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„Die Hölle regiert“ – Der Exodus der Theaterkünstler
„Verehrter lieber Freund, 

seit 2 Wochen bin ich hier […]. Inzwischen wird es Ihnen klar sein, daß wir großen Katastrophen zutreiben. Abgesehen von den privaten – unsere literarische und materielle Existenz ist ja vernichtet – führt das Ganze zum neuen Krieg. Ich gebe keinen Heller mehr für unser Leben. […] Machen Sie Sich keine Illusionen. Die Hölle regiert.“
 
Mit diesen Worten meldete sich Joseph Roth Mitte Februar 1933 aus Paris bei Stefan Zweig. Für Roth steht fest, dass mit Hitler der Antisemitismus an die Macht gelangt und zur Staatsdoktrin geworden ist, daher sein Fazit: „Die Hölle regiert.“ Als ein aus Osteuropa stammender Jude kennt er das Gewaltpotential des Antisemitismus; als erfahrener Journalist, der nahezu alle europäischen Länder bereist hat, weiß er, was es bedeutet, wenn staatliche Gewalt in die Hände skrupelloser, aggressiver Antisemiten gelangt. Der Antisemitismus wird als Katalysator fungieren, mit dessen Hilfe die Nationalsozialisten den Staat nach ihren Vorstellungen umbauen. Roths Brief läuft auf die Empfehlung an Zweig hinaus, Deutschland sofort zu verlassen.

Die Verfolgung der Theaterkünstler setzte unmittelbar nach dem 30. Januar ein: mit öffentlichen Übergriffen, Verhaftungen, Einweisungen in die ersten, sog. „wilden“ Konzentrationslager, Morden. – Eines der ersten Angriffsziele waren die Repräsentanten der künstlerischen Avantgarde, so der Dresdner Generalmusikdirektor Fritz Busch. Unmittelbar vor Beginn einer Rigoletto-Aufführung in der Staatsoper erklärte ein „kommissarischer Direktor“ Busch für abgesetzt. Er hinderte ihn, mit dem Dirigat zu beginnen. – Der Vorfall wurde wenig später von Göring als ein „planloses Vorgehen einer lokalen Stelle“ bagatellisiert. Busch war weder jüdischer Abstammung noch Kommunist. Der Übergriff diente einzig dem Zweck, Busch einzuschüchtern und gefügig zu machen. Man wollte ihm seine Abhängigkeit vom Wohlwollen der NSDAP vor Augen führen. – Busch lehnte die angebotene Wiedereinsetzung ab und ging ins Exil. Seine Unabhängigkeit war ihm wichtiger als eine repräsentative Stellung im NS-Staat.
Die Anfangsphase der nationalsozialistischen Herrschaft war in vieler Hinsicht eine Fortsetzung der gewalttätigen Auseinandersetzungen, die die Endphase der Weimarer Republik geprägt hatten. Das Theater war in diese Auseinandersetzungen involviert. Unter dem Druck der Wirtschaftskrise waren zahlreiche Bühnen geschlossen worden; damit waren Tausende von Theaterkünstlern beschäftigungslos. Als Selbsthilfeorganisationen waren „Theaterkollektive“ entstanden. Träger dieser Initiativen waren die linken politischen Parteien und die Bühnengewerkschaft. Parallel dazu hatten sich innerhalb der Parteien Laien-, zumeist Arbeiterschauspieler, zu „Spieltrupps“ zusammengeschlossen. Die Spieltrupps und die Kollektive wurden wiederum von prominenten Schauspielern unterstützt. – Gegen diese Gruppen richtete sich der Hass der NSDAP, speziell der SA.
Ich möchte auf drei Fälle kurz eingehen: auf die Verhaftung von Wolfgang Langhoff, die Entlassung des Musiktheaterregisseurs P. Walter Jacob und die des Münsteraner Intendanten Dr. Fritz Berend.
1933 war Langhoff Schauspieler und Regisseur am Städtischen Theater in Düsseldorf, zugleich Leiter der Arbeiter-Agitproptruppe „Nordwest ran“. Sein Rollenfach war das des „jugendlichen Liebhabers“. – Er wurde am 28. Februar in seiner Wohnung verhaftet, in die „Ulmer Höh‘“, das Düsseldorfer Polizeigefängnis, gebracht, wo er misshandelt wurde – ihm wurden im SS-Bunker die Vorderzähne ausgeschlagen –, anschließend in das Konzentrationslager Börgermoor überführt, dann in das KZ Lichtenburg. Die Verhaftung erfolgte auf der Basis der Verordnung „zum Schutz von Volk und Staat“, also der im Zusammenhang des Reichstagsbrandes ergangenen Notverordnung. Die Ausschreitungen waren rechtlich dadurch gedeckt, dass SA und SS im Februar 1933 zur „Hilfspolizei“ ernannt worden waren. In diesem Zusammenhang wurden nicht einmal Morde von der Justiz verfolgt. Wenn es in Ausnahmefällen trotzdem zur Anklage kam, wurden die Täter unter Hinweis darauf, dass die Straftat „im Zusammenhang der nationalsozialistischen Revolution“ geschehen sei, amnestiert. – Ostern 1934 gelangte Langhoff in Freiheit. Im Juli floh er über die Grenze in die Schweiz. Auf seine Tätigkeit am Zürcher Schauspielhaus werde ich an späterer Stelle noch zurückkommen. Langhoff wurde eine prägende Gestalt für das Nachkriegstheater. Im Dezember 1945 wurde er Generalintendant der Städtischen Bühnen in Düsseldorf; von 1946 bis 1963 war er Intendant des Deutschen Schauspielhauses in Berlin. 
Das zweite Beispiel betrifft den Gewerkschafter und Regisseur für Oper und Operette an den Städtischen Bühnen in Essen Paul Walter Jacob.
Die Kampagne gegen Jacob entwickelte sich so: Am 26. März erschien in der National-Zeitung, dem Organ der Essener NSDAP, eine Polemik gegen die jüdischen Schauspieler und Sänger am Essener Theater. Sie war an den Operndirektor Lengstorff adressiert und gipfelte in der Frage, ob es statthaft sei, dass ausgerechnet „der Jude und Sozialdemokrat“ Walter Jacob Wagners Fliegenden Holländer inszeniere. Wörtlich hieß es in dem Artikel: 
„Geht es Ihnen [also Lengstorff] eigentlich so gut, daß Sie es wagen können, jetzt noch das deutsche Volk mit einem jüdischen Regisseur vor den Kopf zu stoßen – nachdem der jüdische Geist an den deutschen Bühnen endlich und Gott sei dank beseitigt ist?“ 
Lengstorff sollte durch diesen Artikel eingeschüchtert werden. Der eigentliche Adressat war jedoch die Stadt Essen, der Dienstherr. Ihr gegenüber wollte Josef Terboven, der Essener Gauleiter, seine Macht demonstrieren. 
Der Essener Oberbürgermeister verstand den Wink. Er suspendierte Jacob mit Hinweis auf die „zur Zeit vorhandene Stimmung weiter Volkskreise“. In der National-Zeitung wurde dies als ein längst überfälliger Akt kommentiert:
„Endlich hat man sich auch in Essen dazu aufgerafft, […] den ‚deutschen‘ Bühnenkünstlern jüdischer Rasse den Laufpaß zu geben.“ 
Das war nichts anderes als eine unmissverständliche Drohung. Unmittelbar vor dem „Judenboykotttag“, in der Nacht zum 1. April, floh Jacob nach Holland. Nach Ende des Dritten Reiches kehrte er nach Deutschland zurück. Von seiner Familie starben 16 Personen im Holocaust; seine Eltern wählten vor der Deportation den Freitod. – Jacob war von 1950 bis 1962 Intendant, dann Generalintendant in Dortmund. Dass er Jude und Sozialist war, war jedoch nicht vergessen: In Jacobs Nachlass fanden wir ein anonymes Schreiben mit Hakenkreuz und Totenkopf, abgestempelt am 20. April 1960, also an „Hitlers Geburtstag“. Wir waren erschüttert.
Die meisten Entlassungen erfolgten ein wenig später. Dazu genügte, dass den Betreffenden das sonst übliche Re-Engagement verweigert wurde. In den übrigen Fällen erfolgte die Entlassung auf der Basis des „Gesetzes zur Wiederherstellung des Berufsbeamtentums“. – Zu diesen Fällen gehört vermutlich auch der des Münsteraner Intendanten Fritz Berend. 
Der Dirigent Dr. Fritz Berend, Weltkriegsteilnehmer mit EK I und EK II, war seit 1931 Intendant des Stadttheaters Osnabrück, seit 1932 gleichzeitig auch Intendant in Münster. Er war verheiratet mit der Schauspielerin Ilsabe Dieck. – Im Juni 1933 findet sich in den Akten des Preußischen Theaterausschusses folgender Vermerk: „Münster. Dr. Berend (Bedenken, da nicht rein arisch)“. Berend wird daraufhin an beiden Häusern als Intendant entlassen; neuer Intendant ist Otto Liebscher. Berend wird jedoch als Erster Kapellmeister sowohl für die Spielzeit 33/34 als auch 34/35 weiter beschäftigt. Das Bühnenjahrbuch weist ihn sogar 1936 noch in dieser Stellung aus; im Personenregister ist sein Name jedoch bereits gestrichen, was auf die Entlassung hindeutet. – Bis 1937, als Berend mit seiner Frau Deutschland verlässt und nach Italien geht, arbeitet er noch gelegentlich als Dirigent für den Jüdischen Kulturbund. Belegt sind Konzerte in Hamburg und Berlin. 1939 emigriert er mit seiner Frau nach Großbritannien. Er übt weiterhin seinen Beruf als Dirigent aus, u.a. bei den Lunch Hour Konzerten in der National Gallery of Art in London. Mit seiner Frau baut er das Kammermusikorchester des Freien Deutschen Kulturbundes auf. Der Kulturbund ist die Organisation der deutschen Emigranten in Großbritannien. 1953/54 ist Berend Direktor der walisischen Nationaloper in Cardiff. Er stirbt im Dezember 1955 in London. Beide Eltern wurden Opfer des Holocausts.
Der Fall Berend steht mit zwei Tatbeständen in Verbindung: mit der Arbeit des Jüdischen Kulturbundes und mit der Errichtung der Reichstheaterkammer.

Der Jüdische Kulturbund wurde im Juni 1933 in Berlin von dem Musikwissenschaftler und Dirigenten Kurt Singer als eine Nothilfeaktion für die beschäftigungslosen jüdischen Künstler ins Leben gerufen. Die erforderliche Genehmigung wurde von nationalsozialistischer Seite unter der Maßgabe erteilt, dass nur Juden Mitglieder des Bundes und nur Mitglieder Zutritt zu den Veranstaltungen haben dürften. Die Tätigkeit des Kulturbundes selber unterlag strenger Kontrolle. Dafür zuständig war der Reichskommissar im Propagandaministerium Hans Hinkel.
Mit der Beschränkung auf ausschließlich jüdische Mitglieder war der Kulturbund implizit – der ursprünglichen Intention zuwiderlaufend – zu einem Instrument der Ghettoisierung der jüdischen Bevölkerungsgruppe geworden. Die – aus der Perspektive des Nationalsozialismus – „jüdische“ Kultur war durch Programm bzw. Spielplan strikt von der „deutschen“ Kultur separiert. Der Kulturbund repräsentierte also nicht Kontinuität, sondern den Bruch der Kontinuität. Künstler wie Leonard Steckel oder Ernst Ginsberg lehnten es deshalb ab, im Rahmen des Kulturbundes aufzutreten. Die Kultur war für sie ein Gut, das allen Menschen zustand. Für sie gab es keine „Minderheitenkultur“. Man desavouierte dieses Menschenrecht, wenn man sich als Jude den nationalsozialistischen Vorgaben unterwarf.
In Anlehnung an das Berliner Beispiel bildeten sich regionale Kulturbünde, so der Kulturbund Rhein-Ruhr mit Sitz in Köln, der Kulturbund Hamburg und der Kulturbund Rhein-Main. Insgesamt wurden bis zu 1.500 Personen in den Kulturbünden beschäftigt. – Der Reichsverband der Jüdischen Kulturbünde stellte seine Tätigkeit im November 1938, also nach der Reichspogromnacht, ein. In Berlin wurde die Arbeit bis zum 9. August 1941 fortgeführt. Am 11. September 1941 wurde der Jüdische Kulturbund verboten, sein Eigentum konfisziert und seine Mitarbeiter verhaftet. Einen Monat später begannen die Deportationen.
Das andere einschneidende Ereignis ist die Errichtung der Reichskulturkammer im September 1933. Die Mitgliedschaft speziell in der Reichstheaterkammer war für die jüdischen Künstler von Bedeutung, die nicht entlassen worden waren, denn sie war Voraussetzung für die Fortsetzung der Berufsausübung. Anders als es eine naheliegende, aber irrige Meinung sagt, war die Mitgliedschaft anfänglich nicht an die „arische“ Abstammung gebunden. Allerdings wurde zunächst nur eine „vorläufige“ Mitgliedschaft vergeben. Die Entscheidung, ob eine „endgültige“ Aufnahme erfolgte oder nicht, wurde damit zeitlich erst einmal aufgeschoben. 
Die Reichskulturkammer diente Goebbels als Instrument, um seine Machtposition im Bereich von Film und Theater gegen Konkurrenten, vor allem gegen Göring als den Preußischen Ministerpräsidenten, abzusichern. In den folgenden Jahren wurde die Mitgliedschaft systematisch überprüft; Künstler jüdischer Herkunft wurden bis auf wenige Einzelfälle, auf die ich noch eingehe, ausgeschlossen. – Es gab allerdings nach wie vor Bedarfslücken sowohl im Bereich des künstlerischen als auch des technischen Personals. Um sie zu schließen, wurden an „jüdische“, „halbjüdische“ und „jüdisch versippte“ Künstler zeitlich begrenzte „jederzeit widerrufliche“ Sondergenehmigungen vergeben. Diejenigen, die mit „Sondergenehmigung“ arbeiteten, waren nicht Mitglieder der Reichstheaterkammer. Die Anzahl der so Beschäftigten war nicht unbeträchtlich. Eine Mitarbeiterin von mir, Frau Dr. Schrader, hat bislang 500 solcher „Sondergenehmigungen“ nachgewiesen.
Fritz Berend gehört vermutlich zu der Gruppe von Personen, die aufgrund ihrer Abstammung nicht in einer leitenden Funktion tätig sein durften. Als Erster Kapellmeister aber wurde er offenbar noch benötigt. Rechtlich bestanden hier keine Probleme, weil Berend Weltkriegsteilnehmer war und so unter die Ausnahmeklausel des „Gesetzes zur Wiederherstellung des Berufsbeamtentums“ fiel. Nur war es so, dass keineswegs alle Weltkriegsteilnehmer weiterbeschäftigt wurden. Aus der Gesetzeslage erwuchs kein Anspruch auf Weiterbeschäftigung.
Weshalb Goebbels auf diese vergleichsweise komplizierte, in sich widersprüchliche Weise verfuhr, liegt auf der Hand: Er wollte das Theatersystem stabilisieren. Durch die Verfolgungsmaßnahmen in der Anfangsphase der NS-Herrschaft war eine zahlenmäßig derart umfangreiche Fluchtbewegung ausgelöst worden, dass sie das Theatersystem gefährdete. Nicht nur Stars wie Elisabeth Bergner, Tilla Durieux, Grete Mosheim, Lucie Mannheim, Fritzi Massary oder Sybille Binder hatten Deutschland verlassen – ich nenne hier als Beispiel nur die Namen von Künstlerinnen; ebenso gut hätte ich die Namen von Schauspielern und Regisseuren nennen können –, sondern auch Fachleute im Bereich des technischen Personals. In den Orchestern konnten bestimmte Instrumente nicht mehr adäquat besetzt werden. Um diese Lücken auszugleichen, wurden zeitweilig, nicht auf Dauer, jüdische Künstler herangezogen.
Goebbels verfolgte bei der Theaterpolitik klare Ziele. Für die nationalsozialistische Regierung besaß das Theater eine wichtige legitimatorische Funktion. Der Glanz des Kulturlebens, den das „Dritte Reich“ gezielt in Szene setzte, war kein Selbstzweck, sondern politisches Mittel. Er verschaffte dem Regime sowohl innen- als auch außenpolitisch Prestige, denn er überdeckte Terror und Antisemitismus.

Die hier beschriebenen Konzessionen grenzten jedoch nur vordergründig die Willkür, Entrechtung und physische Bedrohung ein. Dies wird aus einer Tagesmeldung erkennbar, die das Reichssicherheitshauptamt, die zentrale Herrschafts- und Überwachungsinstitution des NS-Staates, im Mai 1938 verschickte.
 Die Meldung betraf die Aufnahme verschiedener „jüdischer“, „halbjüdischer“, „jüdisch versippter“ und homosexueller Künstler als „vollgültige Mitglieder“ in die Reichskulturkammer. Sie hat folgenden Wortlaut: 

„Der Reichsminister für Volksaufklärung und Propaganda hat den Führer um Entscheidung über die Weiterbeschäftigung von 21 nicht vollarischen oder jüdisch versippten Schauspielern bzw. Filmschauspielern gebeten. Auf Grund der Entscheidung des Führers sind so u.a. der Halbjude [Paul] Henckels, der mit einer Jüdin verheiratet ist, und der Arier Max Lorenz, der mit einer Jüdin verheiratet ist, zu vollgültigen Mitgliedern der Reichskulturkammer bestätigt worden [sic!]. Es wurde in diesem Zusammenhang bekannt, dass den jüdischen Ehefrauen in Bezug auf den Besuch von Theatern, Hotels usw. die Rechte arischer Frauen eingeräumt wurden.“

Der Hinweis auf diese Vergünstigung ist bemerkenswert: Juden war 1938 der Zugang zu Theatern, Kinos und Hotels bereits verboten.
Es liegt auf der Hand, aus welchen Gründen in diesem Fall die Aufnahme in die Reichstheaterkammer – und zwar als „vollgültige Mitglieder“ – erfolgte. Max Lorenz war in den 1930er und 40er Jahren der vermutlich bedeutendste deutsche Heldentenor. Für Bayreuth war er – so das Urteil von Winifred Wagner – als Sänger „unverzichtbar“. Er war jedoch nicht nur mit einer Frau jüdischer Herkunft verheiratet, sondern auch homosexuell. Unverzichtbar für die Filmindustrie, vor allem für den Unterhaltungsfilm, war auch Paul Henckels, heute noch vielen als der Physiklehrer Prof. Bömmel in der „Feuerzangenbowle“ bekannt. – Der prominenteste Fall eines mit einer Jüdin verheirateten Schauspielers wird in dieser Meldung jedoch nicht erwähnt. Das war Hans Moser. Die gemeinsame Tochter musste unter dem Druck von Goebbels zuerst nach Ungarn ausweichen. Dann gelang ihr die Emigration nach Argentinien. 
Das Beispiel zeigt, dass die Aufnahme in die Reichskulturkammer oder die Erteilung einer Sondergenehmigung für die Betreffenden noch keinen verlässlichen Schutz darstellte. Für die Verfolgten gab es keine Rechtssicherheit. Der Sonderstatus war mit einer nahezu schrankenlosen Abhängigkeit und mit der totalen Überwachung des Privatlebens verbunden. Absolutes Wohlverhalten im Sinne des NS-Staates war Voraussetzung. Das Privileg wurde nur auf Antrag erteilt, Antragsteller konnten Intendanten, Regisseure oder Produzenten sein, und es war zeitlich befristet, daher das Attribut „jederzeit widerruflich“. Das eröffnete seitens des Dritten Reiches vielfältige Möglichkeiten der Erpressung. Auf die „arischen“ Partner jüdischer Schauspieler wurde ein kaum vorstellbarer Druck zur Scheidung ausgeübt. Gab der Partner nach, entfiel der Schutz. Nach Kriegsbeginn bedeutete das Einweisung zu Zwangsarbeit, später Deportation. – Das Institut der „Sondergenehmigungen“ kompromittierte alle. An dieser nervenzerrüttenden Last zerbrachen zahlreiche Ehen. Der Film- und Theaterschauspieler Joachim Gottschalk, ein Star, und seine Frau wählten mit ihrem Kind aufgrund dieser Pressionen den Freitod. Goebbels war derart empört, dass er Gottschalks Kollegen strikt untersagte, an der Beerdigung teilzunehmen. Nur Gustav Knuth, Elisabeth Lennartz und wenige andere widersetzten sich dem Verbot.

Diese Sachverhalte finden in der Memoirenliteratur nur in Einzelfällen Erwähnung. Wer sich ein angemessenes Bild verschaffen möchte, sollte deshalb zu den Erinnerungen von Lale Andersen greifen. Hier wird die Realität des „Dritten Reiches“ eindrucksvoll vergegenwärtigt: die lebensbedrohende Gefährdung durch die Beschuldigung der „Rassenschande“, die Einschüchterung durch Gestapo-Verhöre und ständige Überwachung, die allgegenwärtige Bespitzelung durch die nächste Umgebung sowie – nicht zuletzt – die makabre „Normalität“ des „Fronttheater“-Betriebs. Dabei war Lale Andersen keine Verfolgte. Sie war mittelbar, nicht unmittelbar gefährdet: durch ihre Auslandskontakte und die Beziehung zu dem in der Schweiz lebenden Rolf Liebermann.

*
Nach dem Blick auf das Theater im „Dritten Reich“ und auf die Situation der hier verbliebenen jüdischen Künstler wende ich mich dem Exodus der Theaterkünstler zu.

Herbert Freeden (Friedenthal) hat in seiner Studie über Jüdisches Theater in Nazi-Deutschland die Gesamtzahl der jüdischen Künstler, die nach 1933 aus ihrem Beruf ausscheiden mussten, einschließlich der Orchestermusiker, der bildenden Künstler, Kunstpädagogen, Varietékünstler, Artisten und Theaterkünstler, auf 8.000 Personen geschätzt. Diese Zahl ist mit Sicherheit zu niedrig angesetzt; sie dürfte mindestens doppelt so hoch liegen. An der Walter-A.-Berendsohn-Forschungsstelle der Universität Hamburg haben wir ein Handbuch zu „Verfolgung und Exil der deutschsprachigen Theaterkünstler“ erarbeitet. Es enthält die Biografien von rd. 4.000 Vertretern des Schauspiel-, des Tanz- und des Figurentheaters sowie von Kleinkunst und Kabarett. Noch umfangreicher ist die dazugehörige Arbeitsdatei; sie umfasst rd. 7.000 Namen. Nicht nur Schauspieler und Regisseure flüchteten ins Exil, sondern auch Bühnen- u. Kostümbildner, Souffleusen, technisches und Verwaltungspersonal. – Nicht alle Emigranten waren jüdischer Herkunft, aber nahezu alle, die „arischer“ Herkunft waren, hatten jüdische Partner. Nach nationalsozialistischen Maßstäben waren sie also „jüdisch versippt“; ihre Kinder wurden in Deutschland als „Mischlinge“ oder „Bastarde“ diffamiert.
Die Zahl lässt Rückschlüsse auf die eminente Bedeutung zu, die das Theater für die jüdische Bevölkerungsgruppe besessen hat. Zwischen 1870 und 1933 war es das zentrale Medium der kulturellen – und insofern auch sozialen – Integration. In dieser Periode erreichten jüdische Schauspieler und Theaterdirektoren, darunter eine theatergeschichtlich so bedeutsame Gestalt wie Otto Brahm, führende Positionen. Sie veränderten die Struktur des Theatersystems. Viele der Theaterneugründungen gingen auf Initiativen des jüdischen Bürgertums zurück. Das Berliner Schillertheater z.B. war eine Gründung von Raphael Löwenfeld. Dr. Raphael Löwenfeld, Tolstoi-Übersetzer und erster Direktor des Schiller-Theaters, war zugleich – dieser Zusammenhang ist bezeichnend – auch Verfasser eines an Wilhelm II. gerichteten Manifestes gegen den immer stärker anwachsenden Antisemitismus. Dieses Manifest führte dann zur Gründung „Centralvereins deutscher Staatsbürger jüdischen Glaubens“.
Dieses Zusammenspiel von sozialen und kulturellen Organisationsstrukturen ist in hohem Maße aussagekräftig. Das Theater war für das deutsch-jüdische Bürgertum die anschauliche Konkretisierung von „Bildung“. „Bildung“ wiederum war – wie George L. Mosse
 nachgewiesen hat – das zentrale Instrument der Akkulturation. – Dieser Tatbestand war im Bewusstsein der deutschen Juden präsent. Wenn sich das deutsche Judentum durch Einzelgestalten charakterisiert sah, dann fallen immer wieder zwei Namen: der von Albert Einstein und der von Max Reinhardt. Dass Einsteins Name genannt wird, ist zu erwarten. Überraschend ist in diesem Zusammenhang jedoch die Nennung von Reinhardt.

Der Sachverhalt erklärt die erstaunlich integrative Kraft, die das Theater für die jüdischen Exilierten im Exil, speziell während der zweiten, überseeischen Exilphase, besaß. Etwas Vergleichbares ist von keiner anderen historischen Migrationsgruppe bekannt. Wir haben es mit einer kaum zu überblickenden Fülle von Bühnen, Aufführungen und Mitwirkenden zu tun. Nahezu überall: in den Metropolen in gleicher Weise wie in den entlegensten Zufluchtsorten, wurde Theater gespielt, und zwar von Laien wie von professionellen Schauspielern. Im bolivianischen Cochabamba z.B., wo allenfalls 500 Emigranten Zuflucht gefunden hatten, gab es zwei Bühnen: die „Kleine Bühne“ und die „Neue Bühne“, in Shanghai, einem Ort, in dem die Lebensbedingungen, was Unterbringung, Hygiene und Erwerbsmöglichkeiten betraf, erschreckend waren, mindestens sechs deutschsprachige Bühnen. Das Theaterspielen in deutscher Sprache vermittelte der jüdischen Gemeinschaft noch einmal kulturelle und soziale Selbstgewissheit. Als Deklassierte und Geächtete waren die Flüchtlinge in eine sprachlich wie kulturell völlig fremde Umgebung gelangt. Das Theater schuf aus der zerstreuten, heterogenen Gruppe eine klar konturierte Sozietät. Das Theater wurde zu einem Instrument der Selbstbehauptung.
Die Flucht der Theaterkünstler aus Deutschland war ein „Exodus der Talente“. Mit Max Reinhardt, Leopold Jeßner, Gustav Hartung, Berthold Viertel, Erwin Piscator verließen überragende Regisseure Deutschland bzw. Österreich, dazu eine Reihe vielversprechender jüngerer Regisseure wie Leopold Lindtberg, Carl Ebert, Bertolt Brecht oder Julius Gellner, außerdem Direktoren, die aufgrund ihres unternehmerischen Wagemuts und ihres Initiativreichtums dazu beigetragen hatten, dass das Theater die Periode der wirtschaftlichen Depression und Krise zumindest überstanden hatte. Mit Schauspielerinnen wie Tilla Durieux, Elisabeth Bergner, Fritzi Massary, Rosa Valetti und Schauspielern wie Alexander Moissi, Albert Bassermann, Ernst Deutsch, Fritz Kortner, Alexander Granach, Conrad Veidt verlor das deutschsprachige Theater Persönlichkeiten, die dessen künstlerische Erscheinung über lange Jahre hinweg maßgeblich geprägt hatten. 

Dieser Sachverhalt legt den Umkehrschluss nahe, dass sich auch unter den noch namenlosen jüngeren Emigranten ähnliche Talente befanden. Wenn sich diese Talente nicht oder nicht in der erwarteten Weise entfalteten, lag das unter anderem daran, dass der biografische Bruch eine entsprechende Entwicklung verhinderte. Oder es war so, dass das Exil eine radikale Abwendung von der bisherigen Lebensplanung auslöste, also einen Berufswechsel zur Folge hatte. Anderen gelang der Aufstieg trotz nahezu aussichtsloser Rahmenbedingungen, so Lilli Palmer, die sich zusammen mit ihrer Schwester Irene 1933/34 in Paris mühsam in kleinen deutschsprachigen Kabaretts durchschlug. Als sie dann nach Großbritannien kam, gelang ihr in überraschend kurzer Zeit sowohl im Theater als auch im Film der künstlerische Durchbruch. – Mit noch mehr Berechtigung müssen hier Channa Marron, die Grande Dame des israelischen Theaters, oder der Schauspieler und Folkloresänger Theodore Bikel genannt werden. Bikel ist gebürtiger Wiener, Channa Marron Berlinerin. Ihr Debüt hatte sie 1931 als Pünktchen in einer Inszenierung von „Pünktchen und Anton“ unter Gottfried Reinhardt.
Diese vielfältigen Entwicklungen sind in Rechnung zu stellen. Kein Zweifel ist jedoch an der Feststellung möglich, dass das Theaterexil in seinem Kern ein Sammelpunkt höchst unterschiedlicher Avantgarden war, die ursprünglich darauf gedrängt hatten, in das bestehende System einzufließen und es zu verändern.

Durch Verfolgung und Exil wurde in erster Linie die fruchtbare Wechselwirkung zwischen den verschiedenen Künsten beeinträchtigt: der Austausch zwischen dem Schauspieltheater und dem Musiktheater oder zwischen Schauspielkunst und Bildender Kunst. Die Antriebskräfte im Bereich der Avantgarden veränderten sich im Exil und durch das Exil; der Impuls wurde in vielen Fällen in eine andere Richtung gelenkt. Wie stark der ursprüngliche innovatorische Impuls gewesen war, erkennt man an der Vitalität, mit der sich Einzelbereiche wie z.B. die Kleinkunst und das Kabarett, vor allem aber das Tanztheater, sogar im Exil entwickelten. Welche Chancen dem deutschsprachigen Theater z.B. allein dadurch verloren gingen, dass zahllose bildende Künstler und Komponisten nach 1933 Deutschland verließen, wird an den Karrieren deutlich, die ein Teil dieser Künstler außerhalb Deutschlands machte. Viele von ihnen unterstützten das deutschsprachige Theater noch einmal in der Anfangsphase des Exils im Rahmen der Kleinkunstveranstaltungen, wandten sich dann aber dem nichtdeutschsprachigen Theater zu. Das hatte mit Sicherheit negative Auswirkungen auf die Struktur des deutschsprachigen Kulturraums nach Ende des NS-Regimes, speziell auf die Entwicklung des Schauspieltheaters. 

Bei einer ersten Annäherung an das Thema „Verfolgung und Exil“ mag der Schritt ins Exil als eine Entscheidung für Freiheit und Selbstbestimmung erscheinen, letztlich als Entschluss, künstlerische Entfaltungsmöglichkeiten zu wahren. Doch dieser Eindruck ist irrig. Die Lebensbedingungen im Exil waren für Theaterkünstler, was die Chancen des beruflichen Fortkommens oder auch nur der Sicherung des Lebensunterhalts durch außerberufliche Tätigkeit betraf, aus einer Vielzahl von Gründen weit schwieriger als für Künstler, die im „Dritten Reich“ blieben.

Die Theaterkünstler des Exils besaßen in der Regel keine auch nur annähernd faire Chance zu einer freien Betätigung im eigentlichen Beruf. Der nationalsozialistische Einfluss machte sich auch in den deutschsprachigen Anrainerstaaten sofort bemerkbar. Vermerke und Berichte aus dem Aktenbestand des Reichspropagandaministeriums zeigen, dass in den Aufnahmeländern auch ranghohe Persönlichkeiten – z.B. der Präsident des Ringes Österreichischer Bühnenkünstler Hans Homma – ein Doppelspiel trieben. Homma traf geheime Absprachen mit den NS-Behörden, um die Beschäftigung von aus Deutschland emigrierten „jüdischen“ Künstlern zu hintertreiben. Hilfreich war ihm dabei, dass das deutsche und das österreichische Theatersystem stark miteinander verflochten waren und dass in Österreich wie in Deutschland die Theaterkrise tiefe Spuren hinterlassen hatte. – Österreich stand in dieser Beziehung jedoch nicht allein da. In den sudetendeutschen Theatern, einem bevorzugten Zufluchtsgebiet der Emigranten, verstärkte sich mit dem Anwachsen von Konrad Henleins Sudetendeutscher Partei zugleich auch der nationalsozialistische Einfluss auf die Kommunalverwaltungen und damit auf die Theaterpolitik. Von da an wurde die Beschäftigung „jüdischer“ Direktoren und „jüdischer“ Künstler massiv behindert. Umgekehrt wurden Theater, die „judenfrei“ waren, von Berlin aus finanziell unterstützt.

Bis in die Schweiz reichte der Arm des Nationalsozialismus. Als Gustav Hartung zum Oberspielleiter des Stadttheaters Basel berufen wurde, reagierte die Reichstheaterkammer mit einem Boykott. Alsbald signalisierte der Direktor des Stadttheaters Zürich Schmid-Bloss im Gesprächen mit dem Vertreter des Reichspropagandaministeriums Ernst Kühnly seine Bereitschaft zum Einlenken. Hartung wurde fallengelassen. 
Das „Dritte Reich“ operierte vor allem mit wirtschaftlichen Pressionen. Als „Cathrine the Great“, eine englische Filmproduktion, nach Berlin kam, reagierte man hier mit lautstarken – natürlich inszenierten – Protesten gegen die Hauptdarstellerin, die „ausgewanderte Jüdin Bergner“. Der Film wurde abgesetzt. Das war ein klares Signal an die britische Filmindustrie, keine Emigranten zu beschäftigen. Die Kampagne richtete sich gegen Elisabeth Bergner. Ihr war es in erstaunlich kurzer Zeit gelungen, im englischsprachigen Theater wie im Film Fuß zu fassen. Diese Karriere war wegen der Vorgänge in Berlin zwar nicht in Gefahr, aber ganz so problemlos wie bislang verlief der Aufstieg von jetzt an nicht mehr. – Emigranten hatten es in der Folgezeit schwer, im britischen Film Beschäftigung zu finden. Einer der Leidtragenden war Leopold Jeßner. Er hatte versucht, mit einer eigenen Produktionsfirma, den Jesba Films, sich eine wirtschaftliche Basis zu schaffen. Der Boykott, mit dem das Dritte Reich die Emigrantenfilme belegte, verurteilte diesen Plan zum Scheitern.
Die Situation der exilierten Theaterkünstlerinnen und -künstler war verzweifelt. Der abrupte Bruch in den Karrieren wird selbst bei namhaften Künstlern wie Sybille Binder oder Lucie Mannheim sofort erkennbar. Der sprachlich verfügbare Raum war klein, die Beschäftigungsmöglichkeiten unsicher. Hinzu kamen Einschränkungen in der Reise- und Bewegungsfreiheit. Auf der Reise von einem Engagement zum anderen musste umständlich das Dritte Reich umfahren werden. Pässe, Visa, Einreisegenehmigungen waren erforderlich.
Zwischen März 1938 und Mai 1940 verschlechterte sich die ohnehin prekäre Situation noch ein weiteres Mal: Aufgrund der Annexion Österreichs, dann der Sudetengebiete, anschließend der verbliebenen Teile der Tschechoslowakei sowie durch den militärischen Einmarsch in Belgien, Holland und Frankreich, verengte sich der Asylraum auf dramatische Weise. In England und Frankreich, zwei der wichtigsten Aufnahmeländer, begann zudem die Phase der Zwangsinternierungen. 
Die französische Niederlage im Mai bzw. Juni 1940 bedeutete in einer Reihe von Fällen auch den Endpunkt der Flucht vor den nationalsozialistischen Verfolgern: Ernst Busch scheiterte bei dem Versuch, über die französische Grenze in die Schweiz zu fliehen und wurde an die deutschen Verfolger ausgeliefert; in Paris fiel seine ehemalige Frau Eva in die Hände der Gestapo und wurde in ein KZ deportiert. 
Aus den französischen Internierungslagern wurden die Flüchtlinge z.T. direkt nach Deutschland überstellt. Auch hier nur ein einzelnes Beispiel: Der Regisseur, Schauspieler und Autor Hans Behrendt war 1933 nach Spanien emigriert. 1938 reiste er zu Dreharbeiten nach Brüssel. Im Mai 1940 wurde er hier Opfer einer Verhaftungsaktion und nach Frankreich ins Lager Saint Cyprien deportiert und von dort weiter nach Gurs und Les Milles. Marlene Dietrich bemühte sich um ein Einreisevisum für Behrendt in die USA. Es wurde auch erteilt, erreichte Behrendt aber zu spät: Sein Name stand bereits auf einer Deportationsliste nach Auschwitz.

In Frankreich wurde den Flüchtlingen in Einzelfällen sogar die notwendigste medizinische Hilfe versagt: Der Dramatiker und Grafiker Johannes Wüsten musste sich deshalb krankheitsbedingt an ein deutsches Militärlazarett wenden. Die Überstellung nach Deutschland, ein Hochverratsprozess mit Verurteilung und nachfolgender Haft im Zuchthaus Brandenburg-Görden waren die Folge. Wüsten starb im Zuchthaus an Tuberkulose. – Tragisch ist insbesondere das Schicksal der Künstler, die sich 1939/40 noch in Deutschland befanden. Steffi Ronau, Protagonistin des Kulturbundtheaters in Berlin, hatte zusammen mit ihrem Mann die Flucht im Kohlentender einer Lokomotive bereits vorbereitet. Als sie entdeckte, dass sie schwanger war, brach sie den Fluchtversuch ab. Ihr Mann starb 1942 an einem Herzinfarkt. Sie selber tauchte mit ihrem Kind unter. Sie überlebte, und zwar mit Hilfe einer Prostituierten in einem Keller versteckt in der Friedrichsgracht in Berlin.
Selbst die Rückkehr ans Theater nach Ende der NS-Herrschaft verlief für die Emigranten beruflich alles andere als unproblematisch. Sie kam, wie Helene Weigel eindrucksvoll beschrieben hat, einem nahezu völligen Neuanfang gleich. Manche Künstler hatte zwölf Jahre und länger nicht mehr auf der Bühne gestanden. Man war, bevor man wieder schauspielerische Sicherheit gewann, deshalb „verunsichert wie ein Debütant“.
*
Ich stelle Ihnen jetzt am Beispiel des Schauspielers und Regisseurs Julius Gellner und des – vorhin bereits erwähnten – Regisseurs für Oper und Operette P. Walter Jacob zwei vergleichsweise erfolgreiche Verläufe des Exils vor.

Julius Gellner, 1899 im böhmischen Saaz geboren, war 1933 stellvertretender Direktor der Münchner Kammerspiele und einer der aufstrebenden Regiestars, ein Vertreter der Avantgarde und Befürworter des politisch orientierten „Zeitstücks“. Er hatte 1919 bei der Uraufführung von Tollers „Die Wandlung“ unter der Regie von Karl-Heinz Martin mitgespielt. Gellner war Regisseur der Uraufführung von Hauptmanns „Dorothea Angermann“ gewesen, ebenso der Uraufführung von Karl Kraus‘ „Traumstück“. Er hatte Stücke von Ferdinand Bruckners und Peter Martin Lampel inszeniert, Hasenclevers „Napoleon greift ein“ und Zuckmayers „Der Hauptmann von Köpenick“.

Im März 1933 erging in München ein gegen Gellner gerichteter, von Himmler unterzeichneter Haftbefehl. Himmler war zu dieser Zeit in München kommissarischer Polizeipräsident. Gellner, tschechoslowakischer Staatsbürger, flüchtete nach Prag. Er hatte Glück: Ihm wurde am Neuen Deutschen Theater eine Stellung als Oberspielleiter angeboten.
Die Flucht aus Deutschland und die Wiedererlangung einer adäquaten beruflichen Position waren geglückt, doch die Probleme holten Gellner ein. Hans-Jörg Schneider hat die Entwicklung in folgender Weise beschrieben:
„Im Ensemble [des Neuen Deutschen Theaters] stießen die Emigranten auf reichsdeutsche Schauspieler, unter denen einzelne, wie in einer tschechischen Zeitung hieß, ‚ihre Neigung zum Hakenkreuz nicht verbergen‘. Durch sie wurden 1933/34 Vorfälle heraufbeschworen, die das Theater in eine ernste Krise stürzten: plötzliche Abgänge von Darstellern mitten in der Spielzeit, Weigerung, künstlerische Aufgaben zu übernehmen, wodurch eine von Gellner geplante Inszenierung [von Ferdinand Bruckners Die] Rassen zu Fall gebracht wurde, Spitzeltätigkeit für die Deutsche Gesandtschaft.“

Die Initiative ging von Berlin aus. Man wollte das Neue Deutsche Theater, die Emigranten und die mit ihnen sympathisierenden tschechischen Schauspieler treffen, dazu Ferdinand Bruckner, der mit „Die Rassen“ ein ungemein wirkungsvolles, international stark beachtetes Stück über die Anfangsphase der NS-Diktatur verfasst hatte. – Hansjörg Schneider resümiert die Reaktionen in der deutschen Presse:
„Der Völkische Beobachter, für den das Prager Deutsche Theater ein ‚Tummelplatz aller jüdischen Schauspieler, Flüchtlinge und Emigranten‘ war, wertete die Vertragsbrüche als ‚Flucht aus dem jüdischen Inferno‘, da es keinem arischen Darsteller zugemutet werden könne, ‚den jüdischen Schauspielern in Prag den Reifen zu halten, damit sie springen können‘“.

Für Gellner war die Prager Zeit trotzdem erfolgreich. Neben dem Zürcher Schauspielhaus war das Neue Deutsche Theater die einzige Bühne, die sich konsequent „in den Dienst einer kämpferischen Demokratie“ stellte – so ein zeitgenössisches Urteil. Das Ensemble bestand aus deutschsprachigen tschechischen Schauspielern, Emigranten und einigen Prominenten, die als ständige Gäste engagiert waren: Tilla Durieux, Gisela Werbezirk und Ernst Deutsch. – Wie die meisten Prager Bühnen musste das Neue Deutsche Theater aufgrund der politischen Entwicklung im September 1938 den Spielbetrieb einstellen; nach dem Münchner Abkommen wurde es geschlossen. Deutschsprachiges Theater wurde nicht mehr akzeptiert. Damit waren Gellner und seine Kollegen beschäftigungslos.


Mit dem deutschen Einmarsch im März 1939 spitzte sich die Situation weiter zu. Hunderte von Bühnenkünstlern, die in der Tschechoslowakei Asyl gefunden hatten, saßen jetzt in der Falle. Bevor Gellner die Flucht gelang, unternahm er drei vergebliche Versuche, illegal die Grenze nach Polen zu überschreiten. Sein Ziel war Großbritannien. Zwei Tage vor dem deutschen Überfall auf Polen, also vor Beginn des Zweiten Weltkrieges, traf er hier ein.


In Großbritannien war Gellner ein Jahr lang ohne Beschäftigung. Dann fand er eine Anstellung in der deutschen Abteilung der BBC. Für die BBC arbeiteten während des Krieges zahlreiche Emigranten: als Übersetzer, Texter, Sprecher und Regisseure. Im Juli 1942 erhielt er das Angebot einer ersten Gastinszenierung, und zwar von Shakespeares „Othello“ am Old Vic Theatre, also an prominentem Ort. Es folgten weitere Gastinszenierungen, darunter der „Merchant of Venice“, ebenfalls am Old Vic. 1959 wurde Gellner stellvertretender Direktor des Londoner Mermaid Theatres.

Aufschlussreich in Hinblick auf Gellners politische wie berufliche Orientierung ist sein Aufenthalt in Israel zwischen 1949 und 1965 – erstaunlich auch deshalb, weil Gellner nur unvollständig Iwrith beherrschte, eigentlich, so sollte man meinen, eine unabdingbare Voraussetzung für erfolgreiche Bühnenarbeit.
Gellner inszenierte in dieser Zeit mehr als 20 Stücke. Zwischen 1962 und 1965 war er sogar künstlerischer Direktor der Habima, also des israelischen Nationaltheaters. In die Phase seiner Mitgliedschaft im Direktorium der Habima fallen die Inszenierung von Hochhuths „Der Stellvertreter“ und Dürrenmatts „Die Physiker“. Gellner inszenierte an der Habima u.a. Arthur Millers „Tod eines Handlungsreisenden“, die Piscator-Bearbeitung von Tolstois „Krieg und Frieden“, mehrere Shakespeare-Dramen, aber auch Goethes „Faust“. Wie Ernst Gottgetreu formuliert hat, konfrontierte er die Habima, die in ihrem Stil noch immer vom Theaterstil ihres Herkunftslandes, also Russlands, geprägt war, mit dem westeuropäischen Aufführungsstil. Das ist ein Beispiel des Kulturtransfers, der durch das Exil in die Wege geleitet wurde. Es ist außerdem ein Zeichen dafür, dass nicht mehr Deutschland und das deutschsprachige Theater im Zentrum standen, sondern das britische bzw. das israelische Theater. – Gellner starb im Oktober 1983 in London. Abgesehen von Spezialisten dürfte es heute kaum jemanden geben, dem der Name Gellner etwas sagt.
*

Etwas besser verhält es sich mit dem Schauspieler, Regisseur und Musikpublizisten P. Walter Jacob. Das liegt daran, dass Jacob nach Deutschland zurückkehrte, vor allem aber, dass er seinen Nachlass der Forschung zur Verfügung stellte und sein Vermögen in eine Stiftung einbrachte, deren Aufgabe es sein sollte, die Theatergeschichte des Exils zu erforschen. 
Jacob, geboren im Januar 1905 in Duisburg – sechs für die Entwicklung der Karriere entscheidende Jahre jünger als Gellner – erhielt seine künstlerische Ausbildung zwischen 1923 und 1929 in Berlin. Er studierte an der Friedrich-Wilhelms-Universität und parallel dazu an der Hochschule für Musik. Der Direktor ist Franz Schreker. Prägende Persönlichkeiten des Berliner Musiklebens sind für Jacob neben Schreker und Schönberg die beiden Generalmusikdirektoren der Lindenoper Erich Kleiber und Leo Blech. – Durch Franz Ludwig Hörth, der Jacobs Lehrer an der Musikhochschule ist und zugleich Direktor und Leitender Oberspielleiter der Staatsoper, entsteht Jacobs Kontakt zur Lindenoper. 1926 wird Jacob Regieassistent von Hörth. Parallel zu der Musiktheaterausbildung absolviert er eine Schauspielerausbildung – sein Lehrer ist Ferdinand Gregori – sowie eine Ausbildung als Choreograf.
In der Spielzeit 1929/30 erhält Jacob sein erstes Engagement als Oberspielleiter, Dramaturg und Schauspieler in Koblenz. Daran schließen sich Engagements in Lübeck, Wuppertal und Essen an. Das scheint der Beginn einer aussichtsreichen Karriere zu sein. – Diese Entwicklung findet, wie bereits dargestellt, 1933 schlagartig ein Ende. Jacob emigriert über Holland nach Paris. Hier arbeitet er zunächst einmal als Musikpublizist für die allmählich sich entwickelnde Exilpresse. Obwohl er viel veröffentlicht, reichen die Einkünfte jedoch nicht aus, um den Lebensunterhalt auch nur auf niedrigstem Niveau zu gewährleisten. An eine berufliche Stellung im Musikbereich ist nicht zu denken. 

Um wieder im Beruf wieder Fuß zu fassen, schließt sich Jacob 1934 als Regisseur und Schauspieler einem Sprechtheaterensemble, einem Tournee-Ensemble, an, das in Luxemburg auftritt und von einem Emigranten geleitet wird. Nach knapp zwei Spielzeiten ist dieser Versuch aus finanziellen Gründen – die Einnahmen sind zu gering – gescheitert. – Zuvor hat Jacob aber bereits eine Stellung bei Radio Luxemburg als Bearbeiter und Rundfunkregisseur von Opern- und Operettenaufführungen erhalten. Jacob kann hier auf Erfahrungen zurückgreifen, die von Selma Meyrowitz am radiotechnischen Studio der Berliner Musikhochschule entwickelt worden sind. Trotz der Festanstellung wird Jacob jedoch die Aufenthaltsgenehmigung entzogen. Ein Appell an den Generaldirektor der Justiz bleibt ohne Erfolg. 

Die nächste Station ist ein Engagement im tschechoslowakischen Teplitz-Schönau als Regisseur für Oper und Operette. Für Jacob ist es auf der einen Seite ein Schritt hin zum Musiktheater; auf der anderen Seite begibt er sich damit erneut auf ein von Nazi-Flüchtlingen und Nazi-Anhängern umstrittenes Terrain. Der Direktor in Teplitz-Schönau ist Curth Hurrle. Hurrle betreibt ein Doppelspiel, indem er auf der einen Seite mit dem Ministerium für Volksaufklärung und Propaganda kooperiert – und durch das Ministerium mit Geld unterstützt wird –, auf der anderen Seite aber auch Geld vom Münchner (jüdischen) Bankhaus Marx als Gegenleistung dafür erhält, dass er Otto Marx, einen Emigranten, an seinem Haus beschäftigt. Zu Gunsten von Hurrle muss allerdings gesagt werden, dass für die Emigranten aus diesem Doppelspiel keine erkennbaren Nachteile erwachsen.
Im Gegensatz zu anderen Emigranten, die irrigerweise meinen, in der Tschechoslowakei ein sicheres Asyl gefunden zu haben, erkennt Jacob, dass sich die Gefahren verdichten. Anfang 1938 beschließt er, zusammen mit einer Schauspielerkollegin, Liselott Reger, einer deutschsprachigen, aus jüdischer Familie stammenden Argentinierin, Europa zu verlassen und nach Buenos Aires zu gehen. Zusammen mit ihr will er hier ein Schauspieltheater für deutsche Emigranten und deutschsprachige Hitler-Gegner zu gründen. Zuvor hatte er sich noch bei früheren Berliner Kollegen, die jetzt in Schweden, in Palästina, in der Schweiz und in Südafrika leben, nach den Berufschancen erkundigt. Die Ergebnisse waren in allen Fällen negativ. Das Theater in Buenos Aires war das wesentlich aussichtsreichere Projekt.
Buenos Aires ist zu dieser Zeit bereits ein Zentrum der deutschsprachigen Emigration. Hier finden zwischen 1933 und 1943 ca. 45.000 Hitler-Flüchtlinge eine Zuflucht. In Buenos Aires ist jedoch auch das „Dritte Reich“, repräsentiert durch seine Gesandtschaft, präsent. Ihr Einfluss reicht bis in die höchsten Regierungskreise. Als im Dezember 1934 auch hier Bruckners „Die Rassen“ aufgeführt wird, kommt es zum Eklat. Die Polizei greift ein und, wie ein Bericht des Gesandten nach Berlin zeigt, sie kooperiert freundschaftlich mit den Krawallmachern und Störern. Das Stück muss abgesetzt werden. Unter diesen Umständen mutet es fast wie ein Wunder an, dass es Jacob und seiner Frau gelingt, ein deutschsprachiges Kammertheater, die „Freie Deutsche Bühne“, ins Leben zu rufen. Sie hat fast 25 Jahre Bestand und ist mit Sicherheit damit die erfolgreichste Theater-Initiative des Exils überhaupt.

Die Gründung wird durch glückliche Umstände erleichtert: durch die Unterstützung des Argentinischen Tageblatts, einer unabhängigen demokratischen deutschsprachigen Zeitung, der örtlichen demokratischen politischen Organisationen wie der Pestalozzi-Gesellschaft, vor allem aber durch Hilfe einiger gut gestellter Förderer sowie der jüdischen Gemeinde. Bevor die Freie Deutsche Bühne die Arbeit aufnehmen kann, müssen jedoch Kontakte zu den bereits bestehenden, wesentlich kleineren, zumeist halbprofessionellen Exilbühnen aufgenommen werden, denn eines ist für Jacob klar: Ein Theater professionellen Zuschnitts besitzt unter den gegebenen Umständen nur dann eine Chance, wenn es nicht mit anderen Bühnen konkurriert. Dazu ist der Kreis des Publikums zu klein, die Finanzkraft zu gering. Diese Auseinandersetzung vollzieht sich nicht ohne Verletzungen.

Die Arbeitsbedingungen der Schauspieler und der beiden Direktoren sind brutal – ein anderes Attribut wäre unangemessen. In der Regel wird im Wochenrhythmus inszeniert: Am Montag wird mit Stellproben begonnen, von Dienstag bis Freitag folgen Bühnenproben; in der Nacht von Freitag zu Samstag findet dann die Generalprobe statt, Samstagfrüh die Beleuchtungsprobe für den letzten Akt, anschließend eine letzte Durchsprechprobe. Um 18.00 Uhr ist Premiere, um 21.30 Uhr wird eine Wiederholung gespielt. Am Sonntag um 18.00 Uhr folgt eine weitere Wiederholung. Damit ist das Stück abgespielt und eine neue Inszenierung beginnt.


Der Spielplan besteht aus einer Mischung aus politischen und unpolitischen Stücken. Es gibt Glanzlichter wie die Aufführung von Werfels „Jacobowsky und der Oberst“, Lillian Hellmans „Die Unbesiegten“ oder Stefan Zweigs „Das Lamm der Armen“. Dominierend ist jedoch die Unterhaltungsdramatik. Letzteres erklärt sich aus der psychischen Disposition des Publikums. Es will im Theater abgelenkt werden; man will die politische Realität nicht ein zweites Mal auf der Bühne dargestellt sehen. Die Gedanken der Zuschauer sind ohnehin bei den Angehörigen in Deutschland. Die Nachrichten über ihr Befinden sind spärlich; man fürchtet das Schlimmste. Jacob selber wird die Rote-Kreuz-Benachrichtigung über den Freitod seiner Eltern erst Jahre später, kurz vor Kriegsende, ausgehändigt. Auch dabei haben pro-nazistische argentinische Stellen vermutlich ihre Hand im Spiel.


1949 erhält Jacob nach großen Anstrengungen ein Besuchsvisum für Deutschland. Seine Kontaktpersonen sind Gewerkschafter, mit denen er vor 1933 zusammengearbeitet hat, dazu einige Kollegen aus der Berliner und der Teplitzer Zeit. 1950 erfolgt das Angebot, die Intendanz in Dortmund zu übernehmen. Ein enger, vertrauensvoller Kontakt zur Dortmunder Kulturverwaltung ergibt sich erst, als Alfons Spielhoff Kulturdezernent wird. Spielhoff ist wie Jacob Emigrant; der gleiche biografische Hintergrund schafft auch unter schwierigen Bedingungen eine Vertrauensbasis. Jacobs Kontakte zu den Repräsentanten des Musiktheaters sind begrenzt: Leo Blech, Jacobs Mentor aus der Berliner Zeit, ist – mit Hilfe von Heinz Tietjen, dem Intendanten der Linden-Oper – knapp dem Holocaust entkommen. Blech befand sich bereits im Ghetto von Riga, als ihm zuletzt doch die Emigration nach Schweden gestattet wurde. Leo Blech ist zwar wieder an die Lindenoper zurückgekehrt, aber nunmehr ohne Einfluss auf das Musikleben. Die zweite Stütze: Fritz Busch, zu dem Jacob in Buenos Aires einen engen persönlichen Kontakt aufgebaut hat, stirbt kurz nach Jacobs Rückkehr. Fritz Busch hätte Jacob mit Sicherheit den Weg zu einer weiteren Karriere öffnen können.

Jacob konfrontiert das Dortmunder Publikum gezielt mit der Moderne. So war es vor 1933 an der Lindenoper gewesen: mit Opern von Busoni, Gurlitt, Zemlinsky, Krenek, Braunfels und anderen, aber auch mit Wagner, dazu mit Operetten jüdischer Komponisten: Paul Abraham und Robert Stolz. Jacob wird zu Gastinszenierungen in Frankreich: in Nizza, Mühlhausen und anderen Städten, und nach Barcelona eingeladen. Heute lösen Jacobs Spielplan und seine anderen Aktivitäten Bewunderung aus – Jacob baut ein Theaterabonnement für die Jugend auf, ruft Auslandsspielwochen ins Leben, dirigiert viele Opern selber und tritt im Sprechtheater auch als Schauspieler auf. Als sein Engagement 1962 nicht verlängert wird, fühlt Jacob sich gescheitert. Nach Ende seiner Dortmunder Intendanz konzentriert er sich ganz – übrigens sehr erfolgreich – auf die Arbeit als freier Schauspieler. 

Gellner wie Jacob gelang es, ihre Arbeit auch unter den widrigen Bedingungen des Exils fortzusetzen. Ob das jedoch als ein „Erfolg“ zu werten ist, ist eine Frage der Perspektive. Im Falle von Julius Gellner sollte man sich z.B. nicht an der Prominenz der Spielorte orientieren, also z.B. am Renommee des traditionsreichen Old Vic Theaters, wo Gellner Shakespeare inszenierte. Das waren Aufführungen während des Krieges, begrenzt durch ein knappes Budget und ein durch den Krieg stark reduziertes Personal. Künstlerische Kreativität setzt jedoch Freiräume voraus. Die Arbeitsbedingungen zwangen jedoch zur Konzentration auf das Notwendigste, auf das Machbare. Vorbedingung für das Gelingen war eine straffe Arbeitsorganisation. Zeit und Möglichkeiten künstlerischer Experimente, das systematische Erproben theatralischer Möglichkeiten gab es nicht. – Das galt erst recht für Paul Walter Jacob in Buenos Aires. Als Direktor konnte er vielleicht bestimmte Aufgaben delegieren, aber im Grunde zu wenig. Er führte in den meisten Stücken Regie und spielte in nahezu allen als Schauspieler mit. Dazu war er für den Spielplan verantwortlich, für die Werbung, für den Kontakt mit den Förderern und Organisationen, die die Freie Deutsche Bühne unterstützten. – Pro Spielzeit wurden 26 Stücke aufgeführt – bereits das ist eine kaum nachvollziehbare physisch-mentale Inanspruchnahme. 
Manche Probleme, die Jacob bewältigen musste, sind aus heutiger Sicht kaum vorstellbar. In Buenos Aires waren Spielvorlagen z. B. allenfalls in Einzelexemplaren vorhanden. Die Texte mussten also abgeschrieben, vervielfältigt, manchmal vorher sogar erst übersetzt werden. Aktuelle Stücke wurden aus dem Ausland beschafft. Auch das verlangte aufgrund des eingeschränkten Schiffsverkehrs genaue Planungen. – Vermutlich können nur Fachleute ermessen, was es bedeutet, unter solchen Bedingungen einen Theaterbetrieb erfolgreich zu leiten.
*

Für die bedeutendste Persönlichkeit des deutschsprachigen Theaters, für Max Reinhardt, gestaltete sich die Situation völlig anders als für Gellner oder Jacob. Das lag daran, dass er nach wie vor ein in der ganzen Welt gefragter Regisseur war, zudem Österreicher. Er inszeniert in zahlreichen europäischen Metropolen, dazu in immer stärkerem Maße auch in den USA. Mit den Salzburger Festspielen und dem Theater in der Josefstadt verfügte Reinhardt einstweilen auch noch über eine feste künstlerische Basis. Das durch Werner Krauß übermittelte Angebot, als vollgültiges Mitglied in die Reichskulturkammer aufgenommen zu werden, hatte er mit Entschiedenheit abgelehnt. Seine letzte Inszenierung in Deutschland, Hofmannsthals „Welttheater“, fand im März 1933 am Deutschen Theater in Berlin statt.

Der eigentliche Bruch vollzog sich für Reinhardt während seiner amerikanischen Zeit. Henry Marx, der 1937 in die USA gelangte und als Journalist noch zahlreiche Mitarbeiter und Weggenossen Reinhardts persönlich kennen gelernt hatte, sagt über diese Zeit:
„Max Reinhardt, gewohnt, sich auf ein ihm vertrautes Ensemble zu stützen, dessen Mitglieder er kannte und das er, wie ein Instrument, im Laufe von Jahrzehnten seiner Wirkung immer mehr perfektioniert hatte, ebenso gewohnt, über ein großzügig bemessenes Budget verfügen zu können, das ihm ermöglichte, seinen Inszenierungen Opulenz und Farbe zu verleihen – er traf in Amerika auf ein Theatersystem, dem die Bildung von Ensembles unbekannt war, wo die Produktionskosten scharf kalkuliert wurden und die nüchterne Frage nach der Rentabilität allen anderen Überlegungen vorgeordnet war. Der Regisseur war in diesem System nur ein Mitglied des Leitungsgremiums neben anderen. Name und Autorität besagten – zumindest in der praktischen Arbeit – zunächst einmal nichts. […] Friktionen, vor allem auch wechselseitige Mißverständnisse, waren die Folge.“
In den Anfangsjahren reichte noch die Zugkraft von Reinhardts Namen aus, um Projekte wie die Verfilmung des „Sommernachtstraums“ oder die Inszenierung von „The Eternal Road“ in die Wege zu leiten. Aber als die Aufführung der Inszenierung abgebrochen werden musste, weil die Produktionskosten selbst bei ausverkauftem Haus höher waren als die Einnahmen, war auch Reinhardt gescheitert. – Natürlich zeichnet sich selbst dieses Scheitern noch durch grandiose Züge aus. Aber die Problemlage zeigt, dass der europäische Bühnenstil nicht ohne weiteres in die USA zu verpflanzen war.

Von diesem Tatbestand waren auch Schauspieler betroffen. Verschiedenen Schauspielerinnen und Schauspielern gelang die Anpassung an den amerikanischen Bühnenstil, z.B. Oscar Karlweis, Herbert Berghof, Oskar Homolka, Mady Christians, Adrienne Gessner, sogar Albert Bassermann. Fritz Kortner gelang sie nicht. Sein Spiel als Herodes in „Herodes und Mariamne“ wurde in Variety in folgender Weise kommentiert:
„Die größte Enttäuschung bereitete Fritz Kortner, der exilierte deutsche Schauspieler, in seinem US-Theaterdebüt als Herodes. Er gehört zur alten kontinentalen Schule, fuchtelt mit den Armen herum, zupft an seinen Fingern, dreht seinen Kopf und spricht oft im Flüsterton, der hinter den ersten Reihen nicht mehr zu hören ist.“

Noch entschiedener fällt eine andere Kritik aus: 
„[D]ie eigentliche Schwierigkeit besteht darin, daß Kortners Technik und Temperament für diese Rolle nicht geeignet sind. Herodes hat Elemente der Größe. Selbst seine Verruchtheit hat königliches Ausmaß. Kortner setzt die Statur des Herodes herab. Er übertreibt alles ein bißchen, und infolgedessen haftet der Darstellung, die Größe und Terror ausstrahlen sollte, etwas Komisch-Karikaturistisches an. Das entstellt das Stück.“

Wer als heutiger Betrachter noch Kortner und Kortners Spiel vor Augen hat, erkennt, dass hier die Stärken dieses Schauspielers absolut missverstanden wurden. Trotzdem ist die Kritik glaubwürdig. Sie zeigt allerdings nur, wie sehr sich die europäische und die amerikanische Theatertradition unterscheiden. – Das Stück sollte am Broadway gespielt werden. Es kam über die Voraufführungen in der Provinz aber nicht hinaus. 
*


Trotz Tragik, Scheitern, nur gelegentlichem Erfolg, aber unglaublicher Mühsal – Phänomenen, die mit dem Exil der Theaterkünstler verbunden sind –, gab es jedoch auch große, z.T. bis in die Gegenwart hineinreichende Erfolge. Dazu gehört die Gründung einer Schule für Schauspiel- und Musiktheater in der Türkei. Diese Initiative war Teil des innertürkischen Reformprogramms, das von Kemal Atatürk nach Zusammenbruch des Osmanischen Reiches in die Wege geleitet worden war. Den Ausgangspunkt bildete der Aufbau einer Staatlichen Kunsthochschule. Die Schule für Schauspiel- und Musiktheater war als dritte Abteilung dieser Kunsthochschule vorgesehen. Zum Leiter wurde Carl Ebert ernannt.

Ebert, ein ungemein vielseitiger Künstler, war an der Schauspielschule an Max Reinhardts Deutschem Theater ausgebildet worden. Von 1915 bis 1922 war er Schauspieler am Städtischen Schauspielhaus in Frankfurt – er gehörte hier zum sog. „Expressionistenensemble“, von 1922 bis 1927 Schauspieler unter Leopold Jeßner am Staatstheater in Berlin, von 1927 bis 31 Generalintendant des Hessischen Landestheaters Darmstadt – hier inszenierte er Stücke von Brecht, Ferdinand Bruckner, Georg Kaiser, aber zum ersten Mal auch eine Oper, Mozarts „Figaros Hochzeit“. Von da an arbeitete er nahezu ausschließlich als Regisseur für das Musiktheater. 
1931 wurde Ebert Intendant der Städtischen Oper in Berlin. Am 11. März 1933 erfolgte die gewaltsame Besetzung des Opernhauses durch eine SA-Abteilung des „Kampfbundes für deutsche Kultur“. Ebert wurde beurlaubt. Wie im Falle von Fritz Busch bot ihm Göring die Rehabilitierung an. Wie Busch lehnte Ebert ab und ging ins Exil. – Ich gehe auf Eberts Karriere als Schauspieler, Sprech- und Musiktheaterregisseur im Exil nicht näher ein. Die faktische Entlassung tat seiner internationalen Reputation keinen Abbruch. Erwähnenswert ist, dass Ebert zusammen mit Fritz Busch und Rudolf Bing Mitbegründer des Glyndebourne-Festivals wurde, durch das eine Revision und Modernisierung der Mozart-Inszenierung eingeleitet wurde.

Im Februar 1936 trat Ebert sein Amt in Ankara an. Die Voraussetzungen für die Arbeit einer Theaterschule waren schwierig, denn aus religiösen Gründen, die uns in ihrer Bedeutung heute prägnant vor Augen stehen, war in der Türkei die Darstellung menschlicher Handlungen traditionell verboten. Westliche Theater- und Opernformen waren unter diesen Umständen ein Fremdkörper, und zwar in doppelter Hinsicht: weil sie sich nur an eine schmale, westlich gebildete Elite wandten und weil bislang mit einem nichttürkischen Personal gearbeitet worden war. Alle Versuche, türkische Sänger und Schauspieler im Ausland auszubilden, waren in der Vergangenheit gescheitert, weil die Betreffenden nicht mehr in die Heimat zurückkehrten. Es fehlte sogar an technischem Personal, vor allem aber an Führungskräften.

Ich verzichte darauf, die Entwicklung dieses Projektes im Detail nachzuzeichnen. Am Anfang steht eine Denkschrift; anschließend bemüht sich Ebert um die Zusammenstellung des Lehrkörpers und um die Ausarbeitung eines Studienplans. Das Ziel des Projektes ist die Errichtung eines türkischen Nationaltheaters. 1940 findet – als Vorstufe dazu – die erste öffentliche Aufführung eines Schauspiels statt, 1942 die erste Opernaufführung (Puccinis „Madame Butterfly“), beides in türkischer Sprache. Das war für Ebert alles andere als bloße Rücksichtnahme auf seine Auftraggeber. Nur wenn die Texte der Weltliteratur, so Ebert, in türkischer Sprache vorlägen, sei eine breitgestreute Rezeption möglich; nur auf dieser Basis könne sich eine eigene türkische dramatische Literatur entwickeln. Bis 1947 werden sieben Opern des klassischen Repertoires – von Mozarts „Bastien und Bastienne“ bis zu Verdis „Maskenball“ – inszeniert, dazu Schauspiele von Molière, Goldoni, aber auch „Antigone“ und „Ödipus“ von Sophokles, Shakespeare-Dramen, Lessings „Minna von Barnhelm“, Goethes „Faust“, zwei Stücke von Maeterlinck, dazu zeitgenössische Dramatik von Synge und Thornton Wilder. 1944 steht ein komplettes Ensemble für das Sprechtheater und ein weiteres für das Musiktheater zur Verfügung – mit Regisseuren, die inzwischen Inszenierungspraxis besitzen.

Ebert beendet seine Tätigkeit 1947. Sein Abschlussbericht enthält genaue Probenpläne sowie Vorschläge für den Spielplan 1948/49. Als seinen Nachfolger bringt er – neben anderen – Julius Gellner ins Gespräch. Im April 1948 wird in Ankara der Umbau des Opernhauses abgeschlossen. Der Architekt ist Paul Bonatz; die Pläne dazu gehen auf ausführliche Beratung durch Ebert zurück. – Carl Ebert hat sich in den späteren Jahren immer wieder begeistert über seine Arbeit in der Türkei geäußert; er war fasziniert von der Ausdrucksstärke seiner türkischen Schauspielschüler, der „Intensität und Ehrlichkeit“ ihres Spiels. Eberts mitreißende Persönlichkeit übte ihrerseits nachhaltigen Einfluss auf die Absolventen der Theaterschule aus. Diese langanhaltende Nachwirkung ist inzwischen auch in der Türkei in einer Vielzahl von Publikationen gewürdigt worden.
*
Der Aufstieg des heute legendären Zürcher Schauspielhauses, der „Pfauenbühne“, wurde dadurch eingeleitet, dass nach dem Sieg der NSDAP bei den Reichstagswahlen vom 5. März 1933 an den Intendanten des Hessischen Landestheaters Darmstadt Gustav Hartung das Ansinnen gestellt wurde, „jüdische“ und „politisch untragbare“ Künstler zu entlassen. Das bezog sich speziell auf den Dramaturgen Kurt Hirschfeld und die Schauspieler Ernst Ginsberg und Karl Paryla. Im Gegenzug wurde Hartung angeboten, im Amt bleiben zu können. Als Hartung sich weigerte, wurde er am 13. März vom nationalsozialistischen Landtagspräsidenten Ferdinand Werner für „nicht tragbar“ erklärt. Am 14. März flüchtete Hartung in die Schweiz. 
Diese Chance nutzte der Direktor des Zürcher Schauspielhauses Ferdinand Rieser, um nicht nur Hartung, sondern auch Hirschfeld, Ginsberg und Paryla zu engagieren. Hinzu stießen der Regisseur Leopold Lindtberg, die Schauspieler Kurt Horwitz, Leonard Steckel, Erwin Kalser, vor allem auch Teo Otto, zuletzt Ausstattungschef am Berliner Staatstheater. Etwas später – 1934 – folgten Erwin Parker, Wolfgang Heinz, Emil Stöhr und – wie bereits erwähnt – Wolfgang Langhoff. Zu dem Ensemble gehörten neben anderen die Schauspielerinnen Maria Becker und Therese Giehse, Mathilde Danegger und Hortense Raky. Eine prägende, integrierende Gestalt war der Schweizer Heinrich Gretler.
Für Rieser bot sich die Möglichkeit, eine Gruppe jüngerer Künstler, die noch am Beginn ihrer Karriere standen, für sein Theater zu gewinnen. Damit hatte er immensen Erfolg. Anders als in Prag konnte in Zürich auch politisches Theater gespielt werden; das war am Neuen Deutschen Theater nur begrenzt möglich gewesen. – Die Uraufführung von Bruckners „Die Rassen“ in Zürich unter Hartungs Regie im November 1933 – im Zuschauerraum saß die Prominenz der literarischen Emigration – wurde zur Sensation, ebenso die deutschsprachige Uraufführung von Friedrich Wolfs „Professor Mamlock“. – Legendär aber ist vor allem die Direktion Oskar Wälterlins, also während des Weltkriegs. Klassische Dramen wie der „Tell“ oder der „Götz“ gewannen unter den Bedingungen der politischen Einkreisung der Schweiz eine andere, stimulierende Aktivität. Das schweizerische Publikum verstand die Inszenierungen als Ausdruck seines Freiheitswillens, seiner Unabhängigkeit. Das traf ebenso auf die Aufführungen von „Dantons Tod“ zu, natürlich auch auf Brechts „Mutter Courage“ oder Kaisers „Der Soldat Tanaka“.
Die Arbeitsbedingungen am Zürcher Schauspielhaus unterschieden sich jedoch kaum von denen der Freien Deutschen Bühne in Buenos Aires. Werner Mittenzwei zitiert dazu Emil Stöhr:

„Wir haben von halbneun bis um sechs gearbeitet, ohne Mittagspause. Dann ging man nach Hause, hat schnell etwas gegessen und ging wieder in die Vorstellung. Im ersten Jahr habe ich dreißig Rollen gespielt in neun Monaten. Man hat sich nach der Vorstellung mit Kaffee hingesetzt und gelernt bis zwei oder drei. Dann hat man Schlaftabletten genommen […], und hat dann vier oder fünf Stunden geschlafen, dann ging man wieder zur Probe.“

Leopold Lindtberg blieb bei Kriegsende in Zürich. Die Kontakte zu den Mitgliedern des „Emigrantenensembles“ waren für Zürich noch viele Jahre fruchtbar. Wolfgang Heinz, Karl Paryla und Emil Stöhr gingen zuerst nach Wien – sie waren der Kern des Neuen Theaters in der Scala –, dann weiter an das Deutsche Theater in Berlin. Therese Giehse war von 1952 bis 1974 Ensemblemitglied der Münchner Kammerspiele. Es besteht kein Zweifel: Die ehemaligen Mitglieder des Zürcher Schauspielhauses wurden prägende Gestalten des Nachkriegstheaters in Ost- wie in Westdeutschland.

Das mag als ein versöhnlicher, versöhnender Abschluss klingen. Die Realität des Exils war bitter. Auch hier noch einmal ein Beispiel: Tilla Durieux, eine überragende Künstlerin des deutschsprachigen Theaters, war 1938 von Italien nach Kroatien, nach Zagreb, geflohen. Sie versuchte vergeblich, mit ihrem Mann, Ludwig Katzenellenbogen, ein Visum für die USA zu erlangen. Katzenellenbogen wurde 1941 verhaftet und nach Deutschland deportiert. Er starb als Gestapo-Häftling im Jüdischen Krankenhaus in Berlin. Tilla Durieux schloss sich 1941 der Widerstandsbewegung an. Sie überlebte. Von 1945 bis 1951 arbeitete sie als Kostümnäherin am Staatlichen Puppentheater in Zagreb. 1952 kehrte sie nach Deutschland zurück.
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