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1. EINLEITUNG

Heimatfilm: ein Phanomen des deutschsprachigen Kulturraums, das wie kaum ein
anderes Genre polarisiert. Mit verkitschen Landschaftsaufnahmen, trivialen Hand-
lungsstrangen und ewig gleichen Liebesszenarien hat es der Heimatfilm in den Ka-
non oOsterreichischer Filmgeschichte geschafft. Keine Publikation zum &sterreichi-
schen Film kommt an diesem Genre vorbei. In seiner Hochblute in den funfziger und
sechziger Jahren popularkultureller Ausdruck der Osterreichischen Sehnstchte, wird
er in den Siebzigern und Achtzigern Sinnbild fur die Kritik am Konservatismus der
Osterreichischen Gesellschaft. Doch was sagt der Heimatfilm seit den neunziger Jah-
ren uber die Osterreichische Gesellschaft aus? Die vorliegende Arbeit beschaftigt
sich mit dieser Frage und legt ihren Fokus vor allem auf die Veranderung der Ge-
schlechterreprasentation seit 1990.

Die Wahl, ein so polarisierendes Medium wie den Heimatfilm fur eine geschichtswis-
senschaftliche Untersuchung zu wahlen, liegt GrofRteils an meinem personlichen In-
teresse an diesem Genre. Sowohl traditionelle Heimatfiimproduktionen als auch re-
zente Filme der letzten Jahre haben eine besondere Faszination auf mich. Diese An-
ziehung teile ich mit einer Generation', die den Heimatfilm als Fixprogramm des
ORF2 am Sonntagnachmittag kennt. Seit wenigen Jahren ist die Ausstrahlung dieser
klassischen Heimatfilme merklich zurickgegangen, dafur fallt eine Zunahme rezenter
Heimatfilmproduktionen auf. Vor allem der bayrische Heimatfilm erlebte im letzten
Jahrzehnt einen enormen Aufschwung.? Am deutlichsten manifestiert sich diese
Tendenz in der Tatsache, dass es mittlerweile eine Reihe von Regisseuren gibt die
sich fast ausschlieRlich mit den Thematiken des Heimatfilms auseinandersetzen. In
wesentlich abgeschwéchter Form finden diese Entwicklungen auch in Osterreich
statt. Auch hier zu Lande ist ein Wachstum der Filmproduktionen spurbar, die zwar in
Fortsetzung des klassischen Heimatfiims gesehen werden konnen, dieses Genre

1VgI.: Seesslen, Georg: Der Heimatfilm. Zur Mythologie eines Genres, in: Blimlinger, Christa (Hg.):

2VgI.: Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia. 100 Years of German Heimat Film. Bielefeld 2011,
S. 63, 361f.

3VgI.: Huber, Elisabeth: Der ,Neue Bayerische Heimatfilm“ im 21. Jahrhundert: Dargestellt am filmi-
schen Werk von Marcus H. Rosenmdiller, Dipl. Univ. Augsburg 2012.




und seine Entwicklungen jedoch auch kritisch reflektieren und selbst zum Gegen-

stand der Auseinandersetzung machen.

1.1. (HEIMAT-)FILM ALS GESCHICHTSQUELLE

Der Heimatfilm stellt einen Ort dar, in dem Gegenwarts- und Vergangenheitsbewalti-
gung stattfinden und bietet stets Raum, in dem aktuelle Themen diskutiert werden. Er
war als populares Medium immer schon wichtiges Instrument der Osterreichischen
Gesellschaft, sich mit den Anforderungen des Alltags auseinanderzusetzen* und
wurde nach dem Zweiten Weltkrieg Anhaltspunkt der Identitatskonstruktion fur eine
ganze Nation. Der Heimatfilm erfillt zahlreiche soziale Aufgaben und bietet einen
Einblick in das sozial-historische Umfeld das ihn hervorbringt. Er kann als Kommen-
tar zum Gegenwartigen und zu Zukunftsperspektiven gedeutet werden.’ In diesem
Sinne kann Heimatfilm als audiovisuelle Quelle Osterreichischer Mentalitatsgeschich-

te verstanden werden.

Seine Analyse soll Aufschluss Uber die Veranderungen der Geschlechterreprasenta-
tion im Film und des realen Geschlechterdiskurs geben. Film generiert nicht nur In-
formationen zur Tatsachengeschichte und bildet erlebte Realitat ab sondern projiziert
auch Wunsche, Sehnsuchte, Common sense; kurz das Weltbild der Gesellschaft, die
ihn produziert.® Darin besteht das groRte Potential dieses Mediums fiir die histori-
sche Forschung. ,Most Heimat films mirror current values and social changes, the
reception of traditions, and they earning for new beginnings which correspond to the

time of their release.*’

Die Legitimation von Film als Quelle historischer Forschung erklart sich umgekehrt
auch aus dem Faktum, dass sich die Bedeutung von Film oftmals nur ,im Blick auf

*Moltke, Johannes von: Evergreens: The Heimat Genre. In: The German Cinema Book, London 2002,
S. 18f.

5Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 55.

®Paul, Gerhard: Das Jahrhundert der Bilder. 1900 bis 1949, Bd. 1 /, Géttingen 2009, S. 19 (Neun-
zehnhundert bis Neunzehnhundertneunundvierzig) ; Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 9,
55 ; Steiner, Gertraud: Die Heimat-Macher. Kino in Osterreich 1946-1966, Wien 1987, S. 8.

7Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 9.




analoge gesellschaftliche Zeitphanomene erschlieRen*® Iasst. Film kann also ohne
Wissen um die gesellschaftliche Realitat seiner Entstehungszeit nie vollstandig er-
fasst werden.® Je gréRer der Abstand zur Produktionszeit ist desto gréRer werden
auch die blinden Flecken seiner Aussagekraft, denen es in der historischen For-
schung entgegen zu wirken gilt.

Diese Arbeit umfasst neben einer Analyse von Filmmaterial ab 1990 zum bereits
vorgestellten Schwerpunkt auch einen Uberblick tber die Entwicklung des Heimat-
films und beschreibt dessen Entstehungskontext. Es scheint mir wichtig, die Entwick-
lungstendenz des Heimatfilms aufzuzeigen, an welche die untersuchten Produktio-
nen seit den neunzehnneunziger Jahren anschliel3en. Ziel ist es, die gesellschaftli-
chen Veranderungen und Mentalitatsumschwinge die in Heimatfilmproduktionen
einflieRen, zu beschreiben und eine Entwicklungsgeschichte des Genres nachzu-
zeichnen, an dessen Endpunkt die wissenschaftliche Auseinandersetzung dieser
Arbeit erfolgt.

Besonderer Fokus wird auf der Frage liegen, welche Geschlechterbilder bzw. -
vorstellungen im Heimatfilm produziert und abgebildet werden, und in welcher Bezie-
hung diese zum realen Geschlechterdiskurs stehen. Transformationsprozesse, die
sowohl auf inhaltlicher als auch visueller Ebene erfolgen, sollen infolge kritischer
Auseinandersetzung mit dem Thema aufgedeckt und mit dem politischen, sozialen

und historischen Kontext verbunden werden.

Diese Arbeit beschaftigt sich nicht damit, die Art und Form der Vergangenheits- bzw.
Gegenwartsdarstellung im Film aufzuzeigen oder die historische Genauigkeit bzw.
Richtigkeit von Filminhalten zu kommentieren, sondern durch die Untersuchung der
Geschlechterreprasentation und ihres Entstehungskontextes ein Abbild der Osterrei-
chischen Mentalititenlandschaft im Neuen Heimatfim'® seit den neunziger Jahren zu

erstellen.

®Faulstich, Werner: Grundkurs Filmanalyse, Miinchen 2002, S. 194.
*Vgl.: Ludewig, Alexandra: Screening Nostalgia, S. 53f.

"Was genau in dieser Arbeit unter der Bezeichnung ,Neuer Heimatfilm“ verstanden wird, wird in dem
Kapitel ,Neue Impulse im Modernen Heimatfilm seit den 80ern“ beleuchtet. Im groben, sind damit




Die Wahl, ein popularkulturelles Genre zum Untersuchungsgegenstand zu machen
begrundet sich aus einer intensiven Auseinandersetzung mit den Cultural Studies
wahrend meines Studiums. Die Cultural Studies verstehen das Populare als Schau-
platz der Auseinandersetzung zwischen dominanten und subordinierten Gruppen,
sowie als einen Bereich der Gesellschaft, in dem wichtige Kaémpfe um kulturelle Be-
deutung stattfinden. Die Geschlechterreprasentation im Spielfilm kann als solch ein
Feld kultureller Kdampfe um Geltung und diskursive Macht angesehen werden.

Die Cultural Studies verfolgen eine kritische und selbstreflexive Kulturanalyse, die
hier in Verbindung mit der klassischen Filmanalyse nach einem Schema von Werner
Faulstich zusammengeflugt wird. Durch die Synthese dieser beiden Ansatze kombi-
niert mit einer hermeneutischen Zugangsweise im geschichtswissenschaftlichen Sin-
ne wird versucht, die Frage nach Geschlechterreprasentation im Neuen Heimatfilm

zu analysieren.

Der Heimatfilm ist fur eine Untersuchung zur 6sterreichischen Mentalitatsgeschichte
vielleicht sogar anderen popularen Filmgenres vorzuziehen, da er als ,das“ Osterrei-
chische Genre par excellence gilt und einen signifikanten Beitrag zur Osterreichi-
schen Identitatsstiftung geleistet hat."’

Aber was genau versteht man unter Heimatfilm in den letzten Jahrzehnten? Auf die-
se Frage kann es keine eindeutige Antwort geben, da der Moderne Heimatfilm an
sich eine vielschichtige, heterogene und kulturell ambivalente Produktion ist. Aller-
dings kann die Frage beleuchtet werden, welche Veranderungen im Bezug darauf
stattgefunden haben und was heute alles unter dem Genre Heimatfilm verstanden

werden kann. Wesentlich ist das Aufgreifen neuer Themen und eine Neuverhandlung

rezente Heimatfilme der letzten 20 Jahre gemeint. Der Begriff wird Synonym mit ,Moderner Heimat-
film“ verwendet.

" Vgl.: Gonschiorek, Lena Marie: Der Osterreichische Heimatfilm der 1950er Jahre als Konstrukteur
nationaler Identitat, Dipl. Univ. Wien 2009 ; Westermann, Barbel: Nationale Identitdt im Spielfilm der
funfziger Jahre, Frankfurt am Main 1990 ; Brandner, Katharina: Das Silberwald-Syndrom: Landschaft,
Geschlecht, Gedachtnis und Gemeinschaft als Konstruktionsachsen von Identitat am Beispiel 6ster-
reichischer Heimatfilme, Dipl. Univ. Wien 2010 ; Schachinger, Sonja: Der 6sterreichische Heimatfilm
als Konstruktionsprinzip nationaler Identitaten in Osterreich, Dipl. Univ. Wien 1994.
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von Verhaltnisstrukturen (etwa der Geschlechterverhaltnisse) in Relation zu friheren
Varianten dieses Genres. Diese Entwicklungen erfolgen innerhalb des visuellen Ka-
nons und der narrativen Grundstruktur des klassischen Heimatfiims, der als jene
Ausgangsform betrachtet wird, auf die sich heutige Darstellungsformen zurtickbezie-
hen. Auf das Verhaltnis von traditionellen und modernen Heimatfilmen wird spater

intensiver eingegangen.

1.2. OSTERREICHISCHER, DEUTSCHER ODER DEUTSCHSPRACHIGER
HEIMATFILM?
VERSUCH EINER GEOGRAPHISCHEN UND ZEITLICHEN ABGRENZUNG.

Dieses Kapitel beschaftigt sich mit den Schwierigkeiten, die eine geographische und
zeitliche Abgrenzung des Untersuchungsgegenstanden darstellt. Die nationale Ein-
ordnung in den Osterreichischen Kulturraum scheint das Thema zwar bereits klar zu
umrei3en, jedoch kann die Kontextualisierung nicht diesem geographischen Raum
verhaftet bleiben. Im Folgenden soll auf Grinde dafur eingegangen werden.

Die Spezifizierung auf ausschliel3lich Gsterreichische Heimatfilmproduktionen ergibt
sich naturlich primar aus den kulturraumabhangigen Auspragungen deutschsprachi-
ger Heimatfiime. Sogar innerhalb eines Landes kommt es zu regionalen Besonder-
heiten dieses Genres, wie dies etwa fur den bayrischen und norddeutschen Heimat-
film der Fall ist. Daher ist eine nationale Einschrankung fur eine moglichst genaue
Bestimmung des Analysegegenstandes notwendig. Die gemeinsame Sprache ergibt

jedoch Probleme fur eine kulturraumkonzentrierte Analyse die nun erlautert werden.

Wie in vielen anderen Bereichen, steht auch der dsterreichische Film unter dem Ein-
fluss deutscher Entwicklungen. In der Nachkriegszeit entstanden Osterreichische
Filmproduktionen in Abhangigkeit von Deutschland: sie wurden zur Vergrof3erung
des Absatzmarktes dem deutschen Filmgeschmack angepasst, was auch die Mog-
lichkeit der Forderungen und Finanzierungen von deutscher Seite begunstigte. Deut-
sche Filmverleihfirmen hatten somit Einfluss auf die dsterreichischen Heimatfilmpro-
duktionen."® Heute ist der &sterreichische Film vergleichsweise frei von dieser Art

12Fritz, Walter: Im Kino erlebe ich die Welt. 100 Jahre Kino und Film in Osterreich, Wien 1997, S. 241—
243.
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mittelbarer Einflussnahme durch Deutschland. Auch wenn sich der Einfluss des
deutschen Markts auf dsterreichische Produktionen wesentlich reduziert hat'?, bleibt
er ein Element, das bei der Analyse nicht aul3er Acht gelassen werden darf und die
Synthese einer Osterreichischen und deutschen Kontextualisierung legitimiert. Durch
die gemeinsame Sprache fanden nationale Filmproduktionen seit jeher im gesamten
deutschsprachigen Raum Verbreitung. Auch diese Verbindung des gemeinsamen
Filmraums muss berucksichtigt und dort wo es fur die Analyse notwendig scheint, ein
Exkurs auf deutsche Heimatfilmkultur geboten werden. Bereits im klassischen Hei-
matfilm der funfziger Jahre waren ausschlieBlich nationale Produktionen die Aus-
nahme." Bei landeriibergreifenden Produktionen stellt sich generell die Herausforde-
rung festzustellen, welcher Nation sie tendenziell starker zugeschrieben werden kon-
nen.” Das enge mediale Netz, das im Zeitalter der Globalisierung einen internationa-
len Kulturraum begunstigt, ist ebenfalls ein Grund, weshalb eine Beschrankung der

Kontextualisierung rein auf den Osterreichischen Kulturraum kaum maoglich ist.

Ich werden versuchen, meine Analyse dort wo es mir relevant erscheint bzw. die In-
tention des Produzenten augenscheinlich ist, in einen breiten internationalen Kontext
zu stellen - v. a. in Bezug auf Ereignisse, die in Osterreich eine hohe Medienauf-
merksamkeit auf sich gezogen haben. Es werden sowohl regionale Bezlige herge-
stellt, als auch globale gesellschaftliche Phanomene und Zasuren in der Interpretati-
on berucksichtigt werden. Somit ergibt sich eine Kontextualisierung der Filminterpre-
tation, die zwar hauptsachlich in der nationalen Historie zu verorten ist, jedoch auch
internationale Phanomene und Diskurse berucksichtigt.

Das Quellenmaterial beschrankt sich zeitlich auf Produktionen von 1990 bis heute.
Die Kontextualisierung der untersuchten Filme soll grundsatzlich auch ungefahr in
ihrem Entstehungszeitraum verbleiben, es sei denn Inhalt und Setting verlangen ei-

nen Ruackgriff in die weiter zurickliegende Vergangenheit. Aus chronologischer Per-

'3 Der osterreichische Filmmarkt konnte sich durch die Filmkrise der 60er und der darauf folgenden
verstarkten Produktion von Fernsehfilmen, die wesentlich unabhangiger produziert werden konnten,
von deutschem Einfluss loslésen. Vgl.: Hasendhrl, Martin: Vom Realismus zur Realitdtsversuchsan-
ordnung. Realitatskonzeptionen im Neuen Osterreichischen Film, Miinchen 2004, S. 52.

“Vgl.: Fritz, Walter: Im Kino erlebe ich die Welt, S. 245f.

1 Beleg fur diesen Umstand sind zahlreiche Publikationen die sich mit dem deutschen Heimatfilm
beschéaftigen und trotzdem auch Filme miteinbeziehen die eher Osterreich zugeordnet werden miss-
ten.
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spektive setzt der Ubergang vom Kritischen zum Modernen Heimatfilm Mitte der
Achtziger ein. Von einem Paradigmenwechsel kann jedoch erst ab den neunziger
Jahren gesprochen werden'® weshalb meine Untersuchung ab dem Jahr 1990 an-
setzt.

In der Filminterpretation sollen schlielich die verschiedenen raumlichen und zeitli-
chen Schichten, die hierbei aufgedeckt werden, miteinander verbunden werden.
Wichtig scheint es mir, trotz des Fokus auf die Entwicklungen der letzten zwanzig
Jahre, diese in einer Entwicklungslinie des Heimatfilms seit seinen Anfangen zu stel-

len.

1.3. ZUR DEFINITION DES UNTERSUCHTEN MEDIUMS

Wie eine zeitliche und raumliche Eingrenzung des Untersuchungsgegenstandes,
muss ebenso eine genauere Bestimmung bezuglich des Rezeptionsmediums Hei-

matfilm generiert werden.

Seit etwa 1990 wird es immer schwieriger, Filme explizit dem Heimatfilmgenre zuzu-
schreiben. Es kam in dieser Zeit zu einer Ausdifferenzierung von Narrativen und Sti-
len, aber auch von Produktionsformaten im Heimatfilm, die eine eindeutige Attribuie-
rung schwierig machen. Die Darstellung der Entwicklung des Heimatfiimgenre soll
daher Aufschluss geben daruber, was damals und was heute unter dem Heimatfilm

verstanden werden kann.

Ausgeklammert werden Produktionen, die hauptsachlich auf Initiative von TV-
Sendern zur Ausstrahlung im Fernsehen hergestellt wurden. So genannte Neo-
Heimatfilme'” kennzeichnen eine unreflektierte Ubernahme der Charakteristika des
traditionellen Heimatfilms. Diese Fernsehserien und —filme'® eifern der spezifischen
Asthetik des Heimatfilms der Fiinfziger und Sechziger nach und konstruieren sich in

16VgI.: Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 73. in FuBnote Nr. 85: den Wendepunkt zum
Neuen Heimatfilm in Osterreich sieht Ludewig in Heidenlécher von Wolfram Paulus 1986.

""Begriff wurde entliehen von: Seesslen, Georg: Neue Heimat, alte Helden, o. J.,
<http://www_filmzentrale.com/essays/neueheimatgs.htm>, Stand: 17.12.2012, S. 5.

'® Damit gemeint sind Serien wie Der Bergdoktor, Die Schwarzwaldklinik, u. &. Nahere Ausfihrungen
zum TV-Heimatfilm bei Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 64, 296f.
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dessen Abhangigkeit.' Sie werden nicht (ibergangen, weil sie keinen Wert fiir eine
wissenschaftliche Auseinandersetzung haben,?® sondern weil dies den Rahmen der
Arbeit sprengen wurde. Sie finden keine Erwahnung, da diese Produktionen einen
Bereich des Heimatfilms reprasentieren, der relativ einfach abgegrenzt werden kann

und dem ein eigenes Kapitel gewidmet werden musste.

1.4. AUFBAU DER ARBEIT

Diese Arbeit folgt dem klassischen Aufbau wissenschaftlicher Texte. Zunachst soll
eine Historiographie die Forschungsgeschichte sowie die inhaltlichen Schwerpunkte
zum Heimatfilm beleuchten und die Leerstellen aufzeigen, die diese Arbeit fullen soll.
Die anschlieRende Methodendiskussion wird die Art der Auseinandersetzung mit
dem Thema bestimmten und erlautern, mit welchem System die vorabdargelegten
Forschungsfragen geklart werden. Danach wird die eigentliche Forschungsarbeit in
drei Abschnitten durchgefuhrt.

Zunachst findet eine Auseinandersetzung mit den Begrifflichkeiten statt, auf denen
die Analyse aufbauen wird. Im Allgemeinen geht es darum, ein Basisverstandnis zu
schaffen, was unter den verschiedenen Ausformungen des Heimatfilms verstanden
werden kann und zur Klarung betragt, was heute unter dem Modernen Heimatfilm
verstanden wird. In Verbindung damit findet eine ausfuhrliche Auseinandersetzung
mit der filmgeschichtlichen Entwicklung des Heimatfilms statt, die eine eingehende
Kontextualisierung des Themas ermoglicht, an dessen Endpunkt der Untersu-
chungszeitraum anschlie3en wird. Aul3erdem wird eine kurze etymologische Klarung
des Heimatbegriffs selbst einflieRen, da er der zentrale Referenzpunkt von Heimat-
filmproduktionen ist. Hier wird kurz erlautert, was der Begriff Heimat fur die Gesell-
schaftsordnung bedeuten kann und welche Vorstellungen mit ihm verbunden wer-

den.

19VgI.: Frankfurter, Bernhard: Heile Welt und Untergang. Heimat/film als Subkultur, in: Blumlinger,
Christa (Hg.): Sprung im Spiegel. Filmisches Wahrnehmen zwischen Fiktion und Wirklichkeit, Wien
1989, S. 341 ; Seesslen, Georg: Neue Heimat, alte Helden, S. 3, 5 ; Seesslen, Georg: Der Heimatfilm.
Zur Mythologie eines Genres, in: Sprung im Spiegel, Wien 1990, S. 344 ; Ludewig, Alexander: Scree-
ning Nostalgia, S. 64.

20VgI.: Ludewig, Alexandra: Screening Nostalgia, S. 14.
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AnschlieRend findet die eigentliche wissenschaftliche Bearbeitung des Themas statt,
einleitend mit einer Aufklarung Uber die genaue Filmauswahl und Methodenumset-
zung. Die wissenschaftliche Auseinandersetzung wird durch das Anlegen kurzer
Filmprotokollen dokumentiert, die Forschungsfragen werden folgend durch die Film-
analyse und -interpretation bearbeitet.

Die abschlielfende Reflexion soll aufzeigen, ob die Forschungsfragen beantwortet
werden konnten und zu welchen zusammenfassenden Ergebnissen die Interpretation

gekommen ist. Es soll sich zeigen, ob die Hypothese verifiziert werden kann.

Von einer eingehenden Ausfuhrung Uber die Entwicklung des Geschlechterverhalt-
nisses in Osterreich wird abgesehen. Diese fehlende Information ist auch methodisch
begrundet, da ich mir erhoffe, durch das nicht nahere Eingehen auf dieses Thema zu
objektiveren Interpretationen bei der Analyse der Filme zu gelangen. Der Gefahr des
Suchens nach bestimmten Entwicklungen die von der Geschichte vorgegeben wer-
den, soll somit vorgebeugt werden.

15



2. HISTORIOGRAPHIE

Die Menge an wissenschaftlicher Literatur zum Heimatfilmgenre verhalt sich umge-
kehrt proportional zur Anzahl der Filmproduktionen zu diesem Genre. Wahrend der
Heimatfilm von einem Massenprodukt in den funfziger und sechziger Jahren immer
unbedeutender wurde und die Produktionen immer geringer, gab es Literatur zu die-
sem Thema Anfang der Siebziger nur vereinzelt und scheint seither jahrlich zuzu-
nehmen. Einen Grund hierfur sehe ich in der Tatsache, dass die Befassung mit po-
pularen Medien als wissenschaftlichen Untersuchungsgegenstand lange Zeit abge-

lehnt wurde.?'

In der Literatur zum Heimatfilm haben Hochschularbeiten in Form von Dissertationen
und Diplomarbeiten immer schon eine wichtige Rolle gespielt. Sie scheinen speziell
in diesem Genre ihrer Zeit voraus zu sein. Nicht nur, da die Verfasser sich auch in
spateren Arbeiten noch mit dieser Thematik befassen und dazu publizieren, sondern
auch, da sie weitere aulReruniversitare Auseinandersetzung in Gang setzten. In ver-
schiedenen Phasen historiographischer Entwicklung scheinen Hochschulschriften
den ersten Anstol} zur weiteren Befassung mit dem Thema zu bilden. Ersichtlich wird
die Bedeutung der Hochschulschriften fur die Heimatfilmliteratur in den Literaturver-
weisen in Monographien und Zeitschriftenartikeln.

Die Recherche hat gezeigt, dass eine spezifische Forschung zum Osterreichischen
Heimatfilm in den wenigsten Fallen stattgefunden hat. Oftmals mussen Informationen
zu oOsterreichischen Filmen aus Publikationen zum deutschen Kulturraum extrahiert
werden. Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Heimatfilm kann grob in
drei Phasen unterteilt werden, die im Folgenden aufgezeigt werden und die relativ
deckungsgleich mit den Entwicklungsbrichen des Heimatfilms selbst sind.

Zur ersten Phase des Heimatfilmgenres existieren bereits eingehende Analysen,
auch aus jungster Zeit. Dies kann fur den rezenten Heimatfilm leider nicht behauptet
werden. Hier klafft eine grof3e Licke, die zwar durch diverse kurzerer Zeitschriftenar-

'vgl.: Ebd.
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tikel oder Buchkapiteln aufgefullt wird, aber keine Auseinandersetzung in der Qualitat
und Umfang der Literatur zum traditionellen oder kritischen Heimatfilm darstellt.

2.1. ERSTE PHASE DER AUSEINANDERSETZUNG SEIT DEN 70ERN

Als Initiator der Heimatfilmforschung gilt Willi Hofig mit seiner Dissertation ,Der deut-
sche Heimatfilm: 1947-1960% aus dem Jahr 1971. Sie gilt als eine der umfang-
reichsten Untersuchungen und ersten wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit
diesem Thema. "Zum ersten Mal wurde eine systematische Erfassung und Beschrei-
bung der Gattung Heimatfilm, wie es damals hiel3 (heute verwendet man eher den
Begriff Genre), versucht und so gleichzeitig der Heimatfilm als Gegenstand der wis-
senschaftlichen Forschung konstituiert.“**Zuvor existierte kaum Literatur zu diesem
Thema. Willi Hofig wertete Daten zu mehr als 300 Heimatfilmen aus dem gesamten
deutschsprachigen Raum aus, da die Produktionen von ihm noch nicht nach nationa-
lem Entstehen unterschieden wurden. Er gewann seine Informationen weniger aus
den Filmen selbst, von denen er nur 32 tatsachlich selbst gesehen hatte, sondern
aus Kritiken und Besprechungen der Fachpresse.?* Bei Hofigs Untersuchung handelt
sich daher neben einer inhaltlichen Auseinandersetzung mit dem Heimatfilm viel eher
um eine Analyse der Reaktion aul3erfilmischer Wirklichkeit auf den Heimatfilm. Seine
Untersuchungsmethode muss unter den gegebenen technischen Maoglichkeiten be-
wertet werden. Reproduziertes Filmmaterial fur den privaten Gebrauch wie etwa Vi-
deokassetten, waren technisch noch nicht ausgereift und kaum in Gebrauch. Daher
war Hofig an Projektionen gebunden.

Sein Forschungsinteresse galt der Frage, was die Faszination dieses Genres aus-
macht, das sowohl begeistertes Publikum als auch gnadenlose Kritiker erregt. Aus-
gehend von dieser Polarisierung begann er seine Analyse mit diesem als triviales
Unterhaltungskino abgeschriebenen Genre.

*Hofig, Willi: Der deutsche Heimatfilm 1947-1960., Diss. Univ. Stuttgart 1973.

2_?’Schachinger, Sonja: Der Osterreichische Heimatfilm als Konstruktionsprinzip nationaler Identitaten in
Osterreich, S. 10.

Z_T‘Schachinger, Sonja: Der Osterreichische Heimatfilm als Konstruktionsprinzip nationaler Identitaten in
Osterreich, S. 8.
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In den Siebzigern findet im Wesentlich keine weiter relevante wissenschaftliche Aus-
einandersetzung mit dem Heimatfilm statt. Erwahnt werden kann noch Waltraud
Jirsas Diplomarbeit aus dem Jahr 1979 die einen Vergleich des Heimatfilms und des
Western bezuglich Trivialitat ,als Ausdruckstrager eines Kollektiven Bewusstseins

[...]*° anstrebt, zweier genuin nationaler Genre.

2.2. KRITISCHE VERTIEFUNG IN DEN 80ERN

In den achtziger Jahren steigert sich das wissenschaftliche Interesse fur den Heimat-
film merklich. Hofigs Arbeit wird zur Basis auf der weiterfuhrende und tiefergehende
Arbeiten aufbauen kdonnen. MalRgeblich sind zwei Autoren, die sich mit dem klassi-
schen Heimatfilm auf kulturwissenschaftlicher Ebene beschaftigen und sich dabei
methodisch an die psychologische Filmgeschichtsschreibung Siegfried Kracauers
orientieren, Gerhard Bliersbach und Gertraud Steiner.?®

Gerhard Bliersbach

Bliersbachs ,So griin war die Heide... die gar nicht so heile Welt im Nachkriegsfilm“*’

spiegelt ganz den Zeitgeist seiner Generation wider. Die zunehmend reflektierte
Auseinandersetzung der deutschen Offentlichkeit mit ihren Filmproduktionen hatte
auch eine Hinterfragung des Heimatfilmgenres zufolge.28 Im Deutschland der siebzi-
ger Jahre kommt es verstarkt zu einer kritischen Auseinandersetzung mit dem Hei-
matfilm auch innerhalb von Filmproduktionen und in Folge zur Ausbildung des Anti-
Heimatfilms. Bliersbach fuhrt seine Analyse aus einer psychologischen Perspektive
aus und begeht eine kritische Hinterfragung des traditionellen Heimatfilms sowie sei-
ner Motive. Bliersbach fuhrt den Erfolg des Heimatfilms nicht nur auf die Trivialitat
des Stoffs zuruck, welcher von gegenwartigen Problemen ablenken soll, sondern
konstatiert ihm auch eine subtile Auseinandersetzung mit Winschen und Angsten
der deutsch-6sterreichischen Gesellschaft.

25Jirsa, Waltraut: Triviales in Western und Heimatfilm, Dipl. Univ. Minchen, Fink 1979, S. 84.
26VgI.: Steiner, Gertraud: Die Heimat-Macher, S. 7ff.

“'Bliersbach, Gerhard: So grin war die Heide... die gar nicht so heile Welt des Nachkriegsfilms, Wein-
heim 1989

28Jirsa, Waltraut: Triviales in Western und Heimatfilm, S. 13.
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Gertraud Steiner

Gertraud Steiner ist eine der wenigen Autorinnen die Uber einen langeren Zeitraum
zum Thema Heimatfilm publiziert hat.?® In ihrer Monografie ,Die Heimatmacher. Kino
in Osterreich 1946-1966“* verbindet Sie die Reflexionshypothese Kracauers mit der
Kontrollhypothese31und gelangt so zu einem eigenstandigen, neuen Theoriekonzept,
dass die Arbeitsweise der Cultural Studies in gewisser Weise vorwegnimmt.

Sie ist die erste Autorin, die eine Unterscheidung zwischen dem deutschen und dem
Osterreichischen Heimatfilm durchfuhrt und beschaftigt sich in ihren Monografien
ausschlieRlich mit dem osterreichischen Film. Sie setzt den Grundstein fur eine 0s-
terreichische Analyse dieses Genres und schliel3t damit eine Licke in der Osterrei-
chischen Filmgeschichte.

In vielen Publikationen zum bundesdeutschen Heimatfilm flieRen durch die bereits
erlauterte schwierige Abgrenzung zwischen Osterreichischen und deutschen Produk-
tionen immer wieder Filme in eine deutschlandzentrierte Analyse, die unter anderen
Gesichtspunkten dem 0Osterreichischen Film zugeordnet werden mussten. Steiner
setzt mit ihrer isolierten Betrachtung nicht nur ein wichtiges Fundament fur die For-
schung zum Osterreichischen Heimatfilm, sondern unterstutzt auch die Bildung eines

Bewusstseins fur die Differenzierung nationaler Produktionen.

2.3. NEUE IMPULSE SEIT DEN 90ERN

Seit 1990 scheint es einen sprunghaften Anstieg der Produktion von Heimatfilmtex-
ten zu geben32, der zu einer starken Ausdifferenzierung der bekannten Forschungs-

schwerpunkte fuhrt und neue Forschungsinhalte einfuhrt. Es findet des Weiteren eine

*Steiner, Gertraud: Die Heimat-Macher ; Steiner, Gertraud: Der Sieg der ,Natirlichkeit‘. Eine Motiv-
geschichte des Osterreichischen Heimatfilms von 1946 bis 1966 mit besonderer Berticksichtigung der
filmwirtschaftlichen Struktur., Wien, Wien 1984 ; Steiner, Gertraud: Die flinfziger Jahre gehdren dem
Heimatfilm, in: Gustav, Ernst (Hg.): Sprache im Film, Wien 1994, S. 57-70 ; Steiner, Gertraud Steiner:
Der Bergfilm zwischen Kunst, Kitsch und Ideologie. Uber Ganghofer, Fanck, Riefenstahl und Trenker
zum Heimatfilm, in: Aspetsberger, Friedberg (Hg.): Der Berg. Einige Berg- und Tal-, Lebens- und To-
desbahnen, Wien 2001, S. 302-315 ; Steiner, Gertraud: Vom Bergfilm zum Neuen Heimatfilm Wie
ideologisch ist der Heimatfilm?, in: Modern Austrian Literature 30 (3/4), September 1997, S. 253-264.

¥steiner, Gertraud: Die Heimat-Macher : Kino in Osterreich 1946-1966, Wien 1987.
*¥vgl.: Ebd., S. 7ff.
32VgI.: Frankfurter, Bernhard: Sprung im Spiegel, S. 341.
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zunehmend reflektiertere Auseinandersetzung mit dem Thema statt. Diese Tendenz
ist auch in der Filmentwicklung selbst spurbar, die den kritischen Heimatfiim der
siebziger wesentlich diffiziler spiegeln. Zunehmend werden auch Zeitschriftenartikel
zu diesem Themenkreis verfasst und es kommt zu einem jahen Anstieg von Diplom-
arbeiten, die sich mit dem Heimatfilm>® befassen. Das ansteigende forschungsmaRi-
ge Interesse am Heimatfilm kann ebenfalls als Resultat der zunehmenden Akzeptanz
der Untersuchung von popularkulturellen Phanomenen im wissenschaftlichen Dis-
kurs gedeutet werden. Die Ausbildung entsprechender Methoden und Theorien seit
dem Cultural Turn Mitte des 20. Jahrhunderts bieten eine verbesserte Anleitung zur

Auseinandersetzung mit Filmmaterial, die dadurch verstarkt aufgenommen werden.

Die ersten Untersuchungen, die diesem Trend folgen, beschaftigen sich hauptsach-
lich noch mit der Epoche des klassischen Heimatfilms.** Sie versuchen, nun spezifi-
sche Elemente und Motive des Heimatfilms und die mit ihnen verbundenen Wir-
kungs- und Funktionsweise ausfindig zu machen. Jirgen Trimborns ,Der deutsche
Heimatfilm der fiinfziger Jahre: Motive, Symbole und Handlungsmuster® steht
exemplarisch fur diese Entwicklung und stellt bis heute wichtiges Basiswissen zum
Heimatfilm zur Verflgung, auf das keine forschungsgeleitete Auseinandersetzung zu
dem Thema verzichten kann. Besonders ausfuhrlich sind seine Ausfuhrungen zum

Motivrepertoire des Heimatfilms.

Um die Jahrtausendwende entwickelt sich ein konkretes, tiefergreifendes Interesse

an der Geschlechterreprasentation im traditionellen Heimatfilm, das eine wesentliche

t.36

Erweiterung der bisher eingenommen Perspektiven bedeutet.”™ Etwa zu diesem Zeit-

punkt beginnt auch eine bestandige Auseinandersetzung mit dem Modernen Heimat-

33Schachinger, Sonja: Der Osterreichische Heimatfilm als Konstruktionsprinzip nationaler Identitaten in
Osterreich ; Buchschwenter, Robert: Filmischer Text und gesellschaftlicher Kontext. Die mythische
Ordnung und ihre Wachter im Heimatfilm der fliinfziger Jahre, Dipl. Univ. Wien 1993 ; Greis, Tina: Der
bundesdeutsche Heimatfilm der flinfziger Jahre, Dipl. Univ. Frankfurt am Main, 1992 ; Hochegger,
Maria: Das religiose Element im dsterreichischen Heimatfilm und im amerikanischen Western von
1945 bis in die 60er Jahre., Dip. Univ. Wien 1997 ; u. a. .

2 B.: Schacht, Daniel Alexander: Fluchtpunkt Provinz : der neue Heimatfilm zwischen 1968 und
1972, Miinster 1991.

*Trimborn, Jurgen: Der deutsche Heimatfilm der fiinfziger Jahre : Motive, Symbole und Handlungs-
muster, KéIn 1998.

36VgI.: Schweinberger, Susanna: Die Reprasentation von Weiblichkeit im Heimatfilm der Finfziger
Jahre, Dipl. Univ. Wien 2001 ; Greis, Tina: Der bundesdeutsche Heimatfilm der flinfziger Jahre, Frank-
furt am Main 1992. S. 79
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film und zeitgendssischen Filmschaffungen. Das Interesse am Heimatfilm verzeich-
net in den letzten Jahren sogar internationale Aufmerksamkeit, zum Beispiel in Publi-
kationen von Robert von Dassanowsky37 oder in den jungsten und umfangreichsten
Publikationen zum deutschen Heimatfilm von Alexander Ludewig von 2011%. In die-
sen beiden letzten Werken setzten die Autoren die Methoden und Erkenntnisse der
Visual Studies und Film Studies um, die in den letzten Jahren stark an Bedeutung
gewonnen haben. Alexander Ludewig ist es vor allem gelungen, einen intensiven
kulturgeschichtlichen Uberblick tber den Heimatfilm von seinen Urspriingen bis in
die Gegenwart nachzuzeichnen, der vor allem das Bedurfnis nach Aktualitat und
zeitubergreifenden Arbeiten nachkommt, denen es der Forschung zu diesem Thema

so stark fehlt.

Nach wie vor konzentrieren sich ausgesprochen wenige Publikationen auf den Gster-
reichischen Heimatfilm. Ruth Esterhammer etwa verfasst 2008 einen kurzen Auf-
satz®, der einen Uberblick liber den &sterreichischen Heimatfilm bietet. Ihre Ausfiih-
rungen zum klassischen und kritischen Heimatfilm sind zwar kompakt, trotzdem voll-
standig und informationsreich verfasst. Ihre Ausfuhrungen zum Modernen Heimatfilm

bleiben jedoch eher vage.

Neben den wenigen Arbeiten zum rezenten Osterreichischen Heimatfilm (oftmals nur
in Artikel- oder Buchkapitelform‘“’) existieren so gut wie keine Erkenntnisse zur Ge-
schlechterreprasentation im Heimatfilm, geschweige denn zu diesem Thema im zeit-
genossischen Osterreichischen Heimatfilm. Aufgrund dieses Mangels an national-
spezifischer Literatur zum Osterreichischen Heimatfilmbesteht die Notwendigkeit, auf

Publikationen zurtck zu greifen, die sich primar mit dem deutscher Heimatfilm ausei-

3 Vgl.: Dassanowsky, Robert; Speck, Oliver: New Austrian film, New York 2011.

Dassanowsky ist Professor fir ,German and Film Studies® an der Universitat von Colorado, USA
38Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia.

Ludewig beschaftigt sich mit German Studies an der University of Western Australia

39Esterhammer, Ruth: In Meinen Bereich. Heimatfilm in Osterreich: Einblicke in ein facettenreiches
Genre, in: Neuhaus, Stefan (Hg.): Literatur im Film, Wurzburg 2008, S. 177-198.

“Epd. ; Buchschwenter, Robert: Ruf der Berge - Echo des Fremdenverkehrs. Der Heimatfilm: Ein
Osterreichischer Konjunkturritt, in: Ohne Untertitel, Wien 1996, S. 258—-283 ; Nierhaus, Irene: Wie im
Film. Heimat als Projekt des Wiederaufbaus., in: Ohne Untertitel, Wien 1996, S. 284-303 ; Schuh,
Franz: Heimat bist du groRer Filme. These zur Kitschindustrie., in: Ohne Untertitel, Wien 1996,

S. 246-257. ; Lediglich Gertude Koch hat sich dem Thema auseinandergesetzt z.B.: Koch, Gertrud:
Vom Heimatfilm zur Heimat, in: Kein Land in Sicht. Heimat-weiblich?, Miinchen 1997, S. 203-212.

21



nandersetzten. Die Herausforderung dabei ist, diejenigen Textstellen zu erkennen,
die auch auf den Osterreichischen Heimatfilm zutreffen.

Die Relevanz der Bearbeitung der vorgelegten Forschungsfragen ergibt sich aus
dem Versuch, diese Forschungslicken zum osterreichischen Heimatfilm zu fullen.
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2.4. FORSCHUNGSFRAGEN UND HYPOTHESE

Forschungsziel dieser Arbeit ist, auf Basis einer quellenanalytischen Forschung die
Entwicklungstendenz der Geschlechterreprasentation im Heimatfilm der letzten
zwanzig Jahre aufzuzeigen. Dieses Kapitel soll neben der Beleuchtung weiterer da-
mit verbundener Forschungsfragen auch klaren, ob der Heimatfilm Gberhaupt Auf-
schluss Uber die Veranderungen der Geschlechterreprasentation in der Osterreichi-
schen Gesellschaft geben kann.

Im Hinblick auf die Feststellung, dass es wesentliches Motiv der Filmanalyse ist ,den

Film im Bezug zur Gesellschaft seiner Zeit zu sehen*’

, gilt es zu erfassen, was die
im Film reprasentierten Geschlechterbilder Gber den Geschlechterdiskurs in Oster-
reich aussagen. Welche Unterschiede und Gemeinsamkeiten finden sich in der Kon-
struktion bzw. Reprasentation von Manner- und Frauenrollen? Wie sieht das Verhalt-
nis zwischen der Fiktion und der Realitat aus? Weiters stellt sich die Frage in wie
weit die enorme diskursive Macht, die der Heimatfilm durch seinen spezifisch natio-
nalen Identitit stiftenden Charakter*? wihrend seiner Bliitezeit hatte, bis heute auf-

recht erhalten werden konnte.

Alle Fragen um die Neuverhandlung der Geschlechterverhaltnisse in Realitat und
Fiktion stehen in Verbindung mit dem kulturwissenschaftlichen Verstandnis von po-
puldren Medien als Schauplatz kultureller Medien um diskursive Macht.*® Als Teil der
Cultural Studies Analyse wird auch festzustellen sein, von wem dieses Verhaltnis
bestimmt wird, d. h. wer die Definitionsmacht besitz. Es geht darum zu erforschen
welche soziale Bedeutung und Funktion der Moderne Heimatfilm im Hinblick auf den
Geschlechterdiskurs einnimmt.

Die Beantwortung dieser Fragen soll die Hypothese klaren, ob die Veranderungen
der Beziehungen zwischen den Geschlechtern im allgemeinen und der Geschlech-

terverhaltnisse speziell in Osterreich im Heimatfilm wiedergespiegelt werden. Der

41Faulstich, Werner: Grundkurs Filmanalyse, S. 196.

42VgI.: Gonschiorek, Lena Marie: Der 6sterreichische Heimatfilm der 1950er Jahre als Konstrukteur
nationaler Identitat.

43VgI.: Foucault, Michel; Konersmann, Ralf: Die Ordnung des Diskurses [Inauguralvorlesung am Col-
lége de France, 2. Dezember 1970], Frankfurt am Main 2003.

23



Heimatfilm wird als historische Quelle verstanden, aus deren fiktionalen Narrativen
eine reale Ableitung der Geschlechterbeziehung ablesbar ist.
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3. METHODENDISKUSSION

Die vorgelegte Arbeit versteht sich als interdisziplinares Projekt, dessen Ziel es ist,
mit den in diesem Kapitel angefuhrten Methoden, theoretischen Ansatzen und Analy-
sekategorien die Essenz des untersuchten Gegenstandes offen zu legen und somit
einer eingehenden kultur- und geschichtswissenschaftliche Analyse zuganglich zu

machen.

3.1. HERMENEUTIK UND MENTALITATENGESCHICHTE

Da ich einen hermeneutischen Ansatz verfolge, werde ich vorab die Untersuchungs-
perspektive moglichst genau umschreiben. Der Umfang dieser Arbeit erlaub es nicht
auf alle Sinnschichten, die der Untersuchungsgegenstand anbietet, genau einzuge-
hen.** Zentral scheint mir fiir die hermeneutische Methode das Verstehen kultureller
Produktionen gleichzusetzten mit einem Wiedererleben und Einleben in das Be-
wusstsein, das Leben und die geschichtliche Epoche, der die Texte entstammen.
Daher ist es auch nicht das Ziel, eine objektive Realitat erfassen zu kdnnen, sondern
sich in das Leben einzufuhlen, das hinter einer gegebenen Geistesproduktion steht.
Dies ist die Schnittstelle, an der auch die Mentalitatengeschichte zu greifen beginnt.

Der Begriff Mentalitadtsgeschichte findet sich in rezenten Geschichtswissenschaftli-
chen Arbeiten nur mehr selten. Es scheint ein veralteter Begriff geworden zu sein,
dennoch haben die Ziele der Mentalitatsgesichte nichts an Aktualitat verloren. Sie
agiert allerdings unter dem Deckmantel anderer methodischen Stromungen, etwa der
Cultural Studies. Mentalitatsgeschichte hat immer die Haltung und Vorstellungen ei-
nes Kollektivs zum Forschungsgegenstand®. Sie stellt daher eine empfehlenswerte
Methode zur Untersuchung von Spielfilmen dar, die immer in Wechselbeziehung mit
dem kollektiven Bewusstsein stehen. Mentalitatsgeschichte wird in dieser Arbeit al-
lerdings vor allem als deskriptiver Begriff gesehen.

** Neben weiteren Analysekategorien wie Klasse oder Rasse, existieren noch zahlreiche weitere Per-
spektiven aus denen das Thema beleuchtete werden konnte.

45Raulff, Ulrich: Mentalitaten-Geschichte, in: Mentalitaten-Geschichte, Berlin 1989, S. 15



Fur Siegfried Kracauer reflektiert Film die Mentalitat einer Nation unvermittelter als
andere kiinstlerische Medien.*® Er begriindet dies zum einen damit, dass Film kein
Produkt eines Individuums ist, sondern eine Kollektivanstrengung verkorpert. Zum
anderen da er sich an eine anonyme Menge richtet. Von popularen Medien wird da-
her angenommen, dass sie ,herrschende Massenbediirfnisse befriedigen.*” Der
Film reflektiert ,weniger explizite Uberzeugungen als psychologische Dispositio-

nen“.

3.2. CULTURAL STUDIES

Dieser Abschnitt wird die Charakteristika einer im Sinne der Cultural Studies gefuhr-
ten Analyse umreilRen. Durch das Aufzeigen dieses Programms, an das ich mich
wahrend meiner Untersuchung versucht habe zu halten, wird meine Zugangsweise

zu diesem Thema deutlich werden.

Die Cultural Studies kdnnen als ,transdisziplinares Projekt der kritischen Kulturanaly-
se"* verstanden werden. Sie fordern eine Arbeitsweise, die immer auf die politische
Dimension des Untersuchungsgegenstandes eingeht.*® Das heiRt, ,dass sie ein auf
im weitesten Sinne zu verstehende ,politische Fragen’ orientiertes Projekt der wis-

senschaftlichen Auseinandersetzung [...]*’

sind. Die Analyse von Kultur wird immer
in Verbindung mit ihrem politischen Implikationen vorgenommen, wodurch sich der
Kulturbegriff der Cultural Studies von dem der deutschen Kulturwissenschaften un-
terscheidet, welche die Tendenz pflegen, sich unpolitisch zu verhalten.®?> Neben der
spezifischen politischen Perspektive und der Transdisziplinaritat ist den Cultural Stu-

dies eine Selbstreflexivitat eigen, die nie eine allgemeingultige Objektivitat der eige-

**Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler : eine psychologische Geschichte des deutschen Films,
Frankfurt am Main 1995, S. 11.

“"Epd.
“®Epd., S. 12.

49Hepp, Andreas; Winter, Rainer: Kultur, Medien, Macht Cultural Studies und Medienanalyse, Wies-
baden 2008, S. 10.

50Ludewig attribuiert dem Heimatfilm immer schon eine politische Dimension: Ludewig, Alexander:
Screening Nostalgia, S. 295.

51Hepp, Andreas; Winter, Rainer: Kultur, Medien, Macht Cultural Studies und Medienanalyse, S. 10.
%2y/gl.: Marchart, Oliver: Cultural Studies, Konstanz 2008
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nen Arbeit deklariert, sondern eine perspektivenbestimmte Wissenschaft postuliert.*
Durch diese Selbstreflexivitat und einen radikalen Kontextualismus schaffen es die
Cultural Studies sich mit Tatsachen zu beschaftigen, die normalerweise von den
,dominanten, intellektuellen und politischen Formationen ausgeschlossen...”** wer-

den.

Die Cultural Studies sehen populare Medien wie den Heimatfilm als einen Schau-
platz kultureller Kdmpfe, aber auch als Diskussionsraum indem zwischen Herrschen-
den und Beherrschten unterschiedliche Positionen ausverhandelt und Kompromisse
geschlossen werden. Als Ort dieser Auseinandersetzung um Wirklichkeitsdefinition
bieten populdre Medien das Potential fiir eine produktive Lebensgestaltung.’® Das
bedeutet, dass der Konsument von Popularmedien eigenstandig, wenn auch unbe-
wusst entscheidet, in welcher Art und Weise er diese verwendet. Das Potential popu-
larer Medien besteht in dieser Offenheit, die es dem Subjekt Uberlasst ob es sich

t.5 Durch eine

dem vorgelegten Diskurs gegenuber affirmativ oder subversiv verhal
subversive Verwendung wird das populare Kulturprodukt mit anderer Bedeutung auf-
geladen als ihm urspringlich inharent war. Auf diese Art wird neue Bedeutung und

Wirklichkeit erzeugt.”

Die Kontingenz des Popularen ist jedoch auch ein Vorteil des
Diskurses, da er eine freiwillige Akzeptanz seiner Ideologie forciert und diese freiwil-
lige Unterwerfung ihm einen langerfristigen Machterhalt ermdglicht, als es mit re-
pressiver Macht moglich ware.?® Der Versuch der diskursiven Macht, den Rezipien-
ten zu beeinflussen, geschieht unbewusst - auch darin liegt die Macht des Diskurses

dass er scheinbar freiwillig und unbewusst akzeptiert wird.>®

*Ebd. ; Hepp, Andreas; Winter, Rainer: Kultur, Medien, Macht Cultural Studies und Medienanalyse,
S. 10.

**Marchart, Oliver: Cultural Studies, S. 25.

55Hepp, Andreas; Winter, Rainer: Kultur, Medien, Macht Cultural Studies und Medienanalyse, S. 11 ;
Vgl. auch die Kontrollhypothese bei Steiner, Gertraud: Die Heimat-Macher, S. 9.

56VgI.: Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 67.

*"Fiske, John: Understanding Popular Culture, London 1989, S. 23 ; Vgl. auch mit Defiktionalisierung
des Heimatfilms in: Beckermann, Ruth: Der 6sterreichische Heimatfilm. Eine Endlosschleife, in:
Durhammer, llija (Hg.): Die ,0sterreichische“ nationalsozialistische Asthetik, Wien 2003 ; Braidt, An-
drea: Film-Genus. Gender und Genre in der Filmwahrnehmung, Marburg 2008, S. 29f.

%8 Vgl.: Hérning, Karl (Hg.): Doing culture, Bielefeld 2004 ; Foucault, Michel: Analytik der Macht, Frank-
furt am Main 2005 ; Certeau, Michel de: Kunst des Handelns, Berlin 1988.

59Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 54 ; Vgl.: Foucault, Michel: Analytik der Macht.
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Auf den Heimatfilm Mitte des 20. Jahrhunderts umgelegt bedeutet dies, dass die Ak-
zeptanz der im traditionellen Heimatfilm reprasentierten Geschlechterverhaltnisse
auch zu einer Akzeptanz dieses Verhaltens in der Wirklichkeit fihrt. Der Heimatfilm
prasentiert dem Zuschauer Figuren mit festgesetzten Handlungsmoglichkeiten,
schreibt ihnen spezifische Handlungsfahigkeiten zu und definiert die Orte, in denen
sie sich bewegen. Die Handlungsmacht der Figuren, die dem Geschlechterdiskurs
folgt, gibt dem Zuschauer eine Struktur fur das eigene Verhalten vor. Das Publikum
hat allerdings die Wahl wie es mit diesem Inhalt umgeht, ob es ihn akzeptiert oder
ihn kritisch hinterfragt. Je starker das Publikum durch die kollektiven Aussagen an-
gesprochen wird, desto starker ist auch das Filmerlebnis des einzelnen.®*Medien
sind somit ,selbst Ressourcen der Schaffung von Handlungsfahigkeit®’. In dieser Art
soll das Projekt Cultural Studies auch fur die Analyse des modernen Heimatfiims
verwendet werden. Es ist folglich nicht nur das Ziel herauszufinden was erzahlt wird,

sondern vielmehr wie und weshalb es erzahlt wird.

3.3. FILMANALYSE NACH WERNER FAULSTICH

Die formale Analyse der Filme soll mithilfe der von Faulstich in ,Grundkurs Filmana-

lyse“®2

vorstellten Methode entstehen. Das Ziel der formalen Filmanalyse ist nicht
nur, wie zuvor angesprochen, den Inhalt eines Films zu reflektieren, sondern ,die
spezifische Weise und Form“ zu erkennen ,in der diese Bedeutung konstituiert und
transportiert oder evoziert wird.“®> Das Ziel einer Filmanalyse ist laut Faulstich nicht
den ,Film nachzuerzahlen und mit eignen Assoziationen anzureichern; das ware blof}
deskriptiv, nicht analytisch. Sondern ist es etwas Uber den Film in Erfahrung zu brin-
gen, das vorher nicht bekannt war.“®* Die Filmanalyse teilt sich in zwei Teile. Einer
spontanen Interpretation kurz nach dem Sehen, die anschlielend von einer umfas-
senden reflektierenden Phase abgelost wird. Diese zweite Phase der Interpretation

kann als objektiv und wissenschaftlich bezeichnet werden, da sie ,methodengesteu-

®Faulstich, Werner: Grundkurs Filmanalyse, S. 22.

61Hepp, Andreas; Winter, Rainer: Kultur, Medien, Macht Cultural Studies und Medienanalyse, S. 12.
®2Faulstich, Werner: Grundkurs Filmanalyse.

®Ebd., S. 18.

¥Ebd., S. 19.
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ert und analytisch fundiert“®®

durchgefuhrt wird. Es geht hierbei nicht um eine Wie-
dergabe des offensichtlichen Inhalts, sondern der Aufdeckung der latenten Bedeu-
tung des Filminhalts. Eine strukturierte Filmanalyse soll ein besseres Verstandnis
des Filminhalts ermoglichen und mehrdimensionale Sinnstiftungen aufdecken die
somit der Analyse zuganglich gemacht werden. Die Filmanalyse soll dabei jedoch
nicht zu sehr ins Detail gehen um sich nicht in Belanglosigkeiten zu verketten die fur
die Beantwortung der Fragestellungen nicht notwendig sind, sondern sich auf die
zuvor festgelegten Analysekriterien konzentrieren ohne dabei den Film als gesamtes
Werk aul3er Acht zu lassen. Auch Faulstich fordert eine totalitare Analyse des Films,
die den Film in seiner Gesamtheit interpretiert und nicht Aspekte ausklammert, die
der eigenen Interpretation nicht entgegenkommen. Die Subjektivitat, die dem Kon-
sum von Film inharent ist wird nicht durch eine objektive Analyse aufgehoben, da
Spielfilm ein emotionales Erlebnis ist. Daher spricht Faulstich der Filmanalyse gleich-

zeitig eine Selbstanalyse zu, indem das ,eigene Latente ins Bewusstsein“®

aufge-
deckt wird.®” Die Subjektivitat des Filmkonsums ist der Kreuzungspunkt, an dem
Mentalitatsgeschichte, Cultural Studies und Filmanalyse im Untersuchungsgegen-

stand aufeinandertreffen.

Anton Kaes hat eine Definition von Film formuliert, die verdeutlicht warum dieses
Medium unter Verwendung der vorgestellten Methoden untersucht werden kann.
,[Flilms -as complex fictional constructs - offer ambivalent perspectives and contra-
dictory attitudes that resist simple explanations and call for multiple readings. Fiction-
al films are able to unlock the viewers’ hidden wishes and fears, liberate fantasies,
and give material shape to shared moods and dispositions. Films can thus be seen

as interventions in cultural and political life“®®

®Ebd.
®Ebd., S. 22.

® Diesen Standpunkt teil Faulstich mit den Cultural Studies, die ebenso einen totalen Objektivitatsan-
spruch ablehnen und Selbstreflexivitat fordern.

®Kaes, Anton: From Hitler to Heimat, Cambridge, Mass. [u.a.] 1989, S. X zitiert nach: Ludewig, Ale-
xander: Screening Nostalgia , S. 53.
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4. HEIMATFILM - DEFINITION, GESCHICHTE UND
GESCHLECHTERBILDER

Die Frage, was das Heimatfiimgenre Uber die Jahrzehnte hinweg ausmacht und vor
allem was man unter dem rezenten, modernen Heimatfilm verstehen kann wird in
diesem Kapitel beleuchtet. Die Entwicklungsgeschichte des Heimatfilms wird in der
Osterreichischen und teilweise auch internationalen Geschichte kontextualisiert. Es
werden die Erweiterungen, Briche und Modifikationen die das Genre in den letzten
100 Jahren durchlebt hat umrissen. Das Genre kann grob in drei Genreauspragun-
gen aufgeteilt werden, auf die im Folgenden eingegangen wird.®® AnschlieRend wer-
den die Konventionen und Stereotype des Heimatfilmgenres aufgezeigt, die die Ba-
sis fur die spatere Motiv- und Figurenanalyse bilden werden.

4.1. DAS HEIMATFILMGENRE

Um die ausgewahlten Filme hinsichtlich einer Zuschreibung zum Heimatfilm analy-
sieren zu konnen, muss das Genre Heimatfilm an sich erst definiert werden. Als ein
Genre wird ein ,spezifisches Erzahlmuster mit stofflich-motivlichen, dramaturgischen,
formal-strategischen, stilistischen, ideologischen Konventionen und einem festgeleg-
ten Figureninventar.“’® definiert. ,Es ist ein Erzdhimuster nach bestimmten Konven-

tionen”"

und die Kriterien und Eigenschaften dieses Musters gilt es hier zu bestim-
men. Die Kriterien konnen jedoch nur aus den Filmen selbst gewonnen werden.
Faulstich bezeichnet dementsprechend Genredefinitionen als zirkular, d. h. aus sich
selbst begriundend. Dieser zirkulare Genrebegriff deutet ebenfalls an, dass sich ein
Genreverstandnis verandern kann, sowie dies eben auch beim Heimatfilm gesche-
hen ist. ,Es handelt sich um kulturell ausgebildete Rahmensysteme oder Schemata,
die zwar relativ stabil sind, aber nicht unveranderbar festliegen, sondern sich ihrer-

«l/2

seits historisch auch wandeln (kdnnen).“’“ Genre wie der Heimatfilm bleiben weiter-

®Manche Autoren unterscheiden weiters den in den 70ern dominierenden Anti-Heimatfilm und Kriti-
schen Heimatfilm voneinander oder verstehen den Berdfilm als Subgenre des Heimatfilms. Hier wird
allerdings auf die gangige Aufteilung des Heimatfilms in drei Phasen eingegangen.

7°Faulstich, Werner: Grundkurs Filmanalyse, S. 28.
"Ebd.
"?Epd., S. 29.
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hin ihren traditionellen Wurzeln treu, wahrend sich die restliche Gestalt den moder-
nen Anforderungen anpasst.” Veranderungen geschehen nicht, weil dies dem Genre
inharent ist, sondern weil es durch den bestandigen Wandel der Gesellschaft dazu
gezwungen wird, um weiterbestehen zu kénnen.” Mit jedem neuen Film, der sich

einem Genre verschreibt, verandert sich dessen Verstandnis.”

Fragen bei der Definition eines Genres kdnnen etwa seine geographischen und his-
torischen Charakteristika sein. Fir den Heimatfilm bedeutet dies lange Zeit eine rela-
tiv stabile Einheit von landlich-provinzieller Geographie und einer Verhaftung auf das
erste Drittel des 20. Jahrhunderts. Der historische Ort des Heimatfilms ist eine fiktive
Synthese der Vor- und Nachkriegszeit. Dieses Gebilde erklart sich aus dem Wunsch,
nach dem Zweiten Weltkrieg an eine Vergangenheit anzuschlief3en, die den Natio-
nalsozialismus auslasst. In jungsten Produktionen wird dieses statische Gebilde je-
doch aufgebrochen und sowohl der geographischen wie auch der zeitlichen Einord-
nung eine wesentlich breitere Dimension geboten. Dieser breite Interpretationsspiel-
raum lasst den Heimatfilm in einem vorindustriellen Alpendorf genauso spielen wie in
einem Dritte Welt Land der Gegenwart. Der Heimatfilm ist daher eher als deskriptiver
Begriff zu verstehen, namlich als Genre das sich mit dem Begriff Heimat auseinan-

t.”® Um hierbei nicht Gefahr zu laufen, in eine Unendlichkeit von Heimatfilm-

dersetz
zuschreibungen zu geraten, werde ich im Folgenden versuchen Charakteristika zu
definieren nach denen sich meine Filmauswabhl richtet. Filme etwa, die keinen Kon-
nex zur Asthetik, Motiven oder Handlungsschemata des traditionellen Heimatfilm
aufweisen, die den Begriff Heimatfilm rein als deskriptive Beschreibung verwenden,
werden ausgeklammert. ,To a large degre,[...] — they rekindle a Heimat spirit in audi-
ences in two ways, first as genre films, and second as films dealing with Heimat per

Se_“77

"®Seesslen, Georg: Der Heimatfilm. Zur Mythologie eines Genres, S. 350f.
"Ebd.
"®Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 55, 66.

76VgI.: Ebd., S. 13, 15 ; Vgl. die Filmauswahl des 6sterreichischen Filmfestival - Der neue Heimatfilm
Festival - Der neue Heimatfilm, o. J., <http://www.local-buehne.at/festival/2012/index.asp>, Stand: ;
Seesslen, Georg: Neue Heimat, alte Helden, S. 2.

77Ludewig, Alexander: Screening nostalgia, S. 66f.
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Ein Genre wie der Heimatfilm eroffnet also einen gewissen Erwartungshorizont, der
sich durch gelernte Wahrnehmungs- und bestandige Gestaltungskonventionen zu-

sammensetzt.

4.1.1. Heimatbegriff

Der Heimatbegriff soll hier lediglich kurz umrissen werde, da er nicht die zentrale
Analysekategorie meiner Arbeit darstellt. Trotzdem ist eine Reflexion uber den Hei-
matbegriff in einer Auseinandersetzung mit dem Heimatfilm notwendig, da er die cha-
rakteristischste Eigenschaft des Genres ist. Heimat, wie Identitat, ist eine abstrakte
Entitat’®, deren Bedeutung sich erst durch den Sinnzusammenhang des Filminhalts
entwickelt. Heimat ist des weiteren wichtiger Bestandteil fur die Definition der eige-

t79

nen ldentitat,”” woraus sich auch zum Teil die Bedeutung des Heimatfilms fur die

|dentitatskonstruktion nach dem Zweiten Weltkrieg erklaren lasst.

Heimat ist ein Topos® speziell des deutschen Sprachraums. Natiirlich existieren
auch in andern Sprachen Begrifflichkeiten die ihm gleichgesetzt werden konnen, die
jedoch mit anderen Bedeutungen und Bildern aufgeladen sind.

Heimat ist Projektionsflache fur Winsche, Utopien, Sehnsuchte, Ideologien, Nostal-
gie uvm. Der Begriff Heimat wird in den Anfangen des Heimatfilms als ausschlief3lich
landliche Heimat verstanden, die als Schauplatz fur das Leben seiner Bewohner mit
allen positiven Erlebnissen als auch den Muhen des alltdglichen Lebens und den
Tragodien dient. Die Suche nach Heimat kann das landliche Idyll als Wunschobjekt
zum Ziel haben, oder auch als Fluchtpunkt auf der Suche nach Heimat dienen (wie
dies in Moderneren Filmen der Fall ist).2" Im klassischen Heimatfilm ist Heimat Meta-
pher fiir Eigentum, Ordnung, Sitte, Recht, Hierarchie.®

BEbd., S. 13.

79O’Sickey, Ingeborg Majer: Framing the Unheimlich: Heimatfilm and Bambi, in: Herminhouse, Patri-
cia, Mueller Magda (Hg.): German and Germanness. Cultural Productions of a Nation, Providence
1997, S. 203.

80VgI.: Ludewig, Alexander: Screening nostalgia, S. 12.

# Ausfiihrliche Auseinandersetzung mit dem Heimatfbegriff im Heimatfilm bei: Schacht, Daniel Alex-
ander: Die Dialektik von ,Heimat®, in: Fluchtpunkt Provinz : der neue Heimatfilm zwischen 1968 und
1972, Minster 1991, S. 13-24.

®Frankfurter, Bernhard: Sprung im Spiegel, S. 340.
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4.2. DIE URSPRUNGE DES HEIMATFILMS UND SEINE FILM-
GESCHICHTLICHE ENTWICKLUNG

Wenn sich dieses Kapitel verhaltnismalig stark mit dem traditionellen Heimatfilm
beschaftigt, geschieht dies nicht nur, weil hierzu die meiste Literatur vorhanden ist.
Da der traditionelle Heimatfilm die Quelle ist, aus dem das Genre hervorgegangen
ist, beziehen sich alle spater folgenden Filme dieses Genres auf diese Urform. Moti-
ve, Stereotype und narrative Strukturen, die in dieser Zeit geschaffen wurden, wer-
den danach immer wieder aufgegriffen und modifiziert, weshalb sie ausfuhrlich be-

handelt werden mussen.

4.2.1. Urspringe im Heimatroman und die Entwicklung zum Genre

Das Heimatfilmgenre existiert bereits seit der Stummfilmzeit, also seit bald 100 Jah-
ren.® Es fiihrt die Tradition des Heimatromans oder auch Volksstiicks im neuen Me-
dium Film fort und setzt hierbei vor allem auf erfolgreiche Stoffe von Ludwig Anzen-
gruber, Ludwig Ganghofer und anderen Vertretern der Heimatliteratur.®* Die Wurzeln
des Heimatfilms sind daher im auslaufenden 19. Jahrhundert zu suchen, als sich das
Genre des Heimatromans formiert. Es entsteht in Verbindung mit einem neuen Be-
wusstsein von Heimat, welche durch die Industrialisierung ausgeldst wurde und sich
in der Heimatkultur des 19. Jahrhunderts ausdriickt.?® Inhaltlich setzt sich dieses
Genre kritisch mit der zunehmenden Verstadterung und Industrialisierung der mo-
dernen Gesellschaft auseinander. Der Heimatroman reiht sich in den Diskurs um die
Schattenseiten der Modernisierung und der Zivilisationskrankheiten ein. Die Techni-
sierung der Lebenswelt und die zunehmende Auflosung von Stadt und Land sind
Themen des Diskurses um das ,nervése Zeitalter®®, deren Wirkung als negativ auf
den Menschen und die Gesellschaft empfunden wurde. Diese negative Auffassung

der Industrialisierung und der modernen Zivilisation manifestiert sich in den Hei-

83VgI.: Esterhammer, Ruth: In Meinen Bereich. Heimatfilm in Osterreich: Einblicke in ein facettenrei-
ches Genre, S. 177.

84VgI.: Steiner, Gertraud: Zur Funktion von Heimat-Dichtung, in: Die Heimat-Macher. Kino in Oster-
reich 1946-1966, Wien 1987, S. 24—41 ; Vgl.: Frankfurter, Bernhard: Sprung im Spiegel, S. 339 ;
Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 55, 57 ; Moltke, Johannes: No Place like Home. Location
of Heimat in German Cinema., Berkley 2005, S. 29ff.: die ersten Adaptionen fur die Leinwand in 1914
und 1918

8Steiner, Gertraud: Die Heimat-Macher, S. 12ff.

#y/gl.: Erb, Wilhelm: Ueber die wachsende Nervositat unserer Zeit, Heidelberg 1893.
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matromanen. Man versucht eine Gegenwelt zur zunehmend technisierten und ver-

stadterten Gesellschaft zu schaffen.®’

Im Nationalsozialismus findet eine Ideologisierung des Genres®® statt, die vor allem
wahrend des Kriegs dazu dient, sowohl Ablenkung und Unterhaltung zu bieten als
auch den Kriegsalltag zu verarbeiten.® Die Analyse des Films bietet hier dem Histo-
riker Einblick in die Stimmung, Atmosphare und spezifischen Bilder des Kriegsalltags
(Lebensmittelknappheit, Verletztenversorgung,...). Die extreme ideologische Aufwer-
tung des Heimatfilms dient wie alle anderen Bereiche der NS-Kultur dazu, bei der

Bevolkerung Zustimmung zum repressiven System zu evozieren.

Durch Genre wie den Bergfilm, Operetten-Film, Touristenfiime, usw., die heute als
Subgenre zum Heimatfilm gezahlt werden, formiert sich bis Mitte der 50er das Genre

das wir heute als Heimatfilm kennen.®

4.2.2. Hochkonjunktur in den 50ern und 60ern

Nach Kriegsende gerat der Heimatfilm mehr oder weniger in Vergessenheit, um dann
ab 1955 zum popularsten dsterreichischen Genre zu werden.’' Die dsterreichische
Produktion ,Echo der Berge*“ ist 1955 ein Kassenschlager und I16st in Osterreich die
Heimatfilmwelle aus®, die in Deutschland bereits Anfang der funfziger Jahre einge-
setzt hat.”® Der Heimatfilm reflektiert die Nachwirkungen des Zweiten Weltkriegs so-
wie die Besatzung durch die Alliierten. Er dient so der Verarbeitung des erlebten All-

tags. In diesem Kontext wirkt der Heimatfilm weit weniger trivial, als es ihm oftmals

87VgI.: Frankfurter, Bernhard: Sprung im Spiegel, S. 339f.
88Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 58.

89VgI.: Esterhammer, Ruth: In Meinen Bereich. Heimatfilm in Osterreich: Einblicke in ein facettenrei-
ches Genre, S. 178 ; Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 58f.

90Steiner, Gertraud: Der Osterreichische Heimat-Film 1946 - 1966, in: Die Heimat-Macher. Kino in
Osterreich 1946-1966, Wien 1987, S. 47-149.

9Fiir eine kurze Zusammenfassung zum 6sterreichischen Heimatfilm der 50er siehe: Steiner, Ger-
traud: Die flnfziger Jahre gehéren dem Heimatfilm.

92VgI.: Buchschwenter, Robert: Ruf der Berge - Echo des Fremdenverkehrs. Der Heimatfilm: Ein ds-
terreichischer Konjunkturritt.

93Esterhammer, Ruth: In Meinen Bereich. Heimatfilm in Osterreich: Einblicke in ein facettenreiches
Genre, S. 178 ; Steiner, Gertraud: Der Osterreichische Heimat-Film 1946 - 1966, S. 150-247.
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zugeschrieben wird.** Neben den blumigen Liebes- und tragischen Verwechslungs-
geschichten, die den Hauptplot bilden, werden gesellschaftliche Probleme aufgegrif-
fen und im Subtext bearbeitet. Nur indirekt und in scheinbaren Nebensachlichkeiten
und Subplots wird der reale Alltag der Osterreichischen Nachkriegsgesellschaft er-
zahlt.*® Zerrissene Familien, psychisch angeschlagene Kriegsveteranen, Frauen die
in einem ambivalenten Gefluge zwischen Familienerhaltung und konservativen Ge-
schlechtervorstellungen gefangen sind, der Wiederaufbau®, Lebensmittelmarken
und Schlangestehen, die Auflagen der Besatzungsmachte und vieles mehr flie3t in
die hintergrindige Gestaltung der Heimatfiime ein. Die Intention des klassischen
Heimatfilms war die Unterhaltung der kriegsgebeutelten Gesellschaft und nicht die
Verarbeitung der NS-Vergangenheit. Die landliche Kulisse wurde auch deshalb ge-
wahlt, weil hier das Kriegsleid weniger ersichtlich ist als in den Stadten und die
Kriegsschaden bei weitem geringer waren.®” Es wird versucht, an die Ordnung der
Vorkriegszeit anzuschlielfen und die NS-Vergangenheit nicht zu thematisieren, mit-
unter sogar zu verneinen. Trotzdem wurden aktuelle Probleme nicht ausgeklammert,
sondern in der hintergrindigen Struktur der Geschichte thematisiert und somit auf-
gearbeitet. Das einzige verbindende Element zu nationalsozialistischen Produktionen
sind die Personen die am Film arbeiten.”® Wie in anderen Bereichen existiert auch in

der Filmindustrie eine gewisse personelle Kontinuitat.

Nicht zuletzt dient der Heimatfilm der Nachkriegsjahre der Identitatsstiftung. Seit dem
Ende der Monarchie und des Ersten Weltkriegs war es in Osterreich nicht méglich,
eine nachhaltig wirksame ldentitat zu generieren. Der Heimatfilm hat daher eine
wichtige identitatsstiftende Funktion sowohl fur die Osterreichische Gesellschaft als
auch fur das auslandische Publikum. Der Werbeeffekt des Heimatfilms wurde gezielt
eingesetzt, um Osterreich als Touristen- und Urlaubsland in Szene zu setzten und

sich von der nationalsozialistischen Vergangenheit zu distanzieren. Der Heimatfilm

%Zur Funktion von Kitsch im Heimatfilm siehe: Schuh, Franz: Heimat bist du groRer Filme. These zur
Kitschindustrie.

95Esterhammer, Ruth: In Meinen Bereich. Heimatfilm in Osterreich: Einblicke in ein facettenreiches
Genre, S. 181.

96VgI.: Nierhaus, Irene: Wie im Film. Heimat als Projekt des Wiederaufbaus.

97Esterhammer, Ruth: In Meinen Bereich. Heimatfilm in Osterreich: Einblicke in ein facettenreiches
Genre, S. 181 ; Vgl.: Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 11.

®Frankfurter, Bernhard: Sprung im Spiegel, S. 339.
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hat das Bild von ,Osterreich, seiner Menschen, seiner Kultur, seiner Haltung und
Landschaft* bis heute gepragt.”® Neben seinem Unterhaltungswert hatte der Heimat-
film eine ,Stabilisierung und Konsolidierung gesellschaftlicher Verhaltnisse*'® zum
Ziel.

Die osterreichischen Produktionen konnen nicht separat von deutscher Einflussnah-
me betrachtet werden. Der Osterreichische Film gerat nach Kriegsende in wirtschaft-
liche Abhangigkeit vom deutschen Absatzmarkt. Er kurbelte nicht nur indirekt durch
verstarkten Tourismus die Wirtschaft an, sondern auch durch seine Einnahmen an
den Kinokassen.”! Deutsche Verleihfirmen hatten nachhaltigen Einfluss auf die 6s-
terreichischen Produktionen und gaben eine Abstimmung der Osterreichischen Filme
auf den deutschen Geschmack vor. Der Osterreichische Film war daher dem bun-

«102

desdeutschen ,0konomischen und ,kunstlerischen’ Diktat unterworfen.

Der Hohepunkt des Osterreichischen Heimatfilms verlauft von Mitte der funfziger bis
Mitte der sechziger Jahre. Bereits in den Sechzigern entwickelt er sich zunehmend
zum Touristenfilm'®, bis er schlieRlich endgiiltig vom Schlagerfilm abgelést wird und
durch den heimatlichen Sexfilm vollstandig in Verruf gerét.’® Dem Heimatfilm gelang
es nicht mehr, mit den raschen gesellschaftlichen Veranderungen mitzuhalten. Er
konnte diese Entwicklungen nicht reflektieren und wurde deshalb fur das Publikum
uninteressant.'® Das Zusammenbrechen des Heimatfims wurde schlieRlich durch
die Weltfilmkrise (die in Osterreich erst sehr spét eintritt) und der Einhebung der Ki-
nosondersteuer in den Sechzigern besiegelt. Auch veranderte Freizeitaktivitaten,

eine starkere Motorisierung und die Einfuhrung des Fernsehers in Privathaushalte

“Ebd., S. 337.

100Esterhammer, Ruth: In Meinen Bereich. Heimatfilm in Osterreich: Einblicke in ein facettenreiches

Genre, S. 181.

"“"Wahrend dieser Hochkonjunktur macht der Heimatfilm 36% der Osterreichischen Filmproduktionen

aus: Steiner, Gertraud: Die funfziger Jahre gehdren dem Heimatfilm, S. 57.
'%2Frankfurter, Bernhard: Sprung im Spiegel, S. 339.

103genauere Ausfiuihrunge hierzu bei Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 237f.
%vgl.: Ebd., S. 11, 237ff.

"%Epd., S. 61, 236.
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waren Faktoren des Niedergangs des klassischen Heimatfilms. Erst das Filmforde-
rungsgesetzt 1980 reaktivierte den dsterreichischen Filmmarkt wieder.'®

Der klassische Heimatfilm geriet trotzdem nicht vollkommene Vergessenheit, son-
dern lebt auf verschiedenste Weise weiter.'”” Seit den achtziger Jahren feiert er im
Fernsehprogramm sein Comeback und wurde so ein Teil der Fernsehkultur und des
Bilderkanons einer neuen Generation.'® Ruth Beckermann misst dem Heimatfim
sogar ein weit grofdere Bedeutung bei, da die Bilder die aus ihm hervorgingen bis

heute von der dsterreichischen Politik instrumentalisiert werden.'®

4.2.3. Kritik im Anti-Heimatfilm seit den 60ern

Neben dem klassischen Heimatfilm konstituiert sich seit den Sechzigern auch das
Genre des kritischen bzw. Anti-Heimatfilm, dass bis Ende der Achtziger Heimatfilm-
produktionen beherrschen wird.""® Der Anti-Heimatfiim'"" wird nicht als Gattungssati-
re verstanden, wie es der Name annehmen lassen und wie dies etwa bei Niki Lists
Helden in Tirol''? der Fall ist, sondern als ,sarkastisch-kritischen Umkehrung der
Sicht auf Landleben und Landbewohner*."*® In Osterreich kann erst ab den achtziger
Jahren von einer konsequenten Produktion kritischer Heimatfilme gesprochen wer-

den,* was mit groBer Wahrscheinlichkeit im Zusammenhang mit dem Filmférde-

'%Mehr zum 6sterreichischen Film seit 1980: Dassanowsky, Robert von: Austrian Cinema : a History,

London 2005, S. 209 ; Steiner, Gertraud: Die finfziger Jahre gehéren dem Heimatfilm, S. 60 ; Frank-
furter, Bernhard: Sprung im Spiegel, S. 337.

107Beckermann, Ruth: Der 6sterreichische Heimatfilm. Eine Endlosschleife, S. 202.
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2| ist, Niki: Helden in Tirol, 35mm, Cult Film 1998.

"®Endnote Nr. 12 Buchschwenter, Robert: Teuflische Machenschaften vor Berglandschaft Versuch

am Heimatfilm, in: Halbstarke: Georg Tressler: zwischen Auftrag und Autor, Wien 2003, S. 177.

114VgI.: Esterhammer, Ruth: In Meinen Bereich. Heimatfilm in Osterreich: Einblicke in ein facettenrei-
ches Genre, S. 184 Sie zahlt eine Reihe von Filmen auf die dem kritischen Heimatfilm zugeordnet
werden kdnnen. Das heifdt nicht, dass es nicht bereits vor den 80ern 6sterreichische Filmproduktio-
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rungsgesetzt von 1980 steht. Auch hier muss die Entwicklung des Osterreichischen
Heimatfilms in Abhangigkeit von Deutschland betrachtet werden. Im Oberhausener
Manifest 1962 verschreiben sich deutsche Filmemacher der Schaffung eines neuen
deutschen Films und der kritischen Reflexion der bisherigen Heimatfilmproduktio-
nen.""® Trotz des Drangs, einen radikalen Schnitt zur Vergangenheit zu vollziehen,
kann sich der neue deutsche Film nicht vollstandig von seiner Filmvergangenheit
I0sen. Der klassische Heimatfilm wird in den sogenannten Anti-Heimatfilmen zwar bis
aufs AuRerste diffamiert, aber durch genau diese radikale Dekonstruktion vergange-
ner Motive wird auch eine Kontinuitit des Genres garantiert."'® Diese genreaufbre-
chende Tendenz ist ein internationales Phanomen, vor allem der Siebziger Jahre, die
sowohl eine Erweiterung des Genrekonventionen als auch einen expliziten Hinweis
auf diese, darstellten.""”

Der kritische oder auch Anti-Heimatfilm setzt sich diffizil mit der als zu idyllisch, un-
schuldig und simpel empfundenen Motiven''® des Heimatfilms auseinander. Diese
neue ,Bewegung® innerhalb des Genres lehnt die verkitsche Heile-Welt-Fiktion des
Heimatfilms der Nachkriegszeit ab'"® und hat irreversible Verénderungen innerhalb
des Genres zur Folge. In positiven Sinne kdnnte man auch sagen, dass er das Gen-
re revitalisiert und somit sein ,liberleben“ gesichert'?® hat. "Die Uberschaubarkeit der

nen gibt die nicht mehr dem traditionellen Heimatfimschema entsprachen, wie etwa Georg Tresslers
Der Weibsteufel. Vgl.: Buchschwenter, Robert: Teuflische Machenschaften vor Berglandschaft Ver-
such am Heimatfilm, in: Halbstarke: Georg Tressler: zwischen Auftrag und Autor, Wien 2003, S. 161. -

115Esterhammer, Ruth: In Meinen Bereich. Heimatfilm in Osterreich: Einblicke in ein facettenreiches

Genre, S. 184 ; Vgl.: Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 62, 240ff.

”GLudewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 54 ; Vgl.: Schacht, Daniel Alexander: Fluchtpunkt Pro-

vinz, S. 12, 216ff, 227f.
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Heimatwelt wird im Anti-Heimatfilm als bedrohliche Enge dargestellt, ebenso die im
n121

Heimatfilm der 1950er Jahre normative, patriarchalische Ordnung.
Die neuen Heimatfilmproduktionen konnten jedoch die Zuschauererwartungen bei
weiten nicht erflllen, da sie nicht fur ein breites Massenpublikum produziert worden
waren.'® Es waren Filme fiir den intellektuellen Zuschauer, der die Bedeutung hinter
der Kritik erkannte und sie nicht als bloRe Provokation empfand.'?® Hauptkritikpunkt
an den neuen Heimatfilmen war die anti-heimatliche Stimmung die er verbreitete und

die sich gegen spezielle Bevélkerungsteile richtete, die sich dem entgegensetzten.'®

Der kritische Heimatfilm fuhrt neue Themen in das Genre ein, die zu einer Revitali-
sierung der alten Genretraditionen fuhren. Es sind die Motive die bereits im traditio-
nellen Heimatfilm als Struktur im Hintergrund auftreten, vor der die eigentliche Hand-
lung ablauft. Als Teil der Lebenswelt der Protagonisten treten sie so gut wie nie in
den Vordergrund. Diese Motive werden erst im Anti-Heimatfilm hinterfragt und kri-
tisch betrachtet. Die Hintergrundstrukturen, innerhalb derer der Plot der Geschichte
ablauft, treten als neue Themen in den Vordergrund, wahrend die Haupthandlung
wie etwa die Liebesgeschichte nun zum Nebenplot herabgestuft wird.' Motive, die
im klassischen Heimatfilm bis ins unendliche verklart wurden, werde in diesen Pro-
duktionen in ein neues Licht gertckt. Auch das Kulissenhafte dieses Genres ver-
schwindet und wird durch authentische Bilder ersetzt.”® Es formiert sich im Anti-

'!Irchenhauser, Maria Regina: Heimat im Spannungsfeld Globalisierung: Studien zu Zeitgendssi-

schen Heimatfilmen udn Heimattexten, Queen’s University, Kingston, Ontario 2009, S. 19 ; Zur Um-
wertung des traditionellen Heimat-Idylls siehe auch Schacht, Daniel Alexander: Fluchtpunkt Provinz,
S. 206ff.

122Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 62 ; Schacht, Daniel Alexander: Fluchtpunkt Provinz,
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'?’Genaueres in: Schacht, Daniel Alexander: Filme fiir die antiautoritare Intelligenz, in: Fluchtpunkt

Provinz : der neue Heimatfilm zwischen 1968 und 1972, Minster 1991, S. 236—-273 ; Ludewig, Ale-
xander: Screening nostalgia, S. 63, 362 ; Heimatsuche, Wirzburg 2004, S. 80.

124Esterhammer, Ruth: In Meinen Bereich. Heimatfilm in Osterreich: Einblicke in ein facettenreiches

Genre, S. 186f.
'?%Vgl. Ebd., S. 186.

126Stras,s,er, Christian: Das Salzburgerland als Projektionsflache von Politik und Gesellschaft im Hei-
matfilm, in: Pasinato, Antonio (Hg.): Heimatsuche. Regionale Identitat im dsterreichisch-italienischen
Alpenraum, Wirzburg 2004. S. 80 ; Seesslen, Georg: Neue Heimat, alte Helden, S. 2.
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Heimatfilm ein heterogenes Motiv- und Rolleninventar.'?” Eine gravierende Verschie-
bung erlebt etwa die Bedeutung des Antagonismus Stadt und Land. Das Land ist
nicht langer positiv besetzte Kulisse, sondern ,Ort sozialer Probleme und menschli-
cher Abgriinde“'®®. Es ist nicht nur idyllische Natur, sondern auch Arbeitsplatz und
Tourismuskapital und konfrontiert mit allen Problemen die damit verbunden sind. Vor
allem scheint das Genre seine Sprachlosigkeit bezuglich der nationalsozialistischen
Vergangenheit Uberwunden zu haben. Zahlreiche Produktionen des neueren Heimat-
films weisen explizit auf die Osterreichische nationalsozialistische Vergangenheit hin
oder situieren die Handlung innerhalb der nationalsozialistischen Gesellschaft. Die
Waldheimaffare 1986 kann als Wendepunkt dieser Entwicklung im Bewusstsein 0s-

terreichischer Filmproduktionen angesehen werden.'?

Auch die darstellerischen Mittel verandern sich, da sie dem Zuschauer ein entgegen-
gesetztes Bild des Heimatfilms vermitteln mussen. Wie die Rezeption von Georg
Tesslers Der Weibsteufel'™ gezeigt hat, musste der kritische Heimatfilm erst radikale
visuelle Bruche einfuhren um sich behaupten zu kénnen und als neues Subgenre
erkannt zu werden.”™' Eine betrachtliche Errungenschaft des kritischen Heimatfims

t"%2 und somit

ist, dass er die Arbeitsweise des Heimatfiims in seiner Kritik aufdeck
sowohl einer wissenschaftlichem Diskurs als auch dem modernen Heimatfilm zu-

ganglich macht.

Ruth Esterhammer fasst den kritischen Heimatfilm folgendermal3en zusammen: ,Kri-
tische Heimatfilme operieren damit, die Erwartungshaltung des Heimatfilm-Publikums
zu brechen: Sie sind nicht mehr einfach gestrickt, sondern weisen statt des linearen
Erzahlstranges klassischer Heimatfilme Vor- und Ruckblenden und statt eines Hap-
py-Ends ein pessimistisches oder offenes Ende auf; Elemente der Verwechslungs-

?"Hierzu siehe: Schacht, Daniel Alexander: Elemente des ,Kritischen Heimatfilms®, in: Fluchtpunkt

Provinz : der neue Heimatfilm zwischen 1968 und 1972, Minster 1991, S. 180-202.

128Esterhammer, Ruth: In Meinen Bereich. Heimatfilm in Osterreich: Einblicke in ein facettenreiches

Genre, S. 186.

129VgI.: Beckermann, Ruth: Der 6sterreichische Heimatfilm. Eine Endlosschleife, S. 204.
1% Tressler, Georg: Der Weibsteufel, 35mm, 1966.

131 Vgl.: Buchschwenter, Robert: Teuflische Machenschaften vor Berglandschaft Versuch am Heimat-
film, S. 161ff.

132Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 244.
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komdodie oder des Schwanks werden nicht mehr genutzt; feste inhaltliche Ingredien-
zien, die die Ausstattung der klassischen Heimatfiime wesentlich beeinflussten, wie
Feste, Trachten und volkstumliche Musik kommen entweder gar nicht mehr vor, oder
nur als Mittel, um Kritik zu transportieren, Satire festzumachen oder bestenfalls Rea-
lititsnahe zu demonstrieren.“'*

Die Kritik des Anti-Heimatfilms richtet sich nicht nur gegen das Heimatfiimgenre,
sondern auch gegen gesellschaftliche und politische Systeme.”* Die Filme stehen
nun nicht mehr im Dienste des Staates fur Wiederaufbau, Tourismusvermarktung
und Identitatsstiftung.

4.2.4. Neue Impulse im Moderne Heimatfilm seit Mitte der 80er

Edgar Reitz's Heimat — Eine deutsche Chronik™® von 1984 leitet erneut eine Verin-
derung des Heimatfilmgenres ein'*® und seit den Neunzigern ist auch in Osterreich
eine durchgreifende Neubewertung des Heimatfilms spurbar. Eine junge Generation
von Filmemachern setzt neue Impulse innerhalb des Heimatfiimgenres die zu einer
Art Renaissance des Selbigen fiihrt."”*” Der Aufschwung des Modernen Heimatfilms
muss hier in Verbindung mit der Einfuhrung des Filmforderungsfonds 1980 gesehen

werden, der die Filmkrise in Osterreich beendet.®

Im Unterschied zu Anti-Heimatfilm ist die Gesellschaftskritik im Modernen Heimatfilm
wesentlich gemaligter, ohne jedoch vollstandig zu verschwinden, da das Hauptziel
nicht mehr primér Gesellschaftskritik ist, sondern er auch der Unterhaltung dient."
Der Neue Heimatfilm, der Ende der Achtziger entsteht, vereint daher das Publikum

der beiden zuvor vorgestellten Genreauspragungen. Er spricht sowohl die breite

133Esterhammer, Ruth: In Meinen Bereich. Heimatfilm in Osterreich: Einblicke in ein facettenreiches

Genre, S. 186.

'3 pasinato, Antonio (Hg.): Heimatsuche, S. 79.

% Reitz, Edgar: Heimat - Eine deutsche Chronik, 35mm, 1981-1984.

136Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 12f ; Koch, Gertrud: Vom Heimatfilm zur Heimat, in:

Kein Land in Sicht. Heimat-weiblich?, Minchen 1997, S. 207.

137Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 13 ; Steiner, Gertraud: Die Heimat-Macher, S. 23.

138Dassanowsky, Robert von: Austrian cinema, S. 209ff.
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Genre, S. 189.
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Masse als auch ein intellektuelles Publikum an.'*® Es sind jedoch keine Produktio-
nen, die vornehmlich in den groRen Multiplexkinos projiziert werden, sondern richten
sich an ein bildungsburgerliches Publikum, das kleine und traditionelle Lichtspielhdu-
er besucht. Seine Rezeption fallt wesentlich positiver aus, als die des traditionellen
und kritischen Heimatfilms. Der Neue Heimatfilm vereint Elemente des klassischen
und kritischen Heimatfilms miteinander und verbindet beide Extreme zu einem kom-
merziell erfolgreichen und trotzdem anspruchsvollen Kino. Die Anknupfung an inhalt-
lichen und audiovisuellen Traditionen des Heimatfilms wird durch die Einbindung von
Geschichte und Kritik an gesellschaftlichen Phanomenen erméglicht."" Dies war im
kritischen Heimatfilm noch nicht moglich, da sich dieser erst von alten Traditionen
distanzieren musste um als etwas Neues erkannt zu werden. Durch das Anknupfen
an bestens bekannte Filmtraditionen befriedigt der moderne Heimatfilm das Bedurf-
nis nach Kontinuitat und Stabilitat in einem Zeitalter, das von Schnelllebigkeit, Globa-
lisierung und Terror beherrscht wird."? Auch dies ist ein Grund fiir den Erfolg des
Heimatfilms der letzten Jahre. Er trifft den Nerv der Zeit. Ein Charakteristikum des
Modernen Heimatfilms ist, dass er nicht mehr in einem Raum-Zeit-Gefuge provinziel-
len Charakters handeln muss, sondern er erweitert Schauplatze, in denen heimatli-

che Qualitaten situiert werden kénnen.'?

Als weitere Veranderungen'* kann man die ,objektive* Distanzierung des Zuschau-
ers zum Geschehen nennen, der nicht mehr durch starke emotionale Bindung am
Geschehen teilnimmt." AuBerdem wird zunehmend an Originalschauplitzen ge-
dreht und mit weniger bekannten Schauspielern und mit Laienkomparsen gearbeitet,
statt mit Publikumslieblingen.

Da diese Genreauspragung einen Synkretismus von klassischem und kritischem
Heimatfilm darstellt, liegt sein Hauptcharakteristikum in der Symbiose der Elemente

*%vgl.: Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 63f, 362.

“Seesslen, Georg: Der Heimatfilm. Zur Mythologie eines Genres, S. 4.

142Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 65.

Ebd., S. 13.

144Esterhammer, Ruth: In Meinen Bereich. Heimatfilm in Osterreich: Einblicke in ein facettenreiches

Genre, S. 186.

"SStrasser, Christian: Das Salzburgerland als Projektionsflache von Politik und Gesellschaft im Hei-

matfilm, S. 80.
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beider Genreausformungen. Da diese Verschmelzungen sehr unterschiedliche For-
men annehmen konnen, fur die bis dato noch keine eingehende filmwissenschaftli-
che Analyse vorhanden ist, ist es an dieser Stelle nicht moglich weitere konstituie-
rende Elemente des Neuen Heimatfilms auszumachen. Der Neue Heimatfilm stellt
einen Forschungsgegenstand dar, der noch ein gro3es Potential fur film- und ge-
schichtswissenschaftliche Untersuchungen bietet.

Durch die Vielseitigkeit und Heterogenitat des Modernen Heimatfilms entwickelt in
Osterreich ein breiteres Verstandnis dafir, was unter Heimatfilm verstanden werden

kann. Eindeutige Genrezuschreibungen werden immer schwieriger.
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4.3. STEREOTYPE UND MOTIVINVENTAR

Obwohl die Grundstruktur und -motive des Heimatfilms bestandig bleiben, unterlie-
gen sie dem Einfluss gesellschaftlicher Veranderungen. Sie werden neu interpretiert,
zusammengesetzt, vorgefuhrt, symbolisiert, mit neuer Bedeutung aufgeladen, usw.

Sie bilden das Grundgerust, auf dem das Genre aufbaut.

Dieses Kapitel beleuchtet die Bausteine aus denen das Genre Heimatfiim besteht
und soll somit das Verstandnis der folgenden Filmanalyse unterstitzen. Die Be-
schreibung der stereotypen Motive wird vorweggenommen um dann in der Filmana-
lyse eingehender analysiert werden zu kénnen. Standartmotive'® aus den drei Pha-
sen des Heimatfilimgenres werden im Folgenden aufgelistet und kurz kommentiert
werden, wobei es sich um keine vollstandige Aufzahlung handelt. Es geht um eine
Zusammenfassung derjenigen Motive die in verschiedenen Genreauspragungen im-
mer wieder verwendet wurden und auch fur den Neuen Heimatfilm noch relevant
sind. Charakteristisch an den Veranderungen des Motivrepertoires ist, dass Themen
in der Vordergrund der Darstellung treten, die ansonsten im Umfeld der Handlung
eingespannt waren und als nicht zu hinterfragende Tatsachen hingenommen wur-

den.

4.3.1. Liebegeschichten und Geschlechterkonflikte

Im klassischen Heimatfilm ist die Liebesgeschichte das Hauptmotiv, dem sich alle
anderen Narrative unterordnen. Die Protagonisten sehen sich zumeist mit dem Prob-
lem einer Dreiecksbeziehung konfrontiert die in Kombination mit einer Verwechs-
lungsgeschichte auftritt. Die Liebesgeschichte ist gezeichnet von der Zerrissenheit
zwischen einer archaischen Leidenschaft und burgerliche-konservativen Restriktio-
nen."’ Es geht um den ,Konflikt zwischen Zivilisation und Sinnlichkeit*'*®. Zum Ende
gibt es ein Happy-End hervorgerufen durch schicksalshafte Wendungen statt dem
Handeln agierende Personen.

146Ludewig, Alexander: Screening Nostalgia, S. 55f.

“Seesslen, Georg: Der Heimatfilm. Zur Mythologie eines Genres, S. 358.

“Ephd., S. 359.
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In Filmen, die nicht mehr dem klassischen Heimatfilm zugeordnet werden tritt die
Liebesgeschichte in den Hintergrund. Stattdessen treten neue Themen in Vorder-
grund, wie die Sichtbarmachung von Sexualitat, auch in ,abgrindiger bzw. normwid-
riger Form und ihre Folgen.' Die Liebesgeschichte ist nicht mehr Motivator fiir die
Handlung der Protagonisten, die nun durch das Spannungsverhaltnis veranderter

Normvorstellungen angetrieben werden.

4.3.2. Antagonismus von Stadt- und Landleben

Dem weitgehend positiv konnotierten Land wird der negative Einfluss des Stadtle-
bens entgegengesetzt. Wahrend das Landleben als idyllisch, dessen Strukturen als
uberschaubar und die Gesellschaft noch als heil und intakt angesehen wird, repra-
sentiert die Stadt einen hektischen, lauten Ort indem der Mensch in Abhangigkeit von
Technik lebt und im Chaos der Stadt untergeht. Das Landleben ist einfach und des-
sen alte Ordnung wurden vom Fortschrittstreiben der modernen Gesellschaft ver-
schont. Daher kommt der Stadter auch auf das Land um dort in der unberuhrten Na-
tur Erholung und Ruhe vom hektischen Treiben der Stadt zu finden.” Der Stadter
wird jedoch nur in den landlichen Strukturen geduldet oder sogar eingegliedert, wenn

er sich an diese alte Ordnung halt und nicht versucht sie zu verandern.

Der Antagonismus von Stadt und Land bleibt auch in einigen Filmen des Neuen
Heimatfilms erhalten, vermischt sich jedoch mit einer kritischen Reflexion der landli-
chen Lebensweise wie sie im Kritischen Heimatfilm vorherrschend war. Die Gesell-
schaftsstrukturen der Provinz werden kritische dargestellt, ihre reaktionare Ordnung
die eine bedriickende Enge fiir seine Bewohner bedeutet wird Problematisiert.'”' Das
Landleben wird in Verbindung mit dessen harten Arbeitsalltag und sozialer Proble-
men aufgezeigt wie z.B. Gefahrdung des Bauerntums, Abwanderung und Arbeitslo-
sigkeit als Folge der Industrialisierung und Globalisierung, Armut, Tourismus als Er-
satzerwerbsquelle mit allen Negativfolgen wie Beschrankung des dorflichen Lebens-

raums, Umweltbelastung, usw.

149Esterhammer, Ruth: In Meinen Bereich. Heimatfilm in Osterreich: Einblicke in ein facettenreiches

Genre, S. 185.
%9Ebd., S. 179.
®Ebd., S. 185.
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4.3.3. Beschadigte Familienstrukturen

Die Protagonisten des klassischen Heimatfilms agieren fast immer aus einer be-
schadigten Familienstruktur heraus. Haufig fehlt ein Elternteil, dessen Absenz jedoch
nicht weiter geklart wird und dessen Fehlen auf die Verluste durch den Zweiten Welt-
krieg deuten.'? Schwierige Familienverhltnisse gehdren auch zum Motivrepertoire
des rezenten Heimatfilms, werden jedoch nicht in einer Hintergrundstruktur versteckt,
sondern sind vor allem Motivator fur das Handeln der Protagonisten und werden
wichtig fur die Charakterisierung des Helden.

4.3.4. Die landliche Ordnung

An der landlichen Ordnung innerhalb dessen sich die Handlung abspielt hat sich
kaum etwas verandert. Sie wird immer durch mannliche Huter, meist in Form von
Forstern, Gendarmen, Pfarrer und anderen Autoritatspersonen gewahrt. Sie vertre-
ten eine nicht ,weiter definierte ,heimatliche Ordnung’, die auf ethnisch-moralischen
Werte und Normen beruht®. Vor allem im jungeren Heimatfilm wahrt die Gendarmerie
nicht immer die bundesstaatlichen Gesetze, sondern wird zum Komplizen der Grup-
pe oder auch Person, die in der dorflichen Hierarchie an der Spitze steht. Hier kommt

ein allgemeines Misstrauen gegenuber der staatlichen Exekutive zum Ausdruck.

Als Storung dieser Ordnung treten im traditionellen Heimatfilm meist mannliche Cha-
raktere in Form von Wilderern, Schmuggler, Umherziehende oder uneheliche Séhne
auf. Wahrend diese Figuren im traditionellen Heimatfilm negativ konnotiert sind, kehrt
sich dieses Verhaltnis im Modernen Heimatfilm um. Hier sind sie meist Sympathie-
trager beim Publikum, verkorpern also Antihelden mit meist hohen moralischen Wer-
ten die nicht im Einklang mit dem engstirnigen Ordnungssystem stehen. Im Gegen-
satz zum Heimatfilm der Nachkriegszeit, findet eine duferst kritische Auseinander-
setzung mit unreflektierter Autoritatshorigkeit statt.

Auch weibliche Figuren storen die Norm- und Moralvorstellungen der landlichen Ge-
sellschaft. Im Modernen Heimatfilm stéren zunehmend auch progressive Frauenfigu-
ren die landliche Ordnung und stellen reaktionare Geschlechterbilder, Hierar-
chiestrukturen und Machtgefuge in Frage.

%2Epd., S. 179.
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Interessant ist, dass vor allem im kritischen Heimatfilm erneut Personengruppen auf,
mit denen man sich in Filmen der Nachkriegszeit nicht auseinandersetzen wollte.
Juden, Zigeuner, Homosexuelle, usw. weil man wusste, was mit lhnen geschehen

ist.’®?

4.4. GESCHLECHTERREPRASENTATION UND -PERSPEKTIVE
IM HEIMATFILM

Die meisten Heimatfilme der Funfziger und Sechziger drehen sich um eine Liebes-
geschichte, die nach zahlreichen Hurden und Verwechslungen in der Ehe endet. Das
konservative Frauenbild funktioniert im Heimatfilm noch. Die Frau ist nicht karriere-

orientiert, obwohl sie 6konomische Macht besitzt'*

, sondern ihr hochstes Ziel ist
Liebe zu finden und eine Familie zu grinden. Wichtig hierbei ist, dass das oberste
Ziel nicht die Heirat an sich ist, denn Anwarter gebe es zur Genuge, sondern es
muss der Eine sein. Die weibliche Protagonistin bleibt hierbei jedoch weitgehend
passiv. Sie setzt sich nicht aktiv fur das eigene Happy-End ein, sie wartet eher im
Stillen darauf gerettet zu werden oder darauf, dass ihr das Schicksal in die Hande
spielt.155 Die Geschlechterrollen betreffend, beinhaltet der Heimatfilm die Botschaft:
,emanzipierte Frauen stéren nur das Gesellschaftsgefiige*'*®. Diese Botschaft richtet
sich direkt an ein aktives weibliches Publikum, dessen Zielgruppe der Heimatfilm
scheint. ,Neben dem Sekretarinnenfilm beschreibt also kein Genre so prazise die
Rolle der Frau im Wirtschaftswunder, der zwei Gesichter abverlangt werden...*"’.
Frauen gerieten wahrend des Kriegs unter Druck die Arbeit der im Krieg kampfenden
Manner zu Ubernehmen, um ihre Familien versorgen zu kénnen. Sie nehmen also in
gewisser Weise den Platz der Manner ein. Auch nach dem Krieg erfullen sie weiter-
hin diese Aufgaben, egal ob der Ehemann im Krieg verstorben ist oder das mannli-
che Familienoberhaupt bereits zurickgekehrt ist. Manner konnten als psychisch be-
lastete Kriegsveteranen und Invaliden haufig nicht mehr den ihnen zugedachten Rol-

len und Anforderungen nachkommen. Frauen mussten weiterhin die Doppelbelas-

153Beckermann, Ruth: Der 6sterreichische Heimatfilm. Eine Endlosschleife, S. 203.

*seesslen, Georg: Der Heimatfilm. Zur Mythologie eines Genres, S. 352.

%5Ebd., S. 179f.
%Ebd., S. 182.

*’Seesslen, Georg: Der Heimatfilm. Zur Mythologie eines Genres, S. 354.
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tung tragen, auch wenn dies von der Gesellschaft nicht anerkannt wurde. Sie befin-
den sich wahrend der Nachkriegszeit in einem ambivalenten Verhaltnis zwischen
neuem Selbstbewusstsein in Kombination mit der Rolle als Familienversorger, und
dem zurlckgedrangt werden in alte Rollenbilder."® Die als problematisch dargestell-
ten, selbststandigen, weiblichen Figuren im Heimatfilm, die trotz aller Eigenstandig-
keit in den patriarchalen Strukturen der Dorfgesellschaft gefangen sind, spiegeln
exakt diese Schwierigkeiten wider.”®® Das Drama, das der Heimatfilm erzahlt, ist die
Zahmung dieser Frau, ihre Ruckfuhrung und Restauration in den Vorkriegszu-
stand...*"®,

Das Geschlechterverhaltnis im Heimatfilm wird von ausschlieBlich mannlichen Fil-
memachern produziert, die den Diskurs einer patriarchal bestimmten Gesellschaft
reproduzieren, und zwar bis heute. Alleinstehende und selbststandige Frauen wer-
den mit Argwohn beaugt und sind der standigen Kritik ihrer Umgebung ausgesetzt
bzw. den Avancen von Mannern ausgeliefert. Erst wenn sie einen Mann an ihrer Sei-
te haben, werden sie von der dorflichen Gemeinde vollstandig akzeptiert — erst mit
dem Mann ist die Frau vollstandig, und wird ,ernst* genommen und nicht mehr infan-
tilisiert. Ein uneheliches Kind, dessen Vater meist nicht bekannt ist, steigert die Stig-
matisierung einer alleinstehenden Frau nochmals ins unermessliche. Die Anspielun-
gen auf ein sexuell freizugiges Leben der Betroffenen, das bereits ein Vorurteil bei
selbstandigen Frauen ist, treten nun aggressiv zu Tage. Diese Rollenmotive beste-
hen im modernen Heimatfilm fast ungebrochen weiter, sie treten allerdings in den

Hintergrund und sind nicht mehr Hauptangriffspunk bzw. —thema.

Weibliche Figuren im Heimatfilm, egal ob traditionell oder modern, beschreiben
Frauen, die sich aulRerhalb der gesellschaftlichen Normen bewegen. Frauen im Hei-
matfilm sind Aulienseiter der dorflichen Gesellschaft aus den verschiedensten Grun-
den. Sie symbolisieren Probleme, die ohne ihr Eintreten in die dorfliche Gesellschaft
oder durch ein gebuhrliches Verhalten nicht existieren wurden. Die weibliche Figur
wird nur dann sichtbar, wenn sie sich den spezifischen Geschlechterbildern der Ge-

158Esterhammer, Ruth: In Meinen Bereich. Heimatfilm in Osterreich: Einblicke in ein facettenreiches

Genre, S. 182.

®Vgl.: Seesslen, Georg: Der Heimatfilm. Zur Mythologie eines Genres, S. 353f.

®Ebd., S. 353.
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sellschaft entziehen. Sie werden als Irre, Gefangene, AulRenseiterin und ihre wider-
standige Praktiken sichtbar.
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5. FALLANALYSE

Der Wissenschaftliche Teil setzt sich aus drei Abschnitten zusammen. In der ersten
Phase wird die Filmanalyse und die Art und Weise, wie der Untersuchungsgegen-
stand bearbeitet wird, offen gelegt, sowie die Filmauswahl vorgestellt und begriundet.

Danach erfolgt die eigentliche Auseinandersetzung mit dem Filmen. Die durch die
Filmanalyse gewonnenen ,objektiven Erkenntnisse werden einem hermeneutischen
Ansatz folgend mit filmanalytischen Mitteln interpretiert und der Inhalt, der sich in
dem fur den Zuschauer als Unterhaltungsmedium aufbereiteten Film versteckt, of-
fengelegt und einer erstmaligen Interpretation zugefuhrt. Diese wird dann durch die
Kontextualisierung mit der historischen Realitat verknupft.

5.1. FILMAUSWAHL UND METHODENUMSETZUNG

Die Osterreichischen Filmproduktionen die sich unter dem Begriff Moderner Heimat-
film einordnen lassen, sind von durchaus uberschaubarer Anzahl. Drei Filme hieraus
werden mithilfe der Filmanalyse nach Faulstich eingehend untersucht. Sie sollen die
bereits vorgestellten Forschungsfragen beleuchten, und die Veranderungen in diesen
Filmen hinsichtlich der Geschlechterreprasentation offenlegen. Bei der Auswahl der
Filme ist versucht worden die gesamte zeitliche Bandbreite des Modernen Heimat-
films auszunutzen die einen Uberblick tber die Anfange des Modernen Heimatfilms
bis zu seiner jungsten Umsetzung bietet. Somit kommt folgende Filmauswahl zu-
stande: Héhenangst'®' von Houchang Allahyari aus 1994, Stefan Ruzowitzkys Die
Siebtelbauern'®? aus 1998 und eine jlingere Heimatfilmproduktion von Reinhold Bil-

163 qus 2010. Die Filmauswahl bietet zusatzlich Einblick in

geri, Atem des Himmels
drei sehr unterschiedliche Umsetzungen des Heimatfilmgenres. Houchang Allahyari
transferiert zahlreiche klassische Rollencharakterisierungen in eine gegenwartige
Kulisse aus dem Jahr 1994. Die Siebtelbauern orientiert sich an der klassischen

Heimatfilmkulisse, integriert seine Figuren jedoch in eine fur den Heimatfilm untypi-

101 Allahyari, Houchang: H6henangst, 35mm, Filmladen 1994.

'%2 Ruzowitzky, Stefan: Die Siebtelbauern, 35 mm, Filmladen 1998.

163 Bilgeri, Reinhold: Der Atem des Himmels, 35 mm, Constantinfiim 2010.
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sche Handlung und orientiert sich hierbei eher am kritischen Heimatfilm. Der jungste
Film Atem des Himmels kommt auf allen Ebenen dem klassischen Heimatfilimgenre
am nachsten, hebt sich aber trotzdem noch von den bereits erwahnten Neo-
Heimatfilmen des Fernsehens ab.

Der Vergleich der drei Filme erfolgt anhand der vier Analysekategorien nach Werner
Faulstich. Tabellarisch angelegte Protokolle zur Handlungs-, Figuren-, Sequenz- und
Bauformenkategorie stellen die Basis dar, auf der die Interpretation aufbaut. Aus
Grunden der Lesbarkeit werden diese Protokolle zusammengefasst und ausformu-
liert, um in die Arbeit eingepasst zu werden zu konnen. Das Handlungsprotokoll wird
durch eine Zusammenfassung des Filminhalts ersetzt. Die Filmprotokolle bieten eine
Zusammenfassung des Inhalts, die gleichzeitig einzelne formale Elemente des Film
wie Handlungsverlauf, Plot, Story, Motive, usw. auflistet. Danach erfolgt die Kontex-
tualisierung und Interpretation des gesehenen, um zu einem Resumee Uber die

Filmproduktion zu kommen.

Anhand dieses Modells wird die Analyse an allen Filmen durchgefuhrt werden, um im
letzten Teil der wissenschaftlichen Umsetzung auf die in der Einleitung vorgestellten
Fragestellungen und Hypothesen einzugehen.

5.2. FILMANALYSE

Das Erstellen einer formellen Filmanalyse ist ein Instrument das helfen soll Fakten
offenzulegen die in einer anschlielenden Interpretation gedeutet werden konnen,
aber auch sich selbst sprechen zu lassen. Das Grundmodel der Filmanalyse wurde
nach einem Vorschlag von Werner Faulstich erstellt, um eine ,arbeitsdkonomisch

sinnvolle und ergiebige Annaherung an den Film*'®

zu ermoglichen. Diese Annahe-
rung erfolgt aus vier Perspektiven der Handlungsanalyse, aus der Figurenanalyse,
der Bauformenanalyse und der Analyse der Normen und Werte. Letztere stellt die
eigentliche Interpretation dar. Es handelt sich dabei um vier Perspektiven, die zu-

sammen die latente Bedeutung des Films erdffnen.’®®

164Fau|stich, Werner: Grundkurs Filmanalyse, S. 25.

®Ebd., S. 27.
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Die Handlungsanalyse legt offen, was passiert und in welcher Reihenfolge.'®® Es fin-
det ein Beschreiben der Handlung statt und dessen Verbindung mit Dialogen, Ge-
rauschen, Kameraverhalten, usw. Im Gegensatz dazu dient das Sequenzprotokoll
der ,[...] Ermittlung der inneren Logik und Stringenz, die der Handlung zugrunde

liegt.“'®

,Das Sequenzprotokoll erlaubt einen ersten Zugriff auf das Organisations-
prinzip der Filmhandlung, und zwar sowohl fur die genauere Analyse einer einzelnen
Sequenz als auch fur den gesamten Film. Sequenzen lassen sich miteinander ver-
gleichen...'®® Im Gegensatz zum Handlungsprotokoll, das einer deskriptiven Repro-
duktion des Gesehenen dient, beleuchtet das Sequenzprotokoll das latente Bezie-
hungs- und Handlungsgeflige, das sich innerhalb der Akte entfaltet. Die Einteilung
des Sequenzprotokolls kann in Akte oder Handlungsphasen eingeteilt werden. Faul-
stich stellt die klassische aristotelische 5-Akt Struktur vor, die naturlich kein ver-
pflichtendes Schema ist und haufig vermischt oder abgeéndert auftritt.'®® Einleitend
beginnt der Film mit der Exposition, der Problementfaltung. Es ist die Phase, in der
Figuren, Handlungsort, Milieu und Zeit eingefuhrt werden. Darauf folgt die Steige-
rung der Handlung, in der es zu einer Verscharfung des Konflikts kommt, neue Prob-
leme auftauchen oder die Komplexitat der Situation zunimmt. In der Peripertie findet
eine Krise oder ein Umschwung der Handlung statt, meist durch das Hinzutreten ei-
ner weiteren Handlungspartei, das Versperren des letzten Auswegs oder den Verlust
aller anderen Optionen. Kurz vor Ende des Films findet meist noch eine Retardie-
rung statt. Es ist die Verzogerung des bereits angekundigten ist oder vom Publikum
absehbaren Ausgangs. SchlieRlich endet der Film mit der Losung des Problems
durch ein Happy-End oder eine Katastrophe.

Wichtig im Sequenzprotokoll ist nicht die formale und inhaltliche Unterscheidung der
Handlungsabschnitte, da diese fur jeden ersichtlich sind. Stattdessen gilt es eine
Antwort auf die Frage zu finden: ,Was genau ist denn, was sich in der Latenz entfal-
tet, sich steigert, einen Umschwung erlebt, eine Retardierung und schliel3lich seinen
AbschluR?“'"® Was jedoch noch nicht heiRen muss, dass die in der Handlungsstruk-

'%®Ehd., S. 57.
'*"Epd., S. 82.
'%®Ehd., S. 76.
'®Epd., S. 81f.
"Epd., S. 82
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tur verborgene Botschaft, hier schon aufgedeckt werden kann. Die latente Botschaft
von Filmen kann in unterschiedlichen Analysekategorien aufgedeckt werden, wes-
halb es notwendig ist die Analyse der Handlungsstruktur mit einer Analyse der Figu-
ren, Bauformen sowie der Normen und Werte zu kombinieren um den Anspruche
einer allumfassenden Untersuchung des Filminhalts gerecht zu werden.'”" Die Figu-
renanalyse etwa dient dazu, die Selbst-, Fremd- und Erzahlcharakterisierung der
einzelnen Rollen miteinander zu verbinden und die Stellung der Figuren untereinan-
der und innerhalb der Filmkonstruktion zu positionieren. Die Bauformenanalyse dient
dazu herauszufinden, wie die Figuren und die Handlung dargestellt werden und mit
welcher Bedeutung sie dadurch aufgeladen werden.

Fur die sachliche ErschlieBung des Filminhalts bietet Faulstich vier Interpretations-
schemen, von denen fur diese Arbeit die filmhistorische Filminterpretation den wich-
tigsten Platz einnimmt. Demnach lasst sich die umfassende Bedeutung des Filmin-
halts nur durch eine Reflexion der Traditionen des Genres generieren. Die Bedeu-
tungsgenerierung des Films vollzieht sich durch ein spielen mit den Genretraditionen,
welche modifiziert, kritisiert, karikiert, idealisiert usw. werden kénnen.'? Der rezente
Heimatfilm rekurriert in genau dieser Art und Weise auf den traditionellen und den
kritischen Heimatfilm. Die Bedeutung des Films wird also erst ersichtlich, wenn die

“173 erkannt werden. Der rezente Heimatfilm setzt

,verweise auf Tradition als solche
somit die Kenntnis eines Bilder- und Motivpools aus dem Heimatfilm bei seinem Pub-
likum voraus.'”* Diese Einschrankung auf ein in gewisser Weise vorinformiertes Pub-
likum reduziert die Zielgruppe, die der moderne Heimatfilm zu erreichen versucht,
erheblich. Zum einen auf ein deutschsprachiges Publikum, zum Anderen auf eine
Altersgruppe, die eine noch intensivere Auseinandersetzung mit dem Heimatfilm hat-

te.

Wie bereits erwahnt, ist es bei der Filmanalyse wichtig alle Analysekategorien zu
durchlaufen und erst retrospektiv eine Einschrankung der Perspektive zu wahlen,
nach der analysiert wird. Faulstich merkt hierzu an, dass die latente Botschaft in ver-

"Ebd., S. 83.
2Epd., S. 175.
Ebd.

174VgI.: Braidt, Andrea: Film-Genus. Gender und Genre in der Filmwahrnehmung, S. 7.
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schiedenen Filmen auch durch unterschiedliche Analysekategorien am besten be-
leuchtet werden kann. Da sich die vorliegende Arbeit vor allem mit der Geschlecht-
erreprasentation im Heimatfilm beschaftigt, wird auch bei Filmanalyse das Hauptau-
genmerk auf diesem Teil liegen.

Filmanalyse ,...umfasst demnach neben den einzelnen Filmen selbst Filmasthetik,
Filmgeschichte, Filmférderung, Filmzensur, Filmpolitik, Filmwirtschaft oder Filme-
thik.“'"®> Es wird innerhalb dieser Arbeit nicht méglich sein, auf jeder dieser Katego-
rien gleichermal3en einzugehen. Daher werden besonders wirksame Kategorien in

der jeweiligen Analyse bevorzugt.

""*Faulstich, Werner: Grundkurs Filmanalyse, S. 10.
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5.3. FILMPROTOKOLLE

5.3.1. Hohenangst

Drehbuch: Houchang Allahyari, Reinhard Jud

Regie: Houchang Allahyari

Besetzung: Fritz Karl (Mario), Dolores Schmidinger (Elfi Gusenleitner), Leon Askin
(Vater Gusenleitner), Michael Niavarani (Paul), Hanno Pdschl (Marios Vater)
Format: 35 mm, 104 Minuten

Forderung: Filminstitut, Filmfonds Wien

Fernsehbeteiligung: ORF (Film/Fernseh-Abkommen)

Drehort: Wien, Niederosterreich

Drehzeit: Dezember 1993 bis Februar 1994

Produktion: Epo Film

Kinostart: 15.10.1994

Kinobesucher:""® 20.416

5.3.1.1. Zusammenfassung

Exposition:

Der Protagonist Mario wird aus der Jugendstrafanstalt entlassen, in der er wegen
Sachbeschadigung und Widerstand gegen die Staatsgewalt im betrunkenen Zustand
eingesessen hat. Wahrend der Haft wird er sexuell missbraucht und versucht
Selbstmord zu begehen. Zurlck in der Freiheit, weil} er nicht so recht was er mit sich
und seinem Leben in Freiheit anfangen soll. Er erhalt keinen Ausweis und weif} nicht
wo er unterkommen soll, wird jedoch von seinem gutmutigen Bewehrungshelfer un-
terstutzt. Wegen des zerrutteten Verhaltnisses zu seinem gewalttatigen Vater weigert
er sich trotz richterlicher Anweisung, bei seinen Eltern zu wohnen. Spater wird in ei-
ner Ruckblende eine Szene aus Marios Kindheit gezeigt. Der zirka achtjahrige Mario,

der mit seinen Eltern in einer Einzimmerwohnung lebt, wird vom Vater dabei erwischt

176 ¢ 1981+ - Statistik - Osterreichisches Filminstitut, 0. J., <http://www.filminstitut.at/de/menu202/>,

Stand: 22.12.2012.
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wie er den beiden beim Geschlechtsverkehr zusieht. Daraufhin zwingt er den Bub, an
das Bett gefesselt, den Eltern beim Akt zuzusehen.

Schliel3lich kommt er in einer zwielichtigen Pension unter, in der er einen Transvesti-
ten vor den sexuellen Ubergriffen anderer Manner verteidigt. Mario fliichtet nach kur-
zer Zeit aus der Stadt und fahrt per Anhalter in einem LKW mit. Wahrend eines
Tankstopps in einem kleinen Dorf steigt Mario aus, als er hort wie die Tankwartin den

Fahrer vor einer Polizeikontrolle warnt.

Beim Aufwarmen in einem Wirtshaus fragt er nach Arbeit und wird auf den Hof einer
alleinstehenden, aus Wien stammenden Bauerin geschickt. Was als bdser Scherz
der Wirtstochter gemeint war wird jedoch Marios Gluck. Er erhalt von der verharmten
Bauerin Elfi und ihrem Vater eine Anstellung gegen Kost und Logis. Mario geht in der
korperlichen Arbeit im Freien auf und kann Elfi und ihrem alten Vater bei Dingen, die
ihre Handfertigkeit Uberschreiten, zu Hand gehen.

Steigerung:

Ein Besuch der Gendarmerie und ein Missverstandnis treiben den verstorten Mario
erneut zu einer Verzweiflungstat. Er springt vom Dach um wird von der aufgelosten
Elfi bewusstlos aufgefunden. Kaum aus dem Krankenhaus entlassen gerat das neue
Familienidyll durch das plotzliche Auftauchen von Sabine, einer Anzeigenbekannt-
schaft aus Marios Gefangniszeiten erneut aus den Fugen. Als Sabine wuitend aus
dem Haus stirmt, weil sie von Mario nicht die erhoffte sexuelle Befriedigung erhalt,
kommt Elfi um ihn zu trosten. Mario und Elfi kommen sich vorsichtig naher und schla-
fen schlieBlich miteinander.

Das plotzliche Auftauchen von Marios Vater fuhrt zu einer neuen Krise. Mario flichtet
nach einer lautstarken Auseinandersetzung mit seinem Vater, bei der seine Vergan-
genheit im Gefangnis vor der dorflichen Gemeinde enthdllt wird. In einer Dorfdisko-
thek fallt er in alte Verhaltensschemen zurlck, betrinkt sich und erneut eskaliert ein
Streit.
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Peripertie:

Betrunken fahrt Mario weiter, wird nach kurzer Zeit jedoch von einem Streifenwagen

mit Blaulicht verfolgt, denn Elfi hat aus Sorge um ihn die Polizei verstandigt, die nun

nach ihm sucht. Erneut fuhrt Marios exzessive Angst vor der staatlichen Exekutive zu

einer Verzweiflungstat, auf dem Turm einer Zementfabrik droht er mit Selbstmord.

Losung:

Elfi steigt trotz ihrer Hohenangst auf den Turm und kann Mario schlie3lich dazu tber-

reden, nicht zu springen. Die Schlussszene zeigt beide zusammen mit Sage und Ro-

del in den Wald gehen.

5.3.1.2. Protokolle

Sequenzprotokoll:

Elfi und Mario / Liebesgeschichte

Vater/Eltern-Sohn Beziehung

| Kennenlernen

Mario flichtet vor seinem aggressiven Va-
ter.

Mario sehnt sich nach der (mdutterli-
Il |chen) Anerkennung von Elfi, die sich
dazu jedoch kaum uberwinden kann.

Loslosung von der Vergangenheit

Elfi und Mario helfen einander ihre
Identitatskrise zu Uberwinden

Eskalation im Wirtshaus

IV | Marios Vergangenheit holt ihn ein

Flucht

Elfi und Mario helfen einander ihre
Angste zu Uberwinden

Mario 16st sich vollstandig von seiner Fa-
milie
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Figurenprotokoll:

Mario:

Mario verkorpert einen von seiner Kindheit gebeutelten jungen Mann, der durch den
schlechten Einfluss von Freunden und Alkohol eine Gefangnisstrafe absitzen muss.
Von den Eltern wurde er vernachlassig, weshalb er teilweise im Heim aufwachst.
Sein Vater ist gewalttatig und seine Mutter kann ihm keine Sicherheit bieten. Im Ge-
fangnis ist er erneut Gewalt ausgeliefert, diesmal durch anderen Insassen. Nach dem
Gefangnisaufenthalt ist er emotional verstorter als zuvor, hat panische Angst vor der
staatlichen Exekutive und gerat durch die sexuelle Gewalt, der er ausgeliefert war in
eine ldentitatskrise. Diese wird durch den Verlust des Personalausweises symboli-
siert, ohne den er keine Zukunftschancen fur sich sieht.

Seine Suche nach einem Heim, verbunden mit Stabilitat und Sicherheit, aber auch
nach ldentitat dominiert das Handlungsgeschehen des Films. Vor allem die Krise
seiner sexuellen ldentitat verbunden mit seiner Rolle als Mann in der Osterreichi-

schen Gesellschaft bilden den Mittelpunkt des Geschehens.

Elfi Gusenleitner:

Die verharmte Bauerin Elfi lebt zusammen mit ihrem Vater ein isoliertes Leben. Von
den meisten Dorfbewohnern wird sie aus mehreren Grinden als Aullenseiterin
wahrgenommen. Sie ist eine zugezogenen Stadterin und eine alleinstehende Frau,
weshalb ihr eine ,freizlgige” Sexualitat angedichtet wird. Aullerdem ist Elfi keine Kir-
chengangerin und isoliert sich auch sonst weitgehend von der Gemeinde.

Elfi verkorpert eine einsame Frau mittleren Alters die nur fur ihren Hof lebt und sich
um den alten Vater kimmert. Von ihrem Ehemann der sie zum Landleben uberredet
hatte wurde sie wortlos verlassen. Sie scheint ihre weibliche Sexualitat komplett ab-
gelegt zu haben, kleidet sich praktisch fur die Arbeit und tragt kurze Haare. Sie un-
terscheidet sich aufderlich stark von den stadtischen Frauen, mit denen Mario friher
konfrontiert war und verkorpert dulRerlich nicht das moderne Weiblichkeitsbild. Dafur
weist sie weibliche Charakterzige auf, die bei den urbanen Frauen fehlen. Sie Uber-
nimmt in gewisser Weise mutterliche Wesenszuge als sie sich um Mario aber auch
ihren alten Vater kimmert. Sie kocht, schneidet Haare, tadelt Mario, wenn er etwas
falsch gemacht hat und gibt ihm nach einiger Zeit auch Anerkennung.
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5.3.1.3. Resiimee

Hohenangst ist nicht nur ein Film Uber die Suche nach Heimat, sondern thematisiert
vor allem den Umgang zweier Menschen unterschiedlichen Geschlechts und Alters
mit den veranderten Geschlechteranforderungen und dem daraus resultierenden Ge-
fihl der Uberforderung. Beide befinden sich in einer Krise ihrer sexuellen Identitat die
sie in Folge der Handlung gemeinsam uberwinden. Hohenangst greift hier ein Stan-
dartthema des klassischen Heimatfilms auf. Die Ab- und Ausgrenzung zum Anderen
schafft (kulturelle) Identitdt und wird nicht durch Selbst- sondern Fremdbestimmung
generiert wird."” In diesem Fall durch den andersgeschlechtlichen Part. Die Ge-
schichte von Mario ist aber vor allem eine Kritik am Wiedereingliederungsprozess
von jugendlichen Strafgefangenen. Benachteiligende Gesetzte, der burokratische
Urwald und die Uberforderung des Rechtssystems werden im Film mehrmals bloR-
gestellt. Der Regisseur, der selbst als Psychologe im Strafvollzug gearbeitet hat,
deckt in diesem Film die Schwachen des Osterreichischen Rechtssystem auf und
beleuchtet die Verhaltnisse in sozial schwachen Familien.

Marios Dilemma mit seiner eigenen Sexualitat reflektiert die Krise des mannlichen
Subjekts mit der Heterogenitat sexueller Identitaten die sich in den letzten Jahrzehn-
ten vervielfacht haben, dem neuen, selbstbewussten Frauenbild und dem ambivalen-
ten Verhaltnis in dem diese mit traditionellen Wertvorstellungen stehen. Naturlich
kann Marios Problem, seine Geschlechterrolle zu finden, auch als ddipale Krise in-
terpretiert werden. In diesem Sinne iberwindet er seinen Odipuskonflikt erst, als er
mit der ,Ersatzmutter” Elfi eine sexuelle Beziehung eingeht.

Mario wird durch die sexuelle Gewalt unter den Mannern im Gefangnis und die Be-
gegnung mit dem Transvestiten Marilyn mit Geschlechtervorstellungen konfrontiert,
die sich nicht mit der Osterreich dominierenden konservativen, bindren Geschlech-
terauffassung vereinen lassen. Marios Beklommenheit und Reizbarkeit gegenuber
Marilyn spiegelt das Unbehagen von Mannern gegenuber nicht eindeutig zuordenba-
rer Sexualitat. Mitte der Neunziger herrscht in Osterreich in weiten Kreisen der Be-
vélkerung noch eine Ablehnung von Homosexualitat, die jedoch bestandig sinkt."”® In

"""Frankfurter, Bernhard: Sprung im Spiegel, S. 340.

'"®*Bundesministerium fiir Frauenan/Bundeskanzleramt (Hg.): Bericht tber die Situation von Frauen in

Osterreich. Frauenbericht 1995., Wien 1995, S. 82.
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beiden Fallen tritt Homosexualitat unnaturlich und aggressiv zu Tage. Es ist nichts,

was sich in ein normales burgerliches Leben eingliedern lasst.

Der mannliche Protagonist sieht sich im urbanen Milieu mit einer offensiven weibli-
chen Ubersexualisierung konfrontiert. Als junger, vermutlich unerfahrener und noch
dazu verstorter Mann, gelingt es ihm nicht diese moderne Weiblichkeit mit seinen
Mannlichkeitsvorstellungen zu vereinen. Er ist nicht fahig sich von der dominanten
Sabine erobern lassen, die eindeutig den aktiven Part einnimmt. Erst bei der passi-
ven Elfi kann er die sexuelle ldentitdt annehmen, die er gelernt hat. Bei ihr kann er
gleichzeitig verletzlich sein, aber auch den aktiven mannlichen Part Ubernehmen.
Wahrend des Geschlechtsakts nehmen beide eine gleichberechtigte Position ein, in
der keiner den anderen dominiert. Elfi reprasentiert im Vergleich einen entgegenge-
setzten Frauentyp. Auch Elfi kann sich durch die Beziehung zu Mario von ihrer Ver-
gangenheit |0sen. Seit ihr Mann sie verlassen hat, muss Elfi alle Arbeiten am Hof
alleine machen. Sie lebt nur mehr fur den Hof, dessen Arbeit sie Uberfordert. Sie
sieht sich nicht mehr als weibliches Wesen sondern nur mehr als Versorgerin und
Arbeiterin. In diesem Motiv wird subtil die ,doppelte Vergesellschaftung“ von Frauen
in der Haus- und Erwerbsarbeit abgebildet und negativ dargestellt. Sie isoliert sich
zunehmend und es fallt ihr schwer ihre Weiblichkeit ohne einen mannlichen Wider-
part zu definieren. Erst durch mannliche Hilfe und eine Veranderung des Personen-
systems durch das Auftauchen Marios kann Elfi ihre Weiblichkeit und ihre Rolle als
sexuelle Frau wieder wahrnehmen und leben. Mario gibt ihr ihre weibliche Sexualitat
zurlck und unterstutzt sie dabei, diese auch dul3erlich zu zeigen (z.B. indem er ihr
ein Kleid schenkt). Bei der zwar starken, aber verletzlichen Elfi, kann Mario der star-
ke Mann sein. Elfi definiert sich durch ihre Beziehung zu Mario und kann sich erst
durch diese neue ldentitatsfindung erneut in das gesellschaftliche Leben des Dorfs
integriert. Die Darstellung von Brauchtum, zu der auch die Geburtstagfeier von Elfi
gehort, vermittelt eine intakte alte Ordnung. Sie dient der Schaffung einer solidari-
schen Gemeinschaft und der vorherige Ausschluss daraus hat grof3e symbolische
Aussagekraft.'® Wahrend Elfi ein unabhéngiges und selbstandiges Leben filhrt, exis-
tieren im Dorf parallel durchaus noch patriarchale Strukturen. Elfis Nachbarn leben

179Esterhammer, Ruth: In Meinen Bereich. Heimatfilm in Osterreich: Einblicke in ein facettenreiches

Genre, S. 180.
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ein konservatives Leben, die Frau muss beispielsweise ihren Ehemann um Erlaubnis

fragen um Elfi telefonieren zu lassen.

Mario gewinnt sein Selbstbewusstsein vor allem bei Aufgaben zurlck, die von Elfi
und ihrem Vater nicht erledigt werden konnen. Es handelt sich dabei vor allem um
,mannliche’ Aufgaben wie handwerkliche Tatigkeiten. Er erhofft sich dadurch auch
die weibliche (vielleicht auch mutterliche) Anerkennung von Elfi zu erlagen.

Die Krise der Geschlechterbilder spiegelt die Veranderungen bezuglich normativer
Leitbilder des Familienlebens und der Verhaltensweisen von Frauen und Mannern
seit den 1980ern wider, die von einer Loslosung traditioneller Wertvorstellungen ge-
pragt sind. Traditionelle Normen verlieren ihre Verbindlichkeit und es kommt zu einer
Individualisierung und neuen Formen der Lebenspraxis. Die Emanzipation von be-
wehrten Lebensmodellen fuhrt gleichzeitig zu einer neuen Unsicherheit innerhalb der
Lebensplanung.'® Diese Heterogenitat findet in vielen Lebensbereichen statt, auch
in der sexuellen ldentitat. Statt einem binaren System von vordefinierten mannlichen
und weiblichen Verhaltensweisen werden diese aufgebrochen und vervielfaltig. Meh-
rere Geschlechterbilder existieren nebeneinander und das Spannungsverhaltnis zwi-

schen wird zum Thema im Moderner Heimatfilm.

Hohenangst ahnelt auRerlich am wenigsten dem Heimatfilm, verwendet aber zahlrei-
che Stereotype und Motive des traditionellen Heimatfilms. Der Antagonismus von
Stadt und Land kommt innerhalb der ausgewahlten Filme hier am starksten zu tra-
gen. Die Stadt wird als Sindenpfuhl und tribsinniger Ort dargestellt, in dem Krimina-
litat an jede Ecke lauert. Obwohl das Landleben nicht als Idylle geschildert wird, so-
gar der Topos vom romantisierten Landleben inhaltlich als Scheinbild aufgedeckt
wird, erscheint das landliche Dorf als Uberschaubar und als Ort, an dem der Stadter
seine Vergangenheit sowie seine Uberforderung hinter sich lassen kann. Dem ent-
gegengesetzt wird technischer Fortschrift der als storender Faktor fur das einfache
Dorfleben angesehen wird. Mit Technik, wie dem StralRenbau wird die Zerstorung der

Natur verbunden assoziiert und als negativer Einfluss auf die Moral und Sitte ange-

18°Cyba, Eva: Modernisierung im Patriachat? Zur Situation der Frauen in Arbeit, Bildung und privater

Sphére 1945 bis 1995, in: Sieder, Reinhard; Steinert, Heinz; Talos, Emmerich (Hg.): Osterreich 1945 -
1995. Gesellschaft, Politik, Kultur, Wien 1996, S. 447.
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sehen. Wahrend der alte Vater Gusenleiter an den alten Dingen festhalt, bringt Mario
Erneuerungen auf den Hof, die schlieB3lich auch vom Vater akzeptiert werden.

Naturlich durfen auch Blasmusik und Tracht nicht fehlen, auch wenn die Darstellung

wesentlich dezenter ausfallt als in Heimatfilmen die in der Vorkriegszeit situiert sind.
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5.3.2. Die Siebtelbauern

Englischer Titel: The Inheritors

Drehbuch und Regie: Stefan Ruzowitzky

Besetzung: Simon Schwarz (Lukas), Lars Rudolph (Severin), Sophie Rois (Emmy),
Ulrich Wildgruber (Danninger)

Format: 35 mm, 95 Minuten

Forderung: Filminstitut, Land Oberosterreich , Bayrischer Rundfunk
Fernsehbeteiligung: ORF (Film/Fernseh-Abkommen)

Drehort: Oberosterreich

Drehzeit: Sommer 1997

Produktion: Dor Film

Kinostart: 28.02.1998

Kinobesuche:"®' 24.354

5.3.2.1. Zusammenfassung

Exposition:

Der Erzahler Severin schildert aus dem OFF die Geschehnisse auf dem Hof von
Bauer Hillinger, die wahrend der Ersten Republik im Muhlviertel stattfinden. Eines
Morgens wird der Bauer tot im Hof aufgefunden. Zunachst gehen die Knechte und
Magde weiterhin der Arbeit nach, der grobe GroRRknecht Ubernimmt derweil das
Kommando. Schnell wird die Morderin gefunden, wartend mit der Mordwaffe im Huh-
nerstall. Der Mord bleibt jedoch ein Ratsel, da sie nicht spricht. Die GroRbauern des
Dorfs planen bereits das Erbe des kinderlosen und alleinstehenden Bauern unterei-
nander aufzuteilen. Der boshafte Bauer vermacht in seinem Testament jedoch sein
gesamtes Gut seinem Gesinde, in der Hoffnung, dass sich diese im Streit darum die
Kopfe einschlagen. An diesem Abend kommt es auch bereits zur Eskalation zwi-
schen dem Grof3knecht und dem restlichen Gesinde. Der Grol3knecht hat mit dem
Grol3bauern Danninger ein Geschaft abgeschlossen, den Hof weit unter Wert an ihn
zu verkaufen. Die junge Magd Emmi, die nicht bereit ist zu verkaufen, saht im fe-
schen Knecht Lukas, mit dem sie eine sexuelle Beziehung pflegt, ebenfalls Zweifel

181 & 1981+ - Statistik - Osterreichisches Filminstitut.
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bezuglich des Verkaufs. Beide stellen sich gegen den Grol3knecht der den Hof ver-

lassen muss.

Steigerung:

Das ehemalige Gesinde wachst indes immer starker zusammen. Die zuvor herr-
schende Sprachlosigkeit und Isolierung zwischen ihnen wird zunehmend abgelegt.
Wahrend ihnen erst langsam bewusst wird, dass sie nun nicht mehr von den Befeh-
len des Bauers abhangig sind, uberlegen die GroRbauern bereits wie sie die alte
Ordnung verteidigen und dem Gesinde das Gut wieder abnehmen konnen. Gleich-
zeitig kommt es auch auf dem Hof vermehrt zu Konflikten zwischen Lukas und Emmi
Uber die Fuhrung des Hofs. Wahrenddessen werden die Ereignisse, die die Morderin
Rosalind zu der Mordtat trieben aufgedeckt. Die junge Rosalind wurde von Hillinger
in ihrer Jungend vergewaltig und danach von diesem des Diebstahls bezichtigt um
sie mundtot zu machen. Nachdem ihr der Arzt einen todbringende Krankheit diag-
nostiziert, beschlief3t sie nach Jahren Rache an dem Bauer zu nehmen.

Peripertie:

Nachdem die Siebtelbauern die hohen Erbsteuern doch zuruckzahlen konnten,
scheint sich das Blatt zu wenden. Nach einem Streit beim Dorffest beauftragen die
Grol3bauern jedoch den ehemaligen Gro3knecht, einen Brand am Siebtelbauern-Hof
zu legen. Bei der Verteidigung des Hofs erschlagt Lukas den Knecht. Er muss sich
darauf hin im Wald verstecken, da die Gendarmerie mit den Bauern unter einer De-
cke steckt. Als Lukas in Gefahr ist und nicht mehr als Antagonist am Hof auftritt, kann

sich Emmi wieder emotional auf Lukas einlassen.

Retardierung:

Zusammen mit Emmi und Severin plant Lukas nach Amerika zu flichten. Zuvor
mochte er jedoch zu Rosalind ins Gefangnis, da er von seiner Ziehmutter erfahren
hat, dass er das Ergebnis von Hillingers Vergewaltigung ist. Statt der erhofften Zu-

neigung wird er von der Mutter jedoch zuruckgewiesen.
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Der Grol3bauer Danninger ergreift nun extreme MalRnahmen um Lukas zu fangen.
Zusammen mit den anderen Bauern Uberfallt er den Siebtelbauern-Hof um Lukas

anzulocken. Als Lukas zu Hilfe eilt, wird er angeschossen und zu Tode geprugelt.

Losung:

Nach dieser Nacht verlasst Severin zusammen mit Emmi und ihrem Kind das Dorf,
da es keine Aussicht auf Gerechtigkeit gibt. Er selbst racht Lukas an Danninger. Das
Gesinde des gesamten Dorfs erweist Lukas die letzte Ehre, trotz der Bemuhungen

der Bauern und des Pfarrers, dies zu verhindern.

5.3.2.2. Protokoll

Sequenzprotokoll
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Figurenprotokoll:

Severin:

Severin ist der Erzahler aus dem OFF, der in das Geschehen einfuhrt und die Hand-
lung stellenweise kommentiert oder erlautert. Er wird als ,Dahergelaufener” bezeich-
net, er ist also nicht aus dem Dorf, der Sprache nach sogar aus Deutschland. Als
Zugezogener nimmt er innerhalb der dorflichen Gemeinde eine Aullenseiterrolle ein.
Auch am Hof wird er zu Anfangs von den anderen Knechten und Magden gemieden,
da sie ihn fur seltsam befinden. Wenn niemand da ist spricht er mit den Kuhen, da er
unter der zwischen dem Gesinde herrschenden Isolation leidet. Als Erzahler zeichnet
ihn zum einen diese Aulenseiterrolle aus, zum anderen der voyeuristische Blick auf
den Protagonisten Lukas. Severins Sexualitat bleibt ungeklart, seine Beobachtungen
die in die Szenen miteingebunden werden und sich hauptsachlich auf Lukas be-
schranken, suggerieren jedoch eine Homosexualitdt Severins. Auch die Rache an
Danninger erscheint als letzter Liebesakt an Lukas.

Lukas:

Lukas ist Protagonist und Held des Films, um den sich die Geschichte aufbaut. Er ist
ein einfacher Kerl, der mit dem zufrieden ist was er hat und sich keine grol3en Ge-
danken um das Morgen macht. Zu Beginn hat er keine auffallenden Eigenschaften,
er ist ungebildet, naiv und gliedert sich unhinterfragt in die hierarchische Ordnung
ein. Nur bei den Frauen schlagt sein Selbstbewusstsein durch. Erst die Manipulation
Emmis macht ihm zum Helden der Geschichte, die in ihm das Potential sieht, dass
restliche Gesinde gegen den Grol3knecht aufzubringen.

Lukas verstofdt nicht nur gegen die hierarchische Ordnung der bauerlichen Gesell-
schaft, sondern wiederspricht in den Augen der GroRbauern durch seine Akzeptanz
der Gleichstellung der weiblichen Bauern auf dem Hof auch den Regeln der patriar-
chalen Hierarchie. Die GroRbauern versuchen immer wieder durch boshafte Anspie-
lungen an seinen mannlichen Stolz zu appellieren um die patriarchale Ordnung wie-
derherzustellen. Emmi kann durch ihre gewitzten Beleidigungen diesen jedoch ent-
gegenwirkten und setzt die ibermachtige mannliche Autoritat der Lacherlichkeit aus.
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Emmi:

Emmi ist Magd am Hof, alleinstehend mit einem unehelichen Kind, das sie zur
Obsorge in Pflege geben muss um arbeiten zu konnen. Sie ist die Initiatorin der
Handlung und treibt sie bestandig an. Emmi sticht unter den andern Magden am Hof
stark hervor. Sie ist hat eine untypische Kurzhaarfrisur, tragt ein modern anmutendes
Kleid und zeigt viel Bein. Sie vertritt auf vielfaltige Weise ein starkes, modernes
Frauenbild und wird von den Bauern als ,Hure® und ,freches Weibsbild“ bezeichnet.
Nachdem das Erbe verlesen worden ist, nimmt sie neben Lukas eine fiuhrende Posi-
tion am Hof ein und tritt als Hauswirtschafterin in eine typische Frauenrolle. Ihr
selbstbewusstes Auftreten und ihre Beharrlichkeit provozieren die GroRRbauern.
Emmis primares Ziel ist nicht, die grol3e Liebe oder einen Versorger zu finden, son-
dern eigenstandig materielle Absicherung zu erlangen, ohne in ein Abhangigkeitssys-

tem zu geraten.

Emmi wird in vielfaltiger Weise gewitzter als ihre mannlichen Gegner dargestellt. Die
Stellung von Emmi in einem von mannerbundlerischen Aktivitaten dominierten Sys-
tem spiegelt die Osterreichische Gesellschaft, die in vielen Bereichen von Mannern
dominiert werden. Geringere Chancen von Frauen auf Fuhrungspositionen oder
Uberhaupt Einstieg in einen mannlich dominierten Bereich wird durch externe Ab-
sprachen am Stammtisch oder durch Ausgrenzung mittels sexistischer Aussagen
forciert.

Die Entwicklung der Figur der Emmi spiegelt, den Prozess des Steigendenden
Selbstbewusstseins der Frauen im Zuge der Emanzipation. Wahrend sie anfangs
ihre frechen Kommentare noch kleinlaut in sich hineinmurmelt, greift sie im Laufe des
Films immer offensiver die patriarchalen Strukturen an, wenn sie sich oder den Hof

verteidigen muss.

Wahrend Emmi die Emanzipation der Frauen verkorpert, stellt die Rolle von Lukas
die Emanzipation des Kindes von den Eltern dar.

5.3.2.3. Resimee
Der Film reflektiert die Spannung zwischen den herrschenden Klassen und den unte-
ren Schichten wahrend der Entfeudalisierung der Ersten Republik, die eine Gleich-
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stellung aller zum Ziel hatte."® Zuséatzlich wird der Bruch der Geschlechterverhéltnis-
se, der sich innerhalb eines revolutionaren Prozesses vollzieht, thematisiert. Die
Kontroverse zwischen den alteingesessenen Bauern und den Siebtelbauern, als
auch zwischen Mannern und Frauen symbolisiert den Konflikt zwischen konservati-
ven Werten eines traditionellen gesellschaftlichen Systems, die als unveranderlich,
selbstverstandlich und naturlich angesehen werden und den pl6tzlichen Veranderun-
gen durch die Anforderungen der Moderne an dieses System. Der Film spiegelt den
Vorgang, innerhalb dessen sich in der Vergangenheit die Emanzipation der Frauen
formieren konnte. Ein scheinbar stabiles und festgefahrenes System wird durch die-
jenigen durchbrochen, die von ihm beherrscht werden. Erst durch die Veranderungen
innerhalb des Basissystems kann es dann auch zu einer Veranderung der Ge-
schlechterverhaltnisse darin kommen. Der Film erzahlt wie diejenigen die Macht be-
sitzen - namlich die Gro3bauern - mit einem Systembruch umgehen und ihren Ver-
such die alten Strukturen aufrecht zu erhalten. Der Motivator ihres immer radikaler
werdenden Handelns ist die Angst vor Verlust ihrer Autoritat. Daher wird versucht,
bereits die geringsten Veranderungen, die zunachst nur die kleine Gruppe der Sieb-
telbauern betrifft, zu unterbinden um die Ausweitung von modernen und systemver-
andernden ldeen, die moglicherweise schlussendlich zu einem Verlust ihrer absolu-
ten Macht und zur Gleichberechtigung aller Dorfbewohner fuhren kénnen, zu verhin-

dern.

In Ruzowitzkys Film geht es um den Versto® gegen unausgesprochene, aber den-
noch machtvolle Regeln, die nur dadurch existieren kdnnen, da sie von einem Kollek-
tiv befolgt werden, der Verstol3 gegen diese Regeln von der Zivilgesellschaft nach
eigenen Ermessen geahndet wird und die staatliche Exekutive nicht einschreitet.

Zu Anfang des Films stehen Frauen hierarchisch unterhalb der Manner. Deutlich wird
dies in verschiedenen Szenen, etwa der Sitzverteilung in der Kirche, wo der Frauen-
seite wesentlich weniger Platz zugeteilt wird als den Manner, oder bei der Essens-

verteilung, wenn Frauen erst nach den Mannern ihre Mahlzeit erhalten.

Durch das Erbe erhalten die Magde am Hof prinzipiell eine gleichberechtige Position.
Diese wird aber sofort wieder in Frage gestellt, als Lukas den Fuhrungsanspruch er-

182VgI.: Hanisch, Ernst: Der lange Schatten des Staates, Wien 2005, S. 274f.
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hebt. Erst durch das Eingreifen Emmis wird die weibliche Position verteidigt. Dadurch
entsteht ein Antagonismus zwischen den beiden Fuhrungspersonen Lukas und
Emmi, die stellvertretend fur die anderen das Geschlechterverhaltnis am Hof neu
ausverhandeln. Dass sich nicht alle Personen gleichermal3en an der Diskussion be-
teiligen, reflektiert die verschiedenen Geschlechterbilder die innerhalb des Films re-
prasentiert werden und die unterschiedliche Mentalitaten Gsterreichischer Frauen
abbilden. Wahrend sich die altere Generation, verkorpert durch die alte Nane, nicht
an der Emanzipation der Frauen beteiligt, integriert sich Liesbeth, eine der jungeren
Neobauerinnen, durch ihre Taten weit aktiver daran, auch wenn sie sich nicht wie
Emmi direkt gegen die patriarchale Struktur stellen. Vor allem die jingere Generation
von Frauen bedient sich den Errungenschaften der Frauenbewegung, die von Weni-
gen erreicht wurden. Sie bestatigen und reproduzieren sie durch ihr Verhalten, das
diesem neuem Frauenbild entspricht, aber formen die Veranderungen nicht aktiv mit.
Eine altere Generation von Frauen, die weit weniger von den Vorteilen der zweiten
Frauenbewegung in den 70ern profitierte, bleibt eher den alten Strukturen verhaftet.
Die Geschlechterreprasentation in Die Siebtelbauern versinnbildlicht den Fakt, dass
innerhalb eines sozialen Geflges gleichzeitig mehrere Geschlechterbilder nebenei-
nander existieren konnen, ohne dass sich diese gegenseitig ausschlie3en.

Die unterschiedliche Beteiligung am Emanzipationsprozess der Frau ist stark in ver-
schiedenen Generationen geteilt, kann aber auch inhomogen alle Lebensalter um-
reillen. Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass die Frauen am Siebtel-
bauern-Hof drei Generationen verkorpern. Erstens die altere Nachkriegsgeneration,
die die mannliche Vorherrschaft und die patriarchalen Strukturen der Osterreichi-
schen Herrschaft nicht hinterfragen. Zweitens die Generation der 68er, die sich aktiv
fur die Frauenrechte einsetzte und diese mitbestimmten, und drittens die junge Ge-
neration von Frauen die bereits nach der zweiten Frauenbewegung aufgewachsen
sind und von dieser profitierten, jedoch kein Interesse daran zeigen sich aktiv an der
Umsetzung der realen Gleichstellung zu beteiligen.

Hier wird ein Punkt angesprochen, dem sich die Frauenpolitik der letzten zwanzig
Jahre verschrieben hat. Obwohl auf rechtlicher Ebene eine Gleichberechtigung von
Frauen und Mannern umgesetzt werden konnte und sich die reale Gleichsetzung,

etwa in der Lohnpolitik, immer starker angleicht, kann noch nicht von einer tatsach-
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lich gelebten Gleichheit von Mannern und Frauen die Rede sein. Die geschlechter-
spezifische Arbeitsteilung am Hof spiegelt die Tatsache wieder ,...,dal} Modernisie-
rung als sozialer Transformationsprozel® nicht notwendigerweise die Einldsung so-
zialer Gleichheit zwischen den Geschlechtern beinhaltet, Projekte und Realisierung
kénnen weit auseinanderklaffen.“'®® Wahrend Frauen den Hof bewirtschaften und
ihnen hausliche Arbeit wie Waschewaschen, die Versorgung der Kinder, etc. zufal-
len, gehen die Manner bezahlter Arbeit nach. Die Doppelbelastung der Frau die ne-
ben unselbstandiger Arbeit auch grofdteils den Haushalt fuhrt, ist durchaus gelebte
Wirklichkeit, obwohl Mannern wie Frauen durchaus eine arbeitsteilige Haushaltsfuh-
rung befiirworten.’® Frauenarbeit wird im Film allgemein nicht mehr als negativ dar-
gestellt. Im Gegensatz zum traditionellen Heimatfilm ist das Ziel der Frauen nicht

mehr primar zu heiraten, sondern unabhangig finanzielle Absicherung zu erlangen.

Die Rollencharakterisierung in Die Siebtelbauern folgt teilweise den stereotypen Bil-
dern von Manner- und Frauencharakteren. Obwohl es zu einer Ausdifferenzierung
geschlechtlicher Charakterzuschreibungen gekommen ist, scheinen typisch mannli-
che und weibliche Eigenschaften nach wie vor im Geschlechterbild der Gegenwart
verankert zu sein und den Geschlechterdiskurs mitzubestimmen. Der mannliche Pro-
tagonist, Lukas, verkorpert einen potenten, gutaussehenden, jungen Mann, der sei-
nen Handlungsimpulsen nachgibt und Konflikte auch mittels Gewalt 16st. Frauen hin-
gegen wahlen ihre Vorgangsweise mit bedacht und stehen gegenseitig fur sich sein.
Differenzen untereinander klaren sie nicht in der Offentlichkeit. Interessanterweise
wird der Rolle der Frau als Mutter keine grof3e Bedeutung zugemessen.

Sexualitdt und Homosexualitat werden im Mikrokosmos des Siebtelbauern-Hofs nicht
angegriffen, solange sie nicht an die Offentlichkeit getragen werden. In der dorflichen
Gemeinde wird der Weiberheld Lukas fur seine Frauengeschichten nicht verurteilt,
maximal ausgelacht, wahrend Frauen bereits bei er geringsten Andeutung auf ein
sexuellen Leben als ,Hure” bezeichnet werden. Wie die weiblichen Figuren verkor-
pern auch Lukas und Severin zwei unterschiedliche Mannertypen. Wahrend Lukas
ein ungebildeter Weiberheld ist, der uber keine Konsequenzen nachdenkt, wird der

183Cyba, Eva: Das Geschlechterverhaltnis: traditional, moder oder postmodern?, in: Postmodernes

Osterreich? Konturen des Wandels in Wirtschaft, Gesellschaft, Politik und Kultur, Wien 1998, S. 163.

184Fries,l, Christian; Polak, Regina; Hamachers-Zuba, Ursula (Hg.): Die Osterreicherlnnen. Wertewan-

del 1990-2008, Wien 2009, S. 133f.
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besser ausgebildetere Severin weitgehen asexuell dargestellt. Verkurzt dargestellt,
hat man es hier mit Vorurteilen verschiedener Bildungsklassen zu tun. Wahrend der
ungebildete Lukas triebgesteuert dargestellt wird, verkorpert Severin eine Disziplinie-
rung durch Bildung.

Der Film spricht weiters das Thema der sexuellen Gewalt gegen Frauen und deren
Folgen, an. '® Sexuelle Gewalt an Frauen geschieht im Film aus drei Griinden: aus
Begierde, zur Machtdemonstration und zur Bestrafung.

Die Vergewaltigung der jungen Rosalind geschieht aus Begierde. Hier wird ein fur die
Gesellschaft lange Zeit symptomatischer Umgang mit der sexuellen Gewalt an Frau-
en angesprochen. In patriarchal dominierenden gesellschaftlichen Systemen wird die
Gewalt an Frauen allgemein verharmlost, es fehlt teilweise vollkommen ein Un-
rechtsbewusstsein, wie an der Wirtshausszene wahrend der Aufklarung von Rosa-
linds Vergangenheit verdeutlich wird. Durch das offizielle Anzeigen einer Vergewalti-
gung werden Frauen zu sozialen Aul3enseitern, daher wird dieses Thema lange Zeit
tot geschwiegen. Erst 1989 kommt es zu einer Reform des Sexualstrafrechts'®®, die
das Delikt der Vergewaltigung neu definiert und den Gerichtsvorgang zugunsten der
Opfer abandert. Seither erhalt das Thema vermehrt Aufmerksamkeit.

Als die alte Nane mit ihren Korper bezahlen muss, um das Findelkind Lukas zu be-
halten, nutzt der Bauer seine Verfugungsgewalt Uber seine Angestellten aus und
demonstriert so seine Macht. Die haufigste Form von sexuellen Ubergriffen findet
noch immer im Bekanntenkreis statt. Die Tater nutzten einerseits die Vertrautheit mit
dem Opfer aus, zum andren die Macht, die sie iiber diese haben.'®

Die Gruppenvergewaltigung an Emmi am Ende des Films dient der Bestrafung ihres
aufsassigen Verhaltens. Ihr soll somit die Machtlosigkeit gegenuber dem patriarcha-
len System vor Augen gefuhrt werden und ihr angestammter Platz in der Hierarchie

gezeigt werden.

185VgI.: Bundesministerium fir Frauenan/Bundeskanzleramt (Hg.): Bericht tiber die Situation von

Frauen in Osterreich. Frauenbericht 1995., S. 80f.

186Cyba, Eva: Das Geschlechterverhaltnis: traditional, moder oder postmodern?, S. 169.

'®’Bundesministerium fiir Frauenan/Bundeskanzleramt (Hg.): Bericht tber die Situation von Frauen in

Osterreich. Frauenbericht 1995., S. 81.
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Die sexuelle Gewalt an Frauen ist meist nicht Ausdruck einer aggressiven sexuellen
Lust des Mannes, sondern eine Form der Machtaustibung und Mittel der Unterdri-
ckung. Die Konsequenzenlosigkeit fir die Tater im Film spiegelt die in Osterreich
lange Zeit hohe Freispruchrate der Tater bzw. die geringe Straflast. Vor allem in aus-
schlieBlich mannlichen Richtergremien ist die Wahrscheinlichkeit auf Freispruch
doppelt so hoch.'®

Im Konflikt um die Position von Mann und Frau, scheint der Mann gefangener seines
eigenen mannlichen Stolzes zu sein, der nicht auf seine durch die patriarchale Struk-
tur erteilte privilegierte Stellung verzichten mochte, wahrend Frauen um ihr Mit-
sprachrecht und Gleichberechtigung kampfen. Unter den jungen Siebtelbauern ist die
Bereitschaft diese neu auszuverhandeln jedoch wesentlich grol3er, als bei der alteren
Generation.

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass verschiedenen Frauen- und Mannerbilder
sehr wohl noch das Geschlechterverhaltnis in Osterreich in den verschiedensten Be-
reichen wiederspiegelt. Unter der jungen, gebildeteren Bevolkerung sind diese Bilder
wesentlich weniger festgefahren, sie passen sich an, sie verhandeln aus. In festge-
fahrenen Strukturen und unter mannerbundlerischen Vereinigungen welcher Art auch
immer herrscht nach wie vor ein sehr konservatives Geschlechterbild.'®® Die unter-
schiedliche Charakterisierung der Siebtelbauern spiegelt das ambivalente Verhaltnis
von Moderne und Tradition. In der dsterreichischen Gesellschaft sind nach wie vor
traditionelle Werte und Normen vorhanden, die trotz alternativer Moglichkeiten aus
verschiedensten Griinden weitergetragen und reproduziert werden.'*® Der Film zeigt
auf, dass der Weg der Gleichstellung von Frauen und Manner kein linearer Prozess

ist, sondern von Fortschritt und Riickschritt gekennzeichnet ist.’

18EDhd.

189VgI.: Friesl, Christian; Polak, Regina; Hamachers-Zuba, Ursula (Hg.): Die Osterreicherinnen. Wer-

tewandel 1990-2008, S. 134.

190VgI.: Cyba, Eva: Das Geschlechterverhaltnis: traditional, moder oder postmodern?, S. 157f.

191Cyba, Eva: Modernisierung im Patriachat? Zur Situation der Frauen in Arbeit, Bildung und privater

Sphare 1945 bis 1995, S. 454.
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5.3.3. Der Atem des Himmels

Buch, Drehbuch und Regie: Reinhold Bilgeri

Produktion: Bilgeri Film

Besetzung: Beatrice Bilgeri (Erna von Gaderthurn), Jaron Léwenberg (Eugenio Ca-
sagrande), Gerd Bockmann (Baron von Kessel)

Format: 35 mm, 138 Minuten

Produktion: Bilgeri-Film

Kinostart: 03.09.2010

Kinobesuche:'*? 82.955

5.3.3.1. Zusammenfassung

Exposition:

Der Atem des Himmels erzahlt die Geschichte der verarmten Landadeligen Erna
Gaderthurn, die nach dem Tod ihres Vaters einen Neuanfang als Lehrerin in einem
vorarlbergischen Bergdorf wagt. Erna ist die Protagonistin, die ihrem verstorbenen
Vater uber die Ereignisse im kleinen Bergdorf Blons zwischen 1952 und 1953 er-
zahlt. Der Film verbindet schicksalshaft die Liebesgeschichte von Erna mit der bis
dahin schwersten Lawinenkatastrophe in Osterreich.

Im Dorf wird die Ankunft der gutaussehenden, etwa 40-jahrigen Witwe mit Neugierde
aber auch Argwohn beobachtet. Prompt hat sie auch schon zwei Verehrer an der
Hand, den ehemaligen Nationalsozialisten Baron von Kessel und den ungestimen
Lehrer Eugenio. Die beiden Manner sind nicht nur Konkurrenten um die Aufmerk-
samkeit von Erna, sondern liegen bereits seit Jahren im Streit um die Lawinen-
schutzmalinahmen auf den Weiden des Barons, die nicht ordnungsgemald instand
gehalten werden.

Steigerung:

Schnell lebt sich Erna in das Dorfleben ein, und versucht sich sogar fur die Angele-
genheiten des Dorfes um die Lawinensicherung beim Baron stark zu machen. Durch
den Besuch beim Baron gerat sie jedoch in Verruf bei den Dorfbewohnern sowie bei

192 % 1981+ - Statistik - Osterreichisches Filminstitut.
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Eugenio und seiner ,Ziehtochter’ Pia, da es den Anscheint hat, als ob Erna eine Ro-
manze mit dem Baron eingehen wurde. Auch mit dem Bauer Jenny, auf dessen Hof
Erna wohnt, gerat sie aneinander. Nach ihren Umzug in das Kirchdorf, kommen sich
Eugenio und Erna langsam naher. Nachdem Erna Zeugin der maroden Lawinenre-
chen am Berg wird versucht sie erneut ihren Einfluss auf den Baron geltend zu ma-
chen, scheut auch nicht davor zurick ihre weiblichen Reize auszuspielen. Wieder-
rum wegen eines Missverstandnisses wird Eugenio eifersuchtig und wirft Erna vor,
leicht zu haben zu sein. Diese, Verletzt durch diese Anschuldigung, distanziert sie

sich von ihm.

Peripertie:

Der Irrtum kann aufgeklart werden und endlich gestehen sie sich gegenseitig ihre
Liebe ein, die wegen der konservativen Wertevorstellungen im Dorf jedoch geheim
halten werden muss. Eugenio ermutigt Erna nun dazu, beim Baron Einfluss auszu-
uben. Obwonhl dieser von der Affare zwischen den beiden weil3, bleibt er hartnackig
und verspricht nach zweideutigen Bemerkungen von Erna, die Weiden an die Ge-

meinde zu verkaufen.

Nach einem bis in den Dezember ungewoOhnlich warmen Herbst, beginnt es am
Weihnachtsabend endlich zu schneien. Schnell wird das gesamte Dorf eingeschneit,
es herrscht erhohte Lawinengefahr. Erna, Eugenio und Pia ziehen gemeinsam in ein
Haus, das aullerhalb der Lawinenschneise liegt. Angesichts der drohenden Gefahr
lassen sie die konservativen Beschrankungen hinter sich und begrunden mit dem

Einzug in das Haus ihre eigene kleine Familie ohne institutionelle ,Bestatigung".

Retardierung:

Das Familienglick wahrt, jedoch nicht lange. Mehrere Lawinenabgange zerstoren
das Dorf unter den Toten ist auch Eugenio.

Losung:

Trotz des erneuten Schicksalsschlags findet Erna im Dorfleben ihr Gluck. Sie ist von
Eugenio schwanger, zieht ihren Sohn zusammen mit der Waisen Pia auf und erhalt
als neue Schuldirektorin einen Platz in der dorflichen Gemeinde.
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5.3.3.2. Protokolle

Sequenzprotokoll:

Ph.

Liebesgeschichte:
Erna & Eugenio

Gesellschaftliche Eingliederung Ernas

Naturkatastrophe

Kennenlernen und
Verlieben

Erna ist eine Fremde im Dorf

Warnung vor Lawinen

Eifersucht Eugenios

Dorfbewohner glauben, dass sie sich
mit dem Baron eingelassen hat

Auseinandersetzung um
schlechte Lawinenschutz-
malnahmen

Das Paar finden zuei-
nander, missen ihre
Liebe jedoch geheim
halten

Erna muss sich noch den Zwéngen
der konservativen dorflichen Gemein-
de fligen

Klimaveranderung

Eugenios Tod

Gemeinsamer Verlusterfahrung

starker Schneefall

Erna lebt ein erfiilltes
Leben mit ihrer Familie
auch ohne Eugenio

Erna wird vollstédndig von der Dorfge-
meinde aufgenommen

Lawinenabgange

Figurenprotokoll:

Emna:

Erna verkdrpert eine selbstbewusste, eigenstédndige Frau die nach dem Tod von

Ehemann und Vater, sich von der Mutter abkapselt und einen Neuanfang wagt. Sie

ist bereit ihre Vergangenheit hinter sich zu lassen, blickt weder reuevoll noch nostal-

gisch auf ihr vergangenes Leben zurlck. Von den Vorteilen aber auch Regeln die ihr

adeliger Stand mit sich bringt, hat sie sich schon lange distanziert. Erna weil3t um

ihre Attraktivitdt und setzt diese auch bewusst ein, ohne sich dafur zu schamen. Sie

nimmt die Schmeicheleien der Manner ohne falsche Bescheidenheit an. Sie akzep-

tiert auch die Schwarmerei des pubertierenden Bauernsohns und weist ihn nicht zu-

ruck oder kompromittiert ihn vor dem strengen Vater.
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Trotz all dieser modernen Attribute, akzeptiert sie unhinterfragt gewisse konservati-
ven Normen der dorflichen Gemeinde. So folgt sie beispielsweise der Aufforderung

des Schuldirektors, noch keine neue Beziehung zu einem ihrer Verehrer einzugehen.

Sie ist eine selbstbewusste Frau, die sich ungefragt in die Angelegenheiten des Dor-
fes einmischt und durch ihr unorthodoxes Auftreten gegen die ungeschriebenen Ge-
setzte des Dorfzusammenlebens verstoft.

Eugenio und der Baron:

Die Rolle des Eugenios symbolisiert eine rebellische, ungestime und antiautoritare
Figur. Er tragt eine Baskenmutze im Stil Che Guevaras, spielt Jazzsaxophon, eine
Musik die kurz davor noch als entartet galt und zerstoRR nach dem Anschluss von Os-
terreich 1938 eine Naziflagge. Er steht im Antagonismus zum Baron, der die alte
Ordnung reprasentiert, in die Erna hineingeboren worden sind. Der Baron weil}, wie
er die gesellschaftlichen Verhaltnisse fur sich nutzen kann und passt sich der jeweili-
gen Ideologie an. Die privilegierte Stellung der ehemaligen Adelsfamilie konnte so
von der Monarchie, Uber die Erste Republik, den Nationalsozialismus bis in die Zwei-
te Republik hindurch gehalten werden. Wahrend Eugenio ein Mann mit festen mora-
lischen Vorstellungen reprasentiert, der fur diese auch einsteht, ist der Baron ein ...

Mann, der weil3, wie er es sich richtet.

Nachdem ihre Familie alle Privilegien verloren hat, ist sie durch die Begegnung mit
dem Baron mit der Chance konfrontiert sich und ihre Familie ein besser gestelltes
Leben zu ermoglichen. Die Wahl zwischen den Baron und Eugenio bedeutet fur Erna
auch die Entscheidung zwischen alter und neuer Ordnung und dem Geschlechter-
bild, das daran gebunden ist. In gewisser Weise reflektiert Eugenios Charakter die
Bedeutung von Ernas Handlungen. Sie rebelliert nicht nur gegen ihre Standesnor-
men, sondern auch gegen das Geschlechterbild ihrer Zeit.

5.3.3.3. Resiimee

Der Atem des Himmels reproduziert auf vielfache Weise Motive und Asthetik des
traditionellen Heimatfilms, verwendet jedoch ein modernes Figureninventar, das oft-
mals ein bisschen zu liberal fur die konservative Wertauffassung seiner sozialen Um-
feld wirkt.
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Der Film beschreibt den Neuanfang einer Frau mittleren Alters, die ihre zweite Chan-
ce auf Gluck selbst in die Hand nimmt. Sie emanzipiert sich ein zweites Mal von ih-
rem Elternhaus und trennt sich erneut von den Vorteilen, die ihr Stand mit sich bringt.
Die Wahl zwischen den beiden Mannern, die alte und moderne Ordnung symbolisie-
ren, symbolisiert die neue Freiheit der Frauen sich bewusst zwischen verschiedenen
Geschlechtervorstellungen zu entscheiden, die durch die Reflexion verschiedener

Frauenbilder in den letzten Jahren ermoglich wurde.

Der Tod von Ernas ersten Mann und der Eugenios zeigt, dass das Gluck von Erna
und von Frauen im allgemeinen, nicht mehr an die Beziehung mit einem Mann ge-
bunden ist. In einer zufriedenstellenden Arbeit — Erna erhalt eine Fuhrungsposition —
und im Familiengluck, auch ohne Mann, wird die Frau vollstandig in der Gesellschaft
akzeptiert. Frauen werden von der Gesellschaft nicht mehr Uber ihre Beziehung mit
einem Mann definiert und tun dies auch nicht selbst, sondern treten als unabhangige

Individuen auf.

Der Film thematisiert eine starke Frauenperson, der es allerdings nicht vordergrindig
darum geht Geschlechterrollen aufzubrechen, dies ist nicht der Motor ihres Han-
delns. Erna kann als eigenstandige und moderne Frau innerhalb konservativer Ge-
schlechtervorstellungen agieren, ohne diese zu kritisieren. Sie kampft nicht gegen
die reaktionaren, patriarchalen Ansichten des Direktors und Burgermeister, um ihre
Liebe zu Eugenio offiziell zu machen. Sie charakterisiert daher die, bereits in Die
Siebtelbauern erwahnte Art von Frauen, die zwar die Vorteile der zweiten Frauenbe-
wegung in Anspruch nehmen, aber nicht selbst gegen repressive Strukturen agieren.

Der Neuanfang von Erna spiegelt des weiteren die Briche wieder die sich immer
starker in den Biografien von Menschen vollziehen und eine Adaptierung des person-
lichen Lebensentwurfs verlangen. Infolge innerer und aulierer Einflisse wird ein

zweiter oder dritter Lebensweg eingeschlagen in Berufs- oder auch Familienleben.

Die Beforderung von Erna und ihre Einbindung in den Gemeinderat zeigen die Ten-
denz, dass Frauen, auch wenn sie noch keine vollstandige reale Gleichberechtigung
erfahren, trotzdem bereitwilliger in FUhrungspositionen akzeptiert werden.
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Auffallend ist, dass Der Atem des Himmels, ganz in Heimatfilm-Manier die national-
sozialistische Vergangenheit ausklammert. Sie wird zwar erwahnt um die Schlechtig-
keit der ,Bdsen” zu unterstreichen und der unmotivierte Selbstmord des Metzlers
scheint eine vergangene Schuld zu bezahlen, ist aber weit entfernt von einer reflek-
tierten Vergangenheitsbewaltigung. Uberhaupt scheint die NS-Vergangenheit des
Dorfs und seiner Bewohner keine nachhaltige Wirkung auf diese zu haben.
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5.4. REFLEXION

Die Analyse, vor allem die Resumees der drei Modernen Heimatfilme hat gezeigt,
dass der Osterreichische Heimatfilm den Geschlechterdiskurs der vergangenen 20
Jahre wiederspiegelt. Wie im einleitenden Teil erlautert, hat bereits der traditionelle
Heimatfilm die Veranderungen der Geschlechteranforderungen aufgezeigt. Nach
dem zweiten Weltkrieg konnten Frauen, die zwischen unselbststandiger Arbeit und
unbezahlter Hausarbeit standen, auf den ,rechtlichen und politischen Veranderun-
gen, die das Jahr 1918 fiir die Frauen mit sich gebracht hatte, aufbauen.*'® Trotz-
dem konnten sich bis Anfang der 1960er konservative Familienvorstellungen, wie sie
im Heimatfilm propagiert wurden, halten. Der Geschlechterdiskurs des Modernen
Heimatfilms spiegelt erneut das Spannungsverhaltnis zwischen modernen Ge-
schlechterbildern und patriarchaler Machtstrukturen. Die Analyse hat gezeigt, dass
die Protagonisten im Neuen Heimatfilm ein modernes Geschlechterbild wiedergeben,
das in konservativen Systemen agiert oder im Konflikt mit den Anforderungen mo-
derner Geschlechteranforderung stehen. Dies gilt sowohl fur mannliche wie weibliche
Rollen. Praktisch alle Nebenfiguren und insbesondere die Antagonisten, verkorpern
oftmals noch eine alte Ordnung. Das Spannungsverhaltnis, indem sich Veranderun-
gen von Wertesystemen vollziehen, wird anhand der Konflikte zwischen den pro-
gressiven Protagonisten und dem reaktionaren sozialen System das sie umgibt, ver-
anschaulicht. Der Moderne Heimatfilm reflektiert daher die Tatsache, dass trotz ver-
anderter Geschlechtervorstellungen und steigender Chancengleichheit auf allen
Ebenen noch immer traditionelle Vorstellungen von Geschlechterrollen und -
stereotypen produziert werden innerhalb dessen sich die Gesellschaft bewegt.

Folgende Veranderungen der Geschlechterverhaltnisse der Osterreichischen Gesell-
schaft im offentlichen wie privaten Leben wurden in den untersuchten Filmen abge-

bildet. Diese mussen allerdings als Teil globaler Veranderungen betrachtet werden.

1. Im Gegensatz zu Frauenfiguren im traditionellen Heimatfilm wird die weibliche Pro-
tagonistin im Modernen Heimatfilm als eine gebildetere Frau dargestellt. In manchen
Fallen, wie in Die Siebtelbauern, vielleicht auch gebildeter als manche ihrer mannli-

chen Kollegen. Dies deutet auf eine Veranderung der Bildungschancen von Mannern

193Vocelka, Karl: Geschichte Osterreichs, Miinchen 2011, S. 337.
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und Frauen in Osterreich hin. Wahrend in den fuinfziger und sechziger Jahren Frauen
meistens schlechter ausgebildet waren als Manner, fordert das politische Programm
seit den 1960ern die Chancengleichheit im Bildungsbereich. In den 1970er und 80er
Jahren kommt es in Folge zu einem Aufholprozess der Frauen in hoheren Ausbil-
dungen,'* der schlieBlich dazu fiihrt, dass der weibliche Anteil an Maturanten/Innen
und Studentinnen heute hoher ist als der mannliche.

2. Die Erwerbstatigkeit von Frauen wird in keinem der Filme kritisiert sondern wird
unhinterfragt akzeptiert. Zentral ist hierbei jedoch weniger die Erwerbstatigkeit selbst,
sondern die Selbstverstandlichkeit mit der diese hingenommen wird. Das Ziel der
Protagonistin ist es nicht, durch Heirat aus dem Erwerbsleben auszuscheiden oder
einer ,einfacheren’ Arbeit nachzugehen. Neben der Steigerung des Anteils erwerbs-
tatiger Frauen vor allem in den 1970er und 80er Jahren'® bildet dies die Tendenz
ab, dass Frauen nach einer Heirat oder der Geburt des ersten Kindes verstarkt wie-
der in das Berufsleben einsteigen, anstatt zuhause zu bleiben um den Haushalt zu
versorgen.'® Die in den Filmen dargestellte Arbeit reprasentiert allerdings nicht vor-
herrschende Formen der weiblichen Erwerbstatigkeit wie Teilzeit- oder Hausarbeit

und die damit verbundenen Probleme.

3. Alle Filme zeigen unkonventionelle Formen des Zusammenlebens, die sich stark
von der traditionellen Kernfamilie distanzieren, von der mehrere Generationen um-
fassenden Wohngemeinschaft der Siebtelbauern bis hin zur Patchworkfamilie in Der
Atem des Himmels. Seit Mitte der 1980er verliert in Osterreich die traditionelle Fami-
lie als Lebensform vermehrt an Bedeutung.' In keinem der Filme ist die Ehe ein
dominierendes Thema, sie wird nicht mehr als zwingend notwendiger Bestandteil
eines erfullten Lebens und der eigenen Lebensplanung angesehen. Dies geht einher
mit dem realen starken Ruckgang von Eheschlief3lungen und der steigenden Zahl an

Scheidungen.'®® Der Institution der Ehe wird im allgemeinen sowohl von Ménnern als

194Cyba, Eva: Modernisierung im Patriachat? Zur Situation der Frauen in Arbeit, Bildung und privater

Sphare 1945 bis 1995, S. 444f.
%vgl.: Ebd., S. 442f.

EDbd., S. 439.

“Ebd., S. 452.

'%8vgl.: Ebd., S. 445f.
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auch Frauen wesentlich geringerer Wert beigemessen und eher skeptisch betrach-
t.199

te
4. Sexualitat im Modernen Heimatfilm ist kein Tabuthema mehr. Auch innerhalb der
Handlung werden sexuelle Aktivitaten zwischen den Protagonisten nicht problemati-
siert, und von ihrer unmittelbaren Umwelt sogar inoffiziell akzeptiert. Dies wird in der
Kulisse des Heimatfilms umso deutlicher, da die sexuelle Handlung in einem konser-
vativen Gesellschaftssystem stattfindet, das eine offene Sexualitat eigentlich verur-
teilt. In Osterreich kommt es seit den Sechzigern zu einer zunehmenden Liberalisie-
rung der Sicht auf sexuelle Beziehungen ausgelost etwa durch die EinfiUhrung hor-

moneller Verhutungsmittel und der zweiten Frauenbewegung.

5. Alle Filme haben gezeigt, dass die gesellschaftliche Ordnung nach wie vor inner-
halb eines patriarchalen Systems agiert. lhre Werte und Normen werden von Man-
nern bewahrt, Pfarrer, Burgermeister, Gro3bauern, usw. achten darauf, dass sie ein-
gehalten werden. Frauen scheinen sich vielfach mit diesem System arrangiert zu
haben und reproduzieren dessen Regeln durch stille Einhaltung. Frauen, die diese
Ordnung durchbrechen, werden bestraft, wie beispielsweise die vergewaltige Rosa-
lind, die ihren Peiniger anzeigt. Frauen mussen sich also fur eine gleichberechtige
Stellung erst in mannerbundlerischen Strukturen durchsetzten um Veranderungen zu

erwirken, wie dies bei der Anderung des Sexualstrafgesetztes 1989 gelungen ist.

Interessant ist, dass die Benachteiligung der Frau im modernen Heimatfilm niemals
auf ihre physiologische Konstitution zurtckgefuhrt wird. Im Gegensatz dazu wurde im
traditionellen Heimatfilm die hierarchische Geschlechterordnung nicht primar mit ei-
ner naturlichen Ordnung der Geschlechter begrindet, sondern haufig mit der korper-
lichen Unterlegenheit des weiblichen Korpers. Hier eroffnet sich eine grundlegende
Veranderung der Funktionsweise von Geschlechterhierarchien, die seit der Einfuh-
rung der Gender Studies nicht mehr ein naturalistisches Geschlechterbild vertreten,
sondern aufgedeckt haben, dass Geschlechteridentitaten und die damit verbundenen

Normen und Hierarchien von sozialen Systemen gemacht werden.

Ebd., S. 452.
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Durch die Inhalte der untersuchen Filme lag der Fokus der Filmanalyse und -
interpretation haufig auf der weiblichen Reprasentation. Die Ergebnisse der Arbeit
beruhen daher nicht auf einem ausgewogenen Verhaltnis von mannlicher und weibli-
cher Reprasentation im Heimatfilm. Den Grund hierfur sehe in der Tatsache, dass
der dsterreichische Film nach wie vor von mannlichen Filmemachern dominiert wird,
obwohl in Osterreich im internationalen Vergleich ein sehr hoher Anteil an weiblichen
Regisseurinnen existiert. Wie in vielen anderen Bereichen der Kunst oder kulturellen
Ausdrucksweisen bemachtigen sich Filmemacherinnen durch allegorische weibliche
Darstellungsweisen des weiblichen Korpers und dessen Bedeutungspotentials flr
seine eigenen Zwecke. Der mannliche Korper ist von dieser Aneignung naturlich
nicht ausgeschlossen, jedoch wird er nicht (bzw. nur in den seltensten Fallen) mit
andersgeschlechtlichen Perspektiven Uberformt. Auch wenn zahlreiche Aspekte der
Darstellung von Geschlechterverhaltnissen und -bildern mit dem Osterreichischen
Geschlechterdiskures einhergehen, muss die Einseitigkeit dieser Betrachtung be-
rucksichtigt werden. Die analysierten Filme wurden alle von mannlichen Regisseuren
hergestellt, die auch maligeblich an der Vorlage und dem Drehbuch beteiligt waren.
Die im Heimatfilm offengelegten Geschlechterbilder reprasentieren daher eine mann-
liche Sicht auf den Geschlechterdiskurs. Die soziale Bedeutung und Funktion des
modernen Heimatfilm im Hinblick auf den Geschlechterdiskurs kann daher in der
FortfGhrung des patriarchalen System gesehen werden, in dem Frauen zwar ihr mo-
dernes Auftreten gewahrt wird, aber ohne das System selbst zu durchbrechen. Auf
der anderen Seite fordert die im Heimatfilm dargestellte Geschlechterverteilung auch
die Wahrnehmung, dass in der Osterreichischen Gesellschaft nach wie vor die dis-
kursive Macht in den Handen von Mannern liegt. Manner wollen ihre patriarchale
Vorherrschaft sichern, wahrend Frauen diese zunehmend aufbrechen. Dies ge-
schieht teilweise unbewusst aus auleren Zwangen, aber aus eigener Anstrengung
heraus. Im Sinne der Cultural Studies findet daher ein Kampf der Geschlechter im
Heimatfilm statt.

Neben dem Geschlecht haben ebenso Herkunft, Bildungsgrad bzw. das soziale Um-
feld der Filmemacher wesentlichen Einfluss auf die Filmprasentation. ,Obwohl primar
ein Unterhaltungsmedium, transportierte auch der Film kulturelle und ideologische
Sichtweisen. Es avancierte daher zu einem bedeutenden Trager von Weltanschau-
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ungen, Deutungsmuster und Feindbildern.“?*® In diesem Fall haufiger mannlicher. Die
Herkunft des aus dem Iran stammenden Regisseurs Houchang Allahyari hat daher
Einfluss auf die Darstellung von Manner- und Frauenfiguren in Hohenangst und be-
inhaltet die kulturelle Spannung zwischen einem iranischen und Osterreichischen
Geschlechterbild. Eine biographische Filminterpretation, konnte zu einem tieferge-
henden Verstandnis der Filmanalyse auf Grundlage des Lebenslaufs der Filmprodu-

zenten gelangen.?’

Die untersuchten Heimatfilme haben gezeigt, dass die abgebildeten Frauenfiguren
drei Generationen von Frauen in Osterreich wiederspiegeln. Diese wurden bereits im
Resumee Uber Die Siebtelbauern zusammengefasst. Erstens die altere Nachkriegs-
generation, die die mannliche Vorherrschaft und die patriarchalen Strukturen der Os-
terreichischen Herrschaft nicht hinterfragen. Die Bauerin Elfi als Vertreterin dieser
Generation ist noch einem konservativen Frauenbild verhaftet, auch wenn sie auf-
grund aulerer Einflisse ohne mannliche Hilfe auskommen muss. Sie ist jedoch nicht
in der Lage, sich ohne einen mannlichen Widerpart zu definieren und Identitat zu fin-
den. Zweitens die Generation der 68er und der Zweiten Frauenbewegung, die sich
aktiv fur die Frauenrechte und fur eine Veranderung der patriarchalen Strukturen
kampft wie die Magd Emmi. Drittens die junge Generation von Frauen, die bereits
nach der zweiten Frauenbewegung aufgewachsen sind und von dieser profitierten,
jedoch kein Interesse daran zeigen sich aktiv an der Umsetzung der realen Gleich-
stellung zu beteiligen. Erna verkorpert den Zeitgeist dieser jungen Generation von
Frauen, die zwar die Vorteile der Emanzipation geniel3en und daraus Selbstbewusst-
sein schopfen, aber nicht an einer weitergehenden Chancengleichheit arbeiten. Die
unterschiedlichen Frauenfiguren bilden die Veranderung der Frauenmentalitat bezug-
lich ihrer eigenen Rolle in der Gesellschaft ab, die in der jeweiligen Generation vor-
herrscht. Anhang der drei Filme hat sich vor allem gezeigt, dass in den letzten 20
Jahren in Osterreich Frauen vor allem eine von einem Mann unabhéngige Stellung
innerhalb der Gesellschaft einnehmen kann. Alleinstehende Frauen werden nicht
mehr mit Argwohn betrachtet und diskriminiert, sondern stellen alleine vollstandige
Mitglieder der gesellschaftlichen Ordnung dar.

20p4ul, Gerhard: Das Jahrhundert der Bilder. 1900 bis 1949, S. 19.

?"Faulstich, Werner: Grundkurs Filmanalyse, S. 184.
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Die Entwicklungsgeschichte des Heimatfiims hat gezeigt, dass sich langfristige ge-
sellschaftliche Prozesse, wie die zunehmenden Gleichberechtigung der Frauen, im
Heimatfilm manifestieren und so eine Blick auf die Mentalitatsgeschichte einer Ge-
sellschaft bietet. Obwohl sich der Handlungsraum fur Frauen, vor allen in Filmen die
in der Vergangenheit spielen, sehr eingeschrankt wirkt, werden die weiblichen Prota-
gonisten modern dargestellt und passen sich dem Zeitgeist seiner Entstehungszeit

an.

Die Analyse hat weiters gezeigt, dass gewisse Stilelemente, Inhalte, Topoi und Nar-
rative des Heimatthemas von seinen Anfangen in Romanform bis hin zum Modernen
Heimatfilm beibehalten werden. Sie sind der bestandige Teil dieses Ubermedialen
Genres, was jedoch nicht bedeutet, dass die immer gleichen Inhalte transportiert
werden. Viel mehr werden seine Elemente den jeweiligen Ideologien, Diskursen und
dem Zeitgeist entsprechend angepasst und instrumentalisiert. Das Weibliche wird als
Objekt gesehen das ,Projektionsflache, Symptom und Ort mythischer Erzahlungen
ist ,Frau’ ein visuelles Zeichen, das in unterschiedlichen Zusammenhangen auf-
taucht. ,Frau’ stellt insofern weniger ein eigenstandiges und ikonographisch zu ver-
folgendes Motiv dar als ein Sujet, das erst aus dem jeweiligen visuellen Zusammen-
hang seine Bedeutung erhalt.“?%?

Es wurde erwahnt, dass der Heimatfilm auf ein bestimmtes Publikum abzielt, dass
deutschsprachig ist und mit dem Traditionen des Heimatfilms vertraut ist. Die Sieb-
telbauern hatte im Vergleich anderer osterreichischer Produktionen international gro-
Ren Erfolg, auch bei einem nicht-deutschsprachigen Publikum, die nicht mit den
Heimatfilmtraditionen vertraut sind. Der Erfolg von Die Siebtelbauern, der auch als
das Aushangeschild des neuen Osterreichischen Heimatfilms betrachtet wird, unter-
streicht die Vielschichtigkeit des Modernen Heimatfilms, der ein breites Publikum an-
spricht und von ihm verstanden werden kann. Trotzdem kann ihm wohl nicht eine
ahnlich hohe diskursive Macht wie wahrend seiner Bllutezeit konstatiert werde. Zum
einen wegen der geringeren Menge des Publikums, aber auch da ihm nicht mehr die
wichtige Bedeutung als identitatsstifendes Osterreichisches Genre zukommt.

22zimmermann, Anja: Frau, in: Fleckner, Uwe (Hg.): Handbuch der politischen lkonographie, Min-

chen 1961, S. 367 (1).
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Nicht alle Forschungsfragen konnten indes mittels der hier durchgefuhrten Analyse
beantwortet werden. Obwohl gewisse Bereiche der veranderten Geschlechterver-
haltnisse beleuchtet werden konnten, war es nicht moglich einen allumfassenden
Uberblick tiber die Veranderung der Geschlechterreprasentation im Modernen Hei-
matfilm und des realen Geschlechterdiskurses zu bieten. Hierfur bedarf es einer in-
tensiveren Auseinandersetzung des gesamten Oeuvres des Modernen Heimatfilms.
Allerdings konnte die Untersuchung Einblick in sozial-historische Umfeld bieten, das
den Moderner Heimatfilm hervorbringt. Es hat gezeigt, dass dies eine nach wie vor
patriarchal bestimmte Gesellschaft ist, in der sich Frauen zwar eine theoretische
Gleichberechtigung erkampft haben, diese jedoch vielfach noch nicht in die realen
Lebensbedingungen umgesetzt worden ist und Manner auf verschiedenste Weise
noch immer ihre hierarchische Vorherrschaft verteidigen.
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6. ZUSAMMENFASSUNG

Mitte der 1980er formiert sich in Osterreich das Genre des Modernen Heimatfilms,
beginnend mit Der Alpensaga, das ab 1990 schlieRlich den kritischen Heimatfiim ab-
I0st. Der Moderne Heimatfilm verbindet Elemente des traditionellen und des kriti-
schen Heimatfilms und generiert somit eine neue Genreauspragung, die erneut ein
wesentlich breiteres Publikum erreicht als der kritische Heimatfilm. Ohne den kriti-
schen Heimatfilm waren heutige Produktionen jedoch nicht denkbar, da er nicht nur
das Genre wahrend der Filmkrise der Sechziger weiterleben lasst und seine Kern-
elemente reproduziert, sondern er auch die Wirkungsweise des traditionellen Heimat-
films aufdeckt und somit fur eine weitere Bearbeitung zuganglich macht.

Die erneute Zunahme an Heimatfilmproduktionen seit den etwa 1990 spricht fur den
kommerziellen Erfolg des Genres, der den Geschmack der breiten Masse zuneh-
mend anspricht. Diese konnte durch eine Synthese von Elementen des traditionellen
und kritischen Heimatfilms erzielt werden, die breitenwirksam aber dennoch an-
spruchsvoll sind und sich von den Neo-Heimatfilmen des Fernsehens abheben. Der
neue Heimatfilm passt sich dem Zeitgeist seines Publikums an und setzt sich kritisch

mit den Traditionen des Genres auseinander.

Die Analyse der Geschlechterreprasentation in drei unterschiedlichen Formen des
modernen Heimatfilms hat gezeigt, dass er den Geschlechterdiskurs des sozialen
Systems, das ihn produziert reproduziert. In Anknupfung an frihere Geschlechterbil-
der des traditionellen Heimatfilms sowie der Kontextualisierung der gesellschaftlichen
Veranderungen reflektiert er die Veranderungen der Geschlechterverhaltnisse und
die Konflikte, die damit einhergehen.
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9. ANHANG

Abstract

Der Osterreichische Heimatfilm ist wesentlicher Bestandteil Osterreichischer Kultur-
geschichte und trug wahrend seiner Blutezeit in den funfziger und sechziger Jahren
wesentlich zum Selbstverstandnis der Osterreichischen Gesellschaft bei. Obwohl
seitdem zunehmend kritisiert und intellektualisiert, erfahrt das Heimatfilmgenre in den
letzten zwanzig Jahren erneut einen Aufschwung der einhergeht mit einer Neubewer-
tung des Genres, welches sich nun als kommerziell erfolgreiches und trotzdem an-

spruchsvolles Kino versteht.

Die vorliegende Diplomarbeit zeichnet die Entwicklung des Osterreichischen Heimat-
films bis in die Gegenwart nach und die damit korrelierenden mentalitatsgeschichtli-
chen Umschwinge, die an politische, gesellschaftliche und soziale Veranderungen
gebunden sind. Der Heimatfilm bietet somit einen Einblick in das sozial-historische
Umfeld das ihn hervorbringt und kann in diesem Sinne als audiovisuelle Quelle Gster-
reichischer Mentalitatsgeschichte verstanden werden.

Der Forschungsschwerpunkt liegt hierbei auf einer Analyse der Geschlechterrepra-
sentation im Modernen Heimatfilm der letzten zwanzig Jahre. Unter Anwendung der
Filmanalyse nach einem Schema von Werner Faulstich versteht sich diese Arbeit
ebenfalls als interdisziplinares Projekt im Sinne der Cultural Studies. Sie soll die Fra-
ge beantworten, was die Geschlechterreprasentation und -verhaltnisse im Modernen
Heimatfilm Uber den realen Geschlechterdiskurs der Osterreichischen Gesellschaft

aussagen.
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