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Musikalische Remigration in den Niederlanden

¶ Anfang Februar 1945 wurde Samuel Swaap das befreiende Zettelchen überreicht.

Geschrieben stand das Folgende (siehe Abbildung 1):

»Sie wurden in den am 5.2. 1945 nach der Schweiz abgehenden Transport eingereiht. Zwecks

Abfertigung wollen Sie sich noch heute,

Sonntag den 4.2.1945, ab 19 bis längstens 23 Uhr

in der Sammelstelle Langestr. 3 mit Ihrem Gepäck einfinden.

Mitgenommenwerdendarf nurHandgepäckund e i n Koffer, da dieReise in Schnellzugwagen vor

sich geht und kein Handgepäckwagen zur Verfügung gestellt werden kann.«1

Mit diesem Zettelchen kam für Samuel Swaap (1889–1971), den ehemaligen ersten

Konzertmeister des Residentie-Orchesters im holländischenDenHaag, ein Ende der

Entbehrungen im »Vorzeige-Konzentrationslager« Theresienstadt. Sam Swaap wur-

de, in der Gesellschaft von fast 1200 Juden, im Februar 1945 mit einem Transport in

die Schweiz geschickt, im Rahmen eines Austauschs von Lagerinsassen gegen Me-

dikamente, durchgeführt durch das Rote Kreuz. Der Austausch war zustande ge-

kommen nach einem komplizierten Unterhandlungsverfahren, in dem Heinrich

Himmler, der ehemalige Schweizer Präsident Jean-Mary Mussy und die jüdisch-

schweizerische Aktivistin Recha Sternbuch eine Rolle gespielt hatten.2 Im unmittel-

baren Umkreis von Swaap befanden sich mehrere befreundete Musiker jüdischer

Herkunft ausHolland, darunter, umnur einige Schicksalsgefährten zu nennen: Rosa

Spier, die ehemalige Solo-HarfenistindesConcertgebouworchesters undLehrerin an

den Musikhochschulen von Amsterdam und Den Haag, Samuel Tromp, ehemaliger

stellvertretender Solo-Geiger der zweitenGeigendesConcertgebouworchesters, und

Herman Leydensdorff, der Primarius desHolländischen Streichquartetts und gleich-

falls Lehrer am Amsterdamer Konservatorium gewesen war.

Der Schweiz-Aufenthalt dieser im Zuge des Austausches freigekommenen jüdi-

schen Musikerinnen und Musiker, die in der Nähe von Montreux in einem Durch-

gangslager untergebracht waren, sollte viele Wochen, ja sogar Monate dauern. Erst

im August 1945 wurde die Gruppe schließlich nach Holland repatriiert, nicht viel

später konnten sie ihre Plätze in den Orchestern und Musikhochschulen wieder ein-

1 Nederlands Muziek Instituut in Den Haag (im folgenden nmi), Archiv 169, Swaap, 1.4.1.

2 Siehe hierzu Joseph Friedenson und David Kranzler: Heroine of Rescue: The incredible story of

Recha Sternbuch who saved thousands from the Holocaust, Brooklyn/NY 1984, sowie in einer Dar-

stellung mit teilweise fiktiven Passagen Manfred Flügge: Rettung ohne Retter. Oder: Ein Zug aus

Theresienstadt, München 2004.



nehmen. Ob damit die Geschichte ihrer Ausgrenzung und Verdrängung zu einem

Ende kommen sollte, wird sich im weiteren Verlauf dieses Beitrags erweisen.

Die genannte Gruppe jüdischer Musikschaffender, die das Elend in Theresien-

stadt überlebt hatte undwieder in dieHeimat zurückkehren konnte, ist exemplarisch

für eine erste Kategorie jüdisch-niederländischer Musikerinnen und Musiker, die

nach Kriegsende aus den Konzentrations- und Vernichtungslagern in die Niederlan-

de zurückkehrten und ihre Stellen wieder einzunehmen versuchten. Wenn man das

Thema Remigration auch auf der Ebene der Rückkehr in berufliche Positionen be-

greifen will, kann man noch einige weitere Kategorien hinzufügen. Eine weitere

Gruppe bilden dann diejenigen jüdischenMusikerinnen undMusiker, die inHolland

im Untergrund und in Verstecken die NS-Zeit überlebt hatten. Sie hatten zwar in

Holland bleiben können, waren aber dennoch langjährig ausgeschlossen gewesen

vomöffentlichen, professionellenMusikleben,mit allen nicht zuletzt auch finanziel-

len Konsequenzen.

Ein exemplarischer Fall für diese Kategorie ist SemDresden (1881–1957). Er war

Anfang März 1941 wegen seiner jüdischen Herkunft als Direktor des Königlichen

Konservatoriums in Den Haag entlassen worden, das durch die NS-Besatzer schleu-

nigst in Reichskonservatorium für Musik umgetauft worden war. Dresden hatte das

Glück, mit einer Nicht-Jüdin verheiratet zu sein, und konnte während der deutschen

Okkupation an seinem Wohnort, der Villa Pauwhof in Wassenaer, verbleiben. Am

11.Mai 1945, also sechsTage nachder endgültigenBefreiungHollands, konnteDres-

den in seine Position als Direktor des unmittelbar wieder in Königliches Konservato-

rium umbenannten Instituts offiziell wieder eintreten.

AlsdritteKategorie fürRückkehrer immusikalischenBereichsindnicht-jüdische

holländische Musiker zu nennen, die zu Arbeitseinsätzen verschleppt oder wegen

vermeintlicher oder tatsächlicherWiderstands-Aktivitäten deportiert wordenwaren.

Hierfür ist der Unterhaltungsmusiker Dolf van der Linden (1915–1999) ein Beispiel,

ein erfolgreicher Klavierspieler, Organist und Orchesterleiter. Als er im März 1945

nach Holland zurückkam, pfiff er das Anfangsmotiv der 5. Symphonie von Ludwig

vanBeethoven und seine Familie wußte damit sofort, daßDolf van der Lindenwieder

zuHausewar.VanderLindenwarnacheinemUnfallwährendseinesArbeitseinsatzes

A b b i l d u n g 1 Schreiben über

die Entlassung aus dem
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in Bielefeld in einen Lastkraftwagen gesetzt, an die niederländische Grenze nach

Gronau transportiert unddort seinemSchicksal überlassenworden. »Bis zumIJssel«,

berichtete er später in einem Interview mit der Zeitschrift Tuney Tunes, »hielt ich

mich behindert. Aber als ich über die Brücke war, nahm ich den Stock auf meine

Schulter, mit dem Bündelchen übergebliebene Habe, und lief in einer Rekordzeit

nach Hilversum«.3 Sechs Monate später, am 25. November 1945, dirigierte Dolf

van der Linden mit seinem von ihm neugegründeten Metropole Orchester das erste

Konzert, das sogar als Live-Übertragung im niederländischen Rundfunk gesendet

wurde.4

Neben den erwähnten Kategorien von Remigranten spielten in den Debatten der

Nachkriegszeit vor allemKollaborateure und sogenannte »Akkomodeure«5 eine Rol-

le. Zur letztgenannten Gruppe gehörten auch viele Musiker, die – naiv, oder einfach

für das tägliche Brot der Familie – während der Kriegszeit weiter musiziert oder

gelehrt hatten. 95Prozent allerniederländischenMusiker habenwährendderKriegs-

zeit weiter in ihrem Beruf gearbeitet; diese Zahl gibt der während der NS-Besatzung

als »Halb-Jude« qualifizierte Komponist undMusikkritiker Bertus van Lier an.6Beim

Verhalten dieser Musiker ist zwischen »gut«, »naiv« und »falsch« nicht immer eine

scharfe Linie zu ziehen, zumindest wennman dies auf dasMusikleben bezieht. Poli-

tisches Handeln kennt in dieser Beziehung möglicherweise klarere Abgrenzungen.

Vielleicht hatte auch jeder das Recht, kein Held sein zu wollen.

Ähnlich wie in Deutschland wurde die relative Minderheit der eindeutigen NS-

Kollaborateure nach der Befreiung zunächst aus demMusikleben verbannt, aber die

viel größere Gruppe der Zweifelsfälle stellte ein immenses Problem für das holländi-

scheMusiklebendar. In diesemZusammenhang soll hier später nochauf denFall des

Komponisten Henk Badings eingegangen werden. Er war, neben anderen Tätigkei-

ten, der zeitweilige Stellvertreter von SemDresdenwährendder Besatzungszeit. 1945

wurde er zunächst für zehn Jahre aus dem öffentlichen Musikleben ausgeschlossen,

eine Strafe, die später aufgehoben wurde. Weiterhin wurde ihm zeitweilig verboten,

sich im redaktionellen Bereich oder auf Funktionärsebene der Berufsvereine desMu-

sikbetriebs zubetätigen.Badings zog sichdaraufhin für einige Jahre andie Peripherie
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3 Zit. nach Henk van Gelder: Metropole Orkest 60 jaar, Amsterdam 2005, S. 27.

4 Ebd., S. 26–27.

5 Der Terminus »Akkomodation« ist geprägt worden von Historikern wie Ernst Kossmann und

Hans Blom. Vgl. hierzu und allgemein zur Debatte in Holland über den Umgang mit der Zeit

der NS-Okkupation Harald Fühner: Nachspiel. Die niederländische Politik und die Verfolgung von

Kollaborateuren und NS-Verbrechern, 1945–1989, Münster u. a. 2004.

6 Leo Samama: Zeventig jaar Nederlandse muziek 1915–1985. Voorspel tot een nieuwe dag, Amsterdam

1986, S. 175.



zurück und verlegte sich ausschließlich auf das Komponieren. Erst 1961 nahm er

wieder eine Lehrstelle an, diesmal am musikwissenschaftlichen Institut der Reichs-

universität in Utrecht.

Das Thema Remigration ist in Holland bislang insgesamt noch sehr wenig un-

tersucht worden. Für die Zeit der NS-Besatzung in Holland hingegen liegen einige

Forschungsergebnisse vor.Hier ist insbesondere dasgroßeStandardwerk vonLoede

Jong Het Koninkrijk der Nederlanden in de Tweede Wereldoorlog, zu nennen, das aber über

das Musikleben während der Besatzungszeit leider nur wenig Aufschluß gibt.7 Zu

diesem Bereich existieren nur einige kürzere Artikel, Abschlußarbeiten von Studie-

renden und eine ausgezeichnete Dissertation der Historikerin PaulineMicheels:Mu-

ziek in de schaduw van het Derde Rijk (Musik im Schatten des Dritten Reichs).8

Die Kriegs- und Besatzungszeit selbst und auch der Wiederaufbau des Musik-

lebens inderNachkriegszeit sind alsodurchausThemamusikwissenschaftlicherUn-

tersuchungen geworden, die Remigration von Musikschaffenden nach Holland und

ihre Rückkehr auf ihre alten Stellen ist aber in diesem Zusammenhang bislang noch

kaum problematisiert worden. Will man die Rückkehr von Musikern im Umfeld der

holländischenMusikhochschulen untersuchen, so sind hier vier Institutionen zu be-

trachten:dasKöniglicheKonservatoriuminDenHaag,gegründet 1824alskönigliche

Musikschule, dasKonservatoriumvonAmsterdam, 1884 gegründet, sowie die jünge-

ren Konservatorien von Rotterdam und Utrecht, beide 1930 gegründet.

Zur Archivlage dieser Institute ist für die betreffende Zeit festzustellen, daß ein

großer Teil des Quellenmaterials aus den 1940er Jahren aus verschiedenen Gründen

verschollen ist.Dennoch sollen indiesemBeitragwenigstenseinige ersteAnmerkun-

gen über die Situation an zwei der genannten Musikhochschulen gemacht werden;9

dies allerdings nur hinsichtlich einiger ausgewählter Personen, die alle mit der Re-

migrationsproblematik konfrontiert wurden. Daß ich im Weiteren vor allem die Si-

tuation in den niederländischen Orchestern betrachten werde, ist letztlich der be-

schriebenen desolaten Quellenlage an den Konservatorien geschuldet. Dabei wird

das Amsterdamer Concertgebouworchester in meinem Beitrag eine zentrale Rolle

einnehmen,was ebenfallsmit der vorgefundenenQuellensituationzusammenhängt.

Neben der Rückkehr von vertriebenen Musikern in die Orchester soll hier insbeson-

dere derWeg der eingangs erwähnten »Theresienstadtgruppe« beschrieben werden.

Mehrere Musiker aus dieser Gruppe hatten vor der Besatzungszeit führende Positio-

286 Emile Wennekes

7 29 Bde., Amsterdam u. a. 1969–1984.

8 Pauline Micheels: Muziek in de schaduw van het Derde Rijk, Zutphen 1993.

9 Mein Dank für Anregungen, Hilfe und Hinweise in diesem Zusammenhang gilt Frits Zwart,

nmi, Herrn Johan Giskes, Stadsarchief Gemeentearchief Amsterdam (im folgenden sgaa),

Paul Op de Coul und meiner ehemahligen Assistentin Frau Véronique Gualthérie vanWeezel.



nen im holländischen Musikleben bekleidet, im Juni 1942 fanden sie sich im Juden-

DurchgangslagerWesterbork wieder und wurden kurz darauf nach Terezín abtrans-

portiert; erst 1945 kehrten sie wieder in die Niederlande zurück.

Einleitend zu den Betrachtungen über die genannten Musikhochschulen sollen

hier zunächst in einem kurzen Abriß die Auswirkungen der deutschen Besatzungs-

zeit auf das niederländische Musikleben aufgezeigt werden. Nach der Invasion der

deutschen Truppen am 10. Mai 1940, der Bombardierung Rotterdams vier Tage spä-

ter, kapitulierte das winzige holländische Heer am 15. Mai 1940. Der holländische

Musikbetrieb wurde davon nur kurzzeitig aus dem Takt gebracht, noch am 15. Mai

wurden auf Druck der NS-Propaganda-Gruppe Rundfunk die Rundfunkübertragun-

gen wieder aufgenommen. Ende Mai erklangen schon wieder die ersten Konzerte.

Trotz der Besatzung schien vieles wie früher. Im Spätherbst jedoch zeigte sich all-

mählich, wie dünn der Firnis von Korrektheit und Toleranz war, mit dem sich die

Besatzungsmacht zunächst überzogen hatte. Zensur wurde verordnet, das Spielen

vonMusik jüdischer Komponisten wurde verboten.

Währenddessenwurden auch die Strukturen des niederländischen Staats gründ-

lich reorganisiert. Nach der Auflösung des Ministeriums für Unterricht, Künste und

Wissenschaften wurde im November 1940 die Musikpolitik dem neuen, vollständig

nazifizierten Ministerium für Volksaufklärung und Künste, auf Holländisch Depar-

tement van Volksvoorlichting en Kunsten zugeteilt. Die (Musik-)Hochschulen wie-

derum wurden dem neuen Ministerium für Erziehung, Wissenschaft und Kultur-

schutz (Opvoeding, Wetenschap en Cultuurbescherming) zugeordnet. Im Oktober

1940 waren alle Musiker dazu verpflichtet worden, Ariernachweise für sich und ihre

familiäre Herkunft zu erbringen, im März 1941 schließlich wurden alle jüdischen

Musiker aus denMusik(hoch)schulen entlassen.

Auch den jüdischen Musikern in den Orchestern wurde gekündigt, nicht viel

später wurden jüdischeMusiker von der Teilnahme an Jazz- undUnterhaltungsgrup-

pen ausgeschlossen. Das war eine Folgeerscheinung der Gründung einer am deut-

schen Pendant ausgerichteten niederländischen Kulturkammer mit ihrer Musikab-

teilung, derMuziekgilde.Wollteman noch amöffentlichenMusikleben teilnehmen,

mußte man Mitglied dieser Gilde sein, und »selbstverständlich« wurden Musiker

jüdischer Herkunft nicht aufgenommen.

Finanziell konnte zwischen den Orchestern und den entlassenen Musikern

manchmal noch etwas arrangiert werden. Das Symphonieorchester von Arnheim

zum Beispiel konnte eine Entlassung seiner jüdischen Musiker mit einer dreimona-

tigen Kündigungsfrist aushandeln. Später wurde den entlassenen Musikern als eine

Art Abfindung noch ein Betrag aus denMitteln der Rentenversicherungsanstalt aus-

bezahlt, so daß insgesamt ein knappes Jahresgehaltmitgegebenwerden konnte.Das

neueNS-Kulturministeriumverfiel angesichts dieser Zahlungenauf denStandpunkt,
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daß diese prinzipiell nicht zu Lasten des Orchesterbudgets gehen dürften, sondern

rein aus privaten Mitteln bestritten werden mußten.

Für insgesamt 73 glückliche Musiker jüdischer Herkunft tat sich unmittelbar

nach ihrer Entlassung eine Alternative auf: das Jüdische Symphonie-Orchester in

Amsterdam.10 Dieses bot acht Monate lang, vom November 1941 bis zum Juli 1942,

ähnlichwie der JüdischeKulturbund imNS-Deutschland, eine trügerische Zukunfts-

perspektive. Zumindest hatte man eine richtige Stelle, man gab Konzerte (25 insge-

samt, mit ausschließlich jüdischen Komponisten auf dem Spielplan) und man hatte

ein (ebenfalls ausschließlich jüdisches) Publikum.Spielort fürdasOrchester,das von

Albert van Raalte geleitet wurde, war das Holländische Theater in Amsterdam. In der

Hauptstadt spielte kurze Zeit auchdasNeue JüdischeKammerorchester, inderMehr-

zahl zusammengestellt aus ehemaligen Rundfunkmusikern.

Als aber 1942 die Deportationen ihren Anfang nahmen, mußten auch die jüdi-

schen Orchester ihre Aktivitäten einstellen. Ein substantieller Teil der jüdischenMu-

siker ausHollandwurde anschließend in den Jahren 1942–1945 in denGaskammern

von Auschwitz und Sobibor ermordet. Umwieviele jüdische Musiker es sich konkret

handelte, ist noch immer nicht ganz klar. Mittlerweile erwiesen ist jedoch, daß 1940

in den niederländischen Orchestern etwa 70 sogenannte »Volljuden« aktiv waren.11

Viel Widerstand löste die Arisierung des holländischen Musiklebens nicht aus. Man

war geprägt von Angst, außerdem brachte die Nazipolitik für manchen nicht-jüdi-

schenMusiker einigeVorteilemit sich,nicht zuletzt aus finanziellerundkarrieretech-

nischer Perspektive. Einige der von derNS-Besatzung initiiertenRegelungen blieben

übrigens auch in der Nachkriegszeit bestehen. So enthält etwa der erste Nachkriegs-

Kulturetat viele Posten und Haushaltsziffern, die auf die Kriegsjahre zurückgehen.

Die Subventionen für die Orchester waren in dieser Zeit, inspiriert von denMaßnah-

men der Deutschen, damals schon zehnmal so hoch wie 1939.12

Erwähnenswert ist schließlich noch, daß 1943/44 die meisten niederländischen

Männer zwischen 18 und (später) 50 Jahren, darunter auch die Musiker, zum Ar-

beitseinsatz in Deutschland angefordert wurden.

k

Kehren wir jetzt zu einigen im Auftakt dieses Artikels erwähnten Personen zurück.

Die Harfenistin Rosa Spier (1891–1967) wurde in Den Haag geboren, wo sie am
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Königlichen Konservatorium studierte, später lernte sie auch bei Otto Müller in Ber-

lin.13 Nach ihrer Entlassung aus dem Concertgebouworchester kam sie in das er-

wähnte jüdische Orchester in Amsterdam. Offensichtlich erwartete sie, daß dieses

Orchester bestehen könnte, denn sie ließ in ihren Kontrakt die Bedingung aufneh-

men, daß der Vertrag rückgängig gemacht werdenmüsse, sollte sie ein Angebot aus

demAuslandbekommen.14Nachder Auflösungdes jüdischenOrchesters tauchte sie

unter. Ihr Unterschlupf wurde aber bald verraten, und ein Leben in Konzentrations-

lagern folgte – über das »Polizeiliche Durchgangs-

lager« Westerbork gelangte sie nach Theresien-

stadt, von wo sie schließlich im Zuge des eingangs

genannten Austauschprogramms in die Schweiz in

ein Auffanglager gesandt wurde. Die Regelungen

waren aber auch dort noch streng. Trotzdemwurde

es ihrwiederholteMale gestattet,mit demZugnach

Montreux zu fahren, um dort in der Villa derWitwe

des ehemaligen Direktors des Den Haager Konser-

vatoriums, Henri Viotta, Harfe zu spielen.15 ImMai

1945 ließ Spier wissen, gerne wieder im Amsterda-

mer Orchester spielen zu wollen. Im August kehrte

sie schließlich nach Amsterdam zurück. Das Am-

sterdam der Nachkriegszeit bedeutete für Rosa Spier eine »tiefe Enttäuschung«, wie

sie später in ihren unveröffentlichten Memoiren schreiben sollte.16

Doch zunächst schien ihr, wieder zu Hause, eine neue Zukunft zuzulächeln, un-

mittelbar nach ihrer Rückkehr konnte sie wieder in ihrer alten Position imOrchester

spielen.Aber schonzum1.Oktober 1945kündigte sie ihrewieder erhalteneStelle und

wechselte zum »Radio«.17 Der neugestaltete Rundfunk versuchte, ähnlich wie kurz

darauf auch in Deutschland, Orchestermitglieder durch höhere Gehälter von beste-

henden Orchestern abzuwerben. Auch in Amsterdam zeigte sich diese Entwicklung,

A b b i l d u n g 2 Rosa Spier
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13 Otto Müller war zwischen 1882 und 1936 Harfenist der Berliner Philharmoniker. Spier nahm

bei ihm vermutlich Privatstunden, da Müller an keiner der renommierten Berliner Musikaus-

bildungsstätten als Lehrkraft angestellt war. Für diese Auskunft danken die Herausgeber

Antje Kalcher, Archiv der Universität der Künste Berlin.
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ton 715. Zu Beatrix Viotta-Prager vgl.: Salomon Adriaan Maria Bottenheim: In memoriam

Alice Beatrix Viotta, in: Mens en Melodie 8 (1953), S. 16–18.

16 Spier: Levenservaringen. Alle Übersetzungen aus dem Holländischen von Emile Wennekes.

17 sgaa, Archiv Concertgebouworkest, 1089, Protokolen Vorstand, 28. Februar 1945.



wie der Beigeordnete De Roos aus Amsterdam anklagend anmerkte. Das Protokoll

der gleichen Sitzung vermerkt als Begründung für die Kündigung Rosa Spiers, daß

sie wohl auch deshalb vomConcertgebouworchester zumRundfunkorchester wech-

selte, weil sie hoffte, dort häufiger als Solistin tätig sein zu können.18

So neutral und sachlich lag die Affäre jedoch nicht für die Spier. In ihren unver-

öffentlichten Memoiren ist über die Zeit in Amsterdam nach Kriegsende Folgendes

zu lesen:

»DieRückkehr inmeineHeimat imAugust 1945 ließmich inAmsterdam[…] tiefeEnttäuschungen

erleben, die mich dazu brachten, eine Anstellung beim Rundfunk zu akzeptieren. Mit diesem

Schritt habe ich die stärkste Willenskraft entfaltet, die ich je aufgebracht habe, und ich bin noch

immer unendlichdankbar, daß ich dieseKraft aufbringenkonnte, in der physisch schlechten Lage,

in der ichmich befand.« Undweiter: »Meine Arbeit beimRundfunk gabmir, wegen derMenge der

solistische Aktivitäten, eine große Genugtuung und wirkte heilend auf mich.«19

Ob die Tatsache, daß das neue Rundfunkorchester von Albert van Raalte geleitet

wurde, unter demSpier auchschon im jüdischenOrchestermusiziert hatte, bei ihrem

Wechsel ebenfalls eine Rolle gespielt hatte, darüber kannman nur spekulieren.

Rosa Spier legte im Spätherbst 1945 nicht nur ihre Position im Amsterdamer

Orchester nieder, sondern auch ihre Lehrtätigkeit am Amsterdamer Konservatori-

um. »Mein früheres Vergnügen war mir durch die Kriegserfahrungen genommen«,

schrieb sie in ihren Memoiren.20 Bemerkenswert ist, daß Spier sich fast zwei Jahre

später um die Teilnahme an einer Tour des Concertgebouworchesters nach Skandi-

navien bewarb. »Finanzen spielen keine Rolle«, schrieb sie demOrchester. Eine dau-

erhafte Rückkehr in ihre alte Position strebte sie nicht an, wie ihrer Bewerbung zu

entnehmen ist. Doch, »diese Reise, würde ein Balsam sein, für die Wunde, welche

meine letzte ›Auslandreise mit Viecherwagen‹ schlug, die ich in Gesellschaft von

Herrn Cronheim21machte, eine peinliche Erinnerung, die noch stark in mir lebt«.22

Ihre Bewerbung wurde abgelehnt.

Was sich in denMonaten August und September 1945 im Concertgebouworche-

ster in Bezug auf Rosa Spier abgespielt hat – worin genau die Amsterdamer Enttäu-

schung bestand –, darüber gibt es keine weiteren Aufschlüsse. Die Memoiren geben

keine Aufklärung, und auch die Protokolle und Korrespondenzen des Concertge-
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18 sgaa, Archiv Concertgebouworkest, 1724b, Ehemalige Mitglieder L–Z.

19 Spier: Levenservaringen.

20 Am Den Haager Konservatorium behielt Spier jedoch ihre Position bis 1956. Ebd.

21 Gemeint ist Dr. Paul Cronheim (1892–1975). Er war »Allgemein Sekretar« der Maatschappij

tot Bevordering der Toonkunst und ehemaliges Mitglied des Vorstandes des Concertgebouw-

orchesters. Nach Kriegsende wurde er Direktor der Niederländischen Oper in Amsterdam.

22 sgaa, Archiv Concertgebouworkest, 1724b, Ehemalige Mitglieder L–Z. Nicht datiertes

Schreiben, wahrscheinlich 19. Februar 1947.



bouworchesters enthalten keine weiterführenden Hinweise. Hatte – aus der Sicht

Rosa Spiers – ihre ehemalige Schülerin Phia Berghout ihre Position zu Unrecht ein-

genommen? Offiziell trat Berghout die Stelle als Solo-Harfenistin erst nach der Kün-

digung Spiers an.23Wie dem auch sei, die Sache bleibt ziemlich unklar.

k

Daß Spier beim Rundfunk, oder genauer gesagt beim Radio Filharmonisch Orkest,

überhaupt eine Anstellung fand,24 war die Folge einer großangelegten Reorganisa-

tion, in deren Gefolge der gesamte holländische Rundfunk neu gestaltet wurde. In-

spiriert vom Vorbild der englischen bbc wurden im Sommer 1945 ganz neue Abtei-

lungen gegründet, so etwa einReportagedienst und eineHörspielabteilung. ImZuge

dieser Neugründungen entstanden unmittelbar nach Kriegsende ganze fünf neue

Rundfunk-Orchester und ein Rundfunk-Chor. Die Ambition war, daß alle musikali-

schenGattungendurchdieseOrchester bedientwerdenkonnten: dasgroße sympho-

nische Repertoire, Kammersymphonien, aber auch die Unterhaltungsmusik, meist

amerikanischerHerkunft, sollte von einemeigenenRundfunkorchester gespieltwer-

den.

ImFolgendensolldieGeschichtediesesneu insLebengerufenenOrchesterskurz

erläutert werden: An erster Stelle ist sicher die schon erwähnte Radio Philharmonie

zu nennen. Der jüdische Dirigent Albert van Raalte konnte ein fast einhundert Perso-

nen starkes Orchester formieren und begann schon am 1. Juli 1945 mit den Proben.

Weiter wurden neu zusammengestellt: das Omroeporkest (Rundfunkorchester), das

Vaudeville Orkest (später in PromenadeOrchester umbenannt), das Rundfunk Kam-

merorchester,25 das Metropole Orchester und der Große Rundfunkchor.26 Remi-

granten und andere Musiker hatten somit durch diese Initiative mehr Arbeitsmög-

lichkeiten als je zuvor. Auch der Dirigent Dolf van der Linden, der bereits am Anfang

diesesBeitrags erwähntwurde,konnte vondiesenEntwicklungenprofitieren.Erwur-

de der erste Chef des Metropole Orchesters, das mit einer großen Besetzung von

Streichern und Bläsern ein breites Repertoire von Unterhaltungsmusik bot. Kleinere
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23 Siehe auch Mimi Rijpstra-Verbeek: Harpe diem. Phia Berghout’ Arpeggio, ’s-Gravenhage und

Rotterdam 1974, S. 41–42.

24 Sie war hier von 1945 bis 1953 erste Solo-Harfenistin. Siehe Bente-Helene van Lambalgen:

Lekker gespeeld. Het menselijk en muzikale gezicht van een temperamentvol orkest, Amsterdam 1997,

S. 179.

25 Das Rundfunkorchester wurde 1984 mit dem Promenade Orkest zum Radio Symfonie Orkest

fusioniert.

26 Zur Geschichte der Ensembles des niederländischen Rundfunks vgl. Stefan Rosu: Die Freun-

deskreise der Rundfunkorchester in den Niederlanden, Diss. Universität Wien 2003, S. 13–51. Der

Text der Dissertation ist abrufbar unter www.ned.univie.ac.at/node/13754, 7. April 2012.



Combos hatte es vorher schon viele gegeben, aber kein Unterhaltungs-Orchester

dieser Größe.27

Rosa Spier war nicht die einzige unter denMusikschaffenden jüdischerHerkunft

imConcertgebouworchester, die unter der Arisierung sehr zu leiden hatte. Knapp 20

Prozent der Musiker, 16 von 88, sollten damals ersetzt werden.28 Unter ihnen: der

zweiteunddritteKonzertmeister, LeonRudelsheimbeziehungsweiseHekster,29eine

Solo-Bratschistin, der zweite Solo-Cellist, der stellvertretende Solo-Fagottist, der

Solo-Posaunist und eben die Harfenistin Rosa Spier. Auch der noch 1940 angestellte

Konzertmeister Zoltán Székely mußte sich schnell

wieder verabschieden, weil er von denNazis als nicht

»arisch genug« qualifiziert wurde. Alle diese frei ge-

wordenen Plätze und noch einige andere wurden in

den Jahren 1941–1942 neu besetzt.

Auch die Stelle des stellvertretenden Vorspielers

der zweiten Geigen mußte nach der Entlassung des

jüdischen Violinisten Samuel Tromp (1902–1987)

neu besetzt werden. Nach einem Probespiel bekam

Piet Heuwekemeijer die Stelle. Was aber wurde aus

Samuel Tromp? Tromp, in Groningen geboren, zog

als 19-jähriger nach Amsterdam, um dort in einer

Bank zu arbeiten und am Konservatorium Geige zu studieren. Er lernte weiter bei

Lucien Capet in Paris und bei Oskar Back in Amsterdam. Nach einer Tätigkeit im

OrchestervereinHaarlems kam er amAnfang der Saison 1928/29 als zweiter Violinist

zumConcertgebouworchester. Infolge der Arisierungwurde er im Juni 1941 aus dem

Orchester entlassen; auchTrompkamnicht viel später im JüdischenOrchester unter.

Danach folgte auch für ihn die Deportation in Konzentrationslager (Barneveld, We-

sterbork und Theresienstadt, als »Verdienstjude«). Schließlich kam auch Tromp,

über denUmweg Schweiz, wieder nach Amsterdam zurück, wurde am 11. September

1945 dann auch wieder vom Concertgebouworchester aufgenommen – allerdings

nicht in seiner alten Position, sondern als Tutti-Spieler bei den ersten Geigen.30Die

Position des stellvertretenden Anführers der zweiten Violinen war mittlerweile be-

setzt vonPietHeuwekemeijer.Wardies einProblem?Gerietendie beiden inKonflikt?

Es sieht nicht so aus.

A b b i l d u n g 3 Samuel Tromp
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27 Van Gelder: Metropole Orkest, S. 34.

28 Siehe auch Truus de Leur: Eduard van Beinum 1900–1959. Musicus tussen musici. Een biografie,
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Anscheinend hat der neue Chefdirigent Eduard van Beinum (die Rolle von Willem

Mengelberg war wegen seiner »Deutschenfreundlichkeit« ausgespielt) einen Kom-

promiß vorgeschlagen: Heuwekemeijer konnte seine Position behalten, und Tromp

rückte zu den ersten Geigen auf – als Tutti-Spieler zwar, jedochmit einer funktionel-

len Zulage, in der Höhe vergleichbar mit seinem ehemaligen Anführerposten.31

Wenn man die Korrespondenz untersucht, dann scheint der Positionswechsel tat-

sächlich freundschaftlich verlaufen zu sein. 1946 wurde Tromp sogar Sekretär des

sogenannten »Vereins des Concertgebouworchesters«, wie der Interessenverband

der Musiker hieß, und später war er noch zweimal Vorsitzender des »Vereins«, von

1948 bis 1950 und von 1960 bis 1964. In dieser Funktion arbeitete ermeist eng zusam-

men mit Heuwekemeijer, der Direktor des Orchesters wurde.

Die Protokolle des »Vereins« zeigen für den 16. Mai 1945, als die Vorbereitungen

für die ersten Konzerte der Nachkriegszeit getroffen wurden, daß alle Musiker da-

mals ihre Positionen nur zeitlich begrenzt einnehmen durften: »Zu definitiven Pla-

zierungen kann erst dann etwas beschlossen werden, wenn alle Kollegen wieder

anwesend sein können.«32 Samuel Trompwar damals noch nicht in die Niederlande

zurückgekehrt. Offensichtlichhat er aber nicht lange danach einenBrief anden »Ver-

ein« geschickt, denn am 23. Juni schrieben Vorsitzender und Sekretär des »Vereins«

an Tromp, der sich damals noch in der Schweiz aufhielt:

»Es ist wohl sehr bemerkenswert, wenn jemand nach langer Zeit des Leidens am Beginn der Bes-

serung zuerst die Hoffnung ausspricht, daß seinen Freunden erspart worden seinmöge, was er an

eigenemLeid zu tragenhatte.Deinherzliches Interesse für deineKollegen ist einBeweis dafür, daß

in unserem Orchester ein warmes Gefühl von Zusammengehörigkeit besteht, das nicht zerstört

werden konnte in den Menschen-entehrenden Erfahrungen während des Krieges.« Der Brief

schließtmit denWorten: »Von den jüdischen Kollegen sitzen verschiedene schonwieder auf ihren

Plätzen, sie wurden herzlich willkommen geheißen.33Wer jetzt noch fehlt, sind die Kollegen aus

der Schweiz. Haltet euch alle gut. Es wird mit Freude Ausschau gehalten nach eurer Heimkehr in

unser gutes Amsterdam.«34

An der Aufrichtigkeit des Vereinsvorstands braucht man nicht zu zweifeln; der ein-

flußreiche »Verein« hatte sich auch zu Kriegszeiten immer sehr sozial verhalten.35

Schon 1944 waren Pläne für die Nachkriegszeit gemacht worden, und an erster Stel-

le dieses Wiederaufbauprogramms stand die Rückkehr der jüdischen Kollegen auf
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35 Laut Information des ehemaligen Kurators des sgaa Johan H. Giskes.



ihre ursprünglichen Plätze. An zweiter Stelle stand jedoch, ein wenig widersprüch-

lich, daß die Orchestermitglieder, die während des Krieges angestellt wurden, ihre

Positionen ebenfalls behalten dürften.36 Diese beiden Bedingungen hätten Zünd-

stoff fürReibereien zwischendenEntlassenenunddenStellvertreterngebenkönnen,

taten es jedoch, den Protokollen nach, nicht oder kaum. Der Positionswechsel

Tromps scheint dafür exemplarisch. Zudem muß man wissen, daß es auch neue

offene Stellen gab, da diejenigen Musiker, die sich dem Naziregime angedient hat-

ten, fristlos entlassenwurden.Damit befindenwir unsmitten inderDebatte über die,

wie man es nannte, »Reinigung« oder »Säuberung«. Die Gesellschaft, auch das

Musikleben, sollte gereinigt werden von Deutschen, von Kollaborateuren und Mit-

gliedern der Nazi-angehauchten Partei des nsb, der nationalsozialistischen Bewe-

gung, die von der Besatzungsmacht 1942 in die Landesführungmit einbezogenwor-

den war.

Als erste Maßnahme der »Säuberung« wurden, auf Befehl der neuen Militärbe-

hörde, alle Orchester in den einstweiligen Ruhestand versetzt. Der Anlaß war, daß

alle niederländischen Orchester während der deutschen Besatzung weitergespielt

hatten und zudem 1941 kollektiv in die Reichs-Kulturkammer eingegliedert wurden.

Nicht viel später gründeten die Militärbehörden für jede künstlerische Disziplin so-

genannte »Laien-Ehrenräte«, die individuell Personen Verweise oder Suspension er-

teilen konnten. Infolgedessen wurde zum Beispiel Willem Mengelberg ein Verbot

erteilt, jemals wieder in Holland zu dirigieren. Später wurde ein aus Juristen zusam-

mengestellter Zentralehrenrat ins Leben gerufen, der sich nochmals einiger strittiger

Fälle annehmen und ein definitives Urteil fällen sollte.

Auch die Orchester selbst nahmen solche »reinigenden«Maßnahmen vor. Deut-

sche Orchestermitglieder und Sympathisanten der nsb wurden bereits am Tage der

Befreiung desNordens vonHolland, am 5.Mai 1945, fristlos entlassen.37Dabei ging

es beim Concertgebouworchester um insgesamt achtMusiker: einen zweiten Geiger

(Van Helden), einen Bratschisten (Van Delden), einen Kontrabassisten (Nijenhuis

Sr.), einen Trompeter (Tonnis),38 einen Klarinettisten (der in Deutschland geborene

Hans Helmke) und zwei Hornisten, darunter der Solo-Hornist Richard Sell. Er war

Solo-Hornist seit 1922, hatte das Orchester jedoch im September 1944 verlassen und

war nach Deutschland geflohen. Er sagte später aus, daß es ihm damals unmöglich

war, seinen Posten wieder einzunehmen. SeinWunsch, 1947 wenigstens noch etwas

Rente zu bekommen, wurde letztendlich wegen seiner anti-niederländischen Hal-
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tung abgelehnt. Allerdings wäre das Geld ohnehin als staatsfeindliches Vermögen

beschlagnahmt worden, selbst wennman seiner Bitte nachgekommen wäre.39

AuchderFlötistHubertBarwahserhattedasOrchester frühzeitig, imJanuar1945,

verlassen. Er konnte aber Anfang 1946 seinen Posten wieder einnehmen und neu

anfangen, allerdings nur nach Erhalt der Zustimmung zahlreicher Kommissionen

und Abgabe einer sogenannten »No Enemy«-Erklärung.40Geerlof Spruyt, Posaunist

und nsb-Mitglied, war schon im September 1944 geflohen. Er saß nach Kriegsende

zweieinhalb Jahre im Gefängnis, bat aber am 2. Dezember 1947 um Verzeihung für

sein Handeln und fragte zugleich nach einem Arbeitszeugnis, das bestätigte, daß er

von September 1933 bis September 1944 im Orchester gespielt hatte. Offensichtlich

wollte er irgendwo an einem Probespiel teilnehmen.

Insgesamt betrachtet gab es also für die remigriertenMusikschaffenden verhält-

nismäßigguteChancen indenNiederlanden, auchwasdieRückkehr indieOrchester

betrifft. Die hier exemplarisch am Concertgebouworchester dargestellte Situation

wird an den anderen Orchestern Hollands vermutlich vergleichbar gewesen sein.

Nicht alle ehemaligenMusiker allerdingswollten auch tatsächlichwieder in ihre alten

Positionen zurückkehren. Die Rückkehr nach Holland wurde in Ausnahmefällen

auchdazubenutzt, einenkomplettenNeuanfang zu versuchen. IngewisserWeisegilt

das für die Karriere vonRosa Spier. Auch für den ehemaligen stellvertretenden ersten

Fagottisten Louis Salomons ist ein solcherNeuanfang zu beobachten. Er kündigte ab

September 1946 seine Stelle beimConcertgebouworchester, um seinen Beruf ferner-

hin im Ausland auszuüben. Es kann jedoch sein, daß die wirkliche Ursache seiner

Kündigung auch zusammenhängtmit der Tatsache, daß er wieder in Dienst genom-

men wurde als stellvertretender Solo-Fagottist und nicht, wie er erhoffte, als zweiter

Solo-Fagottist. Ein Jahr nach seiner Kündigung 1946wollte er übrigenswieder in den

Dienst am Concertgebouworchester zurückkehren, aber der Vorstand hatte jetzt ge-

nug von seinem Zögern.41

Garnicht insOrchester zurückkehrenwollte LeonRudelsheim, ehemaliger zwei-

terKonzertmeister.Am7.Mai 1945wurdeer rechtherzlicheingeladen, vomnächsten

Tage an wieder seine Tätigkeit aufzunehmen. Darauf reagierte er nicht. Am 7. Juli

erwies sich dann, daß er bereits eine andere Arbeitsstelle hatte.42

Ein Sonderfall war Marius Flothuis (1914–2001). Dieser Musikwissenschaftler

undKomponist hatte es 1942 abgelehnt, sich derKulturkammer anzuschließen,weil

er damalsmit einer halb-jüdischenFrau verheiratetwar.AbSeptember 1942kündigte
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er als Assistent des künstlerischen Leiters beim Concertgebouworchester, womit er

wahrscheinlich der einzige Mitarbeiter eines niederländischen Orchesters war, der

während der Besatzungszeit wegen seiner Prinzipien (und nicht wegen seiner Glau-

benszugehörigkeit) von sich aus kündigte43 (oder, laut einer anderen Lesart, entlas-

sen wurde).44 Später wurde Flothuis in das Konzentrationslager Herzogenbusch de-

portiert – für die Holländer bekannter unter dem

Namen Kamp Vught – weil er jüdischen Leuten im

Untergrundhalf und zudemmit verbotenerWare auf-

gegriffen worden war.

Nach Kriegsende verhielt sich der Vorstand des

Concertgebouworchesters in Bezug auf Flothuis’

Rückkehr auf seinen alten Posten ziemlich formell.

Am18. September 1945warklar, daßderEhrenrat für

dieRückkehrFlothuis’ indasOrchesterplädierte.Der

Vorstand stellte sich jedoch auf den Standpunkt, erst

eine offizielle Bitte umRückkehr von Flothuis abwar-

ten zu wollen.45 Diese Bitte wurde dann am 29. No-

vember imVorstandbesprochenundFlothuis’Wiedereinstellungaufden13.Novem-

ber bewilligt. Einige Monate später jedoch kündigte dieser schon wieder, um im

Oktober 1946 Bibliothekar zu werden an einem neu gegründeten Institut, das 1947

im sogenannten Donemus aufging, dem Dokumentarzentrum und Verlagshaus der

niederländischen Komponisten. Diese Stelle hatte Flothuis von dem (aus Frankreich

remigrierten) KomponistenMatthijs Vermeulen übernommen. 1953 kehrte Flothuis

wieder zum Concertgebouworchester zurück und wurde schließlich von 1955 bis

1974 selbst künstlerischer Leiter des Orchesters. Nach 1974 übernahm er dann das

musikwissenschaftliche Ordinariat der Universität in Utrecht.

k

Remigration in das Heimatland ist eine Sache, Rückkehr an den Arbeitsplatz aus der

Zeit vor der deutschen Besatzung ist eine andere, aber wie war denn die weitere Lage

der Zurückgekehrten? In diesem Zusammenhang mußman sich vergegenwärtigen,

daß die Mehrzahl der genannten Musiker in schlechter physischer Verfassung war,

oft mittellos und ohne Unterkunft – imAllgemeinenwar ihnenHab undGut geraubt

worden, was für Musiker auch noch bedeutete, daß sie in vielen Fällen ihre Instru-

Abb i ldung 4 Marius Flothuis
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mente verloren hatten. Rosa Spier hatte Glück, sie bekam ihre eigene Harfe zurück;

andere hatten weniger Glück. Manchmal wurde sogar bestritten, daß der fragliche

Musiker überhaupt einwertvolles Instrument besessen hatte. Versicherungsprämien

waren zudem schon seit Jahren nicht mehr bezahlt worden, keiner – weder Staat,

Stadt, Versicherungsunternehmennoch dieOrchester – fühlte sich dafür verantwort-

lich. Die finanzielle Lage verbesserte sich für die Rückkehrer auch nach der Remigra-

tion zunächst kaum. Schon im Sommer 1945 diskutierte daher der Vorstand des

Concertgebouworchesters, für welches Datum die offizielle Wiedereinstellung der

zurückgekehrtenodernochzurückkehrendenMusiker erfolgensolle:WaresderTag,

an dem der jeweilige Rückkehrer tatsächlich wieder an seinem Pult saß, oder sollte

man ein symbolischen Datum nehmen? Nach langwieriger Diskussion wurde letzt-

lich die zweite Möglichkeit gewählt: Alle während des Krieges entlassenen Musiker

wurden offiziell am 8. Mai 194546wieder in Dienst genommen.

Eine andere Sache war der Ausgleich des entgangenen Gehalts während der

Kriegsjahre. Die Klärung dieser Angelegenheit sollte sich noch einige Zeit in die

Länge ziehen. In engem Zusammenhang damit stand auch das Problem der bereits

ausgezahlten Renten: Die jüdischenMusiker hatten, wie erwähnt, großteils bei ihrer

Entlassung Mitte 1941 einen Teil ihrer Rente in Form einer einmaligen Abfindung

erhalten. Das Geld mußte, offiziell, von diesen Musikern an das Orchester zurück-

erstattetwerden,was verständlicherweisedieBetroffenen vorgroßeProblemestellte.

In denWorten einer Musikerin des Arnheimer Orchesters:

»Um abermals in die Rentenversicherungsanstalt aufgenommen zu werden, müssen wir (die Ent-

lassenen) den empfangenen Betrag zurückerstatten. Was mir (und den meisten, meine ich) nicht

möglich ist! […] Ich weiß es, auf allen Seiten ist unnennbar viel Schaden erlitten, doch ohne ›uns‹

(die Juden) zu sehr hervorzuheben bei allem Elend, glaube ich doch sagen zu können, daßwir […]

in finanzieller Hinsicht doch wohl am heftigsten gelitten haben […]. Das Eigentum ist weg, die

Zukunft unbestimmt. Es versteht sich, daß die Überlebenden jeden Tagwieder durchdrungen sind

vomWunder nicht vergast zu sein, und von einer Klage ist ja überhaupt nicht die Rede. Doch leider

läßt eine Existenz ohne finanzielle Mittel und mit einer nur sehr vagen Zukunft diese Zukunft

plötzlich sehr trübe aussehen.«47

Schon im ersten Nachkriegsjahr begannen die Streitgespräche darüber, wer die Ver-

antwortung für den Ausgleich der den Entlassenen entgangenen Gehälter zu tragen

habe. Die Orchester selbst hatten dafür überhaupt keine finanziellen Reserven. Der

Staat arbeitete lange an einemWiedergutmachungsgesetz, das dann letztendlich al-

lerdings nur auf Personal im öffentlichen Dienst angewandt wurde. Die Orchester

wurden als Privatunternehmen eingestuft, weshalb der Staat alle Verantwortlichkeit

zurückwies.Zweieinhalb JahrenachderBefreiunghattendie jüdischenMusikerinnen
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und Musiker somit noch immer nichts von ihrem entbehrten Gehalt bekommen.

Daraufhin richtete der Vorstand des Concertgebouworchesters eine Kasse ein, in die

etwa ein Viertel des ausstehenden Gehalts überwiesen wurde. Es dauerte jedoch bis

Mitte 1949, ehe eine offizielle Übereinstimmung erreichtwerden konnte. Das ausste-

hende Gehalt wurde schließlich, nach Abzug des Honorars, das die Entlassenen im

Jüdischen Orchester verdient hatten, sowie abzüglich einiger anderer Subventionen,

über eine Periode von vier oder fünf Jahren an die Betroffenen ausgezahlt.

Die Abbildung 5 zeigt die Berechnung der jeweils verlorenen Beträge, zwischen

mehr als 15.000Gulden für den zweitenKonzertmeister, LeonRudelsheim, und etwa

13.500 Gulden für den ersten Posaunisten Haagman48 und auch für Rosa Spier.

Von den 16 jüdischen Musikern, die bis zur »Arisierung« Teil des Orchesters

gewesenwaren,warendrei –mit ihrenFamilien–ermordetworden. IhrGehaltwurde

unter den Überlebenden aufgeteilt, von denen sich elf in einer Interessengruppe zu-

sammengetan hatten. Die übrigen Musiker waren entweder nicht ins Orchester zu-

rückgekehrt (Rudelsheim) oder waren nach 1945 nur kurzzeitig wieder Mitglied des

A b b i l d u n g 5 Auflistung der Entschädigungszahlungen an die

entlassenen Orchestermusiker des Concertgebouworchester

und des Joodisch Symphonie Orkest
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Orchesters, wie im Falle von Rosa Spier. Diese hat aber offensichtlich dennoch mit-

profitiert vom juristischen Streit ihrer ehemaligen Kollegen um die ausstehenden

Gehälter.

Andere Orchester, wie zum Beispiel das aus Rotterdam, orientierten sich an den

in Amsterdam getroffenen Übereinkünften.49 Das Residentie-Orchester aus Den

Haag folgte ein Jahr später.50 Allerdings gab es auch Orchester, die nicht für die

entstandenenSchädeneinstehenwollten.DasOrchester vonGroningenzumBeispiel

schloß keine Übereinkunft, was bis in die 1970er Jahre zu großer Frustration unter

den Betroffenen führte.51 Das Residentie-Orchester wiederum unterzeichnete letzt-

endlich am 24. Juli 1950, also fünf Jahre nachKriegsende, einenÜbereinstimmungs-

vertragmit fünfdamals entlassenenMusikern.DasausstehendeGehaltwaramgröß-

ten beim Konzertmeister des Orchesters Sam Swaap: fast 17.000 Gulden. Von dieser

Summe wurden jedoch 700 Gulden abgezogen wegen seiner Tätigkeit im Jüdischen
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49 sgaa, Archiv Concertgebouworkest, 1699, April 1949.

50 Vgl. Micheels: Muziek in de schaduw, S. 346.
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Orchester in Amsterdam, wo er

Konzertmeister gewesen war.

Auch Sam Swaap gehörte zu der

mehrfacherwähntenTheresien-

stadtgruppe. Swaap, ein sehr

talentierter Schüler von Carl

Flesch am Amsterdamer Kon-

servatorium, hatte 16-jährig als

Solist des Concertgebouwor-

chesters debütiert, wo er dann

von 1909 bis 1913 erster Geiger

war. Anschließend machte

Swaap Karriere in Finnland,

kehrte aber beim Ausbruch des

ErstenWeltkriegeswieder in die

Heimat zurück und wurde 1914

Konzertmeister beim Residen-

tie-Orchester. 1941 wurde auch

er entlassen und ging zum jü-

dischen Symphonie-Orchester.

1944 über Westerbork nach Theresienstadt deportiert, kehrte auch er über die

Schweiz wieder nach Den Haag zurück, wo er wieder seine Konzertmeister-Position

einnahm.Wie Rosa Spier stand auch er inMontreux in Beziehung zurWitwe Viottas.

EineinzigerBrief ausder Schweizgenügte, umseinePosition inDenHaagwieder

zurück zu erlangen. Sie können »selbstverständlich unmittelbar nach ihrer Rückkehr

wiederum ihren alten Platz als 1. Konzertmeister […] einnehmen«, so lautete die

Antwort des Vorstands.52Was dann auch passierte. Als der Vertrag zur Auszahlung

des ausstehenden Kriegshonorars endlich Realität wurde, war Swaap jedoch schon

offiziell Rentner, obgleich er nochmit vielenAktivitäten,meistens alsDirigent, inder

Öffentlichkeit auftrat.Dieweiteren jüdischenMusikerdesResidentie-Orchestershat-

ten weniger prominente Positionen im Ensemble, dennoch stand auch ihnen eine

Ausgleichszahlung in Höhe von 6.000 Gulden zu.53 Der Den Haager Orchestervor-

stand hatte mit den Musikern vereinbart, nur die Hälfte der ausstehenden Honorare

in fünf jährlichen Raten auszuzahlen – mehr war finanziell nicht machbar. Das Or-

chester hatte für diese Vereinbarung 3.000 Gulden jährlich reservieren können.54

A b b i l d u n g 6 Westerbork Identifikation Sam Swaap
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52 nmi, Archiv 169, Swaap, 1.5.1.4, Brief von Groen an Swaap, 9. Juni 1945.

53 nmi Archiv 169, Swaap, 1.5.1.2.

54 Swaap hätte sich, wenn nötig, mit weniger begnügt. nmi Archiv 169, Swaap, 1.5.1.2.



Den Haag war auch die Stadt mit der wichtigsten Musikhochschule des Landes. Seit

1900 durfte sich das Institut offiziell Königliches Konservatoriumnennen. 1937 kam

die Institution unter die Leitung desKomponistenundChordirigentenSemDresden,

der dafür seine Stelle als Direktor des Amsterdamer Konservatoriums aufgab – ein

klares Zeichen für die führende Rolle der Den Haager Musikhochschule. Ein Ver-

dienst Dresdens war die Etablierung einer musikdramatischen Abteilung im Jahr

1939. Für die Leitung dieser Abteilung konnte er Professor Lothar Wallerstein, den

berühmtenRegisseur ausWienund Salzburg, engagieren.55Wallersteinwar vonden

Nazis aus Österreich nach Frankreich vertrieben worden und gründete schließlich

ein erfolgreiches Opern-Studio in Den Haag. Als das »Dritte Reich« sich auch die

Niederlande einverleibte,mußteWallerstein abermals fliehen. Er entkam indieusa,

wo er in New York, an der Met, wieder Operngeschichte schrieb. Auch Wallerstein

ist, zumindest was Holland anbetrifft, ein Remigrant, nach Kriegsende kehrte er auf

seinen Posten an das Den Haager Konservatorium zurück, wobei auch das Amster-

damer Konservatorium von seiner Tätigkeit profitierte konnte.

Auch Sem Dresdenmußte bei Einmarsch der NS-Truppen seine Arbeit am Kon-

servatorium aufgeben. Nur wenige Wochen nach der Umbenennung des Instituts in

Reichskonservatorium (13. September 1940), am22.November,wurde bekannt, daß

die jüdischenLehrkräfte desKonservatoriumsaus ihrenPositionenverdrängtwerden

sollten.56Es betraf SemDresden, Rosa Spier, LotharWallerstein undden Fagottisten

David Meijer. Vorläufig erhielten sie zwar weiterhin ihr Gehalt, am 1. März 1941 aber

wurde die Entlassung definitiv.

DerDirigent Louis Boer, besser bekannt alsDr. Coenraad LodewijkWalther Boer

(der erste indenNiederlandenpromovierteMusikwissenschaftler),wurdeabNovem-

ber 1940 für kurze Zeit stellvertretender Direktor des Instituts, ehe der Diplom-Inge-

nieur und Komponist Henk Badings die Leitung übernahm. Sem Dresden hingegen

wurde aus dem öffentlichen Musikleben verbannt und zog sich auf den bereits er-

wähnten Pauwhof zu Wassenaer zurück, eine große Villa, welche von einer Stiftung

Künstlern und Intellektuellen zur Verfügung gestellt wurde. Die normalerweise be-

schränkte Aufenthaltsdauer im Pauwhof wurde in seinem speziellen Fall ausnahms-

weiseunbefristet verlängert.57Dresdenschlugdort dieZeit totmitBillardspiel, Lesen

und Komponieren. Am 11. Mai 1945 konnte Dresden seine Position als Direktor des
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55 Zu Wallerstein siehe auch den Beitrag von Lynne Heller in diesem Band.

56 John Kassander: De Duitse bezetting onderbrak het werk en beïnvloedde de verdere ont-

wikkeling, in: Koninklijk Conservatorium 175 jaar: traditie, ontdekking, vernieuwing, hg. von Emile

Wennekes, ‘s-Gravenhage 2001, S. 40, 153.

57 Wouter Paap: Nederlandsche componisten van onzen tijd: III. Sem Dresden, in:Mens en Melo-

die 1 (1946), S. 73.
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DenHaager Konservatoriums wieder einnehmen, unmittelbar danach konnten auch

die anderen entlassenen Lehrer wieder zurückkehren.

Dresden wollte auch wieder als Komponist in die Öffentlichkeit treten. ImOkto-

ber 1945 berichtete er Eduard van Beinum vom Concertgebouworchester von der

Komposition eines (zweiten) Violinkonzerts.58Zu ei-

ner Aufführung kam es jedoch vorerst nicht, da kein

geeigneter Solist gefundenwerden konnte. Ein knap-

pes Jahr später schrieb Dresden an van Beinum, er

habe auch ein Klavierkonzert komponiert. Dieses

Opus wurde dann am 7.März 1948 gespielt, mit dem

Sohn des Komponisten am Klavier. Die Urauffüh-

rung hatte zu diesem Moment bereits in Den Haag

stattgefunden, ebenfalls mit Sohn Anton als Solist.59

Mehrere andere Werken sollten folgen.

Die vielenPublikationen,die später überDresden

veröffentlicht wurden, erwähnen die Kriegsjahre und

seinen Rückzug nach Wassenaer kaum. Die meisten biographischen Skizzen spre-

chen bloß von einer kleinenUnterbrechung. Es hat ein wenig den Anschein, als solle

alles schnell vergessen werden. Auch in der 1946 neu gegründeten Musikzeitschrift

Mens enMelodie ist kaumdieRede vondenKriegsjahren.Ausgehend vonderBefreiung

wird dieMöglichkeit einesNeuanfangs thematisiert, der Blick richtete sichnach vorn

und nicht zurück. Die neuen Initiativen, die schon während der Kriegszeit ausgear-

beitet waren, wie zum Beispiel das DokumentarzentrumNiederländische Komponi-

sten oder auch das Holland Festival, erregten die Aufmerksamkeit, nicht die trübe

Geschichte. Es war in vielerlei Hinsicht keine »Stunde Null«, dennoch scheint es, als

habemandieBesatzungsjahre schnellhinter sich lassenwollen.Wolltemandiekaum

vernarbten Wunden nicht wieder aufreißen? Wollte man nicht konfrontiert werden

mit den Toten oder mit der eigenen Schwachheit, dies alles geschehen haben zu

lassen?Wer will das sagen? Hierüber wird wohl kein abschließendes Urteil zu fällen

sein.

k

Als Beispiel für die tiefgreifende Problematik, die die Besatzungszeit in der nieder-

ländischen Gesellschaft, aber auch in der Musikkultur hinterlassen hat, sei hier am

Ende noch einmal die Geschichte von Henk Badings erwähnt.

Abb i ldung 8 Sem Dresden
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58 De Leur: Eduard Van Beinum, S. 254.

59 Ebd., S. 255.



Am 1. September 1941 wurde Henk Badings (1907–1987) zum Direktor des Reichs-

konservatoriums inDenHaag ernannt, alsNachfolger des entlassenenSemDresden.

Badings soll stets hervorgehoben haben, daß er diese Verpflichtung nur zeitweilig

ausübenwollte. SollteDresdenwieder auf seinenPostenzurückkehrenkönnen,wolle

er, Badings, sofort seinen Platz räumen. Es ist schwie-

rig, diese Aussage hinsichtlich ihrer Ernsthaftigkeit

einzuschätzen. Zwar sollte es nach der Befreiung tat-

sächlich genau so kommen, aber wenn Badings nicht

freiwillig zurückgetreten wäre, hätte man ihn sicher-

lich fristlos entlassen.

Wenige Tage vor demAntritt seiner neuen Arbeit,

am 28. August 1941, schrieb er jedoch an den Kom-

ponisten Bernhard van den Sigtenhorst-Meijer einen

zwiespältigen Brief, in dem er den temporären Cha-

rakter seiner Tätigkeit als Konservatoriumsleiter be-

stätigte. Zugleich aber berichtete er:

»Zumersten ist nicht die Rede davon, daßdie ›stellvertretende‹ Besetzungweitergeführtwird. Zum

zweitenmeine ich, daß es für die weitere Entwicklung falsch ist, über einen längeren Zeitraum von

– angenommenerweise zehn – Jahren, bloß ängstlich einen Thron warm zu halten, noch dazu in

einer Ära, in der so viele Meinungenmit Recht gründlich revidiert werden.«60

Obwohl Badings kein Mitglied desnsb war, hat er, als einer der bedeutendsten und

meistgespielten holländischen Komponisten der »Neuen Zeit« nach der deutschen

Besatzung, eine Art Karriere imneuen Systemgemacht. Sowar er der aussichtsreich-

ste Kandidat für die Position als Führer derMuziekgilde, zog allerdings, nachdem er

die politischen Konsequenzen eines solchen Amtes einigermaßen übersah, die Kan-

didatur zurück, wenngleich er doch stets ein prominentesMitglied der »Gilde« blieb.

Nicht nur wurde während der Kriegsjahre seine Musik sehr viel gespielt, er bekam

auch von den staatlichen Behörden prestigiöse und gut bezahlte Kompositionsauf-

träge erteilt. So war es nicht weiter verwunderlich, daß er auch für das Direktorat der

Den Haager Musikhochschule gefragt wurde. In dieser Position setzte er sich aller-

dings auch in vielen Fällen mildernd ein. Er verhinderte zum Beispiel, daß das Per-

sonal und die Studenten zu Arbeitseinsätzen herangezogen wurden. Er nahm die

Gattin von SemDresden – eine Sängerin – in Dienst, womit er Dresden auf jeden Fall

zumindest indirekt, finanziell, unterstützen konnte. Im Frühjahr 1943 schließlich

verhinderte er, daß sie wegen ihrer Ehe mit dem »Juden« Dresden entlassen wurde,

zudem reichte er ein Gesuch ein, um Dresden das Tragen eines Judensterns zu er-

sparen.

A b b i l d u n g 9 Henk Badings
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60 Zit. nach Samama: Zeventig jaar, S. 156.



Unter Hinweis auf diesen persönlichen Einsatz konnte Badings im Verlauf seines

»Säuberungs«-Prozesses nach Kriegsende eine verhältnismäßig milde Strafe errei-

chen. Er zog sich anschließend für einige Jahre weitgehend aus dem Musikleben

zurück. 1949 wurde er zum Ehrenmitglied der Flämischen Akademie für Wissen-

schaften, Philologie und bildende Künste in Brüssel ernannt. 1956 gründete er ein

Studio für elektronischeMusik beimPhilips-Konzern in Eindhoven, er lehrte Akustik

und Informatik an der Reichsuniversität Utrecht und wurde später Professor an der

Musikhochschule Stuttgart.61 Die Rückkehr Badings’ in den professionellen Musik-

betrieb verlief also nicht sehr problematisch, dennoch blieb er bis zu seinem Lebens-

ende durch die Verurteilung von Ehrenrat und Zentralehrenrat mit einem Makel be-

haftet. Bis heute fehlen die Quellen, um Badings’ Rolle während der Besatzungszeit

einzuschätzen.Auch seineWitwe trägt bislang nichts zur Erhellungbei, sohat sie vor

kurzem noch ihre Mitarbeit an einer biographischen Dissertation über ihren Mann

verweigert und sogar mit Vernichtung des verbliebenen Beweismaterials gedroht.

Über Badings ist kurzum das letzte Wort noch nicht gesprochen.

Richten wir zuletzt den Punktstrahler auf das Konservatorium in Amsterdam.

Obwohl uns hier eine Quellenknappheit einen Streich spielt, weil scheinbar nahezu

alle Betriebsschriftstücke und Korrespondenzen vernichtet sind, sieht es so aus, als

ob auch hier die entlassenen jüdischen Lehrer nach Kriegsende schnell wieder ihren

Dienst antreten konnten. Dies trifft für Rosa Spier zu und ebenfalls für den Geigen-

lehrer Herman Leydensdorff, auch er ein Mitglied der »Theresienstadtgruppe«. Die

biographischen Zeitschriftenartikel bestätigen das, ebenso das spärliche Archivma-

terial – Prüfungslisten in diesem Fall, auf denen auch die Lehrer notiert waren. Ob er

etwas von seinementgangenenGehalt ausgezahlt bekommenhat, ob seineRückkehr

als Hauptfachlehrer unproblematisch und für ihn zufriedenstellend verlief, müssen

künftige Forschungsarbeiten klären.

61 Vgl. zur Berufung Badings’ nach Stuttgart Rainer Bayreuther: Komponieren als akademische

Disziplin. Von den Anfängen bis zur Gründung des Elektronikstudios, in: Zwischen bürgerlicher

Kultur und Akademie. Zur Professionalisierung der Musikausbildung in Stuttgart seit 1857, hg. von

Joachim Kremer und Dörte Schmidt, Schliengen 2007 (Forum Musikwissenschaft, Bd. 2),

S. 299–329, sowie den Beitrag von Matthias Pasdzierny im vorliegenden Band.


