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Nils Plath

Verweilen im Bilderwald

ANSICHTEN ZU BILDERN DES DEUTSCHEN WALDES IM FILM

Der Wald im Film zeigt sich als eine zeitgebundene Kons-
truktion von Blicken und liefert auf Filmbildern zugleich eine
Ansicht von auBerbildlich konkreter Realitat mit einer eige-
nen Geschichte. Dabei lbersieht man ihn allzu leicht. Das
verwundert nicht, denn mit einer Faszination der Landschaft
- und auch des Waldes — als Motiv der filmischen Darstel-
lung war es nach der Friihzeit des Kinos relativ schnell vor-
bei: »Der Vordergrund trat in den Hintergrund, als sich die
Syntax des narrativen Kinos verdichtete und die Landschaft
immer mehr zu dem Ort wurde, an dem sich das Drama
abspielte.«' So kann heute im Riickblick auf das Jahrhundert
des Kinos auch keine Motivgeschichte des Waldes im Film
erzahlt werden. Wiewohl es natiirlich unzahlige Filme gibt,
in denen der »deutsche Wald« in diisteren, wild-romanti-
schen und allegorischen Ansichten zu sehen ist und als ein
Originalschauplatz inszeniert wird.

Ein erster Blick sieht im Wald meist nicht mehr als einen
dekorativen und schmiickenden Hintergrund. Mal bildet er
die Kulisse fiir Dramen, mal fiir Liebesgeschichten — oder
fir beides, wie in vielen Heimatfilmen. Er kann schon sein
und Angst machen, er umrahmt existentielle Entscheidun-
gen und Konflikte fern der Stadt, zeigt sich als undurchdring-
liches Innen, in dem das Unheimliche zu hausen scheint.
Man kann ihn — wie im »NS-Kulturfilm« Ewiger Wald — als ein
ideologisches Konstrukt erkennen oder er wird zum Schau-
platz verfilmter Sagen und Legenden und ihrer literarischen
Adaptionen. Er ist Ort deutscher Gegenwart fiir Grabungen
nach deren Grundlagen in der Vergangenheit.

Auch zum Ziel vieler Fluchten wird der Wald: aus dem
Lager, aus dem Alltag, vom Dienst, aus und in der Stadt — so
wie er auch Lebens- und Urlaubsort, Arbeitsplatz und Tatort

231 | Filmplakat (Ausschnitt)
»Der Forster vom Silberwald
(Echo der Berge)«, 1955

war und ist. Er bietet den Riickzugsraum fiir Gesetzeslose,
AusgestoBene und Vogelfreie verschiedenster Jahrhunderte,
den Raum zum Durchfahren und fiir schéne Experimente.
Kinderspiele abseits elterlicher Kontrolle finden im Wald
ebenso statt wie er als bloB billige Kulisse fiir Lachhaftes
dient. Er kann zum Ort des Verlorenseins und des Irregehens
werden, aber auch zu dem des Marchenhaften, der Zuspruch
und ein gliickliches Ende verheiBt. Bevolkert wird der Wald
von Kindern und Komdédianten, von Forstern und Waldarbei-
tern, von Liebespaaren, von Soldaten, von Raubern und
Gendarmen, von Mérdern, Toten und Kommissaren, Spazier-
gangern und Joggern.

Menschenleer wird der Wald nur manchmal gezeigt, dann
gern als ein Stillleben, in dem er wirklichkeitsentriickt die
Erhabenheit ewiger Natur zu symbolisieren hat. Wie in den
Anfangseinstellungen von Werner Herzogs Herz aus Glas
(1976), in denen auf Panoramabildern voller Tannenwipfel
und Nebelschwaden in Oberbayern die Schluchten der Via
Mala im Engadin und Bilder amerikanischer Nationalparks
zum Ausdruck »innerer Landschaften« werden sollen. Wie
immer wurde das, was bildhafte »Wahrheit« sein soll, am
Schneidetisch zum Effekt montiert. Statt des angeblich Au-
thentischen sieht man eine mannlich-herrische Uberwalti-
gungsgeste am Werk, die sich gegen den Eigensinn im Zu-
schauer richtet.

Ein schones Kontrastbild dazu bietet eine Szene aus Ul-
rich Kéhlers Montag kommen die Fenster (2006): Der Gang
der weiblichen Hauptfigur in den Forst, angetreten aus Frust
iber den Familienstress, endet vor einem plotzlich bildfiil-
lenden Betonklotz. Statt im gesuchten Abstand vom unfer-
tigen Eigenheim in der Tiefe des Waldes zu sich selbst zu
finden, steht sie — und mit ihr der Zuschauer — vor dem
riesigen Bau eines in die Mittelgebirgslandschaft gesetzten
Sporthotels. Die Suche nach dem Alleinsein fiihrt auf direk-
tem Weg in die schmucke Tristesse aus Halbpension und
Wellness — um ausgerechnet dort Momente unverhoffter
Selbstbestimmtheit und Zartlichkeit zu erfahren.
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340 | Stills aus Christoph Girardets

Videoinstallation Silberwald, 2010

In Wirklichkeit Zeit-Zeichen

Wie vielgestaltig der Wald auch immer sein mag, was der
Blick vorihm wieder und wieder sucht, ist die Handlung des
Films, erinnert wird die Stimmung. Hinter beiden missen
die konkreten Bilder des Waldes verschwinden. Ein zweiter
und dritter Blick kann sie wieder und mehr noch entdecken:
Dass der Wald in Filmen als ein stilles und doch in standi-
gem Wandel begriffenes Zeitzeichen figuriert. Als ein sol-
ches bekommt er einen ganz eigenen Stellenwert, wenn
man ihn als Stellvertreter fiir eine Zeit auBerhalb der filmi-
schen Realitat betrachtet, die er im Film reprasentiert — und
umgekehrt. Als ein Abbildungsgegenstand /im Film macht
sein AuBeres — von der realen Zeitlichkeit auBerhalb des
Films zu dem geworden, was er zeigen soll — die Zeitgebun-
denheit des Mediums wie des in ihm zur Anschauung kom-
menden Inhalts zur Ansichtssache.?

Sinnenverwirrend fiihrt dies radikal Heinz Emigholz’
16-mm-Film Schenec-Tady | (1972/73, 27 Min.) vor, ein aus
aneinandergeklebten Standbildern gefiigtes Portrét eines
Stiicks Taunus. Mit den von einem Mittelpunkt aus kreisfor-
mig aufgenommenen und schlieBlich bis zur Unkenntlich-
keit beschleunigten Schwarz-WeiB-Bildern des Forstes hin-
terlasst der Film, was eine scharfsinnige Betrachterin ein
rentschiedeneres Bewusstsein vom Eigenleben von Land-
schaften und Dingen, von der Beschranktheit dessen, was
wir mit unserem Blick aufnehmen, und der Unzulassigkeit

unserer immer antropomorphen Wahrnehmungsweise
(Frieda Grafe) nannte. So gesehen zeigt der Wald in Bildern
eine Wirklichkeit, die von der Wirklichkeit ihrer Bilder be-
stimmt wird, ein konkretes wie imagindres Bild, das gleich-
zeitig stets mehr als nur Abbildung ist: namlich ein herge-
stelltes Bild von Wahrnehmungen. Dies zu zeigen, verbindet
auch so unvergleichbar scheinende Filme wie J6rn Staegers
Reise zum Wald (2008), ein die Asthetik des Videospiels zi-
tierender Experimentaldokumentarfilm von nur sieben Mi-
nuten Lange, und Fritz Langs iber viereinhalbstiindiges
Epos Die Nibelungen (1924), dessen im Atelier gebaute Wald-
landschaften malerischen Vorbildern wie denen Arnold
Bocklins nachempfunden wurden.

Zwolf Minuten mit dem Forster in Silberwald

An ein Wunder grenzt es, gelingt es einem einzelnen Film,
die Ansicht auf eine ganze Filmgattung zu verandern.
Manchmal braucht es nur zwolf Minuten, so die Lange von
Christoph Girardets Filminstallation Silberwald. Einmal ge-
sehen, verandert sie auf immer den Blick auf jene unzahli-
gen Heimatfilme der 1950er, in denen man den restaurativen
Geist der Adenauer-Zeit wie sonst nirgends abgebildet zu
finden meint. Seinen Found-Footage-Film setzte Girardet
aus Filmszenen zusammen, die er von Klassikern mit ein-
schlagigen Titeln borgte: Schon ist die Welt, Der Wilderer
vom Silberwald, Wetterleuchten um Maria, Die Fischerin vom
Bodensee, Echo der Berge — in Deutschland bekannt als Der
Forster vom Silberwald —, Die Geierwally, Griin ist die Heide,
Hubertusjagd, Die Sennerin von St. Kathrein, Sohn ohne Hei-
mat, Waldrausch, Wer die Heimat liebt, Wo der Wildbach
rauscht, Der EdelweiBBkénig. Deren viele blendend schonen,
farbintensiven Bilder, die eine gar nicht immer ganz heile
Heimatfilmwelt zeigen, setzte er zur Erzahlung eines einzi-
gen Tages zusammen, beginnend vor dem Sonnenaufgang
und endend mit dem Alpenglihn. Dazwischen geht der Jager
ins Gebirge, trifft sein Madchen, verliert und rettet es; ste-
reotype Handlungen Szene um Szene.
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241 | Kinoplakat fiir den Heimatfilm
Griin ist die Heide, 1951

Der aus alten Bildern bestehende neue Film verrit nicht das
Kino als Traummaschine - und zeigt doch analytisch, wie
Wirklichkeit im Film aus stetig wiederkehrenden Zhnlichen
Motiven, Einstellungen und Gesten arrangiert wird. Girar-
dets prézise Montage macht die klischeesatten Heimatfilm-
bilder, in denen man eigentlich nur Postkartenidyllen einer
landlichen Gegen-Wirklichkeit zum Urbanen sehen konnte,
den seriellen Bildern der Pop-Art dhnlich, die in der Affirma-
tion ein Mittel der Kritik sahen. So entpuppt sich die in den
Heimatfilmen vorgeblich existente Heimat als eine, die
immer schon aus durch und durch kiinstlich-synthetischen
Bildern bestand.

Der Hunsriick ist iiberall

In 15 % Stunden sei versucht worden, »die ganze wider-
sprichliche Vielfalt der Bedeutungen, die der Heimatbegriff
in Deutschland seit 189o akkumuliert hatte, anzusprechend?,
kann man Uber einem Filmzyklus lesen, der 1984 zu dem Er-
eignis im deutschen Fernsehen wurde: Edgar Reitz’ elfteilige
Serie Heimat. Als Ort der Lohnarbeit, Spielplatz der Kinder,
Tatort, Ort fiir Liebeleien, Vorratskammer wird der Wald in
den Heimat-Bildern zum Schauplatz. Auch dient er zur allego-
rischen Begrenzung der provinziell-dorflichen Welt des Huns-
rick, wenn er die um das fiktive Dorf Schabbach gezogenen
Grenzen der kleinen heimatlichen Beschaulichkeit markiert,
welche sich dann im Laufe der Zeit von der neu gebauten, in
die Welt fihrenden Autobahn durchstoBen zeigen.*

Gerade die regelmaBig eingefiigten farbigen Panoramen
des Hunsriick stellen iiberdies eine Verbindung zwischen
der vergangenen Gegenwart der Fernsehfilmhandlung und
jener Gegenwart her, in der die Zuschauer mit den Erinne-
rungen an ihre eigenen Provinzlandschaften leben. Die Wald-
ansichten stiften ber ihre Zeitlichkeit einen Zusammen-
hang zwischen dem Miterleben der Filmwirklichkeit und
jenen Realitatserfahrungen, die die Zuschauer in ihrer Welt
vor dem Fernseher machen. Im Schwarz-WeiB der Filmhand-
lung eben als Schauplatz einer im Gestern angesiedelten
Erzéhlung an einem fiktiven Ort gesehen, wird der Wald
ihnen als buntes Bild in Intervallen als ein in ihrem Heute
real-existierendes Stiick Landschaft gezeigt. So fiihren un-
terschiedliche Bilder ein und derselben Waldlandschaft den
Zuschauern ihre eigene konkrete Prasenz in der Gegenwart
als ein standiges Hin und Her zwischen den Bildern der Zei-
ten in der Geschichte vor Augen.

Cowboys und Indianer im Landschaftsschutzgebiet
Walder wecken Erinnerungen an im Kinosaal und vor dem
Fernseher verlebte Stunden. Sie vermochten es einst, in
fremde Landschaften zu versetzen, wie etwa in jene der le-
genddren Karl-May-Verfilmungen der i96oer Jahre, um sie
dann in Gérten und Griinanlagen wiederzufinden — oder auch
in den kiinstlichen Biotopen der Tierparks als beliebten Zie-
len von Spazierausfliigen, von denen Tocotronic (Video 1995,
Regie: Til & Nica) ein Lied zu singen wusste. Beliebt fiir Sonn-
tagstouren waren auch die ausgeschilderten Wanderwege
der deutschen Mittelgebirge. Im Hochsauerland etwa fand
Helge Schneider den perfekten Drehort fiir seine Western-
Adaption Texas. Doc Snyder hélt die Welt in Atem (1993), einem
Héhepunkt des deutschen Landschafts- und Waldfilms.
Wenn Schneider als Titelheld Doc Snyder in einer Szene
mit gespielter Hilflosigkeit das in seinem Riicken am Wald-
rand stehende Landschaftsschutzgebiet-Schild vor dem
Blick der Kamera zu verdecken versucht, findet nicht allein
ein Improvisationstalent zu einer ganz eigenen filmischen
Ausdrucksform. Schneiders kunstvoll-linkische Geste soll
verbergen, dass der Drehort des Films und der Schauplatz



der Handlung nicht ein und derselbe sind: »Das hier ist
Texas, kein Landschaftsschutzgebiet!« Mit seiner wortlosen
Hinwendung zum Film-Betrachter macht Schneider offen-
sichtlich, dass man einen Film sieht - und bricht mit dem
lllusionscharakter der Filmerzahlung, wenn er als Kommen-
tator seiner selbst als Mannlein im Walde steht.

Erzeugt wird noch ein weiterer Verfremdungseffekt: Es
waren bekanntlich jugoslawische Landschaften, die als
Drehorte den Winnetou-Verfilmungen jene Ansichten des
amerikanischen Westens verschafften, die bei jedem Cow-
boy-und-Indianer-Spiel in westdeutschen Parks oder in den
Waldchen am Rand der Neubausiedlungen auf ein Neues
imaginiert wurden. Auf das Spiel mit der Produktivkraft der
Einbildung lasst sich Texas ganz bewusst — und hochko-

misch — ein, wenn er daran erinnert. So werden die im

Stills aus dem Spielfilm Menschen am Sonntag,
nach einem Drehbuch von Billy Wilder und den Briidern
Curt und Robert Siodmak, 1930

Schauspielfilm der Gegenwart weitgehend verloren gegan-
genen Potenziale der lllusionskraft des friihen Kinos wach-
gerufen, durch die der Imagination des Zuschauers Raum
gegeniber dem so oft behaupteten Abbildrealismus der
Bilder geschenkt wird.

Sommerfrischen

»Das Spiel der Geschlechter erneuert sich/ jedes Friihjahr.
Die Liebenden finden sich zusammen. [...] MaBlos ist das
Wachstum der Baume und Graser/ Im Friihjahr./ Ohne Un-
terlaB fruchtbar/ ist der Wald, sind die Wiesen, die Felder./
Und es gebiert die Erde das Neue/ ohne Vorsicht.« Nicht
erst seit gestern, so zeigen es die Bilder in Kuhle Wampe
(1932), die dem von Bertolt Brecht /Kurt Eisler geschriebenen
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und von Helene Weigel gesungenen Lied unterlegt werden,
ist der Wald gerade den GroBstadtbewohnern ein beliebtes
Ausflugsziel.> Menschen am Sonntag, zwei Jahre zuvor pro-
duziert, schildert ein Wochenende im Leben junger Leute
im Berlin der Neuen Sachlichkeit.® Am Nikolassee - fern des
Alltags — sieht man zwei Frauen und zwei Manner lustvoll-
vergniigt in der Sommerfrische, neckisch Spielchen mitein-
ander treibend. Eines der Ausflugsparchen findet und ent-
fernt sich — es folgt Sex im Freien, wahrend die Kamera ganz
demonstrativ hinliberschwenkt auf die umstehenden Bau-
me. Die Uberdeutliche Kamerabewegung zeigt den Zuschau-
ern, was nicht zu sehen ist — und was schlieBlich doch noch
verstohlene Blicke und verrutschte Kleidung verraten.

339 | Ernst Volland:
Deutscher Wald, 1996

Angezogen und irritiert von den freiziigigen und korperbe-
tonten Freizeitvergniigungen der Deutschen zeigen sich seit
jenen Jahren zwischen den Kriegen die nichtdeutschen Be-
obachter. Anhaltend faszinierte sie, wie Korperertiichtigung
und Wald eine deutsche Einheit bilden.” Folgerichtig lasst
Jean-Luc Godard in Allemagne 90 neuf zéro (1991), seinem
filmischen Kommentar zur deutschen Vereinigung, den Hel-
den des Films, kaum ist er lber die Glienicker Briicke von
Ost nach West gewechselt, Joggern begegnen, die durch
den Wald am Seeufer laufen. Kommentiert wird die Szene
durch ein Zitat aus Friedrich Murnaus Nosferatu: yKaum
hatte ich die Grenze iiberschritten, da stiirzten sich mir die

Gespenster entgegen.«

Deutscher Wald?
Wie drei Spazierganger sehen sie aus, wie sie dort durch
den Wald gehen, einander im Gesprach zugewandt, ruhig
gestikulierend, dann vom Waldrand auf die Bildmitte zuge-
hend. Woriiber mogen sie sprechen? Vielleicht iiber die
Abgeschiedenheit und schone Stille des Waldes. Doch der
Eindruck tauscht. Worlber sie tatsachlich sprechen — Inter-
viewer, Zeitzeuge und Dolmetscherin —, verandert sofort
unsere Wahrnehmung der unschuldig wirkenden Baumrei-
hen im Hintergrund, dieser deutschen Waldidylle in Polen:
»iDas ist der Charme unserer Walder, diese Stille, diese
Schonheit. [...] Aber ich muss Ihnen sagen, dass diese Stille
hier nicht immer herrschte. [...] Es gab eine Zeit, in der horte
man hier, wo wir sind, Gberall Schreie, Schiisse, Bellen, und
es ist vor allem diese Zeit, die sich den Menschen, die da-




mals hier wohnten, ins Ged&chtnis eingegraben hat. []
Nach dem Aufstand haben die Deutschen beschlossen, das
Lager zu liquidieren, und zu Beginn des Winters 1943 haben
sie kleine drei- bis vierjahrige Kiefern angepflanzt, um alle
Spuren zu verwischen.( )Das ist diese Baumreihe?/ )Ja.i/
Waren hier iiberall Massengraber?(/ )Ja.c

Als er 1944 zum ersten Mal hierherkam, konnte man sich
nicht vorstellen, was hier geschehen war. Man konnte nicht
ahnen, dass sich hinter diesen Bdumen das Geheimnis eines
Vernichtungslagers verbarg.«®

Die Rede ist vom deutschen Vernichtungslager Sobibér
im stidéstlichen Polen, seit Anfang 1942 Schauplatz der plan-
maBigen Ermordung von vermutlich mehr als 250 000 Juden,
darunter allein fast 33000 Juden aus den Niederlanden.
Nach einem der wenigen zunéchst erfolgreichen Aufstinde
in einem Vernichtungslager am 14. Oktober 1943 gelang es
unmittelbar darauf 365 Haftlingen zu fliehen, von denen wie-
derum 200 Menschen den nahe gelegenen Wald erreichten.
Nur 47 der Entflohenen erlebten das Ende des Krieges. Alle
anderen wurden von der SS aufgespiirt und ermordet,
ebenso wie sdmtliche zuriickgebliebenen Haftlinge ermor-
det wurden, bevor die Einebnung des Lagers erfolgte und
die Aufforstung des Geldndes mit Jungkiefern, um alle Spu-
ren zu tilgen.?

Nicht nur der Tod, auch der Wald: ein nachwachsender
Exportartikel aus Deutschland. Im Film Lanzmanns versinn-
bildlicht er, was in der Wirklichkeit ausgelscht werden
sollte: Die Erinnerung an den Ort, an dem Vernichtung statt-
fand, wie an den Widerstand. Allein Worte miissen im Film
sichtbar machen, wofiir es keine Bilder gibt.
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