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Verfolgung und Exil deutschsprachiger Theaterkünstler zwischen 1933 und 1945

Das Theater unter der Diktatur - Traumata und Verdrängungen

„Dazu: eine herrschaftliche Rasse kann nur aus furchtbaren und gewaltsamen Anfängen emporwachsen. Problem: wo sind die Barbaren des zwanzigsten Jahrhunderts (Nietzsche). Das alles hatte die liberale und individualistische Ära ganz vergessen, sie war auch geistig gar nicht in der Lage, es als Forderung in sich aufzunehmen und es in seinen politischen Folgen zu übersehen. Plötzlich aber öffnen sich Gefahren, plötzlich verdichtet sich die Gemeinschaft, und jeder muß einzeln hervortreten, auch der Literat, und entscheiden: Privatliebhaberei oder Richtung auf den Staat. Ich entscheide mich für das letztere und muß es für diesen Staat hinnehmen, wenn Sie mir von Ihrer Küste aus zurufen: Leben Sie wohl.“
(Gottfried Benn: Antwort an die literarische Emigration; 1933)

„Es war nicht erlaubt, es war unmöglich, ‚Kultur’ zu machen in Deutschland, während rings um einen herum das geschah, wovon wir wissen. Es hieß die Verkommenheit beschönigen, das Verbrechen schmücken. Zu den Qualen, die wir litten, gehörte der Anblick, wie deutscher Geist, deutsche Kunst sich beständig zum Schild und Vorspann des absolut Scheusäligen hergaben. Dass eine ehrbarere Beschäftigung denkbar war, als für Hitler-Bayreuth Wagner-Dekorationen zu entwerfen - sonderbar, es scheint dafür an jedem Gefühl zu fehlen. [...]

Ein Kapellmeister, der, von Hitler entsandt, in Zürich, Paris oder Budapest Beethoven dirigierte, machte sich einer obszönen Lüge schuldig - unter dem Vorwande, er sei ein Musiker und mache Musik, das sei alles. Lüge aber vor allem schon war diese Musik auch zu Hause. [...] Denn welchen Stumpfsinn brauchte es, in Himmlers Deutschland den ‘Fidelio’ zu hören, ohne das Gesicht mit den Händen zu bedecken und aus dem Saal zu stürzen!“
(Brief Thomas Manns an Walter von Molo vom 7. September 1945)

Das hier vorgelegte Lexikon bietet biographische Informationen zu rd. 4.000 Theaterkünstlerinnen und -künstler, die im „Dritten Reich“ Repressionen ausgesetzt waren oder die ins Exil flüchten mussten. Diese Biographien spiegeln das Exiltheater in gleicher Weise wie das Theater im Machtbereich des Nationalsozialismus.

Über die Stellung von Kunst und Kultur im „Dritten Reich“ ist viel gestritten worden. Als Thomas Mann den oben zitierten Brief an Walter von Molo schrieb, nahm er direkt auch Bezug auf Emil Preetorius, einen alten Bekannten aus Manns Münchner Zeit, der für das Bayreuth Adolf Hitlers Bühnenbilder gestaltet hatte. War Manns Urteil also wirklich seiner Unkenntnis der Gegebenheiten zuzuschreiben bzw. dem Hochmut eines Außenstehenden, der - so Frank Thieß in der Antwort auf Thomas Mann
 - „von den Logen- und Parterreplätzen des Auslands“ her das Geschehen beobachtet hatte, dem also die Voraussetzungen fehlten, um über die Stellung der Kunst und der Künstler im „Dritten Reich“ urteilen zu können? Oder hatten die Vertreter der „inneren Emigration“ einfach vergessen, wie dezidiert viele von ihnen sich 1933 für das „Dritte Reich“ und damit gegen die Emigration entschieden hatten? 

Die Vertreter der „inneren Emigration“ übersahen wichtige Fakten und veränderten tendenziös den Kontext der Diskussion. Die Emigranten waren von Terror und Repression keineswegs verschont geblieben, wie die Formulierungen es unterstellten. Dieses Motiv hatte Gottfried Benn bereits 1933 in seiner „Antwort an die literarischen Emigranten“ durch den Hinweis auf die „kleinen Badeorte(n) am Golf de Lyon“ angeschlagen.
 Im Gegenteil, sie hatten Verfolgung und Repression als erste zu spüren bekommen. Der Entschluss, ins Exil auszuweichen, war in den meisten Fällen nicht freiwillig erfolgt. Der überwiegende Teil der Emigranten hatte zuvor durch Entlassung seinen angestammten Beruf verloren, und einige waren sogar in KZ-Haft gewesen. Andere waren durch ihre Flucht ins Exil der drohenden Haft zuvorgekommen.
 Alle waren mit der Beschimpfung, „Juden und Bolschewisten“ zu sein, öffentlich stigmatisiert worden.
 Wären sie in Deutschland geblieben wie viele ihrer Angehörigen, so hätte ihr Leben in einem Konzentrations- oder Vernichtungslager geendet. - Über diesen Sachverhalt bestand kein Zweifel, und er hätte in dieser Form auch öffentlich ausgesprochen werden können. Warum geschah das nicht?

Die Gründe liegen auf der Hand. Die Emigranten waren nicht bereit, Sachverhalte zu formulieren, von denen sie meinten, dies zu tun sei die Aufgabe anderer. Es waren zum Teil alte Freunde und Kollegen gewesen, die sich an der öffentlichen Diffamierung der politischen Opposition beteiligt hatten. Diese Kollegen hatten geschwiegen, als die Verfolgung und der davon ausgelöste Exodus einsetzten. Sie hatten ihr Schweigen fortgesetzt, als von einem bestimmten Zeitpunkt an klar erkennbar war, dass es sich beim NS-Staat nicht um das erwartete „Neue Reich“ handelte, sondern um eine mit verbrecherischen Mitteln operierende Diktatur, und sie hatten sich trotz dieser Erkenntnis mehr oder weniger widerspruchslos den Erwartungen gebeugt, die die Diktatur an die Literatur bzw. das Theater stellte. Angesichts dieser Sachverhalte erwarteten die Verfolgten begreiflicherweise zumindest ein Eingeständnis von Schuld und Versagen. Verständlich ist, dass Verletzungen zurückblieben, als dieses Eingeständnis ausblieb. 

Im Rahmen dieser Kontroversen konnte man unterschiedlicher Auffassung sein, ob die Theaterkünstler, die nach 1933 in Deutschland geblieben waren, sich wirklich dem Regime, seiner Ideologie und seinen propagandistischen Anforderungen unterworfen hatten. Tatsächlich haben die Betreffenden in dieser Hinsicht ein breites Spektrum verschiedenster Verhaltensweisen an den Tag gelegt. Das Schweigen über die Verfolgung war nicht in allen Fällen mit Opportunismus gleichzusetzen. Es hatte durchaus auch Beweise von Anstand und Gesinnungsstärke gegeben. Vor allem: Die Zahl der persönlichen Hilfeleistungen und der politischen Interventionen zugunsten von Verfolgten war beträchtlich gewesen. Insbesondere Gustaf Gründgens, dessen Position immer wieder im Zentrum der Angriffe gestanden hat, hat offenbar weit mehr Engagement für die Verfolgten und mehr Distanz gegenüber dem Regime und seiner Ideologie an den Tag gelegt als andere. 

Was jedoch nicht abgestritten werden konnte, war die Tatsache, dass das Theater im „Dritten Reich“ sowohl nach innen als auch nach außen eine politisch-legitimatorische Funktion besessen hatte. Der Glanz des Kulturlebens, den das „Dritte Reich“ absichtsvoll in Szene gesetzt hatte, war kein Selbstzweck gewesen, sondern politisches Mittel. Er sollte gerade die Emigranten Lügen strafen, die fortfuhren, eindringlich auf den terroristischen Charakter des Regimes hinzuweisen, und die ihr künstlerisches wie politisches Prestige in die Waagschale warfen, um die Weltöffentlichkeit aufzuklären. Nur aus diesem Grund sprach Thomas Mann von der „Scheusäligkeit“ des Regimes. Die eigentliche Ursache der Kontroverse war demnach Verdrängung von Wirklichkeitswahrnehmung und die Fortdauer der Verdrängung auch nach dem Ende der Diktatur.

Die Folgen dieser Verdrängung liegen auf der Hand: Da man jahrzehntelang nur über periphere Aspekte stritt: über die Art und Weise, wie sich einzelne Künstlerinnen und Künstler im „Dritten Reich“ verhalten hatten, blieb die eigentliche Grundfrage unbeantwortet, die Thomas Mann in seinem Brief an Walter von Molo deutlich artikuliert hatte: wie sich die Betreffenden zu der überpersönlichen Schuld stellten, die aus der Inanspruchnahme von Kunst und Theater für die Zwecke der Diktatur erwachsen war. Im Hinblick auf diese Fragestellung trafen sich im Übrigen die Verdrängungen der Nichtverfolgten auf verhängnisvolle Weise mit den Traumata der Verfolgten. Für beide blieb das Thema weitgehend tabuisiert. - Dieser Sachverhalt bedarf einer näheren Erklärung.


Es gibt überraschenderweise nur wenige Berichte innerdeutscher Verfolgter, in denen Ausgrenzung und Erniedrigung, Terror und Verfolgung in ganzer Tragweite beschrieben werden. Joseph Wulfs und Günther Weisenborns Dokumentationsbände gehören dazu.
 In bezug auf nichtdeutsche Verfolgte: Polen, Italiener, Ungarn, Franzosen, ist das anders; aus diesem Kreis gibt es zahllose Darstellungen über Haft und Terror. Die Mehrzahl der innerdeutschen Betroffenen aber hat sich nicht oder nur in privatem Kreise über diese Erfahrungen geäußert. Fritz Wisten z.B., der die gesamte Entwicklung der nationalsozialistischen Rassenpolitik am eigenen Leib mit erfahren hat: die Entlassung am Württembergischen Landestheater Stuttgart, die Arbeit als Schauspieler und Regisseur beim Jüdischen Kulturbund Berlin, die Novemberpogrome und das Ende der Kulturbundarbeit; der den Deportationen nur aufgrund glücklicher Umstände entgangen ist - er hat keine Erinnerungen hinterlassen, auch Alfred Balthoff nicht, der ein ebenso kenntnisreicher wie glaubwürdiger Zeuge gewesen wäre. Es fehlt ein Erlebnisbericht eines Schauspielers oder einer Schauspielerin von ähnlicher Anschaulichkeit, wie er mit dem Tagebuch der Anne Frank vorliegt, durch den der Nachkriegsöffentlichkeit ein privates, aber gerade deshalb auch anschauliches Bild von Verfolgung, Illegalität und schließlicher Entdeckung vermittelt wurde. Man könnte fast meinen, der Tatbestand, den Ingeborg Hecht programmatisch in den Titel gefasst hat: Als unsichtbare Mauern wuchsen (1984), habe im Bereich des deutschsprachigen Theaters nicht existiert. 

Sieht man die autobiographische Literatur systematisch durch, findet man jedoch Texte, in denen über Verfolgung, Stigmatisierung und Terror berichtet wird. In den Erinnerungen von Lale Andersen z.B. wird die Realität des „Dritten Reiches“ eindrucksvoll beschrieben: die lebensbedrohende Gefährdung durch die Beschuldigung der „Rassenschande“, die Einschüchterung durch Gestapo-Verhöre und ständige Überwachung, die allgegenwärtige Bespitzelung durch die nächste Umgebung und - nicht zuletzt - die makabre „Normalität“ des „Fronttheater“-Betriebs.
 Dabei war Lale Andersen zwar eine prominente Persönlichkeit im „Dritten Reich“, aber eine „Verfolgte“ im eigentlichen Sinne war sie nicht. Sie war mittelbar, nicht unmittelbar gefährdet: durch ihre Auslandskontakte und die Beziehung zu ihrem jüdischen Freund. Andere Künstler wie z.B. Inge Meysel waren aufgrund der eigenen oder der familiären Situation ungleich stärker gefährdet.

Die meisten Verfolgten schwiegen über ihre Erlebnisse. Für eine öffentliche Darlegung des Erlebten war das Trauma der Verfolgung insbesondere in der ersten Phase der Nachkriegszeit offenbar noch zu sehr gegenwärtig. Um die erlittenen Erschütterungen zu überwinden, flüchtete man sich in die vermeintliche Normalität des neu beginnenden Berufslebens. Wenn einige Erfahrungsberichte die Öffentlichkeit trotzdem erreichten, waren sie oftmals ihrer Gestalt nach getarnt, so dass der Leser den speziellen autobiographischen Charakter des Mitgeteilten nicht ohne weiteres wahrnehmen konnte. Das war bei Personen außerhalb des Theaters nicht anders als bei den Theaterkünstlern. Ein charakteristisches Beispiel dafür ist Eugen Kogons Studie Der SS-Staat. Sie erschien in der Gestalt einer wissenschaftlichen, „wertneutralen“ Analyse des Konzentrationslagersystems, wodurch die Tatsache, dass Kogon sich hier als KZ-Häftling auch über eigene Erfahrungen äußerte, nicht - oder nur unzulänglich - ins Bewusstsein trat. Der Anstoß zur Niederschrift erfolgte in diesem Fall im übrigen von seiten der amerikanischen Militärverwaltung. Ob Kogon aus eigenem Antrieb nach seiner Befreiung einen solchen Bericht verfasst hätte, ist aus vielerlei Gründen fraglich.
 Die meisten Autobiographien nichtprominenter Verfolgter wie z.B. Cordelia Edvardsons Gebranntes Kind sucht das Feuer (1986) oder Ruth Klügers weiter leben (1992) erschienen jedenfalls erst mit großem zeitlichen Abstand zu den Ereignissen, und diese Verzögerung ist symptomatisch für die Situation.

Das Trauma der Verfolgten dauert im Übrigen noch heute an. Bestimmte Lücken in unserem Lexikon sind darauf zurückzuführen, dass Betroffene keine Auskunft über die Zeit der Verfolgung geben wollten. Von einem Kinderdarsteller des Kulturbundtheaters, dem die Flucht nach Shanghai geglückt war und der später nach Deutschland zurückkehrte, wollten wir z.B. die Geburts- und Todesdaten seiner Eltern erfahren, prominenter Schauspieler des Kulturbundtheaters, die Opfer des Holocausts geworden waren. Der Betreffende hatte einen anderen Namen angenommen und verweigerte die Auskunft, offensichtlich weil die Berührung mit der Vergangenheit noch immer unerträglichen Schmerz bedeutet. 


Der anhaltende Schmerz der von der Verfolgung Betroffenen kontrastiert auffällig mit der verharmlosenden Bonhomie, mit der diejenigen, die von der Verfolgung nicht betroffen waren und ihre Karriere mit großem Erfolg fortsetzen konnten, über das Theater im „Dritten Reich“ berichteten. Wie sehr unzulängliche, verharmlosende Berichte über Theater und Literatur im „Dritten Reich“ das öffentliche Bewusstsein jahrzehntelang bestimmt haben, wird an der Überraschung erkennbar, mit der einige Rezensenten auf die Nachricht reagierten, dass es sich bei Cordelia Edvardson, der Autorin des autobiographischen KZ-Berichts Gebranntes Kind sucht das Feuer, um die Tochter Elisabeth Langgässers handele, also einer auch im „Dritten Reich“ prominenten Autorin. Offensichtlich unterstellten diese Rezensenten trotz andersgearteter Erkenntnisse der zeitgeschichtlichen Forschung, dass „Prominenz“ einen gewissen Schutz vor Verfolgung bedeutet, zumindest aber die Möglichkeit von Protektion impliziert hätte. Diesen Schutz gab es nicht.

Diese Sachverhalte waren den meisten Theaterkünstlern im „Dritten Reich“ bekannt, und zwar nicht bloß in allgemeiner Form, sondern auch in Einzelheiten. Die Angehörigen des Theaters bilden in der Regel eine große Familie, und wie in Familien private Details jedermann geläufig sind, so auch im Theater. Wir können also unterstellen, dass nicht nur diejenigen über dieses spezielle Wissen verfügten, die selber oder durch ihre Angehörigen von der rassistischen Verfolgung betroffen waren, sondern auch die Kollegen. Die zahllosen Scheidungen unter Theaterkünstlern, die nicht anders als politisch motiviert waren, waren mit Sicherheit im Theater Gesprächsstoff, ebenso die Selbstmorde, die erfolgten, weil diejenigen, die von der rassistischen Verfolgung betroffen waren, keinen anderen Ausweg wussten als den Tod. Blandine Ebinger z.B. wurde gewarnt, dass ihre Tochter Philine - als Tochter von Friedrich Hollaender - bei Verbleib im „Dritten Reich“ gefährdet sei. Blandine Ebinger reagierte auf diese Warnung und verließ Deutschland. Es handelte sich nicht um Einzelfälle, sondern um ein durch seine Häufigkeit schockierendes Phänomen. Und wenn solche Vorkommnisse nicht Gesprächsstoff waren, dann waren sie nichtsdestoweniger im Bewusstsein präsent.

Das Problem von Verantwortung und Mitschuld bezieht sich jedoch nicht nur auf das persönliche Wissen über die Realität von Terror und Verfolgung. Es gibt weitere Aspekte, die zeigen, auf welche Art und Weise sich politische und persönliche Belange im „Dritten Reich“ vermischten. 

Zwischen den prominenten Theaterkünstlern und der engeren politischen Führung ist im „Dritten Reich“ eine eigentümliche Affinität zu beobachten. Die engste Führung des NS-Staates: Hitler, Goebbels, Göring, gerierte sich öffentlich wie privat als Theaterliebhaber, als Bewunderer der Kunst und Verehrer der Künstler. Diese offen dokumentierte Wertschätzung des Theaters und der Theaterkünstler war ein Teil des besonderen, „politischen“ (oder vermeintlich unpolitischen) Erscheinungsbildes der Diktatur. Die Bühnenkünstler antworteten ihrerseits auf diese Form der sympathetischen Annäherung, indem sie mit ihren hochrangigen Bewunderern und Verehrern gemeinsam beim Tee zusammensaßen, gemeinsam dinierten, also mit ihnen öffentlich in Erscheinung traten - und entsprechend in den Illustrierten mit ihren Bewunderern abgebildet wurden. Indirekt, aber sicherlich nicht absichtslos, stellten sie damit ihre eigene Prominenz in den Dienst der Führung des NS-Staates. Auch das war nichts anderes als eine indirekte Legitimation der Diktatur: eine Übertragung der Bewunderung, die das Theater- und Filmpublikum den von ihm verehrten Künstlern entgegenbrachte, auf das Regime und seine Führung. 

Dieses Verhalten mag bei manchen der Betreffenden naiv und unreflektiert vonstatten gegangen sein, aber uneigennützig und gänzlich unbewusst geschah dies sicherlich nicht. Dass die Sachverhalte den Künstlern nicht bewusst gewesen wären, darf man nicht unterstellen: Theaterkünstler kennen schließlich die Bühnenwirksamkeit ihres Auftretens, und sie wissen auch, inwieweit andere, Politiker z.B., ihrerseits bühnenwirksame Effekte nutzen. Das Tete-à-Tete mit Hitler oder Goebbels, über das in den Illustrierten berichtet wurde, schmeichelte selbstverständlich dem eigenen Selbstgefühl. Es stärkte die berufliche Position. Dass man damit Kollegen desavouierte, die „jüdisch versippt“ waren und deren berufliche, vor allem auch physische Existenz auf höchste gefährdet war, wird vielen der betreffenden Künstler allerdings nur teilweise bewusst gewesen sein. Entsprechende Beteuerungen sind durchaus glaubwürdig. Die Betroffenen jedoch werteten dieses Verhalten anders. Gitta Alpar z.B. unterstellte ihrem damaligen Ehemann, Gustav Fröhlich, als Motiv seiner Scheidung nichts anderes als Karrierestreben.

Es ist also keine Frage, dass ein allgemeines Bewusstsein einer Mitschuld am Schicksal derer, die zuerst beruflich ausgegliedert, dann verfolgt und später auch physisch vernichtet wurden, unter den Theaterkünstlern vorhanden war. Das komplexe System der Abhängigkeiten, der Schuld und der Verdrängung, in das man sich begab, in dem man die eigene künstlerische Prominenz in den Dienst des NS-Staates stellte und selber von den Gunstbeweisen prominenter politischer Gönner profitierte, war den Handelnden zumindest zeitweilig bewusst. Wenn die Betreffenden sich diesen Sachverhalt nicht in vollem Umfang vergegenwärtigten, dann unterschieden sie sich allerdings nicht vom Rest der Gesellschaft. Die Tendenz, den Blick vor den Tatsachen zu schließen und sich der Mitverantwortung zu entziehen, war allgemein und beschränkte sich keineswegs auf das Theater. Allein die Künstler für ein Verhalten verantwortlich zu machen, das auch für die Elite der deutschen Gesellschaft charakteristisch war, wäre also unangemessen. 

Auch das Publikum war in dieses Wechselspiel von Kunst und Politik impliziert. Das Schauspielerdasein ist eine Form „repräsentativer Öffentlichkeit“; Lebens- und Erscheinungsform des Schauspielers stehen absichtsvoll im Zentrum öffentlichen Interesses und spezieller Aufmerksamkeit. Das Leben eines Schauspielers hat nicht einfach „privaten“ Charakter; das Publikum nimmt aus gutem Grund Anteil an den differenten Äußerungen seines Privatlebens, weil er seine Erscheinung Abend für Abend dem Publikum absichtsvoll zuwendet. Unter diesen Umständen ist es schon erstaunlich, dass das Publikum in Deutschland offenbar mit keinem Wort und keinem Kommentar reagierte, als Hunderte von prominenten und Tausende von weniger prominenten Künstlern von der Bühne verschwanden. Elisabeth Bergner und Fritzi Massary, Tilla Durieux und Franziska Gaal waren gefeiert und geliebt worden. Gleichwohl verschwanden sie von heute auf morgen aus dem Blickfeld der Öffentlichkeit.

Zumindest in der „alten“ Bundesrepublik ist die Diskussion über das Theater im „Dritten Reich“ über lange Jahre hinweg von den Autobiographien derjenigen dominiert worden, die im „Dritten Reich“ Publikumslieblinge und prominente „unpolitische“ Repräsentanten von Film und Theater gewesen waren. Ihre Prominenz war durch das Ende des „Dritten Reiches“ nicht geschmälert worden. Exil und Holocaust wurden in diesen Autobiographien entweder gar nicht oder nur in marginalen, zudem meist in exkulpatorisch gefärbten Aspekten thematisiert. Das Publikum maß diesen Erinnerungen einen hohen Grad an Glaubwürdigkeit zu. Die Stimmen von Verfolgten bildeten dagegen eine Minderheit. Äußerten sich einzelne Verfolgte deutlicher wie z.B. Lilli Palmer, vor allem aber Kortner, in publizistischen Beiträgen auch Hanne Hiob, die während der NS-Diktatur in Deutschland gelebt hatte und durch ihren familiären Hintergrund zum Kreis der Gefährdeten gehört hatte, dann wurde die Intention dieser Aussagen weitgehend verdrängt. 

Aus all dem ist nur zu schließen, dass die eigentliche Trennlinie in der Kontroverse über Stellung und Funktion des Theaters im „Dritten Reich“ nicht zwischen dem Exil und denjenigen, die in Deutschland geblieben waren, verlief, sondern zwischen denen, die von der Verfolgung betroffen gewesen waren, und denen, die nicht betroffen waren. Nur die Nicht-Betroffenen traten dem Thema mit „Unbefangenheit“ gegenüber. Die Öffentlichkeit jedoch war bei ihrem Urteil über diese Kontroverse überfordert, denn sie war über die Realität des Theatersystems im „Dritten Reich“ weitgehend uninformiert.

Das nationalsozialistische Repressionssystem im Bereich des Theaters

„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.“
(Tagesmeldung des Reichssicherheitshauptamtes vom 25. Mai 1938)

„Als sehr bedeutungsvoll in der Gesamtregelung für die Zukunft bezüglich der Zugehörigkeit zu den einzelnen Kammern hob SS-Oberführer Hinkel hervor, dass sich der Minister beim Ausschluß oder der Ablehnung von Mitgliedern, die auf Grund des § 175 straffällig geworden sind, die einzelnen Entscheidungen vorbehalten hat. Eine derartige Straffälligkeit wird also zukünftig nicht mehr absoluter Ausschließungs- oder Ablehnungsgrund sein.“
(Tagesmeldung des Reichssicherheitshauptamtes vom 30. Juli 1938)

Die oben angeführten Auszüge aus den Tagesmeldungen des Reichssicherheitshauptamtes zeigen, wie diese Realität zwischen 1933 und 1945 tatsächlich aussah. Charakteristisch ist die Ambiguität der Formulierungen. Direktiven, die auf den ersten Blick vielleicht sogar als Lockerung bzw. Liberalisierung der bisherigen Praxis erscheinen, erweisen sich bei näherer Betrachtung geradezu als die Quintessenz repressiven, ausschließlich am Eigeninteresse des Regimes orientierten Vorgehens gegenüber „jüdischen“, „jüdisch versippten“ bzw. homosexuellen Künstlern. Was bedeutete es schließlich angesichts mehrerer Tausend Bühnenkünstlerinnen und -künstler, die nach 1933 aus ihrem angestammten, erlernten Beruf ausscheiden und ins Exil fliehen mussten bzw. die, wenn sie Deutschland geblieben waren, jetzt unter entwürdigenden Existenzbedingungen ihr Leben fristeten, wenn eine kleine Gruppe von den sonst üblichen Repressionen verschont blieb und mit vollen Rechten in die Reichstheaterkammer aufgenommen wurde? Dadurch wurde der quantitative Umfang der von der Repression Betroffenen nur minimal gemindert. Die Maßnahme tangierte auch nicht das Prinzip der Repression. Im Gegenteil: Allzu offensichtlich war die vermeintliche Liberalisierung darauf angelegt, das Faktum der Repression nach außen hin zu kaschieren, ansonsten aber dem Eigeninteresse des NS-Staates Geltung zu verschaffen. Dieses Eigeninteresse bestand darin, die Popularität der betreffenden Künstler weiterhin für dem NS-Staat zu nutzen. Theater und Film waren im NS-Staat zentrale politisch-propagandistische Medien. Die angeführten Maßnahmen zeigen, von welcher Bedeutung die Funktionstüchtigkeit dieser Medien für das NS-Regime war. 

Ob die nationalsozialistische Theaterpolitik insgesamt oder nur zeitweilig solchen Opportunitätserwägungen folgte, kann bei unserem gegenwärtigen Wissensstand noch nicht abschließend gesagt werden. Wir verfügen zur Zeit noch nicht über einen systematischen Überblick, wie sich die Repression im Bereich des Theaters entwickelte. Auch das Lexikon beschreibt die Makrostrukturen, noch nicht die Mikrostrukturen.

Bei der Beurteilung der zitierten Anweisungen sollte zunächst einmal der Zeitpunkt beachtet werden, zu dem diese Modifikation erfolgte. Im Mai 1938 hatte die Judenpolitik des „Dritten Reiches“ einen anderen Charakter als zwischen 1942 und 1945. Noch existierte nicht der Zwang, den Judenstern zu tragen; noch gab es keine Deportationen und Vernichtungslager. Wir wissen deshalb nicht, ob diejenigen, die im Mai 1938 behandelt wurden, als ob sie „Arier“ seien, zu einem späteren Zeitpunkt nicht erneut den übrigen „Juden“ oder „jüdisch Versippten“ gleichgestellt worden wären. Die faktische Verschonung von der nationalsozialistischen Judenpolitik lässt noch keine Rückschlüsse zu, ob hier eine akzidentelle oder eine prinzipielle Ungleichbehandlung vorliegt. Wir kennen bislang auch nur in Teilen den Unterschied in der Behandlung dieser kleinen Gruppe von „Prominenten“ und der viel größeren Gruppe der weniger Prominenten. Um den gesamten Bereich zu überblicken, müssten vergleichende Studien angefertigt werden, und es müsste vor allem das weitere familiäre Umfeld der betreffenden Personen ausgelotet werden. Die Verfolgung sparte bisweilen Einzelpersonen und ihre Lebenspartner aus, während die Eltern, also die vorangehende Generation, oder die Kinder von Verfolgung und Deportation erfasst wurden. Der Blick auf isolierte Einzelbiographien vermittelt also nur einen begrenzten Ausschnitt; wichtig ist vor allem der Vergleich mit analog strukturierten Fällen. Sicher ist einzig, dass die Lockerung der Repression nicht aus „humanitären Gründen“ erfolgte und die Privilegierung gegenüber anderen, die nicht in die Reichstheaterkammer aufgenommen wurden, nicht allein durch persönliche Fürsprache zu erklären ist, wie immer wieder in Darstellungen zur Geschichte des Theaters im „Dritten Reich“ angeführt wird. Darauf deutet die Tatsache hin, dass im gleichen Kontext dieser Tagesmeldungen auf das Bestehen von „homosexuellen und lesbischen Gruppen“ speziell an den Berliner Theatern hingewiesen wird und auf die Notwendigkeit, diese Gruppen genau zu beobachten.
 Der Zugriff des Repressionsapparates war also nur in Hinblick auf eine Teilgruppe, nicht generell gemindert worden.

Das eigentliche Ziel der oben beschriebenen Maßnahmen war es, das berufliche Können der betreffenden Künstlerinnen und Künstler noch enger als bisher an die Interessen des NS-Staates zu binden. Zwar erwartete man von den Verfolgten und Entrechteten, die jetzt von einem Teil der Entrechtung befreit wurden, mit Bestimmtheit keine sonderliche Loyalität gegenüber dem NS-Staat und seinen Zielen - wiederholte Äußerungen von Goebbels zeigen vielmehr, dass ein generelles Misstrauen gegenüber „jüdischen“ bzw. „jüdisch versippten“ Künstlern bestand; immer wieder formulierte er die Forderung, die Betreffenden sollten sich endlich von ihren jüdischen Ehepartnern scheiden lassen -, aber man baute vermutlich doch auf die persönliche Loyalität, die aus solcher Privilegierung erfahrungsgemäß erwächst. Solche Bindungen sind im Zweifelsfall mindestens ebenso fest und kalkulierbar wie ideologische Überzeugungen. Wie wirksam diese Bindung war, zeigt sich daran, dass Gustaf Gründgens nach 1945 meinte, für Emmy Göring eintreten zu müssen, an die er sich in Notfällen gewandt hatte, um Gefährdete zu schützen.

Deutlich ist, dass der NS-Staat die Künstler, indem er ihnen beide Aspekte eines möglichen Reagierens: die Repression wie die individuelle Befreiung von der Repression, vor Augen führte, in eingeschüchterte, lenkbare und willfährige Objekte verwandelte, bereit und imstande, die Intentionen der Machthaber in vorauseilendem Gehorsam zu antizipieren, den tatsächlichen Zwang in vermeintliche „Freiheit“ umzudeuten oder die Arbeit im Dienste der nationalsozialistischen Propaganda als unpolitische, „rein berufliche“ Kunstausübung zu interpretieren. So sah die Realität der Machtausübung im Bereich des NS-Theaters aus.

Das dominierende, allein durch die Häufigkeit seiner Anwendung entscheidende Repressionsinstrument der nationalsozialistischen Theaterpolitik waren die Berufsverbote (Entlassung aufgrund des „Gesetzes zur Wiederherstellung des Berufsbeamtentums“, Nichtaufnahme bzw. Ausschluss aus der Reichstheaterkammer). Das unberechenbarste und ein daher besonders gefährliches Instrument waren jedoch die „Sondergenehmigungen“. Ein und dieselbe Maßnahme, die Spielerlaubnis mit „Sondergenehmigung“, konnte dabei in gleicher Weise den Anschein eines Privilegs besitzen, also als ein Ausweis besonderer künstlerischer Befähigung verstanden werden, wie auch den Charakter einer unmissverständlichen Drohung, deren mögliche Folgen - im Falle ihres Entzugs - für den Betroffenen unabsehbar waren. 

Die unterschiedliche Handhabung dieses Instruments lässt sich am besten durch Beispiele verdeutlichen. Walter Felsenstein z.B. konnte erreichen, dass für ihn und seine erste (jüdische) Frau ein gemeinsamer Familienpass ohne diskreditierende Kennzeichnung ausgestellt wurde, seiner Frau also der „Judenpass“ erspart blieb. An Felsenstein wurde nicht das Ansinnen gestellt, sich von seiner Frau scheiden zu lassen. Letzteres war jedoch bei den meisten Künstlern, die mit „Sondergenehmigung“ arbeiteten, die Regel. Der prominente Filmschauspieler Joachim Gottschalk z.B. wurde rigide mit eben dieser Forderung konfrontiert. Aufgrund dieses Umstandes wählten er und seine Frau zusammen mit ihrem gemeinsamen Kind den Freitod. Die Unterschiede bei der Handhabung des Einzelfalles waren also immens und ebenso unterschiedlich die Auswirkungen, die entsprechende Drohungen und Pressionen bei den Betroffenen auslösten. Das Untersuchungsfeld, das sich allein aufgrund dieser Fragestellung eröffnet, ist nach Weite und Vielfalt der hier auftretenden Phänomene gegenwärtig noch nicht einmal abzuschätzen.

Die hier dargelegten Sachverhalte machen deutlich, dass die vermeintlichen, oft beschworenen „Freiräume“ des Theaters im NS-Staat in Wirklichkeit fast immer das Ergebnis von Selbsttäuschung und Wirklichkeitsverdrängung waren. Einige, die mit „Sondergenehmigung“ auftraten, konnten die Gefahr, in der sie oder ihr Lebensgefährte schwebten, offenbar erfolgreich verdrängen, und diese Verdrängungsleistung wurde oft von erstaunlichen Karrieren begleitet. In anderen Fällen gelang die Verdrängung nicht; auf die Bedrohung folgte in erschreckend zahlreichen Fällen der Freitod. Auch hier fehlt noch immer eine breit angelegte Untersuchung. Die Lücken sind eklatant. Zu vermuten ist zudem, dass bestimmte Aspekte des familiären Schicksals keinen Eingang in die Akten der Reichstheaterkammer gefunden haben. Es sind Täter-, nicht Opferakten, die bislang im Wesentlichen ausgewertet worden sind.

Normalität und Stigma im Spiegel der Biographien

„Mit Präsident Hans Homma [vom Ring der Österreichischen Bühnenkünstler] hatte ich nur eine kurze Aussprache. Trotzdem der Kartell-Vertrag noch nicht von deutscher Seite unterzeichnet ist, hält er ihn von seiner Seite stillschweigend ein. Seine Position erscheint mir stark erschüttert, da er sich durch seinen Antisemitismus und das pro deutsche Eintreten sehr exponiert hat. Präsident H. Bestrebungen gehen vor allem darauf hin, die Auftrittsgenehmigung den Emigranten durch das österreichische Einwanderungsamt entziehen zu lassen. Im übrigen sprach er die ganz interessante Bitte aus, doch dahin zu wirken, dass ein Teil der österreich. Bühnenkünstler, die z.Zt. in Deutschland engagiert sind, für die nächste Saison in Deutschland auszuschalten, d.h.: ihnen die Autrittsgenenehmigung in Deutschland zu entziehen. Er begründete diese Bitte damit, dass es z.Zt. in Österreich unmöglich sei, aus Ariern auch nur ein halbwegs anständiges Ensemble zusammen zu stellen. [...] H. wird in seinem Büro fortgesetzt bespitzelt, sodass er in Zukunft wesentliche Briefe selbst schreiben wird.“
(Ernst Kühnly, vertraulicher Bericht v. 15. Feb. 1937)

Herbert Freeden 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 eher doppelt so hoch liegen. Berücksichtigt man die Gesamtzahl der Verfolgten im deutschsprachigen Kulturraum, gelangt man auf eine Schätzung von vermutlich rd. 20.000 Personen. Dabei spielt - auch das ist ein noch weitgehend unbekanntes Faktum - die Differenz zwischen „jüdischen“ und „nicht-jüdischen“ Verfolgten kaum eine Rolle. Bezieht man das familiäre Umfeld, also Ehepartner und Kinder, ein, dann waren rd. 95 Prozent der Verfolgten im Sinne des Nationalsozialismus „Juden“ oder „jüdisch Versippte“.

Das vorliegende Lexikon umfasst rd. 4.000 Biographien, wobei es sich allerdings bei einem Teil der Erfassten nicht um „Reichsdeutsche“ handelt. Auf dieses Problem wird noch einzugehen sein. Das Lexikon basiert auf einer EDV-gestützten Datei von rd. 7.000 Namen. Dabei sind im Wesentlichen nur Vertreter des Schauspiel-, des Tanz- und des Figurentheaters dokumentiert sowie von Kleinkunst und Kabarett. Filmkünstler wurden nur in solchen Fällen aufgenommen, wo - sei es vor dem Exil oder im Exil - eine deutliche Verbindung zum Schauspieltheater erkennbar ist. Der zahlenmäßig weit größere Bereich des Musiktheaters wurde - von wenigen Ausnahmen sowie von den etwas häufigeren Überschneidungen der Sparten einmal abgesehen - nicht dokumentiert. 

Aus dieser Diskrepanz zwischen der bisherigen Vermutung über die Zahl derer, die von Repressionen betroffen waren, und der von uns angestellten Schätzung leiten sich weitreichende Schlussfolgerungen ab. Zum einen wird erkennbar, dass das Ausmaß der Repression im Bereich des Theaters größer war als bislang bekannt, zum anderen, wie groß der mit der nationalsozialistischen Verfolgung verbundene Verlust an Talenten war.

Die reinen Zahlen lassen zunächst einmal wichtige Rückschlüsse auf die eminente Bedeutung zu, die speziell das Theater für die jüdische Bevölkerungsgruppe in Deutschland besaß. Zwischen  1870 und 1933 war das Theater offenbar für diese Gruppe das zentrale Medium der kulturellen - und insofern auch sozialen - Integration gewesen. Die Integration war mit Hilfe jüdischer Schauspieler und Theaterdirektoren geleistet worden, die schnell führende Positionen erreicht hatten. Mit den Theaterkünstlern hatte aber auch das Publikum an dem Prozess der Gleichstellung partizipiert. Theatergeschichtlich bedeutsame Persönlichkeiten wie Otto Brahm fungierten innerhalb dieser Entwicklung als symbolische Repräsentanten des erfolgreichen Verlaufs der Integration.

Vermutlich hat die jüdische Bevölkerungsgruppe in keinem anderen Bereich des öffentlichen Lebens eine so umfassende soziale und kulturelle Gleichstellung mit der Mehrheitsgruppe erreicht wie auf dem Theater. Die Gleichstellung war dabei mit hohem sozialem wie kulturellem Prestigegewinn verbunden. Das Theater war die anschauliche Konkretisierung von „Bildung“. Dass „Bildung“ ihrerseits das zentrale Instrument der Akkulturation war, ist seit den Untersuchungen George L. Mosses zum Prozess der Akkulturation
 bekannt. Dieser Tatbestand war im Bewusstsein der deutschen Juden im übrigen durchaus präsent. Wenn sich das deutsche Judentum durch Personen charakterisiert sah, dann fallen immer wieder zwei Namen: Albert Einstein und Max Reinhardt. Dass Einsteins Name genannt wird, ist zu erwarten. Überraschend ist in dieser Beziehung jedoch die Nennung von Reinhardt.

Der Sachverhalt erklärt auch die erstaunliche integrative Kraft, die das Theater für die jüdischen Exilierten im Exil, speziell während der zweiten, überseeischen Exilphase, offenbar besaß. Das Lexikon belegt das durch eine kaum zu überblickende Fülle von Bühnen, Aufführungen und Namen von Mitwirkenden. Nahezu überall: in den Metropolen in gleicher Weise wie in den entlegensten Zufluchtsorten, wurde im Exil Theater gespielt, und zwar ebenso von Laien wie von professionellen Schauspielern. Etwas Vergleichbares ist von keiner anderen historischen Migrationsgruppe bekannt. Das Theaterspielen in deutscher Sprache vermittelte der jüdischen Gemeinschaft offenbar noch einmal kulturelle und soziale Selbstgewissheit. Als Deklassierte und Geächtete waren die Flüchtlinge zwangsweise in eine kulturell wie sprachlich völlig fremde Umgebung gelangt. Das Theater schuf aus der zerstreuten, heterogenen Gruppe eine klar konturierte Sozietät mit eigener kultureller (politischer) Identität. Das Theater wurde unter diesen Bedingungen zu einem Instrument der Selbstbehauptung. - Für das Kulturbundtheater ist dieser Sachverhalt seit längerem bekannt, man kann ihn jetzt auch auf das Exiltheater übertragen.

Eine weitere, in ihrer Prägnanz unerwartete Erkenntnis des Lexikons besteht darin, dass in den dargestellten beruflichen Werdegängen eine erstaunliche „Normalität“ zutagetritt. Es wird eine unscheinbare, geradezu „anonym“ anmutende Abfolge kleiner und kleinster Provinzengagements sichtbar. An diesen Strukturen ist nicht ablesbar, ob der Betreffende „Jude“ oder „Nichtjude“ ist, allenfalls, ob er ein in seinem Beruf erfolgreicher oder ein weniger erfolgreicher Schauspieler ist. Die Engagements erstrecken sich außerdem über die ganze Breite des (damaligen) deutschsprachigen Kulturraums, bis am Ende dieser Reihe völlig unverhofft die Entlassung, die Nichtaufnahme in die Reichstheaterkammer, der Freitod, die Deportation oder die Flucht ins Exil stehen. 

Diese langen Reihen von Engagements machen im übrigen deutlich, dass die durch das NS-Regime verfolgten bzw. aus dem Berufsleben ausgeschlossenen Schauspieler der Öffentlichkeit in einem viel umfassenderen Sinne durch Erscheinung und Persönlichkeit präsent gewesen sind, als man sich bislang vor Augen geführt hat. Die Mehrzahl der Verfolgten waren Kleinstadt-Schauspieler. 

Bei vielen Schauspielerbiographien schließen sich an eine lange, von ständigen Ortswechseln begleitete Phase der Wanderschaft eine Phase des Verbleibs an einem Ort und ein festes Engagement an. Daraus resultieren dann charakteristische Brüche: Auf glanzvolle Berufs- und Bühnenjubiläen folgt geradezu schockierend plötzlich die demütigende Entlassung, die Flucht ins Exil oder, bei Verbleib in Deutschland, die Deportation. Dass die Präsenz bekannter und geschätzter Künstler auf derart unverhoffte Weise beendet wird, dass ihre Namen aus dem öffentlichen Bewusstsein verschwinden, z. T. nach dem Zusammenbruch der Diktatur jedoch auch wieder auftauchen und sich eine neue Reihe von Engagements anschließt, als habe es nie eine Stigmatisierung und ein Verschwinden von der Bühne gegeben - dieser abrupte Wechsel wirkt aufgrund seines sinnleeren Mechanismus auf den unvorbereiteten Betrachter erschreckend. Es stellt sich der zutreffende Eindruck ein, dass der biographische Lebensweg völlig unvorbereitet ins Abseits führt. So verhielt es ja auch tatsächlich. Begleitet werden die Entlassungen zudem von Verleumdungen, die nach Diktion und Argumentation aus heutiger Sicht als völlig unbegreiflich erscheinen. Langjährigen Bühnenangehörigen wird eine „undeutsche“ künstlerische Erscheinung vorgeworfen, Weltkriegsteilnehmern „mangelnde Loyalität gegenüber dem neuen Staat“.

Der Exodus der Talente

Zwischen 1933 und 1945 verließen ca. 5.000 Künstler aus dem Bereich des Schauspieltheaters, des Tanz-, des Figurentheaters und des Kabaretts den nationalsozialistischen Herrschaftsbereich und flohen ins Exil. Darunter waren weltbekannte Namen wie Reinhardt und Jeßner, Bergner und Durieux, Bassermann und Kortner, Binder und Mosheim, aber auch zahlreiche jüngere, der Öffentlichkeit noch kaum bekannte Künstler. Es war ein „Exodus der Talente“.

Das Theaterexil war nach Zusammensetzung und Altersstruktur eine überaus heterogene Gruppe. Darin glich es dem Schriftstellerexil. Doch während das Schriftstellerexil sowohl künstlerisch als auch politisch ein eigenes Profil herausbilden konnte, gelang das dem Theaterexil nicht. 

Der Grund dafür ist, dass im Theaterbereich das „Talent“ keine objektive Größe ist, sondern an die Sprache, an die spezifischen kulturellen Traditionen der schauspielerischen Vermittlung und vor allem auch an das Instrument der Theaterbühne gebunden ist. Ohne diese Vermittlungsinstanzen erfährt das theatralische Talent Einschränkungen. Im Exil waren diese Voraussetzungen nur im Ausnahmefall gegeben. Ohne ein funktionsfähiges Theater entwickeln sich die Talente nicht, und ohne eine ausreichende finanzielle Grundlage ist ein anspruchsvoller Theaterbetrieb, und damit eine künstlerische Fortentwicklung, nur bedingt möglich. Die Schriftsteller befanden sich gegenüber den Theaterkünstlern deshalb in einer vergleichsweise günstigen Situation: Die Herstellung und der Vertrieb von Büchern sind - selbst unter den Bedingungen des Exils - erheblich einfacher strukturierte Vorgänge als die Organisation einer Schauspielbühne; vor allem ist die Rezeption von Texten an kein so kosten- und arbeitsaufwendiges Medium gebunden wie das des Theaters. Bücher können außerdem ortsunabhängig rezipiert werden; Theateraufführungen sind ortsgebunden.

Alle Versuche, Überlegungen anzustellen, ob und in welcher Weise sich die künstlerischen Talente im Exil entwickelten oder nicht, führen also vom Ansatz her in die falsche Richtung. Von wenigen Ausnahmen abgesehen, wo Exilschauspieler auch weiterhin an anspruchsvollen deutschsprachigen Bühnen des Auslands Rollen bekamen und deshalb künstlerische Förderung wie z.B. am Zürcher Schauspielhaus oder zum fremdsprachigen Theatersystem Zugang fanden, sind Vergleiche zwischen dem Exiltheater und dem Theater des „Dritten Reiches“ deshalb problematisch. 

Statt Vergleiche anzustellen, sollte daher anders argumentiert werden. Es sollte zu denken geben, dass mit Reinhardt, Jeßner, Hartung, Viertel, Piscator überragende Regisseure Deutschland bzw. Österreich verließen, die das deutschsprachige Theater zwischen 1900 und 1930 entscheidend geprägt hatten, dazu eine Reihe vielversprechender jüngerer Regisseure wie z.B. Lindtberg, Brecht oder Gellner, außerdem verschiedene Direktoren, die aufgrund ihres unternehmerischen Wagemuts und ihres Initiativreichtums dazu beigetragen hatten, dass das Theater die Periode der wirtschaftlichen Depression und Krise halbwegs unbeschadet überstanden hatte. Ebenso hatten von den Schauspielerinnen und Schauspieler, die nach 1933 ins Exil gingen, viele die Erscheinung des deutschsprachigen Theaters über lange Jahre hinweg entscheidend geprägt. 

Dieser Sachverhalt legt den Umkehrschluss nahe, dass sich auch unter den „anonymen“, vor allem unter den jüngeren Emigranten mit Sicherheit ähnliche Talente befanden. Wenn sich diese Talente nicht oder nicht in der erwarteten Weise entfalteten, lag das unter anderem daran, dass der biographische 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. Ein Teil der Talente scheiterte jedoch keineswegs, nur wurden sie jetzt nicht mehr für das deutschsprachige Theater fruchtbar, sondern für das Theater des jeweiligen Aufnahmelandes. - Diese vielfältigen Möglichkeiten 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 bei den Kleinkunstveranstaltungen der Exilbühnen, wandten sich aber anschließend dem nichtdeutschsprachigen professionellen Theater zu. Das hatte mit Sicherheit negative Auswirkungen auf die Struktur des deutschsprachigen Kulturraums nach Ende des NS-Regimes, speziell auf die Entwicklung des deutschsprachigen 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 keine auch nur annähernd faire Chance zu einer freien Betätigung in ihrem eigentlichen Beruf. Der nationalsozialistische Einfluss machte sich sogar in den deutschsprachigen Anrainerstaaten unmittelbar bemerkbar. Entsprechende Berichte an das Reichspropagandaministerium zeigen, dass in Österreich Hans Homma, der Präsident des Ringes Österreichischer Bühnenkünstler, ein Doppelspiel trieb und geheime Absprachen mit den NS-Behörden traf, die eine Beschäftigung von aus Deutschland emigrierten „jüdischen“ Künstlern behinderten. 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 örtlichen Kommunalverwaltungen und damit auf die Theaterpolitik. Von da an wurde die Beschäftigung „jüdischer“ Direktoren und „jüdischer“ Künstler massiv behindert. Bis in die Schweiz reichte der Arm der nationalsozialistischen Theaterpolitik. Als Gustav Hartung zum Oberspielleiter des Stadttheaters Basel berufen wurde, reagierte die Reichstheaterkammer mit einem Boykott über Basel. 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. 

Beruflich war die Situation der exilierten Theaterkünstlerinnen und -künstler also verzweifelt. Der abrupte Bruch in den Karrieren wird selbst bei namhaften Künstlern wie z.B. Sybille Binder oder Lucie Mannheim mit dem Wechsel ins Exil sofort erkennbar. Dieser Bruch wurde, so scheint es, selbst durch die Rückkehr nach Deutschland nach Ende der NS-Herrschaft nicht ausgeglichen. Doch dabei blieb es nicht. Zu den beruflichen Behinderungen kamen Einschränkungen in der Reise- und Bewegungsfreiheit hinzu. Zwischen März 1938 und Mai 1940 verschlechterte sich die ohnehin prekäre Situation dann noch ein weiteres Mal: Aufgrund der Annexion zunächst Österreichs, dann der Sudetengebiete, anschließend der verbliebenen Teile der Tschechoslowakei sowie durch den militärischen Einmarsch in Belgien, Holland und Frankreich, verengte sich der vorhandene Asylraum auf dramatische Weise. In England und Frankreich, zwei der wichtigsten Aufnahmeländer, begann die Phase der Zwangsinternierungen. In Frankreich bedeutete die Internierung in vielen Fällen zugleich auch den Endpunkt der Flucht vor den nationalsozialistischen Verfolgern: Ernst Busch scheiterte bei dem Versuch, 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 zahlreichen Internierungslagern wurden die Flüchtlinge schließlich direkt in die deutschen Vernichtungslager überstellt. Bisweilen wurde den Flüchtlingen 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.

Konzeption und Anlage des Lexikons: Das Problem der „Suche in einem Scherbenhaufen“
Das Projekt eines „Biographischen Lexikons der verfolgten/exilierten deutschsprachigen Theaterkünstler 1933 - 1945“ geht auf einen gemeinsam von Werner Mittenzwei und mir bei der Deutschen Forschungsgemeinschaft gestellten Förderungsantrag zurück. Für die insgesamt dreieinhalbjährige Erstellungsdauer wurden von der DFG Stellen für zwei wissenschaftliche Mitarbeiter bewilligt. Zusätzlich wurde das Projekt durch die P. Walter Jacob Stiftung Hamburg (Mittel für studentische Mitarbeiter sowie für den Abschluss der redaktionellen Arbeit) gefördert.

Die Schwierigkeiten, vor denen die Bearbeiter dieses Lexikons standen, lassen sich für Außenstehende nur sehr begrenzt veranschaulichen. Die biographische Forschung im Bereich von Verfolgung und Exil stößt allenthalben auf Leerstellen, die sich unter Umständen schnell addieren und potenzieren. Die Ursache dafür liegt in der Materie. Eines der zentralen Ziele der nationalsozialistischen Verfolgungspolitik war es, wie Hans-Georg Lehmann einleuchtend dargelegt hat,
 die Verfolgten in die Anonymität zu drängen und die (biographische) Erinnerung an ihre Person zu zerstören. Die Namen sogar der prominenten Exilierten verschwanden deshalb aus den Lexika. Verblieben die Künstler nach dem Ende des „Dritten Reiches“ im Exil und kehrten nicht in den deutschsprachigen Theaterraum zurück, was oftmals allein aus Altersgründen nicht möglich war, dann wurden die früheren Einträge keineswegs erneuert, sondern blieben gelöscht. Aber auch bei den Rückkehrern blieb eine Lücke, die für Außenstehende bisweilen nicht einmal wahrnehmbar war und die verschleierte, wo sich die Betreffenden zwischen 1933 und 1945 aufgehalten und an welchen Theatern sie gespielt hatten. Die Bearbeiter standen deshalb buchstäblich vor einem Scherbenhaufen, und es galt, aus Fragmenten, bisweilen aus Teilen von Fragmenten, den Lebensweg nachzuzeichnen und ein künstlerisches Profil neu zu formen. Je geringer die Materialbasis war, um so schwieriger war ein solcher Versuch. Verständlicherweise drängte sich dabei gelegentlich der Zweifel auf, ob es überhaupt richtig sei, das vorhandene Material zu dokumentieren, weil der Aussagewert allzu gering ist. So naheliegend es aber ist, von einem solchen Versuch Abstand zu nehmen - man sollte sich trotzdem vor Augen führen, dass damit ungewollt die Intentionen der Verfolger weitergeführt werden: Statt die Anonymisierung aufzuheben, würde sie perpetuiert. Selbst die Mitteilung fragmentarischer Fakten ist in diesem Fall besser als die Fortdauer des Schweigens. Sie eröffnet zumindest die Möglichkeit einer nachfolgenden Ergänzung und Komplettierung und lenkt die Aufmerksamkeit zurück auf die Anonymisierten. 

Als noch schwerwiegender hat sich ein Sachverhalt herausgestellt, mit dem sich die Bearbeiter erst während der lexikalischen Arbeit konfrontiert sahen und der die Richtung des Arbeitsprozesses nachdrücklich beeinflusst hat. Es ist bisweilen leichter, die Theaterarbeit von Laienschauspielern im Exil nachzuweisen als den Verbleib von professionellen Schauspielern, sofern diese in ihrem letzten, zumeist überseeischen Aufnahmeland nicht auf der Bühne tätig wurden. Der Grund liegt in den fehlenden Quellen und Belegen bzw. in der nicht hinlänglich präzisen Aussagekraft der vorhandenen Quellen und Belege. Naturgemäß wird aus Engagements „reichsdeutscher“ Schauspieler an österreichischen, schweizerischen oder sudetendeutschen Theatern oder aus ihrem zeitweiligen Auftreten in holländischen Kleinkunst- und Operettenensembles - um hier nur einige Beispiele zu nennen - nicht ohne weiteres erkennbar, ob es sich um das Engagement von Verfolgten handelt oder um „normale“ Gastspiele und Auslandsengagements. Selbst wenn entsprechende Indizien vergleichsweise groß sind, bleibt ein hoher Grad von Unsicherheit bestehen. Sicherheit können im Grunde nur die Akten der Reichstheaterkammer geben, die jedoch nur in Teilen erhalten geblieben sind, oder entsprechende regionale theatergeschichtliche Untersuchungen. Hier aber gibt es noch beträchtliche Leerstellen. Zudem befanden sich 1933 viele Künstler aufgrund der Theaterkrise nicht mehr im Engagement, so dass auch in diesem Bereich der Versuch eines Nachweises auf Grenzen stößt. Kabarettkünstler tauchen ohnehin in den Bühnenjahrbüchern nicht auf. Die Komplexität der Migrationswege vor allem während des europäischen Exils erschwert es zusätzlich, das Schicksal vieler Verfolgter nachzuweisen. Insbesondere die Schicksale nach der deutschen Besetzung der Sudetengebiete und der Tschechoslowakei sind in vielen Fällen in ein völliges Dunkel gehüllt. Da die Qualität der Regionalforschung zu den verschiedenen Aufnahmeländern außerordentlich unterschiedlich ist und sich aufgrund der Komplexität der Migrationswege gravierende Lücken auftun können, ist die Zahl der nicht aufzuklärenden Fälle beträchtlich. Darüber hinaus ist mit Sicherheit anzunehmen, dass viele Verfolgungsfälle gar nicht ins Blickfeld geraten sind. Andererseits sind ergänzende Erkenntnisse in hohem Grad von Zufälligkeiten abhängig wie z.B. entsprechenden Erwähnungen in Autobiographien, unvorhersehbaren Belegen in entlegenen oder nichtöffentlichen Archiven oder in Spezialstudien. Außerdem setzte allein schon die zeitliche Begrenzung des Projektes dem Versuch, bestimmte personelle oder regionale Sachverhalte genau zu klären, enge Grenzen. Die Problematik des Versuchs, Verfolgung und Exil 1933 - 1945 zu dokumentieren stand also den Bearbeitern des Lexikons sehr eindringlich vor Augen. Jede der verschiedenen denkbaren Lösungen aus dem Dilemma wäre jedoch mit gravierenden Nachteilen verbunden gewesen. Die Benutzer sollten das Lexikon aus diesem Grund in erster Linie als ein Forschungsinstrument verstehen, das einen erreichten Erkenntnisstand dokumentiert und auf dieser Basis Ergänzungen und Korrekturen möglich macht.

Die biographische Forschung zum Thema „Verfolgung und Exil“ unterliegt nahezu zwangsläufig einer hohen Unsicherheitsquote, die nur bedingt reduziert werden kann. Ein entscheidender Faktor ist dabei, wie bereits angesprochen, die Überlieferungslage. Der Sachverhalt lässt sich vergleichsweise leicht veranschaulichen. Im Exil wurden z.B. Programmzettel - umständebedingt - nicht in der sonst üblichen, sondern allenfalls in improvisierter Form erstellt. Aufgrund des Fluchtverlaufes sowie der Entlegenheit vieler Asylorte sind zunächst einmal viele Programm- und Besetzungszettel verlorengegangen. Schauen wir uns die erhaltenen jedoch an, dann fehlt oft die Datierung, es sind Namen falsch geschrieben, oder es fehlen die dazugehörigen Rollen. Man stößt auf Pseudonyme oder auf nicht ohne weiteres aufzuschlüsselnde Kürzel. Nicht anders ist die Situation bei der Zeitungsberichterstattung. Selbst im New Yorker „Aufbau“ stößt man bei genauer Lektüre auf unzählige Falschschreibungen und Namensverwechslungen. Oft werden auch Aufführungen angekündigt, die in Wirklichkeit nie realisiert wurden. Es kommen die Probleme des Namenswechsels hinzu. Beim Wechsel in den englisch- oder spanischsprachigen Kulturraum sind Namensanpassungen die Regel. Bei Theaterkünstlern differieren zudem ohnehin der Familien- und der Bühnenname häufiger als in anderen Berufen; hinzu kommen Namenswechsel durch Heirat, Scheidung oder erneute Heirat. Die Komplexität des Sachverhaltes ist bisweilen verwirrend. Tauchen z.B. in Autobiographien Namen auf, dann ergibt sich immer auch die Frage, ob hier der Ehename, der Künstlername oder der Geburtsname gemeint ist. 

Normalerweise stellen solche Abweichungen kein Problem dar; eine Identifizierung ist anhand der Bühnenjahrbücher und von Kritiken ohne weiteres möglich. Im Exil jedoch ist die kontinuierliche Überlieferung unterbrochen. Entsprechend schwierig ist es, die erforderlichen Verbindungen neu zu erstellen. Der Bearbeiter bringt Namen von Schauspielern, die in Südamerika oder Shanghai, also an entlegenem Ort, auftauchen, nicht ohne weiteres mit den Schauspielernamen in Verbindung, die ihm von Engagements in Dortmund oder Frankfurt her geläufig sind: Zu sehr unterscheiden sich die Rollen, zu sehr fehlt das einstmals charakteristische Profil. Zudem: Handelt es sich hier tatsächlich um Identität? Ohne genaue Geburts- und Familiendaten ist eine sichere Identifizierung nicht ohne weiteres möglich; die Gefahren einer Verwechslung sind fast ständig gegeben. Diese Unsicherheit schafft Schwierigkeiten, die die Arbeit nachdrücklich behindert haben. Manche Probleme haben aber auch triviale Ursachen: Z.B. kann es geschehen, dass die Schreibweise eines Namens innerhalb einer Spielzeit in mehrfach variierender Form auf den Programmzetteln auftaucht. Immer wieder stehen die Bearbeiter dann vor demselben Problem: Sie müssen entscheiden, ob hier nur ein Schreibfehler vorliegt oder ob es sich tatsächlich um unterschiedliche, möglicherweise miteinander verwandte Personen handelt.

Ein Teil dieser Fragen konnte anhand der Ausbürgerungslisten bzw. der Opferlisten des NS-Regimes geklärt werden. Angesichts der Häufigkeit mancher Namensverbindungen war dies jedoch nicht in allen Fällen  möglich. Voraussetzung für eine sichere Identifizierung wäre die Kenntnis des Geburtsdatums gewesen, und genau dieses fehlte. Um die Lücke zu schließen, wären Rückfragen bei den  Melderegistern und Bühnenarchiven erforderlich gewesen. Wir haben solche Rückfragen - mit und ohne Erfolg - zum Teil in die Wege geleitet; für die Gesamtheit des Personenbestandes war die Aufgabe jedoch aus organisatorischen Gründen nicht zu leisten. 

Dabei besteht nicht einmal Sicherheit, ob diese Anfragen genaue Ergebnisse gezeitigt hätten. So ergaben Recherchen anhand der polizeilichen Anmeldeunterlagen in einem Fall drei unterschiedliche Angaben innerhalb von zwei Jahren. Ganz ähnlich verhält es sich mit der Glaubwürdigkeit eigener Angaben der Betreffenden über den beruflichen Werdegang: Anhand der Bühnenjahrbücher konnten sie zum Teil nicht verifiziert werden. Diese Sachverhalte sollte man allerdings nicht missverstehen. Angaben zum Geburtsdatum auf Anmeldezetteln werden üblicherweise nicht zum Zwecke der Personenidentifizierung gemacht, sondern um einer behördlichen Auflage Genüge zu tun. Wiederum anders sind die Fehlinformationen über den beruflichen Werdegang zu erklären: Die irreführenden Auskünfte sind zum Teil auf die berufliche Situation im Exil zurückzuführen. Da die Konkurrenz groß war und die Möglichkeiten fehlten, das eigene berufliche Können aktuell unter Beweis zu stellen, griff man auf eine naheliegende Form der Referenz zurück: auf die Nennung renommierter Bühnen als Beschäftigungsort und ebenso renommierter Regisseuren. Aus Schauspielern, die nur kurzzeitig an einer der Reinhardt-Bühnen tätig waren, wurden also „Reinhardt-Schauspieler“. Z.T. wurden Lücken im beruflichen Werdegang aufgrund der Theaterkrise der 20er Jahre auch durch fiktive Engagements überbrückt. Ist dies den Betreffenden zu verdenken?

Aufnahmekriterien

Mit den genannten Problemen ist die Frage der Aufnahmekriterien verbunden. Das Kriterium der Lexikonwürdigkeit konnte - und sollte - aus verständlichen Gründen in diesem Fall nicht zur Anwendung gelangen. Durch Verfolgung und Exil waren die Künstlerinnen und Künstler ohnehin, wie bereits dargelegt, ‘in die Anonymität gedrängt’ worden. Es ist nicht zu rechtfertigen, dass ein biographisches Lexikon, das diesen Vorgang dokumentieren will, ihn in einer anderen Form perpetuiert. Andererseits stellt sich natürlich die Frage, ob es nicht irreführend ist, einen kurzen, oft nur einmaligen Auftritt an einer kaum mit Namen bekannten Bühne in einem Lexikon zu dokumentieren.

Wir haben uns aus unterschiedlichen Gründen entschlossen, es trotzdem zu tun, auch wenn es sich bisweilen vermutlich um ein reines Laientheater gehandelt hat. Zwei Gründe waren hier ausschlaggebend: Zum einen ist es aufgrund der schlechten Überlieferungslage niemals auszuschließen, dass die Überlieferung gerade in diesem Fall ein unzulängliches Bild über den Betreffenden vermittelt. Wenn bei einer Bühne, die über mehrere Jahre Bestand hatte, kaum der Spielplan rekonstruierbar ist, weil er nur lückenhaft tradiert ist, ist es auch nicht möglich, aus den wenigen bekannten Rollen und der Häufigkeit des Auftretens auf die Bedeutung des Schauspielers zu schließen. Jeder Hinweis oder Nachweis ist prinzipiell zunächst als ein Fragment anzusehen. Woher nehmen wir außerdem die Gewissheit, dass eine Schauspielerin oder ein Schauspieler, der - nachgewiesenermaßen - nur einmal an der „Freien Deutschen Bühne“ in Buenos Aires beschäftigt war - einem Theater, dessen Arbeit ausgezeichnet dokumentiert ist -, nicht zusätzlich vor Ort auch an anderen Bühnen oder innerhalb anderer Ensembles und Spielgemeinschaften tätig war, deren Tätigkeit gar nicht oder nur fragmentarisch dokumentiert ist? Jede Auswahl anhand eines fragwürdigen Kriteriums der „Lexikonwürdigkeit“ stellte hier potentiell einen Eingriff dar. 

Wir müssen auch das zusätzliche Argument berücksichtigen, dass die hier dokumentierte breite, weitverstreute Tätigkeit von Emigranten in deutschsprachigen Spielgemeinschaften ein sozialhistorisch bedeutsames, als solches überlieferungswürdiges Faktum ist. Das deutschsprachige Exil 1933 - 45 unterscheidet sich in dieser Hinsicht signifikant von anderen historischen Formen des Exils: Das Theater bzw. das Theaterspielen war - wie bereits ausgeführt - ein entscheidend wichtiges identitätschaffendes und -bewahrendes Moment. Wenn das Lexikon also eine Vielzahl „anonymer“ Emigranten dokumentiert, dann steht hier nicht die künstlerische Leistung im Vordergrund, sondern die spezielle, sozialgeschichtlich motivierte Bedeutung, die das Theater für die deutsche jüdische Emigration offensichtlich besaß und die in der Vielzahl und breiten Streuung der Theateraktivitäten zum Ausdruck kommt. Es ist einfach ein erstaunliches Faktum, dass in einer Kleinstadt wie Cochabamba zeitweilig zwei deutschsprachige Ensembles gleichzeitig tätig waren oder dass in Shanghai, einem Fluchtziel von erschreckender Armut, wo die Überlebensbedingungen z.T. katastrophal waren, zeitweilig mehrere Ensembles nebeneinander spielten. Man spielte Theater, obwohl es angesichts der Lebensumstände ein kaum zu rechtfertigender „Luxus“ war. Um so aussagekräftiger ist das Faktum, dass man Theater spielte.

Die Breite des Personenkreises, der hier dokumentiert ist, ist also unabdingbar. Sie schafft aber auch Dunkelräume. In Brasilien z.B. war deutschsprachiges Theater während des Zweiten Weltkrieges nicht möglich, weil der öffentliche Gebrauch der deutschen (wie der italienischen) Sprache untersagt war. Die Theateraktivitäten der Emigranten begannen deshalb erst spät. Wer vermag daher zu unterscheiden, ob es sich hier tatsächlich um Emigranten handelte oder nicht um ortsansässige „Auslandsdeutsche“, womöglich sogar um deutsche Auswanderer, die erst nach dem Zweiten Weltkrieg nach Südamerika gelangten? In Einzelfällen sind präzise Aussagen zu treffen, weil der künstlerische Werdegang der Betreffenden zwischen 1933 und 1945 anhand der Bühnenjahrbücher nachvollziehbar ist. Es handelt sich also um keine Hitler-Flüchtlinge. Diese Fälle haben wir nicht ins Lexikon aufgenommen. In zahllosen anderen Fällen sind wir das Risiko eines möglichen Irrtums eingegangen, weil es uns wichtiger erschien, den Personenkreis überhaupt zu dokumentieren. An der Tatsache, dass die tragenden Kräfte dieser Aktivitäten Exilierte waren wie z.B. Werner Hammer oder Willy Keller, besteht jedenfalls kein Zweifel. Aus demselben Grund haben wir jedoch die Bühne von Reinhold Olszewski nicht in das Lexikon aufgenommen, obwohl die Aktivitäten seiner „Kammerspiele“ (Santiago de Chile) zu nahezu gleicher Zeit einsetzten wie die des „Freien Europäischen Künstlertheaters“ in Brasilien. Anders als Werner Hammer oder Willy Keller war Olszewski jedoch kein Emigrant.

Ähnliche Interferenzen wie hinsichtlich des Emigranten-Status bestehen auch hinsichtlich der Staatsbürgerschaft. Mit Absicht sprechen wir nicht vom „deutschen“, sondern vom deutschsprachigen Exil. Diese Erweiterung schafft in mancher Hinsicht Klarheit, bereitet in anderer Hinsicht jedoch auch neue Probleme. Wie verhält es sich mit den schweizerischen Theaterkünstlerinnen und -künstlern? Es ist gar keine Frage, dass zahlreiche Schweizer Bühnenkünstler nach 1933 Deutschland verließen, weil sie unter den Bedingungen einer Diktatur nicht länger in Deutschland tätig sein wollten. Zweifellos handelt es sich hier um „Gesinnungsemigranten“, abgesehen von denen, die als „jüdisch“ oder „jüdisch versippt“ in Deutschland als unerwünscht galten und die dem zu erwartenden Ausschluss aus der Reichstheaterkammer durch eine Rückkehr in das Heimatland zuvorkamen. - Wir haben uns entschlossen, diesen Personenkreis nicht aufzunehmen. Der formale Rechtfertigungsgrund war dabei, dass die schweizerische Staatsangehörigkeit Schutz bedeutete, also die physische Gefährdung nicht gegeben war. Inwieweit trotzdem von einer Einschränkung der beruflichen Tätigkeit zu sprechen wäre, ist ein anderes Problem.

Diese Vorgehensweise steht allerdings in Opposition zu einem anderen Prinzip, das wir anzuwenden versucht haben. Verschiedene Ensembles, vor allem in Westerbork und in Theresienstadt, setzten sich nicht ausschließlich aus deutschsprachigen Theaterkünstlern zusammen, sondern enthielten einen Anteil holländisch- oder tschechischsprechender Künstler. Dies entsprach dem Charakter dieser Lager und der Zusammensetzung der Inhaftierten. Es wäre uns als höchst problematisch erschienen, hätten wir diesem Tatbestand nicht Rechnung getragen. Natürlich folgt aus dieser Entscheidung, dass unsere Kenntnisse über die betreffenden Personen z.T. lückenhaft sind. Dieser möglichen Kritik aber wollten wir uns aussetzen. Wenn das Lexikon hier den Blick auf Problemfelder öffnet, die von anderen geschlossen werden können, hat es eine wichtige Leistung erbracht. - Ganz ähnlich verhält es sich mit Ausländern, die wichtige Funktionen für die Emigrantenensembles ausübten. Die „Freie Deutsche Bühne“ in Buenos Aires wäre z.B. nicht denkbar gewesen ohne die Unterstützung durch Lieselott Reger, eine zweisprachige argentinische Schauspielerin, die lange Jahre in Teplitz-Schönau tätig gewesen war, bevor sie mit ihrem Mann, P. Walter Jacob, nach Buenos Aires zurückkehrte. Sie bahnte Jacob die Kontakte zum wohlhabenden ortssässigen deutschsprachigen Bürgertum, die es ihm dann finanziell erst ermöglichten, die Bühne aufzubauen. Er selber verfügte nicht über die Finanzmittel, die auch nur den Start eines kontinuierlichen Bühnenbetriebs erlaubt hätten. Das Lexikon enthält aus den genannten Gründen deshalb die Biographien weniger Einzelpersonen: von Henriette Davids, Jetty Cantor, Lieselott Reger, Paul Eger, Heinrich Gretler, Leopold Biberti, deren Berücksichtigung wir innerhalb einer Darstellung der Geschichte des Exiltheaters für unerlässlich halten. 

Wir haben außerdem auch eine Anzahl ‘peripherer’ ausländischer Künstler mitberücksichtigt, die in kleinen Ensembles wie der „Pfeffermühle“ arbeiteten: weil sie zumindest zeitweilig „zum Ensemble“ gehörten und weil ihr Fehlen für den Benutzer des Lexikons eine Lücke schaffen würde, die er derzeit kaum auf andere Weise schließen könnte.

Ein Problem anderer Art stellt der Umgang mit Mitgliedern kleiner Emigrantenensembles des Vorkriegsexils dar wie der „Komödie“ (Luxemburg) oder des am Straßburger Stadttheater arbeitenden Ensembles, die später wieder ins „Dritte Reich“ zurückkehrten. Es stellt sich die Frage, ob die betreffenden Künstlerinnen und Künstler überhaupt als „Emigranten“ im eigentlichen Sinne anzusehen sind. Generell ist es im Bereich des Theaters sehr viel schwieriger, den Begriff des „Emigranten“ genau zu bestimmen. Zeitweilig fand noch eine vergleichsweise starke Fluktuation zwischen den deutschsprachigen Theatern innerhalb und denen außerhalb des nationalsozialistischen Machtbereichs statt. Manche Künstlerinnen und Künstler lehnten die Unterwerfung unter das NS-Regime ab wie z.B. Maria Schanda, die den von ihr geforderten Abstammungsnachweis nicht ausfüllte und anschließend ans Zürcher Schauspielhaus ging, wo sie in der legendären Aufführung von Friedrich Wolfs Professor Mannheim (Professor Mamlock) die Frau Dr. Inge Ruoff spielte. Das hinderte sie jedoch nicht daran, zu einem späteren Zeitpunkt nach Deutschland zurückzukehren und bei Hans Hilpert zu spielen. - Solche Fälle haben wir nicht in das Lexikon aufgenommen.

Anders gelagert scheint uns der Fall von Alfred Braun zu sein. Brauns Entwicklung nach 1933 weist das charakteristische „Emigrantenprofil“ auf: Entlassung als Rundfunksprecher und -redakteur, „Schutzhaft“, Emigration in die Schweiz und Ausweichen in den ursprünglichen Schauspielerberuf, dann die Weiterwanderung nach Ankara. Anschließend folgt für den Außenstehenden völlig unverhofft die Rückkehr nach Deutschland. Dieses Verhalten entspricht jedoch in allen Einzelheiten einem Muster, das vom Schriftstellerexil her bekannt ist, denkt man an die Fälle Ernst Glaeser - der nach Deutschland zurückkehrte - oder Bernard von Brentano, der zurückkehren wollte, aber nicht die von ihm erwünschte Einladung erhielt. Diese Fälle haben wir in das Lexikon aufgenommen. 

Die hier angesprochenen Detailprobleme führen weiter zu dem grundsätzlichen Problem, den allgemeinen Aufnahmekriterien. Wir haben uns an den Begriffen „Verfolgung“ und „Exil“ orientiert. Während der Begriff „Exil“ - sieht man von den genannten Einzelproblemen ab - vergleichsweise eindeutig definiert ist, gilt das für den Begriff „Verfolgung“ in viel geringerem Maße. Der Begriff „Verfolgung“ basiert nach unserer Definition auf zwei Einzelkriterien: Haft oder Berufsverbot, die jeweils einzeln die Aufnahme rechtfertigen. Die bloße Entlassung, auch die (schwerwiegende) Beeinträchtigung der Berufsausübung führen in der Regel noch nicht zur Aufnahme in das Lexikon, sofern die Entlassung nicht auch mit dem Ausschluss aus der Reichstheaterkammer verbunden war bzw. mit einem ausdrücklichen (z.B. ministeriellen) Berufsverbot, ebenso nicht die Widerstandstätigkeit, sofern sie von andauernder Berufsausübung begleitet war. 

Das Kriterium des Berufsverbots durch Ausschluss aus der Reichstheaterkammer konnte allerdings aus verschiedenen, z.T. bereits genannten Gründen nicht voll zur Anwendung gebracht werden. Durch das erwähnte Instrument der Berufsausübung mit „Sondergenehmigung“ wird es z.T. unterlaufen. Wir waren uns darüber einig, dass die „Sondergenehmigungen“ ein zentrales Repressionsinstrument der nationalsozialistischen Theaterpolitik darstellen. Dieses Instrument nicht zu berücksichtigen hieße deshalb, den repressiven Charakter des nationalsozialistischen Theaters nur in Teilbereichen zu erfassen. Das Problem besteht jedoch darin, dass die Freiräume, die durch die „Sondergenehmigungen“ geschaffen wurden, zum Teil so außerordentlich groß waren, dass dem äußeren Augenschein nach bisweilen eine berufliche Behinderung kaum erkennbar ist. Im Gegenteil, wir begegnen in dieser Gruppe vielbeschäftigten und hochbezahlten Künstlern, deren Rollen die betreffenden Künstler z.T. zu signifikanten Gestalten des nationalsozialistischen Theaters machten. Das Problem wird noch weiter dadurch zugespitzt, dass wenige Spitzenkräfte - wie z.B. Hans Moser- eine „Sondergenehmigung“ im formalen Sinne möglicherweise gar nicht benötigten. Das darf jedoch nicht die Tatsache verdecken, dass auch ein Hans Moser, weil mit einer „Jüdin“ verheiratet, prinzipiell der Drohung eines Ausschlusses aus der Reichstheaterkammer und damit des Berufsverbots unterlag. Es ist müßig, darüber zu spekulieren, ob diese Drohung jemals tatsächlich realisiert worden wäre. Wie der Fall Gottschalk zeigt, konnte unter bestimmten Voraussetzungen allein schon die Drohung, artikuliert in dem Scheidungsverlangen, die schrecklichsten Folgen auslösen.

Wir haben entschieden, die „Regelfälle“ der Spielerlaubnis mit „Sondergenehmigung“, bei denen der repressive Charakter der Maßnahme deutlich auf der Hand liegt, in das Lexikon aufzunehmen. Das ist insofern gerechtfertigt, als die persönliche Bedrohung oder die Bedrohung des Ehepartners auch bei der scheinbar positiven Lösung des angedrohten Berufsverbots unübersehbar ist. Um jedoch zu zeigen, wie groß der Entscheidungsspielraum war und in welcher Form die NS-Führung von diesem Spielraum Gebrauch machte, haben wir zusätzlich einige Beispiele, wo „Sondergenehmigungen“ anscheinend zu keiner Beeinträchtigung der beruflichen Laufbahn führten, ebenfalls ins Lexikon aufgenommen, allerdings ohne das Ziel einer vollständigen Dokumentation dieser Fälle damit zu verbinden. Der leitende Gedanke war dabei zu dokumentieren, wie groß bisweilen die Spannbreite von Gleich- bzw. Ungleichbehandlung war.

Generell haben wir in dem Lexikon davon abgesehen, bei den persönlichen Lebensdaten eine Angabe über die Religionszugehörigkeit zu machen. Solche Angaben wären letztlich nur irreführend, weil sie Anlass zu falschen Schlussfolgerungen böten. Ca. 95 Prozent aller Personen, die in das Lexikon aufgenommen wurden, gingen ins Exil oder unterlagen einem Berufsverbot, weil sie selber oder ihre Ehepartner im Sinne der nationalsozialistischen Ideologie „Juden“ oder „jüdisch versippt“ waren. Die Gruppe der „politischen Emigranten“ bzw. „Gesinnungsemigranten“ ist unter den Theaterkünstlern außerordentlich klein; sie beschränkt sich auf wenige Einzelfälle bzw. auf die Gruppe der Arbeiterschauspieler, und auch in diesen Fällen besteht eine hohe Wahrscheinlichkeit, dass bei genauerer Erforschung des familiären Hintergrunds neben der politischen Motivation zum Exil auch eine durch rassenideologische Diskriminierung verursachte Verfolgung erkennbar wird. Für die Nationalsozialisten bildeten „Juden und Bolschewiken“ ohnehin eine Einheit. Der Sachverhalt stellt sich aus der rückschauenden Beurteilung der Fälle so dar, dass viele Künstler mit dem Bewusstsein ins Exil gingen, damit ihrer persönlichen politischen Überzeugung zu folgen. Zu diesem Zeitpunkt konnten sie noch nicht erkennen, dass sie zu einem späteren Zeitpunkt auch rassenideologisch motivierter Verfolgung ausgesetzt sein würden. Der Grund lag in der Radikalisierung der nationalsozialistischen Judenpolitik. Der Unterschied war in seinen Auswirkungen beträchtlich: Für das nationalsozialistische Verfolgungssystem gilt die Regel, dass ein politisch verfolgter „Arier“ eine gewisse Chance besaß, Verfolgung und Haft zu überleben. Ein „nichtarischer“ Verfolgter besaß diese Chance in einem ungleich geringeren Maße. 
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