


Im Ergebnis wird die gingige Inter-
pretation des Heimatfilms als ein Genre
des puren Eskapismus, der Flucht aus der
Moderne, abgeldst durch eine, die sichtbar
macht, wie das Genre zwischen Tradition
und Moderne verhandelt und oft versshnt.
Heimatfilme sind insofern fiir Moltke ein
smodernes Phinomens, als sie gerade in
ihrem Widerstand gegen den Prozess der
Moderne diesen reflektieren und bearbeiten.
Zwei Aspekte dieser Bearbeitungen spielen
in Moltkes Analysen eine herausgehobene
Rolle: zum einen die Funktion von Heimat
als Allegorie des Nationalstaates, zum ande-
ren die im Medium des Films auf besonde-
re Weise reprisentierten Figurationen und
(buchstiblichen) Uberschneidungen von
geweitetem, unpersdnlichem Raum (space)
und engerem, persénlichem Ort (place).

Obwohl Moltke seinen Schwerpunkt
auf die 1950er Jahre legt, ist es ihm wichtig,
diese Bliitezeit des Heimatfilms in den wei-
teren Kontext einer Entwicklung zu platzie-
ren, die mit der Heimatbewegung am Ende
des 19. Jahrhunderts ihren Ausgang nahm,
bereits in der Frithzeit des Kinos den Film
erreichte und seit den 6oer Jahren mehrfa-
che Wandlungen des Genres hervorbrach-
te. Um der je spezifischen Bedeutung und
Funktion von Heimat in diesen verschiede-
nen Erscheinungsformen niher zu kommen,
wiihlt er eine methodische Kombination von
genauen Filmanalysen (close readings) und
historischen Kontextualisierungen. Dabei
lisst sich die Entwicklung grob in sechs
Phasen einteilen: Die erste Phase reicht von
den Alpenfilmen der 20er bis zu den Berg-
filmen der 30er Jahre. Anhand von Arnold
Fancks Sturm diber den Montblanc (1930)
wird deutlich, dass die zum cineastischen
Spektakel avancierte alpine Landschaft eben
nicht allein als »sakrales« oder auch »ahisto-
risches« Refugium dient, sondern zugleich
von den Techniken moderner Zivilisation
(hier: Telegramm und Teleskop) durchdrun-
gen und iiberlagert ist. Die mit der zweiten
Phase zusammenfallende Zeit des National-
sozialismus erfindet das Genre des Heimat-

ANNOTATIONEN

films nicht neu, sondern liefert zunichst vor
allem einen neuen kulturellen Rezeptions-
kontext fiar alte Genrestrukturen. Moltke
hebt die Tendenz hervor, Technologie und
Romantik nun ostentativ zu versdhnen und
das Heimatideal damit zugleich vollstindig
von jeder priindustriellen Nostalgie abzu-
koppeln, eine Tendenz, die er exemplarisch
am Veit Harlan-Film Die goldene Stadt
(1942) herausarbeitet. Nach Aufstieg und
Hohepunkt des Heimatfilms in den soer
Jahren lief das grofle Publikumsinteresse
langsam nach und das Feld wurde frei fiir
den »Anti-Heimatfilm« der Neuen Linken,
bevor Edgar Reitz mit seiner enorm erfolg-
reichen Heimar-Serie in den 8oer Jahren die
Tradition der soer Jahre wieder aufnahm
und zugleich einer Revision unterzog. Diese
aktuellste Aneignung und Umformung des
Genres ist das Thema des letzten Kapitels.

Mit dem Siegeszug des Heimatfilms in
der Nachkriegszeit (parallel zur Riickkehr
vieler Filme aus den 1930er Jahren auf deut-
sche Leinwinde) wird das Genre komple-
xer. Moltke macht die Vielfalt der kulturel-
len und symbolischen Funktionen in einer
Reihe sehr geistreicher und genau beobach-
teter Filminterpretationen sichtbar. Hei-
mat fungiert hier wechselweise als visuelles
Spektakel und als Mythos der Integration
verschiedener FErinnerungen, Identititen
und Herkiinfte (Grin ist die Heide, 1951),
aber auch als Medium selektiver — »unheim-
licher« — Erinnerung der Gewalt von Krieg
und Vélkermord (Rosen blithen auf dem
Heidegrab, 1952). Beriicksichtigt wird auch
eine Reihe von DEFA-Filmen, die mit dem
ideologischen Potenzial des Heimat-Topos
arbeiteten, Fortschritt in ein menschliches
Gewand zu kleiden und etwa die 8kono-
mische Kollektivierung lokal-heimatlich
einzurahmen.

Als hervorstechendste Funktion des Hei-
matfilms in den soer Jahren stellt Moltke die
Verbindung — vielleicht kénnte man auch
sagen die Aufhebung — von zwei gegensitz-
lichen Reaktionen auf Modernisierung her-
aus: Der Heimatfilm propagiert hier weder
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die Flucht in ein vormodernes Idyll noch
die Unterwerfung unter den Anpassungs-
druck der Moderne, vielmehr produziert er
einen eigenen »imaginary compromise bet-
ween radical change and radical conserva-
tism«. Dabei zeigt der Autor exemplarisch
auf, wie sich insbesondere die Themen oder
»Obsessionen« erzwungener und freiwilli-
ger Mobilitde einerseits und Hiuslichkeit
und lokaler Gemeinschaft andererseits im
Heimatfilm der 1950er zueinander verhal-
ten und die Erzihlungen wie die filmischen
Riume strukturieren. So erzihlt etwa der
Film Die Trapp-Familie in Amerika (Regie:
Wolfgang Liebeneiner, 1957) von der
erzwungenen Emigration der von Trapps
in die USA, von ihrer Suche nach einer
neuen Heimat, in der sie sich schliefflich
buchstiblich »wie zu Hause« fithlen kénnen
(die griinen Berge von Vermont) und vom
Kampf um 8konomischen Erfolg in einer
fremden kulturellen Umgebung (parallel
zum ramerikanisiertenc Deutschland bzw.
Osterreich). Dieser Kampf erfordert durch-
aus erhebliche Anpassungsleistungen, fithrt
jedoch nicht dazu, dass sie die eigene Iden-
tivdt aufgeben miissen: Das amerikanische
Publikum ist endlich begeistert, als der
Familienchor statt Sakralmusik einfache
Volkslieder singt.

Mit dem Begriff der »nostalgischen
Modernisierungs fiir diese Kompromiss-
funktion des Heimatfilms stelle Moltke
bewusst einen Zusammenhang zur »reak-
tioniren Moderne« her, die laut Jeffrey
Herf die Ideologie des Nationalsozialismus
kennzeichnete und dementsprechend auch
in den Heimatfilmen der Nazi-Zeit wieder-
zufinden sei. Beide Formen der Moderni-
sierung zeichnen sich laut Moltke dadurch
aus, dass sie vor- oder antimoderne Ideale
mit einer selektiven Aneignung von Moder-
ne kombinieren. Dennoch seien die Hei-
matfilme des »Dritten Reichs« mit jenen der
jungen Bundesrepublik nicht einfach durch
cine gerade Kontinuititslinie verbunden,
sondern zugleich durch historische Beson-
derheiten wie ctwa den aggressiven Natio-

nalismus biologistischer Prigung der Nazi-
Zeit voneinander unterschieden.

Diese, wie ich meine, zentrale These
Moltkes ermdglicht es ihm in der Tat, den
Heimatfilm der Nachkriegszeit in seiner
ganzen Ambivalenz historisch zu verorten.
Allerdings bleibt der Autor an dieser ent-
scheidenden Stelle zugleich tiberraschend
unprizise in Hinblick auf die inhaltlichen
Konsequenzen seiner These. Das betrifft
zum Beispiel die Frage, was genau den
Zuschnitt  selektiver Modernisierung  in
beiden Zeiten unterscheidet, welche Aspek-
te der Moderne jeweils aufgenommen,
welche verworfen werden und worin sich
thre Vor- bzw. Antimodernitit jeweils aus-
driickt. Moltke verweist hier lieber auf seine
Einzelstudien, als sich der Gefahr der ver-
groberten Generalisierung zu stellen, die
eine weiterreichende historische Synthese
zwangsldufig mit sich bringen wiirde. Auch
den Begriff des Nostalgischen als Kennzei-
chen des Genres in den soer Jahren erliutert
er nur sparsam. Das mag insofern systema-
tische Griinde haben, als Moltke das gesam-
te Genre als eines begreift, das den wahr-
genommenen Verlust von Heimat kulturell
kompensiert. So iiberzeugend diese Konzep-
tion ist, so sehr hitte man sich gewiinsche,
mehr Konzeptuelles iiber die verschiedenen
Varianten gerade dieser Verlustkompensa-
tion zu héren. Dann hitte sich woméglich
auch die Differenz zwischen der technisch-
revolutioniren Machbarkeit eines moderni-
sierten Heimatidylls in der Nazi-Zeit und
der Nachkriegsvariante ciner vorsichtigen
Anpassung an Prozesse der Modernisierung
in einem schirferen Licht dargestellt. Doch
diese Kritik soll nicht davon ablenken, dass
Moltke das Genre des Heimatfilms einer
beeindruckenden Re-Lektiire unterzogen
hat, die weder von Film- noch Kulturhis-
torikern ignoriert werden sollte, die besser
verstehen wollen, was Modernisierung im
20. Jahrhundert bedeutet.
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