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Wenn wir alle Energie aufwenden, um das, was wir sehen, nicht
zum Objekt eines anderen Sinnes zu machen, [...] noch auch endlich
es zu benennen und als Begriff zu fassen: so werden wir zunachst
gewahr werden, dafl uns dieser Zustand keineswegs ein gewohnter
und nattrlicher ist. (Konrad Fiedler 1887)

Das Bild der Welt im Wort ergibt ein liickenloses und sinnvolles Sys-
tem, in dem die Dinge, die es nicht enthalt, nicht etwa fehlen, wie
auch die Farben in der Musik nicht fehlen, obgleich sie nicht vor-
handen sind. (Béla Balazs 1924)

Vergeblich spricht man das aus, was man sieht: das, was man sieht,
liegt nie in dem, was man sagt; und vergeblich zeigt man durch Bil-
der, Metaphern, Vergleiche das, was man zu sagen im Begriff ist.
(Michel Foucault 1966)

1  Medienspezifik und ihre Grenzen. Einleitung

Den Schriftsteller Peter Handke und den Regisseur Wim Wenders ver-
bindet eine Zusammenarbeit, die von der Kritik nicht selten als ,kon-
genial’, wahrgenommen und kommentiert wurde. Eine solche Charak-
terisierung kann gewiss in wissenschaftlicher Rede nicht ohne weiteres
iibernommen werden, weil man hier vor dem Begriff der Genialitét als
Analysekategorie zuriickschreckt. Aber der Kommentar deutet darauf
hin, dass sich mit Handke und Wenders zwei Autoren aus verschiede-
nen Medien in einem intermedialen Raum treffen, in dem sie mehr als
eine nur zuféillige und additive Verbindung eingehen. Intermedialitat
ist in der Zusammenarbeit dieser beiden Autoren ein dsthetisches Pro-
jekt, in dem nicht allein die Medien-Transformation interessiert, son-
dern zugleich die Inkommensurabilitdt von Text und Bild aufgehoben
bleibt. Bestehen doch beide Autoren in besonderem Mafie auf der Spe-
zifik ihres jeweiligen Ausgangsmediums. Handke tritt, unmittelbar
von der Wiener und Grazer Avantgarde beeinflusst, mit hochgradig
reflexiven literarischen Texten hervor. Zwar ware selbst fiir das Friih-
werk die Verengung auf den Aspekt der Sprachkritik und Sprachrefle-
xion verfehlt,! aber man sieht in Handke einen Autor am Werk, dessen
frithen literarischen Experimenten zu den Funktionsbedingungen von
Sprache, Diskursen, Texten und Gattungen jedenfalls das Merkmal der
Unverfilmbarkeit zugeschrieben werden kann. Selbst seine Horspiele
und Theaterstiicke sind wiederholt als im strengen Sinne unauffiihr-

1 Putz, P. 1995: 2.



bar, noch seine Filmbiicher sind als unspielbare ,,Monster” und un-
brauchbare Szenarios bezeichnet worden.” In diesem Sinne hat der frii-
he Handke ,reine’ Texte produziert.

Wenders — er gehort zu den ersten Absolventen der Miinchener Film-
hochschule und damit zur ersten Generation akademisch ausgebildeter
und legitimierter Filmkiinstler in Deutschland — wird seit seinen An-
fangen den sogenannten , Miinchener Sensibilisten” zugerechnet. Es ist
eine Zurechnung, die sich mit Wenders’ Selbstverortung deckt, denn er
ist einer Asthetik verpflichtet, die in besonderer Weise auf die sinnliche
Macht der filmischen Bilder vertraut. ,Nur schauen, ohne irgend etwas
beweisen zu wollen”, so lautet der Anspruch der Sensibilisten. Das
Misstrauen gegen jedes medienunspezifische, nacherzédhlbare, text-
oder sinnzentrierte Substrat des Films — in Wenders” Worten: gegen die
,story’ — kennzeichnet die poetologischen Auflerungen des Regisseurs
von Anfang an.

Auf den ersten Blick mag es daher verwundern, dass Handke und
Wenders 1969 eine Zusammenarbeit beginnen, die sie iiber den langen
Zeitraum von beinahe zwanzig Jahren mehrfach wieder aufnehmen
und in der vier Filme entstehen: der Kurzfilm 3 amerikanische LP’s, fiir
den Handke das Drehbuch schrieb, die Verfilmung von dessen Roman
Die Angst des Tormanns beim Elfmeter, die Umsetzung der Filmerzah-
lung Falsche Bewegung, eines Pastiche mit minimalistisch stilisierten Be-
ziigen auf Goethes Wilhelm Meister, und schliefSlich Der Himmel iiber
Berlin, dessen ausgepragt literarischer Verweisungshorizont als Zitat-
Collage in dem beim Handke der achtziger Jahre bekannten Modus
des , differenten Selbstzitats” erscheint. Wenders” Plan einer Verfil-
mung der von ihm auf den Salzburger Festspielen inszenierten Auf-
fiihrung des Handke-Stiickes Uber die Dérfer, zundchst sogar einer Ver-
filmung von Handkes gesamter ,,Heimkehr-Tetralogie”, scheitert. Aber
die Filmprojekte und die Auffiihrung — Wenders nennt sie , Eine einzi-
ge Einstellung in Cinemascope” — konnen als weitere Indizien einer
genuin intermedialen Verbundenheit gelten, zu deren Analyse weit
tiber ,Kongenialitdt” und personliche Freundschaft hinaus ausgeholt
werden muss.

Die gemeinsame Arbeit erreicht 1987 mit Der Himmel iiber Berlin ihren
Hohepunkt. Der Film war bei Publikum, Kritik und Preisgremien
gleichermafien erfolgreich. Auf dem internationalen Film-Festival in
Cannes hat er besondere Beachtung gefunden. Wim Wenders erhielt
einen Preis fiir die beste Regie. Uberhaupt war der internationale Er-

2 Mauranges, J. P. 1985: 36.



folg des Films immens. Das ist erstaunlich genug fiir einen deutschen
Film der achtziger Jahre. Es ist umso erstaunlicher, als der Film in star-
kem Mafe von Genre-Charakteristiken des poetischen oder symphoni-
schen Films geprigt ist.’ Auf das Konto des internationalen Erfolgs
kann schliefslich sogar ein mit der Zustimmung des Regisseurs gedreh-
tes amerikanisches Remake verbucht werden.*

Dieses Remake, das die Beziige auf den deutschen Schriftsteller Hand-
ke aus Riicksicht auf den amerikanischen Filmmarkt vollstandig igno-
riert und wenig Gemeinsamkeiten mit dem Original aufweist, macht
kontrastiv deutlich: in den Film Der Himmel iiber Berlin geht die Vorge-
schichte der Zusammenarbeit der beiden Autoren ein und stattet ihn
mit einem hochst komplexen Deutungshorizont aus. Der Sinn’ des
Films entfaltet sich in symbiotischer Abhédngigkeit vom Werk Hand-
kes, mit dem er in vielfacher Weise intertextuell verwoben ist. Die Be-
ziige sind zwar haufig esoterisch, ohne sie kann der Film-Sinn aber
schlechterdings nicht verstanden werden. Zugleich steht diese Ebene
literarischer Vermittlung in enger Beziehung zum Einsatz filmischer
Gestaltungsformen. Daher macht sich nicht zwangslaufig einer , Wut
des Verstehens”® verdachtig, wer diese literarisch {iberformte Sinn-
Ebene — als (separierbares) Segment und in ihrem Verhaltnis zum Film-
Ganzen — fiir analysierenswert hélt. Die hermeneutische Anstrengung
sollte sich allerdings nicht in einem Weiterschreiben am Sinn-Projekt
des Films erschopfen und sich Fragen nach dem Modus filmischer
Sinnkonstitution tiberhaupt stellen. Diese Fragen fiihren in Kernberei-
che der Intermedialitatsforschung: In welchem Verhaltnis stehen Text
und Bild, Sinn und Sinnlichkeit, Stil und Sujet? Wie verhalten sich spe-
zifisch filmische Ausdrucksformen zu den Sinnschichten, die als litera-
risch oder als medienunabhingig und sprachlich abhebbar aufgefasst
werden konnen? Zusatzlich bleibt zu beachten, dass diese Fragen im

3 Zum Erfolg hat moglicherweise der Umstand beigetragen, dafi mit dem
Filmtitel der ,kanonisierte Diskurs der Stadt” (Priimm, K. 1999: 29), der be-
rithmte Klassiker von Walter Ruttmann abgerufen wird, der dem Genre den
Namen gegeben hat: Berlin. Die Synfonie der Grofistadt.

4 City of Angels, deutscher Verleihtitel: Die Stadt der Engel, mit Nicolas Cage
und Meg Ryan in den Hauptrollen.

5 Der Begriff dient hier provisorisch als Kontrast zu Sinnlichkeit und Materia-
litdit des Mediums. Sinn und Sinnlichkeit (sowie ihr jeweiliges Verhaltnis)
sind Kategorien, die das Feld der Intermedialitit in groiter Abstraktheit ab-
stecken. Jochen Horisch hat auf das Begriffspaar fiir den Titel seines Buches,
Der Sinn und die Sinne. Eine Geschichte der Medien, zurlickgegriffen. Horisch,
J. 2001.

6 Auch dies eine Formulierung von Jochen Horisch.
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Gegenstandsbereich selbst auftauchen! Namlich als poetologische Fra-
gen der beiden Autoren, als Implikationen ihrer dsthetischen Produk-
tion und als semantische Elemente von deren paratextueller Rahmung.

Bekannt ist, dass Wim Wenders filmspezifische Formen aufSeror-
dentlich bewusst einsetzt und systematisch fiir den Bedeutungsaufbau
seiner Spielfilme funktionalisiert.” Das verdankt sich wohl nicht zuletzt
seiner Ausbildung an der Miinchener Filmhochschule, die im Rahmen
der deutschen Filmgeschichte eine neuartige Stufe der kiinstlerischen
Professionalisierung darstellt, sowie seiner ausgedehnten, an der Pari-
ser Cinématheque Francaise erworbenen filmhistorischen Kenntnisse.
Beides mag seine Aufmerksamkeit auf grundlegende, im Verlauf der
Filmgeschichte entwickelte und langst automatisierte Formen der
Bildgestaltung, der syntagmatischen Bildkombination und der narrati-
ven Organisation der Bilder gelenkt haben. Der fiir die Wenders-
Handke-Filme typische systematische Aufbau der optischen bzw. fil-
mischen Strukturen soll es gestatten, die Stilbesonderheit dieser Filme
,akademisch” zu nennen. Damit ist zunédchst keine Wertung verbun-
den. Vielmehr gilt es eine komplexe filmische Asthetik zu sehen, und
zwar im wortlichen Sinne, sollte es doch ein Kriterium fiir die herme-
neutische Ergiebigkeit von Filmanalysen sein, dass man nach ihrer
Lektiire mehr sieht als vorher. Zugleich gilt es, fiir die Analyse dieses
dsthetischen Phdnomens eine prazise Beschreibungssprache zu benut-
zen.

Was Klaus Kreimeier ein ,,musikalisches Flieflen der Bilder” in den
Wenders-Filmen genannt hat, soll in eine Analyse iiberfiihrt werden,
die die Filme als tiberstrukturierte Texte in den Blick nimmt.} Thre
,+Musikalitat” lasst sich dann als Semantisierung der filmsemiotischen
Ausdrucksformen und als Ubersemantisierung der Elemente und
Struktur des Filmsinns beschreiben. Wie das Gedicht als ,Paradigma

7 Dies hat zuerst B. Springer detailliert und theoretisch reflektiert an dem
Film Falsche Bewegung untersucht. Er orientiert sich dabei an der Semiotik
Jurij M. Lotmanns. Vgl. Springer, B. 1987.

8 Hier stellt sich die Frage: , musikalisch” oder , akademisch”? - Klaus Krei-
meier hat Falsche Bewegung als ,rhetorischen” Film kritisiert. Nicht allein
dominierten die Handke-Texte den Film auf der Ebene des literarischen
Sinns, vielmehr liefen dariiber hinaus, so Kreimeier, , die Dialoge die Bilder
nicht ungeschoren” (Kreimeier, K. 1992: 36) Zugleich merkt er ein , musika-
lisches Flielen der Bilder” positiv an. Beides scheint mir zusammenzuhan-
gen, und beidem gilt es nachzugehen. Ich behalte aber fiir die noch weiter
zu charakterisierenden Eigenarten das Epitheton , akademisch” bei, weil mir
Stil und Filmsprache der Wenders-Filme mit der akademischen Professiona-
lisierung des Regisseurs zusammenzuhéngen scheinen.
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des iiberstrukturierten Textes”’ die lautlich-klangliche und rhyth-
misch-metrische Ebene semantisiert, so ist hier die dsthetische Arbeit
am optisch-filmischen Material und seinen Strukturen zu analysieren.
Diese Semantisierung wird in den Wenders-Handke-Filmen immer
weiter getrieben, filmische Sinnlichkeit und sprachlich-literarischer
Sinn werden zunehmend enger miteinander verwoben. Insofern ist die
Rede von einer intermedialen Asthetik — iiber die wissenschaftliche
Mode hinaus — gerechtfertigt. Dies zu zeigen, wird die Aufgabe des
Kapitels sein, das sich auf den Film Der Himmel iiber Berlin kon-
zentriert. Hier einen filmanalytischen Schwerpunkt zu setzen, er-
scheint sinnvoll, weil der Film die Zusammenarbeit der beiden Auto-
ren auf dem Hohepunkt ihrer dsthetischen Produktivitat und Wirkung
zeigt. Es versteht sich, dass auch in dieser Bemerkung ein wertendes
Moment enthalten ist, das hier aber zundchst nicht weiter begriindet
werden soll.

Vorweg begriindungsbediirftig aber erscheint das, was man vielleicht
den Analysestil der vorliegenden Arbeit nennen kann. Die kommentie-
renden Diskurse zum Film haben sich historisch aus der Filmkritik
entwickelt. Die wissenschaftliche Beschreibungssprache muss sich aber
hinsichtlich ihrer intersubjektiven Nachvollziehbarkeit von der Spra-
che der Filmkritik unterscheiden. Sie sollte eine klare Trennung von
ihrem Gegenstand aufweisen und die Relevanzkriterien ihrer Prézision
am jeweiligen Gegenstand ausrichten. Das schliefit auch eine bewusste
Wahl zwischen narrativen oder impressionistisch beschreibenden —
und metasprachlich disziplinierten, analysierenden Passagen ein. Bei-
de Schreibweisen mdchte ich nicht gegeneinander ausspielen. Katego-
riale Trennschérfe halte ich fiir erforderlich. Eine vollstindige Ausrich-
tung an szientistischen Idealen ware aber wohl weder dem Nuancen-
reichtum der Literatur noch den semiotischen Eigenarten des ,dich-
ten” Mediums Film angemessen. Wissenschaftlichen Kriterien geniigen
viele kommentierende Diskurse insbesondere zu Wim Wenders und
seinen Filmen naturgemafs nicht. Haufig tragen sie vielmehr Kennzei-
chen der Hommage und wollen ,in ,kongenialer’ Geste das Werk nach
Hause ’cragen“,10 d.h. sie versuchen affirmativ weiterzuschreiben, was
sie an Einsichten oder hochgeschitzten Geniissen in den Filmen vor-
finden. Vielfach bemiihen sich die Kommentare noch ganz allgemein,
d.h. relativ unabhingig vom einzelnen Film, um eine Aufwertung der
kulturellen Sphére des Films. Dem stehen ,Verrisse” gegentiiber, die das

9 Link, J. 1977.

10 So hat Jiirgen Fohrmann einmal ganz allgemein die Logik des hermeneuti-
schen Kommentars gekennzeichnet. Fohrmann, J. 1988: 255.
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hermeneutische Weiterschreiben an begrifflicher Klarheit jedoch auch
nicht immer {ibertreffen. Kritik oder Aufwertung ihres Gegenstandes
konnen aber beim heutigen Stand der Dinge in den Medienwissen-
schaften nicht mehr im Vordergrund stehen. Dies betrifft direkt auch
das Stichwort ,Intermedialitat’.

Der Erfolg dieses Konzepts hat wohl damit zu tun, dass die Wertungs-
hierarchie der Medien flacher geworden ist und die Verhaltnisse der
Medienkonkurrenz sich verandert haben. Die Einsicht in die Unselb-
standigkeit der Einzelmedien und ihre gegenseitige Abhangigkeit hat
an Akzeptanz gewonnen. So erscheinen etwa die filmgeschichtlich be-
kannten Debatten um den ,reinen’ oder den ,unreinen’ Film und tiber-
haupt grofle Teile der Geschichte der Filmtheorie heute wegen ihrer
normativen Implikationen und &sthetischen Interventionen als zeitge-
bundenen und historisch."' Normative Vorstellungen von Intermediali-
tat — und die dabei zumeist vorausgesetzten komplementdren Konzep-
te von Medienspezifik — bilden von Anfang an einen Fokus der Kom-
mentare sowohl zu Handkes Texten als auch zu den Filmen von Wen-
ders. Nicht zuletzt deshalb gehoren grofie Teile dieser Kommentare
nicht zum Instrumentarium, sondern zum Gegenstand der Untersu-
chung.

Ganz allgemein wird oft unterstellt, dass Filme filmisch, Literatur lite-
rarisch und Horspiele ,funkisch’ sein miissen, um modernen &stheti-
schen Anspriichen zu geniigen. Das klingt zunachst tautologisch. Je-
weilige Konzepte von Medienspezifik strukturieren aber die Wer-
tungspraxis der Kommentare. Daran andert auch die Tatsache nichts,
dass sich diese Implikationen ebenso gut umkehren lassen — im Geiste

11 Auch die analogen Debatten um die Literarizitat der Literatur, von den rus-
sischen Formalisten wissenschaftlich angestofSlen und unter Bedingungen
des Medienverbundes fiir lange Zeit kulturell verscharft, haben inzwischen
an Dramatik verloren. So sind z.B. die Graben zwischen den einstmaligen
Antipoden Marcel Reich-Ranicki und Peter Handke, zwischen einer vorgeb-
lichen , Naturlichkeit” konventionellen literarischen Erzahlens und dem Pa-
radigma des experimentellen Textes, zugeschdittet. 1972 hatte Reich-Ranicki
gegen Handke geschrieben, dass ,Natiirlichkeit” in Fragen des Erzdhlens
doch , kein leerer Wahn” sei. (In: Die Zeit, 15.9.1972. Zit. n. Lorenz, O. 1989:
220) Handke hatte ihn dafiir mit den Vogeln der Zeuxis-Anekdote identifi-
ziert, die nach den Trauben auf einem Bild picken (Marcel Reich-Ranicki und
die Natiirlichkeit. In: Handke, P.: Elfenbeinturm 1972: 203f.). Es ist gewiss kein
Zufall, sondern eine typische postmoderne Konstellation, dass Reich-
Ranicki inzwischen die Qualitdten eines hochgradig , unnatiirlichen” expe-
rimentellen Erzédhlers wie Javier Marias medienwirksam propagieren und
Handke auf der anderen Seite die archaisch-transhistorische Kraft der Er-
zdhlung beschworen kann.
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einer Innovations- oder Verfremdungsasthetik. Interessant erscheint
dann gerade der Film, der das spezifisch Filmische ignoriert und sich
dem Buchstabenritsel annadhert, der Text, der die Grenzen des Textuel-
len aufzeigt, oder das unspielbare Theaterstiick. Konfrontiert man dies
noch mit wertenden Einstellungen zu Phdnomenen von Medien-
Transformation, dann erhéalt man rein kombinatorisch bereits ein kom-
pliziertes Cluster von Wertungsmoglichkeiten. Film- und Literaturkri-
tik haben dieses Cluster fiir den hier interessierenden Gegenstand
komplett gefiillt. So konnte man Handkes frithe Nacherzahlungen von
Filmen fiir banal und des literarischen Mediums unwiirdig halten, an
ihnen wahlweise den Versuch einer Aufwertung des Films oder seiner
geringschitzigen Verfremdung bemerken,'” man konnte sein Schreiben
als ,filmisch’ bezeichnen und fir literarisch innovativ halten, um dann
die Verfilmung der filmischen Literatur als Banalisierung zu kritisie-
ren. Man hat kontrar dazu gelobt, dass es sich um Filme ,,in Satzen”!*
handele oder verlangt, dass in einem Handke-Film die Symbole quasi-
literarisch gelesen werden miissen." Man konnte die Bewertung der
Handke-Wenders Filme am Stil der Bilder oder an den Textanteilen
ausrichten, sie wegen des hohen Tons der Handke-Texte loben oder im
Gegenteil kritisieren, dass diese den ganzen Film ,nach unten” zie-
hen.”® Wer die Texte als ,Peinlichkeitsmomente” einschitzte, konnte

12 So sieht G. Heintz in Handkes Nacherzdhlungen von Filmen , die Desavou-
ierung eines in Stereotypen erstarrten kiinstlerischen Genres” (Heintz, G.
1976: 25) und verkennt damit vollkommen die Hochschédtzung, die Handke
dem Genre entgegenbringt.

13 Boujut, M. 1986: 24.

14 Fiir die hermeneutische Arbeit des Zuschauer von Handkes Film Die links-
hindige Frau wurde folgendes gefordert: ,Erst wenn er die Abbilder als
Sinnbilder zu sehen lernt und sie deutend zueinander in Beziehung setzt,
kann ein Zuschauer eine Seelengeschichte imaginieren, die alles andere als
ereignislos ist und ihre eigene Logik des Gefiihles hat. So wire es beispiels-
weise unangemessen, die vor allem anfangs haufig wiederkehrenden Ab-
bilder von Rolltreppen und das am Ende erscheinende Schaukelbild nur als
Bestandteile eines reizlosen Milieus zu sehen. Als Sinnbilder fiir Bewegt-
werden und Eigenbewegung, fiir mechanische Abldufe und geldstes Spiel,
lassen sie sich in der Einbildungskraft des Zuschauers auf ein in sich viel-
deutige, nicht auf die schon konventionell gewordenen Muster des feminis-
tischen Emanzipationsromans reduzierbare Entwicklung der Titelfigur be-
ziehen. Die Abbilder des Alltaglichen bilden einen sehr unalltaglichen Vor-
gang ab.” (Buddecke, W./ Hunger, J. 1986: 291f.) Man beachte, wie sehr sich
diese Aufmerksamkeit auf filmische Tropenbildung von Handkes zuriick-
haltendem literarischen Umgang mit Metaphern unterscheidet.

15 Chervel, Th. 1987.
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im Hinblick auf das Filmische des Films dennoch zu einem insgesamt
positiven Urteil kommen.'®

So zerfdllt Intermedialitat unbegriindet in ihre Bestandteile. Fiir die
Filmkritik, die dadurch Spielraum fiir ihre Wertungen gewinnt, mag
das hingehen. Fiir die wissenschaftliche Kategorienbildung ist das aber
nicht produktiv. Was man ndmlich als das Filmische oder den Filmstil
auffasst (und wertend gegen Text, Dramaturgie'” oder Sujet ausspielt),
droht in vielen Fallen zum argumentativen Liickenfiiller, zu einer blo-
fen Residualkategorie fiir Dasjenige zu werden, was fiir den Rezensen-
ten jeweils unabhédngig von einer explizierten Semantik das Faszino-
sum des Films ausmacht. Dabei waren doch die dsthetische Leistung
der Semantisierung und die sinnliche (moglicherweise asemantische)
Faszination im Zusammenhang aufzufassen. Erst dann ist man zum
Phanomen Intermedialitit vorgedrungen, wenn man die , Nahtstelle
von ,Sinn’” und ,Form’*,"® wenn man etwa die ,Wirkungen der Kamer-
aarbeit im filmischen Text, [...] das Handeln der Kamera als textuelle
GroBe”"” beschreiben und interpretieren kann. Fiir die Filme von
Handke und Wenders gilt dies in besonderer Weise.

Die hier versuchte Analyse enthilt sich der Wertung, wie filmisches
Bild und sprachlich-literarischer Sinn sich zueinander verhalten soll-
ten, und bemiiht sich stattdessen um Beschreibungs- und Analyse-
genauigkeit. Dafiir ist der Gebrauch des Konzepts Intermedialitdt in
einer abstrakteren Fassung, als sie den meisten (auch vielen wissen-
schaftlichen) Filmkommentaren eigen ist, zwingend notwendig. ,In-
termedialitat” bedeutet mehr, als dass zur Analyse von literarischen
Texten die Analyse von Filmen hinzukommt. Infrage steht vielmehr —
topisch gesprochen — noch unterhalb dieser Ebene der Interferenzen
zwischen den Medien und der Medientransformation das Spezifikum
eines jeweiligen Einzelmediums. Meine These ist hier: Die Unselbstan-
digkeit der Einzelmedien ist nicht allein dem Medienverbundsystem
und seinen Zwéngen geschuldet. Vielmehr st6fit man aus grundsatzli-
chen Griinden bei der Bestimmung von Medialitdt oder Medienspezi-
fik auf Intermedialitat. Dies ergibt sich schon aus der Unselbstandig-

16 Schiitte, W.: Niederauffahrt zu den Menschen. In: Frankfurter Rundschau vom
20.05.1987. Auch K. Kreimeier scheint zu unterstellen, das ein seichtes Sujet
kein ausreichender Grund fiir die Abwertung eines Films ist. Kreimeier, K.
1992: 36.

17 Der Himmel iiber Berlin lebe nicht , von Gnaden seiner diirftigen Dramatur-
gie”, schrieb Wolfram Schiitte.

18 Goock, M. 1999: 137.
19 Priiomm, K. 1999: 17.
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keit der einzelnen menschlichen Sinne im Prozess der Weltaneignung
und aus der stindigen Interaktion von sinnlicher Wahrnehmung mit
kognitiver, wenn nicht sogar begrifflich-konzeptioneller Verarbeitung.
Diese moglicherweise anthropologischen, jedenfalls kulturhistorisch
tief sitzenden Voraussetzungen haben allerdings unter Bedingungen
des modernen Medienverbundsystems eine &sthetische Markierung
bekommen. Reflexionen iiber Medienkonkurrenz und Beharren auf
Mediensperzifik gehoren zur kulturellen Moderne. Asthetische Produk-
tionen in allen Medien versuchen, sich auf die jeweils durch ein ande-
res Medium nicht ersetzbare Leistung zu kaprizieren, um so z.B. ,rei-
ne” Texte zu schreiben, die keine multisensorielle Komplettierung zu
imagindren Welten anregen; ein , reines”, oder wie der Kunsthistoriker
Max Imdahl pleonastisch formuliert hat, ein ,sehendes Sehen” ins
Werk zu setzen, das sich vom konzeptionell vorgepragten Wiederer-
kennen befreit; symphonische Filme zu drehen, die ,reine” Bewegun-
gen vorfithren; Horspiele zu konzipieren, die nicht mehr als , Theater-
form fiir Blinde”, nach dem Motto ,Sprich, damit ich dich sehe””, in-
nere Bilder erzeugen wollen etc.

In all diesen Fallen versuchen die einzelnen Kiinste eine basale, bereits
in den Strukturen der menschlichen Wahrnehmung angelegte Inter-
medialitdt kiinstlich — oder kiinstlerisch — auszuschalten. Dabei erweist
sich, dass dieses Experiment nur durch duflerste Anstrengung gelingt
und die mediale oder sensorielle Isolierung prekér bleibt. In anthropo-
logischer Perspektive kann die bestdndige Interaktion von Sinnlichkeit
und kognitiv-konzeptioneller Aktivitat sowie die Interaktion der Sinne
untereinander nicht dauerhaft still gestellt werden. In kultur- und me-
dientheoretischer Hinsicht erweisen sich die Aufmerksamkeit auf Me-
dienspezifik und die Einsicht in die prinzipielle Unselbstandigkeit ei-
nes jeden Einzelmediums und seiner Ausdruckssubstanz als komple-
mentére Faktoren. Dazu passt im Ubrigen, dass es der Literaturwissen-
schaft nicht gelungen zu sein scheint, das Literarische mit Hilfe eines
Spezifikums (Medialitdt, Poetizitdt im Sinne semantischer Uberstruk-
turiertheit, Fiktionalitdt) zu bestimmen, so dass Literatur nunmehr als
irreduzibel komplexes, aus einer Funktion und einem Systemsorten-
Bezug allein nicht erklarbares Emergenzphénomen erscheint.”

Man kann also von einer immanent literarischen — und analog von ei-
ner immanent filmischen Intermedialitdt sprechen. Dass gerade in der

20 So hat Heinz Schwitzke eine Sammlung von Horspieltexten genannt und
damit eine Horspielpoetologie auf den intermedialen Punkt gebracht.
Schwitzke, H. 1960.

21 Link, J./ Parr, R. 1990: 108f.; 123f.; vgl. auch Plumpe, G./ Werber, N. 1995.
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Filmtheorie die Suche nach dem Filmischen so eifrig betrieben wurde,
hangt gewiss mit einer — heute fiir die Wissenschaft weniger dringli-
chen — Bemiithung um die kulturelle Aufwertung dieses Mediums zu-
sammen. Wie Hansmartin Siegrist es ausgedriickt hat, bildet auch im
Falle des Films ,das Spezifische [...] den &sthetisch zwar relevanten,
semantisch aber oft wenig pertinenten Gipfelpunkt des ihm zugrunde-
liegenden Nichtspezifischen.”” Theoriegeschichtlich bleibt die kom-
plementédre, ebenso oft vertretene Einsicht relevant, dass der Film in
besonderem Mafle — schon durch seine Reproduktionstechnik — die Fa-
higkeit hat, tendenziell alle anderen semiotischen Systeme ,aufzusau-
gen”.” Die immanente Intermedialitit des Films, unterhalb der Prob-
lematik von Textverwandlung und einer Asthetik des Medientransfers,
ist der Filmtheorie also seit langem bekannt.

Diese allgemeinen Bemerkungen zum Phédnomen der Intermedialitét
lassen sich nun im Blick auf unsere beiden Autoren konkretisieren. Ge-
rade weil beide die Spezifik und Moglichkeiten ihres Mediums auslo-
ten, stofSen sie auf eine im Inneren ihrer jeweiligen Ausgangsmedien
angelegte Unmoglichkeit, diese ,rein” zu halten. Die durchs astheti-
sche Experiment induzierte Drift {iber das Einzelmedium hinaus ist als
iiberdeterminierender Faktor fiir Intermedialitdt im engeren Sinne, fiir
die Zusammenarbeit des Schriftstellers mit dem Filmregisseur, in
Rechnung zu stellen. Handke stofst ausgehend von reiner Textualitét —
sie sei hier vorldufig bestimmt durch die Nahe zur Konkreten Poesie
und zum Wittgensteinschen ‘Sprachwelt’-Denken — auf die texttrans-
zendierenden, imaginativen und performativen Qualitdten der Litera-
tur. Wenders verwickelt sich vom filmischen Bild ausgehend in Prob-
leme einer im Prozess der Rezeption unvermeidlichen Inferierung von
bildtranszendierendem Sinn und damit auch von Narrativitat.

Peter Handke ist nicht nur ,ein mit allen Wassern der modernen Text-
Herstellung Gewaschener”.* Zugleich iiberschreitet er die Grenzen des
Literarischen und mit dem Begriff Text Abgedeckten in vielféltiger
Form. Er begeistert sich fiir die modernen Medien von der Jukebox bis
zum Kino. Vieles spricht dafiir, den frithen Handke nach der Pro-
grammatik des Situationismus aufzufassen. Er wendet am Anfang sei-
ner Karriere besondere Aufmerksamkeit nicht nur auf seine Texte,
sondern gerade auch auf die Performance und das Einmalige in der

22 Siegrist, H. 1986: 81.

23 Mit dieser Metapher weist Lotmann auf die Fahigkeit des Films hin, , die
verschiedenartigen Typen der Semiose [...] in einem einzigen System zu or-
ganisieren.” Lotmann, J. 1977: 145.

24 Bohrer, K. H. 1975.
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Situation einer Auffithrung oder Lesung. Handke suchte mit seinen
zahlreichen Auftritten ,in den ersten Jahren seiner Karriere dem Insti-
tut der Dichterlesung einen neuen Stil und eine neue Funktion zu ge-
ben”.” Es waren Happenings mit intermedialem Charakter, mit text-
begleitenden Bildern und Beatmusik, wie etwa dem Live-Auftritt von
, The Voodoos“* Noch die Skandale seiner Sprechstiicke interpretiert
Handke als situationistische Erfolge: , Es war etwas los, es gab unmit-
telbar Wirkung und Gegenwirkung, die Leute regten sich, reagierten,
agierten, schimpften, redeten, wenn auch schwaichlich: immerhin. Es
war da, wenn man ihm eins draufgab.” Die hier beschworene Erfah-
rung von Performanz und Handlungsfahigkeit, von der aktiven, spon-
tanen Beeinflussbarkeit einer ,,Situation”, verweist auf einen zentralen
Impetus des Situationismus. Das Konzept gewinnt starkere Kontur,
wenn man auf das Gegenstiick zu solcher gelingenden Intervention
schaut, namlich die Fahigkeit der modernen ,Gesellschaft des Spekta-
kels”, so der programmatische Buchtitel von Guy Debord, tendenziell
jedes Ereignis in den Darstellungscodes der Medien simulieren und
von den Akteuren trennen zu konnen. Aus Akteuren werden in der
situationistischen Perspektive machtlose Zuschauer gemacht. Es ist der
Pariser Mai 1968, dessen ,Entscharfung’ das Modell fiir diese Enteig-
nung abgibt.”’

Bekannt ist Handkes Kritik an dem, was man in maximaler Allge-
meinheit die formierende Macht von Codes genannt hat. Handkes Va-
riation des Situationismus zielt in dieser Perspektive auf den mit Hilfe
von Codes nicht simulierbaren Rest.® Vor diesem Hintergrund ver-
dient es besondere Aufmerksamkeit, dass der Situationismus des frii-
hen Handke eng mit dem Medienphanomen ,Pop’ verbunden war. Die
technisch reproduzierbaren Ausdrucksformen der Popkultur, insbe-
sondere der Musik erfahren bei ihm eine eigentiimliche Re-
Auratisierung.”” Das mag zundchst paradox klingen und scheint dem
Begriff des Situationismus zu widersprechen. Es ist jedoch ein unver-

25 Jacobs, J. 1977: 152.
26 Terhorst, Ch. 1990: 25.
27 Vgl. Debord, G. 1967/1996.

28  Handke, P.: Briefe iiber das Theater. In: Handke, P. 1967b: 37. Das Projekt der
,Entcodifizierung” wird Handkes Werk konstant begleiten. Noch in Hand-
kes Das Gewicht der Welt (Handke, P. 1977: 56) heift es: ,Die Arbeit wére es,
alle sprachlichen Fertigsystem zu entsystematisieren; nicht Codes zu finden,
sondern die vorhandenen zu entcodifizieren.” Zum Zusammenhang dieser
Poetik mit der Sprachtheorie vgl. Kapitel 2.

29 Vgl hierzu Kapitel 3.4.
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zichtbares Erkldrungsmoment fiir den eigenartigen Faszinationstyp,
der Handke auszeichnet und der ohne die Koppelung des subversiven
Anspruchs mit den primdr asemantischen Faszinationsmomenten der
Popkultur (so etwa neuen musikalischen Rhythmen) nicht denkbar ist.
Auf der Ebene von politischer Semantik und Programmatik bleibt
Handke abstrakt. (Wie die situationistische Bewegung tiberhaupt —
nicht zufillig wird das Wort ,subversiv’ in der Folgezeit Karriere ma-
chen: als Label fiir eine wenig fassbare, politik- und machtferne, haufig
allein im kulturellen Feld wahrnehmbare Form von Widerstandigkeit.)
Seinen Durchbruch als Schriftsteller verdankt er jedenfalls seinen Le-
sungen und dem Auffithrungscharakter seiner Stiicke, die provokative
Kraft als Pop- oder Beat-Events entfalten. Die Kommentare, die diese
Events reichlich begleiten, sind denkbar weit von einer hermeneutisch
genauen Aufmerksamkeit auf die Semantik der Texte entfernt. Sie inte-
ressieren sich vor Allem fiir den Gestus und die Intervention. Und die
beziehen ihren Sinn aus dem Text-Auferen, aus gesellschaftlichen
Energien und Programmatiken, die Handke nicht selbst formuliert, die
vielmehr ,in der Luft liegen”.

Handke schreibt Horspiele — man sollte besser sagen — er konzipiert
sie, denn einige dieser Horspiele tendieren zur Inszenierung des Ase-
mantischen und des reinen Gerduschs in , Audio-Strukturen oder Au-
dio—CoHagen.”3 % Er lobt die inhaltslose, nicht reprasentierende, sondern
allein prasentierende Asthetik des Zirkus. Das entspricht nicht nur sei-
ner in Teilen romantischen, in Teilen avantgardistisch-experimentellen
Ablehnung jeder literarischen Inhaltsasthetik, sondern wiederum der
Handke-typischen Auspragung des Situationismus. Was ich immanent
literarische Intermedialitdt genannt habe, wird bei Handke nicht nur
thematisch, wie es seine Film-Nacherzdhlungen, die Bedeutung des
Kinos in den Romanen und ganz allgemein das thematische Gewicht
des Sehens in seinen Texten aus allen Werkphasen zeigen. Es wird
auch konstitutiv fiir Stil und Schreibart seiner Texte selbst, etwa wenn
der blinde Erzdhler seines Roman-Erstlings Die Hornissen sich ein
Wittgensteinsches ,,Bild” von der Welt macht, der Leser aber dabei nie
weifs, ob die fiir die Textwelt zu inferierende Erfahrung nicht ihrerseits
lediglich in der Lektiire eines Buches besteht. Der Roman ldsst damit
den Akt des Schreibens und Lesens reflexiv werden. Er erlédsst nicht die
Schwierigkeiten, , die ein Autor heute mit dem Schreiben, der Wahr-
heit und der Wirklichkeit hat.”’' Indem er eine Demonstration der

30 Dordevic, M. 1989: 120.

31  So hat Jiirgen Becker das Buch damals mit einem abgewandelten Brecht-
Zitat gelobt. Becker, J. 1966: 21.
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Sprachlichkeit und stets iiber Texte vermittelten ,Indirektheit allen Er-
fahrens“* gibt, weist er auf die semiotischen Interferenzen der sprach-
lichen und der visuellen Weltaneignung. In seinen Roman Die Angst
des Torwarts beim Elfmeter hat Handke dann bekanntlich sogar Pikto-
gramme aufgenommen.

Auch in seinen poetologischen Reflexionen kommt dem Oszillieren
zwischen visueller Wahrnehmung und diskursiv-sprachlicher Welta-
neignung besondere Bedeutung zu. Sprachlichkeit/Diskursivitat im
Allgemeinen und dsthetische Anstrengung im Besonderen verschmel-
zen in seiner Poetologie zu einer Ubersetzungsleistung, die sich nicht
in die traditionellen Gattungsgrenzen fiigt — und im Gefolge dieses ar-
gumentativen Komplexes auch nicht in die Grenzen zwischen den
Medien. Diese pathetisch beschworene Leistung wird als Ereignis pra-
sentiert, d.h. als ein Vorgang, der nicht einem souverdnen Subjekt
technisch verfiigbar wire.” Darin ist von Anfang an eine Auratisie-
rung des Schreibens impliziert, die nicht zuletzt der Selbststilisierung
des Autors dient. In einem Interview aus den achtziger Jahren be-
stimmt Handke riickblickend die eigene Leistung durch eine Sensibili-
tat, die sich ebenso im Sehen wie in der Sprache zeige. Visualitat und
sprachliche Artikulation nobilitieren sich gegenseitig, wenn er aus-
fiihrt:

Es hat mir immer mehr bedeutet, ein Ding zu sehen als irgend-
einen Gedanken zu denken. Es hat mir mehr bedeutet einfach
in dem Sinn, daf$ ich mehr gefiihlt habe dabei. Und davon kann
ich nicht abgehen. Obwohl es ist immer auch dumm, beides,
Denken und Sehen gegeneinander auszuspielen. Sieht man ei-
nen Gegenstand oder sucht man eine Einzelheit, ist das eigent-
lich sofort auch ein Denkbild. Und denke ich —ich kann ja auch
nur zuféllig denken — vertiefe ich mich in ein Problem, so nenne
ich einen Gedanken nur das, was auch wieder Denkbild wird.
[...] Ein bildloses Denken ist fiir mich kein Denken. Wird aber
dieses Sinnieren um einen Gegenstand oder um ein Problem

32 Vormweg, H., 1971: 24. Visuelle Wahrnehmung und ihre Unmittelbarkeit
sind in Die Hornissen das Ausgeschlossene, das die Problematik des Weltzu-
gangs und der Praformiertheit des Erlebens ex negativo strukturiert. Vgl.
Menges, K. 1987: 86.

33 ,Ubersetzung” wird so jenseits semiotischer Differenzierung zur Welta-
neignung schlechthin entgrenzt, fiir die allerdings die &sthetische Sphére,
konkret doch letztlich die (eigene) Literatur, vorbildlich ist. Auch sein be-
rithmter an die Gruppe 47 gerichteter Vorwurf der ,Beschreibungsimpotenz”
wire mit seinen poetologisch-programmatischen Unklarheiten auf diese
Leistung zu beziehen, 1ast er doch weitgehend im Unklaren, wodurch sich
die gelungene Beschreibung auszeichnet.
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herum zum Denkbild, dann kann ich ’s Gedanken nennen. Und
da trifft sich das Sehen und das Sinnieren. Das Sehen gilt mir
nur etwas, wenn es zum Denkbild wird, das Sinnieren nur, in-
dem es als Bild endlich in der Sprache erscheint.*

Was Handke fiir die Zusammenarbeit mit Wenders pradisponiert hat,
ist also mehr als nur die Begeisterung fiir Kino und Popkultur ameri-
kanischer Pragung, mehr als diese historisch zu verortende Medien-
mentalitét, die traditionelle Bildungs- und Kulturwerte mit einer neuen
Medienkultur konfrontiert. Handkes Reflexionen {iiber Visualitdt und
Bildlichkeit verweisen auf eine basale, sein Verhaltnis zum Film vorbe-
reitende und grundierende intermediale Asthetik aus dem Geist des
literarischen Experiments. Diese tritt mit einem Fundamentalanspruch
auf. Die Problematik der visuellen Erfahrung und des Bildes wird
durch die experimentelle, auch philosophisch inspirierte Arbeit zu-
nachst mit Texten, dann mit anderen Medien und deren jeweiligen
Grenzen zu duflerster Abstraktion getrieben. Handkes Poetologie gip-
felt in Uberlegungen zum Weltverhiltnis des dsthetischen Produzen-
ten, der als Statthalter allgemein menschlicher Erfahrungsfahigkeit
fungiert. Der frithe Handke ist zu Recht mit dem philosophischen
Denken Wittgensteins in Zusammenhang gebracht worden. Seit den
achtziger Jahren wird dann Heidegger der zentrale philosophische
Gewidhrsmann der Handke-Kommentare. Beide Philosophen fungieren
in den Handke-Kommentaren als Garanten eines in vielen Punkten
vergleichbaren Fundamentalanspruchs, der relativ unabhdngig von
historisch konkreten Beziigen formuliert ist.*

Bereits Handkes frithe Sprachspiele zeichnen sich wie Wittgensteins
satzweise voranschreitenden Reflexionen durch einen Zug zum Ele-
mentaren, zur Konkretion einzelner Satze und kleiner sprachlicher Ein-

34 Das Schine sieht man so schlecht, Interview mit Peter Handke, gesendet vom
Stidwestfunk am 3 3.10.1987, 20 Uhr 15, transskribiert vom Verf. Die Aqui—
vokationen in Handkes (spéter zu erldauterndem) Bildbegriff sind allgemein
iiblich und keine Besonderheit von dessen Begriffsgebrauch. Der Begriff des
Bildes umfafit Gegenstiande, zwischen denen lediglich Familiendhnlichkei-
ten bestehen. (Vgl. Mitchell, W. J. T. 1990).

35  Auch die gestisch und programmatisch in Anspruch genommene Unver-
fiigbarkeit der Autor-Tatigkeit wird anfangs dominant nach dem Muster
von Wittgensteins Sprachgrenzen-Mystik interpretiert (,Die Grenzen mei-
ner Sprache sind die Grenzen meiner Welt” oder ,Das Ich endet, wo die
Sprache beginnt.”), wahrend sich spater der Deutungshorizont fiir die Leis-
tung des Autors zu Heideggers Bestimmung der Kunst als Seins-Lichtung
verschiebt. Vgl. ausfiihrlicher zur Koevolution von Werk und Kommentar
Kapitel 2.
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heiten aus. Darin liegt zugleich eine Bewegung der Abstraktion, denn
die sprachlichen (und sprachhandlungsbezogenen) Einheiten, die Sat-
ze, Diskursformen, Textsorten etc., die Handke zeigt, vorfiithrt oder
dekonstruiert, sind an sich historisch unspezifisch. Handkes Dekon-
struktion nahert sich eher den System-Eigenschaften der Sprache und
fragt nach deren konstitutiven Leistungen fiir das Soziale, als nach den
Wirkungen manifester Ideologie in der Sprache. Es scheint um Erfah-
rungs- und Ausdrucksfdhigkeit {iberhaupt zu gehen, unterhalb ihrer
historischen oder gesellschaftlichen Konkretisierung”® — dann aller-
dings auch um die Bedeutung, die hierfiir der Materialitdt der Medien,
des Textes, des Horspiels, des Theaters und des Films zukommt. Die
Beziige von Handkes Sprachspielen und Medienexperimenten zu
komplexen, historisch gesattigten Formen sozialer, politischer und kul-
tureller Deutungsmuster sind daher auf besondere Weise kommentar-
bediirftig und — so muss man vermuten — auf Kommentar hin konzi-
piert. Die Beziige sind zum Einen durch autobiographische Selbststili-
sierung vermittelt. (Dies riickt in der weiteren Werkentwicklung in den
Vordergrund. Was man den Riickzug in die ,Neue Subjektivitat’ ge-
nannt hat, wird fiir Handke bisweilen zum Vorwurf des Narzissmus
zugespitzt.) Zum Anderen wurde dem Handke-Diskurs zur ,Initial-
ziindung’ Energie von der so genannten ,achtundsechziger’ Bewegung
zugefiihrt. Das umfasst sowohl das kulturelle Phanomen Pop’ wie
auch den Interpretationsrahmen der gesellschaftlich-politischen Revol-
te. Beide Bezugsebenen komplettieren (oder wollte man Derrida be-
mithen - supplementieren) den Handkeschen Formalismus, auf beiden
Ebenen spielt der visuelle Weltzugang unabhingig von konkreten In-
halten eine besondere Rolle, weil er eine zugleich semiotische wie ideo-
logische Authentizitat und Unmittelbarkeit verspricht.

Von hier aus lasst sich zwanglos zu Wim Wenders iiberleiten. Denn die
Auratisierung der kinematographischen Erfahrung, die primar durch
ihre visuelle Qualitdt bestimmt wird, ist von Anfang an das Marken-
zeichen des Regisseurs. Wie bei Handke finden wir auch bei Wenders
eine Besinnung auf ganz elementare Eigenschaften und Moglichkeiten
eines Mediums, hier des filmischen, und ein Experimentieren mit des-
sen grundlegenden Gestaltungsformen. Norbert Grob spricht davon,
,mit welcher Scheu” der frithe Wenders seine Bilder in Szene gesetzt
habe, ,als miisse man noch einmal fiir sich, privat, aufholen, was 80
Jahre vorher Lumiére mit seinem Kinematographen tat, wie er in die

36  Fiir die Requisiten im Kaspar lautet die ritselhafte Anweisung: ,Sie haben
keine Geschichte.” (Stiicke I, Handke, P. 1972b: 104.)
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Welt kuckte.“”” Wenders’ eigene filméasthetische Auflerungen bestiti-
gen das. ,Ganz am Anfang”, so sagt er,

war Filmemachen fiir mich, daff man die Kamera irgendwo
hinstellt und auf etwas ganz Bestimmtes richtet und dann
nichts tut und nur laufen lafit. Und die Filme, die mich am
meisten beeindruckt haben, das waren auch die ganz frithen
Filmemacher um die Jahrhundertwende, die nur aufgenommen
haben und sich gewundert haben, was dann auf dem Material
drauf war. [...] Es ist mehr das Zuschauen, was mich fasziniert
hat am Filmmachen, als das Verdndern oder Bewegen oder In-
szenieren. Dafi man etwas entdecken kann, dafs einem etwas
auffallen kann, das finde ich eigentlich viel wichtiger, als dafd
man etwas ganz deutlich macht.*

Damit steht Wenders in der Tradition einer solchen Poetik, die den
Film von seinem fotografischen Dokumentarismus her denkt. Mit dem
grundsétzlichen Akzent von Béla Balazs Filmtheorie (,, Die Moglichkeit
und der Sinn der Filmkunst liegen darin, daff jedwedes Wesen so aus-
sieht, wie es ist”) hat Wenders sich explizit einverstanden erklart.” Fiir
Baldzs wie fiir Wenders verdankt sich die Faszination des Films der
Ausdruckskraft der Physiognomie — nicht nur des menschlichen Ge-
sichts, sondern auch der Gegenstiande, der ,Sprache” der visuellen
Oberflache und der in diesem Sinne phanomenologischen Welter-
schliefung. Unter den Regisseur-Vorbildern nimmt der Japaner Yazu-
jiru Ozu eine Sonderstellung ein. Ozu, so sagt Wenders, ,war der ein-
zige Filmemacher, von dem ich etwas lernte; weil seine Art, Geschich-
ten zu erzihlen, so ausschlieflich darstellend war.“*’ Der Verzicht auf
Psychologie, den Wenders bei Ozu findet, bedeutet zugleich den Ver-
zicht, filmische Narrativitat vorrangig auf Genre-Vorgaben (einschliefs-
lich deren innovationsasthetischer Verfremdung) oder auf die Hand-
lungslogik einer vertrauten Alltagspragmatik zu griinden. Tatsédchlich
sind Handeln und Sprechakte der Wendersschen Helden nach realisti-
schen Mafigaben kaum sinnvoll interpretierbar. Richtig heifit es in Pe-
ter Buchkas Wenders-Hommage von Bloch, dem Protagonisten aus Die
Angst des Tormanns beim Elfmeter, er sei ,eine Kunstfigur, die als Vor-
wand fiir Bewegungen in der Landschaft dient.“*' (Hier entsteht ein
Widerspruch, an dem das physiognomische Modell in Wenders Poeto-

37  Berg, J. 1993: 25.

38 Gespriich mit Wim Wenders (Blum, H. 1972: 12).
39 Dawson, J. 1979: 23.

40 Ebd., 10.

41 Buchka, P. 1985: 58.
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logie auch an seine Grenzen stofit. Figuren, deren Kiinstlichkeit derart
markiert ist, kénnen wohl nicht ohne Weiteres physiognomisch gedeu-
tet werden. )

Mit dem Stichwort ,Bewegung’ ist ein typisches Merkmal der Wen-
ders-Filme — wie auch der Film-Kommentare in Kritik und Wissen-
schaft genannt. Vor Allem jene Kommentatoren, die ein asemantisches
Fundament der Lust am Wenders-Film suchen, sind von einer forma-
len Bezugnahme auf das Moment des Raumes und der Bewegung ge-
kennzeichnet. ,Wenders begann mit kleinen Etuden: mit kurzen Fil-
men, die die Wirkung erproben im Zwischenfeld von Beobachtung
und Bewegung, damit, wie die Bilder sich dndern zwischen starren
und bewegten Beobachtungen, zwischen dargestellten und beobachte-
ten Bewegungen.” So heifit es bei Norbert Grob.* Auch die Filmkriti-
kerin Frieda Graefe bewundert am frithen Wenders die Ablosung von
konventionellen, durch Sujet, Alltagslogik oder Genrevorgaben riick-
versicherten Formen des Erzahlens und die Aufmerksamkeit auf die
dokumentarisch erfassten , Schauplatze” (so heifst ein frither Kurzfilm
von Wenders):

Die alten Kinozeiten, als sich das Publikum noch von Geschich-
ten bewegen lief3, sind vorbei. Auf den Straflen, in den Autos
und mit der Musik hat Bewegung sich selbstandig gemacht, sie
unterteilt keine Entwicklung mehr in Anfang, Mitte und Ende.
Die Zeitspanne, die der Film umfafst, ist die Summierung der
Schauplatze. Was frither Dekor war, ist unbegrenzter realer
Vordergrund.*

42 Kein Filmemacher entgeht so leicht einer ,realistischen” Interpretation. So
werden Darstellungsweisen, die sich in erster Linie filmstilistischer Markie-
rung verdanken, doch wieder psychologisch interpretiert, so etwa wenn Pe-
ter Buchka konstatiert: ,Im Zentrum der Wendersschen Figurenwelt
herrscht eine gewaltige Leere, ein Loch aus sanftmiitiger Passivitat, das die-
se Personen vergeblich mit Scheinaktivitdten zu fiillen versuchen.” (Buchka,
P. 1985: 38) Auch Handkes a-psychologischen Experimenten ist die , realisti-
sche” Lesart nicht erspart worden. , Eine sprachliche Virtuositit arbeitet ei-
genartig theoretisch, baut ein personloses Ich, ein personloses Gegeniiber
auf. Das linguistisch-puristische Sprachspiel bleibt weltlos.” (Kurz, P. K.
1973: 19£.) Bleibt diese treffende Anmerkung noch konstatierend und in der
Wertung zuriickhaltend, so wird sehr oft die Enttauschung zugleich alltags-
psychologischer wie literarischer Erwartungen in literarische Abwertung
unmittelbar umgemiinzt. Immerhin kann man vermuten, dafs es dem Leser
experimenteller Literatur leichter fallt, die Gleichsetzung personaler Aktan-
ten mit naturalistischen Personen aufzugeben, als dem Kinobesucher.

43 Grob, N. 1991: 11.
44 Graefe, F. 1982.

23



Die Kommentare zu Wenders suchen ebenso wie dessen Selbstkom-
mentare die Stilhohe philosophischer Abstraktion. An sich so formale
Merkmale wie ,Raum”, ,Zeit” und ,Bewegung” sollen im Sprachge-
brauch der Wenders-Kommentare mehr sein als Abstraktionen, sie
sind rhetorisch verselbstandigt und werden regelmafsig mit dem An-
spruch philosophisch ,tiefer” Wesensaussagen vorgebracht. ,Als ich
zu filmen anfing, verstand ich mich [...] als Maler des Raums auf der
Suche nach der Zeit. Nie ist mir eingefallen, diesen Vorgang ,erzah-
len” zu nennen.” Sich so in eine Reihe mit Proust stellend spricht
Wenders auf einem Kolloquium iiber Erzéhltechniken!” Logik und
Argumentationsstruktur der Kommentare, die die Auferungen des
Regisseurs in grofier Zahl hervorgerufen haben, fithren in paradox
anmutende theoretische Probleme: handelt es sich um einen Zugewinn
an Abstraktion oder an Konkretion? Die Beantwortung dieser Frage
muss disparate Beziige unterscheiden: bezogen auf den fotographi-
schen Dokumentarismus faszinieren die Filme durch das konkret ge-
zeigte Vorfilmische, bezogen auf die Logik ihrer Sujets — und das
schliefit die Psychologie der diegetischen® Personen und ihres Identi-
fikationspotentials ein — sind sie Zumutungen eines gehorigen Mafles
an Distanz zu jenem Alltagshandeln, welches das ,Erzdhlen’ ja auch
darstellt und von welchem sich kiinstlerisches Erzdhlen kaum jemals
ganzlich ablost. Insofern sind die systematische Erforschung einer rei-
nen Kamera- und Objektbewegung in den frithen, experimentellen
Wenders-Filmen narratologisch von grofler Abstraktheit. Dies gilt
schliellich auch fiir die Ebene der Kommentare. Wenn diese namlich
die Kategorien von Raum und Zeit, und als deren blofser Kombination
den ebenso formalen Begriff der Bewegung, zur Charakterisierung der
Filme benutzen, dann reden sie tiber Anschauungsformen, die not-
wendigerweise einer Fiillung bediirfen und ohne Materialbezug nur
um den Preis eines kompletten Inhaltsreduktionismus vorkommen
konnen. Einen solchen hat Wenders aber nie angestrebt.

45 W. Wenders: Unmdgliche Geschichten. Vortrag auf einem Kolloquium iiber Er-
zihltechniken. In: Wenders, W. 1988: 68-77, hier: 68.

46 Der Begriff Diegese entstammt urspriinglich der forensischen Rhetorik und
ist von Henri Souriau als semiotischer Terminus fiir ,,das filmisch Fiktiona-
le” und seine Besonderheiten gepragt worden, um dem , prasentionalen Re-
alissModus und dem Realitdtseindruck” des Films Rechnung zu tragen
(Siegrist, H. 1986: 22). Die Definition bei Souriau lautet: , Diégétique: Qui
concerne la diégese, ¢’ est-a-dire tout ce qui censé se passer, selon la fiction
que présente le film; tout ce que cette fiction impliquerait si on la supposait
vraie.” Souriau, H. 1951: 240; vgl. auch Ch. Metz, Ch. 1972: 28-35; Metz, Ch.
1977: 146.
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Zwar ist gelegentlich bemerkt worden, dass viele Wenders-Figuren
versuchen zu schreiben, aber weder das, noch der hohe Anteil der Fil-
me, die auf literarische Vorlagen verweisen, haben diese als blof3e Lite-
raturverfilmungen erscheinen lassen. Wenige Interpreten haben sich
dazu verleiten lassen, in Wenders einen literarischen Filmemacher zu
sehen.”” Vielmehr sind die Spezifik kinematographischer Visualitit
und Narrativitét fiir die meisten Kommentare wesentliche Merkmale
der Wenders-Filme. Haufig bleiben allerdings die Kommentare ebenso
wie die Selbstkommentare des Regisseurs aporetisch und konnen theo-
retisch nicht einfach weitergeschrieben werden. Medienspezifik und
Intermedialitat sind auch hier basale Phanomene unterhalb manifester
Medientransformation oder -interferenz. Gewiss wollte Wenders zu-
néchst Maler werden, lassen sich Einfliisse von Edward Hopper oder
gelegentlich die filmische Anspielung auf ein Bild von Caspar David
Friedrich nachweisen,* ganz allgemein sind seine Filme mit vorfilmi-
schen Zeichen angefiillt, zu denen die intertextuell prasente Literatur
zu rechnen ware. Entscheidend ist aber auch hier, dass bereits die Su-
che nach der Spezifik eines Mediums — poetologisch und analytisch —
an Grenzen stofit. Gerade das reine filmische Bild, das Wenders
sucht,® verweist auf Sinnhorizonte, die in einem Medium allein gar
nicht abgeschritten werden konnen und deren semiotische Logik nicht
ohne Interaktion mit dem System der Sprache funktionieren kann.
Dariiber hinaus mufi Wenders fiir die enormen Leistungen, die er der
filmischen Erzdhlung abverlangt, auf traditionelle, an altere Medien
gebundene kulturelle Konzepte ankniipfen.

Mit einem Ausdruck von Arnold Gehlen kann man daher von einer
wesentlichen Kommentarbediirftigkeit der Filme sprechen. Was Geh-
len fiir einen Entwicklungsstrang der modernen bildenden Kunst fest-
gestellt hat, gilt auch hier. Die Erschopfung vornehmlich inhaltsésthe-
tischer Impulse, die Tendenz zu Abstraktion und Reflexivitat der Wer-
ke und zu deren konzeptioneller Ausrichtung hédngen eng mit ihrer

47 Kiigler ist einer der Wenigen. (Kiigler, H. 1983: 67) Wenn McCormick Wen-
ders bescheinigt, sein Kino sei ,writerly”, so hat dies einen anderen Sinn,
denn McCormick bezieht sich auf Roland Barthes Begriff der Schreibweise,
den er auf die Kamera und ihre Spiirbarkeit in den Wenders-Filmen tiber-
tragt. Vgl. McCormick, R. W. 1990: 203.

48 Grob, N. 1991: 28; Buchka, P. 1985: 70.

49  Wenders selbst hat iibrigens darauf hingewiesen, daf§ diese Suche unter den
besonderen Bedingungen der deutschen Geschichte stattfindet, dafs in kei-
nem anderen Land die Bilder derart diskreditiert waren - durch Medien-
mentalitdten, die mit der NS-Vergangenheit zusammenhangen.
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Kommentarbediirftigkeit zusammen.” Kommentarbediirftigkeit be-
trifft dabei nicht nur die Hermeneutik der Einzelwerke, sondern ist Vo-
raussetzung fiir die Entwicklung der Kiinste, so auch der Filmkunst.
Lediglich die frithen Wenders-Filme, die zu Recht als Etiiden bezeich-
net worden sind, leisten den Verzicht auf historisch gesattigte und zu-
gleich narrativ konstruierte Inhalte. Wenders, der das Merkmal des
Esoterischen fiir seine Filme nie als Kompliment empfunden hat, ist
nicht weiter den Weg des forciert avantgardistischen Experimental-
films, auch nicht den des Dokumentarfilms gegangen, was ja in der
Logik seiner Auffassungen vom filmischen Bild gelegen hétte, sondern
den des abendfiillenden Spielfilms, der ihn mit dem Problem des Su-
jets und des Erzdhlens konfrontieren musste. Kommentarbedtirftig
sind die Filme stets geblieben. Ihrer thematischen Anreicherung (und
ihrer kulturellen Aufwertung) ist die Zusammenarbeit mit Handke zu-
statten gekommen. Die gemeinsam produzierten Filme versuchen sich
alle an einer komplexen Gegenwartsdiagnose. Die von Handke beige-
steuerten literarischen Anteile konnen in gewisser Weise als filminter-
ne Kommentare gelten, sie wirken in den Filmen haufig nicht wie in-
tegrale Bestandteile und realistisch interpretierbare diegetische
Sprechakte, sondern vielmehr wie dsthetisch markierte Zitate aus ei-
nem anderen Medium.

Handke findet im Gegenzug bei Wenders eine Aura der Bilder, eine
strategisch wirkungsvolle Anbindung seiner literarischen Experimente
an das visuelle Medium, zu dem er ohnehin eine immanent literarische
Affinitdt und ein enthusiastisches Verhaltnis als Kinogédnger hat. Beide
Autoren folgen dem Programm der frithen Postmoderne und iiberque-
ren den Graben zwischen avantgardistischen Formexperimenten und
den Medien, zwischen Literatur und Film. Beide versuchen sich an ei-
ner neuen Form der Koppelung von tendenziell asemantischen Faszi-
nationstypen mit sprachlichen Aussagen. Sie finden in der kiinstleri-
schen Handschrift des jeweils Anderen eine Komplettierung im ande-
ren Medium, die als solche erkennbar bleibt, dabei doch stilistisch

50 Gehlen hatte {iber die moderne Malerei geschrieben: ,,Die aus dem Bilde
nicht mehr eindeutig ablesbare Bedeutung etabliert sich neben dem Bild als
Kommentar, als Kunstliteratur und, wie jedermann weif3, auch als Kunstge-
rede. — Die Kommentare, die sich in uniibersehbar gewordenen Manifesten,
Kritiken, Biichern, Broschiiren, Ausstellungstexten, Vortragen usw. darstel-
len, sind als wesentlicher Bestandteil der modernen Kunst selbst aufzufas-
sen, die sich sozusagen in zwei Stromen weiterbewegt: einem optischen und
einem rhetorischen, ein einzigartiges Phanomen.” Gehlen, A. 1960: 54.
Zum produktiven Dialog zwischen ,Kunst und Kunstphilosophie in der
Moderne” mit Bezug auf Gehlens These vgl. Boehm, G. 1990.

26



,passend” erscheint und im kulturellen Feld strategisch wirkungsvoll
ist. Ihre gemeinsamen Werke leugnen nicht die medialen Differenzen
und unterstellen keine einfache Ubersetzbarkeit — sind allerdings im
Kontrast zu vielen filmischen Literatur-Adaptationen der Zeit auch
keine forcierten Umerschaffungen.”'

1.1 Uberblick zum Argumentationsgang

Die folgenden Analysen versuchen zunéchst, das dsthetische Phano-
men ,Handke’, sodann das Phidnomen ,Handke/Wenders’ (als inter-
mediales Autorenpaar mit dem publikumswirksamen Merkmal ,Kon-
genialitdt’ zu rekonstruieren und hinsichtlich seiner Erfolgsvorausset-
zungen zu untersuchen. Das erfordert umfangreiche Bezugnahmen auf
Werk-Auferes. Es sei hier wiederholt: Der Erfolg des Autorenpaares
und seiner multimedialen Werke lasst sich keinesfalls mit Bezug auf
diese Werke allein analysieren, vielmehr muss die jeweilige Rahmung
in den Blick genommen werden. Dafiir verwende ich im lockeren An-
schluss an Gérard Genette den Begriff der Paratextualitdt.”” Gemeint
sind hier all jene Textsorten und kommunikativen Akte der kulturra-
sonierenden Offentlichkeit, die dem Phinomen Handke/Wenders
Aufmerksamkeit verschafft und die einschlagige &dsthetische Kommu-
nikation beeinflusst haben, also Rezensionen, Interviews, Medienauf-
tritte und kommentierende Diskurse verschiedenster Art, einschlief3-
lich der in diesem Fall hochst wichtigen Selbstkommentare, Selbststili-
sierungs- und Lancierungsstrategien der beiden Autoren. Die multi-
medialen Hervorbringungen von Handke, einschliefslich seiner eige-
nen und fremder Paratexte, sodann die in der Zusammenarbeit der
beiden Autoren entstandenen Filme werden auch symptomatisch gele-
sen — ich postuliere also gelegentlich Reprasentativitat fiir bestimmte
mediengeschichtliche Entwicklungen. Dies wird immer wieder mit De-
tailbeobachtungen an Handkes Texten erganzt, die sich um hermeneu-
tische Addquatheit bemiihen.” Diese Bemiihung ist von der Beobach-

51  Zur sogenannten ,Literaturverfilmungskrise’ in der Filmgeschichte der
Bundesrepublik vgl. Rentschler, E. 1980.

52 Genette, G. 1989.

53 Allzu oft werden im Feld der Literaturwissenschaft die Bemiihung um sinn-
aufschliefende Deutung einerseits und der Blick auf das Literatursystem
andererseits als sich ausschliefende Alternativen behandelt. Viele wissen-
schaftstheoretische Reflexionen unterstellen implizit die Notwendigkeit die-
ser Alternative: Hermeneutik der Einzelwerke vs. Systemtheorie der Litera-
tur. (Vgl. etwa Barsch, A. 1997: 166) Nur durch die Voraussetzung dieser
schlechten Alternative 1at sich das Projekt der Hermeneutik in der be-
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tung einer im Untersuchungsobjekt selbst vorgefundenen hermeneuti-
schen Aktivitit zu unterscheiden. Das Werk Handkes findet namlich
von Anfang an in einem begleitenden ,Dechiffrier-Syndikat’ eine Vo-
raussetzung seiner Evolution. Es ist geradezu tiberhduft mit Kommen-
taren und unterliegt ebenso wie die Wenders-Filme eben dieser Logik
wesentlicher Kommentarbediirftigkeit. Dieser Logik wird in Kapitel 2
nachgegangen. Fiir das Werk Handkes wird dort insbesondere die
These einer Koevolution von Werkentwicklung und literaturwissen-
schaftlicher Paradigmen-Drift entfaltet.

In Kapitel 3 wird untersucht, von welchen Voraussetzungen aus ein so
sprachreflexiver Autor wie Handke sich mit Medien auseinander setzt.
Der frithe Handke bearbeitet Probleme intermedialer Semiose gleich-
ermaflen in Text, Theater, Horspiel und Film. Fiir das Phdnomen
,Handke’, so meine These, bleibt zwar der schriftsprachliche Text das
Leitmedium, zugleich wird aber erst vor diesem Hintergrund (der Ex-
perimente mit den Grenzen und Konstitutionsbedingungen von Tex-
tualitdit und mit Performanzen in verschiedenen Medien) die Néahe
zum Filmregisseur Wenders plausibel. Die Erinnerung an den friihen,
experimentellen Handke ist notwendig, weil dessen &sthetische Beson-
derheiten und Qualitdten bei der Rezeption des spateren, existenziellen

obachtbaren Manier verabschieden - mit einem Maximalanspruch, der die
philosophische Komplexitat und Abstraktionshéhe der Hermeneutik wohl
doch unterschétzt. (Sie ist nicht gleichbedeutend mit altbackener Orientie-
rung am Kanon, mit Ausblendung von Sozialgeschichte und Hypostasie-
rung eines Reiches des Geistes, wie man sie bei Dilthey oder Gadamer fin-
det.) Sinnaufschliefende Deutung impliziert nicht per se eine Ontologisie-
rung der Einzelwerke, was S. J. Schmidt bisweilen zu unterstellen scheint.
(vgl. etwa Schmidt, S. J. 1988: 149f.). Solange es {iberhaupt Interesse am Ver-
standnis der Texte gibt, scheint mir die Alternative nicht sinnvoll und vor
Allem auch nicht notwendig. Der immense Erfolg von Handke 1d6t sich ge-
wif$ nicht aus der Sinnstruktur oder der Qualitat seiner Werke allein ablei-
ten. Das Interesse an Erfolgsvoraussetzungen, die sich erst durch eine Be-
trachtung des Literatursystems aufschlussreich beschreiben lassen, 1afit das
hermeneutische Interesse an den Werken nicht per se erlahmen. Jenseits der
Faktoren, die zum Erfolg beigetragen haben, lassen sich noch immer &sthe-
tisch interessante Befunde an seinen experimentellen Texten erheben.

54  Mit diesem vielleicht unschénen Ausdruck soll hier bewufit der Ausdruck
,Paradigmenwechsel” vermieden werden. Denn ein Paradigma im strengen
Sinne haben die Literaturwissenschaften nicht. Die Drift ist daher eher eine
Verschiebung oder Verlagerung der Aufmerksamkeiten und thematischen
Fokussierungen der wissenschaftlich impragnierten Kommentierungsfor-
men.
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und pathetischen Handke weiterwirken. Dariiberhinaus lassen sich
durchaus iiber Differenzen hinweg wahrnehmbare Problemkonstanzen
in Handkes Werk feststellen. Zu diesen gehort ein Konzept von Bild-
lichkeit bzw. Abbildlichkeit, dessen frithe Ausprdagung in diesem Kapi-
tel untersucht wird. Am Phanomenbereich von Bildlichkeit und Visua-
litat fallt eine emphatische Sehnsucht nach Weltkontakt auf, die schon
im Romanerstling Die Hornissen wirksam ist.

Kapitel 4 untersucht Handkes Roman Die Angst desTormanns beim Elfme-
ter (1970) und seine Verfilmung durch Wim Wenders (1972). Um die
mediengeschichtlichen Proportionen zu wahren, muss wohl gesagt
werden: Der Roman ist bedeutsamer als der Film und war weitaus er-
folgreicher. Wieder wird eine zweifache Perspektive eingenommen,
die sowohl nach Erfolgsvoraussetzungen fragt, als auch hermeneuti-
schen Adaquatheitsbemiihungen verpflichtet ist, ohne beides aufei-
nander zu reduzieren. Die Qualitdt des Romans, sein quasi textlinguis-
tischer, radikaler Experimentcharakter hat zum Erfolg ndmlich wenig
beigetragen und ist oft verkannt worden. Hier kommt die Problematik
des so genannten , filmischen Schreibens” ins Spiel. Mit dem Epitheton
,filmisch” ist dieser Roman regelmafSig versehen worden, was aber
den Blick auf dessen spezifische Textkonstitution und dsthetische Qua-
litat eher verstellt.

Kapitel 5 gibt eine Untersuchung des Wenders-Films Falsche Bewegung
(1974) nach Handkes gleichnamiger Filmerzahlung. Fiir die Thematik
von Film und Buch sind die Téatigkeit des Schreibens und die , These”
einer exklusiv im Schreiben erreichbaren Gegebenheitsweise und Er-
fahrbarkeit von Welt zentral. Erneut werden hierfiir Phdnomene der
Visualitat, der Wunsch nach einem ,neuen Sehen” und die Fahigkeit
des ,erotischen Blicks”, als Voraussetzungen angesprochen. Zugleich
geht es um den Zusammenhang von Literatur und Politik vor dem
Hintergrund der deutschen Geschichte, mit starken Beziigen auf zeit-
genossische kulturelle und metapolitische Diskurse und deren Spra-
che. Hinsichtlich der Rezeption von Falsche Bewegung {ibertrifft der
Film die Bedeutung des Buches. Mit ihm gelingt dem Autorengespann
ndmlich erstmals ein grofier gemeinsamer Erfolg. Falsche Bewegung
kombiniert mit seinen Verweisen auf Goethes Wilhelm Meister Elemen-
te des deutschen Bildungsromans und nicht zuletzt dessen hohenkul-
turellen Anspruch mit einer neuen Filmsicht auf Deutschland, mit Bil-
dern von Betonstadten, Hochhdusern und U-Bahnhofen, die im Kon-
trast zu Opas Kino faszinierten. Diese Mischung zeichnet ihn beson-
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