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»+.. drum sehnt sie sich nur nach der Liebe — pfui Teufel!*

Domestizierung durch Kunst in Carl Froelichs Heivat (1938)
Christoph Henzel (Wiirzburg)

Fir Albrecht Riethmiller

Am 5.9.1940 erhielt Carl Froelich anlésslich seines 65. Geburtstags aus den Hinden von Joseph Goebbels
die Goethe-Medaille fiir Kunst und Wissenschaft. Goebbels hatte diese Ehrung zwei Tage zuvor in einem
Schreiben an den Staatsminister und Chef der Présidialkanzlei des Fiihrers und Reichskanzlers Otto Meifiner

wie folgt begriindet:

Mit der technischen Beherrschung des Stoffes verbindet Froelich eine hervorragende
kiinstlerische Begabung, die ihn befihigte, schon seit vielen Jahren sowohl als Regisseur wie als
Produzent zahlreiche bedeutsame Filme herzustellen. Unter seinen bekanntesten Filmen sind
vor allem zu nennen: Reifende Jugend (1933), Traumulus (1935), Wenn wir alle Engel wiren
(1936) und Heimat (1938). In Anerkennung des kiinstlerischen und staatspolitischen Wertes
seiner Filme wurde Carl Froelich am 30. Jan. 1937 der Professoren-Titel verlichen. Aufgrund
des groBBen Ansehens, das er im gesamten Bereich des Filmes genief3t, wurde er am 29. Juni
1939 zum Prisidenten der RFK bestellt, die er seitdem ehrenamtlich leitet. (Barch, R 55/96, Bl.
373)

Fiir Froelich war dies der Hohepunkt der Karriere: Aus dem Kameramann bei Oskar Mefter (ab 1906) und
dem selbstindigen Produzenten und Regisseur (ab 1920) war ein hoch dekorierter Funktiondr geworden.
Voraussetzung dafiir war nicht nur der Eintritt in die NSDAP, sondern auch die enge Zusammenarbeit des
Tonfilm-Studio Carl Froelich&Co mit der Ufa. Sie war in einem Vertrag vom 23.12.1936 (mit Wirkung zum
21.10.1937) fixiert worden:

Die Universum-Film Aktiengesellschaft, Berlin, und die Tonfilm-Studio haben sich zu dem
nachfolgenden Abkommen aus dem Bestreben heraus zusammengeschlossen, der bewéhrten
Arbeitsgemeinschaft der Herren Froelich und Pflughaupt im Rahmen der grossen technischen
Mittel der Ufa zum Besten des deutschen Films besondere, weitreichende
Entwicklungsmdglichkeiten zu geben. Herr Froelich hat sich aus diesem Grunde bereit erklért,
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seinen kiinstlerischen Einfluss nicht nur auf diejenigen Filme zu beschrinken, in denen er
personlich Regie fiihrt, sondern dariiber hinaus auch solche Stoffe kiinstlerisch zu beraten, die
seiner Eigenart liegen, und die in den Froelich-Studios hergestellt werden. Die Ufa ihrerseits
wird Herrn Froelich bei seiner kiinstlerischen Arbeit und bei seiner kiinstlerischen
Beratungstitigkeit nicht nur ihre gesamten technischen Mittel, sondern dariiber hinaus die
Ergebnisse ihrer filmtechnischen Forschungen und Erfahrungen, insbesondere auf dem Gebiete
der Tonbildung und des Farbenfilms, zur Verfiigung stellen.

Die hierdurch zwischen der Ufa und den Herren Froelich und Pflughaupt begriindete
Arbeitsgemeinschaft soll den besonderen Charakter der Froelich-Filme erhalten und ihnen
weiteste Forderung zuteil werden lassen. (Barch, R 109, 1/2057)

Froelich verpflichtete sich u.a., ausschlieBlich fiir die Ufa titig zu sein und hier jéhrlich 3-4 Filme zu
produzieren, von denen zwei bis drei unter der eigenen Regie entstehen sollten. Pro Film erhielt er 60.000
RM (ab Oktober 1941 80.000 RM) Regichonorar sowie 15% vom Reingewinn jedes Films, dariiber hinaus
aus dem Reingewinn aller in 1 Jahr produzierten Filme zusammen weitere 25%. SchlieBlich zahlte ihm die

Ufa 175.000 RM jéhrliche Pacht fiir seine Berliner Ateliers.

Die bereitwillige Kooperation des Regisseurs ging keineswegs einher mit der Produktion expliziter
Propagandafilme. Vielmehr stellte er sein Kénnen in den Dienst einer Traumfabrik, die auf subtile Weise
Illusionen ndhrte und sie in erwiinschte Bahnen zu lenken versuchte. Musik nahm dabei eine wichtige
Funktion ein. In besonderer Weise gilt dies fiir den Film Hemat (D 1938, Carl Froelich), weil hier Kunst-

und Popularmusik in die Handlung einbezogen sind.

Nach den Haupttiteln sehen wir Zarah Leander in GroBaufnahme mit sehnsiichtigem, in die Ferne
gerichtetem Blick. ,,Drei Sterne sah ich scheinen, drei Sterne schienen licht. Und waren doch die Sterne die
Sterne der Heimat nicht“, singt sie. Weiter heif3t es in der 3. Strophe: ,,Da steht in einem Garten ein griiner
Lindenbaum. Ich kiisse seine Rinde bei Nacht in einem Traum.“ Das Stichwort ‘Lindenbaum’ lésst eine
nationale oder wenigstens regionale Heimatschwérmerei erwarten, vielleicht sogar aus dem Geist der ‘Blut
und Boden’-Ideologie. Einige 1933/34 produzierte Filme wie etwa Gorp (D 1934, Karl Hartl) FLocariinge (D
1933, Gustav Ucicky) DEer VERLORENE SoHN (D/USA 1934, Luis Trenker) und AMERIKA — EIN MANN WILL NACH
DeutrscHianp (D 1934, Paul Wegener) reprisentieren diese Richtung. Tatséchlich hélt sich Hemat auf
Abstand zur Heimat-Sentimentalitit, zum Folkloristischen und Vaterlandisch-Nostalgischen. Als Grund
dafiir lasst sich die literarische Vorlage des Films anfiihren, Hermann Sudermanns gleichnamiges,
vieraktiges Trauerspiel von 1893. Heimat ist hier negativ besetzt: Sie wird mit den Sozialbeziehungen in

einem Provinznest gleichgesetzt. Die hier geltenden Spielregeln sind  patriarchalische
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Unterdriickungsmechanismen. Dass die Riickkehr in die Heimat ein Ungliick ist, moge eine kurze
Zusammenfassung der Handlung des Trauerspiels verdeutlichen:

Eine Provinzialhauptstadt bereitet ein Musikfest vor. Als Sdngerin wurde aus dem Ausland Maddalena
dall’Orto engagiert. Sie entpuppt sich als Magda, Tochter des Oberstleutnants Schwartze. Er hatte vor 12
Jahren mit ihr gebrochen, nachdem sie die vom Vater gewiinschte Ehe mit dem Ortspfarrer verweigert und
nach Berlin gegangen war. Das Engagement bietet die Gelegenheit zur Versohnung. Es kommt aber ans
Tageslicht, dass Magda in Berlin eine Liaison mit dem mittlerweile etablierten Regierungsrat von Keller
eingegangen war. Er lieB sie sitzen, sie bekam ein Kind. Schwartze verlangt von Magda, dass sie um der
Familienehre willen den Kindsvater heiraten soll. Von Keller seinerseits fordert ihren Verzicht auf die
Sangerinnenkarriere und die Trennung vom gemeinsamen Kind. Fiir die selbstbewusste Kiinstlerin und
Mutter ist das inakzeptabel. Um ihre Zustimmung dennoch zu erzwingen, gibt ihr Vater dem Regierungsrat
sein Ehrenwort. SchlieB3lich bedroht er seine Tochter mit einer Pistole. Als er abdriicken will, erleidet er

einen todlichen Schlaganfall.

Der Film hélt sich grundsétzlich an diese Vorgabe, weist aber doch einige aufschlussreiche Abweichungen
auf (vgl. Riethmiiller 2002, 80-85): Erstens handelt es sich, wenig verwunderlich bei einem Zarah Leander-
Film, um einen Musikfilm. Bei Sudermann dagegen gibt die Sidngerin keine Kostprobe ihrer Kunst. Zweitens
weist der Film ein Happy End auf, was bei einem 1938 in Deutschland ins populdre Medium Film versetzten
Drama kaum iiberrascht. Dem Begriff Heimat musste letztendlich doch noch Positives abzugewinnen sein.
Alles andere als selbstverstandlich ist hingegen — drittens — die Tatsache, dass Froelichs Film Ambivalenzen
aufweist, die als Projektionsflidche fiir verborgene Sehnsiichte in einer sich zum Krieg riistenden Diktatur
interpretiert werden konnen. Es handelt sich keineswegs um einen Nazi-Propagandafilm, sondern vielmehr
um ein komplexes Produkt, das sich auf die Erfahrungen und Bediirfnisse des Publikums bezieht und Raum
fiir [llusionen schafft (vgl. Bechdolf 1992; Rentschler 1996, 1-24). Der Film operiert nicht alleine auf der
asthetischen Ebene, sondern lédsst den Entstehungskontext erkennen. Doch dringen sich die Beziige nicht
auf. Vielleicht gab gerade dieser Umstand den Ausschlag dafiir, dass Froelich fiir den Film 1938 bei den
Filmfestspielen in Venedig den Pokal des italienischen Erziehungsministeriums und, wichtiger, den

Nationalen Filmpreis, die hochste staatliche Auszeichnung Deutschlands, erhielt.

I1.

Zwar sind nur ca. 40% des Films (37 von 93 Min.) mit Musik versehen, doch handelt es sich iiberwiegend
um diegetische, d.h. innerhalb der Handlung produzierte Musik. So héren wir Bachs Praludium e-Moll BWV
533/1 in montierter Form (T. 11/3 bis 32, dann T. 1-25) erst vor und dann in der Kirche, Strauf3’
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Kaiserwalzer auf dem zum Musikfest gehdrenden Ball, und natiirlich Militdrmusik zur Charakterisierung des
wilhelminischen Gepréges der Stadt. Gewichtiger sind die Szenen, in denen die Séngerin in Aktion tritt: Bei
einem Empfang singt sie ein Lied (siche dazu unten), aulerdem horen wir einen Teil aus der Arie Ach, ich
habe sie verloren aus Glucks Orpheus und Eurydike sowie Ausschnitte aus Bachs Matthduspassion, welche
beide im Rahmen des [lminger Musikfests aufgefiihrt werden. In diesen Darbietungen verschrinkt sich die
duflere Handlung mit Momenten, die das Innere der Protagonistin bloBlegen: Glucks Arie wird zum
Ausdruck des drohenden Verlusts der Selbstbestimmung iiber das Leben, und tatséchlich ordnet sich Magda
im Anschluss an die Opernauffiihrung der Forderung des Vaters erst einmal unter. Bachs Arie Bufs und Reu’
hingegen wird zum é&sthetischen Vollzug der BuBe. Die Kompositionen illustrieren also nicht lediglich die
duBere Handlung; sie sind ein Medium authentischen Gefiihlsausdrucks und somit von zentraler

dramaturgischer Bedeutung.

Die musikalische Sphére gewinnt zusitzlich dadurch Gewicht, dass sich der Pfarrer Franz Heffterdingk in
den stddtischen Domorganisten verwandelt. Er ist es, welcher in der Kirche das erwidhnte Praludium spielt.
AuBerdem dirigiert er die Matthduspassion. Als ernsthafter Kiinstler, dessen Domédne die Musik Bachs ist,
als ein modern denkender, gleichwohl abgekléarter Ratgeber bietet er sich als zukiinftiger Lebenspartner

Magdas an. Doch wird dies im Film nur angedeutet.

I11.

Das gute Ende wird zum einen durch die Selbsttotung von Kellers moglich. Als ein korrupter Bourgeois und
Betriiger, der Bankeinlagen unterschlidgt und sich schlieBlich der polizeilichen Verfolgung entzieht,
verkorpert er den Verfall der Gesellschaft hinter der Fassade der Wohlanstindigkeit. Zum andern erleidet der
Vater lediglich einen Schwicheanfall und findet den Weg zur Auffithrung der Matthduspassion. Dort
erkennt und akzeptiert er das ebenfalls anwesende (illegitime) Enkelkind. So kommt es zur Verséhnung und
Wiederherstellung der Familie; Magda ist in der Heimat angekommen. Nicht zuféllig geschieht dies nach der
BuBarie, genauer: wihrend des Chorals Wenn ich einmal soll scheiden, der die Nahtstelle zwischen dem Tod
Jesu und der sich ankiindigenden Auferstehung markiert. Der Film geht mit dem sehr langsam gesungenen
Choral zu Ende. Zarah Leander alias Magda singt die Melodie in ihrer typischen tiefen Altlage mit, und zwar
von den Worten an: ,,Wenn mir am allerbdngsten wird um das Herze sein, so reil mich aus den Angsten
kraft deiner Angst und Pein“. Die oben auf der Empore gesungene Bitte um Befreiung ist unten, ohne dass
sie es weil}, in Erfiilllung gegangen: Sie selber ist (nach der Arie) befreit von ihrer Schuld. Indessen tritt sie
dem Zuschauer im Kino als strenge, ernste Erscheinung gegeniiber. Die Beleuchtung versieht sie gleichsam

mit einem Heiligenschein (vgl. Strzelcyk 2000, 123; Ascheid 2003, 191f.). Somit wird die Matthduspassion
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zum Vehikel fiir die Auflosung der Gegensétze. Wesentlich dafiir ist die kunstreligiose Wirkung der Musik

Bachs, welche am andéichtig lauschenden Publikum, Magdas Vater eingeschlossen, sichtbar wird.

Das Happy End erstreckt sich nicht nur auf die Familie, sondern auch auf das Verhéltnis von Kunst und
Gesellschaft. Am Anfang des Films nédmlich zeichnet sich in der Person ihres Korrepetitors Rohrmoser (Leo
Slezak) ein alternativer Ausgang der Geschichte ab: die Trennung beider Sphéiren. Wahrend Magda, noch
inkognito, ihre Hotelsuite bezieht und sogleich ein Billett an ihre jiingere Schwester schreibt, fantasiert
Rohrmoser auf dem Fliigel. Kiinstler sind in seinen Augen Zigeuner, Heimatlose, die nur fiir und mit der
Kunst leben. Magda widerspricht dem, wihrend sie schreibt, mit ihrem Bekenntnis zur Provinzstadt als ihrer
Heimat, d.h. also zur sozialen Verankerung ihrer Kunst — der Abstand zu Sudermann konnte an dieser Stelle
nicht groBer sein (vgl. Rast 1942, S. 20f.). Der Film unterstreicht dies auf subtile Weise: Sie unterschreibt
mit ihrem Kiinstlernamen ,,Maddalena dall’Orto®, und gleichzeitig zitiert Rohrmoser am Klavier das Lied
Drei Sterne sah ich scheinen. Das Offizielle entpuppt sich als Verkleidung. Und die Filmhandlung gibt
Magda Recht: Thre Kunst vermittelt eine Botschaft (authentische Gefiihle) und veréndert das Leben.

Das Zitat verweist auf die psychologische Bedeutung von Magdas Heimweh. Dieses Handlungsmoment
erhdlt im Film in Bezug auf die Zeichnung der Protagonistin und ihrer Vorgeschichte eine neue Bedeutung.
Wihrend es bei Sudermann Magda war, die den Abschied von der Familie aktiv vollzogen und durch ihren
Trennungsbrief einen Schlaganfall des Vaters verursacht hat, weist Froelich die Schuld am Bruch alleine
dem Oberst zu. Er verwies die Tochter aus dem Haus und reagierte nicht auf ihre Briefe. Und wihrend
Sudermanns Protagonistin ein unbestimmtes Gefiihl des Heimwehs zur Riickkehr motiviert, wird sie im Film
von einer tiefen Sehnsucht nach der Heimat, die hier vor allem von der Familie reprdsentiert wird,
angetrieben. Mottoartige Exposition und leitmotivischer Gebrauch von Drei Sterne sah ich scheinen
gewinnen von hier aus ihren dramaturgischen Sinn. Der Fokus der Filmhandlung auf die Vater-Tochter-
Beziehung verstirkt im Ubrigen eine Tendenz, die bei Sudermann bereits zu beobachten ist: die Konzeption
als Familiendrama, welche die Sozialkritik in den Hintergrund dréngt. Freilich war die historische Distanz
zur Wilhelminischen Gesellschaft 1938 bereits betrdchtlich, und so schlug Froelich den Weg der

parodistischen Darstellung der sozialen Verhéltnisse ein.

IV.

Die Kritik richtet sich, darin iibergreifende Tendenzen des nationalsozialistischen Films aufgreifend (vgl.

Courtade/Cadars 1975, 230f.), gegen die Borniertheit, die geistige und menschliche Beschrinktheit der
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Ilminger Bourgeoisie. Sie trifft nicht nur den Oberst, der der Tochter im Namen von Zucht und Ordnung eine
Ehe aufzwingen will, sondern auch einen General, der die Kriegervereine fiir die wahren Trager der Kultur
hilt, die spieBigen Damen der hoftauglichen Gesellschaft und auch die Mitglieder des Festkomitees, die bei
dem Gedanken, dass eine Amerikanerin Bach singen soll, das Schaudern befillt. Sie wird durch Parodie und
Kontrastierung wirksam, wobei der Film das Einverstindnis mit einer moderneren Lebenshaltung
voraussetzt. So sind die Vertreter der biirgerlichen Gesellschaft eher eindimensionale Abziehbilder als
komplexe Personlichkeiten. Auch sind die Sympathien im Film klar verteilt. Positiv sticht hier Prinz Ludwig
von Ilmingen, der Initiator des Musikfestes, heraus: Er ist weltldufig, liberal, aber auch volkstiimlich —

gerade weil er nicht zur biirgerlichen Schicht gehort.

Die Musik trdgt hier das lhre bei. So singt Magda beim hochoffiziellen Empfang fiir die Primadonna,
animiert vom Prinzen, das Lied Eine Frau wird erst schon durch die Liebe. Sie gestaltet die Darbietung als
bewusste Provokation. Dafiir sorgen die (nach damaligen MaBstiben) erotische Thematik und der
korperbezogene Vortrag mit entsprechender Gestik und Mimik. Kaum zufillig reicht der Ausschnitt ihres
Kleides deutlich tiefer im Vergleich zu den buchstiblich zugeknopften Damen der Gesellschaft.
Magda/Zarah Leander verkorpert einmal mehr die Liebe gegen die Konventionen, eine gleichsam natiirliche
Leidenschaftlichkeit — ein kalkulierter Anziehungspunkt fiir verborgene Sehnsiichte des Kinopublikums (vgl.
Neumann 1997). Dass das Publikum durch das Spiel und die knapp an der Kamera vorbei gerichteten Blicke
beinahe direkt angesprochen wird, ist ein Bestandteil der Inszenierung. Die positiven Reaktionen der Ménner
sprechen fiir sich, ebenso die Reserviertheit der Frauen. Doch schlieBlich trillert auch die besonders
bornierte Tante Frinze das Lied nach, als sie nach Hause kommt. Als ihr bewusst wird, was sie tut, bricht sie
ab: ,,Pfui Teufel!“ Die Triebfeindlichkeit der Wilhelminischen Gesellschaft, welche die Doppelmoral in
Person des durch und durch unsympathischen Bankiers von Keller erzeugt, konnte nicht deutlicher gezeigt

werden.

Spiegelt das Lied das Wesen Magdas? Hier bleibt der Film ambivalent: Einerseits trigt sie es ohne spiirbare
Distanz vor, andererseits erfahren wir, dass es aus der Zeit vor ihrer Karriere im sog. ernsten Fach, d.h. als
Séngerin von Opern und Oratorien, stammt. Sieht man von der Provokation auf dem Empfang ab, ist sie
durchaus bereit, sich den gesellschaftlichen Regeln und dem Moralkodex Ilmingens (nicht allerdings dem
Ehrbegriff, welcher als iiberholt qualifiziert wird) unterzuordnen. Dies zeigt die Schlusssequenz in der
Kirche: Die letzte AuBerung ist nicht solistischer Gesang, sondern der Choral, also Gemeindegesang. Magda
passt sich in ihn ein, nachdem sie bereut hat. Nicht zufillig endet der Film mit einer Totalen, die das

Publikum und die Auffiihrenden zur ,,Volksgemeinschaft™ zusammenschlieft.

Vorweggenommen ist dies bei der ersten Begegnung von Vater und Tochter. Die Sequenz weist die einzige

langere Passage mit nichtdiegetischer Musik auf (vgl. Rast 1942, 73f.). Die Musik bleibt ganz auf der Seite
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Magdas. Sie driickt ihre Gefiihle aus, zuerst die Unsicherheit und Anspannung, dann die Uberwiltigung beim
Eintritt in das viterliche Haus. Das militdrische Idiom, der Zapfenstreich, erklingt ganz am Anfang noch
diegetisch, dann wird es zum Klangsymbol fiir den Vater bzw. die Heimat, welches sich harmonisch in die
Hintergrundmusik einfiigt. Im Haus schlieBlich héren wir nach einer Uberleitung in der Solovioline, begleitet
von Streichern, den Anfang von Drei Sterne sah ich blinken im wiegenden Dreiermetrum: das Lied von der
Heimatsehnsucht als Wiegenlied. Magda wird unterdessen zum Kleinkind; sie macht sich ganz klein, indem
sie vor ihrem Vater kniet und sich an seine Brust schmiegt. (Bei Sudermann kniet Magda, die Rolle der
Mutter iibernehmend, vor ihrer jiingeren Schwester nieder!) Der regressive Zug steht im Widerspruch zu der
Selbstindigkeit und Unabhéngigkeit als Kiinstlerin. Dies ist die typische Ambivalenz einer Zarah-Leander-
Rolle: Sie verspricht Freiheit, die dann domestiziert wird (vgl. Lenssen 1997; Ascheid 2003, 155-212). Das
Selbstbewusstsein Magdas freilich ist gegeniliber Sudermann bereits erheblich zuriickgenommen. Zwar
kommandiert sie im Hotel wie im Trauerspiel ihren kleinen Hofstaat (merkwiirdiger Weise in italienischer

Sprache), doch wiren AuBerungen wie in der 9. Szene des 1. Akts undenkbar:

Ein Pendant zum verlorenen Sohne will ich nicht liefern! - Kdm' ich als Tochter, als verlorene
Tochter wieder, dann stind' ich nicht so da mit erhobenem Haupte, dann miiflte ich im
VollbewufBtsein aller meiner Siinden hier im Staube vor euch rutschen. Und das will ich nicht...
das kann ich nicht... denn ic/ bin ich und darf mich nicht verlieren. (Sudermann 1980, 42)

Im Film hingegen ist ihre Bereitschaft zur Anpassung von Anfang an gro3. Wie bei Sudermann stellt die
Beziehung zu dem Kind die Grenze dar, worin sie sich der Zustimmung des Kinopublikums sicher sein
konnte. Somit ist die Domestizierung des Freiheitsversprechens von vornherein in der Rolle angelegt. Thr
Vollzug ist wesentlich vom Einsatz der Musik im Film getragen, sowohl durch die semantisch besetzte
Hintergrundmusik als auch durch den diegetischen Einsatz der Kunstmusik. Glucks und Bachs Musik
erscheint durch die Verbindung mit dem Schicksal Magdas in &sthetischer Unmittelbarkeit. Kaum zufillig
dem deutschen klassischen Repertoire entstammend, wird sie fiir die Utopie der familidren

“Volksgemeinschaft’ instrumentalisiert.

V.

Oberst von Schwartze hat seine Autoritét als Familienoberhaupt verspielt, da er sich einem abstrakten
Ehrbegriff und nicht dem Wohl der Angehorigen verpflichtet fiihlt. Erst am Schluss der Handlung erkennt er,
dass seine Wertmalstéibe iiberholt sind. Sie sind Bestandteil der wilhelminischen Zeit und werden — auch mit
Unterstiitzung der Musik — entsprechend qualifiziert (vgl. Strzelczyk 2000, 124-126). So sicht man Magdas
Vater in einer Szene mit seiner jiingeren Tochter Marie und ihrem Verlobten Max, einem Soldaten der

Garnison, zusammensitzen; der Oberst liest Zeitung und ergeht sich dabei in einer Lobeshymne auf
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Bismarck und die Autoritdt im Staat (,,Autoritit muss sein!“). Das junge Paar schweigt betreten. In einer
vorangegangenen Szene im Haus von Schwartzes (19:50ff) erwihnt der junge Mann Magdas Ungehorsam
gegeniiber dem Vater. Daraufhin entriistet sich Marie: ,,Ach was, gehorchen — das ist das Einzige, was ihr
Soldaten konnt.“ Sie stimmt am Klavier Das Heidegrab an, ein Soldatenlied aus dem 19. Jahrhundert, wird
aber alsbald vom Oberst unterbrochen, der das Instrument verschlieit. Was er zum Schweigen bringt, ist das
Abschiedslied eines Soldaten, der seinem Gefiihl folgend den Posten verlieS und nach Hause zur Geliebten
zuriickkehrte — und deswegen hingerichtet wird. In dem Lied klingt, freilich nur fir den Kenner, die
gleichsam todliche Konsequenz des wilhelminischen Autoritdtsbegriffs an. An seine Stelle riickt ein
naturgegebener Familiensinn, welcher, vermittelt durch die hohe Kunst, alle Gegensitze authebt. Er markiert
den weiten Abstand zwischen dem naturalistischen Trauerspiel und dem Melodrama fiir das Kino (vgl.

Drewniak 1987, 500-505; Schulte-Sasse 1996, 9f.).

Ambivalent freilich bleibt das Verhéltnis zu den USA. Zwar werden die ernsten Einwénde im Festkomitee
(zu deren Mitgliedern auch Tante Frinze und der Domorganist gehdren) gegen die Bachinterpretin aus
Amerika vom Prinzen Ludwig als kleinkariert weggefegt, und es werden die Vorurteile des Generals {iber
das amerikanische Publikum (,,wohl sehr gemischt*) beim Empfang von Magda eindeutig ironisch pariert
(,,Ja, Neger, Tellerwascher, Defraudanten). Doch hat Froelich im Zusammenhang mit Kellers
Bankgeschiften eine — nur bei duBlerster Aufmerksamkeit wahrnehmbare — antiamerikanische Spitze
untergebracht. In seinem Biiro hédngt eine groe Weltkarte, die sich durch eine ungewohnliche
Darstellungsweise auszeichnet. Im Zentrum befinden sich die USA und die UdSSR, wihrend Europa an den
linken oberen Rand gerutscht ist. Gezeigt wird das Zentrum der Weltfinanzen und des Kapitalismus. Fiir eine
Sekunde und im Hintergrund versteckt offenbart der Film im wortlichen Sinne die Weltanschauung seiner

Macher und den Kontext seiner Entstehung.
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