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1 Einfiihrung

Eine meiner frithesten Kindheitserinnerungen spielt in den Bergen. Es muss einer
jener Sommerurlaube mit meinen Eltern gewesen sein, in denen wir zum Wandern
in die Alpen gefahren sind. Ich erinnere mich an den Geruch von frisch gemahtem
Gras, an das Gerdusch der Sense beim Heu machen und an den schwer verstandli-
chen Dialekt des Bauern, bei dem wir wohnten. Ich erinnere mich an den Kaiser-
schmarrn und den Topfenstrudel mit Sahne und an die frische Milch aus dem Stall.
Ich erinnere mich an das Stechen der frisch gemahten Wiese unter meinen Fuf3-
sohlen und den Schmerz, den eiskaltes Bergwasser beim Durchwaten eines Baches
verursacht. Ich erinnere mich an den Geruch von Feuchtigkeit und Mist, der am
Morgen iiber den Wiesen lag und an den Klang der Kuhglocken, die lduteten. Und
ich erinnere mich an den Blick auf einen schneebedeckten Berg. Den ersten <rich-
tigen> Berg meiner Kindheit. Die Tatigkeit meiner Mutter in diesen Tagen bestand
darin, mit einem Kaffee unter einem orangen Sonnenschirm zu sitzen und zu lesen,
einem Sonnenschirm, auf dem in griinen Buchstaben die Werbung einer Limonade
leuchtete. Mein Vater hingegen hatte diesen Berg zu seinem Ziel erklért. Er wollte
ihn erwandern, erklimmen, bezwingen, oben stehen, dahinter schauen und ins Tal
hinabblicken. Er hat mich mitgenommen, mir gut zugeredet und es geschaftt, mit
mir bis zur Bergspitze hinaufzuwandern. Der Blick von dort oben war gewaltig und
erhebend.

Ebenso, wie ich als Kind auf diesen Berg gestiegen bin, erklimme ich auch heute
noch die Alpen, inzwischen allerdings mit meinen eigenen Kindern, nicht nur
wandernd und mit allen Sinnen geniefSend, sondern auch forschend und schrei-
bend. Die vorliegende Arbeit handelt von diesen Bergen, den Bergen meiner Kind-
heit und den Bergen, die ich im Film entdeckt und mit denen ich mir die Welt fith-
lend und denkend erschlossen habe. Diese fithlende und denkende Weise, die ich



1 Einfithrung

als kinematografische Landschaftsforschung und philosophische WelterschlieSung
bezeichne, werde ich im Folgenden beschreiben.

Landschaftsforschung

Landschaft als kulturelles Konzept und analytische Kategorie ist seit langem
Bestandteil wissenschaftlicher Forschung, insbesondere in der Raumplanung, Geo-
grafie und Landschaftsarchitektur, aber auch in der Philosophie, Soziologie, Psy-
chologie, Politik-, Musik- oder Kunstwissenschaft.! Die Interaktion zwischen den
verschiedenen Disziplinen ist, wie Michel Collot betont, «<notwendiger denn je, um
die verschiedenen Aspekte des Landschaftsbegriffs beriicksichtigen zu konnen»,
die sich zwischen «natur- und kulturwissenschaftlicher Erkenntnis», «Geschichte
und Geografie», «Individuum und Gesellschaft» bewegen.? Aus medienwissen-
schaftlicher Sicht sind vor allem zwei Gesichtspunkte interessant: zum einen die
Wahrnehmung und Medialisierung von Landschaft und zum anderen deren poli-
tische Aspekte.

Mediale und politische Aspekte von Landschaft

Landschaft existiert nicht einfach, sondern sie entsteht, indem sie durch Medien
hergestellt und wahrgenommen wird. Das heifSt, Landschaft ist dem Menschen
nicht duflerlich oder vorgegeben. Vielmehr kann sie erst in ihrer medialen Ver-
fasstheit wahrgenommen und konstituiert werden. Landschaft ist, wie Michel Col-
lot schreibt, «nicht das Land, sondern eine bestimmte Art, sie als wahrnehmungs-
maflig und édsthetisch organisierte Ganzheit zu betrachten, zu beschreiben oder zu
malen: Sie hat jhren Sitz niemals nur «n sitw, sondern immer auch schon «n visw
und/oder «in arte>.»* Landschaft wird von Medien nicht dar-, sondern hergestellt,
nicht abgebildet, sondern konstituiert. Die Wahrnehmung und mediale Beschrei-
bung ist Landschaft nicht nachgéngig, sondern ihr Ursprung, sie erméglicht Land-
schaft erst, beispielsweise durch Kadrierung, Lichtsetzung oder Klanglichkeit. Erst
indem ein Ort gesehen oder gehort bzw. medial hergestellt wird, wird er zur Land-
schaft. Insofern benétigt Landschaft ein Subjekt.*

Zugleich hat Landschaft immer eine politische Dimension. Dies zeigt sich in der
Genregeschichte des Bergfilms, dem bis heute préfaschistische Tendenzen anhaften.

1 Vgl. Brinckerhoff Jackson 1984, 2005 a, 2005 b und 2005 ¢, aulerdem Cosgrove 1988, Roger 1995,
Mitchell 1994, Ingold 2000, Besse 2000, 2003 und 2009, Olwig 2002, Dorrian/Rose 2003 und
Berque 2008.

2 Collot 2015, S. 151.

3 Collot 2015, S. 154.

Vgl. Collot 2015, S. 155.
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Landschaftsforschung

Interessanterweise scheint aber gerade in den letzten Jahren ein gegenteiliges dsthe-
tisch-politisches Konzept von Berglandschaft im Film wirksam zu werden. Insofern
ist die zweite Dimension von Landschaft, das Konzept der political landscape, fiir
meine Arbeit ebenfalls von zentraler Bedeutung. Dieses Konzept fiigt dem éstheti-
schen Ansatz, dem sense of place, einen politischen Ansatz, das Konzept des sozia-
len Raums, hinzu. Verkiirzt gesagt kommen hier das Korperliche und das Politische,
das Sinnliche und das Soziale zusammen.® Ubertragen auf die Medialisierung von
Landschaft heif3t das, dass Landschaft nicht nur dsthetisch, sondern auch politisch,
nicht nur als Wahrnehmungseinheit, sondern auch unter sozialen Aspekten disku-
tiert werden kann. Dies ist insbesondere von Bedeutung, wenn konkrete geografi-
sche Orte wie die Alpen in ihrer Wahrnehmung und Medialisierung, etwa in ihrer
spezifisch filmischen Auspragung, Gegenstand der Untersuchung werden.® Interes-
sant ist in diesem Kontext vor allem die Frage, in welchem Verhiltnis geografische
Orte und ihre mediale Darstellung stehen, in dsthetischer wie politischer Hinsicht.

Versteht man Landschaft als Arena fiir raumliche und gesellschaftliche Aus-
handlungsprozesse, so ldsst die Analyse der Alpen im gegenwirtigen deutschspra-
chigen Film Dinge ans Licht treten, die auf den ersten Blick nicht sichtbar sind. In
ihrer Monumentalitat und Massivitit stellen die filmischen Alpen einen Wahrneh-
mungsraum dar bzw. her, der, so die Ausgangsthese dieser Arbeit, in seiner Stabili-
tit und Uberzeitlichkeit nicht nur kulturelle Identititskonfigurationen konstituiert,
sondern diese auch ins Gleiten bringt und verschiebt. Je hoher der Mensch auf den
Berg steigt, je ndher er dem Gipfel und den Wolken kommt, desto mehr fillt seine
Kultur und Zivilisation von ihm ab. Insofern stellen die filmischen Alpen zwar
kulturelle Identitdt her, im Sinne einer iibergreifenden alpenlandischen Identitit,
unterlaufen diese aber auch zugleich, indem sie sich als Ort einer transkulturellen
Weltverbindung prasentieren. In dieser Ambivalenz von lokaler Verortung und glo-
baler Offnung werden Fragen zur (Ent-)Subjektivierung, Selbst- und Fremdbestim-
mung, Alteritdt und In-der-Welt-Sein relevant. Auch das Verhiltnis von Mensch
und Welt, dsthetischer Erfahrung, medialer Verfasstheit und Aneignung von Kul-
tur muss in diesem Zusammenhang diskutiert werden. Trotz der Bedeutung und
Relevanz des Themas steht in der film- und medienwissenschaftlichen Forschung
eine Auseinandersetzung mit dem Konzept der political landscape - insbesondere
in Hinblick auf eine filmische Medialisierung der Alpen - noch aus. In der Ausei-
nandersetzung mit Hohenlandschaft im Film steht stattdessen vor allem das Genre
des Bergfilms im Zentrum filmwissenschaftlicher Untersuchungen.

5 Vgl. zum Konzept der political landscape Hayden 2005, Besse 2003, Dorrian/Rose 2003 und
Olwig 2002.
6 Vgl zu einer {iberblicksartigen Geschichte des Alpenraums bis in die Gegenwart Matthieu 2015.

11



1 Einfithrung

Bergfilmforschung

Wihrend sich die Literatur weitgehend einig ist, dass das Bergfilmgenre in Deutsch-
land seine grofite Bekanntheit in den 1930er-Jahren erreichte und nach einer kur-
zen Periode, in der das Bergmotiv in den 1950er-Jahren populdr in das Genre des
Heimatfilms integriert wurde, schlieSlich in den 1980er und 1990er-Jahren in Form
von Fernseh- und Kinoproduktionen eine Wiederbelebung erfuhr, finden Bergfilme
der letzten Jahre bislang kaum wissenschaftliche Erwdahnung. Indes der Bergfilm der
1920er und 1930er-Jahre in den letzten 20 Jahren zunehmend in den Blick wissen-
schaftlicher Betrachtung geraten ist — Jan-Christopher Horak spricht von vier Phasen
der Rezeption des Werkes von Arnold Fanck, der gemeinhin als Begriinder des Berg-
films gilt - sind Forschungen zum gegenwértigen Bergfilm hingegen eher selten.”

Publikationen zum Bergfilm der 1920er und 1930er-Jahre sind inzwischen so
zahlreich, dass man von einer beginnenden Aufarbeitung des Genres - jenseits der
von Siegfried Kracauer postulierten und von Susan Sontag und Christian Rapp
fortgefithrten Debatte um die Blut-und-Boden-Ideologie des Bergfilms — spre-
chen kann,® zum Beispiel in dem Sammelband Revisited. Der Fall Dr. Fanck. Die
Entdeckung der Natur im deutschen Bergfilm (1992), darin vor allem der Artikel
Hochgebirge und Moderne. Eine Standortbestimmung des Bergfilms (1992) von Eric
Rentschler, der die Debatte um den Bergfilm wieder produktiv in Gang setzte.” In
den letzten Jahren folgten weitere Aufsatzbande iiber den Bergfilm der 1920er und
1930er-Jahre respektive tiber Arnold Fanck und dessen Schiiler*innen Leni Riefen-
stahl und Luis Trenker.!® Weiterhin existieren zahlreiche Einzelaufsitze zum The-
ma."" Auch in frithen Filmtheorien finden sich vereinzelte Passagen zum Bergfilm,
neben Kracauer auch bei Rudolph Arnheim und Béla Balazs.'?

Wihrend die Aufarbeitung des Bergfilms der 1920er und 1930er-Jahre zuneh-
mend in den Blick medien- und filmwissenschaftlicher Forschung geraten ist, kann
die Beschiftigung mit neueren Bergfilmen hingegen als marginal bezeichnet wer-
den. Indes sich filmtheoretische Abhandlungen tiber zeitgenéssische Produktionen
weitgehend ausschweigen, nimmt sich der Film jedoch dieses Themas an. Indem er
Berglandschaft nicht nur als Schauplatz, Handlungstriger und selbstreflexives Ins-
trument, sondern auch im Rickgrift auf medien- und kulturwissenschaftliche Dis-
kurse diskutiert, verhilft er den Bergbildern zu einer Reanimation und Wiederauf-
nahme, die weniger im Sinne einer Aktualisierung des Genres — etwa als Neo- oder

Vgl. Horak 1997.

8  Vgl. Kracauer 1999, Sontag 1981 und Rapp 1997.

9  Vgl. Rentschler 1992.

10 Vgl. Horak 1997, Aspetsberger 2002, Glasenapp 2009. Neuere populdrwissenschaftliche Publika-
tionen zum Thema stellen K6nig/Panitz/Wachtler 2001 und Fanck 2009 dar.

11 Vgl. Spaich 1994, Steiner Daviau 2001, Kirchmann 2005 oder Schenk 2008.

12 Vgl. Kracauer 1999, Arnheim 1979 sowie Balazs 2001 und 1984.
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Landschaftsforschung

Anti-Bergfilm, sondern vielmehr im Kontext einer genreiibergreifenden Darstel-
lung des Bergs zu sehen ist.

So existieren zwar einzelne Aufsitze zum deutschsprachigen Bergfilm der
Gegenwart, etwa zum Neobergfilm» NorbpwanD (D/A/CH 2008, Philipp Stolzl)
und zum Ski- und Bergfilm MouNT ST. EL1AS (A 2009, Gerald Samina), doch ste-
hen diese in der Tradition einer genreorientierten Untersuchung.” Dariiber hin-
aus gibt es weitere Schriften, etwa von Yvonne Zimmermann, Maria Tortajada
und Marcy Goldberg, die neuere deutschsprachige Bergfilme ins Zentrum ihrer
Betrachtungen riicken, etwa im Kontext der nationalen Inszenierung der Schweizer
Alpen." Bei diesen Arbeiten handelt es sich allerdings nicht um umfassende Theo-
rien, sondern eher um inspirierende Einzelbeobachtungen, die einer weiteren Aus-
arbeitung und Kontextualisierung bediirfen.

Mediale (Film-)Landschaften

Auch in der Film- und Medienwissenschaft ist ein wachsendes Interesse an Land-
schaften zu verzeichnen.!® So finden sich in den letzten Jahren vermehrt Schriften
zum Verhiltnis von Film und Landschaft, vor allem in Zeitschriften und Sammel-
banden, aber auch in Monografien.!® Dort stehen vor allem nationale Kinematogra-
fien oder spezifische Landschaftsformen wie das Meer oder die Wiiste im Mittel-
punkt.'” In diese Arbeiten reiht sich die vorliegende Untersuchung insofern ein, als
dass sie Berglandschaften im deutschsprachigen Kino der Gegenwart, die mit alpinen
Identitdten in Zusammenhang stehen, fokussiert. Zugleich geht sie aber auch tiber
herkommliche Studien zu nationalen Filmkulturen oder spezifischen Landschafts-
formen hinaus. Indem sie nicht nur die Kultur und Geografie filmischer Héhenland-
schaften analysiert, sondern auch deren kulturphilosophische Dimension diskutiert,
wird kinematografische Landschaftsforschung nicht nur als filmésthetisches Erkun-
den von Landschaften, sondern auch als Nachdenken tiber die Welt erfahrbar.

scape-Forschung

Auch jenseits von festen topografischen Orten werden Landschaften als kulturelle
Réume thematisiert, insbesondere in Hinblick auf transnationale Bewegungen wie
Migration oder Diaspora. So kam es in der Raumforschung zu einer Verschiebung

13 Vgl. Giesen 2008, 2009 und 2010.

14 Vgl. Zimmermann 2002, Tortajada 2002 und Goldberg 2008.

15 Vgl. in der Medienwissenschaft zum Beispiel Aspetsberger 2001 oder Engell/Vogl/Siegert 2007.

16 Vgl. Cinema 2002, Lefebvre 2006, Giesenfeld 2005, Pichler/Pollach 2006, Pick/Narraway 2013 und
Truniger 2013.

17 Vgl. Escher/Koebner 2009, Harper/Rayner 2010, Mauer 2010, Delgado 2013, Mingehelli 2013 und
Hockenhull 2014.
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1 Einfithrung

des Begriffs landscape zu -scape. Mit dem Suffix -scape wurde ein neues Raum-
konzept, das im Wesentlichen auf den Anthropologen Arjun Appadurai zuriick-
geht, eingefiihrt."® Appadurai beschreibt in Modernity at large (1996) fiinf scapes
als bezeichnend fiir die Epoche der Globalisierung: «(a) ethnoscapes, (b) medias-
capes, (c) technoscapes, (d) financescapes, and (e) ideoscapes».” Das Konzept der
scape dient Appadurai zur Schilderung globaler Dynamiken, die «losgeldst von fes-
ten topografischen Orten betrachtet» werden miissen; gemeint sind «deterritoria-
lisierte raumliche Strukturen einer transnationalen, diasporischen Welt».** Appa-
durais Paradigma ist «das des liissigen> Raums».?! Das Suffix -scape erlaubt uns,
so Appadurai, «to point to the fluid, irregular shapes of these landscapes.»** Das
Konzept der scape ist bezeichnend fiir die beginnende Globalisierung, die durch
transnationale Wanderungsbewegungen einsetzt und jenseits von stabilen Orten
zu denken ist. «<Konkret geht es um Vernetzungen, z. B. in Form von «ethnoscapes>,
die sich unabhingig von einem festen Rahmen einer Nation in transistorischen
Rédumen der Migration [...] und in virtuellen, elektronisch vernetzten Gemein-
schaften entfalten.»*

Appadurai beschreibt den Begriff ethnoscape (zu deutsch: ethnische Rdume) als
«Veranderung bei der sozialen, raumlichen und kulturellen Entstehung von Grup-
penidentititen», die durch das Verlassen von «traditionellen Orten» und Neufin-
den «ganzer Menschengruppen» an anderen Orten eintritt; so wird die Geschichte
von Gruppen sowie deren «ethnische Projekte» neu bestimmt.?* Mit dem Termi-
nus «the landscape of persons» meint Appadurai Menschen, «who constitute the
shifting world in which we live: tourists, immigrants, refugees, exiles, guest wor-
kers, and other moving groups», die die Politik einer Nation innen- wie auflenpo-
litisch beeinflussen.” Das bedeutet nicht, dass es keine «stabilen Gemeinschaften,
Verwandtschafts-, Freundschafts-, Arbeits- und Freizeitbeziehungen» oder «stabile
Gemeinschaften aufgrund der Geburt, des Wohnorts oder anderer Arten von Ver-
bundenheit» mehr gibt.* Vielmehr ist es so, «that the warp of these stabilities is eve-
rywhere shot through with the woof of human motion, as more persons and groups
deal with the realities of having to move or the fantasies of wanting to move.»”
Trotz der «Ortsvergessenheit dieses Modells deterritorialisierter Vernetzungen»

18 Vgl. Appadurai 1996, S. 33 ff. und 1998, S. 11ff. Vgl. auch Diinne 2015, S. 47 ff.
19 Appadurai 1996, S. 33.

20 Diinne 2015, S. 48.

21 Diinne 2015, S. 48.

22 Appadurai 1996, S. 33.

23 Diinne 2015, S. 48.

24 Appadurai 1998, S. 11.

25 Appadurai 1996, S. 33.

26 Appadurai 1998, S. 12.

27 Appadurai 1996, S. 33f.
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Landschaftsforschung

gilt das Raumkonzept der scape in der derzeitigen wissenschaftlichen Beschafti-
gung mit kulturellen Rdumen als zentral.®

Eine Ubertragung des scape-Begriffs in andere kulturwissenschaftliche Bereiche
hat in den letzten Jahren zahlreich stattgefunden,” als soundscapes,® soulscapes,™
smellscapes,”” cityscapes® oder theatrescapes. So werden beispielsweise im
Bereich der sound studies (mediale) Klanglandschaften und sonore Umgebungen
bearbeitet, in Erweiterung des von Schafer geprigten Begriffs der soundscape, der
zur Beschreibung und Charakterisierung akustischer Umgebungen und Klang-
landschaften dient, etwa im Bereich der Musik oder im Kontext von Klang und
Virtualitat.”

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit ist an eine filmtheoretische Weiterentwick-
lung des Begriffs der scape zu denken. Man kann {iber eine filmsoundscape oder
besser: iiber eine ethnofilmsoundscape sprechen, in der, dhnlich wie in den tran-
sistorischen Rdumen der Migration und elektronisch vernetzten Gemeinschaften,
transnationale Bewegungen zu beobachten sind, die losgelost von festen topogra-
fischen Orten in filmischen Verfahren existieren, etwa, indem unterschiedliche
kulturelle Formen, Figuren oder Kiinste, beispielsweise durch Doppelbelichtung,
Uberblendung oder Klangschichtung in Relation zueinander gesetzt werden oder
durch das audiovisuelle Material wandern.* Nicht mehr die monumentale Unbe-
weglichkeit der Alpen und eine feststehende alpenldndische Identitét, sondern die
Fluiditdt des Bergmassivs und die Verdnderlichkeit alpiner Identitit wiirden so
in den Blick filmwissenschaftlicher Auseinandersetzungen geraten. Dabei miisste
man den Begriff einer ethnofilmsoundscape - zumindest in einem ersten Schritt —
an die Landschaft, in diesem Fall an die Berglandschaft, zuriickkoppeln. Schlief3-
lich wire aber - in einem zweiten Schritt - an eine Ausdehnung des Begriffs auf
andere Landschaftsformen oder geografische Orte zu denken, etwa auf das Meer,
die Wiiste oder den Wald bzw. audiovisuelle Umgebungen als solche. Schliefllich
kénnte - in einem dritten Schritt — die Abkopplung von festen topografischen
Orten geleistet werden, da es sich beim Film um einen transistorischen medialen
(Migrations-)Raum handelt, der sich territorialen Grenzen entziehen bzw. diese
audiovisuell unterwandern kann.

28 Diinne 2015, S. 48.

29 Vgl. Diinne 2015, S. 47.

30 Vgl die englische Originalausgabe Schafer 1977 und 1994 sowie die deutschen Ubersetzungen
1988 und 2010.

31 Vgl. Hotz-Davies 2001.

32 Vgl. Porteous 2006.

33 Vgl Lindner 2004.

34 Vgl Leonhardt 2014.

35 Vgl. Schafer 1988, Maeder 2010, Burkhalter 2010 und 2011 sowie Roulier 2012.

36 Vgl zum Begriff der visuellen Migration Brandes 2011.
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cultural landscape studies: doing landscape

Interessante Ansitze zum Verhiltnis von Mensch, Kultur und Landschaft finden
sich auch in den US-amerikanischen cultural landscape studies.’” Dass Landschaft
nicht etwas natiirlich Gegebenes, sondern kulturell konstruiert ist, beschreibt der
Begriff des doing landscape.*® Das Konzept des doing kommt aus den gender stu-
dies.”” Doing gender meint, dass Geschlecht nicht etwas ist, was man natiirlicher-
weise oder biologisch hat, sondern etwas ist, was man tut. Ganz ahnlich verhilt es
sich auch mit Landschaft. Das heif3t, auch Landschaft ist etwas, was keine naturge-
gebene Sache ist, die iiberkulturell das gleiche bedeutet, sondern die immer nur im
jeweiligen Kontext auf eine spezifische Art und Weise entsteht und zu bestimmten
Klassifizierungen fiihrt.* Die Bedeutung von Medien, insbesondere des Films, auf
die «Herstellung von Rdumen, Landschaften und Identitéten» ist dabei zentral.*' So
kommt es in der Landschaftsforschung zunehmend zu einer Verschiebung «vom
materiellen Raum, der zwar durch kulturelle Aktivititen des Menschen geformt ist,
hin zum Menschen selber, der durch seine Handlungen, Erfahrungen und Wahr-
nehmungen eine temporire, verdnderliche Konstruktion von Landschaft schafft.»*
In filmmedialer Hinsicht ist dabei die Rolle der Filmzuschauenden zentral, da sie
Landschaft in ihrer Wahrnehmung tiberhaupt erst herstellen.

Performativitat von Landschaft: landscape trouble

Im Kontext des doing landscape ist vor allem die Performativitit von Landschaft
wesentlich, als Moglichkeit, kulturelle Zuschreibungen von Landschaft zu dyna-
misieren und ins Gleiten zu bringen.” Film kann, verkiirzt gesagt, in der Her-
und Darstellung der Alpen kulturelle Identitdt nicht nur konstruieren, sondern
sie zugleich auch irritieren und subversiv unterlaufen - etwa im Sinne einer Glo-
balisierungsbewegung, die sich in das Lokale einschreibt. Insofern ist es weniger
wichtig, was Landschaft mit dem Menschen macht, als vielmehr, was der Mensch
mit der Landschaft macht, insbesondere in Hinblick auf ihre Medialisierung und
politische Relevanz. In diesem Zusammenhang macht auch die Ubertragung des
Suffix -scape auf das Medium Film Sinn, da der Begriff einer ethnofilmsound-
scape den filmischen Wahrnehmungsraum der Alpen als kulturelles und politi-

37 Ein Uberblick iiber wesentliche Autor*innen und Texte der cultural landscape studies findet sich
in Franzen/Krebs 2005.

38 Vgl Krebs 2005, S. 309.

39 Vgl West/Zimmer 1989.

40 Zum Konzept des doing in den gender und ageing studies vgl. auch Eckert/Martin 2015.

41 Krebs 2005, S. 309.

42 Krebs 2005, S. 309.

43 Vgl. Franzen 2005, S. 299.
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sches Agens begreift, das Veranderungen unterliegt und sich globalen Dynamiken
oftnet.

Insofern sollen in der vorliegenden Arbeit grundlegende Fragen filmischer
Hohenlandschaft im Kontext einer political landscape bearbeitet werden. Hohen-
landschaft wird mit diesem Konzept, etwa in HEIMATKLANGE (CH/D 2007, Ste-
fan Schwietert) oder HOHENFEUER (CH 1985, Fredi M. Murer), als gleichzei-
tige Re- und Destabilisierung alpenldndischer Identitdt beobachtbar. In diesem
Zusammenhang ist auch das Konzept des doing landscape von Interesse, da dieses
zugleich lokale und globale Bewegungen, die am Berg stattfinden, als kulturelles
Konstrukt beschreibbar machen. Denkt man das Konzept des doing konsequent
weiter, so riicken auch das Unbehagen und die Verstorung in den Blick, die bei der
Herstellung von Landschaft, im Sinne einer iibergreifenden alpenliandischen Iden-
titdt, entstehen konnen. In Modifikation des Begriffs des gender trouble, der von
Judith Butler beschrieben wurde,* ist auch an eine Etablierung des Begriffs des
landscape trouble zu denken. Dies ist vor allem in HOHENFEUER und NANGA PAR-
BAT (D 2010, Joseph Vilsmaier) zu beobachten, Filme, die vom jugendlichen Inzest
eines Geschwisterpaars in den Schweizer Alpen bzw. vom Tod des jiingeren Bru-
ders von Reinhold Messner erzihlen. Mit dem Begriff des landscape trouble lassen
sich das Unbehagen und die Verstorung fassen, die bei der filmischen Rekonstitu-
tion einer vermeintlich alpenldndischen Identitét entstehen. Auch in NORDWAND
ist ein landscape trouble zu spiiren, wenn die nationalsozialistische Ideologie wie-
derbelebt und aufs Engste mit der alpinen Berglandschaft verkniipft wird.

Bevor ich allerdings zur Beschreibung von filmischer Landschaft komme, méchte
ich zundchst klaren, woher der Begriff der Landschaft stammt, worin seine Wurzeln
liegen und wie er sich entwickelt hat. Dabei werde ich verstarkt auf die Ausfiih-
rungen des franzdsischen Literaturwissenschaftlers Michel Collot zuriickgreifen, da
jener nicht nur die Entstehung des Begriffs, sondern auch die Geschichte seiner
Wahrnehmung, insbesondere in Bezug auf die Malerei und Literatur, dargelegt hat.

Entwicklung des Landschaftsbegriffs

Der erste Teil des Wortes Landschaft besteht, so Collot, in der germanischen und
romanischen Sprachgruppe aus der Wurzel Erde oder Land: Land-schaft, land-
scape, pays-age, paes-aggio. Insofern beschreibt die Wortbildung «nicht nur ein
Territorium, sondern vor allem auch seine Formgebung oder Konfiguration — diese
Vorstellung findet sich sowohl in dem Suffix «-age> (im Franzosischen) als auch in
«-ship> (im Altenglischen), «-scape> oder <-schaft> (von schaffen).»* Die Entwick-

44 Vgl. Butler 1991.
45 Collot 2015, S. 153. Vgl. zur Entwicklung des Landschaftsbegriffs — insbesondere in Hinblick auf
Lexikoneintrage — auch Seifert/Fischer 2012.
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lung der beiden Wortfamilien verlief allerdings nicht gleich. Zunéchst entstanden
die germanischen Worter. «Landscipe ist im Altenglischen seit dem 5. Jahrhun-
dert bezeugt, lantscaf seit dem 8. Jahrhundert im Althochdeutschen; beide haben
wohl zundchst das Geldnde einer Gemeinschaft bezeichnet.»* Diese geografische
und politische Bedeutung veranderte sich im 16. Jahrhundert hin zu einer kiinst-
lerischen, indem das «englische Wort landskip [...] vermutlich durch den Einfluss
des niederlandischen landschap, sehr schnell zu landscape geworden ist», was «ein
Gemilde, das einen Landstrich darstellt» bezeichnet.*” Schlief3lich, durch die Ent-
stehung der Landschaftsmalerei, wurden im 16. Jahrhundert auch in der romani-
schen Sprachgruppe neue Begriffe geprigt, etwa das franzdsische Paisage, das unter
Malern verwendet wurde. Eine weitere Bedeutung kam schliefllich hinzu, als «Aus-
dehnung eines Landes, die man auf einen Blick erfassen kann.»* So sind, «seit dem
17. Jahrhundert [...] der eigentliche und der iibertragene Sinn eng miteinander ver-
knupft, es wird nicht zwischen der «wirklichen> Landschaft auf der einen und ihrer
Darstellung> auf der anderen Seite unterschieden: vielmehr ist charakteristisch fiir
die Landschaft, sich immer schon als Konfiguration des <Landes> darzustellen.»*

Ein Zusammenhang besteht insofern zwischen der «Erfindung bzw. dem Bedeu-
tungswandel» des Wortes und der «Tendenz zur Landschaftsmalerei in der euro-
péischen Kunst [...], in der das Dekor immer gréferen Raum einnimmt und dabei
bisweilen die Szene oder die Figuren an den Rand drdngt, denen es urspriinglich
als Hintergrund dient.»*® So existiert eine enge historische und sprachliche Rela-
tion «zwischen dem Aufkommen einer spezifischen Wahrnehmung des Landes
und seiner bildlichen Darstellung», wenngleich die Malerei auch nicht die ein-
zige, gleichwohl aber eine vorrangige Kunstform darstellt, die bei der «Herausbil-
dung eines Landschaftsbewusstseins» eine zentrale Rolle spielte. Der Vergleich
der «kiinstlerischen Landschaft [...] mit einem moglichen Referenten (dem <aus-
gedehnten Land»)» ist dabei nicht das Wesentliche, sondern die Art der Darstel-
lung, die iiber «jede geografische Verortung und jede biografische Verankerung
hinausweist.»® Demnach muss Landschaft nicht eine natiirliche sein, sie kann -
wie beispielsweise die romische Landschaft — auch kulturell und landwirtschaftlich
charakterisiert sein oder eine urbane Landschaft darstellen.

Wenn Landschaft erst in der Wahrnehmung, im Sehen entsteht, «erfordert es
ein Subjekt», so Collot weiter, da «der Ursprung dieses Sehens [...] eigentlich nur
in einem Subjekt liegen» kann; somit ist die Landschaft nicht mit der «objektiven,

46 Collot 2015, S. 153.
47 Collot 2015, S. 153f.
48 Collot 2015, S. 154.
49 Collot 2015, S. 154.
50 Collot 2015, S. 154.
51 Collot 2015, S. 154.
52 Collot 2015, S. 154f.
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geometrisch oder geografisch ausgedehnten Fliche» gleichzusetzen, vielmehr stellt
es einen «wahrgenommenen und/oder begrifflich erfassten, also unhintergehbar
subjektiven Raum» dar.”® Die Wahrnehmung der Landschaft lasst sich dabei jedoch
nicht allein auf das Sehen reduzieren, vielmehr spricht sie alle Sinne an und umfasst
das gesamte Subjekt, mental wie physisch. «Entfernungen lassen sich in ihr [der
Landschaft] auch mit dem Hor- und Geruchssinn erfahren, nach der Intensitit der
Geréusche, dem Kreislauf der Luftstromungen und der Ausdiinstungen; und die
Nihe lasst sich an der taktilen Eigenschaft eines Umrisses, am samtigen Charakter
eines Lichteinfalls oder am Geschmack einer Farbgebung erfahren. All diese Emp-
findungen kommunizieren untereinander synasthetisch und rufen Erinnerungen
wach [...].»>* Landschaft ist aber nicht statisch wie ein Bild, sondern stellt einen
Raum dar, «der durchlaufen werden will, zu Fuf3, im Auto oder im Traum [...].»*
Insofern ist Landschaft, um Collots Ausfithrungen zusammenzufassen, nicht
«atiirlichy, sondern weist tiber ihre geografische und biografische Verankerung hin-
aus und benotigt ein Subjekt, um wahrgenommen und hergestellt zu werden. Dabei
beschrinkt sie sich nicht auf das Primat des Sehens, sondern umfasst auch andere Sin-
nesweisen. Dies ist insbesondere in Hinblick auf die Medialisierung von Landschaft
von Bedeutung, etwa der filmischen. Wie aber kann die Wahrnehmung und Mediali-
sierung von Landschaft in anderen Kiinsten, etwa in der Malerei, Literatur oder Foto-
grafie beschrieben werden? Was zeichnet sie aus, wo hat sie ihre Wurzeln und welche
Rolle spielt das Motiv des Berges dabei? Und welchen Einfluss hat sie auf den Film?

Malerei und andere Landschafstkiinste

Albrecht Diirer fithrte den Begriff der Landschaftsmalerei 1521 in die europdische
Kunstgeschichte ein. In einem Tagebucheintrag bezeichnete er den Niederlinder
Joachim Patinir als Landschaftsmaler. In Italien kam zu dieser Zeit ebenfalls ein
Begriff fiir dieses Genre auf, paessagio. Den Begriff verwendete ein Kunstkenner
aus Venedig fiir die Beschreibung des Bildes Tempesta / Das Gewitter (1507/1508)
von Giorgione. Auch wenn es vor dieser Zeit keinen expliziten Begriff fiir dieses
Genre gab, so existierten dennoch bereits Beschreibungen fiir die dsthetische Erfah-
rung von Landschaft. Zentral war dabei die Schilderung der Besteigung des Mont
Ventoux 1336 des Dichters Petrarca. Diese (vermutlich fiktive) Schilderung gilt als
eine der dltesten Schriften iiber landschaftliche Asthetik iiberhaupt. Auch das Lehr-
gedicht Die Alpen (1729) des Arztes und Naturforschers Albrecht von Haller und
Edmund Burkes Ausfithrungen Uber das Erhabene und Schone (1757) hatten erheb-
liche Auswirkungen auf die Landschaftsmalerei. So fanden sich fortan in der Male-

53 Collot 2015, S. 155.
54 Collot 2015, S. 156.
55 Collot 2015, S. 156.

19



1 Einfithrung

rei mehr und mehr Landschaftsdarstellungen, die den lustvollen Schauer spiegelten,
allen voran den Schauer der Schweizer Alpen, etwa in Bildern von Williams Pars,
zum Beispiel in Der Rhone-Gletscher und die Quelle der Rhone (1770/71). In der
gesamteuropdischen und amerikanischen Romantik wurde die Landschaft zuneh-
mend zum herausragenden und symbolisch bedeutsamen Motiv. Von symbolischen
und spekulativen Verweisen wurde die Landschaft erst im Impressionismus befreit.
So beschiftigte sich Paul Cezanne in iiber 60 Werken mit ein und demselben Land-
schaftsmotiv, der Montagne Sainte-Victoire. Diese Fokussierung auf Landschaft lief3
im 20. Jahrhundert schliellich nach, auch wenn im Fauvismus und Expressionis-
mus noch eine intensive Auseinandersetzung mit Landschaftsmalerei zu verzeich-
nen war.*® Die Forschungsliteratur zur Landschaftsmalerei verfiigt heute entspre-
chend tiber zahlreiche Schriften zum Thema.”” Auch andere Landschaftskiinste wie
die Landschaftsfotografie, Landschaftsarchitektur oder Land Art sind seit langem
zentraler Gegenstand der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Landschaft.*®

Montane Metaphern

Ein Motiv ist in den Landschafstkiinsten von besonderer Bedeutung, der Berg.
Montane Metaphern tauchen, wie Hartmut Bohme schreibt, zunéchst in den Reli-
gionen auf, bevor sie in die Philosophie und Kiinste wanderten: «Auf allen Kon-
tinenten der Erde spielen Berge in den Religionen eine iiberragende Rolle. Man
darf annehmen, dass die Entstehung der Religionen mit der Auszeichnung von
Bergen als heilige Topoi koevolutiv verbunden ist. Von hier aus dringen montane
Metaphern dauerhaft in die Sprache des Alltags, der Literaturen und spater auch in
die Diskurse der Philosophie ein.»* Der Blick nach oben, vom Berg in den Him-
mel hinauf und auf die Wolken, steht dabei fiir einen «qualitativen Sprung in eine
andere Sphire», in die Sphdre der Wolken, der Luft, der Sterne, der Sonne und
der Nacht. Der Berg kann als Metapher des Transzendenten gelten, als sichtba-
res «Medium des Aufstiegs, des Uberstiegs und der Transgression».® Interessanter-

56 Wolf 2008, S. 7ff.

57 Weitere umfassende Ausfithrungen zur Landschaftsmalerei finden sich in Steingriber 1985, Biitt-
ner 2006 und Schneider 2009, Einzeldarstellungen zu Maler*innen, Epochen oder Landern in
Eclercy 2011, Michalsky 2011, Biittner 2000, Alpers 1998, Warnke 1992, Batschmann 1989, Butt-
lar 1989, Eschenburg 1987, Feldges 1980 oder Pochat 1973.

58 Zur Landschaftsfotografie vgl. Brugger/Steininger 2015, Ewing 2014, Scheid/Boberg/Gaennsler/
Girardet 2012, Tolonen/Giblett 2012, Wolfe/Lippard 2011, Galandi-Pascual 2010, Goiris/Jacobs 2009
sowie Metje/Schweizer 2011. Zur Land Art und Landschaftsarchitektur vgl. Beardsley 1998, Dziem-
bowski/K6nig/Weilacher 2007, Glasl 2007, Kastner/Wallis 1998, Lailach/Grosenick 2007, Seiderer
2008, Tiberghien 1995, Hoormann 1996, Vorwoold 2011, Weilacher 1996 sowie Werkner 1992.

59 Bohme 2008, S. 47.

60 Bohme 2008, S. 48. Doch steigt der Blick nicht nur von unten nach oben (und umgekehrt), son-
dern Berge begrenzen auch den Blick in der Tiefe und bewirken so im Sichtfeld eine horizontale
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weise ist keine Kultur bekannt, in der Berge nicht als universal und heilig angese-
hen bzw. als Strukturierungsmetapher der symbolischen Ordnung genutzt werden.
In religiéser Hinsicht kann in mehrfacher Hinsicht von einer symbolischen Bedeu-
tung der Berge gesprochen werden: als kosmischer Marker zwischen Himmel und
Erde (wie der Atlas, der Himalaya und die Rocky Mountains), als Residenz- und
Versammlungsort der Gotter (etwa in der assyrischen, babylonischen oder grie-
chisch-romischen Kultur sowie in Iran, Indien, Tibet, China oder Siid-/Nordame-
rika) sowie als Offenbarungs- und Kommunikationsort der Gétter (zum Beispiel
von Moses, Muhammad oder Zarathustra). Zugleich stellen Berge in den unter-
schiedlichsten Religionen auch Orte der Wildnis und des Schreckens, Zeugen des
Paradieses und der Freiheit sowie Monumente des Erhabenen dar.®!

Dies spiegelt sich in der Literaturgeschichte der Alpen wieder: so markiert Hal-
lers Lehrgedicht Die Alpen im 18. Jahrhundert einen Wendepunkt in der Geschichte
der Bedeutung des europiischen Gebirgszuges und entwickelt sich von einem Ort
des Schreckens hin zu einem Ort des Erhabenen, der durch seine Naturnihe para-
diesische Unschuld und sittliche Reinheit symbolisiert. Diese Verbindung von
«ldndlich-alpiner Existenz und moralischer Integritdt» als soziales Ideal, das Hal-
ler in seinem Gedicht beschwort, wird Ende des 18. Jahrhunderts vom Konzept
des Erhabenen tiberformt.®> Das Konzept des Erhabenen entfaltet Burke in seinem
Werk Vom Erhabenen und Schonen, in dem er die Erfahrung im Hochgebirge als
Gefiihl des «erhabenen Schauers [...] der sich einstellt, wenn man sich im Augen-
blick einer Gefihrdung der eigenen Sicherheit bewuf3t wird», beschreibt.®® Dieser
Gedanke wird spiter von Friedrich Schiller in seiner Schrift «Uber das Erhabene»
(1801) aufgenommen und weitergefiihrt. Darin benennt Schiller das Erhabene
Schéne als Spannung und Differenz, das sich vom Blofl Schonen, von Vernunft und
Sinnlichkeit, distanziert, indem es die dsthetische Erziehung vollkommen macht.**
Der Alpinismus, insbesondere das Wandern in den Bergen, wird bei Nietzsche
schlieSlich in Also sprach Zarathustra (1883) als geistige Erfahrung beschrieben, in
dem das Wandern «[...] zum Sinnbild der Steigerung des Lebens [wird], der Klar-
heit des Denkens und Handelns, ebenso wie zum Ausdruck einer asketischen Hal-
tung und Fluchtbewegung aus dem Alltag.»* Dieser Gedanke findet sich allerdings
bereits lange vor Nietzsche. So kann der (fiktive) Brief des Dichters Francesco Pet-
rarca von 1336, in der er die Besteigung des provenzialischen Berges Mont Ven-

Grenze. Berge dienen demnach als Abriegelung und Schutz fiir bestimmte geomorphologische
Lebensraume und Wetterzonen, in den Alpen und Pyrenéen gleichermaflen wie im Kaukasus, den
Rocky Mountains, im Ural oder Himalaya.

61 Bohme 2008, S. 48t

62 Rapp 1997, S. 24. Vgl. Haller 1998.

63 Rapp 1997, S. 25. Vgl. Burke 1989.

64 Vgl. Schiller 1970.

65 Lughofer 2014, S. 7. Vgl. Nietzsche 1954.
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toux beschreibt, als Allegorie des menschlichen Lebenswegs gelten.® Der Berg wird
hier als «Gegensatz zur Mittelméafligkeit der Stadt, als Sinnbild der Einsambkeit, der
Genialitit, des Uberblicks und der Weitsicht inszeniert.»”” Doch ist es vor allem das
18. Jahrhundert, das die Vorstellung der Alpen als herausragenden Ort des Erhabe-
nen festigt. Und es ist die Literatur, die bei diesem Wandel eine zentrale Rolle spielt.
So verhelfen neben Hallers Lehrgedicht vor allem Simon Gef3ners Idyllen (1756),
Horace-Bénedicht de Saussures Voyage dans les Alpes (1779-1796) und die Exkur-
sionsberichte des Schweizer Naturforschers und Arztes Johann Jacob Scheuch-
zer den Alpen zu grofSerer Bekanntheit. «Aus der terra incognita wurde eine terra
poetica.»®® Nicht nur in der Literatur, sondern auch im Film bekamen die Alpen
und das Motiv des Berges eine immer grof3ere Bedeutung. Insofern dréngt sich die
Frage auf, wie sich die Landschaftsdarstellung im Film von der Landschaftsdarstel-
lung in der Literatur und anderern Kiinsten unterscheidet bzw. welche Rolle der
Berg bzw. die Alpen dabei spielen? Wie kann die filmische Landschaftsdarstellung
konzeptionell gefasst und medial beschrieben werden?

Landschaft im Film

Paradoxerweise stellen sich - trotz der beginnenden Aufarbeitung medialer Land-
schaften — nur wenige Autor*innen die Frage, was filmische Landschaft ist bzw.
wie sie beschrieben werden kann, auf welche Weise Landschaft von Natur abzu-
grenzen ist, in welchem Verhiltnis Mensch und Landschaft stehen und welche
Bedeutung der Figur und den Zuschauer*innen dabei zukommen. Eine erste Ant-
wort auf diese Fragen konnen Barbara Pichler und Andreas Pollach geben, die in
ihrem Sammelband Moving Landscapes (2006) filmische Landschaft als dstheti-
schen, historischen und sozialen Gegenstand definieren, der «eine Art, die Welt
zu sehen und zu beschreiben» beinhaltet.®” Landschaften und ihre Reprisentatio-
nen sind, und dieser Definition méochte ich mich anschliefSen, «mit Fragen zur his-
torischen, kulturellen, sozialen, nationalen und individuellen Identitat und ihrer
Reflexion» verbunden, «sie sind hochkomplexe, ideologisch aufgeladene Produkte,
die standigen Neudefinitionen unterliegen».”” Auf welche Weise kann aber filmi-
sche Landschaft als dsthetischer, historischer und sozialer Gegenstand beschrie-
ben werden, der eine Art, die Welt zu sehen, beinhaltet? Und was ist das genuin
Filmische dabei?

66 Vgl. Wolf 2008, S. 13.

67 Lughofer 2014, S. 71.

68 Lughofer 2014, S. 9 Vgl. auch Raymond 1993, S. 60.
69 Pichler/Pollach 2006, S. 10.

70  Pichler/Pollach 2006, S. 10.
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