Die wiste Stadt Berlin:
Ein Versuch zur Standortbestimmung jiddischer
Musik unter den judischen Zuwanderern aus der
ehemaligen Sowjetunion in Berlin?

In memoriam Vladimir Velvl Terletsky (Moskau 1931-1998)

von Rita Ottens

Jiddische Kultur - insbesondere jiddische Musik - erfreut sich seit
Mitte der achtziger Jahre zunehmender Beliebtheit in Deutschland
und findet auch in den internationalen Medien Beachtung. Die Zahl
der entsprechenden Festivals und Veranstaltungsreihen, in der
Mehrheit von Nichtjuden organisiert, frequentiert und zunehmend

Fur den Druck geringflgig Uberarbeitete Fassung des Vortrages in Mainz
1998 [Stand: 23. Februar 1999]. Dabei mussten aus Platzmangel die in den
vergangenen Jahren erschienene Literatur zum Thema und der aktuelle
Forschungsstand meiner Untersuchungen unbertcksichtigt bleiben.

Fur die Durchsicht des Materials und zahlreiche wertvolle Hinweise sowie
Benutzung von Interview-Material danke ich Joel Rubin (Syracuse Univer-
sity/Cornell University). Dank an meine Interviewpartner sowie Thomas
Meyer (Berlin) fur die Einsicht in das unveréffentlichte Manuskript Berli-
ner Klangbilder traditionellerMusik 2.

Die Musiker, um die es in diesem Aufsatz geht, sind judische Einwanderer
aus der ehemaligen Sowjetunion, heute GUS (Gemeinschaft Unabhangiger
Staaten) genannt, die bis auf wenige Ausnahmen, zumeist Angehdrige der
alteren Generation, kulturell und sprachlich russisch gepragt sind.
Der Begriff >russische Judenc< bezieht sich gewodhnlich auf diejenigen Ju-
den, die im Zarenreich vor der Russischen Revolution lebten. Dazu gehor-
ten auch die nach den Teilungen Polens 1772-1795 unter die Zarenherr-
schaft fallenden ehemaligen polnischen Untertanen. Bis auf eine kleine
russisch- bzw. polnischsprachige Schicht von Intellektuellen sowohl im za-
ristischen Russland als auch in Polen war Jiddisch die erste Sprache fir
die Juden in beiden Landern. Eine groRe Anzahl Juden wurde mit den Tei-
lungen Polens Osterreichische und preussische Blirger.
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auch von nichtjudischen Interpreten bestritten, ist weiterhin im An-
wachsen begriffen2. Insbesondere in der wiedervereinigten Stadt
Berlin mit der grofRten jldischen Gemeinde in Deutschland bieten
zahlreiche Veranstaltungsorte regelmafRig Programme mit instru-
mentaler Klezmer-Musik, Liedern in jiddischer Sprache und sogar
jiddischen Musicals an. Im sogenannten Scheunenviertel, >am histo-
rischen Ort<, konzentriert sich heute ein Grof3teil dieser Szene, denn
hier lebten die Juden aus Osteuropa bis zu ihrer Deportation und
Vernichtung. Einen wesentlichen Raum in der ausfuhrlichen und
wohlwollend bis enthusiastischen Berichterstattung Uber die >Aufer-
stehung aus Ruinen< und die >blihende< ja >explodierende«< Berliner
Szene judischer Kultur und judischen Lebens nimmt dabei die >neue
Kultur< der >russischen< Juden ein, der 40.000 sowjetisch-judischen
Zuwanderer, die sich seit Ende 1989 in der Bundesrepublik Deutsch-
land niedergelassen haben3. Der Wunsch nach kultureller Wieder-
anknipfung an die von der Naziideologie vermeintlich noch unbe-
rihrte Vorkriegszeit, insbesondere die Zwanziger Jahre, ist in zahl-
reichen AuRerungen von Journalisten und Politikern ausgedriickt®.
Sonja Margolina sieht die »schwache Hoffnung auf eine Blute einer
kinstlich angepflanzten judischen Kultur, die schon langst keine ju-

Vgl. dazu: »Die Judische Rundschau sieht im Herrnfeld-Tourismus dage-
gen eher einen Beleg dafir, daB sich das Publikum dieses Theaters >fast
nur aus Christen reinsten Wassers zusammensetzt< (und einen Beweis fur
die vorgeworfene antisemitische Wirkung): >Namentlich jetzt< - hei3t es in
einem Artikel vom 28. August 1908 - >da Berlin voll ist von uckermarki-
schen und hinterpommerschen Sommergasten, macht sich das alles recht
feierlich. Allabendlich ist das Herrnfeld-Theater voll von diesen blonden
Reckengestalten, die sich das Kauderwelsch und das geistlose Gezappel da
auf der Buhne erstaunt ansehen und nun zu Hause erzahlen werden, das
Berliner Judentum sei aber auch wirklich keinen Schuss Pulver wert.<«
(Zit. in: Sprengel, Populares judisches Theater, S. 95).

Siehe z. B.: N. N., »Berlin spezialo«; N. N., »Inbrunst aus dem Osten;.
Kaes, »Auferstanden aus Ruinen«; N. N., »'ne Party in Berlin«; Kugler,
»Der judische Geist«.

Siehe Mayr, »Ab jetzt soll's Freude sein«; Geisel, Im Scheunenviertel,
S. 107—113.
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dische, sondern eine sowjetische Kultur ist«®, als auRerordentlich
gefahrlich an:

Hinzu kommt ein lange gehéatschelter, aber naiver und romanti-
scher Kulturtraum: die >Endlésung< rtckgangig machen zu
kénnen und der judischen Kultur der zwanziger Jahre zu einer
neuen Blute verhelfen zu kénnen. Dieser Traum ist ebenso sym-
pathisch wie bodenlos und geféhrlich. Er ist in erster Linie fur
die Juden selbst geféhrlich. Es gibt dafiir mehrere Indizien, die
man im Hochgefuhlt des Philosemitismus nur zu leicht
Ubersieht.b

In der von Restaurationswiinschen gepragten Berichterstattung
werden in den seltensten Fallen Unterschiede zwischen der unter
dem damaligen Begriff >Deutsch-Jidische Symbiose< ausgewiesenen
kinstlerischen Produktivitdt >deutscher Staatsbirger mosaischen
Glaubensk, der tUberwiegend aus freien Berufen und der wohlhaben-
deren Kaufmannsschicht stammenden Gruppe der assimilierten ju-
dischen Emigranten aus Russland (und spater der Sowjetunion) und
dem wenig dokumentierten kulturellen Ausdruck der marginalisier-
ten Durchgangsexistenzen aus dem osteuropaisch-judischen Kultur-
kreis, den >Ostjudenc<, gemacht. Wahrend die >Russenc< Uberwiegend
russisch gebildet und assimiliert waren’, bedienten sich die vorwie-
gend aus den damaligen russischen, dsterreich-ungarischen, ruma-
nischen sowie deutschen Staatsgebieten stammenden >Ostjudenc
des Jiddischen®:

Margolina, Das Ende der Ligen, S. 123.
Margolina, Das Ende der Lugen, S. 120.
! Maurer, Ostjuden in Deutschland, S. 761.

Vor den Teilungen Polens Ende des 18. Jahrhunderts waren die jiddisch-
sprachigen Juden aus Russland, Osterreich-Ungarn sowie Posen mehrheit-
lich Angehorige des polnischen Staates gewesen.

Zur Entstehung und Problematik des Begriffs >Ostjude< siehe: Maurer, Ost-
juden in Deutschland, S. 11-16. Siehe auch Wertheimer, Unwelcome Stran-
gers.
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As far as Yiddish is concerned, [...] it is not the language itself
which is the main thing but our history of a thousand years
which was experienced in Yiddish. [...] Approaching Yiddish
solely as a language is therefore superficial. Yiddish encom-
passes everything that the most important and most creative
portion of our people produced in recent centuries. It is not lit-
erature or music or scholarship or ideas but all of these and
something more.®

Eine erste Bestandsaufnahme der musikalischen Aktivitaten der ji-
dischen Zuwanderer aus der ehemaligen UdSSR in Berlin wird sich
vorrangig damit beschaftigen mussen, historische und musikalische
Kontexte herzustellen und Diskursanalyse zu betreiben. Dabei gilt
es, die ideologischen Verfilzungen und Begriffsunscharfen zu klaren,
die sich durch eine Uberwiegend fachfremde und journalistische Be-
trachtung mittlerweile so verselbstandigt haben, dass sogar akade-
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Auf Ostmitteleuropa beschrankt, abstrahiert Ezra Mendelsohn den osteu-
ropaischen und den westeuropaischen Typus. Der erstere ist gekennzeich-
net durch eine relativ schwache Akkulturation und Assimilation, Bewah-
rung der jiddischen Sprache und der religidsen Orthodoxie. Sozial gehor-
ten diese Juden meistens zur Unterschicht und unteren Mittelschicht. Ty-
pisch ist eine hohe Geburten- und niedrige Mischehenrate sowie nationale
Identifikation. Akkulturation und Assimilationsbestrebungen kennzeich-
nen dagegen den westeuropaischen Typus, der zur Aufgabe des Jiddischen
und der Orthodoxie tendiert und wenig religiose Identifikation besitzt. Im
Unterschied zum deutschen Judentum und zum westeuropaischen Typus
zeichnete sich der osteuropdische Typus durch eine eigenstandige Kultur
und Religiositat aus. (Mendelsohn, The Jews of East Central Europe,
S. 6-7).

Ephraim Auerbach, zitiert nach Getrakht mit Ivri-Taytsh (New York 1955,
S. 172-73), in: Goldsmith, The Story of the Yiddish Language Movement,
S. 23.

[»Was Jiddisch anbetrifft [...] ist es nicht die Sprache selbst, die die Haupt-
sache darstellt, sondern unsere tausend Jahre alte Geschichte, die in Jid-
disch erfahren wurde [...] Sich dem Jiddisch nur als Sprache anzunahern,
ist daher oberflachlich. Jiddisch schlielst alles ein, das die bedeutendsten
und schopferischsten Kréfte in unserem Volk in den vergangenen Jahrhun-
derten geschaffen haben. Es ist nicht Literatur oder Musik oder Gelehr-
samkeit oder ldeen, sondern alles zusammen und etwas mehr.«] Alle
Ubersetzungen von der Autorin.
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mische Kreise und kulturelle Institutionen schnell wissenschaftliche
oder kunstlerische Kriterien bei der Anndherung an das Thema >jid-
dische Musik< fahren lassen. Da jiddische Musik in Deutschland
heute an den Bruchstellen einer Gesellschaft angesiedelt ist, deren
demonstrative Neuerschaffung unter dem Einfluss der Vergangen-
heit nicht gelingen will, ist mit méachtigen Ideologien und Strategien
zu rechnen, die sich einer Historiographie der jiddischen Musik ent-
gegenstellen. Angesichts des gegenwartigen allgemeinen Verschwin-
dens der Gedachtnistradition, »im Augenblick einer Wende der Ge-
schichte zur Reflexion auf sich selbst« ist auch die traditionelle jiddi-
sche Musik in einer Reihe von »Gedachtnisorten« wie >Klezmerx,
>Schtetl< und >Jiddisch< in der Offentlichkeit prasent und hat For-
men geschaffen, in denen »ein eingedenkendes Bewultsein Uber-
dauert in einer Geschichte, welche nach ihnen ruft, weil sie nicht um
sie weil«10, Dass sich der »ideological struggle in music combined
with the Jewish tragedy«, wies Joachim Braun nach!l; fur die exis-
tentielle Bedeutung jiddischer Musik (und judischer) im deutschen
Bewusstsein ein Jahrzehnt nach dem Fall des Eisernen Vorhanges
sprechen die in diesem Zusammenhang immer wieder auftauchen-
den Geburts- und Todesmetaphern insbesondere in den Massenme-
dien!2, Dennoch kann der Interpretationsansatz fur zeitgenossische
jiddische Musik in einen weitgefassten sozio-historischen und mu-

10 Beide zitate aus: Nora, Zwischen Geschichte und Gedachtnis, S. 19.

11 Braun, »Jews in Soviet Music«, S. 88.

[»So verband sich der ideologische Kampf in der Musik mit der judischen
Tragodie«].

Braun spricht hier von den Ereignissen 1948 in der UdSSR, als die fuhren-
den sowjetischen Komponisten wie Shostakovich, Prokofiev etc. vom
Zentralkommittee der Partei u.a. wegen >westlichen Modernismus< ge-
malregelt wurden und ihnen kurz darauf der Tod von dem jiddischen
Schauspieler und Politiker Solomon Mikhoels mitgeteilt wurde.

12 giehe: Miller-Wirth, »Das Bild vom entmenschlichten Juden aufbre-

chen«; Radtke, »Eine faszinierende Feier«; N. N., »Durch Leichenberge zur
Identitat«; Lackmann, »Aus dem Urschlamm der Schopfung«; Schonsee,
»Vom Witz, vom Tod und dem ewigen Leben«; Bernrieder, »Ins bunte,
grause Leben.
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sikwissenschaftlichen Kontext nur der sein, wie ihn Edwin Seroussi
fur die heutige sephardische Musik postuliert hat:

Instead of interpreting the transformations of traditional
Sephardi music as a terminal stage in its existence, one has to
perceive it as a readjusting process to new social realities.13

So wird auch eine Untersuchung der von judischen Zuwanderern aus
der ehemaligen UdSSR ausgetibten Formen jiddischer Musik im
wiedervereinigten Berlin neben der Geschichte des osteuropaischen
Judentums insbesondere die Entwicklungen der jiddischen Kultur
und Musik in der ehemaligen UdSSR berticksichtigen mussen4. Die
Geschichte und Rezeption der jiddischen Musik in Deutschland und
ihre jeweiligen Ausformungen in den beiden deutschen Staaten nach
Ende des Zweiten Weltkrieges werden schlieBlich unter Einbezie-
hung der Entwicklungen des judischen Lebens im Nachkriegs-
deutschland und der osteuropaisch-jidischen Einwanderung nach
Berlin vor allem seit Ende 1989 eine erste Interpretation ermdgli-
chen. Dariber hinaus werden auch die gegenwartigen Diskurse Uber
die Musik der judischen Zuwanderer aus der ehemaligen UdSSR in
Bezug gesetzt zu den Diskursen uber das Klezmer- und Yiddish Re-
vival der USA und denen der deutschen Klezmer-Bewegung. Von
diesen drei eigenstandigen, sich gelegentlich Gberlagernden Diskur-
sen stellt sich die burgerlich-sdkulare Bewegung amerikanischer Ju-
den zumeist osteuropaischer Herkunft, die sich seit Mitte der siebzi-
ger Jahre angesichts von Zionismus und Religiositat als Klezmer-
und Yiddish Revival vorwiegend kulturell als judisch bzw. jiddisch
definiert, als eine herrschende Kraft heraus. Insbesondere bei der
Auswertung der um die Musik herum organisierten Prasentations-

13 seroussi, »Reconstructing Sephardi Music, S. 40.
[»Anstatt die Veranderungen der traditionellen sephardischen Musik als
ein endgultiges Stadium ihrer Existenz zu interpretieren, mussen sie als
Anpassungsprozess an neue soziale Realitaten betrachtet werden.«].

14

Inzwischen wurde eine erste Arbeit tGber die jiddische Musik der ehemali-
gen UdSSR vorgelegt: siehe Ottens und Rubin, Shalom Comrade! (aus-
fuhrliche Booklet-Version zum Herunterladen unter www.rubin-
ottens.com).
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und Rezeptionsformen wie judischen und jiddischen Kulturfestivals,
Programm- und Tontragertexten und Medienberichten fallt die As-
thetisierung dieser Jiddisch-Welt auf - und die Abwehr, mit der das
Kritische und Politische aus ihr herausgehalten werden soll. In die-
sem Sinne ist also die Musik der sowjetisch-judischen Zuwanderer in
Berlin auch als postmodernes und multikulturelles Phdnomen zu
untersuchen.

Schon in den achtziger Jahren des letzten Jahrhunderts hatten sich
Juden aus den deutschen Ostgebieten (um Posen und Bromberg),
aus den russischen und o6sterreichischen Gebieten des ehemaligen
Polen im Berliner Scheunenviertel niedergelassen!®. In den engen
StralBenziigen mit hoher Wohndichte - Amusierviertel der untersten
Klasse und Zentrum organisierter Kriminalitat zugleich - und ihrer
proletarisch-kleinburgerlich, traditionell lebenden Bevdlkerung fan-
den Opfer zaristischer Pogrome sowie ab 1914 Kriegsfltchtlinge aus
Galizien und judische Sklavenarbeiter des Ersten Weltkrieges Unter-
schlupf. »Kein Ostjude geht freiwillig nach Berlin«, schrieb Joseph
Roth16.

Zwischen 1922 und 1932 wurden aus Preuf3en allein etwa 4.000 Ost-
juden in ihre jeweiligen Heimatlander deportiert, und am 5. und 6.

15 Der Begriff >Scheunenviertel< bezeichnete damals [zur Zeit Roths; R. O.]
wenige Stralienzlge, in denen zahlreiche Juden aus Osteuropa Zuflucht
gefunden hatten: HirtenstralBe, Grenadierstrale (heute Almstadtstraie),
Dragonerstralie (heute Max-Beer-Stral3e), Munzstrae und Schendelgasse.
Das ursprungliche Scheunenviertel existierte Anfang der 20er Jahre schon
nicht mehr. Seinen Namen hatte es von den Scheunen, die nach einer Feu-
erverordnung von 1672 gebaut wurden, um brennbare Materialien aus
Berlin auszulagern: dahin, wo heute die Volksbihne steht. Es fiel der
Hauptstadtplanung der Kaiserzeit zum Opfer. Die armen Leute, die seit
dem 19. Jahrhundert in den engen Scheunengassen lebten, sollten ver-
schwinden. Zwischen 1903 und 1908 kaufte die Stadt 119 Hauser auf, um
sie abzureil’en. Nach dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges und der Eroff-
nung der Volksbuhne im Dezember 1914 stockte die Neubebauung. (Zitiert
nach: Joseph Roth in Berlin, S. 21.)

16 Roth, Juden auf Wanderschaft, S. 47.
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November 1923 fanden Pogrome im Scheunenviertel statt. Spater
verwehrte man den Ostjuden auch dort die Mdglichkeit, sich dauer-
haft niederzulassen und terrorisierte sie durch scharfe Auslanderge-
setze. Solche gehetzten Existenzen kann man sich so vorstellen, wie
sie der aus Osteuropa geburtige und von 1915 bis 1924 in Deutsch-
land lebende Schriftsteller Schmu’el Josef Agnon am Beispiel galizi-
anischer Juden in Berlin skizziert:

Traf man einen galizischen Juden, so hatte er seine Schlafenlo-
cken hinter den Ohren versteckt und seinen Bart gestutzt, der
Mantel war gekirzt oder nach innen eingeschlagen, damit man
nicht sah, daB er eigentlich lang war, und wenn er sprach, denn
bemihte er sich, es in der deutschen Sprache zu tun, doch war
das Ergebnis dann weder Deutsch noch Jiddisch.1?

Wer konnte, entkam tber Paris und London nach Amerika oder zog
wenigstens in den sogenannten >Nebbich-Westenc, das Bellevuevier-
tel im Nordwesten Berlins. Wenn sie gute Geschafte gemacht hatten
und reich geworden waren, dann lie3en sie sich im groBbdrgerlichen
Westen der Stadt nieder, stellten sich einen Bechstein-Fligel in die
Wohnung und blickten mit Verachtung auf die neu zugewanderten
Ostjuden aus dem Scheunenviertel herab!8,

Die beiden Alternativen zwischen erneuter Auswanderung oder As-
similation illustrieren auch die unterschiedlichen Lebenswege zweier
in Berlin im ostjuadischen Milieu geborenen bzw. aufgewachsenen
Kunstlerinnen, Mischket Liebermann und der 1896 geborenen Cha-
ne (Anna) Teitelbaum: Wahrend die 1905 im galizischen Tytschin
geborene Liebermann frth ihren Bihnenidolen Alexander Moissi,
Alexander Granach, Fritz Kortner und Elisabeth Bergner nachstrebt
- einige von ihnen Ostjuden wie sie, die ihren Weg in die klassische
deutsche Kultur gefunden haben - und Schauspielerin wird, zieht die
Familie Teitelbaum von Berlin nach Paris weiter. Wie Liebermann
entscheidet sich auch Anna Teitelbaum fur den Beruf als Schauspie-

17 Agnon, Herrn Lublins Laden, S. 73.

18 Liebermann, Aus dem Ghetto in die Welt, S. 5.
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lerin, allerdings fir die jiddische Biihne, und wird von dem Theater-
direktor Josef Kessler nach London engagiert. Spater feiert das New
Yorker Publikum die Schauspielerin an der Seite der grofRen jiddi-
schen Schauspieler Maurice Schwartz und Muni Weisenfreund (Paul
Muni)19,

Mischket Liebermann, die Tochter des chassidischen Rabbi Pinchus-
Elieeser, zeichnet ihre Kindheit und Jugend im Berliner Ghetto als
dunkel und ruckschrittlich, borniert und intolerant, erkennt jedoch
recht bald, dass sie ihre Anlagen von ihrem als >bal tfile<20 tatigen
Vater geerbt hat. Die existentielle Situation des Vaters, der seine
Tochter mit Ohrfeigen von ihren Ausfligen in die nichtjudische Welt
abzuhalten sucht, findet sich ausgedrickt in dem Text eines Liedes
mit dem Titel Lomir weinen. Die darin geschilderte Ausweglosigkeit
und Verbitterung beschreibt den Verfall der judischen Familie und
judischer Traditionen in der »wtsten Stadt Berlin«, die mit dem bib-
lischen Sodom verglichen wird2!, Der Text in jiddischer Sprache zu

19 Zylberzweig, Leksikon, S. 878; Sandrow, Vagabond Stars, S. 50.

20 Traditioneller Vorbeter der Synagoge.

21 Lomir weinen (Judische Volksmelodie), aus der Sammlung Leo Winz,

bearbeitet von Bogumil Zepler:

Weint Juden, tut Tschuwe (Bulie),

Tut Sgules (Heilmittel), messt Feld,

Der Oberster soll schicken dem Malech-Hamowes (Todesengel),
Un soll ihm schon zunehmen vun der Welt.

Ribaunu-schel-aulem (Herr der Welt), mein Tfille (Gebet) sollst Du
horen:

Asoi, wie Du host die Jiiden von Mzraim (Agypten) arausgefihert,
Er soll peigern (sterben), von ihm soll nischt wern,

Oder er soll vergessen, wos er hot studiert.

Die Stodt Berlin sollst Du wie Sdaum (Sodom) umkehren

Un von ihm soll gornischt wern.

A Krank soll arein in seine Beiner,

Unser Schwester Suhn;

Un darin is nit schuldig keiner,

Nor die wuste Stodt Berlin.

(Berlin: Ost und West, kein Datum).
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einer Melodie im Stil eines traditionellen osteuropéisch-jtdischen
Volksliedes entstand vermutlich um die Jahrhundertwende in Ber-
lin.

Noch bestehen keine verlasslichen Angaben dariber, daB jiddische
Instrumentalmusik (>klezmer<) professionell im Scheunenviertel
aufgefihrt wurde, auler als Begleitung fir Kabarett-Revuen:

Das Kabarett fand ich zuféallig. [...] Jenes, das ich sah, war im
Hof eines schmutzigen und alten Gasthofes etabliert. [...] Vor
dem Podium sal3 die Musik, eine Kapelle aus sechs Mannern,
von denen die Sage ging, dal sie Bruder sind und S6éhne des
grolRen Musikers Mendel aus Berdiczew, an den sich noch die
altesten Juden aus dem Osten erinnern konnen und dessen Gei-
genspiel so herrlich war, dal man es nicht vergessen kann, we-
der in Litauen noch in Wolynien, noch in Galizien.22

Mit Ausnahme der Truppen von Leon Berger und Jizchak Librescu
(1880), der Jiidisch-orientalischen Operetten-Gesellschaft Leon
Berger und Spivakovsky aus Russland (1883), der Tragodin Keni
Liptzin und ihrer Truppe (1883 oder 1884) und Josef Weinstock mit
seiner eigenen Orientalischen Operetten-Gesellschaft (1900-1901),
allesamt Schauspieler aus dem engsten Umkreis von Abraham Gold-
faden und seines 1876 in Jassy gegriindeten Jiddischen Theaters?23,
gastierten spater scheinbar nur noch zweit- und drittklassige Thea-
tertruppen in Berlin. Keni Liptzin (1856 Schitomir, 1918 New York),
die >jiddische Duse< und Jacob Gordins Vorbild fur sein Drama Mi-
rele Efros (1898), landete mit ihrer Truppe nach dem Verbot des

22 Roth, Juden auf Wanderschaft, S. 51-52.

Ein Geiger Mendel aus Berditschew ist historisch bislang nicht belegt wor-
den. Mdglicherweise handelt es sich um den Geiger Stempenyu und/oder
Pedotser aus Berditschew oder auch eine mythologische Verschmelzung
beider Musiker. Siehe dazu: Ottens und Rubin, Klezmer-Musik.

Siehe auch: Sprengel, Scheunenviertel-Theater; Sprengel, Populéres judi-
sches Theater.

23 Sprengel, Populéres judisches Theater, S. 24-26.

82



Rita Ottens

Jiddischen Theaters in Russland in Berlin, wo die Kinstler fast ver-
hungerten. Hutchins Hapgood berichtet, dass

They were reduced to selling all their stage properties, the pro-
ceeds of which were made away with by a dishonest agent. Dur-
ing the time their performances in Berlin continued Mrs. Lip-
tzen received, it is said, the sum of ten pfennige (two and one-
half cents) a day, on which she lived. She paid five pfennige for
lodging and five pfennige for bread and coffee.?4

Das Leksikon fun yidishen teater erwahnt die Berlin-Episode aller-
dings nicht, sondern nach dieser Quelle zieht Keni Liptzin von Ost-
europa nach London, in die damals lebendigste jiddische Theater-
stadt der Welt, um mit dem groRen Jacob Adler aufzutreten?®. Peter
Sprengel ist zuzustimmen, wenn er sagt,

daf eine spezifisch judische Dramatik innerhalb der damaligen
Berliner Theaterlandschaft nur dort auf die Blihne gelangen
konnte, wo die uUblichen Standards keine volle Geltung hatten.
Anscheinend war nur ein Theater, das ohnehin keinen Ruf zu
verlieren hatte, bereit, sich mit ostjtidischen Akteuren und so-
genannten Jargonstiicken einzulassen.26

Im Gegensatz zu diesen friihen Auffihrungen des Jiddischen Thea-
ters in Berlin, die vor einem gemischten Publikum stattfanden, ent-
hielten die Gastspiele nach 1900 fast ganzlich (ost)judische Zu-

24

25

26

Hapgood, Spirit of the Ghetto, S. 170-171. Siehe auch: Zylberzweig,
Leksikon, S. 1108-1127.

[»Sie wurden gezwungen, ihre gesamte Bihnenausstattung zu ver-
kaufen, mit deren Einnahmen sich dann ein betrtgerischer Agent da-
vonmachte. Wahrend des Zeitraumes ihrer Vorstellungen erhielt
Frau Liptzen, so wird gesagt, die Summe von zehn Pfennigen (zwei
und einen halben Cent) pro Tag. Davon lebte sie. Sie bezahlte funf
Pfennige fur die Unterkunft und funf Pfennige fir Brot und Kaf-
fee.«].

Zylberzweig, Leksikon, S.1108-1127. Angaben uber Keni Liptzins Reise
nach London variieren zeitlich in Hapgood und Zylberzweig.

Sprengel, Populéres judisches Theater, S. 14.
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schauer?’. Eine Ausnahme bildeten spater nur noch die Vorstellun-
gen der Vilner Trupe (1921-23) und des Moskauer Akademisch Jii-
dischen Staatstheaters (GOSET) im Jahre 1928, die in der Weimarer
Republik vornehmlich das nichtjudische Publikum faszinierten. Jim
Hoberman spricht davon, dass

This fascination of non-Jews with the Yiddish stage suggests the
slumming parties that visited Harlem during the Jazz Age: like
the Cotton Club, GOSET was the highly stylized cultural effu-
sion of an exotic race.?8

Auch die Sangerin Isa Kremer aus Bessarabien, deren &asthetisierte
Interpretationen in den zwanziger Jahren eine neue Form des Vor-
trags jiddischer Lieder pragten, gastierte, nach 150 Konzerten in
Konstantinopel, in Berlin22. Dagegen beschreibt Joseph Roth einen
Auftritt der Truppe Surokin aus Kowno im Berliner Scheunenviertel
in den zwanziger Jahren wie folgt:

Die Truppe bestand aus zwei Frauen und drei Mannern [...] Das
ganze Programm war improvisiert [...] Zuerst trat ein dinner,
kleiner Mann auf [...] [der; R. O.] spielte einen Batlen [sic;
>badkhn«<], einen narrisch-weisen Spalmacher, er sang alte Lie-
der und verulkte sie, indem er ihnen Uberraschende, komische
widersinnige Pointen anhangte. Dann sangen beide Frauen ein
altes Lied, ein Schauspieler erzéahlte eine humoristische Ge-
schichte von Scholem Alechem, und zum Schlul® rezitierte der
Herr Direktor Surokin moderne hebraische und jiddische Ge-
dichte lebender und jlingst verstorbener judischer Autoren; er
sprach die hebraischen Verse und gleich darauf ihre judische

27 gprengel, Populares judisches Theater, S. 39.

28 Hoberman, Bridge of Light, S. 91.

[«Diese Faszination von Nichtjuden mit der Jiddischen Bihne erinnert an
die sensationshungrigen und amdusierfreudigen Weil3en, die wahrend der
Jazz-Ara die Nachtclubs des Schwarzenviertels Harlem besuchten: Wie der
Cotton Club war GOSET hochstilisierter Erguss einer exotischen Rasse.»].

29 Maurer, Ostjuden in Deutschland, S. 724.
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Ubersetzung, und manchmal begann er, zwei, drei Strophen lei-
se zu singen [...]3°

Bei dem Kabarett Kaftan, 1930 gegrtindet von Ruth Klinger und dem
aus Orsha in der Néhe von Mogilev stammenden Maxim Saka-
schansky lasst sich anhand von Beschreibungen und Fotos von den
Darbietungen vermuten, dass es sich schon damals um eine distan-
zierte und fur ein westliches Publikum zurechtgeschnittenes Pro-
gramm mit jiddischen Darbietungen handelte, in dem eher Typen
und Klischees dargestellt wurden. Sakaschansky hatte bis zu seinem
18. Lebensjahr die >yeshiva< (Talmudschule) besucht und war 1905
vor den Pogromen nach Westen geflohen. Die aus dem deutschspra-
chigen Kulturkreis Prags stammende Schauspielerin Ruth Klinger
war bereits bei Max Reinhardt als Lulu aufgetreten, als sie den San-
ger Sakaschansky kennenlernte und sich dem jiddischen Idiom zu
widmen begann. Das Publikum des Uberaus erfolgreichen >Kaftan<
bestand aus ostjudischen Kleinbirgerfamilien aus dem Scheunen-
viertel, bereits in den vornehmeren Westen gezogenen ehemaligen
>shtetl<-Bewohnern sowie Zionisten, die zumeist der intellektuellen
Schicht angehdrten und den gréReren Teil des Publikum ausmach-
ten. Die deutschen Juden bleiben jedoch aus - ihre Beziehung zum
Ostjudentum verdeutlicht sich in Presseberichten mit solchen Uber-
schriften wie »Gefahr aus dem Osten! Der Kaftan am Kurflrsten-
damm!« und »Die Ostjuden beginnen sich bereits am Kurflrsten-
damm breitzumachen«3!. Bis heute sehen wir daher das von der

30 Roth, Juden auf Wanderschaft, S. 52.

In jiddischen Theaterstiicken - sogar im so genannten jiddischen Kunst-
theater - spielte Musik immer eine wichtige Rolle.

31 50 lautete die Uberschrift eines tendenzidsen Artikels im Vereinsblatt des

Centralvereins deutscher Staatsburger jludischen Glaubens Uber eine Vor-
stellung des Kaftan, unter dem sich »die zu einer Karikatur verzerrte Fo-
tografie« des ekstatischen chassidischen Tanzes der Mitwirkenden befand
(Klinger, Die Frau im Kaftan S. 100).

Dies wird auch durch folgende Begebenheit illustriert: Sakaschansky wur-
de von einem Berliner Theaterdirektor mit den Worten abgewiesen: »Mein
lieber Sakaschansky, Jiddisch wollen Sie bei mir singen? Nein, das geht ab-
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deutschen nichtjudischen Gesellschaft und von deutschen Juden re-
flektierte Bild der Ostjuden, die als »schmutzig, laut, roh, unsittlich,
kulturell rtckstandig« oder auch putzig (wild gestikulierend, haken-
nasig, mit eingezogenen Schultern etc.) galten - »Vertreter des Ghet-
tos, die das Gegenbild des >modernenc<, emanzipierten und akkultu-
rierten deutschen Juden waren«32,

Die Begegnung zwischen judischen und nichtjudischen deutschen
Soldaten und den vielfach traditionell lebenden Juden Osteuropas
auf osteuropaischem und deutschem Boden wahrend des Ersten
Weltkrieges entfachte nicht nur das Interesse einer kleinen Gruppe
von deutschen Nichtjuden am Judentum; ein wahrer Ostjudenkult
entbrannte dagegen bei den Zionisten und judischen Intellektuellen
in Deutschland. Fir sie symbolisierte das >shtetl< »Ganzheit, organi-
sche Gemeinschaft, verlorene geistige Werte«32 und »jeder Ostjude
[wurde; R. O.] gleichsam ein Trager des jidischen Mysteriums«34,
In den Deutschen sahen die Ostjuden ihre Befreier von zaristischer
Herrschaft, fur viele von ihnen bedeutete dies jedoch auch Zwangs-
arbeit. Die Flucht vor russischer Besatzung l0ste eine Emigrations-
welle nach Deutschland aus. Die sogenannte Ostjudenfrage entstand
nach dem Ersten Weltkrieg, als die Ostjuden sich den Abschiebungs-
aktionen aus Deutschland widersetzten3>.

solut nicht; ich habe zu viel judisches Publikum« (Maurer, Ostjuden in
Deutschland, S. 16). Siehe auch: Klinger, Die Frau im Kaftan, S. 92 ff.

32 Maurer, Ostjuden in Deutschland, S. 12-13.
33 Maurer, Ostjuden in Deutschland, S. 28.

34 scholem, Judaica ll, S. 124.

35 Gay, Freud, Jews and Other Germans.

»In 1880, fewer than 3,000 of Berlin’s 50,000 Jews — 5.5 percent -
were Ostjuden. By 1900, their number had risen to 11,000 out of 92,000
- 12.6 percent; by 1925, they were 43,000 out of 172,000, of 25.4 per-
cent« (Gay, Freud, Jews and Other Germans, S. 172). Gay stellte diese
Zahlen zusammen nach Tabellen in: Adler-Rudel, Ostjuden in Deutsch-
land, S. 164 f.
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Besonders das jiddische Volkslied wurde in jenen Jahren beliebt fur
festliche Veranstaltungen judischer Organisationen und Gruppen
und avancierte zum Ausdruck judischer ldentitat. Das Erscheinen
der Anthologie mit Liedern aus dem osteuropaisch-judischen Kul-
turkreis von Alexander Eliasberg im Jahre 1918 I6ste beim Israeliti-
schen Familienblatt die Hoffnung aus, dass das Liederbuch in brei-
ten Kreisen Aufnahme finden moge, »da die deutsche Judenheit im
ganzen wenig Verstandnis ihren ostjudischen Glaubensgenossen bis
jetzt entgegenzubringen vermochte«3®, Wie Trude Maurer be-
schreibt, ist hier »Die negative Feststellung Gber die Vergangenheit
[...] verbunden mit der Hoffnung auf einen Wandel [...] und mit der
Uberzeugung, daR die Volkslieder beim Westjuden Verstandnis und
Sympathie wecken kénnen«3’. Aus Maurers Darstellung wird deut-
lich, welche unterschiedlichen jidischen Kreise sich des ostjudi-
schen Liedes fiur ihre Zwecke bedienten: zionistische Ortsgruppen,
KJV (Kartell judischer Verbindungen), Misrachi, der Verband der
Ostjuden, das Arbeiter-Emigranten-Komittee, judische Jugendver-
eine, das Volksbildungsheim in Frankfurt am Main sowie der Judi-
sche Nationalfonds38. Ganz offen ist auch vom »Propagandawert
nach auRen« - gemeint sind die nichtjudischen Kreise - die Rede3°,

Traditionell wurden jiddische Volkslieder unbegleitet von Musikin-
strumenten vorgetragen. Es werden moll- und durdhnliche Tonlei-
tern verwendet, daneben aber auch Modi, die mit der Musik der ost-
europaischen Synagoge sowie mit der Volksmusik der nichtjudi-
schen Umgebung verwandt sind. Dazu gehoren ebenfalls tirkisch-
orientalische Traditionen. Die einfachen Melodien werden durch be-
scheidene Verzierungen wie Portamenti und Praller ausgeschmiickt.
Dynamische Veranderungen sind kein normaler Aspekt dieses Stils,

36 Israelitisches Familienblatt, zitiert in: Maurer, Ostjuden in Deutsch-

land, S. 723.
37 Maurer, Ostjuden in Deutschland, S. 723
38  Sjehe Maurer, Ostjuden in Deutschland, S. 723-24.
39 Maurer, Ostjuden in Deutschland, S. 725.
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und die Tempi sind meistens gemassigt49. Vor allem der auf das ost-
judische Lied spezialisierte Volksliedforscher Fritz Mordechai Kauf-
mann kampfte gegen die Verkitschung, Effekthascherei und die An-
passung an angebliche Horgewohnheiten und westliche Konzertpra-
xis bei der Interpretation jiddischer Musik#l. Der Dilettantismus-
vorwurf, den Alice Jacob-Loewenson 1932 den judischen Veranstal-
tern und vielen jidischen Interpreten machte®?, ist in seiner Scharfe
bisher nicht Gbertroffen worden, obwohl er heute angesichts der lai-
enhaften, als Wiederbelebungs- und Erneuerungsversuche deklarier-
ten Darbietungen chassidischer, jiddischer und Klezmer-Musik
mehr denn je angebracht ware.

In den ersten drei Jahrzehnten des Jahrhunderts sammelte sich in
Berlin eine Anzahl fuhrender ostjudischer Intellektueller, Klinstler,
Journalisten und Wissenschaftler, nicht wenige davon dem russisch-
sprachigen Kulturkreis zugehorig. Von der deutschen Metropole, die
durch diese Zuwanderung zu den westeuropaischen Zentren jiddi-
scher und hebraischer Kultur avancierte, nahm die Verbreitung und
Publikation von judischer und jiddischer Musik ihren Ausgang. Zu
dieser geistigen Elite gehérten auch der Komponist und Musikkriti-
ker Joel Engel (1868-1927) und der Geiger und Komponist Joseph
Achron (1886-1943), die beide der Gesellschaft fur Judische Volks-
musik in St. Petersburg nahestanden. Achron lebte von 1904-1907
und wieder von 1918-1922 in seiner Wahlheimat Berlin und schrieb
spater in Amerika Musik fir das Jiddische Theater und Hollywood-
filme und liturgische Auftragswerke*3. Joel Engel, einer der Véter
der modernen judischen Kunstmusik, kam 1922 aus Russland nach
Berlin und grindete den Juwal-Verlag ftr die Publikation judischer

40 sjehe Kirshenblatt-Gimblett, »Patterns of Musical Style«.

4l sjehe Maurer, Ostjuden in Deutschland, S. 726-728.

42 Jacob-Loewenson, »Von Judischer Musik.

43 Achrons Lebenslauf entstammt der Biographie von Philip Moddel. Uber
die allgemeinen Entwicklungen zu dieser Zeit siehe: Brenner, The Renais-
sance of Jewish Culture.
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Musik, eine Fortfihrung der Arbeit der 1908 gegrindeten Gesell-
schaft fur Judische Volksmusik. Dem ganzlich russifizierten Juden
aus Berdyansk auf der Krim, der schon als Student Interesse flur ju-
dische Themen gezeigt und 1894 die Oper Esther geschrieben hatte,
war es 1900 im Moskauer Polytechnischen Museum zum ersten Mal
gelungen, ein grof3es Publikum mit judischer Volksmusik zu begeis-
tern44. Zu den in der Folge der Wiederentdeckung judischer Volks-
musik gegrtindeten Vereinigungen wie der Gesellschaft flr Judische
Volksmusik, der Jadischen Gesellschaft fiir Geschichte und Ethno-
graphie und der Judischen Literarischen Gesellschaft gesellte sich
eine Reihe bedeutender russisch-judischer Intellektueller, vornehm-
lich aufgeklarte, akkulturierte Juden mit traditioneller judischer
>kheyder<-  (judisch-religibse  Grundschule) und >yeshivac<-
Ausbildung. Finanziert von der Bankiers-Familie Guinsbourg, beauf-
tragte die Gesellschaft fir Geschichte und Ethnographie den Schrift-
steller und Folkloristen Sh. An-sky (Shloyme Zaynuil Rappaport,
1863-1920), die Judische Ethnographische Expedition im Namen
vom Baron Horace Guinsbourg zu organisieren und zu leiten. Diese
>An-sky-Expedition< unternahm zwischen etwa 1911 und 1914 aus-
gedehnte Forschungsreisen in sechzig ukrainische Stadte und Dorfer
in Volhynien, Podolien und Kiev. Ihr Ziel war, laut An-sky,

die wichtigen Stadte und >shtetlekh< des Judischen Ansied-
lungsgebietes zu besuchen und alles, was von unserem Leben
ubrigbleibt, zu sammeln, spirituell sowie materiell: Geschich-
ten, Legenden, historische Tatsachen, Volksgedichte und -
spriche sowie Volkslieder aufzuschreiben, alte Synagogen,
Grabsteine, Volkstypen und Volksszenen zu fotografieren, und
Orthografie, Dokumente und alte religiose Objekte ftr ein nati-
onales jiidisches Museum zu sammeln.*?

Am bekanntesten ist wohl Engels Musik zu An-skys Bihnenstiick
Der Dybbuk, fur die er chassidische Melodien verwendete, die er in

44 Braun, »Jews in Soviet Musick, S. 67.

45 gp, An-sky zitiert nach: Weisser, »The Music Division«, S. 3—4; siehe Ot-

tens und Rubin, »Klezmer-Forschung in Osteuropax.
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jahrzehntelanger Sammeltatigkeit zusammengetragen hatte. Auch
wurde diese Musik als Suite Ha-Dybbuk fur Orchester in Berlin vom
Juwal-Verlag veroffentlicht. 1923, wahrend eines Konzertes in Ber-
lin, begann seine lange Verbindung mit dem Cellisten Joachim Stut-
schewsky46. Weil er in Palastina eine bessere Zukunft fur seine Ar-
beit sah, verlieR Engel im Dezember 1924 schlieRlich Berlin, die
Stadt, in der Abraham Zvi Idelsohn (1882-1938), der >Vater der judi-
schen Musik(ethn)ologie<, seine musikalische Ausbildung 1901 am
Stern’schen Konservatorium in Berlin vervollkommnet hatte und
deren Schénheit Rabbi Israel Taub noch zu einem der langsten >ni-
gunim<  (religiosen  Melodien), Niggun Eskerah Elohim
We’'ehemojah inspiriert haben soll4’.

Bereits um die Mitte des 19. Jahrhunderts begannen sich als Folge
der Haskala die ersten Risse im alten traditionellen Gewand der ju-
dischen Gesellschaft Osteuropas zu zeigen und auf eine grundlegen-
de Veranderung des >shtetl-Lebens< hinzudeuten48. Die durch den

46 Hirshberg, Music in the Jewish Community of Palestine, S. 81.

Stutschewsky, Mitglied einer traditionellen osteuropdischen Klezmer-
Familie, war Mitbegrinder des Wiener Streichquartettes, das sich vor al-
lem in der Urauffihrung von Werken Arnold Schonbergs und seiner Schu-
le hervortat.

47 Ottens und Rubin, Kol Rino, Bd. Ill, S. 69.

Wie seine Anhanger sich erzahlen, soll Taub (1848-1920), der Griinder der
Modzhitzer Dynastie von Chassidim, die halbstiindige Melodie mit zwei-
unddreil3ig Abschnitten 1913 komponiert haben, als er wahrend seiner
FuRBamputation aufwachte und der Stadt angesichtig worden war. Dies ha-
be ihn an die Verse des Poeten Amittai ben Shephatia erinnert: Wenn ich
jede Stadt an ihrem Ort erbaut erblicke / Wahrend Gottes eigene Stadt im
Grab liegt (Vinaver, Anthology of Hassidic Music, S. 156).

48 Katz, Out of the Ghetto, S. 191.

>Shtetl< (Plural >shtetlekh<) ist das Diminutiv des jiddischen Wortes fir
Stadt, >shtot<. Es gibt keine einheitliche Definition fir dieses Wort. Wie
die Anthropologin Barbara Myerhoff schrieb,

»The term shtetl is surrounded by considerable confusion. Some writers
have used it to refer to the territorial units in which Jews lived outside of
the cities in nineteenth-century Eastern Europe. Of those who stress the
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Ersten Weltkrieg und die russische Revolution bzw. den russischen
Burgerkrieg angerichtete Dezimierung der judischen Bevdlkerung
und Zerstorung ihrer Kulturguter setzte sich fort in der Kampagne
gegen traditionelles judisches Leben der Jahre 1917-1929 in der Sow-
jetunion und wéahrend der stalinistischen >Sauberungen< der spaten
dreiBiger Jahre. Die von Deutschen und ihren osteuropdaischen
Komplizen durchgefiihrte Vernichtung der Juden wahrend der Jahre
1941-1945 setzte sich dann in den antijidischen Aktionen in der
Sowjetunion 1948-1952 fort, die im sogenannten >Arztekomplott<
und im August 1952 in der Hinrichtung judischer Schriftsteller und
Intellektueller gipfelten. Damit hatte die beinahe tausend Jahre alte
jiddische Kultur in Osteuropa (fast) endgiltig zu existieren aufge-
hort*?. Dennoch gehorten Antizionismus und Antisemitismus auch

territorial dimension, some refer to shtetls as villages, settlements, and
towns. Others [...] prefer that it be preserved for units smaller than towns.
Some writers mean shtetl to refer to the legally organized communities in
Eastern Europe governed by Jewish regulatory organs known as kebab.
Many use it to signify a particular way of life or state of mind, equating
shtetl with Yiddishkeit. Much of the confusion stems from the fact that the
most widely read work on the subject, Life Is Wth People: The culture of
the Shtetl by Mark Zborowski and Elizabeth Herzog [Deutsche Fassung:
Das Schtetl. Die untergegangene Welt der osteuropdaischen Juden.
Munchen 1991; R. O.], is a valuable though seriously flawed work [...]
Since its appearance three decades ago, many authors have used the term
shtetl very broadly: to signify contemporary Jewish ghettoes in the New
World, life in the Pale of Settlement in the Old World, and all manifesta-
tions of immigrant cultures historically based on Eastern European life,
regardless of enormous regional and national variations.«

Myerhoffs Informanten, die Senioren in Venice Beach / Kalifornien, be-
nutzten >shtetl<:

»to refer to their childhood culture, whether they had lived primarily in
cities in Eastern Europe or not. [...] | have adopted their usage, employing

the word to mean their childhood experiences, memories, and the culture
of Yiddishkeit« (Myerhoff, Number Our Days, S. 283 f.).

Siehe auch: Roskies, The Shtetl Book; Dawidowicz, The Golden Tradition.

49 »The last Yiddish performances we know of in the Stalin period are: Anna

Guzik in Georgia on 24 September 1950; Sidi Tal in Uzbekistan on 29 Ja-
nuary 1951; and a group of Yiddish singers in Belorussia in June 1951. [...]
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spater zum Grundbestand der sowjetischen Regierungspolitik, er-
neut nach dem Sechs-Tage-Krieg im Jahre 1967 und wieder nach
dem Zusammenbruch des Kommunismus®C,

Erst um die Mitte der finfziger Jahre fanden in sowjetischen Stadten
mit grolRem judischem Bevélkerungsanteil wieder Buhnenauftritte
von Sangern und Schauspielern mit jiddischen Liedern statt. Diese
wurden nicht nur von der alteren noch jiddischsprachigen Generati-
on besucht, sondern auch von den Jungen, die neugierig waren » for
a glimpse of their national folklore«®l, Ein Bericht von Meir Ra-
golsky verdeutlicht das Ausmall der Schwierigkeiten, unter denen
zur gleichen Zeit Aktivisten jiddischer Kultur arbeiten

Wir mul3ten [...] mit den Behdrden um die Erlaubnis ftr die lau-
fenden Konzerte und Vorstellungen kdmpfen. Unsere Haupt-
sorge war, die Existenz des Chors und der Theatergruppe zu si-
chern, vor allem, seit wir wul3ten, dal3 die Staatsfunktionére un-
sere Gruppen zerschlagen wollten, weil sie judisch waren. 1957
war unser Chor 90 Mitglieder stark, im Sommer 1962 wurde die
Theatergruppe aufgel6st, der Chor folgte im April 1963.52

no Yiddish performances took place between 1952 and 1954.« Zitat aus
Pinkus, The Jews of the Soviet Union, S. 203.

50 Russische Juden in Deutschland, S. 12.

51 ' Ro'i, »Nehama Lifshitz«, S. 168.

[»Karten waren schon kurz nach den Plakatanschlagen ausverkauft, und
das Publikum bestand nicht nur aus Juden der alteren Generation, die
Jiddisch verstanden, sondern auch aus Jungen, die neugierig einen Blick
auf ihre nationale Folklore werfen wollten«].

In seinem Artikel spricht Ro’i von der »poor quality of both the artists
themselves and the programs« [»Trotz der armlichen Qualitat sowohl der
Klnstler selbst als auch der Programme»], wobei er offenbar von den Pa-
rametern der westeuropaischen Musikasthetik ausgeht und diese nicht,
wie in den neueren Disziplinen der Musikwissenschaft tUblich, anhand ih-
rer Geschichte und der ihr eigenen musikalischen Strukturen interpretiert.
Im Gegensatz dazu, siehe: Ottens und Rubin, Shalom Comrade!.

52 Russisch-judisches Roulette, S. 25; siehe auch: Ro’i, »Nehama Lifshitz«,

S. 169.
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Der Musikpadagoge und Komponist Valeri Brainin beschreibt die
Situation in der ehemaligen Sowjetunion so: ,»Wir haben uns alle
geschamt, Juden zu sein. Unsere Identitat hatten wir nur wegen des
Antisemitismus«. Seine damalige Suche nach judischer ldentitat
und Kultur gestaltete sich erfolglos:

Meine Grof3eltern sprachen noch Jiddisch. Als ich diese Sprache
auch lernen wollte, sagte man mir, dal3 die Publikation in jiddi-
scher Sprache Sovietish Heymland einen Sprachkurs enthalte.
Diese Lektionen waren jedoch in Jiddisch, und so konnte ich
nichts damit anfangen!®3

Seit nunmehr Anfang der neunziger Jahre vermittelt das von ju-
disch-amerikanischen Institutionen geleitete Project Judaica Juden
und Nichtjuden in der enhemaligen Sowjetunion >Yiddishkeit<. Zwar
war das Lernen von Jiddisch in der UdSSR nicht ausdrucklich verbo-
ten, aber es wurde unmadglich gemacht. Hebraisch war offiziell ver-
boten, wurde jedoch an den beiden Hochschulen fiir Diplomaten
und fur den KGB unterrichtet>*. Kontrar dazu steht die Aussage der
Sangerin Inna Slavskaja aus Birobidzhan (geboren 1955), der, bis auf
ganz wenige Ausnahmen, niemals Antisemitismus begegnet sei°®.

Im Jahre 1955 begann die am Konservatorium von Vilnius ausge-
bildete Sangerin Nehama Lifshitz ein Programm mit jiddischen
Liedern einzustudieren, ,»that within a few years catapulted her into
the center of the Jewish national movement and made her in many
ways its focus, its symbol, and its heroine«®®. Lifshitz, deren eigener
Kontakt mit judischer Kultur mit der sowjetischen >Befreiung< von
Litauen im Jahre 1940 endete, standen bei ihrer Suche nach judi-
schen Ausdrucksformen noch Personlichkeiten wie Lev Pulver

53 Brainin, Interview.
54 Brainin, Interview.
55

Slavskaja Interview; siehe auch: Freyda, Eine judische Mama aus Fernost.

56 Ro'i, »Nehama Lifshitz«, S. 169 [»das sie innerhalb weniger Jahre in den
Mittelpunkt der judischen Nationalbewegung riicken sollte und zu ihrem
Symbol und ihrer Heldin werden lie3«].
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(1883-1970), der ehemalige Klezmer und spatere musikalische Di-
rektor des Moskauer Jiddischen Staatstheaters, der jiddische Sanger
Moyshe Apelbaum und einige Uberlebende jiddische Schriftsteller
zur Seite. Die Nachricht ihres ersten Konzertes in der Hauptstadt
Moskau 1958 verbreitete sich schnell unter den jiddischen Kulturak-
tivisten, und

All these figures, who had been left without professional work,
and with no theater, journal, newspaper, or publishing house,
came to Nehama’s Moscow concerts [...] They came backstage
after the first performance where the daughter of Mikhoels, the
founder of the Moscow Yiddish State Theater, told Nehama that
she must continue the work of the generation of giants who had
been cut down in their prime. The widows of Dovid Bergelson,
Itzik Fefer, Der Nister, Perets Markish, Binyomin Zuskin, and
Mikhoels brought her bouquets. In Nehama’s own words, she
became the tombstone of a nonexistent grave.®’

Lifshitz, deren Talent auch fur eine erfolgreiche Karriere auf nicht-
judischen Bihnen ausgereicht hatte, wurde von Intellektuellen und
Kunstlern verehrt und gefordert. Auch die Schauspielerin Hava
Edelman, in den zwanziger Jahren Mitglied des hebraischsprachigen
Habima-Theaters in Moskau, die ,»normally avoided Yiddish con-
certs because she thought them amateurish, would never miss Ne-
hama’s performances and saw her as a real star«®8. Die Séngerin, so

57 Ro'i, »Nehama Lifshitz«, S. 171.

[»Alle diese Menschen, die ohne berufliche Arbeit und ohne Theater, Zeit-
schriften, Zeitungen oder Verlage dastanden, kamen zu Nehamas Moskau-
er Konzerten [...] Sie kamen nach der ersten Vorstellung hinter die Buhne,
wo die Tochter von Mikhoels, des Grinders des Moskauer Jiddischen
Staatstheaters, Nehama sagte, dass sie das Werk der Generationen von Gi-
ganten, niedergemaht in der Bllte ihrer Jahre, fortfUhren muf3. Die Wit-
wen von Dovid Bergelson, Itzik Fefer, Der Nister, Perets Markish, Binyo-
min Zuskin und Mikhoels brachten ihr Bukette. Nehama wurde, nach ih-
ren eigenen Worten, der Grabstein eines nichtexistierenden Grabes.«].

58 Ro'i, »Nehama Lifshitz«, S. 174 [»mied normalerweise jiddische Konzerte,

weil sie sie amateurhaft fand, pflegte keine von Nehamas Vorstellungen
auszulassen und sah sie als wirklichen Star an«].
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Yosef Kerler, evoziere nicht, wie andere Sanger, eine tranenselige
Sehnsucht nach der Vergangenheit, sondern sie

aroused something new. Soviet Jews, especially youngsters,
who know nothing about Judaism, let alone Zionism, began to
think and to seek. [...] She would sing and suddenly you began
to ponder upon your situation, the situation of the Jews in the
Soviet Union.>?

Um der AulRenwelt vorzufuihren, dal die jiddische Kultur in der Sow-
jetunion florierte, schickte man Nehama Lifshitz 1959 und 1960
nach Westeuropa auf Tournee; innerhalb der UdSSR jedoch ver-
suchten die Behorden ihr die Erlaubnis fur den Besuch von Stadten
mit grollerem judischen Bevoélkerungsanteil zu verweigern und lie-
Ren sie in Stadten mit wenig Juden auftreten, »to prove that there
was no demand for Jewish culture«®9,

Zuweilen dhneln die Versuche der sowjetischen Regierung Potem-
kinschen Dorfern: 1984, zum 50. Jahrestag des Judischen Autono-
men Gebietes Birobidschan wurde »eine grolle Propagandaschau
zum judischen Jubilaum« veranstaltet und die pompdse, halbfertige
Philharmonie eingeweiht®l. Der Birobidzhaner shtern, eine Zeitung
in jiddischer Sprache, wird als Vorzeigepublikation fur das Ausland
vom Staat finanziert, da kaum noch jemand in Birobidschan Jid-
disch versteht, und das 1990 dort organisierte Festival der Judischen

59 Ro'i, »Nehama Lifshitz«, S. 180.

[»Nehama bewirkte etwas Neues. Sowjetische Juden, besonders junge, die
nichts Gber Judentum, geschweige denn Zionismus wussten, begannen
nachzudenken und zu suchen [...]. Sobald sie zu singen begann, fing man
an, uber seine Situation nachzudenken, die Situation der Juden in der
Sowjetunion«].

60 Ro'i, »Nehama Lifshitz«, S. 173 [»um zu beweisen, dass es keine Nachfrage
nach jadischer Kultur gab«].

61 Russisch-judisches Roulette, S. 45 f.
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Musik verleitete eine Bewohnerin der Stadt zu dem Vergleich mit
einem »Festgelage wihrend einer Pestepidemie«®2,

Der grol3e Exodus aus der UdSSR und ihren Nachfolgestaaten brach-
te seit der Lockerung der Reisebeschrankungen fur Juden durch die
Regierung Gorbatschow im Dezember 1989 ca. 40.000 Juden nach
Deutschland, von weiteren 200.000 potentiellen Einreisewilligen
wird ausgegangen®3. Von den vor 1989 gezihlten 6.000 Berliner Ju-
den waren schon etwa die Halfte sowjetischer Herkunft und lebten
seit Mitte der siebziger Jahre in Deutschland®4.

Obgleich auch sie gewil3 keine homogene Gruppe darstellen,
sind sie in der Mehrzahl doch von jidischer Tradition weit ent-
fernt, so dal? sie, gerade in der Einwanderergeneration, kaum zu
einem Aufblihen judischen Lebens in Deutschland beitragen
kénnen [...] Doch das Gedachtnis und die kulturellen Traditio-
nen dieser Einwanderer, selbst wenn sie nominell Juden sind,
ist weitaus russischer denn juadisch, und die judischen Organi-
sationen erkennen moglicherweise nicht, daf3 sich unter dem
Dach der judischen Gemeinden eine russische Ethnie herauszu-
bilden beginnt.5°

Unter diesen Zuwanderern befand sich eine Anzahl begabter und gut
ausgebildeter Musiker und Sanger, deren Neubeginn in Deutschland
von mehr oder weniger ahnlichen Problemen gekennzeichnet war:
soziale und berufliche Integration, Sprachprobleme, Suche nach

62 Russisch-judisches Roulette, S. 46. Siehe im Gegensatz dazu die Aussage
von Jalda Rebling, einer Interpretin jiddischen Liedgutes, in: Judisches
Leben in der DDR, S. 92.

63 Kessler, »GUS-Zuwanderer«.

64

Bodemann, »A Reemergence of German Jewry?«, S. 51.

65 Bodemann, Gedachtnistheater, S. 47 f.
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neuen kunstlerischen Perspektiven und Wegen, ldentitatssuche als
Juden®b,

Den Emigranten wird eine zweifache Integrationsleistung ab-
verlangt, die einerseits dem ambivalenten Verhaltnis der deut-
schen Gesellschaft zu judischen Birgern Rechnung tragt und
andererseits die Einfigung in die judische Gemeinschaft for-
dert, deren kulturelle und religiése Grundlagen den meisten
fremd sind.5’

Aus Berichten tber judisches Leben in Deutschland und insbesonde-
re die kulturellen Traditionen der sowjetisch-judischen Emigranten
entsteht der Eindruck, es handele sich um eine Bewegung, mogli-
cherweise gar eine Erneuerungsbewegung der judischen bzw. jiddi-
schen Kultur. Es sind jedoch in erster Linie zwei Sanger mit Beglei-
tern, die eine standige Buhnenprasenz in Berlin haben: Inna
Slavskaja und Mark Aizikovitch, beides professionelle Séanger im
Konzertambiente. Seit kurzer Zeit macht auch der Gitarrist und Séan-
ger Leonid Soybelman im Rahmen der sogenannten >Radical Jewish
Culture<-Bewegung von sich reden: Mit seinen »frantic originals and
punk covers of klezmer [sic] classics (sung in Yiddish)« der Neu-
Berliner aus der ehemaligen Sowjetunion, so das CD-Cover »jerks
Jewish music into the 21st century with a refreshing approach that
hits you like a metal matzoh ball«%8,

66 siehe: Aizikovitch, »Zigeunermusik aus Russland«; Runge, >Ich bin kein

Russe«, S. 168-179. Vgl. auch: Trounson, »Israelis Enjoy a Russian Rhap-
sody«.

Dies gilt nicht nur fur Berlin, obwohl die Frage legitim ist, ob ein Kammer-
orchester und eine Klezmer-Band bereits eine >kulturelle Bliite< ausma-
chen:

»Die relativ hohe Anzahl von Kinstlern unter den Zuwanderern verhilft
manchen Gemeinden auch zu einer kulturellen Blite. In Freiburg sind ein
Kammerorchester und eine Klezmer-Band entstanden, deren Musiker (-
berwiegend aus der ehemaligen Sowjetunion stammen.« (Steiert, Judische
Einwanderer, S. 79).

67 Russische Juden in Deutschland, S. 20.

68 Soybelman und Kletka Red, Hijacking.
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Die Sangerin und Chordirigentin Inna Slavskaja wuchs in einer jid-
dischsprachigen Familie in Birobidschan auf: Ihr Vater war als
Journalist flr den russisch- und jiddischsprachigen Birobidzhaner
shtern tatig, und von ihrer Mutter wurden ihr einige Lieder in jiddi-
scher Sprache uberliefert. Eines dieser Lieder, ein jiddisches Kinder-
lied, singt sie bis heute auf der Buhne. In Slavskajas Heimat gab es
allerdings weder Stral3en mit jidischen Namen noch Transparente
mit Losungen auf Jiddisch, und die jiddischen Schulen wurden nach
dem Ende des Zweiten Weltkrieges geschlossen®®. Slavskaja, nach
deren Aussagen sich das Repertoire jtdischer Sanger in der UdSSR
vor Mitte der achtziger Jahre auf Lieder wie Tumbalalaika und Der
Rebbe Elimelekh beschrankte’®, kannte in der Sowjetunion die
Schlager der amerikanischen Barry Sisters und einige Aufnahmen
der beliebten jiddischen Sangerin Anna Guzik und des Mimen
Shloyme Mikhoels”. 1980 wurde sie Mitglied des neuformierten
sowjetisch-jiddischen Ensembles Frejlechs, damals eines der weni-
gen offiziell anerkannten Organe der judischen Kultur in der UdSSR.

[»Soybelmans hektische Originale und Punk-Versionen von Klezmer-
Klassikern (gesungen in Jiddisch), zwingen die judische Musik bis ins 21.
Jahrhundert, und ihr erfrischender Ansatz, schlagt einem wie ein metalli-
scher Matzoh-Knddel ins Gesicht«].

Abgesehen davon, dass Klezmer-Repertoire immer instrumentales Reper-
toire ist und demzufolge nicht gesungen werden kann, werden die Texte
auf Hijacking fast alle auf Russisch gesungen und nicht, wie angegeben, in
jiddischer Sprache.

69 Russisch-judisches Roulette, S. 44.

70 Text und Musik des Liedes Der Rebbe Elimelekh stammen von dem in Ga-

lizien geborenen Moishe Nadir (Isaac Reiss; 1885-1943). Die Musik ist eine
jiddifizierte Version des englischen Kinderliedes Old King Cole. Das Lied
wurde vermutlich Anfang der zwanziger Jahre geschrieben. Mlotek, Mir
trogn a gezang, S. 168 f.

Tumbalalaika, dessen Ursprung nicht bekannt ist, wurde 1940 von A. Bit-
ter in den USA veroffentlicht (Mlotek, Mir trogn a gezang, S. 30 f.).

I Die Schwestern Myrna und Claire Bagelman aus den USA wurden ab 1939
weltberithmt durch ihre Interpretationen von Schlagern in jiddischer Spra-
che wie Sheyn vi di levone (Joseph Rumshinsky und Chaim Towber). Siehe
Spottswood, Ethnic Music on Records, S. 1295.
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Spater grundete sie dann ihr eigenes Ensemble, Tsayt’2. Nachdem
Nehama Lifschitz, Emil Gorovets und der stimmgewaltige ehemalige
Kantor Mikhail (Mischa) Alexandrowitsch (1914-2002) bereits aus-
gewandert waren, wurden Inna Slavskaja, der heute in MUnchen le-
bende Séanger und Klarinettist Jakov Magid aus Vilnius und der Pia-
nist und Komponist Vladimir Terletsky aus Moskau dazu auserko-
ren’3, zu demonstrieren, dass »im multinationalen sowjetischen
Volkerbund auch das Kulturleben der jiudischen >Nation< in voller
Bliite stand«’4,

In der ehemaligen UdSSR bestritt Inna Slavskaja ein ganzes Pro-
gramm aus Szenen und Liedern in Jiddisch mit russischer Conferen-
ce. Zu ihrem Repertoire gehorten damals aul3er den beliebten Tum-
balalaika und Rebbe Elimelekh und den eigenen Kompositionen von
Vladimir Terletsky auch Musik, die er als Notenmaterial aus den
USA erhielt. Terletsky genoss als Komponist Priviligiertenstatus und
machte Slavskaja mit Liedern der bekannten amerikanisch-
judischen Komponisten Alexander Olshanetsky und Sholem Secun-
da vertraut. Olshanetsky und Secunda eroberten mit ihren far die
damalige Zeit typischen nostalgischen Operetten wie den Litvishen
Yankee (Musik: Olshanetsky) und dem Weltschlager Bay mir bistu
sheyn (Musik: Secunda) das osteuropaische Emigrantenpublikum in
den USA der zwanziger und dreil8iger Jahre. In ihren Uppigen, zu-
weilen pseudo-orientalischen Arrangements und den respektlosen
amerikanisch-jiddischen Texten &uferte sich die Distanz bzw. der
Bruch mit den Traditionen der Alten Welt.

Terletsky, dessen Eltern wahrend der stalinistischen >Sauberungenc<
ermordet wurden, studierte seit seinem sechsten Lebensjahr Klavier
und Komposition an der Gnesin Musikschule des Musik-Instituts

2 NN, »Ausgerechnet ein Jude«, S. 179 1.
73 Slavskaja, Interview.

4 N.N, »Ausgerechnet ein Jude«, S. 178.
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(seit 1944 Gnesin Musik-Padagogisches Institut)” in Moskau und
galt als einfihlsamer Begleiter fur klassische Musik, wobei er gleich-
zeitig seine Vorliebe fur amerikanische Show-Musik und Jazz in sei-
ne raffinierten Arrangements zu integrieren pflegte. Bereits seit den
vierziger Jahren war er auch vertraut mit den Solomon Fayntuch-
und M. I. Rabinovitch-Aufnahmen der spéaten dreiRiger Jahre, den
letzten und zugleich einzigen eingespielten Klezmeraufnahmen der
Sowjetunion’. Als einer der ersten sowjetischen Kiinstler beschaf-
tigte er sich nach dem Tode von Stalin mit der jiddischen Kultur,
Sprache und Musik’”. Im Sommer 1998 starb Terletsky in Moskau,
nicht nur einer der letzten herausragenden Kunstler aus dem jiddi-
schen Umfeld, sondern ein Opfer und Zeuge zugleich der tragischen
Geschichte der Juden in der Sowjetunion. Selten sah man seinen
Namen auf den Programmzetteln der zahlreichen judischen und jid-
dischen Festivals in Deutschland, und zu einer Einladung fur ein So-
lokonzert kam es nie.

War Slavskajas Vortrag in den ersten Berliner Jahren noch bestimmt
durch die sowjetische Vortragsweise, den statischen und von ausla-
denden Armbewegungen getragenen >Estraden<-Stil’8, so wirbelt sie
heute im Hosenanzug tber die Buhne: eine getreue Kopie ihres Vor-
bildes, der amerikanisch-jiddischen Schauspielerin Molly Picon.

> Braun, »Jews in Soviet Music, S. 71.

6 Eine Diskografie judischer Aufnahmen in der UdSSR wahrend des Zeit-
raumes von 1980-1991 weist nur acht Alben auf. (Zemtsovskii, Muzikaljnij
foljklor, S. 21 f.). Vgl. auch Braun, »Jews in Soviet Music«, S. 65 f.

77

Terletsky, Interview.

An dieser Stelle ist an die heute in New York lebende und zu Unrecht ver-
gessene Sangerin Marina >Mascha< Gordon aus Minsk zu erinnern, die
u. a. durch ihre Zusammenarbeit mit dem Komponisten Isaak Dunajewskij
bekannt wurde. Auch Gordon zahlte zu den ersten, die sich nach dem Tode
Stalins wieder der jiddischen Musik zuwandten. Siehe: Ottens und Rubin,
Shalom Comrade.

'8 Der Estraden-Vortrag (>estradnyi<) betont eher die Show-Effekte als die
eigentliche Musik. Siehe Ottens und Rubin, »Medizin gegen das Heim-
weh.
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Slavskaja hat das bekannte Abraham Ellstein Lied Yidl mitn fidl ori-
ginalgetreu aus dem 1936 in Polen gedrehten gleichnamigen Kassen-
schlager des Jiddischen Kinos tlbernommen. Sie kopiert jede Bewe-
gung von Picon, die ihrerseits schon in den USA geboren wurde und
ihre jiddischen Sprachkenntnisse fir ihre Buhnenkarriere noch
verbessern musste. Der Film wurde zum beliebtesten Kassenschla-
ger des alternden osteuropaischen Emigrantenpublikums in den
USA Ende der dreiBiger Jahre und stellt bereits eine stark romanti-
sierte Sicht auf das Klezmer-Milieu Polens dar. In der ehemaligen
Sowjetunion hatte Slavskaja zwar vom Operettenstar Picon gehort,
aber es waren ihr weder ihre Aufnahmen noch ihre Filme zugang-
lich”2. Zweifellos ist Slavskajas Vortrag >jiddischer< geworden, denn
Immigranten neigen dazu, ihre kulturellen Eigenschaften zu tber-
treiben, um sich deutlicher zu definieren: »Heritage is a way of pro-
ducing >hereness<«89,

Insbesondere Inna Slavskaja greift auf Material zurick, das als ro-
mantische Operettenmusik im Amerika der zehner, zwanziger und
dreilBiger Jahre von Komponisten wie Herman Wohl, Joseph Rums-
hinsky, Ellstein, Secunda und Olshanetsky geschrieben wurde. Diese
amerikanisch-jiddischen Operetten sind als nostalgische Rickschau
auf die alte europdische Heimat bereits Traditionen aus zweiter
Hand und entstanden zu einer Zeit, als die osteuropaische Tradition
in der Sowjetunion bereits nicht mehr existierte. (Dagegen horte in
Polen, Ruménien und in den baltischen Landern die blihende jid-
dischsprachige Kultur erst mit dem Anfang des Krieges im Septem-
ber 1939 zu existieren auf.) Aber ungleich dem einstigen Zweck die-
ser Lieder, »rooting listeners to their provincial past and thus provi-
ding them with a new identity as Jewish Americans« und zu helfen,
»their group, fragmented at first religiously, nationally, culturally,
and by social class, find its way [...] to a more homogeneous com-

9 Slavskaja, Interview. Zum Film Yidl mitn fidl siehe: Hoberman, Bridge of

Light, S. 238-243.

80  Kirshenblatt-Gimblett, »Theorizing Heritage«, S. 373 [»Kulturelles Erbe
ist ein Mittel, um >Hier-Sein< herzustellen«].
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munity«8L, dienen sie heute vielmehr dazu, dem groRtenteils nicht-
judischen Berliner Publikum die Prasenz von Juden und bestimmte,
als >judische< ausgemachte Eigenschaften vorzufiihren und zu besta-
tigen. Dazu gehdren auch die stets auf ihren Geflihlsgehalt reduzier-
ten Lieder und die mit als >jidisch< angesehener Mimik und Gestik
vorgetragenen Stucke.

Carol Silverman (nach Paul Gilroy) wies darauf hin, dass »for op-
pressed and marginalized people, expressive culture is a zone of ne-
gotiation, of working out the nature and limits of that oppression; it
may be a zone of resisting oppression and resisting stereotypification
or of cashing in on or reappropriating stereotypes«82. Das Aufgreifen
dieser jiddischen Operettenschlager aus den USA bestatigt das, was
Seroussi Uber die Rekonstruktion der sephardischen Musik konsta-
tiert: »One can also notice an >electronic< chain of transmission be-
cause singers imitate models from released recordings.«83

Der 1946 in Poltawa / Ukraine geborene Schauspieler und Sanger
Mark Aizikovitch kam mit seiner Familie 1990 nach (Ost)Berlin. Der
frihere Schlagersanger, der 1980 den Preis der Sowjetischen Unter-

8l Greene, A Passion for Polka, S. 106-108.

[»die Zuhorer in ihre provinzielle Vergangenheit zu verwurzeln und sie mit
einer neuen ldentitat als judische Amerikaner auszustatten« und ihnen
und ihrer »zuerst religiés, national, kulturell und schlieBlich durch Klas-
senzugehdrigkeit fragmentierten Gruppe [zu helfen; R. O.] den Weg zu ei-
ner homogeneren Gemeinschaft zu finden«].

82 silverman, »Music and Marginality«, S. 236.

[»unterdrickte und marginalisierte Volker mit kulturellen Ausdruckswei-
sen die Art und Weise und die Grenzen dieser Unterdrtickung erkunden
kénnen; dies kann ein Bereich sein, in dem der Unterdrickung und der
Stereotypisierung widerstanden wird oder aus dem Kapital geschlagen o-
der sich Stereotype erneut angeeignet werden kénnen.«].

83 seroussi, »Reconstructing Sephardi Music«, S. 53.

[»Man kann auch von einer >elektronischen< Ubermittlungsskette spre-
chen, da Sdnger Modelle von veréffentlichten Tontragern imitieren.«].
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haltungsmusik erhielt84, wandte sich wohl erst seit seiner Emigrati-
on nach Deutschland dem jiddischen Lied zu. Er tritt regelmafig auf
den verschiedenen Kleinkunstbihnen in den West- und Ostteilen
Berlins auf®®. Aizikovitch hat sich auch auf russische Zigeunerro-
manzen spezialisiert, die er auf gefuhlvolle und Gberzeugende Weise
vortragt. Bei diesen sogenannten >Zigeunerromanzen< handelt es
sich um ein in der ehemaligen Sowjetunion populdres Genre mit Ur-
sprung in den russischen, ukrainischen oder polnischen Volksmusi-
ken, wie sie von Romasangern interpretiert wurden. Haufig wurden
diese Lieder aber auch von Russen komponiert, die sich dabei die
Interpretationsart der Romaséanger zu eigen machten6. Beim Vor-
trag seines jiddischen Repertoires fallt nicht nur der russische Ak-
zent auf, sondern auch die emotionale Distanz zu Inhalt und Form.
Das Unvermogen, diese mit eigener Erfahrung und genuiner Emp-
findung auszuftllen und anzureichern, zeugt vom Ende der jiddi-
schen Traditionen und schlagt in Parodie um.

Every revival contains within itself the seed not only of its own
destruction (in our mass entertainment the destruction pro-
ceeds from repetition and dullness as much as from catering to
the lowest common denominator) but also of the new revivals.8’

Wie Aizikovitch in seinem Programmzettel seinen Geburtsort Polta-
va wieder zu einem »kleinen Shtetl« macht - ungeachtet der Tatsa-
che, dass >shtetlekh< spatestens wahrend des Zweiten Weltkrieges,

84 Aizikovitch, Der Fremde.

85 Siehe Runge, Ich bin kein Russe, S. 168—174.

86 siehe Aizikovitch, »Zigeunermusik aus Russland, S. 4; Sarosi, Gypsy Mu-

SIC.

87 Benjamin Botkin, zitiert nach: Kirshenblatt-Gimblett, »Sounds of Sensibi-

lity«, S.68.

[»Jedes Revival birgt nicht nur den Samen seiner eigenen Zerstérung in.
sich (in unserer Massenunterhaltung stammt die Zerstérung sowohl von
Wiederholung und Eintongkeit als auch vom Verlust an Niveau, den die
Belieferung von Massen mit sich bringt), sondern auch den neuer Revi-
vals.«].
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wenn nicht bereits in den ersten Jahrzehnten des Jahrhunderts, auf-
gehort hatten zu existieren - >erfindet< er einstige Schlager und an-
dere Popularmusik als vermeintliche jiddische >Volks<musik noch
einmal neu und schafft imaginierte Traditionen, die es nie gegeben
hat88,

Unter den professionellen Vertretern der sowjetisch-judischen Mu-
sik in Berlin gibt es nur wenige Ausnahmen von dieser kulturellen
Verbindunglosigkeit: Der aus Lviv (Lemberg) stammende Boris Ro-
senthul ist ausgebildeter Orchesterdirigent und spielte schon seit
Ende der achtziger Jahre in seiner Heimat fir judische Hochzeiten
Klezmer- und jiddische Musik auf der Gitarre, allerdings kein tradi-
tionelles Instrument in der jiddischen Musik. Er begleitete die or-
thodoxen Pop-Stars aus Amerika wie Avraham Fried und den in Ber-
lin geborenen singenden Rabbi Shlomo Carlebach bei ihren Konzer-
ten in Moskau. Auf den Begriff >klezmer< stiel3 er, wie viele seiner
Kollegen, erst in Berlin, wo er als Musiklehrer am Judischen Gym-
nasium arbeitet und zu verschiedenen 6ffentlichen sowie privaten
Anlassen und zuweilen auch mit der Sangerin Beate Falkovitch aus
Riga auftritt8?,

Ein weiteres professionelles Ensemble, Zeit Il, trat von 1990-1995
regelmafig fast ausnahmslos zu internen Veranstaltungen der judi-
schen Gemeinde oder in privatem Kreis auf. Die Gruppe bestand aus
Stanislaw Zaides (klassische Geige und Jazz-Bassgeige), Vitali
Chtcherbin (Jazz-Gitarre), Simon Vinogradow aus Riga (klassische
Flote) und Josif Gofenberg aus Tschernowitz (Akkordeon, Key-
boards). Der Kern der ehemaligen Gruppe, Zaides und Chtcherbin,
lernte sich am Musikkonservatorium in Rostow am Don kennen. Die
drei jungeren Mitglieder der Gruppe haben seit der Einwanderung
ihre Musikstudien an der Hanns-Eisler-Akademie in Berlin fortge-

88 Ajzikovitch, Jidelach.

89 Rosenthul, Interview.
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setzt. Gofenberg war ausgebildeter Chordirigent in Tschernowitz0,
Die Gruppe Feurige Klezmer wurde von der Judischen Gemeinde zu
Berlin geférdert und trat einige Jahre lang zu Privatfesten auf. Auch
diese Gruppe hat sich inzwischen aufgelost®!,

Es gibt in Berlin jedoch auch das Laienensemble Mameloshn, das
regelmanig auftritt. Mameloshn besteht aus dem polnisch-jidischen
Sanger Leon Kutner aus Konstantinow in der Nahe von Lodz, der
Sangerin Bella lasevitz aus Tschernowitz und der Pianistin Maria
Zepinek aus Kiev. Im Gegensatz zu den anderen >russischen< En-
sembles in Berlin sind die Sanger von Mameloshn zumeist betagte
jiddische Muttersprachler, und ihre recht >sheymishn< Vorstellungen
sind nicht bestimmt von politisch-ideologischen Rucksichten und
kommerziellen Erwagungen. Sie treten seit einigen Jahren bei Fes-
ten der jadischen Gemeinde auf, wobei Kutner aus gesundheitlichen
Griinden nicht mehr mitsingen kann92,

Da bislang kein musikethnologisches Forschungsprojekt in der sow-
jetisch-judischen Gemeinde Berlins durchgeftihrt wurde, ist nicht
bekannt, ob weitere traditionelle Volkskinstler dort unerkannt le-
ben®3. Auch die Programme mit Kiinstlern der ehemaligen UdSSR
wahrend der staatlich subventionierten Judischen Kulturtage (West)
und der Jiddischen Kulturtage (Ost) tragen seit ihrer Griindung nur
allzu oft den Stempel des Zufélligen und Allzubekannten. Im Ver-
gleich dazu verpflichtete beispielsweise das New Yorker Festival of
Soviet Jewish Traditions of Central Asia, the Caucasus, and the
Western Republics of the USSR (Oktober-November 1982) professi-
onelle Feldforscher, um die kulturellen Traditionen der verschiede-

%0 Runge, Ich bin kein Russe, S. 175—179; Runge, Vom Kommen und Bleiben,
S. 4-8; Roit, Interview.

91 Roit, Interview.

92 Kutner, Interview.

93

Bella Brower von der Hebraischen Universitat Jerusalem fuhrte unter der
Leitung von Professor Jehoash Hirshberg eine Untersuchung tber die Mu-
sik der sowjetisch judischen Zuwanderer in Israel durch.
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nen sowjetisch-judischen Gemeinden um New York zu dokumentie-
ren und der Offentlichkeit vorzustellen. Bei diesem Festival handelte
es sich um eine von Fachleuten sorgfaltig recherchierte Be-
standsaufnahme und Prasentation der Spannbreite der Volkskultu-
ren der Juden aus der damaligen UdSSR und nicht um eine von Zu-
falligkeiten und personlichen ldiosynkrasien gepragten Veranstal-
tungsreihe von fachfremden Organisatoren. Neben Vertretern der
verschiedenen europdisch-judischen Kulturen (der baltischen Lan-
der, der Ukraine, Weildrusslands und Moldawiens) wurden Angeho-
rige der georgischen und Bergjuden sowie der bucharischen Juden
vorgestellt, und zwar nicht nur deren instrumentale Musik und reli-
gioser und sékularer Gesang, sondern auch Veranstaltungen mit Ge-
schichtenerzéhlen, Rezitationen, Tanztraditionen, Volkskunst und
traditionellem Essen aus den verschiedenen Regionen?4,

Obwohl die sowjetisch-judischen Interpreten in einem Teufelskreis
von zuweilen die Schmerzgrenze Uberschreitenden judischen Kili-
schees geraten und damit wohl gerade unfreiwillig die Vorstellungen
von Deutschen tber Juden bedienen, wirde man es sich zu einfach
machen, wenn man ihnen genuine ldentitatssuche absprache. Nicht
als Erben Joel Engels, wie sie in den Medien dargestellt werden, sind
die zugewanderten Jiddisch-Interpreten anzusehen, sondern als die
Enkel und Urenkel der »Ingenieure und Lehrer«, derjenigen nach-
revolutionaren judischen Generation, die »vom Komsomol« zum
Traubaldachin gefuihrt und von Stalin und Kalinin gesegnet wurde®®,
Ihre sowjetische Blickweise auf die Religion und Kultur ihrer Vor-
fahren verdeutlicht ein Auftritt der Moskauer Gruppe Babylon in
Berlin:

Wahrend der Judischen Kulturtage in Berlin im Jahre 1992 full-
ten Russen Uber drei Abende lang den groRen Saal des Gemein-
dezentrums, um die Moskauer Gruppe Babylon zu héren. Ob-
gleich so deklariert, waren diese Tanze und selbst die Musik

94 N. N., Festival of Soviet Jewish Traditions.

95 Rubin, Voices of a People, S. 405, 407; Siehe auch Braun, »Jews in Soviet

Music, S. 77.
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schwerlich als judisch auszumachen. Die Kostlime, die Rabbi-
ner darstellen sollten, hatten eher Ahnlichkeit mit denen rus-
sisch-orthodoxer Popen, und die judische Musik, auch die Ha-
tikva, wirkte im Kontrast zum Temperament in den russischen
Stiicken eher gekiinstelt.9%

Wenn beispielsweise Mark Aizikovitch die humoristisch-
parodistische Melodie Der Rebbe Elimelekh vortragt, ein Lied, in
dem sich ursprunglich die Distanz eines Zionisten zur traditionellen
osteuropdisch-judischen Lebensweise ausdrickt, und dabei einen
dem Alkohol zugeneigten chassidischen >rebn< (dem geistlichen
Fuhrer eines chassidischen Hofes) mimt, so wird das Publikum
glauben, dies sei Ausdruck des jiddischen Humors und der authenti-
schen jiddischen oder gar der chassidischen Tradition Osteuropas?’.

9%  Bodemann, Gedachtnistheater, S.45 f. Siehe auch: Sauerwein, »Tewjes
Enkel singen«; Alvensleben, »Mal jiddisch, mal russisch«; Ottens und Ru-
bin, »Medizin gegen das Heimweh«.

97

Die chassidischen >nigunim<, monofonische religiése Volksmelodien mit
einfachen Silben oder ohne Text, beeinflussten im Laufe der letzten 250
Jahre fast jeden Bereich der europaisch-judischen Musik. Das >nign< wird
als Ausdruck innerster Gefuhle angesehen, die weder in Worten noch im
Gebet ausgedriickt werden kdénnen. Es soll den Zaddik in die Lage verset-
zen, die Geheimnisse der menschlichen Seele zu erkunden, sie zu reinigen
und zu hoéheren Spharen der Existenz zu erheben. Dabei besitzt der allei-
nige musikalische Klang einen hoheren Stellenwert als Melodien mit Wor-
ten, auch wenn diese aus biblischen Quellen stammen oder Gebete sind.
Musik allein kann unmittelbarer mit der eigenen goéttlichen Seele und dem
Gottlichen selbst in Verbindung treten. Daher werden zahlreiche >nigu-
nim< mit Silben unterlegt, die Bedeutungstrager sind, wie die Musikethno-
login Ellen Koskoff in ihrer Studie Gber die Musik der Lubawitscher Chas-
sidim nachweist. Vielfaltig sind die nicht-jtidischen EinflUsse in der chas-
sidischen Musik. Was immer zur Hand ist und gefallt, wird verwertet: Na-
poleonische Marsche, Wiener Walzer, russische und ukrainische Volkslie-
der, orientalische Melodien, und vieles mehr. Wegen dieser vielféaltigen sti-
listischen Einfllisse kann kaum von chassidischer Musik als einem einheit-
lichen Stil gesprochen werden. Und tatsachlich beurteilen die Chassidim
ihre Musik nach dem Geflhl, das durch Singen bzw. Spielen erzeugt wird.
Die >kneytsh< (jiddisch Nuancen), >kvetsh< (jiddisch Klagen), und
>krekhts< (jiddisch Stéhnen; die stimma&hnlichen Verzierungen, die das
Seufzen und Weinen im traditionellen osteuropdischen Synagogalenge-
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Sprengel spricht von der »Tendenz zur Veralberung ostjtdischer
Tradition und Eigenart« anlasslich der Auffihrungen des Wiener
Manner-Gesang- und Jux-Quartettes zu Beginn der achtziger Jahre
des letzten Jahrhunderts in Berlin und bezeichnet dies als »Versuch,
aus judischer Eigenart vor gemischtem Publikum theatralisches Ka-
pital zu schlagen«?8. Das heutige Publikum wird jedoch den Aus-
druck der kulturellen Entfremdung der Interpreten jiddischer Tradi-
tionen nicht nachvollziehen konnen oder wollen, und so werden na-
iverweise Prozesse in Gang gesetzt, die dann in der letzten Konse-
guenz dazu fuhren, dass andere judische Kinstler und Intellektuelle,
die sich gegen diese Eigenfolklorisierung und den Substanzverlust
ihrer Kultur zur Wehr setzen, als Querulanten marginalisiert und
ausgegrenzt werden. In Unkenntnis der Tatsache, dass heute in Ber-
lin lebende sowjetisch-judische Interpreten >jiddischer< Traditionen
aus Osteuropa kaum oder gar keine Verbindung zu judischen Musik-
traditionen aufweisen konnen, spricht der Spiegel von dem
»neue[n], unverhoffte[n] und unverdiente[n] Erbe einer judischen
Kultur«, das ganz besonders pfleglich behandelt werden muisse®®.

Kurzlich wurde nachgewiesen, dass die meisten der rund dreif3ig
Stadtfuhrungen durch das judische Berlin, vor allem das Scheunen-
viertel, voller falscher Angaben, historischer Fehleinschatzungen
und nicht zuletzt antisemitischer Anspielungen sind99. Ahnlich ver-
halt es sich mit der Rezeption jiddischer Musik: Aus einigen hundert
Im vergangenen Jahrzehnt gesammelten Rezensionen und Artikeln

sang imitieren) sind der Schlissel zum chassidischen Gesangsstil, diese
Ornamentik, dieser Bruch in der Stimme. Die Chassidim behaupten, daf
»ein >nign< ohne >kneytsh< ist wie ein Korper ohne Seele«. Siehe Vinaver,
Anthology of Hassidic Music; Mazor und Seroussi, »Towards a Hasidic
Lexicon of Music«.

98 gprengel, Populares judisches Theater, S. 45.
P NN, »Ausgerechnet ein Jude«.
100

Am meisten beklagt die Autorin Gradwohl, dass »von den Teilnehmern
keine horbare Reaktion oder gar ein Protest auf diese Ausfihrungen
kommt!« (Gradwohl, »Sonntags haben die Juden Schabbat«).
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Uber jiddische Musik und ihre Interpreten, darunter auch die sowje-
tisch-judischen, fallt neben den begrifflichen Unscharfen und der
zuweilen akrobatischen Vermeidung von Auseinandersetzung mit
der Musik insbesondere das beharrliche Festhalten an >jidischen<
Klischees aufl®l, Wenn beispielsweise sehr bekannte Lieder wie Yosl
ber und das notorische Der Rebbe Elimelekh in der Interpretation
von Mark Aizikovitch von einer Journalistin als »musikalische Rari-
taten« bezeichnet werden2, so wird von vorneherein eine Aura des
Kuriosen kreiert, die weder den Tatsachen entspricht noch eine Aus-
einandersetzung mit der Interpretation und damit der Kultur for-
dert. An anderer Stelle spricht die Berliner Zeitung im Zusammen-
hang des Mitte der zwanziger Jahre in Amerika von Yellen und Pol-
lack fir den amerikanisch-jtdischen Vaudeville-Star Sophie Tucker
geschriebenen Schlagers A yidishe mame von »alten jiddischen Lie-
dern«!03 und fuihrt damit das Bild der Juden »als einer in Auflosung
befindlichen Gemeinschaft, von der bestenfalls die einzelnen, sei es
als Trager reinen Menschentums, sei es selbst als Trager eines inzwi-
schen geschichtlich gewordenen Erbes rezipiert werden konnten,
wieder einlo4,

Die meisten der zeitgendssischen jiddischen Revival-Gruppen oder
Einzelinterpreten aus der ehemaligen UdSSR bedienen sich be-
stimmter Prasentations- bzw. Vermarktungsmodelle, anhand derer
die jiddische Musik und Kultur - und gelegentlich sie selbst als >Ju-
den< - dem Publikum nahegebracht werden soll. Wahrend mehr o-
der weniger ausfihrliche Einfihrungen in die jeweiligen Stlcke, e-
benfalls Zeichen der Distanz zur Tradition, kennzeichnend sind fur
die heutige Auffihrungspraxis von jiddischer Musik, gehen Slavska-
ja und Aizikovitch mit einigen ihrer Programme jedoch einen Schritt

101 Rezensionsprobleme, die durch ein gemischtes Publikum entstehen, be-

schreibt Sprengel in: Populares judisches Theater, S. 39.

102 Grabley, »Raritaten und russische Speisen.

103 ' Freyda, »Eine judische Mama aus Fernost.

104 Scholem, Judaica ll, S. 9.
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weiter: Aizikovitch bietet zu seiner Russisch-Jiddischen Nacht russi-
sche (bezeichnenderweise keine jiddische) Kiche an, zubereitet von
seiner Ehefraul®, Dagegen ziindet Slavskaja als judische Mutter mit
traditionell bedecktem Haar fir eine oOffentliche Vorfuhrung einer
Schabbat-Feier die beiden Schabbatkerzen an. In diesem als Thea-
terstuck aufgemachten »Besuch bei der judischen Familie am Frei-
tagabend«, inszeniert von einem lsraeli, tritt auch der Kantor der
Judischen Gemeinde auf und zelebriert als >Vater< den Schabbat-
Segen fur ein vorwiegend nichtjudisches Publikum. Die Géaste dieser
Veranstaltung finden jeweils einen Teller mit gehackter Leber, Reis
mit Mandelkernen, Rote Bete und etwas >gefilte< Fisch vor. Zwi-
schen vielen Gags, Informationen Uber das Judentum, Klezmer-
Musik und dem Nazi-Erlebnisbericht eines Juden animiert Slavskaja
die Gaste zum Handeklatschen und singt Majn Shtetele Beltz und
die Jiddische Mame?06,

Durch die Auswanderungsbewegungen von Osteuropa nach Amerika
Anfang der achtziger Jahre des 19. Jahrhunderts verlagerte sich die
jiddische Kultur hauptsachlich nach New York. Auch in den USA,
obwohl von Beginn der ostjtdischen Einwanderung bis zu den drei-
Riger Jahren ein Zentrum jiddischen Lebens und jiddischer Kultur,
trugen Akkulturation und Assimilation schliel3lich zu deren Ruck-
gang bei. Zwar spielten Klezmer-Bands wie das Epstein Brothers Or-
chestra bis vor einigen Jahren zu jtdischen Anléssen insbesondere
der alteren Generation, aber erst in den siebziger Jahren begannen
junge amerikanische Juden der zweiten und dritten Generation, die
Traditionen ihrer Eltern und GroReltern wiederzuentdecken. Damit
wurde das sogenannte >Klezmer Revival< oder auch >Yiddish Revi-
val< eingeleitet, das seit etwa flinfzehn Jahren auch starke Auswir-
kungen auf eine bestimmte Musikszene in Deutschland hatl®?, Der

105 Ajzikovitch, Jidelach.

106 Gathmann, »Klesmer und gehackte Leber«.

107 Zum Klezmer- und Yiddish Revival siehe u.a.: Rubin und Ottens, Doyres;

Rubin und Ottens, Kings of Freylekh Land; Rubin, »Back to the Future;
Rubin, »Can't You Play Anything Jewish?«.
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gegenwartig zu beobachtende >Boomc« jiddischer Musik wurzelt, ob-
wohl zunehmend sichtbar erst nach dem Fall der Mauer, hauptsach-
lich in dem Jahrzehnt zwischen 1980-90:

... with a focus on the cultural and political relations between
Germans and Jews, it is clear that the rise of German national-
iIsm and Jewish consciousness are very much related, and that
Germans and Jews have never been as active and concerned in
the post-Auschwitz era to identify themselves via the other as
they have been during this decade.108

Besonders in Berlin bildete sich eine sogenannte >jiddische< Subkul-
tur heraus, deren aktivste Protagonisten aus Teilen der alten DDR-
Ostberliner Folkszene, der Gruppe Kazbek aus dem Westen der
Stadt und einigen sich nach dem Fall der Mauer auch im Westen
rekrutierenden Fans, kleineren Gruppen und Institutionen bestan-
den, fast ausnahmslos Nichtjuden und nicht dem jiddischen Kultur-
kreise zugehorig, d. h. jiddischsprachig und mit jiddischen Musik-
traditionen aufgewachsen. Eine Ausnahme stellt die Sangerin Jalda
Rebling aus Ost-Berlin dar, die Tochter der jidischen Sangerin Lin
Jaldati aus Amsterdam, die seit 1979 Lieder in jiddischer Sprache
interpretiertl09,

Die judischen Zuwanderer aus Osteuropa stieRen erst spater zu die-
sen Kreisen und formten eigene Musikgruppen. Wahrend jedoch die
ersten dieser Akteure bereits Kenntnisse der Musik amerikanischer
Revival-Gruppen und historischer Aufnahmen und einige von ihnen
auch Kontakte mit Angehorigen des jiddischen Kulturkreises ge-

108 Zipes, »The Contemporary German Fascination for Things Jewish«, S. 19.

[»schaut man auf die kulturellen und politischen Beziehungen zwischen
Deutschen und Juden, wird deutlich, dass der Aufstieg des deutschen Na-
tionalismus und des judischen Bewulitseins stark miteinander verwandt
sind und dass Deutsche und Juden nie zuvor in der Zeit nach Auschwitz so
aktiv und bemuht waren, sich tGber den >Anderenc< zu identifizieren, als ge-
rade in diesem Jahrzehnt«].

109 Rebling, »Eine Interpretin jiddischen Liedgutes«, S. 89.

111



Die wiste Stadt Berlin

kniipft hatten9, wurden die meisten der 1990-1991 der professio-
nellen Sanger und Musiker aus der ehemaligen Sowjetunion erst in
Berlin auf die hauptsachlich in amerikanischen, deutschen und ganz
wenigen israelischen Alben vorliegenden historischen Musiker und
Sanger der jiddischen Musik aufmerksam. Ihre von Noten erlernten
Lieder und Stiicke, gesungen mit russischen Akzenten, lassen keine
Anhaltspunkte daftir zu, dass sie Aaron Lebedeff, Moyshe Oysher,
Seymour Rechtzeit, Nellie Casman oder gar die friheren Kinstler
des Jiddischen Theaters gehoért und studiert haben, geschweige denn
chassidische >nigunimg, Klezmer-Melodien oder die Musik der ost-
europaischen Synagoge kennen. Wie noch fast alle Protagonisten des
frihen Jiddischen Theaters in Osteuropa und die letzten Generatio-
nen der bedeutenden jiddischen Sanger wie Lebedeff und Rechtzeit
bis hin zu der im Berliner Scheunenviertel aufgewachsenen Schau-
spielerin und Kulturfunktionarin, Mischket Liebermann waren fast
alle Kantorensdohne und -téchter oder als >meshoyrerim< (synagoga-
le Chorknaben) ausgebildet und wuchsen mit der jiddischen Spra-
che, dem religios-traditionellen Repertoire und dem spezifisch in-
tensiven Vortragsstil auf, der die jiddische Musik auszeichnet. Dieser
Mangel an Kenntnissen der Vortragsweise, der rhythmischen Un-
ebenheiten und der Verzierungskunst der friiheren osteuropaisch-
judischen Musik hat in der Musik der jldischen Zuwanderer aus der
ehemaligen UdSSR zu einem >flachen< Stil mit deutlich weniger oder
nicht mehr vorhandener Ornamentik und Improvisation gefuhrt.
Heute lebt ohnehin nur noch eine Handvoll der alten jiddischen Mu-
siker und Sanger, die diese Kunst weiter vermitteln konnen!!!, und

110 sjehe Aussagen von Mitgliedern der Gruppe Aufwind und Karsten Troyke
in der Fernsehdokumentation des Bayerischen Rundfunks Scholem Alej-
chem und auch: Meyer, Berliner Klangbilder.

111 1n Osteuropa gibt es beispielsweise nur noch einen professionellen Musi-

ker, der mit den jiddischen Musiktraditionen der Vorkriegszeit aufgewach-
sen ist, der in Krakau lebende Dirigent und Pianist Leopold Kozlowski (ge-
boren 1923 in Przemyslany / Polen). Kozlowski, der der letzte Nachkomme
der galizischen Brandwein-Klezmer-Dynastie ist, hatte als Kind und Ju-
gendlicher gelegentlich in der Klezmer-Kapelle seines Vaters gespielt, sich
dann aber seiner angestrebte Karriere als klassischer Musiker gewidmet.
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der Zugang zu den orthodoxen und ultraorthodoxen judischen Ge-
meinden bleibt den areligios bis atheistisch aufgewachsenen Neu-
berlinern verwehrt.

Bis heute sind sowohl im religiésen als auch im sdkularen Judentum
Musik und Tanz integraler Bestandteil. Der Vortrag religioser Sanger
zeichnet sich vor allem durch musikalische Leichtigkeit und emotio-
nalen Ernst aus, wie sie in den Gemeinden der >Haredim«< zu héren
sind. Diese sind von friuhester Kindheit an vertraut mit dem jiddi-
schen Gesangsstil, da dieser Bestandteil ihrer religiosen Lebensweise
ist. Im Vergleich zu den russischen Zuwanderern zeigen sich zahlrei-
che Revivalisten der amerikanischen Szene und auch die nichtjudi-
schen Klezmer- und Jiddisch-Gruppen schon vertrauter mit ihrer
Materie, aber auch sie mussten die jiddische Sprache erlernen und
die alten Schallplatten der groRen Interpreten studieren und kopie-
ren. Auch wenn man nicht, wie der amerikanische Klezmer-
Klarinettist Andy Statman, als Ergebnis seiner musikalischen Spu-
rensuche sich der religiésen Lebensweise zuwandte, oder, wie der
Klarinettist und Musikethnologe Joel Rubin, Grenzganger zwischen
den beiden Welten ist - die Tatsache, dass Religiositat die eigentliche
Quelle jiddischer Musik ist, kann man nicht ausblenden. So bleibt
die funktionale Definition des in Berlin geborenen Curt Sachs, einem

Kozlowski, der seit dem Kriege bis vor Ende der achtziger Jahre keine
Klezmer-Musik mehr gespielt hatte, wird heute als der »letzte Klezmer«
gefeiert. Siehe Rubin und Ottens, Yikhes; Yale Stroms Dokumentarfilm
The Last Klezmer.

Siehe auch The Ukrainian Brass Band from Vinnitsa, aufgenommen 1991
von lzaly Zemtsovsky, in: Ottens und Rubin, Doyres:

»Die Ukrainische Blaskapelle von Vinnitsa ist eines von mehreren En-
sembles in der Region von Vinnitsa in der Ukraine, die derzeit von den
Musikethnologen lzaly Zemtsovsky des Russischen Instituts fur Kunstge-
schichte und Raisa Gusak vom Kulturinstitut in Kiew dokumentiert wird.
Die Gruppe, deren Mitglieder im Alter von 26 bis 42 sind, kommt aus dem
Dorf Studionoye im Peschanskii-Distrikt. Diese halbprofessionellen Musi-
ker lernten ihr Repertoire, das zahlreiche judische Klezmer-Melodien ent-
halt, nach Gehor von ihren [nichtjudischen] Eltern, die vor der Shoah mit
und fur Juden spielten. Heute treten sie vorwiegend bei nichtjudischen
Hochzeiten auf.«
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Pionier der Musikethnologie, bisher unerreicht in ihrer Pragnanz:
»Jewish music is that music which is made by Jews, for Jews, as
Jews«!12, Fiir den Umgang von Juden mit ihrem kulturellen Erbe die
in Deutschland seit der Nazizeit negativ behafteten Begriffe >Traditi-
onspflege<, >Folklore< und >museal< anzuwenden, hiel3e, diesem
Kontext nicht gerecht zu werden!13,

Eine bedeutsame, aber von ihrem EinfluR her kaum rezipierte Grup-
pe judischer Migranten in Berlin sind die judischen Amerikaner
meist osteuropaischer Herkunft. Dem Dutzend Interpreten jiddi-
scher Musik aus der ehemaligen Sowjetunion steht eine kleine An-

112

113

114

Curt Sachs (1881-1959), Einleitung zum First International Congress of
Jewish Music 1957 in Paris, zitiert nach: Bayer, »Music. Introduction,
S. 555.

»In many ways, Sachs’ definition remains the best we have, for it captures
the essence of tradition as the quintessential social act« [»In vielerlei Hin-
sicht bleibt Sachs’ Definition noch die beste, die wir haben, weil sie die Es-
senz der Tradition als den wesentlichen sozialen Akt beinhaltet«] (Shele-
may, »Mythologies and Realities«, S. 35).

Obwohl das Klezmer Revival im Wesentlichen ein amerikanisch-judisches
Phanomen ist, soll nicht vergessen werden, dass seit den sechziger Jahren
auch Israel sein eigenes Revival erlebt. Dort, wo die sékulare jiddische Be-
wegung sehr begrenzt ist, bleiben Hochzeiten und Feste der Chassidim
und ultraorthodoxen Gemeinden das Hauptforum fir Klezmer-Musik. Die
israelische Musikethnologin Gila Flam registriert ein >Unbehagenc< seitens
vieler amerikanischer Neo-Klezmorim, wenn sie feststellen mussen, dass
traditionelle Klezmer-Musik nach wie vor Teil des religidsen Rituals in Is-
rael ist (Flam, Academic Klezmer; siehe auch: Rubin, »Rumenishe
shtiklekh«). Dies entspricht nicht den progressiven Ansichten vieler junger
Musiker, die ihre Musik gern als multikulturell, proletarisch, anti-elitar
und sozial fortschrittlich darstellen. Allzu gern wird vergessen, dass Klez-
mer-Musik sich in einem von Orthodoxie durchdrungenen jidischen Ost-
europa entwickelte, und sogar im freien, demokratischen Amerika eng mit
den tausenden von >landsmanshaftn< verbunden war. Viele dieser Wohlté-
tigkeitsvereine der Einwanderer waren Bastionen anti-assimilatorischen
und anti-gewerkschaftlichen Gedankenguts und lieBen keine weiblichen
Mitglieder zu.

Uber die judischen Landsmannschaften, siehe Soyer, Jewish Immigrant
Associations.
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zahl amerikanischer Musiker gegentiber, die derzeit in Berlin anséas-
sig sind. Da diese aus der freien Welt kommen und daher nicht als
Fltchtlinge betrachtet werden, lasst sich ihre Musik weit weniger fur
politische Propaganda ausnutzen. Es sind aber gerade die amerika-
nisch-judischen Musiker, Sanger und Gruppen, die durch ihre Auf-
tritte und Workshops seit 1984 den Boden in Deutschland bereiteten
fur eine wie auch immer geartete Verbreitung jiddischer Musiktradi-
tionen in Deutschland!!4. Insbesondere Joel Rubin aus Los Angeles,
seit 1980 einer der fuhrenden Protagonisten des amerikanischen
Revivals, hat mit seinem musikalischen Schaffen, seiner Forschungs-
tatigkeit und seinen wissenschaftlichen Publikationen auch die Ber-
liner Szene maRgeblich beeinfluRt!®>. Die Mehrheit der ohnehin we-
nigen amerikanisch-jlidischen Kinstleremigranten in Berlin wendet
sich jedoch, wie auch die judischen Zuwanderer aus der ehemaligen
UdSSR, findet aber erst in ihrer neuen Heimat zu jtdischen Projek-
ten und nicht selten auch zu einer wie judischen ldentitat.

Im Gegensatz zu Nehama Lifshitz’ Bihnenerfolgen und ihrer Rolle
als nationales Symbol fur das sowjetische Judentum, sind die Akteu-
re jiddischer Musik aus der ehemaligen Sowjetunion keine kiunstleri-
schen und intellektuellen Leitfiguren. Verbindungen zu demokrati-
schen Burgerbewegungen und progressiven Kinstlern wie wahrend
der Judischen Renaissance in der UdSSR in den flinziger und sech-
ziger Jahren gibt es nicht!1®, Auch wahrend der von der Jiidischen
Gemeinde zu Berlin veranstalteten Kulturfestivals werden sie nur als
Randfiguren neben den aus den USA und Israel eingeflogenen
Gruppen und Solisten herausgestellt. Die Frage, warum eher teure

114 per als so genannter Klezmer-Klarinettist bekannt gewordene argenti-
nisch-israelische Musiker Giora Feidman wird sowohl von den noch le-
benden Klezmer-Musikern der alteren Generation als auch von der ameri-
kanischen Klezmer Revival-Bewegung nicht als Klezmer angesehen. Insbe-
sondere in Deutschland wird er nicht als das rezipiert, was er ist, namlich

als ein Phanomen der Massenkultur der Post-Holocaust-Ara.
115 sjehe Rubin, »Can't you Play Anything Jewish?«.

116  gjehe Braun, »Jews in Soviet Music«, S. 94.
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Importe fir die gut subventionierten Festivals gewahlt werden, an-
statt sich durch Ausbildung eine Plattform flr eine eigene, auf die
Zukunft in Deutschland ausgerichtete kulturelle Infrastruktur zu
schaffen, die realistischerweise auf die Prasenz eines >russischenc
Anteils ausgerichtet sein mul, lasst sich nicht mit kiinstlerischen o-
der qualitativen Kriterien beantworten!!’ - diese spielen ohnehin bei
den Programmplanern eine untergeordnete Rolle. Interpreten wie
Inna Slavskaja oder Mark Aizikovitch erzeugen mit ihrem Vortrag
genauso viel oder wenig die Nostalgie nach dem >shtetl< wie die
meisten anderen der eingeladenen Akteure jiddischer Musik auch
und hinterlassen genau so viel oder wenig Reflektionsverlangen oder
Wiinsche nach Veranderung der judischen Existenz wie der von
Sangern wie der Israelin Chava Alberstein oder den Amerikanern
Lorin Sklamberg und Adrienne Cooper. Dass all diese Gruppen so
viel Aufmerksamkeit und Beifall von Publikum und Medien erhalten,
hat vielfaltige Grinde: Es lassen sich sowohl 6konomische und tou-
ristische als auch Berlin-propagandistische und nationalistische Mo-
tivationen ausmachen!!®, Als subventionierte Touristenattraktion,
die in den untersten Bereichen des Berliner Kulturbetriebes zur Dar-
stellung judischen Lebens bendétigt wird!!? ist die jiddische Musik
auf dem Wege, sich in eine neue deutsche >Volksmusik< (>Poplore<)

117 Vgl. Ochse, »What Could Be More Fruitful«.

118 Uper die »purely economic motivations behind many folklore activities«
[»rein 0konomische Motivationen hinter vielen Folklore-Aktivitaten«]
wird ebenso wenig gern gesprochen wie Uber die nationalistischen Interes-
sen. Siehe: Czekanowska, »Continuity and Change, S. 98.

119 Der Publizist Eike Geisel kritisiert einen literarischen Reisefiihrer iiber das

Scheunenviertel folgendermalien :

»Der Verfasser, der zerfallene Abtritte im Hinterhof offensichtlich fur jid-
disches Kolorit halt, mag durch die Literatur spaziert sein, aber nicht
durch den Berliner Osten. Nichts, was die Juden im Haus des Henkers
zum bunten Volkchen machen koénnte, ist erhalten, nichts, was solche Ge-
sinnung in der Operette belacheln darf, wo dem jiddischen Witz der Esprit
ausgetrieben wird, nachdem die Helden Scholem Alejchems umgebracht
worden sind« (Geisel, Im Scheunenviertel, S. 11).
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zu verwandeln, die im Scheunenviertel fir Touristen aus aller Welt
und neugierige Deutsche aufgefuihrt wird?!29,

Ein kritik- und intellektuellenfeindliches Klima innerhalb der judi-
schen Gemeinden und die Haltung des hauptsachlich nichtjtdischen
Publikums!?l, von bestimmten Bildern tiber Juden geleitet, lasst we-
nig Hoffnung auf die Entwicklung einer eigenstandigen russisch-
judischen Musikkultur zu. Ignoriert werden die Sanger und Musiker
aus der ehemaligen Sowjetunion auch von den zumeist nichtjudi-
schen Initiativen zur FOrderung judischer Musik und der in den
Ghettos und Konzentrationslagern ermordeten Komponisten judi-
scher Herkunft. So ziehen die Interpreten es vor, in ihren Gruppen
unter sich zu bleiben und wie Slavskaja und Aizikovitch mit judi-
schen bzw. mit ukrainischen Musikern zu arbeiten. Auch Zeit Il war
ausschlie3lich sowjetisch-judisch. Zu fremd in ihrer judischen-
jiddischen und musikalischen Identitat, kdnnen sie das Nebenein-
ander unterschiedlicher Kulturen in Berlin noch nicht nutzen?2, Im
Gegensatz zu Deutsch-Turken schreiben die russischen Einwanderer
keine Lieder, in denen sie ihre Situation reflektieren!?3. Dazu sagt
der sowjetisch-judische Schriftsteller Michail Gorodinskij tGiber sein
Leben in Deutschland:

Deutschland bietet mir gerade gar keinen Dialog an. Vielmehr
unterhalte ich mich ein biRchen mit ihm, wie mit einer Wand,
und im grolien und ganzen finde ich das interessant, aber einen
Dialog gibt es bisher nicht. So lebe ich also furs erste von dem
Gepack, das schon in mir ist.124

120 sjehe Winick, »Reissuing the Revival«, S. 340.

121 Zur abwertenden Haltung innerhalb der jiidischen Presse siehe auch Ot-
tens, »Der Klezmer als ideologischer Arbeiter«.

122 sjehe Meyer, Berliner Klangbilder traditioneller Musik, S. 4.

123 Vgl. die Musik der turkisch-deutschen Rapper bzw. Rapperinnen.

124 Zitiert nach: Biletski, »Deutschland bietet mir keinen Dialog an'«, S. 316.
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Zusammenfassung:

Zusammenfassend lasst sich sagen, dal3 die neue Lebensumwelt die
sowjetisch-judischen Musiker und Sanger in Berlin dazu gefiihrt hat,
ihrem Jadischsein Ausdruck zu verleihen. Dies war ihnen in den
Landern der ehemaligen Sowjetunion nur begrenzt, wenn Uber-
haupt, moglich. Wahrend osteuropaisch-judische, also jiddische
Traditionen in ihrer Heimat kaum mehr existierten, sahen sie sich
zudem mit einem Mangel an Material konfrontiert, der sich bei
Slavskaja und Rosenthul in ihrem damaligen Stil und am Repertoire
manifestiert. Aizikovitch wandte sich erst in seiner neuen Heimat
der jiddischen musikalischen Kultur zu. Es war den Musikern in der
ehemaligen UdSSR auch nicht mdglich, an den Entwicklungen der
jiddischen Traditionen in den USA teilzuhaben.

Durch den Fall der Mauer konzentrierten sich die in beiden Teilen
Deutschlands und der geteilten Stadt bereits bestehenden Bemi-
hungen, die jiddische Kultur >wiederaufleben< lassen. In der ehema-
ligen DDR bestand eine @hnliche Reglementierung judischer Kultur
wie in der ehemaligen UdSSR mit einzelnen Protagonisten, denen
Konzerte erlaubt waren. Bereits ab Mitte der achtziger Jahre for-
mierten sich nichtjudische Gruppen sowohl im Osten als auch im
Westen, die jiddische Musik spielten und sangen. Die Attraktivitat
Berlins als standiger Aufenthaltsort fir judische Revival-Musiker
aus den USA, zwei jahrliche Festivals judischer Kultur und die Ver-
figbarkeit von Noten-, CD-, und Videomaterial brachten die sowje-
tisch-judischen Zuwanderer mit sehr unterschiedlichen musikali-
schen Ausdrucksformen in Beriihrung!?®. Das Musikprogramm mit
traditioneller und populéarer judischer Musik zu der internationalen
Ausstellung Judische Lebenswelten 1992 brachte das deutsche Pub-
likum zum ersten Mal in Kontakt mit einigen der vielfaltigen ge-

125 pje Ostberliner Tage der Jiddischen Kultur fanden von 1987-1997 jahrlich
um den Tag der Befreiung von Auschwitz, die Westberliner Judischen Kul-
turtage seit 1992 jahrlich um den 9. November herum statt.
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wachsenen und noch existierenden jiidischen Musiktraditionen!26,
Daruber hinaus kamen die Musiker und Sanger aus der ehemaligen
UdSSR mit den von der nichtjudischen Umwelt bestimmten Rezep-
tionserwartungen in Kontakt. Man kann sagen, ihre Musik ist in der
neuen Umwelt >jiddischer< geworden, aber nur soweit als diese und
die intellektuell-musikalische Ausrichtung der Interpreten dies zu-
lassen. Geht man von der judischen Religion als Grundlage der ost-
europaisch-judischen Musiktraditionen aus, so fehlt eben diese Di-
mension vollig, ebenso wie die unerlaliliche Kenntnis der musikali-
schen Formen und der jiddischen Sprache.

Die Frage, welchen Sinn es macht, wenn stilistische Elemente, die
Uber mehrere Jahrhunderte entstanden sind, ftr ein Publikum und /
oder von Musikern entwickelt werden, die weder eine musikalische
Sprache noch ihre korrespondierenden kulturellen Referenzpunkte
darin zu erkennen vermoégen, sprengt den Rahmen dieses Aufsatzes.
Schon ein erster Einblick in Rezensionen und andere Artikel in den
populdaren Medien zeigt, dass die weithin propagandierte und staat-
lich geférderte Prasenz jiddischer Musik in Deutschland seit Ende
der achtziger Jahre keinesfalls zu einem tieferen Verstandnis oder
gar zur Weiterentwicklung dieser Kultur gefuhrt hat. Die Prasenz
jiddischer Unterhaltungskunst seit dem 19. Jahrhundert in Berlin
bestand aus Angehdrigen des osteuropaisch-judischen Kulturkreises,
die sich in unterschiedlichster Weise ihrer Kultur bedienten, um ih-
ren Lebensunterhalt zu verdienen. Wie ich anhand von Beispielen
dargelegt habe, driickten sich Tendenzen der Entfremdung von der
eigenen judischen Kultur und das aus mangelnder Akzeptanz seitens
der neuen Umwelt rihrende Mildtrauen seit fast einem Jahrhundert
in vielfaltiger Weise in der judischen Musik aus und waren ebenso
lange Anlass zu heftigen ideologischen innerjidischen Grabenkamp-
fen. Im heutigen wiedervereinigten Berlin, sechzig Jahre nach
Kriegsende und dem Genozid an den europdaischen Juden, haben
jiddische Musik und Kultur eine neue politisch-ideologische Funkti-
on erhalten, in die auch die sowjetisch-jidischen Zuwanderer einbe-

126 gjehe Rubin und Ottens, Judische Lebenswelten.
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zogen werden!?’. Gleichzeitig vermitteln die an Konservatorien und
Hochschulen ausgebildeten und publikumserfahrenen Sénger und
Musiker aus der enemaligen Sowjetunion in der nicht selten von Di-
lettantismus und Selbstzufriedenheit gepragten Berliner Kleinkunst-
szene die Erfahrung von solidem Buhnenhandwerk und professio-
neller Unterhaltungskunst.

Das amerikanische Yiddish Revival, vornehmlich das jiddische Mu-
sik-Revival, bezieht seine Starke daraus, dass es auf eine eigene séa-
kulare jadische ldentitat und Kultur und reiche sakulare jtdische
Traditionen zurtckgreifen kann — nicht zuletzt auch in gewisser
Wechselwirkung mit den wachsenden orthodoxen und ultra-
orthodoxen Gemeinden und der ideologisch-politischen Prasenz Is-
raels. Dagegen leben die judischen Zuwanderer aus der ehemaligen
Sowjetunion fremde und eigene Wunschbilder von judischer Kultur
und judischem Leben aus und singen und spielen jiddische Musik,
die sie von Amerikanern und Deutschen gelernt haben. Sie tragen
ihre Entfremdung von der jiadischen Religion und Kultur hinein in
eine vornehmlich nichtjudische Umwelt, deren Ambivalenz gegen-
Uber Juden sich nicht zuletzt in einem wiederauflebenden Klischee-
bild von den jiddischsprachigen Ostjuden verfestigt, den Hauptop-
fern des nationalsozialistischen Rassenkrieges gegen die europai-
schen Juden.

127 sjehe: Ottens, »Der Klezmer als ideologischer Arbeiter«; Ottens, »Akh vi
voyl un akh vi git s’iz tsu zayn a yid«; Ottens, »The Function of Yiddish
Music.

120



Rita Ottens

Quellen

Shalom Adler-Rudel, Ostjuden in Deutschland 1880-1940. Zugleich
eine Geschichte der Organisationen, die sie betreuten, Tubingen
1959.

Schmu’el Josef Agnon, Herrn Lublins Laden, Leipzig 1993.

Mark Aizikovitch, Der Fremde. Jiddische, hebraische, russische Ge-
sange, Berlin 1994.

Mark Aizikovitch, Jidelach, Briderlach, sing shejne Liederlach. Jid-
dische, hebréische und russische Lieder (= Programmzettel des
Hackeschen Hoftheaters vom 30. Méarz 1998), Berlin 1998.

Mark Aizikovitch, »Zigeunermusik aus Russland«, in: Thomas Mey-
er, Berliner Klangbilder traditioneller Musik, 2. Teil. Unverotffent-
lichtes Manuskript, 1991-1992.

Dorothea Alvensleben, »Mal jiddisch, mal russisch. Beschwingter
Abend bei den Judischen Kulturtagen«, in: Berliner Morgenpost
vom 14. Juni 1991.

Steven E. Aschheim, Brothers and Strangers. The East European
Jew in German und German Jewish Consciousness 1800-1923,
Madison, London 1982.

Bathja Bayer, Art. «Music. Introduction, in: Encyclopedia Judaica,
Bd. 12, Jerusalem, New York 1971-1972, S. 555-559.

Irmgard Bernrieder, »Ins bunte, grause Leben des >Schtetl««, in:
Rheinische Post vom 14.03.1992.

Valeri Biletski, »>Deutschland bietet mir keinen Dialog an!< Zur Si-
tuation von Kunstlern und Intellektuellen«, in: Russische Juden in
Deutschland. Integration und Selbstbehauptung in einem fremden
Land, hrsg. von Julius H. Schoeps, Willi Jasper und Bernhard Vogt,
Weinheim 1996.

121



Die wiste Stadt Berlin

Y. Michal Bodemann, Gedachtnistheater. Die judische Gemeinschaft
und ihre deutsche Erfindung, Hamburg 1996.

Y. Michal Bodemann, »A Reemergence of German Jewry?«, in: Re-
emerging Jewish Culture in Germany. Life and Literature since
1989, hrsg. von Sander L. Gilman und Karen Remmler, New York,
London 1994,

Valeri Brainin, Telefonisches Interview vom 27. Oktober 1996.

Joachim Braun, »Jews in Soviet Music«, in: Jews in Soviet Culture,
hrsg. von Jack Miller, London 1984, S. 65-106.

Michael Brenner, The Renaissance of Jewish Culture in Weimar
Germany, New Haven, London 1996.

Anna Czekanowska, »Continuity and Change in Eastern and Central
European Traditional Musick, in: Retuning Culture. Musical
Changes in Central and Eastern Europe, hrsg. von Mark Slobin,
Durham, London 1996.

Lucy S. Dawidowicz, The Golden Tradition. Jewish Life and
Thought in Eastern Europe, New York 1984.

Walter Feldman, »Bulgareasca Bulgarish Bulgar: The Transformati-
on of a Klezmer Dance Genre, in: Ethnomusicology, 38/1 (1994), S.
1-35.

Helmut Fensch, »Judische Lebenswelten. Doss lid is geblibn... Zu
den 6. Tagen der jiddischen Kultur im Theater unterm Dach, in:
Neue Zeit vom 5. Februar 1992.

Gila Flam, Academic Klezmer: The Problematics of Folk Revival.
Unverdffentlichtes Manuskript, 1990—1991.

Nina Freyda, »Eine judische Mama aus Fernost. Inna Slavskaja singt
bei der jiddischen Musikwoche im Hackeschen Hof-Theater«, in:
Berliner Zeitung vom 6. Januar 1997.

Judit Frigyesi, Muzsikas. Maramaros. The Lost Jewish Music of
Transylvania, London 1993 [Text zur CD: Rykodisc HNCD 1373).

122



Rita Ottens

Heike Hanna Gathmann, »Klesmer und gehackte Leber. Spandau:
Schabbat-Feier als Theaterstick, in: Allgemeine Judische Wochen-
zeitung vom 16. Oktober 1997, S. 12.

Peter Gay, Freud, Jews and Other Germans. Masters and Victims in
Modernist Culture, New York 1978.

Eike Geisel, Im Scheunenviertel. Bilder, Texte und Dokumente, Ber-
lin 1981.

Reemerging Jewish Culture in Germany. Life and Literature Since
1989, hrsg. von Sander L. Gilman und Karen Remmler, New York,
London 1994,

Emanuel S. Goldsmith, The Story of the Yiddish Language Move-
ment, New York 1987.

Antje Grabley, »Raritaten und russische Speisen. Das Hackesche
Hof-Theater prasentiert >Jiddische Musik am historischen Ort««, in:
Berliner Zeitung vom 05. Januar 1995.

Irene Gradwohl, »>Sonntags haben die Juden Schabbat<. Von gut-
gemeint bis antisemitisch: Stadtfihrungen durch das judische Berlin
unter die Lupe genommen, in: Allgemeine Judische Wochenzei-
tung vom 17. Oktober 1996.

Victor Greene, A Passion for Polka, Old-Time Ethnic Music in Amer-
ica, Berkeley, Los Angeles u. a. 1992.

Hutchins Hapgood, Spirit of the Ghetto, Cambridge, Massachusetts
1967.

Jehoash Hirshberg, Music in the Jewish Community of Palestine
1880-1948: A Saocial History, Oxford 1995.

Jim Hoberman, Bridge of Light. Yiddish Film Between Two Worlds,
New York 1991.

Alice Jacob-Loewenson, »Von Judischer Musik. Gegen judische Mu-
sik — wie sie meist veranstaltet wird«, in: Judische Rundschau vom
23. Dezember 1932, S. 502.

123



Die wiste Stadt Berlin

Jewish Culture and Identity in the Soviet Union, hrsg. von Yaacov
Ro’i und Avi Beker, New York, London 1991.

Judisches Leben in der DDR, hrsg. von Robin Ostow, Frankfurt am
Main 1988.

Eva-Maria Kaes, »Auferstanden aus Ruinen. Jiddische Musik in Ber-
ling, in: Zitty vom 31. August 1994, S. 44-45.

Jacob Katz, Out of the Ghetto. The Social Background of Jewish
Emancipation 1770-1870, Cambridge, Massachusetts 1973.

Joseph Roth in Berlin. Ein Lesebuch fur Spazierganger, hrsg. von
Michael Bienert, Kéln 1996.

Fritz Mordechai Kaufmann, Das Judische Volkslied. Ein Merkblatt,
Berlin 1919.

Fritz Mordechai Kaufmann, »Die Auffihrung judischer Volksmusik
vor Westjuden, in: Vier Essais Uber ostjudische Dichtung und Kul-
tur, Berlin 1919.

Judith Kessler, »GUS-Zuwanderer. Wer sie sind, warum sie kommen
und wie sie sich integrieren — am Beispiel Berlin«, in: Allgemeine
Judische Wochenzeitung vom 17. Oktober 1996, S. 3.

Judith Kessler, Von Aizenberg bis Zaidelman. Judische Zuwanderer
aus Osteuropa in Berlin und die Judische Gemeinde heute. Mitein-
ander Leben in Berlin, Berlin 1995.

Barbara Kirshenblatt-Gimblett, »Sounds of Sensibility«, in: Judaism
47/1 (1998), S. 49—78.

Barbara Kirshenblatt-Gimblett, »Theorizing Heritage«, in: Ethno-
musicology 39/3 (1995), S. 367—380.

Barbara Kirshenblatt-Gimblett mit Mark Slobin und Eleanor Gordon
Mlotek, »Patterns of Musical Style, in: Folksongs in the East Euro-
pean Jewish Tradition from the Repertoire of Mariam Nirenberg.
Selections from the Max and Frieda Weinstein Archive of YIVO

124



Rita Ottens

Sound Recordings, New York 1986 [Text zur LP: Global Village Mu-
sic GVM 117].

Ruth Klinger, Die Frau im Kaftan. Lebensbericht einer Schauspiele-
rin, hrsg. von Ludger Heid, Gerlingen 1992.

Ellen Koskoff, Music in Lubavitcher Life, Urbana und Chicago 2000.

Anita Kugler, »Der judische Geist Berlins ist heute russisch, in: die
tageszeitung vom 6.—7. Mai 1995.

Leon Kutner, Telefonisches Interview, September 1997.

Thomas Lackmann, »Aus dem Urschlamm der Schépfung, in: Ta-
gesspiegel vom 13. Januar 1992.

Mischket Liebermann, Aus dem Ghetto in die Welt. Rabbitochter,
Schauspielerin, Politruk, Arbeit unter deutschen Kriegsgefangenen,
Berlin 1977.

Sonja Margolina, Das Ende der Lugen, Berlin 1992.
Trude Maurer, Ostjuden in Deutschland 1918-1933, Hamburg 1986.

Walter Mayr, »>Ab jetzt soll’s Freude sein<. Strome von Neugierigen
suchen nach Spuren judischen Lebens im Osten Berlins — die meis-
ten sind von Geschéaftemachern frisch gelegt«, in: Der Spiegel 51
(1997), H. 11 vom 10. Méarz 1997.

Yaacov Mazor und Edwin Seroussi, »Towards a Hasidic Lexicon of
Music«, in: Orbis Musicae 10/1990-1991 (= Essays in Honor of
Hanoch Avenary), S. 118-143,

Ezra Mendelsohn, The Jews of East Central Europe Between the
World Wars, Bloomington 1983.

Thomas Meyer, Berliner Klangbilder traditioneller Musik, 2. Teil.
Unverdéffentlichtes Manuskript, 1991-1992.

Eleanor Gordon Mlotek, Mir trogn a gezang. The New Book of Yid-
dish Songs, 4. Ausgabe, New York 1987.

125



Die wiste Stadt Berlin

Philip Moddel, Joseph Achron, Tel Aviv 1966.

Moritz Muller-Wirth, »Das Bild vom entmenschlichten Juden auf-
brechen, in: Tagesspiegel vom 4. Méarz 1992.

Barbara Myerhoff, Number Our Days, New York 1980.

N. N., »Berlin spezialo« [CD-Rezension], in: Zitty vom 28. Septem-
ber 1994.

N. N., »Durch Leichenberge zur ldentitat«, in: Deutsche National-
Zeitung vom 14. Februar 1992.

N. N., Festival of Soviet Jewish Traditions of Central Asia, The Cau-
casus, and The Western Republics of the USSR. Music Song Dance
Photo Exhibit, New York 1982.

N. N., »Inbrunst aus dem Osten. Spezialmischung: 4. Festival jiddi-
scher Musik im Hof-Theater, in: Tagesspiegel vom 3. Januar 1996.

N. N., »'ne Party in Berling, in: Tempo 3 (1995), S. 12—13.

N. N., Scholem Alejchem — Friede sei mit Euch. Junge Deutsche
machen jiddische Musik, Minchen 1996 [Fernsehdokumentation
Bayerischer Rundfunk].

William Noll, »Economics of Music Patronage Among Polish and
Ukrainian Peasants to 1939«, in: Ethnomusicology 35/3 (1991),
S. 349-379.

Pierre Nora, Zwischen Geschichte und Gedachtnis, Berlin 1990.

Katharina Ochse, »>What Could Be More Fruitful, More Healing,
More Purifying?< Representations of Jews in the German Media af-
ter 1989«, in: Reemerging Jewish Culture in Germany: Life and
Literature Since 1989, hrsg. Sander L. Gilman und Karen Remmler,
New York, London 1994, S. 113-129.

Old Jewish Folk Music: The Collections and Writings of Moshe
Beregovski, hrsg. und Ubersetzt von Mark Slobin, Philadelphia 1982.

126



Rita Ottens

Rita Ottens, »Der Klezmer als ideologischer Arbeiter«, in: Neue Zeit-
schrift fir Musik 159 (1998), S. 26-29.

Rita Ottens, »>Akh vi voyl un akh vi git s’iz tsu zayn a yid<: The Myth
of Yiddish Music and its Political and Ideological Function in Re-
united Germany, in: Proceedings of the Second International Con-
ference on Jewish Music, London (in Vorbereitung).

Rita Ottens, »The Function of Yiddish Music in the Forging of Ger-
man ldentity after Reunification, in: Proceedings of the 12th World
Congress of Jewish Studies, Jerusalem (in Vorbereitung).

Rita Ottens und Joel Rubin, »Medizin gegen das Heimweh. Kein >Li-
terarisch-Russischer Salon< in der Judischen Gemeinde«, in: Tages-
zeitung (Ausgabe West) vom 14. Juni 1991.

Rita Ottens und Joel Rubin, Judische Lebenswelten/Patterns of Je-
wish Life. Highlights from the Concert Series Traditional and Popu-
lar Jewish Music Berlin 1992, Mainz 1993 [Text zur CD: Wergo
1604-2].

Rita Ottens und Joel Rubin, Doyres. Traditional Klezmer Recor-
dings 1979-1994, Minchen 1995 [Text zur CD: Trikont US-0206].

Rita Ottens und Joel Rubin, Kings of Freylekh Land. A Century of
Yiddish-American Music. The Epstein Brothers Orchestra, Mainz
1995 [Text zur CD: Wergo SM 1611-2/281 611-2].

Rita Ottens und Joel Rubin, »Klezmer-Forschung in Osteuropa da-
mals und heute: ein Forschungsbericht«, in: Juden und Antisemi-
tismus im 6stlichen Europa, hrsg. Mariana Hausleitner und Monika
Katz, Wiesbaden, Berlin 1995.

Rita Ottens und Joel Rubin, Shteygers. New Klezmer Music
1991-1994, Minchen 1995 [Text zur CD: Trikont US-0207].

Rita Ottens und Joel Rubin, Zeydes un Eyniklekh. Jewish-American
Wedding Music from the Repertoire of Dave Tarras. Joel Rubin
with the Epstein Brothers Orchestra, Mainz 1995 [Text zur CD:
Wergo SM 1610-2].

127



Die wiste Stadt Berlin

Rita Ottens und Joel Rubin, Yikhes. Early Klezmer Recordings
1911-1939 from the Collection of Prof. Martin Schwartz, Minchen
1995 [Text zur CD: Trikont US-0179; deutsche Originalausgabe
1991].

Rita Ottens und Joel Rubin, Beregovski's Khasene (Beregovski's
Wedding): Forgotten Instrumental Treasures from the Ukraine.
Joel Rubin Jewish Music Ensemble, Mainz 1997 [Text zur CD: Wer-
go 1614-2].

Rita Ottens und Joel Rubin, Klezmer-Musik, Kassel, Minchen 1999.

Rita Ottens und Joel Rubin, Judische Musiktraditionen (= Musik-
praxis in der Schule, Bd. 4), Kassel 2001.

Rita Ottens und Joel Rubin, Shalom Comrade! Yiddish Music in the
Soviet Union (1928-1961), Mainz 2005 [Text zur CD: Wergo 1627-2].

Benjamin Pinkus, The Jews of the Soviet Union. The history of a na-
tional minority, Cambridge 1988.

Michael Radtke, »Eine faszinierende Feier fir die Lebenden, in:
Spandauer Volksblatt vom 18. Januar 1992.

Jalda Rebling, »Eine Interpretin jiddischen Liedgutes«, in: Judi-
sches Leben in der DDR, hrsg. von Robin Ostow, Frankfurt am Main
1988.

Retuning Culture. Musical Changes in Central and Eastern Europe,
hrsg. von Mark Slobin, Durham, London 1996.

Yaacov Ro0’i, »Nehama Lifshitz: Symbol of the Jewish National
Awakening«, in: Jewish Culture and ldentity in the Soviet Union,
hrsg. von Yaacov Ro’i und Avi Beker, New York, London 1991.

Bella Roit, Telefonisches Interview, September 1997.
Boris Rosenthul, Telefonisches Interview, 1996.

David G. Roskies und Diane K. Roskies, The Shtetl Book, New Jersey
1979.

128



Rita Ottens

Joseph Roth, Juden auf Wanderschaft, Kdln 1976 (Erstausgabe
1927).

Joel Rubin, »>Alts nemt zikh fun der doyne<. The Romanian-Jewish
Doina: a Closer Stylistic Examination«, in: Proceedings of the First
International Conference on Jewish Music. City University, Lon-
don, April 1994, London 1997, S. 133-164.

Joel Rubin, »>Can’t You Play Anything Jewish?< >Klezmer<-Musik
und judische Sozialisation im Nachkriegsamerika, in: Judische Li-
teratur und Kultur in Grol3britannien und den USA nach 1945, hrsg.
von Beate Neumeier-Hornung (= Nr. 3 in der Reihe Judische Kultur,
Studien zu Religion, Geistesgeschichte und Kultur, hrsg. von Karl E.
Grozinger), Potsdam, Wiesbaden 1998, S. 189-219

Joel Rubin, Mazltov! Jewish-American Wedding Music for Clarinet
and Other Melody Instruments, Mainz 1998.

Joel Rubin, »Rumenishe shtiklekh. Klezmer music among the Hasi-
dim in contemporary Israel«, in: Judaism 47/1 (1998), p. 12-23.

Joel Rubin, »Back to the Future: Jewish-American clarinet music of
the 1920s in light of the >klezmer< revival of the late 20th century«,
in: Proceedings of the Second International Conference on Jewish
Music, London 1999 (in Vorbereitung).

Ruth Rubin, Voices of a People: The Story of Yiddish Folksong,
Philadelphia 1979.

Irene Runge, >Ich bin kein Russe<. Judische Zuwanderung zwischen
1989 und 1994, Berlin 1995.

Irene Runge, Vom Kommen und Bleiben. Osteuropéische judische
Einwanderer in Berlin. Miteinander Leben in Berlin, Berlin 1992.

Russisch judisches Roulette. Judische Emigranten erzahlen ihr Le-
ben in der Sowjetunion, hrsg. von Ljudmila Duwidowitsch und Vol-
ker Dietzel, Zirich: AmmannVerlag & Co., 1993.

Nahma Sandrow, Vagabond Stars. A World History of Yiddish
Theater, New York 1986.

129



Die wiste Stadt Berlin

Balint Sarosi, Gypsy Music, Budapest 1978.

Uwe Sauerwein, »Tewjes Enkel singen zu poppigen Schlagermelo-
dieng, in: Berliner Morgenpost vom 19. November 1992.

Werner Schonsee, »Vom Witz, vom Tod und dem ewigen Leben, in:
Neue Zeit vom 30. Januar 1992.

Russische Juden in Deutschland. Integration und Selbstbehauptung
in einem fremden Land, hrsg. von Julius H. Schoeps, Willi Jasper,
und Bernhard Vogt, Weinheim 1996.

Gershom Scholem, Judaica |1, Frankfurt am Main 1970.

Edwin Seroussi, »Reconstructing Sephardi Music in the 20th Cen-
tury: Isaac Levy and his >Chants judeo-espagnols<, in: The World of
Music 37 (1995), S. 39-58.

Kay Kaufman Shelemay, »Mythologies and Realities«, in: The World
of Music 37 (1995), S. 24-38.

Carol Silverman, »Music and Marginality: Roma (Gypsies) of Bul-
garia and Macedonia«, in: Retuning Culture. Musical Changes in
Central and Eastern Europe, hrsg. von Mark Slobin, Durham, Lon-
don 1996.

Inna Slavskaja, Mazel, o. J. [CD].
Inna Slavskaja, Telefonisches Interview vom 27. Oktober 1996.

Leonid Soybelman und Kletka Red, Hijacking, New York 1996 [CD:
Tzadik 7111].

Daniel Soyer, Jewish Immigrant Associations and American lden-
tity in New York, 1880-1939, Cambridge, London 1997.

N. N., »Ausgerechnet ein Jude«, in: Der Spiegel 48 (1994), H. 16,
S. 173-180.

Richard K. Spottswood, Ethnic Music on Records. A Discography of
Ethnic Recordings Produced in the United States, 1893-1942, Ur-
bana 1990.

130



Rita Ottens

Peter Sprengel, Populéares judisches Theater in Berlin von 1877 bis
1933, Berlin 1997.

Peter Sprengel, Scheunenviertel-Theater. Judische Schauspieltrup-
pen und jiddische Dramatik in Berlin (1900-1918), Berlin 1995.

Stefanie Steiert, Judische Einwanderer aus der ehemaligen Sowjet-
union in Deutschland seit 1990, unveroffentlichte Magisterarbeit,
Universitat Freiburg 1995/1996.

Yale Strom, The Last Klezmer, USA 1994 [Dokumentarfilm].

Vladimir Terletsky, Interview von Joel Rubin am 2./3. Juni 1994 in
Vilnius.

Sophie Tucker, Some of These Days. The Autobiography of Sophie
Tucker, USA 1945.

Rebecca Trounson, »lsraelis Enjoy a Russian Rhapsody«, in: Los
Angeles Times vom 20. November 1997.

Chemjo Vinaver, Anthology of Hassidic Music. Edited with intro-
ductions and annotations by Eliyahu Schleifer, Jerusalem 1985.

Shulamit Volkov, »Die Dynamik der Dissimilation: Deutsche Juden
und die ostjudischen Einwanderer«, in: Zerbrochene Geschichte.
Leben und Selbstverstandnis der Juden in Deutschland, hrsg. von
Dirk Blasius und Dan Diner, Frankfurt am Main 1991.

Albert Weisser, »The Music Division of the Jewish-Ethnographic
Expedition in the Name of Baron Horace Guinzbourg (1911-1914), in:
Musica Judaica, Band 1V/1 (1981-1982), S. 1-8.

Jack Wertheimer, Unwelcome Strangers. East European Jews in
Imperial Germany, New York, Oxford 1987.

Stephen D. Winick, »Reissuing the Revival: British and Irish Music
on Topic Records«, in: Journal of American Folklore 110 (1997),
S. 324-341.

131



Die wiste Stadt Berlin

Izalii I. Zemtsovskii, Muzikaljnij foljklor narodov CCCP na gram-
plastinkach. Opit Diskografii. Evreiskaja narodnaja musika, Mos-

kau 1991.

Jack Zipes, »The Contemporary German Fascination for Things Jew-
ish«, in: Reemerging Jewish Culture in Germany. Life and Litera-
ture Since 1989, hrsg. von Sander L. Gilman und Karen Remmler,
New York, London 1994.

Zalmen Zylberzweig, Leksikon fun yidishn teater 11, New York 1931.

132



