiener Blrgermeister Theodor Kérner in unsere Garderobe, sprach allen
Mitwirkenden seine Zufriedenheit und Anerkennung aus, mir legte er seine Hand auf
die Schulter und sagte lachend: "Machen Sie weiter, aber werden Sie kein Star!"
Wahrend "Rossi", der ihn begleitete, mir im Abgehen zu zischte: "Warten Sie, wir
sprechen uns noch!"

Wir sprachen uns nicht mehr, denn nach den Ferien und einem Besuch beim Zirkus
Rebernigg hatte sich mein Interesse ganz tberraschend der Artistik zugewandt. Ich
wollte Akrobat werden. Der damals fir Kultur und Sport zustédndige Koordinator der
Berufsschule war ein gewisser Robert Jungbluth, an den wandte ich mich. Er verwies
mich an den Trainer Leisinger, einen ehemaligen Artisten, der Gymnastik- und
Sportkurse leitete.

Da dieser mit zwei Burschen eben eine "Hand- auf Hand-Nummer" erarbeitete, sah
er in mir die geeignete Erganzung fir ein "Trio", mit dem er viele Kunststiicke mehr
entwickeln wollte, als es mit nur zwei Artisten moglich war, und nach einer ersten
Prifung — ob ich kdrperlich die nétigen Voraussetzungen fir die strenge Ausbildung
mitbrachte — nahm er mich an. Mein Vater hatte flr einen Wechsel von der Bihne
zur Manege kein Verstandnis. Hielt er schon meine Theaterliebhaberei fur
Vergeudung kostbarer Zeit, in der ich doch Englisch oder Franzdsisch hatte lernen
kénnen, schien ihm meine plétzliche Neigung fiir Artistik nur noch ein meschuggener
Spleen, von dem er hoffte, dass er bald wieder vergehen wirde. Ungeachtet der
dadurch schwer gestorten Beziehung, nitzte ich einen Grol3teil meiner wenigen
Freizeit, nach taglich achtstindiger Schriftsetzerausbildung, mit meinen Partnern
Charly und Leo die gewiinschte "Nummer" zu erarbeiten. Bald waren mir Kopf- und
Handstand, Radschlag, Rodat — Flick Flack, Salto, auch Skorvet — Swift, kein
Problem mehr. Mihelos sprang ich von den Schultern meines Untermanns, der auf
den Schultern unseres "Tragers" balancierte, einen doppelten Rickwartssalto hinab,
jonglierte bald mit 3, spater mit 5 Keulen am sausenden Rollbrett und versuchte
bereits hartnackig auch von diesem per Salto abzuspringen — da musste Leo, unser
Trager, pausieren. Er hatte sich eine Sehnenzerrung zugezogen.

Als er nach Wochen wiederkam, war es, um sich von uns zu verabschieden. Die
Arzte hatten ihm jede weitere Akrobatik verboten. Wir bemiihten uns Leo durch einen
neuen Trager zu ersetzen, fanden aber keinen. Also traten wir — nun nur noch ein
Duo - mit einer um viele Kunststiicke armeren Nummer fir die Gewerkschaften und
in Schulen auf. Das war wenig animierend. Auch hatte Leisinger keine Lust, noch
einmal von vorne zu beginnen. Und so gaben wir auf. Damit war mein kurzer
Manegenritt zu Ende. Ich ging wieder regelmalig in die Theater, die sich in der
Zwischenzeit um viele vermehrt hatten, entdeckte die "Kellerbihnen", die damals
erdffneten und nach einer Saison wieder schlossen, als stiinden sie im Wettbewerb,
wer von ihnen es langer aushielte. Einige wenige hielten trotz aller Schwierigkeiten
durch. An ihnen spielten manchmal sogar schon bekanntere Akteure. Ihr Repertoire
war leider auch schon langst bekannt. Von Aufarbeitung der Naziara oder Bezug zur
Gegenwart war da kaum etwas zu sehen. Meist versuchten sie in Vergessenheit
geratene Miniklassiker zu spielen, um auf ihre Begabung furs Burgtheater
aufmerksam zu machen, oder langweilten mit bewahrten Komédien, "weil die Leut' ja
endlich wieder lachen woll'n". Ahnlich wie an den groRen Theatern war Politik auf der
BUhne verpont. Dass diese Einstellung einer Politik der Bewusstlosigkeit bis zur



Volksverblédung Vorschub leistete, wollten viele Theatermacher lange Zeit nicht
wahrhaben. Zu den wenigen Ausnahmen z&hlte damals Stella Kadmons "Theater der
Courage" und die als "Kommunistenschmiere" beschimpfte "Scala". Diese beiden
Theater brachten immer wieder Stlicke gesellschaftskritischer Autoren zur
Auffuihrung, was ihnen regelméf3ig unqualifizierte Verrisse in den Medien eintrug. Auf
der Suche nach Kontakten zu jungen Menschen, die gleich mir Antworten auf
unzéahlige offenen Fragen wollten, begegnete ich eines Abends Georg Schimanko,
einem Burschen, der noch kurz vor dem Zusammenbruch, sozusagen als letztes
Aufgebot, zum Kriegsdienst einberufen worden war. Er stand, wie ich, bei nahezu
jeder Opernauffiihrung im "Theater an der Wien" um Stehplatzkarten an, und wir
kamen wéahrend des oft stundenlangen Wartens ins Gespréach. Er war belesen,
empfahl mir Bucher lieh mir auch welche, und im Meinungsaustausch lernte ich sein
Weltbild kennen. Fir sachkundige Diskussionen tber Gesellschaftsfragen und
Ideologien riet er mir, einen "Grundschulungskurs" des FOJ-Ensembles
mitzumachen. Diese Jugendorganisation der Kommunistischen Partei Osterreichs
forderte damals verschiedenste Musik- Tanz- Chor- Sport und Freizeitgruppen,
darunter auch eine Laientheatertruppe unter der Betreuung Selly Parylas, Schwester
des beriihmten Scala-Schauspielers Karl Paryla. Dort wurde aber nicht nur "deata
gschbit”, sondern Gber Inhalt und Form von Stuicken diskutiert. Fragen wurden ernst
genommen und ich begann zu ahnen, dass Theater Einfluss auf sein Publikum
nehmen, es unterhalten, aber auch verfihren, verbléden, oder auch zum Denken
ermuntern konnte. Erstmals fuhlte ich mich unter Gleichgesinnten.

Zu meiner Uberraschung begegnete ich in diesem "Ensemble"” vielen Jugendlichen
judischer Herkunft, deren Familien die "Ostmark-Ara" 1938 — 1945 im Ausland
Uberlebt hatten. Fir Viele schienen einzig die Kommunisten konsequente
Antifaschisten und Wegbereiter einer Zukunft zu sein, in der auch Juden ohne
standige Angst um ihre Existenz leben konnten. Hinterfragung war da
selbstverstandlich, auch wenn bestimmte Aussagen gar nicht politisch zu sein
schienen. Also fanden wir auch in Theaterstiicken, die bei flichtigem Hinsehen véllig
unpolitisch schienen, sehr oft Tendenzen mit gesellschaftspolitischer Folgewirkung.
Ich beschloss, der Theatertruppe beizutreten. Eben begann die dramaturgische
Erarbeitung von Stlcken des infolge seiner KZ-Haft in Buchenwald friih verstorbenen
Dichters Jura Soyfer. Der aus englischer Emigration nach Wien heimgekehrte
Schauspieler Otto Taussig hatte einige seiner geretteten Stiicke als Buch "Vom
Paradies zum Weltuntergang" veréffentlichen kénnen. Draus wahlten wir "Vineta",
die Geschichte einer untergegangenen Stadt, in der die Menschen vergessen haben,
dass sie gar nicht mehr wirklich lebten. Sie schien uns geeignet, die damalige Sphare
Wiens auf poetische und doch kritische Weise bewusst zu machen. Wir wollten damit
gegen den uns unertraglichen Dornréschenschlaf jener protestieren, die an einer
dringend notwendigen Erneuerung unseres Gesellschaftssystems vollkommen
desinteressiert waren und sogar die einstigen Erfolge sozialkampferischen Aktivitaten
vergessen zu haben schienen. Auffihrungen der "Scala” sollten uns helfen, "den
richtigen Ton" daflr zu finden. Nach einigen dort gesehenen Sticken fiel mir
allerdings auf, dass die meisten Akteure in allen Rollen stets gleich blieben. Zwar
sprachen sie Texte verschiedener Autoren, jedoch ausschlieflich in ihrer
personlichen, unverwechselbaren Eigenart. Verhielten sich auch immer so, als waren
sie selbst die darzustellende Figur, oder als hatte der Stlickschreiben ihnen die Rolle
"auf den Leib geschrieben". Hatte ich den Schauspieler einige Male gesehen, glaubte
ich zu wissen, was er in dieser oder jener Situation tun wirde — und er tat es dann
tatséchlich - verwirklichte quasi sich selbst. Die Rolle blieb dabei oft ausgespart. Er
"identifiziere" sich mit ihr, hiel3 es dann.



Ahnlich agierten auch die Schauspieler an der Burg, am Akademietheater, am
Volkstheater, an der Josefstadt, am Stadttheater, am Birgertheater, in den
Kammerspielen, am Renaissancetheater, an der Insel, am Titaniatheater und auch
an fast allen anderen kleinen Bihnen Wiens, die ich in den frihen Nachkriegsjahren
kennen lernte. Nur wenige, einzelne Personlichkeiten brachten ab und zu etwas
Farbe in das Grau in Grau der eintonigen Spielroutine jener Zeit. Etwa Albin Skoda
oder Oskar Werner durch ihre faszinierende Sprechkunst. In den
Auseinandersetzungen der FOJ-Spiel-Truppe uber Rollengestaltung wurde
allmahlich deutlich, dass es unterschiedliche Theorien Gber den Weg des
Schauspielers zur Rolle gab. Unsere Betreuerin, Selly Paryla, vertrat und vermittelte
ausschliel3lich die des russischen Meisters Konstantin Stanislawsky, dessen
Methode dessen Methode Rollen zu gestalten, nur durch "Einfihlen™ und
"ldentifikation™ mit der literarisch vorgegebenen Person moglich schien. Anders die
des Osterreichischen Meisterregisseurs Max Reinhards, fur den jede Figur erst durch
die Personlichkeit des Schauspielers zu einer wurde. Er forderte, dass sich die
Akteure in ihren Rollen "ausleben”, sie mit ihren persénlichsten Gefiihlen und
Einfallen "lebendig machen" sollten. Seine Theorien wurden am Wiener "Max
Reinhard-Seminar” vermittelt. In der Praxis wurde dies allerdings haufig durch
Regisseure insofern gelenkt oder verunmdglicht, als diese entweder mit einem
"Konzept" — also mit einer Liste mit von ihnen vorgegebenen Forderungen zur Probe
kamen, die die Akteure dann zu liefern hatten. Oder auch ohne jegliche Visionen die
Schauspieler willkrrlich hin und her dirigierten und sie also mehr oder weniger zu
Versuchskaninchen herabwirdigten. Von "Regietheater” war damals noch nicht die
Rede, obgleich die "Handschrift " eines Spielleiters oft nicht zu Gbersehen war.

Die Kriterien des Publikums orientierten sich zumeist an in jedem Kunstbereich
unbrauchbaren Begriffen wie "nur natirlich " und "unnaturlich”, erwarteten auf der
Bihne zu sehen, was das Kino — vor allem aus den USA — Uppig bot und schimpften
gleichzeitig Uber Verschwendung bei der Ausstattung. Dazu kam, dass es allméhlich
wieder Lebensmittel und Waren zu kaufen gab, die lange entbehrt worden waren,
und die Leute ihr Geld nun hauptsachlich fir Konsum ausgaben. Folge eine
"Theaterkrise". Ich erinnere mich an Vorstellungen im "Ronacher”, damals
Burgtheater, vor halbleeren Zuschauerreihen. Dies alles lie3 mich immer o6fter Uber
Sinn und Zweck des Phanomens "Theater" nachdenken. Dass es den Menschen
"Unterhaltung” sein sollte, war ja klar, nur — auf welchem Niveau? Genligte es noch
inmitten der Trimmer einer groRenwahnsinnigen Vergangenheit- ohne Vision einer
moglichen Zukunft, nur irgendwelche Geschichten zu erzahlen? Auch die Mehrheit
der damals existierenden Klein- und Kellerbiihnen taten selten anderes.

Im "Studio der Hochschulen”, im "Theater der 49", im "Theater am Fleischmarkt" im
"Theater im Konzerthaus" und an anderen plétzlich auftauchenden und jah wieder
verschwindenden Kleinbihnen wurden nach viel versprechenden Anfangen sehr
bald wieder nur Beziehungskisten und Komdédien gegeben. Irgendetwas
Wesentliches fehlte, ging mir ab. Nur wusste ich noch nicht genau, was. Antworten
suchte ich vorerst in allen damals erhaltlichen Druckwerken die das Phdnomen
Theater zum Thema hatten. Beispielsweise in Lessings "Hamburgischer
Dramaturgie" oder in Stanislawskys "Der schauspielerische Weg zur Rolle", auch bei
gelegentlichen Vortrdgen und Lesungen "namhafter" Schauspieler und
Theaterexperten des Auslands, die hie und da in den "Informations-Zentren" der
jeweiligen Besatzungsmacht stattfanden. Oft sprachen dort dsterreichische Kiinstler,
die in der Nazizeit zur Emigration gezwungen worden waren, deren Erfahrungen
jedoch viele Jahre zuriick lagen und fur die Theatersituation der dsterreichischen
Nachkriegsjahre kaum Hilfe oder neue Aspekte boten. Auch das "Sowjetische



Informationszentrum”, in dem auf3er den Filmen von Sergej Eisenstein auch verfilmte
Schauspiele russischer Autoren wie Gogol, Tschechow, Gorki oder Puschkin gezeigt
wurden, bot fir mich keine Anregungen zur Erneuerung des 6sterreichischen
Theaters. Im FOJ-Ensemble erfuhr ich, dass die "Scala" Publikums-Werbern die
Moglichkeit gab, Proben und Auffihrungen kostenlos zu besuchen. Dieses Angebot
nitzte ich. In wenigen Wochen "erwarb" ich mir im buchstéblichen Sinn des Wortes
den freien Eintritt in die "Scala": 100 Abos!

Einigen Schauspielern dieser "Kummerl-Schmiere" - wie das Theater von den
Medien oft genannt wurde — war es gelungen, noch vor der Okkupation Osterreichs
durch die deutsche Wehrmacht in die Schweiz zu emigrieren und wahrend des
Krieges am Ziricher Schauspielhaus antifaschistische Stlicke zu spielen. Nach 1945
bemihte sich der kommunistische Kulturstadtrat Dr. Viktor Matejka — er hatte sieben
Jahre KZ lberlebt — diese Kinstler nicht "heim ins Reich" sondern zurtick nach
Osterreich zu holen. Er konnte ihnen das von den Sowjets der KP zur freien
Verfigung Uberlassene Scala-Theater als kiinftige Wirkungsstatte anbieten. Einige
dieser auch politisch Interessierten, wie Wolfgang Heinz, und Karl Paryla sahen darin
eine Chance, ihre Vision eines realistischen, gesellschaftskritischen Theaters zu
realisieren.

Vor der offiziellen Erdéffnung dieses nicht nur von ehemaligen Emigranten,
Kommunisten und antifaschistisch engagierten Intellektuellen mit Vorbehalt und
Skepsis erwarteten Unternehmens stellte sich das kiinftige "Scala-Ensemble” seinem
erwinschten Publikum mit einer "Brecht-Matinee" betitelten Veranstaltung vor. Mir
hatte einer von der FOJ seine Karte geschenkt und ahnungslos, was ich dort sehen
wirde, betrat ich also zum ersten Mal die "Scala”. Bertolt Brecht — glaubte ich
ungefahr zu wissen — war ein Dichter, dessen Kampflieder bei Arbeiteraufmarschen,
etwa am 1. Mai, und bei Demonstrationen haufig auch vom FOJ-Chor gesungen
wurden. Ich kannte das "Solidaritatslied” und das von der "Einheitsfront”, von dem
mir der Vers "Und weil der Mensch ein Mensch ist, drum hat er Stiefel im Gesicht
nicht gern" seiner umwerfenden Logik wegen im Gedachtnis geblieben war, sowie
die ebenfalls verbliffende Feststellung, dass der Haifisch Zdhne hat die er im
Gesicht

tragt. Uberraschend gleich der erste Eindruck: eine offene Biihne. Kein Vorhang. Die
Schauspieler in ihrer Alltagskleidung. Kein Abendkleid. Kein Frack. Bei Szenen aus
Theaterstiicken deuteten sie Kostiime nur an, etwa durch einen Hut oder ein
Umhéangtuch. Das "Orchester "sal3 auf der Buhne und bestand nur aus wenigen
Musikern. Das Ganze wirkte wie eine offentliche Probe, die mich jedoch mehr
beeindruckte als manche bis her gesehene Auffihrungen mit Bihnenbild, Kostiimen
und Masken. Keine "Ausstattung” lenkte von den Inhalten ab. Was mich bei dieser
"Brecht-Matinee" dennoch beinahe storte, war das merkbare Bemuiihen einiger
Schauspieler, die Texte zu sprechen, als waren es ihre privaten Meinungen, als
wollten sie glauben machen, sie waren ihnen eben erst in den Sinn gekommen. Der
Versuch, die Worte des Dichters als die ihren auszugeben, wirkte auf mich allzu
bemiht. Machte sie fragwtrdig. Einzig die mir bislang nur vom Horensagen bekannte
Gastschauspielerin Therese Giese vermittelte ausschlief3lich die Anliegen des
Dichters, weil sie dessen Worte in kiihler Distanz zu ihren eigenen Emotionen sprach
und bewusst vermied, sich mit ihnen zu "identifizieren". Der Autor Brecht aber
begann mich plétzlich sehr zu interessieren. Viele seiner Texte waren von dem
Komponisten Hanns Eisler vertont worden, der mit dem FOJ Chor schon Lieder
einstudiert hatte und dessen Musik mir Uberaus zusagte. Eine Chorprobe hatte ich
miterlebt und war begeistert von der einfachen, humorvollen Art, mit der er einem
wilden, undisziplinierten Haufen Jugendlicher in einer Stunde drei Lieder beibrachte.



Als ich horte, dass er auch die Musik zu dem Brecht-Stuck "Mutter Courage und ihre
Kinder" komponiert hatte, wollte ich die Auffuhrung naturlich sehen. Doch es gab
keine Karten mehr, die waren angeblich alle bereits ausverkauft. Uber Vermittlung
Selly Parylas kam ich dann doch noch zu einem Platz auf der Galerie. Es wére eine
Neuinszenierung der seinerzeitigen Zuricher Urauffihrung horte ich im Foyer
scheinbar gut informierte Leute sagen und war auf das Hochste gespannt sollte ich
doch zum ersten Mal ein Schauspiel von Brecht sehen. Ich hatte viel herumgefragt,
aber in ganz Wien nichts Gedrucktes, also auch kein Buch mit Theaterstiicken von
ihm auftreiben kdnnen. Lediglich ein Heftchen mit Gedichten in einem von den
Sowijets betriebenen "Internationales Buch" benannten Laden. Also nun die
Auffuhrung: Auch diesmal kein sonst Ublicher roter Samtvorhang, anstatt seiner aber
eine weil3e Leinengardine, die die Buhne nur halbhoch abdeckte und auf die vor
einzelnen Szenen jeweilige Ortsnamen oder Schauplatze projiziert wurden, an denen
die "Courage" Station macht. Die Schauplatze waren allesamt nur "angedeutet”: Ein
Sperrbalken, ein Baum, ein Stuck Bretterzaun, eine Holztir, ein Zelteingang — aber
immer war der Wagen der ziehenden Marketenderin in verschiedensten Positionen
zu sehen. Vollig neu erschien mir, dass die sonst meist unsichtbaren Lichtquellen wie
Soffitten, Scheinwerfer, oder Rampenlampen wahrend des ganzen Stlicks nicht
sorgsam versteckt, sondern bewusst sichtbar ausgestellt waren. Bis heute
unvergesslich sind mir Szenen, in denen die Courage auf das Getrommel, das die
Hinrichtung ihres Sohnes anzeigt, nicht den entsetzten Schmerzensschrei einer
todlich verletzten Mutter ausstol3t, sondern ihn erstickt, indem sie sich beide Hande
vor den Mund hélt. Dieser lautlose Schrei gellte lange in mir nach. Oder wenn sie,
wahrend ihre erschossene Tochter bedeckt wird, sich in die Zugriemen ihres
Marketenderwagens spannt und loszieht: "I muss wieder in'n Handl kommen."
Grimmelshausen, doch keine Spur von "anno dazumal”. Und ohne naive
Aktualisierung. Ich bewunderte Brechts Kunst, Literatur von gestern heute nutzbar zu
machen. Ab damals auf standiger Suche nach seinen Bichern, fand ich endlich
eines mit dem ratselhaften Titel: "Kleines Organon fir das Theater". Noch
ratselhafter aber blieb mir sein Inhalt. Ich begriff ihn einfach nicht Selly Paryla riet mir,
mich erst einmal mit dem "richtigen” Theater vertraut zu machen. Das "richtige”
Theater? War also Brechts Theater das falsche? Die Auffihrung in der "Scala" hatte
doch nicht nur mich sehr beeindruckt. Ich war verwirrt. In der Folge suchte ich bei
verschiedensten Auffliihrungen jene Momente, die mich in der "Courage" so
fasziniert, besser: Giberzeugt hatten. Und es waren nicht jene, in denen die Akteure
glaubten, die "Gefluhle" ihrer Figuren nachempfinden zu miussen. Die
uiberstrapazierte Forderung an die Amateurspieler der FOJ etwa, bei der Gestaltung
der Jura Soyfer-Rollen mdglichst "nattrlich” zu sein und sich in sie "einzufthlen”,
hatte zur Folge, dass die Figuren dadurch ihre poetischen Konturen verloren und die
Darsteller nur mehr sich selbst darstellten. Sah Selly Paryla, die Regisseuse, darin
den gewunschten Erfolg ihrer Bemihungen, verloren sich fir mich die Intentionen
des Autors Jura Soyfer zunehmend mehr ins Private der Spieler. Mir schien, dass
solche "Naturalisierung", etwa der Figuren Nestroys, nicht mdglich wére, ohne dass
ihr sarkastischer Witz dabei verloren ginge. In den Debatten um theatralische
Mdoglichkeiten fiel dann einmal das Wort "Verfremdung". Gemeint war eine Methode,
das Publikum aus dem gewohnten, gedankenlosen Halbschlaf zu wecken und es
durch eine ungewohnliche Erzéhlweise zum Mitdenken zu bringen. Sein passives
Zuschauen sollte unterbrochen, vielleicht durch erhellende Einfalle gestort, dadurch
aber qualifiziert werden. Der lautlose Schrei der Courage etwa loste eine ganze Kette
von zuvor nicht gedachter Gedanken beim Publikum aus. Oder dass gerade eine
"Stumme" die von Soldaten bedrohte Stadt durch Trommelsignale warnt, machte es



nachdenklich. Es wurde mir zur Gewohnbheit, in Auffihrungen verschiedenster
Theater solche "Verfremdungen" aufzuspuren. Manchmal entdeckte ich, dass sie
ganz unabsichtlich, zufallig "passiert" waren. Etwa, wenn "Kdnig Lear" sein Reich
vererbt und dabei unabsichtlich die Landkarte zerriss. Dadurch bekam der Vorgang
pl6tzlich eine unheilvolle, folgenschwere Bedeutung. Der flr mich uniibersehbare
Widerspruch zwischen traditioneller, doch immer noch gegenwartiger Kultur und ihrer
dringlich noétigen Erneuerung bei scheinbar volligem Desinteresse derer, die sie
hatten bewirken mussen, verursachte nicht nur bei mir eine permanente
Unzufriedenheit und innere Unruhe. Um mein Unbehagen an den damaligen
Zustanden zu &ulRern, begann ich zu schreiben. Gedichte und kleine Szenen, wobei
ich sicher von Radiosendungen der RAVAG motiviert wurde. Etwa von Lesungen aus
"Die letzten Tage der Menschheit" von Karl Kraus.

"zwei stbcke, die man einem gab
der grad vorbei noch kam am grab
die hupfen vor mir auf und ab

dazwischen héangt, wie tot so schlapp
der stummel eines beins herab

doch der von dem den rest schoss ab
dem hing kein stummel mehr herab
der lag schon langst in einem grab”

Wenn ich solche Texte den Freunden in der FOJ vorlas, begegnete ich neben ihrem
Einverstandnis, Krieg und dessen Folgen in Literatur und Theater zu thematisieren,
der Forderung, diese Probleme nicht nur aufzuzeigen, sondern auch Vorschlage zu
ihrer Bewaltigung zu machen. Doch damit war ich zweifellos Giberfordert. Uberdies
hatte ich Vorbehalte gegen Lehrbicher jeglicher Art. Sie waren vielleicht notwendig,
aber so langweilig zu lesen und im Theater wollte ich mich vergnuglich unterhalten,
auch bei morderischen Dramen. Das Theater zu Schule, die Bihne zum Katheder
umzufunktionieren, schien mir nicht dem eigentlichen Interesse des Publikums zu
entsprechen. Es sei denn, es gabe eine Spielart, die beides vereinte. Doch bis jetzt
hatte ich eine solche an Wiens Schauspielhdusern noch nicht wahrgenommen.
Inzwischen hatte ich meine Lehrzeit in der "Elbemuhl” beendet und wurde als
Schriftsetzer in die Grol3druckerei GLOBUS vermittelt .Es war dies ein KP-Betrieb, in
dem auf3er der "Volksstimme" und dem "Tagebuch" hauptsachlich Druckwerke flr
die Sowjetunion und die Volksdemokratien produziert wurden. Viele dortige Kollegen
waren politisch engagiert und versiert, Literatur oder Theater jedoch waren ihnen
scheinbar kein Anliegen. Ihnen ging es hauptsachlich um Tagespolitik, Uber die sie
sich aus den Zeitungen und dem Radio hinlanglich informiert glaubten und um
divergente Stellungnahmen zu ihr. Manche dieser Auseinandersetzungen und
emotional gefuihrten Debatten hatten jedoch durchaus theatralischen Charakter. Es
gelang mir, einige jungere, besonders eifrige Diskutierer zu Gberreden, mit mir ein
Gastspiel des "Berliner Ensembles” in der SCALA zu besuchen. Gespielt wurde "Der
Hofmeister" von R. M. Lenz in einer Fassung von Bertolt Brecht. Ich hatte zuvor die
Gelegenheit genutzt, einige Proben zu besuchen und war tberzeugt, die Auffihrung
wurde zu erregenden Gesprachen motivieren Thema des Stlicks: Das Dilemma der
(deutschen) Lehrer und Erzieher. Merkwtrdigerweise wurde nach der Vorstellung



aber nicht Uber das Thema, geredet, sondern die Diskussion verlor sich in
geschmacklerischer Makelei tber Darsteller und Bihnenbild.

Erst die Szene, in welcher der kunftig zu Belehrende Fliegen fangt und ihnen
genusslich die Flugel ausreil3t, bevor er sie tétet, was ahnen lasst, mit welcher Art
Schiler es der Hofmeister zu tun haben wird, brachte das Gespréch wieder auf das
Stick. Nicht also die Fabel oder der Text, sondern der Verfremdungseffekt brachte
die ungelbten Zuschauer wieder auf das Wesentliche. Beim Besuch von Proben, die
"Theaterfreunden”, die 100 Abonnenten geworben hatten, ja erlaubt waren, war mir
aufgefallen, dass bei den Hofmeisterproben eine vollig andere Probetechnik
praktiziert wurde, als jene an anderen Theatern, etwa auch an der SCALA. An diesen
namlich erfanden die Akteure, um zu ihren Figuren zu kommen, eine Art "Untertext":
"Woher komme ich — wohin gehe ich — was beabsichtige ich — wie stehe ich zum
jeweiligen Gespréachspartner — ist er mir egal oder wichtig" — usw. Fragten auch "Gibt
es >Drehpunkte< im Verhalten meiner Figur wenn ich etwa eine bestimmte Meinung
vertrete, und plétzlich ein einschneidendes Erlebnis habe, &ndere ich danach meinen
Charakter? Muss ich ab jetzt nicht ganz anders sein und wie?" Aber was immer die
Schauspieler tber ihre Figuren herausfanden, sie nahmen es stets ins so genannte
"Menschliche" zuriick: Die Menschen sind halt so gute Zuseher, die das Stiick
einigermal3en mitdachten, vermissten die Briiche in den Figuren, denn die
Schauspieler hatten kaum Mittel gebraucht, um Widersprtchlichkeiten
unmissverstandlich deutlich zu machen. Vielen Theatermachern ist es auch ziemlich
egal, ob ihr Publikum sich tber das Stlick oder dessen Thema Gedanken macht,
wenn nur sie als "Person" dabei gute "Figur" machen. Einige Male haben
Schauspielerinnen mitten in den Proben den Regisseur gefragt: "Bin ich jetzt
sympathisch oder unsympathisch?" Die Antwort war meistens: "Verlasse Dich ganz
auf Dein Gefuhl".

Die "epische" Methode

Bei den Hofmeisterproben ist das Wort "ICH" nie gefallen. Die Darsteller sprachen
Uber ihre Rollen wie tUber fremde Menschen. Etwa: "D e r hort sich das mit
abgewandtem Gesicht an, denn er argert sich”. Oder: "D i e darf ihre Ungeduld nicht
zeigen, deshalb wendet s i e ihre Hande hinter ihrem Riucken.” Langsam begann ich
zu verstehen, weshalb Brecht sein Theater als "episch” bezeichnet. Seine und die
seiner Schauspieler Grundhaltung ist dabei das Erzéahlen. Beruft sich das traditionelle
Theater zumeist auf den griechischen Dichter Aristoteles und dessen Forderungen
nach "Einheit der Zeit, des Ortes und der Handlung", wird dieses Prinzip einige
Jahrhunderte spater von dem englischen Dichter Shakespeare nicht mehr als das
einzige, fur das Theater verbindliche Modell praktiziert. Er schreibt Sticke, die
erstmals Zeitspriinge, den Wechsel von Schauplatzen und die Verflechtung mehrerer
Handlungsablaufe ermdglichen. Geschichten werden jetzt nicht mehr nur durch
"EinfUhlen" in die Personen vermittelt, sondern diese werden "dargestellt", "gezeigt",
"vorgefuhrt.", also gestisch "erzahlt". Das erweitert nicht nur den 6rtlichen Spielraum,
sondern auch den Phantasiebereich des Publikums. Die Schauspieler brauchten zur
Vermittlung der Figuren nicht mehr ausschlief3lich ihre persdnlichen Emotionen und
Empfindungen auszubeuten.

Anleihen aus der Literatur



Da sie die Figuren der Stlicke ja nicht waren, jedoch deren Charakter zur Schau
stellen sollten, mussten sie den aus der Literatur "leihen" und Beobachtetes
nachahmen. Ohne Kunstfertigkeit war das freilich nicht moglich .Mir wurde bewusst,
dass es ein Theater der Selbstdarstellung von Akteuren, aber auch eines der
Darstellung literarischer Gestalten gab. Ersteres war mir langst langweilig geworden,
da ich die Akteure und ihre Eigenheiten nach einigen Auffiihrungen bereits
hinlanglich kannte. Letzteres interessierte mich, weil ich in den Figuren vieler Stiicke
Personen beschrieben und dargestellt fand, die mir bekannt vorkamen, deren Wesen
und gesellschaftliche Bedeutung mir aber erst durch ihre Darstellung auf der Biihne
in ihrer Vielschichtigkeit einsichtig wurden. Dadurch konnte ich sie vergnuglich
kennen lernen. Brecht dirfte sich ein Publikum als "Lernende" gewtunscht haben und
wollte ihm dieses Lernen erleichtern, indem er verdeutlichte, was sonst nur ungefahr
bewusst wurde. Also hat er Mittel gefunden und angewendet, die beim Publikum
diesen "Aha-Effekt" auslosten.

SUCHE NACH NEUEN WEGEN

Die "Vineta" - Auffihrung in einem Saal des ungarischen Palais hinter dem
Volkstheater war fur mich eine Enttauschung. Selly Paryla, die Regisseurin hatte ihr
Ziel erreicht: Alle Spieler spielten sich selbst. Jura Soyfers Figuren, beim Lesen des
Stiicks noch erahnbar, wurden auf der Biihne nicht sichtbar. Ich hoffte, anderswo
bessere Erfahrungen machen zu kénnen.

Ich sprach bei der Schauspielschule Prayner vor und wurde aufgenommen. An ihr,
hiel3 es, unterrichteten erfahrene Burgschauspieler und die zu bezahlende Gebuhr
sei nicht hoch. Neugierig und mit groRem Enthusiasmus kam ich zur ersten
Unterrichtsstunde, in der ein Herr Volters vom "makellosen Burgtheaterdeutsch”
schwarmte und auch Proben dieser dsterreichischen Spezies gab. "An allen anderen
Theatern wirden selbst bei Klassikern, lokale Dialekte und Akzente zu héren sein,
nicht jedoch an der Burg, dass sei ihre historische Errungenschaft.” Mein Einwand,
dass nicht in allen Stlicken hochdeutsch sprechende Figuren vorkamen, etwa in
jenen Nestroys, oder in so genannten Volksstlcken, in denen Personen, die allzu
prazise deutsch sprachen, Anlass zu Gelachter gaben, sogar die Sprache persifliert
wurde, blieb von ihm allerdings unerwidert. Ich erinnerte mich, dass zum Beispiel in
Brechts "Mutter Courage” viele unterschiedliche Mundarten gesprochen wurden. Und
dadurch das Vélkergemisch im 30jahrigen Krieg verstanden wurde.

Die Betreuung im Fach "Rollengestaltung” durch eine einst sehr beriihmte
Schauspielerin war genauso enttduschend wie jene durch Selly Paryla: Wieder die
nachdrtckliche Forderung, doch mdglichst "natirlich” zu sein und sich ganz auf das
"innere Empfinden" zu verlassen. Ich konnte mit diesen Ratschlagen so gut wie
nichts anfangen, sie halfen mir nicht, die zu spielende Figur zu finden. Nach einigen
Wochen blieb ich dieser Schule fern, es gab dort fir mich nichts Neues zu lernen.
Vollig unbefriedigt lie3 mich auch die mit viel versprechender Reklame angekindigte
Auffihrung der "Dreigroschenoper” am Volkstheater. Sie war inszeniert und gespielt
wie eine Operette, und Inge Konradi war eben nicht die Polly, sondern Inge Konradi.
Ungeachtet dieser Leerlaufe ging ich weiter fleiBig ins Theater, nicht nur um die so
genannten "Klassiker", sondern auch unterschiedliche literarische Genres kennen zu
lernen. Ich wollte wissen, wodurch sich Komddien von Lustspielen, Grotesken von
Farcen, Dramolette von Dramen, Tragddien von Trauerspielen, Volksstlicke von
Schauspielen oder Opern von Operetten unterschieden und mit welchen divergenten
Spieltechniken sie auf der Buhne realisiert wurden. Zwischen Circus, Varieté und



Kabarett konnte ich bereits unterscheiden. Ebenso zwischen klassischem und
Ausdruckstanz.

Das fur meine Entwicklung und mein Leben folgenschwerste Theatererlebnis hatte
ich 1953 bei den Proben zu Bert Brechts Stuick "Die Mutter" an der "Scala". Ich
erinnerte mich, es Jahre zuvor schon einmal im Radio als Kantate gehort zu haben,
damals jedoch nichts damit anzufangen wusste. Inzwischen interessierte mich alles,
was mit Brecht zu tun hatte, und als es hiel3, er selbst wirde Regie fiihren, meldete
ich mich sofort fir Probebesuche an.

Nicht Brecht, sondern ein junger Mann vom "Berliner Ensemble" stand auf der noch
leeren Buihne und diskutierte mit den Schauspielern, die sichtlich vallig verwirrt
schienen. Von der aul3erst erregt gefuhrten Debatte verstand ich jedoch, dass die
Akteure Schwierigkeiten hatten, die Anweisungen des jungen Mannes, der die
Stellproben leitete, auf sich zu beziehen, da er sie nicht den Schauspielern
personlich gab, etwa: "Du gehst jetzt bose ab.” Oder: " Schrei es ihr ins Gesicht.”
Sondern sagte: "Und da ging der Polizist bose ab." Und: "Und das schrie er der
Mutter lautstark direkt ins Gesicht." Einer der Schauspieler fragte ihn: "Er? — Und was
tue ich?" Darauf bekam er zur Antwort: "Sie z e i g e n, wie er das machte."

Bei fast allen Vorgéngen oder langeren Textpassagen unterbrach der Regisseur und
bat die Darsteller, weniger emotional zu sein: "lhr >dramatisches Gehabe< verdrangt
die Aussage!" Mehr oder weniger betroffen versuchten die Schauspieler dann
sachlicher, weniger engagiert, manchmal sogar unbeteiligt ihre Szenen "abzuliefern”,
staunend, dass die Regie es akzeptierte, denn sie begriffen scheinbar nicht, dass die
Aussagen ihrer Figuren vom Ballast unnotiger Gefuhlsduselei befreit, viel klarer und
Uberzeugender Uber die Rampe an das Publikum kamen.

Eines Morgens stand ich neben dem Biihneneingang, wartete wie einige andere
Theaterenthusiasten auf das Klingelzeichen zum Probenbeginn, als eine Gruppe mir
unbekannter Leute sich dem Theater ndherte. Unter ihnen ein Mann in einer
merkwirdigen, grauen Jacke, wie ich sie in Filmen Uber China gesehen hatte. Er gab
den Buhnenarbeitern und Schauspielern, die vor dem Eingang eine Gasse gebildet
hatten, die Hand und sagte dazu immer nur: "Brecht". Genau so schlicht, nicht im
geringsten affektiert, arrogant, herablassend oder "kunstbeflissen" war er auch bei
der Probenarbeit. Ich habe ihn seine Anweisungen, die eher wie Vorschlage an die
Schauspieler klangen, niemals erregt oder gar schreiend vermitteln gehort. Er bat um
einen Aufgang vom Regietisch im Zuschauerraum zur Bihne, um rascher oben bei
den Schauspielern zu sein, wenn langere Erklarungen und Erlauterungen notig
waren. Im Gegensatz zu anderen Spielleitern gab er sie nur selten im Rufton vom
Regietisch aus.

Immer liel3 er die Darsteller die zu erarbeitende Szene vorerst erzahlen.
Beispielsweise: "Und der Polizist sah sich in der armlichen Stube der Wlassowa
geniel3erisch um, riss die Schranktir auf, zog die Lade aus der Kommode, dass ihr
Inhalt auf den Holzboden fiel und ging dann plétzlich zum Wandregal, auf dem der
kleine Schmalztopf stand. Er griff nach ihm, sah hinein und lie3 in absichtlich fallen,
dass er in Scherben ging. Ohne sich zu entschuldigen und zu grtif3en verlie? er den
Raum." Dann wiederholte der Schauspieler die Erzéhlung, doch diesmal tat er genau
das, was er Uber den Polizisten erzahlte. Als er die Szene dann zum dritten Mal,
diesmal ohne Erzéhlung vorfuhrte, hatte sie eine unbeschreibliche Spannung.
Ahnlich probte auch die Darstellerin der Wlassowa, die Brecht immer als "Helli"
ansprach. Dass es Helene Weigel, seine Frau, war, erfuhr ich erst spater. Und dann
war da noch Ernst Busch, ehemals Matrose, in der Weimarer Republik von den
Arbeitern "Barrikadentauber" genannt, dem man wéhrend der Nazizeit im Gefangnis
seinen Kiefer eintrat.



Die Premiere der ,Mutter® war dann fir mich ein Theaterereignis wie noch keines
zuvor. Diese Auffihrung hat nicht nur meine Auffassung vom Theater, sondern auch
mein bis zu dieser Zeit noch verworrenes Kunstverstandnis, ja sogar mein Denken
Uber gesellschaftliche Zustande vdllig verandert. Beim Vergleich der
Zeitungskommentare zum Stuick wurde mir bewusst, welche Bedeutung Theater
erlangen konnte, wenn es die Welt als veranderbar darstellte. Ich begann auch zu
begreifen, welche Rolle die Presse bei der Meinungsbildung der Leser spielt und
welche Kreise daran Interesse hatten. Fur mich wurde diese Inszenierung und alles,
was fur und gegen sie vorgebracht wurde, ein wichtiger Lernprozess. Er verstarkte
meinen Wunsch, mich noch viel griindlicher mit dem Medium Theater zu befassen.
Bei meinen Probebesuchen hatte ich mich mit einigen jungen Leuten angefreundet,
die gleich mir sowohl am Theater ,Scala“ als auch an zeitbezogener, kritischer Kunst
interessiert waren. Als bekannt wurde, dass nach dem Abzug der Besatzungstruppen
die ,Scala“, die den Ruf einer kommunistischen Propagandabihne hatte, keine
Spielerlaubnis mehr bekommen und also geschlossen werden wirde, kam unter uns
die Idee auf, an ihrer statt eine kleine Biihne zu adaptieren, um auf ihr ,kritisches
Theater” zu spielen. Also grindeten der Architekturstudent Erwin Pickl, der Literat
Erich Pateisky und ich einen Verein und nannten ihn hoffnungsvoll ,Neue
Osterreichische Triblne®. Nicht um Vereinsmeierei zu betreiben, sondern um offiziell
einen Namen zu haben, da ohne amtliche und polizeiliche Erlaubnis keinerlei
Gruppentéatigkeit erlaubt und eine Theateradaption nicht méglich gewesen watre.
Erwin Pikl fand in der Liechtensteinstral3e am Liechtenwerd einen Kellerraum, der um
wenig Geld gemietet und nach und nach zu einem

Kellertheater fir 50 Zuschauer ausgestaltet werden konnte. Solche Kellertheater gab
es damals viele in Wien, denn erst ab 50 Platzen musste Vergnigungssteuer gezahit
werden. Zu unserem Erstaunen fanden sich bereits nach kurzer Zeit Mundwerbung
Interessenten, die unserer ,Triblne“ betraten und sogar kleine Geldsummen
spendeten, damit die geplante Kellerblihne méglichst bald realisiert werden kdnne.
Einige Burschen aus der FOJ halfen den Boden zu betonieren und ich konnte
Stral3enarbeiter dazu Uberreden, ihn gegen ein Trinkgeld zu asphaltieren. Ein
Lagerplatzverwalter Gberlie3 uns Holzlatten und eine Tischlerei fand sich bereit,
daraus die nétigen 49 Sitze zu erstellen. Um die Elektrifizierung in Auftrag geben zu
kdnnen, nahm ich die Stelle eines Fotosammlers an, bei der ich in einer Woche mehr
Geld zusammen bekam, als ein Schriftsetzer im Monat verdiente.

Viele Frauen in den Bundesléandern besalen von ihren ,einrlickend gemachten®
Sohnen, Gatten oder Vatern oft nur Gruppenbilder aus ihrer Schulzeit oder von
irgendwelchen Festivitaten, in denen sie unter vielen anderen kaum deutlich zu
sehen waren. Aus diesen Gruppenaufnahmen kopierte meine Firma nun die
gewilnschten Personen heraus und vergréferte sie zu Portrats. Die konnten auf
Wunsch auch koloriert werden. Ich erhielt pro Foto 30 Schilling und kam oft zu 50
Auftragen am Tag. So wurde die Elektrifizierung der ,Kleinen Bihne am
Liechtenwerd® bald mdglich.

Als FleiRaufgabe ,ersammelte“ ich auch noch einen Olofen und ein damals eben in
Mode kommendes Tonbandgerat. Damit war die Grundausstattung unserer
Lexperiment‘ genannten Kellerbihne gegeben und wir konnten anfangen einen
Spielplan zu diskutieren. Ich schlug vor, das durch die Einfihlungsqualerei der Selly
Paryla von den FOJ-Spielern leider ganzlich kaputt gespielte ,Vineta“ Jura Soyfers
als Eroffnungsstiick anzusetzen, und mein Vorschlag wurde angenommen. Jetzt galt
es, noch durch keine Routine verdorbene Schauspieler zu finden, die bereit wéren,



mit uns das Wagnis einzugehen, etwas Neues zu versuchen. Wir begannen
regelmafig Kellertheater und auch Laienbihnen zu besuchen, deren es in Wien ja
Dutzende gab. Eine solche in Ottakring auf der ,Hohen Warte® versuchte sich an
Schillers ,Fiesko®. Unter den bemuhten Laien fiel uns allerdings einer auf, der sehr
glaubhaft den Burgschauspieler Albin Skoda imitierte. Er sprach ein fehlerfreies
Deutsch, aber eben wie sein Vorbild. Wenn er diesen grof3artigen Sprechkuinstler so
perfekt nachahmen konnte, dachte ich, dann kann er wohl auch andere Personen
»Spielen”. Und gerade solche "Nachahmer® sollte unser ,experiment® zu einem
Ensemble bilden, dann kdmen wir von den langweiligen Selbstdarstellungen weg.
Der Philosophiestudent Otto Lakmaier erklarte sich bereit, unseren Versuch
mitzumachen, war also der erste kiunftige ,experimentakteur”. Ebenfalls in Ottakring
gab es die Gruppe ,Settlement®, die der ehemalige Leiter sozialdemokratischer
Sprechchére, Ibaschitz, leitete. Seine Partei hatte ihn vom Grazer Rundfunk viel
versprechend nach Wien geholt, ihn aber dann in eine Bezirkssektion abgeschoben
und ,vergessen®. Damit man sich wenigstens manchmal seiner erinnere, brachte er
in einem kleinen Saal hie und da Theaterstticke zur Auffihrung. In seinem Ensemble
hatte er aber einige talentierte Laien, unter ihnen besonders llse Scheer, eine
Bankangestellte, in ,Romeo & Julia“ eine brillante Amme, die mehrere
Musikinstrumente spielte und Gesangsunterricht nahm also wenig Zeit hatte.
Dennoch willigte sie ein bei uns mitzumachen. In der ,Adebar”, einem "Kunstlertreff"
der Inneren Stadt, verkehrten viele Schauspieler und solche, die es gerne werden
wollten. Beispielsweise Josef Parak, dsterreichischer Olympiasieger im Eiskunstlauf.
Er und die dort ab Mitternacht jazzende "Vienna New Orleans Band", sagten
ebenfalls zu, bei uns aufzutreten. Auch unter Berufsschauspielern hatte sich unser
~experiment bereits herumgesprochen, und einige nahmen Kontakt zu uns auf. Um
die Zeit bis zur Theaterer6ffnung zu nitzen und vielleicht auch kinftige Besucher zu
werben, begannen wir mit "Dichterlesungen”. Gab es fir junge, noch unbekannte
Autoren 1955 doch kaum Gelegenheiten, ihre Lyrik oder Prosa offentlich zu lesen.
Bei uns im ,experiment® sollten sie zu Wort kommen. Ich erinnere mich an Gerhard
Fritsch, Konrad Bayer, Adolf Opel, Oswald Wiener, H.C. Artmann, Hermann Schiire
und noch andere, die bei uns interessierte Zuhérer fanden. Um die wei3en Wande zu
beleben, liehen uns einige Kinstler Grafiken und Bilder. Etwa Friedrich
Hundertwasser, Kurt Regscheck, Olivia Urbach, Lotte Profos, Helmut Leherbauer
(spater Leherb),Helmut Kies, Ernst Fuchs, Dandy Matousek Erich Brauer (spater Arik
Bar Or) und andere Phantastische Realisten®. Wenn die 49 Platze nicht voll besetzt
waren ging ich in die umliegenden Cafés und Gasthauser, lud die dortigen Gaste ein,
uns zu besuchen und tatsachlich kamen sie auch. Die Woértlein ,kostenlos® und ,freier
Eintritt hatten damals noch publikumsvermehrende Wirkung. Inzwischen hatten wir
mit Proben begonnen. Ohne Regisseur, es war echte Teamarbeit. Aber nach und
nach konnten meine Vorschlage zunehmend mehr Gberzeugen, wurden
angenommen, ausprobiert und realisiert. Nach meiner Uberlegung durften die
Gestalten in der untergegangenen Stadt ,Vineta“ nicht wie Lebende wirken. Sie
sollten wie tote Schemen erscheinen. Nur der im Traum versunkene Matrose ,Jonny*
sollte lebendig agieren. Das bedingte, dass alle anderen Figuren sich sehr stilisiert,
fast tdnzerisch steif bewegen mussten. So entstand ein wundersamer Kontrast
zwischen den Untergegangenen, die ihre Vergangenheit vergessen hatten, und dem
aktiven, neugierigen Jonny, der diese Welt von gestern mit dem kritischen Blick von
heute sah. Durch diese "Verfremdung" erkannte das Publikum ,Vineta“ als Wien von
1955. Die Pressekommentare waren erstaunlich ermunternd, obgleich einige
Rezensenten wohl ahnten, welche Art Theater ihnen in unserem Keller bevorstand.
So schrieb etwa der geflirchtetste Kritiker Wiens, Hans Weigel: ,Wer sich schon in



die Scala verirrte, der werfe den ersten Stein auf die neue, kleine Bihne am
Liechtenwerd!” Immerhin, man hatte uns einmal zur Kenntnis genommen. Wir
merkten es an zunehmenden Besucherzahlen. Indessen diskutierten wir bereits die
kommenden Stiicke. Uber die Richtung, die wir mit dem ,experiment‘ gehen wollten,
waren wir uns einig: Aktuelles, "Gesellschaftskritisches” sollte auf die Buhne
kommen. Nur, welche Autoren und Stilicke diesem Anspruch entsprechen kdnnten,
darlber gingen die Auffassungen weit auseinander. Die wenigen Autoren, die wir
kannten, schrieben entweder nach dem Vorbild der Klassiker oder so jugendbewegt
»,modern®, dass wir mit ihren Texten unsere Absicht, kritisch und gleichzeitig
experimentell zu sein, nicht genug deutlich machen konnten. Pateisky, der
Belesenste von uns, schlug vor ,Der Zirkus brennt“ des deutschen Autors Jochen
Thiem zu spielen. Das brachte die Frage ,Warum kein Osterreicher?“ in die Debatte.
Wir entschieden uns dennoch zur Auffihrung, denn das Thema ,Diktatur des
Direktors Uber die Artisten" schien Modellcharakter fir gesellschaftliche Zustande zu
haben. In der ,Adebar hatte ich den resignierten Charakterschauspieler Georg
Corten aus seinem fortgeschrittenen Alkoholismus rei3en und ihm die Rolle des
Zirkusdirektors einreden konnen. Er war die ldealbesetzung. Ich Gbernahm es, den
Clown darzustellen, konnte dabei meine akrobatischen Talente neu aktivieren und
durfte mir anerkennende Pressekommentare an den Spiegel kleben. Die uns von
bekannten Autoren angebotenen Stiicke waren, nach meiner Ansicht allesamt fir
unsere Zielvorstellungen nicht brauchbar. Es gelang mir, gegen die zunehmende
Skepsis der Mitgesellschafter nochmals Jura Soyfer auf den Spielplan zu bringen:
,Columbus®. Das Stuck war im ,Theater am Parkring®, ebenfalls ein Caféhauskeller,
vor langerer Zeit schon einmal aufgefiihrt worden, doch auf3er Helmut Qualtinger
hatte kein Akteur der kritischen Absicht des Autors entsprochen, es wurde zu einer
abendlangen Blodelei missbraucht. Ich wollte es im Sinn des Dichters rehabilitieren.
Meine Vorschlage konnten Gberzeugen, man vertraute mir die Spielleitung an und ich
begann zu proben. Ohne jede praktische Erfahrung, aber mit viel Enthusiasmus,
gelang es mir dennoch die 12 Mitwirkenden, Laien und Berufsschauspieler, meinem
Konzept anzunéahern. Die New-Orleans-Band stieg, eines hdoheren finanziellen
Angebots wegen, aus der Produktion aus, aber ich hatte eine LP mit echter
spanischen Zigeunermusik gefunden und mit ihr waren die vielen Szenen-
Ubergénge, die ja auch Zeitspriinge waren, bestens gelést. Den Bilderbogen von der
Eroberung eines Kontinents, der Unterdriickung der dort ansassigen indianischen
Urbevdlkerung, auf einer winzigen Kellerbiihne anschaulich zu vermitteln, lie3 mich
die Not zur Tugend machen. Gerade die Unmdglichkeit, dieses gemeinte Amerika
realistisch darzustellen, brachte mich auf die Idee, es durch Symbole "anzudeuten”.
Die Darsteller brachten — Kindern ahnlich, die ihr Spielzeug gerne mit sich
herumtragen — wesentliche Dekorstiicke und Requisiten als Spielzeug auf die Bihne
und ,spielten” mit ihnen. So wurden eine naiv gemalte Landkarte, ein Miniaturschiff,
ein kleiner Galgen, ein Fernrohr, ein Schachspiel und vieles andere, das in der
Spielhandlung Bedeutung bekam, jeweils an die Rampe gebracht und wirkte dort,
unmissverstandlich als eine Art optischer Szenentitel. So konnte ich eine sonst
krampfhafte ,Ausstattung“ vermeiden. Das Publikum dankte daflir, dass es nicht
peinliche "Blhnenbilder* erleiden musste und sich auf das Spielgeschehen
konzentrieren konnte, mit viel Beifall und sogar mit Hervorrufen.

Glucksfall' Trotz dieses unbestreitbaren Erfolges kam es zwischen den Grindern und
Hauptaktivisten der ,Neuen dsterreichischen Tribline* zu Konflikten tber den
kinftigen Spielplan und dessen Richtung. Nach dem von Politikern herbeigefiihrten
Ende des Scala-Theaters namlich, das beinahe alle dort tatig gewesenen Akteure
zur Emigration nach Ostberlin zwang, begann in den Medien eine



Diffamierkampagne und Menschenhatz gegen alle, die im Bereich Theater im Ruf
sogenannter ,Linkslastigkeit® standen und daruber hinaus auch gegen alles, was in
Literatur, Film und Buhne nur den leisesten Verdacht auf kommunistische Tendenzen
hervorrief. Davon eingeschtichtert, nahmen viele Dramaturgen gesellschaftskritische
Stiicke von ihrem Spielplan verlangerten die Vertrage mit manchen ihrer
Schauspieler nicht mehr oder kiindigten sie sogar. Auf manche Rufmorde folgten
Selbstmorde und bald gab es eine neue Schicht politisch Verfolgter. Das veranlasste
auch etliche unserer einst so ,revolutionaren Mitbegrinder, in Deckung zu gehen
und sich gegen Autoren auszusprechen, deren Image als extrem ,links" bekannt war.
Zwar gab es ohnehin nicht viele dieser Richtung, die wir hatten spielen kénnen, aber
ich wusste nun eigentlich nicht mehr, was an unserem ,,experiment® zur Auffihrung
kommen sollte. Ich Gbernahm noch die Rolle des Phylades, in einer vollig unnétigen
,Elektra“~Adaption des Erich Pateisky, danach stellte ich meine Aktivitaten fur das
mir einst so viel versprechend erschienene Projekt "experiment® ein. Fir mich hatte
es seinen Sinn verloren. Nur um Theater zu spielen wie andere auch, hatte ich mich
nicht engagiert. Meine Vision von ,experimentalem® Theater war nur durch
Auffuhrungen noch nicht gespielter Stiicke noch lange nicht realisiert. Ich wollte das
Publikum nach wie vor zeitkritisch unterhalten. Ahnliche Zielvorstellungen hatte ja
auch llse Scheer und ging mit mir. Es fanden sich Gelegenheiten, in einigen Galerien
Literatur zu lesen, wozu ich engagiert wurde. Dabei lernte llse meine Lyrik kennen,
verstand und rezitierte sie ganz in meinem Sinn. Bald kamen wir uns auch persénlich
nahe. Wir beschlossen, unsere Phantasien gemeinsam zu entwickeln und wenn
moglich zu realisieren. 1956 war es fast unmoglich, ohne finanzielle Grundlage die
dazu unbedingt notwendigen Raumlichkeiten zu bekommen. Nur Organisationen
hatten solche in Verwaltung und es waren durchwegs politisch abhéngige. Wer nicht
bei irgendeiner Partei oder deren Jugendorganisation Mitglied war, hatte kaum
Chancen, Zugang zu einigermal3en adaptierten Salen zu bekommen. Gasthauser
vermieteten wohl ihre nicht frequentierten Raume, machten die Hohe der Miete
jedoch vom erwarteten Getrdnkekonsum abhangig. So etwas war fur unsere
Absichten also ausgeschlossen. Weder wollten wir irgendeiner Partei, hoch einer
ihrer Organisationen beitreten, sondern vollig unabhangig sein. Manchmal tberlie3en
uns Maler ihre Ateliers, aber meist nur auf kurze Zeit. Zu kurz, um unser Projekt in
Ruhe entwickeln zu kdnnen. In dieser Zeit nahm das Interesse Jugendlicher, ihre
Freizeit in irgendeiner Sektion der ,Roten Falken®, der ,Pfarrjugend®, der
.Gewerkschaftsjugend®, der ,Pfadfinder”, der ,Sozialistischen“ oder einer anderen
Jugend zu verbringen, rapide ab. Die Heime wurden nicht mehr besucht, blieben
ungenutzt und standen leer. Die in den politischen Gremien fir Jugendbetreuung
Verantwortlichen erkannten, dass sie, um die Jugend nicht ganz aus dem Blickfeld zu
verlieren, andere, weniger parteigebundene Begegnungszentren anbieten mussten.
Die Stadt Wien eréffnete ,Jugendhauser”.

Zumeist adaptierten sie nicht mehr gentitzte Schulen und stellten sie nicht
parteiabhéangigen Freizeitgruppen flr eine gewisse Zeit kostenlos zur Verfigung. In
die sauber gehaltenen, kleineren oder groReren Raume zogen nun die
unterschiedlichsten ,hobby—groups® ein: Schachclubs, Volks- und
Gesellschaftstanzer, Musikvereine, Ping-Pongspieler, Jazzkapellen, Chére,
Modistinnen, Mannequins und viele andere, die ungestort ihre Liebhabereien
betreiben wollten. Nach langem Suchen fanden wir in der Josefstadt endlich die
gewinschte Unterkunft: einen gro3en, hellen Raum im 3. Stock, durch keinen
Verkehrslarm von der Stral3e herauf gestort, mit Dusche und WC.

Um einziehen zu dirfen, war zu bestatigen, dass unser Hobby nicht
~-gewinnbringend®, also keine Firma war. Einen Namen mussten wir dennoch haben.



Ich erklarte, wir wollten einfach ,Theater spielen®. Die Hausverwaltung war dartber
Uberaus angetan. Ob wir ,Theaterspieler” heil3en wollten? Ich versuchte zu
verdeutlichen, dass wir vorhatten, alte Traditionen wieder zu aktualisieren, also eher
wie friher einmal die Wanderkomddianten zu agieren. Damit war unser kunftiger
Name festgelegt: ,DIE KOMODIANTEN®. Er begleitete uns von nun an 30 Jahre. An
Schauspielschulen und Kellerbiihnen hatte sich indessen herumgesprochen, ich sei
vom ,experiment weggegangen und dabei, ein neues, eigenes Ensemble
aufzubauen. Schon nach kurzer Zeit tauchten in der Zeltgasse Neugierige auf, die
wissen wollten, was ich vorhatte. llse Scheer und ich hatten begonnen, meine Lyrik in
korperliche Bewegung umzusetzen, fur jedes Wort, jede Zeile einen eigenen Gestus
zu finden. Da sich nicht alle meiner Gedichte dazu eigneten, sonderten wir jene aus,
die durch Uberzogene Gestik an Aussage verloren, und trafen eine Auswahl. Ich
entdeckte, dass einige von ihnen durch Betonung ihres Rhythmus bei
entsprechender Trommelbegleitung sehr starke Wirkung machten. Unter den
interessierten Schauspielern, denen wir gestatteten, unsere Probearbeit zu
beobachten, fanden sich bald einige, die gerne mitmachen wollten. Sie ibernahmen
beispielsweise die begleitenden Gerauschakzente, die wir ,MISUK® nannten, mit
Flote, Handtrommel, Rassel, Gitarre und dem von Carl Orff fur Kinder entwickelten
Xylophon. Nach und nach versuchten sie auch meine Texte in dem bereits
vorgegebenen Gestus zu rezitieren. Sie fanden an der expressiven
Rezitationstechnik und der Umsetzung ins Gestische sichtlich Gefallen.

Von der Verwaltung gebeten, fur die Gruppen im Haus eine Art
,Einstandsvorstellung® zu geben, stellte ich aus den erarbeiteten Gedichten eine
Reihenfolge zusammen und Uberprifte, ob sie eine Geschichte ergaben. Ich nannte
dieses Versuchsprogramm, das vorwiegend die Nazizeit und die ersten Jahre
danach zum Inhalt hatte ,Trommeln & Disteln®.

Wir waren vollig Gberrascht, dass dieser Test, Lyrik zu spielen, von den jugendlichen
Zuschauern direkt enthusiastisch angenommen wurde. Im anschlieBenden Gesprach
mit ihnen kamen wir zur Uberzeugung, dass wir tatsachlich etwas vollstandig Neues
gefunden hatten. In den nachsten Tagen bot ich unsere ,Neuheit” einigen Galerien
an, die uns als willkommenen Beitrag bei ihren Vernissagen auftreten lie3en. Dazu
bendtigten wir nichts als 2 x 4 Meter Platz und ein paar starke Tischlampen, die uns
vom Boden her Licht gaben. In der Galerie Ernst Fuchs, nahe dem Papagenotor des
Theaters an der Wien, hatten ,Die Komddianten® also ihre erste Premiere. Das
Publikum, vorwiegend Maler, Kunststudenten und Anhanger der ,Phantastischen
Realisten, war zwar zu einer Ausstellung der umstrittenen Grafiken des jludischen
Malers George Chaimowicz gekommen, blieb jedoch noch stundenlang, mit mir Uber
die Notwendigkeit eines kritisch experimentellen Theaters zu diskutieren. Als wir die
Galerie fruhmorens des nachsten Tages verlie3en, hatte ich neue Freunde, aber
auch kunftige Gegner meines kinstlerischen Engagements gefunden. Doch DIE
KOMODIANTEN waren ab nun existent. Zu ihnen hatten sich junge Schauspieler,
aber auch Laien, die es erst werden wollten, gefunden. So oder begabte Ernst
Jagenbrein, der angehende Doktor und Albin Skoda-Imitator Otto Lakmaier, sowie
der Gitarrist Fritz Glasl. Gerne nahmen wir die Einladung zu einem Auftritt fir den
,Bund demokratischer Frauen“ im Haus des OGB in der Treitelstrasse an. Dieser war
eine Teilorganisation der KPO, wie wir erst erfuhren, als Flugblatter einer OVP-
Studentenschaft behaupteten, dass Die KOMODIANTEN eine Propagandatruppe der
Kommunisten waren. Das war naturlich einfach gelogen, denn nach einigen argerlich
verlaufenen Debatten mit Journalisten und Autoren im Umfeld der kommunistischen
,Volksstimme®, die unser 1.Programm: ,Trommeln & Disteln“ als ,puren
Formalismus® bezeichnet und abgelehnt hatten, waren mir Debatten mit dieserart



Kulturdemagogen einfach zu lacherlich, um mit ihnen Zeit zu verlieren. Hatten wir
doch schon einmal ein uns von der ,Sozialistischen Jugend® zur Verfigung gestelltes
Probelokal verloren, weil bekannt geworden war, dass ich in der Besucherwerbung
fur die ,Scala“ tatig gewesen war und mit ,Gleichgesinnten® das ,experiment®
gegrundet hatte. Daraufhin bot uns zwar der ,Verband sozialistischer Mittelschuler”
seinen nicht genutzten Tischtennis-Saal als Proberaum an, jedoch waren wir auch
dort immerzu in Gefahr, ihn wieder raumen zu missen, wenn irgendeinem
Funktionar unser Spielplan nicht genehm war. Damals hatte ich gelernt, dass ,Kunst"
im weitesten Sinn Unabh&ngigkeit anstreben muss. Indessen mehrten sich Angebote
und Einladungen zu Auftritten und Gastspielen in Galerien, Fabriken, Kellertheatern,
sogar in Schulen und wir waren bemiht, moglichst viele anzunehmen.

Bei anschlieBenden Gesprachen mit dem jeweiligen Publikum — Arbeitern,
Studenten, Kiinstlern, Schillern — kam ich immer mehr zur Uberzeugung, dass ein
sozialkritisches, experimentelles Theater unbedingt notwendig geworden war.

Vom ,Forum Stadtpark Graz" eingeladen, im Rahmen der von Alfred Kolleritsch
herausgegebenen Kulturzeitschrift ,manuskripte“ mit anderen Autoren Texte und
Lyrik aus der letzten Zeit vorzutragen, lernte ich bei diesem Anlass die Autoren Aloys
Hergouth und Peter Handke kennen. Alfred Kolleritsch beauftragte mich, fir das
,Forum Stadtpark® Alfred Jarrys ,Ubu Roy“ zu inszenieren. Begeistert ging ich auf
Suche nach einem Schauspieler, der diese Rolle glaubhaft verkdrpern kdnnte. Meine
Wahl fiel auf den in Wien durch groteske Figurengestaltung beliebt gewordenen
Komiker Karl Schellenberg. Er war bereit, die Rolle zu ibernehmen und mich als
Regisseur zu akzeptieren. Nach mehrwdchiger Suche hatte ich auch die anderen
notwendigen Akteure gefunden, durchwegs junge Schauspieler, die sich auf das
Abenteuer ,Ubu“ einlieen. Die von uns entwickelte, expressiv gestische Spieltechnik
kam Jarrys Absicht sehr entgegen. Es war, als hatte er das Stick direkt fir uns
geschrieben. Nach vier Wochen Probearbeit waren wir spielbereit. Die Auffihrung
wurde ein tiberraschender Erfolg und festigte meine Uberzeugung, auf dem rechten
Weg zu einer neuen Theaterform zu sein. Darin wurde ich auch von der Presse
bestétigt, die zwar von der ,Wiedergeburt des Expressionismus auf dem Theater*
und ,Gestik zur neuen Bedeutung gebracht” sowie ,Wort und Bewegung vereint®,
jedoch durchaus zustimmend und anerkennend berichtete. Indessen war beim
Salzburger ,,Otto Muller-Verlag“ mein erster Lyrikband ,den mund von schlehen
bitter” erschienen und ich bekam viele Einladungen zu Lesungen. Anstatt jedoch zu
lesen, traf ich eine Textauswahl und setzte sie mit dem Ensemble in Bewegung um.
Das Publikum im Casino Salzburg hatte das nicht erwartet, reagierte betroffen und
mit lang anhaltendem Beifall. Sogar Gerhard Fritsch, Lektor des Verlages, dem ich
das Erscheinen des Buches verdankte, gratulierte mir und bestatigte, "etwas wirklich
Neues bei Vermittlung von Literatur" erlebt zu haben. Nie hatte er gedacht, dass
Lyrik korperlich darstellbar sei. Indessen hauften sich die Einladungen zu
Auffihrungen und Gastspielen, und wir nahmen jede Gelegenheit wahr, unsere
Truppe bekannt zu machen. Spielten in Galerien, Fabriken, Kulturclubs, Schulen,
Vereinslokalen, Parks und stellten fest, dass wir allmahlich sogar Fans hatten, die
unsere Auftritte als eine Art Stammpublikum begleiteten. Nach einer Vorstellung in
der neuerdffneten ,Galerie der jungen Generation®, am Borseplatz, lud uns der
japanische Kulturattaché Araki in seine Botschaft ein. Er fand, unsere Spielweise
habe gewisse Ahnlichkeiten mit dem japanischen Kabuki, er wolle uns dariiber einige
Filme zeigen. Tatsachlich konnten wir feststellen, dass unser Gestus den Vergleich
mit dieser hochentwickelten Form des japanischen Theaters in einigen Passagen
zulie3. Der Attache hatte mir ein Buch mit Kabukistiicken geschenkt, und ich
beschloss, den Versuch zu wagen, eines daraus zu inszenieren. Die Wahl fiel auf



,Hanjo“ oder ,Die getauschten Facher® von Yukio Mishima. Es benétigte nur drei
Darsteller und die standen glticklicherweise zur Verfiigung: llse Scheer, Stefanie
Wukowitsch und Ernst Jagenbrein. Bei den Proben legten wir Wert auf verstarkt
strengen Gestus und erarbeiteten aus Wort und Bewegung einen durchgehenden
Rhythmus. Die Sprache wurde synkopisiert, wenige, nétige Requisiten wie Facher,
Briefe, Trinkschale etc. farblich auffallig gemacht, die Molinokostiime handbemailt.
Einzelne Vorgénge unterlegten wir tiber Tonband mit Koto-Akkorden. Die Premiere
fand wieder in der ,Galerie Junge Generation® statt und der gro3en Nachfrage wegen
konnte das Stiick noch mehrmals aufgefiihrt werden. Da die Galerie den
Subventionsgebern die Anzahl ihrer Besucher durch die Einnahmen der verkauften
Ausstellungs-Kataloge nachwies, hatte ich den Einfall, ihnen einige zusatzlichen
Seiten mit den jeweiligen Auffiihrungsprogrammen der KOMODIANTEN beizuheften.
Denn der Besuch der Ausstellungen nach den Vernissagen liel3 oft sehr zu
winschen tber. Eigentlich kamen keine Leute mehr, und die Kataloge blieben
unverkauft liegen. Deshalb schlug ich dem Leiter der Galerie vor, uns doch taglich
spielen zu lassen. Die Zahl verkaufter Kataloge wirde sich erhéhen, weil das
Publikum ja mit unserem Programm die Kataloge mit kaufe. Die ausgestellten
Kunstobjekte wirden dadurch keinen Schaden erleiden. Nach einigem Bedenken
willigte der Galerieleiter ein, und damit hatten DIE KOMODIANTEN endlich eine feste
Spielstétte in Aussicht. Doch da waren noch die amtlichen Auflagen der Behdrde zu
erfullen. Seit dem Ringtheaterbrand, bei dem viele Menschen zu Tode gekommen
waren, hat Wien ein unbarmherziges, gnadenloses Amt: die ,, Theaterpolizei®. Sie
Uberprift vor jeder Premiere Biihne Dekoration, Beleuchtung, Kostiime, Requisiten,
Garderoben Abstand der Sitzreihen, Fluchtwege, alle Turen - Giberhaupt alles, um
mogliche Unfalle, Brande, Massenpanik oder Gefahrdung der Akteure von vornherein
zu verunmadglichen. Spielerlaubnis wird immer erst nach ,Begehung“ der Spielstatt
durch die ,Kommission® erteilt. Oder verweigert! Also konnten unsere Auffihrungen
vorerst nur im Rahmen der jeweiligen Ausstellungen als ,,Beiprogramm® stattfinden
und mussten als solches angemeldet werden. Aber das hinderte unser Publikum
nicht, zu den Auffihrungen zu kommen. Es sprach sich herum, dass am Borseplatz
eine neue Gruppe Theater spielt, und die Galerie musste Sessel ausleihen, um den
zahlreichen Besuchern Platze anbieten zu kénnen. Sie konnte nun nachweisen, dass
sie die bestbesuchte Galerie in Wien sei, denn keine andere hatte nur anndhernd
solchen Zulauf und endlich das lange ersehnte, gréRere Lokal in der Blutgasse
anstreben, das zwar auch in einem Hinterhof, aber nicht im Keller lag. Sofort
nachdem die ,Junge Generation“ umgezogen war, ging ich zur Hausverwaltung,
bewarb mich als neuer Kellermieter und hatte Gliick. 300 OS monatlich wiirde ich
wohl irgendwie auftreiben kdnnen. Um einen 6ffentlichen, regelmafigen Spielbetrieb
zu betreiben, musste man eine Organisation oder den Namen eines Vereins bei den
Behorden anmelden. Ein junger Wirtschafts-Experte, Alexander Bettelheim, riet uns,
eine Ges.m.b.H. zu grinden. Ziel: ein Kleintheater zu er6ffnen. Wir meldeten uns
also unter ,DIE KOMODIANTEN* an und erhielten wirklich Spielerlaubnis. Sie war mit
vielem umsténdlichen Amts- und Papierkram endlich doch gewahrt worden. Noch
waren allerdings die Auflagen der Theaterpolizei zu erflllen. Mussten also zwei
getrennte Toiletten, eine feuerfeste Eisenttire, einbruchsichere
Zuschauergarderoben, ins Gemauer verlegte Elektroinstallationen fur das
Buhnenlicht, ein davon unabhangiger Notbeleuchtungsanschluss und ein gesondert
zuganglicher Beleuchterstand, eine Trennwand zwischen Bihne und Schauspieler-
Garderoben sowie eine elektrische und eine natirliche Frischluftzufuhr
nachgewiesen werden.



Das alles war nur mit viel Geld zu bewerkstelligen, dass ich unter keinen Umstanden
rasch beschaffen konnte. Ich kannte aber noch einige FOJ Freunde mit Beziehungen
zu Handwerkern. Und tatsachlich waren einige von ihnen bereit, die notwendigsten
Arbeiten, so die Elektroinstallationen und die Trennwénde ohne Verrechnung von
Kosten in ihrer Freizeit umsonst durchzufiihren. Ich stellte ihnen also Bons fur
Freikarten zu den kunftigen Auffuhrungen aus. Ein freundlicher Grafiker der
GLOBUS-Druckerei fertigte uns einige Dutzend kleine Plakate zur Er6ffnung und der
Erstpremiere im Handdruckverfahren an, die wir nachts heimlich an verschiedene
zentral gelegene Saulen und Anschlagwande klebten. Zwei Tage spater, noch vor
der polizeilichen ,Begehung® kam ein ziviler Vertreter der GEWISTA, wie die Firma
fur offentliche Reklame in Wien hiel3, und prasentierte uns ein Strafmandat nebst
einer Rechnung von 200 Schillingen fur unerlaubtes Plakatieren und “Beschadigung
offentlichen Eigentums®. Unsere llse Scheer wandte ihren ganzen Charme auf, den
Kassierer milder zu stimmen und die Schadenssumme zu vermindern, aber der
Mann blieb gnadenlos. Erst als er Zeuge wurde, wie wir alle unsere Borsen nach
nicht vorhandenen Schillingen durchsuchten, aber doch kaum 100 zusammen
brachten, winkte er resigniert ab. Er wiirde uns eine Rechnung schicken.

Die einige Tage spater angesetzte ,Begehung” wurde ein Fiasko. Grul3los
erschienen 12 altere Herren, hefteten sich kleine Téflein ans Revers und begannen,
ohne sich uns vorzustellen, eine intensive Diskussion, von der wir nur errieten, dass
diese Personen die "Bezirksinteressen" vertraten und gegen die Etablierung einer
neuen, "vollig Gberflissigen Kellerschmiere“ in der Inneren Stadt erregt Stellung
bezogen. Als sie dann alle Raumlichkeiten, sogar den Lichthof, inspizierten, fanden
sie unzahlige Unzulassigkeiten® und teilten uns kihl mit, dass vor Behebung dieser
keine Spielerlaubnis gegeben werden wirde. Auch die Tafel vor dem Kellerabgang
am Bérseplatz mit der Aufschrift ,DIE KOMODIANTEN* miisse bis zur Erteilung der
Konzession wieder abmontiert werden. Am nachsten Tag versandten wir Postkarten
mit der traurigen Information: ,Eréffnung wegen technischer Schwierigkeiten leider
verschoben.” Bis zur Korrektur der beanstandeten Fehler im Theaterkeller nitzten wir
die Zeit, ein weiteres Stuck zu erarbeiten. Zum Glick stand uns noch das ,Haus der
Jugend” zur Verfligung. Ich hatte in Herders Lyriksammlung ,,Stimmen der Volker®
spielbare Gedichte gefunden und daraus eine Szenenfolge kritischer Texte montiert.
Mit allen Darstellern waren nun Figuren zu er arbeiten, und sie gingen mit grof3em
Vergniigen daran, denn dieser barocke Uberschwang kam unserer bisher
entwickelten Spieltechnik sehr entgegen. Ich nannte die Szenenfolge ,,Oh all Gepeyn
verpleychet®.Von dem jungen, meist studentischen Publikum, die unsere Proben
besuchten, blieben oft einige da, um mit uns tber Inhalt und Form der Szenen zu
diskutieren. Die sich geiRelnde Nonne, der verzickt predigende Mdnch, Johannes
Beers Romanfiguren, die Darstellung der Landsknechte, die allzu bereite naive
Glaubigkeit der Armen, die Klostersuppenszene — all das reizte einige zum
Widerspruch, doch fanden sie sowohl die Themen hochaktuell, als auch unsere
kritische Umsetzung sehr wichtig und notwendig. Sie wurden fast Freunde unserer
Arbeit, warben kostenlos Publikum, boten sich als Musiker an und stellten sich auch
als Helfer zur Verfligung. Sie entwarfen sogar Plakate und Flugzettel und schlugen
sie in der Universitat an, kamen in kleineren und gréf3eren Gruppen und bestarkten
uns in der Uberzeugung auf dem richtigen Weg zu sein. Uber ihre Vermittlung
spendete eine Firme die flr uns sonst unbezahlbare Eisentir samt Montage. Damit
war die Eroffnung unseres Theaters im Keller am Borseplatz in sichtbare Nahe
geruckt. Wieder musste der schriftiche Amtsweg zur ,Begehung” gegangen werden,
und neuerlich kamen die bereits bekannten Herren mit den Auflagelisten. Diesmal
hatten sie zwar noch immer etliches zu beanstanden, doch die meisten ihrer



Forderungen waren erfullt und sie gaben — sehr ungern, wie wir merkten — aber doch
ihre Zustimmung zur Spielerlaubnis. Das THEATER DER KOMODIANTEN AM
BORSEPLATZ konnte eroffnet werden. Und zwar gleich mit 3 Produktionen.
,rommeln & Disteln®, ,Hanjo" und ,Oh all Gepeyn verpleychet®. Die sozialistische
Partei hatte uns, auf Anfrage, die ndtigen 49 Sitzhocker geliehen, jetzt kam es darauf
an, dass sie auch besetzt wirden. Ein Teil der Sitze war fur ,,Presseleute” zu
reservieren, und tatsachlich sagten einige zu, die Premieren zu besuchen. Die
Eintrittspreise mussten mit Rucksicht auf unsre jungen Gaste niedrig sein. Selbst
wenn wir alle 49 Sitze verkauften, war die Abendeinnahme nur 1.250 OS. Davon
mussten Strom, Miete, Plakate, Platzkosten - billigste Werbeflachen - Leihkostiime,
Dekoration, Schminke, Requisiten sowie Raten an jene Handwerker und Firmen
tberwiesen werden, die uns die Rechnungen freundlich gestundet hatten. Auf die
Mitwirkenden fiel da vorerst nur ein Taschengeld. Wir liehen einander tatsachlich die
obligate Burenwurst aus und selbst die bekamen wir von ,Omi Mimra“ am Praterstern
auf Pump. Aber wir hatten erdffnet und spielten. Erst vor 10 bis 30, allmahlich jedoch
vor 49 Zuschauern. Als sich das einige Abende wiederholte, feierten wir es mit einer
von Greil3ler "Fettig" gespendeten Flasche Wein. Er hatte seine Wurstsemmelbude
gleich oben ums Eck und sah aus wie er hiel3. Seine "Restlbrote” bewahrten uns
wahrscheinlich vor dem Verhungern. Die Pressekommentare zu unseren 3
Er6ffnungs-Premieren hielten sich die Waage zwischen totaler Ablehnung und
zaghafter Zustimmung. Wir beschlossen, die Zeitungskritiken nicht zum Mal3stab
unserer Leistungen werden zu lassen, sondern unabhéngig von ihnen, unsren Weg
zu gehen. Einmal, nach der Vorstellung, warteten zwei Burschen auf mich und
auRRerten sich sehr enthusiastisch Gber meine Inszenierungen. Sie waren keine
Berufsschauspieler, wirden aber sehr gerne bei uns mitmachen. Ich hielt nichts von
der Ublichen Methode des sogenannten Vorsprechens, denn meistens hatten die
Bewerber einige Szenen aus klassischen Stiicken eingelernt und gaben sie so
wieder, wie es ihnen ihre Lehrer oder Berater eingedrillt hatten, oder suchten
irgendwelche, ihnen bekannte Schauspieler nachzuahmen. Ob Bewerber flr uns in
Frage kamen, suchte ich anders zu ermitteln, Ich schlug ihnen einen imaginaren
Schauplatz vor, etwa einen Bahnhofwartesaal, und forderte sie auf acht
verschiedene Auftritte zu zeigen. Beispielsweise als Verfolgte, Betrunkene, in
freudiger Erwartung, als arg Erschopfte, in Absicht, einen Mann (oder eine Frau) fir
sich zu interessieren, nicht erkannt zu werden, ungeduldig oder krank, als Zerstreute,
immerzu etwas verlierend oder suchend und der gleichen Verhaltensweisen mehr.
So konnte ich erkennen, ob die Bewerber Phantasie, Ausdruckskraft, Ausstrahlung
und Personlichkeit hatten und ob sie imstande waren acht, unterschiedliche Figuren
zu zeigen. Die beiden Bewerber erwiesen sich dabei tberraschend einfallsreich, und
unser kleiner Trupp hatte in ihnen zwei neue, talentierte Mitglieder gewonnen.

Es stellte sich heraus, dass sie Bruder waren. Otto, der altere, hatte Jus. studiert,
wollte aber keine Anwaltskarriere machen. Auch Richard, der jungere, wollte sich
vorlaufig nicht als Lehrer, sondern als Schauspieler versuchen.

Nun zahlte unser "Ensemble" schon 8 Personen, und es galt, Themen und Stiicke zu
finden um sie zu integrieren. Da damals viel vom "absurden Theater" gesprochen
wurde, unter dem sich aber kaum jemand wirklich etwas Konkretes vorstellen konnte,
am allerwenigsten die Theaterkritiker, kam mir der Einfall, zu versuchen, Christian
Morgensterns "Galgenlieder" in Szene zu setzen. Noch wéahrend wir an ihnen
arbeiteten, suchte mich ein junger Mann auf, stellte sich vor als Wolfgang Lesowsky
und fragte mich, ob ich vielleicht Interesse hatte, an seiner statt im Theater am
Karntnertor bei Gerhard Bronner als Regieassistent einzuspringen. Er selbst wolle
ein Angebot des Fernsehens annehmen. Ich erkannte die Chance, in Wiens



berihmtestem Kabarett etwas zu lernen, etwas Geld zu verdienen und sagte zu. Da
das Bronner-Ensemble nur vormittags probte, verschoben wir unsere Arbeit auf
Nachmittag. Damit war ich nun voll ausgelastet. Bronner nahm mich nach einem
kurzen Gesprach an und Uberraschender Weise fiel mir die Assistenz bei ihm gar
nicht schwer, da die Mitwirkenden bei "Hackl im Kreuz" ein eingespieltes Team und
sehr berihmte Akteure waren.

Ich lernte Helmut Qualtinger, Luise Martini, Eva Pilz, Carl Merz, Kurt Sobotka und
Peter Wehle kennen, nebst den beratenden Dramaturgen Hans Weigel und Friedrich
Torberg. Letztere achteten darauf, dass die Pointen nicht zu Gerichtsverhandlungen
und Prozessen fuhrten. Beispiel: "Wenn ein Politiker sich arg blamiert..."Weigel:
"Nein, ungefahrlicher wére "wenn er die Hosen verliert." Es war Qualtingers letzte
Mitarbeit bei Bronners Kabarett. Ich fragte ihn, weshalb er wegginge. Darauf er: "Weill
die Wiener alles weg lachen."

Indessen waren unsre "Galgenlieder” spielfertig geworden, und die Premiere ein
unerwartet grol3er Erfolg. Erstmals lasen wir auch in den Zeitungen durchaus
zustimmende, ja begeisterte Rezensionen. Brachte ich doch neben den drei
Gehenkten - am roten Zwirrrrrrn - die liebenswirdige Tapetenblume, den
Schaukelstuhl, das "einsame Hemde" und neben vielen anderen Morgensternfiguren,
naturlich Korf & Palmstrom auf die Biihne. Unser Kellertheater war wochenlang
ausverkauft und alle Spieler konnten erstmals mit 100 OS am Abend belohnt werden.
Bronner, der nach dem Weggang Qualtingers sein Team nicht mehr halten konnte,
sah sich die Auffiihrung an und schlug mir vor, ihm llse Scheer und Ernst Jagenbrein
fur eine Produktion in Stella Kadmons neu adaptiertem "Theater am Schwedenplatz"
zu "leihen”. Er wirde dort inszenieren und beide besetzen. Als Entgelt sollte ich ein
Stiick schreiben und mit den KOMODIANTEN in seinem Theater am Karntnertor zur
Auffihrung bringen, die Finanzierung Gbernahme er. Nach Absprache mit dem
Ensemble sagte ich zu. In der StraRenbahn wurde ich einmal Ohrenzeuge eines
Gesprachs, in dem ein Mann beklagte, dass in Korea z'vl, in Wean oba vi z'weng'
Leit schteam. Das brachte mich auf die Idee, eine Farce Uber zwei konkurrierende
Beerdigungsunternehmer zu schreiben. Bronner fand dafir den Titel "Die
Pompflneberer". Einige Friedhofsbesuche versorgten mich mit zusatzlichen
Einfallen, und ich schrieb also mein erstes Theaterstiick. Hauptidee der Farce war,
dass es den Bestattern an zu bestattendem "Material” fehlt und sie deshalb
Strategien entwickeln, diesem Mangel abzuhelfen. Die Musik wollte ich bei Ernst
Kdlz, dem Komponisten der "Schwarzen Lieder" H.C. Artmanns, in Auftrag geben.
Kdlz war von der Stiickidee und den ihm anvertrauten Texten sehr angetan und
machte sich unverziiglich an die Arbeit. Bronner jedoch waren die ihm vorgelegten
Vertonungen ,viel zu kompliziert” und bestand auf Umarbeit. Dazu war Ernst Kolz
aber leider nicht bereit. Daraufhin beauftragte Bronner einen aus Ungarn emigrierten
Komponisten und dieser lieferte die gewtlinschte Vertonung innerhalb kurzer Zeit. Die
Proben standen unter groRem Zeitdruck, denn da das bewahrte Team seines
Theaters nach dem Ausscheiden Qualtingers zerfallen war, hatte Bronner das
Kabarett ,Der Wiirfel“ aus Graz engagiert, und dieses wartete bereits ungeduldig,
dass die Buhne fir ihre Proben frei wirde. Nach nur 6 Wochen intensiver Probenzeit
wurde schon der Premierentermin festgesetzt, die Laufzeit der Farce auf knapp 4
Wochen geschatzt, da einige der fur sie engagierten Sanger fir danach bereits
andere Vertrage abgeschlossen hatten. Bei der Generalprobe safl3en Hans Weigel
und Friedrich Torberg im Zuschauerraum. Scheinbar unterhielten sie sich recht gut,
denn ich horte sie oftmals lachen. Die Premiere war ausverkauft, und alle
eingeladenen Kritiker hatten die flr sie reservierten Platze bestatigt. Die
Erstauffihrung lief ohne stérende Zwischenfalle ab, es gab viele Lacher,



Szenenapplaus und 7 Schlussvorhange. Ich wurde auf die Bihne gerufen und erhielt
sogar Sonderapplaus. Sehr erschopft, aber glicklich fuhr ich nach der obligaten
Premierenfeier mit dem erschopften Ensemble in einem nahe gelegenem Wirtshaus
nach Hause. Als ich tags darauf ins Theater kam, reichte mir die Kassiererin, Witwe
des einst bekannten Schauspielers Rolf Olden, kopfschittelnd einen Pack Zeitungen.
,Eine Katastrophe!“ flisterte sie mir zu, ,Eine echte Katastrophe!” Ich setzte mich ins
Foyer, suchte die ,Kulturseiten, und schon knallte mir eine fettgedruckte Titelzeile
ins Auge ,Begrabnis 1. Klasse fur Conny Hannes Meyer !". Andere Schlagzeilen wie
.,Pompfuneberer lasst Euch begraben!” und ,Besser gleich auf den Friedhof statt ins
Karntnertortheater!” Uberflog ich nur noch, die spaltenlangen, sogenannten Kritiken
ersparte ich mir vorlaufig. Sie lieRen weder Stiick noch Auffihrung gelten, enthielten
ausschlief3lich hohnische und spéttische Kommentare und Beschimpfungen des
dilettierenden Mochtegern—Poeten und weinten dem einstigen hohen Niveau des
Bronner-Kabaretts nach. Da an den folgenden Tagen kaum mehr als zwanzig Karten
verkauft wurden, liel3 mir Bronner durch Frau Olden ausrichten, dass das Stuck mit
Ende der Woche abgesetzt sei. Die gegebenen Gagenvorschiisse wirden als
Schlussabfindung gelten. Damit waren die ,Pompfuneberer” tatsachlich begraben.
Trauerstunde und Abschied aller Kollegen im Cafe Hawelka, wobei uns der
legendere Cafetier zum von ihm gespendeten Glas Wermut trostete: ,S’gibt oba no
vu argare Brezzn!” Bedauerlich war auch, dass zu dem vereinbarten Fototermin, an
dem die Inszenierung wenigstens teilweise dokumentiert werden sollte, die nicht zu
unserem Ensemble gehdorigen Darsteller fernblieben. Also blieben von wochenlanger
Arbeit nicht mehr als ein paar Erinnerungsfotos. Um diesen ersten, gewaltigen
Schock zu bewaltigen, stirzte ich mich in die nachste Arbeit. Da wir mit einem
japanischen Autor schon einmal Erfolg gehabt hatten und die dabei gewonnene
Spielweise nicht wieder verlernen wollten entschieden wir uns fir die Erarbeitung von
.,Rashamon“ des umstrittenen Poeten Akutagawa. Mitten in den Vorbereitungen dazu
erfuhren wir, dass das Stiick in Kiirze als Film in einem Kino gezeigt werden wirde.
Ohne den Film gesehen zu haben, riet ich von unserem Vorhaben ab. Mit den
Japanern konnten wir doch niemals konkurrieren. Und wenn Leute den Film gesehen
hatten, kamen sie gewiss nicht, um sich das Stick in einem Kellertheater
anzuschauen. Der japanische Kulturattaché Araki jedoch war anderer Meinung. Er
war von unserer ,Hanjo“-Auffihrung sehr fasziniert gewesen und seither in gutem
Kontakt mit uns. Er fande es gerade deshalb interessant, das Stiick auch im Theater
zu zeigen, weil das Thema ,Vielfalt und Fragwurdigkeit des Begriffs "Wahrheit*
dadurch noch besser vermittelt wirde. Als kleine Beihilfe tibernehme seine Botschaft
die Plakat & Programm kosten. Ausstellungsmaterial iber No, Kabuki und Bunraki
wirde er uns auch beschaffen. Diese Formen japanischer Theatertradition kénnten
dem Publikum dadurch vorgestellt werden. Nicht ganz Gberzeugt, dass das Projekt
Erfolg haben wirde, wagte ich mich doch neuerlich an den Versuch. Dem Ensemble
riet ich, den Film besser nicht vor unserer Premiere anzusehen, es wirde uns zu
sehr verunsichern. Nach 8 Wochen intensivster Proben wagten wir zur Premiere
einzuladen. Sie wurde ein Uberraschender Erfolg. Im Gegensatz zu den wisten
Verunglimpfungen und personlichen Beschimpfungen anlasslich der
~,Pompfineberer® lobhudelten nun sogar jene Rufmdérder, die an meiner Inszenierung
am Karntnertortheater kein gutes Haar gelassen hatten. Es erwies sich wieder
einmal, welche ungeheure Macht solche ,Kritiker” hatten, denn unser Kellertheater
war wochenlang ausverkauft. Wir erlaubten uns sogar, die Eintrittspreise um einige
Schillinge zu erhéhen, damit die Schauspieler 200 Schillinge am Abend bekamen.
Einige Wochen spéter Uberraschte uns der Kulturattache Araki mit etlichen Berichten,
japanischer Zeitungen tber ,DIE KOMODIANTEN®. Er Uibersetzte sie uns, und sie



waren durchaus anerkennend. Japanische Touristen hatten ihre Eindriicke
wiedergegeben. Fur uns eine neuerliche Bestatigung, dass wir kein Theater von der
Stange spielten. Da einige unsrer Darsteller Urlaub vom Keller notwendig hatten,
suchte ich personenarme Stlicke, die dann gespielt werden kdnnten, wenn etwa
einige unsres Trupps ausfielen. Der mir bekannte Maler Kurt Regschegg empfahl
mir, die Gedichte einer gewissen Friederike Kempner zu lesen. Sie waren derart
kitschig geschrieben, dass sie als exemplarische Musterbeispiele fur Dilettantismus
schon wieder gut waren. Ich erstellte den Tagesablauf einer einsamen, alternden
Jungfrau, deren einziger Lebensinhalt das ,Dichten” zu jeder passenden und
unpassenden Situation ist. In der fir alles Komische ja einmalig begabten llse
Scheer hatte ich die ideale Interpretin. Sie "verkdrperte" erstmals Friederike
Kempner, bekannt als "schlesische Nachtigall“, deren Familie zu ihren Lebzeiten von
ihr im Selbstverlag erscheinenden Biucher immer sofort aufkaufte, damit sie nur ja
nicht unter die Leute k&dmen. Ein bekannter Altwarenhéndler stellte mir Mobilien,
Geschirr und ,Kunst® der Jahrhundertwende zur Verfigung, mittels derer ich einen
wunderbaren, altmodisch verstaubten Kitschsalon auf die Biihne bringen konnte. Das
einzige Uberlieferte Foto dieser Poetin liel3 uns die ihr eigene Kleidung finden, und
endlich sal3 ein der "Kempner" zum Verwechseln &hnliches Double dieser
aulRergewohnlichen Dame auf unserer Bihne. Da llse Scheer auch das "Zittern"
beherrschte, konnte sie viele der Gedichte als Lieder zu diesem rihrseligen
Instrument singen, womit der schwillstige, sentimentale Uberschwang der Texte
noch deutlicher und zwerchfellerschitternder zu vermitteln moglich war. So eine
Premiere hatten wir noch nie erlebt! Das Publikum lachte von der ersten bis zur
letzten Minute, verlangte Wiederholungen und zuletzt Zugaben llse Scheer wurde
immer wieder vor den Plischvorhang gerufen, umarmt und sogar gekusst. Die
Zeitungen reagierten begeistert, zustimmend und positiv, lobten und empfahlen die
Auffihrung allen, die erfahren wollten, was ,echtes Gefuhl“ zu bewirken vermag. llse
Scheer wurde Uber Nacht zur untbertrefflichen "Paradekomikerin™ hochgejubelt. Uns
war das nur Recht. Ausverkaufte Vorstellungen konnten wir gut brauchen. Die
Produktion lief endlos. Medien verglichen die lange Laufzeit bewundernd mit der des
Films "Schiwago".

Das Stuck wurde unsere ,eiserne Reserve® fir schlechtere Zeiten, fand immer wieder
Publikum, wurde, als Lehrstiick fur Kitsch, vor Schulklassen gespielt, ging auf
Gastspieltour nach Deutschland und in die Schweiz, tberlebte sogar das ,Theater
am Borseplatz®, wurde 75 in meinem ,Theater der Komddianten im Kinstlerhaus®
neuerlich auf den Spielplan gesetzt, erlebte eine Triumphserie von tGber 200
Auffihrungen auf Tourneen in Deutschland, und llse Scheer spielt es auf Wunsch
tatsachlich noch heute, nach tber 50 Jahren!

Indessen wollte ich llse Scheer sich nicht zu Tode kitschen lassen und auch den
anderen KOMODIANTEN die Chance bieten, sich zu profilieren. Beim Besuch
mancher hart um ihre Existenz kdmpfenden Kleinbihnen war mir aufgefallen, dass
sie kaum einheitliche Sprechkultur entwickelten. Das war meist ein Gemisch
pathetischer Hohltdnerei, lassig bis schlampigen Alltagsgebrabbel, bis zu den
unzumutbarsten Dialektfarbungen. Ich beschloss, dem Publikum einmal ein
sprachloses Stuck anzubieten, es sollte sich einmal nur auf das ,Zuschauen®
konzentrieren. Ich entwickelte eine Folge wortloser Szenen, die im Winterquartier
einer bettelarmen, kleinen Gauklertruppe spielen. Unentwegt tben, trainieren,
proben sie fir den Zeitpunkt, wo sie wieder ,auf Tournee“ fahren werden.
Jonglierend, messerwerfend, seiltanzend, allerlei kleine Artistik treibend, in Kopf- und
Handstand konkurrierend, schnurspringend, tanzend, auf dem Rollbrett balancierend
und sich in anderen Gaukeltricks versuchend. Und immer horen sie schon den Pfiff



einer sich nahenden Lokomotive, deren Zug sie aus ihrem elenden Quartier wieder in
die weite Welt bringen soll — aber immer, wenn sie in rasender Eile aufbrechen,
Requisiten und Gepéack schultern und zur Bahnstation laufen, sind sie zu spat
aufgebrochen, ist der Zug bereits wieder abgefahren. Todtraurig kehren sie dann
wieder um, setzen sich mude auf ihr karges Zeug, um dann neuerlich mit ihren
Ubungen zu beginnen. Dieser Ablauf wiederholt sich in Variationen immer wieder.
Die Akteure hatten dabei Gelegenheit, ihre Vielseitigkeit bei der Darstellung ihrer
Beziehungen und unausgesprochenen Konflikte untereinander zu zeigen. Bei der
Vorfuhrung der Situationen wurde kein Wort gesprochen, doch boten sich aus
verschiedenen Bewegungsablaufen Gerausche an, die ich nach und nach bewusst
verstarkte, so dass in der Szenenabfolge ein forcierter Rhythmus entstand. Auf- und
Zuziehen der Gardine vor dem Wohnwagen etwa, Gerate fallen lassen, Hupfen,
Anschlagen von Metall, Abspielen alter Schellakplatten, Zerschlagen von Flaschen,
Musikinstrumente stimmen, Kettenrasseln, zu Trommelwirbeln springen,
Peitschenknallen usw. Zuletzt war der ganze Ablauf akustisch begleitet. Wir
staunten, auf welche Einfalle wir gekommen waren. Einzige Toneinspielung war die
der herannahenden und wieder abfahrenden Ziuige. Durch den Einfall, die
Tageszeiten durch bewussten Lichtwechsel zu verdeutlichen, entstand auch ein
unterschiedlicher Spielgestus, der den einzelnen Szenen stimmungsmaliig zugute
kam. Als Kostiime verwendeten wir moglichst altmodische, abgetragene Textilien
und Schuhe und lberzogen sie alle mit einer hauchdiinnen Schicht silbergrauer
Farbe. Die dadurch entstandene Patina liel3 alle Figuren wie aus vergangenen
Epochen erscheinen. Das gab der Szenenfolge zusétzlich, romantischen Reiz. Das
Publikum nahm diesen Versuch, Theater ohne Worte zu spielen, dankbar an. In der
Zeitung las ich dann, dass ich ,den Stummfilm flr die Blihne entdeckt hatte, zu
diesem ,Spiel ohne Worte® sich aber jedes Wort erlibrige, da es ja auch dem
Publikum die Sprache verschlige. Der Werbeeffekt solcher Berichte war enorm: 6
Wochen ,Ausverkauft!“ Unser ,Circus” benanntes Spiel erhielt erstmals eine
Férderung des "Kulturamtes" und "DIE KOMODIANTEN® kamen auf das
Sammelplakat der Wiener Biuhnen. Der fur Theaterforderung zustandige Herr des
Kulturamts meinte, dass uns fur die Produktion sogar ein Geld preis zugestanden
ware, hatten wir ,Circus” nicht als "Versuch" bezeichnet. Fur Versuche hatte das Amt
kein Budget. Ungeachtet dessen ,versuchte® ich mich weiter an Ungewohntem. 1960
brachte der Otto Miiller Verlag-Salzburg eine Auswahl meiner Lyrik mit dem Titel
»den mund von schlehen bitter" heraus. Der Autor Gerhard Fritsch hatte das Buch als
Lektor betreut und mich mit der Leiterin des Verlags bekannt gemacht. An sie wandte
ich mich mit der Bitte, die unter Verschluss gehaltenen Fragmente ,Blaubart®, ,Don
Juan® und ,Kermor“ des von mir verehrten Dichters Georg Trakl fur das Theater
bearbeiten und auffihren zu dirfen. Da sie meine Lyrik schatzte, sonst hatte sie sie
wahrscheinlich nicht drucken lassen, gab sie die Erlaubnis dazu. Dass ich mich mit
diesem Projekt auf gefahrliches Terrain begab, wusste ich, denn Trakl verklausuliert
in diesen szenischen Entwurfen die Inzestbeziehung zu seiner Schwester Grete. Bei
den oftmaligen Versuchen, die Texte von unseren Schauspielern lesen zu lassen,
wurde mir die Unmdglichkeit, die Szenen naturalistisch, von realen Personen
darstellen zu lassen, klar. Menschen konnten so keinesfalls sprechen und agieren. In
dieser Dichtung war etwas, das sich der hérbaren Sprache verschloss. Lautlos
gelesen waren die Texte ja noch ertraglich, hérbar wurden sie unertraglich,
pathetisch bis kitschig, ja lacherlich und "nicht anzuhoren®. Ich wollte vor dieser
Erkenntnis schon kapitulieren und das Unternehmen aufgeben. Da fiel mein Blick
eines nachts auf 2 bislang tGberlesene kleine Worte. Neben dem Titel des Fragments
,Blaubart® stand bescheiden ,Ein Puppenspiel®. Und plotzlich wusste ich, dass dies



der Dietrich zur ErschlieBung der Spiel- und Sprechart der Fragmente war. Logisch:
Menschen konnten so nicht sprechen, Puppen aber wohl. Nun waren DIE
KOMODIANTEN zwar kein Puppentheater, jedoch wirden sie Puppen vielleicht
spielen kdnnen. Puppen bewegen sich verstandlicher Weise nicht nattrlich, sondern
eben puppenhaft. Ob Marionetten oder handgefuhrte Puppen, ihr Gestus ist meist
eckig, ruckartig, stilisiert. Dies musste von Puppendarstellern erst erarbeitet werden.
Zufallig war ich kirzlich mit Erwin Piplits bekannt geworden, der schon langer die
Absicht hatte, ein Puppentheater zu ert6ffnen, dem es jedoch an den dazu ndétigen
Finanzen und Foérderern fehlte. Ich schickte ihm meine Trakl-Montage und machte
ihm das Angebot, uns bezlglich der darzustellenden Puppen zu beraten. Er zeigte
sofort grofl3es Interesse sowohl an Trakl als auch an meiner Idee, dessen Figuren als
Puppen auftreten zu lassen und schlug vor, sie mit Masken auszustatten, wodurch
ein unpassender Naturalismus von vornherein ausgeschlossen ware. Seine Skizzen
der Figuren Uberzeugten mich, doch zweifelte ich, dass die Akteure mit diesen
Masken auf den Kopfen, den Puppengestus erspielen kdnnten. Er meinte, es kame
auf den Versuch an. Als die Darsteller dann die Probemasken erstmals aufsetzten,
ergab sich beinah zwangslaufig, dass sie sich unnatirlich und eben puppenartig zu
bewegen begannen. Wegen der Schwere der Masken waren sie nach einer Stunde
Probierens derart erschopft, dass sie ihre vollig durchgeschwitzte Kleidung ablegen
mussten. Doch stimmte ich mit Piplits dartiber tberein, dass die Figuren zu den
Masken passende, also keine realistischen Kleider tragen sollten, moglichst
Uberhohte Kostiime aus Stoffen, die das Puppenhafte noch verdeutlichen missten.
Als die Schauspieler die Kostime zum erstmals anzogen, dazu die Masken
aufsetzten und einige Gesten und Schritte probierten, hatte ich den Eindruck, dass
sie das unter keinen Umstanden langer als 10 Minuten durchhalten kénnten. Alles
wirkte zwar ungeheuer suggestiv, bildhaft, bedrohlich, doch die Anstrengung der
Akteure, in dieser belastenden, schwergewichtigen Aufmachung auch noch Trakls
Dichtung zu sprechen, war kaum zumutbar. Ich bemerkte auch, dass jedes kleinste
sichtbar werdende Stiick Haut, oder Finger, die Figuren sofort unglaubhaft machte
und bestand auf Handschuhen. Erst so wurden die Vorgange wieder als Puppenspiel
glaubhaft. Ich stellte den Darstellern frei, die Rollen zuriick zulegen, wenn sie sich
Uberfordert fuhlten, doch sie wollten die bisher geleistete Schwerarbeit nicht
vergeblich getan haben und es darauf ankommen lassen. Nach sechs Wochen
diszipliniertestem Einsatz baten wir zur Premiere. Auch bei dieser Inszenierung
begleiteten Schauspieler die Handlung mit ,Misuk®, also mit Trommel, Fléte,
Kastagnetten, Trompete sowie mit dem von Carl Orff erfundenen Xylofon. Die
Wirkung auf das Publikum war tUberraschend: Es folgte den Szenen mausestill,
beinah bewegungslos, um am Ende des Spiels nach einer bangen Stille pl6tzlich in
nachhaltigen Applaus auszubrechen, als wollten sie sich von Alptraum befreien.
Dass die Akteure diese Schwerarbeit 6 Wochen lang durchgehalten hatten, war
ihnen hoch anzurechnen. Vielleicht verhalf uns zu dem anhaltenden Erfolg auch die
im Fernsehbericht gezeigte Szene, in welcher Blaubart, eine ermordete Frau auf
Handen tragend, lustbrillend aus einer aufgestol3enen Tur taumelt. Nach dieser
ersten Reklame brachten Rundfunk & Fernsehen regelmafig Berichte tber unsere
neuen Produktionen.

Damals herrschte noch immer, der von einflussreichen Schriftstellern, Presseleuten
und Theaterdirektoren in ganz Osterreich durchgesetzte ,Brecht-Boykott*. Die
Mehrheit der Theater wagte nicht dagegen zu protestieren oder gar ein Brechtstlick
auf den Spielplan zu setzen. Da jedoch fir llse Scheer und mich Brecht weder ein
linientreuer Stalinist noch ein Beflirworter der Berliner Mauer war, aber sowohl in der
BRD als auch hier in Osterreich zunehmend wieder faschistische Tendenzen in



Politik und Gesellschaft deutlich wurden, entschlossen wir uns, gegen den Strom zu
schwimmen und an den Humanisten Brecht zu erinnern. Da llse Scheer nicht nur
eine faszinierende Schauspielerin, sondern auch eine grof3artige Interpretin seiner
Texte & Songs war, erarbeiteten wir eine Auswahl davon und brachten sie unter dem
Titel ,Lasst uns die Warnungen erneuern® auf die Bihne. Mit dem nach der
Erstauffiihrung gegen uns einsetzenden, wiisten Schimpfkampagne hatten wir
gerechnet, nicht jedoch mit dem alle unsre Erwartungen tbertreffenden
Publikumsinteresse. Andrang und Nachfrage waren dermaf3en grol3, dass wir sogar
auf den sonst spielfreien Montag verzichteten und an Samstagen Nachtvorstellungen
ansetzten. Das Publikum machte also den Brechtboykott nicht mit. Dadurch
zuversichtlicher und vielleicht auch kiihner geworden, beschlossen wir, zum
Gedenken der Osterreichischen Freiheitskampfer in den internationalen Brigaden
des Spanischen Burgerkriegs Brechts einziges, nicht epische Stlick, "Die Gewehre
der Frau Carrar®, anzusetzen. An lise Scheer hatte ich eine ideale Besetzung der
Titelrolle, Maria Eckhof mimte die frommelnde Nachbarin, Dieter Hofinger den
skeptischen Lehrer und Erwin Piplits vertraute ich die Rolle des Sohnes an. Er
erstellte auch den Schauplatz mit ganz wenigem Interieur. Auf die Vorhangsgardine
malte er Picassos Gemalde ,Guernica“. Ein Spanienkampfer spendete flr die
Auffihrung einige Schellacks mit den originalen, von Ernst Busch gesungenen
Kampfliedern. Merkwurdiger Weise blieben die erwarteten Presseattacken diesmal
aus. Als Befurworter oder Verteidiger der damals in Spanien nach wie
vorherrschenden Francodiktatur wollten wohl auch die strammsten Antikommunisten
nicht gelten. Wir aber hatten mit der Erstauffihrung dieses Stiicks in Osterreich den
Brechtboykott gebrochen. Auf dieses gelungene Wagnis waren wir mit Recht sehr
stolz. Ein Gewerkschaftsfunktionar, der die Auffihrung gut gefunden hatte, fragte an,
ob ich mir zutrauen wirde, Szenen tber "die heutige Jugend” zu schreiben und
aufzufiihren. Viele der alteren Generation hatten meist ungerechtfertigte Vorurteile
gegen so genannte ,Halbstarke®, und fallten so Pauschalurteile Uber sie, ohne die
Probleme dieser ersten Nachkriegsgeneration kennen zu wollen und es wéare doch
sinnvoll, diese selbst einmal zu Wort kommen zu lassen. Weder der Film noch das
Theater befasse sich derzeit mit dem Thema, und es sollte doch einmal damit
begonnen werden. Ich versprach nachzudenken, ob ich einer solchen Aufgabe
Uberhaupt entsprechen kénne und ihm Bescheid zu geben, zu welchem Ergebnis ich
gekommen sei. Nach Diskussionen mit dem Ensemble und jingeren Besuchern
unseres Theaters uber Situationen Jugendlicher in unserer Zeit kam ich zur Ansicht,
das Thema "Jugend" misse erst einmal von Jugendlichen selbst formuliert werden,
bevor ihnen die Meinung der Alteren gegentibergestellt wiirde. Um die Ansichten der
Jungen Uber sich selbst und die ihnen missfallenden gesellschaftlichen Verhaltnisse
kennen zu lernen, lud ich unsere Schauspieler ein, sich unter Jugendlichen
umzuhéren, Gesprache mit ihnen zu fiihren und dartiber Notizen zu machen. Die
Ergebnisse dieser Erkundung gaben zu denken. Es stellte sich heraus, dass es
tatsachlich eine Kluft zwischen den Generationen gab, die von den meisten Jungen
als unuberbriickbar bezeichnet wurde. Dass ihre Ansichten und Meinungen ebenfalls
von Vorurteilen und Unwissenheit Uber ,die Alten® gepréagt waren wie deren Uber ,die
heutige Jugend®, war nur eine Ursache des Konflikts. Diesen durch das Theater zu
verdeutlichen, begann mich allméhlich zu interessieren. Ich begab mich, so oft es mir
zeitlich moglich war, an Ortlichkeiten, die als Treff- und Sammelstellen Jugendlicher
stadtbekannt waren, horte ihre teils berechtigten, aber auch sehr gehassigen
Bonmots gegen ,die Alten", nutzte diese, sowie alle gesammelten Notizen und
entwarf eine Szenenfolge, in welcher der Unmut, die Unzufriedenheit und die
Verneinung gegenuber den vorgegebenen Verhaltnissen, als auch der Protest gegen



herrschende Zustande durch Jugendliche verschiedener Ebenen untberhdrbar
vermittelt werden sollte. Der Funktionar, der mich beauftragt hatte, fand den Text
"unertraglich brutal". Wollte es aber drauf ankommen lassen um seine Kollegen in
ihrer bequemen, selbstgefalligen Zufriedenheit etwas zu storen. Die Auffihrung war
vor Gewerkschaftlern, Funktionaren und geladenen Jugendlichen in einem Saal des
Messepalastes geplant. Da wir die in unserem kleinen Kellertheater erarbeiteten
Szenen nun den Sicht- und Horverhaltnissen des grol3en Saals anpassen mussten,
gewahrten uns die Veranstalter eine Nachtprobe, die auch zur Installation der
Beleuchtung genutzt wurde. Die anwesenden Arbeiter, Putzfrauen, Feuerwehrleute
und eine "Aufsichtsperson” wurden also zuféllig Zuschauer der Generalprobe. Die
Wirkung auf sie war erstaunlich. Entweder waren die meisten von ihnen noch nie in
einem Theater gewesen, oder hatten eine voéllig verkitschte Erwartung von
Schauspiel tiberhaupt. Erschrocken und mit aufgerissenen Miindern starrten sie zu
uns zur Buhne hinauf, als wiirden sie Zeugen graulicher Vorgange in einer
Schreckenskammer. Die "Aufsicht” verliel3 kopfschittelnd den Saal und ein
Feuerwehrmann fragte mich, ob wir ,das” durften. Diese unerwarteten Reaktionen
lieRRen befiirchten, dass bei der morgigen Auffiihrung vor geladenen Funktionaren ein
noch verstandnisloseres Publikum zu erwarten war. Gehorte es doch zu denen, die
in den Anklagen der jugendlichen Protestierer am scharfsten angegriffen wurden. Als
sich am nachsten Abend der Saal langsam mit Zuschauern fillte, wobei die
eingeladenen Jugendlichen die Minderheit war, und mein Auftraggeber uns in der
Garderobe besuchte um toi toi toi zu wiinschen, bat ich ihn, zuvor einige erklarende
Worte an das Publikum zu richten, damit die Szenen besser verstanden wirden und
dass es keine erfundenen, sondern ausschlie3lich originale Texte hdren wirde. Er
jedoch meinte, die Leute sollten nicht vorprogrammiert, sondern tberrascht werden.
Wenn es Fragen gébe, konnten die ja nach der Auffihrung beantwortet werden. Es
sei ja Zweck der Ubung, dass dieses Thema diskutiert wiirde. Also gingen wir mit
etwas bangem Gefuhl auf die Bihne. Schon bei den ersten Szenen wurde leises
Geraune im Saal vernehmlich. Einige unsichere, beinah verlegene Lacher ténten auf,
an verschiedenen Platzen versuchten Lehrlinge zu applaudieren, hérten jedoch
gleich wieder auf. Erregte Stimmen brtllten ,Unerhort!“ Andere, sonore, riefen nach
"Ruhe!" Ich hatte die Kollegen gewarnt und ersucht, wie immer sich die Zuschauer
auch verhalten wirden, sich nicht beirren oder provozieren zu lassen sondern ruhig
weiter zu spielen, auch nicht lauter zu sprechen als vereinbart, selbst wenn im Saal
gebrillt wirde. Alle hielten sich daran und zeigten grofR3e Disziplin. Nach der letzten
Szene, in der die Jugendlichen in einer Reihe an die Rampe stiirmen und einen
imaginaren FuRtritt gegen ,die da unten" andeuteten, standen viele Altere auf und
begaben sich zum Ausgang. Zurlck blieb die Mehrheit der Jungen und applaudierte
stehend, demonstrativ. Fir sie schickte ich alle Schauspieler so oft auf die Buhne, bis
der Beifall endete. Nach einigen Tagen bat mich der OGB-Mann zu sich, um mir das
vereinbarte Geld flr die Produktion auszuhandigen. Dabei liel3 er mich wissen, dass
die Auffihrung eine lebhafte Diskussion Uber das Thema ,Jugend® in der
Gewerkschaft ausgeldst hatte. In den OGB-Zeitschriften wiirden ab nun regelmaRig
Artikel zum Thema erscheinen. Um mir fir mein Engagement zu danken habe er
mich dem Leiter des Verlages ,Jugend & Volk*, Herrn Hofrat Bindel als Autor
empfohlen, dieser wéare an Publikationen zum Thema Jugend derzeit sehr
interessiert und wirde sich gern mit mir Gber solche unterhalten. Bald danach wurde
ich von Herrn Hofrat Bindel ins Verlagsbiiro eingeladen und ersucht, ihm Vorschlage
zu machen. Ich dachte, die fir die ,Abrechnung“ gesammelten Notizen als eine Art
literarischen Protest unzufriedener Jugendlicher ,abseits der (Wirtschafts-) Wunder*
fur ein Buch zu nutzen. Hofrat Bindel schrieb mir einen Vorschuss-Scheck aus, der



mich in die Lage setzte, ohne Geld sorgen mit dem Schreiben zu beginnen. Als ich
das Manuskript beinahe fertig hatte, schien es mir doch ein wenig zu literarisch. Die
Leser sollten aktuelle Bezluige herstellen kénnen. Ein Bekannter, der Grafiker Franz
Stadlman hatte mir schon fur die Auffihrung der ,Abrechnung“im Messepalast
vorgeschlagen, Fotodias zu gewissen Szenen auf die Buhne zu projizieren. lhn
ersuchte ich, fur die im Buch behandelten Themen Fotografien zu machen, sie
wuirden es mehr aktualisieren. Hofrat Bindel war einverstanden. Das Buch erschien
in einer Auflage von 3000 Stuck, wurde an viele Schulen und Jugendorganisationen
geschickt, ich wurde eingeladen, daraus zu lesen und erhielt einen Forderungspreis.
Bei einer dieser 6ffentlichen Lesungen bot mir der bekannte Schriftsteller Hermann
Hakel an, mir seine Sammlung von Stiicken ermordeter judischer Autoren zu zeigen.
Er selbst hatte ein KZ in Italien Gberlebt, war Experte fur verschollene jiddische
Literatur und hatte viele der von ihm gesammelten Werke aus dem Jiddischen
Ubersetzt. Aber noch kein Theater gefunden, das gewagt héatte, eines der Dramen
zur Auffihrung zu bringen. Wenn er Giberhaupt einer Biihne ein solches Unterfangen
zutrauen wiirde, dann wiaren es DIE KOMODIANTEN. Nach Lektiire einiger dieser
Schauspiele und der Uberlegung, welche durch unsere Truppe realisiert werden
kénnten, entschied ich mich fir die Autoren Israel Aschendorf und Bejnusch
Steijnman, deren personenarme Einakter ,Sintflut* und ,,Arche Noah® mir bewaltigbar
erschienen. In einem Antiquariat fand ich eine alte, bebilderte Broschire Gber das
Jiddische Theater Odessa, deren teils vergilbte Fotos immerhin ahnen lieRen, dass
dort sehr gestisch und korperlich agiert wurde und die Darsteller sichtlich bis ans
AuRerste ihrer Ausdrucksfahigkeit gegangen waren. Die Bilder der von ihnen
gespielten Figuren muteten an, als seien sie Albtraumen entstiegen. Dieses
Phanomen faszinierte mich sofort sehr, denn judische Personen pseudorealistisch
darzustellen, schien mir nach dem Holocaust kaum mehr zumutbar und barg stets
die Gefahr der Persiflage, zumindest peinlicher Ubertreibung. Altere Leute hatten ja
immer noch die Karikaturen aus der Nazizeitung ,Der Stlirmer” in Erinnerung. Eine
ganz bewusste Stilisierung schloss diese Assoziationen vielleicht aus. Wir brauchten
sehr viele Proben, um judische Gestalten glaubhaft zu erstellen. Dabei achtete ich
darauf, dass es nicht zu bloRen Pantomimen kam, sondern jede Figur ihren
charakteristischen Gestus entwickelte, wodurch das Klischee ,typisch judisch® gar
nicht aufkommen konnte. Von einigen Schallplatten aus Israel und der Sowjetunion
liehen wir uns die nétige, originare Begleitmusik und vermieden jegliche Ausstattung.
Die nétigen Requisiten wurden nicht realistisch, sondern durch Farbgebung
verfremdet gezeigt. Sonst war alles in abgeténtem Schwarz gehalten. Diese
Produktion brachte uns ein ganz neues Publikum. Es zéhlte bald zu unseren
Stammgasten. Eine Aktrice des jiddischen Theaters Bukarest und personliche
Bekannte des Poeten Paul Celan, Edith Horowitz, war auf mich aufmerksam
gemacht worden und fragte an, ob sie bei uns einen Liederabend auf Jiddisch geben
durfe. Ich lud sie ein, einiges aus ihrem Programm vorzusingen. Sie tat es sehr
originar und beseelt, jedoch auRRerst konventionell, fast langweilig in der Vermittlung.
Ich schlug vor, die Liederfolge ein wenig zu "gestalten”. Sie willigte erfreut ein, denn
man hatte ihr schon gesagt, dass es in Wien nicht genuge, sich hinzustellen und brav
zu singen wie in der Musikschule. Besonders bei Folklore sollte das Besondere der
jeweiligen Volkskunst deutlich vermittelt werden. Das gelte besonders fur Jiddische
Lieder, an die durch ihre Geschichte, nicht nur von Juden, hohe Erwartungen gestellt
werden. Da die Lieder alle von vergangenen Ereignissen handeln, meist auch vor
langer Zeit komponiert worden waren, auch die Themen ausschlief3lich Erinnerungen
sind, titelte ich das Programm ,SICHROINES®. Zu jedem Lied fand ich passende,
den Gesang unterstitzende Verrichtungen. Etwa das Schreiben eines Briefes flr



.papierene kinder oder Kochvorbereitungen fur ,kartoffelsupp®, Tanzschritte fur ,gej
ich mir spaziren®, Fensterklopfen zu ,lo mir sich ibarbeijtn“ und so weiter. Am Ende
hatte man den Eindruck, den Tagesverlauf eines Ghetto—M&adchens erlebt zu haben.
Das Publikum war, besonders in den ersten Wochen, mehrheitlich jidisch. Nach und
nach aber durften auch ,Gojim* Interesse an dem Programm gefunden haben.
Lernten sie doch erstmals die Liedkultur Jener kennen, die ihre Altvorderen erst
kirzlich vertrieben und ermordet hatten

Edith Horowitz, ihr Begleiter auf der Gitarre und ich wurden mit dem Liederabend
nach Westberlin eingeladen. Von dort startete sie eine erfolgreiche Tournee durch
die damalige BRD, die ihr letztlich den Neustart in Israel ermdglichte. Es hatte sich
herumgesprochen, dass DIE KOMODIANTEN als einziges Wiener Ensemble nach
1945 versuchten, wieder judische Autoren auf die Biihne zu bringen. Also handigte
mir der damalige Kultur—Rezensent der kommunistischen ,Volksstimme® nach
Besuch der ,SICHROINES" ein Manuskript des Schriftstellers Kurt Mellach aus.
LARCHIMEDES oder die Stunde der Physik“. Es handelte, ahnlich wie Bert Brechts
"Galileo", von der Verantwortung des Wissenschaftlers Uber seine
Forschungsergebnisse und Erkenntnisse.

Es war leider sehr konventionell, beinahe phantasielos geschrieben, keine Spur von
Ironie oder Humor. An , Theater” hatte der Autor beim Verfassen des Stiicks sicher
nicht gedacht. Im Fall einer Inszenierung musste dieser Mangel von der Regie
einzubringen versucht werden. Kurz nach Probebeginn erkrankte der fur die
Hauptrolle vorgesehene Schauspieler. Es stand zur Entscheidung, entweder die
Produktion zu verschieben, abzusagen oder einen anderen Hauptdarsteller zu
finden. In Hinblick auf die bei uns entwickelte Spieltechnik schien Letzteres voéllig
aussichtslos. Um keine Zeit zu verlieren, deutete ich an Stelle des noch zu findenden
Archimedes dessen Rolle fur die Kollegen an. Nach einigen Proben waren sie der
Meinung, es kdnne gar keine bessere Besetzung fir den kauzigen Wissenschatftler
zu finden sein als ich und drangten mich, ihn zu spielen. Akteur und Regisseur
gleichzeitig zu sein, war nicht leicht, aber schlie3lich kam es doch zur Premiere. Uns
war klar, dass das Publikum diesmal hauptsachlich aus dem unmittelbaren
Freundes- und Bekanntenkreis des Autors kommen wirde und hatten uns nicht
geirrt. Noch vor der Premiere waren zehn Vorstellungen ausverkauft und weitere
vorbestellt. Da ich alle handelnden Personen wie Figuren aus einem grotesken Spiel
agieren lie3 und selbst ebenfalls wie aus der Comedia del' Arte entliehen spielte,
kam keine Langweile auf. Das Publikum sparte weder mit Szenen noch mit
Schlussapplaus. Der Autor, der die Erstauffihrung seines Stiicks krankheitshalber
nicht sehen konnte, lieR mir Dank sagen, obwohl er aus den Kritiken herauszulesen
meinte, dass ich sein Drama als Farce oder Posse inszeniert hatte, was nicht in
seiner Absicht gelegen ware. Der Publikumsandrang hielt sich in Grenzen, aber
einige Wochen spielten wir es doch. Erstmals erhielt ich auch Leserbriefe von
Mellachs Genossen, in denen mir dramaturgisch-ideologischer Nachhilfe-Unterricht
erteilt wurde, wie das Stick richtig aufzufihren gewesen ware. Ich dankte fur die Rat-
und Keulenschlage, anderte jedoch mein Konzept nicht. Als Kurt Mellach sein Stlick
dann endlich selbst sehen konnte, bestatigte er mir, mit meiner Auffassung und der
Auffiihrung einverstanden zu sein. Kurz danach erhielten DIE KOMODIANTEN eine
Einladung zu einem Gastspiel mit mehreren ihrer Produktionen an das FORUM
THEATER am Kurfurstendamm in WESTBERLIN.

Gefragt wurden ,Die Galgenlieder®, ,Hanjo“, "Rashamon", ,Circus®, ,Die schlesische
Nachtigall“ sowie das "Brechtprogramm" von llse Scheer. Alle Inszenierungen
wurden von der Berliner Presse sehr freundlich kommentiert. Nur das
Brechtprogramm blieb unerwéhnt. Noch wahrend des Gastspiels bekam ich das



Angebot, Ernst Tollers wahrend seiner Haft verfassten Einakter ,Rache des
verhohnten Liebhabers® und Brechts ,Kleinburgerhochzeit®* am FORUM zu
inszenieren. Naturlich nahm ich das Angebot an. Es waren meine ersten
Inszenierungen in Deutschland und hatte dabei noch das Glick, einige Schauspieler,
die friher an Brechts Theater am Schiffbauerdamm engagiert gewesen, wegen des
Mauerbaus aber in Westberlin geblieben waren, fir die Produktionen gewinnen zu
kénnen. Doch die Arbeit mit den deutschen Schauspielern verlief sehr anstrengend.
Sie hatten noch nie ,expressiv gestisch® agiert, kannten nur das ubliche ,Einfuhlen®
und hielten jede andere Spielweise fur ,unnaturlich“. Gesprache tber
Stilunterschiede bei Stanislawski, Reinhard, Grotowski, Griindgens, Brecht hatten sie
noch nie gefuhrt. Nach 4 Wochen war die ,Kleinburgerhochzeit® noch nicht einmal
»arrangiert’, denn jede Probe artete in Diskussionen Uber Stilfragen aus. Zuletzt bat
ich jene Kollegen die sich auf meine Regie nicht einlassen wollten, auszusteigen,
worauf zwei Herren um Verstandnis baten und ihre Rollen zuriicklegten. Mit den
verbliebenen Akteuren brachte ich dann die Stiicke in kurzer Zeit ohne Probleme und
hemmende Debatten zur Premiere. Die Berliner Presse reagierte zuriickhaltend,
bezeichnete beide Stucke als "Fingeribungen “ von Anfangern, die, als sie sie
schrieben, noch keine Theatererfahrung gehabt hatten. Die Inszenierungen lie3en
sie, merkbar lustlos, gerade noch gelten. "Mehr wére da ja auch gar nicht drin
gewesen.“ Aber auch bei mir nicht.

DIE KOMODIANTEN machten nach dem Gastspiel endlich einmal Urlaub. Nur llse
Scheer war mit mir in Berlin geblieben und hatte wéahrend der ganzen Probezeit
jeden Abend ,Die schlesische Nachtigall“ gespielt. Wieder in Wien, lud mich der
damalige Festwochenintendant Ullrich Baumgartner zu sich, Gberreichte mir zwei alte
Schwarten mit Texten ,Englischer Wanderblhnen®. Ob ich mir vorstellen kénnte,
daraus etwas fir die KAPFENBERGER FESTSPIELE zu inszenieren? Die Stiicke
waren aus jener diusteren, allen Vergnigungen feindlichen Epoche, wo in England
weder musiziert, noch Theater gespielt werden durfte, Komddianten dort also keine
Lebensbasis mehr hatten und massenhatft ihr Land verlie3en. Ihre Stiicke liel3en sie
von Schreibern, meist solcher, die sonst den Briefverkehr der Uberseehandler
besorgten, ins Deutsche Ubersetzen, was groteske, unfreiwillig komische
Pawlatschenfarcen entstehen liel3. Etwa die geradezu exemplarische Verballhornung
der Werke Shakespeares. So versteckte sich beispielsweise in einem blutriinstigen
Schauerdrama betitelt ,Der bestrafte Brudermord“ das Schauspiel ,Hamlet®. Ich
schlug vor, es unkorrigiert, mit allen grasslichen, sprachlichen und szenischen
Scheulilichkeiten im Stil dilettantischer Pawlatschenspiele aufzufuhren.
Schmierentheater auf hohem Niveau also. Es war dies ganz im Sinn Baumgartners,
und er gab mir freie Hand sowohl fiir die dramaturgische Bearbeitung, als auch fur
die Inszenierung. Wenn ich zu meinen KOMODIANTEN noch weitere Akteure
bendtigte, sollte ich sie engagieren, einen Kostenvoranschlag erwarte er moglichst
bald. Also montierte ich aus mehreren Fragmenten und jammerlichen Versuchen,
.,Hamlet“ zu verdeutschen, oft mit Bruchstlicken anderer Stlicke damaliger
Theaterdichter angereichert, zu einer Szenenfolge, aus der man die Absicht der
Schreiber, Shakespeare zu Ubersetzen, nur erraten konnte. Erwin Piplits entwarf
Drehwande auf welchen die Schauplatze -auf Jute gemalt - ausgewechselt werden
konnten. Die Kostime wurden auf Molino gemalt, wodurch die Personen vor den
gemalten Schaupléatzen auch wie gemalt schienen. Au3erdem liel3 ich die Handlung
ofter anhalten und die Figuren in ihren Posen erstarren. Dadurch riickte das Spiel
noch mehr ins absurd Kinstliche. Schauspieler, die gerade nicht in der Szene waren,
salen neben der Buhne, machten "Misuk”, in der Trommeln, Flote, Klappholzer und
eine Trompete zu hdren waren. Ein vor der Buhne sitzende Souffleur sagte laut



horbar ein, wobei gewisse Passagen einige Male wiederholt wurden, da der Akteur
scheinbar nicht verstanden hatte und bewusst falsche Texte, etc. etc. Als die Proben
einen Handlungsablauf bereits erkennen liel3en, luden wir den Intendanten ein, sich
unsere Arbeit anzusehen. Sichtlich beeindruckt, schien ihm die Spieldauer dennoch
zu kurz. Um sie zu verlangern, sollte ich unbedingt noch ein Stiick dazu inszenieren.
Welches, uberlield er mir, nur sollte es thematisch nicht vollig anders liegen. Bei der
Dramaturgie zum ,Brudermord® hatte ich, neben anderen Beispielen auch einen
ahnlichen Fall von Brudermord zur Diskussion gebracht, der sich im KZ Mauthausen
zugetragen hatte. Ein Blockfuhrer firchtete, diese bevorzugte Stellung an seinen
mitinhaftierten Bruder zu verlieren, weshalb er ihn vergiftete. Der Sohn des
Ermordeten, ebenfalls Polithaftling, entdeckt das Verbrechen, zdgert jedoch, seines
Vaters Bruder zur Rechenschaft zu ziehen, und wird zum zweiten Opfer des
skrupellosen Onkels. Genau das Hamlet-Thema also, nur zeit- und ortsversetzt.

Ich sandte eine Konzeption und einige Szenenfragmente an den Intendanten, und zu
unser aller Verwunderung akzeptierte er. In 12 Nachten schrieb ich darauf ein
Fragment, dem ich den Titel ,Hamlet in Mauthausen® gab. Um beide Stlcke zu
realisieren, musste ich aber noch einige Akteure finden, die sowohl in dem von uns
gewahlten Pawlatschenstil, als auch in der beinahe nur auf Sprache reduzierten
"epischen® Darstellungsform nicht aus dem Rahmen fielen. Neben anderen sprach
auch der junge Schauspieler Heribert Sasse vor, den ich in der Rolle des
homosexuellen ,Offel“ sehr gut besetzt fand. Da durch das zweite Stlck starker
Zeitdruck entstand, probten wir einvernehmlich auch nachts, und es gelang, dem
Intendanten vor seiner Auslandsverpflichtung auch diese Arbeit im Rohzustand
vorzufuhren. Er versprach sich von der Wahl des Themas und der Auffihrung beider
Stlcke an einem Abend sehr viel und erhéhte sogar, ohne darum gebeten worden zu
sein, von sich aus unsere Gagen.

Eine Erkundungsfahrt nach Karpfenberg ergab, dass der fir die Auffihrungen
vorgesehene Saal viel zu lang und viel zu wenig breit war. Die Biihne wéare kaum 6
Meter breit gewesen und riickwartige Zuschauer hatten stehen missen, um etwas zu
sehen, was den letzten Reihen wieder vdllig die Sicht verunmdglicht hatte. Alarmiert
rief ich Baumgartner an und ersuchte dringend um einen anderen Auffihrungsort.
Nach einigen Stunden entnervender Verhandlungen wurde mir eine beinahe doppelt
so grofRe Werkhalle angeboten. Dieser Raum eignete sich viel besser als der vorige
fur uns. Der Karpfenberger Produktionsleiter bezweifelte allerdings, dass die Halle
auch nur zur Halfte voll wirde. Ich schlug vor in samtlichen Arbeitsstatten unsere
Plakate anschlagen zu lassen. Und damit die Arbeiter sie zur Kenntnis ndhmen,
unsere Schauspieler in Kostimen in alle Werkstatten zum Fotografieren zu schicken.
Die Arbeiter in den verschiedensten Werkhallen sahen sich das ungewohnte
Spektakel amisiert an, und wir hatten den Eindruck, keine schlechte Reklame
gemacht zu haben. Am Abend der Festwochenerdffnung fragte mich der hiesige
Vertreter des Intendanten ob er dem Publikum, mehrheitlich Arbeiter der
Karpfenberger Betriebe, irgendetwas tiber DIE KOMODIANTEN oder die Stiicke
erklaren solle. Ich furchtete, er wirde damit falsche Erwartungen erwecken und
ersuchte ihn, vor der Auffilhrung besser gar nichts zu sagen. Die Leute sollten sich
ihre Meinung unbeeinflusst selbst bilden. Ein Blick in den Saal zeigte, dass er,
entgegen aller Zweifel, bis auf den letzten Platz besetzt war. Und das fast
ausschlief3lich von Arbeitern. Jetzt hatten wir also das Publikum, fir welches wir
schon immer spielen wollten. Und es zeigte sich, dass es die Ironie, mit der wir die
Texte der englischen Wanderkomddianten im "Brudermord" in Szene gesetzt hatten,
sehr wohl verstand, unterhielt sich horbar gut, lachte an den ,richtigen* Stellen und
applaudierte sogar bei Auftritt oder Abgang mancher Akteure, die, davon animiert,



beste Pawlatschen-Schmiere lieferten. Ich hatte einige Bangnis, wie sie nach diesem
Jux, nun mein Melodram aufnehmen wirden. War es ja genau das Gegenteil
dessen, was sie eben so schon in Laune brachte. Ob sie Uber Konzentrationslager,
den dortigen Existenz-und Sterbebedingungen und vertbten Verbrechen tUberhaupt
informiert waren, wusste ich nicht. Die Aufklarung dartber war in Stadten wohl etwas
mehr forciert worden als in landlichen Bereichen. Ob sie in Karpfenberg, in der die
Mehrheit der Bevolkerung Arbeiter war, konkret und nachdriicklich durchgefihrt
worden war, wusste ich nicht. Mdglicherweise herrschte auch hier noch immer die
von ehemaligen Nazis und Neonazis verbreitete Luge, dass KZ'ler nur Kriminelle
gewesen waren, deren sich jede Regierung, nicht nur die ehemalige
nationalsozialistische, mit allen verfigbaren Mitteln zu erwehren versucht haben
wirde. Ich konnte nur hoffen, dass das Publikum den Schwenk von der Travestie zur
Tragodie nachvollziehen kdnnte. Um die Haftlinge nicht aus der Kulisse kommen zu
lassen, wodurch gleich wieder ,Theater” angesagt ware, lief3 ich sie, begleitet durch
schrille Pfiffe der Kapos, im Laufschritt hintereinander vom riickwértigen Saaleingang
kommen und durch quer durch das Publikum nach vorn zum Schauplatz laufen.
Alles, was ,Buhne“ suggeriert hatte, war weggelassen. Vor den Schauplatz
Stacheldraht gezogen, grol3e Scheinwerfer wurden beim Einlass zuerst grell ins
Publikum, dann erst auf die Haftlinge gerichtet, das nétige Dekor, etwa Tische,
Banke, Pritschen wurde stets im rhythmischen Laufschritt von den Darstellern auf-
oder abgebaut. Die Unzahl der Haftlinge suggerierte ich, indem ich Ansprachen an
sie immer in Richtung Publikum halten lief3, und die Kapos schritten stets durch den
Mittelgang mit Blick auf die Zuschauer, die dadurch zu imaginéren Haftlingen
wurden. Uber Tonbander lieR ich endlose Listen von Haftlingsnummern ausrufen.
Schlage und andere Brutalitaten und kérperliche Zichtigungen wurden bewusst nicht
naturalistisch ausgeftihrt, sondern demonstrativ genau angedeutet. Die Wirkung war
dadurch weit extremer, da die Brutalitdten nicht einzelnen Personen, sondern
abstrakt vergrof3ert, allen zuteilwurden. Es war erstaunlich, wie still es bei manchen
Szenen in der gro3en Halle wurde. Da sal3en wohl 600 Personen, ohne dass
gehustelt oder gerauspert wurde, und folgten dem Geschehen wie einem
Kriminaldrama, das es ja auch war. Am Ende liel3 ich die Akteure, noch auf offener
Szene, die Haftlingsjacken ausziehen. Identifizierung mit den Rollen wurde so
vermieden. Nicht Haftlinge, sondern ihre Darsteller dankten fir den Applaus. Die
Arbeiter klatschten eine Viertelstunde. Acht Mal wurden wir gerufen und liefen, wie
Sportler, immer wieder durch den Mittelgang nach vorne. Das Publikum hatte das
Stlck also sehr wohl verstanden. Dass sich tags darauf ausgerechnet ein
Theaterrezensent die Frage stellte, was Hamlet mit einem Konzentrationslager zu tun
habe, regte im Ensemble, aber auch bei Arbeitern, die unsere Auffiilhrung gesehen
hatten, zu Kopfschuitteln und Gelachter an. Fir den Hamlet hatte ich gerne mehr Zeit
gehabt, die Sprache wére exemplarisch mit Lager-Kauderwelsch bereichert worden
worden. Dieses spater nachzuholen ware wohl die Mihe wert. In Wien lud man mich
ein, beim Kulturamt vorzusprechen, das "Theater der Jugend" habe Interesse
,Brudermord” als Lehrstlick vor hdheren Schulklassen zu zeigen. Die Auffihrung
sollte vermitteln, was ,Schmiere® sei. Bei den Verhandlungen setzte ich durch, dass
unser Ensemble die Einladung nur dann annehmen wolle, wenn dem jugendlichen
Publikum vor der Auffihrung durch eine Lehrperson oder einen Schauspieler klar
gemacht wirde, dass die Produktion ausschlie3lich zu diesem Zweck in der
gezeigten Form erarbeitet wurde und die lacherlichen Entgleisungen nicht zufallig
passierten, sondern ganz bewusst vorgeftihrt wiirden, als Musterbeispiele schlechten
Theaters. Im Einverstandnis mit den Schuldirektoren, deren Schuler den Kurs zum
Thema "Missverstandliche Schauspielkunst" besuchen sollten, sagte ich die Serie



"Brudermord" zu. Meinen ,Hamlet in Mauthausen® hielt man fur zu schwierig: Es
setze grundliche Kenntnisse Uber das 3. Reich und tberhaupt von Politik voraus.
Vertrag also nur fur "Brudermord". Immerhin ermdglichte uns die Spielserie fur das

» I heater der Jugend” die Erarbeitung eines 2. Brechtstucks: ,Die Ausnahme und die
Regel“. Eines seiner fruhen ,Lehrstucke” Uber ,Ausbeutung“ und wurde selten
gespielt. Nun waren in der vergangenen Saison weitere sehr gute Darsteller zu den
KOMODIANTEN gekommen.

Mit ihnen konnte ich wagen, dieses schwierige Projekt zu starten. Dieter Hofinger,
Gunther Lammert, Hilde Batke-Koller, Gerty Reith, Maria Eckhof sowie der Musiker
Fritz Wolf gaben mir Hoffnung, dass es realisierbar wéare. Anders als vor bislang
erarbeiteten Produktionen begann ich dieses Mal mit den musikalischen Phasen. Alle
Chore, Songs und melodramatischen Texte erarbeiteten wir, bevor ich die Szenen
arrangierte. Die Vertonung und musikalische Begleitung erfand ich direkt, aus dem
Stehgreif. Keine Note war zuvor geschrieben worden. Diese ad-hoc-Findung steckte
alle an. Sie entwickelten zu den verschiedensten Vorgangen jeweils rhythmische
Gangarten, den entsprechenden Gestus und passten ihre Sprechweise diesem an.
Den Fluss markierte ich durch ein blaues Seidentuch: Zwei Wustenfrauen lie3en es
wehen, erzeugten dadurch Wellen und zogen das Tuch vor den Durchwatenden
héher und hoher, um seine Tiefe anzuzeigen. Ein quer Uber die Bihne gespannter
Leinenstreifen geniigte, um ein Zelt, ein rotes Seil, um die Grenze glaubhaft zu
machen. Uberhaupt verzichtete ich auf jegliche Art Ausstattung und war selbst
Uberrascht, wie wenig es brauchte, um unterschiedlichste Schauplatze zu vermitteln.
Diese Inszenierung wurde, was im Theaterjargon als "ein Renner" bezeichnet wird.
Erstmals mussten wir Besucher bitten, Platze vorzubestellen. Sonntags gaben wir
sogar Nachmittagsvorstellungen. Die Presse vergald diesmal sogar auf den
Brechtboykott. Das Kulturamt der Stadt Wien lud uns ein, die Produktion am 1. Mai
im Rathaushof zu zeigen und stellte eine Sondersubvention in Aussicht. Es schien,
als wiirden DIE KOMODIANTEN auch von Politikern und Kulturbehérden endlich
ernst genommen. Eine unerwartete Uberraschung: Die Stadt Wien verlieh mir fur die
Regie die selten vergebene Kainzmedaille. Im Rathaus heftete sie mir die
Kulturstadtratin Gertrude Fréhlich Sandner vor geladenen, berihmten Schauspielern
wie Paula Wessely, Paul Horbiger, Anni Rosar, Erna Mangold, Wilma Degischer,
Hans Holt, Fritz Muliar und anderer personlich ans Sakko. ,Sie durfen sich auch
etwas wiinschen“ sagte sie. Ich wiinschte, dass DIE KOMODI ANTEN eine
regelmafige finanzielle Zuwendung bekamen um das in meiner Person
ausgezeichnete Ensemble halten zu kdnnen. Sie meinte, dass ich einen
entsprechenden Antrag stellen und an sie adressieren solle. Tatsachlich erhielt ich
nach einigen Wochen die Zusage, dass die Stadt Wien und der Bund zu geteilten
Handen kunftig fur die Kellerlokalmiete, den Stromverbrauch und die jeweiligen
Kosten fur Plakate, Programme und Affichierung aufkommen wirden. Diese
Entlastung ermdglichte es, den Schauspielern ihre minimalen Gagen um etwas zu
erhdhen. Sie konnten nun wenigstens mit 200 Schillingen pro Vorstellung getrostet
werden. Der in Wien kurz am ,Theater a. Fleischmarkt" gastierende Schauspieler
Klaus Kinsky hatte sich von seiner deutschen Gefahrtin Irina David getrennt. Sie kam
zu mir und fragte, ob ich eine Rolle fiir sie hatte. Die beinahe buhnenfertige
Produktion von Thornton Wilders ,Iden des Marz"“, in der sie die Hauptrolle gehabt
hatte, fand leider nicht statt. Die Mehrheit des Ensembles drangte, dass ich Irina
David und damit auch den KOMODIANTEN die Chance geben sollte, Thornton
Wilder zu spielen. Beim Studium des Textbuches merkte ich, dass es gar nicht flrs
Theater geschrieben, sondern als Romanentwurf verfasst war. Da ich mich jedoch
schon auf das Projekt eingelassen hatte, nahm ich eine szenische Bearbeitung vor,



in der ich zu den Dialogen passende Spielmoglichkeiten erfand und begann zu
proben. Ein echtes Theatersttick wurde es zwar nicht, jedoch so etwas wie eine
szenische, epische Sprechoper.

Die Schauspieler sal3en auf roten Jutebanken vor weil3em Hintergrund einander
gegenuber, gingen auf ihre jeweiligen Partner zu, mit ihnen auf und ab und fiihrten
die Gesprache wie nebenbei, als seien sie ganz unwichtig, ohne jeglichen
dramatischen Effekt, fast privat. Das Publikum war gendtigt, sich voll auf den Text zu
konzentrieren, sonst bekam es die Fabel nicht mit, wartete aber selbstverstandlich
auf gewohnte theatralische Aktionen, die wir ihm diesmal ganz bewusst
vorenthielten. Wir wollten erkunden, wie viel Epik zumutbar war. In den Kritiken las
ich freilich, dass ich Theater mit Horspiel verwechselt hatte. Nur war es mir
gleichglltig, ob diesmal anstatt Zuschauer Zuhorer applaudierten. Nicht gleichgultig
war, dass eines Abends, vor Vorstellungsbeginn, plotzlich eine aufgeregte Dame in
Begleitung eines Polizisten im Foyer erschien und drohte, die Auffiihrung zu
verbieten. Es stellte sich heraus, dass sie die Vertreterin eines Verlages war, bei dem
wir um Auffihrungs- und Bearbeitungsrechte des Stiicks hatten ansuchen missen.
Es gelang mir, die Dame (und den Polizisten) zu tberreden, sich die Vorstellung
anzusehen oder anzuhdren und erst danach von ihrem Verlagsrecht Gebrauch zu
machen. Uberraschenderweise gingen sie auf meinen Vorschlag ein. Ich platzierte
beide in der ersten Reihe, und die Vorstellung konnte beginnen. Danach war die
Verlagsdame bedeutend freundlicher als vor Beginn und gewahrte ,ausnahmsweise®,
Thornton Wilders Text als ,Versuch® spielen zu lassen. Ich liel3 also Plakate und
Programme mit dem Vermerk ein Versuch tberkleben, schrieb einen
Entschuldigungsbrief und konnte die Serie ohne weitere Unannehmlichkeiten bis
zum Ende der Saison spielen. Auf Vorschlag von Dieter Hofinger begannen noch im
Sommer mit Proben zu Niccolo Macchiavellis ,Mandragola“. Es war ein Gllck, dass
wir nach Ausscheiden von Erwin Piplits, der sein Figurentheater weiter entwickeln
wollte, in Gerhard Jax einen neuen, genialen Buhnenbildner gefunden hatten.
Architekt und Maler, war er voller Fantasie und Erfindungsgeist und verstand mit den
allerkarglichsten Mitteln grof3artige Schaurdume zu gestalten. So suggerierte er
beispielsweise das Renaissance-Venedig, wo die Fabel ,Mandragola“ ja angesiedelt
ist, durch ein die ganze Biuhne total umfassendes und verhillendes Sienarot, in
dessen Hintergrund ein riesiges Doppeltor aus wie Mattgold glanzendem Metall bis
an den Schnirboden aufwarts ragt. Beiderseits dieses Tors montierte er 2
balkonahnliche Briicken, die, ebenfalls Siena rot verkleidet, hochgelegene Fenster
oder Wohnrdume andeuteten. Unter ihnen waren Auftritte durch Patina behandelte
Vorhange moglich. Die Kostiime der Figuren waren farblich der Blihne angepasst.
Das ergab einen selten schonen Bilderrausch. Die kleine, zierliche Gerty Reith und
der grol3e Dieter Hofinger rissen als grotesk kontrastierendes Paar schon durch die
absurden Dialoge die Sympathie des Publikums an sich. Bemiht, durch penible
Verdeutlichung der Widerspriiche sein Interesse auf das Wesentliche, namlich die
gnadenlose Entlarvung einer verlogenen so genannten ,besseren Gesellschaft‘ zu
lenken, arbeitete ich alle mir bewusst gewordenen Momente, in denen sich diese
Gesellschaft verrat, mit zynischem Humor heraus. Die unerwartet positive Reaktion
der Rezensionen auf die ,Wiederentdeckung eines Klassikers® brachten dem

» 1 heater am Borseplatz® wochenlang ausverkaufte Vorstellungen. Eine Begegnung
mit geflichteten Kinstlern aus Ungarn, die in ihrer Jugend dem Marxismus eher
aufgeschlossen, nach den Erfahrungen, die sie mit seiner praktizierten Umsetzung
gemacht hatten, sich jedoch als seine strikten Gegner bekannten, kam mir die
Idee,ein bekanntes Marchen zu politisieren.



Meine Wabhl fiel auf ,Dornrdschen®, eine Prinzessin, die von ihrer argen Stiefmutter in
jahrelangen Tiefschlaf versetzt, hinter einer undurchdringlichen Hecke versteckt, nur
wieder erweckt werden kann, wenn ein zu allem entschlossener "Befreier" diese
Uberwindet. Das eigentliche Problem dabei ist, dass Dornréschen, ganz ohne eignen
Willen, jedem ihrer so genannten ,Befreier” vollig verfallt, ihm blind ergeben ist und
dieser mit der "Befreiten” machen kann, was immer ihm gefallt.

Ob er zum Beispiel ein militanter Diktator oder ein penibler, kleinkarierter
Amtsschimmel ist - sie wird ihm horig und folgt ,,seinen Direktiven®. Fur mich wurde
das Marchen ein leider sehr aktuelles Gleichnis: Dornroschen, die ganz willen- und
bewusstlose ,Freiheit” ist aus dem Schlaf zu erwecken, was sie jedoch danach wird
und ist, hangt ganz vom Charakter ihres ,Befreiers® ab. Ich wahlte bewusst eine
altertimelnde Sprache, mittels derer ich aktuelle Probleme verfremden und
,poetisieren” konnte. Drei hexenartige Wesen, denen eine mogliche Befreiung
Dornrdéschens schaden koénnte, versuchen alle Befreiungsidealisten mit Raffinesse
abzuhalten, die Hecke zu durchdringen. Sie wurden mir zu Metaphern fur alle jene,
die sich mit humanistischen Phrasen gegen ,Unterdrickung“ und ,Diktaturen®in
Szene setzen, selbst aber die verschleierte Diktatur des Kapitalismus vertreten und
zur Unterdriickung von Millionen Konsumidioten beitragen. Mein Dornréschen erlebt
kein happy end. Es sticht sich an der Spindel der Ahnungslosigkeit, versinkt wieder in
Schlaf, ihr idealistischer ,,68er Befreier verreckt im Dornendickicht des eisernen
Vorhangs. Das Publikum darf weitere 100 Jahre auf ,Freiheit” warten. Bereits die
erste gemeinsame Dramaturgie zum Stickentwurf, ich hatte sie zur Verpflichtung
gemacht, zeigte das grol3e Interesse des ganzen Ensembles, sowohl am Thema als
auch an der fir sie vorgeschlagenen Spielart. Die Hecke durfte deshalb nicht nur ein
naturalistisches Dornendickicht sein, sie musste Elemente des beriichtigten
.Eisernen Vorhangs" aufweisen. Ich liel3 also Stacheldraht in sie flechten,
Totenkopftafeln, Scheinwerfer, einige MG-Laufe und Tote (Puppen), in sie montieren.
Schon dadurch war die Fabel in die Gegenwart gebracht. Auch die Kostiime waren
durch unmissverstandliche Details ,zeitbezogen®. So trug der Heimkehrer einen
zerschlissenen Soldatenmantel der ehemaligen Wehrmacht, der Militarist an seiner
Ritterriistung Orden bekannter Militars, der Amtsschimmel tGber dem Schreiberhabit
knallrote Armelschoner und der jugendliche Heckenstiirmer unverkennbar den 68er
Mode-Look: Blue Jeans, Beatle-Frisur und die Blumenketten der Flower-Childs. Die
Verschrankung fiktiver Marchenwelt mit konkreter Gegenwart liel3 das Publikum
andauernd ratseln, was eigentlich gemeint sei. Das hielt sein Interesse bis zum Ende
wach. ,Die Sache mit Dornréschen® brachte mir bei Stalinisten und "Orthodoxen"
keine Freunde. Aufgeschlossene Linke hingegen bezeichneten die Inszenierung als
d a s Stiuck der Gegenwart. Die Produktion lief wochenlang ausverkauft, und es gab
dutzende Einladungen zu den Themen ,Marchen heute” und "Politik auf dem
Theater®. Solche die mir zeitlich mdglich waren, nahm ich an und konnte so viele
neue Fans fir DIE KOMODIANTEN gewinnen. Mit Ausnahme der ,Volksstimme* -
mit der KP hatte ich es mir ja verscherzt - reagierte die Presse auf das Stlick diesmal
beinah enthusiastisch zustimmend. Das ,Kdnigliche Theater Oslo“ lie® das Stlick
Ubersetzen und brachte es als "Werk eines neuen Raimund" erfolgreich zur
Auffihrung. Die Einladung nach Oslo konnte ich aus Termingrinden leider nicht
annehmen, also auch den Irrtum - ich sei "ein neuer Raimund® - nicht korrigieren. Im
Auftrag der Auslandsabteilung des Kultur-Ministeriums sollte ich ja erstmals Werke
des in der Nazizeit nach England emigrierten dsterreichisch-judischen Dichters Erich
Fried in Szene setzen. Nun hatte dieser unermudliche Mahner zu weltweiter
Humanitat auch etliche ironische Gedichte Gber den Missbrauch des Begriffs
.Frieden® verfasst, die in jenen Jahren, wo man ja schon allein das Wort nicht mehr



horen wollte, so sehr hatte man es als abgedroschene Phrase satt, vielleicht als
aktuelles Material fur ein ,Erich-Fried-Programm® nitzlich sein konnten. Da uns die
weltweite Friedensheuchelei mehr und mehr als Spiel der Machtigen gegen
Ohnmachtige erschien, wahlte ich eine Reihe von Gedichten aus und setzte sie unter
dem Titel: ,Wir spielen Frieden® in Szene. Zwischen lieblich gesungenen Liedchen
zeigte ich brutale Gewaltakte. Ein Marx will dem anderen Marx den Bart ausreil3en,
rote Fahnen gegen rote Fahnen, Religionslieder singende Knlippelschwinger,
ohrfeigende Lehrerinnen, Mutter, die Kriegsspielzeug unter den Christbaum legen -
und viele solcher Szenen mehr. Auf die Leinengardine hefteten wir Picassos
Friedenstaube, deren Faden nach jeder Szene immer weiter herausgezogen wurden,
bis die Taube zuletzt so schlapp, wie tot, abwarts hing. Blumenstrauf3e enthielten
Bomben, hinter Transparenten mit der Aufschrift "FRIEDEN" kamen MGs zum
Vorschein, Torten wurden auf Tellerminen serviert, Uber ein Feld von Erschossenen
drohnte es: ,\Wir betreten feuertrunken, Himmlische, Dein Heiligtum® und so fort.
Erich Frieds Dichtungen eigneten sich ideal zu szenischer Gestaltung. Bevor wir die
Montage den Auftraggebern prasentierten, diskutierten wir im vertrauten Kreis
unserer Fans mdgliche Anderungen. Nicht alle zeigten sich mit der theatralischen
Umsetzung einverstanden. Etliche meinten, der Gestus erschliige das Wort.
Daraufhin lief3 ich einige beanstandete Texte nur rezitieren, und nun fand man ,jetzt
fehlt was“. Das Uberzeugte mich, dass ich mit der Inszenierung der Worte nicht
fehlgegangen war und Erich Frieds Dichtung nicht als Spektakel missbraucht hatte.
Das Kuratorium des Ministeriums war von unserer Arbeit sehr angetan und
unterzeichnete ein Gastspielabkommen fiir eine Tournee nach Paris, Warschau,
Krakau, Laibach, Belgrad, Sarajevo, Budapest, Sopron, Bratislawa, Briinn und Rom.
Reisekosten, Unterkiinfte, Verpflegung, Spesen und eine Pauschalgage fur das
Ensemble, neun Akteure, wirde nach Vorlage der Belege das Ministerium bezahlen.
Das Ensemble war einverstanden. Doch um den grof3en Zeit- und Kostenaufwand
der vielen anfallenden Transporte von den Bahnhdfen der Gastspielstadte zu den
jeweiligen Spielorten und wieder retour zu den Bahnhdfen zu reduzieren, schlug ich
vor, alles fur die Tournee vorgesehene Geld auf unser Konto zu Giberweisen. Es
kénnte ein VW-Bus gekauft werden und dadurch wéren wir zeitunabhangig und
brauchten nur noch die Ladearbeiten und Benzinkosten nachzuweisen. Die
Finanzstelle des Ministeriums akzeptierte, und wir hatten also endlich ein Auto.
Grosse rote Lettern "DIE KOMODIANTEN" darauf, unsere fahrende Reklame. Zum
Abschied der Truppe trafen wir uns alle noch einmal am Borseplatz, splrten, dass
jetzt ein wichtiger Drehpunkt unserer Geschichte erreicht war. Mit den in Wien
Verbliebenen begann ich die Aufstockung unseres Publikumspotentials von 49 auf
100 zu planen. Ein Kino renovierte, es wollte seine alte Bestuhlung verschenken.
Gerhard Jax hatte das irgendwo gehért, und wir fuhren hin, um zu erkunden, ob sie
fr uns brauchbar sei. Sie war es, und wir entschlossen uns, den Um- und Ausbau
des Theaterchens samt Einbau von 100 Sesseln heroisch in Angriff zu nehmen. Es
bedeute die vollige Neugestaltung des Kellers. Gerhard Jax leitete sie. Wie ich bei
Ruckkunft unserer Tourneegruppe erfuhr, waren die meisten der Gastspiele
problemlos verlaufen, doch die Publikumsreaktionen divergent. Die jeweilige Presse
kommentierte die Auffihrungen freundlich bis verstandnislos. Hofliche Anerkennung
Uberwog. Kurze Zeit spater wurden wir vom Ministerium zu einem Empfang geladen
und bekamen ein Dankschreiben Uberreicht. Der Direktor der Biel-Solothurn-Bihne
hatte die Friedcollage in Rom gesehen. Er lud uns ein, mit mehreren Produktionen
bei ihm zu gastieren. Ich Uberlegte, welche wir in der Schweiz noch anbieten
konnten. Beinahe alle missten tberholt und nachgeprobt werden. Wirde der Zeit-
und Arbeitsaufwand entschadigt werden? Von unseren Aktivitaten berichtete nun



auch regelmaRig die Presse in Osterreich. Die Folge: unser Keller am Borseplatz war
standig ausverkauft, das Publikum wurde ersucht, Platze vorzubestellen, und oft
mussten wir auch Leute wegschicken. Einige Male stellten wir zusatzliche Sessel auf
- prompt wurden wir wegen Steuerhinterziehung dafur bestraft. Unser Keller war
wegen steigendem Publikumsinteresse zu klein geworden und wir Uberlegten, einen
grofReren Spielort zu suchen. Nachdem unser Gastspiel in Biel-Solothurn erfolgreich
verlaufen war, besonders mein Stiick "Die Sache mit Dornréschen” phantastisch gute
Rezensionen hatte, bot man mir an, eine Regie an den dortigen Theatern zu
machen. Ich sollte mir einige Vorstellungen an beiden Hausern ansehen und dann
die Schauspieler fir "Mooneys Wohnwagen" des Iren Pieter Terson auswéhlen.
Nachdem ich das gesamte Repertoire der Schweizer Kollegen gesehen hatte, konnte
ich unter allen Damen und Herren keine fur das kotzgrobe Stlick geeigneten
Darsteller finden. Sie spielten alle sehr routiniert farblos, ohne ausgepragte
Charaktere und Profil. Einmal, ich safd ziemlich ratlos in der Kantine, setzen sich zwei
zur Besetzung vorgeschlagenen Damen an meinen Tisch und fragten, ob ich mich
schon entschieden héatte. Ich bedauerte, noch keine Entscheidung getroffen zu
haben und erklarte auch warum. Daraufhin schitteten sie mir ihr Herz aus: Dass der
hiesige Direktor kein wirkliches Verstandnis fur kinstlerische Arbeit habe, nur immer
moglichst schnell auf Premieren drange und die Kollegen meist im selben Rollenfach
besetze, so dass sie keine Mdaglichkeit s&hen, sich zu qualifizieren. Auch sie spielten
schon die 2. Saison stets die gleichen Typen und hingen sich bald selber zum Hals
heraus. Saisonende wirden sie kiindigen. Bei dem nachsten Gesprach versuchte ich
dem Direktor die Problematik der Rollenvergabe zu erklaren, aber er winkte nur
unwillig ab. Er hatte nichts dagegen, wenn ich "Mooneys Wohnwagen" mit meinen
Leuten, also mit den KOMODIANTEN, zur Auffiihrung brachte, denn eine Premiere
musste am Saisonbeginn unbedingt sein. Da im Sommer in Wien derzeit ohnehin
nicht gespielt wiirde, konnte ich das Stiick, sollte es mit KOMODIANTEN erarbeitet
werden, nach den geplanten 14 Vorstellungen hier in der Schweiz nach Wien
Ubernehmen, hatten also ein Stlick, dessen Erarbeitung uns nichts mehr kosten
wirde und mehr als 100.000 OS Reingewinn! Ich bemerkte, dass ich bereits
angefangen hatte, gewinnorientiert zu denken, sagte dennoch, ohne
Gewissensbisse, zu. Mit Alexander Berg, Helga lllich und einem Schweizer Akteur,
der unbedingt mit uns arbeiten wollte, begann ich unter beinah unprofessionellen
Bedingungen zu arbeiten. Proberaum ohne Vorhéangen an den Fenstern,
Stral3enléarm, Waschgelegenheit im Parterre, kein Telefon, keine Requisiten, die
mussten immer erst vom Theater angefordert werden - und &hnliche erschwerende
Umstande. Besonders kompliziert die nétigen Tonbandaufnahmen: Tontechniker im
Urlaub, niemand Zustandiger im Theater, der Uber die Gerate Bescheid wusste und
so weiter. Nach nur 5 Wochen waren wir dennoch fur einen "Foto-Durchlauf” bereit,
Fotografen und Direktor zufrieden, wir jedoch nicht. Als wir dann vom Proberaum,
einem gréReren Zimmer, endlich auf die Bahne konnten, musste ich alle Energie
aufwenden, um eine annahernd zum Stlck passende Landschaft aus dem Depot zu
kriegen, denn Buhnenbildner gab es zurzeit auch keinen. Da kam mir die Idee,
Mooneys Wohnwagen auf einer Milldeponie aufzustellen. Liel3 also alles alt- und
abgeniitzt aus sehende Zeug, Mobilar, Kérbe, Schachteln, Fahrrader,
Lampenschirme, Kleiderstander, Autowracks etc. im Hintergrund zu Haufen stapeln,
Sacke mit Altkleidern dazwischen werfen und erreichte nach und nach wirklich einen
tauschend echten Misthaufen. Vor diesem stellte ich dann den Wohnwagen. Mit
vielem guten Zureden und etlichen Schné&psen erreichte ich dann auch, dass dessen,
den Zuschauern zugewandte Vorderwand nach vorne aufklappbar, der Blick ins
Innere des Wagens also moglich war. Leider bekamen wir den Wagen mit der



gewinschten Veranderung erst 2 Tage vor der Premiere und konnten die sich
dadurch ergebenden Mdglichkeiten nur noch in Nachtproben einbringen. Ziemlich
erschopft wagten wir dennoch die Premiere. Das merkbar gelangweilte Abo-
Publikum applaudierte anfangs eher zurtickhaltend, fand jedoch zunehmend mehr
Gefallen an der etwas tristen Handlung oder vielleicht an den Darstellern, die von
Szene zu Szene ungehemmter und direkter agierten, als ware ihnen alles vollig egal.
Genau diese Haltung hatte ich wahrend der Proben vergeblich zu erreichen versucht.
Die kotzgrobe Rucksichtslosigkeit der Personen zueinander war ja das eigentliche
Thema des Stiicks und das erkannten wir - durch Zufall - leider erst jetzt. Der Beifall
am Schluss bestéatigte uns, dass wir diesmal "Glick gehabt" hatten. Zurtick in Wien,
sturzten wir uns in die Umbauarbeiten zur Aufstockung der Sitzplatzkapazitat. Die
alte Kinobestuhlung strahlte bald in schonem Weil3, und die rote Sitz- und
Ruckenpolsterung verlieh dem vormals durftigen Zuschauerraum einen Hauch von
"Josefstadt". Die Kollegen hatten sich selbst Gbertroffen: die unertragliche
Neonbeleuchtung war hinter Deckleisten versteckt- also nun nicht mehr stérend- und
gab indirektes, mildes Licht. Auf der knarrenden Holzschrége des ansteigenden
Zuschauerraums prangte nun ein ebenfalls roter Sisalbelag und beidseits unserer
traditionellen, naturfarbenen Brecht-Gardine hatten wir jetzt zwei schmale, rote
Stoffbahnen platziert.

Der uns befreundete, legendéare Ex-Kulturstadtrat Dr. Viktor Matejka bemerkte, als er
uns besuchte, dass wir jetzt leider "Pliisch angesetzt" hatten, und gab der Hoffnung
Ausdruck, dieses moége sich nicht auf unsere Produktions- und Spielweise
Ubertragen. Ich beruhigte ihn, unser erstes Stiick im neuadaptierten Keller fir 100
wirde Brechts "Antigone" sein.

Was mich als Regisseur an diesem von Brecht aktualisierten antiken Thema
interessierte, war das Aufbegehren einer Frau gegen unertraglich gewordene
Traditionen, also ihre Politisierung. Au3erdem die Funktion des Chores, der ja das
jeweilige Gemeinwesen, besser, die "6ffentliche Meinung" personifiziert. Um das
glaubwiirdig erscheinen zu lassen, brauchte es mindestens 5 bis 8 Personen. Ich
musste also wenigstens 4 Schauspielerinnen finden, méglichst gute Sprecherinnen,
die sich auf DIE KOMODIANTEN einzulassen bereit waren. Nach einigen Tagen
hatte ich solche gefunden. Vorgewarnt waren sie, doch sie akzeptierten unsere
Bedingungen, und es war erfreulich, dass sie sich bei uns bald "wie zuhause" zu
fuhlen schienen. Die Probearbeit mit dem Chor war sehr anstrengend. Es ging nicht
nur um exaktes Sprechen, auch um Gruppenverhalten, also eigentlich um
Choreographie. Ohne begleitende Gymnastik war diese nicht zu erstellen. Zum Gliick
fand sich unter den neu engagierten Madchen eine waschechte Tanzerin, die ins
Schauspielfach wechseln wollte, ihr Gberantwortete ich den taglich notwendigen
Gymnastikkurs. Schon nach einer Woche bewegte sich der zuvor ungelenke Haufen
wie eine disziplinierte Gruppe, und die Arrangements gewannen an Profil. Kurz vor
der Premiere kam es bei einer Ensemblebesprechung Uiber den kiinftigen Spielplan
zu einer Auseinandersetzung zwischen einigen Griindungs-Komédianten und
anderen, spater ins Ensemble Gekommenen und mir. Motiviert durch die
Studentenproteste in Paris und Berlin wollte ein Teil der unzufriedenen
Grundungskomaédianten, gefuhrt von Dr. Otto Zonschitz und lise Scheer, meiner
ehemaligen Frau, kinftig nicht "blof3 gesellschaftskritische”, sondern ausschlief3lich
"revolutionierende" Stiicke spielen. Vor dem Theater sollte unibersehbar die rote
Fahne wehen und das Publikum zu aktuellen Kampf-Aktionen aufgerufen werden.
Meine Argumente, dass wir dann unser Theater in kirzester Zeit leergespielt haben
wurden, wurden nicht akzeptiert. Jetzt sei endlich eine revolutiondre Situation auch in
Wien, und die misse genitzt werden, sonst wissten sie nicht, weshalb sie jahrelang



DIE KOMODIANTEN gewesen waren. Sie wollten nicht langer fur "Bildungsburger”
die Freizeitkasperln abgeben, sondern "Theater fir morgen" machen. Ich konnte
ihnen nicht zustimmen. Politisches Theater - Ja. Theater als Politik - Nein! Unsere
jeweiligen Standpunkte waren zu divergent - unvereinbar. Erstmals wurde von
Trennung gesprochen. Damit belastet, zwang ich mich dennoch, die ANTIGONE zur
Premiere zu bringen. Uber den drohenden Verlust eines Teiles des mithsam
aufgebauten qualitativ entwickelten Ensembles konnte ich den grof3en Erfolg der
Inszenierung tberhaupt nicht voll wahrnehmen. Sollte ich nun wirklich jahrelang unter
den unmoglichsten Bedingungen gearbeitet haben, um jetzt durch einen politische
Modetrend alles Erreichte wieder zerfallen zu sehen? Erste Zeichen des drohenden
Desasters zeigten sich kurz nach der erfolgreich gelaufenen Premiere. Der Trupp um
meine Exfrau und Otto Zonschitz war weder zur Generalprobe, noch zum tblichen
Ensembletreffen nach dem Pressetermin erschienen und kam auch nicht zum
vereinbarten Dramaturgiegesprach fur die kommende Produktion. Dieter Hofinger,
seit seiner Antrittsrolle als "Mann der Ristung” in meinem Stuick "Die Sache mit
Dornréschen” zum anerkannten und bereits unentbehrlichen Kollegen der
KOMODIANTEN geworden, hatte vorgeschlagen, Zacharias Werners beriichtigt
kitschiges Schauerdrama "Der 24. Februar" aufzufiihren. Es war ein personenarmes
Stiick und die darin nicht besetzten Kollegen sollten, in 2. Spur sozusagen, indessen
eine andere Produktion vorbereiten. Ob Garcia Lorcas "Die wunderbare
Schustersfrau” oder Peter Weiss's "Lusitanischer Popanz", wirde bei der
Dramaturgie erst entschieden werden. Doch der Scheer-Zonschitz-Clan kam nicht.
Einige Tage spater - die Dramaturgie hatte sich fur Lorca entschieden - rief mich llse
Scheer an, ob ich einverstanden ware, dass ihre Gruppe, mit Otto Zonschitz als
Regisseur, eine Szenencollage Uber die Studentenproteste in Wien unter dem Titel
"Die Polizei muss her !" erarbeiten wirden. Ich ersuchte sie, mir die Text- und
Szenenskizzen zu zeigen, erst nach Sichtung des Materials kdnnte ich entscheiden.
Sie sagte, daran wirde ja eben erst noch gearbeitet, doch wenn konkrete Texte
vorlagen, wirde ich sie sofort bekommen. Nach dem Telefonat fiel mir auf, dass sie
eben von "ihrer Gruppe" gesprochen hatte. Die Teilung des Ensembles in zwei
Gruppen war also bereits vorprogrammiert. Als ich dann, Tage danach, die Skizzen
zu der Collage gelesen hatte, war ich ziemlich enttduscht: diese Szenen reichten
kaum fur ein drittklassiges Studentenkabarett. "Eben! Sowas soll es ja auch werden"
wurde argumentiert, "ernstes Thema mit Humor serviert.”

Humor konnte ich in dem Durcheinander von Agit-Propchéren und Prigelaktionen
vorlaufig keinen finden, der kdnnte vielleicht durch die Inszenierung noch eingebracht
werden - was aber Uberhaupt fehlte, war das fur ein nichtpolitisch versiertes
Publikum verstandliche "ernste Thema". Jeder Trivial-Kommentar eines Kleinformat-
Blattchens zu Ereignissen in und vor der Wiener Universitat anlasslich der - im
Gegensatz zu Paris und Berlin - eher bescheidenen Unruhen, vermittelte mehr
grotesk-komische Situationen als in dem mir vorgelegten Manuskript. Auch spater
nachgereichte, umgeschriebene Texte lielRen keine Spur von Humor erwarten,
wiederholten nur immer das gleiche Szenario: Einige Parolen wurden gebrullt, worauf
Polizisten knlppelten. Das war der Humor. Ich sagte dazu offen meine Meinung.
Zonschitz beharrte weiter darauf, das von ihm als "Kabarett" bezeichnete Skript
inszenieren und auffihren zu wollen. In der Hoffnung, die neue "Gruppe" damit
vielleicht doch zum Bleiben und zu weiterer Zusammenarbeit bewegen zu kénnen,
gab ich schlie3lich - mit allen Vorbehalten - doch meine Zustimmung. Dann begann
ich die Arbeit an Lorcas "Wunderbarer Schustersfrau”. Gerhard Jax war kurzlich in
Spanien gewesen und hatte eine grof3artige Buhnenidee mitgebracht. Er stellte die



Schusterwerkstatt in niedere weil3e Mauern eines sanft stufenartig aufsteigenden
spanischen Dorfes.

Die Bekleidung der handelnden Personen war ausschlief3lich schwarz und stand in
spannenden Kontrast zum Weiss der Bihne. Auch mit der Besetzung hatte ich
auf3erordentlich Gluck. Gunther Lammert als grantig-unerotischer Schuster und
Helga lllich als seine sich nach Liebe sehnende Frau ergéanzten sich wunderbar.
Lange suchten wir nach einer Sprechart, die dem poetisch-realistischen Anspruch
des Dichters Lorcas gemal3 wére. Die Rolle des Knaben vertraute ich der jungen
Akteurin Caroline Zeissler an - Kinder auf der Bihne schienen mir immer schon sehr
problematisch.

In den Nachten beteiligte sich das halbe Ensemble an den von Gerhard Jax initiierten
und geleiteten Sammelaktionen fir Dekorationen und Requisiten. Bei den
monatlichen Entrimpelungs-Kampagnen, welche die Stadtverwaltung regelmafig
bezirksweise durchfiihrte, rAumten die Leute oft ihre Jahrzehnte gehorteten
Mobiliare, Sammeltruhen, Koffer und Kleiderschranke, stellten Jahrhunderte sorgsam
Gehutetes, das manchmal zwei Weltkriege unbeschéadigt tberlebt hatte, mit
entbehrlich gewordenen Haushaltgeraten aller Art einfach vor ihre Hauser auf die
Stral3e, von der es dann die Transporter abholten und entsorgten. Darunter befanden
sich oft M6bel und Gegenstande, sogar Kostbarkeiten vergangener Epochen, die
nirgends mehr erhaltlich waren aufRer im Antiquitdtenhandel zu unbezahlbaren
Preisen. Jax hatte einen untrtiglichen Blick und erkannte in Sekunden Stil und Wert
der zur freien Aneignung entsorgten Objekte. Wir fuhren im Bus langsam hinter ihm
her, und er musste nur auf die ihm brauchbar scheinenden Objekte zeigen - schon
holten und verluden wir sie. Nach und nach h&uften sich die Utensilien zu einem
unschatzbaren Fundus, der fir die Ausstattungen der Stiicke sehr nutzlich war. In
unserem Kulissen- und Kostimdepot lagerten bereits Schatze von Barock,
Biedermeier, Altdeutsch, Jugendstil, Art Deko, Fin de Siecle und noch anderer Stile.
Die Buhnenbildner groRer Theater waren oft fassungslos und beneideten uns.
Manchmal liehen sie sich sogar etwas aus und konnten kaum glauben, wie wir zu
den vielen originalen Kostbarkeiten gekommen waren. Als die erfolgreichen Proben
zum Lorca-Stick zu Ende gingen, wollte ich sehen, wie weit die "Gruppe" mit ihrem
Kabarettversuch "die polizei muss her" gekommen war und setzte mich dazu in eine
Probe. Diese bestatigte meine Vermutung: eine fantasielose Montage allbekannter
Szenenablaufe, wie sie bei Demos immer wieder zu beobachten sind, ergeben ohne
V-Effekte noch lange keine Posse, Farce oder gar politisches Kabarett. Nach meiner
Meinung befragt, gab ich aufrichtig zu, dass ich mich unséaglich gelangweilt hatte. Die
Plakate und Programme zur langst fixierten Premiere waren langst gedruckt, auch
einige dutzend Karten bereits verkauft und die Presseredaktionen verstandigt. Das
konnte kaum mehr riickgangig gemacht werden, also musste gespielt werden.
Einige Studentengruppen von der nahen Universitat hatten geschlossene
Vorstellungen gebucht, und ein freundlicher Herr, der sich als Kulturbeauftragter der
Wiener Sicherheitsbehorde vorstellte, beantragte einen Dienstplatz. Na, also. Er
Uberprufte die Toiletten, ob alle Tiren auch nach auf3en aufgingen, ob die
Feuerldschgerate auf ihren Platzen waren und ging zuletzt auch in die
Schauspielergarderobe, in der bei uns, wegen Platzmangel, Damen und Herren nur
durch eine Wand getrennt waren. Die Akteure kleideten sich eben fir ihren ersten
Auftritt um, deshalb hielt er sich bei Damen nicht lange auf. Doch im Herrenabteil
fielen ihm sofort zwei Polizeikappen auf, die sichtlich mitspielen sollten, und er besah
sie sich neugierig sehr genau. Ein Akteur kam seiner Frage zuvor: die Kappen waren
von einem Kostumverleih und nur flr das Kabarett geborgt. Darauf erklarte der
Beamte, dass diese Kappen bei der Wiener Polizei ganz offiziell zur Uniform



gehdrten und im Dienst getragen wurden. Jegliche Verwendung auf3erhalb des
Dienstes sei den Polizisten und selbstverstandlich Zivilpersonen streng verboten
oder bedurfe einer Sondergenehmigung. Ob das Theater eine solche vorweisen
kénne? Nein, konnten wir nicht. Von einer Genehmigung habe uns niemand etwas
gesagt. Dazu ware die Verleihfirma verpflichtet gewesen, meinte der Beamte und
schrieb den Namen Lambert Hofer in sein Notizbuch. Da hatten wir ja sogar noch
Gluck gehabt, dass ihm die Kappen nicht erst wahrend der Vorstellung aufgefallen
waren. Wenn sie nicht zum Einsatz kamen, kdnnte er es bei einer Ermahnung
belassen. Die Kollegen bedankten sich fur die verstandnisvolle Belehrung, und die
Polizisten traten mit Tschackos aus Zeitungspapier auf - einer der wenigen
halblustigen Einfalle des sonst 6den, langweiligen Programms, das bereits am dritten
Tag kein Publikum mehr hatte. Wohl auch deshalb, weil sich an der Universitat
herumgesprochen hatte, dass es da kaum was zu lachen gab. Ich setzte es also ab.
Ein Gesprach dartber wollte ich nicht provozieren, sichtlich war auch die "Gruppe™
nicht mehr sonderlich daran interessiert. Indessen hatte ich durch den Dramaturgen
der Berliner Volksbiihne das Angebot erhalten, eine Posse des irischen
Stuckeschreibers Mc lliright, den "Hochzeitstag” zu inszenieren. lise Scheer und Otto
Zonschitz wollten wahrend meiner Berliner Gastregie den "Gesang vom lusitanischen
Popanz" von Peter Weiss erarbeiten. Ich war einverstanden, weil ich hoffte, dass DIE
KOMODIANTEN dadurch wieder als ungeteiltes Ensemble produzieren wiirden.
Auch wieder einmal etwas Abstand von Wien zu bekommen, hielt ich fir wichtig.
Immerhin war es auch die erste Inszenierung an einem "grof3en Haus", und ich hoffte
dabei allerlei lernen zu kdnnen. "Hochzeitstag" erzahlte die Fabel einer Familie, die
von ihrer Mutter, Besitzerin einer Mobelmanufaktur, lebenslanglich ausgebeutet wird.
Aber es gab nur wenige handelnde Personen und eine riesige Buhne. Zum Gllick fiel
mir der Satz "Da plagt man sich nun seit Generationen um Qualitat" auf und wusste
plotzlich, dass Ausbeuterei in dieser Familie bereits Tradition, das Thema also nicht
nur "Familiensaga”, sondern ein Gesellschaftsproblem war. Um dem Publikum die im
Stiick immer wieder beschworenen "Generationen” sichtbar zu machen, lief3 ich
Mobilar verschiedenster Epochen bis in den Hintergrund der riesigen Blihne
aufbauen. Salons, Ess- und Schlafzimmer, Kiichen, Biicher-Kabinette, Clubrdume,
Bader - alles was ich in dem grof3en Kulissen- und Dekoratikonsdepot finden konnte,
kam, kunstvoll arrangiert, auf die Biihne, wurde zum gespenstischen Terrain der
Vergangenheit, in der die Geister der ausgebeuteten Generationen irrlichterten.
Dadurch wurde mir auch moglich, die etwas banale Fabel gelegentlich zu
verfremden. Mit Kirsten Dene, Anneliese Romer, Felix Stroux und Robert Dietl,
einem Wiener, hatte ich immerhin eine sehr divergente Familie auf der Biahne. Um
sie eine "irische" werden zu lassen, war die Probezeit leider zu kurz. Doch der
Intendant war zufrieden. Wieder in Wien, mit etlichen neuen Kleidungsstticken und
dem neuesten, seiner Qualitat entsprechend teurem Tonbandgerat versehen, fuhr
ich, samt Gepack, vom Bahnhof direkt zum Borseplatz. Neugierig und besorgt, ob
wahrend meiner Berliner Gastregie bei den KOMODIANTEN etwas weiter gegangen
war, ob der "Lusitanische Popanz" Erfolg gehabt hatte und ob Publikum kam. Die
immer noch nicht weif gekalkten Steinstufen den schmalen Gang hinunter in den
armseligen, dusteren Lichthof vor der unpassenden Eisentlre, die in unseren
Theaterkeller flhrte, hinab stolpernd, fiel mir zum ersten Mal die ganze Durftigkeit
meines "Unternehmens" aufs Gemut. Gestern noch war ich auf der Biihne eines
Riesentheaters von hunderten Berlinern bejubelt worden, jetzt zwéngte ich mich ins
matt belichtete Foyer eines Wiener Kellertheaters. Aber dennoch dréangte sich in ihm
bereits ein bunt gemischtes Publikum. Ein mir nicht bekanntes Madchen an der
Kasse wunderte sich tber einen Gast, der da mit Koffern und Taschen ins Theater



kam - kannte mich ja nicht. Als ich ihr zuflusterte, ich sei der Conny Hannes Meyer,
kam es eilends aus der Kassenkabine und wollte mir die Koffer abnehmen. Sichtlich
aufgeregt, zeigte es mir das leere Kartenheft. "Ausverkauft I" Da die Vorstellung in
Kirze beginnen sollte, ging ich mdglichst unauffallig nach hinten zu den
Schauspielergarderoben. Alle Akteure waren schon auftrittsbereit. Als sie mich
erblickten, winkten sie mir freundlich zu. Auch ich freute mich, sie wieder beisammen
zu sehen. Meine Exfrau umarmte mich sogar - das hatte sie schon seit unserer
einvernehmlichen Scheidung nicht mehr getan. Dann schlich ich mich in den
Zuschauerraum und stellte mich, da alle Platze besetzte waren, hinter die letzte
Reihe. Ich musste mir eingestehen, dass die Inszenierung wirklich exakt und
sinngemal erarbeitet, die Akteure gut gefihrt und dem Anliegen des Autors, einen
kritischen Bilderbogen Uber die portugiesische Kolonialdiktatur in Angola und
Mosambik zu zeigen, wirklich entsprochen worden war. Ich konnte nicht anders, als
mich bei llse, Otto und dem Ensemble fir die geleistete Monsterarbeit zu bedanken.
Dabei wurde ich informiert, dass die Produktion nach den fir den Borseplatz
geplanten 70 Vorstellungen schon Gastspielangebote von Bundeslandern und
Deutschland hatte. Nicht viele, aber doch gentigend, um die Proben fir die nachste
Produktion ernstlich zu erschweren. Zum Glick konnte Zacharias Werners
Schauerdrama "Der 24.Februar" mit drei Kollegen besetzt werden, die nicht
im"Popanz" spielten. Der Betrieb, ein solcher war es nun tatsé&chlich geworden,
konnte also ungestoért weiterlaufen. Ob er auf Dauer zweispurig aufrechterhalten
werden konnte, war fraglich, doch vorlaufig funktionierte er noch. Mit Georg Nenning,
Sohn des bekannten Wiener Publizisten, hatte ich einen sehr deftigen, wilden "68er"
im Ensemble, der die Rolle des halbirren Sohnes mit Schwung und begeisterter
Ranklne anging, in Helga lllich eine fantastisch exaltierte Mutter und in Dieter
Hofinger einen unnachahmlich grotesken Vater. Es war bald klar, dass es neuerlich
eine "Stilibung" werden misse, wenn wir der ins Unertragliche gesteigerten
Dramatik des Autors entsprechen wollten. Jeder Satz musste bedeutsam, hinter
abgrindig deklamiert werden, Gesten hatten viel- oder zweideutig zu sein, Gange
"schicksalsschwer” und wie ins Unheil fihrend gegangen werden, und es durfte kein
Augenblick Konversation gefiihrt werden. Die krampfartige Spannung tber jeder
Situation durfte niemals nachlassen. Die Proben forderten viel Konzentration und
Energie, machten jedoch allen groR3es Vergntigen. Wir wussten, dass wir perfekt
dramatischen Kitsch vorfuhren mussten. Ein Seiltanz auf Literatur. Wahrend "die
Gruppe" ihre "Popanz"-Gastspiele absolvierte, kam eine Einladung zum
Internationalen Theater-Festival in Nancy, vom damaligen franzésischen
Kulturminister Lang personlich unterzeichnet. Diese Chance gedachte ich zu nitzen.
Reise und Aufenthalt wirden von Frankreich bezahlt, das Kulturamt Wien gabe
sicher eine Sondersubvention, flir das Ensemble ware es eine gute Reklame, und
der Kontakt zu anderen Theatern kdnnte eventuell Gastspiele oder sogar
Inszenierungen ermdéglichen. Auch hilfe es vielleicht das geteilte Ensemble wieder
zu vereinen.

Unter der Bedingung, dass zu den Inszenierungen, die wir in Nancy spielen wirden,
auch der "Popanz" kame, sagten llse und Otto zu. Also gingen DIE KOMODIANTEN
mit den Produktionen "Sintflut”, "Arche Noah", "Bettler, Bauern und Balladen" sowie
dem "Lusitanischen Popanz" auf Gastspiel-Tournee. Ohne eigenes Auto ware das
kaum moglich gewesen. Allein die Ausstattung zu "Bettler, Bauern u. Balladen", also
das ganze alte Bauerngerat, liel fir weitere Dekorationen, Kostiime und Requisiten
kaum mehr Platz in unserem Bus. Vier Schauspieler besalRen jedoch Autos und
waren so freundlich, je einige nétige Dinge mitzunehmen. Wir fuhren nicht als



geschlossene Gesellschaft, sondern vdllig ungebunden, jeder wie er wollte, trafen
uns aber in einigen zuvor vereinbarten Stadten vor den dortigen Stadttheatern.

In Nancy waren wir in verschiedenen Hotels und Pensionen gut untergebracht,
Mahlzeiten gab es in einem zentral gelegenen Restaurant mit Bons der
Festspielleitung. Die Auffihrungen fanden in mehreren grof3en Salen und im
Stadttheater statt. Wir freuten uns, DIE KOMODIANTEN / VIENNA auf riesigen
Plakaten angekundigt zu sehen. Weniger erfreulich fanden wir, dass unsre Stuicke
nicht im grof3en Theater, sondern in einem Konzertsaal gezeigt werden sollten.
Waren jedoch beruhigt, als er uns gezeigt wurde. Er hatte eine gute Akustik, die
Buhne war nicht allzu grof3, der Zuschauerraum fasste mindestens 600 Personen,
und es gab sogar einige variable Scheinwerfer. Der Saal stand 8 Tage ausschliel3lich
uns zur Verfiigung, und wir durften unsere Dekorationen sofort abladen. Der
Saaldiener war auch der Beleuchter, und einige von uns sprachen franzdsisch. Als er
horte, dass wir nicht Deutsche sondern Autriches waren, wurde der zuvor sehr
reservierte Mann um vieles freundlicher und half uns sogar beim Biuhnenaufbau und
Einleuchten. Unsere Stlicke waren erst fir Wochenende angesetzt, also konnten wir
bis dahin noch Vorstellungen anderer Theatertruppen sehen. In einem der Sale
begegnete ich den Schauspielern des "Living-Theater" wieder. Sie waren, gleich mir,
Gaste der Stadt Berlin im Haus am Wannsee gewesen. Wir hatten dort n&chtelang
interessante Gesprache uber zeitgemalies Theater gefiihrt. Hier in Nancy zeigten sie
eine beéngstigende Show Uber amerikanische Militarstraflager. Durchgehendes
Befehls- und Kommandogebrtill, stampfender Exerziergestus, sadistisch-brutale
Entwirdigungsrituale und Strafen &hnlich jener in deutschen KZs. Ihr Gastspiel lief
ausserhalb der Wertung der anderen Spieltrupps, der 1. Preis wére ihnen sicher
gewesen. Da jeden Abend mehrere Theatergruppen spielten, waren die
Auffihrungen nicht immer gut besucht, manche liefen vor halbleeren
Zuschauerreihen. Umso Uberraschender war es, dass unsere Vorstellungen stets bei
vollem Saal stattfanden und das internationale Publikum lange und stehend
applaudierte. Eine Gruppe judischer Schiler war sogar eigens aus Paris angereist,
nur um unsere judischen Stiicke zu sehen und kam nach der Auffiihrung hinter die
Biihne, um uns zu danken. Die gréRte unerwartete Uberraschung kam am letzten
Abend. Wir wurden ins Stadttheater geladen, wo uns Minister Lang verabschieden
wollte. Zuvor wurden den von einer Jury gewahlten besten Truppen Urkunden
uberreicht. Wir staunten nicht wenig: Den ersten Preis erhielten DIE KOMODIANTEN
aus Wien fur "Sintflut”. Zonschitz, etwas enttauscht, er hatte gehofft, seine
Popanzinszenierung wirde auch ausgezeichnet werden, gratulierte mir dennoch.
Vor unserer Abreise wurde ich ins Hotelfoyer gebeten, ein Herr van Scherpenberg
wolle mich sprechen, ein Hollander. Er redete nicht herum, sondern kam sofort zu
seinem Anliegen. Er sei Leiter eines Laientheaters in Hoorn, das in einer
leerstehenden Kirche - deren es in den Niederlanden viele gébe - bereits einige
Auffihrungen zustande gebracht habe und wolle anfragen, ob ich dieser Gruppe
einmal "Spielhilfe" geben wirde. Selbstverstandlich nicht umsonst, die Reisespesen,
der Aufenthalt in Holland und eine zu vereinbarende Abgeltung fur die Hilfeleistung
waren vorgesehen. Da ich in Wien ganzjahrig an meinem Theater téatig sei, kdnnte
ich das Angebot nur in den Sommermonaten Juni, Juli, August wahrnehmen, sagte
ich. Das ware auch fur das "Wadway-Tooneel" die richtige Zeit, meinte Herr van
Scherpenberg, in diesen Monaten hatten die meisten der Gruppe auch Ferien oder
Urlaub. Wir vereinbarten, das Vorhaben noch vor Sommer telefonisch abzusprechen.
Bei diesen Telefonaten kam véllig tberraschend das Angebot zu einer
Hollandtournee der KOMODIANTEN durch 10 Stadte mit "Bettler, Bauern und
Balladen"zur Sprache. Danach erst sollte ich den Wadway-Tooneel Leuten



"Spielhilfe" geben. Der mir zugesandte schriftliche Vertrag garantierte fur die Tournee
eine uns bislang noch nie gebotene Pauschalgage, und diesmal stimmte auch die
"Gruppe" ohne Vorbehalt zu. Die Tournee war von den Hollandern perfekt
organisiert. Ein uns zur Verfiigung gestellter Bus erleichterte die Transportprobleme,
die Unterklnfte waren sauber und stets mit reichhaltigem Frihstiicksbuffet, an den
Spielorten standen immer einige Helfer und Beleuchter bereit, und samtliche
Auffihrungen waren sehr gut besucht. Nach den Vorstellungen wurden wir immer
von freundlichen Zuschauern entweder in Restaurants oder Bierkneipen eingeladen.
So gut war es uns bisher noch nie gegangen. Am Ende der Tournee waren wir alle
neu eingekleidet und hatten, wohl zum ersten Mal, etwas Geld gespart. Das
Ensemble trat die Heimreise an, ich blieb in Hoorn, wo mir die Scherpenbergs in
ihrem Haus ein Zimmer anboten. Die "Wadway-Toneel"-Leute hatten meine
Inszenierung gesehen und wussten, dass sie mit mir als Regisseur kein
"Zigarettentheater" spielen wirden. Van Scherpenberg hatte in Nancy Ottos
"Lusitanischen Popanz" gesehen, den sollte ich mit der Gruppe erarbeiten. Keine
leichte Aufgabe, doch ich wollte es versuchen. Zur Dramaturgie setzen wir uns vor
die "Oide Kerk" ins Gras, und ich stellte fest, dass "nederlands” leicht zu erraten war.
Bald konnte ich einige Worte, nach 3 Wochen sogar ganze Sétze sprechen. Mich
durften die Spieler scheinbar sehr rasch verstanden haben, Dolmetsch war keiner
notig. Erst stellte ich das ganze Stiick durch, damit es als Ganzes von allen
verstanden werden konnte, dann arbeitete ich Szene um Szene mit grol3er
Genauigkeit aus. Nach einem Monat bat ich Scherpenberg, der auch mitspielte,
einige Bekannte einzuladen, damit die Spieler erstmals Resonanz aus dem Publikum
bekamen. Dabei liel3 ich das ganze Stiick ohne Unterbrechung durchlaufen. Die
notigen Kostiime besorgte Scherpenberg von einem Theater in Amsterdam. An
probefreien Tagen entdeckte ich diese interessante Stadt, ihre Museen, Grachten,
Kaufhauser, Markte, Theater und Menschen. Vor der Premiere teilte mir
Scherpenberg mit, es waren schon Karten fur 20 Auffihrungen vorbestellt. Solche
Nachfrage fur Vorstellungen des "Wadway-Toneel" hatte es bisher noch nie
gegeben. Irgendwie misse sich herumgesprochen haben, dass ein Wiener
Regisseur mit ihnen arbeite, und das hatte die Leute neugierig gemacht. Zur
Generalprobe waren auch einige Journalisten verschiedener Zeitungen gekommen.
Ihre Vorberichte mit Szenenfotos waren durchaus werbewirksam. Um den Laien
spielern Mut zu machen, besuchte ich sie in der zur Garderobe adaptierten kleinen
Sakristei an den Schminktischen. Alle waren sehr aufgeregt, freuten sich aber,
endlich spielen zu dirfen, ich wiinschte ihnen toi toi toi. Die Erstauffihrung verfolgte
ich von der hintersten Reihe der gedrangt vollen, bis auf den letzten Platz besuchten
Kirche und freute mich, denn alles lief fehlerlos gut. Das Publikum zeigte sich mit
dem Anliegen des Autors und der Auffiihrung einverstanden. Bei der anschlieRenden
Einladung, in einem Restaurant in Hoorn, wurde ich von den Spielern umarmt und sie
tranken mir zu. Nachsten Tag, beim Abschied von den freundlichen Gastgebern,
Uberreichte mit Scherpenberg ein Kuvert mit meiner Gage. Es enthielt 1.000 Gulden
mehr als vereinbart gewesen war und einen Zettel, auf dem mit rotem Stift AUF
WIEDERSEHEN! geschrieben war.

Wieder in Wien stlrzte ich mich sofort in die Vorbereitungen zur kommenden
Spielzeit. Durch die vielen Auslandsaktivitaten waren die Wiener Plane nicht genau
durchdacht worden und die Saison sollte schon beginnen. Dazu kam noch die
Unsicherheit, ob Otto, llse und die "Gruppe" bei den KOMODIANTEN bleiben wiirde.
Ofter war ja die Rede von einer mdglichen Ubersiedlung nach Deutschland, genauer,
nach Berlin gewesen. Vorlaufig blieben sie noch, denn der ORF wollte erstmals eine
Inszenierung der KOMODIANTEN aufnehmen. "Bettler, Bauern und Balladen". llse,



Otto und sein Bruder Richard spielten darin unersetzbare Hauptrollen und wollten
auch auf die in Aussicht gestellte Gage nicht verzichten. Nach der TV-Aufzeichnung
wuirden sie vermutlich nach Deutschland gehen, ich konnte nicht mehr auf sie zahlen.
Doch gelang es mir, llse Scheer zu einem Duo-Projekt mit Rudolf Stodola zu
tberreden. Ich konnte sie davon tiberzeugen, dass sie die beste Kitschinterpretin
Osterreichs sei und eine Szenenfolge musikalisch begleiteter "Kaiser u.
Kichenlieder" mit mir erarbeiten sollte. Die Lieder fand ich in alten Noten und einige
hatte ich Pensionistinnen in einem Altersheim singen gehdrt. Das Szenarium: Eine
"Arme-Leut’-Kliche", daneben ein Kabinett, in der ein arbeitsloser Untermieter haust.
Das Interieur: Abgewohnte Jahrhundertwende, Tisch, Truhenbank, Kredenz,
Kleinherd, Sessel, Abwasch, Hoffenster, Schemel, Stellage, Kiichenutensilien,
Besen, Bartwisch, Kubel, etc. etc. Ein Erinnerungskalender aus der Monarchie,
Zither, Gitarre, Mandoline, Harmonika, Kaiserbild, alte Vasen, Gipsrehlein etc, Kitsch
halt. Es ist Sonntag und der Untermieter "Herr Rudi" zuhause. Die Vermieterin ladt
ihn zu Haferlkaffee mit Musik ein, und nun singen und spielen sie gemeinsam
Schmachtfetzen und uralte Kaiserlieder. Dazwischen werkt die lustige Witwe in der
Kiche herum und macht den "Haushalt". Hunderte Moglichkeiten zu komischen
Situationen. Auch die verkrampft zaghafte Konversation mit missverstandlich
zweideutigen Anspielungen waren Anlass zu skurrilem Humor.

Das Duo Scheer-Stodola fand in Kuirze derart Spal3 an meinen Einféllen zur
Situationskomik, dass wir mit der Produktion schon nach 3 Wochen buhnenfix waren.
Schon bei der Premiere zeichnete sich ab, dass es der grof3te Erfolg llse Scheers
nach der "Schlesischen Nachtigall" werden wirde. Die Wiener Firma Preiser-Record
brachte eine Schallplatte mit diesen Liedern heraus, die bereits in einem Monat
vergriffen war und deshalb noch zwei weitere Auflagen erlebte. llse Scheer hat die
"Kaiser- und Kuchenlieder" im Lauf von 50 Jahren hunderte Male im In und Ausland
gesungen, die Inszenierung kam auch ins Fernsehen und ist gelegentlich im Radio
zu hdren. Zu Beginn dieses erfreulichen Erfolges fragte erstmals auch das
Osterreichische Fernsehen an, ob unsere Produktion "Bettler, Bauern und Balladen"
noch am Spielplan wére, es bestiinde Interesse an einer Verfilmung. Nach meiner
Auskunft, die Produktion sei jederzeit abrufbar, also spiel- oder aufnahmebereit,
wurde ein Termin am Borseplatz vereinbart. Als das Team kam, seine Kameras und
Beleuchtungs-Apparate aufzustellen begann, legte mir der Aufnahmeleiter einen
Vertrag zur Unterschrift vor, den ich glicklicherweise genau las. Da stand, dass eine
Lesung von Balladen aufgezeichnet wirde. Ich verweigerte die Unterschrift und
erklarte, dass keine Lesung, sondern eine szenische Umsetzung, von Balladen eine
inszenierte Spielhandlung, also Theater stattfande, der Vertrag also richtig gestellt
werden muisse. Das sei BUroangelegenheit, meinte der Aufnahmeleiter, kénne nach
der Aufzeichnung gemacht werden, er jedoch héatte nur diesen Termin und wolle
beginnen. Ich verneinte neuerlich und bestand darauf, dass der Vertag vor der
Aufzeichnung korrigiert werden misse. Sehr verargert, beinahe wiitend, telefoniert er
der ORF-Zentrale, dass ich auf Vertragsanderung bestiinde. Langer Telefondisput.
Endlich haut er den Horer auf die Gabel und schreit dem Team zu, die Aufzeichnung
sei abgesagt, es soll abbauen. Meine Frage, warum die Aufzeichnung nun nicht
stattfande, beantwortete er nur mit wiltenden Bemerkungen: "Schlamperei! Irrtum!
Inkompetenz! Spezialdeppen!" etc. Nachdem das ORF-Team seine Geratschaften
abgebaut und wieder weggefahren war, unsere Schauspieler kosttimiert, geschminkt,
auftrittsbereit und verstandnislos dem abfahrenden ORF-Team nachsahen, griff ich
zum Telefon und meldete mich als Rechtsanwalt Dr. Meyer im Biro der ORF
Zentrale. Ich ersuche um rascheste Erklarung des eben im Theater am Borseplatz
vorgefallenen Eklas, das Ensemble sei fassungslos tiber die Art und Weise, wie hier



eine zugesagte Co-produktion in einer unzumutbaren Weise, ohne jegliche Erklarung
oder Entschuldigung brusk abgebrochen worden sei. Ob die telefonisch vereinbarte
Aufzeichnung der Inszenierung "Bettler, Bauern und Balladen" nun stattfande oder
abgesagt ware. Letzteren falls mussten die Ausfallkosten abgesprochen werden.
Nach einigem verwirrenden Gestotter mehrerer Sekretarinnen meldete sich endlich
ein Herr, Dr. Helmuth Zilk, entschuldigte sich fir die ungewollten Komplikationen, die
Aufzeichnung fande selbstverstandlich noch in den n&chsten Tagen statt, zum neuen
Vertragsabschluss wiirde Herr Conny Hannes Meyer bitte noch heute ins ORF-Blro
fur Spielfilme kommen. Ich erklarte das dem Ensemble und machte mich auf den
Weg. Wie sehr ich Recht hatte, nicht zu unterzeichnen, erkannte ich, als ich die sehr
unterschiedlichen Vertragsbedingungen fur "Lesung" & "Inszenierung" erklart bekam.
Erstere wurden mit 7.000 OS, Letztere mit 70.000 OS plus Regieanteil von 30.000
abgegolten. Dazu noch ein Tantiemen-Anteil von 7.000 OS im Fall einer
Wiederausstrahlung.

Der ORF holte unsere Dekoration und Kostiime samt Requisiten mit eigenen
Transportern in sein Gastspielstudio ab und brachte sie nach der Aufzeichnung auch
wieder zuriick in unser Magazin. Auch waren fur die Aufnahme nun nicht mehr nur 4
sondern 8 Stunden Zeit angesetzt. Fur uns und die Produktion also die besten
Bedingungen. Mit dem Erfolg in Holland und dem ORF-Film war den
KOMODIANTEN scheinbar der Aufstieg aus dem Keller in die Bekanntheit gelungen,
waren nun also "ein Begriff!" So hatte es zumindest Herr Zilk formuliert. Das wirkte
sich scheinbar auch auf die Stimmung des gespaltenen Ensembles aus. Ich konnte
erreichen, dass wieder eine Produktion gemeinsam erarbeitet wurde. Unter dem Titel
"Vom freundlichen Herrn Brecht" stellte ich eine Auswahl "unpolitischer” Texte zu
einer Szenenfolge zusammen, welche das Image des grol3en Autors als Agitprop-
und Parteipropagandisten korrigieren sollte. Noch wahrend der Proben erhielt ich
eine Einladung zu einem Liederabend Topsy Kippers, der Frau des beriihmten
Kabarettisten und Komponisten sarkastisch- boser Lieder, Georg Kreisler. lhre
Stimme kannte ich nur aus dem Radio und von Schallplatten. Jetzt, wo ich sie
"leibhaftig" erlebte, war sie mir sogleich sehr sympathisch. Nach dem Konzert
wartete ich beim Bihnenausgang auf sie, um mich fir die Einladung zu bedanken.
Sie wirde mich gerne ins Kaffeehaus nebenan bitten, sie wolle mit mir Gber eine
mogliche Zusammenarbeit sprechen. Ich konnte mir zwar nicht recht vorstellen, wie
sie das meinte, nahm jedoch ihre Einladung an. Nachdem sie die Autogrammijager
losgeworden war, kam sie ins Operncafé nach und gleich zur Sache.

Also, sie hatte meine Inszenierungen "Schlesische Nachtigall" und "Kaiser &
Kichenlieder" gesehen und ware davon begeistert gewesen. Sie selbst singe nun
schon jahrelang hauptsachlich die Lieder ihres Mannes, wirde aber nun endlich
auch wieder spielen, denn eigentlich sei sie doch Schauspielerin. Sie kénne sich
vorstellen, dass ich ihr etwas Ahnliches wie eine "One-Women-Show" schriebe, in
der sie unter anderen vielleicht auch einige Kreisler-Lieder singen konnte.

Ich sagte, dass ich dazu erst einmal Material finden muisste, sie mége mir moglichst
viele Texte ihres Mannes leihen, daraus kdnnte ich vielleicht etwas machen. Dazu
musste sie mich aber zu sich nach Hause bitten, wo Kreislers Texte lagen. Ich
besuchte sie also in ihrer Wohnung, wo sie bereits einige Std3e Noten und Texte
bereit gelegt hatte. Kreisler ware zurzeit wieder auf Tournee in Deutschland, wo er
viel mehr gefragt sei als hier in Osterreich. Er denke tiberhaupt schon langer dariiber
nach, ganz nach Deutschland zu Ubersiedeln. Sie sei da nicht so entschieden, auch
ihrer Tochter Sandra wegen. Zuhause sal? ich mehrere Nachte tber den Noten
Kreislers und horte mir seine Schallplatten an. Die Lieder waren zu unterschiedlichen
Zeiten in verschiedenen Landern entstanden, und da hatte ich die Idee, dieses auch



in eine mogliche Fabel einzubringen. Also unterschiedliche Anlasse zu finden, in
denen sie entstehen konnten. Nach und nach entwickelte ich die Geschichte einer
jungen Sangerin, die eben ihre Ausbildung an der Wiener Musikakademie
abgeschlossen hat und sich auf ihr erstes Konzert vorbereitet. Marlene Dietrichs
bekannter Schlager der 20er-Jahre, von der "dollen Lola" brachte mich auf die Idee,
die judische Sangerin "Lola Blau" zu nennen. Da eben das Jahr 1938 begonnen hat,
ist der Weg der jungen judischen Sangerin - und damit die Fabel der 1-Women-Show
- schon so gut - oder schlecht - bereits vorgegeben. Ihr Konzert findet also nicht statt,
der Geliebte, ein judischer Pianist, ist eben in Prag und kommt lieber nicht in die
nunmehrige "Ostmark” zurtick, Lola wird von der Vermieterin aus der Wohnung
gewiesen, es gelingt ihr gerade noch in die Schweiz zu fliehen. Der erwartete
Geliebte kommt nicht zum vereinbarten Treffen auf den Bahnhof. Lola muss die
Schiffsfahrt nach USA alleine antreten, gibt also ihr erstes Konzert bereits als
Emigrantin vor Emigranten. In Amerika geht es mit ihr auf und ab, jeweils Anlass,
Lieder unterschiedlichster Stimmungen einzubringen. Nach 1945 will sie zurtick nach
Wien da hat sich scheinbar nichts geéndert. So ungefahr eine mogliche
Spielhandlung. Als ich sie Topsy bruchstiickhaft am Telefon erzahle, reagiert sie
sofort enthusiastisch. In den nachsten Tagen schreibe ich also einen Erstentwurf der
Szenenfolge, die ich mit ihr im Restaurant "Rauchfangkehrer” diskutiere. Auch ihre
zufallig anwesende Freundin Barbara Pflaum ist von dem Entwurf sehr angetan.
Nach einigen Tagen werde ich neuerlich zu Topsy eingeladen. Kreisler ist ein paar
Tage in Wien, und sie will mich mit ihm bekannt machen.

Eine Art Buffet ist angerichtet, Weine zur Auswahl, Selbstbedienung, auch Tochter
Sandra ist anwesend, ein hiibsches, intelligent wirkendes Madchen, dann kommt
Kreisler. Er wirkt etwas resigniert, wie abwesend, unkonzentriert. Meine Idee zu einer
One-women-show "Lola Blau" findet er sehr brauchbar. Wenn ich noch einige Lieder
einbauen mdchte, brauchte ich ihm nur die jeweilige Situation sagen, dann wirde er
dazu passende Lieder komponieren. Ich erklare, dass ich das erst sagen kénne,
wenn der Szenenablauf gestellt sei, dann wirde ich sehen, ob noch zuséatzliche
Lieder notig waren. Die Gesprache verloren sich dann in allgemeine Themen: Die
Reaktion des deutschen im Vergleich zum 6sterreichischen Publikum auf seine
Lieder etwa, wobei er meinte, dass die Deutschen seinen Humor nicht immer
verstiinden. In einem Monat kdme er wieder nach Wien, aber er ware jetzt schon
neugierig, wie es mit der "Lola Blau" weiterginge. Nachdem ich die Szenenfolge auf
eineinhalb Stunden erweitert und Topsy vorgelegt hatte, fragte sie mich, ob ich
vielleicht auch die Regie Ubernehmen wolle. Das zum "Theater in der Josefstadt”
gehorige "Kleine Theater im Konzerthaus" sei als Urauffihrungsort gepachtet und als
Regiegage konne sie mir 20.000 Schillinge anbieten. Ich tberlegte, ob das fur acht
Wochen intensiver Probearbeit nicht ein wenig zu wenig sei, nahm ihr Angebot
jedoch an. Es wirde ja noch das Autorenhonorar dazu kommen, das Stick sei ja
schlie3lich von mir. Dass darin die Lieder von Georg Kreisler gesungen wirden,
wisse man ohnehin. Dann begannen wir zu proben. Einige Lieder hatte Topsy mit
einem ihr bekannten Pianisten, Heinz Hruza, schon fir frihere Konzerte erarbeitet
und gesungen. Nur setzte ich sie nun wortwdrtlich und Schritt flr Schritt in Bewegung
um. Jetzt wurden sie Teil eines Schauspiels. Es waren anstrengende Proben, doch
Topsy hatte sich vorgenommen, nicht einfach zu singen wie friher bei ihren
Konzerten, sondern "Lola Blau" zu werden. Und langsam wurde sie zu dieser
himmelhoch jauchzenden, zu Tode betrtibten, witzigen, melancholischen, vielseitigen
Entertainerin. Nur in einem Punkt verstanden wir uns nicht: Als Lola in New York an
einen Tiefpunkt ihrer Laufbahn gerat, wirkt sich das auch geféhrlich auf ihr
kinstlerisches Konnen aus. Sie verliert an Charme und Charisma, sackt ab, versagt.



Diese lustlos, fast apathisch zu spielenden Passagen weigerte sich Topsy mit der
dazu notigen nachlassigen Unbedarftheit und Pfeifdraufhaltung zu gestalten. Sie
hatte Angst, das Publikum wirde nicht die "Lola Blau", sondern sie, Topsy Kiuppers
schlecht finden. Also spielte sie diese Szenen so gut, wie sie selbst sein wollte und
daher - falsch! Der totale Absturz in die Katastrophe kunstlerischen Versagens kam
dadurch nicht zum Bewusstsein des Publikums. Zwei Tage vor der Premiere wurden
die Programmhefte zum Stuck ins Theater geliefert.

Da ich einiges auch Uber die Rolle der "Lola Blau" verfasst hatte, schlug ich ein
Programmheft auf und - las erstaunt, dass ich zwar der Regisseur, das Stiick jedoch
von Georg Kreisler sei. Ich ging sofort zu Topsy in die Garderobe und fragte sie,
weshalb nicht ich, sondern Kreisler als Autor genannt sei. Sie hielt im Schminken
inne, griff nach dem Programmbheft und tat erstaunt: Das sei wahrscheinlich ein
Irrtum, den kbénne man korrigieren. Aber wie denn, die Hefte wéren ja bereits
gedruckt? Sie wurde deutlich verlegen. Ob sie die Fahnen nicht vorher gelesen
habe? Ja, schon, doch dabei sei ihr nichts aufgefallen. Dieser "Irrtum™ misse noch
vor der Premiere korrigiert werden! sagte ich. In die Generalprobe kamen der
Direktor des Theaters in der Josefstadt, einige mir unbekannte Damen, der
allbekannte Psychologe Prof. Ringel, Frau Barbara Coudenhove-Calergie und kurz
vor Probebeginn doch noch Georg Kreisler. In verstandlicher Angespanntheit wollte
ich das Thema vor der Probe nicht ansprechen, blieb also meiner Gewohnheit treu
und sah mir die Generalprobe von der letzten Reihe aus an. Sie lief gut, ohne
Zwischenfall und prazise ab. Topsy spurte Publikum und "packte aus”, war also noch
besser als bei den besten Proben. Nach den ersten Szenen begannen die
Zuschauer nach den Liedern zu applaudieren, dann auch nach Szenen. Direktor
Franz Stol3 rief einige Male "sehr gut!" und Georg Kreisler nickte mir anerkennend
zu. Wahrend der gesamten Probezeit war er nur einmal im Theater erschienen, um
dem Pianisten einige geénderte Passagen seiner Lieder vorzuspielen, zusatzliche
Songs waren nicht nétig gewesen. Er sah also die "Lola Blau” wie alle im
Zuschauerraum zum ersten Mal. Nach der Probe ging ich, wie immer, in die
Garderobe, um Topsy die Gewissheit zu geben, dass sie alles richtig gemacht hatte
und ihr fur die Premiere kommenden Tags alles Gute zu wiinschen. Sie war nach
den 2 1/2 Stunden pausenloser Buhnenprasenz nattrlich einigermal3en erschopft,
und ich wollte nicht sofort wieder auf das Thema "Programmheft” kommen. Auch
drangten nun die mir unbekannt gebliebenen Damen, sichtlich Topsys Freundinnen,
in lauter Frohlichkeit herein, schnatterten ihre Lobhudeleien in tumultarischem
Durcheinander auf die nach Atem Ringende ein, dass ich vorzog, das Gesprach ein
andermal zu fihren.

Eigentlich hatte ich erwartet, Kreisler in der Garderobe bei seiner Frau zu begegnen,
aber er war merkwurdiger Weise nicht erschienen. Nachsten Tag rief ich noch
vormittags bei Topsy an, konnte sie jedoch nicht erreichen, niemand hob den Horer
ab. Vielleicht war sie zum Friseur gegangen. Als sich nach mehreren weiteren
Versuchen, sie ans Telefon zu bekommen, wieder niemand meldete, gab ich auf.
Wirde das leidige Gespréach also abends noch vor der Premiere fihren missen,
denn nachher waren die Programme schon ausgegeben. Da fiel mir ein, dass wir
unvorhergesehene Anderungen am Borseplatz 6fter mit Schreibmaschine auf
Pappstreifen geschrieben und in die Programmbhefte eingelegt hatten. Ich setzte mich
also in eine Schreibstube, deren es nun schon viele in der Inneren Stadt gab, klopfte
den Zusatztext auf rotes Papier und fragte den Drucker, ob er ihn mir 500 Mal
vervielfaltigen und sofort in Streifen schneiden kénne. Er konnte, und nach einer
halbe Stunde sauste ich mit den Einlegestreifen ins Kleine Theater im Konzerthaus.
Aul3er dem Kassenfraulein war noch niemand im Haus. Ich nahm also das Packet



mit den Programmen, setzte mich in eine Garderobe und legte die Streifen ein. Der
Anderungstext lautete: "HEUTE ABEND: LOLA BLAU" Dramolett und Regie: Conny
Hannes Meyer. Musik und Lieder : Georg Kreisler. Nach zwei Stunden hatte ich
samtliche Anderungsstreifen eingelegt, einen legte ich auf Topsys Schminktisch. Nun
war mir leichter. Abends, wie tblich schwarz gewandet, begegnet mir Kreisler im
Foyer, nickt mir ernst aber nicht unfreundlich zu. Ich sage ihm "toi toi toi", er meint:
"Wird schon schief gehen!" dann setze ich mich méglichst unaufféllig in die letzte
Reihe, nahe am Ausgang. Anlass zur Flucht gibt es jedoch keinen. Schon nach den
ersten Szenen ist das Publikum gewonnen, klatscht, lacht, reagiert, strahilt.
Hervorrufe. 30 Vorhange. Getrampel. Rufe: Topsy! Kreisler! Conny! Topsy winkt mir
vor dem Vorhang zu: Ich soll zu ihr auf die Buhne kommen! Also geh ich durch den
Mittelgang zur kleinen Treppe, steige hinauf, werde von ihr umarmt. Unten ist
indessen Kreisler aufgetaucht, bleibt vor der Buihne, verbeugt sich, wendet sich um,
weist gonnerisch grof3artig auf Topsy und mich, verbeugt sich wieder und wieder und
wieder. Anschlie3end ist irgendwo in Nuf3dorf bei einem Heurigen ein
Pressegesprach. Ich werde von Kreisler mitgenommen. Als wir ankommen, warten
schon mindestens 30 Journalisten auf uns. Fotografiergewitter. Tischplatzgeraufe.
Ich sitze zwischen Topsy und Kreisler, der souveran das Wort fihrt. Hauptséachlich
wird er Uber seine derzeitige Tournee durch Deutschland befragt. "Lola Blau™ ist
kaum das Thema, kommt kaum zur Sprache. Von mir wird nur als Regisseur geredet.
Erst als einige Kritiker, die mich als Griinder und Leiter der KOMODIANTEN kennen,
nach meinen Planen fragen, nitze ich die Gelegenheit und erwahne, wie nebenbei,
dass ich die "Lola Blau" geschrieben habe, weil Topsy Kuppers nicht nur Séngerin,
sondern auch Schauspielerin ist und die Lieder Kreislers in eine wahre Story
versetzt, viel starkere Wirkung erzielen, als wenn sie nur zusammenhanglos
gesungen wirden. Jetzt erst notieren etliche Reporter, dass die Geschichte von mir
ist. Die meisten Lieder haben sie ja schon bei Konzerten der Topsy oder von Kreisler
bei friheren Anlassen gehort. Nur haben sie jetzt einen vollig anderen, historischen
Bezug. Die Geschichte der judischen Emigranten wurde ihnen noch niemals so
"unterhaltend" erzahlt, meint einer vom ORF, und der Chef der Schallplattenfirma
"Preiser” sagt, dass er die "Lola Blau" als Doppel-LP unbedingt herausbringen will.
Dann l6st sich alles in Wein und Freundlichkeiten auf. Aber weder von Topsy nhoch
von Kreisler auch nur ein Wort tber den "Irrtum" im Programmheft und meine
Korrekturstreifen. Die Presseberichte Uber die Premiere - sehr divergent, doch
Uberwiegend bejahend, wohlwollend, empfehlend. Einzelne haben es jedoch wieder
auf mich abgesehen. Einige Tage spater ruft Topsy an. Von "Lola Blau" wirde eine
Doppel-LP aufgenommen. Ich soll ins Studio kommen, die Aufnahmen betreuen.
Erstmals regt sich in mir ein Misstrauen gegen sie und Kreisler. Von LP-Betreuung,
konkret Aufnahme-Regie, war in keiner unserer Verhandlungen je die Rede. Von der
beinahe lacherlich zu nennenden Gage und wann sie ausbezahlt wirde, nach
einmaliger Erwdhnung, auch nicht mehr. Die von mir erbetene Regieassistentin war
nach einigen Tagen von Topsy grundlos verabschiedet, ohne die minimalste
Abgeltung, obwohl sie ein exaktes Regiebuch, nach meinen Angaben gefiihrt hatte.
Der mir nach wie vor unerklarliche "Irrtum”, dass ich im Programm als Autor des
Sticks nicht erwahnt worden war, ist noch immer nicht aufgeklart. Das alles war mir
plotzlich in vieler Hinsicht suspekt. Ich rief also zurtick, Gber eine LP-Aufnahme-
Betreuung sei mit mir noch nie gesprochen worden, und ich wisste gerne, wann und
von wem ich meine Gage bekommen kénnte. Nach wie vor ware auch der arge
"Irrtum” im Programmbheft nicht korrigiert, 500 Programme waren bald ausverkauft, es
sei hdchste Zeit, neue, auf den richtigen Stand gebrachte, drucken zu lassen. Topsy
schien erstaunt Uber meinen Anruf. Sie sei noch so tbermudet von der Arbeit. Ich



solle besser alles mit Kreisler besprechen, er sei noch diese Woche in Wien. Ich rief
also mehrmals die mir von ihr gegebene Telefonnummer an - niemand hob ab.
Nichtsdestoweniger ging ich doch ins Studio zur LP-Aufnahme. Dort sagte man mir,
dass auch alle mitwirkenden Sprecher kommen mussten. Die bei der Auffuhrung
verwendete Tonbandaufnahme sei nicht kopierbar, alle im Sttick vorkommenden
Telefonate, Gesprache, Stimmen die von "drauf3en" hérbar werden, missten neu
aufgenommen werden. Ich hatte keine Ahnung, ob die bei den Erstaufnahmen
mitwirkenden Akteure in Wien oder Uberhaupt noch erreichbar waren. Und obgleich
das Zusammenholen der Sprecher, die Vereinbarungen uber ihre Gagen, die
Aufnahmetermine etc. Uberhaupt nicht in meine Kompetenz und Verantwortung
fielen, versuchte ich die Schauspieler zusammen zu bekommen. Mit einiger Mihe
gelang es mir, die Aufnahmen konnten beginnen. Uber die finanzielle Abgeltung
sollten sie allerdings mit Topsy sprechen. Darauf wurde ich wieder von ihnen
angerufen, Topsy héatte sie an Kreisler verwiesen, der ware jedoch wieder auf
Deutschland-Tournee. Ohne Gagenzusicherung wollten die Kollegen aber nicht ins
Studio kommen. So blaudugig, mich auf ein solches Projekt ohne fixen Vertrag
einzulassen, dirfte scheinbar nur ich gewesen sein. Nach einer Woche wurde ich
neuerlich von Topsy angerufen: Kreisler hatte fur jeden Sprecher 600 OS
zugesichert, die Aufnahmen kdnnten beginnen. Ich sagte ihr am Telefon, dass dies
jeder einzelnen mitwirkenden Person in einem personlichen Schreiben mit
Unterschrift bestatigt werden musse. Nie hétte sie gedacht, dass Schauspieler so
kleinkariert sein kdnnten, meinte sie, die Bestatigungen wirden sie im Studio sofort
erhalten. "Ich auch?" fragte ich. Diese Frage schien sie nicht erwartet zu haben, doch
ihr verlegenes Lachen war ja keine Zustimmung. Ich gab mir also einen Ruck und
sagte ihr ganz direkt, dass sie mir zwar vor Beginn unserer Arbeit 20.000 fir die
Regie angeboten habe, Uber mein Autorenhonorar aber weder sie noch Kreisler auch
nur ein Wort geauf3ert haben. Ich wiirde gerne wissen, wie ich dran ware. In einigen
Tagen kame Kreisler zurick, dann wirden wir alles besprechen. Sie wolle in diesem
Fall nichts allein entscheiden, schlie3lich ginge es ja um seine Lieder. Von meinem
Stlck war also wieder nicht die Rede. Einen Tag spater begannen die
Tonaufnahmen und waren nach zwei Tagen abgeschlossen. Ich wollte nicht jeden
Abend "Lola Blau", sehen hatte ohnedies genug in meinem Kellertheater zu tun. Die
nachsten Stiicke mussten gefunden, dramaturgisch vorbereitet und Entscheidungen
getroffen werden, wie es nach dem Ausstieg der "Gruppe" Scheer-Zonschitz mit dem
Ensemble der KOMODIANTEN weitergehen sollte. Inzwischen musste Kreisler
eigentlich wieder in Wien sein, also begab ich mich ins Konzerthaustheater um
endlich Klarheit Uber meine Gelder zu bekommen. Kreisler war zwar nicht da, aber
auf dem Schminktisch Topsys stand ein offener Karton mit den frisch gepressten
LPs: "Heute Abend LOLA BLAU". Freudig aufgeregt nahm ich eine heraus - aber auf
dem Cover erschien mein Name als Autor wieder nicht auf. Lediglich "Nach einer
Inszenierung von Conny Hannes Meyer" war zu lesen. Wieder ein "Irrtum" ? Dabei
hatte das Cover niemand anderer als unser Grafiker Rudi B6hm von den
KOMODIANTEN gestaltet. Ich rief ihn sofort von der Kassa aus an und fragte,
weshalb er mich als Autor des Stlicks nicht genannt hatte. Er erklarte, dass ihm
Kreisler genau diesen Text diktiert hatte, den ich auf dem Cover lesen konnte. Er
dachte, dass ich davon unterrichtet gewesen sei. Als Topsy kam, sich umzuziehen,
zeigte ich auf den Karton mit den LPs und wollte sie fragen, ob da schon wieder ein
"Irrtum" passiert ware, doch sie wollte die Geste bewusst missverstehen. "Nimm Dir
nur einige davon" sagte sie, "wir kriegen noch welche nach!"

Im Foyer begegnete ich dann endlich Kreisler und fragte, ob er schon tGber meine
Regiegage und mein Autorenhonorar plus LP-Aufnahmebetreuung nachgedacht



habe. Darauf er: "20.000 OS waren vereinbart, hat mir meine Frau gesagt. Oder?"
Ich: "Ja, nur fur die Regie. Aber Uber das Autorenhonorar wirden Sie mit mir
sprechen.” Er: "Ich dachte diese 20.000 waren pauschal fur alles, inklusive." Ich war
echt sprachlos. Erst nach einigen Minuten dammerte mir, dass ich grandios
hineingelegt worden war. In der Folge ging mir die ganze Gemeinheit dieser Praxis
erst richtig auf. Als namlich "Lola Blau" bereits zwei Monate ausverkauft lief und ich
in den Zeitungen las, dass diese Erfolgsproduktion schon in 30 deutschen Theatern
angekundigt war. Zur hundertsten Vorstellung sandte mir Direktor Franz Stol3
silberne, zur zweihundertsten Auffiihrung goldene Manschettenknopfe.

Doch war noch lange nicht aller Tage Abend. Die Story hatte ein Nachspiel. Um von
dieser Blamage selbstverschuldeter Verhandlungsunfahigkeit Abstand zu gewinnen,
sturzte ich mich in die nachste Theaterarbeit, die erfreulicherweise wieder in Holland,
am Wadway-Toneel stattfinden sollte. Dort sollte ich Websters "Weil3e Teufel"
inszenieren. Erzahlt wird die Praxis elisabethanischer Herrschaften, mit allen Mitteln
an die Macht zu kommen, sie zu missbrauchen und fir sich zu erhalten. Der Autor
kommt mit wenigen, jedoch exemplarischen Figuren aus. An ihrem Verhalten spiegelt
sich eine ganze Epoche wieder. Wieder freundliche Aufnahme bei den
Scherpenbergs in Hoorn, ein Zimmer mit Dusche fur mich.

Bei der ersten Dramaturgie mit den Schauspielern schlug ich vor, Websters, von
Dieter Forte sprachlich nach heute gebrachte Blutoper auf "Die Handlanger"
umzutiteln. Diese Bezeichnung erwecke sofort andere Assoziationen als die eher auf
mordende Kolonialisten weisende "Weil3e Teufel". Man war einverstanden. Um die
im Stuick auszufuhrenden Handlangerdienste fur Auftraggeber von privaten,
personlichen Verhaltensweisen zu unterscheiden, lief3 ich alle Handlungen "auf
Bestellung" in einem beinah mechanischen Gestus, streng exakt, sehr "gekonnt",
beinahe artistisch durchfihren. Im Gegensatz dazu alles ,Private” betont langsam,
beinahe in Zeitlupe. Die Divergenz der haufig wechselnden Szenenabléaufe liel3 keine
Langweile aufkommen, trug zu andauernder Spannung bei und gab den Akteuren
Chancen, auch Personlichkeit zu zeigen. Manche Passagen liel3 ich nicht mit
Renaissancemusik, sondern mit Jazz begleiten. Die Kostiime waren in grellen
Farben einander gegenubergestellt. Alles sollte Gegensatz, Konflikt,
Unvertraglichkeit, Kampf assoziieren lassen. Die privat eher friedlichen Hollander
konnten, wenn man sie entsprechend stimulierte, ganz schén brutal werden, ich
ermunterte sie dazu. Ging es doch nicht nur um Privates, sondern um
Gesellschaftliches, wozu Uberh6hung, also Verfremdung durchaus die richtige
Gangart war. Das Wadway-Toneel hatte seit dem "Lusitanischen Popanz" sichtlich
neue Interessenten gefunden, das zeigte sich bereits an den vielen
Kartenvorbestellungen. Auch die Presse stellte sich zu einem Probebesuch, ein und
in mehreren Zeitungen gab es Vorberichte mit Fotomontagen. Draufhin wurden
ganze Vorstellungen von Schulen aufgekauft. Das wieder animierte die Schauspieler,
die erstmals in der Presse namentlich genannt wurden, diese Blutoper auch intensiv
und "schon" zu spielen. Sie wurde, nicht wegen ihrer Scheullichkeiten, sondern
wegen der Einsicht, welche Leute sie veranlassen, vom Publikum angenommen.
Eine lange, lange Spielserie war garantiert. Ich leistete mir endlich einmal einen
Urlaub in Jugoslawien. Kurt Regschegg, ein mir befreundeter Maler und
"Phantastischer Realist", hatte mir Crvanij otok bei Rovinjo empfohlen. Ehemals Sitz
der Osterreichischen Verwaltungs-Gouverneure, wahrend des Krieges Erholungsinsel
wechselnder Militars, nun endlich wieder der zivilen Touristik zuriickgegeben. Die
wenigen, renovierten Pavillons nur mit nétigstem Mobilar ausgestattet, jedoch sauber
und gepflegt, der Speisesaal erfreulicherweise ohne die sonst tblichen Titoportréts,
anstatt dessen eine grof3e Auswahl landbester Weinsorten. Vor dem Fruhstick, auf



langen Holzplatten zur Schau und Auswahl gestellt: der Fischfang der vergangenen
Nacht, neben dem die freundlichen Serviererinnen die zusétzlichen Beilagen
empfahlen - in sehr drollig klingendem Deutsch. Wéahrend des Frihsticks Angebote
zu Schiffsfahrten auf andere Inseln oder nach Rovinjo zu Stadtfihrungen,
Weinverkostung und Konzerten. Tagsuber lag ich auf den warmen Klippen am Meer,
schwamm oder tauchte, sah in der Ferne Delphine springen und manchmal auch
Haifischflossen. Nach dem stets guten und ausgiebigen Mittagessen hielt ich, auch
der Hitze wegen, die Siesta. Zwischendurch und um mehr Gber kritische Literatur zu
erfahren, las ich Heinrich Heine, dessen Gesamtwerk ich endlich kennen lernen
wollte. Dabei fiel mir auf, dass dieser mir schon nach der Lektlre seiner Gedichte
wichtig gewordene Autor derzeit Giberhaupt keine Erwahnung oder besonderes
Interesse fand. Wohl nicht nur, weil Karl Kraus seine Bedeutung in Frage gestellt
hatte, sondern weil er, wie viele Klassiker, als 'nicht mehr zeitgemal' in
Vergessenheit geraten war. Doch je mehr ich in seinen biografischen Schriften las,
umso aktueller erschien er mir, erweckte den Wunsch, ihn als Beispiel eines
gesellschaftskritischen Schriftstellers wieder in Erinnerung zu bringen. Wichtige
Stationen seines kampferischen Lebens sollten ihm auf seinem Sterbelager in der
"Matratzengruft" noch einmal zum Bewusstsein kommen. Dazu konnten passende
Stellen seiner Dichtung szenisch eingebracht werden. Das reizte mich plotzlich
ungeheuer.

Bald hatte ich eine Auswahl der Personen getroffen, die in des Dichters Leben eine
Rolle gespielt hatten und machte sie zu "Rollen”. Sophie, das Henkersmad'l,
Napoleon, die Weber, viele seiner Frauen und Geliebten und Figuren, denen er in
seiner Dichtung Gestalt gab, wirden in Rickerinnerung an ihm vorbeidefilieren.
Sogar er selbst kdnnte sich noch einmal begegnen. Noch auf Rovinj hatte ich die
erste Spielfassung fertig notiert. Viele Figuren mussten allerdings durch
verhaltnismaRig wenige Akteure verkorpert werden, jeder Schauspieler mehrere
Rollen spielen. Das bedeutete viel "Theater", namlich Kostiime, Masken, Periicken,
Requisiten, die angefertigt, beschafft oder ausgeliehen werden mussten. Ohne
Zusatzsubvention war das nicht méglich.

Der eingereichte Antrag, "wegen des Heine-Jahres" blieb unbeantwortet, die
Beamten des Kulturamts waren vielleicht noch auf Urlaub. Ich konnte und wollte aber
nicht warten, bis irgendeine - womoéglich abschlagige - Antwort kame. Ich hatte
gelesen, wie hoch dotiert die Subventionen fur die Wiener Festwochen und etliche
Sommerfeste waren und fasste einen frechen Entschluss. Da es auch noch
spatsommerlich warm war, setzte ich mich eines Freitag nachmittags vor das
Burgtheater. Auf weiRen Pappkarton hatte ich die Subventionshdhe fur die Burg und
die Kellertheater nebeneinander geschrieben und begann mich auszuziehen. Nach
wenigen Minuten erregte ich die Aufmerksamkeit der Passanten, und etliche blieben
stehen, lasen kopfschittelnd oder lachend meine provokanten Kartons, andere eilten
verargert weiter. Dann néherte sich staunend ein Polizist, fragte, weshalb ich hier
nackt saflle und forderte mich auf, meinen Ausweis zu zeigen. Den hatte ich naturlich
mit. Ob ich Erlaubnis hatte - unbekleidet hier zu sitzen, die brauchte ich fur Reklame?
Die hatte ich allerdings nicht. Indessen hatte sich bereits eine groRere Anzahl
Neugieriger um uns geschart und beobachtete amisiert, was aus der ungewohnten
Konfrontation zwischen dem angezogenen Polizisten und dem unbekleideten jungen
Mann auf den Stufen vor dem Burgtheater wohl werden wirde. Eine Akteurin der
KOMODIANTEN hatte vor meiner Aktion einige Journalisten verstandigt, dass es vor
dem Burgtheater ein Happening geben werde, und wirklich waren auch einige, sogar
in Begleitung von Fotografen gekommen. Auf ihre Fragen, weshalb ich nackt hier
salde, erklarte ich, den krassen Unterschied zwischen gut und gar nicht



subventionierten Theaterleuten optisch Giberzeugend darstellen zu wollen. Dem
Polizisten wurde das Gedrange mittlerweile zu viel, und er forderte mich auf, mich
sofort zu bedecken und mit ihm zu kommen. Ein grinsender Passant fragte: Mit
welcher Begrindung? Worauf der Polizist ein Buchlein aus der Tasche seiner
Uniform zog, darin blatterte und nach einigen Sekunden antwortete: "Wegen
Erregung offentlichen Argernlssesl" Ein Journalist meinte ziemlich lautstark, dass ein
nackter Theatermann weniger Argernis errege als die durch nichts begriindete,
unfassbare Ungerechtigkeit bei der Vergabe von Subventionen aus offentlichen
Mitteln. Die Unruhe in der Menschenmenge nahm zu, der Polizist wurde ungeduldig
und mahnte mich zur Eile. Ich dachte aber gar nicht daran, seine Aufforderung rasch
zu befolgen. Zu meinem Gluck sprachen jetzt immer mehr Leute auf ihn ein, dass
meine Nacktheit keinesfalls ihren Arger errege, so dass er zunehmend verwirrter
wurde und nur stets wiederholte, dass er mein Verhalten nicht dulden dirfe. Der
ganze Auflauf hatte ungeféahr eine 3/4 Stunde gedauert, als sich pl6tzlich ein Herr in
Zivil naherte und mich namentlich mit "Herr Meyer" ansprach. Was ich denn mit
diesem unwirdigen Spektakel bewirken wolle? Ein Mann wie ich, der dazu noch
Trager der Kainz-Medaille sei, sollte doch Theater im Theater und nicht auf der
Stral3e machen. Ich hatt doch nicht notwendig, mich zum Gespott des Pébels zu
machen. Das hatte er, wenn auch noch so distinguiert, nicht sagen durfen, denn
einige Nahestehende hatten das Wort P6bel auf sich bezogen und reagierten darauf
sofort witend und erregt: "waun mir a pébe san, wea bistn nochand du?" Der Herr
stellte sich als Beamter des Wiener Kulturamts vor. Die endgultigen Zuteilungen der
Subventionen seien noch nicht beschlossen, sie wirden noch vor Beginn der Saison
bekannt gegeben. Es gabe keinen Anlass zu 6ffentlichen Protestkundgebungen
dieser Art. Und sich zu mir beugend, murmelte er halblaut, ich sollte diese unsinnige,
lacherliche Aktion doch beenden und morgen in sein Biro kommen, wo man tber
alles in Ruhe sprechen kénne. Ich dankte ihm fir sein Angebot und bat um einen
konkreten Termin. Er sei ab 8 Uhr frih im Amt und erwarte mich, sagte er, nickte mir
zu und wandte sich zum Gehen. Darauf erhob ich mich, zog mir das Hemd Uber und
stieg in meine Unterhose. "Schade" rief eine junge Frau und "Bravo!" ein alterer
Mann. Ich hob noch einmal den Karton mit den unterschiedlichen Subventionszahlen
hoch und schwenkte ihn fir die Leute umher, dann folgte ich dem Polizisten auf das
nahgelegene Wachzimmer. Dort bat er mich, Platz zu nehmen und schrieb eine Art
Protokoll, das er mich mit meiner Unterschrift zu bestéatigen ersuchte. Am nachsten
Tag auf dem Kulturamt sagte mir der freundliche Herr, mein Antrag auf
Sondersubvention fir eine Produktion anlasslich des Heinrich Heine Gedenkjahrs sei
positiv erledigt worden, den KOMODIANTEN wiirden dafiir ausnahmsweise und
einmalig 10.000 OS zuerkannt.

Jetzt sah ich: Die "Matratzengruft" konnte realisiert werden. Ein junger Schauspieler
sprach vor: Adi Hirschal. Noch sei er in Ausbildung, wolle aber testen, ob das
Theater wirklich seine Berufung sei. Wie er aussah, hatte ich mir sonderbarer Weise
immer den jungen Heine vorgestellt. Schlug ihm vor, sich eine Probe bei uns
anzusehen, dann wirden wir dartiber sprechen und entscheiden, ob wir zusammen
arbeiten konnten. Er war einverstanden. Ich war eben dabei, mit den Schauspielern
Hofinger und Rastel den Streit des Ménchs mit dem Rabbiner zu stellen, da horte ich
Hirschals frohliches Lachen. Nach der Probe &uf3erte er neuerlich, bei den
KOMODIANTEN spielen zu wollen, um etwas Neues zu lernen. Ich schlug ihm vor,
den sterbenden Heine zu verkdrpern. Er misse auf dem Sterbelager liegen und
Heines Erinnerungen glaubhaft machen. Ich lieh ihm des Dichters Werk und empfahl
ihm, sich damit vertraut zu machen. Als er die funf dicken Bande in Handen hielt und
kopfschuttelnd wog, sagte ich zu ihm, dass die Rolle zu spielen noch viel schwerer



ware. Er wolle es aber versuchen, meinte er. Die Proben zu der von mir gereihten
Auswahl waren sehr anstrengend: Immer wieder musste ich die Reihung andern, die
Texte, die eine Szene zur anderen Uberleiten sollten, mussten jeweils immer erst
gefunden werden. Die Sprache sollte ausschlief3lich die des Dichters sein. Nicht alle
Texte passten wirklich als Einleitung oder zum Abschluss einer Szene. Auch diese
Produktion erforderte, dass alle Schauspielerinnen mehrere Figuren zu verkorpern,
also dauernd Kostuime zu wechseln hatten. Permanente Umzieh-Akrobatik also und
das in den engen Garderoben, in denen kaum Platz fur die vielen Kostiime war. Um
nach dem Umkleideprozedere rollenkonzentriert auf die Buhne zu kommen, waren
starke Nerven no6tig. Dann auch noch die unterschiedlichsten Figuren zu spielen
brauchte es mehr als Talent. Wirde nur ein Schauspieler des Teams krank, mussten
Vorstellungen abgesagt werden, denn es fielen mit ihm gleich 5 andere Rollen aus,
die nicht im Schnellverfahren umbesetzt werden kdnnten. Die vielen Ortlichkeiten, an
denen Heines Erinnerungen spielen, naturalistisch zu erstellen ware unmdglich und
auch dramaturgisch falsch gewesen: Der Sterbende erinnert sich nur an
Einzelheiten, an diese jedoch tbergenau. So liel3 ich fur die Fabel unbedingt nétige
Dekor-Elemente, Requisiten, Kostime, Perlcken etc. suchen, anfertigen und ganz
besonders markant und tberh6ht behandeln und unwirklich beleuchten, so dass die
Szenen wie aus einem Traum erschienen. Die Auftritte und Abgénge erfolgten durch
viele kleine und grof3e Tiren, scheinbar auch durch Wande, so dass ein standiges
Kommen und Gehen wie vorbei flieRende Bilder moglich wurde. Treppen, die vom
Hintergrund auf die erhéhte Buhne fuhrten, lieRen Personen auftauchen und wieder
absteigen, und nur Heines Lager war aul3er der Bihne, beinahe in den
Zuschauerraum hinein platziert. Es konnte gesondert beleuchtet werden, wodurch es
moglich wurde, Anderungen und kleine Umbauten auf abgedunkelter Biihne
durchzufihren. Ton- und Musikeinspielungen kamen wie aus weiter Ferne, damit
zum Traumhaften der Geschehnisse allenfalls nur Klangerinnerungen
wahrgenommen werden konnten. Die in Heines Erinnerung Erscheinenden hatten
alle eine ihnen geméalfie Verfremdung anhaften, die sie unwirklich und langst
vergangen erscheinen liel. Ihre Bekleidung schien aus der Mottenkiste geholt, ihre
Frisuren und Periicken verstaubt, in den Handen hielten sie uralte Dinge und Gerate
- alles war eben nur noch Erinnerung. Ich liel3 die erinnerten Personen leise und wie
von weit her sprechen. Auch gerufene Worte wurden nie laut geschrien, ihr einstiger
Klang war ja langst verhallt. Wir waren kurz davor, die Presse zur Fotoprobe zu
laden, als einige Zeitungen hamische Kommentare gegen die groRen Wiener Theater
brachten, die im Heine-Gedenkjahr nicht einmal daran dachten, des grof3en Dichters
wenigstens durch eine Lesung aus seinen Werken zu gedenken.

Fur uns war das eine willkommene, wenn auch gar nicht beabsichtigte Reklame. Und
selbstverstandlich lieRen wir auf unsere Plakate rote Streifen kleben mit dem
uniibersehbaren Aufdruck: DANK AN HEINRICH HEINE. Noch vor der
Generalprobe waren 17 Vorstellungen ausverkauft. Die KOMODIANTEN waren
wieder einmal "oben auf". Freilich fehlten mir die alten Mitglieder, vor allen meine
Exfrau und Mitgrinderin des Ensembles, llse Scheer. Aber unsere politischen
Ansichten waren zu divergent und unvereinbar geworden.

Ich musste die KOMODIANTEN-Karre allein weiterziehen. Erfreulich war, dass der
ORF auch die "Matratzengruft" ins Fernsehen nahm. Waren wir doch die einzigen
aller Theater und Kulturinstitutionen, die an Heinrich Heine erinnert hatten und
bekamen nun massenhaft Zulauf von Literaten und Autoren. Theodor Csokor,
Gerhard Fritsch, H.C. Artmann, Gerhard Rihm, Friedrich Achleitner, Friedrich
Polakowitsch, Andreas Okopenko,Adolf Opel, Arthur West, Elisabeth Freundlich,
Hilde Spiel, Lotte Ingrisch, Friederike Mayrocker, Jutta Schutting, Ernst Jandl,



Elfriede Gerstl, Jeannie Ebner, Peter Handke, Peter Henisch, Heinz Ungar, Heimito
v. Doderer, Hans Weigel und viele andere "namhafte" Schriftsteller sah ich nach und
nach in unserem Theaterkeller. Sogar Direktoren der grof3en Theater stiegen zu uns
hinunter. Gerhard Klingenberg von der Burg, Franz Stoss von der Josefstadt, der
méachtige General aller Bundestheater, Robert Jungbluth, Paul Blaha vom
Volkstheater und beriihmte "Kollegen" wie Alexander Trojan, Fritz Muliar, Helmuth
Janatsch, Otto Tausig, Ernst Waldbrunn, Lotte Ledl, Erni Mangold, Inge Konradi,
Josef Meinrad, Helmut Matiasek, Susi Nicoletti, Emmi Werner, Hans Gratzer, Dieter
Haspel, Michael Schottenberg und viele andere, die an kleinen und grof3en Bihnen
agierten. Eines Tages bekam ich das Angebot zu einer Gastprofessur an der
Schauspielschule Westberlin. Man sandte mir die Flugkarte und ich — neugierig, was
ich dort vermitteln sollte - flog hin. Einen ganzen Tag lang gab man mir Zeit, die
Studenten flr meine Auffassung von Theater zu interessieren. Ich erzahlte, was DIE
KOMODIANTEN alles versucht, womit sie Erfolg, wofiir sie sich engagiert hatten,
was ihnen gelungen und auch misslungen war. Demonstrierte meine
Arbeitsmethode, indem ich die Studenten verschiedene Situationen in mehreren
Verhaltensweisen spielen liel3, Variationen eines Themas sozusagen, und versuchte
sie fur eine weniger emotionale, mehr erzahlerische Spielweise zu animieren. Mit
wenig Erfolg. Mehrheitlich waren die kiinftigen Schauspieler damit beschéttigt, ihre
Gefluhle denen der Rollen aufzudréangen, lehnten meine Zielvorstellungen also ab.
Ungeachtet dessen bekam ich ein Angebot, Spielleiter am Schauspielhaus Bielefeld
in Westdeutschland zu werden.

So sehr mich die Moglichkeit, meine Theatervision an einem grof3en Haus zu
realisieren lockte, der Gedanke, das in einem mir unbekannten Land und eigentlich
fremdem Kulturkreis zu versuchen, schreckte mich ab. Doch wollte ich das Angebot
natzen, hier in Wien bessere Bedingungen fir uns zu erreichen. Schrieb also an das
Kulturamt der Stadt Wien und an den Bund, dass ich auf Grund der permanenten
Notlage unseres Kellertheaters keine Moglichkeiten mehr sehe, meine kiinstlerischen
Aktivitaten hierorts weiter fortzusetzen und mich wohl dazu entschlieRen werde, ein
Angebot nach Deutschland an ein grof3es Haus anzunehmen. Die Briefe dirften bei
den angeschriebenen Stellen erstaunlicherweise tatséachlich Wirkung gemacht
haben, denn ich wurde schon drei Tagen danach sowohl von der
Vizebirgermeisterin und Stadtratin fur Kultur, Frau Froéhlich Sandner, als auch vom
Wiener Burgermeister Leopold Gratz zu Gesprachen Uber meine kinftigen Plane
eingeladen. Die standen schon seit langem fest: Ich wollte ein gréReres, fest
subventioniertes Theater fur DIE KOMODIANTEN. Um nicht ganz armselig zu den
Gesprachen zu kommen, nahm ich je 2 meiner Bucher "mund von schlehen bitter"
und "abseits der wunder" mit - als "Einstandsgeschenke" sozusagen. Heftete mir die
sonst nie zur Schau getragene Kainz-Medaille ans Sakko und "sprach also vor".
Beide Gespréachspartner waren, wie ich wohl wusste, Uber die Sozialdemokraten zu
ihren Positionen gekommen und meine Arbeit ihnen also auch gut bekannt. Von
beiden wurde ich befragt, was ich brauchte, um weiter in Wien bleiben zu wollen. Ich
auRerte klipp und klar meine Forderungen. Zur besseren Wirkung legte ich auch
Programmhefte aller meiner Inszenierungen mit den KOMODIANTEN vor, es waren
immerhin bereits 31 Produktionen. Sowohl die Anzahl als auch die Autoren der von
mir erarbeiteten Sticke durften die fur Kulturbelange zustandigen Politiker sichtlich
beeindruckt haben, denn sie gingen konkret auf meine Forderungen ein.
Hauptproblem schien ihnen wie ja auch mir der kiinftige Standort des von mir
gewunschten Experimenttheaters. Den seit langerem nicht mehr von Jazzorchestern
bespielten, ehemaligen "Fatty George-Keller" am Petersplatz wollte ich nicht, weil es
wieder ein Keller ware. Einige leer stehende Kinos lehnte ich ab, weil sie in



Randbezirken aufR3erhalb des Gurtels gelegen gewesen waren, wo hin "unser
Publikum" wohl nur ungern kommen wirde. Die ehemalige Konditorei im Stadtpark
ware einerseits zu nobel, andererseits zu klein fur ein "multimediales" Theater
geworden. Ich brachte schlief3lich den Franzésischen Saal des Kunstlerhauses zur
Sprache. Dieser stand schon seit vielen Jahren eigentlich leer. Gelegentlich wurde
dort eine Bucherausstellung der DDR oder eine Porno-Messe veranstaltet.

Wie ich erfahren hatte, war das Kinstlerhaus bereits sehr in finanziellen
Schwierigkeiten und seine Leitung nicht imstande, auch nur eine erfolgreiche
Ausstellung im Jahr zu organisieren. Mein Vorschlag war, den Saal zu pachten und
dort die von den KOMODIANTEN vorzuschlagende Raumadaption zu tatigen. Die
Stadt Wien hétte damit das erste europaische "multimediale” Theater zur Verfiigung,
das fur verschiedene Stiicke jeweils eine andere Raumgestaltung erstellen konnte.
Guckkasten, Laufsteg, Arena, Doppelbihne und sogar Rund-Raum-Buhne, die
Schaupléatze an allen vier Wanden erméglichte, zu denen sich das Publikum auf
Drehstiihlen wenden kdénnte. Noch dazu gabe es Moglichkeiten, zwischen den
Zuschauern zu agieren, Buhnen langs- oder schmalseitig zu erstellen und noch
andere, in Wien bislang noch nie gezeigte oder geniitzte Spielraumgestaltungen.
Gerhard Jax, der geniale Buhnenbildner, hatte Skizzen entworfen fir den Fall, dass
das Projekt Gberhaupt zur Sprache kommen sollte. Mittels dieser wiirden sich die
subventionswilligen Herrschaften vielleicht ein genaueres Bild unseres kiinftigen
Theaters machen kdnnen. Tatséchlich wurden die Gespréche Uber experimentales
Theater sofort lebhafter, als ich sie zur Ansicht brachte. Nach je einer Stunde
intensiven Verhandelns ging ich von beiden Kulturbtiros mit konkreten
Absichtserklarungen der dafliir Beauftragten, das Projekt zu realisieren, nach Hause.
Gerhard Jax kannte zwei junge Architekten, mit denen wirden wir nun konkrete
Plane und erste Kosten-Schatzungen fir ein Projekt: THEATER DER
KOMODIANTEN IM KUNSTLERHAUS erarbeiten und den
Entscheidungsgewaltigen beider Amter vorlegen. Gedacht war an eine leicht
bewegliche Metallstruktur, mittels derer die gewlinschten Spiel- und Zuschauerraume
nach kurzen Umbauten erstellbar waren. Bis zum zweiten Verhandlungstermin wollte
ich unbedingt noch eine Produktion im Borseplatzkeller herausbringen. Dieter
Hofinger schlug vor, uns am franzésischen Vaudeville zu versuchen, dem speziell
der Pariser Komddie gewidmeten Genre, aus dem sich schon Nestroy Anregungen
geholt hatte. Da an der Josefstadt und in den Kammerspielen Lustspiele dieser Art
haufig gegeben wurden, hatte ich sie bislang nicht in unsere Spielplane einbezogen,
dadurch vielleicht ein wichtiges Genre aulRer Acht gelassen. Ich stimmte zu, Labichs
"Der Prix Martin" dramaturgisch vorzubereiten. Wie so ein Vaudeville zu inszenieren
ware, davon hatte ich keine Ahnung. Indessen machte mir Festwochenintendant
Ullrich Baumgartner das Angebot, bei der im Theater an der Wien zur Auffiihrung
geplanten Operette "Die Prinzessin von Trapezunt" von Jaques Offenbach dem
Regisseur Wolfgang Glick zu assistieren. Die Operette spiele im Circus-Milieu und
darin ware ich ja fachkundig. Ich sagte zu, denn neben einer jungen Actrice Dagmar
Koller, dem Volkstheater-Komiker Hans Putz und der mir noch von Auffihrungen der
"SCALA" bekannten Schauspielerin Selly Paryla war auch ihr Mann, der von mir -
trotz vollig divergenter Spielweise - hoch geschatzte Karl Paryla engagiert.

Die Proben im Theater an der Wien fanden immer nur vormittags statt, also konnte
ich die Arbeit am "Prix Martin" am Nachmittag ansetzen. Wie sich bald herausstellte,
hatte ich als Assistent des Regisseurs Wolfgang Gliuck buchstéblich auch Glick,
denn neben mir war ein Pantomime eingesetzt, der allen Akteuren seine
Korpersprache aufzwingen wollte, was sich erfahrene Charakterspieler wie Karl
Paryla und Hans Putz verstandlicherweise nachdricklichst verbeten haben wollten.



Ich war also ausschlief3lich fiirs "Circensische" zustandig und froh, mich nicht mit den
Sangern und Schauspielern wegen mangelnder Intensitat oder Emotion streiten zu
missen. Schon wéhrend der ersten Proben kam es zwischen dem Regisseur Gliick
und dem Schauspieler Paryla zu Differenzen tber die Rollengestaltung. Gluck sah in
dessen Rolle nur einen herrischen Zirkusdirektor, Paryla jedoch dartber hinaus den
fragwurdigen Borgeois und Burgerkonig Napoleon den Ill., der - um Mexico zu
seinem Kolonialreich zu machen - den Habsburger Maximilian zum
Marionettenkaiser entwirdigte, also eine aul3erst widerliche Figur. Als solche wollte
er ihn auch dominierend darstellen. Naturlich stand er dadurch allen anderen, von
Gluck eher als harmlose, wenig aussagetrachtige Figuren gesehenen Personen
entgegen, fiel also aus dem von Glick allzu eng gegebenen Rahmen. Zum Eklat kam
es, als der Pantomime dem um Gestaltung ringenden Paryla vorzeigen wollte, wie
ein Zirkusdirektor zu gehen habe. Paryla unterbrach seine Szene, wandte sich gegen
den im Zuschauerraum am Regietisch sitzenden Regisseur, nannte ihn einen
ahnungslosen Skilehrer, der besser Hunde als Schauspieler dressieren sollte, und
verliel3 die Buhne. Die Probe wurde auf eine Stunde unterbrochen, Glucks Frau, eine
der Tochter Paula Wesselys, trostete ihren vollig zagen und hilflosen Mann, sie
wirde tber Vermittlung Selly Parylas den wiitenden Schauspieler wieder zur Probe
zu Uberreden. Die nachste Probe fand jedoch erst wieder einen Tag spater statt.
Gluck, um weitere Proben nicht zu gefahrden, hielt es fir besser, Paryla nichts mehr
zu sagen, sondern ihn spielen zu lassen, wie er wollte. Ich hatte hauptsachlich mit
Dagmar Koller zu tun, die ich in verschiedene artistischen Tricks und
Kunstfertigkeiten einwies und ihr alsbald Kugeltanzen, Rollbrettbalance, Jonglieren
mit Reifen, Ballen und Keulen sowie etliche traditionelle Prasentierposen
beigebrachte. Sie verhielt sich durchaus lernfreudig und charmant, und mit ihr zu
arbeiten war amusant und nie anstrengend, so dass ich nachmittags, ohne mide zu
sein, in unserem Kellertheater "Prix Martin" proben konnte. Schon nach 2 Wochen
stellte ich fest, fur diese Art Komddie keinen Zugang, keinen theatralischen Ansatz zu
finden. Alles lag im Ermessen der Schauspieler. Ob sie den Figuren sympathische,
charmante, grobe, groteske oder andere Eigenschaften verliehen. Notwendig
schienen mir diese Zuordnungen bei keiner der Personen. Situationskomik war
schon das AuRerste, was man in dieser Art Lustspiel inszenieren konnte. Ich
erkannte, fur dieses Genre nicht der richtige Regisseur zu sein. Sagte das auch den
Schauspielern, die jedoch meinten, dass sie sich in ihren Rollen, als auch in meiner
Regie durchaus wohl fuhlten. Fir mich eben der Beweis, dass da etwas nicht richtig
lief.

Dem Stiick fehlte ein richtiger Konflikt und mir die Fantasie, einen solchen
einzubringen. Alles lief mir viel zu harmlos, selbstverstandlich, glatt und
widerspruchslos. Nach einem Monat wollte ich die Regie abgeben oder das Stlick
Uberhaupt absetzen. Nur weil die Kollegen argumentierten, dass wir dann leider
keine Sommerproduktion und auRerdem 4 Wochen rare Zeit verloren hatten, probte
ich das Lustspiel lustlos bis zur Premiere. Erstmals machte mir die Theaterarbeit
keine Freude, wollte nicht einmal zur Erstauffihrung und vor den Vorhang gehen.
Dass sich das Publikum dennoch zu unterhalten schien, lachte und applaudierte,
wunderte mich. Die Kritiken wollte ich gar nicht erst lesen. Angeblich waren sie
wohlwollend bis animiert: "Josefstadt im Keller" und "Kammerspiel bei den
Komddianten" und &hnliche dtzende Kommentare. Ich war ehrlich froh, dieses
Produkt einer Fehlentscheidung hinter mich gebracht zu haben. So was sollte mir in
Zukunft nicht mehr passieren. Immerhin war es doch die letzte Inszenierung der
KOMODIANTEN am Borseplatz. Die Abschiedsvorstellung nach 14 Jahren
Kellertheater, von Ironikern 'Kellerassel-Kunst' geheil3en, wére an einem, den



Zielvorstellungen des Ensembles mehr entsprechenden Projekt gewiss gemalier
gewesen. Die Finanzierungsverhandlungen fiir das Theater im Kinstlerhaus rtickten
immer naher, und ich bat die Architekten, mir die von ihnen bereits ausgearbeiteten
Plane zu zeigen, damit ich noch etwaige Anderungen und Wiinsche einbringen
konne. Bei der Begehung der Raumlichkeiten hatte sich herausgestellt, dass es
moglich ware, Uber dem eigentlichen Bihnen- und Zuschauerraum noch ein
Geschoss einzuziehen. Dort sollten Kinstlergarderoben, Betriebsbiro, Werkstétte,
Requisite, Kostimschneiderei, Duschen und WCs Platz finden. Im Keller unter dem
Zuschauerraum die Metallelemente, mit denen die gewunschten Bihnenstrukturen
montiert werden konnten. Dem Karlsplatz zu war ein Publikums-Pausenraum mit
kleiner Kantine und Balkon geplant. In einem Zwischengeschoss Arbeitsraume fir
Dramaturgie, Tontechnik und Beleuchtung. Daneben noch ein schmales Direktions-
Kabinett mit Sicht auf den Karlsplatz. Auf den ersten Blick schien das Projekt fur ein
Kellertheater-Ensemble an Grof3enwahn zu grenzen. Hatten wir doch bisher, nach 3
Jahren standigen "Herumzigeunerns" in Schulen, Fabriken, Jugendheimen, Ateliers,
Kellern, Gasthofen, Vereins- und Parteilokalen, auf Platzen, Wiesen, Tanzpodien,
Pawlatschen und manchmal sogar auf Kleintheaterbihnen, endlich den
Borseplatzkeller zuerst fur 49, spater fur 100 Zuschauer adaptiert und dort Uber 12
Jahre lang, in kaum beschreibbarer Enge, versucht experimentales,
gesellschaftskritisches Theater zu machen. Ruckblickend schien es denen, die das
am langsten durchgehalten hatten und geblieben waren, auch kaum mehr fassbar.
Die vereinbarten Gesprachstermine mit dem Kulturamt und dem Ministerium fur
Kunst waren immer wieder ge&ndert und verschoben worden, die
Entscheidungsbefugten oft wochenlang nicht einmal telefonisch zu erreichen, Briefe
blieben unbeantwortet. Die Saison war zu Ende gegangen, ohne dass etwas
Konkretes Uber die vorgelegten Plane zu erfahren war. Es war, als hatte sich das
Projekt THEATER DER KOMODIANTEN IM KUNSTLERHAUS in Luft aufgeldst.
Ich begann mich bereits darauf einzustellen, auch die nachste Spielsaison noch im
Borseplatzkeller verbringen zu missen. Die durch die Gastspiele und
Fernsehsendungen verdienten und ersparten Gelder wurden taglich geringer, in
wenigen Wochen wirden sie aufgebraucht sein. Wie sollte es dann weiter gehen?
Nach einem Gesprach mit den im Ensemble Verbliebenen, in denen Enttauschung
und Resignation vorherrschten, entschloss ich mich ohne grof3e Vorankindigung
oder Terminisierung direkt zum zustandigen Ministerium zu gehen und eine klare
Auskunft zu verlangen. Ich zog meinen einzigen grauen Anzug an, band mir meine
Premierenkrawatte um und ging zum Bundeskanzleramt. In der Abteilung Kultur war
damals der sozialistische Politiker Leopold Gratz entscheidungsberechtigt. Beim
Portier wurde ich gefragt, ob ich einen Termin bei ihm hatte. Ich sagte "Ja" und ging
zwischen den beiden Polizisten durch, als ware das fir mich selbstverstandlich und
ein gewohnter Weg. Auf der Treppe fragte ich einen mir entgegenkommenden
Beamten, wo die Tur des Herrn Ministers Gratz ware, er wies auf eine Ture. Ich
wartete eine Sekunde, klopfte an, und als ich "Ja, bitte" vernahm, trat ich ein. Gratz
stand an einem Tisch Uber St63e von Papier gebeugt, wandte sich um und schien zu
Uberlegen, zu welchen seiner tausenden von Bekannten er mich zahlen sollte. Ich
wollte es ihm vereinfachen und sagte kurz und héflich "Conny Hannes Meyer,
Theater Komddianten". Jetzt schien ihm zu dammern, woher er mich kannte, und bot
mir mit einer freundlichen Geste Platz an. "Hatten wir einen Termin?" fragte er. Ich
sagte entschlossen: "Ja, schon vor 6 Wochen, doch der wurde von Ihrem Blro
immer wieder verschoben, und so dachte ich, weil Sie, Herr Minister, bei unserem
ersten Gespréach tber die Mdglichkeit eines Theaters der Komodianten im
Kunstlerhaus so konkret zuversichtlich waren, frage nicht erst ihre Beamten, sondern



gleich Sie personlich, wie weit das von Ihnen und Frau Vizebirgermeisterin Fréhlich
Sandner zugesagte Projekt indessen weiter entwickelt worden ist." Gratz dirfte auf
eine solche konkret gestellte Frage nicht vorbereitet gewesen sein. Er lachte etwas
verlegen, setzte sich dann an seinen Schreibtisch und wandte sich auf seinem
Drehsessel zu mir. "Vor 6 Wochen ware ein Termin vereinbart gewesen, sagten
Sie?" "Eigentlich vor 8 Wochen, aber der wurde ebenfalls verschoben." Er schiittelte
beinahe unglaubig den Kopf, griff dann zum Telefon: "Den Akt >Komddianten<,
bitte." Und wieder mir zugewandt, meinte er: "2 Monate Warten ist ein bissl| lang."
Eine etwas strapaziert aussehende Sekretarin trat ein und legte einen roten Schanon
auf den Schreibtisch.” Um 15 Uhr wére das Gespréach mit den Herren vom
Denkmalamt,” sagte sie beim Weggehen. Gratz nickte und schlug den Schanon auf.
"Aha - das ist beim Budget hdngen geblieben. Das Kiinstlerhaus will eine Abldse fur
diesen "Franzdsischen Saal" und Uber die gibt's noch immer keine Einigung"
murmelte er, bei nahe bedauernd und schlug den Schanon wieder zu. "Aber vor
Saisonschluss ist noch eine Verhandlung, dann werden wir mehr wissen. - Bis dahin
mussen wir halt noch bissl Geduld haben.” "Saisonschluss - wann ist denn das?"
entfuhr es mir. "No bald. Schon in ein paar Wochen." Mein entsetztes Gesicht
veranlasste ihn, mich zu trosten: "Also, jetzt habt's schon so lang durchg'halten, da
wird's auf die paar Tag' auch nicht mehr ankommen. Oder ?" Er stand auf und ging
zur Tur, das Zeichen, dass er meinen unangemeldeten Besuch, der eigentlich ein
Uberfall war, fir beendet ansah: "Sie werden verstandigt", sagte er und hielt mir
seine Hand hin. Ich verbeugte mich kurz: "Ja, bitte. Und danke, dass Sie fur meine
Frage Verstandnis haben." "Dafir sind wir ja da," meinte er lachelnd. Als ich die
Treppen wieder hinunter ging, wusste ich immer noch nicht, ob mein Uberfall etwas
fur uns gebracht oder eher verschlimmert hatte. - Also, weiter warten — warten —
warten —! Ich bat das Ensemble zur Berichterstattung in das italienische Restaurant,
das sich seit einiger Zeit im Kiinstlerhaus etabliert hatte. Alle waren ziemlich mide
und urlaubsreif. Ich bestellte 2 Flaschen Rotwein auf meine Rechnung und teilte
ihnen den derzeitigen Stand der Dinge mit. Sie nahmen ihn mehr oder weniger
gelassen zur Kenntnis. Dann verabschiedeten wir uns, denn die meisten gingen nach
einem Jahr Kellerei auf den ersehnten Urlaub, — fast alle nach Jugoslawien. Das
konnten sie sich finanziell gerade noch leisten. Ich bat sie, mir ihre Ferienadressen
zu schreiben, damit ich sie benachrichtigen kénne, wenn sich was "Neues" ergeben
sollte. Mit Gerhard Jax und den Architekten wollte ich wahrenddessen noch weiter
planen, wie in uns'rem kiinftigen Theater noch besser zu arbeiten moglich ware.
Indessen war mir klar geworden, dass es ohne "Personal” nicht méglich sein wirde,
dort zu produzieren. Im Keller am Borseplatz erledigten alle nétige "Technik™ die
Schauspieler — nebenbei. Alle, die eben nicht auf der Bihne waren, halfen bei
Umbauten, Requisiten, Beleuchtung, Tonband, Kostiimwechsel, Masken,
Schminken, Vorhangen etc., und derlei war auch auf das Allernétigste reduziert. Im
kunftigen Theater wirde das nicht mehr mdglich sein. Allein das Licht musste ein
ausgebildeter Elektrofachmann verantworten. Fir die jeweiligen Umbauten —
Metallschienen! — waren mindestens 3 Manner nétig. Tonaufnahmen und
Einspielungen waren ohne Tonmeister nicht mdglich. Bihnenbau in dieser
GroRRenordnung brauchte ein Team unter der Leitung unsres Genies Gerhard Jax,
Dekorationen eine Werkstatt. Daftir war das Haus allerdings zu klein. 2 Raume
aulRerhalb mussten gefunden werden. Um die gefertigten Dekos ins Theater und
wieder zuriick zu bringen, waren Transporte unumgéanglich. Unsere Kostiime konnte
nur eine hauseigene Werkstatt anfertigen und betreuen, also mindestens zwei
Schneiderinnen unter einer einfallsreichen Kostiimbildnerin.



Ich kannte nur zwei solcher Damen, die bereit waren, sich auf das Abenteuer, fur DIE
KOMODIANTEN Kostiime zu entwerfen und anzufertigen, einzulassen: Eva Ulmer
und Gera Graf. Ihnen stand eine unbeschreiblich schwere Aufgabe bevor. In einem
einzigen Raum, unter hei3em Dach, sollten sie manchmal bis zu 40 Kostime
innerhalb von acht Wochen fertigen und woméglich umandern. Schon jetzt war klar,
dass unbedingt eine Liftung in diese ab Mai unertréaglich heil3e Zone zu montieren
war, egal wie teuer das auch kdme. Kassa, Garderobe, Billeteur, Buchhaltung,
Sekretariat, Grafik oder Werbung, Dramaturgie — alles war noch zu Gberlegen. Jetzt
erst ahnte ich, worauf ich mich eingelassen hatte. Ich war doch kein gelernter
Theaterdirektor — wollte ja nur Theater machen! Aber noch war ja nichts endgtiltig
entschieden. Denn wenn die Frage der Saal-Ablése-Summe geregelt sein wirde,
erhobe sich die des Saal-Umbaus und der nétigen Grundausstattung: Bestuhlung,
Beleuchtung, Garderoben, Spiegel, Buro, Werkstatten, Duschen, WCs, Bihnenlicht,
Scheinwerfer, Kassa etc. Und dabei war bei allen bisher gefiihrten Gespréachen mit
den Beamten des Bundes wie auch jener der Stadt Wien vom Hauptproblem des
kunftigen Theaterbetriebs noch gar nicht die Rede gewesen. Namlich von einer
regelmafigen, gesicherten Spielsubvention! Von Kellerassel-Gagen wirden sich in
einem Theater der Mittelbihnen-Kategorie weder Schauspieler noch Techniker oder
anderes notiges Personal zu Jahresvertrdgen an heuern lassen. Unter 16.000
Schilling arbeiteten sie an keiner Buhne. Dies alles musste ich erst einmal in Form
eines Antrages zu Papier bringen, um die Politiker darauf vorzubereiten, dass die
Adaption des Saales nicht das Ende, sondern eigentlich erst der Anfang der Causa
KOMODIANTEN fir sie ware. In einem kurzen Gesprach kénnten die anfallenden
Probleme nicht einmal bewusst gemacht werden. Es bedlrfe ganz gewiss noch
mehrerer Zusammenkinfte. Die von Gratz gemeinten "paar Wochen" waren langst
um, und noch immer gab es weder Post noch Anruf bezlglich des nachsten Termins.
Da begegnete ich zufallig dem ehemaligen Kulturstadtrat Dr. Viktor Matejka. Er war
oft Besucher unserer Inszenierungen am Borseplatz gewesen und seit Jahren mit
unseren Problemen vertraut. In der Nazizeit war er als aufrechter Osterreicher und
Widerstandskampfer im KZ Dachau inhaftiert gewesen, nach 1945 Kommunist
geworden und einer der wenigen, die sich um die Rickkehr der verjagten und
emigrierten dsterreichischen Kunstler bemihten. Schon vor der Er6ffnung unseres
Kellertheaters am Borseplatz hatte er spontan seine Geldbdrse gedffnet, um uns die
erste Mietenzahlung zu ermdglichen. 1000 OS waren damals, 1958, kein geringer
Betrag. Ich klagte ihm mein Leid, dass die "Kulturbehérden" uns schon seit Monaten
eine konkrete Entscheidung tUber das zugesicherte Theater im Kinstlerhaus
vorenthielten und wir nicht wissen, wie es Uberhaupt mit uns weiterginge. Er war
sichtlich verargert und murmelte etwas wie "unmdgliches Verhalten", er werde einmal
nachfragen. Einige Tage spater erhielt ich eine Einladung zu einem Fest im Wiener
Rathaus und beschloss sie anzunehmen. Mdglicherweise kdnnte ich dort den einen
oder anderen Kulturfunktionar begegnen und ihn an die immer noch ausstehende
Entscheidung Uber unser Projekt erinnern. Schon beim Empfang zu diesem Fest sah
ich die ganze Kulturschickeria anmarschieren und mit den sozialdemokratischen
Politikern schékern. Wie erwartet waren auch Minister Gratz und die
Vicebirgermeisterin (Trudl) Frohlich Sandner anwesend und hielten Hof. Ich
Uberlegte eben, ob ich sie begriissen und mich fur die Einladung bedanken sollte, da
stand plétzlich Viktor Matejka neben mir: "Habt's jetzt schon was Genaueres uber die
Kinstlerhausg'schicht von denen gehort?” fragte er und sah zu den um Gratz und
Sandner herumbuckelnden Kunstlern und Bittstellern hintiber. Ich schittelte
verneinend den Kopf. "No, dann kommen's mit mir. Wir fragen einmal nach, das kost'
ja nix." Und schon ging er stracks auf die Entscheidungsgewaltigen zu. "Na, wie weit



seid's denn jetzt schon mit dem Theater im Kunstlerhaus fur die Komodianten? Die
warten ja schon fast ein Jahr, dass sich da endlich was rihrt," ging er die beiden
Entscheidungsgewaltigen an. Denen kam die Frage sichtlich sehr tberraschend,
hatten also keine schnelle Antwort parat, stattdessen nickten sie mir freundlich zu.
"Gut Ding braucht halt Weile" scherzte Frau Sandner etwas verlegen. Und: "So lange
wie es schon gedauert hat wird es nicht mehr dauern," versuchte mich der Minister
Zu trosten.

Aber Matejka ging auf den scherzhaften Ton nicht ein. "Herrschaften, das konnt's
aber so nicht machen. Damit macht's Euch unpopular" sagte er leise, aber
eindringlich. "Woran happert's denn?" "Kiunstlerhaus," raunte Gratz, "unter einer
Million wollen die gar nicht verhandeln.” "Bietet's ihnen halt Ausstellungen an" schlug
Matejka vor, "die kdnnten's ohne dies dringend brauchen.” "Haben wir doch auch
schon Uberlegt," liel3 die Kulturstadtratin wegwerfend fallen, "aber die wollen Geld,
weil sie Schulden haben.” "Herr Meyer, Sie horen demnéachst von uns" sagte Gratz
und reichte mir seine Hand hin. Damit wollte er das ihm unangenehme Gespréach
wohl beenden. Ich sagte wieder einmal "Danke", verbeugte mich vor ihm und der
Vizebirgermeisterin und hatte dabei das mulmige Gefiihl, eine vallig Uberflissige
Szene gespielt zu haben. Ohne festliche Stimmung verliel3 ich dieses 'Fest'. Einige
Tage spater erhielt ich ein Telegramm, mit dem ich zu einem Gesprach ins
Kinstlerhaus geladen wurde. Sollte etwa nun doch Bewegung in tranige
Friedhofsstille unseres Projekts kommen? Als ich ins Foyer des Kinstlerhauses
eintrat, war da bereits eine Gruppe mir unbekannter Herren in eine lebhafte Debatte
vertieft. Ein kleiner freundlicher Mann trat unvermittelt auf mich zu: "Herr Meyer?" Da
mich niemand der Anwesenden zu kennen schien, hielt ich es fir angebracht, mich
vorzustellen. "Conny Hannes Meyer, anstelle des Ensembles DIE KOMODIANTEN."
Der kleine freundliche Herr machte sich mir als Doktor Foltinek vom Kulturamt
bekannt. Ein anderer, etwas erregt wirkender Herr nannte sich Herr Mayer vom
Kinstlerhaus und bat die gesamte Gruppe, ihm in den Franzdsischen Saal zu folgen.
Er sprach fast ausschlie3lich mit Herrn Foltinek, und es ging eigentlich nur immer um
die Hohe der Ablése und um den Vorbehalt bezlglich der Adaption: der Saal sollte
moglichst sein bisheriges Aussehen behalten. Foltinek und einige andere Herren,
wahrscheinlich vom "Bund”, versuchten zu verdeutlichen, dass der Saal in seinem
jetzigen Zustand fir einen Theaterbetrieb nicht geeignet ware und entsprechend
adaptiert, beziehungsweise umgebaut werden misste. Nur wenn dies vom
Kinstlerhaus akzeptiert wirde, kdnne Uber eine Ablése und alles Weitere verhandelt
werden. Nach einer Stunde immer wieder gedul3erter Bedenken gab Mayer
schlie3lich erstmals Zeichen von Verhandlungsbereitschatft.

Konkret wirde das Projekt noch in dieser Woche mit ihm besprochen werden. Dann
ging die Gruppe auseinander. Erstmals hatte ich den Eindruck, dass es mit dem
Theater ernst werden kénnte. In den folgenden Wochen gab es neuerlich Gesprache
zwischen den Architekten, dem Kulturamt und dem Bund. Die Vertreter des letzteren
wollten sich an der Adaption des Saales nicht beteiligen, ein darin etabliertes Theater
jedoch "zu geteilten Handen" - also zur Halfte mitsubventionieren. Nach endlos
scheinenden, weiteren Verhandlungen begannen dann mitten im Sommer die
Bauarbeiten. Wahrend der ganzen ersten Phase ging ich beinahe taglich auf die
Baustelle, um zu sehen, wie ein Traum Wirklichkeit wurde. Es ging mir alles viel zu
langsam, aber nach und nach konnte ich doch schon die Umrisse unseres kinftigen
Domizils erkennen. Ich hatte mir den Umbau doch viel einfacher vorgestellt. Allein
der Ausbau des Obergeschosses dauerte Wochen. Indessen sollte schon langst wie
der fur die kommende Spielsaison geprobt werden, das Ensemble musste doch
weiter prasent sein und spielen. Ich hatte zwar gehofft, meine nachste Inszenierung



bereits im neuen Haus vis a vis der Karlskirche erarbeiten zu kdnnen, musste aber
einsehen, dass ich puncto Bauen ein ahnungsloser Traumer gewesen war. Als ich
wieder einmal zur Baustelle pilgerte, stellte ich fest, dass kein einziger Arbeiter zu
sehen war. Die ebenerdigen Turen zum Franzésischen Saal waren mit Brettern
verschlagen, Zement und anderes Baumaterial lag vor dem gedachten
Haupteingang, aber sonst herrschte Totenstille im ganzen Bereich. Es war doch kein
Feiertag - weshalb wurde nicht gearbeitet? Ich rief Jax an - auch der konnte sich das
nicht erklaren. Er erkundigte sich bei den Architekten und erhielt Auskunft, die
Baufirma héatte die dritte Geldrate noch nicht erhalten, kénne also die notwendigen
Materialien nicht liefern lassen und deshalb auch nicht weiter arbeiten. Es handle
sich um "lacherliche" 500.000 OS. Daraufhin fasste ich wieder einmal einen meiner
spontanen Entschlisse, warf mich "in Schale”, wie es in Wien heif3t, und fuhr
schnurstracks noch einmal ins Kulturministerium im Bundeskanzleramt. Dort amtierte
inzwischen nicht mehr Gratz, sondern Sinowatz als Kulturverantwortlicher, dem ich
erst einmal personlich begegnet war.

Wieder behauptete ich an der Pforte, einen Termin beim Minister zu haben, wurde
eingelassen, stieg resolut die Stiege zu seinem Biro hoch, klopfte an die mir schon
bekannte Tur und vernahm das erwartete "Ja, Bitte ?" Als ich eintrat, stand der
Minister vor seinem Schreibtisch, schien etwas er staunt, denn er hatte
wahrscheinlich jemanden anderen erwartet. Ich entschuldigte meinen
unangemeldeten Uberfall und versuchte so knapp als mir moglich den Grund meines
Uberfalls zu erklaren: Dass unser Projekt kurz vor dem Abschluss stiinde und nun
wegen Nichtiberweisung einer letzten, bereits genehmigten Baurate in Gefahr wére,
um ein Vielfaches teurer zu werden, weil durch Verzégerung eine Kostensteigerung
von 30% zu befurchten sei, neuerlich verhandelt werden misste, was abermals
Zeitverlust nach sich zoge, wieder zusétzliche, nicht eingeplante Kosten verursachen
wirde und das Budget fiir das Projekt - wie ja bekannt - fur dieses Jahr bereits
erschopft sei. Wenn hingegen die letzte noch fehlende Rate Giberwiesen wirde,
bliebe alles im Rahmen und das Kiinstlerhaustheater kénnte noch vor Herbst eréffnet
werden. Sinowatz hdrte sich meine, in gro3ter Eile vorgetragenen Ausfihrungen
ohne zu unterbrechen an, bot mir dann Platz an und griff zum Telefon. Er musste mit
dem Projekt "Kiunstlerhaus" bereits vertraut sein, denn er verlangte ohne Zégern den
Akt "KOMODIANTEN",

Als eine Sekretarin mit der umfangreichen Mappe erschien, schlug er diese auf,
blatterte ein paar Seiten um, schiittelte den Kopf und sagte dann zu mir: "Das
erledigen wir - wie nennt man das bei Euch am Theater - "Im Stehgreif", griff dann
nach einer Fllfeder, schrieb etwas auf einen Zettel und reichte ihn mir ohne weiteres
Uber den Schreibtisch. Es war, wie ich erst jetzt vollig verblifft feststellte, ein Scheck!
lautend auf 100.000 OS. Ich saR, total tiberwaltigt, mit dem schicksalstrachtigen
Papier da, wusste einige Sekunden nicht, ob ich mir das alles nur einbilde, stand
dann fast gelahmt auf und suchte irgendwelche Worte. Sinowatz kam mir zuvor,
befreite mich aus meiner hilflosen Betaubung, indem er auf seine Armbanduhr sah
und sagte: "Wenn Sie sich beeilen, kdnnen's noch heut' abheben." Und zu der
lachenden Sekretarin: "Stellen's dem Herrn Meyer eine Abhebe-Vollmacht aus.” Ich
wollte irgendwas von Dank fur die Hilfe in letzter Sekunde murmeln, wurde aber
freundlich verabschiedet: "Viel Gliick- und lassen's mich wissen, wie's gelaufen ist."
Im Sekretariat wurde mir die Vollmacht ausgehéandigt. "Ausweis missen's schon
auch noch dabei haben,” lachte die Dame. Dann stand ich auf der Stral3e vor dem
Bundeskanzleramt und hatte einen Scheck tiber 100.000 OS in der Tasche. Noch
nie in meinem ganzen Leben hatte ich so viel Geld in der Hand gehabt. In meinem
Kopf drehte sich alles durcheinander. Mit der Stral3enbahn zu der Bank zu fahren



war mir zu gefahrlich, ich ging zu Ful3 hin. Als ich dem Mann am Geldschalter den
Scheck und die Vollmacht, sah er mich misstrauisch unglaubig und durchdringend
an, sagte "Moment bitte" und verschwand damit hinter einer Wand, Sekunden spéter
tauchte er mit einem alteren Herrn wieder auf: "Wer hat Ihnen den Scheck
ausgestellt ?" Der Herr Minister Sinowatz, personlich.” Aha und wann, bitte?" "Vor
einer Viertelstunde, im Kanzleramt." "Sie gehen dort ja also scheinbar aus und ein,
oder nicht?" "Nein. Aber wir brauchen das Geld dringend, sonst wird unser Theater
nicht rechtzeitig fertig." Pause. Dann: "Welches Theater?" "Na, unser Theater im
Kinstlerhaus." Wieder Pause. Dann unsicher: "Und Sie sind vom Kiinstlerhaus?"
Nein, von den Komédianten. Aber im Kunstlerhaus wird unser Theater gebaut.”
Endlich schien der Herr die Zusammenhange zu begreifen: "Sie missen schon
entschuldigen, aber bei dieser Summe muss ich einfach sehr vorsichtig sein und
nachfragen.” Damit griff er zum Telefon. Die erhaltene Auskunft durfte ihn beruhigt
haben, denn er kam verlegen lachelnd an den Schalter und bat mich, zur Tire am
Ende des Ganges zu gehen, er werde mich abholen. Wirklich 6ffnete er sie mir dort
und bat mich einzutreten. "Wir geben Ihnen das Geld lieber hier. Am Schalter ist es
zu riskant, verstehen Sie? - Haben Sie eine Tasche mit?" Ich hatte keine. Der Herr
kramte in einem Kasten und brachte schlief3lich eine kleine Kunststoffmappe zum
Vorschein. "Die schenke ich lhnen. Passen Sie ja gut auf, mit dem Geld auf der
Stral3e. Tragen Sie sie so unauffallig wie nur méglich, als ware gar nichts drin." Dann
schichtete er die Geldbiindel in die Mappe, stopfte noch einige Blatt Zeitungspapier
dazu, zog den Reil3verschluss penibel genau zu und tbergab sie mir: "Also dann,
alles Gute und viel Glick!" Mit einem sonderbaren, unbekannten Gefiihl von Freude
und Angstlichkeit ging, nein, schritt ich zum Kiinstlerhaus, wo die Architekten auf
mich warteten. Zwangte mich durch eine der immer noch holzverschalten Tiaren und
lie3 mich achselzuckend auf einen Ziegelhaufen nieder. "No? Also? Nix?" Jax sah
mich traurig an. Ich wartete noch einige Sekunden, dann 6ffnete ich die Mappe,
nahm einige Buindel Banknoten heraus und warf sie hoch. Ein Regen von
Tausenderscheinen flatterte auf uns nieder....Freudentanze....

Die Endphase des Baues wirde mindestens noch einen Monat dauern, ich musste
mir also etwas einfallen lassen, bis Proben im Kinstlerhaus mdglich sein wirden.
Wieder hatte ich Gluck. Der Sohn eines vermdgenden Zuckerlfabrikanten suchte ein
leerstehendes Kleintheater zu mieten. Er wolle mit seinen Kollegen von der
Schauspielschule dort "Das Dreirad” von Arrabal auffihren, eine Art privater
Liebhaberei und dazu seine Bekannten einladen. Ich sagte auf der Stelle zu, gewann
dadurch doch einige Wochen Zeit, um weiter planen zu kénnen und ersparte mir die
Miete. Der junge Unternehmersohn stellte sich als André Heller vor, zahlte die Miete
direkt aus seiner Brieftasche, und schon einige Stunden spéter luden seine Freunde
Dekor, Requisiten, Kostiime und Zusatzscheinwerfer von einigen Autos ab. Die
Gastspieltruppe war sichtlich sehr gut vorbereitet. Da das Gastspiel nur fur zwei
Wochen geplant war, kame ein weiteres sehr gelegen, denn bis zur Ubergabe des
Theaters im Kinstlerhaus wirde es sicher noch langer dauern. Dieter Hofinger
schlug vor, mit einem ihm bekannten Schweizer Regisseur Heiner Mullers
Schauspiel "Philoktet" zu erarbeiten. Jax hatte schon Ideen fir eine an Kellertheatern
noch nie gesehene Bihnenlésung und Georg Nenning, der schon in einigen anderen
Stlicken bei uns gespielt hatte, wirde gerne die zweite Rolle tibernehmen. Nachdem
ich das Stiick gelesen hatte, stimmte ich dem Projekt zu. Wenn es gelange, kénnten
wir es ja spater auch ins Kinstlerhaus tbernehmen. Pfaff war ein sehr bestimmender
Regisseur und hatte ftr Heiner Mullers schwieriges Stiick eine genaue Konzeption.
Nachdem "Das Dreirad" wieder abgefahren war, begann Jax mit dem Bau der
Philoktetbtihne. Den Skizzen nach, die er mir gezeigt hatte, glaubte ich, dass sie in



unserem Keller nicht realisiert werden kdnnten, doch hatte ich mich getauscht. Dem
einfallsreichen Raumgestalter war es tatsachlich gelungen, eine an Kleinbiihnen
bislang noch nie gesehene Buhne zu bauen. Die Fabel konnte auf drei Ebenen
gespielt werden, und auch die sehr beschrankten Mdglichkeiten unserer mehr als
durftigen Beleuchtungsanlage waren maximal und phantasievoll genitzt. Die Presse
war wohlwollend bis euphorisch, und die 100 Platze des Borseplatzkellers waren
wochenlang ausverkauft. Ich Uberlegte indessen, mit welchem Sttick ich den
Spielbetrieb im Kiinstlerhaus starten sollte, und kam auf Konrad Wiinsches
Schauspiel "Jerusalem Jerusalem”. Um diesem, schon von der Zahl der zu
besetzenden Rollen her sehr aufwendigen Drama entsprechen zu kdnnen, mussten
zum unserem immer noch sehr kleinen Ensemble der KOMODIANTEN neue Akteure
dazu engagiert und ausgebildet werden. Denn die von mir in vielen Jahren
entwickelte Arbeits- und Spieltechniken dachte ich auf keinen Fall aufzugeben, umso
mehr, als nun ja auch vielfaltigere Moglichkeiten fir meine gesellschaftlichen und
kunstlerischen Zielsetzungen zur Verfiigung stehen wirden. Bei der Suche nach
Mitarbeitern, die den von mir seit nun schon bald 20 Jahren konsequent
beschrittenen Weg mitgehen wirden, musste ich feststellen, dass ich tber der
andauernden Arbeit an eigenen theatralischen Projekten die Sicht auf andere
Theater, Schauspieler und Inszenierungen beinahe verloren hatte. Durch den
standigen Umgang und die Beschaftigung mit immer gleichen Personen war mir der
Kontakt zu vielen ehemals gut bekannten Theaterleuten verloren gegangen. Da
musste ich unbedingt korrigieren. Mich kannten ja inzwischen alle, die an Theater
interessiert waren - ich kannte kaum jemanden. Und ein noch viel gro3eres Vakuum
wurde mir plétzlich bewusst: Von den personlichen Lebensverhéltnissen meiner
Mitarbeiter hatte ich ebenfalls keine Ahnung. Immer hatte mich an ihnen nur die
Gestaltung ihrer Rollen interessiert. Auch die weiblichen Ensemblemitglieder kannte
ich "privat” nicht. Nach der Trennung von lise Scheer, mit der ich finf Jahre
verheiratet gewesen war, lebte ich zwar mit der Schauspielerin Helga lllich, aber
aul3er Theater, Theater, Theater verband uns eigentlich wenig. Selbst wahrend der
wenigen gemeinsamen Urlaube waren hauptsachlich DIE KOMODIANTEN und das
Theater Hauptthema unserer Gesprache. Um wenigstens auf den letzten Stand zu
kommen, nitzte ich nun jede sich bietende Gelegenheit, Vorstellungen der Wiener
Buhnen zu sehen, auch jene der Kellertheater. Tatsachlich war eine neue Generation
von Theaterleuten auszumachen. Darunter viele wirkliche Begabungen, weniger
routiniert wie die vorige, die nach dem Zusammenbruch des 3. Reichs so weiter
gespielt hatten, als ware von 1938 bis 1945 nichts geschehen. Allerdings schien
auch diese neue, junge Generation nicht Gber den Emotionsbereich ihrer jeweiligen
Rollen hinauszusehen. "Personlichkeit" schien das alles I6sende Zauberwort und
Ideal ihres Engagements zu sein. Alle vermittelten den Eindruck, méglichst
"interessant” sein zu wollen. Viele ahmten amerikanische Filmstars nach - russische
hatten sie kaum kopieren kénnen. Einige wenige, zumeist solche ohne Engagement,
fragten auch bei mir im Keller an, denn es hatte sich herumgesprochen, dass wir in
Kirze ein "gréReres Haus" bekommen sollten, eine Tafel vor der Baustelle
Kinstlerhaus wies darauf hin. Nur wenige schienen ins Ensemble zu passen.
Endlich kam der fur mich denkwirdige Tag, an dem ich ins "Kulturamt" geladen ward
- zur "Budget-Debatte", wie es hiel3. Debatte fand allerdings gar keine statt - alles
war von den Kulturbeamteten der Stadt und des Bundes langst beschlossen. Zu
meinem nicht geringen Erstaunen wurde mir mitgeteilt, dass der Eigentiimer des
Theaters im Kiunstlerhaus ein mir bislang unbekannt gewesener "Wiener
Kunstverein" sei, der auch als Bauherr fungiert habe. Sein Leiter wére Herr Direktor
Kurt Biak, vom Verlag "Jugend und Volk". Dieser vertrete die Interessen der Stadt



und der Subventionsgeber gegeniiber dem Kiinstlerhaus und den KOMODIANTEN,
die eine Ges.m.b.H. zu griinden hatten, damit ihnen kinftig 6ffentliche Gelder
zuerkannt werden kdnnten. Fur den Umbau des franzdsischen Saales im
Klnstlerhaus hatten der Bund und die Stadt Wien 6 Millionen zu geteilten Handen
bezahlt, die Subvention zur Sicherung des Spielbetriebs wirde erst beschlossen
werden, wenn der Bund seine Zahlungsbereitschaft bestatigt hatte. Einzelheiten des
Vertrages zwischen der "Komodianten-Ges.m.b.H." missten noch konkreter
formuliert werden. Etwa dass das Theater fur Auffihrungen der "Wiener Festwochen"
immer ab Ende Mai zur Verfigung stehen misse. Oder dass vom "Kunstverein"
gewunschte und subventionierte Produktionen auswartiger Truppen und Ensembles
im Spielplan bericksichtigt werden mussten. Besonders letztere Forderung schien
mir in Anbetracht der Zielsetzung der KOMODIANTEN nicht ohne vorherige
genauere Informationen Uber die "geférderten” Ensembles und ihre Programme
moglich. Mit dem Leiter des "Ensembletheaters"” Dieter Haspel und der Truppe Hans
Gratzers hatte ich mich langst dariiber abgesprochen und geeinigt, dass sie nicht
"auch" im Kunstlerhaus gastieren, sondern um Spielstatten kampfen sollten.

Ich wirde ihnen dabei helfen, so gut ich es kdnnte. So fiel der ehemalige Jazzkeller
am Petersplatz durch meinen Verzicht dem Ensembletheater zu, und die Raume
eines ehemaligen Kinos in der Porzellangasse wurden durch meine ausdrtckliche
Beflirwortung Hans Gratzers "Schauspielhaus”. Auch Wolfgang Lesowsky, der in der
Frihzeit der KOMODIANTEN in mehreren Stiicken engagiert war und dem ich den
Kontakt zu Gerhard Bronner verdanke, war schon an mich herangetreten und hatte
Anspruch auf das Kiinstlerhaus fiir seine Inszenierungen erhoben. Als ich ihm sagte,
dass das nur im Rahmen unseres Ensembles mdglich werden kdnne, sagte er, er
wirde "kampfen”. Wie das gemeint war, erfuhr ich bei einem Gesprach von
Kulturfunktionaren der SPO anlasslich der Festsetzung kinftiger Subventionen im
Rathaus. Dort nahm mich Herr Heinz Fischer vertraulich beiseite und liel3 mich
wissen, dass der Fernsehregisseur Lesowsky Uberall behaupte, dass DIE
KOMODIANTEN uberhaupt gar kein modernes Theater spielten. Ich sagte darauf,
dass es vielleicht "unmodern” sei, taglich bis zu acht Stunden zu proben,
Premierentermine einzuhalten und gesellschaftskritische Stlicke zu spielen, dass wir
das jedoch seit 15 Jahren téaten.

Darauf lachte er und meinte, er wolle mich nur darauf aufmerksam machen, was
unter anderem tber mich in Umlauf gesetzt sei. Auch die Kulturstadtratin Frohlich
Sandner sagte mir bei ahnlichem Anlass: "Bis jetzt hatten Sie sehr viele Freunde. Mit
dem neuen Theater bekommen Sie auch Feinde! Stellen Sie sich darauf ein! "Andere
als politisch motivierte Gegnerschaft konnte ich mir zwar nur schwer vorstellen, ahnte
aber, dass vielleicht auch ganz vulgarer Neid auf die Erfolge der KOMODIANTEN
Motivation kunftiger "Feinde" sein wirden. In unserem Fall vielleicht sogar der "Neid
der Besitzlosen", denn sie hatten ja - trotz harter Arbeit und oft ehrlichem Bemuhen -
kein neues, subventioniertes Haus erkampfen kénnen. Nun hatten wir in diesem
neuen Haus - das wir noch lange nicht das "unsere" zu nennen wagten - keine
eigentliche Buhne, aber Mdglichkeiten, unterschiedlichste Formen des Theaters zu
testen. Vordem hatten wir - wie auch andere Theatermacher - kaum Erfahrung mit
einer Raumbihne, jetzt konnten wir das Publikum praktisch Gberall hinsetzen,
konnten auch Uberall spielen: links, rechts, beidseits, vorne und hinten, oben, unten,
in der Mitte, um das Publikum herum, konnten das jeweilige Spielgeschehen auf
mehrere Buhnen, auf einem Laufsteg, in einen Boxring oder zwischen den
Zuschauern ansiedeln. Dieses konnte auf Drehsesseln der Spielhandlung folgen
oder sich zuriicklehnen und den Szenen auf den Bihnen im zweiten Rang oben
Augenmerk schenken. Die unterschiedlichen "Spielraume" hatten nattrlich Folgen fur



die jeweilige Spiel- und Sprechtechnik. Da mussten wir nun viel neu dazu lernen.
Waren die etwa 50 Inszenierungen am Borseplatz oft spontan und unseren dortigen
finanziellen und personalen Moglichkeiten gemal3, ohne vorgegebenen Zeitplan
entstanden, mussten wir nun alles genau vorterminisieren und uns dran halten.
Probten wir im Keller so lange, bis uns das Resultat auffihrungsreif erschien, musste
eine Produktion ab jetzt in der vorgegebenen Zeit von maximal 8 Wochen Premiere
haben. Wenig Zeit also zu Experimenten. Ich selbst musste zur Erstellung des
Jahres-Spielplans, die Stuckwahl, die jeweilige Besetzung, Bihnenbilder, Kostiime,
Requisiten, Beleuchtungsfragen, Musik- und Toneinspielungen, Plakate,
Programmhefte, Werbung, Kalkulation, Briefverkehr, Pressekontakte, Rechts- und
Tantiemenfragen, Aussendungen, Konferenzen, Dramaturgie und tagliche
Probearbeit, Rechnungsprifung, Telefonate noch mégliche Zweitbesetzungen und
notwendige Beschaffungs- und Transportprobleme im Blick haben. Unméglich das
alles ganz alleine zu bewaéltigen. Ich musste unbedingt geeignete Mitarbeiter finden
und verschiedene Bereiche delegieren. In kurzer Zeit die Richtigen zu finden, wird
nicht leicht sein. Unter den derzeitigen Ensemblemitgliedern war niemand, dem
neben seiner hauptberuflichen Tétigkeit als Schauspieler/In noch andere
Verpflichtungen zugemutet werden konnten. In den Griindungsjahren hatten lise
Scheer, spater Helga lllich die damals leicht tGiberschaubaren Biiro- und Finanzfragen
mit mir erledigt. Mit meinen Bestrebungen, endlich aus dem Keller zu kommen,
vervielfachten sich diese und waren "nebenbei” nicht mehr zu bewaltigen. Sicher
wirden sie an der kinftigen Wirkungsstatte nur von wirklichen Fachkraften zu leisten
sein. Der Schauspieler Bernd Burchhard hatte mich einmal gefragt, ob ich fur seine
tschechische Frau vielleicht eine Beschaftigung wisste, sie hétte in Prag, wo er sie
bei Berichterstattung Giber den Einmarsch der Warschauer Pakttruppen fur den ORF
kennen gelernt hatte, in einem Biro gearbeitet und sprache flieRend deutsch.
Damals hatte ich ihr nichts anbieten kdnnen, jetzt kénnte ich es probeweise mit ihr
als Sekretarin versuchen, wenn sie sich dafir als geeignet erwiese. Nach einem
grundsatzlichen Gesprach mit ihr kamen wir Uberein, dass sie versuchsweise die
Telefonate, die Schreibarbeit sowie den mit mir abgesprochenen Briefverkehr
Ubernimmt. Ich zahlte ihr vorlaufig eine Pauschale "privat". Wenn das Kinstlerhaus
eroffnet wirde und sie entspréache, kénne sie offiziell als Sekretarin angestellt
werden.

Um neue Schauspieler kennen zu lernen, veroéffentlichte ich Einladungen zum so
genannten "Vorsprechen". Anders als sonst an Theatern Ublich, liel3 ich die Bewerber
jedoch nicht Monologe oder Szenen spielen, sondern handigte ihnen erst einmal
einen Fragebogen aus und fuhrte nach einiger Zeit Einzelgesprache mit ihnen, in
denen ich um ihre Antworten bat. Vielleicht ist es spéater einmal von Interesse, welche
Fragen ich beantwortet haben wollte.

FRAGEBOGEN

1.) Definition des Begriffes Theater Uberhaupt.
Was ist fur Sie "Theater"?
2.) Definition des Begriffes "Schauspieler".
Warum sind Sie Schauspieler?
3.) Definition des Begriffes "Kunst".
Ist Theater fur Sie Kunst?
4.) Definition des Begriffes "Stil".
Unterscheiden Sie einige Stile.
5.) Definition des Begriffes "Aristotelisches Prinzip".



6.) Definition des Begriffes "Episches Theater".

7.) Definition des Begriffes "V-Effekt".
(Verfremdungseffekt).

8.) Was ist fur Sie "Politisches Theater"?

9.) Wie schatzen Sie das Publikum ein?

Als Ganzes? Schichten? Einzelne?

10.) Ist das Theater fur Sie eine "Moralische Anstalt"?
Welcher Moral ?

11.) Definition des Begriffes "Schauspiel” in Gattungen.
Komddie, Lustspiel, Posse, Farce, Schwank, Volks-
stuick, Drama, Schauspiel, Tragodie, Experiment.

12.) Was ist fur Sie ein "Experiment” auf dem Theater?

13.) Wie stehen Sie zur Literatur?

Literatur auf dem Theater: Ja? - Nein? - Warum?

14.) Definieren Sie die Gattung "Volksstuck".

Positive und negative Beispiele. Warum ?
15.) lhr Weg zur Rolle :
Uber die Ratio? Oder Uber die Emotion?

16.) Was ist fur Sie eine "Konzeption"?

17.) Wie stehen Sie zum "Regietheater"?

18.) Definieren Sie den Begriff "Untertext".

19.) Haben Sie Erfahrungen auf/mit dem Theater?

Wann waren Sie dabei glucklich? Wann ungliucklich?

20.) Lieben Sie Lyrik? Welche besonders? Welche nicht?

21.) Lieben Sie Musik? Spielen Sie ein Instrument?

22.) Lieben Sie Tanz? Tanzen Sie? Auch Volkstanze?

23.) Was lesen Sie aul3er Zeitungen und Stlicke? Zurzeit?

24.) Sehen Sie gerne Filme? Ofter als Theaterstiicke?
Welche speziell? Lieblings-Schauspieler?

25.) Welche Auffiihrungen an Wiener Bihnen haben Ihnen
gefallen? Welche nicht? Begriinden Sie weshalb.
Oder an anderen Buhnen?

26.) Betreiben Sie Sport? Welchen regelmafig?

27.) Welche Arbeit aul3er der Theaterarbeit kennen Sie besonders gut? Aus eigener

Erfahrung?

Durch die Befragung schien es mir leichter, die Interessen und das gedankliche
Umfeld der Bewerber einzuschatzen. Wirklich kennen lernen konnte ich die
Schauspieler jedoch erst bei der Probearbeit und dabei auch nur ihre mehr oder
weniger entwickelten Begabungen und Talente zum Agieren. Ihr wahres Wesen blieb
mir zumeist unbekannt, ja fremd.

In all den vielen Jahren waren mir nur ganz wenige menschlich wirklich nahe
gekommen. Das lag wahrscheinlich auch an mir. Ich flrchtete wohl, das Wissen um
ihre seelische Befindlichkeit erschwere mir die Arbeit mit ihnen an den Rollen, zu viel
Privates verhindere die Sicht auf die zu spielende Figur. Besonders bei der Arbeit mit
Darstellerinnen, mit denen ich sexuelle Beziehungen gehabt hatte, tat ich mir schwer,
ihnen bei der Rollengestaltung zu helfen, ich selbst war mir dabei im Weg. Nahm mir
also vor, private Beziehungen zu Schauspielerinnen des Ensembles kiinftig ganzlich
zu unterlassen, allzu personliche Kontakte zu Mitarbeiterinnen zu vermeiden. Da der
"Kunstverein" als Voraussetzung kinftiger Subventionen eine "ordentliche
Geschaftsgebarung" gefordert hatte, bat ich meinen langjahrigen Berater in



Geldangelegenheiten, Alexander Bettelheim, um Aufklarung, da ich davon keine
Ahnung hatte. Er versprach, sich die Subventionszusagen und tberhaupt den
bisherigen Schriftverkehr anzusehen, dann erst kbnne er mir dazu Genaues sagen.
Nach Einblick in die wenigen Papiere, die meine Ansuchen, die Post vom Kulturamt
und vom Bund, den Umbau und die kiinftige Finanzierung des Theaters im
Kunstlerhaus bestétigten, erfuhr ich endlich, dass der Umbau 9 Millionen gekostet
und die kiinftige Subventionierung mit rund 10 Millionen OS jahrlich vorgesehen sei.
Bettelheim riet mir, unbedingt eine gelernte Buchfiihrerin zu engagieren. Gelder in
solcher H6he mussten von einer fachlich versierten Person verwaltet werden. Ich
konne neben der kinstlerischen Gesamtleitung, der Dramaturgie, der notwendigen
Fuhrung des Betriebs, den jeweiligen Regiearbeiten, dem Stlickeschreiben und der
Offentlichkeitsarbeit nicht auch noch die Finanzen alleine verwalten. Er empfahl mir
eine ihm bekannte Buchhalterin, eine Schwedin, die verlasslich und derzeit ohne
Anstellung sei, mit dieser sollte ich es versuchen. Er selbst konnte den Job nicht
Ubernehmen, sein Betrieb, die Wirtschaftstreuhand Ges.m.b.H.PECUNIA lasse das
zeitlich und arbeitsmanig nicht zu. Also Begegnung mit der empfohlenen Dame, die
sich als Osa vorstellte und mit allen die Finanzen betreffenden Unterlagen zu "Alex"
ging, sich von ihm unterweisen zu lassen. Danach rief sie mich an, sie ware bereit,
die Buchhaltung der KOMODIANTEN zu tibernehmen. Ich versprach, ihre wie auch
alle andren Gehaltsfragten erst beantworten zu kénnen, wenn ich konkrete Zusagen
Uber das Gesamtbudget hatte. Diese erhielt ich in einer neuerlichen, extra deswegen
einberufenen Sitzung im Kulturamt. Dort wurde mir mtndlich und schriftlich
bekanntgegeben, dass DIE KOMODIANTEN 9 Millionen OS Jahressubvention
erhalten wirden. 1 weitere Million wirde bei Bedarf und Prufung durch das
Kontrollamt eventuell als Nachtrag Giberwiesen werden kénnen. Der Finanzbedarf
musse vierteljahrlich in 2-facher Ausfuhrung schriftlich eingereicht werden, dann
wirde er im Wiener Gemeinderat verhandelt und beschlossen. Bei Zusage der Stadt
werde der Bund die Subvention in gleicher Héhe durchfiihren. Der gesamte
Geschaftsverkehr ginge Uber die Bank Austria. Beide Subventionsstellen behielten
sich allfallige Anderungen der Zusagen vor. Meine Erregtheit vor dieser Sitzung war
derart grof3, dass ich verabsaumt hatte zu frihstticken. Und auch die Sitzung selbst
war flr mich derart aufregend, dass sich alles vor den Augen zu drehen begann und
ich vom Sessel fiel. Als ich wieder zu mir kam, fand ich mich am Boden liegend, und
eine Dame, wahrscheinlich Sekretarin einer der Herren, wischte mit einem nassen
Tuch Gber mein Gesicht. Man gab mir Wasser zu trinken, half mir auf und zeigte sich
sehr verstandnisvoll. Senatsrat Foltinek &uf3erte, dass auch er gelegentlich
Schwacheanfalle habe. Nachdem ich mich etwas erholt hatte, wurde ich héflich und
zu meiner Verwunderung als "Herr Direktor Meyer" verabschiedet. In Kirze wirde
mir "das Haus schltsselfertig Ubergeben werden." Doch alles war mir nur mindlich
zugesagt worden, noch immer hatte ich nichts Schriftliches in Handen. Einige Tage
danach wurde ich in das Buro des Verlages "Jugend und Volk" zu Herrn Direktor
Biak bestellt, er vertrat den "Kunstverein".

In dieser Funktion besprach er mit mir die "HauslUbergabe". Eine Broschire sollte die
bisherige Theaterarbeit der Komddianten und ihre kiinftigen Vorhaben
zusammenfassen. Ich konnte dazu etliches Fotomaterial zur Verfliigung stellen. Es
sei eine Art offizielle Hausbegehung mit Schliisselibergabe an mich durch Herrn
Minister Sionowatz und Frau VizeblUrgermeisterin Frohlich-Sandner mit Presse
geplant, der ORF werde eine Montage aus Filmen unserer Produktionen zur
Verfiigung stellen, ich sollte womoglich einige theatralische Akzente setzen. Der
Kunstverein wurde fiur die Einladungen und ein Buffet aufkommen. Ich schlug vor,
dass im zur Zeit noch kahlen Stiegenaufgang zur Galerie Plakate unserer



Produktionen affichiert werden kénnten, oder die von der Malerin Lotte Profos
geschaffene groRe Graphik "DIE KOMODIANTEN?". Herr Biak war einverstanden und
nannte mir den Termin. Es schien also ernst zu werden mit dem neuen Theater. Ich
stellte nun einige Texte und Songs zusammen, die zu der vorgesehenen Er6ffnung
passten, darunter das "Lied von der belebenden Wirkung des Geldes" von Brecht,
schrieb eine kurze Rede, in der ich auf unsere Mihen in der Vergangenheit und
Hoffnung auf kuinftige Vorhaben Bezug nahm und setzte mich ans Telefon, um
moglichst viele Fans und Bekannte zu dem kommenden Ereignis einzuladen. Ich
schrieb auch an llse Scheer, der Mitbegrinderin der KOMODIANTEN, mit der ich ja 5
Jahre verheiratet gewesen war.

Am Tag der Hausubernahme zog ich meine beste schwarze Brecht-Jacke an und
fuhr per Strallenbahn zum Kunstlerhaus, vor dem die Geriste endlich abgebaut
worden waren. Kaum eingetreten, kam Direktor Biak aufgeregt auf mich zu: Wo die
Blumen wéren? Ich wusste nicht sogleich, weshalb ich Blumen besorgt haben sollte.
Ach! Naturlich um sie der Vizeblrgermeisterin zu tberreichen! Doch daran hatte ich
Uberhaupt nicht gedacht. Biak schuttelte verstandnislos den Kopf und beauftragte
seine ihn begleitende Sekretérin, mein Versaumnis zu korrigieren und schnellstens
einen Bund Rosen am Ring zu besorgen. Das Fraulein flitzte davon. Indes hatte sich
eine ziemliche Menge mir zum Teil unbekannter Leute im Foyer versammelt, aber
auch einige, die heftig fotografierten und mir von Pressegesprachen in Erinnerung
waren. Ein zentral postierter Fernsehapparat zeigte eine Collage von Szenen meiner
Borseplatz-Inszenierungen, und auf einer hohen Staffelei war die grof3artige Grafik
DIE KOMODIANTEN von Lotte Profos zu sehen. Sie selbst war jedoch nicht
gekommen. Dann wurde es unruhig am Eingang. Uniformierte der Rathauspolizei
bildeten eine Gasse, und in sonderbar erregter Nervositat winkte mich Direktor Biak
zu sich: Vizeburgermeisterin Fréhlich-Sandner und Minister Sinowatz wéren eben
vorgefahren, ich sollte sie begriRen. Biaks Sekretérin hatte tatsachlich ein grof3es
Blumenbouquet besorgt und driickte mir dieses in die Hand. Biak stlrzte hinzu, riss
das Papier davon ab und schob mich in die Mitte des Spaliers "Der Frau
Vizebirgermeisterin Uberreichen, nicht dem Minister!" keuchte er und verdrickte
sich. Da kamen auch die beiden Politiker schon auf mich zu. Die Kulturstadtrétin in
ihrer bekannt legeren Einfachheit und der Minister, wie immer bei seinen 6ffentlichen
Auftritten, etwas unbeholfen. Ich ging ihnen entgegen, verbeugte mich kurz und
sagte ganz privat, ohne offiziellen Deklamations-Ton, ich freute mich, sie zu dieser
lange ersehnten Begegnung im Namen des Ensembles der KOMODIANTEN
begrifRen zu durfen und Uberreichte Frau Sandner die Blumen, die ihr eine
Begleiterin sofort wieder abnahm. Darauf trat Direktor Biak wieder in Erscheinung
und schlug vor, das adaptierte Haus zu besichtigen. Architekt Zadeh, der aus Persien
emigrierte Architekt, und sein 6sterreichischer Partner, die mit Gerhard Jax die ganze
Neuadaption des Franzdsischen Saales nach meinen Winschen geplant und
beaufsichtigt hatten, fihrten nun durch die noch sehr niichtern und wenig theaterartig
wirkenden Raume und erklarten, welche Funktion sie hatten. Nach diesem
Rundgang, dem sich die Gaste angeschlossen hatten, wurden dem Minister und der
Frau Vizeburgermeisterin zwei in der Saalmitte auf einem Podium postierte Stihle
angeboten, auf die sie sich aber nicht setzen wollten. "Na, da tu ma nicht sitzen!"
sagte die Vize mit frohlicher Bestimmtheit. Dann traten einige Madchen in schwarzen
Kleidchen und weiRen Schiirzen auf, boten auf Tabletten Brotchen und Wein an, und
ich gab dem Pianisten ein Zeichen etwas Musik zu machen. Einer unserer Akteure
sang dann das Lied "Von der belebenden Wirkung des Geldes", und es war eine
angenehme, freundliche Stimmung zu bemerken. Ich erlaubte mir, mit einem Glas
Wein zur "Vize" zu gehen, um mich bei ihr zu bedanken. Sie stiel3 mit mir an und



sagte dann: "Bis jetzt haben Sie nur Fans, Befiirworter und Freunde gehabt. Jetzt
aber werden Sie auch Gegner und Feinde bekommen, stellen Sie sich drauf ein. toi
toi toi."



