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„Theater darf nicht langweilig sein. Es darf nicht konventionell sein. Es muss unerwartet 
sein. Theater führt uns durch Überraschung, durch Erregung, durch Spiel, durch Freude zur 

Wahrheit. Es macht die Vergangenheit und die Zukunft zu Teilen der Gegenwart, es 
ermöglicht uns eine Distanz zu dem, was uns normalerweise umfängt und überwindet die 

Distanz zu dem, was normalerweise weit weg liegt.“ 
 

-Peter Brook- 
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Sowohl aus Gründen der besseren Lesbarkeit als auch aufgrund der Tatsache, dass sich diese 

Arbeit in ihrer Essenz mit Phänomen und Themen beschäftigt, welche die gesamte 

Menschheit- ungeachtet ihres Geschlechts, Alters, ihrer Herkunft,  ihrer nationalen wie 

ethnischen Zugehörigkeit, ihres religiösen Glaubens und ungeachtet sonstiger Kategorien- 

ansprechen soll, habe ich mich dazu entschlossen,  die weiblichen Formen nicht explizit zu 

machen. Die sonst als „männlich“ bezeichneten Formen sind in diesem Kontext 

geschlechtsneutral zu lesen. Im Zuge dieser Arbeit wird explizit gemacht, wenn auf  spezifisch 

Frauen oder Männer betreffende Dinge oder Umstände Bezug genommen wird. 
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1. Einleitung 
 
Die Geschehnisse im und rund um das Theater stehen in ständiger Wechselwirkung und 

stetem Austausch mit gesellschaftlichen, gesellschaftspolitischen und politischen Ereignissen; 

Dies gilt auch für den Umgang mit der nationalsozialistischen Vergangenheit Österreichs. 

Gesellschaft und Theaterproduktionen kommunizierten und kommunizieren interdependent 

Österreichs Rolle im Zweiten Weltkrieg.  

Das österreichische Selbstverständnis welches sich nach 1945, gestützt auf einen 

Opfermythos und eine Kultur des Schweigens und Verdrängens entwickelte, wurde einerseits 

im Zuge politischer Umbrüche und Zäsuren, andererseits durch ein gesellschaftskritisches 

Potential von Künstlern, Intellektuellen und Wissenschaftlern, welches Österreichs NS-

Vergangenheit thematisierte, in Frage gestellt. Auch am Theater wurde in den folgenden  

Jahrzehnten Österreichs Umgang mit seiner nationalsozialistischen Vergangenheit auf 

verschiedenste Arten und Weisen beleuchtet.  

 

Seit dem Schlüsseljahr 1986, bildet die Auseinandersetzung um das „österreichische 

Gedächtnis“ eine Schnittstelle gesellschaftlichen Interesses und öffentlicher Kommunikation 

in Politik, Wissenschaft, Medien, Kunst und Literatur.1 Nachdem das Österreich der Zweiten 

Republik die unmittelbare, problematische Vergangenheit gegen eine zurückliegende große 

Vergangenheit der Habsburgermonarchie getauscht hatte, stellt sich nun seit Mitte der 1980er 

Jahre ein differenziertes Bild der Mitverantwortung und Mittäterschaft dar. Ausgelöst durch 

die Affäre Waldheim, das Gedenkjahr 1988, sowie die öffentlichen Bekenntnisse zur 

Mitverantwortung, setzte in Österreich ein Umdenkprozess ein. Dieser Gedächtniswandel 

spiegelte sich auch in zahlreichen Ereignissen am Theater wieder; Die Skandale rund um 

Jelineks Stück Burgtheater und Bernhards Heldenplatz, welche als Ausdruck dieser Prozesse 

verstanden gedeutet werden können, erregten wiederum ihrerseits Aufsehen und wirkten 

durch ihre mediale Rezeption auf Öffentlichkeit und Politik zurück. 

 

Der österreichische Umdenkprozess der 1980er Jahre war allerdings keineswegs mit einer 

radikalen Änderung des nationalen, historischen Gedächtnisses einhergegangen.“2 Als Teil 

einer historischen österreichischen Kontinuität halten sich rechtspopulistische Tendenzen, 

                                                
1 Vgl.Heidemarie Uhl,„Nur jener, der mit seiner Vergangenheit im Reinen ist, hat die Hände frei für die 
2 Rathkolb, Die paradoxe Republik. Österreich 1945 bis 2010, 284 
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gestützt auf Heimattreue, Österreich- Patriotismus und fremdenfeindliche Ausländerpolitik 

bis in die Gegenwart. 3 

 

Heute, bald 70 Jahre nach Ende des Zweiten Weltkrieges, steht unsere Gesellschaft durch das 

Aussterben von Zeitzeugen am Übergang vom kommunikativen zum kulturellen Gedächtnis. 

Es stellt sich daher zunehmend die Frage, wie Gedenken und Erinnern an den 

Nationalsozialismus in Zukunft stattfinden wird. Aleida Assmann legte dar, dass es vor allem 

der Künste bedürfe, um in Zukunft neue Wege der Erinnerung und Auseinandersetzung zu 

finden und „eine unbewusste und belastende Erbschaft durch historische Rekonstruktion und 

imaginatives Nacherleben in ein bewusstes Verhältnis und eine positive Form der Tradierung 

zu übersetzen.“4 „Die Kunst darf etwas was die Wissenschaft nicht darf“, so Heidemarie Uhl.5 

Zweifelsohne ist eben jenes imaginative Nacherleben und die Möglichkeit einer emotionalen 

Auseinandersetzung, die Menschen sehr persönlich und individuell anspricht, auch eine 

Stärke des Theaters. Im Zuge dieser Arbeit wird daher der Frage nach der Gedächtniskraft des 

Theaters einerseits und den Möglichkeiten einer Teilhabe an einer Erinnerungskultur 

andererseits, nachgegangen werden. 

 

Ziel dieser Arbeit ist es daher, die seit 1945 in Österreich für den Umgang mit dem 

Nationalsozialismus relevanten, gesellschaftspolitischen Entwicklungslinien nachzuzeichnen 

und deren Wechselwirkung mit den Auseinandersetzung am Theater - anhand ausgewählter 

Beispiele – zu beleuchten und die spezifische Gedächtniskraft des Theaters zu untersuchen. 

Zahlreiche Theaterproduktionen setzen sich mit dieser Thematik auseinander.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
3 Vgl. Rathkolb, Die paradoxe Republik. Österreich 1945 bis 2010, 308. 
4 Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 215. 
5 Janke, Kovacs, Schenkermayr (Hg.), „Die endlose Unschuldigkeit“ Elfriede Jelineks Rechnitz (Der 
Würgeengel) 379.  
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1.1.  Forschungsleitende Fragen 

 
Wie bereits eingangs festgehalten, stehen die Geschehnisse im und rund um das Theater in 

ständiger Wechselwirkung mit gesellschaftlichen, gesellschaftspolitischen und politischen 

Ereignissen. 

In vorliegender Arbeit soll daher untersucht werden, wie sich diese Wechselwirkung 

gestaltete: 

 

a. Welche Ereignisse sowie politische und gesellschaftspolitische Diskussionen in Bezug auf 

Österreichs nationalsozialistische Vergangenheit werden seit 1945 von 

Theaterschaffenden aufgegriffen? Und welche vom Theater ausgehenden Impulse werden 

umgekehrt wiederum von Gesellschaft, Politik und Medien rezipiert? 

 

b. Welche Akteure- Schriftsteller, Regisseure, Schauspieler- waren für eine 

Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus, dem Holocaust und dem Faschismus 

in Österreich prägend?  

 

Da sich diese Arbeit auf Österreich bezieht und die österreichische Geschichte sowie das 

österreichische Selbstverständnis nach 1945 immer auch in die Theaterarbeiten hineinwirkte, 

möchte ich mich zuerst theoretisch mit der österreichischen Nation und Identität 

auseinandersetzen, um im Anschluss daran, die Rolle der Kultur -und in weiterer Folge des 

Theaters- in Bezug auf eine spezifisch österreichische nationale Identität zu beleuchten.  

 

Dort wo sich Theater mit dem Nationalsozialismus auseinandersetzt, setzt es sich gleichzeitig 

mit Vergangenheit auseinander. Es stellt sich daher die Frage, ob das Theater ein Ort des 

Gedächtnisses ist, an dem Erinnern stattfindet, und wenn ja, ob es berechtigt ist, im Kontext 

einer österreichischen nationalen und kulturellen Symbol-Geschichte einen eigenen 

Stellenwert einzunehmen.  

 

c. Wenn dies, so meine These, der Fall ist, möchte ich mich mit der Frage nach den 

Möglichkeiten, Chancen und Grenzen des Theaters als Kunstform und deren Wirkmacht 

in Bezug auf Erinnern und Erinnerungskultur beschäftigen; Wie gestaltete sich kulturelle 

Erinnerungsarbeit am Theater von 1945 bis heute und wie kann diese in Zukunft in einem 

spezifisch österreichischen, historisch-kulturellen Kontext aussehen?  
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1.2.  Aufbau der Arbeit 

 

Im Theater treffen mehrere Kunstschaffende und Kunstformen aufeinander. Theater ohne 

Literatur wäre ebenso wenig möglich, wie Theater ohne Schauspieler, Regisseure, 

Theaterdirektoren, Ausstatter, Bühnentechniker und viele andere Menschen, welche die 

Institution Theater beschäftigt. Theater ist ein Produkt aus vielen zusammenwirkenden 

Faktoren. Deshalb kam eine Gliederung, welche Stücken, Autoren oder Literatur, 

Regisseuren, Theaterdirektoren und Schauspielern getrennt voneinander betrachte, für mich 

nicht in Betracht. Ich habe mich deshalb zu einer chronologischen Darstellung entschlossen.  

 

In einem ersten Abschnitt soll ein kurzer Überblick über die österreichische 

Theatergeschichte bis 1945 gegeben werden und damit die für dieses Land spezifische  

Theatertradition in –sowie die Bedeutung des Theaters für Österreich dargestellt werden.  

 

Im Anschluss daran werde ich mich in einem ersten theoretischen Block mit Begrifflichkeiten 

und Konzepten bezüglich Nation und Identität auseinandersetzen, um die Bedeutung des 

Theaters als Merkmal der österreichischen Identität und des österreichischen 

Selbstverständnisses nach 1945 zu erläutern. Die Beschäftigung mit einer spezifisch 

österreichischen Identität ist ebenfalls ein wesentlicher Aspekt, der in Bezug auf die 

Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus in Theaterproduktionen immer wieder 

aufgegriffen wird. 

 

Der nächste Abschnitt soll in einzelnen Etappen einen Überblick über historische, politische, 

wie gesellschaftspolitische Ereignisse in Bezug auf den Umgang mit dem Nationalsozialismus 

in Österreich seit 1945 geben. Dies ist notwendig, da sich die im zweiten Teil dieser Arbeit 

beleuchteten Geschehnisse rund um das Theater sowie die von mir ausgewählten 

Theaterproduktionen stets auf diese Ereignisse beziehen. 

 

Ein weiterer theoretischer Abschnitt ist den theoretischen Grundlagen der 

Vergangenheitsbewältigung und Erinnerungskultur gewidmet. Anhand verschiedenster 

Theorien, insbesondere anhand jener von Jan und Aleida Assmann, soll die von mir 

aufgestellte These, dass Theater ein Ort des Gedächtnisses ist, an dem Erinnern stattfindet, 

verifiziert werden; Im Anschluss daran möchte ich einen kurzen Ausblick über die Zukunft 
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der Erinnerung in Österreich geben und die Rolle, welche dem Theater in Bezug auf eine 

Erinnerungskultur  zukommt, beleuchten. 

 

Im zweiten Teil meiner Arbeit werden einige wesentliche Impulse, welche vom Theater in 

Bezug auf eine Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus und einer österreichischen 

Kultur des Erinnerns ausgingen, näher betrachtet. Der Bogen spannt sich von 

kulturpolitischen Maßnahmen der 1950er und 1960er Jahre, über die Theaterskandale der 

1980er Jahre- ausgelöst durch die Diskussion der Werke von Elfriede Jelinek und Thomas 

Bernhard, über Performances von Schlingensief und Hubsi Kramar im Schlüsseljahr 2000, bis 

hin zu aktuellen Produktionen. 

 

Im Anschluss an meine Arbeit habe ich zwei von mir, im Zuge dieser Diplomarbeit geführte, 

Interviews angefügt. 

 

In dieser Arbeit kann aufgrund der Vielschichtigkeit der Thematik, der großen Zahl an 

Theatern und Theaterproduktionen in Österreich und der langen Zeitspanne kein Anspruch 

auf Vollständigkeit erhoben werden. Im Zuge dieser Arbeit wird der Fokus auf die Wiener 

Theaterszene gerichtet; Dies bedeutet allerdings nicht, dass nicht auch wesentliche Impulse 

von verschiedensten Bühnen in den Bundesländern ausgingen. 

Es war mir ein Anliegen, einige Tendenzen, Momente und wesentliche Zäsuren der letzten 

sechs Jahrzehnte aufzuzeigen, für mich wesentliche Aspekte herausarbeiten und eine 

Kontextualisierung vorzunehmen. 

Eine Annäherung an die von mir gestellten Forschungsfragen und Thesen soll dadurch 

möglich und ein erinnerungstheoretischer Bedeutungszusammenhang zugänglich gemacht 

werden. Ich habe hier bewusst das Augenmerk auch auf neue oder bisher weniger betrachtete 

Produktionen oder Akteure gelegt, um zu zeigen, dass die Auseinandersetzung mit dem 

Nationalsozialismus auch gegenwärtig am Theater eine Rolle spielt. 
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 1.3.  Erhebung Forschungsstand 

 

Viele Produktionen, historische Ereignisse und Umstände sind bereits im Zuge von 

zahlreichen Publikationen, Forschungsprojekten, Diplomarbeiten und Dissertationen genauer 

betrachtet, erläutert und untersucht worden. Dies betrifft vor allem das Werk von Helmut 

Qualtinger, Thomas Bernhard oder Elfriede Jelinek. Gerade bei der Betrachtung von aktuellen 

Produktionen zeigt sich hingegen, dass hierzu bislang noch wenige oder gar keine 

Forschungsergebnisse vorliegen. Dies betrifft beispielsweise das Werk von Hubsi Kramar, die 

theatralen Auseinandersetzungen mit dem Spiegelgrund und die neuesten Produktionen Felix 

Mitterers. Hier war ich vor allem auf Medienberichte wie Zeitungsartikel, Theaterkritiken und 

Fernsehbeiträge angewiesen. Im Verlauf dieser Arbeit werde ich auch immer wieder in den 

einzelnen Kapiteln auf den aktuellen Forschungsstand Bezug nehmen. 

 

Bislang haben sich kaum Publikationen mit Theater und seiner Bedeutung in Bezug auf 

Erinnerungskultur auseinandergesetzt. Deshalb beziehe ich mich vorrangig auf die von Gerald 

Siegmund verfasste Publikation „Theater als Gedächtnis“. Ich habe versucht mehrere 

Positionen und Konzepte zusammenzutragen und daraus eigene Schlussfolgerungen 

anzustellen. 
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1.4.  Methodisches Vorgehen 

 

Ich habe mich im Vorfeld der Erstellung dieser Arbeit zu einer induktiven Herangehensweise 

entschlossen. Es war mir ein Anliegen, verschiedenste Ereignisse rund um das Theater zu 

beleuchten und schließlich vom Besonderen (einzelne Theaterproduktionen und Impulse) auf 

allgemeine Phänomene zu schließen.  

Das methodische Vorgehen meiner Arbeit orientiert sich sehr stark an dem Konzept der 

Grounded Theory.6 

Zwar gab es  spezifische Vorannahmen und Thesen, welche ich überprüfen wollte, es war mir  

jedoch auch wichtig, im Rahmen meiner Untersuchung neue Konzepte zu entwickeln und 

diese darzulegen. Dies betrifft insbesondere das von mir verfasste Kapitel über 

Erinnerungskultur und Theater.  

Ich habe im Vorfeld sehr viele Daten gesammelt, Theaterproduktionen und Vorträge besucht, 

Dokumentationen angesehen und zahlreiche Gespräche und Interviews geführt. Diese von mir 

gesammelten Materialien und Inputs steuerten schließlich auch meinen Forschungsprozess. 

Dazu war es auch oftmals notwendig, eigene Bilder zu dekonstruieren und sich von 

Vorannahmen frei zu machen. Davon ausgehend konnte ich mir die Frage „Was hat mich 

überrascht oder irritiert?“ ständig von neuem stellen. Es ging darum kreative Hypothesen 

zuzulassen, diese zu überprüfen und mit Theorien zu verknüpfen. 

 

In weiterer Folge habe ich mich mit der Analyse von Theaterstücken und Performances, 

sowie mit deren Rezeption in Medien, Gesellschaft und Politik anhand der Analyse von 

Theaterkritiken, Zeitungsartikeln und Fernsehbeiträgen beschäftigt. 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 

                                                
6 Vgl. Bruno Hildenbrand, Anselm Strauss. In: Uwe Flick, Ernst von Kardorff, Ines Steinke (Hg.), Qualitative 
Forschung. Ein Handbuch (Hamburg 92012) 32-42. 
 



 	
  
21	
  

	
  
	
   	
  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 	
  
22	
  

	
  
	
   	
  

 
2.  Theater in Österreich- ein historischer Abriss von den Anfängen bis 1945 

 
Um die besondere Beziehung und Hinwendung der Österreicher zum Theater besser zu 

verstehen, ist es notwendig, wesentliche Etappen der österreichischen Theatergeschichte 

nachzuzeichnen und eine lange Tradition sichtbar zu machen. 

 

„Für die Schauspielkunst ist Österreich das Land der Märchen. Wäre das Theater noch nicht  

erfunden, die Österreicher erfänden es“7, so der Schriftsteller, Dramaturg und Theaterleiter 

Heinrich Laube.8  

Für die Institution Theater lässt sich in Österreich- speziell in Wien- eine lange Tradition, 

welche eng mit einer österreichischen Identität verbunden war und ist, nachweisen. Seine 

Ursprünge hat das Theater in Österreich -wie auch im gesamten Europa- in den szenischen 

Darstellungen des Mittelalters, in religiös-liturgischen Spielformen, wie Passionsspielen oder 

anderen kultischen, mythosbezogenen Festivitäten und Ritualen, welchen im Sinne einer 

„Vergegenwärtigung des Göttlichen“ abgehalten wurden. Diese religiöse Komponente sollte 

aber im Verlauf eines Prozesses der Verweltlichung und Verbürgerlichung in den 

Jahrhunderten vom Mittelalter, über die Renaissance bis hin zum Barock immer weiter in den 

Hintergrund treten.9  Nachdem der Passionsspielpflege durch die Reformation ein vorläufiges 

Ende gesetzte wurde, erlebte sie im Barock -durch katholische Orden, allen voran durch die 

Jesuiten- eine neue Blüte. Diese inszenierten aufwendige Passions- und Mysterienspiele und 

setzten sie als Mittel der Gegenreformation ein. Als die Passionsspielzeit ihren Höhepunkt 

erlebte, wandten sich gelehrte Humanisten einem neuen Weltbild zu; Im Zuge der 

Renaissance kam es zur Wiederbelebung des antiken Dramas. Dies bedeutete den Übergang 

von mittelalterlichen Theaterspielen hin zum Theater der Neuzeit. 

 

Den Beginn des österreichischen Barocktheaters markierte die Aufführung von „Speculum 

vitae humanae“- der ersten Komödie in deutscher Prosa von Ferdinand II am Innsbrucker 

Hof. Hier finden sich bereits Einflüsse italienischer und englischer 

Wanderschauspielertruppen, welche die Entstehung eines eigenständigen Berufstheaters in 

Österreich anregten. Aus dem Kreis dieser Wandertruppen und Wanderkomödianten 

                                                
7 Hilde Haider-Pregler, Theater und Schauspielkunst in Österreich (Wien 1972), 1. 
8 Heinrich Laube  (1806-1884) war von 1849-67 Direktor des Wiener Burgtheaters, das unter ihm eine Blütezeit 
erlebte. 
9 Vgl. Haider-Pregler, Theater, 1. 
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rekrutierten sich auch die ersten großen österreichischen Schauspieler.10  Im Zuge der in den 

1760er Jahren in Wien intensiv geführten Theaterdebatte, an deren Spitze der Aufklärer 

Joseph von Sonnenfels stand, erfuhr das Theater einen Aufschwung und die Schauspieler 

einen gesellschaftlichen Aufstieg. Für Sonnenfels, der sich für die Einrichtung eines 

Nationaltheaters einsetzte, übernahm das Theater an sich die Funktion einer „Sittenschule der 

Nation“. Die Schauspieler hatten somit als „Sittenlehrer“ eine hohe Verantwortung für die 

Öffentlichkeit zu tragen und sollten dieser mit Ethos und Anstand nachkommen.11 Sonnenfels 

war es auch, der sich gegen das Volksstück richtete, welches sich im Zuge der 

österreichischen Stegreifkomödien entwickelt hatte. Dieses konnte sich aber dennoch zu einer 

eigenständigen literarischen Form entwickeln, welcher in Österreich durch Johann Nestroy 

und Ferdinand Raimund im 19. und später durch Bertolt Brecht und Ödön von Horváth im 20. 

Jahrhundert große Bedeutung beigemessen wurde. Gegen Ende des 18. Jahrhunderts 

versuchte man in den Vorstädten Wiens einige Theater zu gründen. Im Zuge dessen 

entstanden unter anderem das Theater in der Josefstadt, sowie das  Freihaustheater an der 

Wieden, welches später in das Theater an der Wien übersiedelte. Ein bedeutendes Ereignis, 

welches den Grundstein für die weiteren Entwicklungen des Theaters in Österreich legte, fand 

im Jahre 1776 mit der Erhebung des 1741 errichteten „Theater nächst der Burg“ zum k.k. Hof 

und Nationaltheater durch Kaiser Joseph II statt.12 Hier wurde nicht wie sonst zu dieser Zeit 

üblich, die italienische Oper und Ballett gefördert, sondern das deutsche Schau- und 

Singspiel. Der besondere Aufschwung des Burgtheaters als Sprechbühne setzte unter der 

Leitung von J. Schreyvogel (1814-1832) ein, welcher die Werke europäischer Weltliteratur 

auf den Spielplan brachte. 1888 wurde das neue Burgtheater am Ring eröffnet, 1889 öffnete 

das Deutsche Volkstheater (später Volkstheater), 1893 das Raimundtheater und 1898 das 

Kaiser Jubiläums-Stadttheater (später Volksoper). Ab 1899 begann auch der Aufstieg des 

Theaters in der Josefstadt, damals ein Privattheater dessen Stil in den 1920er Jahren von Max 

Reinhardt nachhaltig geprägt wurde. Max Reinhardt war schließlich auch wesentlich an der 

Begründung der Salzburger Festspiele beteiligt.13  

Das sich über die Jahrhunderte entwickelnde Phänomen der österreichischen „Theatronomie“ 

-insbesondere die Verehrung der Wiener für ihre (Burg)Theaterstars- beschreibt Stefan Zweig 
                                                
10 Vgl. AEIOU-Das Kulturinformationssystem, Stichwort: Theater, Geschichte. 
Online unter: < http://www.aeiou.at/aeiou.encyclop.t/t313901.htm>(23.12.2012). 
11 Vgl. Kat. Ausst. Wien Museum Hermesvilla 2012. 
Alexandra Hönigmann Tempelmayr (Hg.) Burg Stars -200 Jahre Theaterkult (Kat. Ausst., Wien Museum 
Hermesvilla, Wien 2012), Wien 2012. 
12 Vgl. W.E Yates, Allyson Fiddler, John Warren (eds.), from Perinet to Jelinek. Viennese Theatre in ist Political 
and Intellectual Context. (British and Irish  Studies in German language and literature, Bd.28, Bern 2001)10. 
13 Vgl. AEIOU-Das Kulturinformationssystem, Stichwort: Theater, Geschichte. 
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in Die Welt von Gestern für das Fin de Siècle: „In kaum einer Stadt Europas war nun der 

Drang zum Kulturellen so leidenschaftlich wie in Wien. Gerade weil die Monarchie, weil 

Österreich seit Jahrhunderten weder politisch ambitioniert noch in seinen militärischen 

Aktionen besonders erfolgreich gewesen war, hatte sich der heimatliche Stolz am stärksten 

dem Wunsch einer künstlerischen Herrschaft zugewandt. (...) hier waren alle Ströme 

europäischer Kultur zusammengeflossen; (...) der erste Blick eines Wiener 

Durchschnittsbürgers in die Zeitung galt allmorgendlich nicht der Diskussion im Parlament 

oder den Weltgeschehnissen, sondern dem Repertoire des Theaters, das eine für andere Städte 

kaum begreifliche Wichtigkeit im öffentlichen Leben einnahm. Denn das kaiserliche Theater, 

das Burgtheater war für den Wiener, für den Österreicher mehr als eine bloße Bühne, auf der 

Schauspieler Theaterstücke spielten; es war der Mikrokosmos, der den Makrokosmos 

spiegelte, der bunte Wiederschein, in dem man sich die Gesellschaft selbst betrachtete, der 

einzig richtige ‚cortigiano’ des guten Geschmacks“14 

Von seinen Anfängen an stellte das Burgtheater den Anspruch, Welttheater zu machen. Vor 

allem nach Ende der Monarchie wurde durch diese betonte Weltbedeutung eine 

Gegenwirklichkeit errichtet, durch welche die Bevölkerung die Verkleinerung des Staates 

auszugleichen zu suchte.15 

Wien galt bis zum Ausbruch des Ersten Weltkrieges als die Hauptstadt des Theaterlebens  in 

Zentraleuropa schlechthin.16 Nach der Zeit des austrofaschistischen Ständestaates und des 

Nationalsozialismus- in welcher auch die Institution Theater für politische Zwecke 

instrumentalisiert wurde- war das Theater in Österreich mehr denn je zu einem Symbol für 

Kontinuität und Dauer geworden.   

 

Eine Analyse von Meinungsumfragen in den Jahren 1980 bis 1987 zeigt einen steten Anstieg 

der Bedeutung von- meist traditioneller- Kunst und Kultur für das nationale Selbstverständnis 

Österreichs, allen voran die leichte Muse (Operette, Volksmusik), gefolgt von klassischer 

Musik und Theater.17  

Bis in die heutigen Tage wirbt Österreich mit seiner reichen Kultur und bezeichnet sich selbst 

als „Theaterland“. Auch die Statistiken bescheinigen den österreichischen Theatern sehr gute 

Besucherzahlen: Die Bundestheater, die großen Wiener Privattheater, die Vereinigten Bühnen 

Wien, das Theater der Jugend sowie die Länderbühnen und Stadttheater wurden 2010/11 von 
                                                
14 Stefan Zweig, Die Welt von Gestern. Erinnerungen eines Europäers (Frankfurt am Main, 382010) 27. 
15 Klaus Dermutz, Das Burgtheater und die Wiener Identität. Kontinuität und Krisen, 1888-2009 (Enzyklopädie 
des Wiener Wissens 8, Wien 2010)120. 
16 Vgl. Statistik Austria, Stichwort: Statistik Theater und Musik.  
17 Oliver Rathkolb, Die paradoxe Republik. Österreich 1945-2005 (Wien 2005) 45. 
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3,75 Mio. Zuschauern besucht. 18  Nach wie vor werden Schauspieler in Österreich, 

insbesondere in Wien, gefeiert, bejubelt und bewundert, wie kaum in Europa. Viele von ihnen 

sind zu einem wesentlichen Bestandteil der österreichischen High Society und Mittelpunkt 

medialer Events avanciert. Insbesondere Wien ist nach wie vor Zentrum einer lebendigen 

Theaterkultur, welche heute vermehrt auf Internationalität setzt und in den letzten Jahren auch 

immer wieder durch die Auseinandersetzung mit aktuellen politischen Ereignissen von neuem 

in den Mittelpunkt des Interesses rückte.19 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                
18 Vgl. Statistik Austria, Stichwort: Statistik Theater und Musik. 
19 Vgl. Yates, Fiddler, Warren (eds.), from Perinet to Jelinek, 9. 
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3.  Theoretische Betrachtungen von Nation, Identität, Nationale Identität, 

Österreichische Identität- Versuch einer Definition 

 

Beschäftigt man sich mit der Geschichte der Zweiten Republik in Österreich, so ist diese 

untrennbar mit den Begriffen Nation, Identität, nationale Identität und nationales Bewusstsein 

verbunden. Es stellt sich die Frage, worauf Österreich ab 1945 seinen nationalen Status 

begründete, galt es doch für Österreich, sich als eigenständige Nation mit eigenen 

Vorstellungen, Spezifika und Werten zu finden. „Das Österreich der Jahre seit 1945 – so 

konnte man jedenfalls bis etwa 1990 ohne wesentliche Einschränkung sagen-  ist wie kaum 

eine andere Periode des Landes zuvor durch zwei hartnäckige Merkmale charakterisiert: 

Durch eine sich als eigenständig behauptende Identität und ein ausgeprägtes Bedürfnis nach 

betonter Differenz“20, so Gerhard Botz und Albert Müller.  

Österreichs unabhängiger nationaler Status etablierte sich 1945 schließlich nicht nur durch 

seine politische und geografische Gestalt, sondern auch durch seine kulturelle Identität.21  

Margarete Lamb-Faffelberger und  Linda C. DeMeritt halten in ihrem Sammelband „Postwar 

austrian theater“ fest, dass die Geschichte des österreichischen Nachkriegstheaters eng mit 

dem Aufbau einer österreichischen Identität und den Spannungen zwischen Vergangenheit 

und Neubeginn verbunden ist.   

Wie bereits im letzten Abschnitt dargelegt, blickt die Institution Theater in Österreich auf eine 

lange Geschichte und Tradition zurück. Das Theater in Österreich hatte bereits in den 

vorangegangenen Jahrhunderten eine bedeutende Position in Öffentlichkeit und politischem 

Bewusstsein inne und galt als eine Form der Selbstrepräsentation Österreichs. Es kann 

deshalb angenommen werden, dass  dem Theater in der Zweiten Republik eine 

identitätsstiftende Rolle zukam.22 Diese Aussage gilt es nun in diesem Kapitel zu überprüfen. 

Aufgrund der Tatsache, dass zwischen Theater und aktuellen politischen, wie 

gesellschaftlichen Ereignissen ein steter Austausch stattfindet, spielen oben genannte Begriffe 

auch in den Texten und Theaterproduktionen eine Rolle; Nation, Identität, Nationale Identität 

und österreichische Identität, wurden vielfach auch am Theater nach 1945 diskutiert. Zum 

besseren Verständnis und zur Erläuterung soll hier nun ein Überblick über Begrifflichkeiten 

und Definitionen gegeben werden. 

                                                
20 Gerhard Botz, Albert Müller, Differenz und Identität. Zur Konstruktion der Zweiten Republik. In: Johann 
Burger (Hg.),1945-1955, Entwicklungslinien der Zweiten Republik (Wien 1995) 7-21, hier 7. 
21 Vgl.Katrin Kohl, Ritchie Robertson (eds.), A history of Austrian literature 1918-2000 (Rochester/ NY 2006)2. 
22 Vgl. Margarete Lamb-Faffelberger, Linda C. DeMeritt, Text and Performance in Austria between 1945 and 
2000: A Brief Introduction and Highlights. In: Linda C. DeMeritt, Postwar Austrian theater: text and 
performance (Studies in Austrian literature, culture, and thought, California 2002) 3. 
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3.1.  Nation 
 
 
In der Forschung gibt es aktuell eine Fülle an Konzepten die sich mit dem Begriff „Nation“ 

auseinandersetzen. Um hier einen kurzen Überblick darstellen zu können ist es deshalb 

notwendig, eine begriffliche Auswahl zu treffen und diese kurz zu erläutern. 

 

Der Begriff „Nation“ leitet sich vom lateinischen Wort natio- Geburtsort und Abstammung - 

ab. Spätestens seit der Französischen Revolution, Ende des 18. Jahrhunderts, wird er im 

modernen und politischen Sinn als die Zugehörigkeit eines Menschen zu einer Nation 

definiert. 23  

 

Man unterscheidet zwischen „klassischen“ und „modernen“ Theorien. 

Eine klassische Theorie von Nation ist beispielsweise jene von Ernest Renan. In seinem 

berühmten Vortrag „Was ist eine Nation?“ an der Pariser Universität Sorbonne versuchte der 

französische Religionswissenschaftler und Schriftsteller Ernest Renan 1882 eine Definition 

des Nationsbegriffs:  Nation ist demnach „eine große Solidargemeinschaft, die durch das 

Gefühl für die Opfer gebildet wird, die erbracht wurden und die man noch zu erbringen bereit 

ist. Sie setzt eine Vergangenheit voraus und lässt sich dennoch in der Gegenwart durch ein 

greifbares Faktum zusammenfassen: die Zufriedenheit und den klar ausgedrückten Willen, 

das gemeinsame Leben fortzusetzen. Die Existenz einer Nation ist (...) ein tägliches Plebiszit, 

wie die Existenz des Individuums eine ständige Bekräftigung des Lebens ist.“24 

Für Renan bedeutet eine Nation eine Seele, ein geistiges Prinzip, eine demokratische 

Willensnation, deren Zusammenhalt durch ein tägliches Plebiszit erneuert werden muss.25 

Renan verstand „Seele“ als ein gemeinsames Gedächtnis; Einschneidende historische 

Ereignisse begründen eine nationale Identität. Für ihn hat eine Nation einen in die Zukunft 

gerichteten gemeinsamen Willen. Dieser muss jedoch durch die Konstruktion einer 

gemeinsamen Vergangenheit untermauert werden. Dieses gemeinsam Erlebte, diese 

Erinnerung verleiht der Gegenwart Sinn, in dem sie diese als Stufe einer langfristigen und 

notwendigen Entwicklung deutet.26 Für Renan ist neben der nationalen Erinnerung vor allem 

auch gemeinsame Trauer und  gemeinsames Leiden wesentlich: „Ich habe soeben gesagt: 
                                                
23 Vgl.Christian Jansen, Henning Borggräfe, Nation- Nationalität-Nationalismus (Frankfurt/M 2007)10. 
24 Ernest Renan, Vortrag in der Sorbonne am 11. März 1882. In: Michael Jeismann, Henning Ritter, Grenzfälle - 
Über neuen und alten Nationalismus (Leipzig 1993). 
25 Aleida Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, Erinnerungskultur und Geschichtspolitik (München 
2006) 38f. 
26 Vgl. Ebd., 42. 
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"Gemeinsam gelitten haben". Ja, das gemeinsame Leiden eint mehr als die Freude. Die 

nationalen Erinnerungen und die Trauer wiegen mehr als die Triumphe, denn sie erlegen 

Pflichten auf, sie gebieten gemeinschaftliche Anstrengungen.“27  

 

Anfang des 20. Jahrhunderts unterschied der deutsche Theoretiker Friedrich Meinecke in 

seiner Studie „Weltbürgertum und Nationalstaat“ die Begriffe „Staatsnation und 

„Kulturnation“. Eine Kulturnation bilde sich auf Grundlage eines „gemeinsam erlebten 

Kulturbesitz [es]“ heraus, welcher sich auf gemeinsame Sprache, Literatur und Religion 

beruft. Kulturnation ist wesentlich bestimmt durch ihre Vergangenheit, durch gemeinsamen 

Traditionen und Werte. Die Staatsnation hingegen beruht  auf “einer gemeinsamen politischen 

Geschichte und Verfassung“.  

 

Zu den modernen sozialwissenschaftlichen Theorien gehört jene von Benedict Anderson: 

Nach Benedict Anderson ist die Nation „eine vorgestellte politische Gemeinschaft- vorgestellt 

als begrenzt und souverän“.28 „Vorgestellt ist die Nation deshalb, weil die Mitglieder selbst 

der kleinsten Nationen die meisten anderen niemals kennen, ihnen begegnen oder auch nur 

von ihnen hören werden, aber im Kopf eines jeden die Vorstellung ihrer Gemeinschaft 

existiert.“ Als souverän wird Nation deshalb vorgestellt, „weil ihr Begriff in einer Zeit 

geboren wurde, als Aufklärung und Revolution die Legitimierung der als von Gottes Gnade 

gedachten hierarchische-dynastischen Reiche zerstörten. (...) Deshalb träumen Nationen 

davon, frei zu sein (...) Maßstab und Symbol dieser Freiheit ist der souveräne Staat.“29 Sie 

wird „als Gemeinschaft vorgestellt, weil sie, unabhängig von realer Ungleichheit und 

Ausbeutung, als „kameradschaftlicher“ Verbund von Gleichen verstanden wird.“30 

 

Nach Ernst Bruckmüller werden Nationen „durch Übereinkunft ihrer Mitglieder konstituiert. 

Diese Übereinkunft bedarf zu ihrer Festigung und Dauerhaftigkeit eines bestimmten Maßes 

an Gemeinsamkeit.  Diese müssen keineswegs real sein. „Nation“ ist in hohem Maße stets 

Imagi-Nation. Die Imagination von Gemeinsamkeit ist also ebenso hilfreich bei der 

Konstituierung einer Nation wie Realität; Sie hilft ihr, sich als Einheit bewusst zu werden und 

bewusst zu bleiben. Die Nation kann die Gemeinsamkeit der Sprache beschwören, die 

Gemeinsamkeiten des Staates, der Religion, des Herrscherhauses. Sie kann allerdings genauso 

                                                
27 Ebd., 38f. 
28 Benedict Anderson, Die Erfindung der Nation. Zur Karriere eines folgenreichen Konzepts (New York 
32005)15. 
29 Ebd., 16. 
30 Ebd.,17. 
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auf der Vorstellung beruhen, durch ihre gemeinsam gestaltete oder erlittene Geschichte oder 

„Kultur“ eine überzeitlich gleichbleibende Einheit zu sein. Ein ganzes Bündel von höchst 

unterschiedlichen Vorstellungen- allein oder in allen möglichen Kombinationen- liefert die 

nationskonstitutiven Elemente.“ 31 

 

Das Konzept der Nation kann als Versuch verstanden werden, die Komplexität des modernen 

Lebens zu strukturieren, es zu bewältigen sowie Entscheidungen zu treffen. Als Kriterien der 

Zugehörigkeit können unterschiedlichste Eigenschaften, wie gemeinsame Sprache, Kultur, 

Tradition, Geschichte, gemeinsames Territorium oder die Landesnatur herangezogen werden. 

Es existieren allerdings auch extremere Positionen wie zum Beispiel die Bestimmung einer 

Nation über gemeinsame Abstammung und Blutsverwandtschaft, welche oftmals rassistischer 

Natur ist.32 

 

3.2.  Identität 
 
 
Beschäftigt man sich mit Identität trifft man auch hier auf ein weites Feld von Definitionen, 

Konzeptionen und Überlegungen. In den Sozialwissenschaften wird eine Unterscheidung 

zwischen personaler und kollektiver Identität getroffen.  

In seinem Werk „das Kulturelle Gedächtnis“ legt Assmann dar, „[dass Identität eine Sache 

des Bewusstseins ist, d. Verf.]“, d.h. des  Reflexivwerdens eines unbewussten Selbstbildes. 

Das gilt im individuellen wie im kollektiven Leben. Person bin ich nur in dem Maße, wie ich 

mich als Person weiß, und ebenso ist eine Gruppe „Stamm“, „Volk“ oder „Nation“ nur in dem 

Maße wie sie sich im Rahmen solcher Begriffe versteht, vorstellt und darstellt.“33 

 

In Folge dieser Begriffsdefinition weist Assmann auf eine paradoxe Beziehung  zwischen 

personaler und kollektiver Identität hin: 

 

1. Das Ich baut sich im Einzelnen anhand seiner Teilnahme an den Kommunikations- und 

Interaktionsmustern der Gruppe, welcher er zugehörig ist und aufgrund seiner Teilhabe an 

dem Selbstbild der Gruppe. Die Wir-Identität der Gruppe hat demnach Vorrang vor der Ich-

Identität des Individuums: Identität ist ein soziales Phänomen bzw. „soziogen“. 

                                                
31 Ernst Bruckmüller, Nation Österreich: kulturelles Bewusstsein und gesellschaftlich-politische Prozesse 
(Wien/Köln/Graz 21996) 357. 
32 Vgl. Jansen, Borggräfe, Nation- Nationalität-Nationalismus,13. 
33 Vgl,  Jan Assmann, Das kulturelle Gedächtnis, 130. 
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2. Kollektive oder Wir-Identitäten sind nur im Individuum selbst existent, welches dieses 

„Wir“ konstituiert und trägt. Die Wir-Identität ist somit getragen von individuellem 

Bewusstsein.34 

 

Assmann hält in Folge fest, dass Ich-Identität immer ein gesellschaftliches Konstrukt ist und 

als solches immer kulturelle Identität. Kollektive Identität hingegen existiert ausschließlich in 

Form einer symbolischen Ausformung, einer Metapher, eines sozialen Konstrukts, gehört als 

solche aber durchaus der Wirklichkeit an. 

Zusammenfassend lässt sich daraus nach Assmann folgern: 

„Unter einer kollektiven oder Wir-Identität verstehen wir das Bild, das eine Gruppe von sich 

aus aufbaut und mit dem sich deren Mitglieder identifizieren. Kollektive Identität ist eine 

Frage der Identifikation seitens der beteiligten Individuen. Es gibt sie nicht „an sich“, sondern 

nur in dem Maße, wie sich bestimmte Individuen zu ihr bekennen. Sie ist so stark oder so 

schwach, wie sie im Bewusstsein der Gruppenmitglieder lebendig ist und deren Denken und 

Handeln zu motivieren vermag.“35 

 

Stuart Hall weist in seiner Definition von Identität darauf hin, dass Identität nicht als etwas 

Abgeschlossenes zu betrachten sei, sondern dass man sich ständig von neuem zu 

identifizieren habe. 

Er definiert Identität als etwas, „das in andauernd wirksamen Unbewussten Prozessen über 

die Zeit hinweg gebildet wird". Sie ist nicht natürlicherweise im Bewusstsein, an ihr gibt es 

immer etwas Imaginäres oder Phantasiertes. Sie ist unabgeschlossen und unvollständig und ist 

ständig im Werden. Besser wäre es nicht von Identität als etwas fertig abgeschlossenen 

sprechen, sondern von Identifikation als einem andauernden Prozess.36 

 

Der Politologe Anton Pelinka schreibt: „Menschen, denen dieselbe Identität wie die eigene 

zugeschrieben wird (...) werden zum ‚eigenen’ Volk gezählt- sie sind die „Eignen“. Die von 

dieser Eingrenzung nicht Erfassten werden notgedrungen ausgegrenzt- sie sind die 

‚Fremden’.“37 Diesen Gedanken greift auch die Sprachwissenschaftlerin Ruth Wodak auf und 

                                                
34 Ebd.,130f. 
35 Ebd.,132. 
36 Stuart Hall, Rassismus und kulturelle Identität. Ausgewählte Schriften (Hamburg 1994)195. 
37Anton Pelinka, Nationale Identität. In: Ruth Wodak (Hg.), Projekt-Team "Identitätswandel Österreichs im 
Veränderten Europa“, Nationale und kulturelle Identitäten Österreichs : Theorien, Methoden und Probleme der 
Forschung zu kollektiver Identität (Wien 1995) 28-34, hier 29. 
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betont in ihrem Identitätskonzept, dass der Begriff Identität nicht unhinterfragt verwendet 

werden könne, da er sich als schwammig, vielschichtig und hochkomplex erweist. Wodak 

zeigt außerdem auf, dass man nicht von einer Identität, sondern von Identitäten sprechen 

muss, um genauere Untersuchungen anzustellen.38 Sie führt weiter an, dass Identität immer 

auch in Bezug auf Abgrenzung und Differenz zu denken sei.39 

 

3.3.  Nationale Identität 
 
 
Um sich als Nation zu konstituieren bedarf es nach Jan Assmann eines gemeinsamen 

Bewusstseins. Erst die Herausbildung eines solchen Bewusstseins der Zusammengehörigkeit, 

eines Miteinander, der Bezug auf geteilte Werte auf eine gemeinsame Vergangenheit, machen 

aus einer Bevölkerung einer Nation. 40  Die Imagination nationaler Gemeinschaft ist 

angewiesen auf die Imagination einer in die Tiefe der Zeit zurückreichende Kontinuität.41 

Diese wird vermittelt durch die Verwendung eines gemeinsamen Symbolsystems, wobei alles 

zu einem Zeichen werden kann, um Gemeinsamkeit zu kodieren. Dieser „Komplex an 

symbolisch vermittelter Gemeinsamkeit“ wird „Kultur“ oder  „kulturelle Formation“ genannt. 

Sie bedeutet das Medium, durch welches „eine kollektive Identität aufgebaut und über 

Generationen hinweg aufrechterhalten wird“.42 Aufgrund  ihrer symbolischen Fundierung und 

Determinierung, ist der Mensch in der Lage, verschiedensten Gruppen anzugehören. 

Kulturelle Formationen sind deshalb ebenfalls vielfältig.  

Soziale Identität wird durch Interaktion aufgebaut und reproduziert. Durch Interaktion 

zirkuliert der gemeinsame Sinn- „der Vorrat gemeinsamer Werte, Erfahrungen, Erwartungen 

und Deutungen, der die symbolische Sinnwelt bzw., das Weltbild einer Gesellschaft bildet“ 

vermittelt durch gemeinsame Sprache, gemeinsames Wissen und gemeinsame Erinnerungen. 

Durch Zirkulation entsteht ein Gemeinsinn. In jedem Mitglied der Gruppe entsteht ein 

„Wissen um die Vorrangigkeit des Ganzen“, dem  individuelle „Wünsche, Triebe und Ziele“ 

unterzuordnen sind.43 

                                                
38Ruth Wodak, „Die Österreicher sind von der Zeitgeschichte nicht gerade mit Samtpfoten behandelt worden“. 
Zur diskursiven Konstruktion österreichischer Identität. In: Franz Römer (Hg.), 1000 Jahre Österreich- Wege zu 
einer österreichischen Identität. Vorträge anlässlich des dies academicus der geisteswissenschaftlichen Fakultät 
der Universität Wien am 10. Jänner 1996 (Wien 1997) 35-68, hier 36. 
39 Vgl. Ebd.,44. 
40 Vgl. Albert F. Reiterer (Hg.),Wilhelm Filla, Nation und Nationalbewußtsein in Österreich: Ergebnisse einer 
empirischen Untersuchung (Wien 1988)157. 
41 Jan Assmann, Das kulturelle Gedächtnis, 133. 
42 Ebd., 139. 
43 Ebd., 140. 
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"Laut Benedict Anderson sind nationale Identitäten vorgestellte Gemeinschaften. 

Unterschiede zwischen den Nationen sind in den verschiedensten Weisen begründet, in denen 

sie sich imaginieren. "44 Auch Anderson betont wie Assmann den Faktor des gemeinsamen 

Ursprungs, der gemeinsamen Vergangenheit auf den eine Nation zurückzuführen ist. 

„Nationen entstehen, wenn Kollektive in der Lage sind, einen einheitlichen, für alle ihre 

Mitglieder „gemeinsamen“ Ursprung zu entwerfen, der die Geschichte zu einer Funktion in 

der Gegenwart macht.“ 45 

Wie bereits für Nation und Identität kann hier nur auf eine Fülle von Konzepten verwiesen 

werden, die gegenseitig aufeinander Bezug nehmen, einander kritisieren und ergänzen  und 

den Versuch einer Definition wagen.  

Nationale Identität  existiert nur durch die Mitglieder welche sich zu dieser bekennen, sie ist 

demnach ein soziales Konstrukt. Sie entsteht, wie Assmann festhält, in jedem einzelnen 

Mitglied einer Gruppe, welches sich der „Vorrangigkeit des Ganzen“ 

(Zusammengehörigkeitsgefühl) bewusst ist, oder im Kollektiv. Bedeutend für das 

Zustandekommen eines Gemeinschaftsgefühls sind Kultur und Geschichte, welche 

Kontinuität stiften und einen Gemeinsinn schaffen, welcher durch Interaktion und 

Sozialisation -mittels eines Symbolsystems-vermittelt wird. Nationale Identität ist auch immer 

verbunden mit Inklusion und Exklusion. 

„Jene Art von Wir- Bewusstsein, welche die relativ größte Gruppe bezeichnet, der ein 

Mensch angehört, wird allgemein Nationalbewusstsein genannt. Sobald das 

Österreichbewusstsein diese Stelle einnimmt, kann man von einem österreichischen 

Nationalbewusstsein sprechen“46, so Ernst Bruckmüller. Er bezeichnet nationales Bewusstsein 

als zentralen Bestandteil eines kollektiven,  genauer des kulturellen Bewusstseins. Diese 

würde durch kollektive Akte von Erinnerung konstituiert.47 

 

 
                                                
44 Vgl. Stuart Hall, Ulrich Mehlem (Hg.), Rassismus und kulturelle Identität (Hamburg 32002) 201. 
45 Philipp Sarasin, Die Wirklichkeit der Fiktion. Zum Konzept der imagined communities. In: Ulrike Jureit 
(Hg.), Politische Kollektive – Die Konstruktion nationaler, rassischer und ethnischer Gemeinsamkeiten. 
(Münster 2001) 22-45, hier 29. 
46 Ernst Bruckmüller, Die Entwicklung des Österreichbewusstseins. In: Robert Kriechbaumer (Hg.), 
Österreichische Nationalgeschichte nach 1945. Die Spiegel der Erinnerung: Die Sicht von innen (Bd. 1. 
Wien/Köln/Weimar 1998) 369-396, hier 369. 
47 Ernst Bruckmüller, Nation Österreich: kulturelles Bewusstsein und gesellschaftlich-politische Prozesse 
(Wien/Köln/Graz 21996) 384. 
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3.4. Österreichische Identität 
 

Spricht man von einer  österreichischen Identität, so gilt zu beachten, dass diese nicht  

beständig über die Jahrhunderte exakt festgelegt existiert, sondern in den verschiedensten 

Abschnitten der österreichischen Geschichte unterschiedliche Ausprägungen hatte. Auch 

heute noch gibt es mehrere Annahmen und Vorstellungen über das Merkmal oder die 

Merkmale einer spezifisch österreichischen Identität. Während manche von einer 

österreichischen Identität sprechen, verwenden andere hingegen lieber den Begriff 

„Identitäten“. Wie stellt sich Österreich als Nation dar, bzw. wie imaginierte sich Österreich 

auch nach 1945? Im Folgenden soll nun die österreichische Identität nach 1945 näher 

beleuchtet werden. 

 

„Das Österreich der Jahre seit 1945 – so konnte man jedenfalls bis etwa 1990 ohne 

wesentliche Einschränkung sagen-  ist wie kaum eine andere Periode des Landes zuvor durch 

zwei hartnäckige Merkmale charakterisiert: Durch eine sich als eigenständig behauptende 

Identität und ein ausgeprägtes Bedürfnis nach betonter Differenz“48, so Gerhard Botz und 

Albert Müller zur Konstruktion der Zweiten Republik. 

Die österreichische Identität ist nicht erklärbar ohne eine historische Differenzbildung zu 

einer altösterreichisch-habsburgischen (1918) und zu einer „deutschen“ Identität (1945).  

Österreich konstituierte seine Identität nach 1945 primär durch eine eindeutige Abgrenzung 

und Distanzierung zu seiner unmittelbaren Vergangenheit, welche aber dadurch historisch  

integriert wurde. Dies ermöglichte die offizielle Konstruktion von Identität als negative 

historische Kontinuität. Durch diese Brüchigkeit der österreichischen Zeitgeschichte richtet 

sich der Blick auf Kontinuität und Dauer. „Die lange Dauer“ sollte historische Größe 

vermitteln, die mythische Vergangenheit eine Gegenwart rechtfertigen.49 

Erst der Sieg der Alliierten ermöglichte durch die Wahrnehmung von Differenz, die 

Ausbildung einer österreichischen Identität. 

„Es war zweifelsohne jene große Differenz, durch den Sieg der Alliierten extern für 

Österreich geschaffen und 1945 für die zeitgenössischen Österreicher vorgegeben, die der 

damit ins Leben tretenden Zweiten Republik im Grunde genommen erst die Bildung einer 

Identität ermöglichte“50, so Botz. 

 

                                                
48 Gerhard Botz, Albert Müller, Differenz und Identität. Zur Konstruktion der Zweiten Republik. In: Johann 
Burger (Hg.) 1945-1955, Entwicklungslinien der Zweiten Republik (Wien 1995) 7-21,hier 7. 
49 Vgl. Ebd.,7. 
50 Ebd.,8. 
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In Zusammenhang mit der Konstituierung einer österreichischen Identität verweist Katharina 

Wegan auf das von Eric Hobsbawn und Terence Ranger 1983 eingeführte Konzept der 

„invented tradition 51 “ oder „erfundenen Erinnerung 52 “, und hält fest, dass dieses für 

Österreich in einer Instrumentalisierung verschiedenartigster Narrative bestand; 

“Beispielsweise die Erzählung vom Österreichischen Freiheitskampf, die Selbstbehauptung 

des Ständestaates gegen das Dritte Reich gleichermaßen wie den antifaschistischen 

Widerstand der kommunistischen und Sozialistischen Partei gegen den Austrofaschismus.“53  

Wegan führt weiter aus, dass im Vordergrund der österreichischen Identitätsbildung aber 

dennoch eine Zukunft stand, welche die jüngste Vergangenheit abspaltete. Diese Zukunft fand 

man im Wiederaufbau, ab 1955 in der Neutralität und im Staatsvertrag. Das Streben nach 

Souveränität und Unabhängigkeit getragen von Politik und Bevölkerung wurde auch auf die 

Vergangenheit des Nationalsozialismus projiziert und ebnete den Weg für einen 

Opfermythos- und damit verbunden -für das Vergessenwollen.54 

Die zweite Republik scheint daher auf den ersten Blick, vereinfacht gesehen als ein starrer‚ 

„Historischer Block“, der bis in die 1980er Jahre weniger als Vergangenheit denn als die 

Gegenwart angenommen wurde. Ein  Wandel vollzog sich, wie bereits erläutert, in den 

1980er Jahren anhand der Affäre Waldheim, des Gedenkjahres 1988 und des 

Zusammenbruchs des Kommunismus/Sozialismus. Damit wurde der lange Block endgültig 

beendet.55 

 

In Bezug auf die Identitätsentwicklung in Österreich schreibt der Historiker Gerhard Botz  

dem österreichischen Identitätsdiskurs im Vergleich mit anderen Nationen eine 

Sonderposition zu. 

Lange Zeit gab es in Österreich- vor allem auch von den Geschichtswissenschaften vertreten- 

das Modell einer Österreich einschließenden deutschen Volks –und Kulturnation. Als 

Gegenpol hierzu wurde im Identitätsdiskurs der letzten Jahrzehnte die These von einer am 

                                                
51 Unter „invented tradition“ versteht man erfundene, in ihrer jeweiligen Gegenwart konstruierte Traditionen- im 
Sinne einer historischen Fiktion-, welche auf eine bestimmte Vergangenheit rückprojiziert werden und die dazu 
dienen sollten,  Machtansprüche zu legitimieren und die kulturelle Identität einer Gruppe zu 
begründen.„Invented tradition is taken to mean a set of practices, normally governed by overtly or tacitly 
accepted rules and of a ritual or symbolic nature, which seek to inculcate certain values and norms of behavior 
by repetition, which automatically implies continuity with the past. In fact, where possible, they normally 
attempt to establish continuity with a suitable historic past.“ (Eric Hobsbawn, Terence Ranger (eds.) The 
Invention of Tradition (New York 202012)1.) 
52  Der Begriff Tradition wird in den Kulturwissenschaften zunehmend durch den Begriff des Gedächtnisses 
ersetzt, der gewählte Begriff Erinnerung schließt hier an. 
53 Katharina Wegan, Gedächtnisort: Staatsvertrag,194. 
54 Vgl. Ebd., 194f. 
55 Botz, Müller, Differenz und Identität, 9. 
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westeuropäischen Nationsmodell orientierten österreichischen Staatsnation aufgestellt. Heute 

definiert sich das Konzept der österreichischen Nation als Gegensatz zum deutschen 

Nationalbewusstsein und als dessen Überwindung.56 

 

Gerhard Botz hält fest, dass Österreich „auf der Grundlage des Staatsvertrages einen 

langwierigen identitätsstiftenden Prozess zu bestreiten hatte. Der Staatsvertrag führte 

schließlich zur Ausbildung eines  österreichischen Nationalgefühls, zu einer kollektiven 

Identität und einem Wir-Bewusstsein. In den siebziger und achtziger Jahren kam es zum 

Abschluss der Ausbildung einer spezifisch österreichischen Identität. 57 

An dieser Stelle soll noch einmal auf Stuart Hall verwiesen werden, der von Identität als 

etwas unabgeschlossenem und unvollständigem im Werden verbindlichem, von Identifikation 

als einem andauernden Prozess, spricht.58 Es mag sein, dass sich -seit den 1970er Jahren als 

der „lange, starre Block“ der Vergangenheitsorientierung beendet wurde- spezifische und 

wesentliche Identitätsmerkmale der österreichischen Nation nicht verändert haben. Es darf 

dadurch aber nicht der Eindruck geweckt werden, die österreichische Identität wäre seither 

etwas auf Dauer Festgeschriebenes. Gerade seit dem Beitritt zur europäischen Union, bewegt 

sich Österreich im Spannungsfeld zwischen einer spezifisch österreichischen und einer 

europäischen Identität.  

Susanne Fröhlich-Steffen nimmt für die österreichische Identität nicht nur einen Wandel an, 

sondern nennt auch mehrere zentrale  Elemente der österreichischen Identität in der zweiten 

Republik: 59 Die beruhen in Anlehnung an Fröhlich- Steffen auf: 

 

• Sozialpartnerschaft, Lagermentalität, Konkordanzdemokratie und Proporzsystem 

• Auf der Opfer- bzw. (ab 1986) Mitverantwortungsthese  

• Auf eine Westanbindung ab den 1990er Jahren 

• Kleinstaatlichkeit 

• Neutralität (seit dem Verfassungsgesetz 1955) 

• Kultur, Sport und Natur. 

 

                                                
56 Gerhard Botz, Krisen der österreichischen Zeitgeschichte. In: Gerhard Botz, Gerald Sprengnagel (Hg.), 
Kontroversen um Österreichs Zeitgeschichte. Verdrängte Vergangenheit, Österreich-Identität, Waldheim und 
Historiker (Frankfurt/M 22008)16-78, hier 43-45. 
57 Botz, Müller, Differenz und Identität,17f. 
58 Stuart Hall, Rassismus und kulturelle Identität. Ausgewählte Schriften (Hamburg 1994)195. 
59 Susanne Fröhlich-Steffen, Die österreichische Identität im Wandel (Wien 2003) 110-113. 
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Oliver Rathkolb weist in diesem Zusammenhang drauf hin, dass der Antikommunismus im 

gesellschaftlichen Diskurs nach 1945 ebenfalls eine wesentliche verbindende Funktion 

einnimmt.60 

 

Eine starke nationale Identität hatte sich in Österreich, gemäß Oliver Rathkolb, in den 1970er 

Jahren herausgebildet. Die breite Durchsetzung einer österreichischen Identität, bringe aktuell 

„im Zuge der Globalisierung und des Handelns im europäischen Raum 

Anpassungsschwierigkeiten mit sich.“ Im Mittelpunkt des politischen Interesses, stehen heute 

weniger außenpolitische als „austronationale Interessen“, wie beispielsweise Heimat- und 

Sportkultur. 61 Österreich zählt heute zu jenen Nationen mit dem stärksten Nationalgefühl, 

welches allerdings eng verbunden mit chauvinistischen Gefühlen ist.62 

  

Der Stellenwert, den Kultur in Österreich einnimmt, wird anhand verschiedenster Umstände 

ersichtlich. Zum einen anhand der österreichischen Tourismuswerbung, in welcher bis heute 

das Image eines traditionellen Kulturlandes Österreich vermittelt wird; Zum anderen anhand 

der Selbstpräsentation des Landes in den Medien; So werden zum Beispiel das 

Neujahrskonzert oder der Wiener Opernball via Fernsehen auch in andere Länder übertragen. 

Eine rege Festspielkultur und eine hohe Dichte an Sommertheatern, welche intensiv beworben 

werden und sich großer Beliebtheit erfreuen, verdeutlichen ebenfalls den besonderen 

Stellenwert, welchen Kultur in Österreich einnimmt. Im folgenden Abschnitt soll nun, in 

weiterer Folge, die Bedeutung des Theaters für die österreichische Identität seit 1945 

dargelegt werden. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
60 Vgl. Oliver Rathkolb, Die paradoxe Republik. Österreich 1945 bis 2010 (Wien 2005: Haymon Taschenbuch, 
Innsbruck/Wien 2011)27. 
61 Ebd., 37.  
62 Ebd., 280. 
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3.5.   Das Theater als Merkmal der österreichischen Identität 

 
Für das wachsende Selbstbewusstsein der österreichischen Republik nach 1945 spielte neben 

den Highlights der österreichischen Geschichte, Landschaft und Architektur, die Kultur in 

Österreich eine wesentliche Rolle.63 Österreichs unabhängiger nationaler Status etablierte sich 

1945 schließlich nicht nur durch seine politische und geografische Gestalt, sondern auch 

durch seine kulturelle Identität.64 Die Geschichte des österreichischen Nachkriegstheaters ist 

eng verbunden mit dem Aufbau einer österreichischen Identität und den Spannungen 

zwischen Vergangenheit und Neubeginn. Da das Theater in Österreich bereits in den 

vorangegangenen Jahrhunderten eine bedeutende Position in Öffentlichkeit und politischem 

Bewusstsein erworben hatte und eine Form der Selbstrepräsentation Österreichs bedeutete, ist 

es umso verständlicher, warum ihm auch in der Zweiten Republik eine identitätsstiftende 

Rolle zukam.65 
„Austrias theatralic life and in particular Vienna’s theaters enjoy a rich and celebrated 
history. Theaters and theater-going have held a central place in Austria’s public and 
political consciousness for the past three centuries. It is therefore not surprising that 
Austrian stages, especially the Vienna State Opera and the Burgtheater, have played an 
important role in formulating questions about and challenges to the shaping of individual 
and societal identity within the Second Republic.”66 

Nach dem Zweiten Weltkrieg wurden „die österreichischen Kulturinstitutionen als 

Kristallationspunkte eines neuen Bewusstseins betrachtet.“ 67  Burgtheater und Staatsoper 

waren durch die Bombenangriffe der letzten Kriegsmonate schwer getroffen worden. 

Trotzdem aber wurde der Spielbetrieb unmittelbar nach Kriegsende wieder aufgenommen.  

„Trotz persönlicher Verluste und allgemeiner Verwüstung, trotz Lebens- und 
Heizmittelknappheit, zerbombter Wohnungen und Spielstätten, Transportschwierigkeiten 
wurde in der unmittelbaren Nachkriegszeit mit ungeheurem Elan wieder Theater gespielt. 
Da es praktisch nichts zu kaufen gab und zu Hause nicht wärmer war als im Theater kalt, 
strömte das Publikum in die Vorstellungen.“68 

Im Theater in der Josefstadt wurde Der Schwierige gespielt, das Volkstheater  präsentierte 

                                                
63 Fröhlich-Steffen, Die österreichische Identität im Wandel, 66. 
64 Vgl.Katrin Kohl, Ritchie Robertson (eds.), A history of Austrian literature 1918-2000 (Rochester/ NY 2006)2. 
65 Vgl. Margarete Lamb-Faffelberger, Linda C. DeMeritt, Text and Performance in Austria between 1945 and 
2000: A Brief Introduction and Highlights. In: Linda C. DeMeritt, Postwar Austrian theater: text and 
performance (Studies in Austrian literature, culture, and thought, California 2002) 3. 
66  Ebd., 1. 
67 Dusek, Pelinka, Weinzirl, Zeitgeschichte im Aufriß, 35. 
68 Maria Steiner, „...they want to do Liliom of course“ vom ungebrochenen Spieltrieb am Wiener Burgtheater 
nach 1945. In: Hilde Haider-Pregler (Hg.), Zeit der Befreiung. Wiener Theater nach 1945 (Wien 1998) 65-83, 
hier 66. Zit nach:  Anton Bauer, Gustav Kropatschek: 200 Jahre Theater in der Josefstadt. Ausstellungskatalog 
(Wien 1988) 27. 
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Grillparzers Des Meeres und der Liebe Wellen.  Die Auswahl der Stücke weist bereits darauf 

hin, dass versucht wurde, mit klassischen Werken Kontinuität zu schaffen und an eine 

glorreiche Vergangenheit anzuschließen. 69  Der „traditionalistische Hochkulturbetrieb 

[steigerte; d.Verf.] das nationale Selbstwertgefühl, wie die Wiedereröffnung der Staatsoper 

und des Burgtheaters 1955 beweisen.“70 Theater  wurde somit zu einem  Symbol „einer neu 

errungenen österreichischen Öffentlichkeit“.71 

 „Tatsächlich spiegelte das Wiener Theaterleben nach 1945 in aller Deutlichkeit die 
widersprüchlichen Anläufe zu einem neuen Österreich-Bewusstsein:  auf der einen Seite 
also die Rückkehr zum Fundus der Österreich- Ideologie , auf der anderen Seite der 
Versuch, den österreichischen Theatertraditionen einen sozialen Sinn abzugewinnen.“72 

Mit dem Rückgriff auf die Vergangenheit wurden neuere Strömungen schließlich skeptisch 

betrachtet. Avantgardistische Künstler oder jene, die Kritik an Österreichs Opfermythos 

wagten, wurden vehement angegriffen. Ob Bertolt Brecht, Thomas Bernhard oder Elfriede 

Jelinek, sie alle waren massiver Kritik ausgesetzt. Jene welche die Wahrheit ans Licht zu 

bringen suchten und die Österreichs Doppelmoral gnadenlos zu enthüllen wagten, hatten es in 

Österreich  nicht leicht. Es scheint daher nicht verwunderlich, dass es in den 1950er und 60er 

Jahren zur Abwanderung von zahlreichen österreichischen Künstlern kam. 

Die Kultur in Österreich nach 1945 wurde gebraucht um ein neues Selbstbewusstsein und eine 

neue österreichische Identität zu kreieren. Zweifelsohne haben die Künste in Österreich eine 

lange Tradition und einen besonderen Stellenwert inne. Nach 1945 wurde jedoch zwanghaft 

versucht an diese ehemals glanzvollen Zeiten anzuschließen. Einerseits geschah dies um dem 

bedrückenden Alltag zu entfliehen und Rahmenstrukturen und Halt für die Menschen zu 

schaffen, andererseits wurde die Aufmerksamkeit somit weg von einer nationalsozialistischen 

Vergangenheit gelenkt. „Der wiedererwachte Musik- und Kulturbetrieb wurde zum Symbol 

für die künstlerische Größe der österreichischen Nation.“73  

 

 

 

 

 

                                                
69 Lamb-Faffelberger, DeMeritt, Text and Performance, 3. 
70 Oliver Rathkolb, Die paradoxe Republik. Österreich 1945-2005 (Wien 2005) 47. 
71 Hilde Haider-Pregler (Hg.), Zeit der Befreiung. Wiener Theater nach 1945 (Wien 1998) 10. 
72 Ebd., 10. 
73 Fröhlich-Steffen, Die österreichische Identität im Wandel, 66. 
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4.  Österreich nach 1945 zwischen Kontinuität und Neubeginn- politische Zäsuren und 

wesentliche Stationen in Bezug auf Österreichs Vergangenheitsbewältigung 

 

Das folgende Kapitel befasst sich mit der österreichischen Geschichte in Bezug auf den 

Umgang mit dem Nationalsozialismus nach 1945. Politik, Geschichte und gesellschaftliche 

Ereignisse stehen mit dem Theater in ständiger Wechselwirkung. Viele Literatur –und 

Theaterschaffende nach 1945 nehmen Bezug auf aktuelle gesellschaftspolitische Themen 

ihrer Zeit und setzten sich mit diesen in künstlerischen Prozessen auseinander. Da ich im 

zweiten Teil meiner Arbeit immer wieder auf wesentliche Ereignisse oder Umstände 

verweisen werde und eine weiterführende Analyse nicht ohne genauere Kenntnis 

zeithistorischer Begebenheiten und Zäsuren auskommt, werde ich an dieser Stelle einen 

kurzen Überblick über die wesentlichen Stationen in Bezug auf Österreichs 

Vergangenheitsbewältigung geben. Ein Anspruch auf Vollständigkeit kann hier aufgrund des 

Umfangs des Forschungsfeldes nicht erhoben werden. 

 

Zahlreiche österreichische wie auch internationale Wissenschaftler haben sich bereits mit 

Österreichs Vergangenheitsbewältigung auseinandergesetzt. Besonderes leisteten hier seit 

Jahren die Forscher rund um das Dokumentationsarchiv für österreichischen Widerstand, 

welche sich der genauen Ab- und Aufklärung der nationalsozialistischen Verbrechen widmen 

und stets um Erfassung neuester faschistischer oder rechtsextremer Tendenzen bemüht sind.  

Für die Auseinandersetzung mit dieser Thematik und Erstellung dieses Kapitels, habe ich 

vorrangig Literatur von Brigitte Bailer-Galanda, Gerhard Botz, Ernst Bruckmüller, Wolfgang 

Neugebauer, Oliver Rathkolb und Karl Vocelka herangezogen. Es sollen hier wesentliche 

Abschnitte, Einschnitte und Wendepunkte angesprochen werden, welche schließlich auch von 

Autoren und Künstlern aufgegriffen werden und wurden.  
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4.1.  Österreich nach 1945: Rückgriff auf die Habsburgermonarchie als 

Identitätskrücke, Opferthese 

 

Österreich nach 1945: Das NS- Regime hatte nicht nur unermessliche Verluste an Menschen 

und Gütern hinterlassen, sondern auch eine Bevölkerung, die partiell von Propaganda, 

Indoktrination und NS- Demagogie durchdrungen war.74 In der so genannte „Moskauer 

Deklaration“ aus dem Jahre 1943, hatten sich die  Außenminister von GB, USA und der 

UdSSR darauf geeinigt, dass Österreich als das erste freie Land gelte, welches der 

Angriffspolitik der Nationalsozialisten zum Opfer gefallen war: „The governments of the 

United Kingdom, the Soviet Union and the United States of America are agreed that Austria, 

the first free country to fall a victim to Hitlerite aggression, shall be liberated from German 

domination. 75 Gleichzeitig wurde Österreich im Zuge dessen gewarnt, „dass es sich seiner 

Verantwortung für die Teilnahme am Krieg nicht entziehen werden könne“.76 Der dadurch 

geschaffene Opfermythos offenbarte sich als Lebenslüge der Zweiten Republik;  „In der 

Konstruktion einer breiten, undifferenzierten „Opfer“- Mehrheit aus überlebenden Soldaten 

des Zweiten Weltkriegs und der „homefront-Generation (in großer Mehrheit Frauen) wurden 

zahlreiche Konflikte aus der Zwischenkriegszeit begraben.“ 77  Soziologische Analysen 

bestätigen, dass sich das offizielle Österreich primär als Opfer des nationalsozialistischen 

Regimes verstand.78 

 

Kurz nach Ende des Zweiten Weltkriegs rekonstruierte sich die alte Parteienlandschaft neu: 

Am 14. April 1945 wurde in Wien die Sozialistische Partei Österreichs (SPÖ), am 17. April 

die Österreichische Volkspartei (ÖVP) neubegründet. Ebenfalls am 17. April formierte sich 

die Kommunistische Partei neu. Das alte großdeutsche Lager wurde von den 

antifaschistischen Gründungsparteien ausgeschlossen und konnte sich nicht etablieren. Die 

NSDAP und ihre Neugründung wurde-wie jede Form von Wiederbetätigung- mit dem 

Verfassungsgesetz vom 8.Mai 1945-verboten.  

                                                
74 Vgl. Brigitte Bailer, Wolfgang Neugebauer: Abriss der Entwicklung des Rechtsextremismus in Österreich. In: 
Stiftung Dokumentationsarchiv des österreichischen Widerstandes (Hg.), Handbuch des österreichischen 
Rechtsextremismus (Wien 1993) 95. 
75 Vocelka, Geschichte Österreichs, 317; Ibiblio- The public’s library and digital archive, Stichwort: Moscow 
Conference, October 1943, Joint four-nation declaration. 
Online unter: < http://www.ibiblio.org/pha/policy/1943/431000a.html >  
(23.09.2012). 
76 Robert Knight, Der Waldheim-Kontext: Österreich und der Nationalsozialismus. In: Gerhard Botz, Gerald 
Sprengnagel (Hg.), Kontroversen um Österreichs Zeitgeschichte. Verdrängte Vergangenheit, Österreich-
Identität, Waldheim und die Historiker (Frankfurt/New York 22008) 78-98, hier 81. 
77 Vgl. Rathkolb, paradoxe Republik, 44. 
78 Ebd.,44. 
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Die Zweite Republik wurde in der Unabhängigkeitserklärung vom 27. April 1945 

proklamiert,79 welche von den neugegründeten Parteien ÖVP, SPÖ und KPÖ unterzeichnet 

wurde. Der Anschluss an das Deutsche Reich vom 13 März 1938 wird hier bezugnehmend 

auf die Moskauer Deklaration, für „null und nichtig“ erklärt.80 Eine kritische Hinterfragung 

der Mittäterschaft im Dritten Reich sowie eine Auseinandersetzung mit der eigenen 

Vergangenheit wurde lange Zeit vermieden; Um der Auseinandersetzung mit der eigenen 

unmittelbaren Vergangenheit auszuweichen,  wurde ein Mythos über die Gründung der 

österreichischen Republik geschaffen, welcher einerseits auf den Leiden der österreichischen 

Opfer des Nationalsozialismus, andererseits auf dem Heldentum seiner Widerstandsbewegung 

aufbaute. 81  Eine positive, neue Gegenwart wurde zur Identitätsgrundlage, für welche  

Anzeichen in der Geschichte gesucht wurden. 

Die Opferthese bildete schließlich hierfür die argumentative Basis. Für Heidemarie Uhl gilt 

„die Unabhängigkeitserklärung- das Gründungsdokument der Zweiten Republik- als 

Ursprungstext der Opferthese und damit der unbewältigten NS- Vergangenheit, welche sich 

später in einer Reihe von geschichtspolitischen Skandalen manifestierte.“ 82  Die 

Instrumentalisierung dieser Opfertheorie diente demnach der offiziellen Löschung von 

Konflikterinnerungen im Dienste gesellschaftlicher Kohäsion: Somit konnten 

konfliktbeladene Themen auf offizieller Ebene vermieden werden. Eine von Grund auf 

verfälschte österreichische Identität wurde durch die bewusste Verzerrung, Ausblendung und 

Instrumentalisierung von Erinnerung aufgebaut. An dieser Stelle stellte sich die Frage, worauf 

eine neue österreichische Identität aufbauen sollte. Eine einseitige Auslese und Fälschung der 

eigenen Geschichte, welche sich in den Dienst eines österreichischen Patriotismus stellte, 

wurde vorgenommen. Das offizielle Österreich flüchtete sich in die weiter zurückliegende 

Vergangenheit: die Monarchie und das Habsburgerreich, welche verklärt und in Filmen 

verkitscht, einen Heimatmythos kreierten und stützten. Die Habsburgermonarchie fungierte -  

wie auch die  idyllische österreichische Landschaft - als Identitätskrücke der jungen Zweiten  

Republik. Erinnern und Vergessen bedeutete in diesem Zusammenhang den Austausch der 

problematischen jüngsten gegen die zurückliegende, große Vergangenheit. 83  

                                                
79 Vocelka, Geschichte Österreichs, 317. 
80 Vgl. Katharina Wegan, Gedächtnisort: Staatsvertrag. Über österreichische Eigenbilder zum 
Staatsvertragsjubiläum...In: Moritz Csáky, Klaus Zeyringer (Hg.), Inzenierungen des kollektiven Gedächtnisses. 
Eigenbilder, Fremdbilder (Innsbruck 2002)193-220,194. 
81 Vgl. Robert Knight, Der Waldheim-Kontext, 79f. 
82  Vgl.Heidemarie Uhl, Konkurrierende Vergangenheiten. Offizielle Narrationen „Gegenerzählungen“ und 
Leerstellen des „österreichischen Gedächtnisses“.In: Moritz Csáky, Klaus Zeyringer (Hg.), Inzenierungen des 
kollektiven Gedächtnisses. Eigenbilder, Fremdbilder (Innsbruck 2002) 220-236, hier 221. 
83 Vgl. Brigitte Straubinger, Erinnerung modo austriaco-zu Gerhard Fritschs „Österreich-Roman“ Moos auf den 
Steinen. Zum Umgang mit der Ns- Zeit in der Literatur der Nachkriegszeit. In: Heidemarie Uhl (Hg.), Das 20. 
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„Der Prozess der Reaustrifizierung diente der Schuldabwehr und konnte 

Entschädigungsforderungen abwehren oder hinauszögern“, so Ernst Hanisch; „Andererseits 

aber bedeutete dieser Prozess einen wichtigen Schritt zur tatsächlichen österreichischen 

Nationsbildung, mit allen Kennzeichen einer Nationsbildung: der Schaffung von 

Feindbildern, von denen man sich absetzte (die Preußen), der Erfindung der eigenen 

Geschichte (Tausendjähriges Österreich), der Existenz des Nationalismus vor der Nation.“84 

 

Für ein Österreichbewusstsein in den ersten Jahren nach 1945 hält Bruckmüller fest 

„Österreichbewusstsein 1945 und danach“ war keineswegs nur der Reflex eines Zerfalles 

(Großdeutschlands) und das opportunistische Sich- Einhausen in den von alliierten Siegern 

geschaffenen Gegebenheiten.“85 Tendenziell lässt sich eine selbstverständliche Rückkehr in 

das Gebäude der Republik Österreich feststellen. Vielfach wurde an  eine Situation vor 1938 

angeknüpft. Die  Zweite Republik musste sich nun einen gemeinsamen Glauben und jenen 

Mythos schaffen, welcher staatlicher Existenz vorausgeht, diesen rechtfertigen und 

begründen. Das alte deutsch-österreichische Bewusstsein war in diesem Zusammenhang 

wenig geeignet, da immer die Vorstellung einer staatlichen Verbindung mit Deutschland 

damit verknüpft schien. Als weitaus günstiger erwies es sich deshalb, Identität durch einen 

Rückgriff auf die glanzvollen imperialen Zeiten der Habsburgermonarchie zu konstituieren.86 

„Die „brauchbaren“ Identifikationselemente aus der Habsburgerzeit werden völlig losgelöst in 

die Zweite Republik transformiert, ohne deren historische Bedingtheiten in einem großen 

Lebens- und Kulturraum zu berücksichtigen.“87 Dabei „speist sich der Symbolhaushalt der 

Österreicher entweder aus jüngeren Ereignis- und Institutionsidealen mit hohem 

Zustimmungsgrad (Staatsvertrag, Neutralität, Sozialpartnerschaft), aus dem Fundus eines 

diffusen Heimatgefühls (Österreich ist meine Heimat) oder aber auf die Identifikation mit der 

(alpinen) Landschaft und der Bauwerke (Stephansdom in Wien, usw.)“88 Mit dem Rückgriff 

auf eine monarchische Vergangenheit wurde nicht nur die Illusion einer heilen Welt, sondern 

                                                                                                                                                   
Jahrhundert in der Erinnerung des beginnenden 21. Jahrhunderts. (Gedächtnis - Erinnerung - Identität 3, 
Innsbruck/ Wien/München/Bozen 2003) 137-153, hier 137-140; Dagmar C.G.Lorenz,  Austrian Responses to 
national Socialism and the Holocaust. In: Katrin Kohl, Ritchie Robertson (eds.), A history of Austrian literature 
(Rochester/ NY 2006)181-2000, hier 183. 
84  Ernst Hanisch, Reaustrifizierung in der Zweiten Republik und das Problem eines österreichischen 
Nationalismus. In: Lutz Musner, Gotthart Wunberg, Eva Cescutti (Hg.), Gestörte Identitäten? Eine 
Zwischenbilanz der Zweiten Republik. Ein Symposion zum 65. Geburtstag von Moritz Csáky (Innsbruck 2002) 
27-35, hier 28. 
85 Bruckmüller, Die Entwicklung des Österreichbewusstseins, 341. 
86 Vgl. Lamb-Faffelberger, C. DeMeritt, Text and Performance in Austria between 1945 and 2000, 10.;  
Rathkolb, paradoxe Republik, 45. 
87 Rathkolb, paradoxe Republik, 45. 
88 Bruckmüller, Sozialgeschichte, 429. 
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auch ein Mechanismus zur Ausblendung und Verharmlosung der unmittelbaren faschistischen 

Vergangenheit des Landes geschaffen.89  Der Wissenschaftler Anthony Bushell spricht in 

diesem Zusammenhang von „Restoring opposed to creating an austrian state“. 90  Die 

Wissenschaftlerin Dagmar C.G.Lorenz schreibt dazu „In keeping with it’s imposed neutrality, 

postwar Austria resorted to a national narrative of an imperial heritage of ethnic diversity and 

cultural splendor. This theme, present on every level (...) contributed tot he success oft he 

Second Republic as a center for international diplomacy, trade and tourism.“91 Georg Tillner 

meint hierzu:“ Der Nationalsozialismus wurde nicht nur verdrängt, sondern vielfach zur 

österreichischen Identität verschoben.“92 

 

 

4.2.  Entnazifizierung 

 

Zwar führte der Zusammenbruch des nationalsozialistischen Regimes  zu einem totalen 

Loyalitätsverlust der Österreicher gegenüber dem nationalsozialistischen Gedankengut- sicher 

war am 8. Mai fast niemand mehr ein überzeugter Nationalsozialist 93 -  aber „der 

österreichische Faschismus beziehungsweise Nationalsozialismus blieb ausgespart. Die 

Erinnerungsstrategien in den 50er Jahren in Österreich waren gekennzeichnet durch 

Schweigen, einseitiges Vergessen, sorgfältig ausgewählte Erinnerung, die Verleugnung 

jedweder österreichischen Mittäterschaft und den Wiederaufbau.“ 94 Auf Drängen der 

Alliierten wurden die Entnazifizierungsprozesse vorangetrieben, die jedoch aufgrund der 

Devise „vergessen statt aufarbeiten“ teilweise nicht mit Nachdruck verfolgt wurden. Im Zuge 

der Nürnberger Prozesse wurden Kriegsverbrecher abgeurteilt und hingerichtet, sowie 

belastete Personen einstweilig aus dem Dienst entlassen. Für ehemalige Mitglieder der 

NSDAP bestand Registrierungspflicht: Sie wurden in drei Gruppen geteilt: Kriegsverbrecher, 

Belastete (ca.42.000) und Minderbelastete (495.000). 95  Angesichts der administrativ-

bürokratischen Vorgangsweise und des ab 1946 wachsenden Unwillens der österreichischen 

                                                
89 Vgl. Georg Tillner, Österreichs ein weiter Weg- Filmkultur zwischen Austrofaschismus und Wiederaufbau. In: 
Ruth Beckermann (Hg.), Ohne Untertitel: Fragmente einer Geschichte des österr. Kinos (Wien 1996) 175-187, 
hier 184. 
90  Anthony Bushell, Writing in Austria after 1945:The Political, Institutional, and Publishing Context. In: Katrin 
Kohl, Ritchie Robertson (eds.), A history of Austrian literature 1918-2000 (Rochester/ NY 2006) 163-181, hier 
167. 
91 Lorenz, Austrian Responses,188. 
92 Tillner, Österreichs ein weiter Weg, 191. 
93 Vgl. Ernst Bruckmüller, Sozialgeschichte Österreichs (Wien 22001) 427. 
94 Brigitte Straubinger, Erinnerung, 138. 
95 Vgl. Vocelka, Geschichte Österreichs, 319f. 
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Politiker wurde hier bald nicht mehr mit Nachdruck gearbeitet: „Eine Entnazifizierung, die 

über rechtliche oder politische Verfahren hinausgegangen und an die Wurzeln der 

wirtschaftlichen und sozialen Grundlagen der NS-Herrschaft gegangen wäre, hätte aber die 

junge Republik vor eine nicht zu überstehende Zerreißprobe [stellen können, ; d.V.] wäre eine 

existenzielle Bedrohung für die Volkspartei gewesen und hätte daher das Fundament der 

Koalition erschüttert,“96 gibt Robert Knight97 zu bedenken. Die Situation blieb unbefriedigend 

und ungelöst; Die ideologisch tiefsitzenden Vorstellungen, Vorurteile und Verhaltensweisen 

der NSDAP-Mitglieder und Sympathisanten blieben bestehen.98 

 

 

4.3.  Staatsvertrag und “Lagerstraße” 

 

Am 25. November 1945 fanden die ersten freien Parlamentswahlen in Österreich statt. 

Nachdem die ÖVP die meisten Stimmen erhalten hatte, stellte diese mit Leopold Figl den 

Bundeskanzler. Wenig später wurde Karl Renner (ÖVP) zum  Bundespräsidenten gewählt. 

SPÖ und ÖVP setzten auf Konsens und widmeten sich anfänglich vor allem dem 

Wiederaufbau. Zunehmend „[prägte aber der „Geist der Lagerstraße“ d. Verf.] die 

Aufbaujahre und wurde zu einem wichtigen Leitbild des österreichischen 

Selbstverständnisses.“ 99   Proporzsystem und Sozialpartnerschaft (mit ihren vier 

Hauptorganisationen: den ÖVP-geführten Wirtschaftskammer und Landwirtschaftskammer 

und den SPÖ-geführten Gewerkschaftsbund und Arbeiterkammer) sind die Schlagworte, 

unter welchen der politischen Kurs dieser Zeit  subsummiert werden kann. 

 

Noch im Jahre 1945 bahnte sich eine weitere politische Änderung an: Der Kalte Krieg. Im 

Zuge der weiteren Entwicklungen wurde der bislang vorherrschende Antifaschismus durch 

einen militanten Antikommunismus ersetzt.100 Dieser machte es auch ehemaligen Nazis 

möglich, eine „fiktive historische Kontinuität“ zu kreieren, nach welcher „die 

Entnazifizierung selbst zu einem Verrat an westlichen Werten wurde, die Diskriminierung 

von Nationalsozialisten wurde mit der Verfolgung von Juden gleichgesetzt (...).“101 So war es 

möglich, über die Geschehnisse des Nationalsozialismus den Schleier der Verdrängung zu 
                                                
96 Robert Knight, Der Waldheim-Kontext, 85. 
97 Robert Knight (ein englischer Historiker) an dieser Stelle zitierter Artikel, löste laut Gerhard Botz stärkere 
Impulse aus, als die ganze „Affäre Waldheim“. 
98 Vgl. Bailer-Galanda, Neugebauer, Rechtsextremismus in Österreich, 97. 
99 Fröhlich-Steffen, Die österreichische Identität im Wandel, 63. 
100 Vgl. Bailer-Galanda, Neugebauer, Rechtsextremismus in Österreich, 98. 
101 Robert Knight, Der Waldheim-Kontext, 86f. 
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legen; Zahlreiche ehemalige Nationalsozialisten konnten wieder in den Großparteien Fuß 

fassen, deutschnationale und rechtsextreme Tendenzen formierten sich erneut.102  

 

Eines der schwierigsten Probleme Nachkriegsösterreichs bedeutete die Wiedererlangung der 

Unabhängigkeit und staatlichen Souveränität. Die Verhandlungen um das Zustandekommen 

eines Staatsvertrages zogen sich hin. ÖVP und SPÖ vertraten unterschiedliche Interessen. 

Verschiedenste Umstände und territoriale Ansprüche verhinderten das Zustandekommen 

eines Staatsvertrages.  Im Jahre 1947 begannen schließlich die intensiven Verhandlungen – 

damals noch um einen Vorläufer des späteren Staatsvertrages. Erst 1954- auch nach dem Tod 

Stalins 1953- entspannte sich die Lage in Russland, was sich auch auf Österreich auswirkte:  

Der sowjetische Außenminister Molotow schlug auf der Außenministerkonferenz in Berlin 

1954 vor,  einem Vertrag mit Österreich zuzustimmen, allerdings nur unter der Auflage, dass 

sowjetische Truppen bis zum Abschluss eines Friedensvertrages mit Deutschland im Land 

stationiert blieben. Als eine weitere Bedingung galt die Neutralität Österreichs. Über eine 

Neutralität nach Schweizer Vorbild war bereits von Karl Renner gesprochen worden. Dies 

wurde auch von seiner Partei, der SPÖ, unterstützt. 

Im März 1955 wurde Bundeskanzler Raab von der sowjetischen Regierung zu den 

Verhandlungen über den Staatsvertrag 103  geladen. Die von 12-15. April stattfindenden 

Gespräche brachten schließlich den Durchbruch.  Im Abschlussdokument, dem so genannten 

Moskauer Memorandum, wurde festgehalten, dass Österreich sich zur Neutralität verpflichte 

und die vier alliierten Siegermächte des Zweiten Weltkrieges die Unversehrtheit und 

Unverletzlichkeit des Staatsgebietes garantieren würden. Nachdem es am Tag zuvor noch 

gelungen war, die Mitschuld Österreichs am Zweiten Weltkrieg aus der Präambel des 

Vertrages zu streichen- Österreich hatte hartnäckig behauptet, dass Deutschland die Quelle 

allen Übels sei-  kam es  15. Mai 1955 zur Unterzeichnung des Staatsvertrags im Marmorsaal 

des Schlosses Belvedere in Wien.104 Der aus einer Präambel und neun Teilen bestehende 

Vertrag enthält unter anderem folgende Punkte: Österreich wurde als freier und unabhängiger 

Staat wiederhergestellt, der Anschluss an Deutschland verboten, die Grenzen als die des 

Jahres 1938 festgelegt,  alle nazistischen und faschistischen Organisationen untersagt und im 

Zuge dessen auch jegliche Form der Wiederbetätigung.105 

                                                
102 Vgl. Ebd., 86.; Bailer-Galanda, Neugebauer, Rechtsextremismus in Österreich, 98. 
103 Vgl. AEIOU-Das Kulturinformationssystem, Stichwort: Staatsvertrag 
Online unter: < http://www.aeiou.at/aeiou.encyclop.s/s739842.htm> 
(23.11.2012). 
104 Robert Knight, Der Waldheim-Kontext, 81. 
105 Vgl. AEIOU-Das Kulturinformationssystem, Stichwort: Staatsvertrag. 
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Am Beispiel des Staatsvertrages lässt sich bereits in den Jahren nach dem Krieg für den 

Umgang mit der nationalsozialistischen Vergangenheit  ein„double speak“ erkennen,  so 

Heidemarie Uhl:  „Während bei den Verhandlungen um den Staatsvertrag die Forderung nach 

Streichung der Mitschuld-Klausel erhoben wurde, mit der Begründung, dass die Österreicher 

ebenso wie die Angehörigen anderer besetzter Gebiete gezwungen worden waren, [im Krieg 

zu dienen, d. Verf.], sprachen österreichische Politiker bei Enthüllungen von 

Kriegerdenkmälern den ehemaligen Wehrmachtssoldaten ihren Dank für die Pflichterfüllung 

und Opferbereitschaft bei der Verteidigung der Heimat aus.“106 

 

Der Staatsvertrag stellte in der damaligen Zeit für die gesamte europäische Politik eine 

Besonderheit dar- zogen sich doch  zum ersten Mal seit 1945 sowjetische Soldaten aus einem 

von ihnen besetzten Land zurück. Als im Jahre 1955 der angeblich letzte Soldat Österreich 

verließ, war das Land somit nach 10 Jahren der Besatzung frei und nahm in den folgenden 

Jahren eine verbindende Position zwischen Ost und West ein. 

Die im Staatsvertrag formulierte Idee der Neutralität, entwickelte sich für die österreichische 

Bevölkerung zu einem wichtigen identitätsstiftenden Gedanken und wurde in den ersten 

Jahren bereits im Aufstand  gegen die Sowjetherrschaft in Ungarn als auch während der Krise 

in der CSSR nach dem Prager Frühling auf die Probe gestellt.  Auch in den letzten Jahren 

stand die Neutralität Österreichs immer wieder zur Diskussion. 107  

Die Unterzeichnung des Staatsvertrages bedeutete ein nationsstiftendes Ereignis. In den 

1970er Jahren trat, vor allem die immerwährende Neutralität (gestützt durch die aktive 

Neutralitätspolitik der Regierung Kreisky) als stärkeres nationales Symbol im kollektiven 

Bewusstsein hervor. 

 

 

4.4. Aufflammen  deutschnationaler und rechtsextremer Tendenzen: 

Studentenrevolte und der Fall Borodajkewycz 

 

Ab Mitte der 1950er Jahre brachen verstärkt deutschnationale Tendenzen hervor, welche 

ihren Höhepunkt schließlich in den Affären Göbhart (Direktor einer Grazer 

Lehrerbildungsanstalt welcher deutschnationale Aktivitäten an seiner Schule ablehnte)  und 

Borodajkewicz fanden.  

                                                
106 Uhl,„Nur jener, der mit seiner Vergangenheit im Reinen ist, hat die Hände frei für die Zukunft, 13. 
107 Vgl. Vocelka, Geschichte Österreichs, 324-328. 
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„Lange Zeit war Politik kein Thema des privaten Umgangs, erst 1968 (Studentenrevolte), 

1986 (Waldheim-Affäre) und 2000 (FPÖ-Regierungsbeteiligung) drangen politische Fragen 

verstärkt ins Bewusstsein der Menschen und warfen auch neue Gräben auf.“108 Für die 

nachgeborenen Generationen bedeutete die Auseinandersetzung mit der NS-Zeit kein Tabu 

mehr. Seit den siebziger Jahren wurde diese Zeit in Schulen und Universitäten im Rahmen 

des Unterrichts beleuchtet. Dies bedeute eine Grundbedingung, das langjährige Schweigen 

über den Nationalsozialismus zu brechen.109 

 

Doch bereits der Fall Taras Borodajkewycz im Jahre 1965 brachte politische Spannung und 

zeigte auf dramatische Weise, welchen Einfluss antisemitisch und rechtsextrem denkende 

Personen nach wie vor- vor allem an Hochschulen- ausübten.110 Borodajkewycz, der an der 

Hochschule für Welthandel unterrichtete, löste aufgrund seiner in Vorlesungen verbreiteten, 

antisemitischen und neonazistischen Äußerungen, politische Unruhen und Demonstrationen 

aus, im Zuge derer der kommunistische Widerstandskämpfer Ernst Kirchweger durch einen 

Rechtsextremisten zu Tode kam.111 Rechtsextremen Gruppierungen, wie die von Norbert 

Burger112 als radikale Absplitterung der FPÖ gegründete „Nationaldemokratische Partei“ 

(NDP) kam in dieser Zeit allerdings nur geringe Bedeutung zu, da der politische Trend eher 

Richtung links tendierte.113 

Eine wesentliche Veränderung brachten hingegen die 1968 weltweit stattfindenden 

Studentenproteste; Gerichtet gegen die Weltanschauungen der Eltern, hatten sie eine 

entschieden linke Ausrichtung.114 Obwohl sich die Studentenrevolten in Österreich nicht in 

dem Maße zeigten wie in anderen Ländern, brachte sie doch einige Veränderungen, in dem  

das lange Schweigen über den Nationalsozialismus gebrochen werden sollte. Im Zuge der 

Proteste wurde ein tiefgreifender Generationenkonflikt sichtbar, welcher die Frage nach 

                                                
108 Vocelka, Geschichte Österreichs, 330. 
109 Wolfgang Neugebauer,  Zum Umgang mit der NS-Euthanasie in Wien nach 1945, Referat anlässlich des 
wissenschaftlichen Symposions "Zur Geschichte der NS-Euthanasie in Wien", Wien, 29. und 30. Jänner 1998, 
online unter < http://www.doew.at/frames.php?/thema/thema_alt/justiz/euthjustiz/gross.html > (24.10.2012). 
110 Vgl. Bailer-Galanda, Neugebauer, Rechtsextremismus in Österreich, 98. 
111 Vgl. Austria Presseagentur,-historisch.apa.at 
Meldungen der APA - Austria Presse Agentur aus den Jahren 1955-1985,  
Stichwort: Der Fall Taras Borodajkewycz. 
Online unter: <http://www.historisch.apa.at/cms/apa-
historisch/dossier.html?dossierID=AHD_19650323_AHD0001> 
(03.1.2013). 
112 Vgl. Dokumentationsarchiv des österreichischen Widerstandes (DÖW), Stichwort: Norbert Burger 
Online unter: < http://www.doew.at/publikationen/rechts/handbuch/b.html > 
(22.10.2012). 
113 Vgl. Bailer-Galanda, Neugebauer, Rechtsextremismus in Österreich, 98f. 
114 Vgl. Vocelka, Geschichte Österreichs, 330. 
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Täter-, Helden- und Opferrollen zur Diskussion stellte. Diese Generation der 

„Nachgeborenen“ war es auch, welche sich für die Errichtung von Gedenkstätten und Museen 

und für die Schaffung weiterer Erinnerungsformen einsetzte. „Eine solche öffentliche 

Erinnerungskultur stellt sich nach beschämenden oder traumatischen Ereignissen in der Regel 

erst nach einem zeitlichen Intervall von fünfzehn bis dreißig Jahren ein.“115 

 

Im Zuge der Enthüllungen über die SS-Mitgliedschaft der Regierungsmitglieder und des 

damaligen Obmanns der FPÖ Friedrich Peter und dessen Attacke auf Simon Wiesenthal 

wurden zwar innenpolitische Spannungen ausgelöst, zu einer Infragestellung des Umgangs 

mit der nationalsozialistischen Vergangenheit kam es hingegen nicht.116 

Mit der Ära Kreisky begann eine Änderung des konservativen politischen Klimas in 

Österreich. Eine kritischere Auseinandersetzung mit der eigenen Vergangenheit setzte ein.117 

Durch eine Neubewertung des Holocaust in den USA, wurde -in den 1970er und insbesondere 

in den 1980er Jahren -das Schweigen und Verdrängen gebrochen. Eine grundsätzliche 

nationale wie internationale Auseinandersetzung mit und Diskussion über Österreichs Rolle 

im Nationalsozialismus wurde schließlich durch die „Waldheim Affäre“ ausgelöst.118.  

 

 

4.5. Wandel der österreichischen Identität und des nationalen Gedächtnisses: 

Waldheim- Gedenkjahr 1988- Mitverantwortungbekenntnis 

 

„Der Begriff der „Vergangenheitsbewältigung“ hat seit den 1980er Jahren Karriere gemacht“, 

so Heidemarie Uhl;“ Seit 1986 bildet die Auseinandersetzung um das „österreichische 

Gedächtnis“ eine Schnittstelle gesellschaftlichen Interesses und öffentlicher Kommunikation 

in Politik, Wissenschaft, Medien,  Kunst und Literatur.“119 

Das Jahr 1986 bedeutete somit ein Schlüsseljahr für die Auseinandersetzung  und die 

Veränderung des Bewusstseins Österreichs gegenüber seiner Vergangenheit. Als der 

                                                
115 Aleida Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, Erinnerungskultur und Geschichtspolitik (München 
2006) 28. 
116 Vgl. Gerhard Botz, Krisen der österreichischen Zeitgeschichte. In: Gerhard Botz, Gerald Sprengnagel (Hg.), 
Kontroversen um Österreichs Zeitgeschichte. Verdrängte Vergangenheit, Österreich-Identität, Waldheim und 
Historiker (Frankfurt/M 22008)16-78, hier 28. 
117 Vgl.Joseph Mc Veigh, Popular Culture in Austria, 1945-2000. In: Katrin Kohl, Ritchie Robertson (eds.), A 
history of Austrian literature 1918-2000 (Rochester/ NY 2006)244-265, hier 257. 
118 Vgl. Rathkolb, paradoxe Republik, 48. 
119 Heidemarie Uhl,„Nur jener, der mit seiner Vergangenheit im Reinen ist, hat die Hände frei für die Zukunft“. 
Zur Frage der Instrumentalisierung von „Vergangenheitsbewältigung“, In: Lutz Musner, Gotthart Wunberg, Eva 
Cescutti (Hg.), Gestörte Identitäten? Eine Zwischenbilanz der Zweiten Republik. Ein Symposion zum 65. 
Geburtstag von Moritz Csáky (Innsbruck 2002)10–26, hier 10. 
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ehemalige Außenminister Kurt Waldheim im Jahr 1986 für das Amt des Bundespräsidenten 

kandidierte, „kamen im  Zuge des Wahlkampfes nicht nur seine Beziehungen zur SA120 

(Sturmabteilung), sondern auch seine Rolle als Offizier der Wehrmacht und sein vermutetes 

Wissen um Kriegsverbrechen im Zweiten Weltkrieg zur Sprache, die international für eine 

Woge des Protestes sorgten.“ 121  Das zögernde Informieren und die ungeschickten 

Stellungnahmen über seine Rolle und sein Verhalten während des Zweiten Weltkrieges, 

sorgten dafür, dass sich die Debatten in Österreich zuspitzten.122 „Waldheims Verteidiger 

appellierten unterschwellig an antisemitische Tendenzen“123 und trugen dazu bei, dass er 

letztlich zum Bundespräsidenten gewählt wurde. Der Antisemitismus in Österreich war seit 

1945 nicht eliminiert worden, sondern  existierte unterschwellig aber stärker als in 

irgendeinem anderen westlichen Land weiter.124  Durch die Wahl Kurt Waldheims zum 

Bundespräsidenten wurde die Opferdoktrin Österreichs zwar bestätigt125, konnte aber nicht 

aufrechterhalten werden.126 Waldheims Aussage, er hätte im Krieg nichts anderes getan, als 

seine Pflicht als Soldat, war nicht vereinbar mit dem in der Unabhängigkeitserklärung 

formulierten „Anschluss als aufgezwungene Okkupation Österreichs“.127 Immer mehr setzte 

sich die Erkenntnis der Mitverantwortung der Österreicher für den Nationalsozialismus und 

der damit verbunden Verbrechen durch. In den Untersuchungen der eingesetzten 

Historikerkommission konnten Waldheim zwar keine Kriegsverbrechen angelastet werden, 

allerdings war es ihm  nicht möglich, sich aus dem Schatten der gegen ihn gerichteten 

Vorwürfe zu lösen. Er verblieb auf der „watchlist“ der USA- hatte demnach Einreiseverbot-, 

wurde von einer Vielzahl von Staaten nicht eingeladen und geriet zunehmen in politische 

Isolation.128  

In der österreichischen Gesellschaft setzte demnach ein Umdenkprozess ein. Dies bedeutete 

allerdings keineswegs, dass „ dieses politische Reagieren auf globale „political correctness“ 

auch mit einer Änderung des nationalen historischen Gedächtnisses einhergeht.“129 

                                                
120 paramilitärische Kampforganisation der NSDAP während der Weimarer Republik 
121 Karl Vocelka, Geschichte Österreichs, 349f. 
122 Vgl. AEIOU-Das Kulturinformationssystem, Stichwort: Kurt Waldheim. 
Online unter: < aeiou, http://www.aeiou.at/aeiou.encyclop.w/w098837.htm > 
(23.11.2012). 
123 Vocelka, Geschichte Österreichs, 250. 
124 Robert Knight, Der Waldheim-Kontext, 87. 
125 Vgl. Rathkolb, paradoxe Republik, 48. 
126 Wolfgang Neugebauer,  Zum Umgang mit der NS-Euthanasie in Wien nach 1945, Referat anlässlich des 
wissenschaftlichen Symposions "Zur Geschichte der NS-Euthanasie in Wien", Wien, 29. und 30. Jänner 1998. 
Online unter < http://www.doew.at/frames.php?/thema/thema_alt/justiz/euthjustiz/gross.html > (24.10.2012).;  
Uhl,„Nur jener, der mit seiner Vergangenheit im Reinen ist, hat die Hände frei für die Zukunft“,13. 
127 Vgl. Uhl, Konkurrierende Vergangenheiten, 221. Vgl. Botz, Krisen der österreichischen Zeitgeschichte, 31. 
128 Vgl. Vocelka, Geschichte Österreichs, 250. 
129 Rathkolb, Die paradoxe Republik. Österreich 1945 bis 2010, 284 
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Zwei Jahre später, im Jahr 1988, setzte anlässlich der 50. Wiederkehr des März 1938 ein 

„paradigmatischer Prozess des Neuverhandelns von Geschichte“ 130  ein. Zahlreiche 

Symposien, Ausstellungen und umfangreiche mediale Berichterstattung rückten die Frage 

nach Österreichs Umgang mit seiner Vergangenheit in den Blickpunkt. Das österreichische 

Selbstverständnis als eine “Insel der Seligen“ wurde einerseits durch die Waldheim-Debatte, 

andererseits auch durch ein neues gesellschaftskritisches Potential von Künstlern, 

Intellektuellen, Wissenschaftlern, welche nun Österreichs NS-Vergangenheit thematisierten, 

in Frage gestellt. Sie machten die langjährige Verdrängung und das Schweigen des offiziellen 

Österreich im Sinne einer Charakterisierung Österreichs als „Punschkrapfen“ (außen rosa, 

innen braun), wie sie Robert Menasse 1992 anstellte – sichtbar.131 Diesen Entwicklungen kam 

allerdings nicht nur positive Zustimmung zu; Eine breite mediale Öffentlichkeit sprach der 

Auseinandersetzung mit der Vergangenheit unter dem Motto Österreich solle sich lieber mit 

einer europäischen Zukunft auseinandersetzen, jegliche Relevanz ab.132 

 

1986 löste der dem rechten Lager zugeneigte Jörg Haider den liberalen Norbert Steger als 

Parteivorsitzenden der FPÖ133 ab. In der SPÖ betrat Franz Vranitzky134, ein gelernter 

Bankmanager, dessen Kurs sich weiter von der ursprünglichen sozialdemokratischen Idee 

entfernte, das politische Parkett. 1986 wurde Vranitzky Bundeskanzler. Noch im gleichen 

Jahr beendete er aufgrund des Rechtsrucks der FPÖ unter Haider, die seit 1983 bestehende 

SPÖ-FPÖ Koalition. Die anstehenden Neuwahlen brachten der FPÖ jedoch beträchtlichen 

Stimmenzuwachs. In den nächsten Jahren bestimmte Haider, aus der Opposition heraus 

wesentlich - den politischen Kurs. „Seine Partei stilisierte sich zur Kontroll-und Saubermann-

Partei“135 und war bekannt für ihre ausländerfeindliche Haltung und rechte Tendenz. Haider 

selbst machte sich aufgrund seiner problematischen Aussagen, welche einer Wiederbetätigung 

nahe oder gleich kamen, einen Namen. Seine Aussage über die „ordentliche 

Beschäftigungspolitik im Dritten Reich“ kostete ihm sogar die Funktion des Kärntner 

Landeshauptmannes. 136  Diese positive Bewertung der nationalsozialistischen 

                                                
130 Uhl, Konkurrierende Vergangenheiten, 221. 
131 Vgl. Uhl,„Nur jener, der mit seiner Vergangenheit im Reinen ist, hat die Hände frei für die Zukunft“,12-16. 
132 Vgl. Ebd.,16. 
133 Freiheitliche Partei Österreichs, FPÖ, gegründet 1955; Nachfolgerin des Verbands der Unabhängigen (1949-
55) als Sammelpartei des "dritten Lagers" (antiklerikal und antisozialistisch sowie liberal und deutschnational). 
Vgl. AEIOU-Das Kulturinformationssystem, Stichwort: Freiheitliche Partei Österreichs. Online unter:                    
< http://www.aeiou.at/aeiou.encyclop.v/v989247.htm > (23.11.2012). 
134 Vgl. AEIOU-Das Kulturinformationssystem, Stichwort: Franz Vranitzky. Online unter:                                        
<http://www.aeiou.at/aeiou.encyclop.v/v989247.htm >(23.11.2012). 
135 Vocelka, Geschichte Österreichs, 350. 
136 Ebd.,350. 
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Beschäftigungspolitik durch den FPÖ-Vorsitzenden Jörg Haider nahm Bundeskanzler 

Vranitzky im  Juni 1991 zum Anlass für eine im Nationalrat abgegebene Erklärung, in 

welcher er sich im Namen der Bundesregierung zu einer „Mittäterschaft im 

Nationalsozialismus als Teil der österreichischen Vergangenheit“137 bekannte. Hiermit gelang 

Vranitzky schließlich ein entscheidender Schritt in Richtung der Auseinandersetzung mit 

Österreichs Rolle im Nationalsozialismus.138 Österreichs Selbstverständnis als Opfer wurde 

hiermit in den offiziellen Stellungnahmen der SPÖ/ÖVP-Koalition zwar nicht komplett aber 

doch durch das Bekenntnis zur ausdrücklichen Mitverantwortung Österreichs im 

Nationalsozialismus modifiziert und hinterfragt. 139 

Als eine weitere Folge dieser Bekenntnisse zur Mitverantwortung, kam es auch zu 

Maßnahmen der Wiedergutmachung. 1995 wurde der „Nationalfond der Republik Österreich 

für Opfer des Nationalsozialismus“ eingerichtet, 1998 folgte die Beauftragung einer 

Historikerkommission mit der Prüfung von Wiedergutmachungsansprüchen. Zahlreiche 

Gedenktage und Denkmäler wurden geschaffen.140 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
137 Vgl. Gerald Lamprecht, Gedenktag gegen Gewalt und Rassismus im Gedenken an die Gedenken an die Opfer 
des Nationalsozialismus- 5. Mai. Online unter:                                                                                                             
< http://www.erinnern.at/bundeslaender/oesterreich/gedenktage/5.-mai-gedenktag-gegen-gewalt-und-rassismus-
im-gedenken-an-die-opfer-des-nationalsozialismus/copy_of_5-mai-gedenktag-neu/gedenktag_5_mai-
vertiefung.pdf >(24.10.2012) 
138 Wolfgang Neugebauer,  Zum Umgang mit der NS-Euthanasie in Wien nach 1945, Referat anlässlich des 
wissenschaftlichen Symposions "Zur Geschichte der NS-Euthanasie in Wien", Wien, 29. und 30. Jänner 1998.  
139 Vgl. Heidemarie Uhl, Konkurrierende Vergangenheiten, 222. 
140 Vgl. Ebd., 22. 
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4.6. Österreich zwischen Europäischer Union und Ausländerdebatte- zwischen Öffnung 

und Abgrenzung:  EU-Beitritt - Lichtermeer-  die Rolle der FPÖ 

 

Im Jahre 1994 stimmte Österreich über einen Beitritt zur EU ab. 66,58 Prozent stimmten für 

einen Beitritt. Am 1. Jänner 1995 wurde Österreich Mitglied der EU.141 Die Verhandlungen 

hatten, vor allem  durch die Debatten um die österreichische Neutralität, lange gedauert, 

welche schlussendlich nicht in den Vertrag aufgenommen wurde. 

Im Zuge des Beitrittes zur Europäischen Union, schlug die FPÖ einen EU -skeptischen Weg 

ein und suchten stets auf die Gefährdung einer österreichischen Identität hinzuweisen. Eine 

Gefährdung der österreichischen Identität wurde seitens der FPÖ auch von einer -in 

Österreich in den 1990er Jahren zu verzeichnenden- Flüchtlings- und Zuwanderungswelle 

gesehen. Österreich stellte einerseits seine große Hilfsbereitschaft gegenüber Flüchtlingen – 

z. B. im Zuge der Aktion "Nachbar in Not" unter Beweis, gleichzeitig machten sich aber 

Gleichgültigkeit, Unverständnis und Vorurteile gegenüber Ausländern, die als Flüchtlinge 

oder Arbeitssuchende nach Österreich kamen, breit. Es kam auch zu gewalttätigen 

Übergriffen und rechtsextremen Ausschreitungen. Diese Entwicklungen sowie das als 

ungenügend bezeichnete neue Fremdengesetz der SPÖ-ÖVP-Regierung veranlasste die FPÖ 

Anfang Oktober 1992 dazu, ein Volksbegehren zu initiieren. Das Volksbegehren "Österreich 

zuerst", bekannt auch als Anti-Ausländer Volksbegehren, diente der FPÖ allerdings auch 

dazu, durch Emotionalisierung der Bevölkerung politisch präsent zu bleiben. Aufgrund der 

Tatsache, dass nur wenige Menschen das Volksbegehren unterstützten, wurde es als deutliche 

Niederlage Haiders angesehen. 

Den Höhepunkt der Aktionen bildete eine Großdemonstration am 23. Jänner 1993 in Wien, 

im Zuge derer sich 200 000 Menschen mit entzündeten Kerzen gegen das 

"Ausländervolksbegehren" und gegen Fremdenfeindlichkeit  aussprachen. Dieses Ereignis ist 

heute auch unter dem Begriff „Lichtermeer“ bekannt.142 

 

Mit der Parteiübernahme durch Jörg Haider im Zuge des Innsbrucker Parteitages 1986 kam es 

                                                
141 Peter Dusek, Anton Pelinka, Erika Weinzirl, Zeitgeschichte im Aufriß. Österreich seit 1918. 50 Jahre Zweite 
Republik (Wien 1995) 323. 
142 Susanne Fröhlich-Steffen, Die österreichische Identität im Wandel (Wien 2003) 86.; Österreichische 
Mediathek,  Stichwort: Ausländervolksbegehren 1992/93 
Online unter:< http://www.mediathek.at/virtuelles-museum/auslaendervolksbegehren-199293/cid/2418> 
(22.12.2012).  
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zu einer grundlegenden Wende der FPÖ nach „rechtsaußen“.143 „Die Umpolung der FPÖ in 

Richtung Rechtsextremismus wird jedoch nicht nur in diesem politisch-personellen 

Strukturwandel sichtbar; sie äußert sich auch und vor allem in Aussagen, Handlungen und 

Politik Jörg Haiders selbst.“ Jörg Haider und später Heinz-Christian Strache erregten immer 

wieder Aufsehen durch kontroverse Aussagen in Bezug auf den Nationalsozialismus. Die 

politische Linie der FPÖ baut seitdem auf „permanente, systematische und radikale Kritik am 

"System", an der repräsentativen Demokratie, an der Zweiten Republik [und; d. Verf.] am 

Parteiensystem“, als auch auf eine „rassistische Züge annehmende Anti-Ausländer-Politik (...) 

[welche durch; d. Verf.] Ablehnung der multikulturellen Gesellschaft, (...) zu einem Klima 

latenter und faktischer Gewalt gegen Ausländer und "Ausländerfreunde" in Österreich 

beigetragen hat.“144 

 
Unter Haider konnte die FPÖ bis zum Regierungseintritt 2000 einen kontinuierlichen starken 

Stimmenzuwachs verzeichnen.145 Die Nationalratswahlen 1999 veränderten die politische 

Lage Österreichs wesentlich: Österreich wurde erneut mit seiner Vergangenheit konfrontiert: 

Die FPÖ, welche den Wahlkampf mit ausländerfeindlichen Parolen bestritten hatte, wurde zur 

zweitstärkste Partei gewählt.146 „Even at the end of the twentieth century the trauma of the 

1930s and 1940s was impossible to overcome, as the conservative peoples party ÖVP formed 

a coalition government with a successful extreme rightwing movement, the Austrian freedom 

Party (FPÖ).“147 Die Regierungsverhandlungen zwischen SPÖ und ÖVP brachten also keine 

Konsensentscheidung.  Zwischen ÖVP und FPÖ, welche beide 52 Mandate erlangten, kam- 

nicht ohne kritische Stimmen, allen voran von Bundespräsident Klestil- eine 

Koalitionsregierung zustande. Klestil, der wohl auch eine Staatskrise verhindern wollte, 

gelobte  die neue Regierung schließlich am 4. Februar 2000 mit Wolfgang Schüssel (ÖVP) als 

Bundeskanzler und Susanne Riess- Passer (FPÖ) als Vizekanzlerin an.  Zuvor hatte 

Bundespräsident Klestil allerdings von den neuen Koalitionspartnern die Unterzeichnung 

einer Präambel zur Festschreibung demokratischer und europäischer Werte eingefordert. 

                                                
143 Brigitte Bailer, Wolfgang Neugebauer, Anmerkungen zu Tony Judts „Austria & the Ghost oft he Europe“: 
Jörg Haiders FPÖ-populistisch oder rechtsextrem? Online unter: < 
http://www.doew.at/information/mitarbeiter/beitraege/fpoedtbn.html > (21.12.2012). 
144 Ebd., 
145 Vgl. AEIOU-Das Kulturinformationssystem, Stichwort: Jörg Haider. 
Online unter: < http://www.aeiou.at/aeiou.encyclop.h/h081443.htm> 
(23.11.2012). 
146 Vgl. Allyson Fiddler, shifting boundaries: Responses to multiculturalism at the turn oft he twenty-first 
century. In: Katrin Kohl, Ritchie Robertson (eds.), A history of Austrian literature 1918-2000 (Rochester/ NY 
2006) 265-291. 
147 Dagmar C.G.Lorenz,  Austrian Responses to national Socialism and the Holocaust. In: Katrin Kohl, Ritchie 
Robertson (eds.), A history of Austrian literature (Rochester/ NY 2006)181-2000, hier 181. 
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Spätestens seit diesem Zeitpunkt „zählt das Bekenntnis zur kritischen Auseinandersetzung mit 

der NS-Vergangenheit zum Katalog demokratischer Grundwerte in der politischen Kultur 

Österreichs.“148   

Die ÖVP- FPÖ Koalitionsregierung wurde schließlich im In-wie im Ausland heftig kritisiert. 

„Die Regierungsbeteiligung einer rechtsextremen Partei wurde im österreichischen , vor allem 

aber im europäischen Rahmen vielfach als ein „Tabubruch“ gesehen“149- war doch die FPÖ 

unter Haider vielfach mit rechtsextremistischen Tendenzen in Verbindung gebracht worden. 

Österreich musste sich nun mit der Bezeichnung „Nazi-Land“ auseinandersetzen.150  Die 

Regierungen anderer EU-Staaten reagierten mit Sanktionen. Im Inland formierte sich eine 

Demonstrationsbewegung. Anlässlich einer Großveranstaltung gegen das blau-schwarze 

Bündnis strömten ca. 250.000 Menschen auf die Straße. Im Februar 2000 trat Haider 

überraschend als Parteichef zurück, sein Einfluss auf die Partei blieb allerdings 

ungebrochen.151  

Aufgrund innerparteilicher Differenzen kam es im Jahr 2002 zu einem Bruch der 

Koalitionsregierung FPÖ -ÖVP und schließlich zu Neuwahlen. Eine neuerlich eingegangene 

Koalition zwischen den beiden Parteien hielt nur eine Legislaturperiode. Es kam zur Spaltung 

der FPÖ, wobei sich ein Teil als neue Partei „Bündnis Zukunft Österreich“ formierte. Neuer 

Bundesparteiobmann des verbliebenen FPÖ-Restes wurde im April 2005 Heinz Christian 

Strache. Strache verfolgt seither einen auf Heimattreue, Österreich- Patriotismus und 

fremdenfeindliche Ausländerpolitik  gestützten, rechtspopulistisch orientierten Kurs. Dieser 

ist Teil einer historischen österreichischen Kontinuität rassistischer Vorurteile welche bis in 

die Gegenwart hineinreicht.152 

  
 
Zusammenfassend lässt sich sagen, dass die Geschichte der Zweiten Republik bis zur Affäre 

Waldheim offiziell als Erfolgsgeschichte erzählt wurde: „österreichische Wiedergeburt, die 

Lagerstraße als Ort der Versöhnung der Bürgerkriegsparteien, Opfermythos, Staatsvertrag 

und Neutralität, Konsensdemokratie und Proporz, Sozialpartnerschaften und- nach dem 

Wiederaufbau- ein österreichisches Wirtschaftswunder.“153 Eine Auseinandersetzung mit dem 

                                                
148 Uhl,„Nur jener, der mit seiner Vergangenheit im Reinen ist, hat die Hände frei für die Zukunft, 10. 
149 Ebd., 23. 
150 Vgl. Martina Salomon, Das Klischee ist zurück: Österreich als Naziland. Leitartikel. In: Die Presse, 
29.09.2008, online unter: 
< http://diepresse.com/home/meinung/kommentare/leitartikel/418102/Das-Klischee-ist-zurueck_Oesterreich-als-
Naziland > (24.11.2012). 
151 Vgl. Vocelka, Geschichte Österreichs, 352. 
152 Vgl. Rathkolb, Die paradoxe Republik. Österreich 1945 bis 2010, 308. 
153 Ernst Hanisch, Reaustrifizierung in der Zweiten Republik, 27. 
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Nationalsozialismus als Teil des österreichischen nationalen Gedächtnis fand nicht statt. 

Dafür aber, so Oliver Rathkolb, eine Versöhnung der politischen Lager, die sich die letzten 

Jahrzehnte über blutig bekämpft hatten. Aus dem Frieden zwischen „Rot“ und „Schwarz“ 

konnte sich unter den Bedingungen der Alliierten eine demokratisch stabile Gesellschaft 

entwickeln. 154  Erst die Affäre Waldheim, das Gedenkjahr 1988, die anschließenden 

Erklärungen und schließlich auch die Geschehnisse rund um  die FPÖ unter Haider leiteten 

eine Wende ein:  Der  bislang vorherrschende Opfermythos wurde zunehmen von einem 

Tätermythos abgelöst. 

Der Diskurs um die nationalsozialistische Vergangenheit ist für Österreich bis heute in 

Bewegung.155 

Gerade Österreich wird sich in Zukunft der Aufgabe stellen müssen, in unserer heutigen 

vernetzten Welt, nicht nur die eigene Geschichte zu hinterfragen, sondern sich auch als Teil 

einer Gemeinschaft im Kontext einer „gesamteuropäischen Dimension“156 zu reflektieren. Es 

gilt, sich nicht in einem Austrozentrismus ohne Rundumblick zu verlieren, sondern mit 

anderen Nationen, Ländern, Menschen und Kulturen in Kontakt und Austausch zu treten, zu 

kommunizieren und  das Verbindende zwischen den Menschen zu suchen. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
154 Rathkolb, Die paradoxe Republik. Österreich 1945 bis 2010, 281. 
155 Ebd., 279.     
156 Ebd., 285. 
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5. Theoretische Grundlagen zur Vergangenheitsbewältigung und Erinnerungskultur 

 

„Die Gegenwart dirigiert die Vergangenheit wie die Mitglieder eines Orchesters (...) In die 
Gegenwart wirkt nur jener Teil des Vergangenen hinein, der dazu bestimmt ist, sie zu erhellen oder zu 

verdunkeln.“-Italo Svevo- 
 

 

Wie bereits im letzten Abschnitt dargelegt, hatte Österreich nach 1945 seine eigene Methode 

der Vergangenheitsbewältigung gefunden. Durch die Berufung auf einen Opfermythos und 

durch die Rückbindung an eine vermeintlich imperiale strahlende österreichische 

Vergangenheit wurde eine Auseinandersetzung mit der jüngsten Vergangenheit bewusst 

verhindert. Erst Mitte der achtziger Jahre setzte ein Wandel des österreichischen 

Gedächtnisses ein: Von der Opferthese- zum offiziellen Bekenntnis der Mitverantwortung.  

Gerade in den letzten Jahren setzte eine rege Beschäftigung mit dem Nationalsozialismus ein:  

Zahlreiche Filme, Bücher, Publikationen, Veranstaltungen und Ausstellungen setzten sich mit 

diesem Abschnitt der Zeitgeschichte auseinander. Ernst Hanisch spricht beim 

Eröffnungspanel des Österreichischen Zeitgeschichtetages 2001 sogar von der „Obsession 

einer ganzen Generation von Zeithistorikern für die „unbewältigte Vergangenheit“: Die 

Zweite Republik werde nur noch aus der Perspektive ihrer Verdrängungsgeschichte 

wahrgenommen.157 Die Kategorie „Gedächtnis“ wurde international zu einem Leitmotiv eines 

neuen geschichtswissenschaftlichen Selbstverständnisses. Es folgte eine intensive 

Beschäftigung mit den Theorien von Maurice Halbwachs, Jan und Aleida Assmann und 

Pierre Nora. Heidemarie Uhl bezeichnet die Gegenwart deshalb auch als „Epoche des 

Gedenkens“.158 

Anteil an diesen Entwicklungen hat wohl auch ein sich aktuell vollziehender Wandel des 

Gedächtnisses. Wir stehen heute durch die Tatsache, dass es nicht mehr viele Zeitzeugen gibt, 

am Übergang des kommunikativen zum kulturellen Gedächtnis. Die Erinnerung an den 

Nationalsozialismus  wird damit erstmals von Menschen getragen, welche diese Zeit nicht 

selbst erlebt haben. Es stellt sich deshalb zunehmend die Frage, woran wollen wir erinnern? 

Was ist erinnerungswürdig? Was kann dazu beitragen, dass sich derlei Gräueltaten und 

Verbrechen in Zukunft nicht mehr wiederholen? Was bleibt im Gedächtnis? Und vor allem 

welche Rolle  und Aufgabe kommt dem Theater in Bezug auf Erinnerung und Gedenken zu? 

                                                
157 Heidemarie Uhl, Gedächtnis und Geschichte. Ist Geschichtsschreibung eine Voraussetzung für Erinnerung 
und Gedenken? In: Pia Janke, Teresa Kovacs, Christian Schenkermayr (Hg.), „Die endlose Unschuldigkeit“ 
Elfriede Jelineks Rechnitz (Der Würgeengel) (Diskurse. Kontexte. Impulse. Publikation des Elfriede Jelinek-
Forschungszentrums Bd. 6  Wien 2010) 315-329, 315. 
158 Vgl. Ebd., 315f. 
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Im folgenden Kapitel sollen zuerst die theoretischen Grundlagen in Bezug auf 

Erinnerungskultur beleuchtet werden, um schließlich im Anschluss daran einen Versuch der 

Beantwortung der eben gestellten Fragen zu wagen.  

 

 

5.1. Zur Aktualität von Gedächtnispolitik und Erinnerungskultur 

 

Erinnern und Gedächtnis beschäftigen sich mit dem was unwiederbringlich vergangen und in 

uns als sinnliche Wahrnehmung und Abglanz des Gewesenen gespeichert, Zeiten überdauert 

und darauf wartet in den gegenwärtigen Moment gehoben zu werden. Die Zeit vergeht, was 

jetzt ist, ist im nächsten Augenblick bereits gewesen und vorbei. Es erfordert demnach  

spezifischer Vorgänge, welche Gewesenes heben, es vor dem Vergessen bewahren und somit 

eine Brücke vom Jetzt in die Vergangenheit schlagen, die doch auch immer eine 

Rekonstruktion des Augenblicks ist. Die damit verbundenen Phänomene, Vorgänge, Prozesse 

und Theorien sollen nun näher betrachtet werden. 

 

Gemäß der Definition von Jan Assmann handelte es sich bei der Erinnerungskultur um die 

Ausbildung einer sozialen Verpflichtung, welche auf die Gruppe bezogen ist und sich die 

Frage stellt: “Was dürfen wir nicht vergessen?“  Es geht um Gedächtnis, welches 

Gemeinschaft stiftet. Erinnerungskultur ist ein universales Phänomen zur Ausbildung sozialer 

Sinn-und Zeithorizonte. Es beruht weitgehend auf Formen des Bezugs der Vergangenheit- 

denn Vergangenheit entsteht, indem man sich auf sie bezieht. In der Erinnerung wird 

Vergangenheit konstruiert. Damit ein „sich auf die Vergangenheit beziehen“ möglich ist, 

muss Vergangenheit als solche ins Bewusstsein treten; Hierfür müssen laut Assmann zwei 

Voraussetzungen erfüllt sein: 

 

• Das Vergangene darf nicht völlig verschwunden sein. 

• Es muss Zeugnisse geben, welche eine charakteristische Differenz zum „Heute“ 

aufweisen. 

  

Als Beispiel nennt Assmann hier Sprache: Zum Beispiel alte Sprachen, die heute nicht mehr 

gesprochen werden, sind uns nicht immer gleich zugänglich. Wir müssen uns erst einen 

Zugang schaffen. 
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Assmann legt weiter dar, dass jeder tiefere Kontinuitäts-und Traditionsbruch zur Entstehung 

von Vergangenheit führen kann und zwar insbesondere dann, wenn nach solchem Bruch ein 

Neuanfang versucht wird. Neuanfänge, Renaissancen sowie Restaurationen treten immer in 

Form eines Rückgriffs auf die Vergangenheit auf. In dem Maße, wie sie Zukunft erschließen, 

produzieren und rekonstruieren, entdecken sie schließlich Vergangenheit. 

Als die  Kehrseite von Erinnerung und Erinnerungskultur benennt Assmann, den Prozess des 

Verdrängens und Vergessens.159 

 

Laut Astrid Erll bezeichnet Gedächtnis ein „gesamtkulturelles, interdisziplinäres und 

internationales Phänomen“.160  Als Konzept und als gelebte Praxis übergreifen Gedächtnis 

und Erinnerung Bereiche, Disziplinen sowie Nationen und erfordern sowie ermöglichen den 

Dialog. Die Aktualität von Gedächtnis und Erinnerungskultur führt Astrid Erll auf drei 

Faktoren zurück: 

• Historische Transformationsprozesse: Insbesondere bezogen auf die 

Auseinandersetzung mit Nationalsozialismus und Shoa und der Frage des Gedenkens, 

die Folgen des Kalten Krieges, der Übergang einiger Länder von autoritären zu 

demokratischen Systemen und die damit verbundenen Wahrheits- und 

Versöhnungskommissionen, sowie die Folgen von Dekolonialisierung und 

Migrationsbewegungen. 

• Der Wandel der Medientechnologien und Wirkung der Medien: Bezogen auf die 

digitale Revolution, und die neuen Medien der Vergangenheitspräsentation. 

• Geistes-und wissenschaftsgeschichtliche Dimension: Der Gedächtnisdiskurs, 

welcher sich auch in Folge der postmodernen Geschichtsphilosophie sowie des 

Poststrukturalismus entwickelte und der durch kulturwissenschaftliche Erweiterung 

der geisteswissenschaftlichen Einzeldisziplinen entstandene Fokus auf den 

Problembereich „Erinnerung und Gedächtnis“.161 

 

Astrid Erll weist darauf hin, dass sich im Zuge des Memory-Boom (eine intensive 

Beschäftigung mit Erinnerung, Vergangenheit und Gedächtnis) in den letzten zwei 

                                                
159 Vgl. Jan Assmann,  Das kulturelle Gedächtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identität in frühen 
Hochkulturen (München 62007) 29-34. 
160 Astrid Erll, Kollektives Gedächtnis und Erinnerungskulturen. Eine Einführung (Weimar 22011)1. 
161 Ebd., 2-4. 
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Jahrzehnten eine Vielzahl von Begriffen und Konzepten in Bezug auf Erinnerungskultur 

entwickelte, deren Gemeinsamkeiten und Unterschiede keinesfalls klar abgrenzbar sind.162 

Zu den wesentlichen Begrifflichkeiten seit den 1920er Jahren zählt Erll: mémoire collective, 

„Mnemosyne“, storia e memoria, lieux de mémoire, „kulturelles Gedächtnis“, 

„kommunikatives Gedächtnis“, „Erinnerungsorte“, social memory, „Erinnerungskulturen“, 

„soziales Vergessen“ und transcultural memory.163 

Sie alle nehmen aufeinander Bezug, oder sind eng miteinander verbunden. 

 

 

5.2. Erinnerung, Gedächtnis und Vergessen 

 

In „Der lange Schatten der Vergangenheit“ schreibt die Kultur- und Literaturwissenschaftlerin 

Aleida Assmann: „Die dominante Perspektive der Gedächtnisforschung bildet heute die Frage 

nach der Vergangenheit als einer Konstruktion, die von Menschen nach den Bedürfnissen und 

Möglichkeiten ihrer aktuellen Gegenwart hervorgebracht wird.“ 164  Vergangenheit ist 

demnach nicht etwas, was an sich ist, sondern etwas, was erst durch Kommunikation und 

Interaktion konstruiert werden muss. Als Grundbedingung hierfür  dienen zwei fundamentale 

Kategorien des menschlichen Denkens: Gedächtnis und Erinnerung. 

 

Die Untersuchung der Kategorien Erinnerung und Gedächtnis im Zuge der historischen 

Forschungen setzte in Deutschland Ende der 1980 Jahre ein und bestimmte die 

geschichtstheoretischen Diskurse der 1990er. Erinnerung und Gedächtnis sind zwei 

grundlegende Kategorien menschlichen Denkens. Sie bezeichnen einerseits den Prozess der 

gedanklichen Vergegenwärtigung  von Vergangenem, andererseits den Ort, das Medium und 

den Speicher in welchem Sinneseindrücke und Bilder von vergangenen Ereignissen 

abgelagert werden. Erinnern ist ein Prozess, aus welchen Erinnerungen resultieren. 

Gedächtnis bedeutet eine Fähigkeit oder eine veränderliche Struktur. Die Kategorie Erinnern 

ist untrennbar mit jener des Vergessens verbunden. Beide bezeichnen aktive Prozesse in 

denen Bewahrungswertes von weniger Bewahrungswertem getrennt wird.  

Erinnerungen sind allerdings keine Abbilder vergangener Wahrnehmungen oder historischer 

Wahrheit und Realität. Ihnen eigen ist ihr Gegenwartsbezug- denn der Prozess des Erinnerns 

passiert im Hier und Jetzt und ist auf Vergangenes gerichtet- als auch ihr konstruktiver 

                                                
162 Vgl. Erll, Kollektive Gedächtnis und Erinnerungskulturen, 5. 
163 Ebd.,5. 
164 Aleida Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 16. 
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Charakter- Erinnern passiert nicht einfach, sondern bedarf eines selektiv rekonstruierenden 

Denkprozesses.  Angeregt wurden die Beschäftigung mit diesen Kategorien unter anderem 

durch die Frage nach dem Umgang mit dem Nationalsozialismus; Wie sollte  und könnte ein 

öffentliches Gedenken und Erinnern aussehen? Woran sollte bewusst erinnert und was dem 

Vergessen preisgegeben werden? Die Beschäftigung mit diesen Fragen sowie mit den 

Kategorien Erinnerung und Gedächtnis stand hierbei in einem engen Zusammenhang mit 

einem politisch verantwortungsvollen Umgang mit der eigenen Vergangenheit. Dies betraf 

auch eine Auseinandersetzung  mit verschiedenen Formen des Erinnerns wie zum Beispiel 

Errichtung und Gestaltung von Denkmälern sowie die Schaffung von Gedenktagen und 

Gedenkveranstaltungen. Erinnerung und Gedächtnis sollten zwischen einzelnen Individuen, 

einem kollektiven Gedächtnis und den eben erwähnten Formen des Erinnerns und Gedenkens 

vermitteln. 165   Individuelle und kollektive Erinnerungen sind niemals Abbilder von 

vergangenen realen Ereignissen. Sie verdeutlichen jedoch ein gegenwärtiges 

Erinnerungsbedürfnis.166 

 

 

5.3. Das kollektive Gedächtnis 

 

Der Begriff des kollektiven Gedächtnis wurde vom französischen Soziologen und 

Sozialpsychologen Maurice Halbwachs eingeführt, welcher 1939 sein Werk „La mémoire 

collective“ veröffentlichte. Damit schuf Halbwachs einen wesentlichen Bezugspunkt für die 

Verwendung der Kategorien Erinnerung und Gedächtnis in der Geschichtswissenschaft. 

Halbwachs verwies mit diesem Begriff auch auf die soziale Bedingtheit von Erinnerungen. 

Das kollektive Gedächtnis bedeutet „eine einer sozialen Gruppe gemeinsame Form des 

vergangenheitsorientierten Denkens“167. Indem sich die Gruppe auf eine bestimmte Weise auf 

bestimmte Sachverhalte in der Vergangenheit bezieht, wird eine Kommunikation zwischen 

den Angehörigen der Gruppe und in weiterer Folge eine gemeinsame Identität möglich. Jede 

Gruppe von Menschen erbringt eine gemeinsame Gedächtnisleistung und schafft so eine 

kollektive Erinnerung als gesellschaftliche Konstruktion, welche sich schließlich im 

individuellen Bewusstsein verwirklicht. Die Gruppen bilden für diesen Prozess einen sozialen 

Bezugsrahmen, innerhalb dessen Menschen mittels Kommunikation und Interaktion ihr 

                                                
165 Vgl. Aleida Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 29-36.;Vgl. Stefan Jordan, Theorien und 
Methoden der Geschichtswissenschaft (Padeborn/Wien 2009)169-172. 
166Vgl. Erll, Kollektive Gedächtnis und Erinnerungskulturen, 7. 
167Vgl. Stefan Jordan, Theorien und Methoden,169-172. 
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Gedächtnis schaffen. Das kollektive Gedächtnis einer Gruppe hält diese auch zusammen, da 

durch gemeinsame Erinnerungen ihre Eigenart gesichert wird. Zerfällt der soziale 

Bezugsrahmen oder verlässt das Individuum diesen, verblassen die Erinnerungen und führen 

in weiterer Folge zum Vergessen. „Der Einzelne ruft seine Erinnerungen mit Hilfe der 

Bezugsrahmen des sozialen Gedächtnisses herauf, mit anderen Worten, die verschiedenen 

Gruppen, in die die Gesellschaft zerfällt, sind in jedem Augenblick in der Lage ihre 

Vergangenheit zu rekonstruieren.“ 168  Halbwachs geht also somit davon aus, dass 

Vergangenheit nicht etwas Gegebenes ist, sondern in der Gegenwart nach bestimmten 

Sinnbedürfnissen einer Gruppe rekonstruiert wird. Er betont, „dass das gesellschaftliche 

Denken wesentlich ein Gedächtnis ist und dass dessen ganzer Inhalt nur aus kollektiven 

Erinnerungen besteht, dass aber nur diejenigen von ihnen und nur das an ihnen bleibt, was die 

Gesellschaft in jeder Epoche mit ihren gegenwärtigen Bezugsrahmen rekonstruieren kann.“169 

Der Begriff des „kollektiven Gedächtnis“ wurde allerdings von Anfang an mit Vorbehalten 

aufgenommen und führt heute noch zu Verwirrung, Missverständnissen und Zweifeln, so 

Aleida Assmann, welche ihre Theorien auf Halbwachs aufbauend entwickelte.170 Assmann 

geht davon aus, dass Halbwachs sich mit seiner Definition eines kollektiven Gedächtnisses 

„auf ein soziales Gedächtnis, das nicht durch mystische Teilhabe, sondern allein durch 

Erzählen, Vergegenwärtigung und kommunikativen Austausch entsteht“171, bezieht. 

Assmann hält fest, dass das was man in den 1960er Jahren und 1970er Jahren unter den 

Begrifflichkeiten Mythen und Ideologien verstand, seit den 1990er Jahren unter dem Begriff 

des kollektiven Gedächtnisses thematisiert wird. Der Paradigmenwechsels -von der 

Ideologiekritik zum kollektiven Gedächtnis- wird von zwei wesentlichen Einsichten getragen: 

von der überzeitlichen Wirkmacht von Bilder und Symbolen und deren historische 

Konstruiertheit.172 

Astrid Erlls Definition von kollektivem Gedächtnis lautet: „Das kollektive Gedächtnis ist ein 

Oberbegriff für all jene Vorgänge organischer, medialer und institutioneller Art, denen 

Bedeutung bei der wechselseitigen Beeinflussung von Vergangenem und Gegenwärtigem in 

soziokulturellen Kontexten zukommt.“ 173  Hiermit schließt sie an Halbwachs’ eingangs 

erwähnte Definition an. 

 

                                                
168 Maurice Halbwachs, Das Gedächtnis und seine sozialen Bedingungen (Frankfurt am Main, 2006) 381. 
169 Ebd., 390. 
170 Vgl. Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 29. 
171 Ebd., 29. 
172 Vgl. Ebd., 30f. 
173 Vgl. Erll, Kollektives Gedächtnis, 6. 



 	
  
62	
  

	
  
	
   	
  

5.4. Das kommunikative und kulturelle Gedächtnis 

 

5.4.1.  Kommunikatives Gedächtnis 

 

Jan und Aleida Assmann entwickelten Halbwachs’ Definition des kollektiven Gedächtnis  

weiter und hielten fest, dass das kollektive Gedächtnis aus dem kommunikativen und dem 

kulturellen Gedächtnis gebildet wird. 174  Dieses Konzept basiert auf der grundlegenden 

Einsicht, dass zwischen einem kollektiven Gedächtnis, welches auf Alltagskommunikation 

basiert, und einem kollektiven Gedächtnis, welches sich auf symbolträchtige kulturelle 

Objektivationen stützt, ein qualitativer Unterschied bestehe. 

 

Als kommunikativ wird Gedächtnis deshalb bezeichnet, weil die Personen sich in ihrer 

Gegenwart aufgrund ihrer Erfahrungen in der Vergangenheit und ihrer Sozialisationen über 

die Bedeutung und Eigenart dieser Vergangenheit verständigen.  Kommunikatives Gedächtnis 

ist somit gruppenbezogen, wobei jeder innerhalb dieser Gruppe als gleich kompetent gilt; 

Jedes individuelle Gedächtnis entsteht durch Kommunikation mit anderen Menschen  und 

jeder Einzelne ist Teil einer Gruppe (sei es Familie, Beruf, Partei, Verein oder einer Nation) 

und hat daher Anteil an einer Vielzahl kollektiver Selbstbilder und Gedächtnisse.175 Da das 

kommunikative Gedächtnis ein Generationengedächtnis ist, stirbt es aus, wenn die 

entsprechenden Generationen aussterben. Es ist daher auf ca. 80-100 Jahre angelegt und 

entsteht durch Alltagsinteraktionen (alltagsnahe), welche entweder als Streit geführt werden 

oder zu einer gemeinsamen Identitätsbildung führen.176 Das kommunikative Gedächtnis 

gehört somit zum Bereich der Oral History. Dem Forscherpaar Assmann diente die 

Darstellung des kommunikativen Gedächtnisses vor allem als Abgrenzung zu ihrem 

eigentlichen Forschungsfokus, dem kulturellen Gedächtnis.177 

 

 

 

 

 

                                                
174 Vgl. Swen Steinberg, Stefan Meißner, Daniel Trepsdorf (Hg.), Vergessenes Erinnern. Medien von 
Erinnerungskultur und kollektivem Gedächtnis(Berlin, 2009)10f. 
175 Vgl. Jan Assmann, Tonio Höscher (Hg.): Kultur und Gedächtnis (Frankfurt/M 1988)10f. 
176 Vgl. Mathias Berek, Kollektives Gedächtnis und die gesellschaftliche Konstruktion der Wirklichkeit. Eine 
Theorie der Erinnerungskultur (Wiesbaden 2009) 43. 
177 Vgl. Erll, Kollektive Gedächtnis und Erinnerungskulturen, 28. 
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5.4.2. Kulturelles Gedächtnis 
 

Mit dem Konzept des kulturellen Gedächtnis von Jan und Aleida Assmann, welches beide 

gegen Ende der 1980er Jahre erarbeiteten, wurde das meistdiskutierte Konzept der 

kulturwissenschaftlichen Gedächtnisforschung im deutschsprachigen Raum geschaffen. Diese 

Theorie versucht nachvollziehbar und begrifflich differenziert die Verbindung von Kultur und 

Gedächtnis aufzuzeigen.178 

 

Für das kulturelle Gedächtnis legte Jan Assmann 6  Merkmale fest: 

 

• Identitätskonkretheit: Soziale Gruppen konstituieren ein kulturelles Gedächtnis, von 

welchem sie ihre Identität ableiten 

• Rekonstruktivität: aus der Perspektive der Gegenwart wird Vergangenheit 

rekonstruiert 

• Geformtheit: Bedeutet das erste Abgrenzungsmerkmal zwischen kommunikativem 

und kulturellem Gedächtnisrahmen. Das kulturelle Gedächtnis ist auf  Fortführung 

von Sinn durch festgelegte Ausdrucksformen und –medien angewiesen wie zum 

Beispiel Riten, Texte und Bilder 

• Organisiertheit: Kulturelles Gedächtnis bedarf einer Institutionalisierung und einer 

Absicherung durch zeremonielle Formen sowie  einer spezialisierten Trägerschaft. 

• Verbindlichkeit:  Verbindlichkeit ergibt sich durch den Bezug auf ein normatives 

Selbstbild der Gruppe. 

• Reflexivität: Das kulturelle Gedächtnis reflektiert seinen gesellschaftlichen 

Stellenwert.179 

 

Als kulturelles Gedächtnis bezeichnete Jan Assmann demnach historische Überlieferungen, 

die in der Gegenwart dazu dienen, dieser (Gegenwart) einen bestimmten Sinn zu verleihen. 

Hierzu gehören schriftliche Quellen, Bilder, Überreste – wie zum Beispiel Denkmäler, 

Bauwerke, Landschaften- sowie Riten und Traditionen, Mythen und Zeichensysteme jeglicher 

Art.180 Im Gegensatz zum kommunikativen Gedächtnis, umfasst das kulturelle Gedächtnis 

jene Überlieferungen, welche nicht an Personen gebunden sind und über die von Jan Assmann 

                                                
178 Vgl. Ebd.,27. 
179 Vgl. Jan Assmann,  Das kulturelle Gedächtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identität in frühen 
Hochkulturen (München 62007) 35-48; Erll, Kollektive Gedächtnis und Erinnerungskulturen, 29, zit .n. Jan 
Assmann/Tonio Hölscher (Hg.), Kultur und Gedächtnis (Frankfurt/M 1988)13-15.  
180 Vgl. Stefan Jordan, Theorien und Methoden, 169. 
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hinsichtlich des kommunikativen Gedächtnisses postulierten drei Generationen 

hinausgehen.181 Das kulturelle Gedächtnis basiert auf festen Inhalten und Sinnstiftung und 

zeichnet sich durch Alltagsferne aus. Es ist auf die Sicherung durch externe Speichermedien  

und Institutionen angewiesen.182 

 
Einer Definition von Renate Lachmann zufolge basiert kulturelles Gedächtnis „auf 

konstanten, dem Kollektiv gemeinsamen Texten, konstanten Kodes und bestimmten 

Gesetzmäßigkeiten in der Transmission kultureller Informationen. Jede 

Interpretationsgemeinschaft produziert erklärende Strukturen, die die Wahrnehmung von 

Vergangenheit und deren Weitergabe oder Kommunikation bestimmen, und die 

dazugehörenden Texte und Textsorten. (...) Das kulturelle Gedächtnis befindet sich meist 

außerhalb des Alltags und erhält dadurch einen rituellen Charakter. Es manifestiert sich vor 

allem in Jubiläen, Jahrestagen, Festen, Gedenkveranstaltungen, und wird (...)von Spezialisten 

verwaltet, die auf die Produktion und Pflege der „symbolischen Figuren, an die sich die 

Vergangenheit heftet“ spezialisiert sind: Historiker, Schriftsteller, Journalisten, Lehrer, 

Politiker oder PR-Manager.“183  

 

Zwischen dem Rahmen des kommunikativen Gedächtnisses und der im Rahmen des 

kulturellen Gedächtnisses erinnerten Zeit klafft die Lücke eines mitwandernden „floating 

gap“-  eine Art Übergang vom alltäglichen kommunikativen Gedächtnis zum kulturellen 

Gedächtnis.184  

Beide Gedächtnisse müssen nicht unbedingt zeitlich aufeinander folgen, sondern können auch 

ineinander wirken. Ein Beispiel hierfür wäre der aktuell in Bezug auf Erinnerungen an den 

Nationalsozialismus stattfindende Übergang des kommunikativen Gedächtnisses in das 

kulturelle- geformte und institutionalisierte, zeremoniell und rituell aufrechterhaltende 

kulturelle Gedächtnis. 

 

 

 

 

 
                                                
181 Vgl.  Steinberg, Meißner, Trepsdorf (Hg.),Vergessenes Erinnern, 11f. 
182 Vgl. Erll, Kollektive Gedächtnis und Erinnerungskulturen, 27-29. 
183 Ingo Breuer, Theatralität und Gedächtnis. Deutschsprachiges Geschichtsdrama seit Brecht (Köln 2004) 52f., 
zit nach: Renate Lachmann, Gedächtnis und Literatur. Intertextualität in der russischen Moderne (Frankfurt/M 
1990) 47f. 
184 Vgl. Erll, Kollektive Gedächtnis und Erinnerungskulturen, 28. 
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5.5.  Modi der Erinnerung Gedächtnis als ars, Gedächtnis als vis 
 
 
Aleida Assmann verweist in ihrem Werk Erinnerungsräume auf zwei grundlegende 

Unterscheidungen: Gedächtnis als ars auf der einen und Gedächtnis als vis auf der anderen 

Seite. 

Gedächtnis als ars  als Kunst oder Technik, greift auf das Modell der antiken Mnemotechnik 

zurück. Es erscheint als Wissensspeicher, in welchem Informationen eingelagert sind, welche 

in gleicher Form wieder abgerufen,  also rückgeholt werden können. 

Gedächtnis als vis, als eine  anthropologische Kraft; Hier wird hingegen die Zeitdimension 

und ihre transformierende Wirkung auf Gedächtnisinhalte betont. Die Zeit greift aktiv in den 

Gedächtnisprozess ein und es kommt zur einer grundsätzlichen Verschiebung zwischen dem 

Eingelagerten und dem Rückgeholten. 

Damit rücken zwei Komponenten in den Mittelpunkt des Interesses: einerseits 

Rekonstruktivität und andererseits Prozesshaftigkeit. Das Gedächtnis als vis ist immer eng 

verbunden mit vergessen. Nicht alles kann tatsächlich erinnert werden; Nur einzelne Elemente 

werden vor dem Hintergrund der Gegenwart rekonstruiert.185  

 

 

5.6.  Funktions- und Speichergedächtnis: 
 
 
Um Prozesse der Aktivierung und des Vergessens von im kulturellen Gedächtnis befindlichen 

Inhalten nachvollziehbar zu machen, trifft Aleida Assmann schließlich auch noch die 

Unterscheidung in Funktions- und Speichergedächtnis, in bewohnte und unbewohnte, 

verkörperte oder ausgelagerte Erinnerungsräume. 

 

Funktionsgedächtnis, ist an Träger (Individuen, Gruppen oder Institutionen) gebunden und 

somit perspektivisch angelegt. Es besteht aus bedeutungsgeladenen Elementen, welche zu 

einer zusammenhängenden Geschichte geformt werden können. Das im Funktionsgedächtnis 

Gespeicherte  wurde dort durch strenge Auswahl abgelegt und konnte so Teil eines aktiven 

kulturellen Gedächtnisses einer Gesellschaft werden. (gleich der permanenten Ausstellung in 

einem Museum) 

Das externe Speichergedächtnis bildet hingegen „einen in seiner Totalität unübersehbaren 

Erinnerungsraum“. Es ist ein Gedächtnis von bedeutungsneutralen Elementen, welche keinen 
                                                
185 Vgl. Aleida Assmann, Erinnerungsräume: Formen und Wandlungen des kulturellen Gedächtnisses (München 
52010)27-33.; Erll, Kollektive Gedächtnis und Erinnerungskulturen, 31. 
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lebendigen Bezug zur Gegenwart aufweisen. Vieles von dem was wir scheinbar vergessen 

haben, ist nicht verloren, sondern nur temporär unzugänglich. Durch bestimmte Reize können  

im Speichergedächtnis befindliche vergessene Elemente reaktiviert werden. (gleich dem 

Speicher eines Museums)186 

 

Die Beziehung dieser beiden Modi zueinander bezeichnet Assmann als perspektivisch. 

Demnach steht das Funktionsgedächtnis im Vordergrund und hebt sich vor dem Hintergrund 

des „Fundus“  Speichergedächtnisses ab.187 

 
 
5.7. Pierre Nora: Lieux de mémoire 
 
 
Der französische Historiker Pierre Nora schuf mit seinem Projekt „Les lieux de mémoire“ , 

ein bedeutendes wissenschaftliches Projekt mit Interesse an Erinnerung und Gedächtnis. Nora 

erstellte eine Sammlung von Erinnerungsorten, durch welche er zu zeigen versuchte, was das 

Wesen der französischen Nation ausmache. Im Zuge dessen erstellte er ein Verzeichnis jener 

Orte, die für die französische Nation- als historische Bezugspunkte- konstitutiv angesehen 

wurden. Erinnerungsorte konnten demnach nicht nur geografische Orte, sondern auch 

Personen, Ereignisse, Traditionen oder Institutionen sein. „Die Gedächtnisorte sind zunächst 

einmal Überreste. Die äußerste Form, in der ein eingedenkendes Bewusstsein überdauert in 

einer Geschichte, welche nach ihnen ruft, weil sie nicht um sie weiß (...) ohne die Wacht des 

Eingedenkens fegte die Geschichte sie bald hinweg. Wäre aber das, was sie verteidigen, nicht 

bedroht, so brauchte man sie nicht zu konstruieren.(..) Und bemächtigte nicht umgekehrt die 

Geschichte sich ihrer, um sie zu verformen, zu verwandeln, sie zu kneten und erstarren zu 

lassen, so würden sie nicht zu Orten für das Gedächtnis.“188 

Laut Nora gibt es „lieux de mémoire (Orte die uns an eine Vergangenheit erinnern sollen), 

weil es keine milieu de mémoire (Raum der Auseinandersetzung, der Umgebung für 

Erinnerung) mehr gibt. 189 

 
 
 
 
 

                                                
186 Vgl. Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 55f.; Erll, Kollektive Gedächtnis und 
Erinnerungskulturen, 31. 
187 Vgl. Erll, Kollektive Gedächtnis und Erinnerungskulturen, 31. 
188 Pierre Nora, Zwischen Geschichte und Gedächtnis (Berlin 1990)10. 
189 Vgl. Pierre Nora: Zwischen Geschichte und Gedächtnis (Frankfurt/M 1998)11. 
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5.8. Übergang vom kommunikativen zum kulturellen Gedächtnis 
 
 
Für die letzten Jahre lässt sich in Bezug auf Gedächtniskultur ein regelrechter „memory –

Boom“ feststellen. "Das Ereignis des Holocaust ist mit zeitlicher Distanz nicht farbloser und 

blasser geworden, sondern paradoxerweise näher gerückt und vitaler geworden."190 

 

In der Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus stellt die heutige Zeit in Bezug auf 

Erinnerungskultur und Gedächtnis besondere Aufgaben an die Gesellschaft: Die 

Übergangszeit vom kommunikativen zum kulturellen Gedächtnis. Nur noch wenige 

Menschen haben die Zeit des Nationalsozialismus selbst erlebt, nach und nach sterben 

Zeitzeugen, welche noch von den eigenen Erfahrungen berichten konnten. Die Menschen 

werden von dieser Zeit schließlich nur noch durch  historische Dokumente, Aufzeichnungen 

und andere Hinterlassenschaften erfahren. „Die Zukunft der Erinnerung wird von ihrer 

Fähigkeit zur Erneuerung abhängen“191, so Aleida Assmann. Erinnern, so hält Assmann 

weiter fest, ist immer unwahrscheinlich und bedarf deshalb, neben dem Willen zur 

Verewigung, großer Anstrengungen, sowie besonderer Institutionen und Medien.192  Die 

Aufgabe der Rekonstruktion und Bewahrung von Erinnerung wird hier vor allem Historikern 

zukommen, doch gilt es diese Prozesse nicht ausschließlich an Spezialisten zu delegieren: Es 

bedarf auch verschiedenster Medien, welche vor der Vereinheitlichung von Erinnerung 

schützen und eine lebendige Auseinandersetzung ermöglichen. Neben der 

Geschichtswissenschaft, den Zeugnissen, Dokumenten, Fotos, Memoiren und  

Dokumentationen, wird es auch der Künste und Künstler bedürfen um Vergangenheit zu 

rekonkretisieren und an bestimmte Lebensgeschichten und Geschichten rückzubinden. Ihre 

Aufgabe wird es sein, durch ihre verschiedenen Ausdrucksmöglichkeiten und Medien die 

historische Imagination zu erweitern und zu bereichern als auch prägnante Formen der 

Vergegenwärtigung von Vergangenheit zu entwickeln.193 

Auch dem Theater als gesamte Institution- mit Schauspielern, Regisseuren, Autoren und allen 

weiteren Beteiligten- mit all seinen Ausdrucksmöglichkeiten wird hier in Zukunft eine 

bedeutende Rolle zukommen. 

 
 
                                                
190 Vgl. Aleida Assmann, Erinnerungsräume: Formen und Wandlungen des kulturellen Gedächtnisses (München 
1999) 14. 
191 Vgl. Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 249. 
192 Vgl. Ebd., 52. 
193 Vgl. Ebd., 249. 
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5.9. Die Zukunft der Erinnerung- Ein Ausblick 
 

Wir stehen heute durch die Tatsache, dass es nicht mehr viele Zeitzeugen gibt, am Übergang 

vom kommunikativen zum kulturellen Gedächtnis.  

Einerseits werden des Öfteren Stimmen laut, dass eine Auseinandersetzung mit dem 

Nationalsozialismus nun bereits zur Genüge stattgefunden habe und man sich endlich einer 

Zukunft zuwenden sollte, andererseits zeigt sich, wie Aleida Assmann darlegt, „eine mit dem 

„Memory Boom“ einhergehende starke Emotionalisierung“194 der Geschichte; Noch niemals 

gab es so viele Publikationen, Sendungen im Fernsehen oder Kinofilme. „Wir haben das 20. 

Jahrhundert verlassen, aber es hat uns nicht verlassen (...) Mehr als 60 Jahre nach den 

traumatischen Ereignissen [des Zweiten Weltkrieges, d.Verf.] sind wir weiterhin intensiv 

damit beschäftigt, dieser Vergangenheit eine Erinnerungsgestalt zu geben.“195 Welche Bilder  

und Erinnerungen tradieren wir weiter, welche Diskurse führen wir fort, was ist 

erinnerungswürdig, was ist gilt es zu hinterfragen? Wie sollen eine Erinnerungskultur und ein 

Umgang mit dem Nationalsozialismus in Zukunft aussehen? Welche Formen der Erinnerung 

gibt es abseits der alt bekannten und teilweise auch überholten Formen des Gedenkens? Wie 

können wir erinnern, ohne dass Gedenken zur Unterhaltung oder zu leeren Ritualen 

verkommt und damit Opfer wiederholt zu Opfern macht? 

Der Holocaust lasse sich weder mit herkömmlichen Maßstäben messen, noch „mit 

traditionellen psychischen, politischen und kulturellen Verarbeitungsstrategien bewältigen“; 

Es sei dadurch aber ein „Tor der Erfahrung aufgestoßen worden, welches die Welt irreversibel 

verändert hat“ 196 , so Assmann. Ausgelöst durch die Auseinandersetzung mit dem 

Nationalsozialismus hat sich eine Fülle von Begrifflichkeiten Normen und Theorien 

entwickelt, welche auch auf andere Formen der Gewalt, gegenwärtig  als auch vergangen, 

angewendet wurden. „Diese konzeptuelle und diskursive Ausweitung der Traumabefunde 

bedeutete keineswegs (...) eine Relativierung des Holocausts und die Infragestellung seiner 

Einzigartigkeit.“197 Vielmehr wurde dadurch die Möglichkeit einer Auseinandersetzung mit 

Gewalt eröffnet. Trotzdem aber bleiben die gewaltvollen Ereignisse des Nationalsozialismus 

uneinholbar: „Es gibt keine Sinnstiftung, die rückwirkend die Totalität der Verbrechen der 

nationalsozialistischen Deutschen einholen oder einlösen könnte. Dieser Befund prägt unser 

                                                
194 Vgl. Ebd., 273. 
195 Ebd., Klappentext 
196 Ebd., 15. 
197 Ebd., 17. 
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Gedächtnis (...)“198, so Reinhard Koselleck. Gerade diese Uneinholbarkeit ist es, welche diese 

unsere Vergangenheit zu etwas „Unbewältigbaren“ macht. Anstelle von 

Vergangenheitsbewältigung muss somit Vergangenheitsbewahrung, in Form einer 

gemeinsamen Erinnerung treten.199  

„Man kann mit dem Erinnern nicht aufhören (...) Erinnern ohne Ritual ist schwer zu machen, 

auch wenn es sich ständig wiederholt, ich weiß nicht ob es eine bessere Methode gibt.“200, so 

Literaturnobelpreisträgerin Herta Müller. Die  Schriftstellerin  Ruth Klüger bemerkt in diesem 

Zusammenhang:“ Erinnern tut sich jeder. Dem Erinnern entgeht man nicht. Wenn man sich 

nicht erinnert, ist man geisteskrank. Sich nicht erinnern ist Senilität oder Alzheimer oder 

Amnesie. Gedächtnis ist das Nachdenken.“201 Woran aber sollen wir heute 2013, erinnern und 

worauf lenken wir unseren Blick, unser Nachdenken und unsere Erinnerung? Reinhard 

Koselleck merkt hierzu an, dass die Täterschaft und ihre Taten ebenso in die Erinnerung 

einbezogen werden müssen, wie die Opfer. 202 Die Frage, ob man der Täter gedenken solle, 

wird in Österreich zum Beispiel durch die Umgestaltung der Krypta am Heldenlatz neu 

aufgeworfen. Im Juni 1012 wurde schließlich der SS Kriegsverbrecher Josef Vallaster aus den 

dort aufliegenden Totenbüchern gestrichen.203 Umstritten ist nach wie vor auch das Grab des 

NS-Luftwaffenoffiziers Walter Nowotny, welches nun nach Prüfung des Innenministeriums 

allerdings auf dem Wiener Zentralfriedhof verbleiben wird.204 Im Zuge der Gedenkfeiern am 

Nationalfeiertag 2012 wurden erstmals keine Kränze vor der Skulptur des „toten Soldaten“ 

bei der Krypta des Burgtores niedergelegt. Grund dafür war eine von Bildhauer Wilhelm 

Frass im Jahre 1935 versteckte Metallkapsel mit den Worten "Möge der Herrgott unser 

herrliches Volk einig, im Zeichen des Sonnenrades, dem Höchsten zuführen".205 An dieser 

Stelle stellt sich die Frage wie mit Orten dieser Art schlussendlich umgegangen werden soll; 

Soll man sie abreißen oder beibehalten? Im Falle des „toten Soldaten“ sagt Heidemarie Uhl, 

welche als Historikerin mitverantwortlich für die Neugestaltung des Heldendenkmals 
                                                
198 Reinhard Koselleck, Formen und Traditionen des negativen Gedächtnisses. In: Volkhard Knigge, Norbert 
Frei (Hg.), Verbrechen erinnern. Die Auseinandersetzung mit Holocaust und Völkermord (München 2002) 21-
32, hier 23. 
199 Vgl. Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 207. 
200 Herta Müller, Sprache als Gedächtnis. Erinnerung an die Novemberprogrome 1938, Ruth Klüger und Herta 
Müller Ein Gespräch,  Moderation: Dr. Cordula Fink-Schürmann Musikalische Begleitung: Milos Todorovski 
und Andrej Prozorov, Volkstheater Wien 11.11.2012. 
201 Ruth Klüger,  Sprache als Gedächtnis. Erinnerung an die Novemberprogrome 1938, Ruth Klüger und Herta 
Müller Ein Gespräch. 
202 Vgl. Koselleck, Formen und Traditionen des negativen Gedächtnisses, 27. 
203 Vgl. Peter Mayr, Nationalsfeiertag: neuer Platz für Gedenken in Krypta gefunden, Der Standard, 11.10. 2012. 
Online unter: < http://derstandard.at/1348285786119/Nationalfeiertag-Neuer-Platz-fuer-Gedenken-in-Krypta-
gefunden > (23.01.2013). 
204 Vgl. ORF Wien News, Krypta: Darabos strich SS-Kriegsverbrecher 17.06.2012, 
Online unter: < http://wien.orf.at/news/stories/2537521 >(21.10.2012). 
205 Vgl. Peter Mayr, Nationalsfeiertag: neuer Platz für Gedenken in Krypta gefunden, Der Standard, 11.10. 2012. 
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verantwortlich ist:“ Der "tote Soldat" wird bleiben, wo er ist. Es geht um eine Historisierung 

und Kontextualisierung des Ortes und nicht darum, Objekte zu entfernen und Geschichte 

auszulöschen (...) Das ist kein Museum, sondern ein lebendiger Gedenkort. Die 

Herausforderung ist, ihn zum Sprechen zu bringen - in all seinen historischen Schichten."206 
Wenn die Skulptur entfernt und vernichtet werden würde, würde  das Geschehene wohl kaum 

ungeschehen gemacht werden.  Die Erinnerung an Täter zu löschen, bedeutet wohl auch eine 

Löschung der Erinnerung an die Opfer, da beide Opfer und Täter einander bedingen.  Es 

würde zur Löschung einer wesentlichen Dimension des Geschehen führen. Das was passiert 

ist, könnte dadurch aber weder vergessen, noch wieder gut gemacht werden. Es ist die 

Aufgabe von Historikern „Täterorte“ in ihrer historischen Gewordenheit zu beleuchten und zu 

kontextualisieren.  

Auch Robert Menasse setzt sich  in seinem im November 2012 neu erschienene Buch „Rede 

an uns“–an vielen Stellen auch auf humorvolle Weise -mit dem Umgang mit Antisemitismus, 

Entschädigungen und Gedenkstätten, als auch mit dem jüdischen Selbstverständnis 

auseinander. Menasse geht an dieser Stelle sogar so weit und „plädiert für ein Ende der 

jüdischen Opferrolle“207. „Es sei an der Zeit“, so Menasse,  „endlich ein selbstbestimmtes, 

vorwärtsgewendetes Leben zu führen, aus dem Schatten der Shoa, dem millionenfachen Mord 

am eigenen Volk durch die Nationalsozialisten, herauszutreten und die Zukunft selbst in die 

Hand zu nehmen.“208 Es gelte, sich auf die großen Leistungen eines Volkes zu besinnen, das 

so viele hochbegabte Menschen hervorgebracht hat und sich auf Dauer nicht durch die Rolle 

des ewigen Opfers definieren solle. „Die Menschen die tatsächlich Opfer waren, denen ist 

höchster Respekt zu zollen, aber die Nachgeborenen haben ein Recht ohne Opferstatus zu 

leben“, so Menasse im ORF Interview vom 12.11.2012- geführt im Zuge der Sendung 

„Kulturmontag“.  Mit seinem Apell und seinen Darlegungen betritt Menasse allerdings 

schwieriges Terrain, kann es hier doch leicht zu Missverständnissen kommen. Der 

Kommunikationsberater, Chefredakteur des jüdischen Magazins „NU“ und Schriftsteller ist 

sich dieses Tabubruchs, mit welchem er sich auf dünnem Eis bewege bewusst; Er selbst aber 

sei Teil jener Gesellschaft über die er hier schreibe, denn auch einige seiner Vorfahren waren 

                                                
206 Ebd., 
207 Norbert Mayer, Peter Menasse kämpft gegen die Opferrolle, Die Presse 12.11.2012 
Online unter: < http://diepresse.com/home/kultur/literatur/1311754/Peter-Menasse-kaempft-gegen-die-
Opferrolle > 
(13.11.2012). 
208 Interview mit Peter Menasse, ORF- Kulturmontag 12.11.2012, abrufbar auf der Seite der ORF TVthekOnline 
unter: < http://tvthek.orf.at/programs/1303-Kulturmontag > 
(12.11.2012). 
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im Zuge der nationalsozialistischen Vernichtungspolitik ermordet worden. Es gäbe leider 

auch Menschen die sich aus dem Opfersein Vorteile verschaffen.209 „Bleiben wir jedoch in 

der Opferrolle, so Menasse im Interview, weisen wir anderen eine Täterrolle zu; Wenn man in 

Opferrolle ist, glaubt man schnell bei Gegenüber, dass er Antisemit ist und ein anderer fühlt 

sich angegriffen. Viele haben aber nichts damit zu tun.“210 Damit richtet sich Menasse auch 

gegen die inflationäre Verwendung des Antisemitismus-Vorwurfs, nicht zuletzt durch 

Vertreter der jüdischen Gemeinden selbst. "Wenn die Muzicants dieser Welt ,Shoa` rufen 

oder auch nur andeuten, wagt kein anständiger Mensch mehr zu widersprechen, weil er 

fürchten muss, von den obersten Opferrollenverwaltern des Antisemitismus bezichtigt zu 

werden."211 Es gelte, so Menasse eine Blick in die Zukunft zu richten und wachsam zu sein, 

dass Grundrechte beachtet werden.212   

„Zwischen Opfern und Tätern besteht ein asymmetrisches Gewaltverhältnis, in dem es keine 

entsprechenden Formen der Gegenseitigkeit gibt. (...) Die Gewaltasymmetrie zwischen 

uneingeschränkten Tätern und wehrlosen Opfern setzt sich in einer Erinnerungsasymmetrie 

fort, weil die Täter sich nach einer politischen Wende ins Vergessen retten, während die 

Opfer die Erinnerung als ihr kostbarstes Gut hüten. Diese Asymmetrie kann nicht durch 

gemeinsames Vergessen, sondern nur durch gemeinsames Erinnern abgebaut werde“213, so 

Assmann. In Zukunft wird es für Österreich deshalb von Bedeutung sein, sich mit den Tätern 

auseinanderzusetzen, denn eine Löschung ihrer Namen, würde zwar  zum Vergessen führen, 

doch bleiben Täter und Opfer untrennbar miteinander verbunden. Historische Verantwortung 

bedeutet aber „der historischen Wahrheit der Verbrechen gegen die Menschlichkeit zu 

erinnern und gleichzeitig die Konsequenz der Verurteilung im selben Akt zu „vergessen“.214 

Es gilt die Opfer anzuerkennen, ihnen Gehör zu verschaffen und mit ihnen zu fühlen, 

gleichzeitig aber auch die Täter nicht zu vergessen. Denn schließlich wäre eben jenes 

Vergessen für all jene welche sich über Jahre einer Verantwortung für ihre Taten entzogen 

eine posthume Entlastung und Zuflucht. Während es der Wunsch des Opfers ist, Erinnerungen 

aufzuarbeiten , ist es der Wunsch des Täters zu vergessen. Diesem Wunsch der Täter würde 

man mit ihrer Ausblendung nachkommen. Unter dem Blickwinkel der historischen 

                                                
209 Walter Hämmerle, „Sehnsucht nach Normalität“, Wiener Zeitung 11.01.2013 
Online unter: <http://www.wienerzeitung.at/themen_channel/wz_integration/gesellschaft/515153_Sehnsucht-
nach-Normalitaet.html > 
(11.01.2013). 
210 Interview mit Peter Menasse, ORF- Kulturmontag 12.11.2012. 
211 Walter Hämmerle, „Sehnsucht nach Normalität“, Wiener Zeitung 11.01.2013. 
212 Interview mit Peter Menasse, ORF- Kulturmontag 12.11.2012, abrufbar auf der Seite der ORF TVthek 
213 Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 107. 
214 Ebd., 107. 
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Wahrheit 215 , muss der Nationalsozialismus in seiner Totalität betrachtet werden. „Die 

Verbrechen der Menschlichkeit müssen in das Gedächtnis der ganzen Menschheit 

eingehen“216, so Aleida Assmann;  „Wir brauchen eine Form der Erinnerungskultur, die von 

Empathie für die Opfer getragen ist und historische Verantwortung übernimmt.“217 „Freilich 

sollte der Nationalsozialismus nicht verschwiegen und es sollte ein offener Umgang 

stattfinden. Jenseits von Rechthaberei und Denkverboten, unbefangen mit der Geschichte 

umgehen. Wichtig an der Debatte sei, so der Historiker Hans Ulrich Wehler, dass sie 

befreiend wirke. „218  

Ein befreiender Umgang mit dem Nationalsozialismus würde auch dazu beitragen dass man 

sich nicht in einer Vergangenheit, die ihre Schatten wirft und große Aufgaben an die 

Nachgeborenen stellt, verliert, sondern mit ihr im Gepäck in eine Zukunft geht. Momentan 

findet Gedenken vorwiegend noch als eine Form des „negativen Gedenkens“ an die eigene 

Schuld  statt. Dieses „Schuldgedächtnis“ wird in Gedenkfeiern ebenso, wie in der Planung 

und Errichtung von Denkmälern an die Opfer sichtbar.219 Gleichzeitig aber sind diese 

Denkmäler auch Zeugnisse des Überlebens und somit „Identitätsstiftung der 

Überlebenden“.220  Es wird die Aufgabe zukünftiger Generationen zu sein, für sich zu 

entscheiden, wie Gedenken an den Nationalsozialismus gestaltet werden soll. „Jede 

Generation sucht sich aus, was sie von der Geschichte übernehmen will und wie sie es 

handhaben wollen. Es geht weiter. Man kann nur hoffen, dass unsere Kinder, meine Enkel es 

besser machen. Ich habe keinen richtigen Grund zu glauben, dass sie es besser machen, aber 

ich kann nicht aufhören zu hoffen, ich liebe meine Enkel“221, so Ruth Klüger. 

 

Die Zukunft der Erinnerung hängt schließlich davon ab, was diese Generation und kommende 

Generationen für erinnerungswürdig halten. Die im Zuge des Zweiten Weltkrieges 

                                                
215 Ansätze zu einer so gestalteten Wahrheitsfindung zeigt zum Beispiel der von Südafrika gewählte Weg der 
Opfer- Täterauseinandersetzung; Im Zuge der „Truth and Reconciliation Commission“, welche im Jahre 1996 
von Nelson Mandela eingesetzt worden war, wurden Täter, welche sich öffentlich mit ihrem Vergehen und ihrer 
Schuld auseinandersetzten nicht bestraft. Ziel war es Opfer und Täter die Möglichkeit des “Dialogs“ zu geben 
und „die Wahrheit“ offen darzulegen. Kritisch hierbei war jedoch, dass die Täter keinerlei Konsequenzen für ihr 
Handeln zu erwarten hatten, was den Opfern, die oftmals traumatisiert zurück blieben, nicht gerecht wurde.   
216 Ebd., 78. 
217 Ebd., 90. 
218 Vgl. Michael Klundt, Erinnern, verdrängen, vergessen. Geschichtspolitische Wege ins 21. Jahrhundert 
(Giessen 2003) 20.  
219 Heidemarie Uhl, Gedächtnis und Geschichte. Ist Geschichtsschreibung eine Voraussetzung für Erinnerung 
und Gedenken?, 317. 
220 Vgl. Ebd., 320. 
221 Ruth Klüger, Sprache als Gedächtnis. Erinnerung an die Novemberprogrome 1938, Ruth Klüger und Herta 
Müller Ein Gespräch. 
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begangenen „Verbrechen gegen die Menschlichkeit“ 222  bzw. „Verbrechen gegen die 

Menschheit“223  hängen nach wie vor  als „Ausnahmsartigkeit“224 von Verbrechen wie ein  

unvergänglicher „Schatten“225 über unserer Gegenwart. „Was nicht aufhört weh zu tun, bleibt 

im Gedächtnis“226 „Die Vergangenheit lässt uns nicht los.“227 

 

 

5.10. Theater und Erinnerungskultur- Theater als kulturelles Gedächtnis, Ort des 

Erinnerns und Gedächtnisort 

 

Einerseits wird die Zukunft der Erinnerung von allen Menschen getragen, andererseits bedarf 

es auch Institutionen des kulturellen Gedächtnisses. Historikern kommt hier eine besondere 

Bedeutung zu, da sie „der neuen Erinnerungskultur als kritische Reflexionsinstanz“ 

gegenüberstehen“ und nach der „Einbindung in Prozesse der Identitätsstiftung fragen, nach 

den damit verbundenen Logiken der Inklusion und Exklusion sozialer Gruppen, nach den 

Motiven gegenwärtiger Erinnerungsbedürfnisse und nach verborgenen Mechanismen der 

Macht.“228 „Gedächtnis rückt die Erinnerung ins Sakrale, die Geschichte vertreibt sie daraus, 

ihre Sache ist die Entzauberung“, schreibt Pierre Nora in seinem Werk „Lieux de 

Mémoire“.229 Wie bereits dargelegt, bedarf es nach Aleida Assmann in Zukunft aber auch der 

Künste um neue Wege der Erinnerung und Auseinandersetzung zu finden und „eine 

unbewusste und belastende Erbschaft durch historische Rekonstruktion und imaginatives 

Nacherleben in ein bewusstes Verhältnis und eine positive Form der Tradierung zu 

übersetzen.“230 „Die Kunst darf etwas was die Wissenschaft nicht darf“, so Heidemarie 

Uhl.231 Ein Denkmal alleine kann nichts gut machen. Sobald ein Denkmal aufgestellt ist, hört 

                                                
222 Der „Zivilisationsbruch Auschwitz“ (Begriff von Dan Diner 1988)  wird zunehmend als das Verbrechen 
gegen die Menschlichkeit angesehen, da die Planung und die Durchführung der Ermordung von Millionen 
europäischer Juden von einem durch Modernisierung und Aufklärung geprägten Staat in der Mitte Europas 
ausgegangen war. Vgl. Zygmunt Baumann, Moderne und Ambivalenz. Das ende der Eindeutigkeit (Hamburg 
1993). 
223 siehe Begriff „Verbrechen gegen die Menschheit“ von Hannah Arendt, Vgl. Anette Vowinckel, Hannah 
Arendt. Zwischen deutscher Philosophie und jüdischer Politik (Berlin 2004) 87. 
224 Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 278. 
225 Ebd., 278. 
226 Ebd., 279., Zit. nach: Nietzsche Friedrich, Zur Genealogie der Moral. Werke in drei Bänden (München 1960) 
802. 
227 Zitat von Peter Edel aus dem Max-Liebermann-Kreis in Berlin. Pia Janke, Teresa Kovacs, Christian 
Schenkermayr (Hg.), „Die endlose Unschuldigkeit“ Elfriede Jelineks Rechnitz (Der Würgeengel) (Diskurse. 
Kontexte. Impulse. Publikation des Elfriede Jelinek-Forschungszentrums Bd. 6  Wien 2010) 315-329, hier 377. 
228 Vgl. Ebd., 325. 
229 Pierre Nora, Zwischen Geschichte und Gedächtnis,13f. 
230 Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 215. 
231 Janke, Kovacs, Schenkermayr (Hg.), „Die endlose Unschuldigkeit“ Elfriede Jelineks Rechnitz (Der 
Würgeengel) 379.  
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Erinnerung auf, weh zu tun. Das es aufhört weh zu tun ist gut, es ist vielfach auch die Schuld 

die schmerzt; Doch, dass es aufhört uns zu rühren, das ist die Gefahr. Vielfach ist ein 

Denkmal nicht in Prozesse des Lebens eingebunden. Man darf es vielfach nicht berühren, es 

nicht betreten. Das Denkmal wird somit oftmals weniger zu einem „Denk-mal nach“, zu 

einem Ort der Begegnung und Bewegung, als zu etwas Erstarrtem, dessen beständiges 

Mahnen aber irgendwann auch zu verhallen droht, da es nicht mehr gehört wird. Man hat sich 

daran gewöhnt und ist nicht aufgefordert aktiv an einem Nachdenk-und Erinnerungsprozess 

teilzuhaben. Es bedarf demnach vielschichtiger und lebendiger Erinnerungsformen, welche 

Menschen verbinden und berühren sowie mit ihnen in Kontakt treten. Theater könnte eine 

solche Form und ein solcher Raum sein und mit seinen Ausdrucksformen- und möglichkeiten 

traditionelle Erinnerungsformen- wie Gedenktage und Denkmäler- bereichern und ergänzen. 

Diese Möglichkeiten und die Bedeutung des Theaters in Bezug auf  Erinnerungskultur möchte 

ich in folgenden Abschnitt darlegen sowie die Frage, inwieweit Theater Anteil an einem 

kulturellen Gedächtnis hat, beantworten.  

 

Das durch das Theater vermittelte Gedächtnis stiftet Kontinuität. In dem wir das immer noch 

Zeitgemäße und Aktuelle an (alten) Texten entdecken, reihen wir uns ein in die geistige und 

geschichtliche Tradition unserer Gesellschaft, werden ein Teil von ihr  und begreifen uns als 

etwas Gewordenes.232 Die Aufgabe von Gedächtnisorten in Raum und Zeit, so Aleida 

Assmann, ist es „eine bestimmte Vergangenheit in die Gegenwart hereinzuholen. Diese 

Vergegenwärtigung von Vergangenheit geschieht an Orten durch Sicherungsformen der 

Dauer, in der Zeit durch Sicherungsformen der Wiederholung.“233 Eine Vergegenwärtigung 

des Vergangenen geschieht im Theater bereits durch die Auseinandersetzung  mit mündlichen 

und schriftlichen Erzählungen, welche als Speicher von Erfahrungen und Wissensschatz einer 

Gemeinschaft im Theater tradiert, präsent gehalten und mit der Gegenwart verknüpft 

werden. 234  Viele der im Theater gezeigten Stücke sind bereits zu „im kulturellen 

Funktionsgedächtnis abgelagerten Beständen“ geworden und haben ihren Platz durch ein 

strenges Auswahlverfahren erworben. Sie sind  fixer Bestandteil von  Spielplänen am Theater 

und werden es auch weiterhin bleiben, denn sie haben sich bereits das Recht zu immer neuer 

Aufführung, Pflege, Deutung und Auseinandersetzung gesichert und werden somit von 

Generation zu Generation immer aktualisiert und revitalisiert.235 Theater erfüllt also jene 

                                                
232 Vgl.Gerald Siegmund, Theater als Gedächtnis. Semiotische und psychoanalytische Untersuchungen zur 
Funktion des Dramas (Forum modernes Theater: Schriftenreihe; Bd.3, Tübingen 1996) 70. 
233 Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 217. 
234 Vgl. Siegmund, Theater als Gedächtnis,70. 
235 Vgl. Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 56. 
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Kriterien der Vergegenwärtigung des Vergangenen durch Sicherungsformen der Dauer und 

der Wiederholung und ist somit eine Kontaktzone zwischen Vergangenem (bereits 

historischen Texten, in der Vergangenheit geschrieben, mit Inhalten und Themen die schon 

Menschen in den letzten Jahrhunderten bewegten) und Gegenwart (die Kontextualisierung 

und Inszenierung ist heutig, ebenso wie Schauspieler und Publikum). „Das Neue wird durch 

das Alte sichtbar, gerade weil das Vergangene noch lebt, noch nicht zu einer Ansammlung 

interesseloser Geschichtsdaten geworden ist (...) Die Funktion des Gedächtnisses zielt 

demnach weniger auf die Erstellung von Chronologie von Ereignissen, sondern auf das 

Hereinholen des Vergangenen in eine erweiterte Gegenwart, deren Erfahrungsbereich stark 

emotional besetzt ist“236 so Gerald Siegmund. Die im Theater präsentierten Dramentexte 

thematisieren menschliche Befindlichkeiten, Sehnsüchte, Wünsche und Träume und 

vermitteln diese nicht nur durch Worte, sondern auch durch Emotion.237 Wenn ein Mensch 

emotional berührt wird, wird gleichsam auch etwas in ihm ausgelöst oder gelöst und im Sinne 

des lateinischen Wortes „E- motion“ wird etwas aus einem Menschen heraus „bewegt“. Ein 

Bild, eine Erinnerung, ein Gefühl, etwas bisher im Verborgenen Schlummerndes, das dadurch 

geweckt und gehoben wird. „Dass das Theater auch ein Gedächtnisraum sein kann, also 

Erinnerung, die Rückkehr des Verdrängten provozieren kann, ist nicht von der Hand zu 

weisen. Im Idealfall vermag die szenische Präsentation durch den Schock, durch die 

Suspension alltäglicher Erklärungsmuster den Reizschutz der Erinnerung, die 

Deckgeschichten des Alltagsbewusstseins zu durchbrechen“, so Franziska Schößler, 

Professorin für neuere deutsche Literaturwissenschaft.238  „Kunst“, so Aleida Assmann,  „ist 

ein Mittel der stellvertretenden Darstellung von Erinnerung, sowie ein sozialer Anstoß zur 

Freisetzung von blockierter Erinnerung.“239 

Assmann betont weiter, dass kognitive Wissensbestände (Wahrnehmungen, Gedachtes, 

Verstandenes, Erinnertes) zu einem politischen und kulturellen Gedächtnis werden, indem 

eine Verbindung von Erinnerungen zu eigenen Erfahrungswelten und zur eigenen Identität 

hergestellt werden und die Teilhabe in Form von erinnerungsträchtigen Ritualen erfolgen 

soll.240   

 

                                                
236 Siegmund, Theater als Gedächtnis,70. 
237 Vgl. Ebd.,70. 
238  Franziska Schößler, Augen-Blicke. Erinnerung, Zeit und Geschichte in Dramen der neunziger Jahre 
(Tübingen 2004) 28. 
239 Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 216. 
240 Vgl. Ebd., 59. 
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An dieser Stelle möchte ich nochmals die eingangs gestellte Frage aufwerfen, welche 

Bedeutung dem Theater in Bezug auf Erinnerungskultur zukommt und inwieweit Theater 

Anteil an einem kulturellen Gedächtnis hat. Mit dieser Frage  hat sich auch Gerald Siegmund 

in seinem Werk „Theater als Gedächtnis“ beschäftigt. Seine Argumente sollen in eine 

Auseinandersetzung mit der Fragestellung einfließen.  

Als kulturelles Gedächtnis bezeichnete Jan Assmann historische Überlieferungen, die in der 

Gegenwart dazu dienen, dieser (Gegenwart) einen bestimmten Sinn zu verleihen. Es basiert -

wie bereits erwähnt- nach Assmann auf festen Inhalten und Sinnstiftung und zeichnet sich 

durch Alltagsferne aus. Es ist auf die Sicherung durch externe Speichermedien  und 

Institutionen angewiesen.241 

Für das Theater gilt- bezogen auf Assmanns Definition vom kulturellen Gedächtnis demnach: 

 

Theater findet an speziell eingerichteten Orten zu bestimmten Zeiten statt. In den meisten 

Fällen leistet man sich nicht täglich einen Theaterbesuch, sondern leistet sich diesen in 

gewissen Zeitabständen. Ein Theaterbesuch wird somit „aus dem Alltagszusammenhang 

herausgelöst“ und wird zu einem besonderen Ereignis. Die Gedächtnisfunktion der Institution 

Theater besteht in der „Erinnerung an die konstitutiven Werte einer Gemeinschaft, an die 

Grundlagen, die sie als Gemeinschaft allererst auszeichnet.“ Ein Theaterbesuch wird immer 

gemeinschaftlich erlebt und fungiert demnach als Gemeinschaftserlebnis. Auch die am 

Theater vermittelten Erzählungen dienen als Speicher von Erfahrungen, als Wissens-und 

Erfahrungsschatz einer Gemeinschaft, welcher durch die darstellende Kunst vergegenwärtigt, 

wachgehalten, vermittelt und tradiert wird. Die seit Jahrhunderten bestehenden Grundthemen 

des Menschseins werden hier angesprochen, Wünsche, Träume, Sehnsüchte und Ängste 

thematisiert.  Theater hat somit auch an einem kollektiven Gedächtnis im Sinne Maurice 

Halbwachs’ Anteil:242 „Das kollektiven Gedächtnis bedeutet „eine einer sozialen Gruppe 

gemeinsame Form des vergangenheitsorientierten Denkens“ 243  und setzt sich aus einer 

Vielzahl von individuellen Einzelgedächtnissen zusammen. „Jedes Individuum hat also an 

zwei Arten des Gedächtnisses teil, seinem autobiographischen und dem historischen (...) Das 

Theaterereignis kann dann zu einer genuinen Erfahrung werden, wenn in ihm das individuelle 

und das kollektive Gedächtnis (...) zusammentreffen,“244 durch den Kontakt mit vergangenem 

Leben. 

                                                
241 Vgl. Erll, Kollektive Gedächtnis und Erinnerungskulturen, 27-29. 
242 Vgl. Siegmund, Theater als Gedächtnis, 69f. 
243 Vgl. Stefan Jordan, Theorien und Methoden, 169-172. 
244 Siegmund, Theater als Gedächtnis,. 71.  
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Theater erfüllt somit die von Jan Assmann genannten Merkmale des kulturellen 

Gedächtnisses: Rekonstruktivität, Geformtheit, Organisiertheit, Reflexivität. 

Für die weiteren  Merkmale Identitätskonkretheit und Verbindlichkeit hält Gerald Siegmund 

fest: „Für die Theater ist es schwierig geworden, „Identitätskonkretheit“ oder gar 

„Verbindlichkeit“ in Bezug auf eine Gruppe herzustellen. (...) Durch die vielfältige 

Verstrickung des Einzelnen in mehrere Interessensgruppen erscheint die Öffentlichkeit des 

Theaters daher heute vielfach heterogen. Eine privilegierte Gruppe, die berechtigt wäre, als 

repräsentativ für eine umfassendere gesellschaftliche Identität zu gelten, scheint es nicht mehr 

zu geben. Die Frage nach dem Gedächtnis einer Kultur muss daher vom äußeren 

institutionellen Rahmen nach innen in die Kunstwerke selbst verlegt werden.“245 

 

Auch wenn in Bezug auf Theater nicht alle von Jan Assmann formulierten Merkmale erfüllt 

werden, lässt sich sagen, dass das Theater das kulturelle Gedächtnis prinzipiell stützt. Es gilt 

aber zu beachten, dass es einer individuellen Begutachtung bedarf, welche 

Theaterproduktionen Anteil an einem kulturellen Gedächtnis haben. „Theater ist als ein 

öffentlicher Ort zu betrachten, an dem Erfahrungsbilder deponiert und von einem Publikum 

rezipiert werden. Das Theater rückt so als gesellschaftliche Institution ins Blickfeld, und als 

solche hat es Anteil an der Konstitution des Gedächtnisses einer Kultur.“246  

Theater ist somit Gedächtnis, ist aber gleichzeitig auch ein Ort des Gedächtnisses. Orte des 

Gedächtnis sind laut Pierre Nora “einfach und vieldeutig, natürlich und künstlich, der 

sinnlichsten Erfahrung unmittelbar gegeben und gleichzeitig Produkt eines höchst abstrakten 

Gedankenwerks.“247 Die Orte selbst werden zu  Subjekten und Trägern der Erinnerung und 

verfügen über eine Gedächtnisdimension, welche Generationen überspannt.  

 

Theater in seiner Gesamtheit schafft Erinnerung und ist Erinnerung. Sowohl durch den Ort 

und das Gebäude, als auch durch die dort verbreiteten Worte, durch die Literatur- welche eine 

Geschichte vermitteln möchte und selbst Geschichte ist- durch Idee, Regie, Konzept, 

Bühnenbild, Kostüme und Requisiten, durch die gesamte Verarbeitung, durch den Ausdruck, 

die Gedanken und die Sendung des Schauspielers und schließlich durch das Publikum, 

welches in Wechselwirkung mit den Darstellern tritt. Von diesem Zusammenwirken 

verschiedenster Komponenten geht eine sinnstiftende Gedächtniskraft aus. All das ist 

Erinnerung, Auseinandersetzung, Austausch, Kommunikation, Tradierung und Sinnstiftung. 

                                                
245 Ebd.,71. 
246 Ebd., 69. 
247 Nora, Kritzman (eds.), Realms of Memory, 26. 
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Theater wirft den Blick auf  den gegenwärtigen Umgang mit Vergangenheit, vergegenwärtigt 

Geschehenes, macht es sich zu Eigen, schafft aus Altem etwas Neues und ist somit selbst Teil 

der Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft. 
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TEIL 2. 
 

 
6. Die Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus im österreichischen Theater 

nach 1945. Wesentliche Entwicklungslinien dargestellt anhand ausgewählter 

Produktionen und Akteure 

 
„Kontinuität und Neubeginn wären die beiden Termini, die auf die kulturellen Leistungen der 

Zweiten Republik anzuwenden sind. Kontinuität im Sinne des Gedankens einer neuen 

Gegenwart für welche man auf Vergangenes zurückgriff, andererseits Neubeginn im Sinne 

einer Stunde Null, welche die nationalsozialistische Vergangenheit zurücklassen und eine 

neue demokratische Republik Österreich schaffen wollte. Die Geschichte des österreichischen 

Theaters nach 1945, welche auf viele Arten die Suche Österreichs nach einer Identität 

wiederspiegelt, bewegt sich ebenfalls im Spannungsfeld dieser beiden Konzepte. 

 
Anhand ausgewählter Beispiele soll hier nur ein Überblick über die Auseinandersetzungen 

mit  dem Nationalsozialismus im Theater wiedergegeben werden und die eingangs erwähnten 

Forschungsfragen beantwortet werden. 

 

 

6.1. Zwischen Kontinuität und Neubeginn: Die Nachkriegsjahre  

 

Nach 1945 dauerte es nicht lange und das Wiener Theaterleben begann wieder aufzuleben. 

Am Spielplan des Burgtheaters zeigte sich diese Tendenz klar und typisch für die 

gesamtösterreichische Situation- Grillparzers Sappho eröffnete am 30. April 1945. Mit dem 

klassischen Werk eines Österreichers wollte man einen Neuanfang begründen.248 Bereits ein 

Verweis auf die Dominanz von bildungslastigem Theater nach 1945.  Klassiker bestimmten 

die  Programme des österreichischen Theaters nach 1945 und sollten ein „beglückendes 

Beispiel“ des Humanen liefern. Zeitlos gültige Menschheitsideale wurden darin dargestellt, 

die ein Gefühl der Dauer und der Unbeflecktheit vermittelten; Oft wurde an die Monarchie 

und an die “gute alte Zeit” angeknüpft. Vor allem Grillparzer, Lessing, Goethe und Schiller 

erfreuten sich großer Beliebtheit. Theaterdirektoren und Schauspieler, die zwischen 1938 und 

                                                
248 Vgl. Wolfgang Greisenegger, Das Theaterleben nach 1945. In: Friedrich Aspetsberger (Hg.), Literatur der 
Nachkriegszeit und der 50ger Jahre in Österreich. (Schriften des Instituts für Österreichkunde 44/45,  Wien 
1984) 223–240. 
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1945 aktiv gewesen waren, setzte man ohne Bedenken wieder ein. „Unbefleckte „Stücke 

konnten von „tief befleckten“ Künstler gespielt werden, denn die Theaterdynastien, welche 

sich unter den Nazis einen Namen gemacht hatten, dominierten weiterhin die Bühnen nach 

1945. 249  Der Literaturwissenschaftler Joseph McVeigh gibt zu bedenken, dass die 

Entnazifizierung im Theaterbereich nach 1945 nicht unproblematisch war; Hätte man alle 

NSDAP Mitglieder aus dem Theaterleben ausgeschlossen, wäre die rasche Wiederaufnahme 

des Betriebs nicht möglich gewesen. Dieser Umstand hätte den Alliierten, welche auf eine 

rasche Normalisierung des kulturellen Lebens drängten, im Wege gestanden. Viele bekannte 

Künstler wurden also  als ‚unerlässliches’ Personal vom Auftrittsverbot befreit. Insgesamt lief 

die Entnazifizierung im Theaterbereich sehr chaotisch mit zahlreichen Missverständnissen 

und Ambivalenzen ab. 250 In der ersten Nachkriegszeit wurde an den Wiener Theatern 

demnach keine radikalen Wechsel im Personal durchgeführt, sowohl bei den Mitarbeitern, als 

auch bei den Darstellern. 

 
Gleich nach Ende des Krieges wurde der Schriftsteller und spätere Kulturpolitiker Viktor 

Matejka251  Stadtrat für Kultur und Volksbildung in Wien. Matejka förderte zahlreiche 

namhafte zeitgenössische Künstler und setzte sich für deren Rückkehr aus dem Exil ein. 

Trotzdem aber zeigte sich, dass das Nachkriegsösterreich prinzipiell wenig an der Rückkehr 

der vor den Nationalsozialisten ins Exil geflüchteten Künstler interessiert war.252 

Im Juli 1945  hielt Matejka  eine Vorlesung zum Thema „Was ist österreichische Kultur“. 

Darin schloß er „Wir müssen unsere Kultur selbst bauen, denn es gibt kein zurück auf 1789, 

1848,1918,1934 oder 1938.“253 In der Realität sah es schlussendlich anders aus. Experten  

fanden das ideale kulturelle Gegenmittel in einem Rückgriff auf die katholischen, barocken 

Werte des Habsburgerreiches vor 1918.  Moderne österreichische Kulturelemente bis 1938 

sollten dabei ausgeblendet bleiben.254 Eine einende Philosophie eines neuen Österreichs 

wurde nicht entwickelt, man wollte sich vor allem auch vom deutschen Reich distanzieren.255 

„In order to establish a cultural identity distinctly different from Germany, Austria reactivated 

                                                
249 Vgl. Juliane Vogel, Drama in Austria 1945-2000. In: Katrin Kohl, Ritchie Robertson (eds.), A history of 
Austrian literature 1918-2000 (Rochester/ NY 2006)202-222; Evelyne Polt-Heinzl (Hg.), Staatsoperetten. 
Kunstverstörungen: Das kulturelle Klima der 1970er Jahre (Wien 2009)9. 
250 Vgl. Joseph Mc Veigh, Popular Culture in Austria, 1945-2000. In: Katrin Kohl, Ritchie Robertson (eds.), A 
history of Austrian literature 1918-2000 (Rochester/ NY 2006) 244-265, hier.265. 
251 AEIOU-Das Kulturinformationssystem, Stichwort: Viktor Matejka. 
Online unter: <http://www.aeiou.at/aeiou.encyclop.m/m298089.htm> 
(23.11.2012). 
252 Vgl. DeMeritt, Postwar Austrian theater,3. 
253 Bushell, Writing in Austria, 163. 
254 Vgl. Rathkolb, paradoxe Republik, 310. 
255 Bushell, Writing in Austria, 166. 
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ist cultural heritage by connecting the Second Republic of Austria to the myth oft he 

Hapsburg empire, an empire remembered and glorified as the golden era of mankind.“.256 

Die Aufgabe des Theaters bestand darin Österreichs Status zu heben und an diese 

Vorstellungen anzuschließen. Österreichs politische und kulturelle Elite proklamierte ein 

Habsburg-Kontinuum nach dem Motto: Wir brauchen nicht vorwärts zu sehen, bauen wir 

lieber eine Brücke in die Vergangenheit, in die heile Welt. 257 Juliane Vogel spricht hier in 

Bezug auf Theater von einer Vergangenheit, welche nicht die Periode der Kollaboration mit 

dem Nationalsozialismus evozierte, sondern eine Fantasie von Theaterkunst in  

Habsburgermonarchie.258 Auch Maria Steiner, welche sich mit Theater nach 1945 beschäftigt, 

zieht aus dem Aufsatz „Auferstandenes Theater“ von Alfred Ibach den Schluss, dass relativ 

kurz nach Kriegsende bereits ein kollektives Einverständnis über die Legendenbildung um 

österreichisches Theater in der Nazizeit herrschte; Die nationalsozialistische Vergangenheit 

blieb auch in Bezug auf Theater ausgespart, der Mythos eines unbefleckten Theaters 

hochgehalten. Steiner begründet diese Entwicklung damit, dass all jene, welche diesen 

Mythos propagierten, in der Regel nicht emigrieren mussten. Für all jene, die vor 1945 tätig 

waren, war die Mitgliedschaft in einer Abteilung der Reichskulturkammer Voraussetzung; 

Für die Betreffenden galten somit die formalen Kriterien der Entnazifizierung. Das Bestreben 

der vor 1945 tätigen Künstler bestand also darin, das Berufsverbot möglichst schnell 

aufzuheben, so Steiner.259 

 

 

6.2. Das Burgtheater nach 1945- Rekonstruktion einer nationalen Identität 

 

„Das traditionsreiche Haus erfüllte in den unterschiedlichsten politischen Epochen eine große 

kompensatorische Leistung für die von starken Selbstzweifeln geprägte Wiener Identität“260, 

schreibt Klaus Dermutz in „Das Burgtheater und die Wiener Identität“ und  betont- unter 

Verwendung eines Zitates von Hermann Bahr- die Bedeutung des Burgtheaters als eine in 

einer von vielen Umbrüchen bestimmten Zeit „das Gefühl der Dauer vermittelnden 

Institution“261. 

                                                
256 DeMeritt, Postwar Austrian theater, 4. 
257 Ebd., 4. 
258 Vgl. Juliane Vogel, Drama in Austria 1945-2000, 201f. 
259 Vgl. Maria Steiner, „...they want to do Liliom of course“,73-75. 
260 Klaus Dermutz, Das Burgtheater und die Wiener Identität,18. 
261 Ebd., 20. 
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Die Zerstörung des Burgtheaters in den letzten Wochen des 2. Weltkriegs bedeutete auch eine 

Zerstörung des politischen und kulturellen Selbstwertgefühl Österreichs.262 Die Liebe der 

Wiener zum Theater und der besondere Stellenwert der Theaterkultur für dieses 

Selbstwertgefühl, zeigte sich nach dem Krieg, auch darin, dass das Burgtheater noch in einer 

Zeit wirtschaftlicher Misere, zum Teil mit privaten Spenden, in vollem Glanz wieder 

aufgebaut und restauriert wurde.“263 Durch die Bombenangriffe im 2. Weltkrieg waren 

Burgtheater und Staatsoper- die Sinnbilder österreichischer Kultur- schwer beschädigt 

worden. Das Ronacher- welches sehr teuer gemietet worden war-  diente dem Burgtheater, 

neben dem Akademietheater, dem Redoutensaal und dem Theater an der Wien als 

Ausweichquartier. Auch das Ensemble war zu dieser Zeit nur noch zur Hälfte vorhanden. Am 

12. April 1945 legte Burgtheaterdirektor Lothar Müthel sein Amt nieder. Der Schauspieler 

Raoul Aslan264 wurde mit der Leitung des Theaters betraut. Das Burgtheater welches für 

Kontinuität und Dauer stand, schien sich als „Bollwerk eines unzerstörbaren Österreichertums 

zu bewähren“265 und nahm unter widrigsten Umständen-  den  Spielbetrieb wieder auf.  

Als die erste Vorstellung nach dem Zweiten Weltkrieg wurde am 30. April 1945 Sappho von 

Franz Grillparzer gespielt. Aufgrund mangelnder Ressourcen wurde auf eine Inszenierung 

von Adolf Rott aus dem Jahre 1943 mit Maria Eis in der Titelrolle zurückgegriffen. Auch 

andere Produktionen aus der NS-Zeit wurden aufgenommen. Einige Schauspieler wie Karl 

Eidlitz, Lilly Karoly oder Else Wohlgemuth kehrten aus dem Exil ans Burgtheater zurück. An 

den ersten Neuinszenierungen, Jedermann266 und Nathan der Weise, war Lothar Müthel -

welcher von 1939 bis 1945 Direktor des Burgtheaters war -ebenfalls beteiligt. 267  

Ausgerechnet Müthel, welcher mit seiner einer ideologischen Vergewaltigung 268 

gleichkommenden Inszenierung des Kaufmanns von Venedig im Jahre 1943- mit Werner 

Krauß als dezidiert antisemitisch dargestelltem Shylock- ein Beispiel für die 

propagandistische Instrumentalisierung klassischer Werke geliefert hatte, führte Regie in der 
                                                
262 Vgl. Vogel, Drama in Austria, 201. 
263  Elfriede Jelinek (Hg.), Theaterstücke (Köln 1984)160. 
264 Maria Steiner zeigt in ihrem Aufsatz auch die Rolle Aslans auf, der während des Krieges von Müthel mit 
guten Rollen bedacht worden war. Aslan spielte auch in Müthels umstrittener Inszenierung von „Der Kaufmann 
von Venedig“. Siehe dazu: Maria Steiner, „...they want to do Liliom of course“ vom ungebrochenen Spieltrieb 
am Wiener Burgtheater nach 1945. In: Hilde Haider-Pregler (Hg.), Zeit der Befreiung. Wiener Theater nach 
1945 (Wien 1998) 65-83, 77. 
265 Hilde Haider-Pregler, „Das Burgtheater ist eine Idee...“ Die Jahre 1945-1955- eine Zwischenzeit des 
österreichischen Staatstheaters? Hilde Haider-Pregler (Hg.), Zeit der Befreiung. Wiener Theater nach 1945 
(Wien 1998) 84-123, hier 87. 
266 Laut Marie Steiner spielte Müthel hier selbst die Hauptrolle, während Klaus Dermutz schreibt, er habe Regie 
geführt. Vgl: Maria Steiner, „...they want to do Liliom of course“,78.; Vgl. Klaus Dermutz, Klaus Bachler, Das 
Burgtheater 1955-2005. Die Welt- Bühne im Wandel der Zeit (Wien 2005) 147-175. 
267  Vgl. Klaus Dermutz, Klaus Bachler, Das Burgtheater 1955-2005. Die Welt- Bühne im Wandel der Zeit 
(Wien 2005) 147-175. 
268 Rathkolb, paradoxe Republik, 302. 
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Inszenierung von Lessings Nathan der Weise, welche Weihnachten 1945 Premiere hatte. Von 

diesem Werk schien eine Mahnung zu Toleranz und ein Appell an das Gewissen der 

Menschen auszugehen, die unmittelbare Vergangenheit nie wieder zu wiederholen. In seiner 

Inszenierung von Nathan der Weise hingegen, vermied Müthel jegliche Bezugnahme auf 

seine eigene Vergangenheit. Es ist bezeichnend, dass diese Tatsache auch in der 

Öffentlichkeit und beim Publikum weitgehend unhinterfragt blieb;269 Die Inszenierung hatte 

großen Erfolg und verblieb bis in das Jahr 1959 auf dem Spielplan des Burgtheaters. Gerade 

ein Stück wie Lessings Nathan der Weise hätte die Möglichkeit einer kritischen 

Auseinandersetzung geboten. Das Konstrukt einer kontinuierlichen Identität des Burgtheaters 

wurde nicht in Frage gestellt- geradeso als hätte es den Nationalsozialismus niemals gegeben. 

Müthel hielt es schließlich im Jahre 1946  für angebracht, seinen Vertrag mit dem Burgtheater 

aufzulösen.270 Der spätere Burgtheaterdirektor Ernst Haeussermann betonte, dass Müthel auch 

während der Nazizeit gutes Theater gemacht und sogar Schlimmeres verhindert hätte. 

Haeussermann war hier nicht der einzige, der die „Unbeflecktheit“ des Burgtheaters wahren 

wollte. Die Verantwortung für die Umstände während der NS-Zeit sollte in weite Ferne 

gerückt werden. Die brutale Vertreibung der Mitarbeiter und Ensemblemitglieder, welche die 

Flucht vor den Nazis antreten mussten um ihr Leben zu retten, wurde ausgeblendet. All dies 

passte nicht in das Bild eines Theaters, welches sich in den Dienst der Pflege der 

österreichischen Tradition, mutig gegen den Nationalsozialismus gestellt haben wollte. Mit 

diesem Bild ließ sich auch die von der Direktion Achim Benning herausgegeben Burgtheater-

Chronik- welche die tatsächlichen Umstände aufzuzeigen suchte - nur schlecht vereinbaren.271 

 

Das Burgtheater widmete sich von Anbeginn an der Pflege von klassischen Werken.272 An der 

Aufführung moderner, avantgardistischer Literatur oder einer antifaschistischen 

Gegenwartsdramatik war man in der ersten Zeit nicht interessiert. Dies mag allerdings auch 

daran liegen, dass realpolitische Umstände, wie der Mangel an geeigneter Literatur und 

Textbüchern, keine andere Möglichkeit zuließen. In den ersten Nachkriegsjahren war der 

Einfluss der Alliierten noch sehr stark, was sich auch darin zeigte, dass sich auf den 

                                                
269 Vgl. Maria Steiner, „...they want to do Liliom of course“,78. 
270  Maria Steiner weist hier darauf hin, dass Müthel aufgrund  alliierter Interventionen vom Burgtheater 
entlassen worden war, während Hilde Haider- Pregler von selbst initiierter Vertragsauflösung spricht. Vgl: 
Maria Steiner, „...they want to do Liliom of course“,78.; Hilde Haider-Pregler, „Das Burgtheater ist eine 
Idee...“87. 
271 Hilde Haider-Pregler, „Das Burgtheater ist eine Idee...“, 88-92. 
272 Vgl. Hilde Haider-Pregler, Theater und Schauspielkunst in Österreich (Wien 1972)131. 
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Spielplänen vermehrt russische oder französische, später auch amerikanische Autoren 

fanden.273 

 

Am 15. Oktober 1955 wurde schließlich das neue Burgtheater mit Grillparzers König 

Ottokars Glück und Ende feierlich wiedereröffnet. Die Eröffnung wurde wird als Staatsakt im 

alten Stil zelebriert und geschah auf ausdrücklichen Wunsch der sowjetischen 

Besatzungsmacht.274 Man feierte damit nicht die Befreiung von der NS-Herrschaft, sondern 

die Herstellung von Kontinuität. „Als das Burgtheater zu spielen begann, hat sozusagen das 

Herz Österreichs wieder den ersten Schlag getan und den ganzen Kreislauf der Empfindungen 

bewegt, der uns wieder das richtige Bewusstsein von uns selbst und den Glauben an unsere 

Zukunft gegeben hat“, so der österreichische Schriftsteller, Publizist und Kulturredakteur 

Friedrich Schreyvogel 275 über die Wiedereröffnung des Theaters. Mit der Eröffnung des 

wiederhergestellten Burgtheaters schien somit auch ein Stück Selbstwertgefühl der 

Österreicher wieder hergestellt. Eine Reflexion weshalb es zerstört worden war, fand im Zuge 

dessen nicht statt. 276 

Die Frage ob man Grillparzers König Ottokars Glück und Ende oder Goethes Egmont spielen 

sollte, wurde für Monate im österreichischen Parlament diskutiert. Auch daran  ist ersichtlich 

welche Bedeutung dem Burgtheater für den Prozess der Rekonstruktion einer nationalen 

kulturellen Identität zukam.  Beschäftigt man sich mit der Auseinandersetzung mit dem 

Nationalsozialismus im  Theater in Österreich nach 1945 so ist die Erwähnung des Wiener 

Burgtheaters aufgrund seines besonderen Stellenwertes in der österreichischen 

Kulturlandschaft unerlässlich. Zahlreiche Publikationen die sich mit dieser Thematik 

befassen, erläutern die besondere Rolle des Burgtheaters. Allen voran Klaus Dermutz und 

Hilde Haider-Pregler. 

Aufgrund seines Umgangs mit dem Nationalsozialismus wurde der Erinnerungsort 

„Burgtheater“ in den 1980er Jahren heftig umkämpft; Ausgelöst durch Elfriede Jelineks Stück 

Burgtheater und Thomas Bernhards Stück Heldenplatz welches hier 1988 aufgeführt wurde.  

An dieser Stelle stellt sich die Frage, wie die Institution Burgtheater heute mit ihrer Rolle 

während des Nationalsozialismus und mit ihrer Vergangenheit  umgeht, findet sich doch auf 

                                                
273 Rathkolb, paradoxe Republik, 48. 
274 Vgl. Maria Steiner, „...they want to do Liliom of course“,77. 
275 Munzinger biograhisches Archiv, Stichwort: Friedrich Schreyvogel 
Online unter: < http://www.munzinger.de/document/00000003712 > 
(23.11.2012). 
276 Vgl. Juliane Vogel, Drama in Austria, 202-222. 
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der offiziellen Homepage277 des Theaters ein historischer Abriss, welcher die Geschichte des 

Bauwerkes nur bis 1919 beleuchtet.  Die in den wissenschaftlichen Publikationen vielfach als 

bedeutungsvoll angeführte Tatsache, dass das Burgtheater durch Bomben schwer beschädigt 

und erst 1955 wieder eröffnet wurde, findet an dieser Stelle keine Erwähnung. Es ist ein 

interessanter Umstand, dass sich das Burgtheater in seiner Selbstpräsentation sehr modern und 

fortschrittlich zeigt, mit der Darstellung der Geschichte des Hauses aber ausschließlich auf 

seine imperiale Vergangenheit bis zum Jahre 1919 zurückverweist. 

 
 
6.3. Kulturpolitische Maßnahmen und Theater unter dem Einfluss der Alliierten 
 

Neben Kontinuität war, wie bereits erwähnt, der zweite Faktor der Neubeginn. Nach Ende des 

Zweiten Weltkrieges gab es gerade im Theaterbereich durchaus Ansätze für eine 

Neustrukturierung, welche auch vielfach von den alliierten Mächten beeinflusst wurden. 

Sie machten vor allem eine rasche  Wiederaufnahme des Spielbetriebes möglich: Allen voran 

Russen und Amerikaner förderten die Kunstgattungen „Theater“. Ein Grund hierfür lag darin, 

dass man einerseits durch vorgespielte Normalität, den Beruhigungsprozess beschleunigen 

und durch Unterhaltung die Stimmung zu heben hoffte, andererseits Theater als moralische 

Anstalt betrachtete, hält Wolfgang Greisenegger fest.278 

Die Spielstätten erfüllten in hohem Maß die Erwartungen nach Ruhe, Ordnung und geistigem 

Wiederaufbau. 

 

Diese Einflüsse der Besatzungsmächte auf die Kultur- und Theaterpolitik hat der Historiker 

Oliver Rathkolb in seinem Aufsatz „Planspiele im Kalten Krieg“ näher untersucht, welche an 

dieser Stelle kurz skizziert werden sollen. In den Gesprächen zur Bildung einer 

provisorischen Staatsregierung unterstützten Sowjetische Politoffiziere die Übernahme des 

Unterrichtsressorts durch den der KPÖ angehörigen Kulturpolitiker und Literaten Ernst 

Fischer, welcher sich dafür einsetzte, möglichst rasch wieder mit dem Theaterbetrieb zu 

beginnen und die Frage der Rolle von Künstlern im Nationalsozialismus vorerst nicht genauer 

zu beleuchten. In Bezug auf die Spielplanpolitik war Ernst Fischer keineswegs daran 

interessiert, moderne oder antifaschistische Gegenwartsdramatik zuzulassen, sondern förderte 

die klassische Literatur. Fischer scheint auch überzeugt, „dass durch intensive Pflege von 

                                                
277 Vgl. Burgtheater Wien, Geschichte des Hauses 
Online unter: http://www.burgtheater.at/Content.Node2/home/burgtheater/spielstaetten/Burgtheater-Geschichte-
1.at.php (23.01.2013). 
278 Vgl. Wolfgang Greisenegger , Das Theaterleben nach 1945, 223–240. 
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Grillparzer und Nestroy der „österreichische Volkscharakter“ wieder entstehen und als eine 

Art kulturelle Überideologie endgültig den Deutschnationalismus, das „Preußentum“, 

besiegen könne.“279 Es handelt sich hierbei um kulturpolitische Vorstellungen, die an den 

Katholizismus als auch den Austrofaschismus anknüpfen.280 NS- politische Inhalte wurden 

aus Theatern und Kinos verbannt, die Aufführung von bisher verbotener Literatur wurde 

gefördert. Auch US-amerikanische Stücke, Filme und Musik sollte -vor allem als positive 

Propaganda und ab 1946 als bewusster Bestandteil des Kalten Krieges- in Österreich 

verbreitet werden. Die Sowjets hingegen vertraten ein gegensätzliches kulturpolitisches 

Konzept: Die Wiederherstellung des Wiener Kulturlebens vor 1938. Von kultureller 

Neuorientierung, von der Förderung von Gegenwartsdramatik war hier keine Rede. Die 

sowjetische Führung erhoffte sich durch die Umsetzung einer rückwärtsgerichteten 

Kulturpolitik eine rasche Beruhigung und Normalisierung der Lage Österreichs und in Folge 

eine indirekte Kontrolle der österreichischen Politik. Wie auch die Amerikaner, suchten sie 

durch russische Musik und Literatur ein positives Image der Sowjetunion  zu verbreiten. Im 

April 1948 – nach Verhandlungen mit den Sowjets, der Kommunistischen Partei Österreichs 

und dem Wiener Kulturamt – öffnete das Theater der russischen Besatzungsmacht, das 

Theater in der Scala seine Pforten. Von amerikanischen Kulturoffizieren und nicht 

kommunistischen Kritikern wurde es aufgrund seiner politischen Ausrichtung argwöhnisch 

betrachtet.  

Die britische Besatzungsmacht hatte anfänglich noch wenig für einen freien Theaterbetrieb 

übrig und requirierten das von den Sowjets bald nach Kriegsende wiedereröffnete Grazer 

Schauspielhaus als britisches Garnisonstheater. Dies legte sich jedoch ab August 1945 als die 

Briten einer offeneren Kulturpolitik zustimmten und österreichische Aktivitäten unterstützten. 

Die französischen Besatzer, welche hinsichtlich ihres politischen Einflusses als auch ihrer 

materiellen Möglichkeiten den geringsten „Einflussfaktor“ in Österreich nach 1945 hatten, 

betrieben eine umso engagiertere Kulturpolitik. Diese hatte zum Ziel „geostrategisch-

militärische Schwächen, durch eine betont aktive Kulturmission zu ersetzen und eine Art 

Zwischenmachtstellung zwischen den übrigen alliierten Mächten einzunehmen.“ 281  Den 

Nachwirkungen des NS-Regimes setzten sie einen Rückgriff auf die katholischen, barocken 

Werte des Habsburger Reiches vor 1918 entgegen und suchten die kulturellen 

Errungenschaften der ersten Republik bewusst auszuklammern. Auch das Kulturprogramm 

                                                
279 Vgl. Oliver Rathkolb, Planspiele im Kalten Krieg. Sondierungen zur Kultur-und Theaterpolitk der Alliierten. 
In: Hilde Haider-Pregler (Hg.), Zeit der Befreiung. Wiener Theater nach 1945 (Wien 1998) 40-64, hier 42. 
280 Vgl. Ebd., 42. 
281 Vgl. Ebd., 49. 
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der ÖVP setzte hier an. Den Franzosen schien noch stärker als den Amerikanern bewusst zu 

sein, dass eine Entnazifizierung der Bevölkerung alleine nicht ausreichte um Österreich zu 

festigen und eine Re-Orientierung herbeizuführen. „Umso intensiver forcierten die 

französischen Kulturoffiziere diese „Renaissance“ des katholisch-habsburgischen 

Österreichertums als Antithese zum „Pangermanismus deutscher Prägung“. 282 

Nichtsdestotrotz war die USA wohl jene alliierte Macht mit dem größten Einfluss auf die 

österreichische Kulturpolitik. Sie suchten über antinazistische „Lizenzträger“ in Österreich 

nach und nach einen Kulturbetrieb aufzubauen, welcher alle Künstler erfassen sollte. Sie 

beriefen sich auf ein durchdachtes antifaschistisches Konzept, welches auf wissenschaftlichen 

Studien basierte. Sie klassifizierten den Nationalsozialismus als Krankheit, welcher nur durch 

Entnazifizierung nach Niederschlagung des NS-Regimes beizukommen sei. Die konkrete 

Umsetzung einer Evaluierung des gesamten im Kulturbetrieb tätigen Personals stand jedoch 

einem raschen kulturellen Wiederbeginn im Wege. Die amerikanische Besatzungsmacht ließ 

vorerst alle Theater schließen und vergab Theaterlizenzen erst nach Überprüfung der 

politischen Vergangenheit der Lizenzwerber. Alle Mitglieder der NSDAP, und bekannte 

Sympathisanten sollten an öffentlichen Auftritten gehindert werden, bis ein administratives 

Verfahren über die künftige Berufszulassung entscheiden sollte. Am 8 Juli 1945 wurde 

schließlich das von Goebbles gesperrte Salzburger Landestheater wiedereröffnet. Auf die 

Wiener Theaterszene konnten die amerikanischen Besatzer allerdings erst ab Herbst 1945 

Einfluss nehmen, als eine amerikanische Zone in Wien eingerichtet wurde. Ein ausschließlich 

für Theaterfragen zuständiger Kulturoffizier wurde eingesetzt. Der ursprünglich diskutierte 

Kurs, den gesamten Spielplan im Sinne einer kulturpolitischen Re- Orientierung und „Heilung 

vom Nationalsozialismus“ zu  beeinflussen,  wurde nicht verfolgt. Die genauen Vorstellungen 

der amerikanischen Kulturpolitik konnten den Vorstellungen der Österreicher nicht 

standhalten.  

Wenngleich die Besatzungsmächte keine Änderung der Struktur des Sprechtheaterbetriebes in 

Österreich gesucht hatten, kam es jedoch zumindest kurzzeitig zu einer vielschichtigen 

Beeinflussung. 1945-1947 wurden von den Alliierten die Entnazifizierungsprozesse forciert 

(allen voran von den USA). Trotzdem russische, französische, englische und amerikanische 

Werke zur Aufführung kamen und von den Alliierten gefördert wurden, blieb das 

Österreichische Publikum den traditionellen Theaterstücken treu. In der Kulturpolitik der 

Nachkriegsjahre ist das österreichische Element vorherrschend. Diese Tatsache verhindert an 

                                                
282 Ebd., 50. 
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vielen Stellen eine genaue Beurteilung des tatsächlichen Einflusses der Besatzungsmächte auf 

die österreichische Kultur.283 

 

Die rasche Aufnahme des Spielbetriebes und die Tatsache, dass die Theater – wie zum 

Beispiel das Burgtheater-gut besucht waren, spricht dafür, dass die Menschen der Ablenkung 

und einer neuen Perspektive bedurften. Das Theater hatte- wie auch der Film und später das 

Fernsehen- nicht nur die Aufgabe zu unterhalten, sondern auch Moral, Sitte und Werte der 

Zeit zu vermitteln. 284  Das Repertoire an Österreichs Sprechbühnen war weitgehend 

konservativ und die Volkskultur  wurde zunehmend als Barriere gegen die alliierten 

„ausländischen“ Kultureinflüsse- so vor allem in der US- Zone in Salzburg und 

Oberösterreich gegen Jazz und andere Formen US- amerikanischer Kultureinflüsse 

verwendet. Diese (Rück)Besinnung auf Heimat und Tradition  hatte somit einerseits zur 

Schaffung einer eigenständigen österreichischen Identität beigetragen, andererseits aber zu 

einer Konservierung national dominierender Vorurteile geführt, welche  häufig auf 

deutschnationalem Gedankengut des 19. Jahrhunderts basierten.285  

Trotzdem gab es auch Tendenzen, die zeigen, dass sehr wohl auch in den Nachkriegsjahren 

eine Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus und Faschismus stattgefunden hat. Das 

Wiener Volkstheater und das Theater an der Scala setzten hier erste Impulse und versuchten 

moderne, gegenwartbezogene Autoren und Inszenierungen zu fördern.286 Das Theater in der 

Scala war demokratisch ausgerichtet und versuchte mit betont antifaschistischem und 

gesellschaftskritischem Theater ein reflektiertes Publikum anzusprechen. Man schätzte hier 

vor allem Brecht. 287  Aufgrund der Tatsache, dass das Theater von der sowjetischen 

Besatzungsmacht und der kommunistischen Partei gestützt wurde, wurde es jedoch als 

„kommunitisch“ stigmatisiert und schließlich 1956 eingestellt.288 Künstlerische Leistungen 

wurden dem Theater Scala erst in den späten 70ern und 80ern zugesprochen.289 Auch Leon 

Epp verstand es ab 1952 im Volkstheater Theater mit Gegenwartsbezug zu machen.290 

 
Es zeigt sich also, dass sich gegen Ende der 1950er Jahre auch im Kulturbereich Widerstand 

regte. Dieser entwickelte sich in „Gruppennischen der autonomen Szene“ und in einzelnen 

                                                
283 Vgl. Ebd., 49. 
284 Vgl. Wolfgang Greisenegger , Das Theaterleben nach 1945, 227. 
285 Vgl. Rathkolb, paradoxe Republik, 301. 
286 Vgl. Ebd., 301. 
287 Vgl. Wolfgang Greisenegger , Das Theaterleben nach 1945, 232. 
288 Rathkolb, paradoxe Republik, 313. 
289 Ebd., 329. 
290 Vgl. Rathkolb, paradoxe Republik, Österreich 1945 bis 2010, 313. 
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„Widerstandszentren“ wie zum Beispiel in Graz.  In den 1960er Jahren wurden die 

„vielschichtigen Formen künstlerischer Opposition und kulturpolitischen Protests“ jedoch 

noch unterdrückt; wenn es sein musste auch unter Zuhilfenahme polizeistaatlicher Methoden 

und mit Zustimmung der Öffentlichkeit. In den 1970er Jahren kam es schließlich zu einer 

grundlegenden Umstrukturierung, wenngleich die konservative und rückwärtsgewandte 

Grundstimmung auch in der Kunst bestehen blieb.291 

 

Das avantgardistische Theater von Stella Kadmon soll an dieser Stelle stellvertretend für jene 

Institutionen und Künstler stehen, welche sich in den Nachkriegsjahren abseits der 

traditionellen Pfade bewegten und eine Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus und 

Faschismus wagten. 

 

 
6.4.  Österreich nach 1945. Avantgarde im Keller- „Theater der Courage“ von Stella 
Kadmon 
 
„...keine Stätte der Unterhaltung (...) , sondern Theater der Belehrung, der Aufrüttelung des Geistes, 

Theater, das zum Nachdenken anregt, das durch Herz zum Verstand spricht.“- Stella Kadmon-292 
 
Wie auch das Burgtheater nahmen Volkstheater und „die Josefstadt“ – welche allerdings nur 

geringfügige Schäden erlitten hatten- den Spielbetrieb bereits im Frühjahr 1945 wieder auf. 

Gleichzeitig wurden aber auch zahlreiche neue Theater gegründet. Viele junge Leute, die sich 

bewusst gegen Althergebrachtes stellten, versuchten sich an eigenen Stücken und probierten 

in selbst adaptierten Kellern. Diese Kellertheater dienten vielen angehenden Schauspielern als 

Sprungbrett. Staatliche Bühnen holten gerne ihren Theaternachwuchs von diesen kleinen 

Kellerbühnen, welchen nach dem Krieg eine nicht zu unterschätzende Bedeutung für das 

kulturelle Leben zukam.293 An der Spitze der berufsmäßig geführten Kellertheater steht das 

„Theater der Courage“ gegründet von Stella Kadmon,  welches zwischen 1945 und 1947  als 

„Lieben Augustin“ wiedereröffnet werden konnte.294  

 

Stella Kadmon, zeitlebens eine entschiedene Gegnerin von Rassismus und Totalitarismus, war 

nach dem Anschluss aus rassischen als auch politischen Gründe höchst gefährdet. Ihr gelang 

schließlich unter lebensbedrohlichen Umständen und mit viel Glück die Flucht nach 

                                                
291 Ebd., 38. 
292 Birgit Peter, Stella Kadmons Courage. Stationen einer Theaterdirektorin. In: Hilde Haider-Pregler (Hg.), Zeit 
der Befreiung. Wiener Theater nach 1945 (Wien 1998) 226-244, hier 227. 
293 Vgl. Henriette Mandl, Cabaret und Courage. Stella Kadmon-Eine Biographie (Wien 1993)183. 
294 Vgl. Haider-Pregler, Theater und Schauspielkunst in Österreich,132.  
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Palästina.295 Am 29.4.1947 kehrte Stella Kadmon nach Wien zurück und hatte mit der 

Wiedererlangung ihrer Theaterkonzession zu kämpfen. Schließlich gelang es ihr durch die 

Intervention des KPÖ- Kulturstadtrates Viktor Matejka, welcher die Gegenwartskunst und die 

Moderne der Zeit um 1900 und nach 1918 förderte296- sowie Dank des kooperativen 

Verhaltens von Carl Merz- welcher die Konzession vom Leiter des „Lieben Augustin“, Fritz 

Eckhardt erworben hatte- ihre Konzession wiederzuerlangen. 297  Am 3. Oktober 1947 

eröffnete Kadmon im Souterrain des Café Prückl, ihren „Lieben Augustin“, welcher am 10. 

März 1938 geschlossen worden war.298 In der Anfangszeit suchte Kadmon an die Tradition 

der 1930er Jahre anzuschließen. Von Anbeginn suchte sie ihrem Anspruch, politisch aktuelles 

und kämpferisches Kabarett gegen Faschismus zu machen, treu zu bleiben. Als sich aber das 

Konzept des literarischen Kabaretts als nicht mehr zeitgemäß herausstellte, wagte sie sich im 

April 1948 -auf Anraten des späteren Justizministers Christian Broda- unter dem Titel 

„Schaut her“  an die österreichische Erstaufführung von Szenen aus Brechts Furcht und Elend 

des Dritten Reiches. Damit setzte sich erstmals ein Wiener Theater mit dem Thema der 

Vergangenheitsbewältigung auseinander. 299  Birgit Peter hat in ihrem Aufsatz „Stella 

Kadmons Courage“ untersucht, dass die bürgerlichen Kritiker zwar den Mut, Brecht zu 

spielen würdigten, jedoch versuchten die Inszenierung von irgendeiner Richtung 

parteipolitischer Tendenzen abzugrenzen und das Ausbleiben des Publikums mit der nicht 

zumutbaren Inszenierung August Riegers begründeten. 300  Obwohl die Kritiker geteilter 

Meinung waren, schien das Stück jedoch jedem, der es sah unter die Haut zu gehen und für 

reichlich Diskussionen zu sorgen.301 

Stella Kadmon hatte bereits ans Aufhören gedacht, konnte aber noch rechtzeitig von dem 

spärlichen aber umso begeisterteren Publikum und dem Zuspruch einiger Kritiker abgehalten 

werden. Dem Zeitgeist entsprechend, verwandelte Kadmon den „Augustin“ in „ein 

avantgardistisches Kellertheater, das ab Herbst 1948 unter dem programmatischen Namen 

„Theater der Courage“ wiederum beispielgebend für Wiens Theaterszene wurde.“302 Den eher 

                                                
295 Vgl. Elisabeth Lebensaft ,Eva Offenthaler, Von der Kleinkunst zum Kellertheater: Stella Kadmon, Biografie 
von Stella Kadmon 
Online unter: < http://www.oeaw.ac.at/oebl/Bio_d_M/bio_2012_07.htm > 
(23.09.2012). 
296 Vgl. Rathkolb, paradoxe Republik. Österreich 1945 bis 2010, 313. 
297 Vgl. Birgit Peter, Stella Kadmons Courage, 227. 
298 Ebd., 226. 
299 Vgl. Elisabeth Lebensaft, Stella Kadmon. 
Online unter: < http://www.univie.ac.at/biografiA/daten/text/bio/kadmon.htm > 
(08.01.2013). 
300 Vgl. Peter, Stella Kadmons Courage, 234. 
301 Vgl. Mandl, Cabaret und Courage,155. 
302 Lebensaft ,Offenthaler, Von der Kleinkunst zum Kellertheater. 
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avantgardistischen Spielplan bestimmten nun vor allem Gegenwartsliteratur, Exilliteratur und 

die Werke neuer und aufstrebender Autoren. Hier zeigt sich der Gegensatz zu den Spielplänen 

traditioneller Häuser in dieser Zeit – wie zum Beispiel dem Burgtheater – welche klassischen 

Werken den Vorzug gaben. Stella Kadamon bewies hier vor allem Mut und 

Durchhaltevermögen und wagte zahlreiche finanziell risikoreiche Ur-und Erstaufführungen 

wie etwa Georg Kaisers Das Floß der Medusa, Wolfgang Borcherts Draußen vor der Tür, 

Jean Paul Sartres Die ehrbare Dirne, F. Bruckeners Die Rassen, John Steinbeck Von Mäusen 

und Menschen, oder Ödön von Horvaths Don Juan kommt aus dem Krieg.303 Das "Theater der 

Courage" wurde richtungsweisend für eine neue Gattung von Kleinbühnen in Wien. Daneben 

blieb es aber weiterhin ein Anliegen Kadmons, die Kabarettkultur der 1930 in Erinnerung zu 

halten. So trat sie selbst mit Chansonabenden auf.  

Im Jahre 1960 übersiedelte das Theater der Courage in den Seitenstettenhof am Franz-Josefs-

Kai. Stella Kadmon hatte sich nun  endgültig den Satus einer „echten“ Theaterdirektorin 

erworben. Dies ist, so schreibt Birgit Peter, auch an den Zeitungsartikeln ablesbar, die ein 

neues Bild von Stella Kadmon  als  ernstzunehmende Direktrice zeichnen.304 Dies erleichterte 

Kadmon, „bei der Führung ihres Theaters und der Gestaltung ihres Spielplans ihren 

persönlichen Idealen - Antirassismus, Antifaschismus, Pazifismus und Humanismus - treu zu 

bleiben.“305 Ab den 1950er Jahren veranstaltete Kadmon unter anderem einen von ihr ins 

Leben gerufenen Dramatikerwettbewerb, um junge Autoren für die Bühne zu gewinnen. 

Preisträger des im Jahre 1961 zum Thema „Widerstand“ ausgeschriebenen Wettbewerbs war 

der aus Österreich vertrieben Jude Arthur West. Dies zeigt bereits die Linie, welche das 

Theater der Courage in den 1960er Jahren einschlagen sollte. Der Spielplan war zu einem 

großen Teil der „Vergangenheitsbewältigung“ gewidmet. Vermehrt häuften sich jedoch 

rechtsradikale Äußerungen in der österreichischen Öffentlichkeit; Vor allem als es im Jahre 

1965 zu einer Wiederaufführung von Brechts Furcht und Elend des Dritten Reiches kam. Die 

Wiederaufführung stand aber auch unter dem Zeichen der Vorfälle rund um den „Fall 

Borodajkewycz“. 306  Ein couragierter Versuch, ab 1970 ein Leitungskollektiv mit den 

Schauspielern und Regisseuren Dieter Berner, Werner Prinz und Wolfgang Quetes zu bilden, 

scheiterte bereits nach zwei Jahren aufgrund tiefgreifender Auffassungsunterschiede. 1980/81 

wurde das Theater gemeinsam mit Emmy Werner307 in eine Ges.m.b.H. umgewandelt. Das 

                                                
303 Vgl. Elisabeth Lebensaft, Stella Kadmon; Lebensaft ,Offenthaler, Von der Kleinkunst zum Kellertheater; 
Peter, Stella Kadmons Courage, 238. 
304 Vgl. Peter, Stella Kadmons Courage, 238. 
305 Lebensaft, Offenthaler, Von der Kleinkunst zum Kellertheater. 
306 Vgl. Peter, Stella Kadmons Courage, 240. 
307 Schauspielerin, Regisseurin und  spätere Direktorin des Wiener Volkstheaters. 
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Theater bestand danach nur noch kurze Zeit weiter. Am 7. 11. 1981 feierte Stella Kadmon ihr 

50jähriges Jubiläum, die letzte Vorstellung in ihrem Theater fand am 31. 12. 1981 statt.  

Stella Kadmon starb am 12. Oktober 1989 in Wien. Sie gilt heute als eine der bedeutendsten 

Theaterpersönlichkeiten Wiens, sowohl der Zwischenkriegszeit, als auch nach 1945. Ihre 

Theatergründungen waren vorbildhaft und richtungsweisend  für die Entwicklung anderer 

Kleinkunst- und Kellerbühnen ihrer Zeit.308  

 

Stella Kadmon widmete sich in ihrer Zeit als Theaterdirektorin vor allem nach 1945 der 

Förderung junger, von ihr entdeckter Künstler. Zu ihnen zählten unter anderem Leon Askin  

Gusti Wolf, Emmy Werner, Karlheinz Hackl oder Heinz Marecek Von der Stadt Wien wurde 

Kadmon mehrfach für ihre Leistungen ausgezeichnet. 309 

 

Anhand des Beispiels von Stella Kadmons „Theater der Courage“ wird eine Gegenbewegung 

zu jener –bis in die 1960er Jahre anhaltenden konservativen, reaktionären Grundstimmung an 

den großen Bühnen des Landes- allen voran Wiens- sichtbar.  Stella Kadmon ist eine jener 

Akteure des Theaterlebens, deren Name der breiten Öffentlichkeit nicht unbedingt bekannt 

ist. Nur wenige Publikationen existieren über ihre Person und ihr Schaffen, obwohl sie Wiens 

Theaterszene auch durch die Entdeckung und Förderung späterer renommierter  Schauspieler 

wesentlich beeinflusste. Auch die Karriere von Helmut Qualtinger, welchem einer der nächste 

Abschnitt gewidmet ist, nahm ihre Anfänge in  Kadmons „Lieber Augustin“. Die Umstände, 

dass sie in Österreich Anfang der 1950er Jahre als Frau jüdischer Abstammung die 

Wiedereröffnung ihres Theaters durchsetzte und als Direktorin neben schauspielerischen 

Talenten, auch viele junge und zeitgenössische Autoren beschäftigte und förderte, 

verdeutlichen ihr Engagement und ihre Willenskraft. Stella Kadmon war nicht nur durch und 

durch Künstlerin und Theatermensch, sondern zeichnete sich auch durch ihre Einstellung als 

entschiedene Gegnerin von Faschismus, Rassismus und Totalitarismus aus. Ihr Schaffen war 

eng verknüpft mit ihrer politischen Einstellung, für welche sie ebenso, wie für ihre Liebe zum 

Theater, einstand.  

 

 
 
 
 

                                                
308 Vgl. Lebensaft ,Offenthaler, Von der Kleinkunst zum Kellertheater. 
309 Vgl. Elisabeth Lebensaft, Stella Kadmon; Lebensaft ,Offenthaler, Von der Kleinkunst zum Kellertheater; 
Peter, Stella Kadmons Courage, 239. 
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6.5.  Österreich gegen  Brecht. Der Brecht Boykott in Österreich  1953-1963 
 
 
Bis in die frühen sechziger Jahre stand das Theaterleben in Österreich im Zeichen von 

Tradition und  Konservativismus. Neues, experimentelles und sozial, wie politisch kritisches 

Theater wurde abgelehnt. Ausdruck dieser Tendenzen ist der 1953 organisierte Brecht-

Boykott, welcher sich gegen Bertolt Brecht, einen der bedeutendsten Dramatiker des 20. 

Jahrhunderts, wendete. 

 
Bertolt Brecht wurde 1898 in Augsburg geboren. In den 1920er Jahren wurden seine ersten 

sozial- und gesellschaftskritischen, linksgerichteten Stücke, wie 1922 Trommeln in der Nacht 

und 1928 die Dreigroschenoper uraufgeführt. Obwohl Brecht mit den revolutionären 

Anschauungen der Kommunisten sympathisierte, trat er selbst niemals der kommunistischen 

Partei Deutschlands bei. In den 1930er Jahren lösten zahlreiche seiner Produktionen Proteste 

aus.310 In Wien wurden in den 1920er und 1930er Jahren acht von zehn seiner Stücke 

uraufgeführt.311  

1933 verließ Bertold Brecht Deutschland und verfasste im Exil- in Dänemark, Finnland und 

schließlich in den USA- eine Reihe antifaschistischer Gedichte. 1949 kehrte er schließlich 

nach Ost-Berlin zurück, wo er in den 1950er Jahren als erster Spielleiter des „Berliner 

Ensembles“ tätig wurde. 

1946 wurde im Theater in der Josefstadt –trotz des von Brecht ausgesprochenen 

Aufführungsverbotes – das Stück Der gute Mensch von Sezuan gezeigt. 1946 folgte Mutter 

Courage, 1948 Szenen aus Furcht und Elend des Dritten Reiches312 und erneut Mutter 

Courage. Das Publikum reagierte auf die Inszenierungen eher neutral bis interessiert und 

nachdenklich.313 

In Österreich änderte sich diese Haltung schließlich in den 1950er Jahren. Infolge des Kalten 

Krieges und der zunehmenden Spannungen zwischen West und Ost und eines von Brecht 

verfassten Briefes- welchen er selbst nach der blutigen Niederschlagung des 

Arbeiteraufstandes 1953 in Ost-Berlin an Walter Ulbricht geschickt hatte- wurde der 

Schriftsteller aufgrund seiner politischen Einstellung als Kommunist bis in die 1960er 

                                                
310 Vgl. Deutsches historisches Museum Berlin,  Stichwort: Bertolt Brecht 
Online unter: < http://www.dhm.de/lemo/html/biografien/BrechtBertolt/> 
(21.11.2012). 
311 Vgl. Universität Wien, Projekt „Literatur im Kontext“: Stichwort Brecht-Boykott 
Online unter: < https://lic.ned.univie.ac.at/node/6879 > (22.1.2013). 
312 Szenen aus Furcht und Elend des Dritten Reiches wurden 1948 in Stella Kadmons Theater „Lieber Augustin“ 
aufgeführt. 
313 Vgl. Universität Wien, Projekt „Literatur im Kontext“: Stichwort Brecht-Boykott. 
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gemieden.314 Seine  Stücke wurden beinahe 13 Jahre lang an keinem etablierten Theater 

aufgeführt. 315  Brecht wurde in den politischen Auseinandersetzungen wie kein anderer 

Schriftsteller als Repräsentant einer Weltanschauung behandelt, die im offiziellen 

österreichischen Kulturbetrieb -und nicht nur dort- mit keinerlei Toleranz oder 

Diskussionsbereitschaft rechnen konnte.316 

 

Auf Betreiben von Gottfried von Einem hatte der, seit der Aberkennung der deutschen 

Staatsbürgerschaft durch die Nationalsozialisten als staatenlos geltende Brecht, im April 1950 

die österreichische Staatsbürgerschaft bekommen. Nach Bekanntwerden dieses Umstandes im 

Herbst des Jahres 1951, wurden Brecht und all jene, welche seine Einbürgerung unterstützt 

hatten,  von der Presse massiv verfolgt.317 Unter diesen Gegebenheiten waren auch Gottfried 

von Einems Pläne einer Zusammenarbeit mit Brecht zum Scheitern verurteilt; Die 

Bestrebungen von Vertretern des Kulturbetriebes -wie Friedrich Torberg und Hans Weigel - 

eine Aufführung von Brechts Stücken zu verhindern zeigten Erfolg. Innerhalb des offiziellen 

österreichischen Kulturbetriebes weigerte man sich fortan, Brecht zu spielen. Zwischen 

Februar 1952 und Februar 1963 gelangte  hier keines von Brechts Stücken zur Aufführung.318  

„Die Polemiken gegen Bertolt Brecht erreichten Ende der fünfziger Jahre ihren Höhepunkt. In 

der Kulturzeitschrift «Forum» stellte Friedrich Torberg die Frage «Soll Brecht in Österreich 

gespielt werden?» zur Diskussion, und auch die Theaterzeitschrift «Bühne» schwenkte in den 

allgemeinen Anti-Brecht-Kurs ein, indem sie die Weigerungen von Theaterdirektoren, Brecht 

zu spielen, abdruckte.“319 

Die einzige große Wiener Bühne welche -neben einigen Kellertheatern (wie beispielsweise 

Stella Kadmons Theater der Courage)-in den 1950er Jahren Brecht aufführte, war das bereits 

erwähnte „Neue Theater in der Scala“. Dieses wurde 1948 von einer Gruppe von Regisseuren 

und Schauspielern als Sozietät in der sowjetischen Besatzungszone gegründet. Nach Abzug 

der sowjetischen Truppen war das Theater von Seiten bürgerlicher und sozialdemokratischer 

                                                
314 Vgl. Ö1 Kulturbeitrag: Brecht- Boykott. Als Kommunist verpönt, 16.08.2006 
Online unter: < http://oe1.orf.at/artikel/203518 >(14.12.2012). 
315 Vgl. Ebd.; Der Bund, Der Brecht-Boykott in Österreich. Eine kuriose Episode aus dem Kalten Krieg, Der 
Bund Nr.31, 07.02.1998 Online unter: 
<http://www.wisonet.de/webcgi?START=A60&DOKV_DB=BUND&DOKV_NO=RA1998021000273&DOK
V_HS=0&PP=1 >(14.12.1012). 
316 Vgl. Kurt Palm, Brecht und Österreich. Anmerkungen zu einigen Auseinandersetzungen um Brecht in den 
fünfziger Jahren. In: Friedbert Aspetsberger (Hg.), Literatur in der Nachkriegszeit und der fünfziger Jahre in 
Österreich (Wien 1984) 128-139, 131. 
317 Vgl.Universität Wien, Projekt „Literatur im Kontext“: Stichwort Brecht-Boykott 
318 Vgl. Ebd., 
319 Der Bund, Der Brecht-Boykott in Österreich. Eine kuriose Episode aus dem Kalten Krieg, Der Bund Nr.31, 
07.02.1998 . 
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Zeitungen massiver Kritik ausgesetzt. Die kommunistischen Zeitungen hingegen stützten das 

Theater weiter.320 Brecht inszenierte dort 1953 sein Stück Die Mutter, was allerdings von den 

Kritiken verschwiegen wurde. 

Auch in den Bundesländern wurde Brecht vereinzelt trotzdem aufgeführt. 1958 spielte man  

in Graz Mutter Courage. 

Anlässlich der Errichtung der Berliner Mauer erfuhr die Auseinandersetzung um Brecht zwar 

erneut einen Höhepunkt, jedoch konnte sich nun auch in Österreich vermehrt dessen Ruf als 

ausgezeichneter Dramatiker durchsetzen. 1963 wurde Brechts Mutter Courage  am Wiener 

Volkstheater unter Theaterdirektor Leon Epp, in einer Inszenierung von Gustav Manker,  mit 

Dorothea Neff321 in der Hauptrolle aufgeführt.322 Auch in Linz wurde Mutter Courage 1963 

gezeigt; Im Frühjahr 1964  folgten schließlich Inszenierungen des Werkes der  Kaukasische 

Kreidekreis in Linz , Klagenfurt und Wien. Diese Aufführungen markierten das Ende des 

Brecht -Boykotts.323 Es sollte jedoch noch einige Zeit dauern, bis Brecht auf österreichischen 

Bühnen wieder sachlich begegnet werden konnte. Unter der Direktion von Achim Benning 

kam es in den 1970er und 1980er zu zahlreichen Brecht Inszenierungen am Burgtheater. Er 

unterstützen eine Auseinandersetzung mit Brecht in diesen Jahren ebenso, wie die Gruppe 

„Die Komödianten“ und das „Ensembletheater“. 324  

 

Der Brecht-Boykott gehört in Österreich zweifelsohne zu einer der negativsten Erscheinungen 

innerhalb des Kulturbetriebs der Zweiten Republik. Fakt ist, dass es im offiziellen 

österreichischen Theaterbetrieb zu einer bewussten Ablehnung der Werke Brechts kam, 

wenngleich Leute wie Friedrich Torberg, Hans Weigel oder Ernst Haeussermann, welche zu 

den eifrigsten Brecht Gegnern gehörten, die Existenz eines solchen Boykotts in späteren 

Jahren mehr oder minder konsequent leugnen sollten.325  

Der Brecht-Boykott spiegelt deutlich die politische Stimmung im Land wieder. In den Jahren 

nach Ende des Zweiten Weltkriegs wurde der bislang vorherrschende Antinazismus durch 

einen militanten Antikommunismus ersetzt.326 Es scheint als wäre Bertolt Brecht im Zuge des 

Brecht-Boykottes vordergründig nicht aufgrund seiner antifaschistischen sozialkritischen 

Haltung abgelehnt worden, sondern aufgrund der Tatsache, dass er kommunistischem 

                                                
320 Vgl.Carmen Renate Köper, Frauen am Neuen Theater in der Scala. Wenig Lohn für großes Engagement. In: 
Hilde Haider-Pregler (Hg.), Zeit der Befreiung. Wiener Theater nach 1945 (Wien 1998) 187-211, hier 187. 
321 Dorothea Neff wird in dieser Arbeit später im Zuge des Stücks “Du bleibst bei mir” erwähnt. 
322 Vgl. Der Bund, Der Brecht-Boykott in Österreich. Eine kuriose Episode aus dem Kalten Krieg.  
323 Universität Wien, Projekt „Literatur im Kontext“: Stichwort Brecht-Boykott. 
324 Vgl. Ö1 Kulturbeitrag: Brecht- Boykott. Als Kommunist verpönt, 16.08.2006 
325 Vgl. Kurt Palm, Brecht und Österreich,134. 
326 Vgl. Ebd., 131. 
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Gedankengut zugetan war. Betrachtet man jedoch  die in den Nachkriegsjahre vorherrschende 

Ablehnung und heftige Opposition gegenüber einer irritierenden, weil demokratie-

bewegenden Moderne -vor allem wenn sie zentral „staatliche“ Nachkriegstabus antastete, das 

bedeutet, die katholische Kirche, aber auch die Thematisierung der NS-Kollaboration von 

Österreichern jenseits der verordneten Opferdoktrin“327- so ist der Brecht-Boykott auch vor 

diesem Hintergrund zu sehen. Der Kalte Krieg verschärfte jenen Trend ab 1946/47 massiv, so 

das Gegenwartskünstlern, insbesondere wenn sie der KPÖ nahe standen oder auch nur 

ideologisch in irgendeiner Weise zuordenbar waren, ausgegrenzt und jahrelang angefeindet 

wurden.328 Die moralisch-konservativen Werte, als auch die durch den Opfermythos gestützte 

idyllische Verdrängungskultur waren durch antifaschistisches und gesellschaftskritisches 

Gedankengut, wie es Bertolt Brecht vertrat, massiv gefährdet und deshalb schlichtweg 

unerwünscht. 

 

 
6.6.  Helmut Qualtinger und der Herr Karl - 1961 
 
„Ich glaube, die Leute werden aufgeklärt. Über die unendliche und gefährliche Dummheit 

von Hitler.“    

 

In den kulturpolitisch dunklen 50ern herrschte große Einigkeit in Bezug auf die Abwehr alles 

Modernen. Geehrt wurde ausschließlich das Traditionelle, das Überkommene. Von den 

Absichtserklärungen der ersten Stunde, Demokratisierung und Entnazifizierung, war auch im 

Kulturbetrieb nicht viel übrig geblieben. Der Durchbruch der so genannten Avantgarde in 

Österreich musste erst nach und nach hart erkämpft werden. Erst im Laufe der 1960er Jahre 

zeichnete sich ein Paradigmenwechsel ab: In kleinen Schritten wurden neue Bühnen 

geschaffen, welche die Möglichkeit der Präsentation von moderner und jüngerer Kunst und 

Literatur boten. Auch das Ende des Brecht- Boykottes war schließlich nicht mehr aufzuhalten.  

1961 erschien mit Der Herr Karl von Carl Merz und Helmut Qualtinger, eine erste direkte 

Konfrontation der Öffentlichkeit mit der österreichischen NS Vergangenheit.329 

 
 

                                                
327Oliver Rathkolb, Nazi-Ästhetik und die „Ostmark“ In: Ilidja Dürhammer, Pia Janke (Hg.), Die 
„österreichische“ nationalsozialistische Ästhetik (Wien/Köln/Weimar 2003)11-33, hier 27. 
328 Vgl. Ebd.,27. 
329 Vgl. Evelyne Polt-Heinzl (Hg.), Staatsoperetten. Kunstverstörungen: Das kulturelle Klima der 1970er Jahre 
(Wien 2009) 9f. 
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Helmut Qualtinger (1928-1986) war Schauspieler, Kabarettist, Schriftsteller, Kolumnist, 

Regisseur, Satiriker und Sprechkünstler in einer Person. Er war wohl einer der meist 

polarisierenden Künstler seiner Zeit, der gleichsam geliebt und gefeiert, wie – in seiner 

Darstellung des Herrn Karl- gehasst und geächtet wurde. Qualtinger war zweifelsohne für 

viele in unliebsamer Zeitgenosse; „Ein Ungemütlicher“ der die Kunst der Demaskierung und 

der Enthüllung mit einer Authentizität und Direktheit beherrschte wie kein anderer. 

Es verwundert deshalb nicht, dass sich bereits zahlreiche Publikationen mit dem 

Ausnahmekünstler und Phänomen Qualtinger beschäftigt haben. Auch eine Ausstellung und 

ein Dokumentarfilm wurden ihm zu Ehren gestaltet. So wurde ihm anlässlich seines 75. 

Geburtstages im Wien Museum eine Ausstellung  mit dem Titel „Quasi ein Genie“ gewidmet. 

Ein Jahr zuvor war bereits ein Buch mit gleichnamigem Titel über Qualtinger erschienen. 

2003 wurde vom Filmarchiv Austria der Sammelband „Helmut Qualtinger. Die Arbeiten für 

Film und Fernsehen“ herausgegeben. Anlässlich seines 25 Todestages, strahlte der ORF eine 

von seinem langjährigen Freund und Weggefährten André Heller erstellte Dokumentation 

aus;330 Im selben Jahr erschien „Quasi Herr Karl“ eine Qualtinger Biografie von Georg Biron, 

welche ein umfassendes Bild des Schauspielers vermitteln soll. Tatsächlich ist der Bestand an 

Publikationen mittlerweile sehr umfassend. Auch zahlreiche Diplomarbeiten und 

Dissertationen haben sich bereits mit dem Leben und Werk Qualtingers auseinandergesetzt. 

Aufgrund seiner Bedeutung als Künstler und der Wirkmacht seines Schaffens, ist seine 

Erwähnung im Zuge dieser Arbeit unerlässlich. 

 

Die 50er Jahre. In Österreich herrschte eine Kultur des Schweigens, Verdrängens und 

Vergessens; „(...) nach den Jahren der NS-Herrschaft und der anschließenden Besatzungszeit 

sind es vor allem Österreichs Kulturschaffende, die vor der Folie der Fiktion am Mythos eines 

nationalen Selbstverständnisses konsequent zu kratzen beginnen.“331 Versuche das Schweigen 

zu brechen, unter den Teppich Gekehrtes hervorzuholen und damit die durch inszenierte 

Idylle geschaffene Gemütlichkeit zu stören, waren nicht gerne gesehen.  Einer der besonders 

störte war Helmut Qualtinger. Er repräsentiert -vor allem durch seine Verkörperung des 

„Herrn Karl“- einer Generation von Künstlern, von Theater-und Filmschaffenden, welche sich 

mit der nationalsozialistischen Vergangenheit und dem Umgang mit dieser Zeit 

auseinandersetzten. So wirkte Qualtinger beispielsweise als Protagonist in Fritz 

                                                
330 Erich Kocina, „Qualtingers 25. Todestag: Heimweh nach Wien in Wien“, Die Presse 29.09.2011 
Online unter: < http://diepresse.com/home/kultur/news/695769/Qualtingers-25-Todestag_Heimweh-nach-Wien-
in-Wien (23.12.2012). 
331 Julia Danielczyk, Verstand schafft Leiden oder Die Faszination der Dummheit. In: Günter Krenn (Hg.) 
Helmut Qualtinger. Die Arbeite für Film und Fernsehen (Wien 2003)184-181, hier 164. 
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Hochwälders 332  Der Himbeerpflücker -eine Abrechnung des Autors mit dem 

Nationalsozialismus- und Max Frischs Biedermann und die Brandstifter. Qualtingers 

künstlerisches Anliegen war „die Thematisierung der Farce einer Alpennationsidylle [und 

d.Verf.] die Demaskierung einer Mentalität,  die Abbildung einer abgestumpften Gesellschaft 

sind.“333 Er war stets ein Wahrheitssuchender, jemand der Aufklärung wollte und der vor 

allem das Phänomen der menschlichen Dummheit zu erfassen suchte. Diese Aspekte 

durchziehen Qualtingers Gesamtwerk. Sie kommen auch in seinen Lesungen von Hitlers Mein 

Kampf zum Ausdruck:  „Ich glaube, die Leute werden aufgeklärt. Über die unendliche und 

gefährliche Dummheit von Hitler.“334 Qualtinger bleibt dabei stets nahe am Publikum, 

konfrontiert sein Publikum, durchdringt es mit seiner eindringlichen Darstellung, die jedoch 

niemals übertrieben, immer nahe am Text bleibt.  

 

In seinen Anfängen spielte Qualtinger in Stella Kadmons335 „lieber Augustin“. Danach feierte 

er Erfolge mit jener Gruppe, welche im Kabarettbereich der 1950er Jahre eine der 

nachhaltigsten war: Die Gruppe um Bronner-Merz-Qualtinger, ein Ensemble welches sich nie 

einen Gruppennamen gab. Gerhard Bronner, Carl Merz, Helmut Qualtinger waren von 

Anfang bis zum Ende dabei; Georg Kreisler, Peter Wehle, Louise Martini stießen später dazu. 

Berühmtheit erlangte die Gruppe vor allem aufgrund ihrer Multimedialität.336 

Als die Karriere des Ensembles ihrem Höhepunkt entgegenstrebte, beschlossen Qualtinger 

und Merz, dem Kabarett den Rücken zu kehren; Qualtinger hatte begonnen, sich von einem 

Kabarettisten zu einem immer politischer werdenden Satiriker zu entwickeln. Er nahm auch 

zunehmend zu tagespolitischen Themen Stellung und fand hierzu stets starke Worte der 

Kritik.337 Merz und Qualtinger verfolgten nun, abseits der Kabarettszene, andere  Pläne und 

kreierten einen Text und eine Figur von unglaublicher Sprengkraft. 

 

„Mir brauchen Se gar nix d’erzählen, weil i kenn das.“338 Mit diesen Worten beginnt der 50 

minütige Monolog desjenigen Herren, welcher von nun an den Inbegriff der österreichischen 

„Banalität des Bösen“ verkörpern sollte: Der Herr Karl. Der Monolog des Herrn Karl von 

                                                
332 Fritz Hochwälder zählte in den Nachkriegsjahren zu den  bedeutensten Dramatikern seiner Zeit und galt als 
einer der ersten, welcher sich in seinen Stücken aktiv mit Faschismus und Nationalsozialismus 
auseinandersetzte. 
333 Ebd.,164. 
334 Ebd.,166. 
335 Siehe voreriges Kapitel zu Stella Kadmon 
336 Iris Fink, Quasi im Kastl. Der Kabarettist Helmut Qualtinger auf der Bühne und im Fernsehen. In: Günter 
Krenn (Hg.) Helmut Qualtinger. Die Arbeite für Film und Fernsehen (Wien 2003) 26-47, hier 27f. 
337 Georg Biron, Quasi Herr Karl, Helmuth Qualtinger. Kultfigur aus Wien (Wien 2011)136. 
338 Vgl. Ebd., 142. 
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Carl Merz und Helmut Qualtinger entstand im Auftrag des österreichischen Fernsehens. 

Ursprünglich zur Aufführung vor der Kamera gedacht, wurde das „experimentelle, 

avantgardistische Stück“339 später auch auf vielen Theaterbühnen von Wien bis New York 

gespielt.340  

Am Abend des 15 November 1961 wurde die Sendung erstmals im österreichischen 

Fernsehen gezeigt. Qualtinger verkörpert darin den Lagerarbeiter eines wiener 

Feinkostgeschäfts Herr Karl, welcher sinnierend, über Gott und die Welt plaudert. Dabei ist er 

einmal engstirnig, dann sentimental  und vor allem selbstgefällig. Der Herr Karl ist der Typus 

einen typischen Kleinbürgers, welcher sich an jedwede Situation anzupassen wusste, ohne 

seinen eigenen Vorteil dabei aus den Augen zu verlieren. „Der Herr Karl- das ist der ewige 

Spießer, der „kleine Mann“; einer, der auf seinen kleinen Vorteil bedacht ist, einer, der mit 

der Wurst nach der Speckseite wirft und sich nach der Decke streckt, ein Mitläufer ohne 

Visionen, einer, der sich so durchwurstelt, sein Fähnchen nach dem Winde hängt, der vor sich 

hin räsoniert, aber natürlich nichts gesagt haben will, woraus man ihm einen Strick drehen 

könnte. Feige, angepasst, ein Wendehals, einer, der immer Ausschau hält, in welche Richtung 

sich der Zug der Zeit bewegt (...).“341 Der Herr Karl, welcher von der Kaiserzeit, über den 

ersten Weltkrieg, Austrofaschismus bis hin zum Nationalsozialismus seine Geschichte 

erzählt, ist ein Mitläufer welcher auf Kosten der anderen lebt, „ein kleiner Gauner, der die 

Banalität des Böe vielleicht sogar mehr verkörpert als ein Kriegsverbrecher.“342 

Auch hier ist es wieder Qualtingers reduziertes Spiel, das jedoch von einer raumgreifenden 

Präsenz ist. Wer hinsieht, vermag sich nur schwer von Qualtingers riesigem, direkt der 

Kamera zugewandtem Gesicht zu lösen. Er schafft damit einen geradezu unausweichlichen 

Raum der Privatheit. Dadurch entsteht eine „außergewöhnliche Ästhetik, die vor allem in der 

Fernsehfassung radikal war.“343 „Der Herr Karl, geboren 1901 in Wien spricht zur Kamera 

beziehungsweise zum Theaterpublikum wie zu einer anwesenden Person, die ein junger Mann 

sein soll, 23 Jahre alt, der an seinem letzten Arbeitstag den Herrn Karl als Nachfolger 

einschult.“344 Das Publikum fühlte sich angesprochen.  Hans Weigels vielzitierter Ausspruch 

„ Man hatte einem bestimmten Typus auf die Zehen steigen wollen (...) und ein ganzes Volk 

schreit Au!“345, bringt die durch den Herrn Karl ausgelöste Welle des Protestes treffend auf 

                                                
339 Ebd., 142. 
340 Vgl. Ebd., 142. 
341 Volker Kühn, Quasi Karl Jedermann. Der Herr Karl- ein starkes Satirestück, das seinesgleichen sucht, In: 
Günther Krenn (Hg.) Helmut Qualtinger, Die Arbeiten für Film und Fernsehen (Wien 2003) 53-76, hier 95. 
342 Biron, Quasi Herr Karl, Helmuth Qualtinger, 144. 
343 Ebd., 142. 
344 Ebd., 142. 
345 Michael Kehlmann, Georg Biron, Der Qualtinger. Ein Portrait (Wien1995)131. 
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den Punkt. Noch während die Sendung ausgestrahlt wurde, langten beim ORF aufgebrachte 

Telefonanrufe ein, wenig später folgte eine Flut von wütenden Protestbriefen. Die Kritikern 

und Leserbriefe füllten Zeitungen; Eine ganze Nation schien in Aufruhr gebracht.346 War die 

Fernsehausstrahlung von durchwegs negativen Kommentaren und Reaktionen bestimmt, so 

wurde die Theateraufführung des Herrn Karl ein großer Erfolg. Am 30.11. 1961 fand die 

Uraufführung im Kleinen Theater der Josefstadt im Konzerthaus statt. Aufgrund des großen 

Andrangs übersiedelte die Produktion jedoch  in die „Kammerspiele“. Von hier ausgehend 

trat der Herr Karl seinen Siegeszug rund um die Welt an. 347 

 

Friedrich Torberg sieht den Grund die öffentliche Erregung wie folgt:“ Der Herr Qualtinger 

hat in der österreichischen Öffentlichkeit einen Sturm von noch nie da gewesener Dimension 

und Dauer hervorgerufen, indem er auf den Fernsehschirmen als Der Herr Karl erschien und 

dem österreichischen Menschen, insbesondere dem wienerischen, einen Zerr-, Rück- und 

Hohlspiegel vorhielt, darin so ziemlich alles eingefangen war, was sich an österreichischen 

und wienerischen Fragwürdigkeiten nur irgend einfangen lässt. Hätte es eines Beweises für 

die unheimliche Zielsicherheit bedurft, mit der Helmut Qualtinger da ins Schwarze, ins 

Schwärzliche, ins gräulich und grauslich Angefaulte getroffen hat: Die öffentliche Reaktion 

auf seinen Treffer hätte den Beweis nachträglich erbracht.“348 Die Schriftstellerin Hilde Spiel 

schreibt, dass Qualtinger den gemütlichen Wiener Dämon am überzeugendsten vor Augen 

geführt hat.349 

 

Die zahlreichen Zeitungsberichte, welche bereits einerseits von Karls Biron in seinem Buch 

„Quasi der Herr Karl“, als auch in Sabine Kranglers umfassender Diplomarbeit „Helmut 

Qualtinger oder: die Demaskierung einer Volksseele“ untersucht worden sind, befassen sich 

auch mit der Frage, ob der Herr Karl eine universale Figur oder ein typisch österreichischer 

Charakter sei. Die einen sehen in ihm einen Teil der österreichischen Volksseele, während 

andere den Herrn Karl als ein „Kollektivprodukt“ eines bestimmten neurotischen 

gesellschaftlichen Zustand, der für viele Länder gültig ist“350, begriffen. Sabine Krangler hält 

in ihrer Diplomarbeit fest, dass die Bevölkerung zwar anfänglich mit heftiger Ablehnung 

                                                
346 Volker Kühn, Quasi Karl Jedermann. Der Herr Karl- ein starkes Satirestück, das seinesgleichen sucht, In: 
Günther Krenn (Hg.) Helmut Qualtinger, Die Arbeiten für Film und Fernsehen (Wien 2003) 53-76, hier 93. 
347 Sabine Krangler, Helmut Qualtinger oder: die Demaskierung einer Volksseele. Eine Abhandlung des Werks 
„Herr Karl“ zum politischen und gesellschaftlichen Zeitgeschehen und dessen Medienecho (ungedr. geisteswiss. 
Diplomarbeit Wien 2006) 42. 
348 Biron, Quasi Herr Karl, Helmuth Qualtinger, 152. 
349 Ebd., 153. 
350 Ebd., 153. 
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reagierte, die Medien aber durchwegs positiv berichteten. Sie lobten allen voran Qualtingers 

Darstellungskraft und das schriftstellerische Können. Die Wahrnehmung der Fernseh- und 

Bühnenfigur Herr Karl, zeigt sich im Gegensatz dazu als wenig positiv.351   

Der Herr Karl verkörperte damals in den 1960er Jahren eine „österreichische Befindlichkeit“, 

die öffentliches Ärgernis erregen und Debatten auslösen musste, da sie den Österreicher auf 

sehr persönliche und eindringliche Weise mit der nicht stattgefundenen Auseinandersetzung 

mit der Vergangenheit konfrontierte.352 Dennoch, so hält Sabine Krangler fest, fand im Zuge 

der  Rezeption des Werks Herr Karl keine Thematisierung der  historischen Hintergründe 

statt. 353  Ein öffentliches Hinterfragen der Opferthese und eine Diskussion über die 

Mitverantwortung an der nationalsozialistischen Vergangenheit waren in den 1960er Jahren 

noch nicht möglich. Wie bereits dargelegt, fand ein Aufbrechen der alten Strukturen und 

damit eine Aufarbeitung der Vergangenheit in Österreich erst in den 1980er Jahren statt.  

Der Herr Karl, wie auch seine beiden Erfinder Qualtinger und Merz waren damit ihrer Zeit 

voraus. Zu einer Zeit als noch keiner Hinsehen wollte, machten sie den Fortbestand 

faschistischen Gedankengutes in der Gesellschaft sichtbar. 

 „Der Herr Karl stellt unbestritten einen Meilenstein innerhalb der literarischen 

Entwicklungen und Bühnengeschichte Österreichs nach 1945 dar. Es mag dahingestellt 

bleiben, ob man hierin (...) die bedeutendste theatralische Leistung der ganzen 

Nachkriegsjahrzehnte erblicken möchte, sicherlich richtig ist die Feststellung, dass dieses 

Stück (...) fast zum ersten Mal eine intensive literarische Auseinandersetzung mit Österreichs 

jüngster Vergangenheit bedeutet hat, wenngleich man deren Anfänge wohl früher- bereits 

unmittelbar nach Kriegsende-ansetzen wird dürfen.354 

 

Zweifelsohne haben Qualtinger und Merz mit dem Herrn Karl eine zeitlose Figur geschaffen, 

die heute ebenso aktuell ist, wie vor über 40 Jahren. „Der Herr Karl von heute ist nicht arm, er 

ist-fesch!“, sagte Qualtinger kurz vor seinem Tod. Der moderne Herr Karl trägt Maßschuhe 

und verwendet eine Kreditkarte: „Der Herr Karl kann nämlich sehr schön sein. Und er stirbt 

nicht.“355 

 

 

                                                
351 Vgl. Sabine Krangler, Helmut Qualtinger oder: die Demaskierung einer Volksseele. Eine Abhandlung des 
Werks „Herr Karl“ zum politischen und gesellschaftlichen Zeitgeschehen und dessen Medienecho (ungedr. 
geisteswiss. Diplomarbeit Wien 2006) 150-154. 
352 Vgl. Ebd., 4. 
353 Vgl. Sabine Krangler, Helmut Qualtinger oder: die Demaskierung einer Volksseele, 155. 
354 Biron, Quasi Herr Karl, Helmuth Qualtinger, 153. 
355 Ebd.,168. 
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6.7. Thomas Bernhard und Heldenplatz -1988- Burgtheater 
 
 
In den 1970er Jahren wurde von der österreichischen Avantgardebewegung in der Literatur, 

ein radikaler Umbruch initiiert. So wurde beispielsweise als Reaktion auf das „traditionelle 

Heimatstück der 1950er Jahre“ als Gegenteil das so genannte „Antiheimatstück“ zu einer 

neuen literarischen Ausdrucksform. Ebenso gewann auch die sprachliche Ausdruckskraft an 

Bedeutung. Vor diesem Hintergrund schufen Schriftsteller wie Thomas Bernhard, Peter 

Handke, Elfriede Jelinek, Peter Turrini und Felix Mitterer sozial-kritische und intellektuell 

anspruchsvolle Stücke. In ihren Werken setzten sie sich mit Themen wie Nationalsozialismus, 

Heimat, kollektiver Erinnerung und kultureller Identität auseinander. All diese Autoren 

wandten sich, in Bezug auf die Verbrechen des Nationalsozialismus, gegen eine Kultur des  

Verschweigens und Verdrängens.356  

 

Thomas Bernhard, welcher sich selbst als absolut unpolitisch betrachtete, war geleichzeitig 

auch einer jener Autoren, welcher die meisten politischen Debatten auslöste. Sein politisches 

Theater lebt von Provokation. Gerade die Inszenierung dieser Provokation macht den 

eigentlichen Inhalt seines Werkes aus. 357  Bernhard äußerte Zeit- Gesellschafts -und 

Kulturkritik und erlangte damit internationale Rezeption und Reputation. In Österreich wurde 

er hingegen – wie auch Elfriede Jelinek- als Nestbeschmutzer beschimpft. Zeitlebens blieb 

Bernhards’ Verhältnis zu Österreich gespalten. Dieser Umstand ist wohl -wie sein radikaler 

Pessimismus- auch auf seine Kindheits -und Jugenderlebnisse während der Kriegsjahre und 

des Wideraufbaus zurückzuführen. 

Thomas Bernhard wurde 1931 in Heerlen in den Niederlanden geboren. Einsamkeit, familiäre 

Probleme und zahlreiche Umzüge prägten das junge Leben des Autors. Vor allem aber auch 

sein Großvater, der Schriftsteller war und von Menschenhass durchdrungen schien. Von ihm 

übernahm Bernhard seine kritische Haltung gegenüber dem Nationalsozialismus. 358 

Thomas Bernhard wuchs wie Ingeborg Bachmann in der Zeit des Nationalsozialismus mit 

dem Mythos von Österreich als erstem Opfer auf.  Beide erkannten die Mitverantwortung 

Österreichs und thematisierten diese schließlich in ihrem literarischen Werk. Beiden 

                                                
356 Vgl. Margarete Lamb-Faffelberger, Linda C. DeMeritt, Text and Performance in Austria between 1945 and 
2000: A Brief Introduction and Highlights. In: Linda C. DeMeritt, Postwar Austrian theater: text and 
performance (Studies in Austrian literature, culture, and thought, California 2002)10. 
357 Malgorzata Glac, Kollektives Schweigen - öffentlicher Skandal. NS Vergangenheit in Elfriede Jelineks 
"Präsident Abendwind" und "Heldenplatz" von Thomas Bernhard (Marburg 2008) 23.; Klaus von Schilling, Die 
Gegenwart der Vergangenheit auf dem Theater. Die Kultur der Bewältigung und ihr Scheitern im politischen 
Drama von Max Frisch bis Thomas Bernhard (Tübingen 2001)141. 
358 Ebd.,23. 
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gemeinsam war auch, dass sie sich zeitlebens nicht von diesem belastenden Erbe lösen 

konnten-359 Thomas Bernhard hegte sein gesamtes Leben über, eine heftige Abneigung gegen 

Österreich. Auch seine maßlose Übertreibung und Provokation ist auf diesen Umstand 

zurückzuführen. „Aufwachen in Österreich heißt, in eine stickige Atmosphäre der 

Geistfeindlichkeit und der Gefühlsrohheit hinein aufwachen, in Stumpfsinn und 

Niedertracht.“360 

 
Die schwierige Beziehung zwischen Thomas Bernhard und Österreich wurde allerdings auch  

zu einem wichtigen Aspekt für dessen Rezeption und Präsenz in den Medien. Vielfach wurde 

Bernhard als "Antiheimatdichter" 361 , „Vaterlandsverräters“  und "Nestbeschmutzer" 

beschimpft, doch schien er dieses Images selbst mitinszeniert zu haben. Bernhard verglich das 

österreichische Parlament mit dem "Wurstelprater" und die Regierung mit einer 

"Dummköpfelotterie" und den österreichischen Alltag bezeichnete er als ein "Lustspiel für 

Marionetten". Verwunderlich ist, dass Bernhard sich selbst doch zeitlebens als Österreicher 

bezeichnete und auch wahrnahm. Er unterschied in seinen Kritiken stets zwischen dem Land 

und dem Staat Österreich. Es zeigt sich, dass Bernhards Texte und Stücke sehr 

unterschiedlich wahrgenommen wurden; Während die einen die Meinung vertraten, Bernhard 

habe absolut recht mit seiner vehementen Kritik an Österreich, waren die anderen der festen 

Überzeugung, dass Bernhard Österreich verunglimpfe. Der Literaturkritiker Marcel Reich 

Ranicki bemerkte über Thomas Bernhard:  Bernhard wollte nichts verändern, er gehörte nicht 

zu den Aufklärern, er war kein Weltverbesserer. Reich Ranicki betonte die Abhängigkeit 

Bernhards von seiner Heimat.362 

Die heftigen Reaktionen auf Bernhards Werk und die sich hochschaukelnde Stimmung 

zwischen Bernhard und den Medien dürften sich positiv auf Bernhards Buchabsatz 

ausgewirkt haben. Durch die fast täglichen Schlagzeilen erlangte Bernhard Bekanntheit.  

 

Bereits Bernhards Stück Vor dem Ruhestand schockierte. Sein Stück Heldenplatz aber ging 

noch einen Schritt weiter: die Aufführung selbst wurde zu einem Spektakel und die 

                                                
359 Dagmar C.G. Lorenz,  Austrian Responses to national Socialism and the Holocaust. In: Katrin Kohl, Ritchie 
Robertson (eds.), A history of Austrian literature 1918-2000 (Rochester/ NY 2006)181-200, hier 191. 
360 Bernhard Judex, Thomas Bernhards: Epoche- Werk- Wirkung (München 2010) 36. 
361 Der Begriff des "Antiheimatdichters" entstand 1960 mit der Veröffentlichung des Romans "Die Wolfshaut" 
von Hans Lebert als Gegenstrom zur Heimatliteratur, welche im Nationalsozialismus und in der Nachkriegszeit 
große Popularität erlangte. Die Heimatliteratur fungierte als Gegenpol zu den Kriegsgräueln, nach Außen 
demonstrierte sie eine Idylle der Nachkriegszeit, die Antikheimatliteratur kritisierte diese durch das Aufzeigen 
der in der Gesellschaft vorherrschenden Klischees. Malgorzata Glac, Kollektives Schweigen - öffentlicher 
Skandal, 33f. 
362 Vgl. Malgorzata Glac, Kollektives Schweigen - öffentlicher Skandal, 34-36. 
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Aufregung war von größerer Wirkung als das Stück selbst. Aus Provokation wurde ein 

Skandal. Das Stück hatte eine Vielfalt an heiklen Themen aufgegriffen; 

1986 hatte die Affäre Waldheim international für Aufsehen gesorgt; Österreichs Opfermythos 

war unhaltbar geworden. 1988 jährte sich der Anschluss Österreichs an das Deutsche Reich 

zum fünfzigsten Mal. Bernhard nimmt mit Heldenplatz auf all diese Umstände Bezug: 

Heldenplatz ist zweifelsohne als Aufarbeitung der NS-Geschichte Österreichs zu deuten. Es 

war ein Stück, an dem sich die Geister schieden. Burgtheaterdirektor Klaus Peymann und 

Thomas Bernhard wurden schon Wochen vor der Premiere des Stücks attackiert. Die massive 

öffentliche Kontroverse um das Stück entstand vor allem dadurch, das bereits etwa vier 

Wochen vor der Uraufführung, unautorisierte Auszüge aus dem Stück - allen voran in der 

Kronen Zeitung- abgedruckt wurden. Da aus den gedruckten Passagen nicht ersichtlich war, 

dass es sich um einen Stücktext handelte, wurden sie vielfach als Bernhards eigene Meinung 

gelesen. Tatsächlich schien es so gewesen zu sein, dass sich einige Journalisten darum 

bemüht hatten, den Text noch vor der Uraufführung zu erhalten; Sei es um möglichst exklusiv 

berichten zu können, oder aber einen Skandal zu entfachen.363 Zahlreiche Politiker zeigten 

sich empört, eine Aufführung des Stücks konnte jedoch nicht verhindert werden.364  

Am 4. November 1988 wurde Heldenplatz im Wiener Burgtheater uraufgeführt. Ausgerechnet 

in jenem Theater, welches nach wie vor als ein Symbol für österreichischen Nationalstolz 

galt.365 Demonstranten luden vor dem Burgtheater eine Wagenladung Mist ab, im Theater 

selbst herrschte höchste Anspannung; Während der Vorstellung wechselten Proteste und 

Applaus einander ab. „Die Premiere war von vielen Zwischenrufen unterbrochen, am Ende 

überwog jedoch der Beifall allen Einspruch.“366 das Burgtheater war an diesem Abend 

ausverkauft. Der Schlussapplaus, welchen Bernhard auch selbst entgegennahm, dauerte 32 

Minuten. Die als der „größte Theaterskandal Österreichs“ bezeichnete Inszenierung, zählt 

allerdings heute zu den erfolgreichsten Produktionen des Burgtheaters.  

 

Thomas Bernhard, zu dieser Zeit bereits von Krankheit gezeichnet, starb nur wenige Monate 

nach der Premiere am 12. Februar 1989 in Gmunden. In seinem Testament hielt er fest, dass 

seine Werke weder in Österreich verlegt noch neuinszeniert werden dürfen. Bereits wenige 

                                                
363 Vgl. Michael Lenhart, Der "Heldenplatz"-Skandal von 1988, 
Online unter: < http://www.uibk.ac.at/literaturkritik/zeitschrift/935764.html > 
(30.12.2012). 
364 Vgl. O.V.: Der „Heldenplatz“-Skandal, 10.09.2010 
Online unter: < http://news.orf.at/stories/2013059/2013053/ > 
(23.12.2012). 
365 Vgl. Jennifer E. Michaels, The Treatment of Fascism in Post-World War II Austrian Theater, 82. 
366 Kurt Kahl, Premierenfieber, Das Wiener Sprechtheater nach 1945 (Wien 1996) 153. 
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Jahre später wurde das Stück Heldenplatz am Burgtheater ohne jeglichen Protest von Claus 

Peymann neuinszeniert.367  

 

Die immense Empörung, mit der man Heldenplatz im „Bedenkjahr“ 1988 seitens der Medien, 

der Politik sowie großer Teile der Bevölkerung begegnete, lässt sich heute aus der bloßen 

Lektüre des Stücks nicht nachvollziehen. Die Literaturkritikerin Sigrid Löffler bewertet 

Bernhards Stück als vorhersehbar und anderen Stücken ähnlich; Er schreibe immer wieder 

über „das gleiche Personal, die gleichen Ressentiments, die gleichen Schimpfexzesse gegen 

Nazis, Sozis, Katholiken und ‚die geist- und kulturlose Kloake’ namens Österreich (...).368 

Tatsächlich kann davon ausgegangen werden, dass Heldenplatz ohne den dazugehörigen 

Skandal und ohne seine aktuelle Brisanz nicht zu dem geworden wäre, was es heute ist. Die 

Bedeutung dieses Stücks von Bernhard liegt vor allem in seiner weitreichenden Wirkung und 

in seinem historischen Kontext. Heldenplatz hat im Gedenkjahr 1988 den Nerv der Zeit 

getroffen. Viele Österreicher reagierten aufgrund der internationales Aufsehen erregenden 

Waldheim Affäre empfindlich auf jegliche Österreichkritik. Der Skandal wurde wesentlich 

durch die Medien beeinflusst, welche wohl großes Interesse daran hatten ihre Auflagenzahlen 

zu erhöhen. Auch seitens der Politik wurde die Gunst der Stunde genutzt; Sie schlossen sich 

der medialen Kampagne an.  

 

Zweifelsohne stellte die Aufführung von Heldenplatz im „Bedenkjahr“ 1988 eine 

„öffentlichkeitswirksame Entgegnung auf die politische Atmosphäre in Österreich“369 dar.  

Das Stück gehört heute zu Bernhards bekanntesten Werken. Heutzutage ist es vor allem die 

Geschichte dieses Stücks, welche es besonders macht. Heldenplatz und der „größte 

Theaterskandal Österreichs“ sind zu Schlagworten geworden, welche heute eng mit der 

Waldheim Affäre und  dem Aufbrechen  des österreichischen Opfermythos verknüpft sind. Es 

gilt, das Stück heute sowohl vor diesem Hintergrund  als auch verknüpft mit Bernhards 

Lebensgeschichte zu betrachten. 

 
 
 
 
 
 
 

                                                
367 Vgl. Ebd., 153. 
368 Sigrid Löffler, Platz für Helden. In: Profil (19.9.1988). 
369 Michael Lenhart, Der "Heldenplatz"-Skandal von 1988. 
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6.8.  Elfriede Jelinek –Auseinandersetzungen mit Burgtehater und Rechnitz 
 
„Ich bin im Grunde ständig tobsüchtig über die Verharmlosung der Vergangenheit“370 
 
 
Ein ausgesprochen kritischer Geist gegen die nationalsozialistische Vergangenheit einerseits 

und die rechte Politik andererseits, wird in den Stücken Elfriede Jelinek sichtbar.  

 
Elfriede Jelinek wurde 1946 in Mürzzuschlag geboren und zählt heute zu den bedeutendsten 

und gleichzeitig kontroversesten und am meisten misszuverstehenden Persönlichkeiten der 

österreichischen Kulturszene.371 Ihre schriftstellerischen Arbeiten stehen in einer langen, 

spezifisch österreichischen, linguistisch anspruchsvollen Tradition der Sozialkritik. Jelinek 

schreibt gegen die Missstände in Politik und öffentlichen Leben und untersucht gleich- 

Hochwälder, Turrini und Bernhard -die Vergangenheit und deren „Hineinwirken“ in die 

Gegenwart.372 Der Umgang mit Geschichte ist ein wesentlicher Teil von Jelineks Arbeiten: 

Täter-und Mittäterschaft, Schuld, Mitschuld und Verantwortung an den Verbrechen des 

Dritten Reiches, sowie fragwürdiger politischer Umgang mit dem Nationalsozialismus und 

die Frage nach dem Erinnern, stehen im Mittelpunkt ihrer literarischen Werke. Jelineks Texte 

sind schwer einordenbar; Sie bewegen sich zwischen Prosa und Poesie, zwischen 

Beschwörungsformeln und Hymnus, enthalten theatralische und filmische Sequenzen. Der 

Stil ihrer Werke wird als provokant, obszön, blasphemisch, vulgär und künstlich beschrieben. 

Pia Janke, welche gemeinsam mit Studenten der Universität im Jahre 2002 im Zuge eines 

Proseminars mit „Die Nestbeschmutzerin – Jelinek & Österreich“ 373  eine umfassende 

Dokumentation aller Konflikte, Reibungen und Skandale, die es in Österreich in 

Zusammenhang mit Elfriede Jelinek gab, herausgegeben hat, betont Jelineks „ungeheure 

Spracharbeit - einerseits Befragung von Sprache als Herrschaftsinstrument, andererseits die 

Musikalität und der spielerische Umgang damit. Dafür hat sie ja auch den Nobelpreis 

bekommen (...) für den musikalischen Fluss von Stimmen und Gegenstimmen in Romanen 

und Dramen, die mit einzigartiger sprachlicher Leidenschaft die Absurdität und zwingende 

                                                
370 Hannes Leidinger, Verena Moritz, Die Republik Österreich1918/2008. Überblick, Zwischenbilanz, 
Neubewertung (Wien 2008). 
371 Vgl. Offizielle Homepage des Nobelpreis, Stichwort: Elfriede Jelinek, Online unter: < 
http://www.nobelprize.org/nobel_prizes/literature/laureates/2004/bio-bibl.html > 
(13.12.2012). 
372 Vgl. Jennifer E. Michaels, The Treatment of Fascism in Post-World War II Austrian Theater. In: Linda C. 
DeMeritt, Postwar Austrian theater: text and performance (Studies in Austrian literature, culture, and thought, 
California 2002) 71-91, hier 83. 
373 Vgl.Pia Janke, Die Nestbeschmutzerin, Homepage zum Projekt 
Online unter:<http://www.wieland.cc/nestbeschmutzerin/> (21.01.2013). 
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Macht der sozialen Klischees enthüllen."374 Jelineks politische wie gesellschaftliche Haltung 

äußert sich immer über ihre besondere Sprache. 

 

Im Jahr 2004 erhielt Jelinek als erste österreichische Schriftstellerin den Nobelpreis für 

Literatur. 375 In den letzten Jahren verfasste sie vor allem Dramen. 

 
In zahlreichen Werken setzt sich Elfriede Jelinek mit  Österreich und dem 

Nationalsozialismus auseinander, allen voran  Das Lebewohl, Stecken, Stab und Stangl, Ein 

Sportstück, Burgtheater und Rechnitz. Obwohl Jelineks Ein Sportstück- eine kritische 

Beleuchtung des Aufstiegs von Jörg Haider und seiner Partei FPÖ- unter Peymann im 

Burgtheater Premiere hatte, wurden die meisten ihrer Stücke in der BRD  uraufgeführt.  

 

Ihr Stück Burgtheater hätte wohl einen ähnlichen Aufruhr hervorgerufen wie Bernhards 

Heldenplatz, wäre es in Wien uraufgeführt worden.  

In Burgtheater kritisierte Jelinek massiv die Komplizenschaft dieser traditionsreichen Wiener 

Institution und ihrer Schauspieler mit dem Dritten Reich. Schlagartig wurde die 

Schriftstellerin mit diesem 1982 erschienenen Drama zu einem Feindbild der österreichischen 

Öffentlichkeit. Die Entstehungsgeschichte des Stücks geht zurück in das Jahr 1980. Jelinek 

war durch István Szabós Verfilmung und Ariane Mnouchkines Dramatisierung von Klaus 

Manns lange verbotenem Werk Mephisto und inspiriert worden. Klaus Mann hatte seinen 

Mephisto an den Schauspieler  Gustaf Gründgens angelehnt.376 Jelinek wollte nun eben diese 

„Willfährigkeit, mit der sich Künstler den Nationalsozialisten angedient hatten, (...) auf 

österreichische Verhältnisse umlegen.“ 377 Anhand einer berühmten wie beliebten 

Schauspielerdynastie welche auf Familie Hörbiger/Wessely alias Käthe, Istvan und Schorsch 

anspielt, zeigt Jelinek, wie sich gewisse Strukturen in Österreich vom Nationalsozialismus bis 

in die Gegenwart hinein halten konnten. 378  Jelinek hatte damit ein heißes und bisher 

unberührtes Thema angeschnitten: Die Vergangenheit derjenigen, die nicht als Nazis im SS-

Kostüm, sondern als Inbegriff der österreichischen Kultur auftreten und mit dem Etikett 

                                                
374  Simone Kremsberger, “Wild umstritten, kaum gelesen: Elfriede Jelinek” Online Zeitung der Universität 
Wien, 10.10.2004 
Online unter: <uni http://www.dieuniversitaet-online.at/beitraege/news/wild-umstritten-kaum-gelesen-elfriede-
jelinek/65/neste/42.html > (13.01.2013). 
375 Vgl. Offizielle hompage des Nobelpreis, Stichwort: Elfriede Jelinek 
376 Vgl.Verena Mayer, Roland Koberg, „Jelinek: "Da ist die Hex'!", Die Presse 
Online unter:< http://diepresse.com/home/diverse/zeichen/102896/Jelinek_Da-ist-die-Hex> 
(12.01.2013). 
377 Ebd., 
378 Vgl. Peter Clar, Christian Schenkermayr, Theatrale Grenzgänge. Jelineks Theatertexte in Europa. In: Pia 
Janke, Diskurse. Kontexte. Impulse. Publikation des Elfriede Jelinek Forschungszentrums, 3, Wien 2008) 234. 
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Burgtheater denkmalsmäßig geschützt waren.“379 Jelineks Figuren sind opportunistisch und 

versuchen sich gezielt an die neuen Gegebenheiten anzupassen.380  

 

6.8.1.   Burgtheater und Paula Wessely 

Seit den Fünfzigerjahren waren Paula Wessely und ihr Mann, Attila Hörbiger am Burgtheater 

engagiert. Paula Wessely hatte in der Nazizeit großes Ansehen als Filmschauspielerin 

genossen- Dieser Umstand war genauso rasch vergessen, wie Paula Wesselys öffentliches 

Werben für Österreichs Heimkehr ins Reich 1938. 1941 hatte sie in dem 

nationalsozialistischen Propagandafilm Heimkehr mitgewirkt, in welchem der deutsche 

Einmarsch in Polen verherrlicht wurde. „Für Wessely und Attila Hörbigers Filmkarriere 

bedeutete Heimkehr den Wechsel vom österreichischen ins nationalsozialistische Rollenfach.“ 

Der Film geriet aber  bald ebenso in Vergessenheit, wie die  Tatsache, dass Wessely damit zur 

gefeierten Spitzenverdienerin innerhalb der nationalsozialistischen Kulturindustrie 

aufgestiegen war. 381  Für kurze Zeit war Wessely 1945 in der US-amerikanischen 

Besatzungszone mit Berufsverbot belegt worden.382 1946 trat sie, gegen den Willen von 

Bertolt Brecht in der Aufführung von Der gute Mensch von Sezuan im Theater in der 

Josefstadt auf.383 1948 wirkte sie in der Rolle einer verfolgten Halbjüdin in dem Film Der 

Engel mit der Posaune mit. Damit hatte Wessely zu einer Kultur des „Verdrängenwollens von 

unmittelbarer Vergangenheit“ in Österreich beigetragen384, konnte damit aber gleichzeitig 

auch ihre eigene nationalsozialistische Vergangenheit überschreiben: „So verschränkt sich 

filmgeschichtlich die im öffentlichen Gedächtnis auszulöschende Nazi- Kollaboration mit der 

neuen Opferrolle, die von den Drehbuchautoren auf die Bedürfnisse eines Großteils des 

österreichischen Kinopublikums von 1948 zugeschnitten ist.“ Paula Wessely wurde zu einer 

Symbolgestalt für „erdulden und ausharren“385: „Mochten die Gestalten, die sie während der 

Hitlerschaft zu spielen bekam, handlungsmäßig noch so verzeichnet sein, sie gab ihnen von 

sich aus Wahrheit und Gültigkeit. Mit mancher dieser Figuren gab sie den tausenden 

Duldenden dieser Jahre, die stumm bleiben mussten, wo sie am liebsten laut aufgeschrien 

                                                
379 Elfriede Jelinek, Theaterstücke. Nachwort von Ute Nyssen, (Köln 1984)160. 
380 Vgl. Evelyn Annuß, Elfriede Jelinek - Theater des Nachlebens (München 2005) 60. 
381 Vgl. Ebd., 12. 
382 Vgl.Verena Mayer, Roland Koberg, „Jelinek: "Da ist die Hex'!". 
383 Vgl. Rathkolb, paradoxe Republik, Österreich 1945 bis 2010, 252. 
384 Vgl. Karin Moser, “Frauen sind da doch wieder anders…”. Paula Wessely als weibliche Repräsentantin 
österreichischer Identität und Kontinuität. In: Armin Loacker (Hg.) Im Wechselspiel. Paula Wessely und der 
Film (Wien 2007) 299-331, hier 310. 
385 Annuß, Elfriede Jelinek,124. 
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hätten, die Kraft zum Ausharren aus der Zuversicht ihres Herzens heraus.“386, so Fontana in 

seiner Wessely Biographie von 1959. Fontana stellt Wessely hier als die passive Dulderin dar, 

welche stillschweigend die ihr von den Nazis auferlegte Pflicht zu erfüllen hatte.                 

Karin Moser legt in ihrem Aufsatz „Frauen sind da doch wieder anders...“ dar, dass damals 

nur eine Frau darstellen und vermitteln konnte, der männlich geprägten Politik hilflos 

ausgeliefert zu sein;  Wessely wurde damit zur Allegorie des duldenden „Opfer Österreich“. 
387 „Durch Der Engel mit der Posaune hatte sich nicht nur Österreich, sondern vor allem 

Paula Wessely entnazifiziert (...) einher ging diese Absage an eine Mitverantwortung am 

Nationalsozialismus mit einer Verharmlosung der Täterschaft und entschuldigenden 

Erklärungen für das Nicht- Handeln bzw. für das Mitmachen.“388  

„Die Wessely“ und ihr Mann wurden schließlich in Österreich „zum lebenden Denkmal einer 

neu erfundenen urösterreichischen Nationalkultur.“389 Die heftigen Reaktionen auf Jelineks 

Stück sind hierfür der beste Beweis. Wessely rechtfertigte sich schließlich damit, dass sie 

Angst gehabt hätte, die Rolle in Heimkehr abzulehnen. Im Falle ihrer Weigerung hätte ihr das 

Konzentrationslager gedroht.390 Diese Aussage resonierte in Millionen anderen Menschen, 

welche Angst hatten, wie sie. Die Gefahr diese Aussage liegt allerdings darin, sich dahinter zu 

verstecken und zum Mitläufer zu werden: So legt Karin Moser dar, dass Paula Wesselys NS-

Laufbahn einer typisch österreichischen Mitläufer Biographie entspricht. Dieser gemeinsame 

Erfahrungs- und Handlungsraum des politisch Indifferenten wurde als „Wir-Bewusstsein zum 

Kern der österreichischen Identitätsbildung.391 Die alten beständigen Werte- Katholizismus, 

traditionelles Brauchtum und Volksverbundenheit- welche Paula Wessely  als Schauspielerin 

verkörperte, sollten nach dem Krieg Halt und Zuflucht geben. „Ihre idealtypische 

Verkörperung dieses Österreichertum, die Stärkung neuer bzw. alter Identitätskonstruktionen 

und die damit einhergehende Verdrängung und Verharmlosung der Österreichischen 

Mittäterschaft am Nationalsozialismus konnte sie jedoch vermutlich nicht nachempfinden. Ihr 

Unbewusstsein und die damit zur Schau gestellte Unschuld, war aber auch gleichzeitig ihr 

größer Erfolg.392 Oliver Rathkolb vertritt hingegen die These, dass Paula Wessely, welche 

sich bereits als Künstlerin etabliert hatte und eine prominente Stellung genoss, es sich wohl 

leisten hätte können die Rolle abzulehnen, „doch sie nützte bewußt die vielfachen Chancen, 
                                                
386 Annuß, Elfriede Jelinek,124. zit nach, Oskar Maurus Fontana , Paula Wessely (Berlin 1959)26. 
387 Vgl. Karin Moser, “Frauen sind da doch wieder anders…”,312. 
388 Ebd., 313. 
389 Annuß, Elfriede Jelinek,106 
390 Vgl. Rathkolb, paradoxe Republik, Österreich 1945 bis 2010, 313, 252. 
391 Vgl. Moser, “Frauen sind da doch wieder anders…”, 315. 
392 Ebd., 329, zit nach: Franz Schuh, „Leutnant Gustl kommt nicht mehr. Behauptungen über den 
„Schnitzlerismus“. In: Konstnze Fliedl (Hg.), Arthur Schnitzler im zwanzigsten Jahrhundert (Wien 2003), 355. 
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die das NS-Regime durch eine expansive Kultur-Förderungspolitik für Künstler und 

Künstlerinnen bot, und stärkte ihre Theater-und vor allem Filmpräsenz.“393 Paula Wessely 

war demnach keine unreflektierte Vasallin des Dritten Reiches, sondern bewegte sich wie 

viele anderen Schauspielern im Nationalsozialismus zwischen “innerer Emigration, 

Überlebensopportunismus, Mitläufertum und blankem Karrierismus.“394 

Ob Wessely nun bewusst handelte oder tatsächlich das Ausmaß und die Bedeutung ihres 

Handelns nicht ein- und abzuschätzen in der Lage war, ihre Wirkung war jedenfalls 

nachhaltig, ihr Handeln widersprüchlich. An dieser Stelle stellt sich die Frage nach der 

Verantwortung von Künstlern für ihr Handeln und ihre Kunst. Paula Wessely war für viele 

Menschen Identifikationsfigur und Vorbild und hatte somit eine einflussreiche Position inne. 

Die Schauspielerin nützte ihren Einfluss und den dadurch entstandenen Handlungsspielraum 

hauptsächlich zu ihrem eigenen Vorteil und übernahm niemals wahrhaft Verantwortung für 

ihr Handeln, ihre Entscheidungen und ihre Vergangenheit. Sie starb im Jahre 2000 in Wien. 

 

 

6.8.2.   Burgtheater - 1982-1985 
 

Elfriede Jelinek näherte sich ihrem Thema über eingehende Recherche. In ihrem Stück 

Burgtheater, wird das Burgtheater selbst zu einer Metapher für all jene Künstler, welche 

ungeachtet ihrer Haltung während der Zeit des Nationalsozialismus ihre Karriere auf den 

österreichischen Bühnen nach 1945 ungehindert und ungefragt fortsetzen konnten.395 Jelinek 

verwendet hier erstmals Dialekt als Bestandteil eines neuen „Volksstückes“. Dialekt offenbart 

hier alle Horrorseiten des österreichischen Volkscharakters, welchen Jelinek geschickt mit 

neuen Wortkonstruktionen sowie Verdrehung bestimmter Worte versetzt. Eine schaurige 

Sprache ergießt sich über die Zuseher, eine Sprache die keinen Punkt und keine Pause 

zulässt.396 „Jelinek versetzte Zitate aus dem Wiener Bildungskanon, aus Operetten, Wiener 

Liedern und Theaterstücken wie Grillparzers König Ottokars Glück und Ende. Dazwischen 

legte sie die Filmdialoge, die sie mitgeschrieben hatte, und Selbstauskünfte der Familie 

Wessely. Die Mischung aus Älplerdialekt, Dienstbotenausländisch und Wienerisch imitiert 

                                                
393 Rathkolb, paradoxe Republik, Österreich 1945 bis 2010, 252. 
394 Angelika Hager, „Wie österreichische Publikumslieblinge sich mit dem NS-Regime arrangierten“, Profil, 
23.2.2010 Online unter: < http://www.profil.at/articles/1008/560/262724/wie-publikumslieblinge-ns-regime > 
(21.12.2012). 
395 Vgl. Annuß, Elfriede Jelinek, 61. 
396 Vgl. Ute Nyssen (Hg.) Elfriede Jelinek, Theaterstücke (Köln 1984)161. 
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jene Klangfarben, mit denen die Österreicher schon im Nazi-Film reüssierten.“397 

Die Bedeutung dieses Stücks in Bezug auf Jelinek und ihr Verhältnis zu Österreich wird 

anhand der zahlreichen Rezeption in verschiedensten wissenschaftlichen Publikationen 

deutlich.  

Bereits 1981 dachte Jelinek an, ihr Stück am Burgtheater zur Aufführung bringen zu lassen. 

Als sich ihr Vorhaben jedoch herumsprach, war man am Burgtheater außer sich. Selbst Claus 

Peymann, der spätere Burgtheaterdirektor lehnte die Aufführung des Stückes aus 

künstlerischen Gründen ab.398 Burgtheater erschien, schließlich 1982, wurde aber lange 

totgeschwiegen. „Erst mit Horst Zankls Bonner Uraufführung von 1985 [setzte;  d. Verf.] das 

„alpenrepublikanische Theater“ um Burgtheater ein.  Es kam zu einer Hetzkampagne der 

österreichischen Printmedien -sowohl von journalistischer Seite als auch von zahlreichen 

Leserbriefschreibern- als auch zu heftigen gegen Jelinek gerichteten Attacken.399 Jelinek war 

in Kürze zu einer „persona non grata“ avanciert, wurde damit aber auch einer breiteren 

Öffentlichkeit bekannt. So schrieb etwa die Kronen Zeitung über Jelineks Stück:“ hier 

formuliert sich unter dem Schutzschild der Vergangenheitsbewältigung ein wahrhaft 

faschistischer Geist.“400 Burgtheater wurde als misslungen verrissen. Besonders Michael 

Jeannée, Kolumnist der Kronen Zeitung hetzte gegen Jelinek:401 "Das Resultat und die Folge 

dieser ihrer Minderbegabung: ein widerliches Machwerk, in dessen Mittelpunkt eine perverse, 

sabbernde, brutale und exzessive Schauspielerfamilie steht, die Hörbigers."402 Anhand dieses 

Beispiels wird deutlich, dass nicht  die Vergangenheit der Familie Hörbiger und damit die der 

Umgang mit der NS-Vergangenheit am Theater nach 1945 infrage gestellt wurde, sondern die 

Schriftstellerin, welche es gewagt hatte dieses Thema anzutasten. Elfriede Jelinek galt nun 

gleich Thomas Bernhard, Peter Turrini und Gerhard Roth als „Nestbeschmutzerin“. Infolge 

dieser Reaktionen sperrte Jelinek das Stück für Aufführungen in Österreich. Im Jahre 2000 

starb Paula Wessely, 2005 wurde Burgtheater schließlich in Österreich unter der Regie von 

Ed Hauswirth in Graz erstaufgeführt. Elfriede Jelinek hatte dem Grazer „Theater im 

                                                
397 Verena Mayer, Roland Koberg, „Jelinek: "Da ist die Hex'!". 
398 Mathias Gril, Jelinek: Ihr „Burgtheater“ zuerst im Grazer Bahnhof. In: Falter (09.03.2005)10.  
399 Vgl. Christian Schenkermayr, Burgtheater, Elfriede Jelinek Forschungszentrum 
Online unter: < http://www.univie.ac.at/jelinetz/index.php?title=Burgtheater_(Theatertext)> 
(21.01.2013). 
400 Annuß, Elfriede Jelinek, 62. Zit. nach Pia Janke, Presseschau. In: Pia Janke (Hg.) Die Nestbeschmutzerin. 
Jelinek & Österreich (Salzburg/ Wien  2002) 171-182.  
401 Annuß, Elfriede Jelinek, 62. Zit. nach Pia Janke, Presseschau,177. 
402 Verena Mayer, Roland Koberg, „Jelinek: "Da ist die Hex'!". 
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Bahnhof“, einer Off Theatergruppe, die Rechte überlassen. 403 

„Im Vergleich zu allen späteren Jelinek'schen Bühnentexten (...) hat diese 23 Jahre 
alte Arbeit eine geradezu beschwingte sprachliche Lockerheit und Witz.  (...) Doch 
das Dilemma dieses Theaterstücks ist, dass es heute kaum unbefangen 
gelesen/gesehen/gespielt und kritisiert werden kann. Es hat inzwischen mehr 
Geschichte auf dem Buckel, als es zu tragen gemacht worden ist. Auf ihm lagert 
Österreich, und zwar jenes fette, an welchem man würgt. Ed Hauswirth ist sich des 
Risikos bewusst, welches das Theater im Bahnhof mit diesem Brocken eingeht und 
meint schulterzuckend: "In Österreich inszeniert man immer die Geschichte mit.“ 
404 
 
 

6.8.3.   Rechnitz (der Würgeengel)-2008-2012 
 

Rechnitz: Ein Ort im österreichischen Burgenland nahe der ungarischen Grenze. Eine halbe 

Stunde Fahrtzeit entfernt liegt der Ort Oberwart, welcher im Jahre 1995 traurige Berühmtheit 

erlangte; 4 Roma wurden hier durch einen Rohrbombenanschlag des Briefbombenattentäters 

Franz Fuchs getötet. Die Männer hatten versucht eine Tafel mit rassistischen Beschimpfungen 

zu entfernen an welcher die Bombe befestigt war.405 Die Morde wurden auch von Elfriede 

Jelinek in ihrem Stück Stecken, Stab und Stangl verarbeitet. Ein zentrales Thema war für 

Jelinek in diesem Zusammenhang, die Art und Weise, wie mit den Roma-Morden in den 

österreichischen Medien umgegangen wurde. Deutlich wird dies in den zahlreichen 

Anspielungen auf den Krone-Kolumnisten Staberl (Richard Nimmerrichter): „Stecken und 

Stab" ist ja klar, aus den Psalmen Davids. "Staberl" als Name ist einer der Kolumnisten der 

Kronen-Zeitung, der an der Verschärfung des Klimas in Österreich großen Anteil hat(...) Mit 

"Stangl" ist Franz Stangl gemeint, der Kommandant von Treblinka (...).“406  

Das Stück wurde im April 1996 im Deutschen Schauspielhaus Hamburg uraufgeführt. 407 

Jelinek  dazu: “Ich muß sagen, es wird hier  [in Österreich; d Verf.] nicht uraufgeführt wegen 

meiner Feigheit. Nicht, weil ich Angst hätte vor Anschlägen gegen mich oder vor 

Briefbomben, die würden sowieso kommen, wenn sie kommen, aber ich kann das Gegeifere 

der Presse an dem Ort, an dem ich lebe, nicht ertragen. (...) Ich glaube, daß die 
                                                
403 Mathias Gril, Jelinek: Ihr „Burgtheater“ zuerst im Grazer Bahnhof, 10. 
404 Vgl. Ebd. 
405 Vgl. Roma Attentat in Oberwart 05.02.1995, ORF - 90 Jahre Burgenland 
Online unter: < http://tvthek.orf.at/topics/90%20Jahre%20Burgenland/3229505-Roma-Attentat-in-
Oberwart/segments/3229507-Roma-Attentat-in-Oberwart > 
(21.01.2013). 
406 Stefanie Carp, „Ich bin im Grunde ständig tobsüchtig über die Verharmlosung.“ Ein Gespräch mit Elfriede 
Jelinek. In: Theater der Zeit (Mai/Juni 1996). 
407 Vgl. Christian Schenkermayr, Stecken, Stab und Stangl (Theatertext), Elfriede Jelinek Forschungszentrum 
der Universität Wien. 
Online unter: < http://www.univie.ac.at/jelinetz/index.php?title=Stecken%2C_Stab_und_Stangl_(Theatertext)> 
(21.01.2013). 



 	
  
113	
  

	
  
	
   	
  

Demoralisierung und Verwahrlosung der österreichischen Öffentlichkeit aufgrund der 

Verkommenheit der österreichischen Presse - und auch davon handelt das Stück - so weit 

fortgeschritten ist, daß ich gar keine Lust mehr habe, mich damit auseinanderzusetzen, und 

daß ich dem nur aus dem Weg gehen möchte.“408 Das Stück wurde schließlich doch 1997 am 

Burgtheater in Wien, im Kasino am Schwarzenbergplatz aufgeführt. Betrachtet man die 

Rezeptionsgeschichte von Stecken, Stab und Stangl, so fällt auf, dass es dagegen auch seitens 

der Roma Proteste gab, also demnach von jenen, welchen Jelinek durch ihr Stück eine 

Stimme verleihen wollte.409 

 
Zurück zu Rechnitz: An jener Stelle wo vor etwas mehr als sechs Jahrzehnten rund 180 Juden 

ermordet wurden und in diese Gegend tausende ungarische Juden auf Todesmärschen 

herangetrieben worden waren, um an der Seite von  Kriegsgefangenen und "Fremdarbeitenr" 

bei Grabungen zum Südostwall zu arbeiten, finden heutzutage Gedenkfeiern statt. Im März 

2012 wurde hier ein neues Freilichtmuseum auf dem Gelände des Mahnmals „Kreuzstadel“ 

errichtet.410 

 
Mittlerweile ist es 68 Jahre her, dass Gräfin Margit von Batthyány-Thyssen ein Fest auf ihrem 

Schloss im burgenländischen Rechnitz veranstaltete. Es war ein Fest für die Nazi Prominenz, 

SS- und Gestapo Männer, welches vom 24. Auf den 25. März 1945 auf dem Rechnitzer 

Schloss stattfand. An die Festgäste wurden Waffen ausgegeben; Rund 180 nicht mehr 

arbeitsfähige ungarisch-jüdische Zwangsarbeiter wurden erschossen. Bis heute sind der 

genaue Hergang des Verbrechens sowie die für diese Gräueltat Verantwortlichen nicht restlos 

abgeklärt.  Auch das Massengrab, in welchem man die Ermordeten schließlich verscharrte, 

konnte bis heute nicht gefunden werden. Es wird vermutet, dass es sich in Nähe des 

sogenannten Kreuzstadels, am Ostrand von Rechnitz befindet. Schloss Rechnitz brannte 

wenig später ab. Von den Geschehnissen dieser Nacht wollte niemand mehr etwas gesehen 

oder gehört haben.411 Zwei Kronzeugen fielen, noch bevor sie ihre Aussage machen konnten, 

einem Fememord zum Opfer. Den beiden Hauptverdächtigen gelang – mit Hilfe der Gräfin 

Batthyány-Thyssen, welche sich ihrerseits im schweizerischen Lugano niederließ und sich 
                                                
408 Stefanie Carp, „Ich bin im Grunde ständig tobsüchtig über die Verharmlosung.“ Ein Gespräch mit Elfriede 
Jelinek. In: Theater der Zeit (Mai/Juni 1996). 
409 Vgl. In: Pia Janke, Teresa Kovacs, Christian Schenkermayr (Hg.), „Die endlose Unschuldigkeit“ Elfriede 
Jelineks Rechnitz (Der Würgeengel) (Diskurse. Kontexte. Impulse. Publikation des Elfriede Jelinek-
Forschungszentrums Bd. 6  Wien 2010) 437. 
410 Vgl. Rechnitz: Fischer eröffnet Museum, ORF Burgenland News, 25.03.2012 
Online unter: <  http://burgenland.orf.at/news/stories/2526289/ > (23.01.2013). 
411 Vgl. In:  Janke, Kovacs, Schenkermayr (Hg.), „Die endlose Unschuldigkeit“ Elfriede Jelineks Rechnitz (Der 
Würgeengel) 9; Colette M. Schmidt, Darmspiegelung der Geschichte, Der Standard,18. März 2012 Online unter: 
< http://derstandard.at/1331779958434/Grazer-Schauspielhaus-Darmspiegelung-der-Geschichte > (21.01.2013). 
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fortan der Pferdezucht widmete -die Flucht ins Ausland.412  Über die Geschehnisse jener 

Nacht gibt es bis heute zahlreiche Diskussionen. So zum Beispiel jene, welche von David R. 

L. Lichfield ausgelöst wurde. Lichfield behauptet in seinem Buch „The Thyssen Art 

Macabre“, dass der Mord an den ungarisch-jüdischen Zwangsarbeitern ein zusätzliches 

Unterhaltungsprogramm für die Festgäste gewesen sei.413 Sein Artikel über das Massaker in 

Rechnitz, welcher 2007 in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung erschien, löste heftigste 

Diskussionen aus, da Litchfield Gräfin Margit Batthyány als Mittäterin bezeichnete, obwohl 

bis heute nicht geklärt ist, ob diese als Gastgeberin des Festes auch bei den Erschießungen 

anwesend war. Die Historikerin Eva Holpfer sprach sich in einem Interview vehement gegen 

Lichfields Behauptungen aus und legte dar, dass es sich hier um einen eiskalt geplanten Mord 

handle. Die sei auch aus den Gerichtsakten ersichtlich. 414  Der Antisemitismusforscher 

Wolfgang Benz betont, dass für eine Schuld der Gräfin in Litchfields Version Beweise fehlen. 

Er stellt weiters in Frage, dass das Massaker tatsächlich in Form einer Party stattgefunden hat. 

Es habe viele grausame Verbrechen in der Endphase des Krieges gegeben welche gut 

dokumentiert sind. „Aber so etwas geschah systematisch und nicht in einem solchen 

Ritual“415 „Dieser Fall ist nicht bekannt, und es gibt auch keine oder kaum vergleichbare 

Fälle, dass jetzt eine Partybelustigung von Prominenten dazu gedient hat, Judenmord zu 

begehen. Weiter stimmt mich der sehr, sehr späte Zeitpunkt skeptisch. Am 24. März 1945 

hatten auch die ganz unentwegten Fanatiker eigentlich anderes im Sinn, nämlich ihre Haut zu 

retten“416, so Benz.417 Jelinek hat in ihrem Stück später auch diese Positionen beleuchtet und 

mit eingearbeitet. 

 

Das Massaker von Rechnitz steht stellvertretend für den Umgang Österreichs mit seiner 

Vergangenheit: Es wurde verdrängt, vertuscht und totgeschwiegen. Die unaufgearbeitete 
                                                
412 Schauspielhaus Graz, Stücke. Zum Stück „Rechnitz“ (Der Würgeengel) 
Online unter: < http://www.schauspielhaus-graz.com/schauspielhaus/stuecke/stuecke_genau.php?id=14714 > 
(12.01.2013). 
413 Vgl. Chrstian Schenkermayr, die „Litchfield-Debatte“- Chronik der medialen Kontroverse. In: Pia Janke, 
Teresa Kovacs, Christian Schenkermayr (Hg.), „Die endlose Unschuldigkeit“ Elfriede Jelineks Rechnitz (Der 
Würgeengel) (Diskurse. Kontexte. Impulse. Publikation des Elfriede Jelinek-Forschungszentrums Bd. 6  Wien 
2010)74-97, hier 74. 
414 Vgl. Ebd., 86. 
415 Tim Farin, Christian Parth, „Zwei Tage Ruhm für die Schockerthese“ Der Stern, 24. Oktober 2007. Online 
unter: 
<http://www.stern.de/politik/geschichte/massaker-vorwuerfe-zwei-tage-ruhm-fuer-die-schockerthese-
600858.html> (27.01.2013). 
416 Schmitz Christoph, Lauter „Geraune und Hörensagen“. Benz: Judenmassaker als Partyvergnügen ist eine 
Erfindung, 18.10.2007. 
Online unter: < http://www.dradio.de/dlf/sendungen/kulturheute/682854/> 
(29.01.2013). 
417 In der Zeitung Taz wird Benz für dieses seine Aussage kritisiert, siehe Artikel DIALEKTIK DES 
SCHWEIGENS von Robert Misik taz 30. Oktober 2007 
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Geschichte, das Leugnen von Verantwortung  und das beständige Verdrängenwollen bilden 

die zentralen Themen von Elfriede Jelineks Werken. Ihr Stück Rechnitz (Der Würgeengel) 

befasst sich „mit dem Umgang der „Nachgeborenen“ mit dieser Zeit, mit der Distanz zum 

Damals, mit dem Sprechen über das, was war, und mit den heutigen 

Relativierungsformen.“418 Dabei macht Jelinek auch auf die Positionen von besserwissenden 

und den NS-Rassismus relativierenden Nachgeborenen aufmerksam und möchte damit auf 

unsere heutige Kultur des Erinnerns hinweisen: 419  “Der heutige Umgang mit dem 

Nationalsozialismus ist auch wieder paradox, eine Mischung aus Ständig-Darüber-Sprechen, 

also einem ritualisierten, gebetsmühlenhaften Sprechen, mit dem die Taten der Vergangenheit 

verurteilt werden und man sich von ihnen distanziert (...), und der totalen Verleugnung die der 

extremen Rechten. Das thematisiere ich ja auch in dem Stück, diesen Sündenstolz der 

Nachgeborenen, der vollkommen konsequenzenlos bleibt.“420 

Elfriede Jelinek wählte die Form des Botenberichts,  durch welchen Bezüge zum griechischen  

Drama hergestellt werden. Boten- Opfer wie Täter -überbringen unerwünschte Nachrichten.  

Durch sprachliche Tiraden wird das „geschwätzige Beschweigen“421 der Ereignisse rund um 

Rechnitz, von denen niemand weder gehört noch gesehen haben will, ausgedrückt. Das Stück 

ist ein unendlicher Textfluss. Es steht in direktem Bezug zu Luis Buñuels Film El ángel 

exterminador- der Würgeengel422. Andere wesentliche Einflüsse sind David R. L. Litchfields 

Buch The Thyssen Art Macabre sowie Margareta Heinrichs und Eduard Ernes Film 

Totschweigen aus dem Jahr 1994.423 Besonderes Aufsehen erregte das Stück auch, weil es auf 

den auf den Fall des  Kannibalen von Rotenburg Bezug424 nimmt. Jelinek mischt eben jene 

Motive des Kannibalismus- im Sinne des sich Einverleibens- mit Motiven der Jagd,  mit jenen 

                                                
418 Janke, Kovacs, Schenkermayr (Hg.), „Die endlose Unschuldigkeit“ Elfriede Jelineks Rechnitz (Der 
Würgeengel) 9. 
419 Maria-Regina Knecht, Elfriede Jelineks Botenbericht(e) aus, über und rund um Rechnitz. In: Pia Janke, 
Teresa Kovacs, Christian Schenkermayr (Hg.), „Die endlose Unschuldigkeit“ Elfriede Jelineks Rechnitz (Der 
Würgeengel) (Diskurse. Kontexte. Impulse. Publikation des Elfriede Jelinek-Forschungszentrums Bd. 6  Wien 
2010) 194-219, hier 206. 
420 Janke, Kovacs, Schenkermayr (Hg.), „Die endlose Unschuldigkeit“ Elfriede Jelineks Rechnitz (Der 
Würgeengel) 19. 
421 Siehe den Film Totschweigen von Margarethe Heinrich, Eduard Erne.  
422 Ein Ehepaar veranstaltet eine Party. Die Bediensteten verlassen das Haus, die Partygäste bleiben um am 
nächsten Morgen festzustellen, dass sie den Raum, in dem sie sich befinden, nicht mehr verlassen können, 
obwohl sie physisch nicht daran gehindert werden, da Türen und Fenster offenstehen. Dramen spielen sich in 
dem Raum ab, bis sich die Gesellschaft nach Tagen schließlich selbst befreien kann. 
423 Vgl. Teresa Kovacs, Rechnitz (Der Würgeengel) (Theatertext), Elfriede Jelinek Forschungszentrum der 
Universität Wien. 
Online unter: < http://www.univie.ac.at/jelinetz/index.php?title=Rechnitz_(Der_Würgeengel)_(Theatertext) > 
(23.01.2013). 
424 Im Jahr 2001 tötete Armin Meiwes, welcher der Kannibale von Rothenburg genannt wird, einen 43 jährigen 
Mann aus Berlin, zerlegte dessen Leiche fachgerecht und verzehrte diese nach und nach. 
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des orgiastischen Außer- Sich-Geratens, des Rituals, des Rausches mit dem Motiv des 

christlichen Abendmahls.425 

  
Rechnitz (Der Würgeengel) wurde im Jahr 2008 in den Münchner Kammerspielen 

uraufgeführt. „ ich glaube auch, dass es für Elfriede Jelinek deswegen wichtig ist, die 

Uraufführung in Deutschland zu haben, weil dort eine weniger emotionale Rezeption 

stattfindet. Aber die Reaktionen auf die Uraufführung von Rechnitz waren auch in den 

österreichischen Zeitungen durchwegs positiv. Sogar die Kronen Zeitung hat neutral 

berichtet“426, so Pia Janke . 

Im Jahr 2010 im Schauspielhaus Düsseldorf. Hier löste das Stück, laut der Zeitung Die Welt 

heftige Publikumsreaktionen aus: 

 
„Elfriede Jelineks Stück "Rechnitz (Der Würgeengel)" in der Inszenierung von Hermann 
Schmidt-Rahmer im Schauspielhaus hat am Wochenende für tumultartige 
Publikumsreaktionen gesorgt. (...). Zu besonderem Aufruhr kam es dann am Ende der 
zweiten Vorstellung am Sonntag. (...) Das Publikum reagierte mit lautstarken Rufen 
äußerst kontrovers und aufgewühlt auf die letzten Minuten des Stückes. Manche Zuschauer 
verließen den Saal. Im Anschluss an die Aufführung kam es nach Angaben des 
Schauspielhauses sogar zu einem Übergriff eines Besuchers gegen eine Mitarbeiterin.“427 
Die Welt  
 

Dem Willen der Autorin nach sollte es in Österreich nicht gezeigt werden. „ Nein ich glaube 

nicht, dass das Stück in Österreich besonders wichtig wäre. (...) Alles was ich sagen könnte, 

wäre doch nur ein Predigen für die Bekehrten. (...) Man würde auf meine ästhetische Methode 

gar nicht achten, auf die es mir schließlich ankommt, wenn ich so ein Thema behandle. Man 

würde das bloß vordergründig politisch rezipieren. Ich bin sozusagen abgestempelt. Sicher 

auch aus eigener Schuld, aber ich wüsste nicht, wie ich es hätte anders machen sollen“, so 

Jelineks Begründung dazu. 

Doch für das Grazer Schauspielhaus machte sie eine Ausnahme. Am 16.03.2012 wurde 

Rechnitz (Der Würgeengel) schließlich unter der Regie von Michael Simon in Österreich 

uraufgeführt. 

 

 

                                                
425 Vgl. Janke, Kovacs, Schenkermayr (Hg.), „Die endlose Unschuldigkeit“ Elfriede Jelineks Rechnitz (Der 
Würgeengel) 18f. 
426 Ebd.,437. 
427 Schauspielhaus: Heftige Reaktionen auf „Rechnitz“, die Welt  12.10.2010  Online unter: 
http://www.welt.de/print/welt_kompakt/vermischtes/article10232687/Schauspielhaus-Heftige-Reaktionen-auf-
Rechnitz.html 
(23.12.2012). 
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„Simon geht präzise und respektvoll mit Jelineks dichtem Text um, in dem Boten - laut 
Regieanweisung einer oder auch viele - den perversen Blutrausch, die Dekadenz und das 
Grauen dieser Nacht erzählen.“428 
Der Standard 

 
Bei den Kritikern kommt das Stück durchwegs gut an: 
 

„Regisseur Michael Simon und sein Team durften getrost feiern, gelang ihnen mit Elfriede 
Jelineks "Rechnitz (Der Würgeengel)" doch eine Produktion von internationalem Format. 
(...) Das Puzzle aus Requiem, Orgienspiel und Kasperltheater fügt sich mit der 

Treffsicherheit der "Wortschießerin" Jelinek zu einem grellen bis dunkelschwarzen Danse 
macabre gegen das "aktive Vergessen" der Nazigräuel.“ 
Kleine Zeitung 

 
„Bei der österreichischen Erstaufführung im Schauspielhaus Graz gab es am Wochenende 
in der erstklassigen Inszenierung von Michael Simon dennoch einen Moment der 
Heiterkeit, dem dann später umso tiefere Verzweiflung entsprach. (..) Um 23Uhr wurde der 
Befehl zum Massenmord gegeben. 15Festgäste holten sich Waffen, schossen alle Opfer tot, 
kehrten zum Feiern zurück. Das sagt die Geschichte. Bei Jelinek beteiligt sich auch die 
Gräfin an dem Gemetzel, das ihre Liebhaber leiten. Die Interpretation mag zugespitzt sein, 
aber das Wesentliche des 2008 in München uraufgeführten Dramas ist, dass es auf die 
Opfer hört und zugleich die Zuseher zu Komplizen macht.(...) „Rechnitz“ ist das 
Ungeheure, an dem Österreich noch immer würgt.“ 
Die Presse 

 
Es ist bemerkenswert, dass das Stück in Nürnberg weniger gut aufgenommen wurde und 

massiven Kritiken ausgesetzt war. Die Kritiken für die Österreichische Uraufführung sind 

durchwegs positiv. Im Vergleich zu Jelineks Stück Burgtheater reagieren Publikum und 

Medien sehr gelassen auf die Inszenierung von Rechnitz. Dies kann natürlich auch daran 

liegen, das Jelinek  mittlerweile den Literaturnobelpreis gewonnen hat, zweifelsohne ist aber 

auch die Zeit heute eine andere und der Umgang mit der nationalsozialistischen 

Vergangenheit hat sich in den letzten Jahren bedeutend gewandelt. Jelineks Stück Burgtheater 

wurde zu einer Zeit verfasst, als sich Österreich erstmals tiefgehend mit seiner eigenen 

Verantwortung auseinandersetzte. Zugleich aber wurde hier sowohl das Burgtheater als auch 

die Familie Hörbiger- Wessely, welche für eine österreichische Nachkriegsidentität von 

Bedeutung gewesen waren, angegriffen. Ihre späteren Werke Stecken, Stab und Stangl und 

Rechnitz, bedrohten Österreich nicht so explizit und massiv in seinem Identitätsgefühl. 

Außerdem hatte man sich wohl bereits an Jelinek als „ewige Kritikerin“ gewöhnt. Zwischen 

der Uraufführung von  Burgtheater 1985 und Rechnitz 2008 liegen 23 Jahre. Innerhalb dieses 

fast Vierteljahrhunderts ist bereits die 2 Nachkriegsgeneration erwachsen geworden. Diese 

Generation hat bereits eine Distanz zu den Geschehnissen und ist nicht mehr persönlich und 

leibhaftig involviert. Diese Distanz ermöglicht einen neuen Blickwinkel auf die 

Vergangenheit. Sie hat die Möglichkeit sich aus der Distanz heraus mit der eigenen 
                                                
428 Colette M. Schmidt, Darmspiegelung der Geschichte. 
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Familiengeschichte auseinanderzusetzen und die Rollen, Verhaltensweisen und 

Handlungsspielräume ihrer Großväter und Großmütter zu betrachten und gegebenenfalls zu 

hinterfragen.  „der Verbrechen der Väter und Großväter nehmen sich deren Kinder und Enkel 

an“429, so Aleida Assmann- wenngleich sie hier nur Männer als Täter anspricht. Hier wird 

sichtbar, dass auch die Kategorien von Mann als Täter und Frau als Opfer weiter hinterfragt 

werden müssen. 

Jelinek weist auf den gegenwärtigen Umgang mit der nationalsozialistischen Vergangenheit.  

Ihre Arbeiten sind als Aufruf zur Auseinandersetzung zu sehen. Das Stück kann auch als 

Apell gelesen werden, „die Schuld der Täter in der Erinnerung der Nachkommen und die 

dunklen Kapitel ihrer Geschichte nicht mehr mit Vergessen zu übergehen, sondern für diese 

Verantwortung zu übernehmen, indem sie sie im kollektiven Gedächtnis stabilisieren und ins 

kollektive Selbstbild integrieren.“430 Verantwortung darf an dieser Stelle nicht mit Schuld 

verwechselt werden; Verantwortung weist in die Zukunft, Schuld hält in der Vergangenheit 

fest. 

 
Anhand der Auseinandersetzung mit Elfriede Jelinek und ihrem literarischen Werk wird 

deutlich, dass das Auftauen eingefrorener Erinnerungen immer riskant ist. „Erinnerungen 

stören das Gleichgewicht der Kräfte jedoch nur unter der Bedingung, dass sie mit 

Ressentiment, Anfeindung und Rache verbunden sind. Nicht die Erinnerungen sind schädlich, 

sondern die Argumente, die mit ihnen verbunden werden“431, so Aleida Assmann.  Dies wird 

auch anhand der Rezeption von Jelineks Werk deutlich sichtbar. Jelineks Stücke polarisieren 

und haben zweifelsohne eine Resonanz in der Gesellschaft. Daran wird deutlich, dass der 

Nationalsozialismus und die damit verbundenen Phänomene nach wie vor Thema sind und 

der Auseinandersetzung bedürfen. 

Jelinek wird vermutlich weiterschreiben und sich weiter empören: „Im Grunde ist es schon 

eine unerträgliche Kränkung, daß Leute einfach normal weitergelebt haben, nach allem, was 

passiert ist. Mir ist bewußt, daß diesem übersteigerten Moralismus nichts gerecht werden 

kann. Und mir ist bewußt, daß ich da besessen bin und auch ungerecht. Aber deshalb mache 

ich ja auch Kunst. Wenn ich Ausgewogenheit und Gerechtigkeit vermitteln wollte, wäre ich 

vielleicht Anwältin oder Ärztin oder Lehrerin. Ich bin im Grunde ständig tobsüchtig über die 

Verharmlosung.432 

                                                
429 Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 98. 
430 Ebd., 114. 
431 Ebd., 189. 
432 Stefanie Carp, „Ich bin im Grunde ständig tobsüchtig über die Verharmlosung.“ Ein Gespräch mit Elfriede 
Jelinek. In: Theater der Zeit (Mai/Juni 1996). 
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6.9.   Christoph Schlingensief- Bitte liebt Österreich- erste österreichische 

Koalitionswoche -2000. 

 

Christoph Schlingensief ist ein Künstler, dessen Gesamtwerk sich einer genauen 

Klassifizierung entzieht. Seine Arbeiten sind vielschichtig und bedienen sich verschiedenster 

Kunstformen und Stilmittel. Zweifelsohne lassen sich Bezüge zum Wiener Aktionismus 

herstellen; Seine Werke haben „Happeningcharakter“.433 

Der Klassische konventionelle Theaterbetrieb öffnet sich gegenwärtig vermehrt für neue 

Konzepte und künstlerische Darstellungsformen. Die Aktionistische Kunst ist eine Form der 

vielfältigen Möglichkeiten Theater zu machen. Da es in dieser Arbeit auch die Frage nach den 

Ausdrucksmöglichkeiten und darstellerischen Formen gestellt wurde, stehen die Aktionen von 

Christoph Schlingensief und Hubsi Kramar hier stellvertretend für neue Formen des 

Theaterspiels. Im Falle von Christoph Schlingensief ist es eine Form von Theater, welche auf 

die klassische „vierte Wand“ im Theater- welche das Publikum von den Schauspielern 

abgrenzt- bewusst verzichtet. Es bleibt hier ein Raum der Begegnung zwischen den 

Darstellern und den Zuschauern, die Grenze wird aufgehoben. Irritierend an Schlingensiefs 

Aktionen ist auch das Verschwimmen von Realität und Spiel. Er mischt Schauspieler mit 

Laiendarstellern, wählt authentische Orte und Schauplätze und tritt mit dem Publikum in 

Interaktion. Diese Form von Theater bietet die Möglichkeit der direkten Involvierung und des 

Kontakts von und mit Menschen.   

„Alles er. Alles seins. Das macht es zur Kunst, im Gegensatz zum Theater, das fremde 

Erfahrungen klappernd und ruckend und ächzend irgendwie in einen Bühnenraum wirft und 

das in jedem Zuschauer etwas anderes entstehen lässt“434, so Elfriede Jelinek über Christoph 

Schlingenschief, welcher ihr Stück Bambiland 2003 im Burgtheater uraufgeführt hatte.435 

Schlingensief war zweifelsohne eine der eigenwilligsten Künstlerpersönlichkeiten, welche die 

letzten Jahrzehnte hervorgebracht haben. Er war sowohl als Film-, Theater- und 

Regietheaterregisseur und Autor tätig, als auch als Aktionskünstler. 

 

                                                
433 Vgl. Tanja Tauchhammer, Schlingensief und der Aktionismus (ungedr. geisteswiss. Diplomarbeit Wien 
2008). 
434 Elfriede Jelinek, Schlingensief. In: Pia Janke, Teresa Kovacs (Hg.) Der Gesamtkünstler Christoph Schlingsief 
(Diskurse. Kontexte. Impulse. Publikation des Elfriede Jelinek-Forschungszentrums Bd. 8  Wien 2011) 353-366, 
hier 353. 
435 Vgl. O.V.: Jelinek: "Es kann keinen wie ihn mehr geben" Der Standard, 22. 08.2010 
Online unter: < http://derstandard.at/1282273308657/Reaktionen-Jelinek-Es-kann-keinen-wie-ihn-mehr-geben > 
(30.01.2013.). 
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„Christoph Schlingensief (1960-2010) war ein Künstler, der am Puls der politischen, 
gesellschaftlichen und medialen Entwicklungen gearbeitet hat. Mit seinen Aktionen und 
Projekten hat er konventionalisierte Wahrnehmungsmuster unterlaufen und herkömmliche 
Theaterformen gesprengt.“ 436 
Interdisziplinäres Symposium (Elfriede Jelinek-Forschungszentrum) 

 
„Als Christoph Schlingensief noch ein gesunder Mann war, betrachtete die Öffentlichkeit 
ihn als einen zwanghaften Provokateur. Schlingensief zeigte Pornoszenen im Wiener 
Burgtheater (Bambiland), holte Schwerstkranke ins Licht der Bühne, ließ die geografische 
Lage ausgesuchter KZs im Quiz erraten (Quiz 3000) , immer so, als wollte er Gott 
herausfordern und ihm sagen: Siehe, es ist nicht gut; Deine Schöpfung taugt nichts. Dieses 
Verdikt richtete er aber auch gegen das meiste, was in der Kunst stattfand: Es taugt nichts. 
Es ist tot. (...) Schlingensief wollte eine Kunst, die lebte.“437 
Die Zeit 
 

Die Anteilnahme seitens seiner Künstlerkollegen wie auch seitens Politik und Medien ist 

groß, als Christoph Schlingensief schließlich im August 2012 seinem Krebsleiden erliegt. 

In seinem im Frühjahr 2009 erschienen Buch "So schön kanns im Himmel gar nicht sein!" 

führte Schlingensief Tagebuch über seine Erkrankung, begleitete und beleuchtete sich selbst 

und sein Leben.  

 

„Der am 24. Oktober 1960 in Oberhausen geborene Christoph Schlingensief hat die 

deutschsprachige Film- und Theaterwelt erregt und beflügelt.“438 Bereits in frühen Jahren 

hatte sich Schlingensief als Filmemacher versucht, arbeitete für das Fernsehen und feierte in 

den 1990er Jahren seinen Durchbruch als Theaterregisseur. Sein Stück Schlacht um Europa 

wurde 1997 von "Theater Heute" zum besten deutschsprachigen Stück erklärt, sein Debüt als 

Opernregisseur 2004 bei den Bayreuther Wagner-Festspielen mit einer Parsifal-

Neuinszenierung, brachte ihm seitens der Kritiken viel Lob ein. Doch Schlingensiefs Werk 

war auch immer eng mit Politik verbunden:1998 trat er mit seiner Partei "Chance 2000" zur 

deutschen Bundestagswahl an, machte mit Aktionen wie "Anti-Kanzler-Baden" -gerichtet 

gegen Helmuth Kohl- am österreichischen Wolfgangsee aufmerksam und sorgte schließlich 

mit seiner Kunstaktion "Ausländer raus - Bitte liebt Österreich" vor der Wiener Staatsoper im 

Jahr 2000 für Aufregung. Schlingensief hinterlässt ein umfassendes Gesamtwerk an Stücken 

                                                
436 Interdisziplinäres Symposium veranstaltet vom Elfriede Jelinek-Forschungszentrum: Der Gesamtkünstler 
Christoph Schlingensief, 6.-10 April 2011 
Online unter: http://www.elfriede-jelinek-forschungszentrum.com/veranstaltungen/schlingensief-symposium-
2011/ 
(22.01.2013). 
437 Peter Kümmel, Zum Tod von Christoph Schlingensief. Seid getröstet: Ich bin gut. In: Die Zeit Nr. 35 (26. 
08.2010). 
438 O.V.: Enfant terrible der deutschen Kulturszene, Der Standard 21. August 2010 
Online unter: 
< http://derstandard.at/1282273307831/Portraet-Enfant-terrible-der-deutschen-Kulturszene> 
(30.1.2013). 
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(Theater und Aktionen) Filme, Installationen, Objekte, Bilder und Skulpturen.439 

 

In seinen Aktionen setzte Schlingensief überzeugende Formen und Praktiken der frühen und 

späten Avantgarde des 20. Jahrhunderts und erreichte damit eine Verknüpfung von Kunst und 

Leben. Schlingensief provozierte und skandalisierte mit seinen spezifischen Ausdrucksweisen 

vor allem in den späten 1990er Jahren und 2000er Jahren. Sein Publikum konnte nie sicher 

sein, ob sie hier Realität oder einer inszenierten Handlung ausgesetzt waren. Schlingensief 

verknüpfte oft beides. So arbeitete er auch gleichsam mit Schauspielern und Laiendarstellern. 

Er nahm sich hier auch stets gesellschaftspolitischer Themen an.440 

 

Im Zuge der schwarz-blauen Regierungsbildung in Österreich im Jahr 2000, beteiligte sich 

Schlingensief -wie zahlreiche andere Kunstschaffende wie unter andrem auch Elfriede 

Jelinek441 -an künstlerischen Protestaktionen und erregte damit großes Aufsehen. Im Grazer 

Schauspielhaus ließ er 11 Asiaten auftreten, welche „Tötet Wolfgang Schüssel“ skandierte.442 

Kurz darauf provozierte Schlingensief im Rahmen der Wiener Festwochen mit der Container- 

Aktion Bitte liebt Österreich und sorgte für Schlagzeilen. 

Eine Woche lang wurde im Juni 2000 neben der Wiener Staatsoper ein Container mit dem 

Schild „Ausländer raus“, einem Transparent der Kronen Zeitung und einer FPÖ Fahne 

errichtet.443 Schlingensief spielte damit  -ebenso wie einer internationale Gemeinschaft -auf 

den wiederaufflammenden Rechtspopulismus und Nationalismus in Österreich an, welcher 

vor allem durch die Medien noch geschürt wurde. So hetzte vor allem die Kronen Zeitung mit 

Parolen wie „Ausländer raus“, welche Schlingensief auch in seine Aktion mit einfließen ließ: 

“Diese Sätze umzusetzen (...) in eine Realität, war die Absicht dieser Veranstaltung hier.“444 

Angelehnt an das TV-Format Big Brother wurden im Container zwölf Asylwerber rund um 

die Uhr von Kameras beobachtet. Die Bilder wurden live via Internet übertragen. Gleich dem 

                                                
439 Vgl. Ebd. 
440 Vgl. Evelyn Deutsch-Schreiner, Katharina Pewny, „Avant-garde! Marmelade! Avant-garde! Marmelade!“ 
Schlingensief und seine Verortung in den Avantgarden. In: Pia Janke, Teresa Kovacs (Hg.) Der Gesamtkünstler 
Christoph Schlingensief (Diskurse. Kontexte. Impulse. Publikation des Elfriede Jelinek-Forschungszentrums Bd. 
8  Wien 2011) 236-250, hier 236. 
441 Jelinek ließ ihr Stück Das Lebewohl  am Wiener Ballhausplatz von Martin Wuttke, einem Berliner Ensemble-
Schauspieler vortragen. 
442 Ebd., 238. 
443 Vgl. Pia Janke, Teresa Kovacs (Hg.), Der Gesamtkünstler Christoph Schlingensief (Diskurse. Kontexte. 
Impulse. Publikation des Elfriede Jelinek-Forschungszentrums Bd. 8  Wien 2011) 454.; Widerstand in 
Haiderland – Masse ohne Macht?, Regie: Frederick Baker, AUT 2010, 90’. 
444 Bärbel Lücke, Zwei „Vermischungskünstler“ Über Texte Jelineks für Schlingensief. In: Pia Janke, Teresa 
Kovacs (Hg.), Der Gesamtkünstler Christoph Schlingensief (Diskurse. Kontexte. Impulse. Publikation des 
Elfriede Jelinek-Forschungszentrums Bd. 8  Wien 2011) 377-392, hier 377, zit nach Ausländer Raus! 
Schlingensiefs Container. Regie: Paul Poet, AUT  2001, 90’. 
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in Big Brother stattfindenden Telefon-Voting konnten die Zuschauer entscheiden, welcher 

Asylwerber abgeschoben werden sollte.445 Schlingensief forderte vorbeigehende Touristen 

auf, möglichst viele Fotos zu machen, um sowohl die Botschaft des Ausschlusses selbst, als 

auch ihre Verortung auf dem signifikanten Opernplatz, in die Welt zu tragen. Das Visuelle 

bedeutet ein Spezifikum dieser Aktion, welcher stark bildgeprägt, auf Sichtbarmachung der 

Problematik drängte. Weiters bemerkte Schlingensief später in einem Interview, dass der 

Container als leere Fläche zu verstehen sei, in welche jeder selbst seine Bilder 

hineinprojizieren kann.446 

Täglich waren prominente Schirmherren wie zum Beispiel Luc Bondy, Sepp Bierbichler, 

Paulus Manker oder Elfriede Jelinek zu Gast. Den Höherpunkt der Aktion markierte die 

„Befreiung“ der Asylwerber durch Demonstranten der Donnerstagsdemonstrationen. Bitte 

liebt Österreich avancierte zu einem der größten Kunstskandale in Österreich. Dieser löste, 

unter anderem auch seitens der österreichischen Öffentlichkeit, heftige Diskussionen und 

Proteste aus: Die Bandbreite reichte von anonymen Buttersäureattentaten über versuchte 

Brandanschläge. In den Zeitungen wurden zahlreiche Leserbriefe empörter Menschen 

abgedruckt.447 Schlingensief wurde als Deutscher in Österreich angegriffen, seine Kunst als 

„Kulturmüll“ bezeichnet und gerade der besonders exponierte Ort der Aktion vor der Wiener 

Staatsoper erregte das „österreichische Gemüt“. Die Kronen Zeitung drohte Schlingensief mit 

rechtlichen Schritten, die FPÖ klagte ihn wegen Verdachts auf Volksverhetzung.448 „Die 

Frage nach dem Erfolg durfte es bei diesem Projekt von vorneherein nicht geben. Es ging 

auch nicht darum, wie viel Presse darüber schreiben würde. Es ging darum, mit einer 

Spiegeltechnik zu arbeiten, in deren Zentrum Widerstand und Glaubwürdigkeit standen.“449 

Die heftigen Reaktionen auf diese Aktion, spiegeln hier gleichermaßen auch ihren Erfolg 

wieder; Sie blieb, gleich jener Aktion Hubsi Kramars untrennbar mit dem Jahr 2000 

verbunden, im Gedächtnis der Menschen. 

 
 
 
 
 
                                                
445 Vgl. Janke, Kovacs (Hg.), Der Gesamtkünstler Christoph Schlingensief, 454. 
446 Franziska Schößler, Intermedialität und „das Fremde in mir“. In: Pia Janke, Teresa Kovacs (Hg.), Der 
Gesamtkünstler Christoph Schlingensief (Diskurse. Kontexte. Impulse. Publikation des Elfriede Jelinek-
Forschungszentrums Bd. 8  Wien 2011) 117-135, hier 118. 
447 Vgl. Das freie Wort. In:  Kronen Zeitung (18.06.2000). 
448 Janke, Kovacs (Hg.), Der Gesamtkünstler Christoph Schlingensief, 454. 
449 Ebd., 456. Zit nach: O.V.: Christoph Schlingensief im Gespräch mit Peter Sloterdijk: Der Theatervirus. In: 
Theater heute (8/9/200)1-3, 1. 
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6.10.   Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus in den Aktionen Hubsi  

           Kramars.   

 
„Ich habe sehr viele Albträume, weil der Holocaust die Bedingung meiner Arbeit ist.“450  

 

Österreich im Jahr 1999: Die Nationalratswahlen veränderten die politische Lage Österreichs 

wesentlich. Die FPÖ, welche den Wahlkampf mit ausländerfeindlichen Parolen bestritten 

hatte, wurde zur zweitstärksten Partei gewählt 451  und koalierte schließlich mit der 

drittplatzierten ÖVP.  Die neue Regierung wurde am 4 . Februar 2000 angelobt; 452 Wolfgang 

Schüssel von der ÖVP wurde Bundeskanzler, die Vizekanzlerin Susanne Riess-Passer wurde 

von der FPÖ gestellt. „Trotz heftiger Abwehr und Demütigung durch Bundespräsident 

Klestil, begleitet von Demonstrationen im Inland und den sogenannten Sanktionen der 

vierzehn EU-Partner, zog Schüssel seine Koalition durch.“453  

Im Zuge der Regierungsangelobung formierten sich zahlreiche Demonstrationen und 

Protestkundgebungen, von welchen die so genannte „Donnerstagsdemonstration“ bis zum 

Jahr 2003 wöchentlich donnerstags abgehalten wurde. Kritik an der neuen „schwarz-blauen 

Koalition“ übten auch zahlreiche Kunstschaffende wie zum Beispiel Marlene Streeruwitz  

Elfriede Jelinek oder -wie bereits im vorigen Kapitel erwähnt- Christoph Schlingensief.  Für 

besondere Aufregung sorgte auch die Protestaktion von Hubsi Kramar am traditionellen 

Wiener Opernball im Jahr 2000: Mit NS- Uniform und Schnurrbart, besuchte er als Adolf 

Hitler den Ball und wurde dabei festgenommen. 

 

Der Schauspieler, Regisseur und Aktionist Hubert „Hubsi“ Kramar wurde 1948 in Scheibbs, 

in Niederösterreich geboren. Er studierte am Reinhardt-Seminar sowie an der Filmhochschule  

in Wien und lernte bei den Vertretern verschiedenster Theaterschulen –und strömungen wie  

Giorgio Strehler, Alan Wynode, Jango Edwards, Jérôme Savary, Jerzy Grotowski und 

anderen Größen. Kramar wirkte bereits in zahlreichen Inszenierungen als Schauspieler oder 

Regisseur mit, verfasste unzählige eigene Theaterstücke, wirkte an Film- und 

Fernsehproduktionen mit und wurde vor allem durch seine Aktionen und Performances einer 

breiten Öffentlichkeit bekannt.  

                                                
450 Frühstück mit Hubsi Kramar Theatermacher. In: Kurier (02.01.2011). 
451 Vgl. Allyson Fiddler, shifting boundaries: Responses to multiculturalism at the turn oft he twenty-first 
century. In: Katrin Kohl, Ritchie Robertson (eds.), A history of Austrian literature 1918-2000 (Rochester/ NY 
2006) 265-291. 
452 Uhl,„Nur jener, der mit seiner Vergangenheit im Reinen ist, hat die Hände frei für die Zukunft, 10. 
453 Rathkolb, Die paradoxe Republik. Österreich 1945 bis 2010, 153. 
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Bis November 2012 bespielte Hubsi Kramar vor allem das im Anatomiegebäude des 

ehemaligen Veterinärmedizinischen Institut befindliche „3raum – Anatomietheater“.454 

 

„Hubert "Hubsi" Kramar ist ein Urgestein der freien Szene in Wien, welche sich dadurch 

auszeichnete, „dass ästhetische Avantgardebestrebungen, neue soziale Bewegungen und die 

Suche nach alternativen Lebensformen lange nicht voneinander geschieden waren.“ In Wien 

setzten sich diese Tendenzen der 1970er und 1980er Jahre mit Verspätung durch; Die „wiener 

Arenabesetzung“ von 1976 ist Ausdruck dieser Tendenzen,455  welche die Atmosphäre und 

das Kulturleben in Österreich nachhaltig verändern sollte. Seit 1975 wurde im ehemaligen 

Auslands-Schlachthof Sankt Marx Avantgardetheater gemacht. 1976 sollten nach dem Ende 

des Veranstaltungsprogramms die dortigen Gebäude abgerissen werden, was zu zahlreichen 

Protesten führte. Die Aktivisten, welche sich selbst auch als  „Arenauten“ bezeichneten, 

schmiedeten Pläne zur Rettung des Auslands-Schlachthofes. Im Juni 1976 begann die bis 

Oktober andauernde Besetzung. Dann kam es zum Abbruch. Die Arenabesetzung bedeutete 

für Wien eine Wende. Zahlreiche Künstler und Persönlichkeiten, welche die politische und 

kulturelle Landschaft der nächsten Jahrzehnte in Österreich prägen sollten, hatten an der 

Arenabesetzung teilgenommen. Der Plan der „Arenauten“, ein eigenständiges Kulturzentrum 

zu errichten, konnte in kleinerem Umfang im benachbarten Inlands-Schlachthof- in der 

heutigen Arena -verwirklicht werden.456 

Hubsi Kramar gilt in der freie Szene als nimmermüder Querkopf und Querulant. Er hat Arena 

und Künstlerhaus-Theater besetzt, er hat unzählige Theatermanifeste verfasst und war 

federführend an der Gründung der IG Freie Theaterarbeit beteiligt. 1980 gründete Kramar die 

Showinisten, die älteste freie Gruppe Wiens.457 

 

Als Schauspieler und Regisseur zählt Hubsi Kramarseit Jahrzehnten zu den wichtigsten 

Protagonisten der freien Theaterszene in Österreich. Der breiten Öffentlichkeit ist er vielleicht 

bis jetzt noch weniger durch seine Theaterarbeit, als durch sein politisches Engagement und 

seine Aktionen bekannt. 

                                                
454 Norbert Mayer, Hubsi Kramar: "Geh, zieh du die Hitler-Uniform an!" In: Die Presse  (19.08 2012); Hubsi 
Kramar, offizielle Homepage, Online unter: < http://hubsikramar.net/ueber-mich > (11.11.2012). 
455 Uwe Mattheiss, Gebts den jungen Leuten was zum Spielen, Taz die Tageszeitung, 27.07.2012Online unter: 
<http://www.taz.de/1/archiv/digitaz/artikel/?ressort=ku&dig=2012%2F07%2F27%2Fa0132&cHash=c6308d114
7 > (23.12.2012). 
456 Vgl. Arena Wien, offizielle Homepage 
Online unter: < http://www.arena.co.at/index.php > 
(21.01.2013). 
457 Wolfgang Kralicek; Nina Weissensteiner, Wer war Adolf Hitler?: In: Falter (08.03.2000) 13. 
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Immer hat er auf die Provokationen der österreichischen Verhältnisse reagiert: die Kirche, die 

Fritzls und den verdrängten Nationalsozialismus.“458. Für Kamar ist der Holocaust „die 

Bedingung seiner Arbeit“459: „Meine Arbeit spielt sich immer vor dem Hintergrund des 

Holocaust ab. Um das geht es mir, nicht um links oder rechts. Ich will nicht, dass es wieder zu 

solchen Zuständen kommt.“460 Deshalb beschäftigt ihn auch die Frage, warum Menschen wie 

handeln.461 Als Hubsi Kramar nach dem Krieg die Schule besuchte gab es noch keine 

Entnazifizierung, er selbst sei noch „von den Austro- und Nazi-Faschisten erzogen [ worden; 

d. Verf.].“462  

 

Zu einer von Kramars bekanntesten Aktionen zählt sein provokanter Opernball-Auftritt im 

Jahre 2000. Im Zuge einer Protestaktion gegen die schwarz-blaue Regierung erschien er als 

Adolf Hitler verkleidet auf dem traditionellen wiener Ball. Mit einem weißen Rolls Royce 

fuhr Kramar schließlich vor der Staatsoper vor; „Es ging darum das Auto so zu manipulieren, 

dass man es nicht gleich weg, dass man es nicht mehr starten kann, dass dort einmal was 

steht. (...) Dass Zeit ist für die Medienleute diese Bilder zu kreieren“463, so Kramar. Mit einer 

grauen Uniform bekleidet, den rechten Arm erhoben entstieg Hubsi Kramar der Limousine 

und begrüßte die Umstehenden in dem für Hitler typischen Duktus. "Wärr sänd wiedärr 

darr"(...) "Äch frräue mäch, dass äch auch häuerr wiedärr von der Bundesrrägierung 

eingelaaden bin. Jetzt wärrde ich ein Tänzchen mit unsererr rräschen Vizäkanzlerrrin wagen." 

Sprichts, streckt den Arm zum braunen Gruß und peilt im Stechschritt den Eingang an.“464 

 Kramar konnte bis ins Foyer der Staatsoper vordringen: „Drinnen im Foyer waren einige 

gutbetuchte Österreicher, die wirklich „Heil-Hitler“ gesagt haben, was man mir dann 

vorgeworfen hat, wo ich sage, Hitler sagt nicht „Heil-Hitler“ zu sich selbst; Ich mein er war 

schon ein ziemlicher Knallkopf, aber so deppat war er auch wieder nicht und so krank.“465 

Schließlich wurde Hubsi Kramar von der Polizei abgeführt. Die ersten Minuten im Polizeibus 

gestalteten sich für Kramar sehr unangenehm „Die Polizisten, die ihn aus der Oper prügelten, 

presste ihn zwischen die Vorder- und die Hinterbänke, ein Beamter setzte sich auf ihn noch 

drauf. "Ich hab denen gesagt, dass ich keine Luft mehr bekomme, aber die haben nur 

                                                
458 Uwe Mattheiss, Gebts den jungen Leuten was zum Spielen, Taz die Tageszeitung, 27.07.2012Online unter: 
<http://www.taz.de/1/archiv/digitaz/artikel/?ressort=ku&dig=2012%2F07%2F27%2Fa0132&cHash=c6308d114
7 > (23.12.2012). 
459 Frühstück mit Hubsi Kramar Theatermacher.  
460 Norbert Mayer, Hubsi Kramar: "Geh, zieh du die Hitler-Uniform an!"  
461 Frühstück mit Hubsi Kramar Theatermacher.  
462 Norbert Mayer, Hubsi Kramar: "Geh, zieh du die Hitler-Uniform an!" 
463 Widerstand in Haiderland – Masse ohne Macht?, Regie: Frederick Baker, AUT 2010, 90’. 
464 Wolfgang Kralicek; Nina Weissensteiner, Wer war Adolf Hitler?: In: Falter (08.03.2000) 13. 
465 Widerstand in Haiderland – Masse ohne Macht? 
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gelacht."466 Trotzdem sich das Polizeiverhör dann etwas entspannter gestaltete, blieb Kramar 

eine Anzeige wegen Wiederbetätigung nicht erspart. Seine Theaterrequisiten wurden 

einbehalten.467 

 
„Vor der Oper schwenkten Demonstranten Regenbogen-Fahnen und priesen 
Widerstandsbäckerei an. Rund 15.000 nahmen teilweise maskiert am Protestzug gegen die 
schwarz-blaue Regierung teil. Für kurze Aufregung sorgte ein Mann im Hitlerkostüm. Die 
Aktion des Kabarettisten Hubsi Kramar dauerte nur 30 Sekunden, dann wurde er 
festgenommen.“468 
Der Standard 
 
„Zwei Stars prägen den bunten und lauten Demo-Abend. Der trojanische Esel mit dem 
riesigen schwarz-blauen Mascherl, der von tapferen Menschen durch die halbe Innenstadt 
zur Oper gezogen wird und für Jubelstürme sorgt, wo immer er vorbeirollt. Und Hubsi 
Kramar, dessen Hitler-Auftritt am Operneingang die anderen Demonstranten allerdings 
nicht mitbekommen, weil sie wegen der Straßensperren den Eingang schlicht nicht sehen 
können.“469 
Profil 
 
„Wien - Der Mann trug eine braune Uniform mit Hakenkreuzbinde, war auf Adolf Hitler 
geschminkt und begann zu schreien. 30 Sekunden lang, dann war er wegen 
Wiederbetätigung festgenommen. Unklar blieb vorerst, wie es dem Demonstranten 
gelungen war, an diesem Abend so in die Oper zu kommen - einen Anwalt hatte sich 
Kabarettist Hubsi Kramar jedenfalls mitgebracht.“470 
Der Standard  
 

 
Hubsi Kramar wurde für seine Opernball- Aktion schlussendlich nicht belangt.  Für ihn gibt 

es nichts zu bereuen.  "Wir wollten zeigen, was für eine Provinzposse dieser Ball in Zeiten 

wie diesen ist. Und das ist uns gelungen."471 „Mein Auftritt beim Opernball war doch totales 

Theater. Alle haben mitgespielt,“472 so Kramar. Bereits vor seinem legendären Opernball 

Auftritt hatte er die Rolle des Adolf Hitler verkörpert. Zu dieser Rolle kam er allerdings eher 

zufällig, als er in der Produktion Nazis im Weltall von Thomas Gratzer für einen Kollegen 

beim Fototermin einspringen musste. Da hat man mir gesagt: „Geh, Hubsi, zieh du die Hitler-

Uniform an!“ Sofort ist die Maschine angesprungen. Ich bin in den Hitler reingestolpert.“473 

Im Rahmen dieser Produktion spielte Kramar Hitler schließlich erstmals 1998 beim 

„steirischen Herbst“ in Graz. Diese übersiedelte schließlich nach Wien. Hier inszenierte 

                                                
466 Wolfgang Kralicek; Nina Weissensteiner, Wer war Adolf Hitler?,13. 
467 Vgl. Ebd.,13. 
468 O.V.: Prominenz beim Ball, Proteste vor der Oper. In: Der Standard (3.3.2000) 1. 
469 Rainer Nikowitz, Alles Mascherl!/Demonstration: Ballspiele. In: Profil (06.03.2000) 40. 
470 O.V.:Widerstandskipferl und trojanischer Esel Rund 20.000 demonstrierten großteils friedlich rund um die 
Oper 
471 Wolfgang Kralicek; Nina Weissensteiner, Wer war Adolf Hitler?,13. 
472 Norbert Mayer, Hubsi Kramar: "Geh, zieh du die Hitler-Uniform an!" 
473 Ebd. 
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Gratzer dann im Rahmen des Theater-Ulk "Überlebenskünstler" – eine Persiflage auf Helmut 

Zilks Talkshow "Lebenskünstler" mit Peter Paul Skrepek als Zilk und Kramar als Adolf 

Hitler, welche bis heute aufgeführt wird.474  

 

Hubsi Kramars Theaterperfomances provozieren und regen auf, stimmen aber auch 

nachdenklich und begeistern;  Seine Inszenierung von George Taboris Mein Kampf, welche 

im Jahr 2002 im Männerwohnheim Meldemannstraße- wo Hitler von 1910-1913 wohnte- in 

Wien zur Aufführung kam, hatte großen Erfolg; Sie wurde mit dem Nestroy-Theaterpreis 

ausgezeichnet und schließlich 2003 wiederaufgenommen.475 

 

Im Jahr 2009 erregte Kramar mit seinem Stück Pension Fritzl erregte er ebenso Aufsehen wie 

mit seiner Produktion Wir sind die neuen Juden. Wieder nimmt Kramar zu aktuellen 

politischen Geschehnissen Stellung. Im Zuge des Wiener Korporations-Balles 2012 

kommentierte der FPÖ Politiker Heinz Christian Strache die Aktionen der 

Gegendemonstranten des Balls mit den Worten "Wir sind die neuen Juden". Die 

Demonstrationen selbst verglich Strache mit der Reichskristallnacht 1938.476  
 
 
Im Jahr 2011 erhielt Hubsi Kramar das "Goldene Verdienstzeichen des Landes Wien". 

Kramar habe wichtige Theaterräume erschlossen und sich in großem Ausmaß unbeirrbar 

politisch engagiert. Er habe Courage und Haltung bewiesen, auch in Situationen, wo das nicht 

immer angenehm war und sich immer wieder kritisch zeitgeschichtlicher Themen 

angenommen, so Andreas Mailath-Pokorny, Stadtrat für Kultur und Wissenschaft.477 
 

Im Jahr 2012 erhielt Hubsi Kramar den Spezialpreis des Wiener Theaterpreises Nestroy mit 

der Begründung Jurybegründung:  

 

                                                
474 Wolfgang Kralicek; Nina Weissensteiner, Wer war Adolf Hitler?,13. 
475  Vgl. O.V.: Wiederaufgenommen: "Mein Kampf", Der Standard, 27.01.2003  
Online unter: 
 < http://derstandard.at/1194503 >  
(23.01.2013). 
476 Vgl. Selina Nowak, "Super, wenn ich verhaftet wurde", Wiener Zeitung, 18.05.2012 
Online unter: < http://www.wienerzeitung.at/themen_channel/wz_integration/gesellschaft/458804_Super-wenn-
ich-verhaftet-wurde.html  > 
(30.01.2013). 
477 O.V: Stadt Wien ehrte Hubsi Kramar und Conny Hannes Meyer, Der Standard 22.06.2011 
Online unter: <http://derstandard.at/1308679435342/Goldene-Verdienstzeichen-Stadt-Wien-ehrte-Hubsi-
Kramar-und-Conny-Hannes-Meyer> 
(21.01.2013). 
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„Hubsi Kramer schaut aus wie Adolf Hitler - zumindest, wenn er dies will. Spätestens seit 
seinem legendären Auftritt als "Der Führer" beim Wiener Opernball ist klar, was er von 
Theater will: Es soll wachrütteln, politisch sein, provozieren und dem Publikum dabei stets 
in die Augen schauen. Im 3raum-Theater, das Hubsi Kramer erfolgreich geleitet hat, ist 
ihm all dies auf exemplarische Weise gelungen. Er hat in der ehemaligen anatomischen 
Anstalt ein kleines, aber feines Ensemble aus eingeschworenen Traumtänzern und 
Agitatoren gebildet, die ihren Zuschauern vermutlich noch heute im Kopf herumspuken.478 
Nestroy Theaterpreis, Peter Schneeberger 
 

 

„Weil Kramar weiß, dass das Theater immer dann am provokantesten ist, wenn es nicht im 

Theater stattfindet, hat er immer wieder in aller Öffentlichkeit für Aufsehen gesorgt.“479 „Ich 

gelte ja als öffentliches Ärgernis, aber in Wirklichkeit bin ich nur wach und lebendig.“480 

Hubsi Kramars umfassendes Theaterwerk entstand stets aus einem tiefergehenden 

sozialpolitischen Anliegen: “Das Soziale, Bildung, Gesundheit müssen absolute Priorität 

haben, wenn wir weiterkommen und sozialen Frieden haben wollen. Sonst gibt es Krieg – und 

das ist das Fürchterlichste.“481 

 

 
6.11.   Die Auseinandersetzung mit  dem Nationalsozialismus in den Stücken Felix 
Mitterers 
 
 
Der österreichische Dramatiker, Schauspieler, Theater-und Drehbuchautor Felix Mitterer 

wurde 1948 in Tirol geboren. Er hatte sich bereits durch zahlreiche Stücke wie Kein Platz für 

Idioten, Abraham, In der Löwengrube, Besuchszeit und Sibirien und Fernsehproduktionen wie 

zum Beispiel Die Piefke- Saga einen Namen gemacht.482  Mitterers Werke nehmen oftmals 

Bezug auf kontroverse Themen der heutigen Gesellschaft oder auf  problematische  

Ereignisse der Vergangenheit, welche in die Gegenwart hineinwirken.483 Um eine möglichst 

große Zuseherschaft zu erreichen, bedient sich Mitterer vor allem dem kritischen Volksstück. 

Er ist überzeugt, dass dem Theater in Bezug auf Bewusstmachungsprozesse  eine bedeutende 

                                                
478 Nestroy. Der Wiener Theaterpreis, Spezialpreis Hubsi Kramar 2012,  
Online unter: < http://nestroypreis.at/show_content2.php?s2id=61> 
(27.01.2012). 
479 Wolfgang Kralicek; Nina Weissensteiner, Wer war Adolf Hitler?,13. 
480 Norbert Mayer, Hubsi Kramar: "Geh, zieh du die Hitler-Uniform an!" 
481 Ebd. 
482 Vgl., ORF Kundendienst, Stichwort: Felix Mitterer 
Online unter: < http://kundendienst.orf.at/starsimorf/mitterer.html > (22.12013).; Forschungsinstitut Brenner- 
Archiv, Lexikon der Literatur in Tirol und Südtirol, Stichwort: Felix Mitterer 
Online unter: <  http://orawww.uibk.ac.at/apex/uprod/f?p=TLL:2:0::::P2_ID:505 > 
(16.11.2012). 
483 Vgl.Gerlinde Ulm Sanford, Theological Problems in Mitterer’s Krach im Hause Gott. In: Linda C. DeMeritt, 
Postwar Austrian theater: text and performance (Studies in Austrian literature, culture, and thought, California 
2002) 191-213, hier 192. 
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Rolle zukommt. Theater hat die Möglichkeit das Interesse der Menschen für wichtige Themen 

und Anliegen zu wecken und Diskussion, Nachdenken und Selbstreflexion anregen. Eine 

besondere Stärke Mitterers liegt wie Jennifer E. Michels in ihrem Aufsatz über  Faschismus 

und Theater nach 1945 darlegt, in seinen genauen Recherchen.484 

 

6.11.1   Kein Schöner Land – 1987- Landestheater Tirol 

 

Im April 1987 wurde Mitterers Stück Kein schöner Land, mit welchem er das Publikum mit 

der Verfolgung jüdischer Bürger während des Nationalsozialismus in Tirol konfrontierte, am 

Tiroler Landestheater uraufgeführt. Schonungslos beleuchtet Mitterer den Enthusiasmus der 

jungen Menschen für die nationalsozialistische Idee und betont, dass diese nicht erst von den 

Deutschen aufgezwungen, sondern bereits weit vor dem Anschluss in der österreichischen 

Gesellschaft präsent war. Weiter zeigt Kein schöner Land auch die Rolle der Kirche während 

dieser Zeit auf.  Fazit des Stückes: Die Vergangenheit lässt sich nicht unter den Teppich 

kehren, sie möchte angesehen werden, doch in Österreich passierte lange Zeit das Gegenteil. 

Man verdrängte  das Gewesene; Laut Mitterer, eine typisch österreichische Eigenart.485 

 

6.11.2.  In der Löwengrube -1998- Theater in der Josefstadt 

 

1998 hatte Mitterers Stück In der Löwengrube am Wiener Volkstheater Premiere. Hier 

verwendete Mitterer erneut die Gattung des Volksstückes um sich mit der 

nationalsozialistischen Vergangenheit auseinanderzusetzen. In der Löwengrube befasst sich 

mit dem Nationalsozialismus am Theater und beruht auf wahren Begebenheiten.  

Hauptprotagonist des Stücks ist der jüdische Schauspieler Leo Reuss486, welcher in die 

Theatergeschichte einging, weil er mit einer nahezu unglaublichen Aktion die NS-

Rassenideologie ad absurdum führte: Als Jude war er in Deutschland bereits mit Berufsverbot 

belegt worden. 1936 kam er nach Österreich und sprach unter falscher Identität- Reuss 

behauptete ein Bauer aus Salzburg zu sein- und verändertem Aussehen im Theater in der 

Josefstadt vor. Das "bodenständige Salzburger Naturtalent ohne jede Theatererfahrung" 

wurde durch seine Darstellung des Herrn von Dorsday in Ernst Lothars Bearbeitung der 

                                                
484  Vgl. Jennifer E. Michaels, The Treatment of Fascism in Post-World War II Austrian Theater, 84. 
485 Vgl. Ebd., 84f. 
486 Theater in der Josefstadt, Unvergessene Stars der Josefstadt, Stichwort: Leo Reuss 
Online unter: 
<http://www.josefstadt.org/Theater/Ensemble/Hall_of_Fame/leoreuss.html?type=Unvergessene%20Stars%20der
%20Josefstadt&hallOfFame=true > (21.11.2012). 
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Schnitzler-Novelle "Fräulein Else" rasch zum Star. Als seine wahre Identität jedoch bekannt 

wurde, emigrierte er 1937 zunächst nach Paris und anschließend nach Amerika.487  
 
 
 
6.11.3.   Du bleibst bei mir- 2011-Volkstheater Wien 

 

„In seinem neuen Stück, einem Auftragswerk für das Volkstheater, beschäftigt sich Felix 

Mitterer mit einer der großen und einzigartigen Persönlichkeiten des Wiener Volkstheaters 

und österreichischen Widerstandskämpferin, mit Dorothea Neff.“488 

Dorothea Neff welche 1903 in München geboren wurde, kam 1939 an das Deutsche 

Volkstheater und avancierte hier zu einer der bedeutendsten Schauspielerin ihrer Zeit. Mit 

Disziplin und Engagement widmete sie sich ihrem Beruf trotz fortschreitender Erblindung. 

Dorothea Neff  spielte 1963 auch die Titelrolle in Brechts Mutter Courage, jener legendären 

Inszenierung von Gustav Manker, durch welche der Brecht-Boykott beendet wurde.489  

Das Stück Du bleibst bei mir von Felix Mitterer soll die Neff auch abseits ihrer beruflichen 

Seite als Schauspielerin zeigen. 1941 bis 1945 versteckte sie ihre jüdische Geliebte Lili 

Wolff, welcher die Deportation drohte, ungeachtet der eigenen Gefährdung und unter größten 

Strapazen in ihrer Wohnung. 490 

Dorothea Neff wurde von Yad Vashem als „Gerechte unter den Völkern" geehrt. In ihrer 

Dankesrede sagte sie: „Das Weiterreichen von Hilfe wäre eine tröstliche Antwort auf die 

Frage nach dem Sinn des Lebens."491  Dorothea Neff verstarb am 27. Juli 1986 in Wien. 

Am 9. September 2011 wurde  „Du bleibst bei mir“ – ein Stück von Felix Mitterer, inszeniert 

von Michael Sturminger- im Wiener Volkstheater uraufgeführt. 

 

Das Stück wurde unterschiedlich rezipiert. So schreibt die Zeitung Kurier „Andrea Eckert 

macht aus einem braven Abend einen besonderen“492,  die Presse schreibt von einer brillanten 

                                                
487 Vgl. Jennifer E. Michaels, The Treatment of Fascism in Post-World War II Austrian Theater, 86.; Theater in 
der Josefstadt, Unvergessene Stars der Josefstadt, Stichwort: Leo Reuss.  
488 Vgl. Volkstheater Wien, Spielplan 2012/2013. Zum Stück „Du bleibst bei mir“ 
Online unter: < http://www.volkstheater.at/home/premieren/1005/Du+bleibst+bei+mir > 
(13.1.2013).; 
489 Vgl. Volkstheater Wien, Spielplan 2012/2013. Zum Stück „Du bleibst bei mir“; Helga Thoma, Mahner-
Helfer-Patrioten: Porträts aus dem österreichischen Widerstand (Wien/Klosterneuburg 2004)115-137. 
490 Vgl. Thoma, Mahner-Helfer-Patrioten, 115-137. 
491 Volkstheater Wien, Spielplan 2012/2013. Zum Stück „Du bleibst bei mir“ 
492 Guido Tarotti,  Applaus für Eckert - und für Neff. In: Kurier (11.09.2011) 40. 
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Andrea Eckert und einer Inszenierung die nur phasenweise überzeugt493, die Krone lobt 

sowohl Darsteller als auch Felix Mitterers berührenden Entwurf eines Lebensbildes und 

Michael Sturmingers Inszenierung.494  

 
Vergleicht man die drei Kritiken miteinander, so fällt auf, dass Andrea Eckert für ihre 

Darstellung hoch gelobt wird, während das Stück selbst als auch die Inszenierung geteilte 

Meinungen hervorrufen. 

 
„Fulminantes Theater: "Neff" Andrea Eckert, "Lilly" Martina Stilp. Felix Mitterer hat alle 
vorhandenen Quellen studiert und ein berührendes Lebensbild entworfen, das Michael 
Sturminger beeindruckend und reich an Ausdrucksfacetten inszenierte.“495 
Kronen Zeitung 

 
Während hier von einem genauen Studium der Quellen die Rede ist, bemängelt der Kurier 

Mitterers Stück unter anderem auch in diesem Punkt: 

 
„Mitterers Stück wird vielleicht anderswo, außerhalb des lokalen Kontexts, kaum gespielt 
werden. Als dramatisiertes Zeitgeschichte-Seminar des Volkstheaters funktioniert der Text 
gut. Ein wenig irritiert, dass sich Mitterer dabei historische Anachronismen erlaubt. So 
hielt Goebbels seine berühmte Sportpalast-Rede ("Wollt ihr den totalen Krieg?") nicht vor, 
sondern nach der Niederlage von Stalingrad - sie war die Reaktion darauf.“496  
Kurier  

In Bezug auf diesen Umstand gelte es zu prüfen aus welchem Grund sich der genau 

arbeitende  Mitterer diesen Anachronismus erlaubt hat. Im Kurier ist weiter zu lesen:  
 

„Obwohl Mitterer also nicht viel mehr tun musste, als der realen Vorgabe nachzuschreiben, 
wirkt das Stück ein wenig steif und leblos. (...) Problematisch ist auch, dass Mitterer drei 
Geschichten nebeneinander erzählt, die einander eher behindern als ergänzen: ein 
Widerstandsdrama, eine scheiternde Liebesgeschichte und die Tragödie einer Künstlerin, 
die durch ihre Erblindung die Fähigkeit verliert, ihren Beruf auszuüben.“497 
Kurier  

 
Die  Presse bezeichnet die Aufführung als „gelegentlich schleppend“, wobei die Schuld 

hierbei eher bei Michael Sturmingers Inszenierung gesucht wurde.  

 
„Ist es überhaupt angebracht bei einer solchen Produktion kritische Anmerkungen zu 
machen? Dies ist keines jener verkrampft pädagogischen Unternehmen (Schultheater!) wie 
man sie oft über die NS-Zeit sieht. Da ist nichts peinlich (Demonstration des Bösen an 
sich) oder besserwisserisch (kann uns nicht passieren). Mitterer ist ein Humanist und 
Psychologe. Er hat einen Hang zum Melodram - den Regisseur Michael Sturminger 

                                                
493 Barbara Petsch, So keusch ist Frauenliebe nicht. In: Die Presse (09.11.2011) 41. 
494 Kritik, Du bleibst bei mir! In: Kronen Zeitung (11.09.2011) 36. 
495 Ebd.,36 
496 Guido Tarotti,  Applaus für Eckert, 40. 
497 Vgl. Ebd., 40. 
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sichtlich bestrebt war, zu dämpfen, manchmal zum Vorteil, manchmal auch zum Nachteil 
der Aufführung (...).“498 
Die Presse 

 
Krone und Kurier bezeichnen die Inszenierung „reich an Ausdrucksfacetten“499, „reduziert 

und unaufdringlich“500. 

In der Presse  wird das Stück auch deshalb  kritisiert wird, weil der Liebesbeziehung auf der 

Bühne Authentizität und Tiefe fehlen: 

 
„Zwei Herren beschäftigen sich hier mit Frauenliebe. Das funktioniert nicht. Ob die 
Diskretion waltet wegen der Abonnenten - die man für altmodischer hält als sie sind - oder 
ob Mitterer wie Sturminger - auch den Darstellerinnen bis auf Sabitzer - das Thema fremd 
blieb? Man weiß es nicht. (...) Es ist nicht nötig am Theater zu deutlich zu werden, aber 
irgendeine Aura von Authentizität muss sein.“501 
Die Presse 

 
 

Interessant ist hier der geschlechtergeschichtliche Aspekt. Bis vor einiger Zeit hätte sich wohl 

niemand daran gestoßen, dass Liebeszenen zwischen Frau und Frau ausgespart bleiben. Hoch 

gelobt wird an dieser Inszenierung nur Andrea Eckert, welche den Abend trägt. 

 
„Und jetzt sind wir endlich beim Wesentlichen, also bei Andrea Eckert: Wie sie ihre 
Schauspiellehrerin Neff darstellt, das ist sensationell. (...)  Jeder Satz, jede Geste 
glaubwürdig, nichts ist gekünstelt. Keine Posen, keine Effekte. Atemberaubend genau stellt 
sie das langsame Erblinden dar, von ersten Sehschwächen über das erste Ins-Leere-Greifen 
bis zur völligen Dunkelheit.“502  
Kurier 

 
„Nach ihrer Aufsehen erregenden Callas in "Meisterklasse" hat sie wieder eine ideale Rolle 
gefunden, die sie mit Energie, packender Intensität, aber auch Zartheit berührend erfüllt.“ 
503  
Kronen Zeitung 

 
„Eckert ist als Neff nuancenreich und wunderbar. Sie verströmt Wärme, Herzlichkeit, zeigt 
aber auch die belastende Seite der Situation.“504  
Die Presse 

    

Andrea Eckert war schließlich für ihre Darstellung von Dorothea Neff  2012 für den Nestroy 

als beste Darstellerin nominiert.505  

                                                
498 Barbara Petsch, So keusch ist Frauenliebe nicht, 41. 
499 Kritik, Du bleibst bei mir!, 36. 
500 Guido Tarotti,  Applaus für Eckert, 40. 
501 Barbara Petsch, So keusch ist Frauenliebe nicht, 41. 
502 Guido Tarotti,  Applaus für Eckert, 40. 
503 Kritik, Du bleibst bei mir!, 36. 
504 Barbara Petsch, So keusch ist Frauenliebe nicht, 41. 
505 Vgl. Nestroy. Der Wiener Theaterpreis, Nominierungen 2012, Andrea Eckert 
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Zusammenfassend lässt sich sagen, dass das Stück in seiner Inszenierung nur mäßig Anklang 

fand. Die Bedrücktheit und  Belastung der Situation, in welcher sich Neff und ihre Freundin 

Lili Wolff befanden, konnte nur stellenweise vermittelt werden. Der Focus lag eindeutig auf 

Andrea Eckerts detailgetreuer Darstellung „der Neff“, nicht aber auf dem eigentlichen 

Anliegen des Stücks: Die Widerstandstätigkeit der berühmten Schauspielerin genauer zu 

beleuchten. Dieser Anspruch konnte aufgrund der Vielschichtigkeit des Stückes- Mitterer 

verfolgte drei parallel laufenden Handlungsstränge die einander nur mühevoll ergänzten, nur 

teilweise erfüllt werden. Man hätte sich hierzu vielleicht auch vertiefend mit den Spezifika 

von weiblichem Widerstand im Nationalsozialismus auseinandersetzen können, um „auf die 

Überschreitung oder Nicht-Überschreitung der Grenzen der gesellschaftliche genormten 

Frauenrolle im Widerstand (...) hinzuweisen“506 Widerstand von Frauen war geprägt durch 

das traditionelle Geschlechterbild der Zeit; So leisteten Frauen oft Widerstand im 

Hintergrund, indem sie Versorgungsarbeiten und Kurierdienste leisteten und 

Alltagsstrukturen aufrecht erhielten. Nur selten waren sie in exponierten Positionen zu 

finden 507  Der Widerstand von Dorothea Neff war von ihrem individuell-privaten 

Lebenskontext motiviert; Die Schauspielerin unterhielt eine Liebesbeziehung  mit der Jüdin 

Lili Wolff.  

Bereits in Max Färberböcks Film „Aimee und Jaguar“ wurde die Liebesgeschichte einer Jüdin 

und einer Nichtjüdin nach wahrer Begebenheit erzählt. Der Film vermittelt anschaulich, 

welche Rolle der Frau im Nationalsozialismus zugeschrieben und wie mit weiblicher 

Homosexualität umgegangen wurde. Anders als männliche Homosexualität, war weibliche 

Homosexualität im Nationalsozialismus nicht strafbar. Frauen fielen nicht unter den § 175, 

der die "Unzucht" unter Männern unter Strafe stellte. Doch mussten sich auch lesbische 

Frauen bedeckt halten. Oftmals wurden sie von den Nazis unter Vorwänden verhaftet. 

Deshalb sind "wissenschaftliche Erkenntnisse" über die Verfolgung weiblicher 

Homosexualität oftmals widersprüchlich.508 

Dieser besondere Aspekt wurde im Theaterstück Du bleibst bei mir nicht herausgearbeitet. Es 

gilt an dieser Stelle noch einmal zu überlegen, welche Stoffe am Theater umsetzbar sind. Das 

Volkstheater wollte Dorothea Neff mit dieser Produktion ein Denkmal setzen und 
                                                                                                                                                   
Online unter: < http://www.nestroypreis.at/show_content2.php?s2id=88 > (23.01.2012). 
506 Martina Guggelberger, „das hätte ich nicht gekonnt: nichts tun“, In: Johanna Gehmacher, Gabriella Hauch 
(Hg.), Frauen- und Geschlechtergeschichte des Nationalsozialismus. Fragestellungen, Perspektiven, neue 
Forschungen (Querschnitte 23, Wien 2007) 152-169, hier 155. 
507 Vgl. Ebd., 155. 
508 Vgl.Claudia Shoppmann, ationalsozialistische Sexualpolitik und weibliche Homosexualität (Pfaffenweiler 
21997). 
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thematisierte damit gleichzeitig auch die eigene Vergangenheit. Beides scheint- auch dank 

einer überzeugenden Hauptdarstellerin- gelungen zu sein. Es bleibt die Frage, ob eine 

filmische Umsetzung dem Stück in all seiner Vielschichtigkeit nicht eher gerecht geworden 

wäre. 
 
 

 
6.12.   Auseinandersetzung mit dem Spiegelgrund und der NS-Euthanasie 
 
In den Jahren 2005- 2012  setzten sich vier größere Produktionen mit dem Thema der NS-

Euthanasie auseinander: 2005 Schutz vor der Zukunft im Jugendstiltheater Steinhof, 

Spiegelgrund am Volkstheater, In der Psychiatrie ist es nicht so schön… in der Josefstadt 

2008 und schließlich 2012 das Stück F. Zawrel – erbbiologisch und sozial minderwertig im  

Wiener Schuberttheater. Bis zum jetzigen Zeitpunkt (Stand Jänner 2013) scheint es noch 

keine wissenschaftliche Untersuchungen in Bezug auf diese Stücke zu geben. Deshalb erfolgt 

eine Auseinandersetzung gestützt auf Zeitungsartikel, Presse-Kritiken und Quellen aus dem 

Internet. 

 
Eine öffentliche Auseinandersetzung mit dem NS- Medizin Verbrechen am Spiegelgrund fand 

erst relativ spät statt. 1995 beschloss der Nationalrat einstimmig die Errichtung des 

"Nationalfonds der Republik Österreich für Opfer des Nationalsozialismus”, in dem erstmals 

die Opfer der NS-Rassenhygiene anerkannt wurden. Beinahe zeitgleich kam es zu einer 

Novellierung des Opferfürsorgegesetztes, welche dazu beitrug, dass Menschen mit 

Behinderung als NS-Verfolgte Anerkennung fanden. Weiterhin unberücksichtigt blieben 

hingegen die von der NS-Pädagogik als “asozial” stigmatisierten und die in die 

Erziehungsheime gesperrten Kinder, die  teilweise bis heute um ihre Anerkennung als NS-

Opfer kämpfen.509 

 
Zu ihnen zählen auch jene Menschen, die zwischen 1940 und 1945 in der Anstalt 

„Spiegelgrund“ Schreckliches erleben mussten; Mehr als 800 kranke oder behinderte Kinder 

und Jugendliche wurden hier zu Opfern des Kinder- Euthanasieprogramms der 

Nationalsozialisten. Für Menschen mit Behinderung, psychischer Krankheit, für Angehörige 

sozialer Randgruppen, als auch für Unangepasste war in der nationalsozialistischen Volks-

und Leistungsgemeinschaft kein Platz; Sie wurden als „minderwertiges Leben“ qualifiziert, 

verfolgt, eingesperrt, für Experimente missbraucht und schlussendlich der Vernichtung 
                                                
509 Vgl. Gedenkstätte Steinhof, Zur Geschichte der NS Medizin. 
Online unter:< http://gedenkstaettesteinhof.at/de/ausstellung/wien-steinhof > (24.11.2012); 
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preisgegeben. Dr. Heinrich Gross, der seit November 1940 Arzt in jener Anstalt war, in der 

die Kindereuthanasie praktiziert wurde, wurde- obwohl ihn zahlreiche Dokumente schwer 

belasteten und das Oberlandesgericht Wien 1981 in seinem Berufungsurteil eindeutig seine 

persönliche Involvierung in die Kindermorde „Am Spielgrund“  als erwiesen bezeichnete-

niemals rechtskräftig verurteilt. Dr. Gross konnte seine medizinische Laufbahn fortsetzen und 

trat- wie viele andere ehemalige Nazis- einer Großpartei, in diesem Falle der SPÖ bei. Die 

Gehirne „der Kinder vom Spiegelgrund“ benutzte Gross weiter für seine wissenschaftlichen 

Arbeiten. Über Jahre galt Gross schließlich auch als der meistbeschäftigte Gerichtsgutachter 

Österreichs. 510  1975 zeichnete ihn die Republik Österreich mit dem Ehrenzeichen für 

Wissenschaft und Kunst 1. Klasse aus, welches ihm per Beschluss des Ministerrates vom 25. 

März 2003 wieder aberkannt wurde.511 Erst 1998 kam es zur Einleitung eines Strafverfahrens 

gegen Dr. Heinrich Gross, 1999 folgte die Anklage der Staatsanwaltschaft Wien. Im Jahr 

2000 wurde die Verhandlung gegen Gross aus Gesundheitsgründen abgebrochen.512 Er galt 

aufgrund voranschreitender Demenz als nicht verhandlungsfähig. Gross starb schließlich im 

Jahre 2005.513 

Bis in die 1980er wurden Präparate und Überreste der Opfer für Forschungszwecke verwertet. 

Erst 2002 wurden die Gehirnpräparate von über 400 in der NS-Zeit in der Klinik am 

Spiegelgrund ermordeten Kindern in einem Ehrengrab auf dem Wiener Zentralfriedhof 

beigesetzt, weitere Bestände sterblicher Überreste von Patienten, die durch die NS-Medizin in 

Wien ermordet wurden, wurden schließlich im Mai 2012 bestattet.514 

 
Seit 2006 zeichnete die Stadt Wien zahlreiche Überlebende vom Spiegelgrund „für deren 

wichtige Aufklärungs- und ZeitzeugInnen-Arbeit über die Gräueltaten des Nazi-Regimes mit 

dem Goldenen Verdienstzeichen des Landes Wien“ aus.515 Im Jahre 2008 wurde die vom 

                                                
510 Gedenkstätte Steinhof, Zur Geschichte der NS Medizin. 
Online unter:< http://gedenkstaettesteinhof.at/de/ausstellung/wien-steinhof > 
(24.11.2012); Wolfgang Neugebauer,  Zum Umgang mit der NS-Euthanasie in Wien nach 1945, Referat 
anlässlich des wissenschaftlichen Symposions "Zur Geschichte der NS-Euthanasie in Wien", Wien, 29. und 30. 
Jänner 1998.Online unter < http://www.doew.at/frames.php?/thema/thema_alt/justiz/euthjustiz/gross.html > 
(24.10.2012). 
511 Vgl. Österreichisches Parlament, Aberkennung des an Dr. Heinrich Gross verliehenen Ehrenzeichens für 
Wissenschaft und Kunst. Online unter: < http://www.parlament.gv.at/PAKT/VHG/XXI/J/J_03083/index.shtml > 
(23.11.2012). 
512 Vgl. Gedenkstätte Steinhof, Zur Geschichte der NS Medizin. 
Online unter:< http://gedenkstaettesteinhof.at/de/ausstellung/wien-steinhof > (24.11.2012); 
513 Vgl. Der Standard, „NS-Arzt Gross nahm Vorwürfe mit ins Grab“, Der Standard, 27.12.2005 
Online unter: < http://derstandard.at/2284366 > (23.12.2012).  
514 Vgl.Wolfgang Neugebauer,  Zum Umgang mit der NS-Euthanasie in Wien nach 1945, Referat anlässlich des 
wissenschaftlichen Symposions "Zur Geschichte der NS-Euthanasie in Wien", Wien, 29. und 30. Jänner  
515 Vgl. Magistrat der Stadt Wien, Wehsely: Goldenes Verdienstzeichen für Spiegelgrund Opfer, 17.04.2008. 
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Dokumentationsarchiv des österreichischen Widerstandes in Zusammenarbeit mit der Stadt 

Wien und dem Nationalfonds der Republik Österreich für Opfer des Nationalsozialismus 

2002 erstellte Ausstellung "Der Krieg gegen die 'Minderwertigen' - Zur Geschichte der NS-

Medizin in Wien" im Pavillon V des Otto-Wagner-Spitals neu gestaltet und erweitert.516  

In den letzten Jahren wurden im Zuge einer umfassenden Erhebung zu Relikten der NS-

Geschichte weitere Unterlagen und histologisches Material von Opfern der NS-Psychiatrie 

aufgefunden und dem Dokumentationsarchiv des österreichischen Widerstandes zur weiteren 

Durchsicht und Aufarbeitung übergeben.517 

An dieser Stelle soll jedoch darauf hingewiesen werden, dass die knapp 800 Toten am 

Spiegelgrund nur einen Teil der Opfer der NS-Medizin in Wien und selbst der Anstalt 

Steinhof, darstellten. Allein 3200 Steinhof PatientInnen wurden in den Jahren 1940 und 1942 

in die „T4“-Vernichtungsanstalt Hartheim deportiert, weitere 3500 kamen im Rahmen des 

organisierten Massensterbens der zweiten Euthanasiephase zu Tode.518  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                                   
Online unter: < http://www.wien.gv.at/rk/msg/2008/0417/023.html >(13.11.2012). 
516 Vgl. DÖW Mitteilungen, Folge 188, 2008 
Online unter: < http://www.doew.at/aktuell/mitt/mitt_archiv/188.pdf> (22.01.2013). 
517 Vgl. Magistrat der Stadt Wien, Wien gedenkt der Opfer der NS-Medizin. Feierliche Bestattung von Opfern 
der NS-Medizin am Wiener Zentralfriedhof am 9. Mai 2012, 02.04.2012 
Online unter: < http://www.wien.gv.at/menschen-gesellschaft/bestattung.html > (23.01.2013). 
518 Vgl. DÖW Mitteilungen, Folge 188, 2008 
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6.12.1   „Spiegelgrund“- 2005- Volkstheater Wien 

 

Die Ära Schottenberg am Wiener Volktheater begann mit einer Aufführung, die von den 

Kritikern gemischt aufgenommen wurde. Am 4. September 2005 feierte das von Christoph 

Klimke verfasste Stück Spiegelgrund519 unter der Regie von Johann Kresnik am Wiener 

Volkstheater Premiere. Das Stück handelt von den Begebenheiten in der Wiener 

Jugendfürsorgeanstalt und Kinderfachabteilung „Am Spiegelgrund“ während der Zeit des 

Nationalsozialismus.520  

„Zwischen Fakt und Fantasie hält „Spiegelgrund“ dem Staat Österreich, der viel zu spät mit 

der Aufarbeitung dieser Geschichte begann, den Spiegel vor“521, ist auf der Homepage des 

Wiener Volkstheaters in einer Kurzbeschreibung des Stückes zu lesen. Ziel der Produktion-

welche sich auf Fakten und Aussagen der überlebenden stützt- war es, die Geschichte der 

Opfer und deren Alltag zwischen Träumen und Albträumen, zwischen Hoffnung und Angst 

darzustellen. Das Leben der Kinder von Spiegelgrund stand im Mittelpunkt dieses Abends, 

der ihnen gleichzeitig auch gewidmet ist.522 Die Bewertung des Stückes durch die Kritiken 

fiel unterschiedlich aus. So schreibt zum Beispiel die Wiener Zeitung von einer durchaus 

gelungenen Uraufführung von Spiegelgrund, welche vor dem Hintergrund historischer 

Dokumente und Zeitzeugengespräche die Träume der Spiegelgrund- Kinder gemischt  mit 

surreal anmutenden Szenen aus der Anstalt zeigt und eine zarte Liebesgeschichte zwischen 

zwei der Eingesperrten erfindet.523 Der Bonner General-Anzeiger findet ebenso lobende 

Worte und schreibt von einer Inszenierung, der es gelingt für das schwierige Thema 

eindringliche, kraftvolle Bilder zu finden.524 Die Welt hingegen findet nur wenige positive 

Worte für Kresiks Inszenierung: 

 

 

                                                
519 Spiegelgrund, Regie: Johann Kresnik, mit Silvia Fenz, Rainer Frieb, Andreas Seifert, Produktion des Wiener 
Volkstheaters, Premiere: 04.09.2005. 
520 Volkstheater Wien, Archiv-Spielplan 2005. Zum Stück „Spiegelgrund“ 
Online unter: < http://www.volkstheater.at/home/archiv/27/Spiegelgrund > (24.09.2012). 
521 Vgl.Ebd., 
522 Ebd., 
523 Vgl. Petra Rathmanner, „Gute Miene zum Bösen Spiel“, Wiener Zeitung 06.09.2005 
Online unter: < http://www.wienerzeitung.at/nachrichten/archiv/130049_Gute-Miene-zum-boesen-Spiel.html > 
(13.08.2012). 
524 Vgl. Irmgard Schmidmaier, „Engel tötet man nicht“, Bonner General-Anzeiger 06.09.2005 
Online unter: < http://han.onb.ac.at/han/wisopresseneu/www.wiso-net.de/ueber_wiso.html > (13.08.2012). 
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 „Kresniks Ästhetik, schwankend zwischen Agitprop und blutigem Kitsch, ist dem Sujet 
völlig unangemessen. Gewiß gelingen der Regie einige starke Bilder, das Plakative 
verhindert indes jenen leisen Schrecken der Normalität, der über der Realität des Ganzen so 
bedrohlich schwebt. Das Grauenvolle zu übertreiben heißt: die Hölle künstlich illuminieren 
zu wollen.“525   
Die Welt 
 

Von der Presse wird das Stück als „Agitprop-Nostalgie“ und als eine als „Kunstwerk 

gescheiterte Collage“ bezeichnet,  welche mit „26 authentischen Schnipseln und schwachem 

Text wenig dramatischen Effekt entfalten.“526Die schauspielerische Leistung von Rainer Frieb 

als Doktor Gross wird durchwegs anerkennend gelobt: „(...) Rainer Frieb den Heinrich Gross 

spielt, ist ein Erlebnis. Mit süffisantem Dauergrinsen im Gesicht, macht er aufs Eleganteste 

gute Miene zum bösen Spiel“ 527 oder „Rainer Frieb gibt mit höllischem Grinsen eine 

intensive Vorstellung“528 Auch Silvia Fenz findet mit ihrer Darstellung der Insassin Anna 

Anklang und ihr berührendes Spiel begeistert.529  

Die Inszenierung wird vielfach kritisiert:  

“Doch schauerlich schlecht wird die Inszenierung, wenn Nazi-Kitsch persifliert wird, wenn 
die in anderen Nebenrollen gefällige Johanna Mertinz als Frau Krenek die 
Hakenkreuzfahne schwingen, den Oberleib entblößen muss, und auch dort eine Swastika 
aus Plastik präsentiert. Das ist so geschmacklos wie der Vergleich der heutigen, für 
Klimke/Kresnik offenbar vom Kapitalismus geschaffenen Arbeitslosigkeit mit Nazi-
Zuständen (...) diese Inszenierung beisst (sic!) nicht“530 
Die Presse 
 

Wenngleich die Inszenierung an mancher Stelle kritisiert wurde, so gewinnt sie laut Kritiken 

doch durch die  Leistungen des Ensembles und die berührenden Momente der Schauspieler 

(allen voran Frieb und Fenz), welche gemeinsam mit den an originale Dokumente 

angelehnten Textpassagen eine Wirklichkeitsnähe schaffen.531 Spiegelgrund ist allerdings 

nicht die einzige Produktion, welche sich in diesem Jahr mit den Geschehnissen am 

                                                
525 Vgl. Ulrich Weinzirl, „Heil Hitler, Kinder! "Spiegelgrund" von Johann Kresnik in Wien uraufgeführt“, Die 
Welt, (07.09.2005). 
Online unter: <  http://www.welt.de/print-welt/article163470/Heil-Hitler-Kinder-Spiegelgrund-von-Johann-
Kresnik-in-Wien-uraufgefuehrt.html >(13.08.2012). 
526 Vgl. Norbert Mayer, „Spiegelgrund- Nazi Kitsch im Volkstheater“, Die Presse 06.09.2005 
Online unter: < http://diepresse.com/home/kultur/news/144027/Spiegelgrund_NaziKitsch-im-Volkstheater > 
(13.08.2012). 
527 Rathmanner, „Gute Miene zum Bösen Spiel“. Wiener Zeitung 06.09.2005 
528 Mayer, „Spiegelgrund- Nazi Kitsch im Volkstheater“. 
529 Vgl. Ulrich Weinzirl, „Heil Hitler, Kinder!;Mayer, „Spiegelgrund- Nazi Kitsch im Volkstheater“. 
530 Mayer, „Spiegelgrund- Nazi Kitsch im Volkstheater“. 
531 Vgl. Irmgard Schmidmaier, „Engel tötet man nicht“ 
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Spiegelgrund auseinandersetzte. Im Jugendstiltheater am Steinhof präsentierte Christoph 

Marthaler seine Festspielproduktion Schutz vor der Zukunft532, welche von den Kritiken 

aufgrund ihrer starken Wirkung und den poetischen, assoziativen Bildern hoch gelobt wurde. 

Diesem Vergleich konnte die Produktion Spiegelgrund -laut Kritiken-  nicht standhalten. 

 

 

6.12.2  “In der Psychiatrie ist es nicht so schön…”- 2008- Theater in der Josefstadt  
 

Im Jahr 2008 folgte erneut eine Produktion die sich mit dem Spiegelgrund und NS-Euthanasie 

am Theater auseinandersetzt. Am Theater in der Josefstadt wurde am 10. November 2008 das 

Stück In der Psychiatrie ist es nicht so schön…- welches die Erlebnisse des Spiegelgrund 

Überlebenden Friedrich Zawrel533 behandelt-  uraufgeführt. 

Inhalt des Stücks ist die Lebensgeschichte Zawrels: 

Friedrich Zawrel wächst in den 1930er Jahren in ärmlichen Verhältnissen und unter 

schwierigen familiären Bedingungen in Wien auf. Nach der Delogierung der Familie kommt 

Zawrel zum ersten Mal in ein Heim; Nach mehreren Fluchten von seiner Pflegefamilie landet 

er schließlich in der Krankenanstalt Am Spiegelgrund, der zweitgrößten 

“Kinderfachabteilung” des Deutschen Reiches  und wird von NS- Arzt Dr. Gross als 

"erbbiologisch und sozial minderwertig" klassifiziert. Zawrel erleidet brutale Folterungen und 

medizinische Versuche. Mit Hilfe einer Krankenschwester gelingt im schlussendlich die 

Flucht. In den 1970er Jahren begegnete Zawrel Gross erneut, welcher ihn – mittlerweile zum 

anerkannten Gerichtsgutachter Wiens avanciert- aufgrund krimineller Handlungen 

begutachten soll. 534  “Für einen Akademiker ham Sie aber ein schlechtes Gedächtnis”, 

antwortet Zawrel, als Gross ihn  nicht erkennt.535 Als dieser für Zawrel dann das schließlich 

das Gerichtsgutachten wegen eines Überfalls schreibt, zitiert er sich mit den Worten 

“erbbiologisch und sozial minderwertig” selbst und Zawrel kommt für viele Jahre in die 

Justizanstalt Stein. Friedrich Zawrel aber setzte sich dagegen zur Wehr und findet schließlich 

                                                
532 Vgl. Cornelia Niedermeier,“ Vom Himmel hoch da komm ich hin“, Der Standard 10.Mai.2005 
Online unter: < http://derstandard.at/2042744 >(23.12.2012). 
533Interview von Friedrich Zawrel, online auf der Homepage der Gedenkstätte Steinhof unter: 
http://gedenkstaettesteinhof.at/de/interviews, Biographie von Friedrich Zawrel online unter: 
http://www.doew.at/aktuell/zawrel.html 
534 Vgl. Dokumentationsarchiv des österreichischen Widerstandes (DÖW), Stichwort: Friedrich Zawrel 
Online unter: < http://www.doew.at/aktuell/zawrel.html > 
(23.12.2012).; Gedenkstätte Steinhof, Interview von Friedrich Zawrel. 
Online unter:< http://gedenkstaettesteinhof.at/de/interviews > (23.12.2012). 
535 Schubert Theater Wien, ProduktionF. Zawrel- Erbbiologisch und sozial minderwertig. 
Online unter: < http://schuberttheater.at/produktionen/zawrel > (24.01.2013). 
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in Dr. Werner Vogt jemanden der sich für ihn einsetzte.  

Erst im Jahre 2000 kommt es nach vielen Bemühungen Zawrels zu einem Gerichtsverfahren, 

das aber wegen einer angeblichen Demenz von Gross eingestellt wird. Gross will sich an 

nichts mehr erinnern können; Zawrel hingegen verarbeitet seine Erlebnisse bis heute in Form 

von Vorträgen und Erzählungen.536 

 

Im Zuge des Stücks In der Psychiatrie ist es nicht so schön… hat Stefan Geszti schließlich 

“33 Short Cuts aus dem Leben des Friedrich Zawrel”- mit Originalzitaten zu einem Monolog 

verwoben. 

Der Schauspieler „Rafael Schuchter verlieh den Erinnerungen des Überlebenden der Nazi-

Kindereuthanasie, der mit seinem Kampf um Gerechtigkeit und seiner Zeugenschaft gegen 

den Psychiater Heinrich Gross bekannt wurde, eindrucksvoll Gestalt.“537 In der Presse wutdr 

die Aufführung durchwegs positiv bewertet. In der Krone wurde vor allem die Reduziertheit 

und Konzentration auf die Person Zawrels positiv bewertet:  

 
„ Weniger ist mehr. Eine solche Geschichte bedarf nicht viel dramatischer Inszenierung 
und macht, authentisch erzählt, genug betroffen. Ein hartes Lehrstück!“538  
Kronen Zeitung  
 

  
In der Kritik des Standard wird die Inszenierung vor allem deshalb als gelungen bezeichnet 

weil sie „nachvollziehbar ins Gesamtösterreichische“ und auf allgemeine menschliche 

Phänomene verweist: 

 „In den besten Momenten wird spürbar, woran das Leben eines sozial Benachteiligten 
hierorts scheitern kann: Österreich nötigt zur Anpassung! Der reale Zawrel ist an solchen 
Widrigkeiten nicht gescheitert, sondern hat Größe gezeigt. Zawrel war da; er ließ sich 
bescheiden umarmen. Verneigt hat er sich nicht. Ein Unbeugsamer.“539 
 Der Standard  
 

Hier schloss auch die Theaterkritik der Presse an:  
„Die spezielle Aura des Abends in der Josefstadt ist Rafael Schuchter zu verdanken. Der 
junge Mann im Anzug, der Zawrels unermesslich schreckliche Erinnerungen wieder 
aufleben lässt, könnte ein Bankangestellter sein, so elegant, wie er aussieht, so 
einleuchtend, wie er argumentiert.  
Hier redet kein einfacher Mensch von seinem privaten Leid. Hier werden allgemeine 
Phänomene in dem Anlass gemäß wuchtiger, dann aber auch wieder nachdenklicher Weise 
verhandelt: die Grausamkeit gegen Kinder, der Existenzkampf der Unterschicht, das 
Ränkespiel der Mächtigen, ihre Verweigerung von Schuldbewusstsein. Die Aufführung 

                                                
536 Vgl. Dokumentationsarchiv des österreichischen Widerstandes (DÖW), Stichwort: Friedrich Zawrel 
Schubert Theater Wien, ProduktionF. Zawrel- Erbbiologisch und sozial minderwertig. 
537 Vgl. Petra Rathmanner, Sehnsucht nach dem schönen Leben. In: Wiener Zeitung (12.12.2008) 244. 
538 Rüdiger Rausch, Ein Überlebender erinnert sich. Neue Josefstadt-Probebühne: Geszti, "In der Psychiatrie".In: 
Kronen Zeitung (15.12.2008)29. 
539 Der Standard, Neu im Theater. In: Der Standard (13.12.2008)30. 
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hebt das Geschehen über die Konfrontation Zawrels mit seinem Peiniger hinaus.“540 
Die Presse 
 

Beide Kritiken betonen die große Kraft des Monologs, welcher auch aufgrund seines wahren 

und authentischen Bezugs berührt. Obwohl der Fokus auf dem Schicksal einer einzigen 

Person liegt, gelingt es der Produktion vom Besonderen- vom Leben eines Menschen- auf das 

Allgemeingültige zu verweisen- auf Phänomene wie Macht, Schuld, und Existenzkampf.  

 
„Das Theater stellt Behauptungen auf, z. B. die, dass es eine moralische Anstalt ist und die 
Menschen besser macht. In der Praxis funktioniert das meist nicht, was man z. B. daran 
erkennen kann, dass die Besucher, kurz nachdem sie zwei Stunden zu 
menschenfreundlichem Handeln aufgefordert wurden, den Nächsten an der Garderobe 
niedertrampeln. Das Theater ist, trotz Schiller und Brecht, keine moralische Anstalt, 
sondern meistens eine Weihestätte des Eskapismus. 
Das trifft auch zu, wenn es um das Dritte Reich geht. Erschütterung und Voyeurismus 
liegen hier ganz nah beieinander, bedingt durch den natürlichen Exhibitionismus des 
Theaters. Nur selten findet eine echte Involvierung statt, wie sie sich Mittwochabend in der 
Josefstadt ereignete.541  
Die Presse 

 

Letzter Absatz ist insofern interessant, da er auf die Problematiken der Darstellung von 

Nationalsozialismus am Theater hinweist: Voyeurismus, Verflachung, Stereotypisierung und 

Vereinfachung. Gerade bei Stoffen die sich mit dem Nationalsozialismus und Holocaust 

auseinandersetzen und somit auch einen Realitätsbezug haben, implizieren auch immer den 

Aufruf des Gedenkens und der Erinnerung. Über die Gefahren des Erinnerns schreibt Aleida 

Assmann:„Die Gefahr besteht nicht im Vergessen sondern in Verflachung und Verengung der 

Erinnerung (...) Die Erinnerung muss das gespeicherte Wissen in lebendiger 

Auseinandersetzung mit dem jeweiligen Gegenwartsproblemen erneuern. Solche 

Erinnerungen richten sich gegen Ritualisierung und Erstarrung in Klischees, an ihr haben 

gerade auch die Künste Teil, die durch Ausstellung, Texte und Filme einen wichtigen 

kulturellen Beitrag zur Wacherhaltung der Erinnerung leisten. Sie erweitern die historische 

Imagination durch prägnante Formen der Vergegenwärtigung von Vergangenheit“  
 
Der Verfasser der Presse-Kritik scheint davon auszugehen, dass „eine echte Involvierung“ des 

Publikums  vor  eben diesen Problematiken wie Voyeurismus schützen würde.  

Besondere Sorgfalt im Umgang bedarf es vor allem auch dort, wo nicht ausschließlich mit 

fiktiven Elementen gearbeitet wird, sondern mit dem gelebten Leben und den damit 

verbundenen Erinnerungen und Gedanken einer Person. Insbesondere mit jenen Personen, die  

wie Friedrich Zawrel  als Opfer eines totalitären Systems Schreckliches durchleben mussten. 

                                                
540 Die Presse, Das ewige Weinen der Kinder. In: Die Presse (12.12.2008) 33. 
541 Ebd.,33. 
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Hier muss von Seiten der Künstler und Verantwortlichen darauf geachtet werden, diese 

Personen durch die Darstellung und die  gesamte Umsetzung von Stoffen, die sich nah am 

Leben bewegen, nicht erneut zu Opfern zu machen. 

Das Stück In der Psychiatrie ist es nicht so schön…scheint dieser Aufgabe ebenso gerecht 

geworden zu sein, wie auch die neueste Produktion, welche sich ebenfalls mit Zawrels Leben 

beschäftigt: F. Zawrel - erbbiologisch und sozial minderwertig 

 
„Schwierig genug, ein Stück über eine lebende Person auf die Bühne zu bringen. Noch 
komplexer wird es, wenn es sich dabei um ein Opfer des Nationalsozialismus handelt. Und 
dann auch noch als Figurentheater? Eine Herkulesaufgabe, an die sich das Schubert 
Theater aus Wien mit dem Stück "F. Zawrel - erbbiologisch und sozial minderwertig" beim 
Theater Salz&Pfeffer wagte. Es wurde ein Abend zum Weinen, Denken, Lachen, kurz eine 
Katharsis.“542 
Nürnberger Nachrichten  
 

 
 

6.12.3. „F. Zawrel – erbbiologisch und sozial minderwertig“-2012- Schubert Theater 
           

 
Am 23. März 2012 wurde im Wiener  Schubert Theater das Puppentheaterstück F. Zawrel – 

erbbiologisch und sozial minderwertig mit Nikolaus Habjan unter der Regie von Simon 

Meusburger aufgeführt. Es beleuchtet wie die Produktion In der Psychiatrie ist es nicht so 

schön…, die Lebensgeschichte des Spiegelgrundüberlebenden Friedrich Zawrel. Das Stück 

wurde von Nikolaus Habjan und Simon Meusburger in intensiver Zusammenarbeit mit 

Zawrel selbst geschrieben. 543  Am 05. November 2012 erhielt F. Zawrel – erbbiologisch und 

sozial minderwertig  den Nestroypreis 2012 in der Kategorie „Beste OFF-Produktion.544  

Den zentralen Punkt des Stücks bildet das Gespräch zwischen Zawrel und seinem Peiniger 

Gross. Die Besonderheit dieser Aufführung liegt in der Verwendung von drei 

Klappmaulpuppen, welche von Puppenspieler Nikolaus Habjan gesprochen werden: Zwei 

repräsentieren Friedrich Zawrel, eine Dr. Gross. 545  Aufgrund des herausragenden 

Puppenspiels bekam die Produktion schließlich den Nestroy Preis 2012, Eva Maria Klinger 

formulierte die Jury Bewertung: 

 

                                                
542 C. Schuller, Erzählen vom  Überleben. Das Gastspiel des  Wiener Schubert Theaters. In: Nürnberger 
Nachrichten (12.11.2012) 37. 
543 Vgl. Schubert Theater Wien, ProduktionF. Zawrel- Erbbiologisch und sozial minderwertig. 
544 Vgl. Nestroy. Der Wiener Theaterpreis, Beste Off-Produktion 2012, „F. Zawrel – erbbiologisch und sozial 
minderwertig“ Online unter: < http://www.nestroypreis.at/show_content2.php?s2id=65 >(23.01.2012). 
545 C. Schuller, Erzählen vom  Überleben. Das Gastspiel des  Wiener Schubert Theaters. In: Nürnberger 
Nachrichten (12.11.2012) 37. 
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 „Alles, selbst das Beste, was jemals an Puppen- oder Figurentheater geschaffen wurde, wird 

durch Nikolaus Habjan überboten. Die Eindringlichkeit seiner Performance, die 

Wandlungsfähigkeit seiner Figuren und "ihrer" Sprache übertreffen so manche Schauspieler-

Darstellung. Das liegt einerseits an Form und Gestalt seiner Puppen, die jede Emotion 

auszudrücken vermögen und andererseits an der sprachlichen Brillanz des "Puppenspielers" 

Habjan. (...).“546 
 
Auch in der Presse wird die  Qualität  des Puppenspiels besonders hervorgehoben und Florian 

Klenk schrieb für den Falter: "Kein Schauspieler könnte Opfer und Täter vom Spiegelgrund 

so überzeugend spielen wie diese Stofffiguren.“ Auch die Kritiken der Kleinen Zeitung547 und  

des Standard betonen  Habjans außergewöhnliche Leistung. 

In den Nürnberger Nachrichten steht anlässlich der Deutschlandpremiere des  Stücks zu 

lesen: 
Es wurde ein Abend zum Weinen, Denken, Lachen, kurz eine Katharsis.(...) All das zeigt 
Nikolaus Habjan mit seinen Klappmaulpuppen. Ganz in Schwarz gekleidet spricht er mit dem 
alten Friedrich aus Stoff, einem knautschigen, liebenswerten Wesen, das ihm seine Geschichte 
anvertraut. (...)Die Anstalt entsteht durch Projektionen im Hintergrund. Tabletten werden in den 
Puppenmund gestopft. Man fröstelt. Die Flucht. Man zittert.548 
Nürnberger Nachrichten  

 
Die Produktion hat mit dem Einsatz von Klappmaulpuppen einen neuen und besonderen Weg 

eingeschlagen. Nun stellt sich die Frage, welche Möglichkeiten die Verwendung von Puppen 

am Theater bietet. 

In einem im Standard abgedruckten Interview mit Habjan legt dieser dar, dass die besondere 

Qualität der Puppen darin läge, dass sich  der Zuschauer gut auf sie einlassen könne, da sie als 

„perfekte Projektionsfläche funktionieren.“ Die Puppe ist echt. Hat man sich einmal auf 

die Realität der Puppe eingelassen, dann fällt es einem sehr leicht, alles zu glauben, was ihr 

passiert.549 Eine Puppe, so Habjan stirbt authentisch. Denn wenn die Verbindung zu ihrem 

Spieler gelöst wird, ist die Puppe nur en Objekt.“550 

                                                
546 Vgl. Nestroy. Der Wiener Theaterpreis, Beste Off-Produktion 2012, „F. Zawrel – erbbiologisch und sozial 
minderwertig“. 
547 Vgl. Robert Engele, Er lässt die Puppen tanzen. In: Kleine Zeitung (11.11.2012) 17. 
548 C. Schuller, Erzählen vom  Überleben. Das Gastspiel des  Wiener Schubert Theaters. In: Nürnberger 
Nachrichten (12.11.2012) 37. 
549 Vgl. Helmut Wimmer,  
Es fällt leicht, einer Puppe alles zu glauben. In: 
Der Standard (23.08.2012) 23.  
550 Vgl. Beitrag „F. Zawrel – erbbiologisch und sozial minderwertig“, ORF Kulturmontag 07.15.2012  
Online unter: < http://tvthek.orf.at/programs/1303-Kulturmontag > 
(09.05.2012); < http://schuberttheater.at/produktionen/zawrel > (23.01.2013). 
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Die Puppen erweisen sich als ideal zur Darstellung einer Biografie, weil sie dem Zuschauer 
Freiraum lassen.551 
Nürnberger Nachrichten 
 

Der Vorteil der Verwendung von Puppen liegt demnach zweifelsohne darin, dass eine Puppe 

noch „unbesetzt“ und „unbelebt“ ist. Man kann in eine Puppe alles hineinschreiben, ihr alles 

zuschreiben und sie als Projektionsfläche verwenden.552 Mehr noch als das bei einem 

Schauspieler überhaupt möglich ist, denn der Schauspieler ist immer er selbst und zugleich 

die von ihm verkörperte und dargestellte Rolle. 

An dieser Stelle soll noch einmal auf Aleida Assmann hingewiesen werden,  welche in Bezug 

auf eine Zukunft der Erinnerung auf die Aufgabe der Kunst verweist, „mit verschiedene 

Ausdrucksmöglichkeiten und Medien die historische Imagination  zu erweitern und prägnante 

Formen der Vergegenwärtigung von Vergangenheit zu erfinden.“553 

Betrachtet man die Kritiken der Presse und die Begründung der Jury des Nestroy Preises, so 

lässt sich daraus schließen, dass der von Aleida Assmanns formulierte Anspruch an die Kunst 

in Bezug auf Erinnerung mit dieser Produktion erfüllt wurde. 

Zusammenfassend lässt sich sagen, dass sich alle genannten Produktionen dem Thema 

„Spiegelgrund und NS- Medizin“ auf unterschiedliche Weise genähert haben und 

verschiedene Formen der Darstellung verwenden. Gemeinsam ist jedoch allen drei näher 

erläuterten Stücken, die Auseinandersetzung mit realen Persönlichkeiten und historischen 

Ereignissen, die Arbeit mit Originalzitaten und die Erzählperspektive der „Opfer“. In allen 

drei Produktionen werden die Opfer den Tätern gegenübergestellt. Aus den Kritiken lässt sich 

ersehen, dass es den Produktionen gelungen ist, die Situation der Opfer gegenüber ihren 

Peinigern- in diesem Falle Dr. Gross- zu zeigen, aber durch die Darstellungsweise darauf zu 

verweisen, dass diese Menschen auch immer mehr sind als ihr bloßes Opfersein. Dies zeigt 

sich vor allem die Gesprächs- Szene zwischen Zawrel und Gross in F. Zawrel – erbbiologisch 

und sozial minderwertig. Hier konfrontiert Zawrel Gross schließlich mit der Vergangenheit in 

dem er ihn schlicht und einfach fragt: „Hams des alles schon vergessen?“ Die Positionen von 

Opfer und Täter scheinen sich hier aufzulösen, die Frage nach dem Warum, welche Zawrel 

stets ein Anliegen bedeutet, bleibt im Raum stehen.554  

                                                
551 C. Schuller, Erzählen vom  Überleben. Das Gastspiel des  Wiener Schubert Theaters. In: Nürnberger 
Nachrichten (12.11.2012) 37. 
552 Vgl. Oberösterreichische Nachrichten, Wenn vor Staunen das Klappmaul offen bleibt. In: 
Oberösterreichische Nachrichten (20.10.2012) 6. 
553 Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 249. 
554 Vgl. Beitrag „F. Zawrel – erbbiologisch und sozial minderwertig“, ORF Kulturmontag 07.15.2012  
Online unter: < http://tvthek.orf.at/programs/1303-Kulturmontag > 
(09.05.2012); < http://schuberttheater.at/produktionen/zawrel > (23.01.2013). 
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Die Produktionen berühren ohne kitschig zu sein. Sie widmen sich den authentischen Stoffen 

mit Behutsamkeit und Vorsicht, ohne anmaßend zu sein und zeigen auf der Bühne nicht 

Bestien und wehrlose Opfer, sondern Menschen, die aufgrund ihres besonderen Schicksals 

der Erinnerung bedürfen. Damit es nicht mehr passiert. 555 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                                   
Beitrag über Friedrich Zawrel und das Stück „„F. Zawrel – erbbiologisch und sozial minderwertig“, Talk im 
Hangar- 7 Servus TV 10.05.2012 Online unter: < http://schuberttheater.at/produktionen/zawrel > (23.01.2013). 
555 Vgl.Oberösterreichische Nachrichten, Puppen erzählen das Unsagbare der NS-Gräuel. In: 
Oberösterreichische Nachrichten (27.10.2012) 2. 
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7.  Schlussbetrachtung und Anhang 
 
 
Wie bereits erläutert, kommt dem Theater in Österreich eine bedeutsame Rolle zu; 

Mitbeteiligt an der Konstruktion einer spezifisch österreichischen Identität, vermittelte die 

Institution Theater Dauer und Kontinuität. Theater ist ein öffentlicher Raum, ein Ort der 

Kommunikation, der Diskussion und der Begegnung. Theater ist aber auch ein kultureller Ort, 

ein Ort des Diskurses und eine historische Institution, an der Geschichten erzählt werden. 

Diese Geschichten artikulieren immer auch ein kulturpolitisches Anliegen. Theater nahm stets 

Bezug auf politische und gesellschaftliche Ereignisse. Umgekehrt wurden schließlich auch 

Theaterproduktionen in Medien und Gesellschaft diskutiert. Es ist hier also eine 

Wechselwirkung und gegenseitiger Beeinflussung feststellbar.  

Vor allem am Beispiel von Qualtingers Herrn Karl, Bernhards Heldenplatz und Elfriede 

Jelineks Burgtheater wird sichtbar, dass Theater keineswegs abseits gesellschaftlicher 

Prozesse geschieht. Die mediale und öffentliche Resonanz dieser Stücke war beachtlich. Auch 

die Aktionen von Hubsi Kramar und Christoph Schlingensief erreichten öffentliche und 

mediale Aufmerksamkeit. Man kann hier aber keineswegs von vergangenen Phänomenen 

sprechen; Im Jahre 2008 erregte Elfriede Jelineks Aufführung von Rechnitz ebenfalls großes 

Aufsehen und mediales Interesse. Es lässt sich aber momentan ein Trend feststellen, der eher 

weg von skandalösen Inszenierungen hin zur Umsetzung und Bearbeitung von 

autobiographischen Stoffen führt. Im Blickpunkt sind hier vor allem die Opfer des 

nationalsozialistischen Regimes, als auch jene, die Widerstand leisteten, deren 

Lebensgeschichten und Lebensumstände nachgezeichnet und dargestellt werden sollen.  

 

 

7.1.  Diskussion der Forschungsfragen 

 

a. Welche Ereignisse sowie politische und gesellschaftspolitische Diskussionen in Bezug 

auf Österreichs nationalsozialistische Vergangenheit werden seit 1945 von 

Theaterschaffenden aufgegriffen? Und welche vom Theater ausgehenden Impulse 

werden umgekehrt wiederum von Gesellschaft, Politik und Medien rezipiert? 

 

Seit dem Ende des Zweiten Weltkrieges wurden am Theater einerseits die Geschehnisse 

während des Nationalsozialismus andererseits der Umgang mit dem Nationalsozialismus in 

Österreich nach 1945 beleuchtet. Unmittelbar nach Kriegsende war auch am Theater ein 

konservativer Trend zu bemerken. Ein Rückgriff auf die katholischen, barocken Werte des 
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Habsburgerreiches vor 1918 sollte Kontinuität und Dauer stiften, und über die Geschehnisse 

der unmittelbare Vergangenheit, den Schleier des Verdrängens breiten. Es galt dabei moderne 

österreichische Kulturelemente bis 1938 auszublenden. Trotzdem aber gelang es einigen 

Bühnen, allen voran dem Theater in der Scala und einigen österreichischen Kellerbühnen, 

welchen nach dem Krieg eine nicht zu unterschätzende Bedeutung für das kulturelle Leben 

zukam, antifaschistisches Theater zu betreiben und bewusst kritische Stücke, zum Beispiel 

Exilliteratur von Hochwälder oder Brecht,  aufzuführen. Als ein Beispiel habe ich hierzu  das 

von Stella Kadmon gegründete „Theater der  Courage“ angeführt.  

Bis in die frühen sechziger Jahre stand das Theaterleben in Österreich im Zeichen von 

Tradition und  Konservativismus. Ausdruck dieser Tendenzen ist auch der 1953 organisierte 

Brecht-Boykott, welcher sich gegen Bertolt Brecht, einen der bedeutendsten Dramatiker des 

20. Jahrhunderts, wendete. 

Der Durchbruch der so genannten Avantgarde in Österreich musste erst nach und nach hart 

erkämpft werden. Erst im Laufe der 1960er Jahre zeichnete sich ein Paradigmenwechsel ab: 

In kleinen Schritten wurden neue Bühnen geschaffen, welche die Möglichkeit der 

Präsentation von moderner und jüngerer Kunst und Literatur boten. 1961 erschien schließlich 

Der Herr Karl von Carl Merz und Helmut Qualtinger, welches als einer der ersten Stücke, 

eine direkte Konfrontation der Öffentlichkeit mit der österreichischen NS-Vergangenheit 

wagte. Hier wurde der österreichischen Gesellschaft durch die Darstellung eines (typisch 

österreichischen) Mitläufers  der Spiegel vorgehalten.  Der Herr Karl, setzte sich einerseits 

mit der nationalsozialistischen Vergangenheit selbst, als auch mit dem Umgang mit dieser 

Zeit in Österreich nach 1945 auseinander. 

Die 1980er Jahre brachten schließlich eine Wende des österreichischen Bewusstseins: 

Die Skandale um Burgtheater und Heldenplatz in den 1980er Jahren sind vor diesem 

Hintergrund der politischen Geschehnisse in Österreich zu betrachten: Zum einen wurde der 

Opfermythos Österreichs -ausgelöst durch die Waldheim-Debatte und die Bekundung der 

Mitverantwortungsthese-, gebrochen, andererseits stand Österreich aufgrund dieser Ereignisse 

unter internationalem Druck. Das Gedenkjahr 1988 trug schließlich ebenfalls zu diesem 

Veränderungsprozess bei. Zweifelsohne stellte die Aufführung von Heldenplatz und 

Burgtheater eine öffentlichkeitswirksame Entgegnung auf die politische Atmosphäre in 

Österreich dar. Beide Skandale wurden wesentlich durch die Medien getragen und verbreitet. 

Darauf wurde wiederum seitens der Öffentlichkeit und Politik reagiert. 

Jelineks Stück Stecken, Stab und Stangl bedeutete eine Reaktion auf die Briefbombenattentate 

von Franz Fuchs im Jahre 1995. Ihr Stück Rechnitz (Der Würgeengel) befasst sich „mit dem 
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Umgang der „Nachgeborenen“ mit den Geschehnissen rund um das Massaker von Rechnitz, 

welche bis heute nicht vollständig geklärt werden konnten. Die unaufgearbeitete Geschichte, 

das Leugnen von Verantwortung  und das beständige Verdrängenwollen bilden die zentralen 

Themen von Elfriede Jelineks Werken.  

Als 2000 die neue schwarz-blaue Koalition angelobt wurde, reagierten Jelinek, Schlingensief 

und Kramar (und natürlich zahlreiche andere Kunstschaffende) mit künstlerischen Aktionen. 

Die Aussage  „Wir sind die neuen Juden“ von Heinz Christian Strache wurde von Hubsi 

Kramar prompt aufgegriffen und zu einem Theaterstück verarbeitet. 

Eine öffentliche Auseinandersetzung mit den  NS- Medizin Verbrechen am Spiegelgrund fand 

relativ spät statt. Erst 2002 wurden die Gehirnpräparate der Opfer vom Spiegelgrund 

beigesetzt; Heinrich Gross verstarb 2005. Im selben Jahr begann man sich auch am Theater 

mit dem Thema NS- Medizin auseinanderzusetzen. 

 

Zusammenfassend lässt sich an dieser Stelle sagen, dass sich vielleicht eher eine Tendenz hin 

zur künstlerischen Reaktion auf politische und gesellschaftliche Ereignisse zeigt; Die 

künstlerischen Auseinandersetzung hingegen lieferten und liefern neue Anstöße, welche 

wiederum von Politik und Gesellschaft aufgegriffen werden. Es gilt diese Wechselwirkung 

jedoch stets individuell und bezogen auf die jeweilige Produktion  zu prüfen. 

In diesem Zusammenhang kommt auch den Medien- wie Zeitungen, Internet, Filmen und 

Fernsehen eine entscheidende Position zu. In allen von mir erläuterten Produktionen zeigt 

sich ein nicht zu unterschätzender Einfluss der Medien, welcher auch über Erfolg und 

Misserfolg entscheiden konnte; So wurde der Skandal um die Uraufführung von  Thomas 

Bernhards  Heldenplatz im Grunde von den Medien initiiert, während Elfriede Jelinek und ihr 

Werk von den Medien- allen voran von der Kronen Zeitung – verrissen wurde.  

Gegenwärtig lässt sich feststellen, dass bisher -in Bezug auf den Nationalsozialismus -

weniger beleuchteten Themen, wie zum Beispiel die Auseinandersetzungen mit der NS-

Medizin als auch Autobiographien von Opfern des Regimes oder Widerstandkämpfern in den 

Mittelpunkt des Interesses rücken.  

Viele der heute gezeigten Stücke beschäftigten sich mit den in Österreich aktuell 

vorherrschenden, rechten Tendenzen und thematisieren dadurch auch die österreichische 

nationalsozialistische Vergangenheit.  
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b. Welche Akteure- Schriftsteller, Regisseure, Schauspieler- waren für eine 

Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus, dem Holocaust und dem 

Faschismus in Österreich prägend?  

 

Im Zuge meiner Untersuchungen war es mir ein Anliegen, wesentliche Akteure, welche die 

Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus, in Österreich prägten, herauszuarbeiten. 

Aufgrund des Umfangs des Themas war es jedoch nötig, auch hier eine Eingrenzung 

vorzunehmen.  

Jene Akteure welchen zweifelsohne die größte Öffentlichkeitswirksamkeit zugesprochen 

werden kann, sind Helmut Qualtinger, Elfriede Jelinek und Thomas Bernhard. Aber auch 

Felix Mitterer- welcher vor allem durch seine Fernsehproduktionen Bekanntheit erlangte- 

sowie Hubsi Kramar und Christoph Schlingensief durch ihre Aktionen- trugen und tragen 

wesentlich zu einer Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus bei. 

 

Da Theater nur durch das Zusammenwirken verschiedenster Personen möglich ist, ist es auch 

oftmals die gesamte Produktion, welche sich mit dem Nationalsozialismus beschäftigt. Es 

zeigt sich hier vor allem eine Wechselwirkung zwischen Schriftstellern, Schauspielern 

Regisseuren, Theaterproduzenten und  Theaterdirektoren. 

 

In Bezug auf die Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus am Theater lässt sich 

sagen, dass es allen voran auch die Schriftsteller waren, welchen hier eine tragende Rolle 

zukommt.  Sie lieferten und liefern die entsprechenden Stücke, welche schließlich am Theater 

umgesetzt werden. Leider konnte ich im Zuge dieser Arbeit nicht alle Schriftsteller und 

Literaten, welche in diesem Zusammenhang der Erwähnung bedürfen, Rechnung tragen. 

 

Ich habe meine Stückauswahl und Auswahl der Akteure auch unter dem Gesichtspunkt der 

Herstellung einer Chronologie getroffen.  
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c. Es stellt sich daher die Frage, ob das Theater ein Ort des Gedächtnisses ist, an dem 

Erinnern stattfindet, und wenn ja, ob es berechtigt ist, im Kontext einer 

österreichischen nationalen und kulturellen Symbol-Geschichte einen eigenen 

Stellenwert einzunehmen. Wenn dies, so meine These, der Fall ist, möchte ich mich mit 

der Frage nach den Möglichkeiten, Chancen und Grenzen des Theaters als Kunstform 

und deren Wirkmacht in Bezug auf Erinnern und Erinnerungskultur beschäftigen; Wie 

gestaltete sich kulturelle Erinnerungsarbeit am Theater von 1945 bis heute und wie 

kann diese in Zukunft in einem spezifisch österreichischen, historisch-kulturellen 

Kontext aussehen?  

 
 

Das durch das Theater vermittelte Gedächtnis stiftet Kontinuität. In dem wir das immer noch 

Zeitgemäße und Aktuelle an (alten) Texten entdecken, reihen wir uns ein in die geistige und 

geschichtliche Tradition unserer Gesellschaft, werden ein Teil von ihr  und begreifen uns als 

etwas Gewordenes.556 Die Aufgabe von Gedächtnisorten in Raum und Zeit, so Aleida 

Assmann, ist es „eine bestimmte Vergangenheit in die Gegenwart hereinzuholen. Diese 

Vergegenwärtigung von Vergangenheit geschieht an Orten durch Sicherungsformen der 

Dauer, in der Zeit durch Sicherungsformen der Wiederholung.“557 Eine Vergegenwärtigung 

des Vergangenen geschieht im Theater bereits durch die Auseinandersetzung  mit mündlichen 

und schriftlichen Erzählungen, welche als Speicher von Erfahrungen und Wissensschatz einer 

Gemeinschaft im Theater tradiert, präsent gehalten und mit der Gegenwart verknüpft 

werden. 558  Viele der im Theater gezeigten Stücke sind bereits zu „im kulturellen 

Funktionsgedächtnis abgelagerten Beständen“ geworden und haben ihren Platz durch ein 

strenges Auswahlverfahren erworben. Sie sind  fixer Bestandteil von  Spielplänen am Theater 

und werden es auch weiterhin bleiben, denn sie haben sich bereits das Recht zu immer neuer 

Aufführung, Pflege, Deutung und Auseinandersetzung gesichert und werden somit von 

Generation zu Generation immer aktualisiert und revitalisiert.559 Theater erfüllt also jene 

Kriterien der Vergegenwärtigung des Vergangenen durch Sicherungsformen der Dauer und 

der Wiederholung und ist somit ein Kontaktzone zwischen Vergangenem (bereits historischen 

Texten, in der Vergangenheit geschrieben, mit Inhalten und Themen die schon Menschen in 

den letzten Jahrhunderten bewegten) und Gegenwart (die Kontextualisierung und 

Inszenierung ist heutig, ebenso wie Schauspieler und Publikum). „Das Neue wird durch das 

                                                
556 Siegmund, Theater als Gedächtnis,70. 
557 Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 217. 
558 Vgl. Siegmund, Theater als Gedächtnis,70. 
559 Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 256. 
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Alte sichtbar, gerade weil das Vergangene noch lebt, noch nicht zu einer Ansammlung 

interessseloser Geschichtsdaten geworden ist (...) Die Funktion des Gedächtnisses zielt 

demnach weniger auf die Erstellung von Chronologie von Ereignissen, sondern auf das 

Hereinholen des Vergangenen in eine erweiterte Gegenwart, deren Erfahrungsbereich stark 

emotional besetzt ist“560 so Gerald Siegmund. Die im Theater präsentierten Dramentexte 

thematisieren menschliche Befindlichkeiten, Sehnsüchte, Wünsche und Träume und 

vermitteln diese nicht nur durch Worte, sondern auch durch Emotion.561 Wenn ein Mensch 

emotional berührt wird, wird gleichsam auch etwas in ihm ausgelöst oder gelöst und im Sinne 

des lateinischen Wortes „E- motion“ wird etwas aus einem Menschen „heraus bewegt“. Ein 

Bild, eine Erinnerung, ein Gefühl, etwas bisher im Verborgenen Schlummerndes, was 

dadurch geweckt und gehoben wird. „Dass das Theater auch ein Gedächtnisraum sein kann, 

also Erinnerung, die Rückkehr des Verdrängten provozieren kann, ist nicht von der Hand zu 

weisen. Im Idealfall vermag die szenische Präsentation durch den Schock, durch die 

Suspension alltäglicher Erklärungsmuster den Reizschutz der Erinnerung, die 

Deckgeschichten des Alltagsbewusstseins zu durchbrechen“, so Franziska Schößler, 

Professorin für neuere deutsche Literaturwissenschaft.562  „Kunst“, so Aleida Assmann,  „ist 

ein Mittel der stellvertretenden Darstellung von Erinnerung, sowie ein sozialer Anstoß zur 

Freisetzung von blockierter Erinnerung.“ 563  Assmann betont weiter, dass kognitive 

Wissensbestände zu einem politischen und kulturellen Gedächtnis werden, indem eine 

Verbindung von Erinnerungen zu eigenen Erfahrungswelten und zur eigenen Identität 

hergestellt werden und die Teilhabe in Form von erinnerungsträchtigen Ritualen erfolgen 

soll.564 

 

Die Frage, wie sich kulturelle Erinnerungsarbeit seit 1945 gestaltet, wurde bereits anhand 

zahlreicher Beispiele in dieser Arbeit dargelegt. Wie im Theater mit dem Nationalsozialismus 

in Zukunft umgegangen wird, lässt sich nur vermuten. Ich möchte im Folgenden nun einige 

Tendenzen aufzeigen. So könnte hier beispielsweise die aktuelle Produktion von Nikolaus 

Habjan und Simon Meusburger F. Zawrel – erbbiologisch und sozial minderwertig 

hinsichtlich ihrer speziellen Form – durch den Einsatz von Puppen- richtungsweisend sein. Es 

zeigt sich, dass sich das zeitgenössische Theater auch immer mehr aktionistischer Elemente 

                                                
560 Siegmund, Theater als Gedächtnis,70. 
561 Vgl. Ebd.,70. 
562  Franziska Schößler, Augen-Blicke. Erinnerung, Zeit und Geschichte in Dramen der neunziger Jahre 
(Tübingen 2004) 28. 
563 Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, 216. 
564 Vgl Ebd., 59. 
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und neuer Medien bedient. Theaterproduktionen mit Installationen, Musikbegleitung, 

Filmelementen- und sequenzen in Verbindung mit anderen Kunstrichtungen sind heutzutage 

keine Seltenheit mehr und eröffnen neue Möglichkeiten der Darstellung. Auch Theaterevents 

– wie zum Beispiel im Stile von Paulus Mankers’ und Joshua Sobols Polydrama Alma a 

Showbiz ans Ende, bei der sich die Zuschauer mitten im Geschehen wiederfinden – erfreuen 

sich großer Beliebtheit. Theater ist heute nicht mehr an die konventionellen Spielstätten 

gebunden. Zunehmen werden neue Orte und Räume ausgetestet und als Bühne genutzt. So 

bespielt das Theater in der Scala bereits seit mehreren Jahren einen alten Stollen aus der Zeit 

des Nationalsozialismus nahe Mödling in Form eines Stationentheaters. Hubsi Kramars 

3Raum Anatomietheater war hingegen wiederum in einem ehemaligen anatomischen Institut 

untergebracht. Es zeigt sich also, dass in Zukunft auf eine Fülle von neuen Möglichkeiten und 

Darstellungsformen zurückgegriffen werden kann. In Bezug auf die Auseinandersetzung mit 

dem Nationalsozialismus ist auch eine interdisziplinäre Vernetzung- zum Beispiel mit den 

Geschichtswissenschaften denkbar. Wie bereits erwähnt, bedarf es der Kunst, um einer 

Verflachung und Verengung und Ritualisierung der Erinnerung vorzubeugen; es gilt 

Erinnerung lebendig zu halten und an ein Hier und Jetzt anzuknüpfen. Zweifelsohne birgt 

Theater die Gefahr von Stereotypieren, Verzerrung und Emotionalisierung. Hier sind die 

Geschichtswissenschaften gefragt, deren Aufgabe es ist, Erinnerung vor Verallgemeinerung 

zu schützen. „Wir brauchen Historiker, die uns (...) Vergangenheit rekonstruieren, und wir 

brauchen die Künstler, die sie uns rekonkretisieren.565 

"Gemeinsam gelitten haben". Ja, das gemeinsame Leiden eint mehr als die Freude. Die 

nationalen Erinnerungen und die Trauer wiegen mehr als die Triumphe, denn sie erlegen 

Pflichten auf, sie gebieten gemeinschaftliche Anstrengungen.“566 Im Sinne dieser Aussage 

Renans ist wohl auch die Zukunft der Erinnerung an den Nationalsozialismus zu sehen; Wir 

können das Geschehene nicht wieder gut machen, doch wir können alles Menschenmögliche 

tun, dass sich die Vergangenheit gegenwärtig und in Zukunft nicht mehr wiederholt. 

 

 

 

 

 

 

 
                                                
565 Assmann, der lange Schatten der Vergangenheit, 249. 
566 Ebd., 38f. 
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„Theater ist für mich dann gut, wenn zur Unterhaltung auch Erkenntnis vermittelt wird. Es 

geht mir, bewusst oder unbewusst, immer um den besseren Menschen, die Verbesserung der 

Gesellschaft. Für mich ist es immens wichtig, dass die Schauspieler gruppenfähig sind. Ohne 

menschliche Qualität nützt das Können nicht viel. Bei uns sollen Leute besser rausgehen, als 

sie reinkommen. Das Wesentliche aber sind nicht Bühne, Kostüme, nicht einmal die Stücke, 

sondern die Schauspieler. Ohne Schauspieler kein Theater.“567 

Hubsi Kramar 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
567 Norbert Mayer, Hubsi Kramar: "Geh, zieh du die Hitler-Uniform an!" 
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7.3.  EPILOG 
 
 
Ich habe mich im Zuge meiner Diplomarbeit dazu entschlossen, Interviews und Gespräche 

mit Schauspielern und Künstlern zu führen. Mein Hauptbeweggrund bestand darin, dass ich 

einerseits Einblicke in das aktuelle Geschehen gewinnen und andererseits Kunstschaffende zu 

ihrer Position in Bezug auf die Thematik dieser Arbeit befragen wollte. Es war mir von 

Anbeginn an ein Anliegen, sowohl an meine Diplomarbeit selbst, als auch an die Gespräche 

induktiv, also hypothesengenerierend heranzugehen. Dieser Zugang war mir besonders 

wichtig, da ich selbst als –unter anderem auch- darstellende Künstlerin von vornherein mehr 

der Gefahr einer „Verstrickung“ mit der Thematik ausgesetzt war, als jemand der zu diesem 

Thema forscht, sich aber nicht in diesem Feld bewegt. Einerseits bedeutet dieser 

interdisziplinäre Zugang eine besondere Qualität, andererseits kann er auch in stärkerem 

Maße zu Ausblendungen führen. Um meine eigenen „blinden Flecken“ zumindest 

ansatzweise zu enttarnen und zu reflektieren, waren diese Gespräche mit darstellenden 

Künstlern sehr wichtig für mich. So führte mich mein Weg von meinen eigenen Bildern, 

Gedanken und Hypothesen hin zu einem Versuch des „Aussteigens“ aus meiner vorgeprägten 

Gedankenwelt, hin zu einer – so weit dies möglich ist- äußeren Betrachtung meiner selbst und 

der Thematik meiner Diplomarbeit.  

Ich hatte ursprünglich angedacht Experteninterviews zu führen; Nachdem ich mich aber dazu 

entschlossen hatte, lieber Neues erfahren zu wollen und für die Ideen, Assoziationen und 

Sichtweisen meiner Interviewpartner offen zu sein, diente der von mir erstellte Fragenkatalog 

lediglich als Stütze. Zu einem wichtigen Anhaltspunkt wurde schließlich eine Frage: Was hat 

mich überrascht und oder irritiert? Überrascht und irritiert war ich schließlich von beiden 

Interviews, da sie sich nicht nur sehr persönlich, sondern auch in ihrer Struktur und ihrem 

Ablauf sehr eigen und speziell gestalteten.  Aufgrund dieser Tatsache und dem Umstand, dass 

beide Interviews noch dazu sehr unterschiedlich verliefen, musste ich mir die Frage stellen, 

wie ich mit dem von mir erhobenen Material nun umgehen wollte. Beide Interviews waren 

auch aufgrund der Tatsache, dass eines eher als Gespräch verlief, das andere sich eher 

zwischen narrativem und Experteninterview bewegte, weder miteinander vergleichbar, noch 

konnte ich die Interviews als Experteninterviews für meine Arbeit verwenden. 

Überrascht hat mich schließlich, dass ich im Zuge meiner als Interview angedachten 

Gespräche, viele meiner Hypothesen bestätigt gefunden habe. Gleichzeitig enthalten beide 

Interviews eine Vielzahl  spannender Aspekte und inspirierender Gedanken, sodass ich sie 

unbedingt als Teil meiner Arbeit zur Verfügung stellen wollte. Durch eine Kontextualisierung 



 	
  
172	
  

	
  
	
   	
  

wäre die Essenz, das Eigene und das Spezielle dieser beiden Interviews verloren gegangen. 

Um dies bewahren zu können, habe ich mich entschlossen, sie als Illustrationen und 

Inspiration meiner Arbeit anzufügen. Dazu habe ich zwei prägnante und für die Thematik der 

Diplomarbeit relevante Passagen ausgesucht. Ich habe mich schlussendlich auch dazu 

entschlossen, meine beiden Interviewpartner nicht namentlich zu nennen. Aufgrund der 

bereits von mir dargelegten Beweggründe die Transkriptionen in dieser Form beizufügen, ist 

es mir wichtig, die Gedanken, Worte und Bilder der beiden Personen in den Vordergrund zu 

stellen. Eine namentliche Nennung könnte den Prozess dieses „Wirkenlassen“ der Texte 

durch  Vorannahmen, Images oder Kategorisierungen verhindern. Die Texte sollen an dieser 

Stelle für sich selbst sprechen. 
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Interview 1  

Person I: Interviewer 

Person A: Schauspieler am Burgtheater 

Ort: Wien 

Datum: 04.12.2012 

 

Track 1: (15:00’)  

I: Was kann das Theater denn leisten in Bezug auf Erinnern und eben- wie sie sagten- 

auf Veränderung? 

A: Naja das ist so..was kann die Literatur? Das ist ähnlich: Wenig. Leider. Weil das Theater 

wird besucht von Menschen,  die der selben Meinung sind. Ich hab jahrelang für Amnesty 

gearbeitet und dann haben wir immer den Leuten die gekommen sind erzählt, wie schrecklich 

es überall ist. Dann hab ich eines Tages gesagt: Das ist ein Blödsinn! Die, die kommen, 

wissen das eh. (...) und die Theaterbesucher sind wahrscheinlich zum Teil, also die, die in die 

Jelinek Stücke kommen, ja das sind Jüngere meistens, die sind sowieso meistens unserer 

Meinung. Und die Anderen, erreich ich ja nicht. Den Herrn Banker auf der Wallstreet, den 

erreich ich doch nicht, wenn ich hier Jelinek spiele. (...) Und das ist also die relative  

beschränkte Möglichkeit- trotzdem ich meine, wenn ich ein Stück wie „Galilei“ sehe- das ist 

halt einfach herrlich zu sehn, wie der Brecht umgeht mit Politik und mit Unterdrückung. 

Aber, ob es wirklich was verändern kann, das glaub ich nicht. (...) Trotzdem muss man immer 

wieder hoffen, dass  vielleicht von den zehn Leuten, die betroffen wurden an dem Abend, 

dass die das weiterzählen und dass da dann hundert draus werden.  

 

(25:25’)  

I: Was zeichnet -ihrer Meinung nach- Elfriede Jelinek als Bühnenautorin besonders 

aus? 

A: Das ist dieser fast nestroyische Sprachwitz, den sie hat, die ehrliche Empörung und das 

dynamische  Brio, so wie es der Schiller hatte,  diese (...) ungeheure Tirade. Und das Tolle ist, 

wenn man das  liest, ist das meistens ein bisschen langweilig, wenn mans dann anfängt laut zu 

sprechen auf der Probe wird das immer toller, immer spannender. Das ist eine  Sprache, die 

wirklich gesprochen gehört. Das ist keine Lesesprache und deshalb ist es eine Theatersprache. 

Diese Sprache hält auch alles aus. Da kann der Regisseur machen damit was er will. Die 

Sprache bleibt immer stärker. Das ist die Kraft. Aber die kommt aus der ehrlichen Empörung. 
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Interview 2 

Person I: Interviewer 

Person B: Schauspieler der freien Szene 

Ort: Wien 

Datum: 14.11.2012 

 

Track 1: (00:16’)  

I: Was kann Theater Ihrer Meinung nach leisten, in Bezug auf Erinnern und 

Erinnerungskultur? 

B: Alles. Weil, ich les ja sehr viel Geschichte. Das heißt wenn ich mich mit dem 30 jährigen 

Krieg beschäftige, beschäftige ich mich mit inneren genetischen Strukturen von mir. Das 

heißt in meinem tiefen Wissen sind Sachen abgelagert, die dadurch wieder aufgeweckt 

werden. (...) Und dann gibt eine Erinnerung, es gibt eine Kollektiverinnerung an Grausamkeit. 

Sagen wir Holocaust, wenn man sich damit beschäftigt, beschäftigt man sich auch mit der 

Vergangenheit und der Zukunft. Das heißt mit Dingen, die wir sind. Weil ja unter bestimmten 

Bedingungen wäre ich vielleicht dieser Folterer gewesen. (...) oder wenn ich mich mit Hitler 

beschäftige, beschäftige ich mich mit Hitler in mir. Wer ist dieser Hitler,  und was sind die 

Strukturen in mir, die mich unter bestimmten Umständen zu so einem Charakter gemacht 

hätten. Und da geht’s einfach um kollektives Erinnern. Da geht’s um eigene Verdrängungen. 

Es gibt oft Dinge mit denen beschäftigt man sich plötzlich. Durch irgend einen Impuls, 

werden Assoziationen geweckt, die an was erinnern, was man vergessen hätte. 

 

(4:28’) Nein, man sollte nicht vergessen, das Problem ist eher, ob der neue Faschismus durch 

die permanente Beschäftigung  und die Konzentration auf Hitler als Pop-Ikone und als 

Markenartikel, der auch sehr viel Profit abwirft, dass wir dadurch  Zeit verlieren, oder Energie 

verlieren, oder Konzentration verlieren,  auf  diese neue Art  von Krieg in der wir leben, (...)  

dass es auch eine Gefahr ist, dass es ein Ablenkungsmanöver auch ist. Aber vergessen dürfen 

wir es nie, grad als jüngere Geschichte ist es  ganz notwendig. 

 

(08:24’)  Ich muss also dazu Stellung nehmen; Ich kann nicht so tun als wär nix und wir als 

Theatermenschen können dazu Stellung nehmen, wir haben Mittel, wir haben 

Produktionsmittel dafür, wir haben Räume. Also ist es eine Notwendigkeit wenn einem das 

eben verletzt, (...)  Verletzungen auszuheilen.  
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Track 2: (01:30’)  Über Theater 

B: Theater ist für mich eine Form von Heilkunst und ganz wichtig ist eben die 

Kommunikation als gemeinsame und soziale Angelegenheit, weil wir sind soziale Wesen. (...) 

Es gibt eine Metaerzählung und die Erzählung ist einmal eine Geschichte und dann hat man 

eine Idee. Das ist einmal das Grundsätzliche. (...) und dann hat  man aber eigentlich etwas, 

was über das hinausgeht und das ist, wenn zwischen Bühne und Publikum, sich was aufhebt. 

Wenn alle plötzlich gemeinsam wo sind. Weil es ist ja immer eine Projektionsgeschichte. 

Mich gibt es ja nicht auf der Bühne, ich bin nur eine Projektion dessen, der mich sieht. (...) 

Als Regisseur bin ich stellvertretend fürs Publikum. Aber inwieweit verstehen meine 

Mitmenschen, dass es eine Geschichte ist, wo es um sie geht. Also die Frage des Holocaust 

oder von  Becket- „Warten auf Godot“ ist ja die Suche von Becket nach einer Sprache um den 

Holocaust sprachlich zu fassen.  

 

(02:55’) Der Theatermacher macht so Brot, so geistiges Brot, wie ein Bäcker. Das ist ein 

Nahrungsmittel. Unser Aufgabe ist es  denkerisch und durch die Sinnlichkeit  von Theater 

und Geschichte von Theater und was einem selber einfällt, Richtungen zu entwickeln, der 

sozio-kulturellen Situation in der wer leben oder leben könnten.   

 

(06:55’) Theater ist viel ein größerer Begriff.  Das hat genauso eine positive Wirkung – jetzt  

ist die Frage wo ist es reaktionär-faschistoid, so dass es negative Tendenzen einer 

Gesellschaft befördert und wo ist es aber, und wo befördert es die Menschlichkeit in einem 

humanistisch- aufklärerischen Sinn. Und dieser Frage muss man sich stellen. Was will man. 

Und jetzt gibt es  ein reaktionäres Theater in diesem musealen Theaterbetrieb, der  Missstände 

am leben erhält und dann gibt es aber auch sehr wohl ein klassisches Theater, das genauso 

fortschrittlich ist wie ein scheinbar fortschrittliches Theater. Da muss man sehr vorsichtig 

sein. Hier kann man nie über einen Kamm scheren. Das hat einen bestimmten innewohnenden 

Geist 
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7.4. ABSTRACT 

Die Geschehnisse im und rund um das Theater stehen in ständiger Wechselwirkung und 

stetem Austausch mit gesellschaftlichen, gesellschaftspolitischen und politischen Ereignissen; 

Dies gilt auch für den Umgang mit der nationalsozialistischen Vergangenheit Österreichs. 

Gesellschaft und Theaterproduktionen kommunizierten und kommunizieren interdependent 

Österreichs Rolle im Zweiten Weltkrieg. Das österreichische Selbstverständnis, welches sich 

nach 1945, gestützt auf einen Opfermythos und eine Kultur des Schweigens und Verdrängens 

entwickelte, wurde einerseits im Zuge politischer Umbrüche und Zäsuren, andererseits durch 

ein gesellschaftskritisches Potential von Künstlern, Intellektuellen und Wissenschaftlern, 

welches Österreichs NS-Vergangenheit thematisierte, in Frage gestellt. Auch am Theater 

wurde in den folgenden Jahrzehnten Österreichs Umgang mit seiner nationalsozialistischen 

Vergangenheit auf verschiedenste Arten und Weisen beleuchtet. 

Heute, bald 70 Jahre nach Ende des Zweiten Weltkrieges, steht unsere Gesellschaft durch das 

Aussterben von Zeitzeugen am Übergang vom kommunikativen zum kulturellen Gedächtnis. 

Es stellt sich daher zunehmend die Frage, wie Gedenken und Erinnern an den 

Nationalsozialismus in Zukunft stattfinden wird. Ergänzend zu traditionellen 

Erinnerungsformen werden auch die besonderen Darstellungsmöglichkeiten der Künste 

gefragt sein, um in Zukunft neue Wege der Erinnerung und Auseinandersetzung zu finden.  

Ziel dieser Arbeit ist es daher, die seit 1945 in Österreich für den Umgang mit dem 

Nationalsozialismus relevanten, gesellschaftspolitischen Entwicklungslinien nachzuzeichnen 

und zu zeigen, wie diese von Künstlern in Theaterproduktionen aufgegriffen und umgesetzt 

und schließlich von Gesellschaft, Medien und Politik rezipiert wurden. Ein weiteres Anliegen 

dieser Arbeit ist es, die spezifische Gedächtniskraft des Theaters zu untersuchen und die 

Frage nach den Möglichkeiten, Chancen und Grenzen des Theaters als Kunstform und deren 

Wirkmacht in Bezug auf Erinnern und Erinnerungskultur zu beantworten. 

 

Dazu werden in einem ersten Teil theoretische Konzeptionen zu Nation, Identität und 

Gedächtnis erläutert, sowie ein Überblick über historische und gesellschaftspolitische 

Ereignisse seit 1945 gegeben. Im zweiten Teil der Arbeit werden einige wesentliche Impulse, 

welche vom Theater in Bezug auf eine Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus 

ausgingen, näher betrachtet. Der Bogen spannt sich hierbei von kulturpolitischen Maßnahmen 

der 1950er und 1960er Jahre, über die Theaterskandale der 1980er Jahre- ausgelöst durch die 

Diskussion der Werke von Elfriede Jelinek und Thomas Bernhard, über Performances von 

Schlingensief und Hubsi Kramar im Schlüsseljahr 2000, bis hin zu aktuellen Produktionen. 
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ABSTRACT 

All the events concerning the theatre are in constant interaction and exchange with social, 

socio-political and political events. This fact is also important while examining Austria’s 

national socialist past. Society and theatre production used to communicate (and are still 

communicating) Austria’s role in the 2nd World War interdependently. From the year 1945 on 

Austria’s self-image has been based on the myth of the victim and a culture of silence and 

repression. Since then a lot of artists, intellectuals and scientists, all critical of society, 

questioned this self-conception due to political changes and breaks. In the following decades 

the theatre also illuminated Austria’s exposure to it’s national socialist past in many different 

ways. 

Today, almost 70 years after the end of the 2nd world war, society is confronted with the 

extinction of the witnesses to history, which results to a transition from a communicative to a 

cultural memory. 

Therefore the question of how remembrance and commemoration will develop in the future 

need to be asked and answered in the following thesis. Traditional models of commemoration 

will be required as well as special forms of artistic interpretation, to find new ways of 

remembering and dealing with the subject. 

Taking all this into account, this thesis endeavours to trace the relevant socio-political ways 

and explore, how these events have been seized and implemented by the writers and artists 

involved in theatre production and finally how they have been received by society, media and 

politics. A further concern is, to examine the theatre’s specific strength of memory and to 

answer upcoming questions about the possibilities, chances and constraints of the theatre as 

an art form as well as their impact concerning commemoration and a culture of memory. 

 

During the first part of this thesis, I will investigate theoretical concepts about nationality, 

identity and memory and give a review about the historical and socio-political events since 

1945. In the 2nd part I will take a closer look at some fundamental impulses concerning the 

discussion of National Socialism, which were initiated by the theatre. A wide range of 

different plays and theatre productions will be observed in this part of the thesis: The culture-

political measures during the 1950ies and 1960ies, the theatre scandals during the 1980ies – 

caused by the discussion of Thomas Bernhard’s and Elfriede Jelinek’s works – or the 

performances of Schlingensief and Hubsi Kramar in the year 2000 up to contemporary 

productions. 
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