»Geheischnis«. Nikos Mamangakis’ Musik zur HEIMAT-Reihe
Peter Motzkus (Dresden)

Heimatzugehorigkeit und Identititsfindung sind die groBen Themen in
Edgar Reitz’ monumentalen Miniserien der HEIMAT-Tetralogie (1984, 1992,
2004, 2013)." Uber einen Zeitraum von mehreren Jahrzehnten folgen die
Generationen {iibergreifenden Filmhandlungen der Familie Simon aus dem
fiktiven Hunsriickdorf Schabbach. In einer zentralen Position befindet sich
dabei die Figur des Hermann W. Simon, den es in den 1960er Jahren aus
seinem verhassten Dorf und seiner ungeliebten Familie hinaus in die
GroRstadt drangt. In Miinchen will Hermann seinen Traum von einer grolen
Musikerkarriere verwirklichen: er wird Komponist und Dirigent, lernt die
zeitgenossische Kunst- und Kulturszene kennen; Hermann erfdhrt am
eigenen Leib die stiirmische Zeit der »>68er<. Daher sind DIE ZWEITE
HEIMAT — CHRONIK EINER JUGEND (1992) und der Komponist Hermann
auch der zentrale Betrachtungsgegenstand des vorliegenden Artikels zum
Thema »ldentitdit und Filmmusik«. Dass die beiden letzten Teile der
Tetralogie, HEIMAT 3 — CHRONIK EINER ZEITENWENDE (2004) und DIE
ANDERE HEIMAT — CHRONIK EINER SEHNSUCHT (2013), hier nicht
eingehender besprochen werden hat den einfachen Grund, dass der
griechische Komponist Nikos Mamangakis den beiden jiingeren Teilen nicht
weiter kompositorisch bzw. musikberatend zur Seite stand. Mamangakis

(* 1929 in Rethymno, T 2013 in Athen) — den es zwischen 1956 und 1962

! Die beiden Anrainerproduktionen GESCHICHTEN AUS DEN HUNSRUCKDORFERN
(Prolog; D 1981, Edgar Reitz) und HEIMAT-FRAGMENTE: DIE FRAUEN (Epilog; D
2006, Edgar Reitz) werden von mir nicht zur eigentlichen HEIMAT-Reihe
dazugezahlt und erscheinen deshalb auch nicht in nachfolgender Darstellung.
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aus seinem kretischen Dorf ins ferne Miinchen verschlug, um bei Carl Orff
Meisterschiiler zu sein — komponierte die Musik zu den beiden ersten
HEIMAT-Teilen von Edgar Reitz. DIE ZWEITE HEIMAT spiegelt dabei zu
groRen Teilen auch Mamangakis’ eigene Biographie (bewusst?) wider.? Die
im Fokus stehenden Themen Heimat- bzw. nationale Zugehorigkeit und
Identitdtsfindung werden in den einzelnen Episoden sowohl an der
Hauptfigur des Hermann — einem hybriden Alter Ego von Mamangakis und
Reitz — als auch an vielen Nebenrollen exemplarisch anhand sozialer und
kultureller Geschehnisse problematisiert. In der letzten Episode von HEIMAT

— EINE DEUTSCHE CHRONIK (1984) findet der nun renommierte Musiker
Hermann wieder den Weg zuriick in seine dorfliche Heimat und sucht einen
Zugang zur Kultur des Elternhauses und seiner Hunsriicker Identitét.
Geheischnis lautet das Stiick, das er im Gedenken an seine Mutter und seine

Vergangenheit komponiert.

Die Filmmusik des griechischen Komponisten bezieht gerade in DIE

ZWEITE HEIMAT als >Musik im Film« oft handlungsrelevant Stellung zum
filmischen Geschehen; kommentiert und begleitet die personlichen
Entwicklungen einzelner Darstellerinnen. Besonders in der Auswahl von
Texten und Liedern strickt das Gespann Reitz-Mamangakis ein
vielgestaltiges Netz ethnischer und sozialer Herkiinfte. Von ihm kann
aufgrund der Fiille des Materials hier nur ansatzweise gesprochen werden.
In dritter Instanz macht Edgar Reitz zudem auch Gebrauch von
préexistenter Musik, um die Zeit der Handlungsgeschehen einfiihlsam zu

kontextualisieren und somit die Identitdt(en) der Filmreihe multidimensional

2 Uber eine Bezugnahme auf Mamangakis’ Biographie in DIE ZWEITE HEIMAT hat
Edgar Reitz nie offentlich Stellung bezogen. Auch wenn der Regisseur Drehbuch
und Film primér autobiographisch geprégt hat, sind die Parallelen zu Mamangakis’
Miinchner Jahren allzu offensichtlich.
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zu zeichnen, respektive erklingen zu lassen. Ein ausfiihrlicher Blick,
gleichwohl er Mamangakis’ Musik nicht betrifft, der jedoch fiir das narrative
Gesamtgefiige der ZWEITEN HEIMAT von Bedeutung ist, ist daher

abschliefend notwendig.

I. Nikos Mamangakis, Edgar Reitz: Biographie und HEIMAT

Das Wort »Heimat« ist an sich unschuldig.
[... Dlieses Wort bezeichnet eine Realitét,
eine reale Erfahrung.?

Edgar Reitz’ HEIMAT-Filme zdhlen zu den national wie international
renommiertesten und meist ausgezeichneten Produktionen aus der

Bundesrepublik Deutschland.

HEIMAT war Mitte der 1980er Jahre weit mehr als
ein bedeutendes Ereignis im Kino. HEIMAT stiel§
eine breite gesellschaftliche Debatte an, forderte
zahlreiche Intellektuelle zu Stellungnahmen auf und

fiihrte zu einer Neudefinition des Heimat-Begriffs
hierzulande. (ebd.)

Die einzelnen Geschichten, die der Regisseur in seinen in toto 3333

Minuten* langen »Filmromanen« (Netenjakob 2006, 131) erzihlt, finden in

http://www.dw.com/de/erinnerungen-an-die-heimat/a-18540125  (letzter = Zugriff:
19.10.2017)

4 HEIMAT — EINE DEUTSCHE CHRONIK: 927 min (ca. 15% h); DIE ZWEITE HEIMAT
— CHRONIK EINER JUGEND: 1552 min (ca. 26 h); HEIMAT 3 — CHRONIK EINER
ZEITENWENDE: 632 min (ca. 10%2 h); DIE ANDERE HEIMAT — CHRONIK EINER
SEHNSUCHT: 222 min (ca. 3% h). Diese Angaben der Spieldauern sind den
offiziellen DVD-Editionen (Kinowelt GmbH 2010 und Concorde Home
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ihren Themen von  kultureller, kiinstlerischer —und  sozialer
Heimat-/Identitétslosigkeit, -suche und -verbundenheit auf der ganzen Welt
ein Publikum — da sie von geradezu mythischer Universalitdt scheinen (vgl.
Campbell 1949/2015, Vogler 1998/2010 und Hammann 2015).
Mythologisch werkrelevant sind die Motive »Trennung — Initiation —
Riickkehr, eine[] Formel, die der einheitliche Kern des Monomythos
genannt werden kann« (Campbell 2015, 42). Den Begriff des
»Monomythos« entnahm der US-amerikanische Mythenforscher Joseph
Campbell seinerzeit aus James Joyce’ Finnegans Wake (1939) und meinte
damit im Eigentlichen, dass sich auf der ganzen Welt durch die
Menschheitsgeschichte und samtliche kulturellen Formationen hindurch, die
erzdhlten Geschichten — seien sie folkloristisch-mythischen oder
kiinstlerisch-literarischen ~ Ursprungs — im Kern gleichen. Dieser
narratologische Nukleus des Monomythos® mache, so die These des US-
amerikanischen Drehbuchentwicklers und -analysten Christopher Vogler,
den Erfolg eines Drehbuches und folglich des aus ihm gesponnenen Filmes
aus (vgl. Vogler 2010, 50ff). Auf die Erfiillung dieses (mythischen)
Narrationsmodells wird in der Schlussbemerkung meines Artikels
eingegangen werden. Am Beginn sollen die beiden Schopfer Nikos
Mamangakis und Edgar Reitz stehen. Von Letzterem stammen das obige

Zitat und die Feststellung, dass das Wort »>Heimat« an sich »unschuldig« sei,

Entertainment GmbH 2014) entnommen. Sie unterscheiden sich geringfiigig von
denen, die Thomas Koebner im Chronologischen Werkverzeichnis Reitz’ angibt
(Koebner 2015, 272-275).

Im deutschsprachigen Raum wird hingegen immer héaufiger mit dem nicht minder
schwierigen, weil hin und wieder falsche Assoziationen evozierenden Begriff der
»Heldenreise< hantiert — wenn sich in den kiinstlerischen Diskurs des >Monomythos«
etwa auch esoterisch angehauchte Schriften einzureihen ermiiigt fithlen, die den
Anspruch haben, jedem Menschen seine eigene Heldenreise aufzuzeigen und dabei
héufig auf der Ebene des Life- und Motivationscoachings agieren.
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denn viel eher eine »reale Erfahrung« bezeichne:

Es ist in jedem Menschenleben verschieden; manch
einer hat sich sehr weit entfernt oder muss erst
Umwege gehen, doch ohne ein Verhdltnis zu seiner
Heimat findet er keine Identitét (ebd.).

Mit diesem Verstindnis gibt Reitz selbst schon das Kernmotiv des
Monomythos’ wieder, ndmlich die zyklische Erzdhlform: des Ausbrechens
aus der gewohnten Welt — ... — dem Erfiillen einer oder mehrerer
Priifungen — ... — und der Riickkehr (des verdnderten Subjekts) in die
selbige Welt. Nachfolgend wird anhand einzelner Charaktere und ihrer
Stationen im  Gesamtverlauf der HEIMATen versucht, deren
Heimatzugehorigkeit und Suche nach Identitdt aus kulturwissenschaftlicher
und musikanalytischer Perspektive zu erdrtern. Gegenstand der
Untersuchung sind hierbei die Filmmusiken des griechischen Komponisten
Nikos Mamangakis, der wusste, »dass mir etwas fehlte. Deshalb bin ich
nach Deutschland gekommen.«® Unumwunden gibt Mamangakis zu, dass er
bei sich immer wieder kiinstlerische Defizite feststellte, ja: sich sogar als
lediglich »mittelmdRigen Komponisten« verstand (Chrysostomou 2006,
173ff) und daher die Notwendigkeit sah, in Mitteleuropa seine musikalische

Ausbildung fortzusetzen.

[Tlch wollte eigentlich in die Schweiz gehen, aber
musste dann nach Miinchen, zu Carl Orff — wo ich
dann etwa zehn Jahre meines Lebens verbrachte und
dort arbeitete. Im Wesentlichen bin ich musikalisch
in Miinchen gereift. (Chrysostomou 2006, 57)

6 Im Gesprach mit Peter Motzkus (Athen 07/2012).
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Mamangakis, der als einer der Ersten vom neugegriindeten Goethe-Institut
Athen — dem ersten aullerhalb der Bundesrepublik Deutschland — ein
Auslandsstipendium erhielt, hatte wohl eigentlich darauf gehofft nach
Ziirich geschickt zu werden, wo seit 1951 Paul Hindemith die erste
ordentliche Professur am Musikwissenschaftlichen Institut der Universitdt
Ziirich innehatte.” So verschlug es den Kreter also nach Miinchen, was
sowohl fiir seine eigene kompositorische Entwicklung auf kammer- und
vokalmusikalischer Ebene, aber auch fiir den filmmusikalischen Progress
des »Jungen (Neuen) Deutschen Films«< nicht besser hétte ausfallen kénnen:
Wie kaum ein anderer Komponist konnte Nikos Mamangakis der Szene des
Autorenfilms seine vielen Stempel aufdriicken. Das hdufige Auftreten von
RegisseurIn-KomponistIn-Gespannen fand sich freilich auch unter den
AutorenfilmerInnen wieder, zu nennen sind hier Fassbinder-Raben, Herzog-
Fricke, Schlondorff-Henze, Wenders-Knieper (vgl. Schneider 2006, 48).
Eine iiber viele Projekte und Jahre hin widhrende Zusammenarbeit zwischen
FilmemacherIn und Filmkomponistln ldsst die Musik von X selbst schon
zum Teil der Identitit der Filme von Y werden: Nikos Mamangakis
zeichnete neben den HEIMAT-Miniserien noch fiir fiinf weitere Filme von
Edgar Reitz musikalisch verantwortlich. Doch was den Komponisten fiir
den >Jungen (Neuen) Deutschen Film« so aullergewohnlich macht ist die
Tatsache, dass er daneben noch fiir viele weitere Autoren die Musik
verfasste, wie etwa Nikos Perakis, Thomas Schamoni, Bernhard Sinkel und
Alf Brustellin. Damit wird Nikos Mamangakis, wenn nicht in der Masse, so
doch aber in der Breite zu einem der wichtigsten Distributoren von
Filmmusik — dies aber grofStenteils im Bezug auf die Miinchner Filmszene

der 1970er und -80er Jahre. Wie Identitdt spendend und fruchtbringend eine

! Hindemith  legte  aber  bereits 1957  seine  Lehrtdtigkeit  nieder
(http://www.musik.uzh.ch./aboutus/hindemith.html; letzter Zugriff: 19.10.2017).
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langjéhrige Kooperation zwischen KomponistIn und RegisseurIn sein kann,
verdeutlicht Norbert Jiirgen (Enjott) Schneider in seinem Handbuch
Filmmusik I: Musikdramaturgie im Neuen Deutschen Film (Konstanz 2006)
an vielen Beispielen und ldsst u. a. Nikos Mamangakis selbst zu Wort

kommen;

Ich habe mir angew6hnt, zu machen, was der
Regisseur will und richtig empfindet. Regisseure
sind zwar unmusikalische Leute. Man kann mit
ihnen nicht tiber Musik reden. Aber wenn man etwas
gemacht hat, was sie nicht sofort fiir gut finden, dann
haben sie meistens recht! Sie erkennen sofort die
Widerspriiche und treffen mit ihrem Urteil sehr
genau. (Schneider 2006, 49f.)

Als Regisseurln verstiinde man nichts von Musik und beim Schreiben von
Filmmusik miisse man nicht einmal ein/e gute/r Komponistln sein — es kdme
denn darauf an, dazu in der Lage zu sein, die richtige Musik auf die
richtigen Bilder legen zu konnen (vgl. Chrysostomou 2006, 240f). Darin
deckt sich Mamangakis’ Ansicht mit der haufig diskutierten Aussage Igor

Stravinskijs:

Filmmusik mag gewiss in mancher Beziehung
wichtig sein, aber nicht als Musik, und deshalb ist
auch die Ansicht, dass bessere Komponisten auch
bessere Filmmusik schreiben konnten, nicht
unbedingt stichhaltig: das Niveau der Gattung
verhindert ein hoheres Niveau der Musik.
(Stravinskij 1961, 224f.)
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Nun fanden sich aber mit Nikos Mamangakis und Edgar Reitz zwei auf dem
Gebiet des Anderen sehr wohl auskennende und begabte Personlichkeiten
zum gemeinsamen Schaffen. Mamangakis hat seit Mitte der 1960er Jahre
regelmdfBig Theater- und Filmproduktionen, sowohl in Deutschland als auch
in Griechenland betreut und brachte daher reichlich Erfahrung mit als ihn
Edgar Reitz, der in konstanten Abstdnden auch Festivals, Konzerte und
sonstige Veranstaltungen zeitgendssischer Musik frequentiert(e) — jlingst
sogar zur 69. Friihjahrstagung des Instituts fiir Neue Musik und
Musikerziehung im April 2015 nach Darmstadt eingeladen wurde® —,
entweder 1968 (mit der Streichquartettkomposition Tetraktys) oder 1971 mit
dem iberbordenden Orchesterwerk Anarchia horte, welches laut
Donaueschingen-Biograph Josef Hausler allemal zur »Kulisse eines
Filmschockers« geniige und der Mamangakis in der Folge noch »als Autor
von Filmmusiken in teilweise hochst konventioneller Stilistik« bewertet
(vgl. Héusler 1996, 251f). Reitz war von frithester Zeit an mit der
musikalischen Avantgarde vertraut und hat in seinen semidokumentarisch-
experimentellen Erstlingen auf den Miinchner Komponisten Josef Anton
Riedl und dessen elektroakustische Kompositionen gesetzt (vgl. u. a.

Netenjakob 2006, 121ff).

Schon 1958, als  Edgar Reitz  seine
»Krebsforschungs«-Filme fiir »Bayer« drehte, hatte er
fiir die >Bavaria< einen Komponisten gesucht, der
imstande sein sollte, mit neuer avantgardistischer
und insbesondere mit elektronischer ~Musik
umzugehen. Es war die Zeit, als in Deutschland die

Die Tagung fand unter dem Thema >Uberblendungen. Neue Musik mit Film« statt;
Reitz war mit einer Filmvorfiihrung (GESCHWINDIGKEIT (D 1963, Edgar Reitz)
und Episode 10 Die stolzen Jahre aus HEIMAT — EINE DEUTSCHE CHRONIK) und
einer Gesprachsrunde vertreten (vgl. Hiekel 2016, 50—-62).
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Neue Musik, Namen wie John Cage, Mauricio Kagel
oder Karlheinz Stockhausen, ihre Liebhaber fand,
darunter auch Edgar Reitz, der damals auch den
Komponisten Nikos Mamangakis kennenlernte und
ein eifriger Besucher der Musiktage von
Donaueschingen wurde. Die ungew6hnliche und im
Film fast nie eingesetzte Neue Musik schien aber
auch  exzellente  Moglichkeiten zu  bieten,
Stimmungen und besonders den filmischen
Rhythmus zu steuern. (Rauh 1993, 47)

Die Biographie des Filmemachers® zeigt verbliiffende Parallelen zu der des
Komponisten auf: Edgar Reitz zog es seinerseits auch aus der dorfischen
Enge der Hunsriicker Heimat hinein in die bunte Miinchner Grof3stadt, in
welcher er die aufkeimenden Strémungen der kiinstlerischen Avantgarde
aufsog und in seinem spateren Schaffen reflektierte. Vielleicht hat sich Reitz
— tliber dessen kiinstlerische und dsthetische Befdhigung hinaus — auch
deshalb fiir Mamangakis entschieden: weil sie beide mit &hnlichen
Vorzeichen ausgestattet waren und ihre gemeinsame Biographie, die gerade
in DIE ZWEITE HEIMAT von so immanenter Bedeutung ist, sich ohne
allzuviel Zutun als sartverwandt< zur Filmhandlung betrachten lassen.'
Schneider driickt dies auch gern mit dem romantischen Bild der »geistigen
Wahlverwandschaft« aus, die es nachvollziehbar mache, warum eine so
lange wdhrende Zusammenarbeit zwischen FilmemacherIn und
FilmkomponistIn von konstantem kiinstlerischen Gelingen getragen werden

konne (vgl. Schneider 2006, 48).

Zur Biographie von Edgar Reitz siehe u. a. Koebner/Koch 2008, Koebner/Liptay
2012 und Koebner 2015.

10 Im Gegensatz zu Reitz, der in Miinchen geblieben ist und dort seine Arbeiten
fortgesetzt hat, ist Mamangakis, einige Jahre nach seiner Studienzeit, wieder zurtick
nach Athen gegangen (siehe Fuinote 2).
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II. Heimatzugehérigkeit und Identitdtsfindung:
Erschaffen von Rdumen

Die Zugehorigkeit zu einer bestimmten Generation
samt geographischer und kultureller Herkunft
beeinflusst oder reflektiert jeden Komponisten.
(Nonnenmann 2015, 44)

Eine Erzdhlung wie die HEIMAT, die aufgrund ihrer Lange und Menge an
Personen und deren individuellen Nebenhandlungen ein rezeptionelles
Uberangebot fiir die KonsumentInnen bedeutet, benétigt Orientierungs- und
Riickzugshilfen: einen >Identitits-< oder »>Identifikationsort<. Denn
»Erinnerungen gehodren zum Unzuverldssigsten, was ein Mensch besitzt«
(Assmann 2010, 64). Daher scheint die Schwerpunktsetzung auf einen
begrenzten Ort, einen Erinnerungsraum, nicht nur eine handlungsimmanente
Komponente fiir die Filmcharaktere zu sein, sondern stellt gleichzeitig auch
dem Publikum eine Handlungshilfe — wenn man so will: den (roten)
Ariadnefaden — zur Seite. Aleida Assmann spricht in ihrem Buch
Erinnerungsrdume: Formen und Wandlungen des kulturellen Gedcichtnisses

(Miinchen 1999/2010) von >Familien-< oder >Generationenortenc:

Was Dbestimmte Orte mit einer besonderen
Gedachtniskraft ausstattet, ist allem voran ihre feste
und langfristige Verbindung mit
Familiengeschichten. [...] An einem solchen
Generationenort sind die Mitglieder einer Familie in
einer ununterbrochenen Kette der Generationen
geboren und begraben worden. (Assmann 2010, 301)

Als Erinnerungs- und Identitdtsraume fungieren in der HEIMAT-Tetralogie in

erster Linie die Orte Schabbach (mit dem Haus der Familie Simon als
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zentralem Handlungsort in HEIMAT — EINE DEUTSCHE CHRONIK und DIE
ANDERE HEIMAT — CHRONIK EINER SEHNSUCHT), Miinchen (mit der
Schwabinger Villa >Fuchsbau« des Frl. Elisabeth Cerphal in DIE ZWEITE
HEIMAT — CHRONIK EINER JUGEND) und Oberwesel (mit dem >Giinderode-
Haus< Hermanns und Clarissas in HEIMAT 3 — CHRONIK EINER

ZEITENWENDE). In den H&ausern — von der Aullenwelt abgekehrte
Riickzugsgebiete — entwickeln sich die Filmhandlungen, prdagen sich
Figuren und Charaktere aus." Als Kleinrdumigste Kulturen wirken die
Geschehnisse im jeweiligen Haus auf seine Bewohnerlnnen und

BesucherInnen ein.

Urspriinglich  war Heimat ein Begriff der
Grundbuchverwaltung. Heimat bezeichnete alles,
was zum Besitz einer Familie gehorte, insbesondere
Haus und Grundstiick. >Das Haus ist ein Ziel,
schreibt Edgar Reitz in dem Bildband Die Heimat
Trilogie, den er im Jahr 2004 herausgegeben hat.
»Wenn man es betritt, ist man angekommen. Wenn
man es verldsst, braucht man ein neues Ziel. Ein
Haus allein ist nicht Heimat, aber eine Heimat ohne
Haus ist leer.< (Dorn/Wagner 2012, 237; Hv. i. O.)

Wenn der halsstarrige und >treudeutsche«”” Biirgermeister Wiegand

festgestellt haben will, dass Schabbach auf einer Geraden zwischen Berlin

u »Diese Privatrdume sind die Wirkstétte von Maria. Ihr Herd mit seiner Wiarme und

seiner Nahrung fiir Leib und Seele wird zum Zentrum der Serie. Fast autark
erscheint diese kleine raumliche Welt. Sie ist begrenzt und sich selbst genug, und
scheint nicht wesentlich mit der AuBenwelt verbunden zu sein. Der Rest der Welt
wird weitgehend ausgeblendet« (Ludewig 2016, 83)
12 In seinem Gliickwunsch an Hermann Hesse (in Die neue Zeitung vom 30.06.1947)
bezeichnete Thomas Mann die »ideologische Verbramtheit« des Komponisten Hans
Pfitzner als >treudeutsch« und dessen Charakter als >bitterbose« (vgl. Wifmann 2015,
260).
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und Paris liegt — gar der Nullmeridian durch Schabbach verlaufe! —, ist fiir
ihn klar: »Ich sag dir, wir sind die Mitte der Welt.« (Reitz/Steinbach 1985,
129): so lasst sich dies fiir die Metahandlung der einzelnen Reitzschen
Miniserien in Bezug auf die genannten Héuser allemal behaupten. Sie sind
die Mitte, der Kern der Erzdhlungen. Diese Generationenorte werden
freilich auch musikalisch untermalt; dies vor allem, um das situative
Erinnerungsvermogen und die Gefiihlslage der handelnden Personen nach
Auflen zu kehren. Nikos Mamangakis’ Kompositionen — insbesondere
diejenigen zur ersten HEIMAT-Serie von 1984 — sind hier im besten Sinne
leitmotivisch konzipiert. Die vielen kurzen Motivvarianten sprechen nicht
nur von der Person selbst, der sie zugeordnet sind, sondern auch, in welcher
physischen und/oder psychischen Umgebung sich selbige im Moment
befindet.” Am deutlichsten kommt dies in der ersten Hauptfigur zum
Tragen: den Kriegsheimkehrer und >Radioten< Paul Simon hélt es nicht
lange in der dorfischen Enge des elterlichen Hauses. Thn treibt es in die
Ferne, der er zundchst durch das Radio ndherkommen moéchte. Sowohl die
von ihm umschwdrmte Appolonia, als auch Pauls spdtere Frau — und
eigentliche Hauptfigur der ersten HEIMAT — Maria merken ihm an, dass er
seit mehr als drei Jahren »zuriick aus’m Krieg [ist], aber daheim biste immer

noch net« (Reitz/Steinbach 1985, 57 und 74).

Moderne Lebensformen lassen solche austernartige
Zéhigkeit nicht mehr zu, die Menschen an einen
bestimmten Flecken Land bindet; das
Beharrungsvermogen des Alteingesessenen kann

3 »Das Konzept der von Nikos Mamangakis geschriebenen Filmmusik beruht auf 12

musikalischen Portraits, die den Charakteren des Films zugeordnet wurden. Es sind
12 liedhafte Themen, die in vielféltiger Weise fiir die 11 Episoden von HEIMAT
variiert und instrumentiert wurden.« (CD-Booklet zum Soundtrack, Hv. i. O.)
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nicht mehr geduldet werden, wo es den Forderungen
moderner Mobilitdt einen Widerstand entgegensetzt.
Solche Familienorte hemmen den Fortschritt.
(Assmann 2010, 301)

Verdeutlicht wird dies auch auf filmmusikalischer Ebene. Das starre, 4/4-
lastige Hauptmotiv (Prolog), das in der Instrumentation Klavier, Streicher
und Chor zudem eine archaische Aufladung erhédlt — und unzweifelhaft fiir
die atavistische Identitdt des Hunsriickdorfes steht — wird in den Variationen
Pauls kontrastiert. In Momenten, in denen sich Paul sichtlich wohl-, ja:
»zuhause« fiihlt, wird sein Thema auf geradezu romantisch-biedermeierliche,
»heimelige« Art von Solo-Geige und Gitarre getragen, da sie noch denkbar
nah am Klangideal des Hauptmotives sind. Bisweilen Paul aber Auf- und
Ausbruchsgedanken quédlen und er tatsdchlich den letzten Schritt, den
Schwelleniibertritt hinaus aus seiner gewohnten Welt und hinein in eine
neue, in die Neue Welt wagt wird sein Thema (Paul, Variation I)
malgeblich vom Saxophon getragen, welches immer wieder in Konflikt mit

dem archaischen Marschrhythmus des Prologs gerét (Abb. 1).

Der Beharrlichkeit, die gleich zu Beginn der Serie implementiert wird,
haftet — gerade angesichts der beiden Sohne Pauls, Anton und Ernst — eine
»Wanderlust« an, die im epochalen Sinne als >romantisch« zu bezeichnen ist.
Allen Simon-Maénnern, Hermann eingeschlossen, wohnt ein odysseisches

Moment der Wanderschaft, aber darin auch des >Entronnenseins<'* inne (vgl.

Den Begriff des >Entronnenseins«< bzgl. der Figur des Odysseus entwarfen ihrerzeit
Theodor W. Adorno und Max Horkheimer in den 1944 erstmals verdffentlichten
»Philosophischen Fragmenten« der Dialektik der Aufkldrung (Fischer Taschenbuch
Verlag, Frankfurt am Main 2'2013). In seinem Aufsatz Migration und Konvivenz
geht Ottmar Ette desweiteren auf das >Bewegungsmotiv<« Heimat im Kontext der
>Entronnensein«-Definition Adorno/Horkheimers ein (s. Ette in Bischoff und
Komfort-Hein 2013, 297-320 und vgl. Ottmar Ette Literatur in Bewegung. Raum
und Dynamik grenziiberschreitenden Schreibens in Europa und Amerika,
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Dollner 2005). Dies driickt sich nicht zuletzt auch in Mamangakis’

variativen Musiken aus. Dessen »ausgesprochen feines Gespiir fiir die

innere Affinitit von Musik und Filmbildern«® kommentiert vermittels

harmonisch-instrumentaler Nuancierung und melodisch geringfiigiger

Varianz nicht nur die rein physischen Reisen der Protagonisten, sondern

auch deren psychologische Irrfahrten.'

Im Entronnensein erst wird eine Heimat wieder
zugdnglich, die doch kein Zugang zum Urzustand,
kein Zuriick zur ,urspriinglichen‘ Herkunft und
Heimat im traditionellen Sinne ist. [...] Aus dem
Entronnensein entsteht eine Heimat, die es so zuvor
nicht gab. [...] Wenn Heimat Entronnensein ist, dann
ist Entrinnen ein Weg und viele Wege, die Heimat zu
bilden, in ein bewegliches Bild zu bannen, das
jeglicher Vorstellung von einer simplen Riickkehr
hartnédckigsten Widerstand entgegensetzt. (Ette 2013,
315; Hv.i. 0.)

15

16

Weilerswist 2001; Ders. ZwischenWeltenSchreiben. Literaturen ohne festen
Wohnsitz, Berlin 2005).

Edgar Reitz in einer eMail an Peter Motzkus (20.12.2010).

Beziiglich der frithen Filmmusiken fiir griechische Produktionen sprach ich bereits
tiber Nikos Mamangakis als von einem >Hiiter des Kleinen«: »Mamangakis’ (Evre ist
gepragt von Liederzyklen griechischer Zunge, von Opern nach kretischen Sujets und
von Instrumentalwerken, die das Wissen um seinen kulturellen Hintergrund fordern.
Hiiter des Kleinen meint darin nicht etwa eine Geringschidtzung des kulturellen
Erbes attischer oder kretischer Kunst. Vielmehr ist damit der hédufig variative,
kleingliedrige Umgang mit Gesten, alten Melodien und origindren Einféllen
hervorgehoben. Bezeichnend ist dies unter anderem in seinen frithen Filmmusiken«
(Motzkus 2014, 3).
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Abb. 1: HEIMAT Prolog.
Autographes Particell, Nikos Mamangakis, 1984

Pauls Musik >entrinnt« dem normativen 4/4-Marsch des Haupt-, ergo

»Heimat«-motives anhand rhythmischer und melodischer Verwaschung. Die

Strenge des musikalischen Satzes — die gerade auch durch das schwere und

tiefe c-moll der Streicher und des Klaviers, aber auch aufgrund des

sirenenhaft Vokalisen singenden Chores'” mythisch iiberhéht wird — wird

aufgelockert und verliert sich in Pauls Variationen. Einerseits geschieht dies

durch die Ornamentik der Melodiefiihrung und andererseits durch die Wahl

17

Der wortlose Gesang des ausschlieflich mit Frauenstimmen besetzten Chores
unterstreicht durch die auf sehr offenem Vokal >e< gesungenen Arabesken die
Sirenenhaftigkeit — der immer etwas Extraterrestrisches bzw. Entmenschlichtes
anhaftet. Dies ist, wie Andreas Krall in seiner Literaturgeschichte {iber
Meerjungfrauen zeigt, eine gebrauchliche Vorstellung des Sirenengesangs in bspw.
mittelalterlicher Literatur (vgl. Kra 2010, 82f). Durch die Aufficherung auf einen
gemischten Chor (SATB) und die Textierung der Titelmelodie-Variante in HEIMAT 3
verliert die Musik diese wichtige mythische Dimension.
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des Instrumentariums: das terndr spielende Saxophon steht mit seiner
angedeuteten Jazz-Attitlide regelrecht beispielhaft fiir das Fremde und die

Neue Welt, in die es Paul zieht: die Vereinigten Staaten von Amerika.

B PAOL THe A

Abb. 2: HEIMAT Paul.
Autographes Particell, Nikos Mamangakis, 1984

Das Unstete, was jedem Simon-Mann innewohnt' driicken die
verschiedenen Variationen der den einzelnen Personen zugeschriebenen
Musiken aus. Aufféllig dabei ist, dass einzig Anton — dem Bodenstidndigsten
von ihnen — lediglich eine Musiknummer und keine Variation zukommt:
dies zeichnet freilich seine Standfestigkeit, Ortsverbundenheit’ und
Beharrlichkeit nach; aber auch seine charakterliche Eindimensionalitét.
Waihrenddessen die Leitmotive Pauls, Ernsts und Hermanns mit jeder

weiteren Variation an Komplexitdt und Facettenreichtum zunehmen. Um

18 Vater Paul geht zu FuR aus Schabbach fort und setzt sich nach Amerika ab. Sein
altester Sohn Anton ging iiber 5300 km zu Full nach Hause, nachdem er sich aus der
sowjetischen Kriegsgefangenschaft befreien konnte — er wird den Hunsriick sein
Leben lang nicht verlassen. Sein jiingerer Bruder Ernst hat sich von Kindesbeinen an
fiir die Fliegerei interessiert und seine weitesten Strecken am liebsten im Flugzeug
zuriickgelegt — er hat den Ausbruch aus der Heimat immer versucht, aber nie
wirklich geschafft. Hermann — lediglich Stiefsohn Pauls — kommt diesem dennoch
am ndchsten mit dem Wunsch, die Heimat hinter sich zu lassen, um etwas Besseres
aus sich zu machen.

19 Anton fiihlt sich auf besondere Weise mit seiner Schabbacher Heimat verbunden.
Dies driickt sich auch in der von seinem Bruder Ernst als Beleidigung gemeinten
Titulierung Antons als >Fullgdnger« aus — wéhrend Ernst wiederum als >Flieger«
gesehen wird, der den Kopf nur in den Wolken hat.
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Missverstdndnissen vorzubeugen sei noch erwéhnt, dass es sich bei der
Titelbezeichnung »>Variation« — wie sie auf dem Soundtrack ausgewiesen ist™
— nicht um Variationen des Hauptthemas handelt, sondern um eigenstandige
Leitmotive, die unabhdngig vom Hauptmotiv sind. Nikos Mamangakis’
Filmmusiken, gerade diejenigen der 1960er und friihen 1970er Jahre zeigen

dieses Vorgehen auf ganz eindriickliche Art und Weise.

III. Hermanns Heimat(en): ...von einem der auszog...

Mit der Liebe soll es fiir alle Zeiten vorbei sein. [...]
Die Musik soll meine einzige Liebe sein und meine Heimat.
(Reitz 1993, 11)

Das Credo, welches der junge Hermann W. Simon* zu Beginn der ersten
Episode der ZWEITEN HEIMAT in seinem Schabbacher Kinderzimmer vor
sich hinbetet, weist bereits auf die drei Kernpunkte der gesamten Miniserie
hin: Liebe, Musik, Heimat. Sie alle werden sich gegenseitig bedingen. Auch

wenn Hermann sich geschworen hat, nie wieder jemanden zu lieben und das

20

Verlag Bella Musica GmbH, produziert von der Edgar Reitz Filmproduktions
GmbH, Miinchen 1993.

2 Hermann W. Simon: Man mag in ihm, der im eigentlichen Sinne seines
biographischen Hintergrundes ein hybrides Alter Ego aus Edgar Reitz und Nikos
Mamangakis darstellt, gleichzeitig noch ein anderes Autorenpaar vermuten. Das
initiale >W.¢, das den Vor- vom Nachnamen trennt, erinnert stark an das
Wiesengrund->W.« des Frankfurter Soziologen und >Gurus«< der Neuen Musik der
1950/60er Jahre: Theodor W. Adornos. Auch er hat es von seinem Vater ererbt und
fiilhrte es ab einem gewissen Zeitpunkte seines Lebens in seinem Namen. Das
Wiesengrund->-W.< Adornos wird zum Wohlleben->W.< Simons, das als
Konterkarikatur auf den kiihn lebenden Adrian Leverkiihn, der tonsetzenden
Hauptfigur des Mannschen Doktor Faustus (1947) verstanden werden kann.
Hermann W. Simon ist der reinkarnierte Adrian Leverkiihn. Beiden zueigen ist, dass
ihnen die Liebe verboten ist, »insofern sie warmt« (Mann 1947, 364): dem Einen
wird es vom Teufel auferlegt, der Andere wiederum legt sich das Verbot selbst auf.
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verhasste Dorf hinter sich zu lassen, kann er sich nicht auf lange Zeit von
der rigorosen Lieb- und Identitdtslosigkeit fithren lassen. Da hilft es
natiirlich auch nicht viel, dass er sich bereits am ersten Tag in der
Staatlichen Akademie fiir Tonkunst, Hochschule fiir Musik Miinchen in die
schone Cellistin Clarissa Lichtblau verguckt. Noch viel weniger aber, dass
er bald auch auf seinen ehemaligen Schulkameraden, den Schlagzeuger

t.?? Die Krone

Clemens trifft, bei dem er iibergangsweise Unterschlupf finde
all dessen setzt ihm aber schlussendlich sein Kompositionsprofessor auf: »In
der Poesie, in der Malerei, in der Musik, in der Kunst iiberhaupt ... die
Liebe weckt die schopferische Kraft.«** Hermanns Kompositionsprofessor
wurde gespielt von Nikos Mamangakis. Der Fakt, dass eben jener
Ausspruch Prof. Mamangakis’ in der Episode Die Zeit der ersten Lieder so
im Originaldrehbuch (vgl. Reitz 1993) nicht vorhanden ist und Nikos

Mamangakis vielmehr diese Sdtze sich zusammenreimte, zeigt, wie hoch

der tatsidchliche Eigenanteil daran war, sprich: auch die eigene Uberzeugung

2 In Episode 2.6 Kennedys Kinder holt seine Vergangenheit Hermann schlielich ein:

Waltraud (>Schniisschen«), der er seinen ersten Kuss zu verdanken hat, tritt erneut in
Hermanns Leben; sie bringt ihn wieder zur Identifikation mit der Heimat, die er seit
iiber vier Jahren nicht mehr aufgesucht hat. Wenn Hermann nicht zum Hunsriick
will, muss der Hunsriick eben zu Hermann (vgl. Netenjakob 2006, 147ff). Das mit
Sicherheit vom lieben Gott arrangierte Wiedersehen der beiden — »Wo sollen sich
zwei Hunsriicker auch sonst treffen?« — am Miinchner Hauptbahnhof wird derweil
nicht etwa von Musik begleitet, um die Szene emotional eindeutig zu machen und zu
tiberzeichnen: Reitz verldsst sich ganz auf die Kraft der Dialoge und
Umgebungsgerdusche, um der so selbstverstandlich wirkenden Alltaglichkeit, die fiir
Hermann jedoch nicht unwirklicher sein koénnte, Ausdruck zu verleihen (vgl.
dagegen die unten beschriebene Friedhofsszene). Hermann verfdllt ob der
einnehmenden Liebenswiirdigkeit Waltrauds — dem >Grufl aus der Heimat< — sofort
wieder in den verloren geglaubten und hart abtrainierten Hunsriicker Dialekt (DIE
ZWEITE HEIMAT, Episode 6. Kennedys Kinder (Timecode der zitierten Szene:
00:55:18-00:57:16)).

= DIE ZWEITE HEIMAT, Episode 1. Die Zeit der ersten Lieder (Timecode der zitierten
Szene: 01:28:10-01:28:30).
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in diesen Zeilen steckt.** Um ein guter Komponist zu werden, miisse
Hermann sich also auch von der Liebe inspirieren lassen — wie er es vorher
doch schon so héufig tat (s. u.). Dies bemiiht in mancherlei Hinsicht ein
sromantisch« aufzufassendes Klischee des Komponistendaseins. Wie doch
die ganze Personlichkeit Hermanns einem vorvergangenen Kiinstlerideal
aus dem 19. Jahrhundert hinterherzueilen scheint. Ganz pragnant wird dies
v. a. in HEIMAT 3, die sich nahezu in Génze und in groRem Facettenreichtum
des romantischen Topos des Wanderers bedient (s. FulBnote 48). Auch den
Kontakt zur Heimat, zur Familie diirfe Hermann nicht vernachlédssigen, denn
»ohne ein Verhiltnis zu seiner Heimat findet er keine Identitédt«, konstatiert
Edgar Reitz. Hermann wird am Ende der ZWEITEN HEIMAT den Weg zuriick
ins Hunsriickdorf finden, um wie es heilst »das Warten zu lernen« (Beiheft

zur DVD-Edition der HEIMAT-Trilogie, 2010, 43).

a. Hin und Hunsriick

In Schabbach steht Hermann mit seiner schongeistigen Begabung ganz
alleine da. Einziges Ventil sind ihm seine Gitarre und die eigenen Gedichte,
die er fiir seine elf Jahre éltere Geliebte Kldrchen verfasst. Zentrales
Beispiel, das sich durch die letzten drei Episoden der HEIMAT und die erste
Episode der ZWEITEN HEIMAT windet, ist die mit Kldrchenlied betitelte

Komposition fiir Singstimme und Gitarre (Abb. 3).” Sie wird zum

2“ Nikos Mamangakis hat sich — und darin dhnelt seine Einstellung derer mancher

Kollegen wie Heitor Villa-Lobos, Astor Piazzolla oder seinem Landsmann Mikis
Theodorakis — ab einem gewissen Zeitpunkt seines Lebens (etwa Mitte der 1960er
Jahre) dem avantgardistischen Diktum einer entemotionalisierten Musikasthetik
widersetzt und sich — wieder zuriick in Griechenland — einer tonal gebundeneren und
folkloristisch inspirierten Musik und Musikausiibung zugewendet. Die emotionale
Bereitschaft, sich gegen die vorherrschende zeitgendssische Asthetik zu stellen,
verdeutlicht den Stellenwert der Liebe, resp. Zuneigung, den Mamangakis, aber
auch die o. g. Kollegen in ihren speziellen Féllen ihren Werken beimalSen.

% Interessant ist es, an dieser Stelle darauf hinzuweisen, dass der melodische und

harmonische Verlauf des Klidrchenliedes (ab T. 5) entfernt auf die Musik zur Figur

Kieler Beitrage zur Filmmusikforschung, 13, 2017 // 94



Kernmotiv Hermanns und seiner spaterhin ungliicklichen Liebe: Kldrchen
wird einstweilen von Hermanns Familie aus dem Hunsriick fortgejagt und
Hermann ldsst seinen Frust dariiber an der dorfeigenen Kirchenorgel aus; er
improvisiert eine machtvolle Toccata {iber das Kldrchenlied. Damit ist die
Heimat fiir ihn als Erinnerungs- und Identifikationsort auf ldangere Zeit

negativ konnotiert (Abb. 4).

Als ich am 2. September 1960 Schabbach fiir immer
verliel§, hatte ich seit fast zwei Jahren nichts mehr
von meinem Klarchen gehért. Ich ging — und war
eiskalt in der Seele. [...] Ich hatte beschlossen, mich
nicht noch einmal umzudrehen. Ich fiihlte, dass die
Freiheit auf mich wartete. Endlich entschied ich
allein, was gut war oder bose, was schon, was
erlaubt sein musste — was vielleicht verboten war.
Ich wurde zum zweiten Mal geboren, diesmal nicht
aus meiner Mutter, sondern aus meinem eigenen
Kopf. Ich zog aus, suchte >meine zweite Heimatx.
(Reitz 1993, 17f.)

Doch »Heimat ist die Wiederkennung innerer Verbindungen«, sagt Edgar
Reitz*® und so nimmt es nicht weiter wunder, dass Hermann, wenn er in der
letzten Episode der ersten Miniserie von 1984 nach Schabbach zuriickkehrt,
um der Beerdigung seiner Mutter Maria beizuwohnen, diese inneren
Verbindungen wieder aufsucht. Hermann steht auf dem Dorffriedhof und
sucht seine Verwandten, die iiber den gesamten Gottesacker verteilt

begraben liegen: Die Szene wird begleitet von einer ruhig-melancholischen

des Paul hinweist (s. Abb. 2). Dies zeigt die wie bereits erwdhnte Nadhe zwischen
den beiden Charakteren Paul und Hermann.

* In MEINE HEIMAT IST DER FILM. IM GESPRACH MIT EDGAR REITZ. (D 2007,

Alexander Kluge). Eine Sendung der Reihe News & Stories (dctp; Sendedatum:
01.07.2007).
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Variation des Kldrchenliedes, getragen von Flote und Bassklarinette.

Klarchenlied

aus Edgar Reitz' Film "HEIMAT - Eine Deutsche Chronik”
(Episode 9: "Herméannchen”)

Masik: Nikos Mamangakis (1929-2013)
Rekonstruktion: Peter Motzkus (*1986)
Text: Edgar Reitz (*1932)
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Abb. 3: HEIMAT Kldrchenlied.
Rekonstruktion Peter Motzkus (Ausschnitt S. 1)
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Abb. 4: HEIMAT Orgel-Toccata.
Autographes Particell, Nikos Mamangakis, 1984

Dieser Einsatz der Musik definiert Reitz’ Heimat als einen >mythischen Ort«

im Sinne Ernst Cassirers, dem eine »eigentiimliche[] Atmosphédre« und ein

»magisch-mythische[r] Dunstkreis [... mit] bestimmte[n] Wirkungen

[an]hafte[t]« (Cassirer 1930/2006, 495).” Den Zuschauenden wird anhand

der Musik Hermanns Gedankenspiel nach Auflen gekehrt: wir werden der

eigentiimlichen Atmosphédre«, wie er sie wahrnimmt, teilhaftig. Im

darauffolgenden Moment iiberhoht Reitz den mythischen Ort hin zum

27

Zu Ernst Cassirer und seiner Definition des Mythos und des Mythischen Denkens
vgl. u. a. Ernst Cassirer Philosophie der symbolischen Formen. Zweiter Teil: Das
mythische Denken. (= Bd. 12 der Ausgabe Ernst Cassirer, Gesammelte Werke. Hrsg.
v. Birgit Recki). Hamburg: Felix Meiner Verlag GmbH, 2010; Esther Oluffa
Pedersen Die Mythosphilosophie Ernst Cassirers. Zur Bedeutung des Mythos in der
Auseinandersetzung mit der Kantischen Erkenntnistheorie und in der Sphdre der
modernen Politik. Wiirzburg: Verlag Konigshausen & Neumann GmbH, 2009.
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Assmannschen >Erinnerungsraum« bzw. >Generationenort«: Hermann trifft
auf den alten Wilhelm, einem Schabbacher Urgestein, der Hermann ganz

genau zeigen kann, wo seine Familie denn liegt:

Ach, iiberall. Lo uue, unne, drue, drunne, vore,
hinne, loo und do[o] und hie. Hermé&dnnche, kennste
kein Hunsriicker Platt mehr? (Reitz/Hénemann
2003, 298)*

Damit spannt Reitz einen epischen Bogen von der ersten bis zur letzten
Episode der HEIMAT. In der ersten Folge Fernweh rezitiert Pauls toter
Freund Helmut Legrand, den er mit dem sprichwortlich geistigen Auge vor

sich sieht, in dhnlich dichterischer Weise diese Zeilen:

Ue, unne, vore, hinne,

drue, drunne, draufle, drinne[, ]

loo, doo, hie,

mir, dir, dat, wat,

eisch, deisch, meisch,

die Goot un de Pat,

im Himmel schwitze se Hunsriicker Platt.
(Reitz/H6nemann 2003, 11)*

Diese Zeilen und noch einige weitere Mundartbrocken aus dem Hunsriicker
Plattdeutsch werden fiir Hermann zur Grundlage einer Chorkomposition, die
er im Andenken an seine Familie und seine Heimat anfertigt. Sein

klingendes Denkmal wird somit auch zu einem Akt der Versohnung, zu

8 HEIMAT, Episode 11. Das Fest der Lebenden und der Toten (Timecode der zitierten
Szene: 00:23:42-00:26:07).

» HEIMAT, Episode 1. Fernweh (Timecode der zitierten Szene: 00:17:32—00:17:50).
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einer »Wiedererkennung innerer Verbindungen«. Geheischnis lésst sich in
etwa mit »vertraute Umgebung¢, >Geborgenheit<, >menschliche Nahe«, aber
auch mit >vertraute Erinnerungen« iibersetzen. Er ldsst das Werk in einer
groBen Schieferhthle nahe Schabbach auffiihren und aufnehmen — ganz
offensichtlich hat Hermann seinen Frieden mit dem Hunsriick, mit der

Familie, mit der Heimat und seiner Identitit gemacht.*
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Abb. 5 HEIMAT Geheischnis.
Rekonstruktion Peter Motzkus (S. 3, T. 10-13)

30 HEIMAT, Episode 11. Das Fest der Lebenden und der Toten (Timecode der zitierten

Szene: 01:34:46-Filmende).
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b. Ein Neuanfang in Miinchen

Schwierigkeiten mit der eigenen Identitat gehoren
zu den Nebenfolgen beinahe jeder Migration.
(Lehmann 2006, 14)

In Miinchen will sich der junge Komponist Hermann neu erfinden und
selbst verwirklichen. Mehr als einmal &uf8ert er, sich von den familidren
Fesseln gelost zu haben, nicht mehr Sohn einer Mutter zu sein, sondern sich
selbst geboren zu haben. Seine Probleme mit der eigenen Identitdt folgen
also nicht erst aus der Migration. Vielmehr nutzt er die Migration — sie kann
kaum anders als >Flucht«< beschrieben werden! —, um seiner autochthonen
Identitdt zu entgehen. Das einzig wirklich bedeutende Gut, das er aus der
Vergangenheit hiniiberrettet, ist seine Gitarre: sie ist Hermanns treueste
Begleiterin. Thr vertraut er die innersten Sehnsiichte an und sie
kommuniziert sie mit der Welt, verdeutlicht den ZuschauerInnen seinen
Gemiitszustand. Somit gelingt dem Gitarre spielenden Hermann weniger
»Musik im Film< zu machen, denn vielmehr eine regelrechte auditive
Durchbrechung der Vierten Wand. Es werden sowohl sein Auszug aus
Schabbach als auch seine Ankunft in Miinchen von Gitarrenmusik begleitet.
Die »einzige Liebe Musik< ist und bleibt Hermanns primdres
Ausdrucksventil. Sie ist ihm ein Zufluchtsort, den er kennt und auch

manipulieren kann, ohne dabei aber selbst manipuliert zu werden.

In Episode 2.2 Zwei fremde Augen versucht sich Hermann an einem Stiick
fiir Cello und Sprechgesang. Zu diesem Zweck prépariert er seine Gitarre
mit allerlei Kleinkram (Miinzen, Fotos, Sicherheitsnadeln, ...): er mochte

den >Chor der Leidenden<®*' versuchen horbar zu machen. Auch er zihlt sich

3 »Wenn Sie sich vorstellen, dafl die ganze Stadt voll ist mit Menschen, die solche
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noch zu diesem Chor, denn er muss mehr als nur eine neue Sprache lernen:
Hochdeutsch und die Sprache der Neuen Musik. Musik, wie die, die aus
vielen der Probezimmer der Miinchner Musikhochschule dringt, hat
Hermann im Hunsriick nie zuvor gehért.*> Um mitreden zu kénnen, muss er
der neuen Sprache maéchtig werden. Darin liegt die grole Gemeinsamkeit
mit Nikos Mamangakis. Dieser gibt zu, durch seine heimische
(Musik-)Tradition in Miinchen eher benachteiligt gewesen zu sein und das
Gefiihl gehabt zu haben, den Riickstand an Wissen {iber die
Musikgeschichte Mitteleuropas gegeniiber seinen KommilitonInnen und
KollegInnen aufholen zu miissen (Chrysostomou 2006, 156). Das Erlernen
der westlichen Musik als neue Sprache, nebst dem ohnehin geforderten und
notigen Erwerb der deutschen Sprache bzw. des Hochdeutschen, scheint
also fiir Nikos Mamangakis vonnoten gewesen zu sein, um gegeniiber den
»native speakers< an der Akademie nicht in Riickstand zu geraten (vgl.

Darowska/Machold 2010, 27).

Denn ein Individuum, in dessen Identitdt eine ganze
Reihe kultureller Muster Eingang gefunden hat,
besitzt beziiglich der Vielzahl kultureller Praktiken
und Manifestationen, die sich in  seiner
gesellschaftlichen =~ Umwelt  finden,  grofRere
Anschlusschancen, als wenn die eigene Identitdt nur
durch ein einziges Muster bestimmt ware. [...] Denn
aus je mehr Elementen die kulturelle Identitdt eines

Texte sprechen und sich damit quélen. Die kommen vom Land in die Stadt, um das
Mitreden zu lernen. Das ist ein Chor von Leidenden. Das mochte ich horbar
machen.« (DIE ZWEITE HEIMAT, Episode 2. Zwei fremde Augen (Timecode der
zitierten Szene: 01:31:15-01:31:35)).
- Man konnte behaupten, dass Hermann ein »Manko in zeitgendssischer Musik« hatte,
wie es etwa auch dem Verfasser des vorliegenden Artikels wéhrend einer
Aufnahmepriifung zum Kompositionsstudium an einer deutschen Musikhochschule
attestiert wurde. Gliicklicherweise wurden beide dennoch zum Studium zugelassen.
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Individuums zusammengesetzt ist, umso
wahrscheinlicher ist es, dass eine Schnittmenge mit
der Identitit anderer Individuen besteht, und von
daher konnen solche Individuen bei aller sonstigen
Unterschiedlichkeit in weit hoherem MalR als friiher
in Austausch und Kommunikation eintreten, sie
konnen bestehende Gemeinsamkeiten entdecken und
neue entwickeln, sie werden in der Begegnung mit
»Fremdem« eher in der Lage sein, statt einer
Haltung der Abwehr Praktiken der Kommunikation
zu entwickeln. (Welsch 2010, 47; Hv. i. O.)

Hermann hingegen verdrdngt seine >erste« Heimat, will seine Hunsriicker
Vergangenheit ausblenden und sich aus sich selbst, aus seinem Kopf
gebieren®: er legt seinen Dialekt ab und eignet sich eine neue, auch
musikalische Sprache an. Mit dem Versuch der Vergangenheitsnegation will
Hermann von Aullen auf den Chor der Leidenden blicken, dem er sich nicht
mehr zugehorig fiihlt bzw. fiihlen will. Dies birgt freilich die Gefahr der
Eindimensionalitdt in sich — hier ist er seinem dltesten Stiefbruder Anton ex
negativo artverwandt. In seinem Freund Juan sieht er zwar ein Vorbild,
welches aber offensichtlich auch nicht zur >vollendeten Gliickseligkeit«
fiihrt. Dessen transkonventionelle, multidimensionale Personlichkeit, die all
die kulturellen Praktiken und Manifestationen beinhaltet von denen
Wolfgang Welsch spricht, macht ihn dennoch zur tragischen Figur: »Sein
Drama war sein Universaltalent«, konstatiert Hermann iiber den

hochbegabten Multiinstrumentalisten und -linguisten Juan (Reitz 1993, 89).

3 Darin zeigt Hermann erneut seine Verwandschaft zum ihm noch weitestgehend

unbekannten Stiefvater Paul, der als ein »Getriebener seiner selbst« sich nach der
Kriegsheimkehr neu zu (er)finden versucht; was Paul im heimischen Schabbach
jedoch unméglich schien. »Seine Versuche, sich selbst zur Welt zu bringen, sind zum
Scheitern verurteilt. [...] Sein immerwéhrendes Scheitern ist im Drang, sich aus sich
selbst heraus entbinden zu wollen, zu begreifen« (Dollner 2005, 22f).
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Durch seine vielen Talente scheint er zwar iiberall hineinzupassen, aber eben
immer nur ein kleines bisschen: er hat »in seiner siidamerikanischen Heimat
ebenso jedes Schema gesprengt wie hier bei uns« (ebd., 90). Juan musiziert
viel, jongliert, tanzt, dichtet und ist bildkiinstlerisch tdtig — all dies aber
mehr zum Zeitvertreib, um der Langeweile und der Arbeitslosigkeit zu
entfliehen. An der Musikhochschule wurde er nicht angenommen, weil die
Professoren meinten, seine Musik sei Folklore. »Es ist aber keine Folklore.
Es ist einfach ... Kunst« (ebd., 58; s. a. Netenjakob 2006, 134). Auch dies
wieder eine Sicht auf die Musik, die von Nikos Mamangakis stammen
konnte. Seine Sicht auf die zeitgendssische griechische Musikszene, derer er
sich vermittels durchaus folkloristisch inspirierter Melodie- und
Rhythmuselemente anndhert, kommentiert er mit dem einfachen Satz: »Ich
schreibe keine griechische Musik«, und lenkt ein: »Aber vielleicht

komponiere ich mit einem griechischen ... Aroma.«*

Fiir Hermann hingegen ist Musik, ist das Musizieren (und Komponieren?)
im  wahrsten  Sinne >existentielle  Erfahrung«®*  Emotionalen
Schicksalsschldgen begegnet er umgehend mit einer Verklanglichung. Es
sind dies in der Tat Kraftakte, die er an Gitarre, Orgel oder Klavier ausfiihrt.
Als er in Episode 2.5 Das Spiel mit der Freiheit Zeuge der als >Schwabinger

Krawalle<* in die Geschichte eingegangenen Juli-Unruhen 1962 wird und,

34 Im Gespriich mit Peter Motzkus (Athen 07/2012).
» Vgl. Héausler 22004. Reitz und Lachenmann verbindet seit ldngerer Zeit eine
(geistige) Freundschaft (vgl. u.a. Reitz’ Essay Auf der Suche nach dem
Niegehérten: Der Komponist Helmut Lachenmann. in Koebner/Koch 2008, 335-
339).

% Vom 21.-25.06.1962 herrschten im Miinchner Stadtteil Schwabing Unruhen, die
daraus entstanden, dass eine Gruppe jugendlicher StraBenmusikanten mit
polizeilicher Gewalt aufgelost wurde — was sich zu weiteren Krawallen potenzierte.
Vgl. u. a. Braun 2014, Fiirmetz 2006.
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da er seine Gitarre mit sich fiihrt, man ihn als >Mittdter< verdachtigt,
versuchen ihn die Polizisten zu schnappen: sie zerschlagen seine Gitarre auf
dem sommerwarmen Kopfsteinpflaster zwischen Feilitzsch- und
Leopoldstralle — Hermann rennt davon, zum >Fuchsbauc«. In der Villa des Frl.
Elisabeth Cerphal, wo sich seit Langem die jungen Kiinstlerfreundinnen
treffen, hdmmert er aufs Heftigste in die Tasten des Fliigels und ldsst unter
Tranen Wut und Frust ihren Lauf. Der Cerphal bleibt da nur noch die Frage:

»Geht es nicht etwas moderater?« (Reitz 1993, 333)%

Hermann kann seine ohnmdchtige Wut und seine
Emporung nicht anders bewdltigen als mit einem
musikalischen Ausbruch am Klavier. Er stiirzt sich
auf die Tasten und traktiert sie, als wiren sie all die
Instanzen der Gerechtigkeit, bei denen er sich
beklagen und Genugtuung fordern will. Seine
Improvisation ist eine gewaltige »>Tokkata< fiir
Klavier.  Ein  rhythmisch und dynamisch
aufriittelndes Stiick ohne Gnade. Hermann spielt so
zitternd und tobend, dass der Fliigel erbebt. Es sieht
fast aus, als wollte er das Instrument in Stiicke
zerlegen. (ebd.)

Die obigen Regieanweisungen geben freilich auch dem Filmkomponisten
ganz konkret vor, was sich der Regisseur nicht nur bei der Anlage der Szene,
sondern eben auch der Figur des Hermann an sich gedacht hat. Reitz’
Vorgabe einer Toccata (ital. toccare = beriihren, schlagen) nimmt Nikos
Mamangakis sofort wieder auf — er hat sie bereits in der Miniserie von 1984

verwandt in der Orgel-Toccata tiber das Kldrchenlied —, um eine gewaltige,

¥ DIE ZWEITE HEIMAT, Episode 5. Das Spiel mit der Freiheit (Timecode der zitierten
Szene: 00:14:50-00:17:23).

Kieler Beitrage zur Filmmusikforschung, 13, 2017 // 104



ja:

gewalttitige Komposition, eine Reflektion Hermanns Gefiihlslage

abzuliefern. Er hat durch die Zerstérung seiner Gitarre — seiner treuesten

Begleiterin! — einen Teil seiner Existenz verloren. Musik wird hier zur

rexistentiellen Erfahrung«. Ebenso muss aber auch die oben beschriebene

Vertonung von Wort- und Gedichtfetzen aus dem Hunsriicker Plattdeutsch

fiir Hermann als eine ebensolche Erfahrung gewertet werden.
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Abb. 6: DIE ZWEITE HEIMAT Polizei-Toccata. (S. 1)
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IV. Identitdtssuche in DIE ZWEITE HEIMAT — CHRONIK EINER
JUGEND (1992)

Nicht nur Hermann ist in Miinchen auf der Suche nach einer neuen Identitt.
Im eigentlichen Sinne sind alle Haupt- und Nebencharaktere der ZWEITEN

HEIMAT rastlose JagerInnen ihrer verlorenen Existenz. Sei es das alternde
Frl. Cerphal, das tiber die Geschichte ihres Vaters und seines Verlagshauses
recherchiert, nachdem die Villa >Fuchsbau« abgerissen wurde. Seien es die
durch den Abriss dieses Studierendentreffs »obdachlos< gewordenen
KiinstlerfreundIlnnen — v. a. rund um die Filmemacher Stefan, Rob und
Reinhard (s. u.).*® Sei es Hermanns unmogliche Geliebte Clarissa, die sich
nach langem Hin und Her gegen eine verheilungsvolle Karriere als Solo-
Cellistin entscheidet und nun ihr Gliick im zeitgendssischen Gesang zu
finden sucht.*® Allen ist gemeinsam, dass sie langwierige Reisen
durchmachen, um ihrer wahren — oder vielleicht auch nur einer méglichen
(?) — Identitat auf die Spur zu kommen. Jene transformativen Reisen, von

denen die Protagonistlnnen verdndert oder, wie im Falle Reinhards, gar

38 Hermann hat anlésslich dessen eigens ein Requiem komponiert, um seiner Trauer

tiber die unwiderbringlich verlorene Zeit Ausdruck zu verleihen. Das feierliche
Zusammentreffen der FreundInnen an der Baustelle gerit jedoch zu einem Fiasko
(DIE ZWEITE HEIMAT, Episode 10. Das Ende der Zukunft (Timecode der zitierten
Szene: 00:48:07-00:58:26)).
% Clarissa Lichtblau: Sie muss im wahrhaft mythischen Sinne als eine Sirene
aufgefasst werden. Hermann, der Odysseus der ZWEITEN HEIMAT, ist ihr von
Anfang an verfallen; was sie folglich zu einem der Kerncharaktere der gesamten
Miniserie macht, bis sie schlieflich in HEIMAT 3 neben Hermann die zweite
Hauptrolle einnimmt. Vollends ihren sukkubischen Qualitdten erliegt jener, wenn
Clarissa ihre Transformation zur Séngerin vollzieht und somit ihrem
(vorbestimmten) Sirenendasein — das nicht zuletzt von ihrem klingenden Namen
untermauert wird — nachfolgt. Hermann wiederum folgt Clarissa nach, folgt ihrem
Gesang und wird ihrer finalen >Verwandlung« gewdrtig als er sie bei einem Konzert
in Amsterdam die Hexenpassion singen hort (Episode 2.13 Kunst oder Leben).
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nicht zuriickkommen, kénnen sowohl physischer, als auch psychischer

Natur sein.

»Heimat« ist in beiderlei Fallen kein stetiges Motiv, sondern eines, dem ein
gewisser Movens innewohnt — ob man deshalb also von einer geographisch
feststellbaren Heimat absehen und vielmehr von einer >inneren Heimat«
sprechen miisse, die jedem Menschen einverleibt ist, bleibt offen (vgl.
Ottmar Ettes obige Definition). In kaum einer Episode kommt dies so zum
Tragen wie in 2.10 Das Ende der Zukunft: Reinhard, einer der Jungfilmer,
kommt von seinem Dreh aus Mexiko zuriick und findet den >Fuchsbau«
abgerissen vor. Wo frither die fréhlich laute Villa in den Schwabinger
Nachthimmel leuchtete, gdhnt nun eine Bauruine, in der Vergangenheit, aber
auch Zukunft begraben scheinen. Uber alledem thront melancholisch Olivier
Messiaens Louange a I’Eternité de Jésus, der 5. Satz aus dem Quatuor pour
la fin du temps fiir Solo-Cello und Klavier (1941).* Dass Edgar Reitz an
dieser Stelle auf eine Musik zuriickgreift, die auf pathetische Weise >das
Ende der Zeit< entweder zum Klingen bringt oder ihm nachsinnt, ist auf rein
semantischer Ebene logisch nachvollziehbar: eine nicht praexistente Musik,
sprich eine von Nikos Mamangakis neu komponierte, hétte mit Sicherheit
keine vergleichbaren Konnotationen beim Publikum hervorgerufen. Auch
wenn Mamangakis an dieser Stelle eine dquivalente Musik geschrieben, vllit.
sogar eine iiberzeugende(re) Stilkopie angefertigt hdtte, wiirde sie keine

entsprechende rezeptionelle Dimension hervorrufen kénnen.* Das Arbeiten

40 DIE ZWEITE HEIMAT, Episode 10. Das Ende der Zukunft (Timecode der zitierten
Szene: 00:01:25-00:06:13).
4 Ein nicht allzu artfremdes Beispiel ist der >Entstehungsmythos«< des Soundtracks zu
2001: A SPACE ODYSSEY (USA 1968, Stanley Kubrick) — gleichwohl Kubricks
Auswahlstiicke mithin einem breiteren Publikum wesentlich bekannter sein mégen
als das Messiaen-Quartett: Kubrick wusste um den rezeptionellen Reichtum der
Werke von Richard Strauss, Johann Strauf et al. und zog deren Originalwerke den
ohne Frage hervorragenden Stilkopien seines Filmkomponisten Alex North vor (vgl.
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mit préexistenter Musik, gerade auch Liedern ist in der ndmlichen Episode
exzeptionell hoch und in ihrer Einsatzweise nicht eben subtil — was aber
keinen Qualitdtsabspruch meinerseits bedeuten soll. Bestes Beispiel,
welches sich direkt an Reinhards ersten, unverhofft freudlosen »Fuchsbau«-
Besuch anschlielSt, ist eine Szene in der Bar >Renates U-Boot«: Reinhard,
der sich eben noch bei seinem befreundeten Filmemacher Rob und dem
zuféllig vorbeispazierenden Hermann iiberrascht dariiber gedufSert hat, dass
man doch an einem Tag wahnsinnig viel erledigen und die ganze Welt sehen
konne, nur um dann festzustellen, dass zuhause die Zeit stehengeblieben sei
und man erst damit wisse, dass man wirklich wieder daheim ist (vgl. Reitz
1993, 684), trifft in der Bar auf viele bekannte Gesichter und alte Freunde.
Sein Eintritt wird von dem bereits zuvor gehorten 5. Satz des Messiaen-
Quartetts begleitet. Die wunderbar elegische, nahezu unbewegte Musik
korrespondiert mit den langen, 6den Gesichtern und dem langsamen Treiben
der Kneipenkundschaft: hier scheint wirklich die Zeit stillgestanden zu
haben. Nach wenigen Minuten und noch weniger Sétzen folgt ein Schnitt
hinein in den fortgeschrittenen Abend: die vielen heruntergebrannten
Kerzen, leeren Bierflaschen und -gldser sind Sinnbild des >Tempus fugit«.
Den kommentierenden Schleier bildet nunmehr aber nicht Olivier
Messiaens Quartett »>fiir das Ende der Zeit¢, sondern der Beatles-Klassiker
»Yesterday« (1965), welcher zum Zeitpunkt der Filmhandlung gerade
einmal ein Jahr alt und also noch sehr prdsent im Musikleben war. Die
Quelle des Liedes wird zudem paradiegetisch. Als Zuschauerln kann man
sich nicht hundertprozentig sicher sein, woher die Musik kommt: aus dem
Off (auBerhalb der Filmhandlung; extradiegetisch) oder aber ist sie Teil der
Handlung, heif$t: erklingt das Lied iiber die Lautsprecherboxen der Bar?

u. a. Sperl 2006, bes. 108-130; Gengaro 2012, bes. 68-101, Rabenalt 2014, bes.
179-187.
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Horen nur die Zuschauerlnnen des Films oder auch die Insassen des »>U-
Boots«< dieses Lied? Hingegen bleibt die Eindeutigkeit iiber Einsatz und
Nutzen fraglos. Sie soll Reinhards Sorge um das Entrinnen der Zeit,
vergangener wie auch zukiinftiger, verdeutlichen — und dies macht
Regisseur Edgar Reitz auf semantischer Ebene mit unzweideutiger,
praexistenter Musik sinnféllig. Er, der sich ja selbst schon oft genug den
Vergleich mit Marcel Proust gefallen lassen durfte, macht Reinhard in dieser
Episode, die Das Ende der Zukunft besingt, selbst zu einer Emanation des
franzosischen Autors. Seine Suchen >nach der verlorenen Zeit« werden dabei
begleitet von unmissverstindlichen Kompositionen.” Reinhards Abgang
von >Renates U-Boot« wird anschliefend mit einem weiteren Messiaen-Satz
in die ndchste Szene iibergeblendet: Abime des oiseaux fiir Solo-Klarinette,
dem >Abgrund der Vogel¢, der das musikalische Gegenstiick zu Reinhards

Litanei iiber Zeit und Einsamkeit ist.*

Interessant an dieser Episode wiederum ist die Tatsache, dass die erwdhnten
praexistenten Werke nicht — wie zuvor etwa in der 1984er HEIMAT-Serie —
leitmotivisch fiir einzelne Charaktere konzipiert wurden. Sondern sie sind

vielmehr den Orten zugewiesen, an denen sich die Personen aufhalten,

“ Eine m. E. vergleichbare Situation zeigt Reitz schon zu Beginn seines filmischen

Wirkens: »Bei meinem ersten Spielfilm MAHLZEITEN machte ich 1967 eine
Ausnahme, was die Herangehensweise betrifft. Der zweite Satz (Adagio assai) des
Klavierkonzertes G-Dur [1929-31] von Maurice Ravel hatte fiir die im Film
beschriebene Hauptfigur eine spezielle Bedeutung. Sie entsprach in der
Temperamentslage so sehr der Seelenverfassung der Protagonistin, dass ich schon
beim Verfassen des Drehbuches diese Musik vor Augen hatte. Ich habe die Musik
meiner Hauptdarstellerin bei allen Proben und auch héufig beim Drehen der Szenen
vorgespielt. [...] Die Verwendung dieser Musik hatte fiir mich etwas so Zwingendes,
dass ich von der Idee, eigens eine Filmmusik in Auftrag zu geben, absah.« (Edgar
Reitz in einer eMail an Peter Motzkus (20.12.2010)).

3 DIE ZWEITE HEIMAT, Episode 10. Das Ende der Zukunft (Timecode der zitierten
Szene: 00:19:00-00:26:10).
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dhnlich dem Requiem, welches Hermann anlésslich der » Abschiedsparade«
fiir den >Fuchsbau« komponierte (Reitz 1993, 703).* Dadurch erhalten die
Orte (fir Reinhard sind es bspw. der >Fuchsbau¢, Venedig und Esthers
Palazzo) eine regelrecht mythische Zuschreibung. Deutlich wird dies in der
finalen Szene Reinhards in Venedig, wenn er mit seiner Geliebten Esther in
Streit gerdt: Er hat Wochen, Monate an dem Drehbuch iiber Esthers
Geschichte gesessen und muss nun nach Miinchen zuriick, um nachzusehen,
»was es wirklich gibt, oder was ich erfunden habe« (ebd., 731). Die
Streitszene, die dariiber entbricht, ist erneut begleitet von Messiaens
Quartettmusik, diesmal aber mit dem 8. Satz Louange a I’Immortalité de
Jésus (fiir Solo-Violine und Klavier): sie ist dramaturgisch sehr genau auf
die Szene gelegt worden — bzw. die Szene in ihrer Lange und ihrem Verlauf

entlang der Musik gespielt und geschnitten worden.*

Wenn zuvor bereits die Rede darauf kam, dass es allein aus semantischer
Sicht logisch nachvollziehbar sei, warum Edgar Reitz in dieser Episode auf
praexistente Musik zuriickgriff — gerade bzgl. der Quartettkomposition —,
dann erschlief8t sich die Motivation des Regisseurs v. a. aus einem Gesprach
zwischen der Hauptfigur dieser Episode, Reinhard, und seinem
Philosophenfreund Alex, der gerne schonen, jungen Frauen nacheifert und
sie mit Wittgenstein oder Spinoza zu umgarnen sucht: auf Reinhards
erniichternde Erkenntis, dass er mittlerweile auf 33 Jahre zuriickblicke, weild

Alex nur eine Reaktion: »Du kommst ins Christus-Alter, Zeit, etwas fiir

Hierin kann man unschwer das unterschiedliche dramaturgische Vorgehen von
Komponist und Regisseur sehen: wahrend Erster mit einer Originalmusik dezidiert
auf die filmische Situation (Bild, Ort, Person etc.) eingehen kann, vermag Letzter
lediglich deskriptiv die von ihm imaginierte praexistente Musik anzulegen.

“5 DIE ZWEITE HEIMAT, Episode 10. Das Ende der Zukunft (Timecode der zitierten
Szene: 01:51:45-01:55:38).
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deine Unsterblichkeit zu tun!« (Reitz 1993, 688). Dass also dem >Christus«
Reinhard (bzw. den Orten, die er aufsucht) Musik unterlegt wird, die zum
»Lobpreis der Ewigkeit Jesuc (5. Satz) und zum >Lobpreis der
Unsterblichkeit Jesu« (8. Satz) geschrieben worden sind, mutet sicherlich
niemandem zufdllig an — ein Schelm also, wer dem Regisseur hier eine
Umdeutung des Messiaenischen Quartetts zu einem Messianischen Quartett

unterstellen mochte?*®

V. Abschluss

... weh dem, der keine Heimat hat!
(Friedrich Nietzsche, Vereinsamt, um 1884)

»Diesen Text hat Hermann einmal vertont, als er noch fremd war in
Miinchen und in seinem tiefsten Innern tiber den Verlust der Heimat klagte«
(Reitz 1993, 413). Zu Beginn dieses Artikels wurde auf das Phdnomen der
Regisseur-Komponist-Gespanne hingewiesen und formuliert, dass eine iiber
viele Projekte und Jahre hin wdhrende Zusammenarbeit zwischen
FilmemacherInnen und Filmkomponistinnen die Musik von X selbst schon
zum Teil der Identitédt der Filme von Y werden ldsst: dies sollte am Beispiel

der beiden ersten Filmromane der HEIMAT-Tetralogie exemplifiziert werden.

Doch gerade in der ZWEITEN HEIMAT muss diese Aussage umgewertet

werden: zur Identitdt der Filmteile trdgt denn generaliter die Musik bei —

4 Nicht ausgespart werden darf hierbei der Entstehungshintergrund von Messiaens

Quatuor: der real-mythische Nimbus des Produktionsprozesses, der dem in
deutscher Kriegsgefangenschaft — fern der Heimat! — verfassten Werk zweifelsohne
anhaftet, mag Edgar Reitz gleichfalls dazu bewogen haben, es in dieser Episode des
zweiten Filmromans — und nur dort! — zu verwenden.
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Nikos Mamangakis’ Kompositionen sind zwar ein gewichtiger Teil dessen,
jedoch zeichnet er als Filmkomponist nicht in erster Instanz fiir die
musikalischen Momente der 13 Episoden verantwortlich. Da die Musik
selbst Bestandteil der Handlung(en) und somit mehr als nur Nebenrolle ist,
werden die Darstellerlnnen selbst zu Trdagern der filmischen Identitét,
welche sich zu groRen Teilen auch {iber die (Film-)Musik definiert. Auch
wenn Mamangakis das Gros der Filmmusiken zu DIE ZWEITE HEIMAT —
CHRONIK EINER JUGEND unter >fremder Flagge« komponierte, steht nicht
er als Komponist im Vordergrund, sondern die ausfiihrenden Charaktere,
denen die Kompositionen zugeschrieben werden, heilSt: Nikos Mamangakis
fungiert hier als >Ghostwriter< fiir Hermann, Volker” u.a., was obige
Anmerkung Reitz’ verdeutlicht, dass Hermann das Nietzsche-Gedicht
seinerzeit komponierte, als Miinchen fiir ihn noch die grofe Fremde war.
Somit tritt Nikos Mamangakis als Filmkomponist v. a. fiir DIE ZWEITE
HEIMAT zunehmend heraus aus dem Bewusstsein der Zuschauer — wozu der
Einsatz von praexistenter Musik ihr {ibriges tut, die in erster Linie auch ein
Zeitgefiihl der 1960er Jahre wiedergeben soll. In dieser Funktion werden,
sowohl in der ZWEITEN HEIMAT, aullergew6hnlich viel und eindeutig aber
in der HEIMAT 3, Lieder als Informationstrager eingesetzt. Doch nicht, wie
etwa in einem reinen Song-Soundtrack tiiblich, auf extradiegetischer Ebene.
Die Lieder sind durchweg Teile der Geschichten, finden in ihnen statt und
libernehmen haufig die Aufgabe eines nach Aufllen transportierten inneren

Monologes. Thnen allen gemeinsam: das Motiv des Wanderns, (Ver)Gehens

47 Die Rolle des Pianisten und Komponisten Volker Schimmelpfennig wird gespielt

von Armin Fuchs, der im wahren Leben als Komponist und Pianist tétig ist
(http://www.armin-fuchs.com; letzter Zugriff: 19.10.2017). Er hat selbst auch drei
Kompositionen fiir DIE ZWEITE HEIMAT beigesteuert.
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und/oder der Heimat(losigkeit).”® Sie sind Stationen dessen, was eingangs

als >Heldenreise« oder sMonomythos«< bezeichnet worden ist (Abb. 7).

Fiir Christopher Vogler sei dies »nichts anderes als ein Handbuch des
Lebens [...], ein Ratgeber in der Kunst, Mensch zu sein« (Vogler 2010, 10).
Integral fiir diesen >Leitfaden< ist die zyklische Erzahlstruktur, wie sie
Joseph Campbell, der, wenn nicht Urheber so doch Spiritus Rector des

Monomythos’, herausstellt:

Der Heros verldsst die Welt des gemeinen Tages und
sucht einen Bereich iibernatiirlicher Wunder auf,
besteht dort fabelartige Madchte und erringt einen
entscheidenden Sieg, dann kehrt er mit der Kraft,
seine Mitmenschen mit Segnungen zu versehen, von
seiner geheimniserfiillten Fahrt zuriick. (Campbell
2015, 42)

Nun darf aber nicht der Fehler gemacht werden, die Motive Campbells allzu
wortlich zu nehmen, um sie auf heutige Erzdhlungen anzuwenden.
Einsichtige und nachvollziehbare Interpretationen der >Heldenreise im Filmc«
liefern die erwdhnten Biicher von Christopher Vogler und Joachim
Hammann. Darin ermitteln sie sowohl die auf der Tiefenpsychologie Carl

Gustav Jungs rekurrierenden Archetypen® und ihre Entsprechungen als

48 Es sind dies beispielsweise Vertonungen der Gedichte Vereinsamt (Nietzsche-

Mamangakis), Augen der GroBstadt (Tucholsky-Fischer), Der eine Wolf... (SAID-
Mamangakis), Des Fremdlings Abendlied (Schmidt von Liibeck-Schubert, D. 489)
in DIE ZWEITE HEIMAT und Der Gliihende (Mombert-Berg, op. 2 Nr. 2), In der
Fremde (Eichendorff-Schumann, op. 39 Nr. 1) etc. in HEIMAT 3.
9 Campbell geht explizit auf Jung ein und gibt an, dass er der Tiefenpsychologie
Jungs, den Modellen des >kollektiven Unbewussten«< und der Archetypen, die dieser
aus seiner Traumforschung ermittelt hat, fiir die FErarbeitung seiner
Monomythostheorie von ganz entscheidender Bedeutung war (vgl. u. a. C. G. Jung
Die Archetypen und das kollektive Unbewusste. (= Bd. 9/1 der Gesammelten Werke
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Filmcharaktere, als auch die einzelnen Stadien im Abenteuer des Helden, die
Vogler bzgl. des Films in zeitgenossischer Aktualitdt wie folgt angibt:
1. Gewohnte Welt, 2. Ruf des Abenteuers, 3. Weigerung, 4. Begegnung mit
dem Mentor, 5. Uberschreiten der ersten Schwelle, 6. Bewihrungsproben,
Verbiindete, Feinde, 7. Vordringen zur tiefsten Hohle/zum empfindlichsten
Kern, 8. Entscheidende Priifung, 9. Belohnung, 10. Riickweg,
11. Auferstehung, 12. Riickkehr mit dem Elexier (Vogler 2010, 54ff).
Wichtig bleibt zuletzt, dass nicht alle Stationen in jeder Geschichte
vorhanden sein miissen; auch muss die Reihenfolge keinem festen Schema
folgen: »Alle Geschichten sind aus diesen Elementen aufgebaut, doch iiber
deren Anordnung entscheiden die Erfordernisse der jeweiligen Geschichte«
(ebd., 391). So lassen sich freilich auch die Reitzschen HEIMATen nach
diesem Modell interpretieren — und dies nicht nur an der Kernfigur des

Hermann W. Simon.

Einige Momente seiner, aber auch Heldenreisen anderer Protagonistlnnen
sind in den zuriickliegenden Zeilen beschrieben und mit der sie begleitenden
Musik analysiert worden. Die mythische Zeichnung der Heimat, wenn
Hermann auf dem Friedhof seiner Familie zu begegnen versucht — eine
Heimat, die eine »eigentiimliche Atmosphére« und ein »magisch-mythischer
Dunstkreis« (Cassirer) umgibt. Die Heimat muss hier — ihr Artikel gibt es
schon an — als weiblich verstanden werden: es sind denn die Manner, die
ausreillen und sich einen neuen >SchoR«, eine neue Heimat, resp. eine Frau

suchen, die ihnen eine Heimat sein kann.

der Edition C. G. Jung. Hrsg. v. Lilly Jung-Merker und Elisabeth Riif). Ostfildern:
Patmos-Verlag der Schwalbenverlag AG, °2011 (1995); Verena Kast Die
Tiefenpsychologie nach C. G. Jung. Eine praktische Orientierungshilfe. Ostfildern:
Patmos-Verlag der Schwalbenverlag AG, 2014).
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Gewohnte Welt

Priifung(en)

Abb. 7: Erzdhlform des Monomythos
(nach Joseph Campbell, Der Heros in tausend Gestalten, Berlin 2015)

Daher sind [Pauls] Selbstentbindungs-versuche [sic!]
und seine unendliche Reise nur aus den Frauen
heraus zu begreifen, die ihn umgeben, ihm
begegnen, ihn verlassen oder auf ihn warten. Seine
Sehnsucht, sich in einem fluidalen Jenseits, diesem
unversehrten Raum schwebenden Freiseins, auflésen
zu konnen, ldsst ihn als Weggeher den miitterlichen
Raum im Drauf8en suchen. (Dollner 2005, 24)

Dollners Betrachtungen Pauls sind m. E. in diesen Punkten auch
weitestgehend auf seinen Stiefsohn Hermann (in DIE ZWEITE HEIMAT)
tibertragbar. Dass fiir Edgar Reitz die Heimat weiblich konnotiert ist, zeigt
sich im Ubrigen auch in der Musik Nikos Mamangakis’ am Beispiel der

Prologmusik (s. Fullnote 17). Die Musik des griechischen Komponisten

Kieler Beitrage zur Filmmusikforschung, 13, 2017 // 115



tibernimmt in diesen und dquivalenten Fallen paraphrasierende Funktionen
und >koloriert« somit das Filmbild auf auditiver Ebene, und macht sich zum
unsichtbaren Teil der filmischen Identitdt: Mamangakis bleibt als ihr Stifter
dabei immer prédsent. In anderen Momenten ist die Musik hingegen Implikat
der Handlung, wird selbst also zur Identitdt des Films: Nikos Mamangakis
als Filmkomponist tritt dabei hinter die Akteurlnnen — die neuen,
angeblichen Identitdtsstifterlnnen — zuriick. Die von ihm komponierte
Musik wird handlungsimmanent kaum noch als von ihm stammend
wahrgenommen oder verschwindet aufgrund der groffen Anzahl

praexistenter Musiken gleich vollig aus dem Hor- und Blickfeld.
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Filmographie

ALLE REALITATEN, DIE WIR SCHAFFEN, FANGEN IM KOPF AN. IM GESPRACH
MIT EDGAR REITZ (D 2011). Eine Sendung der Reihe News & Stories, dctp.

DIE ZWEITE HEIMAT — CHRONIK EINER JUGEND (D 1992, Edgar Reitz).
HEIMAT — EINE DEUTSCHE CHRONIK (BRD 1984, Edgar Reitz).
HEIMAT 3 — CHRONIK EINER ZEITENWENDE (D 2004, Edgar Reitz).

MEINE HEIMAT IST DER FILM. IM GESPRACH MIT EDGAR REITZ (D 2007,
Alexander Kluge). Eine Sendung der Reihe News & Stories, dctp.

UND WILL ICH IN DIE STERNE SEH’N, MUSS STETS DAS AUG’ MIR UBERGEH’N.

IM GESPRACH MIT EDGAR REITZ (D 2008, Alexander Kluge). Eine Sendung
der Reihe News & Stories, dctp.
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