Der Urwald

Wolfgang Fubrmann

Im Deutschen Kolonial-Lexikon findet sich unter dem Eintrag Urwald eine niich-
terne Definition:

»Urwald [...], ohne Zutun des Menschen entstandene Wilder. Sie bestehen meist aus zahl-
reichen Baumarten, die in bunter Mischung nebeneinander aufwachsen. In solchen Misch-
wildern kénnen verschiedene Altersstadien der sic zusammensetzenden Biume vorhanden
sein, so dafd sie dem gemischten Plenterwald unserer europiischen Forstwirtschaft gleichen«.!

Folgt man dieser kolonial-forstwissenschaftlichen Beschreibung, dann gibt es we-
nig iiber den Urwald zu berichten, gleicht er doch im Grunde genommen dem
heimischen europiischen Wald.? Die angedeutete Bezichung von Fremde und
Vertrautheit ist jedoch komplexer, wenn es um den Urwald als Topos in der deut-
schen Populirkultur geht. Sie verweist auf cin wesentliches Charakteristikum des
kolonialen Wunsch-Projektes, wie es Susanne Zantop (1945-2001) in ihrer Un-
tersuchung der Kolonialphantasien im vorkolonialen Deutschland beschreibt.?
Kolonialphantasien umfassten von Anbeginn sowohl die Fremde als auch die
Heimat, eine Bezichung, die deutlich von Machtverhiltnissen und sexuellem Be-
gehren gekennzeichnet ist.4 Kolonialphantasien schufen, so Zantop, eine fiktive
Kolonialgeschichte, indem sie sich in den Képfen der Menschen »einnistetenc,
bis sie » Tatsachenrang erwarben und als >gesunkenes Kulturgut« je nach Bedarf
fiir politische Zwecke, reaktionire wie fortschrittliche, wieder aufbereitet werden
konnten«.> Ebenso wie sich die Vorstellungen iiber den deutschen Wald weniger
aus dem direkten Kontakt mit ihm als aus »iiberlieferten kulturellen Wahrneh-
mungsmustern« speisen,® so ldsst sich der Riickbezug auf den Urwald in der deut-
schen Populirkultur als ein kollektives Phantasiebild bezeichnen, das auch nach
dem Ende der Kolonialzeit kulturgesellschaftliche Zustinde und Verinderungen

1 Schnee, Deutsches Kolonial-Lexikon, S. 588.

2 Es soll nicht unerwihnt bleiben, dass es auch in Deutschland Urwilder gibt wie der Urwald Sa-
baburg bei Kassel oder der Thiringische Nationalpark Hainich. Der Fokus in der folgenden Un-
tersuchung liegt jedoch ausschlicflich auf den afrikanischen und siiddamerikanischen Urwildern.

3 Zantop, Kolonialphantasien im vorkolonialen Deutschland.

4 Fbd,, S. 15.

5 Ebd., S. 11.

6 Breymayer/Ulrich, »Unter Biumenc, S. 15.
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widerspiegelt und den Urwald zu einem »Generationen iiberdauernde[n] Kristal-
lisationspunkt kollektiver Erinnerung und Identitit« macht.”

Werbung fiir Hagenbecks Dschungelnichte
© Silke Isaak-Finhold (2013)

Urwald, Dschungel, Tropen- oder Regenwald, eine Unterscheidung, die eher fiir
den Botaniker von Bedeutung ist als fiir das breite Lese- und Zuschauerpublikum,
ist kein genuin deutscher Erinnerungsort und scheint im Vergleich mit der briti-
schen oder franzosischen Kolonialherrschaft weniger nachhaltig zu sein. Aber, ob
in der gehobenen oder der populiren deutschsprachigen Literatur, im Kinderco-
mic wie Petzi, Mecki oder dem deutschen Tarzan, Tibor, man weifl, was der Ur-
wald ist, wie es in ihm aussieht und welche Abenteuer einen dort erwarten.®

Als Ort der Wildnis, wie ihn Abenteuerromane im 19. Jahrhundert beschrei-
ben, gehort der Urwald zu den Orten, an dem Zivilisation kaum wahrnehmbar

7 Francois/Schulze, »Einleitunge, Bd. 1, S. 17£.
8 Siche auch Flitner, »Gibt es eine deutschen >Tropenwald««.
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ist bzw. aufgrund von geographischer Erschliefung sich in der Auflésung befin-
det. Dem Verschwinden der dufleren Wildnis steht die Reise in die »Innenwelt«
sciner Betrachter entgegen, der im Urwald all das entdeckt, was vom »zivilisierten
Ich verdringt oder weggeschoben, vielleicht sogar als Moglichkeit eines ganz an-
deren Lebens dngstlich diffamiert oder insgeheim begehrt« wurde.? Beschreibun-
gen und Schilderungen aus und iiber den Urwald sind alter als der Film, aber als
populirstes Massenmedium des letzten Jahrhunderts hat der Film mafigeblich das
kollektive Gedichtnis der deutschen Gesellschaft mitgeprigt und damit auch zu
einer unverwechselbaren Ikonographie des Urwalds beigetragen. Geschichten aus
und iiber den Urwald ordnen sich dem Abenteuergente zu und folgen einem glei-
chen, durchschaubaren Erzihlmuster: Der Urwald erscheint als ein fremder, exo-
tischer, gefihrlicher Ort, der betreten wird, um in ihm etwas zu suchen. Durch
den Kontakt mit der Fremde (Natur, Tiere, Menschen) und der erfolgreichen Su-
che kehrt der Protagonist gestirkt oder geldutert aus dem Urwald zurtick.'®

Als iiberwiegend weiblich konnotierter Gegenort zur westlichen Zivilisation er-
scheint der Urwald im Film als éin unzuginglicher Ort fiir den,!! der vor ihm steht:

»Was im Dschungel sich verbirgt, ist kaum wahrzunehmen. Dieses Dickicht durchdringt
kein Blick von auflen. Nur schmale Pfade fithren hinein und enden vielleicht iiberra-
schend. Die Laute, dic aus dem Inneren des Dschungels erténen, klingen gefihrlich. Was
sich dort bewegt, ist nicht vom Wind beriihrt, denn der reicht nicht in die Waldwildnis
hinein. Es sind Lebewesen, es sind vielleicht Menschen. Indes, es bleibt ein meist unbe-
kannter Gegner, kann man doch nicht bestimmen, wann man einer Gefahr ausgesetzt ist
oder wann nicht«.!?

Es sind insbesondere filmische Stilmittel wie subjektive Kamera, Uberblendung,
Unschirfe, Tricktechnik und EinstellungsgrofSe (z. B. von Tieren, deren Biss oder
Stich meist tédlich wirkt), die in Verbindung mit einer ausgefeilten Tondramatur-
gie, dem Zischen einer Schlange, den nicht identifizierbaren und stets bedrohlich
klingenden Gerduschen aus dem Dunkel des Raumes, den Urwald als Ort dra-
matischer Blickszenarien etablieren, die oft an sexuelles Begehren und Verwehren
gekoppelt sind. Dieses Zusammenspiel erdffnet eine Reihe von Konstellationen,
in der sich subjektive Erfahrung und gesellschaftspolitische Diskurse ineinander
verschrinken.

Nahezu jedes Filmjahrzehnt brachte seinen Urwaldfilm hervor. Studiert man
aufmerksam die Besetzungslisten der verschiedenen Filme, dann ist der Urwald
nicht nur ein Ort, wo unbekannte, exotische Pflanzen wachsen, sondern vor al-
lem ein Ort, wohin beliebte deutsche Stars verpflanzt wurden. Eine Urwaldfil-

9 Koebner, »Die Geheimnisse der Wildnis«, S. 242.
10 Wulff, »Der Abenteuerfilm zwischen Kolonialismus und Tourismus«. Im Gegensatz zum Urwald
stellt die Insel einen positiv besetzten Landschaftstypus dar.
11 Langlo, »Verfithrung und Verstrickunge, S. 174-194.
12 Koebner, »Insel und Dschungels, S. 95-108.
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mographie liest sich wie ein who is who der deutschen Regie- und Schauspielpro-
minenz: Carl de Vogt, Allein im Urwald (Ernst Wendt, D 1922); 7abu (Friedrich
Wilhelm Murnau, USA 1930/31); René Deltgen, Kautschuk (Eduard von Borso-
dy, D 1938); Louis Trenker, Germanin (Max W. Kimmich, D 1942/43); Heinz
Rithmann, Quax in Afrika (Helmut Weiss, BRD 1945/53); Hardy Kriiger, Li-
ane — das Midchen aus dem Urwald (Eduard von Borsody, BRD 1956); Beppo
Brem, Zwei Bayern im Urwald (Ludwig Bender, BRD 1957); Peter Alexander,
Miinchhausen in Afrika (Werner Jacobs, BRD 1958); Barbara Riitting und Harald
Leipnitz in ... und der Amazonas schweigt (Franz Eichhorn, BRD 1963); Pierre
Brice, Die goldene Gottin vom Rio Beni (Eugenio Martin, BRD/E 1964); Lana —
Kinigin der Amazonen (Géza von Cziffra, BRD 1964) und Klaus Kinski, Aguirre,
der Zorn Gottes (Werner Herzog, BRD 1972) bzw. Fitzcarraldo (Werner Herzog,
BRI 1981/82). Dazu kommt eine Reihe von Dokumentarfilmen, in denen nicht
selten der Regisseur selbst als wagemutiger Abenteurer retissiert: Mensch und Tier
im Urwald (Hans Schomburgk, D 1924), Urwelt im Urwald (Adolph von Dun-
gern 1925), Die griine Holle (August Briickner, D 1931) oder Rétsel der Urwaldhil-
le (Otto Schulz-Kampfhenkel, D 1935/37). '

Die Filmographie legt nahe, dass der Urwald nicht nur zur Zeit des aktiven
Kolonialismus und im darauffolgenden Kolonialrevisionismus im Weimarer Kino
ein beliebter Topos im Sinne von Eroberungs- und Domestizierungsphantasien
war, sondern immer dann Konjunktur hatte, wenn sich Umbriiche in der Film-
Geschichte andeuteten.!? ‘

Licht in das dunkle Afrika bringen, dem Urwald Geheimnisse entreiflen —
schon der frithe Film arbeitete mit dem Versprechen, Verborgenes, Unzugingli-
ches und Gefihrliches aus dem Urwald dem Zuschauer zu bieten. 1907 warb die
Freiburger Produktionsfirma Raleigh ¢ Robert fiir ihren Expeditionsmehrteiler
Quer durch Afrika: Von Cairo zum Kap mit sensationellen, nie zuvor gesehenen
Aufnahmen. In der Verkaufsannonce fiir Ein afrikanisches 1dyll heiflt es: »Keine
von einer reisenden halbzivilisierten Negerbande gespielte Posse, sondern eine
absolute authentische Aufnahme im Centrum Afrika’s, wirklich Wilde des Ma-
sha-Kulumbi-Stammes, belauscht in ihren, seit Jahrhunderten bestehenden Tra-
dition. Hochinteressant. Zum ersten Male kinematographiertl«!* Ein weiterer,
an »Schonheit und Groflartigkeit« uniibertrefllicher Teil, Die Viktoriafille, war
von unzuginglichen Punkten aus aufgenommen. Gehérten die Viktoriafille zwar
nicht zum Deutschen Kolonialreich, so war es aber dennoch die deutsche Ingeni-
eurskunst, die alsbald Licht in den dunklen Kontinent tragen wollte, wie die Wer-
beanzeige stolz verkiindete: »Die deutsche Industrie wird sich in allernichster Zeit
dieser enormen Wasserkrifte bemichtigen, um Elektrizitdt im Innersten Afrikas

13 Nagl, Die Unheimliche Maschine.
14 Der Kinematograph, no. 32, 07. August 1907.
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zu erzeugen.«'> Neben dem hohen Schauwert solcher Aufnahmen, der das friihe
Kino dementsprechend als ein »Kino der Attraktionen« kennzeichnet, genossen
Naturaufnahmen zudem die ideelle Unterstiitzung einer sehr heterogenen Grup-
pe aus Lehrern, Piadagogen, Juristen und Journalisten, die die sogenannte Kino-
reformbewegung bildeten. Im Kampf gegen Schundfilme, vornehmlich fiktionale
Dramen und Abenteuergeschichten, erhob die Reformbewegung die Darstellung
der Natur und Naturereignisse zu den cigentlichen Aufgaben des Kinos. Einer ih-
rer prominentesten Vertreter, Hermann Hifker (1873-1939), erkannte in der Na-
tur »das eigentliche Gebiet, auf dem sich die »Schénheit der Bewegung an sichs,
das Drama des freien und doch von geheimen Gesetzen beherrschten Weltrhyth-
mus am reinsten abspielt«.!® Fiir Hifker war es ausschlieSlich der Film, mit dem
die »Genauigkeit« und der »Reichtum der Einzelheiten« in der Naturschilderung
erfasst werden konnten, sodass mit »Inbrunst nach einer Erhebung des Kinos zu
einem Menschheitsbildungsmittel« gestrebt werden miisse.'” '

Urwaldaufnahmen bewegen sich demnach seit Beginn des Films im Span-
nungsfeld zwischen Sensation, Abenteuer und filmisthetischer Naturerfahrung.
Zu den populirsten Filmemachern der Kolonialzeit, dessen Filme beide Seiten
zufriedenstellend bedienten, gehort Robert Schumann (1878-1914). Mit Filmen
wie Nashornjagd in Deutsch-Ost-Afyika (D 1914) etablierte Schumann den Urwald
als einen Schauplatz, wo der tollkithne Forscher, Jiger und Abenteurer auf die ge-
fihrlichsten Tiere des Urwalds traf, die er, dem kolonialen Gestus entsprechend,
zur Sicherheit der »schwarzen« Bevolkerung tten musste. Wihrend sich scine |
afrikanischen Helfer in Panik auf einen nahe gelegenen Baum retten, als sie in
einem nahe gelegenen Busch drei Nashérner sichten, erlegt Schumann die Nas-
hérner mit seiner Biichse. Spektakulir in Szene gesetzt, von der Presse bejubelt
und vom Publikum begeistert aufgenommen, ist Nashornjagd mehr als ein reiner
Jagdfilm. Er versinnbildlicht die 8konomische Ausbeutung der Kolonien und die
Gewaltherrschaft, deren Grundvoraussetzung die permanente Abhingigkeit der
Kolonisierten war.!8 Die im Film dargestellte Jagd beruhte auf einer fiir den Zu-
schauer wahrscheinlich nicht zu erkennenden Inszenierung. Die Nashorner wa-
ren an einem Bein fixiert worden und somit dem Schiitzen hilflos ausgeliefert:
Kolonialismus als Schmierentheater.

Der koloniale Eroberungs- und Aneignungsgestus, der die Zuschauer ihrer
»weiflen« Uberlegenheit und Tapferkeit versicherte, fand im Weimarer Kino sei-
ne Weiterfithrung, aber auch eine spezifische Ausprigung, indem iiber »verge-
schlechtlichte Metaphern« verstirke sexuelle Blickbkonomien und Rassendiskur-
se im Film gefiihrt wurden. Der Schauplatz minnlichen Abenteurertums wurde

15 Der Kinematograph, no. 28, 10. Juli 1907.
© 16 Hifker, Erkunde und Kino, S. 3.

17 Ebd., S. 4.

18 Osterhammel, Kolonialismais, S. 16.
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zum Ort, an dem »sexuelle Verfiigbarkeit zum deutlichsten symbolischen Aus-
druck der Unterwerfung des kolonialen Raumes« wurde.?®Allein im Urwald. Die
Rache der Afrikanerin (Ernst Wendt, D 1922) ist charakreristisch fiir eine gan-
ze Reihe von exotischen Filmen, die nach dem Verlust der Kolonien im Ersten
Weltkrieg und dem Versailler Vertrag, der Deutschland das Recht, seine Kolonien
weiter zu behalten, absprach, produziert wurden. Als typischer Genrefilm steht
Allein im Urwald fiir die ungeheure Produktionsleistung des Weimarer Kinos,
das es als einziges nationales Kino seiner Zeit verstand, die Dominanz Holly-
woods ernsthaft zu gefihrden. Auf die lange Isolation wihrend des Krieges, in
dem Deutschland praktisch von der Auflenwelt abgeschnitten wat, reagierte das
Weimarer Kino mit einer Exotismuswelle. Mit seiner Lust an exotischen Schau-
plitzen verglich Siegfried Kracauer (1889-1966) diese Gruppe von Filmen mit
dem »Tagtraum eines Gefangenenc. Fiir ihn boten die Filme dem Zuschauer ei-
nen naiven Ersatz fiir unterdriicktes Verlangen, womit die Eroberung der Welt
zumindest in der Vorstellungskraft weiterhin gewihrleistet war.?

Der Raubtier-Grofilm Allein im Urwald der John-Hagenbeck-Filmgesell-
schaft erzihlt die Geschichte des deutschen Ingenieurs Gyldendal (Carl de Vogt),
der nach dem Tod seiner Frau Lydia nach Afrika geht, um dort mit Hilfe seines
wohlhabenden vermeintlichen Freundes Van Schreven eine Faktorei zu griinden.
Als er die Liebe seiner afrikanischen Dienerin Ngumba (Madge Jackson) ver-
schmiht, dringt diese auf Rache und versucht auf unterschiedlichste Weise Gyl-
dendal zu tdten. Als alle Versuche scheitern, entfiihrt sie dessen Tochter Marion,
die inzwischen zusammen mit ihrer Tante, Lydias Schwester Maria, bei Gyldendal
eingetroffen ist. Als Van Schreven Gyldendal in Afrika besucht, erkennt Ngumba
ihre Chance und verbiindet sich mit ihm. Ngumba wird ihres verbrecherischen
Tuns tiberfithrt und findet den Tod wie Van Schreven, der sich selbst richtet. Gyl-
dendal und Maria, zueinander gefunden, beginnen mit Marion ein neues Leben
in Afrika. ' '

In dem Auflerst erfolgreichen Film, fiir den die Presse voll des Lobes war,?!
wird der Urwald gleich mehrfach metaphorisch sexuell aufgeladen. Der Tod so-
wohl Lydias als auch Ngumbas finden im Urwald bzw. einem urwaldihnlichen
Setting statt. Beide Frauen werden fiir ihre sexuelle Neugier und Ziigellosigkeit
bestraft. Gyldendals Frau Lydia erliegt zu Beginn des Films den Avancen Van
Schrevens und folgt seiner Einladung auf sein Schloss Haschisch. Als unerwar-
tet Gyldendal erscheint, flicht Lydia in ein von Van Schreven kiinstlich angeleg-
tes, urwaldihnliches Geheimzimmer, von dem sie sich magisch angezogen fiihlt,
- und wird dort von einer Giftschlange gebissen. Bestraft der Urwald all jene, die

19 Nagl, Die Unheimliche Maschine, S. 429.
20 Kracauer, Von Caligari zu Hitler, S. 63.
21 Nagl, Die Unheimliche Maschine, S. 477.
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sich unwissend in ihn hineinbegeben, ist die Afrikanerin Ngumba ein Kind des
Urwalds und verkorpert damit die gleiche Uppigkeit, aber auch todliche Energie
in Form ungebindigter Sexualitit. Gyldendal ist Ziel ihrer Begierde, die in der
Zuriickweisung ihr todliches Potenzial entwickelt. In ihrer Rache bedient sich
Ngumba der Waffen des Urwalds: der Angriff cines Leoparden oder eines Kro-
kodils, oder das Téten eines Zeugen durch einen Giftpfeil. Indem am Ende des
Films die »weifSe« Familie im Urwald siegt, erzihle Allein im Urwald von mehr als
nur der Domestizierung des Weiblichen und der »imperiale[n] Minnlichkeit und -
[des] kapitalistischen >Unternehmungsgeist[es]«. Die »Frage der Reproduktion
der weiflen Familie« situiert den Film im Kontext eines Rassendiskurses,?? der
Urwaldfilme auch in den folgenden Jahrzehnten kennzeichnet.

Legt der Verlust der Kolonien nahe, dass Urwald vornehmlich mit Afrika as-
soziiert wurde, so spielen die pazifischen Kolonien in diesem Kontext eine mar-
ginale Rolle. Es wurde in den folgenden Jahren cin anderer kontinentaler Urwald
sehr viel populirer und mafigebend dafiir, wie fortan ein Urwald auszusehen hat-
te bzw. wo.Abenteuer zu bestehen waren.2? Mit ihrer Film-Expedition in das
Amazonas-Gebiet 1929-193024 etablierten die Filmemacher August Briickner
( 1930),25 der auf der Expedition verstarb, und seine Begleiter, die Briider Franz
(1904-1982) und Edgar Eichhorn (*1905), das Image des siidamerikanischen Ur-
walds als Die griine Holle (D 1931).26 Der Finfluss des cher unbekannten Films
und seine von ihm etablierte Motivkette von Urwaldabenteuern lisst sich bis in
die 1960er Jahre nachverfolgen und diirfte auch bis heute den Verlauf eines jeden
Urwaldabenteuerfilms bestimmen. Unzahhge Varianten und Ableger des Amazo-
- nas-Urwaldabenteuers folgen dem typischen Verlauf von wild gewordenen Was-
serbiiffeln, tédlichen Piranhas, dem Kampf mit einer Riesenschlange und dem
Durchqueren eines krokodilverseuchten Gewissers.?” Ahnlich wie in Allein im
Urwald wird auch das Betreten des unbekannten siiddamerikanischen Urwalds zu
einer stindigen Priifung und Herausforderung fiir den Protagonisten. Der Fokus
auf Reptilien (Echsen, Krokodile und Schlangen) bindet jedoch den siidamerika-

22 Ebd., S. 472.

23 Internationale Urwaldfilm-Produktionen scheinen sich generell schr viel stirker auf den Ama-
zonas zu konzentrieren als auf den afrikanischen Urwald. Ein Grund dafiir mag in der engeren
Verkniipfung von US-amerikanischer und lateinamerikanischer Geschichte liegen, die sehr viel
stirker im Bewusstsein der Zuschauer verankert ist als die gemeinsame Geschichte der USA und
Afrikas.

24 Eichhorn, Deutsche Filmleute am Amazonenstrom.

25 August Briickner hatte bereits 1925 mit Freiherr Adolph von Dungern eine Film-Expedition an
den Amazonas unternommen, die unter dem Titel Urwelt im Urwald in die Kinos kam.

26 Die Expeditionsaufnahmen kamen 1931 zuerst unter dem sehr viel friedlicheren Titel Urwald-
symphonie in die deutschen Kinos. Die Griine Hille wurde dagegen erst 1934 aufgefiihre.

27 Filme, die sich auf ihre Urwald-Erlebnisse zuriickfiihren lassen, sind u. a. Kautschuk, Lana— Ko-
nigin der Amazonen, ...und der Amazonas schweigt.
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nischen Urwald stirker an eine prihistorische Zeit, wie bereits der Titel des 1925
erschienen Amazonas-Expeditionsfilms Urwelt im Urwald nahelegt. Neben den
visuellen Spektakeln durch die Konfrontation von Mensch und Tier, die in einer
direkten Verbindung zu den Darstellungsweisen des frithen Kinos stehen, wie
z. B. Robert Schumanns Nashornjagd, wurde der ferne Amazonas-Urwald zum
Schauplatz, an dem deutsche Geschichte verhandelt wurde.

Auch der Abenteuerspielfilm Kautschuk (Eduard von Borsody, D 1938) ver-
dankt seine Dramatik und Spannung nicht zuletzt den Briidern Eichhorn, die
fiir die Aulenaufnahmen verantwortlich waren und viele Motive ihrer ersten
Expedition in Kautschuk einflielen lieen. Der Film erzihlt von dem erfolgrei-
chen Diebstahl brasilianischer Gummisamen durch den Abenteurer Henry Wick-
ham um 1870, die das britische Kénigreich dringend fiir ihre Kolonien bendtig-
te. Unter dem wissenschaftlichen Vorwand, einen seltenen Schmetterling fangen
zu wollen, gelingt es Wickham, die begehrten Samen zu stehlen und sicher an
Bord eines britischen Schiffes aufSer Landes zu bringen. Als spannender Genre-
film ist Kautschuk cin bemerkenswertes Beispiel fiir das hohe Niveau der Nazi-
Filmindustrie. Obwohl der Film die Geschichte aus der Perspektive eines briti-
schen Abenteurers erzihlt, folgt der Film dem Diskurs faschistischer Ideologie
und Eroberung.2® Dem Urwald kommt im Film, wie Elizabeth O’Brian bemerkt,
als Manifestation des Primitiven eine besondere Bedeutung zu: »a site of mythic
confrontation and transformation as well as a treasure trove to be plundered by
the white man«.2® In einer Schliisselszene, in der Wickham im Urwald einen Fie-
bertraum durchlebt, erdffnet der Film seinen »rassenideologischen Diskurs«: In
einer Reihe von Uberblendungen wird von Wickhams treuem Gefihrten José, ein
cafuzo, d. h. von »schwarzafrikanischer« wie indianischer Abstammung, auf eine
tierdhnliche Maskenfigur und Close-ups verschiedener Tiergesichter des Urwalds
gewechselt und endet schliefSlich auf dem Gesicht eines brasilianischen Militirs.
Stellt der Film visuell Tiere des Urwalds und die farbige Bevolkerung Brasiliens
auf dieselbe Stufe, wird Wickham nach seinem Erwachen an einem sicheren Ort
von einem »schwarzen« Barbier wieder zu einem »richtigen Menschen« gemacht,
wie der Militdr bemerke. Das sich die Filmstory der britischen Geschichte be-
dient, stellt keinen Widerspruch in der Nazi-Filmindustrie dar, sondern steht ex-
emplarisch fiir das subtile Ineinandergreifen von Unterhaltung und faschistischer
Propaganda. Wickhams Einsatz und Aufopferung steht fiir das nationale Inte-
resse, fiir das selbst der mdgliche Tod in Kauf genommen werden muss. Dies
entsprach ganz dem Ideal der faschistischen Ideologie. Das Eindringen in ein
fremdes Territorium und der Raub der begehrten Samen dienen letztendlich dem
Uberleben und der Sicherung der eigenen Nation: » Kautschuk presented audien-

28 O’Brien, Nazi Cinema as Enchantment, S. 68,
29 Ebd., S. 72.
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ces in 1938 an entertaining tale of exploration that contained substantial political
lessons for building the future German empire: the need to protect from fatal at-
traction to the foreign and the equally pressing need to invade foreign territory to
ensure autarchyx«.3°

Dient am Ende der 1930er Jahre der siidamerikanische Urwald als Folie fir
die Demonstration heroischen »Deutschtums« und faschistischer Kriegsvorberei-
tung, wird er im populiren Kino der Wirtschaftswunderjahre neu positiv aufge-
laden. Filme wie Liane, das Midchen aus dem Dschungel (Eduard von Borsody,
BRD 1956), der in Afrika spielt, oder Weit ist der Weg (Wolfgang Schleif, BRD
1960), eine Aufsteigergeschichte mit Freddy Quinn aus Brasilien, bedienen sich
in sehr unterschiedlicher Art des Urwaldmotivs, stehen jedoch beide im Diskurs
des staatlichen Neubeginns und der Integrierung der jungen Bundesrepublik
Deutschland in die internationale Gemeinschaft. Liane ist die viel kolportierte
Geschichte der Entdeckung einer weiflen Gottin im afrikanischen Urwald. Eine
westliche Expedition, deren Teilnehmer u. a. der junge, wilde Fotograf Thoren
(Hardy Kriiger) ist, bringt Liane nach Hamburg, wo sich herausstellt, dass Liane
die seit Jahren vermisste Enkelin eines wohlhabenden Reeders ist. Der Urwald
dient nicht dazu, vergangene Kolonialtriume wiederzubeleben, sondern als ein
»Natur-Raumg, in dem fern der jiingsten Geschichte, d. h. dem Ende des Fa-
schismus, menschliche Probleme rekonfiguriert und gelost werden.! Filme wie
Liane sind »exterritorialisierte Heimatfilme«,3? in denen es um den Versuch der
Harmonisierung gesellschaftlicher Widerspriiche geht. In Liane ist es die soziale
Ordnung der Geschlechter, die die Voraussetzung eines staatlichen Neubeginns
ist. Im Lauf des Films muss die junge, bis zu ihrer Entdeckung und Gefangennah-
me unabhingige Liane lernen, sich dem Mann unterzuordnen. Dies geschieht in
der wachsenden Abhingigkeit von Thoren, den sie am Anfang des Films noch vor
ihrem Stamm retten muss, der sich aber dann zu ihrem Sprachlehrer und Men-
tor entwickelt. Sprache als Méglichkeit der Selbstbestimmung und Identifikation
ist fiir Liane das Bekenntnis zur europiischen Gemeinschaft. Auf die Frage einer
Journalisten an Thoren, ob Liane nicht selbst sprechen kann, antwortet sie: »Ich
bin [...] froh [...] auf Europa«. Ahnlich wie Thorens Entwicklung in Liane, von
einem anfinglichen Abenteurer zu einem verantwortungsvollen jungen Mann, ist
Freddy Quinns Rolle in dem Film Weiz ist der Weg, der weniger prominent den
Urwald thematisiert, aber sich dennoch in der Etablierung des Handlungsortes
»Brasilia« auf ihn bezieht. Freddy, der als Gelegenheitsmusiker in Salvador in Ba-
hia lebt, kommt durch Zufall der kleinen, verwaisten, fiinfjihrigen Janni zu Hilfe,
die ihm fortan iiberallhin folgt und als »Papi« annimmt. Da er Janni kein Zuhau-

30 Ebd., S. 77. ‘
31 Flitner, »Das Midchen aus dem Urwaldc, S. 11.
32 Moltke, No Place Like Home, S. 235.
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se bieten kann, gibt er sic im stidtischen Waisenhaus der Kirche ab, wo er sich in
die Réntgenirztin Anita verliebt, die auf Kurzurlaub von ihrer Titigkeit in Brasi-
lia ist. Freddy entscheidet sich, Janni zu adoptieren, wofiir er jedoch eine feste Ar-
beit benotigt. Als Bauarbeiter nimmt er eine Stellung in Brasilia an und wird dort
in allerlei dunkle Machenschaften verwickelt und verhaftet. Nach seiner Reha-
bilitierung und mit dem Versprechen, Janni adoptieren zu kénnen, gehen Janni,
Anita und Freddy in Brasilia cinem neuen Leben entgegen. Vor dem Hintergrund
der Einweihung der modernen, auf dem Reiflbrett konzipierten Stadt Brasilia
bietet Weir ist der Weg eine weitere Lesart zum Verstindnis des Neubeginns im
Nachkriegsdeutschland an. Brasilia ist ein universaler Ort, in dem die verschie-
densten Menschen eine neue Heimat finden. So berichtet Anita begeistert: »Also,
dass ist einfach [...] einfach hinreiffend [...]. Eine Riesenstadt, die aus der Wild-
nis wichst. Tausende von Menschen kommen aus allen Himmelsrichtungen und
arbeiten an der einen grofien Sache«. Ist Freddy, wie Thoren in Liane, am Anfang
des Films nicht in der Lage, fiir mehr als fiir sich selbst zu sorgen, bietet Brasilia
fiir ihn und seine zukiinftige Familie eine neue Perspektive: Der Tagelohner hei-
ratet die hoch qualifizierte Akademikerin und adoptiert das farbige Kind. Indem
das Happy End in Brasilia stattfindet, verweist der Film unfreiwillig auf die Un-
moglichkeit eines Neubeginns in Deutschland. Damit gleicht das Ende des Films
dem in Liane: Wihrend Thoren und Liane vergniigt in den Urwald zuriickkehren
und dort ihre Zweisamkeit genieflen, ist das aus dem Urwald gewachsene Brasilia
allemal der bessere Ort fiir eine moderne Patchworkfamilie wie in Weir st der Weg.
Mit der Idee des Neubeginns, der in den beiden Filmen im historischen Kontext
der jungen Bundesrepublik verankert ist, verweisen die Filme, wenn auch nicht
intendiert, auf ein wesentliches Element der kolonialen Ideologie. Angesichts des
rapiden gesellschaftlichen und technischen Wandels, dem man sich Ende des 19.
Jahrhunderts gegeniibersah, erschien Auswanderung, koloniale Expansion und
die Moglichkeit, fern der Heimat ein neues und besseres Leben zu beginnen, als
die Losung aller Probleme.

Als Ort des Abenteuers und der Konfrontation mit der Fremde hat der Ur-
wald bis heute nichts an Attraktivitit und Assoziationskraft eingebiifSt. Mit dem
wachsenden Umweltbewusstsein seit den 1970er Jahren wurde er zunchmend als
zentraler Protagonist im 6kologischen Verstindnis wahrgenommen. An Werner
Herzogs (*1942) Filmen Aguirre (BRD 1972) und Fitzcarraldo (BRD 1981/82),
zwei Filme, die im siidamerikanischen Urwald spielen, lisst sich jedoch auch die
Ambivalenz des gegenwirtigen Verhiltnisses zum Urwald aufzeigen. In beiden
Filmen scheitern die Protagonisten an der unbezwingbaren Grofle der Natur,
nicht zuletzt deshalb, weil sie nicht imstande sind, mit ihrem imperialistischen
bzw. kolonialistischen Weltbild den Urwald in seiner Andersartigkeit zu verste-
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hen.33 In diesem Sinne lassen sich beide Filme als Kolonialismuskritik verstechen.
Demgegeniiber steht eine Lesart der »post-colonial colonization, in der diese
Darstellung des Urwalds letztendlich einer Mystifizierung und Spiritualisierung
durch ein zivilisationsmiides westliches Publikum in die Hand spielt. Es geht
nicht um den Urwald, dessen Geschichte, Ausbeutung, Zerstérung und Bewoh-
ner, sondern um den Urwald als Projektionsfliche fiir das westliche »metaphysi-
sche Bediirfnis« der Erneuerung und Selbstfindung. Eine Moglichkeit der gesell-
schaftspolitischen Auseinandersetzung wird damit geradezu verhindert.>* Auch
wenn beide Protagonisteﬁ im Film scheitern, die gewaltséme Kolonisation des
Kontinents tat es ebenso wenig wie die Vision des Filmautors Werner Herzog, der
mit beiden Filmen internationale Erfolge feierte.

Der Urwald ist weitestgehend aus den Spielfilmgenres verschwunden. Natur-
und Tierdokumentationen, die allabendlich iiber den Bildschirm flimmern, oder
Okotourismus in entlegene Tropenwilder versichern uns weiterhin der groflen
Abenteuer und der Selbstfindung in der fernen, unberiihrten Wildnis. Wie fern
und undurchdringlich der Urwald jedoch auch sein mag, Dokumentarfilme wic -
Marco Kellers Kahlschlag — Der Kampf um Brasiliens letzte Wilder (BRD 2011)
erinnern uns daran, dass es mit dem Urwald eine Geschichte und Erinnerung
gibt, die von viclen Nationen geteilt wird. Haben die Beispiele aus der deut-
schen Filmgeschichte gezeigt, wie in einer Reihe von Urwalderzihlungen natio-
nale Geschichte zum Ausdruck kommt, erinnern uns Umweltkatastrophen und
okologischer Raubbau an eine gemeinsame, internationale Geschichte und Ver-
antwortung. Sie sind daher mehr als nur kurzlebige telemediale Freignisse, denn
sie bestimmen nicht nur die Gegenwart, sondern entfalten ihre Wirkung oft erst
in der Zukunft. Man kann davon ausgehen, dass der Urwald uns auch weiterhin
in unserer Geschichte begleiten wird.
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