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Evelyn Deutsch-Schreingerschont bleiben ist vielleicht ein Gliick, abeagz gewiss eine
Verpflichtung“ Theaterkinstlerinnen in ihrer Auseinandersetzung nit dem Phanomen
-EXil“ in der Buhnenarbeit .

Der Beitrag deutsch-jidischer und 6sterreichischsgher Kinstlerinnen zum
deutschsprachigen Theater ist ein bedeutendeN@&itechtung der Leistungen von Juden
und Nichtjuden ist deshalb so besonders stark, sighlerst in der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts das moderne Theater so wie wir eg Reanen, auszubilden begann. Auch die
gesellschaftliche Anerkennung des Berufs standaensAnfang. Fur judische Kunstlerinnen
war Theater ein Kulturbereich, der noch nicht voitkmen besetzt war und den sie mit
beeinflussen konnten. So wurden sie ab dem Natorab und der Wiener und Berliner
Moderne Vorreiter und Trager der Theaterentwickllimgder Dramenproduktion, in der
Regie- und Schauspielkunst und in der Ausbildungmeuen Organisationsformen des
Theaters. Das Theater des Expressionismus trugndd@nte Gesicht von Ernst Deutsch, von
Fritz Kortner, von Peter Lorre, von Tilla Duriewsgn Elisabeth Bergner. Die Regisseure, die
das deutsche Theater international beriihmt genatten, wie Max Reinhardt oder Leopold
Jel3ner, waren Juden, ebenso wie die zahlreicheddkaarinnen des politischen Theaters der
Weimarer Republik. Zusammen mit einer professi@mellheaterpublizistik und einer
Buhnenverlagskultur reprasentierten deutsch-judiseid dsterreichisch-judische
Theaterleute das moderne, innovative deutschsgadtieater. Sie dominierten aber auch
die Kabarettszene und brachten das literarischedaagbolitische Kabarett zur absoluten
Blute und sie hatten mit der Operetten- und Rewereszas Unterhaltungstheater der 20er
und 30er Jahre gepragt.

Im Mittelpunkt der Strategien der Nationalsoziaistvor der Machtergreifung, in der so
genannten ,Kampfzeit", gehérten Attacken gegenmdaderne Theater und gegen judische
Theaterleute. Sie setzten ,judischen SchauspleddsilSynonym fiir moderne Spielweise ein
2 und gebrauchten es als Schimpfwort im Sinne iBeggiffes von ,entarteter Kunst. Die
Agitation gegen die ,Kunst-Juden® stlitzte sich dief Behauptung, die Hitler schonhein
Kampfaufgestellt hatte, ,der Jude® habe das deutscleat€h krank gemacht. Alfred

' Hans-Peter Bayerdérfer: Schrittmacher der Moderne? Der Beitrag des Judentums zum
deutschen Theater zwischen 1848 und 1933. In: Shulamit Volkov (Hg.): Deutsche Juden und die
Moderne. Miinchen: Oldenburg 1994 (=Schriften des Historischen Kollegs. Kolloquien 25), S.
39-56

2 Alexander Moissi, der groRe Reinhardtschauspieler, Inbegriff von modernem Schauspielstil, der
erste Jedermann in Salzburg, wurde vorgeworfen, er wirde jidisch spielen. Als der Klinstler
seinen ,Ariernachweis” vorlegte, wurde er wegen seines ,levantinischen” Hintergrunds
angegriffen. Vgl. (siehe Handbuch Band 3, S. 675)
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Rosenbergs 1928 gegrundeter ,Kampfbund fiir deutkclter organisierte Skandale und
Storaktionen von Vorstellungen, Hetzkampagnien ggaeéische Theaterunternehmer und
stellte Buhnenkiinstlerinnen personlich bloR. Ine@sich hetzte ab 1936 Mirko Jelusichs
Verein ,Deutsche Biihne* gegen den ,vollig verjuaetiener Theaterbetrieb“.Die ersten
“Erfolgs“-Meldungen nach dem Einmarsch der deutsdhMehrmacht am 12. Méarz 1938
betrafen Meldungen uber ,judenfreie Theater®, ,gasite” Kleinkunstbihnen und ,arisch®
gewordene Ensembles. Offentliche Demiitigungen akatinten jidischen
Theaterdirektoren, wie Rudolf Beer, Direktor degdters in der Scala oder Arthur Hellmer,
Direktor des Theater an der Wien waren kalkulieBestandteil der Terror- und
Einschichterungstaktik bei der Machtiibernahme. Preme Schauspielerinnen, wie etwa

Lili Darvas und Hans Jaray, gehdrten zu den efSiglantinnen, die das Land verliel3en.

Zum Theater gehdrt untrennbar das Publikum. Mitd8ARassegesetzen durften Juden
Theater nicht mehr besuchen. Nach 1945 gestandnsigautschland und Osterreich niemand
ein, dass durch die Vertreibung und durch den Morden Juden die Theaterlandschaft sich
gravierend verandert hatte. Die Theater hattemiéirgerihmtes Berliner und Wiener
Publikum verloren, jene Juden, die als gebildet kuriturell interessierte Ober — und
Mittelschicht einen guten Teil der Theater- und &aitbesucher gestellt hatten. So
charakterisiert der aus politischen Griinden inEtr@gration gegangene Schauspieler Karl

Paryla das Publikum des Wiener Theaters in derfskask der 30er Jahre folgendermalfien:

-Wir hatte ein Publikum, wie es das wahrscheinlitidieser Art nicht noch einmal gibt: ein wirklich
intellektuelles Publikum — Arzte, RechtsanwaltenBars, Intellektuelle. Die judische Geistigkeitrwa
in Wien fur das kulturelle Leben und fir das Theat#scheidend. Leute, die wussten, dachten, lasen
und ihre Zeit kannten, so dass man glauben komt8uschauerraum sitzt der Schnitzler oder der
Freud. Wenn man ein konversationelles Lustspi@ltgpihatte man das Gefihl, die spielen mit,

wissen schon vorher die Wendung, die Pointe, dem. i

Dieses judische Publikum hatte mit seinen Abonnési@m wirtschaftliche Stabilitat gesorgt,
denn Theater bildete auch einen wichtigen Gesavidlig. Der grol3te Teil der Theater waren
Theater in denen privates Kapital steckte, denrv&utibnen aus der 6ffentlichen Hand
erhielten nur Staats- und Stadttheater. Theaterwar ein riskantes Geschéft, doch die

zumeist judischen Theaterpéchter in Wien, Berliarddisseldorf konnten Kunstanspruch

8 Jelusich zit. n. Verfasserin.: Nationalsozialistische Kulturpolitik in Wien unter spezieller
Berlicksichtigung der Theaterszene. Wien: phil. Diss. 1980. S. 46

* Gesprach mit der Vf, Marz 1990, vgl. Vf: Karl Paryla. Ein Unbeherrschter. Salzburg: Otto Miiller
Verlag 1992. S. 36f.



und Geschaft vereinehsodass die Nationalsozialisten bei der Enteigrdergudischen
Theaterunternehmer mit bedeutenden materiellenéNgonglieren konnten. Die
.Liquidierung“ der Privattheater bedeutete abehhitur Raub an judischem Eigentum,
sondern trieb die politische Absicht des Regimbs,Teneater zu verstaatlichen, um sie zu
Propagandainstrumenten zu machen, effizient vakd@.nachhaltig die Theaterstrukturen
zerstort wurden, zeigte sich in der sogenanntemtEhierise der Jahre 1948 bis 195Es
bedurfte in den 50er Jahren einer neuerlichen kettgnl Strukturveranderung, wobei
besonders in Osterreich der geringe politischedMillr Restitution an die vormaligen Eigner,

Pachter und Anteilsscheinbesitzer auffallt.

Fur die Juden war ab den 80er Jahren des 19. Jaletis das deutschsprachige Theater das
Zentrum ihrer Akkulturation gewesen. Die dlsutscheSchauspielerinnen beriihmt
gewordenen judischen Schauspielerinnen, symbdbsielie gelungene gesellschaftliche
Integration. Darauf fihrt die neuere Exiltheatestdrung die besondere Bedeutung des
Theaters innerhalb des deutschsprachigen Exil<kuRiidhjof Trapp, einer der Herausgeber
des 1999 erschienen ,Handbuch des deutschspradBigiéimeaters 1933-1945“ weist darauf
hin, dass Exiltheater bei der jludischen Idenstftbe nach Verfolgung und Deklassierung
deshalb so zentral war, weil das deutschen Bildinegser eine derart eminente Rolle im
Verlauf der Assimilierung gehabt hatDas Handbuch unterstreicht den hohen Anteil von
Kinstlerinnen unter den Exilierten: man geht vad0®@ Theaterkinstlerinnen im
Sprechtheater und im Kabarett aus, die in versehniex Teilen der Welt mehr oder weniger
kontinuierlich Theater gemacht haben und tendigzugdden judischen Charakter des
Exiltheaters zu betonen, es als judische Idensi@tse zu sehen. Das steht im Gegensatz zur
Forschung der 80er und 90er Jahre, die sich vematlem politischen Theater im Exil
gewidmet hatte. Der Uberragende Teil der Emigraetirmusste aber wegen der NS-

Rassegesetze emigrieren.

Wohl weil ihr Beruf sie zur Mobilitdt und internatialen Kontakten pradestiniert, gelang

einem grofRen Teil der Theaterktinstlerinnen rectidzéie Flucht vor der todlichen

® siehe Henning Rischbieter: Theater als Kunst und als Geschéft. Uber jiidische Theaterregisseure
und Theaterdirektoren in Berlin 1894-1933. In: Theatralia Judaica: Emanzipation und
Antisemitismus als Momente der Theatergeschichte; von der Lessing-Zeit bis zur Shoah, hrsg.
von Hans-Peter Bayerddrfer. Tlibingen: Niemeyer 1992 (=Theatron 7). S.205-217

8 Vf: Osterreichische Theaterkrise. Aspekte zu einem kulturpolitischen Schnittpunkt. In: Andreas
Kotte (Hg.): Theater er Region — Theater Europas. Basel: Edition Theaterkultur Verlag 1995.
S$.211-220

! siehéttp://www.unikonstanz.de/FuF/Philo/LitWiss/Mediem&/Forsch/Telaviv/Trapp.html




Bedrohung durch die Nationalsozialisten, obwohdsh Todesopfer zu beklagen gibt,
darunter den begnadetsten Kabarettisten des 2Gwiatert, Fritz Griinbaurfi.Nur wenige
machten sofort den radikalen Schnitt, Europa hisitdr zu lassen; vorauszuschicken ist, dass
die Wahl des Exillandes selten auf einer freiersEmeidung beruhte und die Exilantinnen in
den verschieden zeitlichen Phasen unterschiedBeldéngungen in den Exillandern
vorfanden. So lange es ging wurde versucht, ,nahtahgagements in den Nachbarlandern
Zu ergattern, sich mit Gastspielreisen tiber Waaséalten und einen ékonomischen und
prestigemafigen Abstieg in Kauf zu nehmen. Dashigat 938 noch mdglich. Schon bisher
gepflegte Kontakte mit Theatern in der Schweiz unden deutschen Theatern der
Tschechoslowakei konnten gelingen. Im austrofasishieen Osterreich, dem ,Asylland
wider Willen“, konnten die im Dritten Reich gekugtkén dsterreichischen Staatsbirgerinnen
ein Engagement finden, fur deutsch-judische Flirgel war die Chance, eine regulare
Arbeitsbewilligung zu bekommen selten, hochstergeim Kleinkunstbiihnen, die keinen
verdeckten ,Arier“-Paragraphen praktiziertémie Grenzen zwischen dem berufsiiblichen
Gastspiel und dem Exil waren flieRend. Mit Krieggine anderte sich die Situation
entscheidend. Es gab keine ArbeitsmdglichkeitehrrimeGrof3britannien, Frankreich,
Danemark, Holland und Osterreich, 1940 mussten 8iikimstlerinnen auch in Frankreich
ins Internierungslager. Die Flucht ging weiter ia USA, nach Mittel- und Stidamerika, nach

Shanghai, nach Palastina.

Die Demitigungen im Zuge der Vertreibung und digstenzangst durch die 6konomischen
Sorgen, durch die Deklassierung und die Unsichetibeir die zeitliche Dauer des Dritten
Reichs hatten zu einer Ausnahmesituation gefuénvelter das Exilland entfernt war, desto
gravierender wurde auch das interkulturelle Phamodes Kulturschocks, das die
psychischen Probleme verstarkte. Die BuhnenkUmstien fuhlten sich in der Fremde total
verunsichert und machten die Erfahrung, dass sanwie Gberhaupt Arbeit in ihrem Beruf
fanden — und das war die Minderheit — mit dem Kénsthen Umfeld nicht zurechtkamen.
Eine Krise ihrer Kreativitat, ihres Kunstlertumsrvae Folge. Sie empfanden, wie Raoul
Auernheimer, Schriftsteller und Mitbegriinder dest@reichischen Biihne* in New York, es
fur das amerikanische Exil ausgedrickt hatte: ,Ni#akonnte, galt hier nicht, und was hier

galt, konnte ich nicht.*°

8 Ulrich Liebe: verehrt, verfolgt, vergessen. Schauspieler als Naziopfer. Berlin: Quadriga 1992
® Hilde Haider-Pregler: Exilland Osterreich. In: Handbuch S. 97-155

10 zit. nach Hansjérg Schneider, Nachwort in Ferdinand Bruckner: Dramen, Wien-KéIn: Béhlau
1990. S. 599
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Mit Nachdruck stellte sich die Frage, was denngdles Theaters sei, und inwiefern Juden
judisches Theater machen sollen. Diese Fragen engzabh fir die meisten Westjuden erst
jetzt, als man sie mit Gewalt aus dem deutschemat€hgedrangt hatte. Die Antworten fielen
unterschiedlich aus und bedeuten nicht automatiscRUckkehr zu den judischen Wurzeln.
Es zeigt sich jedoch, dass man Exilerfahrung algllance lesen kann, Stoffe und
Theaterformen wahr zu nehmen, die bisher kaumnnBliek geraten waren, wie jidisch-
nationale Stoffe oder wie das jiddische Theates,ldgbraische Theater und die
Theateraktivitaten in Palastina. Die Biographiekdmnter Theaterleute zeigen, dass bisher
gegensétzliche Indikatoren von Theater im Exil elevgammen. Im Exil wurden die bisher
als absolut gegoltenen Gegensatze von reprasemtativochkulturtheater und ,Brettl* sowie
Laienspielkultur durchlassig. Berufung wurde wighti als der Beruf. Die Institution, die sich
als erste mit dem Thema judisches Theater ausengedetzt hat, war der ,Judische
Kulturbund®, den die Nationalsozialisten unter riggitver Uberwachung von 1933 bis 1941
zulie3en. Hier passierte ein Novum: in geschlogsé&festellungen inszenierten und spielten
ausschlief3lich Buhnenkunstlerinnen, die wegen @&iRdssegesetze nicht Mitglieder der
Reichstheaterkammer sein durften und damit Berdi®idatten, vor einem Publikum, das
sich als judisch ausweisen musste und das ab ¥838liche Theater nicht mehr betreten
durfte. Ausgehend von den grol3en Werken der Wazhlitir und Stiicken von
Dramatikerinnen, die aus rassischen Grinden varlwséeen, kamen sukzessive
Ubersetzungen von jiddischen Stiicken und hebrais8higcken ins Blickfeld.

Fur den amerikanischen Zionisten Meyer Weisgalebezte jidisches Theater zionistisches
Propagandatheater. 1933 forderte er Max Reinhafdea monumentales judisches
Schauspiel in den USA zu inszenieren. Es solltgidissche Antwort auf Hitler sein.
Weisgal, ein Weggefahrte von Chaim Weizman, wadBzent und hatte mit zionistischen
Massenschauspielen, mit sogenannten ,propagane@ap&d, schon Erfolge erzielsrael
Reborn,anlasslich des Chanukka Festivals 1932 in Chicaglodas 1933 Amerikaweit
gezeigte Bibeldramd&he Romance of PeopBisher wollte er der Assimilierung der
amerikanischen Juden entgegen wirken und fur Radéserben, nun wollte er auf die
kritisch werdende Situation der deutschen Judemadsam machen. Wie bekannt,
beauftragte Max Reinhardt Franz Werfel, ein Stickahreiben und Kurt Weill die Musik zu
komponieren. Es entstailmer Weg der Verheil3ung - Eternal Ro&ile Premiere sollte 1935
sein und die Produktion, die alle bisherigen MafésEprengen sollte, sollte nach der

Broadway Serie auf Welttournee gehen. Tatsachlahdie Premiere erst 1937 und es wurde
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kein machtvoller Aufschrei des Judentums gegereHiAuf Grund der gigantischen Kosten
wurde die Produktion ein finanzielles Desastern, deen der Produzent Bankrott ging und
Max Reinhardt endgtiltig seinen Nimbus als erfolgrer Regisseur einbifte. Karin Kowalke
hat kdrzlich eine Arbeit Uber die Inszenierung wegt und Max Reinhardts Regiebuch
veroffentlicht.* Das Stiick hat verschiedene Handlungsebenen. Bibi Rezahlt seiner
Gemeinde, die sich wahrend eines Pogroms in diagdge gefllichtet hat, die Geschichte
Israels, um ihre geistigen Krafte zu starken. Ifwandigen mehrstdckigen Bihnenraum von
Norman Bel Geddes wurden die einzelnen Bibelgebtdricin Visionen dargestellt, wobei

die Juden in der Synagoge in die biblischen Szemareifen und einen Zusammenhang von
Bibelspiel und Diaspora herstellen. Die Musik vomrWeill gilt als ein gewichtiges Zeugnis
der Bedingungen des Exils, wie die musikwissenflattae Forschung festhalt. Weill, der
erstmals bewusst als Jude schrieb, wie Christiamild zuletzt erlautert hat, entwickelte die
Elemente traditioneller judisch-sakraler Musik weejtund brachte sie mit unterschiedlichen
musikalischen Gattungen, wie Jazz, Oper, Varietd Balladen samt Elementen des
jiddischen Theaters und Hollywood Klischees zurtB8gee. Abgesehen davon, dass
Reinhardts Arbeitsstil mit den Bedingungen des Bways nicht konform ging und die
extrem hohen Vorlaufkosten das ganze Projekt vanhayein belasteten, war sein und auch
Werfels Bestehen auf dem Vorrang der Kunst vorRigitik, der Grund dafir, dass der
Funke nicht ziindete. Indem sich Werfel und Reinthaed vom Produzenten Weisgal
geforderten klaren, auf die Gegenwart bezogenesagesverweigerten, konnten sie ein
Publikum in New York, das 1937 noch nicht ausrench&ir die herannahende Katastrophe
der Juden sensibilisiert war, nicht erreichen.dtslie besondere Tragik des grol3en
deutschsprachigen Regisseurs, dass ihm, der Uteebate das Publikum auf der ganzen
Welt begliickt und seit 1912 einen Schwerpunkt seiiiastlerischen Tatigkeit in Amerika
hatte, nun die Menschen nicht wirklich beriihrenrkenKurt Weill vollzog hingegen

innerlich eine stéarkere judische Politisierung. i€an Kuhnt meint:

.Mit dem Wissen um die systematische VernichtungJielen in Europa nimmt Weills
kinstlerischer Anspruch in dem Mal3e ab wie der eragsksame Effekt der Stlicke an

Stellenwert gewinnt. Es ist erkennbar, dass WeilMerken wig~un to be Free, A Flag is

" Karin Kowalke ,Ein Fremder ward ich im fremden Land...” Max Reinhardts Inszenierung von
Franz Werfels und Kurt Weills The Eternal Road (Der Weg der VerheiBung) 1937 in New York.
Minchen: Hieronymus Verlag 2004

Premiere: Manhattan Opera House, 7.1.1937

2 Christian Kuhnt: Kurt Weill und das Judentum. Saarbriicken 2001



7

Born, We will never Diend eigentlich auch schon — wenn auch weniger sitbiich inDer
Weg der Verheil3ungwischen kinstlerischer Arbeit und seinem Engageale Kinstler
trennt, d.h. er passt, ob im Rahmen der Mobilisigrder amerikanischen Streitkréfte oder
um auf das Leid der Juden aufmerksam zu machere sebeit den jeweiligen

Erfordernissen an, ohne eigene kiinstlerische Aongti geltend zu machert®

Im Unterschied zu Reinhardt und Werfel konnte $iant Weill in den USA kinstlerisch gut
integrieren, wobei zu betonen ist, dass seine gelus Karriere eine Ausnahme unter den
Exilkiinstlerinnen darstellt. Die Musik zu weiterageants wi&Ve will never diedas erste
Theaterwerk Gber den Holocaust ukdrlag is born um fur die Griindung des Staates Israel
zu werben sowie Lieder fir das neue Pal&stinanicid zuletzt die Orchestrierung der
israelischen Nationalhymne, machten ihn zu eineuagtertreter der ,judisch-nationalen

Sache®, wie es Erich Gottgetreu ausdriickte.

Hatten die Juden in Westeuropa einen bedeutend&adeur Nationaltheaterentwicklung
des Westens geleistet, so hatten die Juden in ©@pteden Versuch unternommen, eine
eigene judische Theaterkultur zu entwickeln. Wia$iReter Bayerdorfer detailliert dargelegt
hat, ist das ostjudische Theater, das meist agifgth spielte, hervorgegangen aus 6stlicher
Lebenswelt und westlichen Theaterformen, wobeohsthe Ungleichzeitigkeiten und
wechselseitige Uberlagerungen von Impulsen, wiaitdéismus, Theatralisierung und
Theateroktober, zu beachten sind, sodass es \apriaglichen trivialen Populartheater —
auf jiddisch: ,Shund® — einen Weg geben konnte en mhternationalen
Avantgardetheaterstromungen der 20er J&hbee Gastspiele der Wilnaer Truppe, ein
modellhaftes Kinstlertheater, das die judische ues Ostens mit der Methode Konstantin
Stanislawskis vermittelte, machte ein westeurop@sd heaterpublikum Gberhaupt erst auf
diese Theaterkultur aufmerksam. I@buk Inszenierung wirkte wie ein Kultur- und
Identitatsschock, denn den verblifften Westjuderdeerstmals eine theatralische

Alternative zu ihrer bisherigen Strategie der Altlutation geboten. Begeistert aufgenommen

'S ebda. S. 179

Erst 1999 erlebte das Werk seine deutschsprachgiauiihrung, die Coproduktion der
Chemnitzer und der Krakauer Oper und des LeipZgaagogalchors, gastierte auch in Tel
Aviv und New York.

'* Gottgetreu, Handbuch S. 379
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wurden auch die Gastspiele des jiddischen Akaddrarsd heaters aus Moskau. Aleksandr
Granovskij, kultivierte mit traditionellen jiddiseh Komddien einen besonderen Stil der
rhythmischen Groteske, seine Schauspielerinnerehifigrmlich in der Luft!® Es gastierte

das ,Yiddish Art Theater” aus New York und das Vaeuer Jiddische Kinstlertheater. In
den Stadten der Monarchie und besonders in Wibregachon lange ein dichtes Angebot an
herkdbmmlichen jiddischen Theater, dem ,Shund“-TaedEs wurde allerdings als ,Jargon-*
oder ,Milieu Theater” von den Abonnenten von Buegter oder Theater in der Josefstadt
abfallig beurteilt, obwohl es auch Anhanger gate etwa Karl Kraus oder Franz Kafka. In
Wien, der Stadt mit der zweitgrof3ten judischen GedeEuropas, gab es in den 30er Jahren
die verschiedensten jiddischen Theater, darunigr aalche die der zionistischen Sache
dienten, etwa das bekannte ,Judisch-politische f&b@on Oscar Teller sowie
nationaljudische Vereine mit Laienspielgruppengte Dalinger hat zum jiddischen Theater
in Wien das Standardwerk geschrieben und fuihrt aushdass diese Theater nun eine
Auffangmadglichkeit fur vertriebene deutsch-judis@ehauspieler wurden. Die
Internationalitat des jiddischen Theaters wurdeztiléh ein a tout fir die Vertriebenen. Der
bekannte Schauspieler der Weimarer Republik Led3Réwa spielte 1937 mit dem

Ensemble der ,Judischen Kinstlerspiele® in Arnt¥geigsDie Sendung Semaedanachst

auf deutsch; in der nachsten Produk@#mmick zum Volkeine lokale judische Tragodie von

Leon Kobrins und Abisch Meisels, spielte er beraitgjiddisch.*’

Exilierte Schauspielerinnen trafen auch in andexgopaischen Landern auf jiddische
Theatergruppen. So war Leopold Lindtberg, als@r $P33 neu orientieren musste, tber den
bekannten Schauspieler Alexander Granach in Pairisiae jiddische Arbeiterlaiengruppe
gestol3en, aus der spéater die bedeutende jiddiseetergruppe ,Piat“ wurde. Lindtberg
lernte erst 1933 jiddisch® In der Schweiz wurde er dann Berater des Pereziigin

Zurich, ein Verein, der sich fir jiddische Litaraeinsetzte und machte in den Jahren 1936
bis 1947 funf Inszenierungen. Es gab auch Kontalte jiddischen Theater in Polen.
Lindtberg inszenierte 1937 in Warschau mit eineradfmble am Teatr Novosci das Stick
.Der Mispeth” der hebraischen Dramatikerin SulaBath Dori und die Komaodie ,,Jakob und

'S Hans-Peter Bayerdorfer: Jiidisches Theater der Zwischenkriegszeit — 6stliche Wurzeln,
westliche Ziele? Umrisse einer Kontroverse. In: Andreas Kotte: Theater der Region — Theater
Europas. Kongress der Gesellschaft fir Theaterwissenschaft. Basel 1995, S. 31ff

16 siehe Russische Theaterkunst 1910-1936. aus der Sammlung des Osterreichischen
Theatermuseums, hrsg. von Barbara Lesak. Wien: Béhlau 1993, S. 18f

7 Hilde Haider-Pregler: Uberlebenstheater. Der Schauspieler Reuss. Wien 1998, S. 168ff

'® Metzger S. 46
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Ezaw“ von Sammy GronemarihLeopold JeRBner und Alexander Granach inszeni@mtden
30er Jahren am jiddischen Kaminski Theater in WhearscGranach hatte hier 1934 unter dem
Titel ,Der gelbe Fleck® das Stuck ,Prof. Mamlocktisder Taufe gehoben, das Friedrich
Wolf fur ihn geschrieben hatte. Jel3ners Versuchdiddischen Nationaltheater Ful zu
fassen, scheiterten. Es bleibt trotzdem festzumatiass das Jiddische Theater in dieser
entscheidenden historischen Situation, als essgiisrgerade erst als ernst zu nehmendes
Theater akzeptiert worden war andererseits kurasemrem endgultigem Untergang in

Osteuropa stand, fur die deutsch-judischen Theatierkeinen Anker bedeutete.

Fur die seit 1932 in Tel Aviv ansassige Habima dogete judisches Theater, ein Theater in
Palastina, das in hebréaischer Sprache spielt; eldénslas Ohel Theater, das judische
Arbeitertheater, ebenfalls in Tel Aviv. In lwritluzspielen, bedeutete mehr als nur eine
Sprache zu verwenden, ,denn diese Sprache war aleebm Werkzeug und Medium,
sondern ein Ziel in sich selbst: Ausdruck der kdlien Verbundenheit aller Teile des
jidischen Volkes.?° Das Theater Habima geht auf eine Studio-GriindesgMbskauer
Kunstlertheaters 1917 zurtck. Leiter und Initiades hebraischen Theaters war der beriihmte
Avantgardist, der Regisseur Jewgenij Wachtangowegew, Schiler Konstantin
Stanislawskis und einer der Grol3en des russisChieeateroktober”. Vom Stil her komplett
anders als das westeuropaische Theater, faszidiertéabima durch ihre eindringlichen
expressiven Inszenierungen auf zahlreichen Gastsigen. Von der Welttournee 1926
kehrten die Habima nicht mehr nach Moskau zurtie&.dinotionale Wirkung der
hebraischen Sprache ,sowohl auf das liberale Ticadifudentum wie auf die Vertreter
zionistischer Auffassungen ist schlecht zu tibertzemd, meint Hans-Peter Bayerdorfer.

Das letzte Gastspiel fand 1938 in Wien statt. Dasebble hatte nach der Machtergreifung
Hitlers versucht, Schauspielerinnen zu gewinneah ialastina zu kommen und namhafte
Regisseure fur die national-kulturelle Arbeit inl Aeiv zu interessieren. Auch Max
Reinhardt wurde als Gastregisseur eingeladen. Leédjadtberg und Leopold Jel3ner folgten
der Einladung. Jel3ners Zusammenarbeit mit demtbellbgssten, kollektiv entscheidenden
Ensemble verlief nicht friktionsfrei. Obwohl er eitiefe Bindung an das Judentum hatte und
sich eigentlich auf ein Bleiben in Palastina eingitshatte, verliel3 er wieder Tel Aviv. Der
um eine Generation jingere Leopold Lindtberg, Wietms Geburt aber vom Berliner

Theater der 20er Jahre gepragt, war viel flexibted hatte weniger interkulturelle Probleme.

9 Edward Krasinski: Teatr zydowski w Warszawie miedzy wojnami. In: Pamietnik Teatralny. Heft
1-4/1992, S. 344. Diesen Hinweis verdanke ich Malgorzata Leyko, Universitat Lodz
20 Erich Gottgetreu: Exiltheater in Paléstina/lsrael. In: Handbuch S. 377
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Lindtberg inszenierte mit den hauptséchlich aussknsl stammenden Schauspielerinnen der
Habima im Sommer 1934, noch vor seiner deutschigai Erstauffihrung in Zarich,
Friedrich WolfsProfessor Mamlockinter dem TiteProfessor Mannheirf? und Moliéres

Der eingebildete Krankdm Jahr darauf folgten zwei jiddische Stiicke,idseHebréische
ubersetzt wurderGriine Feldewvon Perez Hirschbein ur@olems Traunvon H. Leiwik.
Lindtberg leistete direkte Aufbauarbeit mit dem ktad» Ensemble, denn 1934 und 1935 hatte
das Theater noch kein festes Haus, war ausscllefh der russischen Wachtangov
Spielweise orientiert, aber interessiert, sich iadsm Theater zu 6ffnen. Lindtbergs
realistisches Dialog-Theater in den Bihnenbildem Veo Otto erzielte grol3e Erfolge und er
errang das Vertrauen der Habima Schauspieleriindtalastina bleiben wollte er allerdings
nicht. Er kam aber wieder. In der Nachkriegszést,dee Habima zur israelischen
Nationalbtihne erklart wurde und inszeniert®letter Courage und ihre Kindenit der
berithmten Hanna Rovina in der Titelrolle. Auch amn Joseph Milo gegriindetem Cameri

Theater inszenierte er in der Nachkriegszeit, deruron Kafka/BrodDas Schlos$®

Die Tatigkeit der deutschen und Gsterreichischen Theaterleute in Palistina ist nicht einfach zu
fassen. Denn der Ideologie entsprechend waren sie keine Flichtlinge, sondern Auswanderer und
eigentlich am Ziel angelangt. Nicht wenige kehrten jedoch nach dem Kirieg zuriick. Der
Schauspieler und Regisseur Friedrich Lobe (1889-1958), inszenierte seit 1934 auf Hebriisch am
Ohel-Theater in Tel Aviv (gegriindet 1925). Seine Inszenierung von Haseks Braven Soldaten
Schwejjk wurde mit 800 Auffihrungen zum gro3ten Erfolg einer modernen hebraischen Biihne,
auch seine Inszenierung die Dramatisierung von Scholem Aleichem Menache Mendel. Er ging 1950
zusammen mit seiner Gattin Mira Lobe nach Osterreich und wirkte als Regisseur und
Schauspieler am Neuen Theater in der Scala. Die Kabarettistin Stella Kadmon konnte es nicht
verwinden, dass in Paléstina die deutsche Sprache nicht verwendet werden durfte; in ihrem
Theater Papillon in Tel Aviv rang sie mit dem Hebriischen und kehrte 1948 nach Wien zuriick.
Ebenso Mario Kranz, Mitglied der Jerusalem Artists; er fand wie Friedrich Lobe ein Engagement

im Ensemble des Neuen Theaters in der Scala.

Das Exil weckte offensichtlich das Interesse figligaéhes Theater in den verschiedenen
Ausformungen und trug dazu bei die Positionen d&irdilation zu Uberprifen. Der grofdte

Teil der exilierten Buhnenkunstlerinnen blieb adiags der deutsch-judischen, bzw.

21 Bayerdérfer, Kotte S. 38
22 Erich Gottgetreu: Exiltheater in Paléstina. IN. Handbuch S.
2 zu Lindtberg siehe Metzger
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Osterreichisch-judischen Theatertradition verbun&a flhlten sich als die Bewahrer der
~echten” deutschen Kultur, im Gegensatz zu derdem Nationalsozialisten missbrauchten.
Besonders unmittelbar nach Kriegsende kam das Geifigr Mission auf, eine Art ,neue
Verantwortung*, wie es Elias Canetti in seinen Nertavon 1945 ausgedrickt hat: das
Bediirfnis ,wiederzugeben mit Zins und Zinseszingenbewahren bis es wieder entstefit“.
Das Bediirfnis zu bewahren, ging mit einem Prozesdtberpriifens einher und so
verwundert es nicht, dass sich Theaterleute intengi Theatergeschichte und
Theaterwissenschaft befassten. Eine systematidob@drgeschichte gab es noch nicht und
Theaterwissenschaft war noch eine junge Wissenschaferst seit 1923 durch das Berliner
Institut Uberhaupt eine Universitatsdisziplin geder war; ihr Griinder, Max Hermann, lief3
im Konzentrationslager Theresienstadt sein Lebenflibdie Nationalsozialisten das Theater
ein wichtiges Propagandamittel war, wurde auchltieaterwissenschaft politisch
funktionalisiert und befand sich in unmittelbarert@indhe, wie etwa die Geschichte des
Wiener theaterwissenschaftlichen Instituts untenEH&indermann vor Augen fihrt. Die
nach dem Krieg zu wenig beachteten Arbeiten delagtan, sind, wie Peter Roessler und
Konstantin Kaiser mit Recht bemerkten, ,Gegenentfiviiu den Arbeiten der Fachvertreter
der Theaterwissenschaft® Sie sind auch fachspezifisch interessant, weiEdiggranten
Praktiker waren, die sich erst im Exil der wisséragtticher Beschaftigung widmeten und
damit dem ,textlastigen” und geisteswissenschdfiic Zugang einen gewissen korper- und
raumdominierten Ansatz entgegensetzten. Zudemhsaitheaterwissenschatftliche
Beschéftigung nicht von der theaterpadagogischeem#, sondern im Gegenteil oft
gekoppelt. So hatten Heinrich Schnitzler und Ebashar Professuren flr
Theaterwissenschaft und inszenierten an Unives#iitdatern, eine Kombination, wie sie in
der amerikanischen Universitatskultur tblich isithar kam als US-Kulturoffizier zurtick
und inszenierte in der Folge in Osterreich, Schanitzrst in den 50er Jahréwilhelm
Chmelnitzky, bis 1938 Vizedirektor des Deutscheitkgtheaters in Wien, hatte erst in
Kalifornien Theaterwissenschaft studiert. Er blielslen USA und wurde unter seinem
amerikanisierten Namen William Melnitz einer deominentesten Vertreter der
internationalen Theaterwissenschaft; auch er viersiiets Wissenschaft und Praxis. Der
Theaterkritiker und Dramaturg Ludwig Ullmann unielntete Theatergeschichte und schrieb
an einer internationalen Theatergeschichte, fiiedjedoch nach 1945 in Osterreich keinen

Verleger fand. Auch Ferdinand Bruckner unterridbtamaturgie und europaische

24 Ellias Canetti: Die Provinz des Menschen S. 88ff, 93
2 Dramaturgie der Demokratie S. 29
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Theatergeschichte an verschiedenen Colleges, emegiglen Tatigkeiten des bertihmten
Autors und ehemaligen Berliner Theaterdirektorgyraiie, die ihm das finanzielle Uberleben
sicherte. Es eriibrigt sich zu sagen, dass nachihdd8utschland und Osterreich keine
Remigranten auf Lehrstuhle fur Theaterwissensdafifen wurden und sich das Fach
methodisch erst ab den 70er Jahren von der Literdzw. Geisteswissenschaft

emanzipieren konnte.

Die Schauspielerausbildung als Herzstlick des Tresgpéelte bei den Exilkiinstlerinnen
nicht nur aus Existenzgrinden eine wichtige Rdllax Reinhardt erdffnete 1938 in
Hollywood das ,Workshop of Stage, Screen and Radiath den Schauspielschulen in
Berlin und Wien seine dritte Griindung. Erwin Piscatler grol3e politische Theatermann der
Weimarer Republik und Vertreter der deutschen ®rastintgarde, grindete in New York
das ,Dramatic Workshop“. In beiden Schulen untétea deutsch-jidische und
Osterreichisch-judische Buhnenklnstlerinnen unditeglten das Wertvollste der
europaischen Theaterarbeit: die Konzentration sudhauspieler und auf das
Ensemblespiel sowie auf den dramatischen Text. RiEirhardts Rede zur Erdffnung des
Workshops in L.A?® sowie Piscators fiktive Rede an einen jungen Sapialer,?’ sind
Pladoyers fir die Kunst des Theaters als internatés und interkultureller Vorgang und
gehdren zu den bewegensten Worten an Schauspieftstudie. Es berthrt, wie die grof3en
Theaterpersonlichkeiten ihr wertvolles, ureigen$téssen verschwenderisch geben, zu

einem Zeitpunkt, als man ihnen selbst alles genamimag&

Exilantinnen, die erlebt haben, was es heil3t, alits als auf das eigene Instrument, den
eigenen Korper, angewiesen zu sein, entwickeltea lesesondere Sensibilitat fir die
Wertigkeit der Schauspielkunst und die Wichtigkkst Weitergabe des Wissens um diese
Kunst. So verwundert es nicht, dass aus ihren Re#oeschlage zur Arbeit mit jungen
Kolleginnen kamen. Am Zircher Schauspielhaus vgtiaman einen neuen Typus von
Schauspieler, den ,Meisterschauspieler, der siebhRnschaft abgibt Giber seine Spielweise
und der sich verpflichtet fiihlt, sein Kénnen weitegeben?® Aus der Verantwortung fiir das
kinftige deutschsprachige Theater heraus, eigrsatardie Emigrantinnen autodidaktisch
Konstantin Stanislawskis Methode der PsychotechnikVolfgang Heinz, eine pragende

Personlichkeit sowohl im Exil am Zircher Schausmek als auch spater, konnte am Neuen

26 Rede zur Eréffnung des ersten Kurses der Schauspielschule in Hollywood, 1938. In: Max
Reinhardt Schriften, hrsg. von Hugo Fetting. Berlin (Ost) 1974, S. 228-229

27 Objektive Spielweise, 1949. In: Erwin Piscator. Eine Arbeitsbiographie in 2 Bénden, hrsg. von
Knut Boeser und Renate Vatkova. Berlin 1986, S. 77-83

2 Interviews der Vf. mit Margarete Fries, Maria Becker, Karl Paryla, Emil Stéhr, 1991
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Theater in der Scala in Wien ein Studio fuhrendam Schauspielerinnen der Wiener Szene

mit der Psychotechnik bekannt gemacht wurden.

»(...) als Kritiker und Lehrer wirken und so versuahe@eue Grundlagen zu legen und zu
festigen®,*° das beseelte den Regisseur und Dichter Berth@dalj als er 1947 nach
Osterreich zurtickkehrte. Er wollte das Publikumedren und bemiihte sich in Vortragen und
Programmbheftbeitragen zu seinen Burgtheaterinszergen, Wissen zu vermitteln tGber den
kinstlerischen Prozess des Schauspielers und ighdrasnaturgisch-konzeptionellen
Mdglichkeiten des Theaters. Stets beschrieb eneselostbewussten Schauspielertypus, der

sich nicht manipulieren lasst.

Nach 1945 vertraten die meisten Remigrantenregissen Theater mit aufklarerischem
Anspruch, eine Theaterauffassung, die die Nazaiminieren versucht hatten. Das wurde
bisher nur erklart aus der marxistischen oder defaschistischen Grundhaltung von
Einzelnen; ich glaube jedoch, dass es auf zentiatdarfahrungen beruht und mit der
Verfolgung aus rassistischen Griinden zu tun haExihhatte das Bewusstsein fir die
gesellschaftliche Verantwortung des Kinstlers zaoganen. Wie viele wollte Leopold
Lindtberg 1945 ,seine Erfahrungen zur Diskussiorstalien* und beim Aufbau des
deutschsprachigen Theaters mitarbeifefischont bleiben ist vielleicht ein Gliick, aber ganz
gewiss eine Verpflichtung®, *! war sein Credo. Die spezifischen Erfahrungen als Juden sind
meiner Meinung nach auch ein Grund, dass vieleifig Erziehungsfunktion des Theaters
eintraten. So meinte Lindtberg: ,Nie war die sitte Aufgabe des Theaters bedeutsaniér*.
Das ist auffallend, denn nach 1945, nach HolocandtAtombombe, gab es weltweit viele
Kinstlerinnen, die es explizit ablehnten, mit infdrerk bestimmte Sinnkonstruktionen zu
liefern und Kunst als Mittel der Erziehung einzaset In ihrer Forderung nach einem

Erziehungstheater stellen die remigrierten Kinistiean eine Minderheit dar.

Die Remigrantinnen vertraten ein Theater, dasalieim Schichten der Bevolkerung
verstandlich zeigen soll und sahen einen Volkstheptelplan fir ein Theater als Vorbild an.
Nicht nur kommunistische Remigrantinnen machterreatistisches, psychologisch genau

beobachtendes Theater. Das war in der Tat ihraentBeitrag gegen das Weiterwirken von

¥ Wolfgang Heinz unterrichte auRerdem unentgeldlicingschauspieler, wie Helmut Qualtinger und
Hilde Sochor. Sein Interesse fur die Lehre bli58 in DDR wurde er Leiter der Staatlichen
Schauspielschule Berlin.

0BV 1, 407
3! Dramaturgie der Demokratie, S. 141
52 ebda, S. 144
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nationalsozialistisch beeinflussten Positionen diedso notwendige Briickenfunktion im

Nachkriegstheater. Berthold Viertel etwa wollte €weater, das die Wirklichkeit nicht

verkleistert, sondern das auf der ,Suche nach damieit«33

W34

ist und hing dem ,Traum von
der Realitat”" nach. Andere wurden zu Fanatikern der WahrheitlauBihne, so etwa Fritz
Kortner. Er wollte mit seiner Arbeit ,eine Brescf{sehlagen) in die chinesische Mauer, mit
der sich der nazideutsche, vernebelte, verlogéagelfante Mystizismus umgeben hatch
denke, dass sein unbandiges Einfordern der Watabkedem Nachkriegstheater aus der

judischen Erfahrung zu begreifen ist.

Wie von der Forschung schon mehrfach thematisiert, wurden im Exil differenzierte
Uberlegungen zur deutschen Kultur angestellt uratheb differenzierte Konzepte fiir ein
neues deutsches und ein neues dsterreichischeteiThaah dem Nationalsozialismus
gemacht® Doch die jiidische Komponente dieser Uberlegungemievnach dem Krieg
heruntergespielt. So wurde nie erwahnt, dasAdasrian Theatréen New York, auf das Ernst

Lothar so stolz war, durch die ,Young Men’s Hebwssociation“ erméglicht worden ist’

Nach dem Krieg waren die aus dem Exil heimkehrerideraterleute diejenigen, die den
Kulturtransfer bestritten. Oft waren sie sogar Krdffiziere der Besatzungsmacht, wie etwa
Ernst Lothar, in jedem Falle fiihlten sie sich aldtrbotschafterinnen und als Expertinnen
der internationalen Theaterentwicklung. Sie machérden neuen Stiicken bekannt,
Ubersetzten und inszenierten sie; Berthold Viextwh wurde am Burgtheater der Spezialist
far T.S. Eliot und Tennessee Williams. Hilde Sgiat darauf hingewiesen, dass diese Rolle
mit der ,Last der Doppelexistenz, der geteilten &lisit und gespaltenen Persoénlichkeit®,

wohl nicht so leicht war, wie es sich heute anhrt.

Die meisten hatten sich mit Kriegsende auf die Hkeinn vorbereitet. Das Bedlirfnis, den
Leuten daheim etwas mitzubringen, zeigt sich etwader Formierung der ,Players from

Abroad*, einer Gruppe von Schauspielerinnen, di@sterreich ,Entwicklungshilfe* leisten

33 Vf: Viertel S. 266

34 wo?

3% Vélker, S. 185

36 siehe Konstantin Kaiser /Peter Roessler, Dramaturgie der Demokratie. Theaterkonzeptionen des
Osterreichischen Exils. Wien 1989. Vf: Berthold Viertels Kultur- und Theaterauffassungen in der
Nachkriegszeit. In: Traum von der Realitat- Berthold Viertel (=Zwischenwelt 5)

87 ,In Ewigkeit Amen*” von Wildgans (R: Lothar) und Komtesse Mitzi” von Schnitzler, (R: Melnitz)
fand in ihren keineswegs noblen Raumlichkeiten in Midtown (Lexington Avenue at 92 nd Street)
statt.

38 Hilde Spiel, zit. n. Waltraud Strickhausen: ,Das Exil ist eine Krankheit”. Zu Hilde Spiels
Darstellung der psychischen Auswirkungen des Exils. In: Literatur und Kultur des Exils in
GrofRbritannien, hrsg. von der Theodor Kramer Gesellschaft (=Zwischenwelt 4), S. 142
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wollten. Es kam nicht so, wie sie es sich vorgéstel ,Der Schock der Erfahrung wird auch
Ihnen nicht erspart bleiben®, warnte Fritz Kortd®49 seinen noch in den USA verblieben
Freund Joseph Gliicksmarthn der Tat mussten die Remigrantinnen akzeptiatass die
Daheimgebliebenen nichts wissen wollten von ihrgatifungen und Veranderungen und
sogar vorwurfsvoll reagierten; viele erkannten sdder Schitissel zum Erfolg mit dem
Selbstzwang zum Verheimlichen verknupft war. Wollsgee wieder Karriere machen,
mussten sie sich darauf einstellen. Die Ausstellongidischen Museum in Wien tber Karl
Farkas hat das wieder schlagend vor Augen geftitrnst Deutsch, der ehemals ekstatische
Schauspieler zeigte sich bei seinem ersten Wiettexsan 1947 als Schnitzlers Professor
Bernhardi mit seinem neuen Markenzeichen: ,durdd gewonnener, verklarter Humot*
Decouvrierend wurde geschrieben, es ware Ernstsbewelungen, ,seinem Part sozusagen
die klassische Pragung unserer Tage zu gebenidiscle Professor, der alles sieht, was um
ihn herum vorgeht, aber trotzdem so tut, als heittachts gesehen. Einer, der verzeiht,
obgleich er seine Mérder kenrit“Klarer konnte nicht ausgedriickt werden, was naan v
den judischen Theaterleuten forderte. Der 1948ajediG.W.-Papst- Filder ProzelXiber
Antisemitismus und Pogrom mit Ernst Deutsch intdauptrolle hatte zwar international
Aufmerksamkeit erregt, das Publikumsinteresse hdbch gering. In der Folge hielt sich
Ernst Deutsch an das Publikum und wurde zu einerbelebtesten Schauspieler der
Nachkriegszeit. Ernst Lothar vermied in seinerI@aiizer InszenierunBie Jidin von Toledo
1956 am Burgtheater alles Judische in den Figunenaurde fur seine ,Dezenz* gelobt, vor
allem, dass er in der letzten Szene, als nach derd &h der Jidin Rahel, die Schwester
Esther und der alte Isaak zuriickbleiben, keinesstithen Téne* aufkommen lief?.

Obwohl Leopold Lindtberg mit dem Filidie letzte Chancbeim Festival in Cannes 1946
den Grand Prix holte, und als Pionier des Schwéiiers galt, wurde er von den Schweizern
als Nestbeschmutzer beschimpft und bei den Drett@rbeehindert. Der Film erzahlt die
Geschichte einer judischen Flichtlingsgruppe uitgsiart die Asylpolitik der Schweiz.

%% Vélker, S. 185

% Marcus G. Patka / Alfred Stalzer: Die Welt des Karl Farkas. Wien 2001

“1 Welt am Abend, 25.9.1947

42 Wiener Wochenausgabe 11.10.1947, Kritikensammlung des Instituts fiir Theaterwissenschaft
an der Universitat Wien. Vgl. Vf: Die Opfer schitzen die Tater

43 Wiener Zeitung 27.3.1956, vgl. Vf: Die Opfer schiitzen die Tater, S.109
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Meist wurden die judischen Erfahrungen von dend@tgnen selbst heruntergespielt. Fritz
Kortner war einer der ganz wenigen, der auf sdifentitat als ,Jude und Rebefl* bestand
und auch Angriffe auf seine Person ausfocht; disstee hiteten sich, auf ihr Judentum
hinzuweisen, geschweige denn ihre Erfahrungen ablgmatisieren; das zieht sich durch
nahezu alle Schauspieler-Memoiren, die in den falga Jahrzehnten erschienen. Auch im
Neuen Theater in der Scala, das Theater, das v li9 1956 bestand und das
ausschlief3lich Antifaschisten aufnahm und die reaifemigrantinnen aller dsterreichischen
Bluhnen versammelte, spielte das Judische, obwehhdisten Juden waren, keine Rolle. Das
hat mit der kommunistischen ldeologie zu tun, drgigemitismus und Judenverfolgung als
Ausgeburt des Kapitalismus definierte und nach t&tionalsozialismus fur Kommunisten
als beendet erklarte. Auch in der DDR, wo einigéhieimkehrer an Schlisselpositionen

kamen, war Judisches auf dem Theater kein Thema.
Zusammenfassung:

Das Exil konfrontierte die Theaterleute mit derseathe, dass die judische Assimilation
politisch gescheitert war und zwang sie zur Aussileasetzung mit ihrer kulturellen Identitat.
Die Bewusstwerdung der eigenen Kultur-PerspektieBesinnung auf die eigenen Wurzeln
und die Uberprifung des Gewordenseins filhrte ariterst recht zu Verunsicherung und
ins Zentrum der judischen Identitatssuche. Diedyiglen von Ruth Beckermann so
genannten vier judischen Existenzmodelle, namlagsimilation, conversion, communism
and Zionism“,*® zu denen es eine freie Entscheidung gegeben taten in Bewegung
geraten. Es kam zu Kombinationen von bisher ge¢did#n Haltungen und zu
gleichzeitigem Interesse an deutschen und jiddiscimel hebrdischen Theaterformen und
Buhnenstoffen. Exil als Krisenphanomen ist alschaals Chance zu verstehen, bisher nicht
Wahrgenommenes in den Blick zu bekommen und demergkulturellen Radius zu
erweitern. Die Uberpriifung der deutsch-jiidischeth dsterreichisch-jiidischen
Theatertradition brachte einen gescharften Bliok die Kenntnisse der Theaterverhaltnisse
des Exillandes fuhrten zu einer neuen interkulteneBeweglichkeit; die besten Ingredienzien
fur einen neuen Beginn. In der Tat war die Berbasicam Wieder- bzw. am Neuaufbau des
deutschen und 6sterreichischen Theaters mitzuwidk@f. Viel zu wenig wurde jedoch von

dem Potential Gebrauch gemacht. Betroffen maghtraub man sich nach 1945 in Osterreich,

44 Vélker, S. 223

4% Ruth Beckermann: 1938. In: Yale Companion to Jewish Writing and Thought in German
Culture 1096-1996, hrsg. von Sander L. Gilman and Jack Zipes. New Haven / London: Yale
University Press 1997. S. b51
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in Westdeutschland und in der DDR stellte fiir die jiidischen Erfahrungen der Remigrantlnnen.
Hans Mayer hat sogar von einer nochmaligen ,,Entjudung® nach dem Nationalsozialismus
gesprochen, einem Vorgang, der auf ,,Entpersonlichung, also eine menschliche Verarmung

zielte, *

46 Hans Mayer: AuRenseiter. Frankfurt am Main 1981, S. 450



