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Fortreengninger og
fortzellinger

Heimat som erindring

Filmserien Heimat er skrevet af Peter Steinbach og Edgar Reitz i rene fra
1979 —1984. Den foregér i Schabbach, en (fiktiv) Dorf i Hunsriick i Tysk-
land, og folger en (fiktiv) familie igennem en stor del af det 20. arhundredes
gleeder og traengsler. Det forste afsnit starter i 1919, da Paul Simon vender
hjem efter 1. verdenskrig, og gifter sig med den lokale Maria. Det sidste
afsnit slutter i 1982 da Maria der. Paul og Maria far to senner, Ernst og
Anton, sammen, for deres veje skilles, idet Paul en dag uden varsel forlader
landsbyen og rejser til Amerika for at soge lykken alene. De genforenes kort,
da Paul efter 12 & kommer ‘hjem’ p& beseg, efter at Maria har fiet sin tredje
son, Hermann, med elskeren Otto, der i mellemtiden ogsd har forladt hende
— og séledes er Heimat en slegtsfortalling, konstrueret af et vald af bihisto-
rier og -personer, med det felles udgangspunkt i Schabbach — deres Heimat.

... die Mitte der Welt’ er landsbytossen Glasisch-Karls karakteristik af sin
hjemstavn. Schabbach ligger, forklarer han i afsnit 2, praecis midt mellem
Paris og Berlin — og hvis man tegner en streg fra Nordpolen til Sydpolen, sa
vil den ogsé gi direkte igennem Schabbach. Schabbach er Heimat og Heimat
er titlen pa serien — en titel der ved neermere undersogelse viser sig at pege
langt ud over seriens umiddelbare rammer.

I det folgende vil jeg vise, hvorledes ‘Heimat’ ikke bare er en titel, men
samtidig en begrebsmeessig indgang til et komplekst felt af betydninger, som
ligger omkring serien. Heimatbegrebet har bade historiske, psykologiske og
filosofiske konnotationer, og idet man retter opmearksomheden mod begre-
bets flertydighed, bliver Heimats enestidende visuelle og filmiske kvaliteter
tilfort yderligere dybde, hvilket giver perspektiv til overvejelser om seriens
karakter som historieformidlende, realistisk fortelling.
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Heimat som ambivalens

Hvert af Heimats afsnit starter med det samme billede af et gront og frodigt
tysk hjemstavnslandskab under en bld himmel, der fungerer som baggrund
for en stor bautasten. Titlen ‘Heimat’ skyder dramatisk og neermest truende
frem p& skermen med store bogstaver. Samtidig beveeger morke skyer sig
hurtigt frem mod publikum, og man herer lydene fra et stormvejr i baggrun-
den.

Allerede her treeder ambivalensen i forgrunden. Skyernes dynamik spejler
sig i seriens titel pd den store sten, og danner en kontrast til bautastenens ka-
rakter af evighed og det idylliske gronne landskab bag den. Filmseriens ind-
ledende sekvens demonstrerer en dobbelthed: ‘Heimat’ reprasenterer bade
tryghed og trussel. Man fornemmer et misforhold — eller i hvert fald en pa-
faldende kontrast mellem den statiske bautasten og den urolige himmel. 1
kraft af stenen giver filmseriens forste billede et indtryk af Tyskland som en
kolos, der ikke kan bevage sig — uanset at der er blaest steerke vinde op.

Inskriptionen ‘MADE IN GERMANY” er indgraveret i stenen med goti-
ske bogstaver. Stenens tekst er skrevet pd engelsk, som en spydig kommentar
til den amerikaniseringen af Europa som prager tiden: kapitalismens vilkar
og det tyske Wirtschaftswunder, der er opstiet pd amerikanernes betingelser.
Det umiddelbare indtryk er, at ‘Heimat’ er en falsk storrelse — at efterkrigs-
tidens tyske ‘Heimat’ faktisk slet ikke er tysk, men i virkeligheden ameri-
kansk, og siledes forekommer sekvensen pd en gang at vaere en kritik af
Tyskland og USA. Tyskland eksporterer ikke bare varer. Man har ogsé solgt
sig selv: sit sprog og sin kulturelle identitet. Amerikanerne fremstar som kul-
turimperialister, der foregiver at redde tyskerne, mens de i virkeligheden ko-
loniserer landet og dets kultur.

Serien, der handler om det ‘almindelige liv’ p& landet i Tyskland, under-
streger selv, at denne tilveerelse ikke er entydig. Der er tilfort en spending,
der udelukker den nostalgi og romantik, som traditionelt er knyttet til Hei-
matbegrebet.

Heimatbegrebets kulturhistorie

Ifolge Brodrene Grimms ordbog kan brugen af Heimat-begrebet dateres til-
bage til det 15. &rhundrede, primert med betydningen af ‘der hvor man er
fodt eller opholder sig blivende.” ‘Heimat’ har betegnet noget fortroligt og
bekendt. Heimat star i modsatning til det ‘fremmede’.
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I slutningen af det 18. drhundrede blev Heimat et slagord for romantiker-
ne, hvor forestillingen om, at det tyske sprog kunne udtrykke den tyske fol-
kesjeel, dannede abstrakt basis for en samlet tysk nation. Under pévirkning
fra blandt andre Johann Gottfried Herder, s romantikerne sproget som et
potentiale i bestreebelserne pé at samle de tyske stater til et rige, parallelt med
at man i almindelighed prioriterede selvfordybelsen og fordybelse i den tyske
egenart hojt. Store dele af romantikken sogte en forstielse af det irrationelle
og subjektets kompleksitet, man orienterede sig mod den tyske fortid og fol-
kekulturen — indsamlede og udgav folkeviser og folkeeventyr. Universalpoe-
siens dnd skulle gennemlebe og forene de modsatningsfyldte og adskilte sam-
fundsforhold; en tanke, der dels var en modstand mod oplysningstidens ra-
tionalisme, dels 13 i forleengelse af romantikkens panteistiske forstéelse af den
historiske udvikling.

I den forste halvdel af det 19. &rhundrede fik Heimatbegrebet sin mere
konkrete betydning i form af ‘Heimatrechte’, der med forskellige regionale
udformninger, tildelte rettigheder til mennesker med materielle besiddelser
i form af hus eller gdrd, grund eller jord. Den ‘historiske Heimatrecht’ fra
1820°erne betod en materiel og social sikkerhed for forsergelse i tilfaelde af
armod, sygdom og alderdom.? Daglejere og andre personer uden fast bolig
kunne imidlertid ikke gore krav pa nogen ‘Heimat’ og kunne derfor heller
ikke fordre skonomisk statte. 1820°ernes ‘Heimatrechte’ udsprang af et sta-
tioneert samfund, der ikke var i takt med den industrielle udvikling. Med ur-
baniseringen og den voksende mobilitet udtemtes loven for betydning. Det
forekom ikke lngere som en naturlig mulighed at vende tilbage til sit fode-
sted, hvis man havde behov for hjelp. Og i sidste halvdel af det 19. &rhun-
drede blev ‘Heimatrecht’ derfor eendret til ‘Unterstiitzungswohnsitzes’, si-
ledes at en ubemidlet nu skulle understottes fra det omrade, hvor vedkom-
mende boede. P4 denne méde har socialpolitiske rammer bidraget til at kom-
plicere billedet af Heimatbegrebets betydninger.

Midt i det 19. &rhundrede, under indtryk af den begyndende industriali-
sering, opstod der en mere abstrakt og folelsesmassig forestilling om Heimat
blandt borgerskabet. I Tyskland gik den industrielle udvikling hurtigere end
gennemforelsen af politiske og sociale reformer, hvilket blandt andet betod,
at store dele af det tyske borgerskab reelt ingen politisk indflydelse havde.
Hermann Bausinger mener, at ‘Heimat’ kom til at udgere et ‘kompensations-
rum’ for borgerskabet — et »Beséinftigungslandschaft.«* Man flygtede fra den
uoverskuelige verden tilbage til en drommeverden af idealiseret fortid. Og
sidelebende opstod en politisk ligestilling af begreberne ‘Heimat” og “Vater-
land’. For storstedelen af befolkningen var hus og gérd ikke leengere faste
holdepunkter, og den livslange forbindelse til et konkret sted var pd samme
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made géet tabt. I denne kontekst blev Heimat synonymt med ‘faeedreland’ —
og siledes ma man forstd Heimatbegrebet i sin dobbelte betydning: pa den
ene side som en modstand mod udviklingen, og pd den anden side som en
politisk holdning med en klang af nationalisme.*

Iseer efter den tyske stats grundleggelse i 1871 opstod en interesse for lo-
kal historie, skikke, dialekter, sange og digte, som handlede om den lokale
egn. [gennem malerier, romaner og digte blev der skabt mytologier om den
enkelte regions bidrag til den tyske nationalitet. Omkring drhundredeskiftet
opstod Heimatbevagelser, der hyldede naturen, gamle ruiner og hindverket,
alt imens byerne @ndrede landskabet, nye bygninger blev opfort og fabrik-
kernes antal voksede. Heimatbevegelsen protesterede mod centraliseringen,
urbaniseringen og industrialiseringen. Man forsegte at sette tradition op mod
forandring. I flere regioner opstod direkte ‘Verschénerungsvereine’, hvis feel-
les projekt var at forskenne hjemstavnens natur. Historiske ruiner blev re-
staureret for at gore hjemegnen kendt og age stoltheden over omradet. For-
eningerne etablerede stisystemer til vandre- og spadsereture, de tegnede kort
over landskabet og skabte parkarealer. Der blev indfert ‘Heimatkunde’ i sko-
lerne og i de forste klasser blev eleverne undervist udenders, for at skeerpe
bornenes kendskab til og felelser for deres neere omgivelser. Det var generelt
for bevaegelserne, at man vendte blikket indad og beskeftigede sig med feno-
mener, der havde at gore med den nare hverdag og med det, som adskilte
den specifikke egn fra andre. De lokale klededragter, skikke, sange, danse og
egnsretter fik samme store opmerksomhed som naturen, og sidelsbende op-
stod akademisk interesse for nye forskningsomrider, som ‘Volkskunde’
(folklore) og ‘Mundartforschung’ (dialektsforskning).® Fokuseringen p4 dia-
lekterne og deres forskellighed inspirerede til en bolge af deciderede dialekt-
digte, hvor sdvel sproget som motiverne skulle afspejle den lokale egn. Tit var
digtene sentimentale naturbesyngelser med en tematik centreret om kearlig-
hed til landjorden, afsky for storbyen og det fremmede.® Lignende motiver
fandtes i Heimat-romanerne (‘Bauernromanen’), hvis yderligere kendetegn
var at veere anti-intellektuelle og anti-videnskabelige. Veerkerne var konserva-
tive og antimoderne og stod i bade stil og tematik i direkte kontrast til stor-
byernes moderne litteratur, der i stadig hejere grad blev flertydig og ambi-
valent.

Heimatbegrebet spillede altsd en veesentlig rolle under 1. verdenskrig og
under Weimarrepublikkens etablering i 1919 — men det var nationalsocia-
listerne, der for alvor gav begrebet dets ideologiske funktion. Under Hitlers
militante ideologisering af den sunde tyske s@regenhed, udgjorde ‘Heimat’
kraften bag den samlende identitetsfolelse, ‘heim ins Reich®.” Film, billed-
kunst og litteratur blev brugt til at propagandere nationalsocialisternes bud-
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skab og til at hylde den idealtypiske ariske race. Billeder af den sunde tyske
bondekultur befordrede udbredelsen af deres grundsyn. Og ‘Heimat’ havde
en direkte anvendelig betydning, ikke mindst p& baggrund af den folkelige
kultur, som begrebet netop i forvejen var forbundet med.

Heimatfilmen

Der blev produceret cirka 1200 film i nazitiden og heraf var kun cirka 200
direkte propagandafilm.®

En stor del af den evrige produktion herer til den filmgenre, der gir under
betegnelsen ‘Heimatfilmen’ — hvor ‘Heimat’ er en traditionel, endimensionel
storrelse — teet forbundet med nazismens estetik og bevidste isceneseattelser:
Filmene kredser typisk om den sunde familie, bosiddende i den traditionelle
landlige verden, hvor livsformen er forbundet med jorden. De opererer med
muntre og sorglese personer, trivialmytologiske reaktionsmenstre, i situa-
tionskomedier med simple handlingstride; et biografens dremmeunivers,
hvori stereotype keerlighedshistorier og forviklinger mellem unge blonde ger-
manere ender lykkeligt foran glatte billeder af den endelost gronne Heide,
Schwarzwald’en eller de snedekkede alper.® Livet pd landet blev glorificeret
i ‘Heimat- og Dorf-filmene’, og den landlige natur blev hyldet. Filmene frem-
stillede miljoer som (selvfolgelig) stod i skeerende kontrast til det tyske hver-
dagsliv, som filmene blev modtaget i. Det er film, der leegger op til virkelig-
hedsflugt — helt modsat af den realisme, der tilstreebes i Steinbach og Reitz’
Heimat. Og naturskildringen i startsekvenserne af Heimat-afsnittene er ikke
mindst en ironisk reference til denne filmgenre.

Fra 1940 og frem s man en ny type Heimatfilm, der sympatiserede med
befolkningens krigstidsoplevelser. Her var det hustruernes trofasthed over
for deres keempende mend og kvindernes ensomme, men flittige og udhol-
dende hverdag p& gdrden, som blev tematiseret.” I samme ojeblik mendene
vendte tilbage fra krigstjeneste, @ndrede filmenes kvinder karakter og pétog
sig igen en traditionel kvinderolle. Heimatbegrebet associerede nu i endnu
hojere grad end tidligere til, dels udelukkelse af det fremmede, dels stolthed
over faedrelandet og lokalegnens skenhed. Under nazismen blev Heimat til en
verden af terror. Jo mere Det Tredie Rige udviklede sig til en krigsmaskine,
desto mere perverteret blev ‘Heimat’ til ‘kimpfenden Heimat’, s& begrebet til
sidst faldt sammen med fronterfaring og krigsedelaeggelse, synonymt med
tab og edeleggelse.

I den forste halvdel af det 20. arh var Tyskland i front inden for produk-
tionen af avantgarde- og kunstfilm, og markerede sig fx steerkt igennem de
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ekspressionistiske stumfilm. Men efter krigen métte de tyske kunstnere se i
ojnene, at filmmediet var blevet en steerkt belastet udtryksform. Arven efter
nazitidens film var en instinktiv mistro mod tematiseringer af ‘Tyskland‘ — og
ifolge fx Wim Wenders med god grund: »denn niemals zuvor und im keinem
anderen Land ist so gewissenlos mit Bildern und der Sprache umgegangen
worden wie hier, nie zuvor und nirgendwo sind diese so sehr zum Transport
von Liigen erniedrigt worden.«!

Under nazismen blev alle film gennemset og godkendt af ‘die Reichfilm-
kammer’. Efter krigen oversvemmede de lette og lystige amerikanske film
markedet, og samtidig fortsatte den tyske filmproduktion, og repriser af de
gamle film i en (let) politisk renset form blev vist langt op i 50’erne. De
egentlige propagandafilm blev konfiskeret af de allierede efter det tyske ne-
derlag, men langt de fleste ‘Heimat- og Bergfilm’ undgik censuren, fordi de
ikke blev anset for at formidle politiske budskaber. Og selv om man ikke kan
kalde Heimatfilmene politiske, formidler de implicit samme tanke- og bil-
ledverden, som nationalsocialisterne brugte i deres propagandamaskine.

Der er siledes en glidende overgang fra Heimatfilm produceret under na-
zismen og 1950’ernes Heimatfilm. Billeder og narration forleb efter samme
menster som tidligere, og i mange tilfeelde ogsd produceret af og med de sam-
me personer. Den tyske filmproduktion gennemgik ingen systematisk ‘Ent-
nazifizierung’ efter krigen — mange skuespillere og instrukterer der havde un-
derstottet den nazistiske propaganda, kunne uden videre fortsatte deres kar-
rierer. Andre, som Leni Riefenstahl, blev ikke demt i juridisk forstand, men
moralsk. Hun blev Heimat- og nazifilmens syndebuk — et image som hun al-
drig siden er sluppet af med.

Heimatbegrebets renaessance i 1970’erne

Det var herfra 1970°ernes nye tyske filmkunstnere overtog Heimatbegrebet.
I Tyskland, som i den evrige del af den vestlige verden, betod 70’erne et
knzk i den optimistiske tro pd fremskridtet. En generel angst for fremtiden,
oget interesse for miljespergsmal, og for lokale og regionale spergsmal forte
til en renassance af ‘Heimatgefiihl’. ‘Heimat’, som tidligere havde veeret for-
bundet med en konservativ samfundsopfattelse, blev nu i hejere grad an-
vendt af en kritisk venstrefloj, og adskillige af de billeder, bestrabelser og
overbevisninger, som 1890’ernes Heimatbeveagelser havde stiet for, blev gen-
opdaget og fik en ny betydning i 70’ernes Heimatbolge. Forfatterere og kri-
tikere reagerede pa den nye trend, og der blev fra midten af 70‘erne og frem
udgivet adskillige veerker, der havde til formal at undersege og beskrive den
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nye regionalisme. Litteraturtidsskrifter'? lavede sernumre med refleksioner
over Heimat, der opstod igen interesse for dialektdigtningen, i ballader og
viser blev Heimat et besunget tema, og de vesttyske TV-stationer begyndte at
producere programmer med fokus pa regionerne.'?

11962 var det store tyske filmudlejningsbureau UFA géet konkurs, og en
gruppe af amaterfilmfolk greb chancen og formulerede ‘Oberhausenmanife-
stet’. Manifestet forlangte, at den vesttyske stat oprettede filmskoler og yde-
de ekonomisk stette til den eksperimentelle filmproduktion, der skulle veere
uafhaengig af politiske og kommercielle interesser. Man ville rehabilitere fil-
men som kunstart, skabe en ny slags film, der i bdde produktionsform og
filmsprog skulle adskille sig fra fortidens film. I modsetning til de simple
amerikanske underholdningsfilm ville de unge tyskere begd kunsteriske pro-
duktioner, enestdende ‘Auteur’-frembringelser som franskmandenes. Ober-
hausenmanifestet skulle markere et filmens ‘Nullpunkt’ og siledes grund-
leegge filmens pendant til den littereere ‘Gruppe 47’

Det var samtidig den generation af kunstnere, som stod bag generations-
opgoret i 1968 — og bevaegelsen ‘Junge deutsche Film’, der siden blev til
‘Neue deutsche Film’ forstod ogsd sig selv som et oprer mod ‘faedrene’. Det
franske ‘Nouvelle Vagues’ slagord ‘le cinema de papa est mort’ blev oversat
ordret til ‘Papas Kino ist tot’, og man lod sig inspirere af blandt andre Truf-
faut, Rohmer, Chabrol, Godard og André Bazin. At udnavne instrukteren til
‘Autor’ var en understregning af kravet om anerkendelsen af filmen som en
kunstart, og at filmskaberen, pa linie med en komponist eller forfatter, har
ret til et kompromislest og personligt kunstnerisk udtryk. De franske film-
mand opponerede mod det Hollywood-dominerede efterkrigsmarked ved at
soge ud af studierne og opsege verden udenfor med handholdte kameraer.
Deres manglende perfektionisme s de som en virkningsfuld kontrast til de
overfladiske og konfliktlese amerikanske film.

Opsummerende kan man sige, at der er tale om et filmens opger med den
Heimat-filmgenre der repreesenterer nazismen og foraldregenerationen. Op-
goret viser sig at kraeve en direkte konfrontation bade begreb og genre.
Kunstnerne konfronterede sig med Heimatgenren og parallelt hermed for-
langte 1968’ ernes studenteroprorere, at deres foreldre skulle fortelle ‘sand-
heden’ om nazismen. Dermed blev historiebearbejdelse og et fornyet fokus
pa nazismens kultur fremprovokeret. De tyskere der blev fodt i drene om-
kring 2. verdenskrig og voksede op i Vesttyskland, oplevede at de var vokset
op i et historielost samfund. I de forste artier efter anden verdenskrig havde
foraeldrene koncentreret sig om genopbygningen af landet, man havde ensket
om at vende blikket fremad ihabet om en bedre fremtid fremfor at dveele
ved fortidens nederlag, skuffelser og lidelser.
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Vergangenheitsbewiiltigung?

En socialpsykologisk begrundelse for tendensen til at ignorere fortiden fin-
der man i agteparret Mitscherlichs verk Die Unfihigkeit zu trauern fra
1967."* Deres teori er en kulturteori baseret pa deres kliniske arbejde som
psykologer. Det vil sige, at grundlaget for det billede, Margarete og Alexan-
der Mitscherlich tegner af den samlede tyske kultur, er dannet af mennesker
som psykologerne medte i klinikken — mennesker der decideret var blevet
syge af deres fortreengninger.

A. og M. Mitscherlich tager udgangspunkt i Freuds skelnen mellem sorg
og melankoli, Trauer und Melancholie®®, hvori Freud ger rede for modset-
ningen mellem den voksne kerlighed, hvor karligheden geelder et eksterna-
liseret objekt og den narcissistiske keerlighed, den infantile made at elske pa,
som spadbarnet elsker sin mor i tiden for den egentlige personlighedsdannel-
se. Nar man, ifolge Freud, elsker et ydre objekt og mister dette, sd henfalder
man i sorg. I sorgen synes den ydre verden tom og meningslos, men det er en
tilstand der kan bearbejdes og overvindes. Nar man derimod mister noget
som var elsket som en del af sig selv, sd opstir den melankolske tilstand. I
melankolien serger man i virkeligheden ikke over tabet af et andet veesen,
men over sig selv. Det er den indre verden, der forekommer tom og menings-
los.

Den tyske befolkning elskede Hitler pa en infantil méade skriver Margarete
og Alexander Mitscherlich. Hitler tradte i stedet for kulturens jeg-ideal. For-
holdet mellem folket og foreren kan sammenlignes med en forelskelse. Det
tyske folks keerlighed til foreren var ubetinget, umoden og narcissistisk —
greenserne forsvandt mellem de elskende (folket) og deres objekt (Hitler)
sammen med deres kritiske sans. Da krigen sluttede mistede folket siledes
ikke bare deres politiske leder, men samtidig reprasentanten for det kollek-
tive jeg-ideal. Hitler repreesenterede den tidlige barndoms forestillinger om
almeegtighed, og da han dede led kulturen et tab af narcissistisk art. For man
erkender tabet som det det i virkeligheden er, kan kulturen ikke udvikle sig,
argumenterer Die Unfihigkeit zu trauern. Mitscherlich argumenterer séledes
for at den vesttyske efterkrigskultur var en handlingslammet kultur — og stil-
lede diagnosen ‘kollektiv autisme’. De havde konstateret, at tyskerne efter
krigen typisk segte efter fjendebilleder og sdledes formede et billede af sig
selv som ofre: Forst var man ofre for de onde joder, siden for de onde nazister
og derefter for de onde russere. Kulturens inderliggjorte samvittighed var
gdet tabt — tyskernes mentale udvikling stod i stampe pé et psykologisk set
infantilt niveau.
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‘Erinnern, Widerholen, durcharbeiten’ er Freuds terapeutiske anvisning.
A. og M. Mitscherlich mente ligeledes, at tyskerne matte i gang med at leere
at sorge, i forste omgang over den tabte illusion, forst derefter kunne man
begynde at bearbejde sorgen over krigens egentlige ofre og forholde sig til
sporgsmaélet om ‘skyld’.

Den kritiske Heimatfilm

Heimatbegrebets renaessance star i sammenheaeng med dette pdbud om at er-
indre og gennemarbejde historien. Filmavantgarden sd mulighederne i Hei-
mat-temaet og skabte ‘den kritiske Heimatfilm’ — eller ‘anti-heimatfilmen’:
Nytolkningen af Heimatfilmgenren blev nemlig automatisk den efterlyste
konfrontation med tysk kultur — som bl.a. A. & M. Mitscherlich teoretisk
havde begrundet nedvendigheden af.

Den traditionelle tyske Heimatideologi blev nu set gennem den tyske film-
avantgardes kritiske ojne. Kunstnerne havde storbyens perspektiv og fandt
sjeeldent forsonende elementer i deres bearbejdninger af Heimatmotivet.
Samtidig bod 70’erne pd en decideret ‘Hitlerwelle” inden for filmproduktio-
nen, hvor nazitiden optradte naermest som semiotiske koder og tegn: unifor-
mer, hagekors, glatbarberede drengenakker og sorte leederstovler var en obli-
gatorisk del af ikonografien. Men som det ofte er tilfeeldet med avantgarde-
produktionen, udleste de ikke nogen vasentlige reaktioner i offentligheden.

Det gjorde derimod filmen Holocaust. ‘Historien om Familien Weiss’ fra
1979 opndede, hvad ingen af de tyske film om Hitlertiden hidtil havde forma-
et: serien fik skyhoje seertal og skabte en ophedet debat bade i befolkningen
og blandt de tyske filmskabere, der var oprerte over, hvad man opfattede
som amerikanernes kolonisering af den tyske historie. Og efter Holocaust tog
de eksperimenterende tyske film, hvad man kunne betegne som en postmo-
derne drejning, i protest mod billedet af den tyske historie som en lineer,
kausal historie. De tyske filmfolk gik i gang med at afdeekke historiens mang-
foldighed med fokus pd ‘de smé historier’, hverdagshistorierne — fx kvin-
dernes version af fortiden (bl.a. hos Fassbinder). Filmene var i hojere grad
struktureret efter private oplevelser og folelser end efter officielle og inter-
nationale markedage. Det er i forleengelse af hele denne udvikling, at man
ma4 forstd Peter Steinbach og Edgar Reitz” Heimat.
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Heimat som erindring

Heimat er historiefortelling i freperspektiv — en stilfeerdig beretning, hvor
historien ses med indbyggernes egne ojne og fortelles med den lokale dialekt.
Veagten er konsekvent lagt pd de ‘smd’ og lokale historier, fremfor de ‘store’
— fx bruges hele afsnit 4 og halvdelen af afsnit 5 pd &ret 1938, hvor Schabbach
bliver forbundet med omverdenen via en ny hovedvej, og hvor Maria forel-
sker sig i ingenioren Otto, men kun 10 minutter pd 1. september 1939 — den
dag hvor Hitler erklerede krig mod Polen og 2. verdenskrig bred ud. Film-
serien afsatter ligeledes 10 minutter pa krigsafslutningen i 1945 — men deri-
mod 17 time pa de to dage i 1947, hvor sennerne Anton og Ernst vender
hjem.!® S& det er konsekvent landsbyens perspektiv, familiens og hverdagens
tid og prioriteringer vi folger. Og det viser sig at veere en tid, hvor knude-
punkterne ofte falder pa tveers af de store verdenshistoriske linier.

Pa flere mader tematiserer Heimat-filmserien sig selv som erindring. Fx i
de sekvenser hvor Glasisch konstruerer de enkelte afsnits indledende resume-
er, idet han bladrer vilkéarligt rundt i gamle fotos. Den opmerksomme til-
skuer ved, at det er Eduard, der har taget mange af billederne — nogle har vi
set ham tage — andre er motiver af episoder som ligger uden for seriens tid.
Fotografier og fotografering er genkommende motiver i Heimat, som viser
begejstringen for den nye teknologis muligheder — en begejstring som vi ogsé
ser i forhold til telefonen og filmoptagelsen af Antons samtale. Men samtidig
kalder fotografierne ogsa pd en metabevidsthed i forhold til historieforteel-
lingen. Hvor fotografiet nogle gange bliver betegnet som det 20. &rhundredes
‘hukommelse’, viser Heimat et realistisk billede af fotografiers karakter: de er
smé og med tydelige rammer omkring. Vi ser, hvor afgrenset hvert motiv er
— og bliver bevidste om hvor meget der ligger uden for billedet. Fotoet af An-
ton, som vi s i starten, kommer igen i Marthas vision, da hun sidder i Marias
bil. Fotoet former hendes opfattelse af, hvordan Anton har det — og det er en
oplevelse, der hverken er objektiv eller velunderbygget. Heimat presenterer
sig selv som en eksplicit subjektiv fortolkning af historien, erindring og hi-
storieforstdelse bliver tematiseret direkte som en flertydig sterrelse. Hver
gang historien fortelles er der tale om subjektive valg. Der er noget der bliver
fortalt — og langt mere som ikke gor. Enhver historiefortolkning og -formid-
ling er resultatet af en udveelgelse.

I Heimat er rummet fikseret; serien bevager sig kun i tid, men bevagel-
serne sker i forskelligartede spring, der ofte er helt losrevet fra verdenshisto-
riens store linier. Som navnt er det forst og fremmest de private og lokale hi-
storier der strukturerer Heimat: I afsnit 6 er det Marthas ankomst til lands-
byen, de folelser der opstar mellem hende og Maria, og Marthas oplevelse af
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at bo i Schabbach, der er hovedmotivet. ‘Die Endlésung’ er en sidebemeerk-
ning der falder i et hjorne — og Wilfried, den lokale nazist, afviser at uddybe,
hvad han egentlig taler om. Langt hen ad vejen ser og herer vi det samme
som beboerne i den lille by ser — i nogle tilfeelde s konkret som da billedet
slores, idet vi ser ud af vinduet sammen med den gamle Opa, der lider af gra
steer.

Skiftene mellem sort/hvid og farve er en af de mest igjnefaldende effekter
i Heimat. De sort/hvide sekvenser har en autentisk karakter, fremtraeder
med en troveerdighedseffekt — som om det faktisk var filmet i ‘gamle dage’.
Overordnet set folger forholdet mellem farve og sort/hvid den historiske tid.
Der bliver flere og flere farvesekvenser undervejs — jo leengere op i tiden seri-
en kommer. Da det historisk set blev muligt at filme i farver, presenterer
Heimat-afsnittene sig ogsa primeert i farver. Det fungerer siledes som en del
af realismen, der samtidig har surrealistiske trak. Ib Bondebjerg har meget

17 — man kan

betegnende kaldt filmsproget i Heimat for ‘symbolsk realisme
sige at de stadige skift mellem farve og sort/hvid fungerer som en stadig til-
veekst af betydninger. De sort/hvide sekvenser far nye betydningslag hver
gang man opdager dem pa ny — ligesom farvesekvenserne bliver dybere og
mere signifikante i kraft af kontrasten. Der er desuden gjort brug af pafal-
dende steerke farver, dels i naturbillederne, men desuden er fx den postbil,
som Maria i afsnit 6 henter Martha i, ekstremt rod; bilens kuler tilferer de to
kvinders forste made en vasentlig symbolveerdi, ligesom nellikerne, der daler
i farve pa den sort/hvide baggrund, er en udtryksmeettet poetisk detalje. Ef-
ter at Ernst har flojet rundt over Schabbach i si lang tid, at tilskueren ned-
vendigvis er begyndt at undre sig, kaster han ikke bomber, men blomster
udover byen. De forlader hans hind i farver, daler i sort-hvid, og idet bryl-
lupsgesterne samler dem samme og overreekker dem til den overveldede
Martha, farveleegger blomsterne hele scenen, og brylluppet bliver en sym-
bolsk modsetning til krigens virkelighed.

Et andet aspekt der er vigtigt for historiefortellingen i Heimat-filmene, er
den méde serien modarbejder den amerikanske ‘Hollywood-narratologi’. Det
er kendetegnende for oplevelsen af Heimat, at der altid sker noget andet, end
man forventer: Dramaturgisk opbygges systematisk forventninger, som sd
ikke indfries. I afsnit 6 er det is@r tydeligt i forhold til Otto. Han smider en
sten i en se, som han har fortalt skjuler et eksplosivt vulkankrater. Dermed
skabes forventningen om et klimaks — men der sker ingenting. Senere, da
han skal demontere bomben, opbygges ligeledes stor intensitet og spending
der ikke udleses (for i afsnit 8). Idet han tilfeeldigt meder Ernst, som han jo
har set vokse op — og far at vide, at han har en sen — kunne man forvente en
genforening mellem Maria og Otto som indledning til en keerlighedshistorie,
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der traditionelt ville beere hele handlingen til ende — men det sker heller ikke
umiddelbart.

Konfliktakserne i serien ligger generelt andre steder, end man er vant til
fra den amerikanske mainstreamfilm — og det er ikke mindst seriens styrke.
Snarere end melodramatiske karlighedshistorier er det konflikter, som den
der udspiller sig mellem den gamle tante Kath og den unge Wilfried Wie-
gand, der far plads og dybde i serien. Det er ogsé bemerkelsesveerdigt, at der
ingen forviklinger er i forholdet mellem Maria og hendes nye svigerdatter,
skent hun ankommer ugift og hejgravid til familiens hjem. Tveertimod er der
en styrke og samhorighed mellem seriens kvinder — de udger forst og frem-
mest ‘hjemmefronten’, de er bide rygrad og samvittighed i det samfund der
skildres. Teetheden og fortroligheden mellem kvindernes ‘hjemme’ er mod-
polen til m@ndenes ‘ude’: verdensudviklingen, krigen — bare tanken om hvor
forfeerdeligt der ma veere derude i det fremmede, hvor Anton befinder sig, far
Maria og Martha til at gyse.

Heimat og Heimatbegrebet

Overordnet set bliver dialektikken mellem hjemstavnen og det fremmede,
forstdet som to modsatrettede leengsler, demonstreret i kraft af Familien Si-
mons udvikling. Da Paul Simon — uden varsel — forlader sin hjemstavn,
landsbyen, kone og bern, ser vi ham vandre mod den horisont, som han duk-
kede op fra, da han i forste afsnit vendte hjem fra krigen. Horisonten er et
gennemgdende symbol pa det fremmede og ukendte, som filmserien som re-
gel kun antyder — som telefontradene der fortsetter ud i uendeligheden med
vindens susen som underlaegningslyd. Maria bliver i hjemmet med bernene
og lever pé alle mader det provinsielle og stationare liv — og tilskueren bliver
(forst og fremmest) hjemme med hende. Hendes yngste sen, Hermann, vok-
ser op i dette overvejende kvindelige univers — ikke ulig det meste af den ge-
neration, han tilherer — og da Hermann er gammel nok, forlader han ogsa fa-
milien Simon og landsbyen Schabbach. Mange &r efter far man at vide, at det
er lykkedes Paul at opbygge en stor virksomhed i USA under navnet Simon
Electric Company. Hermann, far seeren at vide, bliver en internationalt aner-
kendt komponist (hans tilvaerelse i Miinchen og karriere som komponist bli-
ver uddybet i Edgar Reitz’ Die zweite Heimat). Men konsekvensen for bade
Paul og Hermann bliver, at de ikke kan vende tilbage til det samfund, de for-
lod. Da Paul, efter to artier, kommer tilbage til Schabbach og sin familie, har
han tydeligvis overtaget ‘the American way of life’ — og med sin cowboyhat og
storsldede facon udger han en iojnefaldende kontrast til landsbyboerne. P&

76



samme mdde falder Hermann uden for konventionen, da han (i afsnit 10)
uanmeldt kommer forbi Schabbach ledsaget af to kvinder, der begge viser sig
at veere hans elskerinder. Af hans mors reaktion fremgar det klart, at hun
hverken forstar eller bifalder hans livsstil.

Onsket om at vende tilbage til hjemstavnen bliver blandet med erfaringen
af ikke leengere at hore til. Det viser sig sdledes at vaere en eksistentiel og u-
omstoedelig beslutning at forlade hjemstavnen — hverken Paul eller Hermann
kan vende permanent tilbage til Schabbach. Det er et faktum, der ogsé
understreges sprogligt i Heimat. Hunsriicker-platt, den lokale dialekt, er et
gennemgdende billede pé fellesskabet i landsbyen, der samtidig afgranser og
udsteder det der ligger udenfor. Da Hermann i sidste afsnit kommer til
Hunsriick for at deltage i sin mors begravelse, taler han ikke leengere den lo-
kale dialekt. Hans fremmedhed understreges gennem sproget, og ved at an-
vende dialekten opbygges en autenticitet, som svarer til seriens dokumen-
tariske stil. Men hvor Hermann kun har mistet sin dialekt, har Paul, som har
veeret endnu leengere veek bade geografisk og tidsmaessigt, neesten mistet sit
sprog. Da Paul kommer pa besog, kan han faktisk ikke leengere tale tysk
uden at blande amerikanske ord og vendinger ind i sine s@tninger.

Men serien rummer lige sd brutale ironiseringer over landsbykulturens ro-
mantiske leengsel efter oprindelighed og deres manglende stillingtagen til na-
tionens fortid under efterkrigstidens ekonomiske opsving. Hermanns to
brodre udvikler sig til to, lige problematiske, variationer af efterkrigstiden.
Anton har bygget en fabrik, og lever pa hejkonjunkturens overflade. Ernst
starter en forretning, der producerer og selger preefabrikerede byggemate-
rialer og inventar — i gammeldags stil. For at give varerne et autentisk prag
har Ernst erhvervet sig en spraydése, der indeholder duften af ‘hjemstavn’ og
@lde. Ernst er siledes blevet en lurendrejer, der tjener penge pa tyskernes
ubevidste savn og leengsler. Da Maria der, forseger Ernsts ansatte at klunse
sig til hjemmets inventar. Anton, derimod, bliver rasende, barrikaderer vin-
duer og dore, i et irrationelt og egoistisk forseg pa at beskytte og bevare den
private fortid.

I Heimat-seriens sidste afsnit, »Festen for de levende og de dedeq, er det
Marias begravelse der star i centrum. Da Hermann i sidste ojeblik nar til
Schabbach, er han lige ved at kere over Marias kiste, som landsbyboerne har
efterladt midt p& vejen, da de lob i l& for et voldsomt regnvejr. Sdledes opstér
en direkte konfrontation mellem mor og sen der er langt fra hinanden — han
i sin bil og hun i sin kiste. Men alligevel bliver det virkelig en fest for bade
levende og dede, idet Maria star op af kisten for at tage afsked med livet, og
genforenes med sin store kaerlighed, Otto. Festen og filmserien kulminerer i
et requiem som Hermann har komponeret over den tabt bondekultur. Det er
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et korveerk sunget pa den lokale dialekt, som opfores og radiotransmitteres i
en grotte nar Schabbach. I grotten forener filmbilledet Maria og Otto med
Hermann og hans nye ‘lokale’ keereste, Gisela, i et symbolsk portrat af Her-
manns tilbagevenden til hjemstavnen og accept af sit familizre ophav. Ka-
meraet folger i en lang glidende beveagelse ledningerne fra de mikrofoner
som koret synger i, op igennem grottedbningen til transmissionsvognen, hvor
Hermann sidder og regulerer den lyd, der fortsetter ud i den store verden.
Hermann har forliget sig med sin hjemstavn, og igennem foreningen af kunst
og teknik lader det til, at han kan vaere ‘ude og hjemme’ pd en gang.

Séledes viser Heimat, hvordan bondekulturen og livet pd landet bliver ade-
lagt gennem teknik, industri og internationalisering — men det er ikke en-
tydigt. Filmserien er ikke en tilbagetrakning til en idealiseret fortid. Heimat
er ikke en direkte forlengelse af Heimatbevagelsens modstand mod den mo-
derne verden. Schabbach er ikke skildret entydigt positivt i sin oprindelig-
hed: Fx er der bade for og under krigen flere af landsbybeboerne der beken-
der sig til Hitler og Det Tredie Rige. Og det er heller ikke en Anti-Heimat-
film, der fremhaver de negative sider ved landsbyen. Noget tyder p4, at Her-
manns liv faktisk gir op i en hejere enhed af teknik og tradition (et faktum
som igen problematiseres indgdende i Die zweite Heimat). Men teknologien
er ikke entydigt god eller darlig. Det er fantastisk, at Anton kan tale med fa-
milien helt fra Rusland, men samtalen og brylluppet har en menneskeligt set
fattig karakter; der er intet, der tyder p4, at teknologien kan erstatte den agte
kontakt. Moderniteten fascinerer — ogsd i Schabbach — men den viser ikke
nogen linear vej frem mod et lykkeligere liv. De staerkt farvede landskabs-
billeder, der igen og igen kan minde om Heimatfilmgenrens idealisering af
den tyske natur, bliver tilbagevendende kontrasteret af det samme motiv i
gratoner. Med det farverige landskab stadig for det indre blik far de sort/
hvide sekvenser et uhyggeligt preeg af orkenlandskab. Farvemeettet romantik
treeder frem over for et goldt og sterilt landskab, der fremkalder associati-
oner til modernitetskritikken i fx T.S. Eliots The Waste Land.

Det er symboler, som tilskueren selv mé bearbejde. Séledes fungerer Hei-
mats farvespil som Verfremdungseffekter. Det er midler, der holder tilskue-
rens (meta)bevidsthed vigen: bevidstheden om at vaere vidne til en (subjek-
tiv) konstruktion af historien. I kraft af ‘biomsteendighedernes dramaturgi’,'®
seriens komplekse struktur: de mange personer og forskellige stemmer, der
supplerer hinanden, er det et 8bent kunstveerk (i Eco’sk forstand), der aldrig
giver keb pa sin flertydige betydningsstruktur. Der viser sig aldrig én fortolk-
ning, som er den rigtige. Nazismen forbliver et spergsmal — en kilde til un-
dren og eftertanke. Det bliver ikke en forstaelig eller acceptabel del af den
tyske udvikling, men en del af en den store og komplekse udvikling, der net-
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op skildres med rod i det nzre og det menneskelige. Betydningen opstar i
sammenspillet mellem personerne, i de symbolske niveauer, og ikke mindst
ilebet af de mange timer tilskueren tilbringer i selskab med befolkningen i
Schabbach, hvor sym- og antipatier far lov til at modnes og forandres, og se-
erens opfattelse af, hvad der er godt og ondt, bliver bragt i spil.

Heimat demonstrerer, hvorledes almindelige mennesker, menige tyskere,
oplevede nazismens herredemme, og argumenterer siledes for, at ‘tyskere’
netop ikke er en entydig masse af ureflekterede eller ondskabsfulde nazister.
Hverdagen i en provins havde menneskelige aspekter trods de nationale reed-
sler. Der er ingen ‘vaskeagte’ nazister i serien og ingen entydige lidelse. Der
er ingen skridsikker placering af skyld, og ingen personer man fuldt ud kan
identificere sig med. I forleengelse af Mitscherlich’ teorier kan man sige, at
Heimat undviger fjendebilleder og modarbejder tilskuerens behov for ure-
flekteret identifikation. Heimat bliver aldrig til et fiktivt dremmeland, som
tilskueren kan fortabe sig i — serien er en stadig udfordring for sit publikum.

Reitz og Steinbachs Heimat er en undersogelse af, hvad Heimatbegrebet
indeholder — filmserien arbejder p4 at rehabilitere ‘Heimat’ som et hetero-
gent begreb. Med baggrund i 70’ernes regionalisme synligeor Heimat, hvilke
konsekvenser den moderne verden har for bondekulturen, idet filmserien te-
matisk og visuelt demonstrerer, hvordan det stationare liv i Schabbach pa
godt og ondt forandres og forgdr. Heimat er pd en og samme tid en kritik af
den moderne verden, en accept af fortidens betydning, og en anledning til at
tage erindringen op til fornyet kritisk overvejelse. Serien er en konstrueret
fortelling om den tyske fortid, og samtidig bestar filmvarket af alle de ind-
tryk og associationer, som hver enkelt tilskuer producerer i modet med fil-
mene. | den forstand er filmserien ‘Vergangenheitsbewiltigung’ i ordets bre-
deste forstand: en demokratisk fortidsbearbejdelse, som &dbner sig langt ud
over nationale tyske interesser og problemer og forlanger af enhver, at vi ved-
blivende skal beskaftige os med kulturens fortid og menneskets made at er-
indre pa.

Artiklen blev oprindeligt holdt som foredrag pd et seminar atholdt ved Cen-
ter for Tysk pd Syddansk Universitet den 15.9.2000. Seminaret havde ma-
nuskriptforfatteren Peter Steinbach som hovedperson, og handlede om to af
hans storste produktioner »Heimat« og »Klemperer«. Teksten bygger i vid
udstraekning pd materiale {ra kandidatspecialet »Die Zweite Heimat — En
form-aestetisk og tematisk analyse set i ssmmenhang med tysk kunst og kul-
tur efter 2. verdenskrig«. Anéh Hajdu og Karen Hvidtfeldt Larsen, Moderne
Kultur og Kulturformidling, Kebenhavns Universitet, 1995 (upubl.).
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