Barbara Schradl
Heimatfilme und die Neuordnungen des Nationalen

Der Heimatfilm ist eng mit dem westdeutschen Nachkriegskino verbunden.! Er
entwirft ein spevifisches Bild der ITeimat. Dic ‘Heimat’ wird mit lindlichen Ge-
genden Deutschlands oder Osterreichs ~ Heide, Schwarvzwald, Alpen —assoxiiert.
Naturaufnzhmen sind zentraler Bestandteil der Tilme. Sie portritieren nicht be-
stimmte Landschalien, sondern kombinieren idyilische Bilder verschicdener
Schauplitze.” Heimatfilme inszenicren dic Natar als 1dylle. Exemplarisch zeige
sich dics im Film Solange noch die Rosen blithen (Hans Deppe, 1319563 (Abb, 1)
Im Zentrum steht ¢ine junge Arztin, dic von ihrer anstrengenden Tangkeir in ei-
ner Kinderklinik in den Bergen Erholung suchr und findet. In einer Szenc wan-
dert sie. Thr Weg fiihre an Holzfillern vorbei. Die Manner haben Feicrabend. Sie

1 Videostandbild aus:
~Solange noch dic Rosen
blithea® {Tans Deppe,
D 1956)

sitzen aul ciner sonnigen Wiese, wihrend im Wald das Abendessen zubereitet
wird. Untermalt von einem Schifferklavier singen sie: , Wenn am Abend die Berge
gliihen, dann wollen wir froh und glitcklich sein.” Der Einsatz der filmischen Mit-
tel unterstreicht den geruhsamen Charakter der Narration. Weite Blicke, lange
Einstellungen und langsame Kameraschwenks rufen den Eindruck grofer Ruhe
hervor. Ruhige Blicke auf die Natur sind nicht nur fiir diesen Film rypisch, son-
dern lassen sich als Kennzeichen der Heimatfilme der 1950er Jahre genercll be-
schreiben. Bevorzugt werden Panorama-Finstellungen. Hell erleuchter, tiefen-
scharf, klar und tibersichtlich prisentiert und in der typischen ‘bunten’ Farbigkeit
der Filme der 1950er Jahre crinnern sie an Ansichtspostkarien, Jeweils erscheint
dic Natur aufgeriume und sorgfaltig zum harmonischen Bild arrangiert. Drer
Biick wird in eine idyllische Weite cingeladen, [He Inszenicrung von Ruhe, Ord-
nung und Weite vermittelt den Eindruck einer ‘heilen’ fiberschaubaren Welt.
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Die Heimatfilme zeigen grofie Ahnlichkeit zu den ‘Blut- und Boden’-Produk-
tionen des Nationalsozialismus und den Bergfilmen der 1928er Jahre.? Die ruhi-
gen Landschaftshilder erweisen sich jedoch als spezifisches Element. Zwar spielt
die Natur jewells eine zentrale Rolle, doch werden die Blicke auf die Natur histo-
risch je unterschicdlich organisicrt. Der Waldspazicrgang im Film ,Solange noch
die Rosen blGhen® zitiert cine Szene des Films Der verlorene Sobn (Luis Trenker,
13 1934), welcher zu den nationalsozialisuschen Vorformen des Heimatfilms
7ihle.* In schwarzweifl gedreht, entwirft er einen Naturburschen, der nach Ame-
rika auswandert, die Licbe einer reichen Amerkanerin crobert, doch sein Gltick
schiieflich mit seiner Jugendfreundin in der Heimat findet. In ciner Szenc beob-
achtet die Jugendfreundin eine Gruppe von Holzfallern. Beim Arbeiten im dich-
ten Wald singen dic Minner: ,Wir sind die lustigen Holzhackerbuam®. Nachdem
sie dic junge Frau bemerke haben, halten sic inne. Blicke werden gewechselt. Der
Blickwechsel fithrt zum Faustkampf: Als Freund der jungen Frau weist der Na-
turbursche einen Kollegen in die Schranken. Dem Faustkampf der Rivalen folgt
der Kampf des Kollcktivs mit den Naturgewalten. Baumstimme werden abtrans-
porticrt. Halbnahe Kameracinsiellungen und Nahaufnahmen, die durch einige
wenige Totalen erginzt werden, fithren das Publikwm nah an das Geschehen her-
an, das durch die Dynamik der Bilder den Charakter eines exzessiven Spektakels
erhilt. Die Kamera verfolgr den Weg der Stimme {iber eine Rutschbahn vom
Hang zum Fluss und zeigt in schnellen Schniiten das virtuose Spiel des Wassers
bei dereo Eintauchen. Andcere Szencen zeigen cindrucksvolle Formenspiele aus
Wolkeunbergen, Berghingen, Gletschergipfeln, cinem donkel kontrasticrenden
Himmel, menschenleeren Weiten und Eiszapfen. Dies stellt den Film in dic Tradi-
tion der Bergfilme der 1920er Jahre. Auf diese verweist auch die Deutung der Na-
tur als Herausforderung® In Bergfilmen wic in den nationalsezialistischen Vor-
formen des Hetmatfilms kimpfen heroische Minoer mit der ‘Natur’, Die ‘Natur’
stelle eine Projektionstliche mannlicher Angstphantasien dar: Wie die ‘Frau’ gilt
es sic zu erlkunden und erobern. Im Entwurf heroischer Helden, die ihre Minn-
lichkeitin der Frkundung und Eroberung der ‘Natur’ crweisen, zeigen Bergfilme
und nationalsezialistische Vorformen des Heimatfilms eine Parallele zu Western
und unterscheiden sich von den Heimatfilmen. Dies wird deutlich, wenn man
Claudius Seidls Vergleich des Heimatfilms mit dem Western in Bexug zum Berg-
film und den nationalsozialistischen Vorformen des Heimatfilms setzt. Seidl be-
obachtet, dass Western und Ilcimatfilm an bestimmte Landschaften gebunden
sind, sich das Heldenbild und die Inszenierung der Schauplitze jedoch signifikant
unterscheiden.® Der Held des Western muss wesentlich mehr kérperliches Leiden
und exphzitere scelische Konflikte ertragen als der Fleld des Heimatfilms. Zudem
muss er das Land bexwingen’, wihrend im Feimatfilm die Natur lediglich vor
Wilddieben und unverstindigen Stidtern zu schiitzen ist. Dic Insvenierung der
Natur als Herausforderung verbindet Western, Bergfilm und nationalsozialisti-
sche Vorformen des Fleimatfilms und markiert eine Grenze zu den Heimatfilmen.
Heimatfilme verleithen der Landschalt kaum Heroisches, Geheimnisvolles oder
Gefibrliches, sondern inszenieren eine idyllische Natur als Objekt des Blicks.
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Demokratisierungstendenzen und der gemeinschafiliche Blick auf die "Heimar

Blicke auf idyllische Narur sind ein wichtiges Moment der Heimatfilme dor
1950er Jahre. Bereits Seidl stellt fest, dass in zahlrcichen Szenen die Menschen pas-
siv bleiben, nichts tun, als nur dic grofartige Landschaft vu bestaunen.$ Der Fér
ster vom Silbevwald (Alfons Stummer, O 1954} bewspiclsweise wird mit Panora-
ma-Einstellungen der Bergwelt erdffnct. Dann nihert sich die Kamera dem Wild
und der Férster vom Silberwald tritr, begleitet von einem Jungen, ins Bild, (Abb.
2) Er fithrt den Jungen an die Narur heran. (Abb. 3) Man sicht den Férster und
dcnlllngep beim Beobachten der Natur, und die Natur wird aus ihrer Perspektive
gezeigt. Kim Fernglas richtet dic Aufmerksamkeit auf den Blick. Narration und
B%ickinszenierung iiberkreuzen sich in diesen Bildern. Von Interesse ist hier Chri-
stan Metz’ Beobachtung, dass dic primire Identifikation der Zuschaver und Zu-
schaverinnen mit dem Kamerablick mit weitcren sckundiren und tertidren Tden-
tiftkationen — mit den Blicken der Figuren — verbundeu sein kann.? Die Kamera-
tithrung fordert das Publikum auf, sich mit dem Jungen zu identifizicren und wie
dieser die Perspektive des Férsters gegentiber der Bergwelt zu dibernehmen. I'm
Laute der Handlung des Films tritc cine junge Stadicrin, die weibliche Hauptfigur
Liesel, an dic Stefle des Jungen. Das stidtische Element verbindet Liesel mit dem

2 Videostandbild aus: ,Der Féirster vom Silberwald® {Alfons Stummer, (3 1954)
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3 Videostandbild aus: ,Der Férster vom Silberwald® (Alfons Stummer, O 1954}

Gros des Publikums im Kino. Mit der jungen Stadrerin blickt das Kinopublikum
festgelegt auf den professionellen Blick des T'drsters auf die idyllische Natur.
Heimatfilme, in denen Forsterfiguren entworfen werden, weisen eine spczlﬂ—
sche Blickkonstellation auf: Sie privilegicren einen professionedlen Blick. Die fil-
mische Inszenierung verleiht den Bildern der Natur jedoch cine Wirkmachtigketr,
die den Tinsatz des Uérsters in den Hintergrund treten Jsst. Folgerichtig verzich-
ten zahlreiche Helmatfilme gleich ganz auf diese Figur. Viele Heimatfilme zeigen
ausschlieRlich Touristen beim gemeinschaftlichen Bestaunen der Natur. An die
Stelle des professioncllen Blicks tritt der gemcinschaftliche Blick. Der gemein-
schaftliche Blick auf die idyllische Natur lisst sich als Zentrum der FTeimadfilme
beschreiben: Er verbindet das Kinopublikum mit den Protagonisten auf der Lein-
wand. ‘ o
Der gemeinschaftliche Blick wird auf Landschaftsbilder gerichter, die zeitge-
néssische Technik, modische Bekleidung und modernes Freizeitverhalten in die
“Heimat’ intcgricren. Die durch Modernisierung geprigte ‘Heimat” verweist a‘uf
die Gegenwart des “Wirtschaftswunders”. In der Mehrzahl der Helmatflf_me ist
der bereits lang tradierte Konflikt zwischen stidtischer ‘Moderne’ und landlicher
“Iradition’ in cine Konkurrenz zwischen ‘Wirtschaft’ und ‘Kultur’ eingelassen.
Dies spielt auf die im politischen Diskurs als Gegenmodelle gehandelten Vor-
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schldge zur Neukonstruktion der Nation als *Kulturnation” oder als “Wirtschafts-
nation” an. Heimattilme stellen dic beide Vorschlige jedoch nicht gegeniiber, son-
dern schlagen vor der Folie der idyllischen Natur iiber Bilder — “VW-Kafer’ fabren
durch idyllische Landschaften - und narrative Elemente — die Stidter finden in der
Natur Erholung, wikrend dic Landbevdlkerung cine lourismusindustrie aufbaut
- mit Bedeutungen in beide Richtungen cine Verbindung vor.

In der "Wirtschaftswunder-Heimart” werden Prozesse der Gememschaftsbil-
dung durchgespiclt. Das Figurenrepertoire der Hetmatfilme wird in Einheimi-
sche und Fremde untertalt, und der Helmatbegriff herangezogen, um das Fremde
hervorzubringen, iiber dessen Integration im weiteren Iandlungsverlauf verhan-
delt wird. Die Fremden konnen unter bestimmten Voraussetzungen — bei Min-
nern ist dies der Finsatz fir die Natur und bei Frauen die Liebe zum richtigen
Mann —in dic dorfliche Gemeinschaft integriert werden. Die Frage der Umstruk-
turierung der dérflichen Gemeinschaft lasst die poliischen und gesellschaftlichen
Umstrukturierungsprozesse tim Nachkriegsdeutschland assoviieren.

Dhas Interesse im Nachkriegsdeutschland an *Heimat” steht im engen Zusam-
menhang mit dem Zusammenbruch des Nationalsozialismus, dem Wegfall der
rassischen Begrindung der Nation, den gewaltigen Gebictsverschiebungen und
den enormen Wanderbewegungen der Bevilkerung, Fs bestand an akuter Bedarf
an einer Neukonstitution der nationalen Gemeinschatt. In diesem Prozess wird
dic ‘Heimat’ wichtig. Die Heimatliebe war bereits seit lingerem national konno-
tiert, [Heimat war im deatschen Kulturraum zunichst ein Rechtsbegriff, doch mit
dem Tndustmalisierungsschub 1m 19, Jabrhundert wurden I lenmat und Identitit
verbunden: 1Jas moderne Verstindnis von Heimat entwart diese als Kompensa-
tionsraum der biirgerlich-stadtischen Kuliur. Um 1890 entstand die Heimatbe-
wegung: Helmatvereinigungen wurden gegriindet, Heimatkunst und Heimatro-
mane wurden preduziert und konsumiert, Heimatkunde betricben und die ‘Hei-
mat’ wurde als schitzenswertes Gut entdeckt. Der Tletmatschuty, wandte sich ge-
gen Industrie, grofistidiische Zivilisauon und Sovialismus. Gegeniiber dem ra-
santen Wandel der modernen Massengesellschaft sollte die scheinbar zeitlose
Tleimat” Stabtlitit symbolisieren. Im Kontext der Reichsgriindunyg wurde das
Heimatgetith] zudem gegen internationale Tendenzen mobilisiert. Um dic Lova-
licat der Bevolkerung gegeniiber dem neuen deutschen Reich zu stirken, wurde
auf die Verbundenheit mit der Region zurfickgegriffen: Uber die ‘Heimat’ sollten
Vaterland und Heimatlicbe zur Vaterlandsliche verbunden werden.!® Das [deal-
bild der ‘T leimat’ und seine poliasche Tunktion sind ebenso historischem Wandel
unterworfen, wie das Interesse an der "Heimar’. Wie bereits im Nanonalsozialis-
mus war auch in den 195Cer Jahren die ‘Heimat’ hochakruell: Aufler im Kino
schlug sich dies in Wissenschaft, populiarwissenschaftlichen Freizeitaktivititen,
Architckeur, Bekleidung, Diesign und Urlaubstriumen nieder. ETeimatfilmen kam
jedoch eine sperifische Bedeutung »u. Bereits Gertrud Koch erklirt: ,Besonders
der Heimatfilm lebt von der doppelten Moglichkeit des Films, gleichzeitig fiktio-
nal und dokumentarisch zu sein.“!", In Heimatfilmen kénnen Bilder konkreter
Landschaften als Bilder der Nation fungieren, Der Blick auf die ‘Ileimat’ kann
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4 Videostandbild avs: ,Schwarrzwaldmadel® {Tlans Deppe, D) 195C)

Nationales ins Spicl bringen, ohne offen mit dem in der Nachkriegszeit proble-
-matischen Begriff der Nation opcr1eren zu missen. Somitbot sich der Feimatfilm
in besonderer Weise an, um in elner Zeit, in der Politik nur wenigen Menschen at-
traktiv erschien, tiber dle Neukounstitution der nationalen Gemeinschaft zu kom-
munizieren.

Auf der narrativen Ebene wird die gemeinsame [ lerkunft traditioneljer Kon-
zepte der Nation durch das gemeinsame Engagement fiir dic ‘Heimat” evsetzt. Auf
der Ebene der Blickinszenierung wird dagegen im gemeinschaftlichen Blick auf
die moderne Idylle die Teilhabe an der demokratischen Konsumgescllschaft ein-
gelibt. Zwar kommt in Filmen mit Férsterfiguren ein professioneller Blick ins
Spicl, doch steht auch in diesen Heimatfilmen der gemeinschaftliche Blick auf die
Wirtschaftswunder-Heimat” im Zentrum. Zumeist arbeitet zudem das Finale der
Konkretisierung der Gemeinschaft als demokratische Gemeinschafe zu, Zahlrei-
che Heimatfilme enden mit einem Blick auf die in der idyllischen Natur versam-
melte Dorfgemeinschaft. Dabei werden weder auf ¢in Zentrum ausgerichtete
noch unstrukeurierte Menschenmengen vorgefithrr. (Abb. 4) Dic Filme enden,
wie beispielsweise Schwarzwaldmidel (1ans Deppe, D 1950), mit dem Blick auf
tanzende Paare vor cindrucksvollen Naturkulissen, Der Volkstanz ordnet dic
Menschen zu Paaren, die sich gercgelt durch den Raum bewegen, Der Férster vom
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Silbevwald vartiert dicses Muster cin wenig. Im Finale versammuelt sich die dorfhi-
che Gemeinschaft vor einer Bergkapelle um cinen aufgebahrten Hirsch. Die spe-
zifische Form der Festgesellschaft unterscheidet sich deutlich von der Masse, die
Klaus Theweleit als Angstvision des soldatischen Mannes der Weimarer Republik
beschreibt,!2 Dhe Festgesellschaft arbeitet vietmehr der Akveptanz der demokrau-
schen Massengesellschaft zu. Dabei spielen geschlechtliche Konnotationen eine
bedcutende Rolle.

Ceschlechtliche Hievavchien und die "Heimar’

Dic “Wirtschaftswunder-Heimat® ist nicht einfach ‘heil’. Zahlreiche Entwirfe dec
Heimat' seit der Jahrhundertwende kennzeichnete, dass sie vorwiegend von
Frauen — Miittern und Geliebten — bevdlkert wurden, die zu einer einzigen imagi-
niren (Gestalt verschmolzen, welche Konstanz garantierte, indem sic die Minner,
die sich in der Fremde nach der ‘Heimart® schnten, bei der I leimkehr erwartete.!?
FHeimatfilme charakterisiert dagegen cine Abwesenhett der Miitter. Man kann die
abwesenden Mitter als Verweis auf nicht aus dem Krieg oder der Gefangenschaft
zuriickgekehrte Minner lesen.® Man kann sie aber auch als Hinwels darauf lesen,
dass die im Bild des Weiblichen reprisentierte Garantie der Konstanz auf das Bild
der Landschaft Gbergegangen ist. Dabet kann an feministische Positionen ange-
schlossen werden, dic herausarbeiten, dass Bilder weiblicher Korper im westli-
chen Reprisentationssystem in hohem Mafle allegorische Funktionen haben: Sie
verkérpern nicht das Individuelle, sondern das Allgemeinc.!® Bereits Giscla Iicker
sicht einen engen Zusammenhang zwischen dem Bild des weiblichen Korpers und
dem der heimatlichen Landschaft: ,Die Landschaft bekommu als Heimat nur Sinn
iiber eme zusitzliche, hier allegorische, Bedeutung, deren Gefifl eine weibliche
Gestale ist. [...}J“!* Gertrud Koch iibertrigt diesen Gedanken auf den Heimatfilm:
“Die Landschaft ersetzt in gewisser Weisc sogar den weiblichen Kérper als Be-
deutungstrager.”' Dabel kénnte sic auf Laura Mulveys These verweisen, dass das
Publikum im konventionellen Erzihlkino seinen Blick mit dem mannlichen Pro-
tagonist auf die ‘Frau’ richte.'® In Heimattilmen wird der Blick weniger auf Frau-
en, als vielmehr auf die ‘Natur” gerichtet. Dc “Natur’ tritt als Objekt des (hilmu-
schen} Blicks an die Stelle der “Fraw’. Sic erhilt dariiber den Status des Weiblichen.
Diese Deutung wird durch zwei aullerfilmische Traditionen unterstiitze: Der tra-
ditionellen Analogiesetzung von Weiblichkeit und Natur sowie der Zuordnung
der Position des Blicks als aktivem Part zum Minnlichen, dem Angeschaut-wer-
den als passivem Part dagegen zum Weiblichen. Gegentiber der ‘Natur’ befindet
sich das Publikum in der minalich konnotierten Position des Blicks. Im gemein-
samen Blick aufl die weiblich konnotierte Natur konstituieren Fleimatfilme eine
minnliche Gemeinschaft, dic cbenso dic Protagonisten auf der Leinwand wie das
Publikum im Kino umfasst.

Die miunliche Gemeinschaft ist nicht nur in den Forsterfilmen patriarchal
strukturiert. Der gemeinschattliche Blick wird auf eine wohlgeordnete Natur ge-
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richtet, die fiir ein spezifisches (unter)geordnetes Weibliches steht, Die Narration
verdeutlicht die mit der Organisation der Blicke entworfene geschlechtliche
Hicrarchie. Heimatfilme stellen die ‘Natur’ als bedrohtes Gut vor. Tradinionel
hat der biirgerliche Mann seine Minnlichkeit im Schutz des Weiblichen zu erwei-
sen. Die Bedrohung der weiblich konnotierten Natur ruft die Minner zu threm
Schutz auf. Auch das Kinopublikum kann sich als im Finsatz fiir den Naturschutz.
imaginieren. Frauen und Mannern werden dabei unterschiedlich bewertete Post-
tionen zugewiesen: Direkres Engagement bleibt mannlichen Figuren vorbehal-
ten. [hnen arbeiten weibliche Figuren zu. Diese Geschlechterrollenverteilung cr-
weist sich als von Gewicht. Ecker stellt den Umgang der Deutschen mit der Tlei-
mat’ scit den 1950¢r Jahren in den Kontext der These der ,,Unfahigkeit zu trau-
ern®s , Betrachtet man dagegen den Umgang der Deutschen mit “Hleimat’, so fille
genau das Gegenteil auf, nimlich ein Gefithlsiiberschwang, der sich in Nostalgie,
in Gefiiblen der Bedrohung, in den Ausdrucksformen der Tdealisierung und in
der vehementen Abwehr gleichermafien dufiert. s 13t sich an dieser Stelle ker-
nerlet Mangel an Gefithlsintensitit erkennen, wohl aber eine unheimlich anmu-
tende Verschicbung und Verstellung von Affekten. Die Verschicbung verliuft von
Menschen zu Territorien, von Bindungen an Personen zu Bindungen an Land-
schaften, von der Erinnerung an Ermordete zur narzifitischen Beschwérung des
eigenen Ursprungs.“'? Bezicht man dies auf leimathilme, folgr daraus, dass mit
der geschlechtlichen Zuordnung im Naturschutz eine Hierarchisicrung mannli-
cher und weiblicher Positionen in einem fiir die neue nationale Gemeinschaft du-
Rerst brisanten Bereich vorgenommen wird: Dem Umgang mit der nationalsozia-
listlschen Vergangenheit, Vor diesem Hintergrund lide der gemeinschaftliche
Blick auf die “Wirtschaftswunder-Heimat’ zur Integration in eine Gemeinschatt
ein, die den Entwurf einer partiarchal geprigten Demokratic visualisiert. Autori-
cire Strukturen, wie sie die nationalsozialistische Gemeinschaft bestimmt hatten,
werden dabei keineswegs vbllig negiert. Sie werden vielmehr akrualisiert. Dic Ge-
meinschaft erscheint nicht linger auf eine Féhrerfigur ausgerichtet. Die “6ffentli-
che’ Sphire wird in Bildern in Szene gesetzt, die fir einen demokratischen Neu-
beginn stehen kénnen. Die narrativen Muster, die die weiblichen Figuren den
mannlichen Figuren im Heimatfilm als Natur an die Scite stellen, tradieren dage-
gen sehr wohl autoritire Muster. In den Bereich des ‘Privaren’ verlegr, bleiben sie
in den Inszenicrungen weitgehend unsichtbar.
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