VI. Inhaltliche Beobachtungen

Die folgenden Querschnittsbeobachtungen haben zwar wenig mit der vorgeschlagenen Forschungsmethode zu
tun, sind aber m. M. n. interessant genug, um den Lesern mitgeteilt zu werden. Zudem bieten sie die Moglichkeit,
besser mit den Filmen vertraut zu werden, was naturgemafl zum ebenso besseren Verstindnis der vorliegenden

These verhelfen soll.
VI.a. Der »jlidische« Jude

Die bedeutendste und wirksamste Art und Weise, auf welche die jiidische Andersartigkeit beseitigt wird, ist die
zusammengedrangte Figur des »jlidischen« Juden.3? Es ist fiir uns ganz egal, ob es eine jiidische Andersartigkeit
»wirklich« gibt;®”” wichtig ist nur, dass eine Andersartigkeit wenigstens gedanklich, also als Thema im besagten
kulturellen Raum besteht. Das wurde anscheinend auch bei der DEFA bzw. in der SED verstanden und sollte auf

die in so gut wie allen Filmen wiederkehrende Figur des »jiidischen« Juden gelenkt und somit entsorgt werden.

Im Grunde genommen unterscheidet sich der »jiidische« Jude, der {ibrigens kaum in weiblicher Form auftritt,
dadurch von den restlichen jiidischen Figuren, dass er weit mehr jiidische Zeichen zeigt als die anderen. Diese
Zeichen stammen weitgehend aus der Tradition, vor allem der Religion bzw. der Orthodoxie. Der »jiidische« Ju-
de sieht also religids aus, tragt eine Jarmulke, will oder fiihrt religiose Rituale auch tatsdchlich durch usw. usf.
Am wichtigsten ist, dass es sich bei seinem Verkehr mit den restlichen Figuren gew6hnlich um Religioses, Tradi-
tionelles oder kurz Veraltetes handelt, sodass seine Rolle in der Filmhandlung eher nachrangig und nebenséch-

lich bleibt und keinen bedeutenden Einfluss auf die Entwicklung der Erzéhlung ausiibt.

Manchmal werden Stereotype auf den »jiidischen« Juden gelenkt, wie die scheinbare Geldobsession der orthodo-
xen Grofeltern im ersten Teil von Hotel Polan und seine Giiste (1980-82). Typisch »jiidische« Redeweise und Gebér-
den sowie jiddischer Unterton tauchen ebenfalls bei dieser Figur auf (wie etwa beim Rabbiner im zweiten Teil
von Hotel Polan und seine Giste),*® wobei es dazu in Jakob dem Liigner ausnahmsweise zwei Figuren gibt, namlich
Herschel zur Vertretung der religiosen Eigentiimlichkeit der Juden und Kowalski zur Darstellung der scheinbar
typisch jiidischen Verhaltens- und Redeweise. Jedenfalls gehort der »jiidische« Jude den abgelehnten »bdsen,

weil unaufgeklarten Figuren an, wie schon friither erklart.3

Damit die fast apriorischen Erwartungen des Publikums, welches eine Realisierung der durchgangigen Vorstel-
lung eines »echten«, d.h. »jiidischen« Juden sucht, der erwiinschten, weil erzieherischen Aufnahme des neuen
Juden als eines ganz gewohnlichen Menschen nicht im Wege stehen, muss eine dafiir geeignete Entspannung

zuerst erzielt werden. Genau diesem Zwecke dient die Figur des »jiidischen« Juden, die daher auch keine bedeu-

326 Welcher iibrigens genau das Gegenteil von Isaac Deutschers »non-Jewish Jew« zu sein scheint.

327 Zum Verhiltnis von »Wirklichkeit« und »Fiktion« siehe in Kap. Lb.1, >Politisch-ideologische »Wirklichkeit« gegeniiber filmi-
scher »Fiktion«, auf S. 6 f.; das dort beschriebene Verhiltnis gilt auch fiir das »wirkliche« bzw. »fiktive« Vorhandensein der
jidischen Andersartigkeit.

328 Sjehe dazu in Kap. V.d.1, »Stereotype als Zeichen, auf S. 73 ff.

39 Sjehe in Kap. V.b.1.i, »Bejahte gegentiber verneinten ausdriicklichen Hinweisenc, auf S. 59 ff.
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tende Rolle in der Handlung zu spielen braucht. In manchen Filmen begniigt sie sich mit einem kurzen Auftritt,
der aber verhédltnismafig friih stattfinden muss, damit sich die Zuschauerschaft am erwarteten Juden sattigt und

zur Aufnahme des Neuen und Unbekannten bereit sein konnte.

Zudem wird durch diese Entspannungstechnik auch das Problem der gewissermafien unwiderlegbaren jiidischen
Abgesondertheit gelést — sowohl die den Juden von den Nazis aufgedrangte als auch die von den Juden selbst
bezweckte, denn beidem sei die Unaufgeklartheit gemeinsam. Dass es auch (selbst ausgegrenzte) »jiidische« Ju-
den gibt bzw. gegeben hat, suggeriert namlich, dass die »Faschisten« die Juden deswegen haben absondern kén-
nen, weil die Juden sich selbst vom Rest haben absondern wollen, also bei ihrer Umgebung den Eindruck erweckt
haben, dass sie sich von den restlichen unterscheiden. So werden der Faschismus und die religiése Orthodoxie
miteinander verkniipft und als »unaufgeklért« in Abrede gestellt. Von diesem Blickpunkt aus scheinen die Juden
gewissermafien selber schuld (gewesen) zu sein, wenn sie ihre »dunkle« Orthodoxie vor der sozialistischen Auf-
klarung bevorzug(t)en. Dadurch lésst sich eine Entspannung im weiteren Sinne, namlich eine Entlastung der per-
sonlichen Vergangenheit des jeweiligen Zuschauers im Besonderen und der aus Ruinen auferstandenen neuen
deutschen Gesellschaft im Allgemeinen vollziehen,*® wenn dieses Ziel auch nicht ausdriicklich formuliert wer-
den darf. Interessanterweise kommt der »jiidische« Jude noch immer in deutschen Spielfilmen vor, wie etwa im

jiingst hergestellten Alles auf Zucker! (Dani Levy, 2004-5).

Einen interessanten Ausnahmefall, welcher die obige Regel immerhin nur bestatigt, bildet der Fernsehdreiteiler
Hotel Polan und seine Giste (1980-82), wo die meisten Juden mehr oder weniger orthodox-religios sind. In diesem
Bildungsroman wachst der Protagonist, Peter Samuel, selbstverstandlich aus der Dunkelheit der umgebenden
Orthodoxie heraus. Anstatt dass der aufiergewohnliche und veraltete, inmitten der unjiidischen Gegenwartsjuden
befindliche Jude aus der Vergangenheit hervorragt und somit die Ausnahme bildet, gibt es in diesem Mehrteiler
die umgekehrte Lage, wo sich einen Gegenwartsjuden allmahlich aufklart und seiner veralteten Umgebung den
Riicken kehrt. Sowohl so als auch so bildet die Orthodoxie, selbst wenn sie sehr aufféllig dargestellt wird, die — ob
durch die blofSe Mehrheit der Figuren oder, wie im hiesigen Fall, durch den Protagonisten — abgelehnte Vergan-
genheit. Dariiber hinaus gilt das umso mehr beim Letzteren, wo das Gewicht der fehlenden Mehrheit durch den
noch wirksameren Kampf des Protagonisten, der alleine unjiidisch ist bzw. wird, gegen die unaufgeklarte Umge-
bung verstarkend ersetzt wird. So hat auch die umgekehrte Darstellungsweise immerhin das gleiche entspan-

nende Endergebnis.

Ahnlich geht es mit der Darstellungsweise des scheinbar religidsen Protagonisten in Levins Miihle (1979-80), wo
sich die Handlung im spaten 19. Jahrhundert in einem preuflischen Dorf abspielt, dessen deutscher Miiller die
Miihle des jiidischen Konkurrenten zerstoért. Den seinerzeitigen Voraussetzungen bei den Landjuden gemaf,
sieht Levin orthodox aus: Jarmulke, Schlafenlocken, Kleidung — und natiirlich auch die immer wiederkehrende
Menorah3!. Was aber sein eigentliches Leben belangt, so hat er eine nichtjiidische Gefahrtin (dazu auch eine Zi-
geunerin); ihretwegen verlésst er auch sein Elternhaus, in welches er aus dem Dorfe geflohen ist, da seine Eltern

die Beziehung nicht billigen. Zudem ist er Handarbeiter, was im Film auch ausdriicklich betont wird, wenn eine

3% Sjehe dazu auch in Kap. VILb.2, »Die Zweckes, auf S. 107 f.
31 Siehe in Kap. VI.d, »Die Menorah und die Chanukijah als jiidische Symbole«, auf S. 90
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der deutschen Dorfbewohner ihr Zeugnis vor Gericht ablegt. Im Gegensatz zu seinem bartigen Vater, dem »jiidi-
schen« Juden dieses Filmes, spricht er nicht mit jiddischem Unterton, lernt er nicht Thorah, zeigt ja gar keine tati-
gen Zeichen. Alles, was an Levin als jiidisch gilt, ist sinnbildlich, und nur dazu bestimmt, den seinerzeitigen ge-
sellschaftlichen Voraussetzungen der Landjuden gerecht zu werden. Beiden Werken — Levins Miihle und Hotel
Polan — ist folglich gemeinsam, dass die iibliche Bejahung der Assimilation durch eine ebenso zweckmafiige Ver-
neinung der Tradition ersetzt wird,*? dass also der »jiidische« Jude, der in der Regel am Rande der (un-)jiidischen
Gesellschaft steht und diese eben somit als gewohnlich erscheinen lésst, in diesen beiden Werken durch einen als
verhéltnisméfiig gewohnlich gestalteten Protagonisten ersetzt wird, welcher der umgebenden herkémmlichen

Gesellschaft den Riicken kehrt.
VLb. Behandlung der weltanschaulichen Alternativen zur Religion

Eine unterschiedliche jiidische Identitdt kann bzw. konnte im besagten kulturellen Raume in drei Hinsichten zum
Ausdruck kommen, die sich freilich {iberlappen mogen: glaubig-religios (nach dieser oder jener Strémung), kul-
turell (der »Bund«, Dubnow, der junge S. H. Bergmann) und national (Zionismus). Die beiden letzten Moglichkei-
ten sind relativ jung und daher noch arm an eigenartigen, selbststandigen jiidischen kulturellen (im weiteren Sin-
ne) Gehalten. So finden sie sich von vorneherein gegeniiber der langen und erfahrungsreichen Vergangenheit des
religiésen Judentums im Allgemeinen und der rabbinischen Hauptstromung (im besagten kulturellen Raum) im

Besonderen weit im Nachteil.

Dieses Verhiltnis zwischen den vorstehenden Selbstbestimmungsmdoglichkeiten rithrt davon her, dass alle Versu-
che, Alternative zur religiosen jlidischen Lebensweise zu entwickeln, erstens keine unterschiedliche und selbst-
standige, jedoch zum Uberleben ausreichend tief verwurzelte jiidische Kultur (geschweige denn eine sikulare
und dennoch unrassistische Bestimmung des Juden) haben schaffen kénnen und zweitens iiber kurz (Bund) oder
lang (Zionismus) gescheitert sind. Manchmal ist Ersteres die Ursache fiir Letzteres (bspw. im Zionismus), in an-
deren Fallen umgekehrt (so anscheinend im Fall des jiddischistischen Bundes); wichtig ist hier jedenfalls nur, dass
diese aus verschiedenen Griinden gescheiterten Versuche von vorneherein als keine ebenso oder gar dhnlich tie-
fen Quellen jiidischen kulturellen Inhalts (und daher: jiidischer Zeichen) fungieren kdnnen. Selbst die verschiede-
nen religiosen Alternativen zur rabbinischen Orthodoxie (im weiteren Sinne) haben sich bisher nicht durchsetzen
konnen, wie uns z. B. die demographische Lage der Karéder oder des nord- bzw. US-amerikanischen Reformju-
dentums zeigt, was die Entstehung einer von der orthodox-rabbinischen Tradition unabhéngigen und dennoch

eigenstandigen jiidischen Kultur verhindert.

Nun ist vom sozialistischen Blickpunkt aus die Einfiihrung der von vorneherein verachteten Religion sowieso die
beste, weil bekannteste und im Allgemeinen meist geiibte Weise, um den jiidischen Separatismus als solchen aufs
Strengste zu verurteilen. Eine Beschrankung der Moglichkeiten, die den jiidischen Figuren geboten werden, auf
die Wahl zwischen sdkularer bzw. sozialistischer Aufklarung und orthodox-religiésem Verhédngnis vereinfacht

die Bewaltigung der Judenfrage und, was noch wichtiger ist, verhindert die Bewéltigung zeitgendssischer Her-

332 In der Tat kann es auch andersherum formuliert werden, denn es hiangt ja vollig vom jeweiligen Gesichtspunkt ab; jedenfalls

geht es hier um eine umgekehrte Darstellungsweise, die aber ein und demselben Zweck dient.
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ausforderungen, wie die damals erfolgreich erscheinende Erfiillung des Zionismus im Lande Israels. So gab es in
der DDR ein klares politisch-ideologisches Interesse an der Verdrangung des Zionismus aus der filmischen
Traumwelt,®® was zugleich auch im Einklang mit den ideologischen Vorschriften stand.** Genau aus diesem
Grunde lohnt es sich — trotz der nahezu apriorischen Unterlegenheit des Zionismus als Darstellungsmoglichkeit

jiidischer Identitat —, die Art und Weise zu untersuchen, auf welche er doch zum Ausdruck kommt.

In lebender Ware (1966) wurden die Ereignisse des Sommers 1944 in Budapest kaum ein Jahrzehnt nach der Er-
mordung Israel Rudolf (Rezso) Kasztners in Tel-Aviv auch in der DDR aufgegriffen, wobei die Beziehungen zwi-
schen Kasztner, dem zionistischen Gemeindefiihrer, einerseits und Kurt Andreas Ernst Becher, dem SS-
Obersturmbannfiihrer, andererseits von einem unverkennbar sozialistischen Gesichtspunkt aus dargestellt wer-
den. Nur lasst sich im Film, obwohl Kasztner mit dem hochrangigen SS-Offizier gleichgesetzt wird, kaum ein
Hinweis auf Kasztners politische Angehérigkeit zum Zionismus finden, was uns mit gutem Grunde iiberraschen
sollte, bietet sich hier doch eine fiir die sozialistische Sache uniibertrefflich geeignete Gelegenheit, ihren zu glei-
cher Zeit sowohl antifaschistischen als auch antizionistischen Standpunkt wohl begriindet zu manifestieren. Die-
ser wesentliche Umstand in Kasztners politischem Leben, der dem Publikum nicht ausdriicklich mitgeteilt wird,
steht somit im Grunde genommen eher hinter den Kulissen und kann daher von uns recht begrenzt beriicksich-
tigt werden. Nur eine Stelle habe ich ausfindig machen kénnen, wo auf diesen Umstand angespielt wird, namlich
die Schlussszene, in der Becher Folgendes zu Kasztner spricht: »Ich schaffe Sie rechtzeitig in die Schweiz, von da

konnen Sie ihre Verbindungen nach Paléstina spielen lassen.«

Die drei abschlielenden Zwischentiteln zum jeweiligen Geschick Eichmanns, Kasztners und Bechers scheinen
aber etwas erhellendes Licht auf diese Sache zu werfen: » Adolf Eichmann — 1962 in Jerusalem zum Tode verur-
teilt und gehangt. / Dr. Rezso Kastner — 1945 in Ungarn als Kriegsverbrecher verurteilt, 1957 in Jerusalem®> auf
offener Strafse erschossen. / Kurt Andreas Becher — Januar 1945 zum SS-Standartenfiihrer beférdert, lebt heute in
Bremen, Schwachhauser HeerstrafSe 180, Privatvermogen 150 Mill. DM« Dass Kasztner mittendrin zwischen die
beiden SS-Kommandanten hingestellt ist, vermag den eben davor bei den Zuschauern aufgestiegenen Verdacht,
dass er den wirklich Bosen, also dem Zionismus angehdre, nur zu verstdrken, selbst wenn einer der beiden Alt-
nazis gerade von den Zionisten hingerichtet worden ist. Wir werden noch ersehen, wie eng der deutsche Fa-
schismus und der hebriische Zionismus miteinander verkniipft werden®*® — oder mit den Worten der Figur Be-
chers: »Lieber Kasztner, wir sitzen beide im selben Kahn. Und der féngt an zu schaukeln. Wenn Sie reden, werde
ich nicht stumm bleiben.« Die Auslassung einer ausdriicklichen Erklarung iiber Kasztners politische Angehorig-
keit zum Zionismus wahrend des ganzen Films riihrt also womoglich daher, dass es dem ostdeutschen Publikum
— als der Zionismus auf diese Weise in den alltdglichen Medien vergegenwdértigt, d.h. als »faschistisch« beschrie-
ben wurde — vielleicht selbstverstiandlich gewesen sein sollte, dass ein Jude, der mit den »Faschisten« gemeinsa-

me Sache macht, zionistisch gesinnt sein muss; dass Kasztners Angehérigkeit zum Zionismus nicht vollig ausge-

333 Weiteres dazu in Kap. ILb.2, »Vergangenheits(nicht)bewaltigung«, auf S. 33 ff.

34 Siehe dazu in Kap. IL.a.5, »Bemerkung zur sozialistischen Ablehnung des Zionismuss, auf S. 30

3% Das ist natiirlich eine falsche Angabe, was fiir die Filme der DEFA aber nicht kennzeichnend ist; sieche dazu in Kap. Vl.e,
»>DEFA-Spielfilme als »Historiophoty«, auf S. 91 ff.

3% Siehe in Kap. VII.¢, »Zusammenfassendes Zitat«, auf S. 108
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lassen wurde, sondern gerade in der wichtigsten Szene des Films als eine Art Bestdtigung angedeutet wird, weist
auf diese Deutungsmoglichkeit hin. Des Weiteren wird die kontrafaktische Alternative, d.h. die Moglichkeit zum
Widerstand, mehrmals im Film erwéhnt, aber immer wieder setzt sich Kasztner (d.h. seine Figur) dieser Alterna-
tive entgegen, was dem ostdeutschen Publikum wahrscheinlich naher bringen sollte, dass Kasztners Zusammen-
arbeit mit dem »Faschismus« nicht die einzige Moglichkeit gewesen sei, also dass seiner vom kontrafaktischen
Gesichtspunkt aus folgenschweren Handlungsweise andere, moglicherweise ideologische Beweggriinde zugrun-

de gelegen seien.

In Jakob dem Liigner (1974), der ja nach dem Sechs-Tage-Kriege hergestellt worden ist, hat der Zionismus einen
bereits weit klareren Auftritt: Jakob und Lina sind einige furchterregende »Muskeljuden« von hoher Gestalt be-
gegnet. Jakob, der gute Protagonist, entfernt Lina aus ihrer Reichweite und versucht durch die Strafie selbst
durchzugehen, wo er von diesen aber behindert und aufdringlich danach gefragt wird, ob das Geriicht wahr ist,
dass ein jiidischer Staat gegriindet werden soll. Weiteres gibt es zum Thema nicht. Wie im vorigen Beispiel, ist die
negative Beurteilung des Zionismus klar manifestiert, wahrend noch immer nicht ausdriicklich auf den Zionis-

mus hingewiesen werden darf.

Erst im Fernsehdreiteiler Hotel Polan und seine Giste (1980-82), dem uns schon bekannten, umgekehrt gestalteten
Ausnahmefall, der aber die Regel dadurch nur bestétigt,®” ist dem Zionismus ein echter Auftritt in der Rolle der
alternativen jiidischen Lebensweise erlaubt. Im zweiten Teil verliebt sich Peter Samuel, der sich dem kommunis-
tischen Sozialismus immer mehr anndhernden Protagonist, in Chanah, die aber aus einer zionistischen Familie
stammt. Eines Nachmittags verfiihrt sie ihn in einen Hinterhalt, dessen eigentlicher Bedeutung sie sich nicht ganz
bewusst ist, haben ihr ihre zionistischen Bekannten doch nur ein friedliches Gesprach von Mann zu Mann ver-

sprochen.

Anfangs stellen sich ihm die jungen Zionisten verhaltnismafig hoflich, also noch nicht ganz brutal vor: Es werden
dabei Maccabi, Blau-Weifs und Poalei-Zion vertreten, sogar Agudas-Jisroel wird bei diesem Versuch, eine Ge-
samtdarstellung des Zionismus zu erzielen, aus irgendeinem Grunde eingeschlossen; ein fiinfter ist dorthin aus
einem palastinensischen Kibbuz gekommen. Sie werfen ihm vor, mit den »Gojim«, den Kommunisten und Bol-
schewiken, gemeinsame Sache zu machen, und versuchen ihn davon zu iiberzeugen, dass er sich seinesgleichen,
d.h. den Juden, anschliefSen sollte. Aber Peter Samuel interessiert sich nicht fiir ihren »jiidischen Sozialismus,
und nachdem die »Chawerimg, die eine Neigung zur Gewalt allerdings ganz von Anfang an gezeigt haben, daran
gescheitert sind, ihn fiir die jiidische separatistische Sache zu gewinnen, beginnen sie eine Schlagerei, woraufhin
sie hinter dem vor ihnen fliehenden Peter Samuel herjagen. Das alles fithrt dann unmittelbar zum oben schon

erwahnten Austritt Peter Samuels aus der jiidischen Gemeinde.

Am Ende dieses Bildungsromans, am Vorabend des Zweiten Weltkrieges, entscheidet sich Peter Samuel fiir Eu-
ropa und den universellen Sozialismus. Indem er im letzten Augenblick aus dem Rettungszug springt, verzichtet

er auf Chanah und ihre zionistische Realitdtsflucht. Im letzten Jahrzehnt des Bestehens der DDR wird also eine

337 Siehe in Kap. VIL.a, >Der »jiidische« Judes, auf S. 83 ff.
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Auseinandersetzung mit dieser Alternative zur jiidischen Orthodoxie erstmals salonfihig; vielleicht wird eben
dazu Agudas-Jisroel mit einbezogen, namlich um anzudeuten, dass Zionismus und Orthodoxie schlieilich doch
einander nahe und der sozialistischen Aufklarung entgegenstehen, indem beide Erstere auf eine jiidische Abson-

derung abzielen, was beim Letzteren gerade das Problem bilden soll.

Interessanterweise ist gerade der verponte Zionismus die einzige Alternative (ob zum religiosen Judentum im
Allgemeinen oder zum rabbinischen im Besonderen), die iiberhaupt in den Filmen figuriert. Andere Alternativen
zur Religion sowie die religiésen Alternativen zur rabbinischen Orthodoxie werden véllig tibersehen,?® was da-
von zu zeugen scheint, wie schwer Zwischenfille im Sozialismus behandelt werden konnten — namlich so
schwer, dass sogar der verhasste Zionismus leichter abzuwehren war als andere (kulturelle oder religitse) Stro-
mungen, und zwar gerade deswegen, weil diese Erscheinung des Nationalismus dem Faschismus so schnell,
wenn auch nicht so miihelos zugeschrieben wurde. Dabei lasst sich beobachten, dass der »jiidische« Jude, der ja
sowieso abgelehnt wird, immerhin niemals zionistisch gesinnt ist. Das heifst, dass der Zionismus, der im Gegen-
satz zur Orthodoxie den Kampf — wenigstens zur Zeit der DDR — noch nicht verloren zu haben schien, eine wirk-

liche Bedrohung darstellte, was naturgemafs kaum auf Letztere zutraf.
VI.c. Das Jiddische als sprachliches Sinnbild

Wie oben gesagt, ist fiir den »jiidischen« Juden kennzeichnend, dass er sein Deutsch mit jiddischem Unterton
verzerrt oder Ersterem jiddische Worter schlichtweg beimischt, wodurch das Jiddische zum sprachlichen Sinnbild
des Judentums im Allgemeinen (das zionistische Neuhebréisch wird, wie oben erklart, von vorneherein als fa-
schistisch ausgeschlossen) und des Veralteten und Vergangenen, kurz: des nunmehr Uberﬂﬁssigen im Besonde-

ren wird.

Dabei erhebt sich das Jiddische in seiner Rolle als sprachliches Sinnbild des Judentums {iber seinen eigentlichen
kulturellen Raum und findet auch anderwéarts Anwendung, wie bspw. in Sternen, einer deutschbulgarischen Ge-
meinschaftsherstellung, deren Handlung sich in einem kleinenstadtischen und notdiirftigen, in Bulgarien befind-
lichen Ghetto abspielt, in welches griechische Juden gebracht werden, um nach kurzem von dort aus nach
Auschwitz weitergeschickt zu werden. Nur sprechen diese angeblich judenspanischen Muttersprachler die deut-
schen Soldaten auf Jiddisch bzw. mit jiddischem Unterton an, was ihnen von ihrer griechischen Herkunft her
bestimmt nicht mdoglich sein sollte, dann aber ja nur als sprachliches Sinnbild fiir Juden fungiert. Diese Rolle des
Jiddischen kommt auch umgekehrt vor, namlich wenn die deutschen Soldaten, die zu den Bulgaren (naturge-
mafs?) auf Bulgarisch sprechen, beim Verkehr mit den griechischen Juden immerhin die deutsche Sprache ver-
wenden, was anscheinend auf der Annahme beruht, dass (alle) Juden Jiddisch kénnen bzw. Deutsch verstehen

sollen, wie im Film auch in der Tat passiert.

Das wird auch daraus ersichtlich, dass der Film von einem jiddischen Gedicht vom Jahre 1938 begleitet wird,

welches dabei insgesamt fiinfmal erklingt und mit dem der Film zudem auch anfingt und endet, ndmlich mit

38 Ausnahmsweise lésst sich eine Orgel in der sich in einer Synagoge abspielenden Anfangsszene von lebender Ware vernehmen,

womit aber allem Anschein nach keine Reformsynagoge gemeint wird.
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Mordechai Gebiirtigs (3177293 *377%) »b1y12 2uvow WK« (unser Stddtchen brennt), dessen Wortlaut am Ende in
deutscher Ubersetzung auf der Leinwand erscheint.’® Im Hinblick darauf konnte man womdglich sagen, dass

auch das Jiddische — ein neutrales Zeichen schon an sich — stereotypisch gebraucht zu werden vermag.

VI.c.1. Mogliches Anzeichen der Kontinuitat?

Dazu kommt auch der stereotypisch erscheinende Gebrauch hebraischer bzw. jiddischer Buchstaben, wie in le-
bender Ware (1966). Der Titel, welcher diesen Film eréffnet, besteht in einer dem nationalsozialistischen ewigen
Juden (Fritz Hippler, 1940, Untertitel: »Dokumentarfilm iiber das Weltjudentum«) erstaunlich dhnlichen Weise
aus hebréischen bzw. jiddischen Buchstaben, die zu diesem Zweck einigermafien umgestaltet wurden. Sucht man
also nach Anzeichen des Fortbestands des nationalsozialistischen filmkiinstlerischen Erbes, so mag dieser Aus-
nahmefall als solch eines fungieren, woraus aber umso ersichtlicher wird, wie weitgehend sich alles andere — ob
zum Guten oder zum Schlechten — in dieser Hinsicht verédnderte, nachdem sich die sozialistische Weltanschauung

in Babelsberg durchgesetzt hatte.

VI.c.2. Bulgarischer Einfluss

In diesem Zusammenhang, wo wir Sterne schon erwahnt haben, wire es wohl am Platze, auch die Frage danach
zu stellen, ob und inwieweit die bulgarische Mitwirkung an der Herstellung des Films die Quantitat und Qualitat
der dort enthaltenen jiidischen Zeichen beeinflusste. Nun ist diese Frage kaum eindeutig zu beantworten: Es
scheint zwar mehr Zeichen hierbei zu geben als in anderen Filmen, nicht aber dermafien, dass man einen wesent-

lichen Wandel in dieser Hinsicht vermerken konnte.

Demgegeniiber lédsst sich einen Unterschied darin finden, dass Ruth, die jiidische Hauptfigur, sich gewisserma-
fien zum Judentum bekennt, und zwar folgendermafien: »Was waren Sie frither?«, fragt Ruth der deutsche Soldat
Walter, der sich langsam in sie verliebt, worauf sie antwortet: »Bevor man bemerkte, dass ich Jiidin bin? — Lehre-
rin.« Einerseits scheint dieses Bekenntnis dem des Herrn Mengers im Beil von Wandsbek®® sehr ahnlich zu sein,
weil beides nicht ganz freiwillig vom sich Auflernden ausgeht, sondern schliefllich auf die Nazis, also auf die bo-
sen Figuren zuriickgefithrt wird. Andererseits ist Mengers, obwohl die einzige jiidische Figur im Beil von Wands-
bek, bestimmt keine Hauptfigur (spricht er doch nicht mehr als etliche Satze, wenn sie weltanschaulich auch ganz
bedeutungsvoll sind), was Ruths Bekenntnis in Sternen doch zu einer Art Ausnahmefall unter all unseren Filmen

macht.

39 Ganz am Anfang des Films wird Folgendes gezeigt: »Die Musik entstand unter Verwendung der jiidischen Lieder >Es brennt«
von Mordechaj Gebirtik, ermordet 1942, [und] >Eli Eli< - Volkslied.« Letzteres habe ich iibrigens nicht im Film vernommen bzw.
erkannt, weshalb ich auch nicht sagen kann, ob damit Chanah Szenes’ berithmtes Gedicht »70°? 12°%1« gemeint wurde; wenn
ja, konnte die vermeintliche Zuriickfiihrung des Gedichtes auf niemand Bestimmten eher in Anbetracht der bedeutsamen Rolle
von Szenes als einer der Fallschirmabgesandten im sich zur Zeit der Filmherstellung noch immer erfolgreich durchsetzenden
zionistischen Narrativ verstanden werden.

340 »Man sagt uns Juden viel Einfiihlungsvermdgen nach...«, siehe in Kap. IIl.e, »Hinter und vor den Kulissen«, auf S. 47 ff.
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Zum Schluss konnte man sagen, dass das Ergebnis hinsichtlich der Quantitdt und der Qualitdt der jiidischen Zei-
chen in dieser deutschbulgarischen Koproduktion das gleiche ist wie bei den anderen Filmen, selbst wenn die

verdnderten Umstande erweiterte Ausdrucksmoglichkeiten bieten.3!
VI.d. Die Menorah und die Chanukijah als jiidische Symbole

Unter den wenigen positiven Zeichen, die sich in den Filmen ausfindig machen lassen, befindet sich die Menorah,
die manchmal auch als Chanukijah vorkommt. Auf den ersten Blick gerdt man in Verwunderung, da eine sozu-
sagen private Menorah zu nichts niitze ist. Aber eigentlich fungiert sie hier genau so wie in altertiimlichen (ge-
schweige denn spateren) Synagogen, namlich als ein jiidisches Sinnbild schlechthin. Bei der Chanukijah ist es
natiirlich anders, hat sie doch einen bestimmten rituellen Zweck. Nun miissen wir aber zwischen ihrer Bedeutung
als Kultgegenstand und der spéter entwickelten, Menorah dhnlichen Anordnung der Chanukah-Kerzen: Zur Er-
fiillung des Chanukah-Kerzen-Gebots wird in der Tat keine Chanukijah benétigt, geschweige denn eine besonde-
re Anordnung der Kerzen. Wenn also eine Chanukijah gerade in der Menorah dhnlichen Form angezeigt, den-
noch gar nicht gebraucht wird, diirfen wir annehmen, dass derjenige, der diese bestimmte Chanukijah in den
Film brachte, zwischen dem einen und dem anderen nicht unterscheiden konnte, was immerhin zweifelsohne fiir
das damalige ostdeutsche Publikum im Allgemeinen gilt. Das Gegenteil diirfte natiirlich ebenso, wenn nicht ja

noch wahrscheinlicher sein, d.h. dass mit den Menoroth eigentlich Chanukijoth gemeint werden.

Nun haben wir oben schon eine Ausnahme erwédhnt,?2 namlich den rituellen Gebrauch, der in Hotel Polan und
seine Giste von einer Chanukijah gemacht wird. Aber abgesehen von dieser Ausnahme werden die Chanukijoth,
geschweige denn die Menoroth, keinmal gebraucht. So scheinen diese wohl jiidischen Gegenstiande nur eine as-
thetische Funktion im Leben der Figuren zu erfiillen, woraufhin sie als sinnbildliche positive Zeichen einzustufen
sind. Allerdings erfiillen sie als solche eine wichtige Funktion bei der Vermittlung des Jiidischseins einer Figur an
das Publikum, zumal sie in der Regel als eines unter recht wenigen positiven Zeichen, manchmal sogar als erstes
(wie in Levins Miihle) oder eines der ersten (wie in Lebender Ware und Bronsteins Kindern) vorkommen. Dabei ist
besonders beachtenswert, dass sie dem Judenstern von ihrer sinnbildlichen Gattung her dhneln, aber den Juden
im Gegensatz zum Letzteren nicht aufgezwungen werden, weshalb sie auf das Jiidischsein einer Figur hinweisen

konnen, ohne diese mit eigentlichem kulturellem Inhalt und jiidischer Eigenheit zu belasten.

Des Weiteren tauchen sie fast {iberall in unserer Liste, von Affaire Blum (1948) bis zu Bronsteins Kindern (1990-91)
auf, was von ihrer vermutlichen Rolle als das positive Gegenstiick des erzwungenen Judensterns zu zeugen
scheint, zumal sie nicht gebraucht werden bzw. keine rituelle Bedeutung haben. Im ersten Film, Ehe im Schatten
(1947), sowie im letzten, Bronsteins Kinder ({iber die dort vorkommenden Menoroth hinaus), werden dreiarmige
Leuchter gezeigt. Schliefilich habe ich mich dagegen entschieden, diese als Anzeichen jiidischer Gegenwart anzu-

sehen, und zwar aus dem einfachen Grunde, dass sie mir nichts dergleichen andeuten. Vielleicht fehlt irgendet-

31 Zu einem &hnlichen Fazit werden wir auch bei der nachstehenden Analyse von Bronsteins Kindern gelangen, siehe in Kap.
VL{, »Vergleich mit der Wendezeit: Bronsteins Kinder (1990-91)«, auf S. 93 ff.
32 In Kap. V.b.2.iv, »Sinnbildliche gegeniiber tatigen Anzeichen jiidischer Gegenwart«, auf S. 67 ff.
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was meinem Wissen, jedoch habe ich Derartiges noch nie getroffen, wenigstens nicht in einem ausgesprochen

judischen Zusammenhang.
VI.e. DEFA-Spielfilme als »Historiophoty«

Oben haben wir Hayden White erwéahnt,** der den Begriff der »Historiophoty« gepragt und als »the representa-
tion of history and our thought about it in visual images and filmic discourse« bestimmt hat.>** Nun kniipfen die
meisten DEFA-Spielfilme zum jiidischen Thema an das antifaschistische Griindungsnarrativ der DDR, namlich
an den Kampf gegen die Nationalsozialisten an, wobei der Darstellung der Judenverfolgung, also des Holocaust,
grofse Aufmerksamkeit geschenkt wird. Dieser inhaltliche Blickwinkel hat, wie schon friither gesagt, kaum etwas
mit unserer Leitfrage zu tun, dennoch scheint mir der qualitative Darstellungsunterschied zwischen den Produk-
tionen des Westens und denen der gewissermafien zwischen dem Westen und dem Osten liegenden DDR erwah-
nenswert zu sein; des Weiteren wird uns die nachfolgende Diskussion zur Beantwortung unserer dritten Frage

verhelfen.34

Ein Beispiel fiir die verhiltnismafiig hohe Wirklichkeitstreue der ostdeutschen Spielfilme ist am Ende von nackt
unter Wolfen zu finden, wo es die Amerikaner sind, die im Konzentrationslager Buchenwald ankommen, um es zu
befreien. Zwar soll das Lager im Film noch vor der Ankunft der amerikanischen Truppen von den kommunisti-
schen Haftlingen selbst befreit worden sein, was im Einklang mit dem amtlichen Mythos¢ des SED-Regimes
steht, aber der Rahmen der grundlegenden Tatsachen wird trotz der weltanschaulichen Abtréaglichkeit immer
noch bewahrt — im Gegensatz, zum Beispiel, zu einem westlichen Film der jiingsten Zeit, namentlich Roberto Be-
nignis la vita é bella (1997), wo die Amerikaner ein KZ befreien, das aber unverkennbar Auschwitz-Birkenau ist
bzw. sein soll. Ein anderes Beispiel dafiir liefert uns das Ende des noch jiingeren amerikanischen Gegenstiicks
(Peter Kassovitz, 1999) der ostdeutschen Bearbeitung Jakobs des Liigners (1974). Wahrend sich die ostdeutsche
Filmfassung ziemlich eng an das so genannte wahre der beiden im urspriinglichen Roman vorgeschlagenen En-
den halt, weicht die US-amerikanische Neufassung stark von beidem ab, indem Jakob, der nunmehr auch die
Figur des Erzéhlers verkorpert, hingerichtet wird und jedoch weiterredet, nur um uns einzureden, dass die im

Todeszuge befindlichen restlichen Ghettobewohner irgendwie durch die Russen gerettet werden sollten.3#

Ein weiterer Unterschied liegt darin, dass die ostdeutschen Holocaustfilme kein Entsetzen bei den Zuschauern zu
erregen, sondern das Verstandnis derselbigen zu erwecken suchen, und zwar dafiir, wie sich solch ein Verbre-

chen iiberhaupt abspielen konnte. Denn letzten Endes sei der Holocaust nicht der Mord an den Juden (Menschen

33 Siehe in Kap. IIL.e.1, »Das geringe Gewicht des geschichtlichen Hintergrunds der Filmhandlungens, auf S. 50 f.

34 Siehe: Hayden White, »Historiography and Historiophoty«, in: The American Historical Review, Vol. 93, No. 5 (Dec. 1988), pp.
1193-1199, here 1193.

35 Sjehe in Kap. I.a.4, »Die dreifache Fragestellung«, auf S. 5

34 Sjehe bspw. die diesbeziigliche Bemerkung auf der Website der ARD:
http://kriegsende.ard.de/pages_std_lib/0,3275,01D1145578,00.html

347 Siehe auch Thomas Klingenmaiers Kritik (1999) an diesem Film, die am 18.09.2001 in der Stuttgarter Zeitung verdffentlicht
worden und unter folgender Webadresse verfiigbar ist:

http://www.stuttgarter-zeitung.de/stz/page/detail. php/27753

Oder auch unter: http://www.stuttgarter-zeitung.de/stz/page/detail. php/358499
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werden nach allem tagtdglich ermordet), sondern vielmehr die Art und Weise, auf welche die Nazis, vor denen
solch ein Mord mehr oder weniger3® undenkbar gewesen war, ihn doch erméglichten und durchfiithren konnten.
Es sind also nicht die Vernichtungslager, welche das letzte Ende der Verfolgungs- und Vernichtungsgeschichte
bilden und die in der Regel ja nicht in den Filmen vorkommen, sondern der Gleisbau bis dorthin, der allmahliche
Vorgang des moralischen Verfalls, der von grofiter Bedeutung fiir die Menschheit ist und welcher im Mittelpunkt
der ostdeutschen Filmkunst zum Thema steht, wenn auch in der Art und Weise, die der sozialistischen Sache am
besten dient. So wurden zum Beispiel die Ereignisse in der Berliner Rosenstrafse im Jahre 1943 schon 1971-72 im
dritten Teil der Bilder des Zeugen Schattmann filmisch bearbeitet, also 21 Jahre vor dem bundesdeutschen Doku-
mentarfilm Befreiung aus der Rosenstrafie (Michael Muschner, 1993-94) und drei Jahrzehnte vor dem Spielfilm Ro-
senstrafle (Margarethe von Trotta, 2002-3). Dabei figurierten die Juden schon von Anfang an (Ehe im Schatten, 1947)
als Opfer nationalsozialistischer Verfolgung,®°® sodass dieses Stiick Geschichte, im Gegensatz zur mangelhaften

Aufarbeitung des Holocaust im Westen, in der DDR nicht beiseite geschoben oder gar verdrangt wurde.3>

Dariiber hinaus kommen fast alle Aspekte der Erméglichung und Durchfithrung der Verfolgung und Vernich-

tung in den Filmen zum Ausdruck, wie aus den folgenden Beispielen zu ersehen ist:

1. Technokratisch im Rat der Gétter, wo die industrielle Herstellung des Giftgases Zyklon-B aufgearbeitet wird.

2. Biirokratisch in den Bildern der Zeugen Schattmann, deren Rahmengeschichte der Globke-Prozess ist und wo
das Problem der »Mordbiirokraten... von ihren Schreibtischen bis zur Endstation« aufgearbeitet wird.

3. Antisemitisch in Affaire Blum, wo reine Vorurteile innerhalb des Rechtswesens der Weimarer Republik einen
unschuldigen Juden vor einen hasserfiillten Richter bringen.

4. Wirtschaftlich in Levins Miihle oder in Lebender Ware, wo nichtjiidische Deutsche die Verfolgung der Juden
fordern, um daraus Gewinn zu ziehen (die Geschichte von Levins Miihle spielt im spéten 19. Jahrhundert, was
als sehr frithe Vorgeschichte fungiert).

5. Personlich in fast allen Filmen, wie bspw. Ehe im Schatten und das spatere Gegenstiick die Schauspielerin, wo
ein nichtjidischer Ehegatte bzw. eine nichtjiidische Liebhaberin dem jiidischen Gefdhrten auf dem Wege in

das Verhangnis folgt.

In diesem Zusammenhang wire ebenfalls erwdhnenswert, was hier als ostdeutsche Gegenstiicke zu westlichen
Produktionen — oder eher umgekehrt — zu fungieren vermag, wie etwa der Rat der Gotter (1949-50), der mit der
Thematisierung der Herstellung von Zyklon-B Rolf Hochhuths Trauerspiel Der Stellvertreter (1963) mit gut einem
Jahrzehnt vorausgeht, von dessen Verfilmung Amen (Constantin Costa-Gavras, 2001-2) ganz zu schweigen (dass

Hochhuth dabei vor allem auf die Rolle der Kirche abzielte, andert hier nichts). Stielke, Heinz, fiinfzehn (1985-86),

38 Mit moglicher Ausnahme fritherer Volkermorde, die wir aber erst im Riickblick als Prazedenzfille bzw. Vorstufen zu be-
zeichnen wissen. Diesbeziiglich wiren hier im Ubrigen auch Uri Zwi Griinbergs vorahnende Gedichte zum spéteren » 1271
noa« eher erwdhnenswert, wie das beriihmte »X"¥n yp % 1 — nAnnna *Xa« vom Jahre 1931, wo eine judenlose Welt kréftig
geschildert wird (s. unter http://www.uri-zvi-greenberg.org/poems_hurban1.htm). Hierbei m&chte ich mich bei Karmela Ami-
tai-Jecheskel (7xprm=>nx 7191713) vom Jerusalemer Uri-Zwi-Griinberg-Haus (37xx nwn n°2) fiir diesen Hinweis bedanken.

39 Mit Ausnahme der mittleren fiinfziger Jahre, die moglicherweise auf den Slansky-Prozess und die stalinistische Judenverfol-
gung zuriickgeht; siehe dazu in Kap. IILb, »Klarstellungen und Vorbehalte hinsichtlich der Filmliste«, auf S. 41 f.

350 Weiteres dazu in Kap. VI.g, »Holocaust-Sinnbilder als jiidische Zeichen?«, auf S. 95 ff.
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wo ein elternloser Judenjunge die letzten Jahre des Dritten Reichs unter falscher Identitit bei nationalsozialisti-
schen Jugendorganisationen zu iiberleben versucht, dhnelt sich gewissermaflen Salomon Perels Autobiographie
1999 2w % ok Mp (1991) und deren Verfilmung Hitlerjunge Salomon (auch: Europa, Europa; 1989-90). Ferner brach-
ten die Bilder des Zeugen Schattmann (1971-72) die Judenverfolgung und -vernichtung mehr als ein halbes Jahr-
zehnt frither — und dazu auch eher sachgerecht — in ostdeutsche Wohnzimmer als der US-amerikanische (!) Fern-

sehvierteiler Holocaust (Marvin J. Chomsky, 1978) den Gréuelkitsch in die BRD (im Jahre 1979) einfiihrte.

VLf. Vergleich mit der Wendezeit: Bronsteins Kinder (1990-91)

Der Film Bronsteins Kinder wurde unter einzigartigen, unwiederbringlichen Umstanden gedreht, namlich mitten
in der Wendezeit, also einerseits noch in den Anlagen der DEFA, deren damalige Belegschaft andererseits schon
von der politisch-ideologischen Kontrolle des SED-Regimes entlastet war.?>! Daher kann jetzt dieser Film als be-
sonderer Vergleichspunkt mit den fritheren, das jiidische Thema ebenfalls aufgreifenden DEFA-Produktionen
dienen, um etwas Licht auf die Frage zu werfen, ob die leere jiidische Identitdt, welche wir in den unter der SED-
Herrschaft hergestellten Filmen gefunden haben, den Kiinstlern (nur) von den Parteifunktionaren auferlegt wur-
de oder (auch) von den Kiinstlern selbst ausging.®> Mit dieser Frage {iberschreiten wir schon den Rahmen unse-
rer urspriinglichen Fragestellung und betreten einen Forschungsbereich, der im Grunde genommen fiir kiinftige
Initiativen vorgesehen ist; es wire jedoch interessant, aus diesem begrenzten Vergleich zu ersehen, welchen Ein-
fluss die Finanzierung der Westberliner Firma »Novafilm« und die Regie des Polen Jerzy Kawalerowicz auf das

gewissermafien doch noch ostdeutsche Judenbild ausiibte.

Der Film Bronsteins Kinder basiert sich, wie viele andere Filme zum Thema, auf einer schriftlichen Verfassung,
und zwar auf Jurek Beckers gleichnamigem, 1986 erschienenem Roman,®* womit sich der 1997 gestorbene
Schriftsteller seines zweiten Auftritts in unserer Liste hatte erfreuen kénnen.** Es handelt sich hauptséchlich um
die Beziehung zwischen Hans Bronstein und seinem Vater Aaron, welcher einem ehemaligen KZ-Aufseher 1973
zufélligerweise begegnet und diesen daraufhin entfiihrt, wodurch auch der Sohn zu einer Art Vergangenheits-

aufarbeitung gezwungen wird.3>

Zu den Herstellungsumstanden von Bronsteins Kindern hat mir Herr Rudolf Jiirschik, damaliger Chefdramaturg

und kiinstlerischer Leiter des DEFA-Studios fiir Spielfilme, Folgendes mitgeteilt:3%

31 Nach Angaben von Filmportal.de haben die Dreharbeiten am 8. Mai 1990 angefangen; die Zensurgenehmigung wurde am 12.
Juni des folgenden Jahres, also schon durch die Behorden der BRD erteilt.

32 Damit tauchen natiirlicherweise weitere Fragen auf: War diese Identitdt bewusst erzielt oder aus unbewusster gesellschaftli-
cher Dynamik innerhalb des DEFA-Studios, selbst zur Wendezeit, entstanden? Siehe dazu in Kap. VIII, »Vorschldge fiir kiinfti-
ge Forschungen, auf S. 114.

353 Was fiir uns allerdings vo6llig belanglos ist; siehe dazu in Kap. Ill.e, »Hinter und vor den Kulissen«, auf S. 47 ff.

34 Der erste Auftritt ist ja mit der Verfilmung von Jakob dem Liigner gewesen, den Jurek Becker 1969 im Aufbau-Verlag veroffent-
lichte, nachdem sein urspriingliches Drehbuch zum gleichen Thema 1965 abgelehnt worden war.

355 Wie schon friiher erkldrt, spielen hier die Filmhandlungen keine Rolle (siehe in Kap. V.a, »Intensive gegeniiber extensiver
Analyse«, auf S. 57 {.).

3% In einem E-Mail-Schreiben vom 25. Mai 2005. Herr Jiirschik arbeitet zurzeit als Dramaturg bei der »Novafilm«-

Fernsehproduktionsgesellschaft, also bei der Firma, die Bronsteins Kinder wahrend der Wende hergestellt hat.
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»Dieser Film ist hinsichtlich der mit Jurek Beckers Buch vorgegebenen Thematik, mithin der inhaltlich-

konzeptionellen Verantwortung und aller rechtlichen Fragen eine génzlich eigenstdndige Produktion der

[W]estberliner / bundesdeutschen Firma Novafilm. Die Novafilm hat wie andere [W]estberliner Film- und Fern-

sehproduzenten auch schon vor dem Fall der Mauer gelegentlich Dienstleistungen der DEFA in Anspruch ge-

nommen. Das war fiir beide Seiten vorteilhaft, denn die fachlich in jeder Beziehung hochwertigen Leistungen der

DEFA waren relativ preisgiinstig, und fiir den DEFA-Aufienhandel (mit dem sie vereinbart wurden) waren sie

eine willkommene Deviseneinnahme. Auch fiir >B[ro]nsteins Kinder« hat die Novafilm 1990 - also durch die

Grenzoffnung schon wesentlich vereinfacht — solche Dienstleistungen in Anspruch genommen. Diese bestanden:

1. in der Wahl und Ausstattung eines Schauplatzes fiir Massenszenen — Bahnhof / Deportation / umfangreiche
Komparserie und deren historisch korrekte Figuration (Kostiim / Maske),

2. in der Mitwirkung des (durch >Mephistos, >Frithlingssymphonie« und andere Filme international bekannten)
Schauspielers Rolf Hoppe aus der (noch) DDR,

3. der Ausstatter Gerhard Helwig kommt von der DEFA,

4.  der auch international erfahrene Filmkomponist Giinther Fischer kommt aus der DDR und hat die Musik zu
sehr vielen DEFA-Filmen gemacht.

Die Filmcrew war also mit Polen und deutschen aus beiden deutschen Staaten sehr zeittypisch zusammenge-

setzt.«

Nun sind die Ergebnisse, die eine Anwendung unsere Forschungsmethode auf diesen Film liefert, den vorherigen
Resultaten zwar nicht entgegengesetzt, aber auch kaum dhnlich:%” Es gibt namlich einige, wenn auch nicht viele
positive Zeichen, die von den guten Protagonisten ausgehen: »omni &7 %X« bei der Beerdigung, auf dem
schwarzen Sargtuch ist ein gelber oder goldener Davidstern gemalt; die bekannte, oben besprochene Menorah
kommt zweimal, in zwei verschiedenen Wohnungen vor, wie auch etwas, was nach einem Holzschnitt
Jerusalems aussieht und in der Mitte des Bildes angezeigt wird; ein »guter«, weil aufgeklarter, sikularer Freund
des Vaters bezieht sich auf sich selbst als Juden; wenn Hansens gewdhnlich blonde Freundin eine schwarze
Periicke tragt, weil sie sich an einem Film zum Thema Holocaust beteiligt, sagt er ihr, dass sie jetzt »richtig
judisch« aussieht (was allerdings nur eine zynische Reaktion auf die Forderungen von Nichtjuden ist, die aber
doch freiwillig ausgesprochen wird und zur Verewigung des begrifflichen »Juden« samt seinen angeblichen
Besonderheiten beizutragen vermag); gleich danach fragt er: »Weifst du was ich nicht verstehe? Warum die Juden
in eueren Filmen immer nur von echten Juden gespielt werden miissen.«% Dabei ist nur wichtig, dass er
iiberhaupt von »echten Juden« spricht, womit angedeutet zu werden scheint, dass es so etwas iiberhaupt gibt
bzw. gébe.

Wenn wir aber eine neue, vom Sozialismus befreite Auffassung des Juden zu finden glauben, kommt der Vater
und stellt unseren falschen Eindruck richtig, indem er folgende Worte zu Hans spricht: »Du sollst wissen, dass es

Juden iiberhaupt nicht gibt. Dies ist eine Erfindung. Ob eine gute oder schlechte, dariiber kann man streiten, je-

37 Interessanterweise wird dabei an der SED Kritik geiibt, was davon zeugt, dass dieser Film ja schon in der Wendezeit herge-
stellt wurde. Das hat nattirlich nichts mit unserem Thema zu tun, ist aber doch erwdhnenswert. Dem Gerichtswesen der DDR
wird namlich zweimal vorgeworfen, gar keine Uberzeugung zu haben, sondern nur »beschissene« Befehle zu kennen.

38 Was die damalige Wirklichkeit der ostdeutschen Filmherstellung angeht, so stimmt diese Aussage notabene nicht.
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denfalls — eine erfolgreiche. Die Erfinder haben ihr Geriicht mit so viel Ausdauer, mit so viel Uberzeugungskraft
verbreitet, dass selbst die Betroffenen, die so genannten Juden, darauf reingefallen sind und wollen sich behaup-
ten, Juden zu sein. Und das wieder macht die Erfindung umso glaubwiirdiger, verleiht ihr eine gewisse Wirk-
lichkeit, und [es] wird immer schwerer die Sache bis zu ihrem Anfang zuriickzuverfolgen. Es ist von einem Brei
aus Geschichte umgeben, den man mit Argumenten iiberhaupt nicht durchdringt. Am verwirrendsten ist, dass
sich so viele Menschen in ihre Rolle als Juden nicht nur gefiigt haben, sondern von ihr geradezu besessen sind.

Sie werden sich bis zum letzten Atemzug dagegen wehren, wenn man ihnen diese Rolle wegnehmen wiirde...«

Diese eindeutige Losung der Judenfrage habe ich nirgendwo im schriftlichen Original finden kénnen. Dass diese
belehrende Rede aber doch stattfindet, weist, wie im frither erwahnten Beispiel aus dem Beil von Wandsbek,>® dar-
auf hin, dass sie unter den neuen Umstdnden als erforderlich empfunden wurde. Denn sie bildet nicht nur eine
blofle Leugnung des Judentums, sondern eine Meinung, die zudem von einem »Juden« vertreten wird. Wie der
Vater selbst sagt, wird die Erfindung umso glaubwiirdiger, wenn die betroffenen selbst daran glauben, was na-
tiirlich auch fiir seine (ob richtige oder falsche, das interessiert uns ja nicht) Leugnung gilt, also wenn er gerade
als Jude das eigentliche Vorhandensein von seinesgleichen abstreitet. So begeht der Vater auch die Verfolgung
des ehemaligen SSlers nicht als einst verfolgter Jude, sondern als blofser Mensch, wobei dieser bestimmte
»Kampf« gegen diesen einen Vertreter des Bosen schlechthin im Besonderen sowie die Suche nach Gerechtigkeit

im Allgemeinen nicht mit nur vermeintlichem Jiidischsein zusammenhéngen sollen.

Kurz gesagt, liegt uns hier immer noch dieselbe Auffassung des Juden vor, welcher aber zur Wendezeit erlaubt
ist, sich — zumindest gewissermafien — anders zu manifestieren. So steht das Vorhandene in diesem Film mit un-
serer vorstehenden Schlussfolgerung in Bezug auf Sterne im Einklang, wobei beidem die veranderten Herstel-
lungsumstande gemeinsam sind, die eine gewisse Abwechslung in diese Filme gebracht zu haben scheinen, selbst
wenn das Endergebnis dasselbe bleibt. Am wichtigsten ist hierbei, dass die sozialistische Darstellungsweise des

Juden verinnerlicht wurde und auch nach dem Zusammenbruch des SED-Regimes wirksam fortbestand.

Nun hinterlédsst der Film Alles auf Zucker!, der 14 Jahre spater (2004-5) unter der Regie des Juden Dani Levy herge-
stellt worden ist, schon andere Eindriicke, wenn es sich dabei auch um quasi- oder gar autoantisemitische Vor-
stellungen handelt. Von diesem Gesichtspunkt aus konnen wir eine mogliche Entwicklung erkennen, die wéh-
rend des Bestehens der DDR unmoglich war. Aber, um dies feststellen zu kénnen, muss eine vergleichende For-
schung der sachbezogenen Filmkunst sowohl im wiedervereinigten Deutschland als auch im fritheren West-

deutschland durchgefiihrt werden 3%
VI.g. Holocaust-Sinnbilder als jiidische Zeichen?
Dieses heikle, weil politisch folgenreiche Thema kann sich blitzschnell zu einer selbststandigen Arbeit entwickeln.

Trotzdem miissen wir uns damit befassen, wenn auch in verhéltnismafSiiger Kiirze, um diese Schwierigkeit zu

bewaltigen. Wenn wir also nach Anzeichen jiidischer Gegenwart in irgendeinem zeitgendssischen, zur Sache ge-

39 Siehe in Kap. IIL.e, »Hinter und vor den Kulissen«, auf S. 47 ff., in Bezug auf Mengers indirektes Bekenntnis zum Judentum.

360 Sjehe dazu in Kap. VIII, »Vorschlége fiir kiinftige Forschungenc, auf S. 114
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horigen Text im Allgemeinen und in den unsrigen im Besonderen suchen, taucht die Frage gleich auf, wie wir
verschiedene Bilder beurteilen sollen, die uns an den Holocaust erinnern und uns somit moglicherweise verraten,
dass es im jeweiligen Text wahrscheinlich um Juden geht. Damit werden Hinweise gemeint, die nicht einfach im
Zusammenhang mit dem Holocaust auftreten, sondern gerade aus ihm stammen. Es geht hier also keineswegs
um bspw. ausdriickliche Hinweise: Wenn »Jude« bzw. »jiidisch« usw. gesagt wird oder geschrieben steht, ist es
fiir die unsere Forschungsmethode vollig belanglos, ob dies im Zusammenhang mit dem Holocaust steht oder
nicht, da es ein Anzeichen jiidischer Gegenwart schon an sich ist — und das gilt natiirlich nicht nur fiir ausdriickli-
che Hinweise, sondern fiir alle von uns frither analysierten Zeichnarten. Demgegeniiber fungiert das Wort
»Auschwitz«, welches im ersten Teil der Bilder des Zeugen Schattmann (1971-72) mit grofler Furcht erwahnt wird,
als Hinweis auf den Holocaust (vielleicht der Hinweis schlechthin), nicht unbedingt aber als Hinweis auf Juden.
In nackt unter Wolfen (1962) spielt diese Frage eine wesentliche Rolle, denn in diesem Film gibt es recht wenige
Hinweise auf das Jiidischsein des Kindes; unter anderem wird gesagt, dass das Kind aus Auschwitz gekommen

ist, wo seine Eltern vergast wurden. Bedeutet es nun, dass dieses Kind Jude ist?

Kehren wir also zu unserer Grundfrage zuriick: Wie sollen wir Holocaust-Bilder bzw. Symbole beurteilen? Am
Anfang unserer methodologischen Diskussion haben wir festgelegt: »Eine Figur ist nur insofern jiidisch, als dies
iiberhaupt wahrnehmbar ist.« Darum lautet nun die Frage: Kann man an Holocaust-Bildern erkennen, dass die

betroffenen Figuren Juden sind? Die Antwort auf diese Frage hangt von drei Folgefragen ab:

1. Welches Bild?
2. Wem wird das Bild gezeigt?
3.  Wann wird das Bild gezeigt?

Die erste Folgefrage ist leicht erklarlich: Sowohl der gelbe Judenstern als auch das Auschwitzer Tor fallen, zum
Beispiel, unter die Kategorie der Holocaust-Bilder, aber wahrend Ersteres kaum Zweifel lasst,*! ist Letzteres hin-
gegen nicht so eindeutig. Allerdings hat der Judenstern auch eine von der Geschichte des Holocaust unabhéngige
Bedeutung (als Davidstern), da die damaligen Zeitgenossen ihn nicht als ein »Holocaust«-Bild verstanden bzw.
iiberhaupt deuten konnten (diesen Punkt, ndmlich dass jedes Bild einen eigenen geschichtlichen Zusammenhang

hat, welcher jeweils in Betracht zu ziehen ist, werden wir spéter beriihren).

Mit den zwei letzteren Folgefragen — Wem? und: Wann? — kehren wir in die Diskussion des kulturellen Raumes
zuriick.’? Diesmal konnen wir aber keine richtige Entscheidung treffen, denn dieser Raum ist erst vor kurzem
entstanden und dndert sich immer noch in Form und Inhalt: Seit wann fungiert das nun weltberiihmt gewordene
Auschwitzer Tor als Hinweis auf den Holocaust? Seit wann wird er iiberhaupt als das » Auschwitzer Tor« er-

kannt?

31 Zumindest laut unserer hiesigen Definition des Judenbegriffs; siehe in Kap. I.b.4, »Zur angemessenen Definition des Juden-
begriffs«, auf S. 13 ff.
32 Sjehe in Kap. V.c, »Der kulturelle Raumg, auf S. 72 f.
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Wir, die wir im 21. Jahrhundert leben und bereits durch die Brille mehrerer Filme auf die Vergangenheit zuriick-
geblickt haben, haben uns an viele Bilder gewohnt, die uns unwiderstehlich an den Holocaust erinnern. Dabei
fallen einem natiirlich nicht nur das Auschwitzer Tor, sondern — unter vielem anderen — auch die besondere Form
des dortigen Stacheldrahtzaunes oder Viehwagenziige schlechthin ein. Bedeutet also diese in unseren Koépfen
erzeugte Beziehung zwischen Signifikant und Signifikat, dass die bedauerlicherweise im Viehwagen oder hinter

dem Zaun befindlichen Figuren unbedingt Juden sind?

Eine Antwort darauf lasst sich in Sternen finden, wo ein deutscher Soldat, nachdem er einen Eisenbahnwagen
abgeschlossen hat, auf diesem »Juden« mit Kreide schreibt und dieser eindeutigen Benennung auch eine Zeich-
nung eines Judensterns hinzufiigt, was uns anzudeuten vermag, dass diese Verkniipfung bei den damaligen
Zeitgenossen anscheinend noch nicht selbstverstdndlich war. Was wir als Hinweise auf den Holocaust verstehen,
wurde nicht unbedingt — manchmal sogar: hochstwahrscheinlich nicht — von der zeitgendssischen Zuschauer-
schaft der Filme als solches verstanden. Und schon taucht eine weitere, noch schwierigere Frage auf: Wer ist diese
ungreifbare, kaum begreifliche »Zuschauerschaft«? Es sind ja mehr als 40 Jahre, auf welche wir uns hier beziehen
und im Laufe deren sich alles nur Erdenkliche im Verstandnis der Ereignisse und Entwicklungen der Holocaust-
Zeit verandert hat. Es sind drei Generationen, die in verschiedener kultureller Umgebung und mit unterschiedli-

chem Holocaust-Bewusstsein aufgewachsen sind.

Anton Kaes stellt fest: »[TThe American television series Holocaust in 1979 [...] broke through thirty years of si-
lence [...]«.3% Eine dhnliche Meinung wird auch in einer Sonderausgabe der Berliner Morgenpost vom 27. April
2005 vertreten: »Die Serie offenbarte, daf eine wirkliche Auseinandersetzung mit dem Vo6lkermord bis zu diesem
Zeitpunkt [der Ausstrahlung des US-amerikanischen Vierteilers] nicht stattgefunden hatte.«*** Dagegen behaup-
tet Dr. Rudolf Sussmann,*> dass diese Meinung nur eine Behauptung der 68-Generation sei und dass die Aufar-
beitung der NS-Vergangenheit in der BRD schon 1956 infolge dortiger (eigentlich durch die DDR initiierter) anti-
semitischer Schmierereien angefangen habe. Ohnehin ist die Behauptung eines dreifligjahrigen Schweigens, ob-
wohl noch heutzutage allgemein akzeptiert, insofern falsch, als sie die filmischen Holocaustdarstellungen in der

DDR nicht beachtet.

Die Bilder des Zeugen Schattmann, ein Fernsehmehrteiler aus den Jahren 1971-72, darf hier als ein Beispiel unter
vielen, auch friiheren, gegen diese Feststellung von Kaes dienen. Wahrend knapp sechs Stunden werden die Ver-
folgung und Vernichtung der Juden in verschiedener Hinsicht, von den Niirnberger Gesetzen bis hin zu den
Eichmann- und Globke-Prozessen, aufgearbeitet. Beim vierten und letzten Teil, der sich u. a. mit Auschwitz be-

schiftigt, wird auch das seither schon beriihmt gewordene Tor gezeigt, vielleicht zum ersten Mal in einem filmi-

33 Anton Kaes, »History and Film: Public Memory in the Age of Electronic Dissemination, in: Bruce A. Murray and Christo-
pher J. Wickham (Eds.), Framing the Past: The Historiography of German Cinema and Television (Carbondale and Edwardsville:
Southern Illinois University Press, 1992), pp. 308-323, here 311.

304 Berliner Morgenpost, Extraausgabe vom 27. April 2005, »1945-2005: Zwischen Krieg und Friedenc, eine Veroffentlichung der
Redaktion Sonderthemen fiir die Berliner Morgenpost in Kooperation mit dem Museumspadagogischen Dienst Berlin, S. VII,
ohne Angabe des hierzu gehoérigen Autornamens.

365 Bei einem Gesprach mit mir am 20. September 2005 im Jerusalemer Biiro der Hanns-Seidel-Stiftung; diese Formulierung ist

von ihm in einem E-Mail-Schreiben vom 11. Oktober 2005 bestatigt worden.
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schen Werk im Allgemeinen, geschweige denn in einem Spielfilm. Hat es also die Zuschauerschaft friither nicht zu
erkennen gewusst, so soll sie jetzt damit vertraut werden. Eben deshalb wird das Tor aber noch nicht ganz sinn-
bildlich gebraucht, wie ein Vierteljahrhundert spater in Roberto Benignis 1997 hergestelltem Spielfilm la vita é
bella getan werden soll, wo bereits das Bild an sich als eine Art Ortsangabe fungiert.’® Stattdessen wird den Zu-
schauern der Bilder des Zeugen Schattmann ausdriicklich mitgeteilt, dass die Handlung sich jetzt im KZ Auschwitz
abspielt, was dieser Ortsname eigentlich bedeuten soll*” und dass hier bzw. dort vier Millionen Menschen3% um-

gebracht worden seien.

Was Holocaust-Bilder und ihr Verstandnis als solche durch die Zuschauerschaft betrifft, gab es also keine mehr
oder weniger einheitliche Zuschauerschaft, das will sagen: keinen vermutlichen gemeinsamen Gesichtspunkt, der
in Bezug auf Holocaust-Bilder gefunden werden kann, wie bei unserer urspriinglichen Fragestellung moglich
gewesen ist. Mit anderen Worten: Ein mehr oder weniger bestdndiger kultureller Raum kann in keiner Hinsicht
bestehen, in der sich die Kultur stdndig verandert. Versuchen wir angesichts dieser Umstiande, unsere Frage ver-
scharft neu zu formulieren, indem wir annehmen, dass in einem Film ausdriicklich gesagt wird, dass jemand
nach Auschwitz deportiert werden soll — oder noch besser: dass die Rede von blofSen »Deportationen« ist, wie
etwa in lebender Ware (1966); ist nun daraus zu schliefien, dass diejenigen, die in die Deportierungsgefahr gebracht
worden sind, zwangsldufig Juden sind? Das heifst: Konnen wir uns mit dieser Formulierung auf einen bestimm-

baren kulturellen Raum beziehen?

Angeblich miissen wir beide Teile dieser Frage bejahen, denn mir scheint, dass das Worter »Deportation«, » Ab-
transport« usw. usf. schon am Kriegsende oder kurz danach, mit den Niirnberger Prozessen, ihren sozusagen
»jiidischen Unterton« bekommen haben, wenn nicht noch frither. Wenn wir aber so tun, wie sollen wir denn alle
anderen Opfer der Nazis betrachten — etwa politisch Verfolgte, Homosexuelle, Zigeuner und Kriegsgefangene —
die ebenfalls in die KZs gebracht worden sind? Aus dieser Frage taucht unvermeidlich eine andere auf: Ist den

Juden ihr Opferzustand, d.h. ihre gesellschaftliche Rolle als Opfer, wesenseigen? Und wenn ja,*® wie wiirde es

36 Angesichts des augenscheinlichen Widerspruchs zwischen der Ortsangabe einerseits und der US-amerikanischen Identitat
der Befreier andererseits taucht die Frage auf, ob das Bild des Auschwitzer Tors nicht gerade deshalb gezeigt wird, weil es bis
dahin bereits zum Sinnbild des Holocaust schlechthin, also zu einem unausweichlichen und daher auch unausbleiblichen Bild
geworden ist; demgegeniiber kann man die Frage auch umgekehrt stellen, namlich, ob die Amerikaner nicht nur deshalb als die
Befreier des Lagers auftreten, weil Benigni dem US-amerikanischen »Oscar«-Preis, fiir den der Film 1999 in sieben Kategorien
nominiert und mit welchem er auch dreimal ausgezeichnet worden ist, somit Tribut gezollt hat.

37 Der Ortsname »Auschwitz« figuriert zwar schon friiher, etwa in Sternen (1958-59), wo es einer der deutschen Soldaten sei-
nem Kameraden kurzum als eine »Miihle fiir Menschenfleisch« schildert; dass aber mehr als ein Jahrzehnt spéter das Bed{irfnis
ent- bzw. immer noch bestand, dem Publikum die Sache ordentlich zu erldutern, bezeugt, dass sich die erwiinschte Bedeutung
des Stichworts »Auschwitz« bis dahin noch nicht durchgesetzt hatte. Zu den Ansidtzen zur Entstehung der Holocaust-
Sinnbilder in der US-amerikanischen Filmkunst, wo » Auschwitz« ebenfalls noch nicht auftritt (geschweige denn in der Rolle,
die es Jahrzehnte spéter spielen sollte), hat Moshe Zimmermann geschrieben: ,”nnX 112 2»8X17 1277 MR MM N7 0008 7w
133-151 a9 ,(2004 ,7712 1297 19 :2°9WN) 2222100 2°0/7° — 11120 P9y ,(299W) 1K W T3 IR9w , NPWRI2 00 tIN3.

368 Also, iibrigens, keine auf »Juden« beschrankte Angabe, was ja mit unseren Erwartungen im Allgemeinen und den Resultaten
unserer hiesigen Fragestellung im Besonderen im Einklang steht.

3¢ Diese Frage mag wohl — zumindest in Bezug auf das begriffliche Judentum (im Gegensatz zum eigentlichen, d.h. physischen;
siehe dazu in Kap. I.a.1, »Die kulturelle Rolle des Juden als die abendlandische Antithese«, auf S. 17 f.) — bejaht werden, wenn
man beobachtet, wie manche Menschengruppen, die sich als Opfer verstehen, an die Stelle der Juden zu treten versuchen, in-

dem sie das jeweilige Feindbild sinngemaf§ auf die Nazis zuriickfiihren.
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die Auffassung des Jiidischseins kiinftiger Generationen im Allgemeinen und der neuen, von der SED fiir »fa-

schistisch« gehaltenen Hebraer im Besonderen beeinflussen?

Somit entsteht eine andere Schwierigkeit: Selbst wenn ein Bild oder ein Zeichen zweifelsohne auf den jiidischen
Holocaust hinweist (wie etwa das Bild des Auschwitzer Tors heutzutage), diirfen wir als Wissenschaftler diese
nicht ganz wirklichkeitsgetreuen Verkniipfungen von Signifikant und Signifikat mitnichten verewigen. Oder
miissen wir doch an diese Vorstellungen ankniipfen, wenn sie auf unser Forschungsgebiet zutreffen? Nach allem
wollen wir ja nicht unsere jeweils persénliche Traumwelt, sondern die Wirklichkeit erforschen, wenn auch nur

insofern, als wir sie tiberhaupt als solche zu begreifen vermogen.

Es gibt also mehrere Griinde sowohl fiir als auch gegen die Riicksichtnahme auf Holocaust-Sinnbilder bei unserer
Analyse und deren darauf erfolgte Miteinbeziehung in den Zeichenkorb, wo sich der Baustoff befindet, mit wel-
chem die jiidische Identitdt in den besagten Spielfilmen wiederhergestellt wird. Jedoch kénnen wir im Rahmen
dieser Arbeit allen einzelnen Fragen nicht nachgehen. Darunter ware besonders wichtig, auf die Entstehungsge-
schichte dessen einzugehen, was heutzutage, am Ende des 20. bzw. Anfang des 21. Jahrhunderts, als Hinweis auf
den Holocaust, d.h. als Holocaust-Sinnbild fungiert. So werden wir daran gehindert, die gesamte Problematik der
Grundfrage, die im Titel dieses Kapitels steht, abzuklaren. Trotzdem kénnen wir zwecks der Beantwortung unse-
rer urspriinglichen Fragestellung eine verniinftige Entscheidung treffen, namlich gar keine, was in der Tat heifst,

die Holocaust-Sinnbilder nicht zu beriicksichtigen.

Die Frage, ob zum Beispiel die Viehwagenziige, das Auschwitzer Tor oder schlicht der Ortsname » Auschwitz« als
jidische Zeichen zédhlen kénnen und daher auch zur Rekonstruktion der jiidischen Identitdt beitragen sollen,
bleibt also unentschieden, und zwar mit folgender Begriindung: Sollte diese Frage verneint werden, so konnte es
unsere Resultate gar nicht schwéchen, da wir von vorneherein keine Riicksicht auf diese Hinweise genommen
haben; und wenn sie bejaht werden sollte, wiirde es die Resultate doch nur verstirken: Die im Quellenmaterial
immer wiederholte Zuriickfithrung der ostdeutschen Judenfrage gerade auf den Holocaust, seine Wurzeln oder
Widerhalle, liefert eine unzdhlige Fiille von Hinweisen auf den Holocaust, welche, wenn wir sie doch in die Ana-
lyse mit einbezdgen, als negative Zeichen®? eingestuft wiirden und eine mdgliche jiidische Identitat mithin weit-

gehend in Abrede stellten.”!

Dennoch sollen wir auch anhand der obigen Schlussfolgerungen zur ersten Folgefrage (welches Holocaust-Bild?)
zuriickkehren und néher darauf eingehen. Ist zum Beispiel die »gele Late«, d.h. der gelbe Judenstern, ein jiidi-
sches Zeichen, weil er uns an den Holocaust erinnert, dessen Opfer Juden gewesen sind bzw. sein sollen, oder
weil er aus der geometrischen Form des Davidsterns besteht, die wahrend der Neuzeit zum Sinnbild des Juden-

tums wurde? Ist dieser Fleck dem Viehwagen oder der heutzutage allgemein verbreiteten Davidsternkette dhnli-

370 Als Hinweise auf den Holocaust, die — wie am Anfang dieses Kapitels erldutert — keine jiidischen Zeichen an sich sind, son-
dern erst nachtréglich auf jiidische Gegenwart hindeuten, sind sie ausgesprochen unausdriicklicher Natur; und da sie ja aus der
Geschichte des Holocaust entspringen, werden sie den Juden zweifelsohne aufgezwungen (zum Beispiel: sich im Viehwagen,
hinter dem Stacheldraht zu befinden).

371 Siehe in Kap. V.b.4, »Die Auswertung der Anzeichenc, auf S. 71
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cher? Die Tatsachen der Holocaustgeschichte erfordern, den Judenstern fiir ein erzwungenes, d.h. negatives jiidi-
sches Zeichen zu halten. Dass die Nazis Viehwagen verwendet haben, um Juden in die Vernichtungslager zu
deportieren, ist ebenfalls eine historische Tatsache; Erkennt man aber an einem Bilde eines solchen Zuges, dass es
sich hier um Juden handelt? Nach dem dramaturgischen Gebrauch, der in Amen (Constantin Costa-Gavras,
Frankreich 2001-2), der filmischen Bearbeitung von Rolf Hochhuths »christlichem Trauerspiel« der Stellvertreter
(Urauffiihrung: 1963 in Westberlin), zur erhéhten Spannung von solchen Ziigen gemacht wird, soll es sich von
selbst verstehen, wozu diese Ziige dienen; aber das kommt ja in einem Werk des frithen 21. Jahrhunderts vor,
womit wir schon wieder zur Frage nach der Entstehungsgeschichte dieser Sinnbilder gelangt sind. Sicher ist je-
denfalls, dass wir, indem wir bei unserer Analyse Riicksicht auf eine historische Tatsache nehmen, notwendiger-
weise voraussetzen, dass diese Tatsache auch der Zuschauerschaft gut bekannt ist. Und so lautet nun die Frage:
Wie bekannt ist der geschichtliche Zusammenhang des jeweiligen Bildes? Freilich konnten sich sehr viele Biirger
der DDR noch daran erinnern, dass das Tragen des Judensterns den Juden aufgedrangt wurde. Aber wie viele
brachten Viehziige {iberhaupt mit Judendeportationen in Verbindung oder vermochten das Auschwitzer Tor als

das Tor eines Vernichtungslagers zu erkennen?

Wir kénnen also einige Ausnahmen von der obigen Unentschiedenheitsregel festlegen, mit denen die Miteinbe-
ziehung gewisser Hinweise auf den Holocaust, die nach obiger Erklarung unberiicksichtigt gelassen werden soll-

ten, begriindet wird:

1. Das auf den Holocaust Hinweisende ist schon an sich ein jiidisches Zeichen, ohne Riicksicht darauf, wie es
wiéhrend des Holocaust missbraucht wurde: Néachstliegend ist die geometrische Form des Davidsterns, aus
welcher die »gele Late« besteht, die demzufolge doch als ein (negatives) jiidisches Zeichen z&hlt.

2. Das Hinweisende ist schon vorm Holocaust mit Juden bzw. dem Judentum in Zusammenhang gestanden: In
diese Kategorie fallt etwa der Begriff »Ghetto« bzw. »Ghettoisierung« usw., der schon vorm Holocaust im
Gebrauch gewesen ist und die Bedeutung eines erzwungenen »jiidischen Wohnbezirks« gehabt hat.”2 Somit
bildet die im vorerwahnten Film nackt unter Wolfen befindliche Auﬁerung, dass das namenlose Kind im Alter
von drei Monaten aus dem Warschauer Ghetto nach Auschwitz gekommen ist, nicht nur einen Hinweis auf
den Holocaust, sondern auch eines der gezahlten (nicht mehr als die Zahl der Finger einer Hand) jiidischen
Zeichen in diesem Film, und zwar ein negatives, weil der Aufenthalt im Ghetto ja erzwungen wurde (in die-
sem Beispiel ist vom Vorkommen des Ortsnamens » Auschwitz« abgesehen worden).

3. Von Anfang an, also ab seiner Entstehung oder Einfithrung, war allgemein bekannt, dass das Hinweisende
dazu bestimmt war und auch tatsédchlich diente, Juden als solche zu kennzeichnen, also eine Art »jiidisches
Zeichen« zu sein. Hier tritt schon wieder der gelbe Judenstern auf, aber das will eigentlich sagen: Wenn den
Juden auch ein gelbes Viereck statt des Davidsterns aufgezwungen worden wire, kdnnte es bei uns als ein

judisches Zeichen zdhlen, weil alle Mitteleuropder auch in diesem hypothetischen Fall gewusst hétten, dass

372 Aus dem Duden — dem Deutschen Universalworterbuch (Mannheim: Dudenverlag, 1996): »Get | to, (auch:) Ghetto, das; -s, -s [ital.
ghetto, H. u.; viell. aus dem Hebr. od. aus ital. getto = GiefSerei (wegen der Nachbarschaft des ersten in Venedig belegten Juden-
viertels zu einer Kanonengieflerei, nach der dieser Stadtteil schon vorher geheifien haben kdnnte)]: a) abgeschlossenes Stadtvier-
tel, in dem die jlidische Bevolkerung abgetrennt von der {ibrigen Bevolkerung leben muss [...]«. In anderen Bedeutungen, wie

etwa im Sinne vom New Yorker Ghetto der Schwarzen, wird das Wort eigentlich entlehnt gebraucht.
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es eben zur »Kennzeichnung der Juden«¥” bestimmt gewesen wére und gedient hatte. Somit bleibt alles an-
dere, was erst spater zu Hinweis auf den Holocaust und daher auch auf jiidische Gegenwart geworden ist
(wie das Auschwitzer Tor, der Ortsname »Auschwitz«, die Form des dortigen Stacheldrahts oder schlicht

Viehwagen), unberiicksichtigt.

Zeichen, die mindestens eine dieser drei Bedingungen erfiillen, werden fiir jiidische Zeichen gehalten, und zwar

fiir negative, da sie den Juden im Zusammenhang des Holocaust ja aufgendtigt werden.

Nun diirfen wir, nachdem wir zu einer Art Entschluss gelangt sind, weitere Aspekte dieser Problematik zur Spra-
che bringen. Hierbei fallen mir zwei Fragen ein, die allerdings keine richtigen Argumente (ob fiir oder gegen die
Miteinbeziehung der Holocaust-Sinnbilder als jiidische Zeichen) sind und daher nur als Anregungen fungieren.
Zum Ersten sollte man bedenken, wie eine solche Deutung der Holocaust-Sinnbilder zur jiidischen Identitatsstif-
tung kiinftiger Geschlechter Israels beitriige, wobei die Rolle des Holocaust als negativer Mythos** des Abend-

landes schon heutzutage sehr einflussreich zu sein und immer mehr an Bedeutung zu gewinnen scheint.

Zum Zweiten entsteht ein andersartiges Problem aus dem Film Bronsteins Kinder, wo Hansens Freundin die Rolle
einer jlidischen Verfolgten in einem (sozusagen fingierten) Film zum Thema »Holocaust« spielt, gerade weil sie
selbst jiidisch bzw. jiidischer Herkunft ist, wie wir oben erwéhnt haben.?”> Sollte nun die Rolle in diesem »Binnen-
film« zum Holocaust (also nicht der blofse, uns mitgeteilte Umstand, dass man dazu Jude sein muss) irgendetwas
iiber das Jiidisch-Sein oder die jiidische Identitdt der diese Rolle spielenden Figur sagen, die in der Rahmenge-
schichte ja keinen Judenstern trégt? Und wenn ja, was eigentlich? Klare bzw. abkldrende Antworten auf diese

gedanklichen Fragen kann ich hier nicht geben, weshalb sie dem Leser iiberlassen werden.

373 Denn so heif3t es ja auch in der Polizeiverordnung iiber die Kennzeichnung der Juden vom 1. Sep. 1941, deren vollstindige Fas-
sung auf folgender Webadresse verfiigbar ist:

http://www.documentarchiv.de/ns/jdnstern.html

374 Sjehe dazu neben FufSnotenzeichen Nr. 65, auf S. 17, sowie in dieser Fufsnote selbst.

375 In Kap. VL{, »Vergleich mit der Wendezeit: Bronsteins Kinder (1990-91)«, auf S. 93 ff.
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