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Zwischen Befreiung und Besatzung. Analysen des US-Geheimdienstes (ber Posi-
tionen und Strukturen deutscher Politik 1945, hrsg. von Ulrich Bosdorf/Lutz Niet-
hammer, Wuppertal 1976, 5.122. — 20 »Ob man ein Programm machen darf?«,
in: Frankfurter Hefte (1946), Heft 1, S.11. — 21 Stidte 1945. Berichte und
Bekenntnisse, hrsg. von Ingeborg Drewitz, Dusseldorf u. Kéln 1970, S.6. —
22 Spétestens nach den Affaren um Erwin Strittmatter und Glnter Grass, die in
ihren Lebensldufen nach 1945 ihre Mitgliedschaft in der SS verschwiegen hatten,
wissen wir, wie groB3 gerade in der literarischen Kultur die Versuchung war, die
»Stunde Null« fur eine Retusche der eigenen Biografie zu nutzen. Schon in den
1950er Jahren hatten Alfred Andersch und Wolfgang Koeppen ihre Werkge-
schichte manipuliert, indem sie ihre Publikationen im »Dritten Reich« strikt ver-
leugneten. — 23 Margret Boveri, Tage des Uberlebens. Berlin 1945, Minchen
1968, S.118. — 24 Reinhold Rauh, Edgar Reitz. Film als Heimat, MUnchen 1993,
S.163.

Johannes von Moltke

Heimat-Orte

Zur Konstruktion von Raum und Moderne in Heimat (1984)

I Die Mitte der Welt

In der zweiten Folge von Edgar Reitz* Heimat mit dem Titel Die Mit-
te der Welt finden sich einige Einwohner des kleinen Hunsriickdor-
fes Schabbach eines Abends auf der DorfstraBe zu einer improvisier-
ten Lektion in Geografie zusammen. Die Familienchronik hatte mit
der Ruckkehr Pauls aus dem Ersten Weltkrieg eingesetzt und geht
nun, nach Pauls plétzlichem Verschwinden am Ende der ersten Fol-
ge, ihren Gang: Wir befinden uns in den ersten Jahren der Weimarer

Virginie Moréno in Heimat — eine deutsche Chronik (Folge 2: Die Mitte der Welt,
BRD 1984)
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Republik, deren Modernisierungsschub allerdings das Dorf noch
nicht erreicht hat. Eines Tages reitet nun eine junge Franzdsin hoch
zu Ross durch Schabbach. Ihr merkwiirdiger Wunsch, den Grafen ei-
nes nahe gelegenen Schlosses zu besuchen, welches seit mehr als
einem Jahrhundert nur noch als Ruine existiert, stellt das gebroche-
ne Franzésisch der Dorfbewohner ebenso auf die Probe wie das Er-
suchen des hohen Gastes um ein »salle de bain« - »dat is e Saal zum
Bade«, erklért Glasisch-Karl —, den Gastwirt in Verlegenheit brin-
gend; doch dieser weiB sich zu behelfen, indem er kurzerhand »die
Butt in den Tanzsaal« stellt.

Nachdem die Franzésin mit Zimmer und Bad versorgt ist, ver-
sammeln sich die Dorfbewohner, um das Ereignis — die Reiterin wird
vom Film zunéchst wie eine Gberirdische Erscheinung inszeniert und
auch von den Figuren mit Staunen als solche wahrgenommen - zu
kommentieren. Als wolle er die Rickstandigkeit des Dorfes kom-
pensieren, erklért der Wirt zur Eréffnung des Gespréchs die geogra-
fische Lage von Schabbach: »Hast du dir schon einmal klar gemacht,
fragt er Glasisch, »wenn man von Paris nach Berlin reitet, dat man
hier durch Schabbach kommt?« Als Antwort auf Glasischs Zweifel an
dieser direkten Verbindung zwischen dem Hunsr(ick und den beiden
Metropolen fertigt der Burgermeister Alois Wiegand kurzerhand
eine Zeichnung im Sand an, die beweist, dass Schabbach in der Tat
den Mittelpunkt nicht nur zwischen Paris und Berlin, sondern der
ganzen Welt darstellt: »Also, hier ist Paris und hier ist Berlin. Und
hier ist Schabbach. Geht genau durch die Mitt. Und wenn de vom
Nordpol zum Stdpol ne Linie ziehst, die geht a genau durch Schab-
bach durch.« Ein Dorfbewohner quittiert die Lektion nach kurzer
Uberlegung mit dem Schluss: »Mir wisse gar net zu schiatze wo wir
hier wohnel« Worauf der Biirgermeister — als Geograf — erwidert:
»lch sag dir doch, wir sind die Mitte der Welt.«

Auf den ersten Blick handelt es sich bei dieser Verortung des
Dorfchens Schabbach natrlich um ein sophistisches Kunststiick, liegt
doch jeder beliebige Punkt der Erde auf einer Linie vom Nord- zum
Sudpol. Dieses rhetorische Blendwerk — oder ist es nur die ungebilde-
te, aber praktische Logik tumber Landbewohner? - kaschiert die
geografische Hybris, derzufolge Schabbach ein globales Epizentrum
darstelle.

Die Sequenz ist mit anderen Worten genauso ironisch wie der
Titel der zweiten Folge. Beide verstdrken zwar den Eindruck des Pro-
vinzialismus, den wir von einem kleinen Dorf wie Schabbach, aber
auch vom Heimatfilm als Gattung erwarten.

Indem die filmische Heimatlektion jedoch Schabbach im Faden-
kreuz zwischen zwei européaischen Metropolen und den beiden Po-
len der Erdkugel lokalisiert, das fiktionale Dorf auf einer imaginaren
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Landkarte verortet, rlckt dieser kleine, reflexive Moment der
15-stindigen Handlung eine Facette des Heimatdiskurses ins Licht,
die gerade mit Blick auf das filmische Genre, welches Reitz kritisch
beerbt, zentral ist: Die Bewohner von Schabbach illustrieren hier
nicht nur fir einander, sondern auch fiir den Zuschauer die Bedeu-
tung des Lokalen als eines geografisch, historisch, und gesellschaft-
lich definierten Ortes. Die kleine Geografielektion etabliert mithin
zwei grundsétzliche Kriterien, die Reitz’ Umgang mit dem Heimat-
thema - das sich inzwischen zu einem wahren Lebenswerk ausge-
wachsen hat — bestimmen und an denen sich die folgenden Ausfuh-
rungen zur ersten Staffel der nunmehr dreiteiligen Serie orientieren.
Zum einen ist festzuhalten, dass es sich bei Heimat wesentlich um
eine rdumliche Kategorie handelt; zum anderen gilt es, diese Kate-
gorie relational zu begreifen. Beides legt der gingige Begriff von
Heimat nahe: Ganz gleich, ob Heimat als vermeintlicher Locus amo-
enus, als (verlorener) Ort der Kindheit, als Zuflucht, oder aber als
ideologisch verbramte »heile Welt« aufgefasst wird, wird sie doch
stets als raumliche Kategorie gedacht — und sei’s nur als imaginarer
Raum. Dieser steht nun, wie allein schon die géngige begriffliche
Paarung von Heimat und Fremde nahelegt, immer in Bezug zu ande-
ren Raumvorstellungen, Landschaften und Stidten, die dem ver-
meintlich abgeschlossenen Raum von Heimat seine Konturen geben.
Paris und Berlin sind solche Bezugspunkte fiir die Definition des
imaginédren Dorfes Schabbach, wenngleich dessen Konturen - wie
schon der Kategorienwechsel zum Nord- und Stdpol deutlich
macht - dadurch nicht eben eindeutig definiert sind. Um diesen pro-
duktiven Verlust von Eindeutigkeit in der rdumlichen Definition von
Heimat soll es im Folgenden auch gehen.

Denn eindeutig scheint auf den ersten Blick, dass der Begriff
Heimat kein offenes, relationales Raumgefiige impliziert, sondern
dass Heimat als Ort abgeschirmt ist gegen die Fremde »drauBenc,
dass es sich bei Heimat um einen Uberschaubaren, geschlossenen,
statischen Raum handelt.! Zwar bedient Reitz selbstverstandlich
auch diese Dimension des Heimatbegriffs — zumal auf der Figuren-
ebene, wo der Horizont einzelner Einwohner kaum Uber die Felder
am Dorfrand hinausreicht und eine Protagonistin wie Maria Schab-
bach ihr Leben lang nicht verlasst. Wie Doreen Massey jedoch mit
Blick auf verwandte Vorstellungen und Reprasentationen von
»home« als kulturellem Ort festgehalten hat, sind diese »immer
schon auf die eine oder andere Weise gedffnet, entstehen sie doch
aus Formen der Bewegung, der Kommunikation und gesellschaftli-
cher Relationen, die stets tber den als >home« bezeichneten Ort hin-
ausweisen.«2 Das gilt, wie ein erneuter Blick auf einige Details von
Heimat zeigen soll, auch fir die Raumkonstruktion in Reitz' Serie,
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die auf umsichtige und innovative Art Formen der Bewegung, Kom-
munikation und gesellschaftlichen Beziehungen in die Formsprache
eines epischen »Kinoromans« (ibersetzt hat. In diesem Sinne wiére
die imagindre Verortung von Heimat in Heimat nachzuvollziehen:
Welche Rolle spielt die Provinz in dieser Reihe und welche Art von
Geschichte lasst sich im provinziellen Raum erzidhlen? Welche Gren-
zen werden um den Ort und den Begriff von Heimat gezogen und
wie (un)durchlassig sind diese Grenzen? Wie konstruiert Reitz so-
wohl den profilmischen als auch den Erzdhlraum seiner Fabel? Inwie-
fern geht der Film von klaren Unterscheidungen zwischen Innen und
AuBen, zwischen Ndhe und Distanz, zwischen Bleiben und Gehen
aus — zwischen eben jenen raumlichen Kategorien mithin, die stets
im Zentrum von Reitz’ eigenen Reflexionen (ber seine Arbeit ge-
standen haben?3

Solchen Fragen hat sich eine raumorientierte Lesart von Heimat
zu stellen, die — wie im Folgenden beabsichtigt — zeigen will, wie
Reitz die geschichtliche Dimension des Provinziellen und somit die
rdumlichen Ablagerungen historischer Zeit nachzeichnet. Mit Blick
auf die konsequente Verraumlichung des Historischen bei Reitz lieBe
sich, so die These, eine kritische Diskussion umlenken, welche die
zeitlichen Dimensionen von Erinnerung, Narration und historischem
Diskurs auf Kosten der in der Serie angelegten raumlichen Historio-
grafie in den Vordergrund gertickt hat.

In einer fur den Neuen Deutschen Film im Grunde ungewéhnli-
chen Wendung war Heimat bei der Erstausstrahlung 1984 ein Publi-
kumserfolg, wéhrend die Serie bei der Kritik im In- und Ausland auf
zum Teil erhebliche Vorbehalte stieB. Hatten Reitz und andere Mit-
unterzeichner des Oberhausener Manifestes sich wahrend der 1970er
Jahre in der deutschen Kino- und Fernsehlandschaft, von einigen
populdren Erfolgen abgesehen, stets intensiv um ein Publikum be-
mihen missen, so erzielte Heimat Zuschaueranteile von bis zu 25 %,
von Fangemeinden im Internet ganz zu schweigen.# Und doch zog
die Reihe scharfe Attacken der Kritiker auf sich, die in Heimat »ein
Beispiel fur das derzeitige reaktionire kulturelle Klima« sahen und
Reitz’ Film fur eine »geféhrliche Beschonigung der deutschen Ge-
schichte« hielten.5

Das implizite Kriterium dieser Kritik, die zum Kurzschluss zwi-
schen filmischer Fiktion und Geschichtsschreibung tendierte, war ein
uneinholbarer Anspruch auf Vollstandigkeit. Wiederholt ist Reitz
vorgeworfen worden, er habe einen historischen Entwurf geliefert,
der oft impliziten Ansprichen auf makrohistorische Genauigkeit
nicht gentige. Alon Confino hat zurecht festgestellt, dass dabei nicht
langer gefragt wurde, »was wirklich (im Film) geschieht, sondern
danach, was geschehen hétte sollen, aber ausgelassen wurde«. Diese
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Verschiebung weg vom eigentlichen Film war im filmhistorischen
Kontext, aber auch angesichts der politischen und historiografischen
Debatten zum Zeitpunkt der Erstausstrahlung kaum zu vermeiden.
Als Medienereignis musste Heimat sich an den unterschiedlichsten
Trends, Diskursen und Kriterien gleichzeitig messen lassen, darunter:
an der Genregeschichte des Heimatfilms einschlieBlich des soge-
nannten »Anti-Heimatfilms« der spaten 1960er und friihen 1970er
Jahre; an der Aufwertung von Heimat im neuen Regionalismus der
1970er Jahre; an der historischen Wende im Neuen Deutschen Film;
und insbesondere an der &ffentlich gefuhrten Debatte Uber Ge-
schichte und Geschichtsschreibung, die als »Historikerstreit« die in-
tellektuelle Kultur der 1980er Jahre nachhaltig geprégt hat. Im
Nachhinein erscheint es allerdings offensichtlich, dass sich diese
vielfach Gberdeterminierte Rezeption weit mehr auf die »Ausblen-
dungen« (Gertrud Koch) konzentrierte als auf die Einstellungen,
Handlungszusammenhénge, Bilder und Téne, die den &sthetischen
Gehalt des »Kinoromans« Heimat ausmachen. Obwohl die Debatten
um den Film inzwischen untrennbar zu dessen Stellenwert in der
Filmgeschichte gehéren, ging Jim Hoberman in seiner Einschatzung
doch zu weit, die Rezeption sei »weit interessanter als der Film
selbst«. Vielmehr gilt es, gerade die Divergenzen zwischen dem Film
und seiner Rezeption naher zu beleuchten, wozu zunéachst ein préazi-
ser Blick auf die &sthetische Konstruktion von Heimat in Heimat
Aufschllsse liefern kann.

Il Fernweh

Wenn Kritiker sich dem Film im Detail zugewendet haben, um des-
sen »Ausblendungen« am Werk selbst aufzuzeigen, so werden diese
zumal an der elliptischen Handhabung historischer Zeit festgemacht.
Ausgehend von der Behauptung, »der wichtigste Protagonist in Hei-
mat (sei) die Zeit selbst«5, hat die Kritik die idyllische Konstruktion
von »zyklischer« oder »folklorischer« Zeitlichkeit bemangelt, welche
sich den vermeintlich organischen Rhythmen der Natur, des Erzéh-
lens, der Erinnerung und der Erfahrung anschmiege. Auf diese Weise
beklage die elegische, pastorale Erzahlung von Heimat implizit den
Verlust eben solcher Zeitlichkeit und damit die Zerstérung von Hei-
mat unter dem Druck der Modernisierung. Dieser Sichtweise liegen
zwei Annahmen zugrunde: zum einen, dass Reitz Heimat als etwas
Originares begreife, das zu Beginn noch intakt und erfahrbar sei,
sich jedoch im Laufe der erzédhlten Zeit (also vom Ersten Weltkrieg
bis in die Gegenwart) aufbrauche und zum Schluss nicht langer ver-
fugbar sei; zum anderen, dass — so verschiedene Kritiker — der Druck
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auf Heimat stets von auBen komme, dass Schabbach von Berlin, die
Provinz von der Stadt und die Heimat vom Faschismus korrumpiert
werde, der schlieBlich »in einem Berliner Puff seinen Ursprung«
habe (ein Verweis auf Eduards Begegnung mit Lucie in einem Bor-
dell in der Hauptstadt, wo er seine Lunge kurieren soll).7 Heimat er-
zdhle mit anderen Worten die Geschichte eines Verlusts, dessen
Griunde auBerhalb von Schabbach liegen, sodass letztlich das Reich
»als Zerstérer der Heimat« erscheine.8 Eric Santner hat diese Sicht-
weise in seiner einschligigen Diskussion des Films auf den Punkt
gebracht: »Die narrative Darstellung von Erfahrung und Verlust im
Film kreist um die Fantasie kultureller Reinheit und Authentizitat,
um einen Ort, wo die autochthone Stimme der Erfahrung noch nicht
vom Pflug der Geschichte zerfurcht worden ist.«?

Solche und ahnliche Vorstellungen eines zeitlichen Zerfalls sind
durchaus nicht abwegig, zumal dem Begriff von Heimat selbst neben
der oben betonten rdumlichen auch eine Zeitdimension eigen ist.
Heimat, so scheint es, ist etwas Vergangenes, Nachtrdgliches, das mit
dem Moment des Verlusts als temps perdu in der Zeitlichkeit der
Erinnerung fortlebt; Heimat ist, so Edgar Reitz, »etwas Verlore-
nes«.19 Das Augenmerk auf die Zeitdimension von Heimat legt folg-
lich die von Santner bemangelte, klischeehafte Unterscheidung
nahe, zwischen einem »reinen« Zustand in der Vergangenheit, wel-
cher der Erinnerung angehért (und welcher durch die mnemonische
Kraft des Kinos evoziert werden kann), und einer Gegenwart, wel-
che dem symbolischen Raum von Geschichte und Moderne zugeord-
net ist. Eine solche Sicht auf Reitz’ Film findet Bestdtigung in seinen
vielen Schriften und seiner Berufung als Filmemacher, die er als eine
Art »Erinnerungsarbeit« beschrieben hat.!! Reitz’ eigene Ausfih-
rungen sind kaum gegen den Vorwurf der Nostalgie und des Re-
visionismus immun, und Gertrud Koch stellt zu Recht fest, dass sie
gelegentlich »einen erstaunlichen Verfall historischer Sensibilitat
offenbaren«.12 Und doch scheint mir diese Kritik zu kurz zu greifen.
Das Augenmerk auf die Zeitlichkeit von Heimat und auf die nostal-
gische Aufwertung der »guten« Vergangenheit gegeniiber der
»modernen« Gegenwart verfehlt Reitz’ durchgéngige, reflexive Auf-
merksamkeit fur die Konstruktion historischer Prozesse in rdumlichen
statt zeitlichen Dimensionen. Edward Soja hat festgestellt, dass
»jegliche zeitgendssische Erzahlung, die die Dringlichkeit der rdum-
lichen Dimension vernachlassigt, unvollstandig (sei) und zur bloBen
Fabel reduziert (werde).«'3 Diese Einsicht scheint sich Heimat glei-
chermaBen zu eigen gemacht zu haben; auch die Kritik an Reitz’
Film muss sich an ihr messen lassen.

Obwohi die Riumlichkeit fir jegliche Definition sowohl von
Heimat als auch des Heimatfilms zentral ist (vgl. Moltke 2005), spielt
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diese Kategorie in der Rezeption von Heimat kaum eine Rolle. Wo
die kulturelle Geografie der Serie thematisiert wird, belaufen sich
die Kommentare auf metaphorische Anspielungen, die auf die Be-
hauptung hinauslaufen, es handele sich bei Reitz um eine im We-
sentlichen geschlossene, nach auBen hin versiegelte Welt. Santner
zum Beispiel trennt scharf zwischen der »idyllischen Matrix« eines
»Raums kultureller Reinheit« einerseits und deren Gefahrdung durch
verschiedene »AuBenseiter« andererseits. Mit Bezug auf Mikhail
Bakhtin beschreibt er den Raum von Heimat als eine »raumliche
Ecke der Welt, in der Vater und GroBvéter einst lebten und wo Kin-
der und Kindeskinder in Zukunft leben werden. Diese kleine raumii-
che Welt ist begrenzt und geniigt sich selbst, und unterhilt keine
notwendigen Verbindungen mit anderen Orten oder dem Rest der
Welt.«14

Angesichts der eingangs zitierten ironischen und selbstreflexi-
ven Verortung von Schabbach in der »Mitte der Welt« sind Zweifel
an dieser Beschreibung einer entkoppelten, kleinen Heimatwelt an-
gebracht. Santner zufolge generiert Reitz den Heimatraum mit der
Absicht, dessen Unversehrtheit zu verteidigen, Veranderungen und
Invasionen abzuwehren und die AuBenseiter als Stindenbdcke fiir
jegliche Form der Verénderung, die unweigerlich stattfindet, abzu-
stempeln. Insofern es sich bei diesen Prozessen — wie im Heimatfilm
allgemein — meist um Formen der Modernisierung handelt, wére
Reitz vorzuwerfen, dass er einem lokalen Traditionalismus das Wort
rede, einer Feier des Provinziellen als unabhangig und widerstandig
gegeniiber dem »Pflug der Geschichte«. Doch es lasst sich auch eine
andere, raumorientierte Lesart des Films verfolgen, welche gerade
die Spannungen zwischen Nostalgie und Kritik auslotet, die dem
Spiel zwischen Heimat und Fremde, Innen und AuBen eingeschrie-
ben sind.

Schon mit der ersten, Fernweh betitelten Folge meldet Heimat
ein Interesse an Fragen von Ort und Raum an, das sich durch die
gesamte Serie zieht. Der Titel Gberrascht zunéchst, wére doch ange-
sichts des Themas eher ein Titel wie »Heimweh« zu erwarten gewe-
sen. Wenn Heimat eine Richtung hat, wenn der Begriff also nicht nur
auf eine in sich geschlossene, statische Raumkonzeption verweist, so
deutet er doch eher nach innen: Handelt es sich bei Heimat nicht um
eine zentripetale Kraft, eine »riumlich wahrgenommene kleine
Welt, die von auBen nach innen gekehrt ist?«15 Geht es bei Heimat
nicht um ein Gefiihl, welches das Fernweh stillt und es nach innen,
auf Haus, Herd und Gemeinschaft richtet?

In der Tat spielen diese Begriffe von Heimat, wie noch zu zei-
gen sein wird, bei Reitz auch eine Rolle. Doch zeigt die Entschei-
dung, die erste Folge »Fernweh« zu betiteln und erst danach — und
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mit ironischem Unterton — den Weg zur »Mitte der Welt« einzuschla-
gen, eine weitere Dimension an: Nicht nur kehrt Heimat die Welt
von auBen nach innen, die Fernsehserie sttlpt umgekehrt auch das
Innen nach auBen, verfolgt Vektoren, die dem zentripetalen »Hei-
matvektor« entgegen verlaufen und das Begehren thematisieren,
den kleinen Heimatort zu verlassen. Gleich zu Anfang also stellt die
Serie der zentripetalen Gerichtetheit das Zentrifugale zur Seite, um
die rdumlichen Aspekte von Heimat zu markieren.

Die ersten Bilder des Films gelten einer Ruckkehr. Heimat be-
ginnt mit Pauls Heimkehr aus dem Weltkrieg, einem deutlich als
solchen gekennzeichneten Weg von »drauBen« — Frankreich, die
Schlachtfelder — nach »drinnen«, an dessen Ende Paul zunachst sei-
nen Platz in des Vaters Schmiede einnimmt, um schlie3lich der Gravi-
tationskraft der mutterlichen Kiiche nachzugeben. Damit ist er im
Epizentrum von Heimat angelangt. Diese Bewegung, die sich be-
schleunigt, je ndher Paul in den ersten Einstellungen seinem Eltern-
haus kommt, initilert mit anderen Worten die zentripetale Anord-
nung des Heimatraumes. In dieser Hinsicht lasst sich die Erzahlwelt
als ein konzentrisch organisierter Raum beschreiben, der seinen
Mittelpunkt in Marias Kiiche hat. Mit dem Titel Fernweh tritt diese
rédumliche Anordnung jedoch schon von Anbeginn der 15-stindigen
Erzéhlung in eine Spannung mit der zentrifugalen Kraft, die dem
Ort von Heimat genauso eingeschrieben ist wie der Zug zum heimat-
lichen Herd. So einzigartig und heimelig Schabbach und Marias
Kiiche auch sein mégen, sind diese doch immer schon in einen wei-
teren Horizont eingeschrieben. Innen und AuBen, so die Logik dieses
Filmanfangs, sind in dieser Serie nicht immer deutlich voneinander
getrennt und als sich gegenseitig ausschlieBende Kategorien gegen-
Ubergestellt, sondern sie bleiben aufeinander bezogen.

Heimat konstruiert diesen spannungsreichen Handlungsraum
in der umsichtigen Verwendung von Mise-en-scéne, Schnitt und Ki-
nematografie. Den Film strukturiert ein konsequentes formales Spiel
von Innen und AuBen, geschlossenen und offenen Raumen. So blickt
die Kamera immer wieder durch Fenster in Innenrdume und dann
wieder aus diesen heraus, nimmt einerseits zutiefst subjektive Pers-
pektiven ein, um andererseits aus der Aufsicht den allwissenden Er-
zahler zu mimen. Der Kamerablick zeichnet Kreise um einzelne Figu-
ren, als wolle er sie einzirkeln, verschreibt sich aber ebenso
aufmerksam den schnurgeraden Linien der StraBen, auf denen das
Kommen und Gehen Heimat und Fremde miteinander verzahnen.
Diese Asthetik ist fiir sich genommen beeindruckend und tragt zur
Aura der Erzahlwelt bei, wie sie offensichtlich ein breites Fernsehpu-
blikum wahrgenommen hat. Hinsichtlich der Konstruktion von Hei-
mat als einer spezifischen Art des gesellschaftlichen Raumes liegt die
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Michael Lesch in Heimat — eine Chronik in 11 Folgen (Folge 1: Fernweh, BRD 1984)

Bedeutung dieser filmasthetischen Details aber in der Aufhebung
rédumlicher Gegensétze wie denen zwischen Innen und AuBen, zent-
ripetalem und zentrifugalem Raum. Dadurch wird auch der schein-
bar nicht hintergehbare Gegensatz zwischen Heimat und Fremde
verflUssigt, woraus sich unmittelbare Konsequenzen fir die Vorstel-
lung von Heimat als Identitétsraum ergeben. Indem der Film das
Spiel zwischen offenen und geschlossenen Raumen auf der formalen
Ebene explizit thematisiert, entwickelt er »eine progressive Vorstel-
lung von (...) Heimat und Gemeinschaft, die nicht notwendig auf
dem Ausschluss aller Formen des Andersseins als Gefahrdung der ei-
genen, koharenten Identitat beruht.«16

Suggerieren die ersten Einstellungen von Pauls Heimkehr schon
eine fundamentale raumliche Ambivalenz, so entwickelt die darauf
folgende Sequenz die Dialektik von Innen und AuBen explizit. Die
etwa 15-minitige Szene, die sich nach Pauls kurzem Zwischenstopp
am vaterlichen Amboss abspielt und im Grunde als eine Art narrati-
ver establishing shot far die Erzahlung von Heimat fungiert, dient
nicht nur, wie Thomas Elsaesser notiert, dazu, »die interaktive, pro-
duktive und reproduktive Zeit zu etablieren, weiche die Familie zu-
sammenhélt.«17 Zwar fuhrt die bedéchtige Entfaltung der Kiichen-
szene den Zuschauer durchaus in die eigentumlich gedehnte
Zeitlichkeit dieser langen Serie ein; mindestens ebenso wichtig ist
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aber auch hier die Etablierung einer Raumiogik, die der Film immer
wieder aufgreifen wird, die er mit Bedeutung flllen und Gber die
ndchsten 15 Stunden weiter deklinieren wird. Auch in dieser Hinsicht
Iasst sich die Kiche als Epizentrum von Heimat verstehen, um wel-
ches die Figuren und Geschichten der Serie kreisen werden.

Das architektonische Gravitationszentrum dieses Raumes ist
eine Sdule am Ende des Kichentisches. Paul Iehnt sich gegen diese
Sédule wahrend die Dorfbewohner von auBen hereindringen, um den
verlorenen Sohn zu begrtBen und in Augenschein zu nehmen. Zu-
nachst nimmt die Kamera eine Position hinter Pauls rechter Schulter
ein und erlaubt uns damit, die Aktivitaten in diesem geschaftigen
Zimmer aus Pauls leicht abgehobener, aber durchaus interessierter
Perspektive wahrzunehmen. Seine Mutter Katharina und seine
Schwester Pauline bereiten eine Mahlzeit zu und fordern ihn zum
Essen auf, sein Bruder Eduard sitzt am Fenster und liest in der Zei-
tung. Die hereinstromenden Dorfbewohner erkundigen sich nach
Paul, lassen die Kriegsjahre Revue passieren, klatschen und diskutie-
ren diverse Zeitungsnachrichten, die Eduard zum Besten gibt. W&h-
rend sich diese Figuren nun in der immer volleren Kiiche bewegen,
beginnt die Kamera ihnen zu folgen und nimmt dabei verschiedene
Positionen ein, die allmdhlich (wenn auch nicht auf den ersten Blick
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wahrnehmbar) einen Kreis um die zentrale S&ule beschreiben. Wenn
Eduard schlieBlich den Platz von einem Fenster zum anderen wech-
selt, schlieBt sich dieser Kreis: In einer Kameraeinstellung hinter
Pauls linker Schulter reagiert dieser nun auf eine Nachricht, die sein
Bruder von dessen neuer Position aus vorliest. Diese allmahliche
Konstruktion der Kiiche als Bild- und Handlungsraum etabliert mit-
hin formal die konzentrische und zentripetale Raumlichkeit von
Heimat, die in der Saule ihren Mittelpunkt, ihren Magnetpol findet.
Der Zuschauer begreift sofort, dass die Erzdhlung immer wieder zu
diesem Pol zurickkehren wird, zur Kiche als einem Ort, an dem gro-
Be und kleine Ereignisse aus der Welt »drauBen« sich im inneren
Heiligtum der Heimat spiegeln.8

Obgleich Heimat in diesem Sinne ihren zentrierenden Ruhepol
und Anker in der Kiche hat und somit an traditionelle Verortungen
von Gemeinschaft und Nahe ankniipft, lasst sich an der Kiichense-
quenz auch eine zweite Lesart dieses Raumes festmachen, die flir
den Fortgang der Handlung ebenso wichtig ist. Denn die Sequenz
stellt die F&higkeit der Dorfgemeinschaft, Heimat um den Kiichen-
tisch der Familie Simon herum zu verankern, auf verschiedene Weise
infrage. So ist zum Beispiel Paul, der deutlich vom Kriegstrauma ge-
zeichnet ist, ein wenig verlasslicher Mittelpunkt der Kichenszene.
Im Herzen dieser scheinbar so warmen Gemeinschaft ist er nur be-
dingt anwesend und seine halluzinatorische Begegnung mit dem
Geist eines Nachbarn steht im scharfen Gegensatz zum scheinbar
harmlosen Geplénkel der versammelten Familie und Géaste. Ferner
wird schnell deutlich, dass die Kiiche weitaus offener ist, als es der
gangige Begriff von Heimat als in sich ruhender, geschlossener Ort
nahelegen mag. Intimit4t und Klaustrophobie liegen hier dicht bei-
einander.

Dieser zweite Aspekt der Kiichenszene lisst sich vor allem an
der Rolle ablesen, die Eduard hier spielt — Pauls Bruder, Reitz’ Lieb-
lingsfigur und, dem Regisseur zufolge, auch die Hauptfigur der ers-
ten beiden Folgen von Heimat. Reitz positioniert Eduard am Kichen-
fenster, von wo aus dieser sowohl die Ereignisse auf der StraBe
kommentiert als auch die Nachrichten aus der Lokalzeitung vorliest.
Wieder und wieder kehrt die Kamera zu dieser Figur zuriick, die die
Welt von drauBen in den Innenraum der Kiiche hinein vermittelt.
Dieses zunachst unscheinbare Inszenierungsdetail ist nun im Kontext
der Gesamterzéhlung in zweierlei Hinsicht von Bedeutung: Zum ei-
nen ist mit Eduards Position am Fenster das kinematografische Motiv
der vielen »Fenstereinstellungen« in Heimat eingefiihrt, die Ereig-
nisse durch den Blick nach drauBen oder drinnen rahmen und damit
deren Wahrnehmung reflexiv perspektivieren. So sehen wir zum
Beispiel in einer Einstellung Uber die Schulter von Eduard, der sich
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aus dem Fenster lehnt, wie Wiegand auf seinem neuen Motorrad
vorbeifdhrt — was drinnen umgehend zum Gegenstand des neuesten
Klatsches wird. Spéater greift die Szene diese reflexive Positionierung
der Kamera an der Nahtstelle zwischen Innen und AuBBen auf, wenn
Hanschen Betz in einer kaum motivierten Einstellung mit seinem ei-
nen guten Auge von auBen durchs Kichenfenster spaht. Dieses im
Grunde recht gdngige Fenstermotiv nimmt nun in einem Film, der
sich wie Heimat so intensiv mit dem Verhaltnis zwischen Heimat und
Fremde, Selbst und anderen beschéaftigt, eine besondere Bedeutung
an, thematisiert es doch explizit die Schwelle, die das Innen vom
AuBen trennt und diese miteinander verbindet: Wie unterschwellig
auch immer, die Zuschauer werden aufgefordert, die gemditliche,
vertraute Innenwelt von Heimat auch von auBen zu betrachten und
umgekehrt die AuBenwelt aus dieser Innenperspektive heraus wahr-
zunehmen. Indem er die Herdwédrme des Kichenraumes mit der
AufBBenwelt in Verbindung setzt, hat Reitz schon nach wenigen Mi-
nuten Filmzeit die Raumkonstruktion von Heimat in Schwingung
versetzt. Im Laufe der folgenden Episoden wird er diese Konstrukti-
on stets aufs Neue untersuchen, infrage stellen, revidieren und die
Heimat als einen mit der nationalen Geografie verkntpften Ort zei-
gen, etwa mit Einstellungen, die den zentrifugalen Vektoren der
Telegrafenmasten und -drahte folgen oder die der heimatlichen
Landschaft jegliches Idyll nehmen, indem sie diese im Zeitraffer aus
dem Uberschallflugzeug von oben aufnehmen.

i Bindungen

Als Zeitungsleser spielt Eduard in der Kichenszene auch in einer
anderen Hinsicht eine wesentliche Rolle. Seine Beschaftigung mit
einem Massenmedium, welches gesellschaftliche und politische Er-
eignisse unterschiedlichster Couleur aus der weiten Welt in die K-
che der Familie Simon hineintragt, nimmt die Aufmerksamkeit der
gesamten Heimatserie fur die Konsequenzen der Modernisierung
von Kommunikation vorweg. So kreist das Gesprach in der Kiche
bald nicht nur um den Kriegsheimkehrer Paul und um lokalen
Tratsch, sondern auch um den ersten Mai in London, ErschieBungen
in Russland, einen StraBenbahniberfall der Spartakisten in Mun-
chen. Wie Wiegands Motorrad werden diese fernen Ereignisse um-
gehend zu Gegenstanden, tber die sich die Dorfbewohner ereifern.
Pauline reagiert auf die Nachrichten aus Mutinchen mit Erleichterung
Uber die Tatsache, dass »{wir) Gott sei Dank in Schabbach kei Stra-
Benbahn honng, und ihre Tante Marie-Goot stellt entschieden fest,
dass »ich in meinem ganze Leben net in die Stadt« fahre. Obwohl
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solcherlei Kommentare den beschrénkten Horizont der konservativ
eingestellten Dorfbevélkerung zeigen, beginnen sie umgekehrt
auch dem Zuschauer ein Gefiihl fir den erweiterten Horizont zu
geben, in den die Heimatperspektive notwendig eingebettet ist — fiir
einen Horizont, der mit demjenigen der Figuren nicht identisch ist
und der den Zuschauer auffordert, diesen gegenuber — bei aller Sym-
pathie - eine kritische Haltung einzunehmen: Selbst im harmonischs-
ten Heimatfilm kénnen Figuren- und Zuschauerperspektive produk-
tiv gegeneinander ausgespielt werden, ein Umstand, den Heimat
sich auf subtile Weise dienstbar macht. Indem er Eduard die Zei-
tungsnotizen vorlesen lasst, schafft Reitz weit mehr als bloB einen
historischen Kontext und Lokalkolorit fir den Beginn seiner Erzih-
lung; vielmehr legt er hier den Grundstein fir einen Heimatbegriff,
der »niemals eine unvermittelte Erfahrung« bedeutete.!® Die Ver-
mittlung von Heimat durch eine Geschichte der Medien ist eine der
Geschichten, die Reitz’ Film explizit und reflexiv erzéhlt, mit gleichen
Anteilen an Faszination und Nostalgie. Eine Einstellung zu Beginn
des Films zeigt den Postboten, der »angestrengt (...) in die Pedale
(tritt), um Schabbach mit der AuBenwelt zu verbinden«,20 wihrend
Eduard in der unmittelbar darauf folgenden Sequenz Paul beim Bas-
teln einer Antenne auf dem Dachboden entdeckt, mit der er »bis
nach Hilversum kommen« méchte. Zwar funktioniert dieses Heimra-
dio nur dber das Decodieren von Morsezeichen, aber der Sprung
vom materiellen Brief- zum immateriellen Funkverkehr ist volizogen,
samt seiner rdumlichen Implikationen: »Wir kénne in die ganze Welt
reinhorchec, stellt ausgerechnet Eduard aufgeregt fest, der zuvor
die Welt per Zeitung zu Gehor gebracht hatte. Im Fortgang der Er-
zéhlung und des Jahrhunderts wird Schabbach Radio empfangen,
elektrifiziert und zunehmend motorisiert werden, bis das Dorf sogar
ans Telefonnetz angeschiossen wird. So wird der Ort von Heimat
allmahlich vernetzt und schreibt sich in die Geografie der Moderni-
sierung ein. Das schlégt sich vor allem in der Erosion rdumlicher
Grenzen und einer Umstrukturierung vormoderner Orte in einen
modernen Raum entfernter Relationen nieder.

Dieser Ubergang wird in einer spateren Szene mit dem oben
erwéhnten Fenstermotiv in Verbindung gebracht. In der dritten Fol-
ge mit dem Titel Weihnachten wie noch nie hat sich die Gemeinde in
der Kirche versammelt; Wiegand jedoch hat offenbar beschlossen,
zu Hause zu bleiben und eine Schallplatte aufzulegen, wahrend er
den Baum schmuckt. In einer halbnahen Einstellung sehen wir ihn
von drauBen durchs Fenster. Zwar ist die Kamera weit entfernt, aber
die Tonspur vermittelt das Gefuhl, als seien wir mit Wiegand im Zim-
mer, wahrend er eine Platte aussucht und das Grammofon in Gang
setzt. Visuell ist der Zuschauer mit anderen Worten drauBen, auditiv
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ist er drinnen. Es handelt sich bei der Schallplatte — im Drehbuch
identifiziert als Weihnacht im SA Heim: Weihnachtsmelodram mit
Rezitation, Chor, Orchester und Glocken — um eine gereimte, durch
und durch nazifizierte Weihnachtsandacht, die im Horst-Wessel-Lied
kulminiert und das Evangelium des »Lebensraums« predigt, einer
rassistischen Gemeinschaft, die weit Uber Schabbach hinausreicht;
Wiegand wiederum ist der lokale Reprasentant dieser Gemeinschaft,
die er buchstablich zu verkorpern versucht, indem er sich am Fenster
in Hitlerpose wirft.

Im Laufe der Sequenz allerdings verlésst die Kamera das Fenster
und begibt sich auf die menschenleeren, schneebedeckten Dorfstra-
Ben. In der Wahrnehmung des Zuschauers verliert sich allmahlich die
diegetische Quelle der Weihnacht im SA Heim und die Schallplatte
mutiert zur Tonspur des Films. Somit Uberschreitet der Bild- und Ton-
raum hier formal die Trennung zwischen innen und auBen, zwischen
Wiegands Stube und Heimat als Ort. Wahrend die Tonspur das »Ho-
helied der Volksgemeinschaft« singt, suggeriert die audiovisuelle
Konstruktion dieser Szene prazise die (mediatisierte) Reichweite des
NS-Regimes Uber die Grenzen hinweg, die Innenrdume von Dorfstra-
Ben, Dorfgemeinden von der Volksgemeinschaft scheiden.

Konstruiert Heimat auf diese Weise anhand historischer Kom-
munikations- und Medientechnologie einen Raum, der die geschlos-
sene Dorfgemeinschaft in der kaum noch zu lokalisierenden Volks-
gemeinschaft und spater in den allgemeineren Vergesellschaftungs-
prozessen der Moderne aufgehen lasst, so gilt auch umgekehrt: Die
Geschichte der Medientechnologie tragt das Entfernteste ins Dorf
und Ubersetzt den abstrakten Raum der Gesellschaft in lokale Gege-
benheiten. Mit Ténnies und McLuhan gesprochen: Im globalen Dorf
bedingen sich Vergesellschaftung und Vergemeinschaftung gegen-
seitig. Die Schliisseltechnologien sind hier das Radio und das Telefon.
Reitz inszeniert diese bezeichnenderweise nicht als bedrohliche Aus-
geburten der Moderne, die Offentlichkeit zersetzen und den Riick-
zug ins Private beglinstigen. Vieimehr schaffen wichtige technologi-
sche Fortschritte in der Regel Anlasse fiur kollektive Unternehmun-
gen der Dorfbewohner. So zum Beispiel in der Szene, in der Paul
gerade erfolgreich das erste Radio im Dorf konstruiert hat und die
Schabbacher sich zur Ubertragung einer Messe aus KéIn in der Burg-
ruine zusammenfinden. Indem sie eine Form von Offentlichkeit ge-
neriert, die sich auf eine technologische Neuerung bezieht, funktio-
niert die Szene spiegelbildlich zur oben beschriebenen Weihnachts-
sequenz: Wahrend die Schallplatte eine abwesende, nationale
(Volks)gemeinschaft auf eine lokale Quelle bezogen hatte, hat das
Radio seine Quelle anderswo und bezieht sich in der Darstellung, die
es hier erfahrt, auf die anwesende, lokale Gemeinschaft in Schab-
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bach. Im pastoralen Idyll, das Reitz aus diesem Anlass inszeniert, il-
lustriert die Radioszene mithin sowohl die kommunale Funktion des
Mediums als auch dessen Fahigkeit, raumliche Entfernungen mit
gemeinschaftlicher Nahe zu vermitteln.

Diese beiden Aspekte des Radios greift der vorletzte Film, Die
stolzen Jahre wieder auf. Es handelt sich hier um eine besonders
melancholische Folge, die einzelne Momente aus der Handlung wie
in einem kumulativen Heimatgedéichtnis wiederholt. In diesem Ge-
dachtnis liegt die Szene in der Burgruine ganz dicht bei der Live-
Ubertragung von Hermanns Kompositionsdebdt mit dem Titel »Bin-
dungen«. Die Auffihrung des Stiickes im Rundfunkhaus in Baden
Baden konstituiert die kontinuierliche Tonspur, auf der Bilder von
den Zuhérern an verschiedenen Orten montiert werden, vom Stu-
diopublikum bis zu den Dorfbewohnern, die sich in Schabbach in der
Kneipe versammelt haben. Diese Montage hat einerseits ein integra-
tives Moment, welches jedoch andererseits von der strikt modernis-
tischen Komposition selbst unterwandert wird. Auch die inszenie-
rung der Reaktionen von Hermanns Mutter Maria und ihrem Sohn
Anton, Hermanns Halbbruder, weist auf diese desintegrierende
Tendenz. Den Mediendiskurs potenzierend, telefonieren die beiden
wahrend der Ubertragung miteinander und kommentieren das Stick,
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fur das Anton nichts Gbrig hat und das Maria nicht versteht. Im Ge-
gensatz zu Anton, der trotz seines Philistertums — oder woméglich
als dessen Zeichen — seine Familie zu diesem Ereignis um sich versam-
melt hat (ein Echo der ritualisierenden Vergemeinschaftungsfunkti-
on des Radios aus der Burgruine), hért Maria das Stiick allein in ihrer
Kiche, wo es ihr in seiner Fremdheit und Schénheit duBerlich bleibt.
Wohl aber merkt sie daran den Abgrund, der sich zwischen ihr selbst
und ihrem jlngsten Sohn Hermann auftut — ein Abgrund, der weit
groBer ist als der zwischen zwei Generationen mit unterschiedlichem
Bildungshintergrund und &sthetischem Geschmack. Vielmehr ist es
eine Differenz, die der Spannung zwischen Marias Sesshaftigkeit
und Hermanns Mobilitat eingeschrieben ist: Hermann wird Maria im
Laufe der Folge auf seinem »Weg von Paris nach Berlin« besuchen
und so unmittelbar an die Heimat-Kartografie aus Die Mitte der
Welt erinnern; Maria hingegen hat Schabbach nie anders als mit
dem Finger auf der Landkarte verlassen. Wie die Montage zu »Bin-
dungen« deutlich macht, geht Hermanns Erfolg auf Kosten der emo-
tionalen und rdumlichen »Bindung« zwischen Mutter und Sohn.

Es ist kaum ein Zufall, dass Maria diese Einsicht, soweit sie ihr
zugénglich ist, Anton wéhrend der Radiolbertragung des Livekon-
zertes per Telefon mitteilt. Mehr noch als Schallplatte oder Radio ist
es das Telefon, welches Schabbach in ein Netzwerk stellt und es auf
ein unsichtbares, aber wirkungsmachtiges Raumraster eintrigt. Das
einschldgige Beispiel aus der Serie stammt aus der Folge Heimat-
front, in deren Zentrum die sogenannte »Ferntrauung« zwischen
Anton und Martha steht. Ausgerechnet die Ehe, die als Institution
zentral fur die Gemeinschaft von Heimat ist, fir ein soziales und
rdumliches Netz, welches von Néhe und Présenz bestimmt ist, wird
hier eben dieser Attribute entledigt. Die Mdglichkeit einer »Fern-
trauung« —die stellvertretend und auf weite Entfernung geschlossen
wird — darf als sicheres Zeichen daflr gelten, dass Heimat nun einer
umfassenderen, modernisierten Organisation von Raum und Zeit
gehorcht. Hier bedarf es nicht mehr der gleichzeitigen Anwesenheit
beider Ehepartner, sondern Zeit und Raum werden auseinanderdivi-
diert, Gleichzeitigkeit (Anton und Martha sprechen sich zeitgleich
das Ja-Wort aus) an rédumliche Distanz (Martha in Schabbach, Anton
an der Ostfront) gekoppelt. Die Technologie, die zwischen diesen
beiden Polen vermittelt, ist das Ferngesprich, das Heimat und
Kriegsfront miteinander verbindet. Wahrend Wiegand mit dem Hé-
rer in der Hand darauf wartet, dass das Gesprach durchgestellt wird,
sinniert sein Sohn Wilfried, »Wer wiirde auf die Idee kommen, liefe
er aus Schabbach hinaus Gber die Felder, an den Telefondréhten ent-
lang, dass diese Dréhte zu einem Netz gehéren, das das ganze Euro-
pa Uberspannt.« Wie in der Grammofonszene jedoch bleibt die Ka-
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mera, wahrend Wilfried diese Uberlegungen anstellt, nicht in der
Wohnstube der Wiegands, sondern folgt den erwédhnten Drihten
Uber die Felder vorm Dorf, als wolle sie das Netzwerk ins Bild riicken,
in welchem Schabbach aufgrund der neuen Technologie nun seinen
Ort zugewiesen bekommen hat.

Heimat widmet sich mit gutem Grund so ausflhrlich dem Tele-
fon. In der Ferntrauungsszene verbindet der Apparat Heimatfront
und Kriegsfront und assoziiert den Krieg mit Modernisierungspro-
zessen. Das Telefon wird zum Medium dessen, was der Soziologe
Anthony Giddens »disembedding« nennt - die Entwurzelung (buch-
stablich: die »Entbettung«) ehemals verwurzelter institutionen, Pro-
zesse, Haltungen —, wie zum Beispiel von Trauungszeremonien und
EheschlieBungen.2! Im Zeichen einer Moderne, in der Ehen auf Dis-
tanz geschlossen werden kénnen, ist Intimitat nicht mehr auf Nahe,
interaktion nicht langer auf Anwesenheit angewiesen.

Andererseits gilt es nochmals zu betonen, dass die Ferntrauung
ebenso wie die Tele-Kommunikation in Heimat auch dezidiert als
kollektive Handlung vor Ort dargestellt wird. Der Anruf an die Front
ist alles andere als eine Privatangelegenheit, wird der Hérer in Wie-
gands Stube daheim in Schabbach doch groBzligig von einem neu-
gierigen Dorfbewohner zum nachsten gereicht. In einer Parodie auf
die imagindre Gemeinschaft, die das Telefon stiftet (eine Parodie, die
auf der Figurenebene keineswegs als solche wahrgenommen wird),
winkt Antons zukinftige Schwiegermutter ihm an der Ostfront tber
das Telefon zu. Umgekehrt ist der Telefontrauungsakt auf Antons
Seite noch 6ffentlicher: Er wird zu allem Uberfluss auch noch von ei-
nem Kamerateam der Wehrmacht flr die Wochenschau gefilmt! In
einer Reihe hochreflexiver Einstellungen sehen wir, wie das Licht ge-
setzt und die Blende reguliert wird, wahrend der fir den Film verant-
wortliche Hauptmann Zielke Anton Regieanweisungen gibt — sodass
dessen Versuch, sich mit seiner Braut auszutauschen, vom Hilflosen
ins Lacherliche abgleitet. Der Unterschied zwischen den Gemein-
schaftsformen an beiden Enden der Leitung liegt auf der Hand. Wéah-
rend die Kameradschaft an der Front deutlich inszeniert und durch
Telefon und Film doppelt technologisch vermittelt ist, wirkt die Grup-
pe in Schabbach in ihrer Unbeholfenheit vergleichsweise authentisch.
Anstatt die Technologie als Instrument der Entfremdung zu begrei-
fen, integriert die Dorfgemeinde in Schabbach das Telefon, sodass
dessen Effekt bei aller Komik auch naturalisiert wird.

Die Ferntrauungsszene veranschaulicht mit anderen Worten die
rdumlichen Folgen der Telekommunikation. Wie David Morley ge-
zeigt hat, haben Kommunikationstechnologien wie das Telefon »the
simultaneous capacity to articulate together that which is separate
(to bring the outside world into the home) but, by the same token,
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to transgress the (...) boundary which protects the privacy and soli-
darity of the home from the flux and threat of the outside world«.22
Eine solcherart raumorientierte Lesart der Aufhebung von Néhe und
Distanz im Akt der Kommunikation legt auch die Ferntrauungsszene
nahe. Sie zwingt uns aber dartuber hinaus, auch den geografischen
Ort von Heimat selbst als »Mitte der Welt« zu revidieren und Schab-
bach vielmehr in einem fundamental dezentrierten Kommunika-
tions- und Transportnetzwerk zu verorten, das mit den Koordinaten
der Heimatkunde aus der zweiten Folge zwischen Nord-, Sidpol und
Metropolen nicht mehr hinreichend zu bezeichnen ist.

IV Reichsh6henstraBe

Dieses Netzwerk ist nun nicht, dem Kurzschluss vieler Kritiker zufol-
ge, mit Deutschland, mit nationaler Geografie gleichzusetzen.
Schabbach ist, so mochte ich zum Schluss festhalten, nicht als Meta-
pher fur Deutschland, Heimatgeschichte nicht als Nationalgeschichte
in nuce zu konstruieren. Obwohl die Serie durchaus mit diesen ver-
meintlichen Kongruenzen kokettiert, wenn sie zum Beispiel den
Heimat-Titel zu Beginn jeder Folge Uber die gemeiBelte Inschrift
»Made in Germany« blendet, scheitert die Lesart von Schabbach als
»lokaler Metapher« flr das Nationale schon daran, dass Reitz’ all-
tags- und regionalgeschichtlicher Ansatz viele Themen der nationa-
len Politik und Geschichte nur am Rande erwahnen und in die Hand-
lung integrieren kann. Dem Film dieses Verfahren als eine Reihe von
»Ausblendungen« und Unterlassungen vorzuwerfen, heiBt letztlich,
den Anspruch der Serie misszuverstehen, der Heimat und Nation
eben nicht zur Deckung bringen, sondern sie miteinander verzahnen
mochte. In dieser Hinsicht lieBe sich viel eher von einer Metonymie
als von einer Metapher sprechen: Schabbach steht nicht fir etwas
GroBeres (wie Reich, Nation, Faschismus), sondern in groBeren Zu-
sammenhéngen, die Uber das Dorf hinausreichen und auf es zurlick-
wirken.23

In dieser Hinsicht ist es kein Zufall, dass der Bau der Reichshé-
henstraBe, die der vierten Episode ihren Titel gibt, zu den zentralen
Ereignissen in Reitz’ Chronik gehort. Als Teil der Reichsautobahn
versinnbildlicht die HohenstraBe prazise die Idee eines Netzwerkes,
in dem »alle Strukturen als einzelne Glieder einer Kette zusammen
passen, die das gesamte Reich umspannt«24 — eine Konstruktion mit-
hin, die zentrifugal nach auBen tendiert, die aber gleichzeitig bis
tief in die Familienstruktur der Simons hineinwirken wird. Der Bau
bringt Arbeiter, Ingenieure, Geld und Reisende ins Dorf — unter
ihnen Hermanns zuktinftiger Vater. Zwangslaufig tragt die fertige
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StraBe viele von ihnen wieder hinaus und fithrt anonyme Reisende
durch die Region hindurch. Wie das historische Projekt der Auto-
bahn, auf welches Reitz' Erzéhlung sich bezieht, wird die Reichsho-
henstraBe »Medium und Botschaft zugleich, ein Mittel zur Erobe-
rung réumlicher Entfernung, das gleichzeitig die Bedeutung des
Territoriums veradndert, welches es durchkreuzt«.25 Das wird zu Be-
ginn der finften Folge (Auf und davon und zurdick) explizit, als eini-
ge Dorfbewohner die vorbeiziehenden Autos auf der nahen StraBe
beobachten und dartber sinnieren, wie diese StraBe die Geografie
des Ortes verdndert hat. »Frither ging die StroB von Dorf zu Dorf.
Heute geht se dran vorbei«, meint Glasisch. Woraufhin ein Zweiter
erwidert, das sei »die moderne Zeit«, in der enge Kurven und die
Rucksichtnahme auf FuBganger passé sind. Glasisch aber will auf et-
was anderes hinaus: Mit der neuen StraBe hat sich die Erfahrung des
Reisens als solche verdndert, sie ist abstrakter geworden, seit der
Weg nicht mehr durch das Dorf, sondern um es herum und an ihm
vorbei fihrt. Edward Dimendberg hat zu Recht festgestellt, die Au-
tobahn sei »woméglich der herausragende zentrifugale Ort des
zwanzigsten Jahrhunderts«.26

In ReichshéhenstraBBe verknlpft Reitz diese Ausrichtung nach
auBen mit einem veranderten Bild von Schabbach als geschlossener,
vom zentrifugalen Raum abgeschnittener Welt. Glasisch macht den
Bezug zur ungiltig gewordenen Heimatgeografie explizit: »Wenn
einer von Paris nach Berlin fihrt, dann kommt er (...) nit mehr durch
Schabbach wie friher. Es werden viele Leute in den Hunsriick kom-
men, von denen wir nichts mehr sehen.« Hier schlagt eine Figur - die
zwar als Erzéhler in den Er6ffnungssequenzen der einzelnen Folgen
zentral, aber als Charakter im Rahmen der Handlung nicht immer im
Bilde ist — den melancholischen Ton an, der Reitz den Vorwurf einer
Verfallsgeschichte, eines nostalgischen Heimatromans eingebracht
hat. Erwecken solche Momente durchaus den Eindruck, dass mindes-
tens die Figuren der Meinung sind, friher sei alles besser gewesen, so
lasst sich diese Lesart nicht nahtlos auf die Zuschauerwahrnehmung
Ubertragen. Zumal wenn wir das Augenmerk auf die konsequente
Konstruktion eines sich verdndernden Raumgefiiges lenken, wie ich
es hier exemplarisch an einigen Folgen versucht habe, lasst sich der
Vorwurf, Reitz spiele das gute Alte gegen das schlechte Neue aus, so
nicht halten. Denn das »gute alte« Gefiihl, Schabbach sei die »Mitte
der Welt¢, wurde schon bei der Einfihrung dieses Themas in der
zweiten Folge sanft ironisiert; und nicht erst mit der Autobahn kom-
men »Leute in den Hunsrlck (...), von denen wir nichts mehr sehenc:
Das Spiel zwischen Abwesenheit und Prasenz, ferner Nahe und naher
Ferne bestimmt die Raumlogik der Serie vom Titel der ersten Folge
an, Heimat und Fernweh bedingen sich gegenseitig.
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So erschlieBt sich Uber die hier diskutierten raumlichen Katego-
rien auch die historische Zeit.2? Heimat bezieht sich zwar durch die
1900 geborene, zentrale Figur der Maria deutlich auf das 20. Jahr-
hundert, kennt aber keinen Ursprungsmythos, von dem aus sich die
Erzadhlung und ihre Konstruktion von Heimat als Locus amoenus
speisen konnte. Wenn es sich bei Heimat gelegentlich auch um eine
leicht melancholische Chronik der alimahlichen Zersetzung von Hei-
mat und deren Auflésung in den Netzwerken der Moderne handelt,
so bleibt gleichfalls festzuhalten, dass Reitz diese Auflésung nicht
vom Standpunkt eines origindren Idylls aus nachzeichnet. Umge-
kehrt kulminiert die vermeintliche Auflésung des Heimatgefiiges in
einer Komposition, die ausgerechnet den Titel »Bindungen« tragt
und die Versatzsticke von Heimat — Landschaft, Dialekt, Erinne-
rung — in neue asthetische Formen aufhebt. Hier setzt folgerichtig
Die zweite Heimat an.

Die Uberlegungen in dieser Studie basieren auf einem Kapitel aus meinem Buch,
No Place Like Home: Locations of Heimat in German Cinema (Berkeley 2005),
welches fur die vorliegende Publikation grundlegend tberarbeitet wurde.
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