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Vom Geschichtenverweigerer,

der bisweilen Geschichten erzihlt,
zum Geschichtenerzihler,

der bisweilen Geschichten verweigert

Wim Wenders und seine Spielfilme

Zugegeben, es ist lange her — gut 35 Jahre —, dass Wim Wenders als Mus-
terautor des deutschen Films, der er damals schon war und heute noch ist,
mit Blick auf sein (Euvre vermerkte, »daf jeder Film auf den vorigen
reagiert«.! Und doch will mir scheinen, als sei diese Behauptung, gedu-
Bert im Vortrag Unmdgliche Geschichten aus dem Jahr 1982, auch bei der
Auseinandersetzung mit seiner jiingeren und jlingsten Schaffensphase
nicht ohne Wert. Besonders prignant zeigt dies beispielsweise ein Blick
auf das Nacheinander von Every THING WILL BE FINE (2015) und D1E
SCHONEN TAGE VON ARANJUEZ (2016), zwei Schriftsteller-Filmen — der
eine (auf den ersten Blick) recht konventionell gehalten, der andere hin-
gegen offensiv radikal —, die das Thema »kiinstlerische Inspiration« kaum
unterschiedlicher abhandeln kénnten. Von der Kritik wenig beziehungs-
weise Uiberhaupt nicht geschitzt, ist ihrer beider Qualitit tatsichlich au-
Berordentlich hoch und unbedingt dazu angetan, all jene, die meinen,
Wenders” groBe Zeit als Regisseur, zumindest als Spielfilmregisseur, lie-
ge bereits Jahrzehnte zurtick, eines Besseren zu belehren. Um es in aller
Entschiedenheit zu sagen: Der spite Wenders steht dem frithen keines-
wegs nach und verdient es, dass sich ihm von filmwissenschaftlicher Sei-
te endlich mit demselben Engagement wie Letzterem gewidmet wird.

In dieser Richtung den einen oder anderen Anstof3 zu geben, ist eines
der Ziele des vorliegenden Hefts sowie meiner nun folgenden Ausfiith-
rungen. Thnen vorausgeschickt sei der Hinweis, dass sie threm Auftrag,
Wenders einfithrend vorzustellen, nicht iiber einen chronologischen
Durchgang durch dessen kinematografisches Schaffen nachkommen;
dies wiirde ob des gewaltigen Umfangs desselben — der bis heute uner-
hort produktive Filmemacher drehte seit Ende der 1960er Jahre neben
zig Kurzfilmen und Musikvideos circa 40 Spiel- und Dokumentarfilme —
auf etwas hinauslaufen, das einer bloBen Werk-Aufzihlung nahekime.

Stattdessen wird eine, um nicht zu sagen: die zentrale Problemachse des
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Wenders’schen (Euvres sondiert, iiber die sich letztlich allen Filmen des
Regisseurs sehr zielfithrend und produktiv nahern lisst.

I. Vampirische Geschichten

Der Vortrag Unmdgliche Geschichten ist insofern ausgesprochen substan-
ziell, als er mit dem Gegeniiber von Bildern auf der einen und Geschich-
ten, im Sinne von Stories, auf der anderen Seite einen Kerndualismus des
‘Wenders’schen Kinos, moglicherweise sogar grof3er Teile des Kinos tiber-
haupt, zum Thema hat.? Dass sich der Sprecher, der seine kiinstlerische
Karriere als Maler begann, eigenen Angaben zufolge »(tiber die Bilder und
als Maler) in das Filmemachen hineingeraten«® ist und seit den 1970er
Jahren parallel zu seiner Regietitigkeit fotografiert, als Anwalt der Bilder
begreift, Geschichten indes duBerst skeptisch gegentibersteht, ist leicht
nachzuvollzichen. Er macht aus dieser Tatsache auch gar keinen Hehl,
wobel er sich, um seine Position zu veranschaulichen, einer auffallend
bildreichen Sprache bedient: »Die Manipulation, die nétig ist, um all die
Bilder eines Films in eine Geschichte zu pressen, mag ich nicht; fiir die
Bilder ist sie sehr gefihrlich, denn tendenziell absorbiert sie, was an »Lebenc
in ihnen steckt. Im Verhiltnis von Geschichte und Bild dhnelt fiir mich
die Geschichte einem Vampir, der versucht, dem Bild das Blut auszusau-
gen. Bilder sind sehr empfindlich, ein bilchen wie Schnecken, die sich
zurlickziehen, wenn man ihre Fithler bertihrt. Sie wollen nicht wie ein
Pferd arbeiten; sie wollen nichts tragen und transportieren: weder Bot-
schaft noch Bedeutung, weder Ziel noch Moral. Genau das wollen aber
Geschichten.«! Mag sein Misstrauen gegeniiber Geschichten auch grof3
sein, so ist sich Wenders sehr wohl im Klaren dariiber, dass der Mensch
ohne Geschichten, oder genauer: ohne das Ordnungsversprechen, das
Geschichten geben, beziehungsweise die Kontingenzbewiltigung, die
sie zu leisten scheinen, nicht leben kann, dass die Geschichtenbediirftig-
keit nichts weniger als eine anthropologische Konstante und Universalie
darstellt. »Geschichteng, so fithrt er ganz in diesem Sinne aus, »geben den
Leuten das Gefiihl, daB es einen Sinn gibt, daB sich eine letzte Ordnung
und Reihenfolge hinter der unglaublichen Verwirrung aller Erscheinun-
gen verbirgt, die sie umgeben. Diese Ordnung wiinschen sich die Men-
schen mehr als alles andere, ja ich wiirde beinahe sagen, daf3 die Vorstel-
lung von Ordnung oder von Geschichte mit der Vorstellung von Gott
zusammenhingt. Geschichten sind Gottersatz. Oder umgekehrt.<> So
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gesehen, avanciert das Kino als der prominente Geschichtenlieferant, der
es spatestens seit David Wark Griffith ist, zu einer Art Kirchensubstitut.
Freilich fihlt sich Wenders, der als ein in einem konservativen katho-
lischen Elternhaus aufgewachsener Jugendlicher tatsichlich einmal Pries-
ter zu werden gedachte (dies allerdings nicht zuletzt unter dem Einfluss
der von ihm wiederholt als »lebensrettend«® titulierten Rockmusik ver-
warf), als Regisseur keineswegs zur Orthodoxie berufen. Ebendies lisst
auch und besonders jener Film erkennen, der just zu der Zeit entstand,
als Wenders seinen Vortrag tiber die unmdglichen Geschichten hielt: DER
StAND DER DINGE (1982), den sein Schopfer selbst denkbar treffend als
»Antifiktionsfilm«’ titulierte. Gedreht als Reaktion auf das seit 1978 an-
dauernde Debakel um HamMMETT (1982), Wenders’ heillos gescheiterten
Versuch, als eigenwilliger auteurin Hollywood, wenn nicht Ful3 zu fassen,
so doch wenigstens kiinstlerisch ertragreiche Arbeit abzuliefern, wartet
das in Venedig mit dem Goldenen Lowen ausgezeichnete, Federico Fel-
linis OTTO E MEZZO (ACHTEINHALB, 1963), vor allem aber Rainer Wer-
ner Fassbinders WARNUNG VOR EINER HEILIGEN NUTTE (1971) naheste-
hende Werk mit dem Portrit eines Autorenregisseurs namens Friedrich
Munro (Patrick Bauchau) auf,® der von der »Unméglichkeit (...), im Film
eine Geschichte zu erzihlen«,” fest tiberzeugt ist. Entsprechend apodik-
tisch fallt sein Leit- und Grundsatz zum Filmemachen aus: »Geschichten
gibt es nur in Geschichten.« Dass der Wenders von 1982, der aufgrund
seiner erniichternden Erfahrungen mit HAMMETT vom geschichtenver-
sessenen Hollywood erst einmal genug hatte, diese Ansicht grundsitzlich

Friedrich Munros und Wim Wenders’ Leit- und Grundsatz in
DEeR STAND DER DINGE
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teilte, mehr noch: dass er mit Munro zu guten Teilen ein Selbstportrit
geschaffen hatte, steht auler Frage.

Er habe DER STAND DER DINGE drehen miissen, »(u)m HAMMETT zu
tiberleben«,"” so Wenders retrospektiv, dem aber bereits wihrend der Pro-
duktion seines selbstreflexiven »Thesenfilm(s)«!! klar wurde, dass sich auf
einen programmatischen Anti-Geschichten-Rigorismus keine Regie-
karriere aufbauen lieB. Dariiber hinaus iiberkam ihn, als Reaktion auf
seine diesbeziigliche Askese in DER STAND DER DINGE, schon bald die
Lust an der Geschichte, am Geschichtenerzihlen — erneut, muss man sa-
gen, denn bereits nach Im LAUF DER ZEIT (1976), seinem zwar durchaus
geschichtsgesittigten, aber ohne nennenswerte Geschichte auskommen-
den Hauptbeitrag zum slow cinema,'? hatte er sie gesptirt, diese Lust. Da-
mals hatte er ihr mit der fulminanten Patricia-Highsmith-Adaption DEr

3 nun hieB die Antwort

AMERIKANISCHE FREUND (1977) nachgegeben,!
Paris, TExAs (1984), und sie geriet zum Triumph: Denn nicht nur, dass
Wenders in Cannes unangefochten die Goldene Palme gewann, auch an
der Kinokasse erwies sich das in Kooperation mit Sam Shepard entstan-
dene Meisterwerk als groBer internationaler Erfolg, wofiir die Tatsache,
dass es dem Geschichtenbediirfnis des breiten Publikums vergleichsweise
bereitwillig entgegenkam, entscheidend mitverantwortlich gewesen sein
diirfte. »Par1s, TExAs hatte von Beginn an eine viel direktere Richtung,
ein genaueres Ziel. Und er hatte von Anfang an mehr Geschichte als
meine fritheren Filme, und diese Geschichte wollte ich erzahlen, was das
Zeug hielt," so Wenders, fiir den der Film auch insofern eine Genug-
tuung darstellte, als er ihm und aller Welt bewies, dass er, der mit Ham-
METT in Amerika Gescheiterte, sehr wohl einen Amerika-Film mit klar
erkennbarer Wenders-Handschrift zu realisieren imstande war.'

Das neben DEr STAND DER DINGE und Paris, Texas dritte Haupt-
werk, das Wenders in den 1980er Jahren schuf, DErR HIMMEL UBER BER-
LIN (1987), ldsst prima facie erkennen, dass bei dessen Entstchung dem
Regisseur die Erzihllust, die ihn bei seinem Film von 1984 angetrieben
hatte, inzwischen griindlich vergangen war, dass er stattdessen wieder
weitgehend jene Haltung eingenommen hatte, die ihn DER STAND DER
DiINGE hatte drehen lassen.'® Nichts weiter als ein »Prolog« beziehungs-
weise »das Versprechen einer Geschichte«” sei sein Berlin-Film, dessen
auf das bewihrte Muster der Zirkusromanze aufsetzende Liebeshandlung
um den zum Menschen werdenden Engel Damiel (Bruno Ganz) und die
mit Engelsfliigeln ausgestattete Trapezakrobatin Marion (Solveig Dom-
martin) derart konventionell und stereotypengesittigt daherkommt,' dass
man versucht ist, zu folgendem Schluss zu gelangen: Mit ihr hat Wen-
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ders — in mustergiiltig postmodern-ironischer Manier — im Exzess gelie-
fert, was seine Skepsis gegentiber Geschichten so sehr nihrt. Bekannter-
mafBen hat der Regisseur seinen vielleicht bertihmtesten, von der Form
her durchaus einem Gedicht nahestehenden Film in Kooperation mit
seinem langjihrigen Freund Peter Handke realisiert. Die entriickt wir-
kenden monolithischen Dialoge und Texte, die dieser zu dem Projekt
beisteuerte, avancierten, so Wenders, zu »Inseln in dem Wust von Ideen,
die ich hatte fiir den Film. Beim Drehen ging es darum, immer wieder
auf eine der Inseln zu gelangen, ein Stiick festen Boden unter die Fife
zu bekommen und dann weiter zu schwimmen.«”

Der HIMMEL UBER BERLIN war bereits Wenders’ vierte Zusammen-
arbeit mit Handke; vorangegangen waren der 13-miniitige Kurzfilm
3 AMERIKANISCHE LP’s (1969), DIE ANGST DES TORMANNS BEIM ELFME-
TER (1972), eine Adaption der gleichnamigen Handke-Erzihlung, sowie
das an Johann Wolfgang von Goethes Wilhelm Meisters Lehrjahre ange-
lehnte Roadmovie FArscHE BEWEGUNG (1975), dem ein Drehbuch des
Schriftstellers zugrunde lag. Sie alle prisentieren ihren Regisseur eher
mehr denn weniger offenkundig als kompromisslosen Geschichtenver-
weigerer, der gegen die Usancen des klassischen Handlungskinos auch
und vor allem dadurch autbegehrt, dass er bei der Szenen- und Sequenz-
abfolge auf ein ziellos anmutendes Miandern jenseits eingeschliffener
Reiz-Reaktions-Schemata setzt.

Dieser Geschichtenverweigerer — und nun machen wir im (Euvre einen
gewaltigen Sprung nach vorn — scheint mittlerweile seinen Dienst quittiert
zu haben. Oder anders formuliert: Wenders’ spateren und spiten Filme
wie AM ENDE DER GEWALT (1997), THE MILLION DorLarR HOTEL (2000),
LAND OF PLENTY (2004), DoN'T COME KNOCKING (2005), PALERMO
SHOOTING (2008) oder EvEry THING WitL BE FINE machen den Ein-
druck, als habe der Regisseur seinen Frieden mit dem Geschichten-
erzihlen gemacht. Er selbst erklirt Letzteres 2003 gar zu seinem kiinstle-
rischen »Hauptinteresse«.?” Doch so ganz ist dem Frieden nicht zu trauen.
Wenders” Erzihlrenitenz bricht sich namlich bisweilen doch noch, und
zwar kriftig, Bahn. Aufs Imposanteste legen hiervon die in nur zehn
Tagen gedrehten SCHONEN TAGE VON ARANJUEZ Zeugnis ab, Wenders’
fiinfte Kooperation mit Handke, die nachhaltig bestitigt, dass auch fiir
den mittlerweile tiber 70-jihrigen Regisseur gilt, was der Filmkritiker
Peter Buchka bereits 1983 in seiner nach wie vor lesenswerten Monogra-
fie iiber den jungen Wenders vermerkte: dass dieser »mit jedem Film (...)
seine Moglichkeiten erweitert, seine Grenzen hinaus(schiebt)«.?! Das
Gros der internationalen Presse freilich zeigte sich entsetzt von der — in
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diesem Fall ganz erheblichen — Grenzverschiebung, die der Filmemacher
mit D1E SCHONEN TAGE VON ARANJUEZ vornahm, und kanzelte die Adap-
tion des gleichnamigen, 2012 uraufgefithrten Handke-Theaterstiicks
sichtlich emport als »inert and exasperatingly supercilious two-han-
der¢,?? »dully verbose 3D talkfest«,* »snoozy gabfest«** und »experiment
gone horribly wrong«®® ab. Dass eine solche Sichtweise flagrant zu kurz
greift und dem Film nicht im Mindesten gerecht wird, méchte ich nun
mit einigen Uberlegungen speziell zu dessen reichhaltiger intra- und
intermedialer Verweisstruktur zumindest andeuten. Hierzu ist, um es
filmbegrifflich zu formulieren, eine drastische Einstellungsverinderung
gegeniiber dem bisher Gesagten notwendig: und zwar von der Totalen
zur GroB- und Detailaufnahme, von der Ubersicht zur Nahsicht.

Il. Wenders’ Versuch iliber die Jukebox

»(E)s schien, als sei die Zeit der Jukeboxen in den meisten Lindern und
an den meisten Orten so ziemlich vorbei«,?® heiB3t es in Peter Handkes
1990 erschienenen Versuch iiber die Jukebox, jene einstmals weitverbreitete
Musikquelle des 6ftentlichen Raums, deren Bedeutung mit Blick auf den
Bildungs- und Individualisierungsgang sowohl des 1942 geborenen
Schriftstellers als auch seines knapp drei Jahre jiingeren Freundes Wim
Wenders getrost als eminent tituliert zu werden verdient. Letzterer hatte
sie in seinen frithen Filmen immer wieder prominent in Szene gesetzt, in
SuMMER IN THE CITY (1970),” in D1E ANGST DES TORMANNS BEIM ELE-
METER, in ALICE IN DEN STADTEN (1974) oder in IM LAUF DER ZEIT, doch
ihr reales Abtreten spiegelte sich in seinem Schaffen: Die Jukebox ver-
schwand mit der Zeit auch aus ihm. Nach Jahrzehnten allerdings kehrte
sie — als mittlerweile lingst nicht mehr nur »fast schon urtiimlich gewor-
dene Sache«,”® wie es bei Handke heil3t — unvermutet und triumphal zu-
riick, und zwar in D1E SCHONEN TAGE VON ARANJUEZ, Wenders’, wenn
man so will, eigenem Versuch tiber die Jukebox.

Man konnte in Versuchung geraten, dessen erste gut fiinf Minuten
schlichtweg perfekt zu nennen — und dies nicht etwa nur, weil Perfect
Day, die unverwdistliche, aus dem Jahr 1972 stammende Hymne von
Wenders’” Musikerfreund Lou Reed,?’ in voller Linge zu horen ist. Bevor
sie einsetzt — der Vorspann lduft zu diesem Zeitpunkt noch —, ist bereits
viel passiert, wenn auch nur auf akustischer Ebene: Wir horen Vogelge-
zwitscher und eine tickende Uhr, dann, nach einigen Sekunden, Schrit-
te, gefolgt von so etwas wie Driicken einer Tastenkombination, worauf
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ein altertiimlich klingender Apparat zu arbeiten beginnt und kurz darauf
die Klavierakkorde von Reeds Song anheben. Die Tonspur wurde hier-
tiir schlagartig und komplett von allen anderen Gerduschen gewisserma-
Ben leergefegt. Die erste Strophe (»Just a perfect day/Drink Sangria in
the park/And then later/When it gets dark, we go homec) ist kaum vor-
bei, da fluten die Hintergrundgeridusche — nun Vogelgezwitscher und
Blitterrauschen — machtvoll zuriick, und es offnet sich die Blende zu ei-
ner grandiosen Totalen, die uns die auf den Arc de Triomphe zulaufende
Champs-Elysées in strahlender frithmorgendlicher Sommerhelligkeit
prisentiert. Drei weitere Paris-Ansichten schlieBen sich an, wie die erste
irritierend in ihrer Schonheit, irritierend aber auch aufgrund der Tatsa-
che, dass sich uns die Metropole auf ihnen weitgehend still und unbe-
wegt, vor allem aber menschenfrei, um nicht zu sagen: vom Menschen
befreit, darbietet. Dass auf den Aufnahmen neben fahrenden auch par-
kende Autos fehlen, verdient angesichts der Tatsache, dass Wenders auch
und vor allem als Roadmovie-Spezialist zu nationalem und internationa-
lem Ruhm gelangte,*® zumindest Erwihnung. Natiirlich liegt der Bezug
zur Fotografie, genauer: zu Eugene Atget und dessen beriihmten Bildern
vom entvolkerten Paris, nahe, dies, zumal die Schwenks, die die Kamera
vollfiihrt, ob ihrer extremen Langsamkeit fast unmerklich sind, die Ein-
stellungen nur allzu sehr an statische Fotoansichtskarten oder derglei-
chen erinnern. Doch genauso natiirlich stellen sich vage Postapokalypse-
Assoziationen ein beziehungsweise der Verdacht, dass der perfekte Tag
moglicherweise nur deswegen perfekt sein konnte, weil die Menschen
nicht (mehr) da sind, also niemand Sangria im Park trinkt, niemand in

Just a perfect day in DIE SCHONEN TAGE VON ARANJUEZ?
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den Zoo und niemand ins Kino geht, wie es das lyrische Ich von Perfect
Day mit dem von ihm angesprochenen »you« zu tun gedenkt. Und stellt
man last but not least die weithin verbreitete (und wohl auch zutreffende)
Vermutung in Rechnung, der Musiker besinge in dem Song seine damals

! so ist klar: Die Perfektion des anbre-

innige Beziehung zum Heroin,?
chenden Tages ist mit einer gewissen Vorsicht zu genielen.

Die fiinfte Einstellung positioniert uns schlieBlich auflerhalb und zu-
gleich iiber der Stadt, deren Hiusermeer und Skyline wir von einem er-
hoht liegenden Garten aus sehen. Vogel fliegen durchs Bild. Sodann die
nichste, die sechste Einstellung, die sich von den vorangegangenen durch
eine merklichere Kamerabewegung unterscheidet, einen — freilich im-
mer noch langsamen — Rechtsschwenk, der unseren Blick allmihlich auf
eine Landhausvilla lenkt. Reeds Song, offenkundig von rechts kommend
und mit dem mitunter recht lauten Blitterrauschen um die akustische
Vorherrschaft konkurrierend, erhilt nun erstmals eine Positionierung in-
nerhalb der filmischen Diegese, genauer: Er erklingt aus dem Haus, auf
dessen einladend gedftnete Eingangstiir die Kamera sich allmihlich zu-
bewegt, wobei wir im Flurbereich etwas — passend zum alles dominie-
renden Griin des Gartens — enigmatisch-griin leuchten sehen. Dass es
sich um eine Jukebox, eine ehrwiirdige Wurlitzer, handelt, verrit uns die
sich anschlieBende Naheinstellung, die jenen Moment erfasst, in dem der
Song zu seinem Ende kommt, sich der Tonarm von der Vinyl-Single
abhebt und Letztere in das zirkulir angeordnete Musikarsenal zurtick-
gefiihrt wird. Danach 16st sich die Kamera von der Box, und zwar mit
einem Linksschwenk, der in eine Fahrt nach vorn iibergeht, die uns den

Herz und Zentrum von DIE SCHONEN TAGE VON ARANJUEZ: die Jukebox
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Blick auf das Arbeitszimmer eines Schriftstellers (Jens Harzer) eroffnet.
Dieser sitzt unbewegt an einem Schreibtisch, vor ihm eine Olympia-
Schreibmaschine, links daneben ein Tablet-PC, der — die Welt, die in
D1k scHONEN TAGE VON ARANJUEZ entworfen wird, diirfte Nostalgiker
und Freunde des Analogen erfreuen — bis zum Schluss unverwendet
bleibt. Auf der Tonspur héren wir nun erneut das Vogelgezwitscher und
die tickende Uhr, das heiBt, der Film, in dem iiber die Form der Schall-
platten und deren kreistformige Positionierung in der Jukebox das Zirku-
lire bereits eine subtile Betonung erfuhr, kehrt an dieser Stelle zu seinem
horspielartigen Beginn zuriick und 16st dabei das akustische Ritsel, das
uns Letzterer aufgab.*

Fiir den jugendlichen Wenders war die Jukebox, die die britische und
angloamerikanische Rock- und Popmusik und mit ihr eine neue unver-
brauchte Welt ins provinzielle, kulturell noch massiv an der NS-Zeit
leidende Westdeutschland trug, verstindlicherweise ein geradezu magi-
scher Apparat. Als ein solcher wird er auch in D1E sSCHONEN TAGE VON
ARANJUEZ in Szene gesetzt, wenn er plotzlich — die Klavierballade Into
My Arms lduft gerade — dessen Singer und Komponisten Nick Cave her-
beizaubert, den wir nun leibhaftig am Fliigel seinen Song live und in
gegeniiber dem auf Platte erschienenen Original abweichender Version
spielen sehen.* Nachdem er damit fertig ist, dreht sich Cave um und
blickt — in einer wohlkomponierten Einstellung, die auch dem Luchino
Visconti von UINNOCENTE (D1E UNSCHULD, 1976) gut zu Gesicht gestan-
den hitte — auf die Frau (Sophie Semin) und den Mann (Reda Kateb)
hinaus, die auf der bithnenartig anmutenden Terrasse jenes Zwei-Perso-

Der Jukebox entsprungen: Nick Cave in DIE SCHONEN TAGE VON ARANJUEZ
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nen-Stiick zur Auffithrung bringen, das der Schriftsteller, wie es scheint,
gerade am Verfassen ist. Dessen Figur, die in Handkes Theaterstiick kei-
ne Entsprechung hat, sei seine Idee gewesen, so Wenders,>* der sich bei
ihr moglicherweise vom Versuch iiber die Jukebox seines Freundes hat ins-
pirieren lassen. Immerhin handelt der Text von einem Schriftsteller, der
einen »Versuch iiber die Jukebox« zu schreiben gedenkt und sich ihn zu-
nichst als »Bihnen-Zwiegesprich«® und eine Art »Frage-Antwort-
Spiel«® vorstellt, also in jener Form, der Handkes im Untertitel als »Som-
merdialog« apostrophierten Schonen Tage von Aranjuez voll und ganz
entsprechen.

Handkes Stiick ist komplett handlungsfrei, es erzihlt nichts, was als
Geschichte bezeichnet zu werden verdiente, auch in Wenders’ Adaption
nicht, die, diesbeziigliche vage Hinweise der Vorlage folgend und dras-
tisch verstarkend, apokalyptisch schlieft, mit Sirenengeheul und einem
sich schlagartig verdunkelnden Himmel. Als einzige Lichtquelle ver-
bleibt bezeichnenderweise die griin (und damit hoffnungsstiftend)
leuchtende Jukebox, die am Schluss — ebenfalls bezeichnenderweise —
Gus Blacks einschligig betitelten Gitarrensong The World Is On Fire spielt,
bis auch dieser endet und sich die Kamera von der Truhe 10st, um —
durchaus tiberraschend — ein tiber der Garderobe hingendes Bild zu fo-
kussieren. Dass es sich bei ihm um ein um 1900 entstandenes Aquarell
Paul Cézannes von der von diesem wieder und wieder gemalten proven-
zalischen Montagne Sainte-Victoire handelt, wird den Handke-Kenner
authorchen lassen. SchlieBlich gehort auch jene speziell iiber die Ausein-
andersetzung mit Cézanne zu einer Poetik gelangende Erzihlung na-
mens Die Lehre der Sainte-Victoire (1980) zum umfangreichen (Euvre des
Osterreichers, der in Wenders” Film im Ubrigen einen Cameo-Auftritt
hat, und zwar als Girtner, der die Biische stutzt. Bedenkt man ferner,
dass es sich bei der Schauspielerin, die die Frau verkorpert, um Handkes
Gattin handelt, so mutet die von Andreas Kilb ins Spiel gebrachte Be-
zeichnung der Schénen Tage von Aranjuez als »Familientreffen«®” so falsch
nicht an.

Doch folgen wir der Kamera auf ihrer letzten Fahrt bis zum Schluss:
Stetig ndher kommt sie Cezannes Aquarell, mit der Konsequenz, dass
dieses seine ikonischen Qualititen bald schon einbiiBt und sich in reine
Abstraktion auflost. Moglich, dass sich Assoziationen zu jenem allein iib-
rigbleibenden, ins Extrem aufgeblasenen Abzug aus Michelangelo Anto-
nionis Brow UpP (1966) beim Betrachter einstellen, doch zielt Wenders
bei seinem Finale auf ginzlich anderes ab als sein von ihm so sehr ge-
schitzter italienischer Regiekollege. Denn er schickt sein Publikum wei-
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ter und weiter, tiefer und tiefer ins Bild, bis dieses plotzlich — eine er-
neute Uberraschung — medienontologisch gleichsam umschligt, indem
es in einzelne Pixel zerfillt und damit seine digitale Fundierung preis-
gibt. Letztere liegt natiirlich nicht nur dem Bild, sondern der gesamten
Diegese des Films zugrunde, dessen via Schreibmaschine und Vinyl be-
schallte Feier des Analogen somit riickwirkend als bloBer Schein, als
digitaler Schein, entlarvt wird. Keine Frage: Wie der Anfang so bietet
auch das Ende von DI1E sCHONEN TAGE vON ARANJUEZ gute Griinde
dafiir, warum Wenders sich dagegen entschied, Handkes urspriinglicher
Bitte nachzukommen, Die schinen Tage in Aranjuez im Theater zu insze-

nieren.®

lll. Aufbruch und Resignation: Wenders und 3D

D1k scHONEN TAGE VON ARANJUEZ wurde als mittlerweile dritter Wen-
ders-Film in 3D gedreht; vorangegangen waren die Tanzdokumentation
Pina (2011) sowie EvEry THING WiLL BE FINE. Aufgrund der Tatsache,
dass die neue Technologie bislang fast ausschlieBlich in Filmen ohne
Tiefgang zum Einsatz kam — in solchen also, in denen die neue Tiefe des
Bildes bisweilen reichlich ungebrochen mit der Flachheit der Gedanken
korrespondiert —, habe sie mittlerweile massive Reputationsprobleme, so
Wenders: 3D »hat den schlechten Ruf weg, weil so viele Mistfilme ge-
dreht worden sind«*” und weil sich renommierte Filmautoren auf das ste-
reoskopische Bildverfahren nicht einlieBen. Als die Regel bestitigende
Ausnahmen konnten allein Martin Scorsese mit Huco (Huco CABRET,
2011) und Ang Lee mit Lir oF P1 (L1FE OF P1: SCHIFFBRUCH MIT TIGER,
2012) gelten.*® An anderer Stelle fiihrt er ganz in diesem Sinne weiter aus:
»In my conviction, 3D is the most tender, gentle and friendly language
the cinema has ever invented. Unfortunately, it is never used to that pur-
pose but always for the opposite. It is a cold, violent medium, used for
kids and not adults. It is always being used and abused.«*

Wihrend Wenders mit PINaA noch enorme Erfolge sowohl beim Pub-
likum als auch bei der Kritik feiern konnte und man ithm unter anderem
bescheinigte, er hitte mit seiner Pina-Bausch-Hommage »den ersten
wirklichen 3D-Film«* erschaffen (und sich selbst mit ihr »kiinstlerisch
neu erfunden«®), so wurde ihm sein engagiertes Bemiihen, die Wir-
kungsweisen von 3D jenseits des »Cinema of Attraction« und blof3 Spek-
takelhaften auszuloten, seitdem nicht mehr gedankt. In Every THING
WiLL Be FINE, vor allem aber in DIE SCHONEN TAGE VON ARANJUEZ sei
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die Verwendung des stereoskopischen Bildes nicht der Rede wert oder
schlicht iiberflussig, so das Urteil groBer Teile der Kritik.** Zwar liefert
Wenders mit beiden Filmen gute Griinde, anderer Meinung zu sein,
doch scheint auch er, der sich noch vor wenigen Jahren so enthusiastisch
auf das Abenteuer 3D eingelassen hat, diesbeztliglich mittlerweile resig-
niert zu haben. Sein bislang jiingster Film, das mit allenfalls miBiger
Begeisterung aufgenommene romantische Thrillerdrama SUBMERGENCE
(2017), prasentiert sich uns wieder in 2D. Zudem kommt in ihm, nach der
Geschichtenverweigerung von DIE SCHONEN TAGE VON ARANJUEZ, wie-
der der Geschichtenerzihler Wenders voll zum Zuge, dem die Kritik
unter anderem bescheinigte, mit SUBMERGENCE »his most broadly access-
ible fiction film in ages«* gedreht zu haben. Die eingangs zitierte Be-
hauptung, die der Regisseur 1982 als iberzeugter Geschichtenverweige-
rer, der er damals war, machte — nimlich, »daB3 jeder Film auf den vorigen
reagiert« —, bestitigt sich somit in gewisser Weise von Neuem.

1 Wim Wenders, »Unmogliche Geschichten« (1982), in: Ders., Die Logik der Bilder. Essays und
Gespriche, 3. Aufl., Frankfurt am Main 2015, S.68—77, hier S.73. — 2 Empfohlen sei in diesem
Zusammenhang Alexander Grafs 2002 erschienene Wenders-Monografie, in der das gesamte
bis dahin vorliegende Filmschaffen des Regisseurs konsequent vor der Folie des Bild-Geschich-
te-Dualismus interpretiert wird. Alexander Graf, The Cinema of Wim Wenders. The Celluloid
Highway, London/New York 2002. Vgl. dariiber hinaus aber auch Fabienne Liptay, Telling
Images. Studien zur Bildlichkeit des Films, Ziirich/Berlin 2016, S.221—227. — 3 Wim Wenders,
»Mauern und Zwischenriume« (1988), in: Ders., The Act of Seeing. Texte und Gespriche, Frank-
furt am Main 1992, S.246—259, hier S.248. Zum malerischen Charakter seiner frithen Kurzfilme
wie SCHAUPLATZE (1967) vgl. vor allem Wim Wenders, »Das Wahrnehmen einer Bewegung«
(1988), in: Ders., The Act of Seeing. Texte und Gespriche, Frankfurt am Main 1992, S. 37—56, hier
S.s1: »Meine ersten Filme waren ja nur ein Fortsetzen der Malerei mit einer Kamera. Es waren
Landschaftsbilder: die Kamera hat sich nicht bewegt, da ist nichts vorgekommen, keine Leute
sind durchs Bild gegangen, es gab keinerlei dramatische Aktion — es waren wirklich tiber einen
gewissen Zeitraum gehende Gemilde.« Natiirlich weill Wenders, dass Letzteres genau genom-
men ein Widerspruch in sich ist, dass selbst dem sogenannten cinema of stasis mit Filmen wie
Andy Warhols EMPIRE (1964), Michael Snows WAVELENGTH (1967) oder Derek Jarmans BLUE
(1993) ein ganz und gar kinematografischer Charakter eignet. Vgl. hierzu grundlegend Justin
Remes, Motion(less) Pictures. The Cinema of Stasis, New York 2015. Dass Wenders in einer seiner
frithen Filmkritiken unter anderem WAVELENGTH bespricht und als wahrhaft »experimentell«
wiirdigt, sei zumindest kurz erwihnt. Vgl. Wim Wenders, »keine rexprmnte«. Filmen in einer
Einstellung — Gedanken zur exprmntl 4« (1968), in: Ders., Emotion Pictures. Essays und Filmkri-
tiken, Frankfurt am Main 1986, S.9—11, hier S. 10f. — 4 Wenders, »Unmégliche Geschichtenc
(s. Anm. 1), S.71. — 5 Ebd. Vgl. in diesem Zusammenhang auch Hans Blumenberg, Arbeit am
Mythos, 5. Aufl., Frankfurt am Main 1996, S.40: »Geschichten werden erzihlt, um etwas zu
vertreiben. Im harmlosesten, aber nicht unwichtigsten Falle: die Zeit. Sonst und schwererwie-
gend: die Furcht.« Wiewohl die Funktion von Geschichten als Furcht- und Kontingenzbewil-
tigungs- beziehungsweise Sinnstiftungsinstrument gewiss eine enorm wichtige ist, sei mit
Albrecht Koschorke daran erinnert, dass das Erzahlen keineswegs »immer auf ein Verlangen
nach Sicherheit oder Trost (antwortet); ganze Genres sind darauf spezialisiert, Unsicherheit,
Schrecken, Grauen, Trostlosigkeit zu verbreiten.« Und weiter: »(D)as Erzihlen (kann) ebenso-
gut in den Dienst des Abbaus von Sinnbeziigen gestellt werden, etwa durch die Demontage von
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hegemonialen Sinnzwingen. Als eine in hohem Maf formlose Titigkeit kann es entsprechend
gerade die Qualitit der Formlosigkeit — sei es durch Deformation, sei es durch Auflosung verfes-
tigter Sinnformen — im Prozess der kulturellen Semiosis ausspielen. In einer Vielzahl von Er-
zihlungen wird Kontingenz keineswegs gebannt, sondern geradezu heraufbeschworen.« Alb-
recht Koschorke, Wahrheit und Erfindung. Grundziige einer Allgemeinen Erzihltheorie, Frankfurt
am Main 2012, S.11. — 6 Vgl. etwa Wim Wenders, »Some Kinda Love« (2005), in: Ders., A
Sense of Place. Texte und Interviews, Frankfurt am Main 2005, S.159—165, hier S. 159. Zur schwer-
lich zu tiberschitzenden Bedeutung der Rockmusik speziell fiir den jungen Wenders, der eige-
nen Angaben zufolge zu Beginn seiner Regiekarriere »viel stirker mit der Musik als mit dem
Film (lebte)«, vgl. Wim Wenders, »Le souffle de ’Ange« (1987), in: Ders., Die Logik der Bilder.
Essays und Gespriche, 3. Aufl., Frankfurt am Main 2015, S. 110-138, hier S. 110, dariiber hinaus
aber auch Robert Phillip Kolker/Peter Beicken, The Films of Wim Wenders. Cinema as Vision and
Desire, 3. Aufl., Cambridge 1997, S.11-14. — 7 Wenders, »Le souffle de ’Ange« (s. Anm. 6),
S.127. — 8 Natiirlich handelt es sich bei dem Namen um eine Anspielung auf Friedrich Wil-
helm Murnau, wobei die Tatsache, dass der Protagonist von seinen Mitarbeitern »Fritz« gerufen
wird, dartiber hinaus auch Fritz Lang mit ins intertextuelle Spiel einbezieht. Vgl. hierzu auch
Kolker/Beicken, The Films of Wim Wenders (s. Anm. 6), S.98, sowie Norbert Grob, Wenders,
Berlin 1991, S.234. — 9 Wenders, »Le souffle de ’Ange« (s. Anm. 6), S.127. — 10 Wim Wen-
ders, »Beruf: Regisseur« (2003), in: Ders., A Sense of Place. Texte und Interviews, Frankfurt am
Main 2005, S. 166182, hier S. 176. — 11 Wenders, »Le souffle de ’Ange« (s. Anm. 6), S.127. —
12 Vgl. hierzu die Ausfiihrungen von Corina Erk im vorliegenden Heft. Zweifelsohne ist Wen-
ders nicht nur mit Im LAUF DER ZEIT, sondern auch mit Filmen wie 3 AMERIKANISCHE LP’s
(1969), SUMMER IN THE CITY (1970), ALICE IN DEN STADTEN (1974) oder DIE SCHONEN TAGE
VON ARANJUEZ, in MaBlen sogar mit DER HIMMEL UBER BERLIN (1987) als wichtiger Wegberei-
ter und Vertreter des slow cinema zu wiirdigen. Freilich hat dies weder die Wenders-Forschung
noch jene zum slow cinema bislang getan. — 13 Vgl. hierzu Wim Wenders, »DER AMERIKANI-
SCHE FREUND« (1977), in: Ders., Die Logik der Bilder. Essays und Gespriche, 3. Aufl., Frankfurt
am Main 2015, S.29—31, hier S.31. — 14 Wim Wenders, »Wie ein Blindflug ohne Instrumente.
Uber die Drehorte von Parts, TExAs« (1984), in: Ders., Die Logik der Bilder. Essays und Gespriiche,
3. Aufl.,, Frankfurt am Main 2015, S.85—86, hier S. 86. Vgl. hierzu auch Wenders, »Mauern und
Zwischenriume« (s. Anm. 3), S.257. — 15 Vgl. hierzu Wim Wenders, »Stinksauer. Betroffen.
Bereit zum Kampfs, in: Ders., A Sense of Place. Texte und Interviews, Frankfurt am Main 2005,
S.230—242, hier S. 234, aber auch die entsprechenden Ausfiihrungen von Felix Lenz im vorlie-
genden Heft. — 16 Vgl. auch Graf, The Cinema of Wim Wenders (s. Anm. 2), S.131. — 17 Wen-
ders, »Das Wahrnehmen einer Bewegung« (s. Anm. 3), S.49. An anderer Stelle bezeichnet er
DEr HIMMEL UBER BERLIN als »einen Film (...), der am Ende gerade erst anfingt«. Wim Wen-
ders, »Find Myself a City to Live in ...« (1987), in: Ders., The Act of Seeing. Texte und Gespriche,
Frankfurt am Main 1992, S. 129151, hier S. 147. — 18 Vgl. diesbeziiglich unter anderem Mat-
thias Christen, Der Zirkusfilm. Exotismus, Konformitit, Transgression, Marburg 2010, S.228. —
19 Wenders, »Mauern und Zwischenriume« (s. Anm. 3), S.258f. — 20 Wim Wenders, »The
Frozen Frame« (2003), in: Ders., A Sense of Place. Texte und Interviews, Frankfurt am Main 2005,
S. 5867, hier S. s8. — 21 Peter Buchka, Augen kann man nicht kaufen. Wim Wenders und seine
Filme, 2. Aufl., Frankfurt am Main 1985, S.21. — 22 Peter Bradshaw, »THE BEAUTIFUL DAYS OF
ARrRANJUEZ. Not Wim Wenders’ Finest Hour«, in: The Guardian, 1.9.2016, www.theguardian.
com/film/2016/sep/o1/the-beautiful-days-of-aranjuez-review-not-wim-wenders-finest-hour
(letzter Zugriff am 6.11.2017). — 23 Guy Lodge, »THE BEAUTIFUL DAYS OF ARANJUEZ, in:
Variety, 1.9.2016, http://variety.com/2016/film/reviews/the-beautiful-days-of-aranjuez-review-
1201850121/ (letzter Zugriff am 6.11.2017). — 24 Ben Croll, »THE BeauTiruL DAYs OF ARAN-
JUuEz. Wim Wenders Delivers the Ultimate Movie about Nothing«, in: IndieWire, 2.9.2016,
www.indiewire.com/2016/09/the-beautiful-days-of-aranjuez-review-wim-wender-
film-1201722766/ (letzter Zugriff am 6.11.2017). — 25 Ebd. — 26 Peter Handke, Versuch iiber
die Jukebox, Frankfurt am Main 1990, S.12. — 27 Wie er spiter erklirte, sei der Dreh seines
Abschlussfilms an der Miinchner Hochschule fiir Fernsehen und Film dem »Bediirfnis« ent-
sprungen, »meine damalige Hitparade auf die Leinwand zu bringen. Deshalb eine Geschichte,
die es erlaubte, eine Vielzahl von Songs unterzubringen und alle moglichen Szenen mit Musik-
boxen, Tonbandgeriten, Autoradios auszustatten.« Wenders, »Le souffle de ’Ange« (s. Anm. 6),
S.111. — 28 Handke, Versuch iiber die Jukebox (s. Anm. 26), S. s9. — 29 Reed ist in einer kleinen
Rolle (als er selbst) in IN WEITER FERNE, SO NAH! (1993) zu sehen, Wenders’ von der Kritik



16 - Jorn Glasenapp

wenig geschitzten Nach-Wende-Fortsetzung von DErR HIMMEL UBER BERLIN. — 30 Vgl. in
diesem Zusammenhang auch den Beitrag von Corina Erk im vorliegenden Heft. — 31 Auch
insofern ist seine Verwendung in Danny Boyles TRAINSPOTTING (TRAINSPOTTING — NEUE
HELDEN, 1996) nur allzu verstindlich. Vgl. hierzu Dorothea Schuller, »Lust for Life(style). Gro-
tesker Humor und sozialer Realismus in Danny Boyles TRAINSPOTTING — NEUE HELDEN, in:
Die Filmkomddie der Gegenwart, hg. von Jorn Glasenapp und Claudia Lillge, Paderborn 2008,
S.13-32, hier S.13 u. 28. — 32 Erinnert sei in diesem Zusammenhang an das akustische Rate-
spiel, das der Toningenieur Phillip Winter (Riidiger Vogler) in L1SBON STORY (1994) mit den
portugiesischen Kindern spielt. Und zwar haben diese zu erraten, was er mit seinen Ton- und
Klangutensilien imitiert. — 33 Caves Auftritt ist natiirlich auch ein Rekurs auf DEr HIMMEL
UBER BERLIN, in dem ein Konzert des Singers mit seiner Band The Bad Seeds das Finale ein-
leitet. Interessanterweise horen wir ihn im Film von 1987, wie in DIE SCHONEN TAGE VON
ARANJUEZ auch, zunichst von Platte, bevor er live erscheint. — 34 Wim Wenders, »Mein
Traum der neuen Filmsprache 3D« in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 1.9.2016, www.faz.net/
aktuell/feuilleton/kino/wim-wenders-ueber-aranjuez-im-wettbewerb-von-venedig-14415711.
html (letzter Zugriffam 6.11.2017). — 35 Handke, Versuch iiber die Jukebox (s. Anm. 26), S.68. —
36 Ebd., S.69. — 37 Andreas Kilb, »Eine doppelte Abrechnung, in: Frankfurter Allgemeine
Zeitung, 28.1.2017, www.faz.net/aktuell/feuilleton/kino/wim-wenders-im-kino-schoene-tage-
von-aranjuez-14762463.html (letzter Zugriff am 6.11.2017). — 38 Zu Wenders’ diesbeziigli-
chem Entschluss vgl. »Interview mit Wim Wenders zu DIE SCHONEN TAGE VON ARANJUEZ¢, in:
Vienna online, 27.1.2017, www.vienna.at/interview-mit-wim-wenders-zu-die-schoenen-tage-
von-aranjuez/5113951 (letzter Zugriff am 6.11.2017). — 39 Wim Wenders, »3D ist im Arthaus
ein ungewohnliches Medium, in: Deutschlandfunk, 25.1.2017, www.deutschlandfunk.de/wim-
wenders-ueber-seinen-neuen-film-3d-ist-im-arthaus-ein.807.de.html?dram:article_
id=377283 (letzter Zugriff am 6.11.2017). — 40 Vgl. ebd. — 41 Geoffrey Macnab, »Wim Wen-
ders Interviews, in: Independent, 5.9.2016, www.independent.co.uk/arts-entertainment/films/
wim-wenders-interview-the-director-talks-about-his-new-film-les-beaux-jours-dx2019
aranjuez-and-all-a7226171.html (letzter Zugriff am 6.11.2017). — 42 Andreas Kilb, »Der Tod
verschwindet in der Tiefe des Raums«, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 14.2.2011, www.faz.
net/aktuell/feuilleton/berlinale-2011/wim-wenders-wuerdigt-pina-bausch-der-tod-ver-
schwindet-in-der-tiefe-des-raums-1596044.html (letzter Zugriff am 6.11.2017). Vgl. in diesem
Zusammenhang auch den Beitrag von Lisa Gotto im vorliegenden Heft. — 43 Ebd. — 44 Vgl.
unter anderem Nicolas Rapold, »In Wim Wenders’s EVERY THING WiLL BE FINE, Nothing Is«,
in: New York Times, 3.12.2015, www.nytimes.com/2015/12/04/movies/review-in-wim-wen-
derss-every-thing-will-be-fine-nothing-is.html?partner=rss&emc=rss (letzter Zugriff am
6.11.2017), Bradshaw, »THE BEAUTIFUL DAYS OF ARANJUEZ« (s. Anm. 22) sowie Lee Marshall,
»THE BEAUTIFUL DAYS OF ARANJUEZY, in: Screendaily, 1.9.2016, www.screendaily.com/reviews/
the-beautiful-days-of-aranjuez-venice-review/s108986.article (letzter Zugriffam 6.11.2017). —
45 John DeFore, »SUBMERGENCEY, in: The Hollywood Reporter, 10.9.2017, www.hollywoodre-
porter.com/review/submergence-review-1037486 (letzter Zugriff am 6.11.2017).



