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Chantal Catherine Michel 

Zingendik zum Ruhm: Das Jiddische Kino zwischen Identitätsbewah-
rung und Assimilation 

Zwischen 1870 und 1925 emigrierten über 1,5 Millionen Juden aus dem Zaren-
reich und der Sowjetunion in die USA, um Entbehrung mit Wohlstand zu ver-
tauschen. Im Vergleich zu anderen Einwanderergruppen1 waren sie aufgrund ih-
rer erhöhten Repräsentanz im Handwerk gegenüber den christlichen Landarbei-
tern im sich industrialisierenden Amerika zunächst im Vorteil, so dass sie deut-
lich schneller als diese sozialen Aufstieg erfuhren.2 Wohlstand und Status gin-
gen jedoch mit Amerikanisierung bzw. Assimilation einher3: Die (osteuropä-
isch-) jüdische Identität, die jiddische Sprache, kurz: yidishkayt, wurde so von 
Generation zu Generation in den Hintergrund gedrängt. 4 Dies mündete häufig in 
massiven Konflikten zwischen den Eltern und Kindern.5 

Neben Literatur6 und Theater7 ist das Jiddische Kino Zeuge dieser historischen 
und soziokulturellen Entwicklung der osteuropäisch-jüdischen Minderheit 8, ein 
Nischenkino, das dies- und jenseits des Atlantiks von und für diese Bevölke-
rungsgruppe produziert wurde.9 Sein Hauptmerkmal ist die Filmsprache, aber 
auch seine Charaktere, Handlungen und Schauplätze. Es thematisiert Emigrati-
on, Immigrantenalltag, Amerikanisierung und Generationenkonflikte, inszeniert 
aber gleichzeitig gehäuft aschkenasische Traditionen und/oder stellt – den geo-
graphischen Ursprung – das Schtetl – dar. Solche Einstellungen und Sequenzen 
werden z. T. unabhängig von der Narration im Film platziert oder ihnen wird – 
im Vergleich zum narrativen Gesamtkonzept des jeweiligen Films – ein relativ 
großer Platz eingeräumt. 10 Sie dienen der Stärkung und dem Erhalt der jüdi-
schen Identität. 11 Im Jiddischen Kino steht zwar die Stimulation jüdischer Iden-
tität im Vordergrund, und Amerikanisierung und Assimilation werden oftmals in 
einem schlechten Licht dargestellt, ein Umstand, den Goldman sogar als Defini-
tionskriterium heranzieht.12 Eine Lektüre des filmischen Subtextes enthüllt je-
doch oftmals auch kritische Blickwinkel auf die abgegrenzte Lebensweise des 
orthodoxen Judentums, bzw. solche, die der Assimilation auch positive Seiten 
abgewinnen können.   

Diese paradoxe Dualität soll im Folgenden anhand der Gegenüberstellung zwei-
er in den USA produzierter Filme, Dem Khazns Zundl (The Cantor’s Son, 1937) 



1. Ordnungen und ihre Grenzen 50 

von Sydney M. Goldin und Ilya Motyleff und Der Vilner Shtot Khazn (Ouvertu-
re to Glory, 1940) von Max Nossek, illustriert werden. Beide thematisieren den 
sozialen Aufstieg eines Kantors, werten dabei aber die Rolle der Assimilation 
sehr unterschiedlich, was insbesondere an den Inszenierungen der Identitäts- 
und Assimilationsmerkmale deutlich wird.13 

Dem Khazns Zundl handelt von Shloyme Reichman aus dem Schtetl Belz. Er ist 
Sohn des Kantors und soll eines Tages selbst einer werden. Shloyme fühlt sich 
aber zur Schauspielerei hingezogen, was für seinen orthodoxen Vater absolut 
indiskutabel ist. Der Junge läuft kurzerhand von zu Hause weg, um sich einer 
Schauspieltruppe anzuschließen. Zusammen mit dieser gelingt ihm die Abreise 
nach Amerika. Es folgt ein Zeitsprung von 15 Jahren: Reichmann, inzwischen 
erwachsen, ist auf der verzweifelten Suche nach Arbeit. Vor einem rumänischen 
Lokal in der New Yorker Lower East Side kann er die Aufmerksamkeit der 
schönen Sängerin Helen auf sich ziehen; aus Mitleid verhilft sie ihm zu einem 
Putzjob. Zufällig entdeckt sie seine Stimmgewalt und arrangiert einen gemein-
samen Auftritt. Dabei wird W. H. Rosowitsch, ein wohlhabender Radioprodu-
zent, auf ihn aufmerksam und engagiert ihn. Im Radio singt Reichman in Kanto-
renmanier ein jüdisches Gebet. Eine Kettenreaktion setzt ein: Mitglieder einer 
jüdischen Gemeinde sind von seinen Gesang begeistert und nehmen ihn ihrer-
seits als Kantor unter Vertrag. Von einem Manager unterstützt, folgt eine erfolg-
reiche Tournee durch Amerika. Reich und berühmt, erhält Reichmann schließ-
lich einen Brief von seinen Eltern, mit der Einladung zu ihrer goldenen Hoch-
zeit. Zurück in Belz begegnet er seiner Jugendliebe und heiratet sie, ohne weite-
re Gedanken an seine einstige Gönnerin Helen zu verlieren. 

Der Vilner Shtot Khazn erzählt die Legende vom berühmten Vilner Kantor Y-
oel-Duvid Strashunsky, der im 19. Jahrhundert lebte (1816-1850). Hingerissen 
von seinem Talent wird Stanislaw Moniuszko, ein polnischer Komponist, zu 
dessen Lehrmeister westlicher Musik. Diese Horizonterweiterung lässt den Kan-
tor die Enge seiner jüdisch-orthodoxen Welt gewahr werden. Obwohl sich der 
Rabbiner und sein Schwiegervater vehement gegen diesen nicht-jüdischen Kon-
takt stellen, folgt er, Frau und Kind zurücklassend, der Einladung Moniuszkos 
an die Warschauer Oper, wo er über Nacht zum Star avanciert. Dort verfällt ihm 
auch die schöne polnische Comtesse Wanda. Doch sein grandioser Erfolg macht 
Strashunsky nicht glücklich. Sich nach seiner Familie und seinen  jüdischen 
Wurzeln sehnend, sucht er als Kantor für einen Abend seinen Seelenfrieden, 
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entscheidet sich aber, in Warschau zu bleiben. Als kurz darauf sein Sohn ver-
stirbt, erleidet der Star einen Nervenzusammenbruch, der seiner Karriere ein jä-
hes Ende setzt. An Jom Kippur kehrt er nach Vilna zurück, wo er in der Syn-
agoge das Klagegebet Kol Nidre singt und danach vor den Augen der Gemeinde 
tot zusammenbricht. 

In beiden Filmen sind zahlreiche Identitätsmerkmale enthalten, wie bspw. Sze-
nen in Synagogen. In Dem Khazns Zundl gibt es drei Sequenzen dieser Art, eine 
davon gleich zu Beginn des Films. Das Gebetshaus wird darin als Ort des Studi-
ums und als Begegnungsstätte dargestellt 14, womit eher der kulturelle und weni-
ger der religiöse Aspekt des Hauses hervorgehoben wird.  

Die zweite Synagogen-Sequenz besteht aus einer lediglich neun Sekunden lan-
gen Einstellung eines Synagogeneingangs, was einen bewussten Verzicht auf 
eine ausführliche Inszenierung der hohen Feiertage darstellt. Über der Tür steht 
in hebräischen Lettern das englische Wort congregation, statt das korrekte jiddi-
sche Wort kongregatsie, ein interessantes Detail, indem subtil auf die schlei-
chende Sprachanpassung und die damit verbundene Assimilation der amerikani-
schen Juden hinwiesen wird.  

Die dritte dieser Sequenzen ist im Schtetl Belz verortet, wo Reichman als Bräu-
tigam die Ehre des Torah-Lesens zuteil wird.15 Die Sequenz hat eine Länge von 
acht Minuten 43 Sekunden. Im Gegensatz zur ersten Sequenz des Films wird 
hier klar der religiös-traditionelle Charakter der Örtlichkeit herausgestellt. Ver-
gleicht man diesen Auftritt Reichmans mit seinen zwei New Yorker Auftritten, 
wird deutlich, dass erheblich mehr Filmzeit für diese Szene aufgewendet wird. 
Auch die Art und Weise der Kadrierung differiert. So enthält die Synagogense-
quenz vermehrt Großaufnahmen Reichmans. In dieser religiösen Szene wird so 
eine stärkere emotionale Verbindung zum Zuschauer aufgebaut.16  

Der Vilner Shtot Khazn enthält ebenfalls drei Synagogen-Sequenzen. Wie der 
erste Film beginnt auch dieser mit einer solchen. Allerdings ist hier der religiöse 
Charakter um ein Vielfaches potenziert, da es sich um Rosch ha-Schana, das 
Neujahrsfest, handelt. Eröffnet wird die Sequenz mit einer amerikanischen Ein-
stellung des Schofar-Bläsers (Widderhorn), welches traditionell an Rosch ha-
Schana geblasen wird.17 Die Sequenz ist etwas mehr als siebeneinhalb Minuten 
lang. Anders als bei Dem Khazns Zundl, in dem auch humoristische Elemente in 
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der letzten Synagogensequenz enthalten sind, wird diese allein durch religiöse 
Feierlichkeit bestimmt. 

Die zweite Sequenz dieser Art spielt in Warschau. Die Gesamtsequenz dauert 
knapp neun Minuten, worauf allein etwas mehr als sechseinhalb Minuten auf die 
Handlung in der Synagoge entfallen. Diese, sehr karg und dunkel, steht in har-
tem Kontrast zur hell und freundlich inszenierten nicht-jüdischen Welt. Die kul-
turelle Entfernung des Sängers von seinen jüdischen Wurzeln wird durch Frack 
und Zylinder symbolisiert, noch mehr hervorgehoben durch sein glattrasiertes 
Kinn.  

Die dritte und letzte Synagogensequenz spielt, wie die erste, ebenfalls im Rah-
men eines jüdischen Feiertags, Jom Kippur, der in diesem Kontext äußerst sym-
bolträchtig ist, da an diesem höchsten Feiertag des jüdischen Kalenders bei Gott 
um Vergebung für die Fehltritte des Jahres gebeten wird. Die Sequenz hat die 
Länge von etwas mehr als sechs Minuten. Auch hier ist, wie in der Ersten, der 
Schwerpunkt auf die Religiosität gelegt, was sich in Kleidung und Ausstattung 
widerspiegelt. Mittlerweile ist Strashunskys Bart jedoch nachgewachsen und 
stellt somit eine optische Annäherung an die jüdische Tradition dar. Komplet-
tiert wird diese Reintegration in die jüdische Gemeinschaft durch den ihm um 
die Schultern gelegten Tallit (Gebetsmantel). Anders als noch in der zweiten 
Synagogen-Sequenz grenzt ihn nun kein ‚westliches’ Kleidungsstück mehr aus. 
Insgesamt belaufen sich die Synagogensequenzen in Der Vilner Shtot Khazn auf 
etwas mehr als 20 Minuten, was knapp ein Viertel der Filmgesamtlänge aus-
macht. In Dem Khazns Zundl entfallen auf diese Sequenzen lediglich rund zehn 
Prozent des Films. 

Weitere Identitätsmerkmale in Der Vilner Shtot Khazn sind bspw. Trauerrituale, 
die in Groß- und Nahaufnahmen dargestellt werden, wie der Einschnitt der 
Kleidung als Zeichen der Trauer18, das Verhängen von Spiegeln nach Eintritt 
des Todes19, oder das yohrtsayt-likht, welches im Angedenken an den Verstor-
benen am Todestag entzündet wird.20  

In Dem Khazns Zundl ist neben der dritten Synagogensequenz das Goldene 
Hochzeitsfest das größte Identitätsmerkmal des Films. Die Sequenz umfasst ins-
gesamt etwas mehr als sechs Minuten. In einer Vielzahl von Totalen bietet sich 
eine gute Sicht auf ausgelassene Tanzszenen. Innerhalb dieser getrennt tanzen-
den Männer- und Frauengruppen symbolisiert Reichmans Manager den fortge-
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schrittenen Assimilationsgrad und damit ‚Sittenverfall’ amerikanisierter Juden, 
indem er in direktem Körperkontakt mit Frauen tanzt.  

Der Hochzeitsequenz vorangestellt ist die triumphale Ankunft Reichmans im 
Schtetl. Sein Äußeres kontrastiert scharf mit dem Pferdewagen und der ländli-
chen Umgebung: In elegantem hellen Anzug und weißem ‚Bogarthut’, glattra-
siert, singt er das sentimentale Heimatlied Belz, mayn shtetle Belz. Neben sei-
nem Äußeren ist aber auch die Repräsentation des Schtetls hier idealisiertes Kli-
schee: Hell und freundlich leuchten die Häuschen im Sonnenlicht, und eine an-
gepflockte Ziege komplettiert die idyllische Szenerie. Diese Inszenierung ent-
spricht dem nostalgisch-idealisierten Schtetl-Bild, welches sich in den Köpfen 
der jüdischen Immigranten (und Filmemacher) erhalten hat und von diesen wei-
tergegeben wurde.21 

Ganz anders ist das Schtetl-Bild vom Vilner Shtot Khazn. In allen Sequenzen, 
die auf den Straßen von Vilna spielen, herrscht tiefe, meist regnerische Nacht. 
Die Tageszeit ist narrativ legitimiert, die Wetterlage nicht. Diese verregnete 
Dunkelheit verleiht dem Leben im jüdischen Stadtteil einen erdrückenden, tris-
ten Charakter, wodurch die ärmlich-düstere Atmosphäre in Strashunskys Heim 
noch verstärkt wird.  

Neben jüdischen Identitätsmerkmalen sind in beiden Filmen auch Hinweise auf 
Assimilation enthalten. In Der Vilner Shtot Khazn sind die Räumlichkeiten der 
westlichen Welt, im harten Gegensatz zur Schtetl-Welt, stets angenehm ausge-
leuchtet, sie strahlen Wohlstand und behagliche Wärme aus. Zentrale Bildele-
mente in den Gemächern des Komponisten sind Klavier, Notenblätter und Beet-
hovenbüste, welche von Clifford treffend als „representative of Modernity“22 
bezeichnet wird. Die Notenblätter werden sogar in einer Detaileinstellung 
kadriert. Sie symbolisieren hier die nichtjüdische Welt, da zu dem Zeitpunkt 
osteuropäische Kantoren noch nicht nach Noten gesungen haben.23 Sobald 
Strashunsky, als erster Schritt der Assimilation, die Kunst des Notenlesens be-
herrscht, steht ihm das Tor zur westlichen Welt offen. 

In Warschau wirkt der ehemalige Kantor durch seine traditionelle jüdische Kle i-
dung erst wie ein Fremdkörper. Seine fortschreitende Assimilation wird aber 
schon in der nächsten Szene deutlich, in der er bei der Opernpremiere erstmals 
glattrasiert im Bild zu sehen ist. In den Folgesequenzen ist Strashunskys äußer-
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liche Anpassung an die westliche Welt vollzogen, die vestimentäre Eleganz 
gleichzeitig als Kommunikator seines sozialen Aufstiegs fungierend. 

Dem Khazns Zundl beschränkt sich in der Hauptsache auf die Darstellung typi-
sierter Emigrationsbilder. So wird bspw. die Freude der Schauspieler über ihre 
bevorstehende Abreise nach Amerika inszeniert, ein Bild, das den Wunsch nach 
einem besseren Leben im ‚Land der unbegrenzten Möglichkeiten’ symbolisiert. 
Es folgen eine Reihe von Totalen, welche ebenfalls Teil des (nicht nur jüdi-
schen), Immigranten-Gedächtnisses sind: Überseedampfer, Freiheitsstatue und 
New Yorker Skyline. Komplettiert werden diese mit Ansichten der Lower East 
Side, Zwischenstation der jüdischen Einwanderer auf ihrem Weg nach Oben. 
Derartige Bilder sind Teil des kollektiven amerikanisch-jüdischen Gedächtnis-
ses.24  

Weiteres Assimilationsmerkmal ist, wie in Der Vilner Shtot Khazn, die gänzlich 
westliche Kleidung des Protagonisten, sobald er sich als Erwachsener in der 
‚Neuen Welt’ behaupten will. Auch sein Kopf ist – entgegen des jüdischen Ge-
setzes – nicht dauerhaft bedeckt, sein Gesicht glattrasiert. Wie Reichman haben 
die amerikanischen Juden fast alles ‚jüdische’ bereits verloren. Und auch die im 
Amerika-Teil des Films inszenierten Räumlichkeiten sind bar jeder spezifisch-
jüdischen Elemente.  

Im Assimilationskontext sehr interessante Figur ist der arrivierte Radioprodu-
zent W. H. Rosowitsch, welcher großen Wert auf die amerikanische Aussprache 
seiner Initialen legt. Yidishkayt reduziert sich für ihn auf gewinnbringende Nos-
talgiepflege, losgelöst von Religion: Nur widerstrebend gibt er dem Wunsch 
Reichmans nach, Av Ha-Rahamim, ein Gebet, vorzutragen, da er sich einen grö-
ßeren Erfolg von rührseligem jiddischem Liedgut verspricht. Bei der Anmodera-
tion stellt er sich durch seine religiöse Ignoranz bloß, unfähig, den Namen des 
Gebetes auszusprechen. 

Hinsichtlich ihrer divergierenden Inszenierung der Identitäts- und Assimilati-
onsmerkmale positionieren sich die beiden Filme sehr unterschiedlich zu sozia-
lem Aufstieg und der damit verbundenen Assimilation. Dem Khazns Zundl stellt 
zwar Amerika als Ort und Mittel zum Erfolg dar, ironisiert aber gleichzeitig die 
amerikanischen assimilierten Juden. Indes bleibt der Protagonist trotz seiner äu-
ßeren Anpassung seiner jüdischen Identität treu, womit er die positiven Seiten 
beider Welten in sich vereint. Der Film leugnet also weder die für sozialen Auf-
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stieg notwendige Immigration nach Amerika, noch verurteilt er eine (äußerliche) 
Assimilation. Gleichzeitig propagiert er jedoch das Festhalten an der jüdischen 
Tradition.  

Der Vilner Shtot Khazn hingegen lehnt auf narrativer Ebene jede Form von As-
similation strikt ab, mit einem deutlichen Fokus auf religiöse Identitätsmerkmale 
in seiner Mise en Scène. Strashunsky, welcher die Chutzpe, die Anmaßung, be-
sitzt, sich gegen seine jüdische Identität und für eine westliche Karriere zu ent-
scheiden, ist innerlich zerrissen. Eine schizophrene Gestalt zwischen zwei Wel-
ten, die ihren ‚Fehltritt’, ein Leben als assimilierter Opernstar, teuer bezahlen 
muss. Entsprechend folgert Hoberman: „Jewish tradition has lost the battle, but 
won the war. Or was it vice versa?”25 Denn gleichzeitig ist der Sänger Sympa-
thieträger, ganz im Gegensatz zu seinem ultraorthodoxen Schwiegervater. Und 
auch die Inszenierung des jüdischen und nichtjüdischen Raums erfolgt alles an-
dere als wertfrei. Trotz einer vordergründig eindeutigen moralischen Positionie-
rung wird also auch in Der Vilner Shtot Khazn zwischen den Zeilen eine zaghaf-
te Loslösung vom traditionellen jüdischen Leben kommuniziert. 
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