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Silke Martin

Vom Bergkino des Sehens zum Bergkino des Tastens

Wetter, Elementenlehre und Kontaktbilder in HOHENFEUER (CH 1985, Fredi M. Murer)

Vom Sehen zum Beriihren, von der Kadrie-
rung zur Oberflache, vom Text zur Textur

Die Kritik des Neuen Schweizer Films an der Repra-
sentation und Symbolik der Alpen als national-
besetztes und identitatsstiftendes Konstrukt I[&sst
sich, wie Maria Tortajada schreibt, in Fredi Murers
Bergfim HOHENFEUER am Merkmal des Abhangs —
als konstituierendes Element des Berges — ablesen.
Der Abhang, der den Korper ,,aus dem Gleichgewicht
bringt, ihn mit dem Sturz bedroht”, verlagert das ,,Pro-
blem des Blickpunkts, das im Landschaftsbegriff ent-
halten ist“, von der Landschaft zum Korper.' Innerhalb
dieser Verschiebung vom Berg zum Korper, bei der
die Kadrage und die filmische Einstellung eine we-
sentliche Rolle spielen, erzahlt der Film die Geschich-
te eines jugendlichen Geschwisterpaars, das mit sei-
nen Eltern auf einem abgelegenen Bergbauernhof
lebt. Das Madchen Belli (Johanna Lier) und deren ge-
horloser Bruder (Thomas Nock), der nur Bub genannt
wird, fuhlen sich mehr und mehr zueinander hinge-
zogen, bis die N&he schlieBlich in einer Liebesszene
auf dem Berggipfel kulminiert. Als der Vater (Rolf lllig)
von der Schwangerschaft seiner Tochter erfahrt,
kommt es zum Eklat.

Paradoxerweise bewegt sich der Film innerhalb
dieser Geschichte, die von Inzest und Vatermord er-
zahlt und die an die Struktur der griechischen Tragé-
die angelehnt ist, vom Dunklen ins Helle bzw. vom
Verderben ins Licht. Denn am Ende des Films, als die
Eltern gestorben sind und die Kinder alleine auf dem
Hof zurlickbleiben, ist das Filmbild — eingehiillt in eine
dichte Schneedecke — wei3 geféarbt. Die Entfarbung
des Films hin zu einem gleiBenden Wei3 ist jedoch
weniger im Sinne einer positiven Entwicklung der Ge-
schichte zu lesen — denn tatsachlich handelt es sich,
zumindest aus moralischer Sicht, eher um das Ge-
genteil — als vielmehr als Grauzone und AuBerhalb der
Geschichte,

Fassbare. Denn die Ausbreitung des Schnitts als

als das Unbegreifliche und Nicht-

~Schwarze oder weiBe Leinwand oder als deren Ab-
wandlungen und Zusammensetzungen® fuhrt, wie
Gilles Deleuze schreibt, zu einer ,direkten Darstellung
der Zeit“, wobei dieses ,Zeit-Bild das Denken in Be-
zug zu einem Ungedachten [bringt]: zum Unevozier-
baren, Unerklarbaren, Unentscheidbaren“?. Insofern
verschiebt sich das AuBen der Handlung in HOHEN-
FEUER in die Schneelandschaft und wird somit in das
Bild integriert: etwa wenn die Eltern in einem Schnee-
grab bestattet werden, sich die Blicke der Figuren im
Schneesturm verlieren oder das dunkel gekleidete
Mé&dchen in der gleiBenden Schneelandschaft ein
schwarz gefarbtes Leintuch als Zeichen der Trauer
aufhéngt.

Doch nicht nur das WeiB der Schneelandschaft,
sondern auch die dunklen Szenen des Films, in denen
die Figuren und Bewegungen nur schemenhaft zu er-
kennen sind, deuten das Nicht-Fassbare und Begriffs-
lose an. Auch die Dunkelheit legt sich im Laufe der
Geschichte mehr und mehr tber den Film und unter-
bricht die Handlung. Insofern liegen in HOHENFEUER
zwei Farbstrategien vor, die als sich kreuzende Re-
aktionen bezeichnet werden kdnnen und die zuein-
ander in entgegengesetzter Richtung verlaufen: zu-
néchst die Entwicklung vom Dunklen ins Helle — quer
zur signifikativen Funktion der Farbe, da die Narration
in den Inzest und Vatermord filhrt - und schlieBlich
vom Hellen ins Dunkle, was dasselbe anzudeuten
scheint. Insofern kénnte man mit Deleuze behaupten,
dass die Entwicklung von Schwarz zu Weil3 (und um-
gekehrt) jenseits der Bedeutungsdimension von Farbe
auf das AuBen und Dazwischen der Bilder verweist,
auf das Unbegreifliche und Inkommensurable.

Mit Michel Foucault kénnte man dartber hinaus
von einer filmischen Utopie, oder genauer: von einer
Heterotopie sprechen, die den Ort des jugendlichen
Inzests auf dem Gipfel als Kehrseite oder Gegenbild
der Gesellschaft prasentiert.® Die Darstellung des In-
zests erfolgt dabei véllig wertfrei, da dieser weder po-
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sitiv noch negativ konnotiert ist, zumindest nicht in
der Liebesszene am Lagerfeuer,* im Gegensatz etwa
zu HIERANKL (D 2003, Hans Steinbichler), in dem die
sexuelle Begegnung zwischen Vater und Tochter, die
ebenfalls in einer Berglandschaft stattfindet, als mora-
lisch verwerflich dargestellt wird. Interessanterweise
graben sich in beiden Filmen, in HOHENFEUER wie in
HIERANKL, die Figuren in die Erde und in die Berg-
landschaft ein.

Innerhalb dieser Grunddichotomie von Dunkel und
Hell, Schwarz und WeiB, die vom Erzahlbaren ins Be-
griffslose fuhrt, wird in HOHENFEUER ein Netz von
Wetterbildern aufgespannt, die als Schnee-, Nebel-,
Regen- und Windbilder bezeichnet werden kdnnen.
Dieses Netz von Wetterbildern, das der Film nach und
nach entfaltet, eréffnet einen Wahrnehmungsraum,
der jenseits seiner narrativen Einbindung vom Sehen
zum Berlhren, vom Visuellen zum Haptischen fihrt.
Dabei wird nicht nur die Figur und der Zuschauer,
sondern auch der Film selbst angesprochen, indem
sich dieser mehr und mehr in der Taktilitat zu verlieren
scheint. Denn die Wetterbilder bertihren nicht nur die
handelnden Figuren und mit ihnen die Zuschauer,
sondern sie beriihren auch die anderen Bilder. Sie bil-
den eine Berilhrungs- und Kontaktzone, in der die
narrativen Bilder arretieren und innehalten.

Im Zuge dessen verkehrt sich die narrative Haupt-
bewegung des Films — die Geschichte des Inzests -
zu einem Nebenaspekt, wahrend die Uber den Film
netzférmig angeordneten Wetterbilder mehr und mehr
in den Vordergrund treten. Der Austausch zwischen
Kérper und Landschaft, der sich in HOHENFEUER
durch die Natur- und Wetterbilder vollzieht, bleibt
demnach nicht, wie in anderen gegenwartigen Berg-
filmen, etwa in NORDWAND (D/A/CH 2008, Philipp
Stolzl) oder NANGA PARBAT (D 2010, Joseph Vils-
maier) auf die Figur — bzw. durch das rezeptive Mit-
fUhlen auf den Zuschauer — beschrankt, sondern wei-
tet sich von dort, so meine These, auf den gesamten
Filmkoérper aus.

Dabei wird die Verlagerung des Blickpunkts vom
Berg zum Koérper, die laut Tortajada nur im Dar-
stellungssystem des Films wahrnehmbar wird, ein
weiteres Mal verlagert. Zunéchst von der Figur zum
Film, da die Bilder einander affizieren, im Sinne des
Beriihrens und aufeinander Einwirkens, und schlieB-

lich von der Kamera zum Bild. Denn die Wetterbilder
I6sen die Rahmung des Bildes zunehmend auf und
setzen somit nicht nur narrative, sondern auch
kameraéasthetische Strategien wie Kadrierung und
Einstellung auBer Kraft. Statt Kérper zu zeigen, die
aus dem Gleichgewicht geraten und die mit dem
Sturz bedroht werden, wird nun die Textur des Film-
bildes selbst wahrnenmbar. Durch Nebel-, Schnee-
und Regenbilder rickt mehr und mehr die Beschaf-
fenheit der Bildoberflache ins Zentrum, die die Begeg-
nung mit dem Berg vom Sehen zum Berlhren, von
der Kadrierung zur Oberflache, vom Text zur Textur
verschiebt. Nicht mehr das Verlagern des Blickpunkts
von der Landschaft zum Koérper, sondern das Erfas-
sen taktiler Qualitdten steht nun im Vordergrund des
Landschaftsbildes. Wie dieser Ubergang von einem
Bergkino des Sehens zu einem Bergkino des Tastens
beschreibbar wird, soll im Mittelpunkt der folgenden
Analyse stehen.

Die Vatermord- und Trauersequenz

In jener Szene, in der Belli ihrer Mutter (Dorothea
Moritz) gesteht, dass sie ,,in der Hoffnung ist”, beginnt
die Geschichte zunehmend aus dem Ruder zu laufen.®
Und noch mehr: Im Folgenden breitet sich eine Viel-
zahl von Schneebildern aus, die die Erz&hlung mehr
und mehr ins Leere laufen lassen. Indes die Mutter
versucht, die inzestudse Liebe ihrer Kinder anzu-
nehmen, geht der jahzornige Vater hingegen mit dem
Gewehr auf seine Tochter los. Als der Sohn den Vater
»~aus dem Hinterhalt zum Fall bringt®, 16st sich ein
Schuss. In GroBaufnahme féllt die Hand des Vaters
vom Gewehr ab. Die Mutter, die sich zun&chst schut-
zend vor Belli stellt, beginnt zu récheln, bis sie
schlieBlich ,von Belli aufgefangen® links aus dem Bild-
kader fallt und stirbt.® Die
Gegenschussaufnahmen des Kampfes, in denen sich

Schuss-

Vater und Sohn in einer halbnahen Einstellung durchs
Bildfeld rollen, miinden in eine Nahaufnahme von Bel-
li, die regungslos und mit versteinertem Gesicht an
der Wand verharrt. Nachdem das Schreien und
Schluchzen verstummt ist, kommt der Sohn von links
mit lauten Schritten ins Bild und legt seinen Kopf auf
Bellis Schulter. Das Atmen der Kinder und das Gleiten
des Stoffes sind Uberlaut zu hoéren. Ein Blick nach
drauBen ins Schneegestdber zeigt ein Winter-Tableau,
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mit einem kleinen Baum, den der Sohn seiner Mutter
im Frihjahr gepflanzt hat. Zwei Fensterkreuze gliedern
das Bild, der Baum bewegt sich im Wind. Es folgt eine
GroBaufnahme der Sonntagsschuhe des Vaters, die
auf einem weiBen Laken gebettet sind, mit gléanzen-
der, schwarzer Oberflache. Die TUr knarrt, Schritte
sind im hors-champ, im Umfeld des Bildes zu héren.
Die Hande des Sohns kommen ins Bildfeld und bin-
den den Schuh des Vaters. Sie streichen Uber den
schwarzen Rock der Mutter, ziehen ihn hérbar glatt
und falten ihre Hande zum Gebet. Ein lautes Ham-
mern erklingt, mit dem er in einer halbnahen Einstel-
lung ein Heiligenbild aufhangt. Die GroBaufnahme ei-
nes rechteckigen Spiegels zeigt schemenhaft das Bett
und den Oberkorper der aufgebahrten Mutter sowie
drei brennende Kerzen. Belli tritt von links in den Bild-
kader und bedeckt mit einem weiBen, floral bestickten
Tuch den Spiegel. Kniend ziindet der Sohn in einer
Nahaufnahme eine Kerze an. Das Wachs der Kerze
knistert, der Rauch des ausgeblasenen Streichholzes
zieht in dicken Schwaden ab. In einer sanften Fahrt
nimmt die Kamera die Bewegung des Sohns auf, der
sich nach hinten erhebt. Ruhige, getragene Musik
setzt ein. Das Ehebett der Eltern wird von brennenden
Kerzen gesdumt. Das Kerzenlicht, das sich im dunklen
Holz des Bettes spiegelt, taucht das Bild in eine tiefe
Warme.

Ein zweites Winter-Tableau folgt. Das dunkle Haus
und das Baumchen kontrastieren den hellen Schnee,
werden zunehmend vom Schneetreiben verschluckt.
Geschirrklappern Uberlagert die Musik im Off. Der
Sohn halt schlafend Totenwache. Uber ihm der Spie-
gel, in dem die brennenden Kerzen leuchten, die Um-
risse sind verschwommen. Auf der linken Seite des
Bildes hantiert Belli in der Kiiche, tritt zu ihrem Bruder.
Ihr Bauch beult sich kugelférmig, in einer halbnahen
Einstellung, aus dem schwarzen Kleid. Bellis rot-weil3
melierte Wolljacke, die sie Uber dem Kleid tragt, ist
grob gestrickt und hebt sich vom glatten Stoff des in
Fischgraten-Muster gewebten Kleides ab. Die Kamera
fahrt langsam, fast stolpernd an Bellis Gesicht heran.
Ihre Haut ist leicht gerdtet, die Haare I6sen sich aus
dem geflochtenen Kranz. Die linke Hélfte ihres Ge-
sichts liegt im Dunklen, die gespiegelten Kerzen las-
sen die obere, linke Bildoberflache verschwimmen.

Ein Gegenschuss nimmt die aufgebahrten Eltern in
den Blick.

Ein drittes Winter-Tableau schlieBt sich an. Das
Haus versinkt mehr und mehr im Schneetreiben. W&h-
rend der Bub in einer Halbtotalen den Schnee weg-
schaufelt, brillt eine Kuh. In der ndchsten Einstellung
gieBt der Bub am Herd in einer halbnahen Aufnahme
dampfende Milch in einen Kessel. Neben dem Bett
der Eltern sitzt Belli, in einem Sessel, eine Tasse in
der Hand, um sie herum brennende Kerzen. Ein Tisch
neben ihr, mit grob gemusterter Decke, darauf ein
Kannchen, Kerzen, daneben eine Madonna. Belli
stellt
schluchzt, rollt sich ein. Neben ihr im Bett die toten El-

weint, die Tasse weg, verschittet Tee,
tern, in einer Halbtotalen aufgebahrt. Das Licht, das
von links kommt, ist grell und blendet. Dann, nach ei-
nem Schnitt, ist Belli drauBen im Schnee zu sehen,
wie sie sich in einer halbnahen Einstellung hinab
beugt. lhr Kérper ist parallel zum Schneeabhang an-
geordnet und droht aus dem Bildfeld zu kippen. Sie
reibt inr Gesicht mit Schnee ein, streicht ihn aus dem
Gesicht, erhebt sich, prustet hérbar und wickelt sich
tiefer in die Jacke. Die Kamera folgt ihrer Bewegung in
einer kaum wahrnehmbaren Fahrt nach oben. Die
Haare und die Wolljacke sind mit Schneeflocken be-
deckt, ihre Hande und ihr Gesicht sind von der Kélte
rosig. lhr Atem steigt in dampfenden Wolken auf, die
sie ruckartig ausstéBt. Sie zieht die Strickjacke enger,
frostelt, dreht sich um, schaut nach oben und geht ins
Haus. lhre Schritte knirschen im Schnee. Die Kamera
verharrt, das Bild bleibt leer, Schneeflocken fallen dia-
gonal von links nach rechts durchs Bildfeld, vorne
groB3 und verschwommen, hinten klein und fest um-
rissen.

Ein viertes Winter-Tableau folgt, in dem der Hof
endglltig im Schneetreiben versinkt. Die Konturen
des Hauses verschwinden zunehmend, bis das men-
schenleere Bild schlieBlich in einen weiB-graulichen
Schimmer Ubergeht. Ebenso wie sich das Bild nach
und nach zuriickzieht und im Schneetreiben verliert,
verstummt auch die Sprache mehr und mehr. Sind am
Anfang, wahrend der Rangelei von Vater und Sohn,
noch die Uberlauten Schreie von Belli und ihrer Mutter
zu hoéren — ,Franz, nein“, ,Vater“ — so stoBt Belli nach
dem Tod der Mutter nur noch ein einziges, letztes
Wort aus: ,Mutter”. Doch ist nicht Belli, sondern der
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gehorlose Bub zu sehen, der seine Lippen bewegt.” In
den folgenden Einstellungen sind nur Musik und Ge-
rausche zu vernehmen, wie das Klappern der Tépfe,
das Knarren der Holzdielen oder das Glattziehen des
Stoffes. Als das Bild am Ende im Wei3 der Schnee-
landschaft versinkt, weicht auch der Klang einer tiefen
Stille.

Doch wie vollzieht sich in diesen Bildern ein Uber-
gang von einem Bergkino des Sehens zu einem Berg-
kino des Tastens? Und weshalb kann man in HOHEN-
FEUER von taktilen Qualitdten des Landschaftsbildes
sprechen, die den Blickpunkt in den Hintergrund tre-
ten lassen? Um diese Fragen beantworten zu kdénnen,
mochte ich zundchst das Gesagte rekapitulieren und
am filmischen Material herausarbeiten, um schlieBlich
auf die taktilen Qualitdten des Films zu sprechen zu
kommen.

Schwarz und WeiB als Randbedingungen der
Handlung (Deleuze)

Anfangs habe ich mit Deleuze behauptet, dass sich in
HOHENFEUER das Inkommensurable und Unbegreif-
liche in die Schneelandschaft und in die dunklen Sze-
nen des Films verschiebt. Schwarz und WeiB konstitu-
ieren das AuBerhalb der filmischen Logik und Hand-
lungsmontage, sie sind AuBenbezirke und Rand-
bedingungen. Tats&chlich dominieren in der Trauer-
Sequenz - im Gegensatz zu den eher gedeckten Far-
ben der vorherigen Vatermord-Sequenz - die Farben
Schwarz und WeiB3. So sind der Anzug des Vaters und
das Kleid der Mutter schwarz, ebenso das Kleid von
Belli sowie die Hose und das Hemd des Bubs. Die
Schuhe des Vaters sind schwarz und glanzend, wah-
rend das Laken, auf dem er gebettet ist, blutenwei
ist. Die Kerzen, das Geschirr und die Bettwésche sind
ebenfalls weiB, auch die Gesichter der Toten sind
blass, fast weiB. |hre Haare und Augenbrauen da-
gegen schimmern — zumindest spéter im Schneegrab
— tiefschwarz. Der Schnee ist strahlend weiB, das
Baumchen und das Haus hingegen pechschwarz. Die
Milch und das Tuch, das den Spiegel verdeckt, sind
ebenso weiB. Eine Ausnahme bildet Bellis rot-weiB3-
melierte Strickjacke, eine andere der Pullover des
Bubs mit rot-blauen Streifen. Neben Kostiim, Maske
und Setting changiert auch die Lichtsetzung auffallig —
je nach Tageszeit — zwischen extremer Helligkeit und

Dunkelheit. Die Einstellungen sind entweder in grellem
Tageslicht, warmem Kerzenlicht oder tiefer Dunkelheit
ausgeleuchtet. Nach dem Tod der Eltern sind sowohl
die Schneebilder als auch die Bilder im Inneren des
Hauses Uberwiegend in den Unfarben Schwarz und
WeiB gehalten.

Geschwisterlicher Inzest als Utopie bzw.
Heterotopie (Foucault)

In einem zweiten Schritt bin ich mit Foucault davon
ausgegangen, dass es sich in Murers Film um eine fil-
mische Utopie bzw. Heterotopie handeln muss, in der
der Ort des geschwisterlichen Inzests auf dem Berg-
gipfel als Gegenbild oder Kehrseite der Gesellschaft
prasentiert wird. Der liebende Umgang der Ge-
schwister wird dabei als rein und unschuldig dar-
gestellt. Auch die Mutter versucht, die Schwanger-
schaft und Liebe ihrer Kinder anzunehmen. Erst als
der Vater mit Jdhzorn auf die Situation reagiert und
mit dem Gewehr auf Belli losgeht, lauft die Geschichte
aus dem Ruder. Nach dem Vatermord entgleiten die
Bilder zunehmend in die Unfarben Schwarz und WeiB
und mit ihnen ins Jenseits des Erzahlbaren, in eine
unvorstellbare Zukunft von Bruder und Schwester, die
ihre Eltern auf dem Gewissen haben und die ein ge-
meinsames Kind erwarten. Dennoch scheint das Ende
des Films friedlich, fast heiter. Als Belli und der Bub
ihre Eltern im Schnee begraben und deren Platz auf
dem Hof eingenommen haben, zeigt das letzte Bild
»die dunkle Fassade des Hauses und das pech-
schwarz eingefarbte Laken®, die einen ,markanten
Kontrast [bilden] zum freundlichen Stubenfenster drin
und dem Licht, das durch die weiss-blauen Scheiben
des Guckgrabes draussen im Schnee ziindet“. Die
schwarze Abblende, in die der Film miindet, wird von
ruhiger Musik begleitet. Die Utopie der Liebe zwi-
schen Bruder und Schwester, die auf einem Berggip-
fel ihren koérperlichen Hohepunkt findet, gerat dabei
gerade in jenem Moment ins Kippen, in dem der Vater
die gesellschaftliche Norm des Inzestverbots ins Spiel
bringt. Doch weshalb stellt die Geschwisterliebe ein
gesellschaftliches Verbot dar? Worin liegen die Ur-
springe des Inzeststabus?
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Inzestverbot als Eintritt in die kulturelle
Ordnung (Rousseau, Lévi-Strauss, Lacan,
Derrida, Butler)

Bereits in der franzésischen Aufklarung wurde von ei-
nem Zusammenhang zwischen Inzestverbot und sym-
bolischer Ordnung gesprochen. Das Inzestverbot wird
dort als ,Eintritt in die kulturelle Ordnung“ beschrie-
ben, und zwar insofern, als dass dieses als Schwel-
lenphdnomen zwischen Natur- und Zivilrecht gilt. So
beschreibt Jean-Jacques Rousseau das Inzestverbot
als ,konstitutiv fiir Gesellschaft und zugleich fir Spra-
che®. Wéhrend im sogenannten ,goldenen Zeitalter”
die Menschen nur mit Zeichensprache kommuniziert
und sich innerhalb der eigenen Familie ,mittels
Geschwisterverbindungen® fortgepflanzt haben, wird
die Entstehung von Gesellschaft und Sprache hinge-
gen mit der Stiftung ,auBerfamiliarer Ehen® in Zusam-
menhang gebracht. ,Der scheinbar etwas heikle
Aspekt der Endogamie wird hier argumentativ direkt
an die Sprachlosigkeit angeschlossen: kein kommuni-
kativer Austausch — kein Austausch von Frauen.” Im
Zuge dessen bezeichnet Rousseau das ,eventuelle
auch als

Nicht-Funktionieren des Inzestverbots”

~sprachliches bzw. kommunikatives Fehlschlagen®.®
Ebenso wie Rousseau die ,Entstehung von Kultur
und Sprache” eng fiihrt und ,, argumentativ an das In-
zestverbot® bindet, sehen auch der ,strukturalistische
und der psychoanalytische Diskurs® einen Zusam-
menhang zwischen ,Inzesttabu“ und ,kultureller und
symbolischer Ordnung®, wie Katharina Grabbe aus-
fihrt. So sind es insbesondere Claude Lévi-Strauss
und Jacques Lacan, die das Inzesttabu fir ihre The-
sen ,elementarer Strukturen“ bzw. flr die ,psycho-
analytische Untersuchung der durch das inzestudse

Begehren gepragten Subjektbildung” fruchtbar-
machten.°
Deren Schriften wurden sowohl von Post-

strukturalisten wie von Dekonstruktivisten, allen voran
Jacques Derrida und Judith Butler, kritisiert, weil jene
einem identitatslogischen Denken“ verhaftet seien,
das von ,stabilen und kohérenten Modellen“ ausgeht
und nicht den Ausschluss mitdenkt."" Wé&hrend bei
Lévi-Strauss und Lacan das Inzestverbot den Uber-
gang von Natur und Kultur darstellt, weist Derrida hin-
gegen daraufhin, dass das Inzestverbot die ,Diffe-
renz“ Uberhaupt erst ,hervorbringt” und somit selbst

shinterfragbar® bzw. ,Sprache” kritisierbar wird. Butler
fugt Derrida hinzu, dass der Inzest das ,konstitutive
AuBen“ darstellt, der durch seinen Ausschluss ,die
symbolische Welt“ Gberhaupt erst erméglicht und zu-
sammenhalt. Denn die Errichtung eines Subjektes be-
notigt gleichermaBen ,Normen und Regeln des Sym-
bolischen“ wie die Negation eines ,Nicht-Lebbaren,
Undenkbaren“, das das Subjekt begrenzt.”? Dieses
Unlebbare und Undenkbare, das die symbolische
Ordnung Uberhaupt erst hervorbringt, zeigt sich in
HOHENFEUER
Schneebilder, die die Kornigkeit des Filmmaterials

im Entgleiten der Erzahlung in
selbst aufscheinen lassen und den Film ins AuBen und
Inkommensurable — der Erzahlung, der Handlungslo-
gik, des Schnitts - fihren.

Indem der Film eine Erzahlung etabliert, die zwi-
schen Inzestverbot einerseits — verkdrpert in der Figur
und gewaltvollen Handlung des Vaters — und der
wertfreien Darstellung der Geschwisterliebe anderer-
seits — etwa in der Liebesszene auf dem Gipfel oder
der mutterlichen Annahme des Begehrens ihrer Kinder
— schwankt, wird die zunehmende Diffusion, Modifi-
kation und Auflésung der Grenze zwischen morali-
schen Normvorstellungen
(Rand-)Bereichen denkbar. Der Film kippt in der Va-

und gesellschaftlichen

termordsequenz zwischen Innen und AuBen, Norm
und Heterotopie, Inzestverbot und Geschwisterliebe.
Zugleich kippt er auch zwischen Sprachlichkeit und
Sprachlosigkeit, Kommunikation und Kommuni-
kationslosigkeit, was sich insbesondere im Verstum-
men der Figuren und dem Hervortreten der Ge-
rédusche in der Vatermord- und Trauersequenz aufBert.
In Folge Rousseaus kénnte man hier von einer Refle-
xion des Inzesttabus insofern sprechen, als dass die
geschwisterliche Liebe und die Schwangerschaft als
Ursache bzw. Folge des Fehlschlagens von Kommu-
nikation dargestellt wird, die in den Vatermord miin-
det. Die Sprachlosigkeit spiegelt und verdoppelt sich
in der Figur des gehorlosen Sohns, der zwar nicht
sprechen kann, der aber dennoch in GroBaufnahme
die Lippen zu Bellis letztem Wort ,Mutter” formt. Im
Zuge des Verstummens ist die Entfarbung des Film-
bildes zu beobachten, die mit der Ausbreitung des
Schnitts bzw. der Wei- und Schwarzwerdung der
Leinwand sowie deren Abwandlungen und Zusam-
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mensetzungen auf das Undenk- und Unlebbare ver-
weist.

Haptische Visualitat (Marks)

Die narrative Dysfunktionalitdt der Wetterbilder zeigt
viertens, so meine Annahme weiter, Qualitdten und
Potentiale des Bildes, die weniger im Optischen als
vielmehr im Haptischen, weniger im Sehen als viel-
mehr im Tasten liegt. Doch wie kann man sich tasten-
de Bilder vorstellen? Wie kdnnen sich Bilder berlh-
ren? Laura Marks definiert haptische Wahrnehmung
als Zusammenspiel von taktilen, kindsthetischen und
propriozeptiven Funktionen, die die leibliche Berih-
rung sowohl innerlich wie duBerlich erfahrbar machen.

»in haptic visuality, the eyes themselves function
like organs of touch. Haptic visuality, a term contras-
ted to optical visuality, draws from other forms of sen-
se experience, primarily touch and kinesthetics. [...]
The term haptic visuality emphasizes the viewer’s in-
clination to perceive haptically, but a work itself may
offer haptic images. Haptic images do not invite iden-
tification with a figure so much as they encourage a
bodily relationship between the viewer and the
image.”"®

Haptische Visualitdt hat mit Sinneserfahrungen zu
tun, die auf BerUhrung und Kin&sthesie zurlickgehen
und die den Zuschauer in einen kdrperlichen Bezug
zum Bild setzen. Insofern versteht Marks unter hapti-
scher Visualitét die Berlihrung des Films mit den Au-
gen und deutet dabei an, ,wie das Sehen selbst taktil
sein kann.“*

Marks, die ,ihren Ansatz zwischen deleuzscher
Zeitphilosophie und Phanomenologie der sobchacken
Pragung” entfaltet, geht dabei, wie Thomas Elsaesser
und Malte Hagener schreiben, von einer Aktivierung
des Wahrnehmungsapparats durch Erinnerungen aus.

sDie Textur des Films, nicht selten die Darstellung
einer haptisch aufgeladenen Oberflache wie etwa die
Nahaufnahme eines Korpers [...] bzw. eines anderen,
auffalligen und haptisch interessanten Gewebes,
wenn nicht gar des Films selbst in seiner Materialitat,
bringt dabei Erinnerungen hervor, die virtuell vor-
handen waren und aktualisiert werden.“'®

In der Vatermord- und Trauersequenz reicht die
Aktivierung haptischer Reize von der ,Darstellung von
BerUhrungen und Hénden“, die einem noch ,repré-

sentationalistischen Ansatz“ verpflichtet sind, Gber die
Inszenierung ,haptisch aufgeladener Oberflachen®'®
wie Stoffe und Kleidung bis hin zur Auflésung des Bil-
des durch Schnee- und Wetterbilder, die die Kornig-
keit des Filmstreifens selbst aufscheinen lassen. So
evozieren die BerUhrungen der Figuren wie das Ran-
geln von Vater und Sohn, das Fallen der sterbenden
Mutter in Bellis Arme oder das Anschmiegen des
Bubs an deren Schulter ebenso haptische Empfindun-
gen wie die Darstellung der Hande des Bubs beim
Binden der véterlichen Schuhe oder dem Glattstreifen
des Kleids der Mutter. Auch Bellis leicht gerétetes Ge-
sicht aktiviert haptische Wahrnehmungen beim Zu-
schauer, etwa, wenn sich feine Harchen aus ihrem
Haarkranz I6sen oder sie sich den Schnee aus dem
Gesicht streicht. Auch die Beschaffenheit der Oberfla-
che und die EinstellungsgroBe spielen dabei eine Rol-
le. So sind etwa die glatt polierten Sonntagsschuhe
des Vaters, die grob gestrickte Strickjacke von Belli
oder die verschwommenen Kerzen Uberwiegend in
Nah- oder GroBaufnahmen gehalten.

Neben der visuellen Inszenierung von Berlhrungen
und Handen sowie haptisch interessanten Ober-
flachen wie Stoffen oder Kleidung sind es vor allem
die Winterbilder, die das Bild in eine kdrnige Ober-
flache Uberfihren und es als haptisch aufscheinen
lassen. So verlieren die Schneeflocken, die diagonal
von links nach rechts durchs Bild fallen, umso mehr
an Kontrast und Scharfe, je ndher sie dem Bild-
vordergrund kommen, werden dabei gréBer und gro-
Ber und wie mit den Augen greifbar. Die fldchen-
deckenden Verwehungen des Schnees und die sanf-
ten Wellenbewegungen des Windes lassen die Mate-
rialitdt des Films als kornige Oberflache und weiBe
Leinwand aufschimmern. Begleitet wird die haptische
Visualitdt vom Klang des Windes und dem Knirschen
des Schnees.

Haptische Auralitat

Man koénnte in Erweiterung des marksschen Voka-
bular von einer haptischen Auralitat sprechen, die das
Haptische des Bildes nicht nur erganzt, sondern auch
akustisch konturiert. Denn das Klappern der Tépfe,
das Knarren der Holzdielen oder das Knistern des
Kerzenwachses aktualisiert ebenso wie die Bilder Er-
innerungen, die die haptische und kinasthetische


file:///C:/Users/Inga Schaub/Documents/Kunsttexte/Ausgabe 01.2013 - Die Grenzen der Narration im Bild/Texte zum Setzen/
file:///C:/Users/Inga Schaub/Documents/Kunsttexte/Ausgabe 01.2013 - Die Grenzen der Narration im Bild/Texte zum Setzen/
file:///C:/Users/Inga Schaub/Documents/Kunsttexte/Ausgabe 01.2013 - Die Grenzen der Narration im Bild/Texte zum Setzen/
file:///C:/Users/Inga Schaub/Documents/Kunsttexte/Ausgabe 01.2013 - Die Grenzen der Narration im Bild/Texte zum Setzen/

Silke Martin Bergkino des Tastens

kunsttexte.de 1/2013 -7

Wahrnehmung des Zuschauers aktivieren. So wird
das raschelnde Zurechtziehen des Kleids oder das
Anheben des leblosen Koérpers der Mutter ebenso
haptisch spirbar wie die kinasthetische Wahrneh-
mung angeregt wird, wenn knirschende Schritte im
Schnee zu héren sind. Insofern kommt es in HOHEN-
FEUER nicht nur zu einer Berlhrung mit den Augen,
sondern auch zu einer Beriihrung mit den Ohren, nicht
nur zu einer haptischen Visualitat, sondern auch zu ei-
ner, wie ich es nennen mdchte, haptischen Auralitat.
Doch weshalb kann man in HOHENFEUER von einer
Verlagerung des Blickpunkts sprechen, die den Fokus
vom Koérper zur Bildoberflache verlagert?

Vom Bergkino des Sehens zum

Bergkino des Tastens

Der Ubergang von der Oberflache der Dinge und Kér-
per zur Oberflache des Bildes fihrt, wie ich in einem
funften Schritt argumentieren mdchte, von einem
Bergkino des Sehens zu einem Bergkino des Tastens.
Die Verlagerung des Blickpunkts von der Landschaft
zum Korper, die laut Tortajada nur mit den Mitteln des
Films darstellbar wird, wird hier ein weiteres Mal ver-
lagert. Zum einen vom Figuren- zum Filmkérper, da
die Bilder einander bertihren und affizieren, und zum
anderen von der Kameraflihrung zur Bildoberflache.
Denn nicht mehr Kadrierung oder Kamerabewegung,
sondern die Beschaffenheit und Materialitat des Film-
bildes selbst stehen nun im Mittelpunkt. Etwa in jener
Szene, in der Belli vor dem Haus steht und sich den
Schnee aus dem Gesicht reibt. Droht ihr Kérper zu-
néchst beim Hinabbeugen aus dem Bildfeld zu kip-
pen, indem er parallel zum Abhang angeordnet ist, so
I6sen sich in den darauffolgenden Bildern die opti-
schen Koordinaten wie Umriss oder Figur-
Grund-Relation auf. Wahrend die EinstellungsgroBe
zunachst im Inneren des Hauses von groBen und
halbnahen Einstellungen und in den AuBenaufnahmen
von Totalen und Halbtotalen geprégt ist, lassen die
Schneeverwehungen am Ende keinerlei MaB mehr zu.
Ebenso kommen die zdégerlichen Kamerabewegungen
zum Stillstand. Die korperliche Begegnung mit dem
Berg findet nun - jenseits von narrativen oder kame-
raésthetischen Funktionen — im Erfassen taktiler Qua-
litdten statt. Doch wozu, so kénnte man sich fragen,

verschiebt sich der Landschaftsbegriff vom Berg zum

Koérper und dann zum Bild? Weshalb steht nicht mehr
der Korper der Figur und des Zuschauers, sondern
der Korper des Films im Mittelpunkt?

Meine Annahme ist, dass es sich hier um einen
Ubergang handelt, der von einem figuren- und zu-
schauerzentrierten hin zu einem filmzentrierten Berg-
kino fUhrt, das die korperliche Relation von Film-
material und Landschaft selbst taktil wahrnehmbar
werden lasst.” Im Zuge dessen wird nicht nur eine
materielle, sondern auch eine filmtheoretische Trans-
formation sichtbar, die von einer subjektorientierten
Phanomenologie bei Sobchack und Marks zu einem
zeitbasierten Kino deleuzscher Pragung fihrt, das an
niemanden mehr - auBer an sich selbst - gerichtet
ist.”®

Phanomenologie vs. Zeitphilosophie
(Sobchack/Marks vs. Deleuze/Guattari)
Vivian Sobchack beschreibt in Folge Merleau-Pontys
phanomenologischer Wahrnehmungstheorie den Ki-
nozuschauer als ,cinasthetisches Subjekt“ (cinesthe-
tic subject), das vor jeder analytisch-reflexiven An-
eignung des Films zuallererst in der leiblichen Erfah-
rung konstituiert wird. In der Zusammenziehung und
Verkirzung der Worte cinema und synaesthesia (bzw.
coenaesthesia) definiert sie jenes als Korper, das den
Zuschauer wie auch die Figur und die Leinwand um-
fasst:

+All the bodies in the film experience — those on-
screen and offscreen (and possibly the screen itself) —
are potentially subversive bodies. They have the ca-
pacity to function both figuratively and literally. They
are pervasive and diffusely situated in the film experi-
ence. Yet these bodies are also materially circumscri-
bed and can be specifically located, each arguably
becoming the ,grounding body* of sense and meaning
since each exists in a dynamic figure-ground relation
of reversibility with the others [...] so that meaning,
and where it is made, does not have a discrete origin
in either spectators’ bodies or cinematic representati-
on but emerges in their conjunction. We might name
this subversive body in the film experience the cines-
thetic subject [...].4"°

Laut Sobchack ist das Leinwandgeschehen nie
ohne Zuschauer zu denken (und umgekehrt), da erst
in der Verbindung beider die cindsthetische Verkdrpe-
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rung und leibliche Erfahrung des Films entsteht, im
wortlichen wie Ubertragenen Sinne.?® Ganz dhnlich ar-
gumentiert auch Marks, wenn sie von haptischen Bil-
dern spricht, die weniger im Sinne einer Identifikation
mit dem Protagonisten als vielmehr hinsichtlich der
kérperlichen Verbindung zwischen Zuschauer und
Leinwand fungieren. Im Zuge dessen beruft sich
Marks in ihrer Argumentation auch auf Deleuze und
Guattari und deren Konzept des glatten Raums:

»1he term haptic emerges in Deleuze and Guatta-
ri's description of ,smooth space,‘ a space that must
be moved through by constant reference to the imme-
diate environment, as when navigating an expanse of
snow or sand [...]. Close-range spaces are navigated
not through reference to the abstractions of maps or
compasses, but by haptic perception, which attends
to their particularity. Inuit and other nomadic people
are Deleuze and Guattari’s privileged agents of haptic
perception.“*!

So zitiert Marks auch jene Stelle von Tausend Pla-
teaus (1980), an der Deleuze und Guattari den glatten
vom gekerbten bzw. den haptischen vom optischen
Raum und im Zuge dessen den Nah- vom Fernsinn
differenzieren.?

»It seems to us that the Smooth is both the object
of a close vision par excellence and the element of a
haptic space (which may be as much visual or audito-
ry as tactile). The Striated, on the contrary, relates to a
more distant vision, and a more optical space -
although the eye in turn is not the only organ to have
this capacity.“?®

Den Begriff des Haptischen Ubernehmen Deleuze
und Guattari von den Kunsthistorikern Alois Riegl und
Wilhelm Worringer, wobei es sich beim Haptischen
und Optischen nicht um eine strenge Dichotomie,
sondern eher um einen flieBenden Ubergang handelt.
Gerade hier jedoch versteht Marks die Autoren — so
behaupten es zumindest Elsaesser und Hagener in
Folge Claire Perkins — falsch, wenn sie (noch) von ei-
nem Bezug zum Subjekt ausgeht. Elsaesser und Ha-
gener schreiben:

LJ#Autoren wie Sobchack und Marks beziehen sich
gelegentlich auf Deleuze, wenn sie von der Oberflache
des Bildes sprechen oder die spezifische Temporalitat
des Kinos diskutieren, aber inre Theorieentwirfe be-
nétigen noch die Vorstellung eines Subjekts, das die-

se Oberflache oder Zeitlichkeit wahrnehmen kann,
weshalb sie von ,verkérperter Wahrnehmung‘ oder
,subjektivem Ged&achtnis‘ sprechen. Insofern ist Claire
Perkins zuzustimmen [....], dass diese [Marks] Deleu-
ze grundlegend missversteht [...]. FUr Deleuze kann
es vielleicht Bewusstsein geben, aber nicht Bewusst-
sein von etwas — die Vorstellung von Intentionalitat ist
Deleuze ganzlich fremd [...]. Wenn man Deleuzianer
ist, dann sollte man sich daran gewodhnen, kein Sub-
jekt zu sein.“**

Die Kluft zwischen Phanomenologie und Zeit-
philosophie bzw. zwischen der Theorie Sobchacks
und Marks einerseits und der Theorie von Deleuze
und Guattari andererseits wird in HOHENFEUER inso-
fern thematisiert, als dass die Schneebilder in den Be-
reich des glatten Raums Uberfiihren, in dem das Feh-
len eines Subjekts nur allzu deutlich wird. Denn dort
ist keine Figur und kein Zuschauer mehr auszu-
machen, auch wenn - oder gerade weil — es sich um
einen haptischen Raum ohne Koordinaten und Figur-
Grund-Relationen handelt. Was dort zu sehen ist —
wenn gleich auch weniger visuell als eher haptisch -
ist vielmehr die Materialitdt des Filmstreifens selbst
bzw. Filmbilder, die einander berihren und mit-
einander in Wechselwirkung stehen.

Wahrend fur Marks der Wahrnehmungsakt und der
Zuschauer im Vordergrund des Filmerlebens stehen,
begreift Deleuze den Film in Anlehnung an Henri
Bergson hingegen als Bewegungsbild im Sinne einer
Welt aus Bildern, die in Wechselwirkung mit anderen
Bildern stehen. Er beschreibt den Film als ,Satz an
Bewegungs-Bildern®“, der ,,definitiv an niemanden ge-
richtet [ist] — sie sind ein Erscheinen.“*® So wird die
Wechselwirkung der Bewegungsbilder gerade in je-
nem Moment in HOHENFEUER deutlich, in dem diese
arretieren und innehalten und die narrative Hauptbe-
wegung des Inzests ins Leere laufen lassen. In jenem
Moment der Stagnation, in dem es zu einem Bruch
der sensomotorischen Verkettung von Bildern kommt,
erfolgt der Ubergang vom Bewegungs- zum Zeitbild.
In der Ausbreitung des Schnitts als schwarze oder
weiBe Leinwand machen die Schneebilder eine ,di-
rekte Darstellung der Zeit® moglich, wobei dieses
»Zeit-Bild das Denken in Bezug zu einem Ungedach-
ten [bringt]: zum Unevozierbaren, Unerklarbaren, Un-
entscheidbaren“?.
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Indem die Vatermord- und Trauersequenz von der Be-
rihrung der Figuren und Zuschauer zur Beriihrung
des Filmkérpers Uberleitet und sich von einem figu-
ren- und betrachterzentrierten hin zu einem film-
zentrierten Bergkino entwickelt, wird auch das theore-
tische Kippen des Films zwischen Phanomenologie
und Zeitphilosophie deutlich. Die Schnee- und Wet-
terbilder — bzw. Wetterzustdnde generell — scheinen in
diesem Film einen prédestinierten Bildtypus auszubil-
den, der nicht nur haptische Qualitadten aufweist, son-
dern der auch eine Reflexion filmtheoretischer Posi-
tionen ermdglicht. Diesen Bildtypus mdchte ich Kon-
taktbild nennen und im Folgenden kurz skizzieren.

Kontaktbild

Mit dem Begriff des Kontaktbilds soll die begriffliche
Uberfiihrung des audiovisuellen Bildes in ein hapti-
sches geleistet werden, und zwar in zweierlei Hin-
sicht. Zum einen kann das Kontaktbild als Berih-
rungs- und Kontaktzone des Filmkdrpers beschrieben
werden, in der die Bewegungsbilder einander be-
rihren und aufeinander einwirken — allerdings nicht im
Sinne einer sensomotorischen Situation bzw. eines
Reiz-Reaktions-Schemas, wie es Deleuze flr das
klassische Kino definiert hat.?” Vielmehr findet hier,
ganz im Gegenteil, ein Bruch in der Sensomotorik
statt, durch den das Bewegungsbild und somit das
Situations-Aktions-Kino ins Stocken gerat und ins Au-
Ben und Dazwischen des Films Uberfihrt wird. Im
Zuge dessen scheint nicht nur die Oberflaiche des
Filmstreifens auf, sondern dieser 6ffnet sich zugleich
auch einer Grauzone, die das AuBen der Geschichte,
das Unbegreifliche und Nicht-Fassbare (in diesem Fall
den Inzest) wahrnehmbar macht. Insofern kénnte man
hier von einem Zeitbild sprechen, das sich in Form
von Wetterzustdnden zwischen die Bewegungsbilder
schiebt und diese gerinnen l&asst. In Weiterflihrung
und Modifikation der deleuzeschen Begriffe kdnnte
man behaupten, dass die Wetterzustande als Zentrum
der Unbestimmtheit und Offnung der Zeit auf ihre di-
rekte Darstellung hin fungieren, ganz im Sinne des
glatten Raums, der optische Koordinaten wie Umriss
oder Figur-Grund-Relation aufldst. Interessanterweise
geht das Bewegungsbild dabei nicht nur in das Kon-
taktbild ein, sondern auch wieder aus ihm hervor, so-
dass dieses nach einer kurzen Stagnation wieder ein-

setzen und die sensomotorische Situation fortflihren
kann. Insofern handelt es sich beim Kontaktbild um
einen Bereich, der in Gestalt von Wetterzustanden die
Bewegungsbilder an ihren Ré&ndern verbindet und als
Puffer zwischen diesen fungiert.

Zum anderen handelt es sich beim Kontaktbild um
eine Berlhrungs- und Kontaktzone, die sich auf den
Film- wie Figuren- und Zuschauerkdrper bezieht. Aus
somatisch-leiblicher Sicht kann hier von einer Uber-
fihrung vom Sehen (bzw. Hdren) zum Tasten gespro-
chen werden. Diese haptische Visualitat und Auralitat,
von der ich bereits gesprochen habe, verweist dabei
gleichermaBen auf die Phanomenologie sobchack-
scher wie marksscher Pragung. Insofern trégt das
Kontaktbild die Inkompatibilitdt und Spannung gegen-
séatzlicher Theoriestrdmungen, der Zeitphilosophie ei-
nerseits und der Phdnomenologie andererseits, in sich
und lasst diese — im wortlichen wie Ubertragenen Sin-
ne — in Kontakt treten. Doch worin liegt der Ursprung
des Kontaktbildes? Und wieso entsteht jenes gerade
in filmischer Berglandschaft?

Taktilitat der Bergfilme der 1920er und 1930er
Jahre (Kracauer)
Taktile Qualitdten haben sich bereits in den Berg-
filmen der 1920er und 1930er Jahre angedeutet. So
beschwort etwa Siegfried Kracauer — trotz seiner
sideologischen Zweifel am Bergfilm“ — dessen ,sinn-
liche Unmittelbarkeit und haptische Qualit4t“?®. Der
Film als ,Errettung der duBeren Wirklichkeit* ermdg-
licht uns, wie Kracauer in seiner Theorie des Films
(1960) schreibt, ,die Wirklichkeit nicht nur mit unseren
Fingerspitzen zu berUhren, sondern zu packen und ihr
die Hand zu schitten“®®. Im Zuge dessen erwahnt
Kracauer auch die auBergewdhnliche Tonspur der
~Hochgebirgsfilme“, etwa der frihen Filme von Arnold
Fanck.* So schreibt Kracauer in Von Caligari zu Hitler
(1947):

sEindrucksvolle Toneffekte ergénzten die groBarti-
ge Photographie des ,Montblanc‘-Films: Bruchstiicke
BACHscher und BEETHOVENscher Musik erklangen
aus einem am Bergeshang zurlckgelassenen Radio-
apparat, mischten ihre Téne zuweilen mit denen des
heulenden Sturms und lieBen die dunklen Hohen noch

unzugéanglicher und unmenschlicher erscheinen.“®’
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Laut Kracauer sind es nicht nur die Bilder, die hapti-
sche Reize im Bergfilm auslésen, sondern auch die
Klange.

Auch Ulrich Meurer betont in Folge von Deleuze
und Guattari, dass die ,Topologie“ des ,glatten
Raums®, der sich bereits in friihen Bergfilmen, etwa in
SOS EISBERG (D/USA 1933, Arnold Fanck) zeigt, ,,auf
einem Zusammenwirken nicht-visueller Faktoren [be-
ruht]. Winde, Wellenbewegungen des Schnees, das
Singen und Krachen des Eises und seine taktilen Ei-
genschaften verwandeln die Landschaft in einen hap-
tischen und klanglichen Raum.“*® Insofern wird der
Blickpunkt, der im Landschaftsbegriff enthalten ist,
nicht nur zum Haptischen, sondern auch zum Akusti-
schen verlagert.

Mit dem Haptischen, das durch die Bilder und
Klédnge des Films erzeugt wird, stehen wiederum an-
dere Eigenschaften in Zusammenhang, die ein Fuhlen
bzw. Splren des Zuschauers erméglichen. Neben
den glatten und rauen Oberflachen bedingen insbe-
sondere Qualitaten wie Kalte und Warme bzw. Tro-
ckenheit und Feuchtigkeit die Beschaffenheit der Din-
ge und Bilder im Film. So kontrastiert die Trauer-
Sequenz warme, trockene Bilder des Hausinneren mit
kalten, feuchten Bildern der Schneelandschaft. Ob-
wohl die Dichotomie von Warme und Kalte in dieser
Sequenz mitunter auch unterlaufen wird — etwa wenn
im Inneren des Hauses Feuchtigkeit aufsteigt, z.B.
Wasserdampf, oder auBen Warme suggeriert wird,
beispielsweise durch das Licht im Schneegrab - greift
Murers Film dennoch Uberwiegend auf die Unter-
scheidung zwischen warmem, trockenem Innenraum
und kaltem, feuchtem AuBenraum zurlick. Das Be-
rihrtwerden des Zuschauers durch Sinnesqualitten
wie Warme oder Kélte bzw. Feuchtigkeit oder Tro-
ckenheit ist dabei nicht nur in den Schneebildern,
sondern auch in anderen Wetter- und Naturbildern zu
finden. Wie aber kénnen filmische Wetterbilder be-
schrieben werden bzw. was wird unter dem Begriff
des Wetters Uberhaupt verstanden? Inwiefern beein-
flusst das Wetter die Asthetik der bewegten Bilder
und Téne und in welchem Zusammenhang stehen das
Wetter und Sinnesqualitaten in HOHENFEUER?

Meteorologie und Wetter

Wetter, Witterung und Klima sind wesentliche Begriffe
der Meteorologie. Die Meteorologie ist die ,natur-
wissenschaftliche Disziplin, die sich mit den Vor-
gangen in der Erdatmosphére beschaftigt. Von griech.
,meteora’, d.h. das zwischen Mond und Erde - also in
der Luft — befindliche. Wé&hrend das Wetter den
sphysikalischen Zustand der Atmosphére zu einem
bestimmten Zeitpunkt an einem bestimmten Ort“ be-
schreibt, definiert sich Witterung hingegen als ,typi-
sche Wetterablaufe Uber Tage oder Wochen hinweg“.
~Beide Begriffe“ haben ihren Ursprung in dem ,indo-
germanischen Wort fiir wehen“. Klima bezeichnet dar-
Uber hinaus ,den Uber einen langeren Zeitraum hin-
weg (30 Jahre oder langer) gemittelten Verlauf des
Wetters. Von griech. ,klinein’ neigen; gemeint ist der
verschiedene Einfallswinkel (Neigung) der Sonnen-
strahlung in den verschiedenen Klimazonen der
Erde.“*® In gehobener Ausdrucksweise wird auch von
Donnerwetter oder Ungewitter bzw. vom ,,Aufruhr der
Elemente“ gesprochen.® Dies wiederum verweist auf
die Anfange der Meterologie, deren ,erste wissen-
schaftliche Darstellungen®, so Stefan Emeis,

»von den Griechen Uberliefert [sind]: Lehre der vier
Elemente Feuer, Wasser, Luft und Erde. Aristoteles
(384-322 v. Chr.) schreibt die erste Darstellung unter
dem heutigen Titel. Die Atmosphére befindet sich zwi-
schen der Erde und der weiter auBenliegenden Feuer-
sphére. Danach folgt der Himmel, beginnend mit der
lunaren Sphare.“*®

Obwohl sich derartige Ansichten nur bis zum Ende
des Mittelalters gehalten haben - danach hielten
Messgerate wie Gallleos Thermoskop von 1597 oder
Torricellis Barometer von 1644 Einzug in die Meteoro-
logie -, scheint in HOHENFEUER der Bezug zu den
vier Elementen dennoch von zentraler Bedeutung zu
sein. Dort konstituieren Wasser, Erde, Feuer und Luft
sowie deren Mischungsverhaltnisse mannigfaltige vi-
suelle und akustische Wetterbilder, die die Beschaf-
fenheit der hochalpinen Gebirgslandschaft gleicher-
maBen wahrnehmbar werden lassen wie die Textur
des Filmmaterials. Doch um welche Art von Bildern
und Klédngen handelt es sich dabei? Und inwiefern
sind die vier Elemente bzw. deren Eigenschaften bei
diesen Wetterzustéanden in Aufruhr? Und weshalb fin-
det dies in filmischer Berglandschaft statt?
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(Abb. 1) HOHENFEUER: Wolken- und Nebelbild

In HOHENFEUER sind es vor allem Wolken- und Ne-
belbilder, die die narrativen Bilder gerinnen und ins

Leere laufen lassen (Abb. 1). Jene lassen nicht nur
das Bergpanorama in den Hintergrund treten oder
ganz verschwinden, sondern sie zerlegen auch die
stereotype Postkartenidylle der Schweizer Alpen. Ka-
drierung und EinstellungsgréBe werden in diesen Bil-
dern unwichtig, Umrisse sind kaum erkennbar und Fi-
guren Uberwiegend verschwunden. Stattdessen tritt
die Oberflache des Bildes hervor, die sich in weiBen,
diffusen Fetzen watteartig zusammenballt und vom
dunklen Gestein abhebt. In den Wolken- und Nebel-
bildern mischen sich Luft und Wasser, die die Ober-
flache feucht und kalt aufscheinen lassen. Indem die
Sonne den Bildern zeitweise eine intensive Helligkeit
verleiht, entsteht zugleich eine Empfindung von War-
me. Die Wolken, die stetig weiterziehen, verdndern

ihre Form und verweisen somit auf die Verganglichkeit
der Zeit.

(Abb. 2) HOHENFEUER: Wind- und Sonnenbild
Neben den Wolken- und Nebelbildern finden sich in
HOHENFEUER zahlreiche Wind- und Sonnenbilder
(Abb. 2), die die Bewegung der Luft gleichermaBen
splUrbar werden lassen wie das Licht der Sonne. Im

sanften Hin und Her der zartgriinen Wiesen verbinden
sich Luft und Erde, die Empfindungen von Warme und
Trockenheit auslésen. Auch hier sind Umrisse oder Fi-
gur-Grund-Relationen aufgelést und ins Haptische
Uberfuhrt, klanglich wie bildlich. Das sanfte Blasen
des Windes und die wellenartigen Grasbewegungen

werden ebenso hor- wie sichtbar.

(Abb. 3) HOHENFEUER: Regen- und Blitzbild

In einer dritten Kategorie finden sich Regen- und
Blitzbilder, die Wasser, Feuer und Erde aufeinander
prallen lassen (Abb. 3). Paradoxerweise grabt sich der
Bub, vom Blitz und Donner erschreckt, in die Erde
und Berglandschaft ein. Doch existieren in HOHEN-
FEUER auch zahlreiche Regen- und Blitzbilder, die
ohne Figuren auskommen. Auch hier verschiebt sich
die Aufmerksamkeit von der Rahmung des Bildes hin
zu seiner Textur: nicht mehr die Kadrierung der Lein-
wand oder die GréBenverhéltnisse von Dingen und Fi-
guren in Relation zum Handlungsraum, sondern die
Oberflache und Beschaffenheit der Leinwand selbst
treten nun in den Vordergrund. Das Bild wird durch
das Unwetter als gleichermaBen fluide-
feucht-kalt (Regen) und
rissig-fragmentarisch sowie trocken-heiB (Blitz) wahr-

verschwommen sowie

genommen.

(Abb. 4) HOHENFEUER: Schnee- und Sturmbild
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In einer vierten Kategorie schlieBlich finden sich zahl-
reiche Schnee- und Sturmbilder, die Gberwiegend am
Ende des Films in der Vatermord- und Trauersequenz
auftauchen und die den Film ins AuBen und Jenseits
Uberfiihren, indem sie die Leinwand als Verbindung
und Zwischenraum zwischen den Einstellungen sicht-
bar machen. Auch EinstellungsgréBen und Kamerabe-
wegungen laufen bei diesen Bildern ins Leere, da die
Schneeflocken zunehmend die Oberflache des Bildes
benetzen. Herkdmmliche Bildbestimmungen werden
hinféllig, das Wehen der Schneeflocken tritt in den
Vordergrund, die den Hof im WeiB der Berglandschaft
verschwinden lassen. Der Schneesturm verbindet
Wasser mit Luft, wodurch eine kalt-feuchte Empfin-
dung ausgeldst wird. Doch weshalb stehen Wetter-
bilder, Elemente und Sinnesqualititen in HOHENFEU-
ER in Verbindung?

Die vier Elemente (Aristoteles)

Die Sinnesqualitdten warm und kalt sowie feucht und
trocken charakterisieren laut Aristoteles die vier Ele-
mente Erde, Feuer, Wasser, Luft, wobei zwei Qualita-
ten jeweils ein Element konstituieren: ,Feuer ist warm
und trocken, Wasser ist kalt und feucht, Erde ist kalt
und trocken, Luft ist warm und feucht.“*® Auch wenn
die Elementenlehre ,,um 1800 aus den Wissenschaf-
ten ausgegrenzt wurde“, wie Gernot und Hartmut
Bdhme in ihrer Kulturgeschichte der Elemente (1996)
schreiben, ist deren Bedeutung dennoch bis heute in
»~den Klnsten, der Alltagspraxis und den Medien, in
den Trdumen und der kulturellen Bilderwelt® von
sUberragender Bedeutung“.%”

Interessant ist in Bezug auf Murers Film vor allem
Aristoteles’ Uberlegung, dass die Natur ,durch die
Vier-Elementenlehre [...] als wahrnehmbare konzi-
piert” wird, indem ,,wir uns selbst auf sie als Naturwe-
sen beziehen, als Lebewesen, die fir ihre Erhaltung
auf Stoffwechsel mit der Natur angewiesen sind, qua
Leib selbst Natur sind“.*® Folgt man Aristoteles und
Ubertragt diesen Gedanken auf HOHENFEUER, so
l8sst sich der Austausch zwischen Mensch und Berg-
landschaft, der sich in der audiovisuellen Inszenierung
der Wetterzustande und der vier Elemente sowie ihrer
Sinneseigenschaften vollzieht, als Aquivalenzbezie-
hung zwischen menschlicher und landschaftlicher Na-
tur bezeichnen, die sich nicht nur in der Figur reali-

siert, sondern sich auch, zumindest aus somatisch-
ph&nomenologischer Perspektive, auf den Zuschauer
Ubertragt. Insofern begegnet nicht nur die Figur, son-
dern auch der Zuschauer in HOHENFEUER der Berg-
landschaft als Natur und wird so in die Lage versetzt,
jene nicht nur optisch und akustisch, sondern auch
haptisch wahrzunehmen.

Ein besonderes Augenmerk liegt dabei auf dem
Tastsinn, wobei dieser in Aristoteles AusfUhrungen
weniger mit dem Berlhren als vielmehr mit dem Spu-
ren zu tun hat. Denn nicht die Haut, sondern das
Fleisch ist laut Aristoteles das Organ, das dem Tast-
sinn zuzuordnen ist. So schreibt er in De anima:
~oplrbar sind nun die Unterschiede des Korpers als
Korper: Ich meine die Unterschiede, durch die die Ele-
mente sich unterscheiden, warm/kalt, trocken/
feucht.“*® Die ,korperlichen Eigenschaften® sind dabei
jene, die man ,bei der Beriihrung von Somatischem
»-am eigenen Leibe® spilrt“. Die Qualitdten Warm und
Kalt machen dies in besonderer Weise deutlich: ,Wir
splren Wéarme, indem uns warm wird, und Kalte, in-
dem uns kalt wird. Wir sptiren sie durch Erschaudern,
Erstarren, durch Schwitzen usw.“4°

In HOHENFEUER wird dies wahrnehmbar, indem
beim Sehen von kalten und warmen Situationen, in
denen sich die Figuren befinden, taktile und haptische
Empfindungen beim Zuschauer aktiviert werden,
etwa, wenn Belli aus dem Haus tritt und ihr Gesicht
mit Schnee einreibt oder der Bub im Innern des Hau-
ses in einem Bottich mit warmer, dampfender Milch
rihrt. Doch weshalb geschieht die Entfaltung der Wet-
terbilder, die die haptische Wahrnehmung des Kalten
und Warmen in besonderer Weise aktiviert, in filmi-
scher Gebirgslandschaft bzw. in den Schweizer Al-

pen?

Wetter in den Alpen

Dies hat vermutlich mit dem Umstand zu tun, dass in
den Alpen nahezu jedes Wetter moglich ist. Ob Son-
nenschein, Regen oder Schnee, in der alpinen Hoch-
gebirgslandschaft ist jeder Wetterzustand denkbar,
wodurch das haptische Wahrnehmungspotential des
Films in besonderer Weise hervorgespielt werden
kann. Die klimatischen Verhaltnisse der Alpen unter-
scheiden sich nach geographischer Lage. So bedin-
gen die ,hohen Niederschlage“ am ,Alpenrand® ,kiih-
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lere Verhaltnisse®, wobei ,,starke Differenzen zwischen
dem Nord- und Sidrand” zu beobachten sind, die auf
dem ,Gegensatz zwischen dem kihlen, mitteleuropai-
schen und dem warmen mediterranen KlimaeinfluB“
beruhen. Im Innern der Alpen“ haben die ,Wolken
sich [hingegen] abgeregnet®, wodurch in ,Lee-Lage
eine sehr lange Sonnenscheindauer herrscht. Dies ist
umso ausgepragter, je héher die Bergketten aufragen
und je starker inneralpine Talschaften auf allen Seiten
von hohen Bergen umgeben sind.“*'

HOHENFEUER spielt in der Zentralschweiz im Kan-
ton Uri, nérdlich des Alpenkammes. Der Hauptschau-
platz, der Hof der Jahzornigen, befindet sich in den
Kilcherbergen im Reusstal, ca. 3 km vom Elternhaus
des Regisseurs Fredi Murer in Silenen entfernt. Die
Alp liegt im Schéchental am Klausenpass auf der Met-
tener Alp, der Hof der GroBeltern im Engelbergertal
HOHENFEUER wurde
ausschlieBlich an Originalschauplédtzen gedreht, auf

oberhalb Wolfenschiessen.

Studioaufnahmen wurde verzichtet. Die Dreharbeiten
fanden im Sommer 1984 und im Herbst und Winter
1985 statt.*? Das Wetter in diesem Gebiet ist eher kihl
und mitteleuropdisch und zeichnet sich durch hohe
Niederschldge aus. Trotz der geographischen Lage
der Schauplatze am Alpennordrand zeigt der Film
dennoch die gesamte klimatische Bandbreite der Al-
pen. Dies liegt daran, dass die jahreszeitenabh&ngige
Erz&hlung, die vom Frlhjahr Uber den Sommer und
Herbst bis zum Winter schreitet, unterschiedlichste
Wetterzustédnde wie Regen, Nebel, Sommerhitze oder
Schneesturm zuldsst.

In HOHENFEUER sind demnach zwei Koordinaten
von Interesse, die mit der Elementenlehre in Zusam-
menhang stehen und die sich in jener haptischen
Qualitdt des Filmes niederschlagen, von der ich hier
sprechen mdéchte: zunachst die audiovisuelle Insze-
nierung der Wetterbilder im Kontext der vier Elemente
(Luft, Erde, Wasser, Feuer) und deren Eigenschaften
(kalt, warm, trocken, feucht), die den Blick auf die
Oberflache des Bildes lenken und die haptische
Wahrnehmung in Gang setzen; und schlieBlich der li-
near-zyklische Ablauf der vier Jahreszeiten, die die
Geschichte durch das Voranschreiten von Frihling,
Sommer, Herbst und Winter in der Hochgebirgsland-
schaft strukturieren®® und die fortschreitende Liebe
der Geschwister in Aquivalenz zu den vier Lebensal-

tern (Kindheit, Jugend, Mannesalter, Alter) setzen.
Doch welcher Zusammenhang besteht zwischen den
vier Jahreszeiten respektive Lebensaltern und den
Elementen? Und was hat der Mensch damit zu tun?

Anthropologie der Vier Elemente (B6hme)

Hartmut Béhme beschreibt in Anthropologie der Vier
Elemente (2000) den ,Bann der Tetrade", durch den
,Feuer, Wasser, Erde, Luft das Ganze der Natur dar-
stellen“.** Von einer Anthropologie der Elemente kann
man laut Bohme insofern sprechen, als dass der
Mensch ,aus dem Anderen seiner selbst zu verste-
hen® ist, wobei ,dieses Andere [...] die Physis, die Na-

tur® ist. Die Elemente sind demzufolge die ,Bildner
des Menschen®, die Natur wird ,,in der Elementenlehre
konzeptualisiert“ und ,bildet den Rahmen fiir Werden
und Vergehen, Gesundheit und Krankheit des Men-
schen, aber auch seiner Vermdgen, insbesondere der
Sinne“. In diesem Sinne ist Anthropologie immer eine
~Bestimmung des Menschen aus seiner Natur®, wobei
diese ,leibphilosophisch begriindet [ist], insofern der
Leib dasjenige ist, wodurch er mit Natur zusammen-
héangt. Der Leib ist elementischer Leib.“ Mit der ,Ent-
fremdung von Natur“ geht wiederum ein ,Verlust die-
ser Tradition in der Selbstreflexion des Menschen®
einher: ,Je naher wir der Gegenwart riicken, umso
weniger ist die Natur das Andere unserer selbst, son-
dern sie verkimmert zum gesetzlichen Zusammen-
hang der Stoffe.“?® Wie aber ist diese Welt aus Ele-
menten entstanden? Und wo liegt ihr Ursprung?

~Bereits in den Mythen der Anthropogenie spielen
die Elemente eine tragende Rolle. Der Kérper der
Menschen ist aus Elementen gemischt — &hnlich zum
biblischen Schépfungsbericht, wo der Urmensch aus
Erde geformt und von Lebenshauch (ruach, pneuma)
belebt wird. Substanzgebende Erde und geistformige
Luft vereinigen sich zur Kérpergestalt des Menschen.
Seele und Lebenswérme werden oft mit dem Feuri-
gen, das Fluidale der Safte und des Blutes mit dem
Wasserhaften verbunden. In &gyptischen und vorder-
orientalischen Anthropogenien finden sich dafir Vor-
bilder, die in den griechischen wie judischen Kultur-
raum hineinwirken.“

Auch wenn eine Anthropologie der Vier Elemente
heute nicht mehr zeitgem&B ist, werden in HOHEN-
FEUER dennoch unterschiedliche Aspekte der tetra-
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edischen Elementenordnung durchgespielt. So stehen
nicht nur Tages-, Jahres- und Lebenszeiten im Mittel-
punkt der Erz&hlung, sondern auch Himmelsrichtun-
gen (der Blick zum Haus der GroBeltern am gegen-
Uberliegenden Hang) oder Temperamente (so wird die
Familie als ,Hof der Jahzornigen®“ bezeichnet).

Auch bei der Nahrungsaufnahme sind die vier Ele-
mente bzw. deren Sinnesqualitdten von zentraler Be-
deutung, wie Béhme in Folge Paracelsus’ betont, der
den Menschen als ,Gastrosoph”, als ,Kinstler der
Nahrung“ bezeichnet. In Bezug auf Aristoteles fuhrt
Bdéhme aus:

sDer Koérper der Organismen ist bestimmt durch
die Vierheit der Warm/Kalt,
Feucht/Trocken. Er sucht in der Nahrung jeweils das,

Qualitditen  von

was ihm fehlt. So heiBt es bei Aristoteles in ,De anima‘
(I, 414, b11 f.): ,Hunger und Durst sind Begierden,
nach Trockenem und Warmem der Hunger, nach
Feuchtem und Kaltem der Durst.® Die Erndhrung
selbst wird dann als Assimilation von Substanzen zum
Ausgleich  dessen, was dem Korper fehlt,
verstanden.“¥’

Der Zusammenhang von Sinnesqualitdt, Nahrung
und Elementenlehre zeigt sich auch in HOHENFEUER,
beispielsweise in der Trauersequenz, in der mit zahl-
reichen dampfend-flissigen Speisen und Getranken
hantiert wird, wie dem Suppenmahl der Kinder, dem
Milchbottich, in dem der Bub rihrt, oder der damp-
fenden Teetasse, die Belli am Bett der toten Eltern
trinkt. Die Wérme der Lebensmittel verweist dabei
zum einen auf die Kélte drauBen und das Versinken
des Hofes im Schneesturm und zum anderen auf die
Warme, die den Korpern des jugendlichen Geschwis-
terpaars gleichermaBen zu fehlen scheint wie den
Leichnamen der Eltern. Zugleich ist es aber auch ein
Hinweis auf die ,,Geschlechterpolaritat von Mann/Feu-
er (trocken, warm) und Frau/Wasser (feucht, kalt)“, die
hier gekreuzt bzw. hybridisiert wird.*

HOHENFEUER buchstabiert im Grunde genommen
die Elementenlehre und die ihr zugrundeliegende Vie-
rung bis in kleinste Detail durch und gerat dabei zu-
nehmend in den Sog der Tetraede. Denn ist fUr jene
einmal ,die Entscheidung gefallen“, wie B6hme an-
merkt, ,,dann gerét alles in den Sog dieser Ordnungs-
figur* — auch das Analysieren dieses Films, wie man
an dieser Stelle hinzufigen muss — zum Beispiel die

Betrachtung der ,vier Kardinalwinde“ oder ,,Himmels-
richtungen, die ebenso Konstruktion sind wie die vier
Wande des Hauses“ (oder die vier Wande des
Schneegrabs der Eltern) bzw. ,die Vierteilung des Ta-
ges in Morgen, Mittag, Nachmittag, Abend” (struktu-
riert durch Mahlzeiten und Betonung der Lichtverhalt-
nisse in HOHENFEUER). AuBerdem »gelten vier Ver-
haltensdispositionen je nach Regiment eines Saftes,
Choleriker,

Phlegmatiker” (thematisiert durch den Hof der Jahzor-

namlich ,Sanguiniker, Melancholiker,
nigen und die vier Familienmitglieder bzw. ihre unter-
schiedlichen Verhaltensweisen) sowie die vier ,Kardi-
naltugenden, die vier Evangelisten, die vier Tonarten,
die vier die Temperamente beherrschenden Planeten
usw.“*

Letztendlich beeinflusst die Vierheit der Elementen-
lehre in HOHENFEUER die Wetterbilder ebenso wie
die Geschichte des Films. Wahrend die Wetterbilder
jedoch netzférmig Uber den gesamten Film angeord-
net sind, ist die Erzdhlung des Inzests hingegen
streng linear und zirkular (vom Frihling zum Herbst,
von der Kindheit zum Alter, von der Geburt zum Tod).
Insofern kénnte man sagen, dass die Lehre von den
Elementen nicht nur das wesentliche Strukturmerkmal
des Films auf &sthetischer wie narrativer Ebene dar-
stellt, sondern auch den Dreh- und Angelpunkt des
gesamten Films bildet. Denn die vier Elemente glie-
dern den Film nicht nur an der Oberflaiche und in der
Tiefenstruktur, sondern sie lassen die Wetterbilder
und die Erzdhlung auch in einen Dialog treten und
miteinander kommunizieren. Inwiefern aber kann man
in diesem Kontext von einer netzférmigen Anordnung
der Wetterbilder sprechen? Und weshalb lasst diese
die Linearitat der Geschichte ins Stocken geraten?

Netz und Linie - Vierheit und Kreis

Die netzférmige Anordnung der Wetterbilder in HO-
HENFEUER kann, so meine These, als filmisch-rdum-
liche Relation von Wetter und Elementenlehre gedeu-
tet werden. In Abb. 5 werden die Elemente, ihre Ei-
genschaften und deren Verbindungen dargestellt.*°
Weitere Verbindungen existieren zwischen Luft und
Wasser, die beide als feucht charakterisiert, bzw. Feu-
er und Erde, die beide als trocken definiert werden.
Die Verbindung zwischen Erde und Wasser stellt sich
wiederum Uber Kélte her, die Verbindung zwischen
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Luft und Feuer Uber Warme usw. Auch gegeniberlie-
gende Pole wie Kélte und Warme oder Trockenheit
und Feuchtigkeit sowie Erde und Luft sowie Wasser
und Feuer werden in der Abbildung Uber Linien ver-
bunden. Die Verbindungslinien schlingen sich in der
Mitte knotenférmig umeinander und bilden ein Netz,
das am Rand an vier Stellen verankert ist und dort je-
weils eine Offnung aufweist. Der Rand bildet einen
Ereis, der alles umschlieBt.

(Abb. 5) Die Dar‘stellun'g“de’r 4 Ele'menhte und ihre
Eigenschaften

Nimmt man nun an, dass die verschiedenen Wetter-
zustdande in HOHENFEUER elementisch und sinnlich
angeordnet werden, im Sinne einer Mischung der vier
Elemente und ihrer Sinnesqualitdten, so wird auch
plausibel, weshalb man in HOHENFEUER von einem
Netz von Wetterbildern sprechen kann. In diesem Sin-
ne stellt beispielsweise der Schneesturm in der Vater-
mord- und Trauersequenz eine Verbindung von Luft
und Wasser her, deren verbindende Eigenschaft die
Kalte ist, die entweder trocken oder feucht sein kann.
Der Wind wiederum, der durch die sonnendurchflute-
ten Graser am Berghang weht, schafft eine Verbin-
dung von Erde und Luft und somit eine Durchdrin-
gung aller vier Sinnesqualitdten kalt/trocken sowie
warm/feucht. Der Regen wiederum, der auf den Bo-
den vor dem Bergbauernhof féllt, vereinigt Wasser
und Erde und im Zuge dessen Kélte mit Trockenheit
und Feuchtigkeit. Das (H6hen-)Feuer am Berggipfel in
sternenklarer Nacht mischt zudem Erde und Feuer so-
wie Trockenheit mit Kélte und W&rme. Durch die Mi-

schung der Elemente und deren Eigenschaften sind
die Wetterbilder nicht nur in sich, sondern auch mit
den anderen Wetterbildern verbunden.

Die Wetterbilder, die aus Wasser, Erde, Feuer und
Luft sowie deren taktilen Wahrnehmungsformen be-
stehen, breiten sich in HOHENFEUER zunehmend aus
und bilden eine Zone des Kontakts, die in doppelter
Hinsicht von Bedeutung ist. Kann erstere auf die pha-
nomenologisch-somatische Perspektive und die hap-
tische Wahrnehmung der Figur und des Zuschauers
zurtickgefuhrt werden, so scheint sich zweitere hinge-
gen auf die deleuzesche Zeitphilosophie und den
Filmkdrper als solchen zu beziehen. Das Kontaktbild,
das dabei entsteht, lasst nicht nur die Bilder der Er-
zahlung ins Stocken geraten, sondern diese auch -
durch das Einmlnden in bzw. Hervorgehen aus Wet-
terzustdnden - in Wechselwirkung treten. Im Zuge
dessen bertihren sich die Schnee-, Regen-, Nebel-
und Windbilder nicht direkt, etwa durch Montage oder
Uberblendung, sondern indirekt durch die elemen-
tisch und sinnlich gegliederte Textur des Bildes.

Was in der Abbildung auBerdem deutlich wird, ist
die der Elementenlehre zugrunde liegende Struktur
der Vierheit im Rad, eine Form, die aus der netzférmi-
gen Verbindung der Linien hervorgeht und auf die Te-
trade gleichermaBen wie auf die Form des Zirkuldren
verweist. Diese Rota der Elemente zeigt sich auch in
HOHENFEUER, der in besonderer Weise an Zahlen-
verhéltnissen und geometrischen Figuren interessiert
zu sein scheint. Wahrend jedoch in HOHENFEUER die
Vierheit von elementarer Bedeutung ist, stellt bei-
spielsweise in HEIMATKLANGE (CH/D 2007, Stefan
Schwietert) die Dreiheit das elementare Strukturmerk-
mal des Films dar. Wobei auch die triadische Ordnung
— zumindest indirekt — auf die Lehre der Elemente ver-
weist, da es ,keineswegs selbstverstandlich® ist, so
Bbéhme, ,,daB wir die Elemente, das Jahr, den Lebens-
zyklus, die Safte und Organe, die Kardinalfarben te-
tradisch ordnen. Bis zum 5. Jahrhundert kannte man
nur drei Jahreszeiten und Lebensalter, nur drei Séfte,
mal ein, mal zwei Grundelemente®.%

Die Drei- bzw. Vierheit ist in die Bewegung des Zir-
kuldren eingelassen. So strukturiert etwa in HEIMAT -
KLANGE die geometrische Struktur des Berges in
Form eines Dreiecks die loopférmige Globalisierungs-
bewegung des Jodelns, die einmal um den Erdball
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verlauft und die sich gleichermaBen auf die Erzdhlung
wie auf die Asthetik des Films bezieht.? In HOHEN-
FEUER hingegen ist es die Vierheit der Lebensalter
und Jahreszeiten, die die lineare Erzéhlung in eine zir-
kuldre, wiederkehrende Bewegung Uberfihrt. Die Do-
minanz des Zirkularen in HOHENFEUER hat damit zu
tun, dass die ,Rota, die Vierung im Weltenrad® nicht
nur ein ,Veranschaulichungs-Schema“ darstellt, son-
dern auch die ,wichtigste symbolische Form des eu-
ropaischen Naturdenkens* lGberhaupt markiert.

»90 lange es gilt, kann medizinisch wie naturphilo-
sophisch, &sthetisch wie selbst theologisch niemand
seinem Sog entkommen. Die Vierung im Kreis ist ge-
wissermaBen zur Natur des Menschen geworden. Er
ist inmitten des Kosmos plaziert. Er ist im Kleinen der
Schauplatz des GroBen.“*?

Dies gilt ebenso flr die Figuren wie fiur die Zu-
schauer des Films. Doch ist nicht nur die Korrespon-
denz zwischen geometrischen Zahlenverhaltnissen
und Bewegungsformen von Relevanz, sondern auch -
und das ist meines Erachtens wichtiger — der Aus-
tausch zwischen anderen Ph&nomenen, Ereignissen
und Dingen in diesem Film.

Die Schweizer Alpen als Ort filmischen
Austauschs

So findet in HOHENFEUER, wie sich resiimierend
feststellen lasst, nicht nur eine Kommunikation zwi-
schen Korpern (in Form von Eltern- und Geschwister-
liebe bzw. zwischen Figuren-, Zuschauer- und Film-
kérper) statt, sondern auch zwischen Bildern (Wetter-
bilder als Berlihrungs- und Kontaktzone anderer Bil-
der) und Theorien (Kollision von Ph&anomenologie und
Zeitphilosophie bzw. Dekonstruktion des Inzesttabus
von Lévi-Strauss und Lacan durch Derrida und Butler,
die die Trennung von Natur und Kultur fragwirdig
macht). Darlber hinaus kommt es zu einer Diffusion
von Berglandschaft und Mensch bzw. mit Aristoteles
gesprochen zu einer leiblichen Erfahrung der Natur
qua Natur.

Die vier Elemente (Erde, Feuer, Wasser, Luft) und
deren Mischverhaltnisse bewirken dabei nicht nur eine
Vernetzung der Wetterbilder durch die Sinnesqualité-
ten (feucht, trocken, warm, kalt), sondern auch die
Strukturierung der Erzahlung (Jahreszeiten, Lebensal-
ter etc.). Im Zuge dessen treten geometrische Figuren

und Bewegungen wie Netz (Wetterbilder) und Linie
(Geschichte des Inzests) bzw. Drei-/Vierheit und Kreis
in Kontakt. Auch Asthetik und Erz&hlung, Tasten und
Sehen, Fuhlen und Erkennen, Kérperwahrnehmung
und Kognition durchdringen sich im Verlauf des Films.
Die Beruhrungszonen, die dabei entstehen und einen
neuen Bildtypus, das Kontaktbild, ausbilden, befinden
sich an einem Ort, der aufgrund seiner Erhabenheit
auf der Kinoleinwand flir eine Kommunikationsutopie
besonders geeignet zu sein scheint: in filmischer Ber-
glandschaft, oder genauer: in den Schweizer Alpen.

Warum gerade die Schweizer Alpen im Mittelpunkt
stehen und nicht ein anderer Teil des europdischen
Hochgebirgszuges, liegt, wie ich glaube, an deren
filmhistorischer Bedeutung: Wahrend die Symbolik
und Reprasentation der Alpen im Schweizer Film zu-
néchst als nationalbesetztes und identitatsstiftendes
Konstrukt Verwendung fand, wird jenes im Neuen
Schweizer Film hingegen kritisiert und zerlegt. Das
Problem, das im Landschaftsbegriff enthalten ist, wird
dabei, wie Tortajada schreibt und worauf ich noch
einmal zurlickgreifen méchte, von der Landschaft zum
Korper und, wie ich hinzufigen mdchte, vom Kérper
zum Bild verlagert. Nicht mehr der Abhang, der den
Koérper aus dem Gleichgewicht bringt, sondern das
Erfassen taktiler Qualitaten steht nun im Vordergrund
des Landschaftsbildes. Im Zuge dessen vollzieht sich
in HOHENFEUER ein Ubergang von einem Bergkino
des Sehens zu einem Bergkino des Tastens, das sich
in unterschiedlichen Wetterzustédnden entfaltet und
einen neuen Bildtypus hervorbringt, das Kontaktbild.
Von Relevanz ist dieser Begriff vor allem, weil jener,
wie ich denke, nicht nur die haptische Seite des Kinos
beschreibbar macht, sondern auch Theorien und Ka-
tegorien zusammendenkt, die eigentlich nicht zusam-
mengehdren und die in entgegengesetzter Richtung
verlaufen: Phdnomenologie und Zeitphilosophie, Koér-
per und Geist, Fihlen und Denken.
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Abb. 1- 4Stills aus dem Film HOHENFEUER (CH 1985,
Fredi M. Murer)

Abb.5 Takahe, Die Darstellung der 4 Elemente und ihre
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Zusammenfassung

Im Zentrum meines Vorhabens steht die Frage, inwie-
fern die visuelle Funktionalitdt des Schweizer Berg-
films HOHENFEUER (CH 1985, Fredi M. Murer) zu-
gunsten von Wetterbildern aufgelést wird. Das Netz
von Schnee-, Nebel-, Regen- und Windbildern, das
der Film nach und nach entfaltet, |asst nicht nur die
Linearitat der Narration ins Stocken geraten und das
Visuelle ins Jenseits des Erzdhlbaren, in das inzestuo-
se Entgegengleiten eines jugendlichen Geschwister-
paars laufen, sondern gibt auch den Blick frei fir an-
dere Potentiale und Qualitédten des Bildes. Paradoxer-
weise entsteht in jener Dysfunktionalitdt des Bildes
eine neue Ordnung, die weniger im Zeigen als viel-
mehr im Berilihren, weniger in der optischen als viel-
mehr in der haptischen Dimension liegt. Wie dieser
Ubergang von einem Bergkino des Sehens zu einem
Bergkino des Tastens beschreibbar wird, soll im Mit-
telpunkt meines Beitrags stehen.
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