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Johannes von Moltke

Heimatklinge
DIE TRAPP-FAMILIE IN AMERIKA®

It is the mark of the ambivalence of the nation as a narrative
strategy — and an apparatus of power — that it produces a con-
tinual slippage into analogous, even metonymic categories [ ... ]
that continually overlap in the act of writing the nation (Bhabha
1990, 292).

Im gingigen Schema deutscher Filmgeschichte haben die Filme der 50er
Jahre ihren fest verankerten Platz als mittelmiBiges, kommerzielles, und
wegen oder ungeachtet seiner Popularitit verfemtes Kino. Daran arbeitet
die Filmgeschichtsschreibung spitestens seit dem Oberhausener Manifest,
in dessen Nekrolog auf den "konventionellen deutschen Film" auch die
Kritik schnell einstimmte. So konnten Ulrich Gregor und Enno Patalas es
sich schon 1962 erlauben, die deutschen 50er Jahre in ihrer Filmgeschichte
auf insgesamt zwei Seiten zu iibergehen und legten mit ihrer abschliefen-
den Wertung den Grundstein fiir eine Einschitzung vom Adenauer-Kino,
die sich bis heute hartnickig halt:

Die kiinstlerische Belanglosigkeit und Antiquiertheit auch des ambitionierten
Teils der westdeutschen Produktion ist die unablésbare Kehrseite ihrer ideolo-
gischen Fixierung: die rigorose Weigerung der Autoren und Regisseure, sich
und ihr Publikum mit der Wahrheit dber den herrschenden Zustand zu kon-
frontieren, produziert die Halbwahrh?iten des Kabarettstils und des Moment-
realismus (Gregor/Patalas 1962, 262).

Dieser Artikel ist die berarbeitete Fassung des ursprilnglich auf Englisch
erschienenen Aufsatzes "Trapped in America. The Americanization of the
TraPP-FAMILIE, or 'Papa's Kino' Revisited” in German Studies Review 19,3
(October 1996), pp. 455-478. Abdruck mit freundlicher Genehmigung der
German Studies Review.

Dreiflig Jahre spiter lassen sich die fiinfziger Jahre zum ersten Mal in einer
Geschichte des deutschen Films nachschlagen. Das Bild dieser Zeit ist dort aus-
fihrlicher und differenzierter, aus der Distanz auch impressionistischer ausge-
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Solche und dhnliche Urteile setzen ein grundsitzliches Einverstindnis iiber
den "herrschenden Zustand” in der Gesellschaft der SOer Jahre voraus, den
die Filme anscheinend blof bebildern: Insbesondere die Heimatfilme halten
dabei immer wieder als Spiegel fiir Provinzialitit, Geschichtsvergessenheit
und Wirtschaftswunder einer Epoche her, die gern unter dem zeitgendssi-
schen CDU-Slogan "Keine Experimente!" verschlagwortet wird. Wenn aber
die Widerspiegelungspramisse einmal akzeptiert ist, ersetzt das Beschreiben
soziologischer Muster die analytische Auseinandersetzung mit Aspekten
der Filme, die iiber die Inhaltsangabe hinausgehen. Insbesondere das Ver-
hiltnis zwischen Nation und filmischer Narration wird dabei oft auf eine
unproblematisierte Einheit verkiirzt — auch und gerade wenn die politische
Wertung beide, sowohl den Wirtschaftswunderstaat als auch die
"kiinstlerische Belanglosigkeit" der Filme, an den Pranger stellt. Was aber,
wenn "Deutschland” in den Filmen der 50er Jahre nicht immer als vorge-
fertigte Antwort zur Hand ist, sondemn oft das eigentliche Problem der
Filmerzihlungen darstellt, welches zudem nicht immer mit dem Happy End
auf dem Berggipfel aufgelost wird?

Wenn es hier nun darum gehen soll, dieser Frage im eng gesteckten Rah-
men einer exemplarischen Lektiire nachzugehen, so gilt es folglich auch,
sich mit der Art und Weise auseinanderzusetzen, in der noch immer iiber
diesen Abschnitt der Filmgeschichte nachgedacht wird. Hier ist vor allem
der anhaltende EinfluB einer verwisserten Kracauerschen Sozialpsycholo-
gie uniibersehbar, deren Anwendung mit einer verfilschenden Ubersetzung
von From Caligari zu Hitler schon 1958 eingeliutet wurde.” Noch heute
werden Kracauers Einsichten aus ihrem historischen Kontext herauspripa-
riert und auf die 50er Jahre angewendet — wesenhaft teutonische Motive wie

fallen, doch findet sich selbstverstiindlich auch hier die obligate Aburteilung:
"Die Figuren dieser Filme haben eine schablonen- und schattenhafte Existenz,
rudimentire Gefiihle und mechanische Reaktionen, die Welt hat die Dimension
eines Puppenhauses. Dieses deutsche Kino hat sich ganz und gar dem Unwe-
sentlichen, dem Wesenlosen verschrieben" (Géttler 1991, 175).

So verdffentlichte das Organ der Filmclubs Filmforum. Unabhéingige Zeit-

schrift fir den guten Film unter dem Titel "zahlreiche Parallelen bieten sich an"

umgehend Auszilge aus der Ubersetzung. Die Herausgeber unterstreichen die
Anwendbarkeit von Kracauers Finsichten indem sie den Text als"Leseprobe,

die uns im Vergleich zum heutigen deutschen Film von besonderem Interesse
scheint" einleiten (Filmforum 7,5, 4). Der EinfluB Kracauers innerhalb der
Filmclub-Bewegung datiert sogar noch vor die deutsche Versffentlichung des
Caligari-Buches zurlick (vgl. z.B. Patalas 1956).
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Autorititsgliubigkeit, die Ambivalenz von Unterdriickung und Hérigkeit,
etc. werden statt mit den Filmen der 20er Jahre nun mit den Filmen der
Adenauer-Ara korreliert (vgl. etwa Bongartz 1992).3

Was mir an dieser Literatur problematisch erscheint, ist nicht nur ihr essen-
tialistischer Begriff nationaler Identitit im Spielfilm der 50er Jahre (vgl.
Westermann 1990), oder die enthistorisierende "Anwendung" von Kracauer
auf den Film der Nachkriegszeit;4 vielmehr fehlt nach wie vor ein mehr als
kursorischer Umgang mit den Filmen selbst, der nicht nur deren Inhalt,
sondern auch deren formale Gestaltung zum Gegenstand der Analyse
macht. Statt dessen werden die Filmplots vor dem Hintergrund der 50er
Jahre, die selber schon zum Klischee geworden sind, nur als Aneinander-
reihung wiedererkennbarer Topoi aus dieser Zeit wahrgenommen. Durch
die entsprechenden inhaltsanalytischen Verfahren jedoch gerit sowohl die
Konstruktion der einzelnen Erzdhlungen aus dem Blick, als auch deren
ideologische Funktion jenseits bloBer Abbildung und Affirmation.

Im Gegenzug mochte ich nicht fiir die blofe Umkehrung der Perspektive
plidieren, und die Filme der 50er Jahre mit Blick auf ihren gesellschaftli-
chen Kontext schlechthin fiir "subversiv" erkliren. Vielmehr soll geklért
werden, wie die Nation als "imagined community" (vgl. Anderson 1983)
noch im einzelnen (Film-)"Text" jeweils neu konstruiert wird. Mit Andrew
Higson gehe ich davon aus, daBl das Kino aktiv an der Konstruktion und
Aushandlung nationaler Identitit beteiligt ist, statt diese blof auszudriicken
oder widerzuspiegeln:

Vgl. Bongartz (1992);, auch Westermann (1990), die Kracauers Realismus-
annahmen in ihrer Einleitung noch ausdricklich kritisiert, folgt in ihren Lektii-
ren prototypischer Filme einer impliziten Abbildlogik: Jedes Kapitel beginnt
mit der Darstellung eines gesellschaftlichen Sachverhalts der 50er Jahre, um
dann zu belegen, daB die ausgewihlten Filme unser sozialgeschichtliches Wis-
sen Uber die Zeit belegen (wobei Westermann dieses Wissen wiederum aus Li-
teratur bezieht, die aufgrund ihres Publikationsdatums mehrheitlich eher als
Quellen- denn als Bezugstexte hiitten gelesen werden sollen).

Die ersten Einwinde gegen einen essentialistischen Nationalititsbegriff und
gegen die Enthistorisierung des methodischen Vorgehens finden sich schon bei
Kracauer selbst: "the interest here lies exclusively in such collective dispo-
sitions and tendencies as prevail within a nationat a certain stage of its devel-
opment. [...] In other words, this book is not concerned with establishing some
national character pattern alledgedly elevated above history, but is concemed
with the psychological pattem of a people at a particular time” (Kracauer
1947, 8; Herv. v. mir - J.v.M.]
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Cinema never simply reflects or expresses an already fully formed and homo-
geneous national culture and identity, as if it were the undeniable property of
all national subjects; certainly, it privileges only a limited range of subject po-
sitions which thereby become naturalised or reproduced as the only legitimate
positioins of the national subject. But it needs also to be seen as actively wor-
king to construct subjectivity as well as simply expressing a pre-given identity
(Higson 1989, 44).

Wenn nationale Bedeutungen im Spielfilm nicht als einzelne, widergespie-
gelte Motive, sondemn als Gegenstand von Erzihistrategien existieren, und
wenn die Nation mithin sinnvollerweise als "a form of social and textual
affiliation" verstanden werden kann (Bhabha 1991, 292), dann gilt es, auch
die Filme der 50er Jahre auf den Zusammenhang zwischen Narration und
Nation hin neu zu befragen. Wie ich zeigen méchte, beginnt dabei insbe-
sondere die angenommene Eindeutigkeit der Korrelation zwischen einer
einheitlich konservativen Nation und deren filmischer Reproduktion zu
verschwimmen. Im Kontext der 50er Jahre hat das nicht zuletzt auch damit
zu tun, daB die Rekonstruktion nationaler Identitit nach dem zweiten Welt-
krieg allen parochialen Tendenzen zum Trotz unweigerlich vom Problem
der "Amerikanisierung" iberlagert ist. Es ist daher kaum iberraschend,
wenn in vielen Spielfilmen dieser Zeit nationale Identitiit nicht nur auf einer
(deutschen) sondem mindestens auf zwei Ebenen gleichzeitig ausgehandelt
wird, die einander gegenseitig kommentieren. Das gilt nicht nur fiir die
sogenannten "Halbstarken-Filme", in denen die Inszenierung eines jugend-
lichen Helden wie Horst Bucholz deutliche Beziige zu Starsystem und Ju-
gendkultur der USA herstellt, oder fiir den EinfluB Hollywoods auf die
Genreproduktion der 50er Jahre in Deutschland. Die Auseinandersetzung
mit dem Verhéltnis von deutscher und amerikanischer Identitit findet sich
auch in solchen populiren Filmen der Zeit wieder, die bislang vor allem
hinsichtlich ihrer illustrativen Funktion fiir ein scheinbar festgefiigtes Ge-
sellschaftsbild gelesen worden sind.

Vom Kloster zum Welterfolg

Erinnem Sie sich noch an die kleine Klostemovizin Maria, aus der die Baronin
Trapp wurde? Sehen Sie noch die lustigen Bilder vor sich, in denen sich Maria
bemithte, aus wildaufgewachsenen kleinen Rangen eine vergniigliche, fried-
liche Familie zu machen? Erinnern Sie sich noch, wie aus Zufall und Laune der
Kinderchor entstand, der wihrend der Salzburger Festspiele den ersten Preis im
Singerwettstreit gewann? (Illustrierte Film-Bithne Nr. 4500, DIE TRAPP-
FAMILIEE IN AMERIKA).
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Statistisch gesehen dirften die meisten Kinobesucher (und erst recht die
meisten Leser und Sammler der I/lustrierten Film-Biihne) sich leicht an die
hier heraufbeschworenen Heimatbilder erinnern, hatten sich doch die Ba-
ronin und ihre wildaufgewachsenen kleinen Rangen erst zwei Jahre zuvor
im erfolgreichsten Film des Jahres in die Herzen der Republik gesungen.
Unter dem narrativen Versprechen "Vom Kloster zum Welterfolg" hatte
DIE TRAPP-FAMILIE (BRD 1956, W. Licbeneiner) begonnen, die Memoiren
der Baronin Maria von Trapp zu verfilmen; doch endete dieser Film auf
dem dramatischen Héhepunkt, an dem die herzzerrciBende Wiedergabe
eines Schubert-Liedes auf Ellis Island der Familie die Einreise nach
Amerika ermoglicht. So begehrt dieser Zutritt zu der Zeit des Films auch
gewesen sein mag — der "Welterfolg", mit dem das deutsche Publikum
aufgrund der ausfiihrlichen Behandlung der Trapp'schen Erfolgsstory in der
populiren Presse vertraut war, war das noch nicht. So war der Folgefilm,
DIE TRAPP-FAMILIE IN AMERIKA (BRD 1958, W. Liebeneiner) nicht nur
von kommerziellem Interesse; es handelte sich auch darum, das vom ersten
Film erbrachte Versprechen einzulosen.

Einer anderen Statistik zufolge diirfte sich auch ein etwas jiingeres und
intermationaleres Publikum mehrheitlich an die "lustigen Bilder" aus Salz-
burg erinnemn: Die Melodien, die Julie Andrews als Maria von Trapp in THE
SouND oF Music (USA 1964, R. Wise) von den Bergen singt, gehtren noch
heute zum Kanon des populiren amerikanischen Liedguts, und es soll noch
immer Touristenbusse geben, die Salzburg als Drehort dieses erfolgreich-
sten Hollywood-Musicals aller Zeiten durchfahren. Doch auch hier bricht
die Geschichte der "Trapp Family Singers" ab, bevor sie sich in Amerika
durchsetzen. Die amerikanische Version der Trapp-Geschichte 146t sich
ausgerechnet den amerikanischen Teil der Erfolgsstory entgehen, bringt
doch THE SOUND OF MUsIC die Familie (trotz Uberldnge!) nicht einmal bis
an die rettende Kiiste des amerikanischen Kontinents. Dabei sind es gerade
die Flucht nach Amerika und die darauf folgenden Ereignisse (deren spitere
Darstellung in Liebeneiners Filmen mit eingeschlossen), die die Trapp-
Familie beriihmt und ihre Geschichte in den Worten eines zeitgendssischen
Kritikers so randvoll mit ,human interest' machten (Schwerbrock 1957).

Wenn jedoch der "Welterfolg" und die Popularitit der verschiedenen Ver-
filmungen die Auswanderung nach Amerika — wenn nicht gar die Ameri-
kanisierung der Trapp-Familie — zur Voraussetzung haben, dann steht zu
vermuten, dahl das populire Interesse an ihrer Geschichte sich nicht nur aus
allgemein menschlichen, sondemn auch aus spezifisch historischen und
sogar nationalen Motiven speist. Deutlich 14At sich das an Liebeneiners
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Version der Trapp-sfory nachvollzichen, die in einer vielschichtigen Ver-
weisstruktur zeitgenossische Bedeutungen von Nation, Heimat und nicht
zuletzt auch von Amerikanisierung verhandelt.’ Mit Blick vor allem auf DIE
TRAPP-FAMILIE IN AMERIKA mochte ich daher die Narration an dem Punkt
aufgreifen, an dem THE SOUND OF MUSIC abbricht, und der Frage nachge-
hen, wie sich die osterreichische Geschichte im amerikanischen "setting"
entwickelt. Mit anderen Worten: welchen narrativen Status hat eigentlich
"Amerika" jenseits einer bloB motivischen Prisenz? Welche spezifischen
Konturen nimmt die Erzihlung in dem Moment an, als sie in Amerika an-
kommt? Welche Verschiebungen bewirkt das? Die Osterreichische Familie
im deutschen (Heimat)film vor amerikanischer Kulisse: die Hiaufung der
Bezugsrahmen verunsichert, wie ich im folgenden zeigen méchte, die ein-
deutige Zuschreibung nationaler Bedeutungen — selbst die scheinbar ein-
deutige Unterscheidung zwischen einer deutsch-osterreichischen® Ge-
schichte und einem amerikanischen Hintergrund féllt bei genauem Hin-
sehen schwer. Durch stilistische und narrative Verfahren, die von der Farb-
gestaltung bis zur Genrefrage reichen, konstruiert der Film das Problem
nationaler Identitiit jenseits des 50er-Jahre-Klischees von Heimat, welches
er dennoch bedient. Entgegen Fritz Gottlers Rede von der "Spurenlosigkeit"
eines Kinos, welches das "Unvollkommene tilgen und die Anstrengung
kaschieren" wolle (1993, 175),7 steht ein Film wie DIE TRAPP-FAMILIE IN

Auch der zeitgenossischen Kritik 146t sich die Préokkupation mit nationalen
Diskursen ablesen, wenn zum Beispiel eine Rezension die TRAPP-FAMILIE auf
die Formel bringt: "Die Eroberung Amerikas durch eine ausgewanderte Gster-
reichische Familie, die unentwegt und kopfstark singt" (Deutsche Woche v. 12
Dezember 1956).

Mit der Unterscheidung zwischen Deutschem und Osterreichischem hat es der
Heimatfilm auch vor der TRAPP-FAMLLIE nicht so genau genommen. Mag es
auch an der Zeit sein, daB die Wissenschaft dies einmal tiite, so kommt es mir
hier doch eher auf die Uberlappung beider mit dem "Amerikanischen" an, die
den Film strukturiert.

Folglich verwickelt sich Géttler in seinen durchaus innovativen Gedanken zum
Kino der 50er Jahre in einen recht produktiven Widerspruch, wenn er im glei-
chen Artikel behauptet, "Das Schmuddelige und Schwule ist es, was damals
verstérte im deutschen Kino, das Mehrdeutige und Oberflichliche. Geradlinig-
keit und Tiefsinn propagieren implizit nach all dem Diffusen der Nazizeit die
Pladoyers fiir den neuen Film von Walther Schieding bis Joe Hembus. Und all
die Heide- und Heimatfilme, die Operetten und Verkleidungsschwinke demon-
strieren, daB das deutsche Kino, auf einer Flucht vor Eindeutigkeit, vollig ver-
weichlichte, verschwommen und vage wurde, kindisch und weibisch" (Gottler
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AMERIKA fiir die prinzipielle Offenheit populirer Filme auch in den 50er
Jahren. Mégen solchen Filmen die von Gattler betonte hermetische Abge-
schlossenheit und "Vollendung" als kaum verdecktes Bemiihen zwar einge-
schrieben sein, so fillt doch immer wieder gerade dieser bemiihte Aspekt
eines filmischen Erzihlens auf, das in dieser Hinsicht alles andere als
"spurenlos" ist.

Den Spuren, welche die Trapp-Familie in Amerika hinterldft, mochte ich
vom Ende des zweiten Liebeneiner-Films her nachgehen. Das setzt jedoch
mehr als die inzwischen vermutlich verblafite Erinnerung an die "lustigen
Bilder" aus Salzburg oder die Lieder aus dem Julie-Andrews-Musical vor-
aus; daher zunichst eine kurze Skizze der Geschichte, wie sie sich nach
dem zentralen "plot point” vor dem Hintergrund der Freiheitsstatue entfal-
tet.

Nachdem sie sich mit ihrem Lied Zutritt zu den Vereinigten Staaten ver-
schafft haben, gehen die Trapps mit ihren familidren Auffiihrungen von
Bach und Palestrina auf Tournce. Zwar scheint es am Ende des ersten Films
als liefe sich dieses Unternehmen relativ erfolgreich an, doch wird dieser
Eindruck durch den Beginn der TRAPP-FAMILIE IN AMERIKA zunichst kor-
rigiert. Der Filmanfang ist geprigt von der redundanten Darstellung von
MiBerfolgen: geringe Zuschauerzahlen, offenkundig falscher Optimismus,
die Vertragsauflosung durch den Agenten, fehlendes Geld, entwiirdigende
Wohnbedingungen, etc. SchlieBlich begibt sich die gesamte Familie zu
einem neuen Agenten, ohne diesen jedoch zunichst durch ihr Vorsingen
iberzeugen zu kénnen. Und auch nachdem Maria (Ruth Leuwerik) es ge-
schafft hat, den Agenten durch einige innovative Nachforschungen zu "sex
appeal for concerts" umzustimmen, will sich der Welterfolg noch nicht so
recht einstellen. Zwar hat die professionell organisierte "publicity” des
neuen Managements die Konzertsile gefiillt, doch der spérliche Applaus
unterstreicht das eigentliche Problem: nur ein kleines Griippchen enthusia-
stischer Nonnen gibt ihrer Freude iiber das engelshafte Singen der Kinder
Ausdruck, wihrend das iibrige Publikum im ausverkauften Saal weiter mit
stoischer Gelassenheit sein Popcorn verzehrt. Endlich wirft jedoch ein no-
stalgischer Zwischenstop im pastoralen Idyll einer Vermonter Landschaft
die Trapps aus der Bahn: sie verspiten sich beim abendlichen Auftritt und

1993, 192). Wenn auch die Geschlechterpolitik solcher Aussagen fragwiirdig
bleibt (warum ist eine offene Form "kindisch" oder gar "weibisch"?) ist die
Verwendung des Begriffs schwul als formale Kategorie Hinsichtlich aktueller
Bemithungen um die Polysemie von "queemess” durchaus bedenkenswert.
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werden so gezwungen, zu improvisieren — um dabei endlich zu entdecken,
daB weniger mehr ist. Aus einem Impuls heraus ersetzt Maria die sakrale
deutsche Musik, die bislang dank des entschiedenen Dafiirhaltens des be-
gleitenden Pater Wasner auf dem Programm stand, durch deutsche Volks-
lieder und amerikanische fo/k songs. Eine klassische Hollywood-Montage-
sequenz dient dazu, uns von der nachhaltigen Wirkung dieser Entscheidung
zu iberzeugen, und schluBendlich wird der erreichte Welterfolg auch noch
durch den Erwerb eines alten Farmhauses in Vermont gekriint.a Nachdem
Maria noch einmal den Autorititen die Stim geboten und so die Vertrei-
bung aus der neugefundenen Heimat verhindert hat, schlieft der Film mit
einer spontanen Auffithrung der "Singing Trapp Family" im Einwande-
rungsbiiro in New York. Nach der Darbietung von "Kein schéner Land in
dieser Zeit" bleibt fiir Ruth Leuwerik nicht anderes mehr zu tun, als sich der
Kamera zuzuwenden und sich vom Zuschauer mit einem personlichen "Auf
Wiedersehen" zu verabschieden.

"Gute Nacht" und "Auf Wiedersehen" —
Zur Konstruktion des Filmendes

Soweit das Handlungsgeriist in seinen Grundziigen, welches auf der einen
Ebene nichts anderes ist als die klassische Erzihlung vom "American
Dream". Damit meine ich nicht nur die expliziten Inszenierungen des Kli-
schees vom Schmelztiegel, der selbst die exotischsten Formen der Anders-
artigkeit tolerieren und integrieren kann;9 vielmehr geht es darum zu zeigen,
wie der Traum des Tellerwischers, sich zum Millionir hochzuarbeiten, die
geradlinige narrative Struktur priiﬁgun'cxtlo von der Exposition eines Pro-

In Stowe, einem beliebten Skigebiet in Vermont, lockt heute noch das"Trapp
Family Resort" die Touristen.

Am deutlichsten wird diese Metapher in denjenigen Szenen bedient, in denen
die Kinder an (halb)éffentlichen Orten singen. Das Publikum, das sich bei sol-
chen Gelegenheiten "spontan" um die Musik schart, ist jeweils sorgsam als
multi-ethnische Gruppe zusammengesetzt und inszeniert; der exotisierende und
latent rassistische Aspekt dieser Inszenierungen ist von deren Funktion als
spezifisch amerikanische Kulisse nicht zu trennen.

Explizit taucht dieses Klischee im Wunsch des jiingsten Sohnes auf, statt weiter
mit seinen Schwestern. singen zu missen, eine steile Karriere vom Zeitungsjun-
gen zum Million4r zu machen. Diese abtrilnnige Phantasie, die nahelegt, es
konne auch ein Leben auflerhalb der Familie geben, wird selbstverstindlich da-
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blems (fehlendes Geld, fehlender Erfolg) werden wir durch eine Reihe von
Riickschldgen und Fortschritten zur buchstiblich harmonischen Losung des
Problems geleitet. Darin ldge dann auch, so scheint es, die Geschlossenheit
der Erzihlung, ist doch der Familie nun Erfolg und ein stattliches Haus
beschieden, ihre Aufenthaltsberechtigung in den USA gesichert — die Ge-
schichte "vom Kloster zum Welterfolg" also zu Ende erzihlt. Marias/Ruth
Leuweriks "Auf Wiedersehen" wire demnach der Inbegriff des Happy End,
welches den Film formal zum AbschluB rundet.

Doch liegt im American Dream noch lange nicht die ganze Geschichte. Um
zu zeigen, was fehlt, mochte ich mich ein wenig detaillierter mit den Exzes-
sen der SchluBszene auseinandersetzen, in der der Film scheinbar alle scine
Mittel auf den AbschluB der Erzihlung hin orchestriert. Erwartungsgemaf
werden hier die verschiedenen Stringe der Narration noch einmal sum-
miert. Auch wenn das dargebotene Lied an dieser Stelle womoglich eher als
Epilog denn als narrativer SchluB gelesen werden kénnte, ist dessen Insze-
nierung hinsichtlich der rekapitulierenden Funktion des Filmendes doch
erstaunlich 6konomisch. So sehen wir nicht nur die "Singing Trapp Family"
noch einmal in voller Trachtenmontur bei der Sache, wenn sie sich im Flur
des Biirogebiudes zum inzwischen gewohnten Familienchor formieren und
ihre von Pater Wasner vorgegebenen Noten ansummen; zusitzlich wieder-
holt der Film in zwei kontemplativen inserts die beiden Orte, die in diesem
Film "Amerika" bedeuten und konstruiert so zum Abschluf des Films eine
dichte syntagmatische Kette filmischer Rdume: Vor dem Hintergrund der
Volksliedharmonie auf der durchgehenden Tonspur wechselt das Bild von
der singenden Familie und ihrem Publikum zu einer Totalen von Manhat-
tan, iiberblendet dann zu den griinen Vermonter Bergen, bevor wir wieder
mittels einer Uberblendung zum Ort des Gesangs zuriickkehren, wo wohl-
gekleidete Beamte aus den (scheinbar nicht so) geschiftigen Biirordumen
im Flur zu einem Halbkreis um die singende Familie zusammenkommen.''

durch neutralisiert, daB sich der ersehnte Erfolg letztlich doch durch die ge-
meinsame Anstrengung aller Familienmitglieder einstellt.

In der kurzen Sequenz von Uberblendungen lassen sich Echos einer anderen
berithmten Uberblendung aus Luis Trenkers VERLORENEMSOHN (D 1938) wie-
derfinden. Wihrend Trenker jedoch die graphische Kontinuitit zwischen
Schweizer Alpen und der Skyline von Manhattan nutzt, um von derHeimat zu
deren radikal "anderem" zu wechseln (und im weiteren Verlauf der Erzihlung
natiirlich zur ersteren zuriickzukehren), verlduft die Montage bei Liebeneiner
umgekehrt: der filmische Raum geht von New York in die Berge iiber; indem
wir umgehend wieder ins Einwanderungsbiiro zuriickgefilhrt werden, schlieft
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Hier wird eindeutig noch einmal die narrative Teleologie unterstrichen, die
uns nun — scheinbar unaufhaltsam — zum versprochenen Welterfolg gefiihrt
hat: wihrend die Familie zu Beginn des Films kaum eine Sitzreihe im Kon-
zertsaal hatte fiillen konnen, so ist ihr Singen nun von e¢iner geradezu mér-
chenhaften kommunikativen Macht gekennzeichnet, die selbst an den un-
wahrscheinlichsten Veranstaltungsorten noch spontan ein Publikum hervor-
bringt. Die Schlufiszene, auf die das Nesthdkchen vor einem Hintergrund
voller roter, weiler und blauer Sonnenschirme aus seinem rot-weify gestreif-
ten Korbchen blickt, feiert die Integration einer dsterreichischen Familie
durch ein Amerika, das gleich in mehrfacher Gestalt auftritt: als Offentlich-
keit und Institution (das Bureau of Immigration and Naturalization), als
Land des American Drea.m'z, als Land der modemen Grofistadt und des
landlichen Idylls — und als scheinbar spontane Gemeinschaft, zusammenge-
schmiedet durch die Auffithrung des deutschen Volkslieds. Als Maria nach
dem Erwerb der Aufenthaltsberechtigung plétzlich zu ihrer eigenen
"Uberraschung" ihr neu (oder besser: wieder) gefundenes Zugehorigkeits-
gefiihl in den griinen Bergen von Vermont als "zu Hause" bezeichnet, wird
noch einmal die komplexe und in der Tat recht "iiberraschende” ideologi-
sche Arbeit dieser Erzihlung deutlich: durch eine Reihe narrativer Ver-
schiebungen, die noch nachzuzeichnen sein werden, konnte Amerika zum
Trager jener spezifisch deutschen parochialen Gefiihlsstruktur umgewandelt

sich der Kreis anders als beim VERLORENEN SOHN in Amerika selbst, der we-
sentliche Unterschied zwischen den beiden Inszenierungen der"Neuen Welt"

liegt gerade darin, daB Trenker sie als Folie benétigt, um die "Heimat" kontra-

stiv vom Groftstadtmoloch abzuheben, wihrend Liebeneiners Film die Frage
nach Heimat, Auswanderung und kultureller Identitit innerhalb Amerikas ver-
ortet und auflsst (Zur Amerikasequenz im VERLORENEN SOHN vgl. Rentschler

1984, 607-609).

Der improvisierte Auftritt der Familie wird von einem Tausch-Diskurs beglei-
tet. John D. Hammerfield, vom Film als amerikanischer Durchschnittsmillionir
prisentiert, hat der Familie soeben zur Verldngerung der Aufenthaltsgenehmi-
gung verholfen; im Gegenzug bietet Maria ihm und seiner sterreichischen
Frau an, fiir sie zu singen. Wihrend sich die Familie zumn Singen aufstellt zitiert
der jlingste Sohn aus einem Leitfaden: Wie werde ich Milliondr, "Zahle per

Scheck und du erwirbst dir Vertrauen, zahle bar und du erwirbst dir Freunde."
Pater Wasner erklirt sich einverstanden, "also schén, dann zahlen wir in bar."

Doch handelt es sich beim Lied im Gegensatz zum Erwerb der Aufenthaltsge-
nehmigung nicht um eine Geld-, sondern um eine Tauschékonomie, und mit ih-
rem Lied setzen die Trapps John D.s 6konomischer Kaufkraft einen kulturellen
Tauschwert entgegen.
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werden, die nicht nur der Film der 50er Jahre auf den Begriff "Heimat"
gebracht hat.

Diese tfour de force hat auf der Ebene der Narration ihre Spuren hinterlas-
sen. Als die Kamera zur letzten Nahaufnahme auf den Star des Films zoomt
und die Tonspur auch noch ihre Stimme aus dem Chor heraushebt, der
schlieBlich nur noch begleitende Funktion fiir ihr Solo hat, bricht plotzlich
Ruth Leuweriks "Auf Wiedersehen" in die Konstruktion der Diegese ein —
oder besser aus ihr heraus: genau in dem Moment, in dem die harmonische
Auflosung des Liedes diejenige der Filmerzahlung noch einmal so effektiv
zementiert hat und in dem die Struktur einer klassischen Narration doch zu
verlangen scheint, daB alle unterwegs aufgeworfenen Fragen nun beantwor-
tet sein, verweist der Film selbstreflexiv auf die Konstruktion seiner diegeti-
schen Welt und liBt emeut eine Frage entstehen: wie sollen wir diesen
Abschied lesen und an wen richtet er sich?

Eine Reihe von Lesarten bieten sich an: so 146t sich das Verfahren intertex-
tuell motivieren, insofern es Ruth Leuweriks "Gute Nacht" am Ende der
TRAPP-FAMILIE aufgreift und variiert. Der Zoom und die abschlieBende
Nahaufnahme in beiden Filmen haben zudem die Funktion, Leuweriks Star-
Rolle zu unterstreichen; hier tritt im Moment der Adressierung der Kamera
hinter der Rolle der Baronin Maria von Trapp die Schauspielerin Ruth
Leuwerik hervor, als deren Starvehikel die beiden Film explizit konzipiert
waren. Dariiber hinaus liefe sich diese direkte Adressierung der Kamera
auch vom Genre her motivieren, wenn wir in den beiden Filmen die Ele-
mente herausgreifen, die sie formal wie filmhistorisch einerseits in die deut-
sche Tradition von Séngerfilm und Filmoperette stellen und sie andererseits
zu "proto-Musicals" machen; in dieser Hinsicht wiren die beiden Lieben-
einer-Filme Teil eines Genres, in dem das remake der TRAPP-FAMILIE als
THE SOUND OF MusIC kaum ein Jahrzehnt spiter geradezu als Prototyp zum
Kiassiker werden wird, und in dem der Blick in die Kamera aufgrund von
Genre-Konventionen von der Ausnahme zur Regel wird. Anders als bei
THE SOUND oOF Music wird dieses Verfahren jedoch in der TRAPP FAMILIE
IN AMERIKA aufer in dieser prignanten Schlufieinstellung so gut wie iiber-
haupt nicht innerhalb der Filmhandlung aufgegriﬂ'en,” sodafl bei Marias
Abschied filmintern der Eindruck des Unkonventionellen, Uberraschenden
gegeniiber dem Erwarteten, Genretypischen iiberwiegt. Hier taucht im letz-

Die Ausnahme bildet ein Lied beim Renovieren des Farmhauses, auf das ich
weiter unten noch eingehen werde.
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ten Bild ein Adressierungsmodus auf, der iiber die vorhergehende Ge-
schichte hinausweist und den Blick auf die Bedingungen fiir das ungestérte
Funktionieren sowohl der Fiktion als auch des Dispositivs lenkt, in dem
diese sich entwickelt hat. Obwohl das Abschiednehmen die Erzihlung un-
mifverstindlich beendet, ist es in gewissem Sinne nicht in der Lage, sie
zum AbschluB zu bringen. Indem die Zuschauerin direkt adressiert wird —
und sei's nur, um sich von ihr zu verabschieden —, eroffnet das Filmende die
Frage nach der Rezeption und nach dem diskursiven Raum, in dem der
scheinbar intime Austausch zwischen der Leuwerik und "ihren" Zuschauern
und Zuschauerinnen stattfindet.

Kein schoner Land

Nimmt man nun diesen letzten Moment als Ausgangspunkt fiir eine Lesart,
die nach der namrativen "Offenheit" des Films fragt, so wird schnell deut-
lich, daB die Erzihlung vom Ruhm in Amerika nicht ganz so wasserdicht
ist, wie es scheint. Auf formaler Ebene ergibt sich das vor allem durch eine
gewisse Verdopplung der amerikanischen Handlung, die gleichzeitig eine
Erzihlung vom Deutschland der 50er Jahre entfaltet. Dadurch lieBe sich
beispielsweise zumindest im Ansatz erkliren, warum der Film nicht einmal
so tut, als seien die Ereignisse historisch dort angesiedelt, wo die Vorlage—
die Memoiren der Baronin von Trapp — es verlangen wiirde. Genauer ge-
sagt: die Erzihlung scheint ihre historische Dimension in dem Augenblick
aus den Augen zu verlieren, als sie auf dem amerikanischen Kontinent
angelangt ist. Denn zunichst wird uns, genau wie in THE SOUND OF MUSIC
(wenn auch mit etwas weniger dramatischem Effekt) immer wieder gera-
dezu insistierend vor Augen gefiihrt, unter welchen historischen Vorausset-
zungen die Trapps aus ihrem Land flichen: das stereotype Bild eines Ra-
dios, aus dem Hitlers Stimme in ein Wohnzimmer drohnt, reicht aus, um
uns zu orientieren; aber auch die Auseinandersetzungen um Hakenkreuz-
fahnen und den sogenannten "Anschluf” von 1938 dienen dazu, die Film-
handlung historisch zu verorten.

Mit der Aufblende auf die Freiheitsstatue hinter den Gitterstiben der ameri-
kanischen Einwanderungsbehérde werden jedoch alle Bezugnahmen auf
eine historische Vergangenheit ausgeblendet. AuBen- und Innenaufnahmen
spielen vor einem 50er-Jahre Dekor, ohne daB die Auslassung eines guten
Jahrzehnts (geschweige denn des Zweiten Weltkriegs) weiter motiviert oder
als Ellipse kenntlich gemacht wiirde. Statt dessen fiihrt die Auflsung hi-
storischer Kontinuitit im Rahmen der Filmerzihlung zu einigen anachroni-
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stischen Begegnungen, deren auffilligste auch der zeitgenossischen Kritik
schon nicht entgangen war: in einer Szene im Central Park trifft Maria
einen freundlichen Schomsteinfeger, der aussieht, als komme er gerade
vom Set zu MARY POPPINS, der sich aber in Wirklichkeit als ein regulirer
GI aus Kdln entpuppt. Als er anfingt, in authentischem "Frollein-Deutsch"
iber die Frolleins in Koln zu sinnieren, ist die historische Verwandlung
perfekt.“ In einer Art historischem KurzschluB springen wir so innerhalb
der Filmerzihlung mit der Uberquerung des Atlantiks von den frithen Jah-
ren des NS-Regimes, welches die Trapps ins Exil trieb, in die Zeit, in der
der Film entsteht. Dadurch umgeht der Film zunichst, so scheint es, die
Auseinandersetzung mit der unmittelbaren Vergangenheit in Deutschland,
geht es ihm doch nicht um die Zeit des Faschismus, sondern friihestens um
dessen Auswirkungen in der Besatzungszeit. Mit der Figur des GI entsteht
dabei jedoch die Frage nach dem "Ort" des Films, und der uneindeutige
Umgang mit der historischen Zeit erschwert die Bestimmung des filmischen
Raums: sind wir wirklich nicht mehr in Osterreich? Ist Amerika das Oz zum
osterreichischen Kansas? Ist der GI in der Tat schon wieder in sein eigenes
Land zuriickgekehrt, oder erfiillt er nicht vielleicht trotz oder mittels seiner
filmischen Anwesenheit in New York doch noch eine Mission im Nach-
kriegsdeutschland?

Diese Vervielfiltigung der narrativen Moglichkeiten wirkt sich auch auf die
kuriose Genrehaftigkeit der TRAPP-FAMILIE IN AMERIKA aus. Auf der einen
Ebene kennzeichnet der immer wiederkehrende Gesang den Film wie schon
erwihnt als das proto-Musical, dessen klassisches Remake in Hollywood
nur noch ein paar Jahre auf sich warten lassen wird. In dieser Hinsicht
weckt die Titelsequenz zu Beginn des zweiten Teils ganz spezifische
Genre-Erwartungen, indem die Einstellungen von Manhattan mit einer
Gerschwin-artigen Partitur unterlegt werden, die allmihlich in die diegeti-
sche Tonspur iibergeht, auf der wiederum die Trapp-Kinder im fahrenden
Auto vor sich hinsingen. Andererseits bleibt die Trapp-Familie deutlich
einem spezifisch deutschen Genre verbunden: trotz des Wechsels nach
Amerika und selbst angesichts der zentralen Rolle der Stadt New York,

14

Mit Blick auf dies explizite Konstruktion der GI-Figur wird die frithere Einstel-
lung eines grofen schwarzen Mannes, der die lichelnde und sehr weiBe jingste
Trapp-Tochter anf seinen Arm nimmt, an das historische Klischee zuriickge-
bunden, das sie evoziert. — Den Begriff"Frollein-Deutsch" verdanke ich meiner
GroBmutter.
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arbeitet die gesamte Familiensaga mit und gegen die Konventionen des
Heimatfilms.

Mit dem Bezug auf dieses Genre steht Liebeneiner selbstverstindlich im
Trend der 50er Jahre, deren filmgeschichtlicher Ort heute praktisch mit dem
Begriff des Heimatfilms synonym geworden ist. Wenn es darum geht, die
eskapistischen Tendenzen in der Filmkultur dieser Jahre zu benennen, dann
reichen meist abschitzige Nennungen einiger Filme mit dem Schwarzwald
im Titel, oder der Verweis auf die Prototypen GRUN IST DIE HEIDE (BRD
1951, H. Deppe) und DER FORSTER VOM SILBERWALD (BRD 1955, A
Stummer). Da diese Filme weit entlegene deutsche Idyllen zeigen, unbe-
riihrt von der Zerstorung, die die Stidte verwiistete, so wird behauptet,
koénnen sie nicht anders gesehen werden (bzw. gesehen worden sein), denn
als utopische Flucht vor der Realitéit — als "gesellschaftliche Tagtraume"
(vgl. Bliersbach 1989), die eine ideologisch reaktionire Form kulturellen
Konsums férdem.

Wie Heide Fehrenbach in einer neueren Studie dankenswerterweise betont,
sind jedoch auch Heimatfilme "riddled with gaps, ellipses, and silences",
die selbst wieder signifikant sind (Fehrenbach 1995, 152). Ein Film wie die
TRAPP-FAMILIE IN AMERIKA macht deutlich, wie diese Liicken iiberdeter-
miniert sein konnen, sodaB er sich nicht mehr eindimensional auf die Wie-
dergewinnung der unberiihrten deutschen Heimat hin lesen 14Bt. Zwar ver-
sammelt er dicjenigen genretypischen Elemente, die Rick Altman im Ge-
gensatz zur je eigenen narrativen Semantik der Genres die "syntaktischen"
nennt (vgl. Altman 1995):'5 Der Aristokrat, der Priester, die Kinder und
Chore, eine Mutter, dic zeitweilig sogar ein Salzburger Hotel fiihrt, und vor
allem natiirlich die Landschaften, die als erste fiir "Heimat" stehen. So
beginnt die Geschichte im Salzkammergut (welches in der Bestenliste der
Heimatfilmlandschaften der 50er Jahre an zweiter Stelle steht [Hofig 1973,
185]), und selbst mit dem Sprung nach Amerika bedient der Film durchaus
noch die Konventionen des Genres, ist in diesem die Gegeniiberstellung
von Heimat und deren "anderem" nicht nur zulissig, sondem geradezu
strukturell erforderlich, wenn es darum geht den Wert der ersteren zu ge-
stalten. In dieser Hinsicht wird der von den Trapps beschrittene Weg erst
dadurch ungewdhnlich, dab sie nie zuriickkehren — jedenfalls nicht nach

s Willy Héfig hat in den 70er Jahren die undankbare Aufgabe einer quantitativen

Analyse des Heimatfilm-Genres von 1947-1960 untemommen (Hofig 1973).
Ohne das Erkenntnisinteresse oder die methodologischen Primissen eines sol-
chen Unterfangens zu teilen, beziehe ich mich hier auf Hofigs Statistik.
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Salzburg. In Filmen wie SCHWARZWALDMELODIE (BRD 1956, G. v. Bol-
vary), oder WENN DIE HEIDE BLUHT (BRD 1960, H. Deppe), bedeutet die
Reise nach Amerika (und besonders in die amerikanische Grofstadt) ledig-
lich einen Schritt auf dem Weg zuriick zur wahren Heimat; solche Filme
stehen ganz im Zeichen der sprichwértlichen Formel, die in Luis Trenkers
VERLORENEM SOHN (D 1934) die Berg- und mittelbar auch die Heimatfilm-
tradition auf den Punkt bringt: "Wer nie fortgeht, kommt nie heim" heit es
dort. Ganz anders in der Trapp-Familie, deren pragmatischer Star deklariert;
"Wer seine Heimat verloren hat, der mufl zusehen, wo er eine neue findet."
Liebeneiners Film scheint die Riickkehr zur "wahren" Heimat aufzugeben,
dem im VERLORENEN SOHN so eindringlich bebilderten "Heimweh" seine
Dringlichkeit zu nehmen — und kehrt dennoch, wie zu zeigen sein wird, auf
filmisthetischen Umwegen zur Heimat zuriick.

Der Grund, warum die Trapps nicht zum Lob der urspriinglichen Heimat
aus Amerika zuriickkehren, scheint sich zunichst in der "authentischen"
Textgrundlage zu finden: schlieBlich handelt es sich bei der Flucht der
Familie von Trapp aus Osterreich um den Weg ins Exil und nicht um eine
touristische Unternehmung, von der man mit gestirktem HeimatbewuBtsein
ins eigene Dorf zuriickkehrt. Die Reise, die die Erzihlung nachzeichnet, ist
so im Gegensatz zum merkwiirdig unmotivierten Aufbruch des Tonio Feu-
ersinger im VERLORENEN SOHN scheinbar eindeutig begriindbar. Und doch,
das ist das Auffillige, macht Licbeneiner nichts aus der Exil-Geschichte,
deutet nicht einmal an, daB das eigentliche Hindemnis fiir die Riickkehr nach
Osterreich in der Besetzung durch die Nationalsozialisten liegt. Wollte man
den historischen Bedingungen des Exils im Rahmen eines Films noch ir-
gendeine Bedeutung zuweisen, wo doch die ersten Gls scheinbar schon von
ihrer Mission in Deutschland zuriickgekehrt sind, so nur um den Preis der
Riickbindung an die Handlungslogik des Films: daB etwa die Trapps des-
wegen nicht nach Osterreich zuriick konnen, weil ihnen die Nation durch
die Hinnahme des "Anschlusses" grundsitzlich kompromittiert scheint, ihre
Riickkehr also auch nach Kriegsende aus politischer Uberzeugung unmog-
lich scheint — solche Erklarungsansitze legt der Film selbst nicht nahe. So
wird die Erzihlung auch nicht durch den Willen zur Heimkehr strukturiert
(wie etwa die New-York-Bilder im VERLORENEN SOHN von den Kamera-
positionen bis in die Bildgestaltung hinein alle durch Tonios Heimweh per-
spektiviert sind), sondem durch das Bediirfnis, sich an- bzw. einzupassen,
sich also aktiv mit der amerikanischen Gegenwart auseinanderzusetzen.

Auch hier gilt allerdings wieder, daB die scheinbare Enthistorisierung des
amerikanischen Raumes diesen gleichzeitig fiir eine Rehistorisierung als
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Deutschland der 50er Jahre 6ffnet. Darin dhnelt er auch einigen anderen
angeblich so eskapistischen Heimatfilmen der Zeit, die zwar wenig iiber die
unmittelbare Vergangenheit, dafiir aber eine ganze Menge iiber die Proble-
matik der damaligen Gegenwart zu sagen haben. Wihrend DIE TRAPP-
FAMILIE IN AMERIKA wie gesagt mit keinem Wort erwidhnt, daB sich der
kinderreiche Baron im Exil befindet, gibt es eine Reihe von Hinweisen fiir
eine ganz andere Form der Entwurzelung. Der Verlust des aristokratischen
Rangs in Osterreich, der finanzielle Ruin, die augenscheinliche kulturelle
Orientierungslosigkeit im neuen Land, ja selbst ihr unnachgiebig dargebo-
tenes Liedgut" kennzeichnen sie als eine unter vielen Gruppen von
"displaced persons”, die sich im Nachkriegseuropa zurechtzufinden versu-
chen. Mit einem Wort, es handelt sich bei den Film-Trapps weit weniger
um Fliichtlinge vor dem Hitlerregime denn um Aussiedler, die nach dem
Krieg in den Westen flohen und dort ihren Weg nicht nur in die Sozialstruk-
tur der Zeit sondemn auch in deren Filme fanden. So lieBe sich jedenfalls
ansatzweise erkliren, warum die Moglichkeit einer Riickkehr nach Oster-
reich nicht einmal in Erwigung gezogen, geschweige denn von der Hand-
lung selbst als Perspektive entworfen wird, wihrend doch der Topos der
Heimatlosigkeit immer wieder als insistente Grundfigur der Erzihlung
gestaltet wird. Innerhalb der narrativen Okonomie, die den Verlust der
osterreichischen Heimat durch eine diffus artikulierte Unméglichkeit er-
setzt, an den Herkunftsort zuriickzukehren, nimmt das "Exil" der Trapps
Ziige des nach wie vor funktionalisierbaren "Schicksals" von Millionen von
Ostfliichtlingen an.

Diese Verschiebung 140t sich auch formal erklidren. Blendet der Film auf
diese Weise die Frage des politischen Exils vollstindig aus und nimmt er
dadurch die Frage in Kauf, warum die Trapps hartnickig gegen alle Regeln
der Wahrscheinlichkeit und gegen halb Amerika den Kampf aufnehmen, so
hat das auch damit zu tun, dab die Moglichkeit einer Riickkehr weit mehr
erzihlerischen Aufwand erforderte, als der Film aufzubringen gewillt ist.
Brichte die Narration die Trapps zuriick in das Osterreich der 50er Jahre, so
reichte das Paradigma des "coming to fame in America" nicht mehr aus
(und auch die "authentische" Geschichte, die der Film angeblich erzihit,
hitte umgeschrieben werden miissen). Zu einer Zeit, in der Geschichten
iiber die Emigration nach Amerika als mehr oder weniger "geheimer All-

' Vgl. die unzihligen Gesangsvereine, zu denen sich die vielen Aussiedler in den

Filmen der filnfziger Jahre so gern formieren.
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tagsdiskurs"17 innerhalb der bundesdeutschen Kultur zirkulierten, wird ein
Film wie DIE TRAPP-FAMILIE IN AMERIKA kaum ein grofies Interesse dafiir
aufgebracht haben, soviel erzihlerischen Aufwand zu betreiben um den
kleinen, eigentlich kaum auffallenden Schoénheitsfehler zu korrigieren, der
die 40er Jahre als die 50er Jahre ausgibt. In diesem Sinne macht sich Lie-
beneiner die Verschiebung des Amerikabildes zunutze, dessen Funktion als
Land begehrten politischen Asyls mittlerweile durch seine Attraktivitit als
okonomischer Zufluchtsort fiir eine Reihe von Wirtschaftsfliichtlingen
abgeldst worden war; diese hitten an der blofen Moglichkeit der Riickkehr
frithestens dann Interesse gezeigt, wenn sich der vom Stereotyp wie vom
entsprechenden Genre versprochene (Welt)Erfolg denn eingestellt hatte. .

Entsprechend kommen auch die erfolgreichen Trapps dank einer schon
angedeuteten Verschiebung zum Ende des Films doch noch "nach Hause",
auch wenn die Riickkehr zum Ursprung von der Struktur der Erzihlung
verstellt wird. Wie sonst lieBe sich der Eifer erkliren, mit dem die gesamte
Familie am SchluB in einer Vermonter Landschaft, deren Ahnlichkeit mit
dem Salzkammergut im Rahmen dieses Films kein bifichen zufillig ist, ein
stattliches Blockhaus renoviert, dessen Ahnlichkeit mit einem Tiroler Bau-
emhaus auch ohne die Erzihlumstinde nicht zu iibersehen wire. Eric
Rentschler (1984, 616) hat in seiner Analyse der Amerikabilder an einigen
Beispielen aus der deutschen Filmgeschichte deutlich gemacht, daf "the
closer one looks, the more familiar the foreign experience becomes.” Ent-
sprechend hiufen sich die Parallelen, die das scheinbar Unmégliche — einen
deutschen Heimatfilm in den amerikanischen Bergen — méglich machen;
geradezu redundant ist in dieser Hinsicht die Reihe von iiberblendeten
flashbacks, in der Maria sich (und dem Publikum) Salzburger Szenen aus
dem ersten Film in Erinnerung ruft, wihrend sie ihren Blick iiber die Green
Mountains von Vermont schweifen 1i6t. "Wie zu Hause", seufzt sie als sie
sich wieder auf die Gegenwart besinnt. Auch solche Parallelen sind fiir den

Den Begriff und das dazugehérige Argument verdanke ich Hans-Otto Hiigel.
Bezeichnenderweise fillt der Begriff"Fliichtling" im Verlauf des Films nur ein
einziges Mal, als die Kinder in einem schibigen Zimmer im Bowery-Viertel
von New York mit sorgfiltig verteilten Rollen die Angste und Hoffiungen so
mancher Nachkriegsbiographie durchdeklinieren:

"Alles liegt daran, daB wir keine Amerikaner sind. Deshalb mégen sie uns
nicht" — "Aber wir sind doch jetzt Amerikaner" — "Nein, Fliichtlinge sind wir"
— "Patrick sagt, das ist das Schlimmste, was einem passieren kann"— "Missen
wir dann verhungem" — "Ach quatsch. In Amerika verhungert keiner."

18
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Umgang mit Aussiedler-Identititen im Heimatfilm der 50er Jahre typisch:
nicht nur die Schlesier, sondem die Schlesische Landschaft scheint iiberall
zu sein. Doch macht es meines Erachtens noch einen erheblichen Unter-
schied, ob die verlorene Heimat in der Liineburger Heide, dem Bayrischen
Wald oder im U.S. Bundesstaat Vermont wiedergefunden wird.

Diese verdoppelnde Inszenierung der Alten Heimat in der Neuen Welt
kommt im oben schon erwahnten Lied am Schluf des Films zu ihrem riihr-
seligen Hohepunkt. Der Auffithrung geht ein kurzes Gesprich zwischen den
Eltern von Trapp und der Osterreich-Amerikanerin Mrs. Hammerfield vor-
aus, deren Millionérsgatte soeben gonnerhaft die Verldngerung der Trapp-
schen Aufenthaltsberechtigung bewirkt hat. Auf Mrs. Hammerfields Bitte
hin singt der Familienchor schlieBlich "Kein schéner Land in dieser
Zeit ...", und gibt damit AnlaB, iiber den reaktioniren Gehalt des Liedtextes
nachzudenken, der die uniibertroffene Schonheit "unseres" Landes feiert
("... als hier das unsre, weit und breit"). Doch nach der vorhergehenden und
auch das Lied noch begleitenden Engfithrung der osterreichischen und
amerikanischen Landschaften in einer erkennbar, ja stereotypen, deutschen
Erzdhlform, teilt der Zuschauer gezwungenermafien die Position des Ba-
rons, der fragt, "Welches Land meinen Sie denn?" Mrs. Hammerfield fragt
zuriick, "Kann das nicht jedes Land sein?", worauf uns Maria (die sich eben
dabei ertappt hat, Vermont als ihr Zuhause zu bezeichnen) bestitigt, "Ja,
wenn man darin zu Hause ist."

Dieses pluralistische Versprechen, Heimat sei im Grunde "jedes Land", 16st
der Film nicht auf der ganzen Linie ein, doch bietet er eine Reihe von alter-
nativen Zuschreibungen, die wohl am deutlichsten in einer fritheren Szene
artikuliert werden, in der die Familie mit der Renovierung des Farmhauses
zugange ist. Zwar befinden wir uns dabei in den "Green Mountains", doch
bleibt Osterreich schon in den rot-weien Fensterliden prisent, die nun
dieses Haus genau wie zuvor das Anwesen in Salzburg schmiicken. Diese
Emungenschaft wird, wie sollte es anders sein, mit einem beschwingten
Lied gefeiert.” Wieder schleicht sich jedoch eine Diskrepanz zwischen den
verschiedenen narrativen Ebenen ein: denn obwohl die Arbeit der zupak-
kenden Familienmitglieder im Ergebnis an die feudale Vorkriegsexistenz in
Osterreich erinnert, besingen sie mit ihrem Lied den Wert ihrer eigenen
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Es handelt sich dabei um das einzige Lied in beiden Filmen, das nicht fiir ein
diegetisches Publikum gesungen wird und so am deutlichsten der Funktion
einer Musical-Einlage entspricht.



7/1/1998 Heimatklange 113

Arbeitskraft. Aus ihr leitet der Refrain die bescheidene Existenz ab, die
nunmehr als Heimat gelten darf;

WiBt ihr was wir emten, als Lohn fitr unsem Fleif3?
Ein Hiuschen mit Garten und wir's auch nur klein "
Ein Hiuschen mit Garten, soll unsre Heimat, unsre neue Heimat sein.

Die Diminutive dieser Zeilen sind denkbar ungeeignet, um das stattliche
Anwesen zu beschreiben, welches die Trapps sich im Film (wie iibrigens
auch in der Wirklichkeit) als "neue Heimat" aufgebaut haben. Weder in
Osterreich noch in Vermont entspricht die Wohnsituation der Familie je der
im Lied besungenen Bescheidenheit der kleinen Immobilie am Stadtrand.
Um die narrative Ungereimtheit aufzulosen, gilt es Statt dessen wieder
einmal die Erzihlebene zu wechseln und weder im Vorkriegsosterreich
noch im Amerika der 50er Jahre, sondern im Nachkriegsdeutschland, das
hier immer miterzihlt wird, nach dem Gegenstand des Liedtextes zu su-
chen. Die Verschiebung der historischen Zeitdimensionen hilft dem Film
schon an anderen Stellen die Parallele zwischen dem American Dream des
Tellerwischers und dem deutschen Wirtschaftswunder aufzubauen; und
genau hier wird das Bild vom eigenstindig erarbeiteten Hauschen mit
Garten als historische Konstruktion lesbar. In der Logik des Films darf der
Traumer des American Dream im deutschen Wirtschaftswunder aufwachen.
Dessen Personifizierung ist Maria, die ihre Familie mit ebensoviel Wundern
wie Pragmatismus iiber die Runden bringt. "Sie schafft alles", erklirt uns
ihr Ehemann, "Ich weiB nicht wie sie's macht, aber sie schafft alles."

Hier ergibt sich eine auffallende Parallele zu einem Lied aus Carl Boeses
ONKEL AUS AMERIKA (BRD 1953). Dort kehrt besagter Onkel (Hans Moser),
der seit 40 Jahren in Texas lebt, zu einem Besuch in die Heimat zuriick, wo er
jedoch entdecken muB, daB seine "authentische" Erfahrung in Amerika der
deutschen Erfahrung viel niher ist, als es der deutsche Mythos von Amerika
eigentlich erlaubt. Die komddiantische Handlung besteht darin, ihn immer wie-
der in unmégliche Situationen zu verwickeln, in denen er nun als "authen-

tischer" Reprisentant dieses Mythos auftreten muB- so zum Beispiel die Szene

in "Onkel Toms Texas Bar", die zu Ehren des Heimkehrers eingerichtet worden
ist, und zu deren Eréffnung er um einen song gebeten wird. Moser willigt ein,

doch wird aus dem song unter der Hand ein Heimatlied: "Wenn ich die

Wolkenkratzer sehe / dann wiinsch ich mir ein kleines Haus / Ein kleines Haus
hier in der Nihe / ich will ja gar nicht ,hoch hinaus'. / Wenn ich dann aus dem
Fenster schau / dann griiBen mich die Leut / Und fragen: Na wie geht es denn? /
Das ist's, was mich so freut." Folglich vergleicht der Refrain: "dritben ist alles

doppelt so groB / Aber hier ist alles doppelt so schén."
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"Sex Appeal for Concerts" — Die Amerikanisierung der
Trapp-Familie

In seiner differenzierten Betrachtung der amerikanischen Prisenz im deut-
schen Film belegt Eric Rentschler die wiederholte Funktion Amerikas als
Ort, an dem nationale Identitéiten auf imaginidrer Ebene buchstéblich durch-
gespielt werden konnen:

[The U.S. functions] as a playground for the imagination, as a mirror that re-
flects and intensifies the preoccupations and imported conflicts of its visitors.
The U.S.,, strangely enough, rarely has an exotic aspect in West German films.
Rather, it becomes a catalyst, a foreign terrain one treads while exploring one-
self. In this way America figures more as an idea than a reality, more a matter
of objects and images and fixations than real people and new experiences: an
imaginary, a site where the subject comes to understand itself through a con-
stant play and identification with reflections of itself as an other (Rentschler
1984, 606f.)

Indem DIE TRAPP-FAMILIE IN AMERIKA die Auseinandersetzung mit einem
Nachkriegsdeutschland in eine amerikanische Topographie eintrégt, liefert
der Film weitere Belege fiir Rentschlers These: durch das Zitat sattsam
bekannter Heimatbilder wird die Exotik der Neuen Welt bis zu einer Ebene
herabgestuft, auf der die Trapps nebenbei die Versprechungen und Pro-
bleme des Wirtschaftswunders, der Aussiedler und selbst der Besatzungs-
zeit in die Handlung "importieren" kénnen. Doch liegt die historische Pro-
blematik hier noch etwas anders als in den von Rentschler besprochenen
Filmen.” In dem Moment, wo der Film die deutschen 50er als Subtext in
die "amerikanische” Narration einschleust, kauft er sich gezwungenermafien
auch das Problem der Amerikanisierung als zentrale Fragestellung aus dem
Westdeutschland der 50er Jahre mit ein. So tritt Amerika hier nicht nur als
"Idee" und als "imaginérer Spielplatz" auf, sondern bleibt auch eine Chiffre
fiir eine sehr reale historische Auseinandersetzung; und in dieser Hinsicht
kiindigt sich in der ausgeschlossenen Modglichkeit einer Riickkehr der
Trapps aus Amerika auch die Unumkehrbarkeit des Amerikanisierungs-
prozesses selbst an. Zeigt Rentschler anhand der von ihm ausgewahlten
Filme auf iiberzeugende Weise, daB Amerika als "way station for travelers
whose manifest destiny lies elsewhere" figuriert (613), so kann der Trapp-
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Rentschlers historischer Querschnitt zum Amerikabild im deutschen Film
tberspringt die filnfziger Jahre: seine Beispiele kommen von Trenker und aus
dem Kontext des Neuen Deutschen Films.
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Film als Erinnerung daran gelesen werden, dal die "manifest destiny” der
deutschen Nation vom amerikanischen Zwischenstop nicht mehr loskommt.

Aus diesem Grunde stellt der Film immer wieder die Verbindung zwischen
seinen beiden narrativen Ebenen her, als sei er sich bewuBt, dal die Kassen
des Wirtschaftswunders ohne Wihrungsreform und Marshallplan immer
noch voll wertloser Reichsmark wiren. Wenn es also stimmt, dal die Er-
folgsgeschichte der Trapps in Amerika von einem Subtext iiber die 50er
Jahre in Deutschland unterfiittert wird, méchte ich mich nun der Frage
zuwenden, wie diese beiden Erzihlebenen sich gegenseitig kommentieren.
Wenn diese Erfolgsgeschichte immer wieder das deutsche Wirtschaftswun-
der konnotiert, auf dessen Hohe der Film entstand, wie setzt dieser sich
dann mit der amerikanischen Prisenz in Deutschland auseinander? Ganz
offensichtlich werden die Trapps auf ihre Art in den USA "amerikanisiert";
die Frage ist also, inwiefern der deutsche Star bzw. die dsterreichische
Hauptfigur diese Amerikanisierung annimmt, sie sich zunutze macht, oder
aber "Widerstand" leistet, indem sie auf einer strikten Trennung zwischen
selbst und anderen, Eigenem und Fremdem insistiert.

Auf der manifesten Inhaltsebene ist schnell deutlich, daB die Trapps auf
amerikanisches Geld angewiesen sind, um ihren Haushalt wieder in
Schwung zu bringen. Ungeachtet ihres kollektiven Talents hitte die Singing
Trapp Family nicht den Hauch einer Chance gehabt, wire da nicht John D.
Hammerfield, Besitzer ungezihlter Bohrtitrme. Er interveniert zweimal im
Laufe der Geschichte, um den Wiederaufbau der Trapps in Gang zu halten.
Waihrend die paternalistische, pragmatische und millionenschwere Figur des
John D. Hammerfield derart als personalisierter Marshallplan figuriert,
entwickelt der Film jedoch auch einen subtileren Diskurs iiber die allmih-
liche Amerikanisierung der Trapp-Familie; hier zihlen allerdings nicht in
erster Linie die mehr oder weniger deutlichen Anspielungen auf zeitgends-
sische politische Okonomie als vielmehr die wiederkehrenden sexuellen
und kulturellen Diskurse, die vermutich fiir das breite Publikum dieses
auBerordentlich populiren Films in den 50er Jahren eine weitaus grifiere
Evidenz hatten als die moglichen politischen Bedeutungen einer Schliissel-
figur wie John D.

Kaspar Maase hat mit seiner Studie iiber die Jugendkultur der 50er Jahre
einen aufierordentlich fruchtbaren Beitrag zum Problem der Amerikanisie-
rung vorgelegt (1992). Mit Bezug auf Michel de Certeau und die Cultural
Studies der Birmingham School schligt er vor, das Spiel von amerikani-
scher und deutscher Kultur im Nachkriegsdeutschland in "taktischer" Hin-
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sicht zu interpretieren. Aus diesem Blickwinkel 148t sich die amerikanische
Prisenz in Deutschland als Fundus kultureller Zeichen lesen, deren
"Lektiire" und Aneignung hochst unterschiedliche Wege gehen kénnen. So
verwenden die Jugendkulturen, auf die Maase sein Augenmerk richtet, die
Semiotik amerikanischer Mode, der Rockmusik und des amerikanischen
Starsystems zur Ausprigung subkultureller Lebensstile, die die gesell-
schaftliche Polarisierung der Generationen im Nachkriegsdeutschland vor-
antreiben. Maases Gebrauch der Culfural Studies halte ich hier nicht nur
deswegen fiir hilfreich, weil er dadurch die Amerikanisierung gegen die
globalisierende, "top-down"-Logik eines angeblichen "Kulturimperialis-
mus" lesen kann, er belegt gleichzeitig den Nutzen der Cultural Studies fiir
die genaue Beschreibung kultureller (Selbst)inszenierungen hinsichtlich
national kodierter Bedeutungssysteme.

Um nur das Beispiel der Mode aufzugreifen, welche in den 50er Jahren
vielleicht deutlicher als heute noch mit der Filmindustrie und ihren ver-
schiedenen Marketingstrategien verkniipft war. So waren einerseits die
Dean- und Brando-Images fiir die Jugendkulturen, die Maase untersucht,
von erheblicher Bedeutung; andererseits entdeckte die schnell wiederbe-
lebte Zeitschriftenbranche bald einen Markt fiir Film-und-Mode Magazine
wie Film und Frau oder die Film- und Mode Revue, dem stolzen Untertitel
zufelge "die deutsche Filmillustrierte von Rang". Mit ihrer Mischung aus
Star-Klatsch, Filmerzihlungen im Fortsetzungsformat und Fotoseiten, auf
denen die Hollywood-Moden der Saison vorgefiihrt wurden, leisteten sol-
che Zeitschriften ihren spezifischen Beitrag zum Amerikanisierungsdiskurs.
Insbesondere die Moden aus Hollywood standen fiir den Inbegriff ameri-
kanischer Mode schlechthin, und der in ihnen ausgedriickte amerikanische
Ikonographie wurde auf den entsprechenden Photoseiten wie im Fenster
eines Warenhauses zur Schau gestellt. Am Beispiel solcher (Film-)
industrieller Vermarktungsstrategien hat die Filmtheorie den metaphori-
schen aber auch pragmatischen Zusammenhang zwischen Kinorezeption
und Warenkonsum zu entwickeln versucht (vgl. Eckert 1990; Gaines 1989;
Friedberg 1993); wenn ein solcher Zusammenhang aber auch in diesem Fall
existiert, dann konsumiert die Kundin im Kinoladenfenster im Nachkriegs-
deutschland in erster Linie die Amerikanizitit dieser Produkte und gar nicht
die Produkte selbst.

Die Palette des Heimatfilms stellt jedoch, so scheint es, das Gegenteil be-
reit. Die Trachtenmoden, die wir zunichst und durchaus zurecht mit dem
Genre assoziieren, bieten nicht Amerikanizitit sondemm Germanisches feil.
Genau daraus ergibt sich die Ungereimtheit der Trapp-Familie in Amerika,
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die sie buchstiblich als "displaced persons" markiert: wenn so eine Familie
in Dimndln, Lederhosen, und Tirolerhiiten im Ginsemarsch die Strafie iiber-
quert, erwarten wir auf der Tonspur ldutende Kirchenglocken statt der ag-
gressiven Hupen gelber Taxis auf der Fifth Avenue. So legt der Film an
verschiedenen Stellen nahe, dal genau hier das zentrale Problem der Fami-
lie liegt: ihre anachronistischen osterreichischen Moden beweisen uns im-
mer wieder, dall ihnen die pragmatische — und eben amerikanische — Ma-
xime "dress for success" noch nicht geliufig ist. Im Flur einer Agentur, die
den Baron kurz darauf mit einer dicken Zigarre aber ohne Vertrag wieder
vor die Tiir schicken wird, ruft Maria ihren iltesten Sohn zur Ordnung, als
er im Anblick zweier lebensgrofer Photographien von Frauen im Bikini
versunken ist. "Vielleicht sollten wir so singen", schldgt er vor. Uberra-
schenderweise geht die eher priide Maria (Ruth Leuweriks Image erweist
sich hier als kongenial...) einen Moment lang auf diesen Vorschlag ein,
bevor sie ihn halb entriistet verwirft. So hilft diese Szene eine spitere vor-
zubereiten, in der ein weiterer Rausschmifd durch einen Manager Maria
dazu bewegt, ihre (deutsche) Priiderie durch (amerikanischen) Pragmatis-
mus zu liiberwinden. Sie gibt sich einen Ruck und fragt die Assistentin des
Konzertagenten, was ihrer Familie denn fehle, woraufhin diese sie von
Kopf bis FuBb mustert und sachlich feststellt: "You haven't a bit of sex
appeal." (amerikanisch im Original). Maria, jetzt konsequent wie immer,
entschlieffit sich daraufhin kurzerhand, einkaufen zu gehen. Nach einem
kurzen Blick auf die glamourtse Kollektion im Fenster eines Warenhauses
landet sie in einem Buchladen, dessen rot-weile Fliesen wir nur so lange
mit Osterreich assoziieren bis zwei junge Damen einen Moment spiter ihre
stemengemusterten blauen Rdcke dariiber wehen lassen.

Zunichst bleibt Maria im Laden jedoch auf sich selbst gestellt, bis ein Ver-
kéufer sie anspricht und sie ihn verlegen fragt, ob er ihr irgendwelche Bii-
cher iiber sex appeal empfehlen kénne - "besonders fiir Konzerte." Als sie
trotz seiner Beteuerungen ("you can't read about sex appeal") hartnickig
bleibt, beschlieBt er, die Sache den Frauen zu iiberlassen und ruft eine der
Verkiuferinnen in besagtem blan-weiflen Kleid herbei. Von Marias Pro-
blem unterrichtet fordert sie diese auf, sie anzusehen ("look at me"), und er-
setzt so die Buchrecherche durch szenische Mittel. Sie entlockt Maria ein
zaghaftes "cheese" und zeigt ihre Beine, indem sie in einer halbnahen,
Marias point-of-view zugeschricbenen Einstellung ihren Pettycoat bis
knapp unters Knie liipft. Eine weitere, identisch gekleidet Verkiuferin trigt
ihre Version von "sex appeal" zur spontanen performance im Laden bei,
und nun altemiecren die nachfolgenden Einstellungen zwischen Marias
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fragendem, nach wie vor skeptischen Blick und den wehenden Kleidern
und schwingenden Hiiften der Amerikanerinnen. Der Verkiufer beendet die
kleine Revue/Modenschau mit dem Ausruf "Look — that's sex appeal!”,
woraufthin Maria verdutzt fragt, "for concerts?" Die freundlichen Amerika-
ner erkliren nun daB "to have sex appeal means to display your feminine
charms", aber als Maria schon in halber Verzweiflung auch ihren Rocksaum
hebt (nun allerdings bis iiber die Knie!), insistiert sie emport, "ich sing'
doch nicht mit der Kniekehle." Selbstredend hat auch dieses Dilemma sein
eigenes kleines Happy End, denn als sie Ruth Leuweriks nackte Waden
begutachten, erkliren die anwesenden Experten (die natiirlich durch ihre
Nationalitdt und nicht durch ihr Buchhindlerwissen ausgewiesen sind)
begeistert: "She has it! That's sex appeal.”

Die wiederholte Aufforderung zum Blicken ("look at me") kennzeichnet
sex appeal als Schauwert und Weiblichkeit, um noch immer mit Mulvey
(1989) zu reden, als "to-be-looked-at-ness".” Wo jedoch Mulvey urspriing-
lich die Frau als Objekt eines méinnlichen Blickes zum Ausgangspunkt ihrer
Kritik machte, liegt das ganze Interesse dieser kleinen Szene genau in der
Inszenierung von Weiblichkeit fiir die Augen einer Frau auf der Suche nach
amerikanischer Sexualitdt und mithin nach Erfolg. Ihre unbeholfene Frage
nach einem sex appeal "for concerts”" unterstreicht in dieser Hinsicht nur
noch einmal die pragmatische Haltung, die sie gegeniiber dem Schauwert
ausgestellter Weiblichkeit einnimmt. Folgerichtig finden wir sie nach dem
Verlassen des Buchladens im Central Park, wo sie nun den Habitus, den die
performance im Buchladen deutlich als amerikanischen kodiert hat, aus-
bzw. regelrecht "anprobiert". Wie die Halbstarken die Posen cines James
Dean einiiben oder sich eine Elvistolle frisieren lassen, so eignet sich auch
Maria den amerikanischen sex appeal als Stil an — wihrend das unaus-
weichliche Dimdl weiter ihr Anderssein unterstreicht.

Bezeichnenderweise wirft der Film die Frage nach dem sex appeal nur auf,
um sie wieder aus den Augen zu verlieren, nachdem Maria diesen anpro-
biert hat. Doch kann sie es sich nur deswegen leisten, den "sex appeal for
concerts" abzulehnen, weil das fundamentalere Problem mit dem
"Welterfolg" dann doch anderswo liegt. Wie aus den verschiedenen Erfol-
gen und MiBlerfolgen der Trapp Family Singers deutlich hervorgeht, hingt

Allerdings betont der Verkdufer, daB auch Minner sex-appeal haben kénnen,
wenn sie nur ihre "masculine charms" zur Geltung bringen. Diese Frage wird
jedoch nicht weiter verfolgt, da die Verkiuferin insistiert,"she [Maria] wants to
know."
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der kulturelle Erfolg ihrer Konzerte nicht so sehr daran, wie sie aufireten,
sondern vielmehr daran, was sie singen. So ist der allmahliche, wenn auch
unaufhaltsame Aufstieg zum Ruhm begleitet von stindigen Verhandlungen
iiber das Familienrepertoire, in dem Bach und Palestrina um ihre Vormacht-
stellung gegeniiber folk songs und Volksliedern ringen. Deutlich zeichnet
sich hinter den unterschiedlichen Zusammensetzungen der Konzertpro-
gramme die umkimpften Positionen hoher und populdrer wie auch europi-
ischer und amerikanischer Kultur ab. Wenn sich der Erfolg notfalls auch
ohne (amerikanischen) sex appeal einstellen kann, so bleibt die Auseinan-
dersetzung mit dem Problem des Populiren selbst noch immer die notwen-
dige Voraussetzung.

Pierre Bourdieu (1987) hat gezeigt, inwiefern Fragen des Geschmacks die-
jenige der Klassenzugehorigkeit als soziales Unterscheidungskriterium ab-
losen konnen; besonders hartniickig aber werden aber diejenigen "feinen
Unterschiede" bleiben, die mehrfach determiniert sind. So lige es nahe, daf
der aristokratische Hintergrund der von Trapps es verbieten wiirde, sich auf
das Niveau offentlicher Unterhaltung herabzubegeben. Entsprechend dezi-
diert formuliert der Baron im ersten der beiden Filme, "Meine Familie wird
sich nicht in der Vergniigungsindustrie betitigen." Wie wir wissen, wird er
sich mit dieser Fehleinschitzung nicht durchsetzen kénnen, aber in seiner
letztendlichen Machtlosigkeit trifft er sich mit einer Reihe anderer Vater-
figuren im deutschen Kino der 50er Jahre. So zieht er sich im Laufe der
Erzihlung und erst Recht in Amerika allmihlich von der Vaterrolle zuriick,
kiimmert sich in einer gutmiitigen wenn auch relativ hilflosen grofiviter-
lichen Art wihrend der Konzerte um das Baby und iiberliBt die traditionelle
Rolle des pater familias dem Star des Films. (Es ist fiir diese degradierte
Vaterrolle bezeichnend, da Schnitte oder Abblenden hiufig auf hilflose,
kapitulierende Gesten des Barons fallen). So ist es Maria, die alle wesent-
lichen Entscheidungen trifft, die Vertragsabschliisse erwirkt, den Hauskauf
arrangiert — und in entscheidenden Momenten das Konzertprogramm dik-
tiert.” In dieser Funktion macht ihr nur die Nebenfigur des Pater Wasner
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Was also die Leuwerik der TRarr-FAMILEE angeht, geht Klaus Kreimeiers
Beschreibung des Stars zumindest an der Handlungslogik dieser beiden Filme
vorbei: "Ruth Leuwerik, nach den MaBstiben des Sittenkodex der filnfziger
Jahre ,emanzipiert — und doch nicht einmal halb emanzipiert, wenn man in Be-
tracht zieht, daB gerade die Leuwerik-Filme zuverlissig mit der Moral enden,
daB zu jeder Familie ein Mann und die Frau letztlich an den héuslichen Herd
gehort" (Kreimeier 1973, 304).
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ernsthafte Konkurrenz, der den Chor leitet und erwartungsgemif die sa-
krale Musik bevorzugt, dic mit der deutschen Hochkultur praktisch syn-
onym geworden ist. Dank seiner energischen Meinung kénnen die Trapps
ihrer eigenen Amerikanisierung eine parallele "Mission" entgegensetzen,
die nach Pater Wasner darin besteht, "Amerika mit den alten Meistern der
Kirchenmusik bekannt zu machen."

Im Gegensatz zum Priester, der genau deswegen licherlich wirkt, weil
Maria jedoch um den Anachronismus dieses Eifers. Zwar soll die "echte"
Baronin von Trapp nach der Lektiire des Drehbuchs gesagt haben, "wir
haben uns nicht amerikanisieren lassen. Alle die uns besuchen, werden
verosterreichert" (zit. n. Albrecht 1985); aber Ruth Leuwerik ist da etwas
umsichtiger. So fragt sie Patrick, den irisch-amerikanischen Chauffeur der
Familie, nach einem Konzert vor fast lecren Ringen um Rat. Anfang und
Ende dieser Sequenz werden je durch eine ostentative Einstellung einer
gleiBenden amerikanischen jukebox gerahmt, deren Auswahl zeitgendssi-
scher amerikanischer Melodien einen eigenen Kommentar fiir die sich ent-
spinnende Diskussion abgibt. Patrick legt Maria erwartungsgemiB nahe,
daB wohl Palestrina nicht gerade ein Massenpublikum mobilisieren helfe.
Maria iibergeht daraufhin Pater Wasners kategorische Meinung zum
"groDartigen" Charakter dieser Musik und sinniert, "Vielleicht hat Patrick
recht. Zu... na ja, zu schwer. Irgendwie unverstindlich fiir Amerikaner,
wie?"

Auf der einen Ebene spiegeln solche Uberlegungen den missionarischen
Eifer des Paters, auch wenn sie von der Intention her auf das Gegenteil
abzielen; mit einer Haltung, die bis heute zu den Grundbestandteilen des
deutschen und europiischen Antiamerikanismus zihlt, suggeriert Maria,
daB der Erfolg sich nur einstellen kénne, wenn sich die kultivierte Sénger-
familie auf das Niveau der ignoranten Amerikaner herabbegeben. Doch
stellt der weitere Verlauf diese Deutung in Frage. Denn trotz des hénderin-
genden Priesters ("Wir konnen doch keine Schlager singen!"), stellen sich
die Wendepunkte im Film nicht mit Palestrina und Bach ein, sondern mit
dem Volkslied und Ruth Leuweriks Darbietung von "Oh Susanna".* Dieser
Auftritt kann allerdings nur in dem hybriden Sinne als Amerikanisierung
der Trapp-Familie beschrieben werden, den Maase fiir das Phinomen als
solches in Anspruch nimmt. Denn wenngleich die Reaktion des innerfilmi-
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Hinzu kommt selbstverstindlich die zeitgenossische deutschsprachige Schila-
gerproduktion, die das "soundtrack" von Liebeneiners beiden Filmen ebenso
bediente wie andere Filme der Zeit.
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schen Publikums anzeigt, dah die singende Familie endlich in der neuen
Welt "ankommt", bleibt doch ein merkwiirdiger, um nicht zu sagen exoti-
scher Eindruck, wenn Ruth Leuwerik im Dimdl das Banjo zupft und ihre
Kinder unter Leitung des trenen Priesters die "backup vocals" zu "Oh Su-
sanna" intonieren. Doch verdichtet sich in diesem zwiespiltigen Moment
die Konfrontation zwischen zwei kulturellen Horizonten zu einer spezifi-
schen Art von KompromiB, die sich den Moglichkeiten populdrer Kultur
verdankt wo der missionarische Geist des Priesters der Hochkultur nur die
Wahl zwischen Gut und Bése erkennt. Gerade in diesem Aufmischen natio-
nal kodierter Zeichen zu einer hybriden Konstruktion des Populdren be-
wahrt das Phinomen der Amerikanisierung seine produktive Kraft Wie
Maase in seiner Studie zeigt, imponierte

an den Idolen der [amerikanischen — J.v.M.] Popkultur [...], da} sie sich zu
verkaufen wuBten und sich zum Geschiift bekannten, statt Botschaften zu ver-
kilnden. Das wirkte der deutschen Tradition entgegen, sich "idealistisch" auf
Prinzipien und ideologische Freund-Feind-Polarisierungen zu verpflichten, und
erleichterte den entspannteren, kompromiBbereiteren Umgang mit gesellschaft-
lichen Interessenkonflikten (Maase 1992, 14).

Zwar enthilt die Metapher vom Schmelztiegel, die Maase hier von der
Demographie Amerikas auf dessen populidre Kultur und ihre Wirkung im
Nachkriegsdeutschland iibertrigt, nach wie vor eine gehorige Portion Idea-
lismus: mit dem Bekenntnis zum Geschift oder aufgrund "amerikanisierter"
KompromiBbereitschaft lieBen und lassen sich gesellschaftliche Interessen-
konflikte in der Bundesrepublik ebensowenig aus der Welt schaffen wie in
den USA selbst. Wohl aber dient das Phinomen der Amerikanisierung
dazu, diese Konflikte als gesellschaftliche zu thematisieren — und das
ebenso in den Jugendkulturen der 50er Jahre wie in manchem "sentimen-
talen Kitsch" der Heimatfilmgeschichte.
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