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The current article analyzes the film Der Himmel tber Berlin (1987) with regard
to its intermediality with literary texts. It has been suggested that Wenders’ film
creates a stylistic world, both unique and provocative in its depiction of the
relationship between words and images and between literature and media. More
than twenty years after its first screening it continues to defy simple analysis. As
a consequence, this article supports the employment of various studies to
explain the aforementioned relationships, first by reviewing German theories of
medial and historical transformations and then by detailing a multifaceted
analysis of the film.
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1 Einleitung

Der Film Der Himmel Uber Berlin (1987) ist ein ungewdhnlicher Film, der
zweifelsohne die Filmgeschichte geprégt hat. In ihm stellt Wenders einen neuen Ansatz
der Auseinandersetzung mit literarischen Pratexten vor, den er selbst als ,,zwischen
literarischen Vorgaben und Improvisation“* liegend beschreibt. Der folgende Beitrag
beschéftigt sich mit diesem von Wenders vorgeschlagenen Ansatz beschéftigen, und
zwar unter besonderer Beriicksichtung seiner Intermedialitat in Bezug auf literarische
Texte, insbesondere die von Peter Handke.

Wenders” Umgang mit Handkes Literatur stellt eine ganz wesentliche Phase in der
Geschichte der Beziehungen zwischen Literatur und Film dar, welche aus verschiedenen
Etappen eines ,literatur- und mediengeschichtlichen Transformationsprozesses“? besteht.
Betrachtet man die Filme Wenders’ chronologisch, dann zeigt sich, wie die intermedialen
Beziehungen zwischen Film und Literatur vom Anfang der 70er-Jahre bis zum Ende der
80er-Jahre vom Modell der Nachahmung mit hoher interpretatorischen Anstrengung wie
z. B. im Film Die Angst des Tormanns beim Elfmeter (1970) bis zur Transfiguration ohne
jede interpretatorische Anstrengung mit komplexen Bezigen auf die nicht literarischen
Medien reicht (z.B. in Paris, Texas im Jahr 1984). Nach dieser Betrachtung der Filme ist
festzustellen, dass Wenders’ Auseinandersetzung mit Literatur parallel zu seiner
Filmproduktion lauft. Im folgenden Abschnitt werden die méglichen Film-Literatur-
Beziehungen untersucht.

2 Von der Nachahmung bis zur Transfiguration

Kreuzer unterscheidet vier mogliche Typen der Film-Literatur-Beziehung, die er
zuerst ,,Adaptionstypen* nannte. Das Kriterium seiner Typologie ist die Komplexitat
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der Adaption. Von geringster Komplexitat ist die bloRe ,,Aneignung von
literarischen Rohstoffen“®, Dieser erste Adaptionstyp der Aneignung ist die
einfachste Form der Literaturverwendung in einem Film.

Die Nachahmung stellt die traditionellste, friheste bzw. die é&lteste Beziehung
zwischen Literatur und Film dar. Es handelt sich eher um ein &sthetisches Verfahren, das
nach Simanowski* schon mit der Fotografie anfangt: ein Verfahren der ,,Datenkopie in
einen neuen Kontext oder ein Verfahren ,der prazisen, kommentarlosen
Datentransformation” mit dem Ziel, die objektive Datenpréasentation ,,verlustfrei* in eine
vorliegende Datenstruktur ibertragen zu kénnen. Die Literatur dient hier als Geflige und
Hauptstoffgeberin fur den Film. Aus historischer Sicht stellt die Nachahmung die erste
Stufe dieser Beziehung der gegenseitigen Beeinflussung dar. Hier dominiert die Literatur
»souveran®, denn die entlehnten literarischen Elemente prédgen den Film deutlich.
Insgesamt kommt es héchstens zu minimalen Veranderungen, Einschiiben oder Abziigen.

Der literarische Prétext ist der Hauptausgangstext des Films und bestimmt dessen
Regeln. Da bei der Nachahmung die wichtigsten Elemente und Mittel des literarischen
Pratextes in akribischer Weise auch im Film verwendet werden, lasst diese Art der
Literaturverfilmung nur wenige Freirdume flr formale Transformationen bei der
Umsetzung des Préatextes zu. Der hdchste Grad einer nachahmenden Verfilmung findet
sich in einem Film, der den Anschein erweckt, dass jeder seiner Schnitte mit den Zeichen
und der Grammatik des literarischen Werkes identisch ist und dass seine Bilder somit
jedem einzelnen Satz dieses Werkes entsprechen. In einer Skala der intermedialen
Beziehung entspricht eine derartig genaue Verwendung von Literatur im Film der
»Explizitheit“ in der Wiedergabe des literarischen Pratextes. Der Nachahmungseffekt
beruht auf der Maximierung der Wiedergabe und des Explizitatsgrades bei der
Einsetzung fremdmedialer Marker im Film. Bei der Nachahmung ist die Verwendung
eines Mediums durch ein anderes Medium offensichtlich.

Werden aber nur einige Elemente oder Aspekte aus einem literarischen Text in einem
Film verwendet, dann handelt es sich um eine Evokation. Danach findet die
Transformation auf eine eher subtile Art und Weise statt, so dass der unmittelbare Bezug
auf einen bestimmten literarischen Pratext nicht ganz explizit ist. Bei der Evokation wird
eine Maximierung der Wiedergabegenauigkeit sowie das Ziel der Explizitheit in der
Einsetzung des Literarischen nicht angestrebt oder nicht erreicht. Nur einige Elemente
des Literarischen werden im Film aktiviert; sie konnen in subtiler Weise im Film
erscheinen und den Eindruck vermitteln, Literatur und Film hétten eine unmittelbare
Verbindung. Die Gesamtheit des verfilmten Romans kann z. B. nur in der Wahrnehmung
des Zuschauers durch die eine oder andere im Film gezeigte Person hervorgerufen
werden.

Bei der Evokation wird z. B. nur sparsam das eine oder andere dieser Elemente
wiederholt, etwa eine Person, bestimmte Raumlichkeiten oder ein Teil der Handlung des
betreffenden Romans. Ein grofRer Teil des zugrunde liegenden literarischen Préatextes
wird dabei im Film nicht gezeigt, und die Gesamtheit des Prétextes wird durch den Film
allenfalls evoziert. Wichtig und kennzeichnend fiir die Evokation sind also ihr
kondensierender und nicht-expliziter Charakter bei der Darstellung einer oder mehrerer
literarischer Vorlagen. Trotz der lediglich partiellen Darstellung des literarischen
Prétextes im Film erzeugt diese Art des intermedialen Bezugs wéhrend der
Filmbetrachtung eine Vorstellung des gesamten Textes.

Die interpretierende Transformation® verwendet das kontaktgebende Medium, hier den
Film, zur Verdnderung des Pratextes mit dem Ziel einer Kritik, einer Reflexion oder
Interpretation dieses Mediums. Danach wird eine gewisse Veranderung des Pratextes
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unter groBtmdoglicher Beibehaltung seiner Explizitheit im Intertext angestrebt. Die
Einbeziehung des fremden Mediums wird weder abgelehnt noch bleibt sie ,verdeckt®,
denn die Wiederaufnahme ist als eine absichtliche gekennzeichnet. Im Film zeigt sich ein
hoher Grad an Explizitheit bei der Verwendung und der Wiederaufnahme des
literarischen Texts. Der bewusste und kritische Umgang mit dem Prétext kann sowohl in
der Kommunikation unter den Personen der Handlung, in der Schriftvisualisierung, in
den Pressemitteilungen oder sogar in Interviews vermittelt werden, so dass die
Auseinandersetzung mit der Literatur im Film selbst thematisiert werden kann. Dabei ist
die Dialogizitét intensiv, denn bei der Verfilmung von Literatur handelt es sich um eine
Bearbeitung im Sinne einer kritischen Aufgabe auf der Grundlage eines Medienwechsels.
Die Genauigkeit der Verwendung des literarischen Texts ist keine Voraussetzung, wohl
aber die deutlich erkennbar verénderte Wiederholung von gleichen inhaltlichen und
strukturellen Elementen des Films. Diese Wiederholung wird sichtbar gemacht, aber sie
muss gleichzeitig den Kontakt des Literarischen im Film in einer kritischen Perspektive
verdeutlichen.

Fur Kreuzer impliziert dies, dass der Filmregisseur das literarische Werk grindlich
studiert und sich dann eine Meinung Uber dieses Werk, seine Geschichte, Wirkung und
seine Asthetik bildet. Die Aufgabe des Filmregisseurs besteht schlieRlich darin, das
gewonnene Urteil filmisch umzusetzen. Die Interpretation des Filmautors verandert dabei
den literarischen Text, indem sie durch die Bearbeitung ,,Momente der Kritik, der
Parodie und Ironie gegeniiber der Vorlage wie gegeniiber alteren Verfilmungen“® einfiigt.
Geht man von der Transformationsanalyse Genettes’ aus, dann kann man diese Art des
Umgangs mit einem anderen Medium auch als eine Mdglichkeit der &sthetischen
Emanzipation und ,,Neufassung* von literarischen Texten betrachten. In beiden Féllen
wird das Literarische durch die Interpretation nicht als ,,Modell“ betrachtet, sondern als
unvollkommen bzw. verbesserungsbediirftig angesehen. Es gibt eine &sthetische und
zeitliche Distanz, die den Autor dazu zwingt, das gegebene Werk semantisch, thematisch,
diegetisch, stilistisch oder anders zu verbessern.

Ganz anders als bei der Nachahmung, der Evokation oder auch der interpretierenden
Transformation bezieht sich der Film auf ein literarisches Werk, wenn er nach dem
Modell der Transfiguration konzipiert ist. Nach diesem Modell ist der Bezug auf die
Literatur derjenige einer nicht expliziten Verdnderung der Prédtexte. Bei der
Transfiguration im Film negiert oder ignoriert der Film gewissermaBen seine
literarischen Vorbilder, und es gibt kein explizites ,,multimediales Nebeneinander
medialer Zitate und Elemente*®, welches auf die Literatur abzielt oder sich auf sie
bezieht. Die Literatur scheint ganzlich von der Leinwand verschwunden zu sein.

Den Begriff der ,Transfiguration® hat Schanze® in die  Germanistik-
Intermedialitatsdebatte Uber Literatur, Film und Fernsehen eingefiihrt. Bei seiner
Verwendung wird die Einbeziehung der historischen Dimension und der technischen
Entwicklungen beriicksichtigt. Nach Schanze ist die Transfiguration einer
Literaturverfilmung im Gegensatz zur Nachahmung oder Adaption nicht mehr
literaturnah, weil die historische mediale Gleichberechtigung des Films gegeniber der
Literatur als eine eigenstéandige und unwiederholbare Bildsprache zur Geltung kommt:

Der Film wird als autonomes Zeichensystem, unabhangig vom Buch
betrachtet. [...] Weiter noch in Richtung filmische Mittel geht das Verfahren,
das hier mit dem Begriff der Transfiguration gefasst werden kann. In ihm wird
auf das Literarische der Vorlage verzichtet. Erkennbar sind solche filmischen
Produkte als Filme nach literarischer Vorlage nur daran, dass sie, mit strikt
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filmischen Mitteln, Figuren des literarischen Kanons der Erfindungen
fortschreiben. Als Metamorphosen von Gestalten, geldst aus dem konkreten
dramatischen und epischen Zusammenhang, oft nur vage als solche erkennbar,
erinnern sie an die mythische Qualitat aller Fiktion.®

Diesem Ansatz zufolge und im Vergleich zum Modell der Nachahmung stellt die
Transfiguration eine derjenigen zeitgendssischen intermedialen Beziehungen zwischen
der Literatur und dem Film dar, die das Literarische am starksten verfremden. Das
literarische Werk ist nicht mehr der einzige Ausgangspunkt fiir die filmische Produktion.
Es steht auch nicht mehr im Mittelpunkt und ist weder sinnstiftend noch konstitutiv fur
den Film. Diese Verénderung von einer expliziten und manifesten zu einer nicht-
expliziten und ,kryptischen“!! Umsetzung der Literatur lasst sich nach Engell auf
technische Elemente einer Zeit der Filmgeschichte zuriickfiihren, in der ,die technische
Durchfiihrung zu einer Attraktion in sich wird.“ 2

3 Der Himmel Uber Berlin: Zwischen literarischen Vorgaben und
Improvisation im Film

Die Form der Bezugnahme Wenders’ auf die Literatur in seinem Film Der Himmel
Uber Berlin (1987) verlangt nach neuen Kategorisierungen. Im Film Die Angst des
Tormanns beim Elfmeter (1971) folgte Wenders zuerst dem Modell der Nachahmung.
Der Film folgt eng den Vorgaben seines Pratextes und zielt auf seine explizite und
werkgetreue Umsetzung. In seinen folgenden Filmen distanziert sich Wenders immer
mehr von Prétexten und folgt stattdessen den Modellen der Evokation (Alice in den
Stadten, 1973), Interpretation (Falsche Bewegung, 1975) und schlieflich der
Transfiguration (Paris, Texas, 1984), einer Art Fortschreibung der vorgegebenen
Themen, Stoffe, Personen und Motive der Prétexte im Film. Als Ergebnis eines
Transformationsprozesses verwandelt der Film seinen Pratext nach dem Konzept einer
Transformationsésthetik in einen Medientext. Dabei lasst der Film seinen Prétext je nach
Wahl des Transformationsmodells mehr oder weniger deutlich erkennen (z. B. in der
Handlungsstruktur, der Personenkonstellationen oder bei der Tonspur).

Das bisherige Modell der bindren Kombination der Faktoren einer Systematik der
intermedialen Bezugnahmen zu Literatur I&sst theoretisch kein neues Konzept zu, wohl
aber die Erweiterung der vorgeschlagenen Systematik in Form von Nuancierungen oder
Relativierungen, Unterformen oder Uberschreitungen der Nachahmung, Evokation,
interpretierenden Transformation und Transfiguration und durch das Zusammenspiel
dieser vier Konzepte. Hinsichtlich der Nuancierung spricht Kreuzer Uber mogliche
qualitative Steigerungen in der Texttransformation, ,denn die Grenzen zwischen
Transformation und Bearbeitung sind offenbar flieRend, so wie die Pole von dienender
Interpretation und polemischem Gegenentwurf auseinanderliegen“.*® Auf diese Weise
sind z. B. Relativierungen oder Nuancierungen der hier vorgeschlagenen Konzepte mit
Uberlegungen zu neuen Aspekten und feinen Unterschieden vorstellbar, die Unterformen
eines Konzeptes generieren konnen, durch welche das jeweilige Konzept ein wenig
verandert oder relativiert werden kann.

Ein Beispiel dafiir liefert Schanze' in seiner Analyse des Films Prospero’s Books
(1991) von Peter Greenway. Dieser Spielfilm hat ungewohnliche Personen und
Handlungen geschaffen, weil die Metamorphosen von Gestalten und Mythen der
Literaturklassiker durch die Simulation der elektronischen Mittel neue Dimension bieten.
Der Film nimmt keinen expliziten Bezug auf einen bestimmten literarischen Text, aber er
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bezieht sich doch auf alle Texte der westlichen Zivilisation, indem er explizit das
Medium Buch als einen Gegenstand ,,der literarischen Erinnerungslandschaften* und als
,,ein System von Phantasmagorien* feiert. Nach Schanze ist der Film unter dem Aspekt
der Allegorie eine neue, sich selbst steigernde Form einer allegorisierten Transfiguration.

Im Falle des Zusammenspiels werden alle Mdglichkeiten der intermedialen
Beziehungen in einem einzigen Film aneinander gereiht. Das Zusammenspiel der
Modelle entspricht nach Bordwell'® einer Bricolage- oder Baukasten-Asthetik, die einen
stilistischen  Eklektizismus oder Pluralismus der Filmésthetik pflegt und eine
.anthologiedhnliche Qualitat“ hervorbringt. Das heift, alle sowohl intermedialen als auch
intramedialen Madglichkeiten, die dem Film im Laufe der Filmgeschichte gegeben
wurden, werden als Bezugnahme und Auseinandersetzung mit dieser Tradition und
anderer Massenmedien gebraucht.

Der Film Der Himmel {ber Berlin (1987) ist als Reaktion auf diese beiden Formen,
Relativierung und Zusammenspiel, zu verstehen. Dariiber hinaus stellt er ebenso einen
Bruch wie eine Erneuerung in der Beziehung zwischen Wenders’ Film und Handkes
literarischem Werk dar. Ehe der vorliegende Beitrag diesen Bruch in dieser intermedialen
Beziehung néher untersucht, soll darauf eingegangen werden, dass Wenders selbst eine
eigene Vorstellung von den intermedialen Beziehungen des Himmels uber Berlin (1987)
hat. Er betrachtet den Film ndmlich als das Ergebnis einer Gratwanderung zwischen
LHliterarischen Vorgaben und Improvisation“m, und er erklart die Umsetzung dieses
Konzepts wie folgt:

Die zehn Teile, die er [Peter Handke] dann geschrieben hat, waren wie Inseln
in dem Wust von ldeen, die ich fir den Film hatte. Beim Drehen ging es
darum, immer wieder auf eine der Inseln zu gelangen, ein Stiick festen Boden
unter die FiiBe zu bekommen und dann weiter zu schwimmen. [...] die Texte
von Peter waren die Séulen, die den Film getragen haben.*

Damit ist gemeint, dass das linear-narrative Prinzip des literarischen Prétextes, sein
gattungsspezifisches Handlungsmuster und seine feste Kombinationen von Ort und Zeit,
sein stofflich-formaler Grund die literarischen Vorgabe sind. Schaudig®® spricht in
diesem Sinne auch von vorstrukturierten Phdnomenen, die jedes Medium je nach seinen
Eigenschaften hat, sie anderen zur Verfiigung stellt und die sich durch intermediale
Verfahren fast unvermeidlich in das andere Medium integrieren lassen.

Mit dem Begriff der Improvisation werden im Allgemeinen ,,verschiedene Formen des
Handelns und Ausdrucksbewegungen beschrieben, die im weitesten Sinne unvorbereitet
vollzogen werden kdnnen“'®. Im Theater ist der Begriff der Improvisation die Darbietung
von etwas ohne Vorbereitung und mit einfachen Mitteln. Filmanalytisch vereinigt der
Begriff beide Auffassungen und steht fir ein besonderes MaR an Realismus und
LAuthentizitat“?®, weist auf Nicht-Inszeniertes, auf seinen Wirklichkeitsbezug und wird
hauptsachlich dem Genre des Dokumentarfilms zugeordnet.

Es kann hier also im Wesentlichen von drei unterschiedlichen Konzeptionen
ausgegangen werden. Nach der ersten konnen die vier Modelle der Beziehung zwischen
Literatur und Film auch nebeneinander Anwendung finden. Nach der zweiten ist der
Film nicht gleich ein Spielfilm im engeren Sinne des Filmgenres, sondern ein freies
Spiel, das sich nicht vorprogrammieren I&sst. Die literarischen VVorgaben sollen nicht alle
filmischen Darstellungsweisen bestimmen, so dass keines der vier Modelle bestimmend
fur die Literaturverwendung ist. Die literarischen Vorgaben konnen sogar auBer Acht
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gelassen oder nur improvisierend benutzt werden, so dass die filmische Darstellung auch
aus dem Stegreif entstehen kann, wobei unvorhersehbare Ereignisse die keiner
literarischen Vorgabe entsprechen noch wahrend der Produktion am Drehort in den Film
integriert werden kénnen. Durch die Improvisation soll der Film mehr Bezug zur
Wirklichkeit gewinnen; und dies fiihrt gleich zur dritten Konzeption, welche fiir den
Himmel Gber Berlin (1987) relevant ist: Dieser Film beabsichtigt namlich neben oder
trotz seiner literarischen fiktionalen Prétexte zugleich die Vermittlung einer gewissen
Authentizitét, einen Realitdtsbezug zur Zeitgeschichte im Jahrzehnt seiner Produktion.

Wenders’” Filmkonzeption zwischen literarischer Vorgabe und Improvisation bedeutet
also tendenziell bereits die Abwechslung zwischen einer literaturbasierten filmischen
Fiktion und einem realitétshasierten Dokumentarfilm. Die Literatur hat fiir das filmische
Schaffen eine gewisse Orientierungsaufgabe, aber sie hat als Medium keinen Vorrang,
wie dies noch in Paris, Texas (1984) der Fall war. Dort waren die medialen Mischungen
und das Bild einer medialisierten Welt noch sehr deutlich zu erkennen, aber die
literarischen Vorlagen bestimmen immer noch den Film im Sinne einer Transfiguration
mythologischer Elemente. Eine solche Medialisierung der Welt im Rekurs auf
medialisierte Materialen anderer Medien nimmt in Wenders’ Himmel tber Berlin (1987)
deutlich zu.?*

4 Systematisierung der intermedialen Beziehung

Betrachten wir nunmehr die Prétexte von Wenders’ Film im Einzelnen, bevor die
Filmanalyse die Aspekte der Relativierung und des Zusammenspiels der systematischen
Faktoren in der intermedialen Beziehung genauer aufzeigen kann.

Eine der Besonderheiten ist ein Bruch in der intermedialen Beziehungskette zwischen
Handkes literarischen Pratexten und dem Film von Wenders. Ging es Wenders bisher
darum, seinen Film nach einem Pratext Handkes zu drehen und diesem Elemente fiir den
Aufbau seines Films zu entlehnen, geht es nunmehr darum, den Stoff des Films fur den
Aufbau des Pratextes zu verwenden, wobei Wenders’ Film nun zuriickwirkt auf das
literarische Werk Handkes, welches seinerseits im Film eine neue Medialisierung erféhrt.
In den Achtzigerjahren stellte ein solches Verfahren eine recht unkonventionelle Form
der Bezugnahme auf die Literatur dar.

Der Himmel uber Berlin (1987) geht also nicht mehr von einem priméren Prétext
Handkes aus, der schon vor dem Film als Buch konzipiert worden wére. Daneben gibt es
weitere sekundére Prétexte, die im Gegensatz zu dem priméren Prétext dem Kanon der
Literaturgeschichte angehdren, wie es bei Wenders’ vorangehenden Filmen auch schon
der Fall war. Der Umgang mit diesen sekundéren Prétexten folgt den friiheren Prinzipien:
Die vorgegebene Thematik, die Personen sowie die Schreibweise, Schreibdsthetik oder
sogar die Wahrnehmung des Geschriebenen sind Gegenstand der Transformation in
Wenders’ Film.

Wenders hat sich in seinem Himmel Uber Berlin (1987) vor allem der folgenden
literarischen Prétexte bedient:

(1) die Gedichte ,,Lied vom Kindsein“, ,,Prolog fiir eine Liebe* und ,,Anrufung der
Welt“ (1987) von Peter Handke als primarer Pratext

(2) Das Gewicht der Welt (1977) von Peter Handke

(3) Uber den Begriff der Geschichte (1940) von Walter Benjamin

(4) Duineser Elegien (1923) von Rainer Maria Rilke

(5) Odyssee von Homer
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Peter Handke schrieb seine Gedichte ,,Lied vom Kindsein“, ,,Prolog fur eine Liebe*
und ,,Anrufung der Welt* in erster Linie fur Wenders’ Film nach einem Gesprélch22 mit
dem Regisseur uber dieses neue Filmprojekt. Obwohl die Gedichte als handschriftliches
Manuskript im Filmmuseum in Berlin zu finden sind, wurden sie nie in einem Buch oder
als ein eigenstandiges Werk Handkes veréffentlicht. Abbildungen von vier Seiten dieses
Manuskripts sind in einem Artikel von Grob? vergffentlicht worden.

Einige dieser Gedichte verdanken ihre Verdffentlichung uberhaupt erst dem Medium
Film. Selbst das 1990 veroffentliche Filmbuch Der Himmel tiber Berlin, in dem Wenders
und Handke als Autoren in Erscheinung treten, enthalt die Gedichte nicht vollstandig.
Die CD Wings of Desire (1989) von Jurgen Knieper mit Musik und Gerduschen aus dem
Film enthélt ebenfalls nur Gedichtauszge, die im Film nicht vorkommen. Somit hat man
es mit einer Literatur zu tun, die nicht mehr der gutenbergschen Konzeption von der
Papierform eines Gedichtes entspricht und die Kriterien eines traditionellen
Literaturbegriffes nicht mehr erfillt. Diese Gedichte Handkes verdanken ihre Existenz
auch nicht einer filmischen Schreibweise, sondern einem Prozess, durch den das Werk
eines Autors in die Literatur eingeht, ohne die traditionellen Stationen des literarischen
Werdegangs in Buchform zu durchlaufen. Die hier zutage tretende Wechselwirkung
zwischen zwei Medien steht exemplarisch fur die Wirkung der Intermedialitét, denn sie
verdeutlicht, dass die Medien nur in Kooperation und in ,,Koevolution zu historischen
Fortschritten“* gelangen kénnen.

Wenders’ neuartige Form der intermedialen Bezugnahme auf die Literatur stellt einen
Bruch gegeniiber seinen bisherigen Formen des Verweises auf das Werk Handkes dar
und hat weiterreichende Konsequenzen fiir die Konzeption des Films, insofern die
Beziehung zwischen Film und Literatur explizit angedeutet wird, aber auf kein
spezifisches Werk Handkes hinweist — wie es in den Filmen Die Angst des Tormanns
beim Elfmeter (1971) und Falsche Bewegung (1975) der Fall war. Die expliziten Marker
im Vorspann, das handgeschriebene Gedicht und, dann in den Credits der Satz ,,written
by Wim Wenders together with Peter Handke* sind schon zu Beginn des Films relevant,
sie sind die Hinweise, die sich auf die Literatur allgemein beziehen und den Filmstil
literarisch prégen.

Schon der VVorspann des Films weist also auf die Zusammenarbeit des Regisseurs mit
dem Literaten Handke hin. Da aber kein Roman und kein Gedichttitel genannt werden,
etwa nach dem Verweisschema ,nach dem Roman von“, finden die Kriterien der
Vergegenwaértigung, der Prdgnanz und der unmittelbaren Présenz eines Prétextes auf den
ersten Blick dadurch keine Gultigkeit. Somit ist zuerst die allgemeine Bezugnahme auf
die Literatur und Lyrik wichtiger als der Verweis auf bestimmte Pratexte.?®

Das visualisierte Gedicht dient in erster Linie dazu, dem Film die Qualitdt des
Lyrischen und Poetischen zu verleihen. Es wird nicht nach dem Konzept der
Nachahmung bearbeitet, wie man es von einer klassischen Literaturverfilmung gewohnt
ist, in der z. B. die Personen und Handlungen im Film werkgetreu wieder zu erkennen
sind.

Homers Odyssee und Walter Benjamins Uber den Begriff der Geschichte (1940) nennt
der Regisseur® als weitere Pratexte des Films in seinem Artikel tiber den Film. Es gibt
auch explizite Einzelreferenzen: Homer, der Autor der Odyssee spielt selbst im Film mit,
und die beiden genannten Werktitel werden auch von den handelnden Personen im Film
zitiert. Demgegenuber findet die Bezugnahme des Films auf zwei weitere seiner Pratexte,
Das Gewicht der Welt (1977) und die Duineser Elegien ([1923] 2003), keine explizite
Erwahnung im Film. Nur in der Dokumentation zum Film und in Interviews?” mit dem
Filmregisseur Wim Wenders wird deutlich, dass auch diese Werke Prétexte des Films
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sind. Die Figur des Engels steht in unmittelbarer Ndhe zu Rilkes Duineser Elegien
([1923] 2003) und Benjamins Deutung des Bildes Angelus Novus (1920) von Paul Klee,
die er in der These 1X der Uberlegungen Uber den Begriff der Geschichte (1940)
darstellt, worauf der Filmregisseur selbst hinweist:

Wie die Idee entstanden ist, meine Geschichte in Berlin mit Engeln zu
bevélkern, ist mir im Nachhinein kaum noch zu entschliisseln. Das kam aus
vielen Quellen zur gleichen Zeit. Da waren, vor allem, Rilkes Duineser
Elegien. Dann waren da, schon seit langem, die Bilder von Paul Klee, Walter
Benjamins Engel der Geschichte.?2

Und in einem Interview® mit der Verfasserin dieses Beitrags erlautert Wenders weiter:
,Fur die Gedankenstimmen im Himmel habe ich mit Peters Zustimmung sein Gewicht
der Welt geplindert“. Der Bekanntheitsgrad dieser ,,Plinderung* ist in diesem Fall
allerdings gering, besonders weil sie unmarkiert und gemischt mit anderen Texten ist, so
dass man noch einmal davon ausgehen kann, dass eher das poetische Konzept des
Prétextes Das Gewicht der Welt (1977) als das genaue Zitieren bestimmter Personen oder
Handlungen von Bedeutung ist. Auch Wenders’ Beschéftigung mit der Odyssee, die er
1982 wahrend der Inszenierung von Peter Handkes Stiick Uber die Dérfer (1981) las,
war nicht nur fiir den Film Paris, Texas (1984) von Bedeutung.

Auf Anregung Handkes versetzte Wenders im Film Der Himmel tber Berlin (1987)
den ewigen Erzahler Homer™ in die Person eines alten Erzengels. Nach den Kriterien der
Kommunikativitdt und der Selektivitat sind der Name und die Person Homers sehr
représentativ fiir die Vergegenwartigung seiner Epen im Film. Aber viel mehr steht im
Film der Name des Dichters fur seine poetischen Leistungen und dafir, wie diese die
europdische und westliche Literatur gepragt haben. Homer steht sozusagen am Anfang
einer Entwicklung, deren Ende mdglicherweise das Medium Film darstellt.

5 Die Auseinandersetzung mit den Préatexten

Im Folgenden soll untersucht werden, wie Wenders in Himmel tiber Berlin (1987) die
im letzten Abschnitt erdrterten Pratexte von Handke, Homer, Rilke und Benjamin in
neuartiger Weise verwendet und einbezieht. Unterthemen dieser Untersuchung sind: (a)
die Poesie des Films und das Modell der Nachahmung, (b) der Blick des Flaneurs und
das Modell der Evokation, (c) das Dokumentarische und die interpretierende
Transformation Homers sowie (d) die Transfiguration des Engels.

(a) Poetischer Film und das Modell der Nachahmung: Die vier in dieser Arbeit
dargestellten Modelle der Bezugnahme, Explizitheit, Nicht-Explizitheit, Veranderung
und Wiedergabe, sind fur die Analyse des Films Der Himmel uber Berlin (1987) unter
dem Aspekt seiner Beziehungen zur Literatur nach wie vor gultig, aber sie missen, wie
schon oben erwéhnt, auf Grund von Besonderheiten in der Vorgeschichte und Produktion
des Films anders betrachtet werden. Die erste bereits zitierte Besonderheit ist die
,Bestellung” einer literarischen Vorlage fiir den Film und deren Entstehung in kurzer
Zeit ohne groRe Vorbereitungen nach Gesprachen zwischen Wenders und Handke.
Wenders® zufolge hatte Handke damals ,,gerade Die Wiederholung [1986] beendet und
fuhlte sich ausgeschrieben®. Handke konnte deshalb nur Dialoge oder einfache Teile fiir
den Film liefern, ,,nur das, kein Erzéhlgerist, kein Drehbuch“®? im traditionellen Sinne
schreiben. Die Gedichte ,,Lied vom Kindsein“, ,,Prolog fiir eine Liebe* und ,,Anrufung
der Welt*“ (1987) sind also vielmehr literarische Orientierungen, die fast im Rahmen
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einer Improvisation mit einfachen Mitteln und im Lauf der Filmproduktion in den Film
integriert wurden.

Ein weiteres intermediales Element des Films Der Himmel tiber Berlin (1987) ist die
Art und Weise, wie Handkes Gedichte aufgenommen werden. Nicht die Nachahmung der
stofflich-formalen Basis steht im Vordergrund, sondern die sprachlich-strukturelle
Funktion.

Der Film gibt die vertikale Struktur der Versform und die lyrische Form seines
Pratextes wieder. Ein Ruickblick auf Wenders’ frithere Filme, besonders die Filme
zwischen Angst des Tormanns vorm Elfmeter (1971) und Paris, Texas (1984) bestatigen
Wenders’ Vorliebe fiir das Filmgenre des Road Movies mit seinen langen und langsamen
Kamerafahrten aus der horizontalen Perspektive von rechts nach links oder von links
nach rechts, wie sie dem Blick eines Autofahrers entsprechen. Fur diese Filme sind
Romane die Prétexte, wobei die stofflich-formale Basis der Personen, der Handlungen,
der Zeit und des Raumes ausreichend verwendet werden.

Im Gegensatz zu seinen friiheren an der Erzahlliteratur orientierten Arbeiten lasst sich
Wenders nunmehr von der Lyrik inspirieren. Das Bild eines Gedichtes und dessen
musikalischer Vortrag bestimmen die Anfangszene. Dabei beanspruchen viele
Sequenzen, Szenen und Bilder im Film Der Himmel Gber Berlin (1987) auch den
vertikalen und den poetischen Blick auf die Welt.

Die Personenkonstellationen gliedern sich in zwei vertikal angeordnete Gruppen; oben
angesiedelt ist die Gruppe der Engel, wéhrend es unten einfache Menschen wie Marion,
Peter Falk, Passanten und Schauspieler sind. Besonders in der ersten Halfte des Films
beeindrucken vertikale Strukturen sowie Szenen aus der Frosch- oder VVogelperspektive
von Gegenstanden oder Stralen, wie z. B. die Sicht der Stadt Berlin von oben, von
Séaulen, Treppen und groRen Bicherregalen in der Berliner Stadthibliothek, ein Seil der
Trapezkinstlerin  und Protagonistin, die Kathedrale und Hochhduser aus der
Froschperspektive. Manchmal ist dieser Blick auch bloB ,,simuliert, wenn er ndmlich
lediglich den Eindruck erweckt, dass die Personen von oben herab oder von unten hinauf
schauen, z. B. wenn sich die Engel ganz oben auf dem Viktoriamonument niederlassen,
wenn Marion auf dem Trapez balanciert oder wenn ein Selbstmérder und gleich danach
ein Engel von einem Hochhaus nach unten stirzen. Nicht nur am Anfang, sondern auch
zum Ende des Films wird ein Gedicht visualisiert. Das Gedicht rahmt sozusagen den
Film ein. Die typographische Anordnung des Gedichtes weist nicht nur auf ein bekanntes
Verfahren des Stummfilms hin, es ist auch ein strukturelles und kalkuliertes Signal am
Anfang und zum Ende, welches dazu auffordert, den ganzen Film als ein Gedicht zu
lesen.

Der Film wird dadurch zugleich typisiert, indem er dem Genre der Lyrik zugeordnet
wird, dessen kommunikativer Rahmen die poetische Funktion der Sprache ist. Der Film
Gbernimmt somit Qualitaten der Poesie, die er darstellt, und gewinnt an Poetizitat. Nach
N&th

[ist] Poetizitat zwar die Voraussetzung fiir die Poesie, aber ihr Vorkommen ist
nicht auf diese beschrankt. [...] Poesie ist somit mehr als nur ein Text mit
poetischer Funktion, ebenso wie Poetizitdit mehr als das Kennzeichen von
Texten ist, die zur Poesie gehoren.*

Deshalb kann man den Himmel tiber Berlin (1987) als poetisch bezeichnen.
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Die erste Aufnahme in Wenders’ Film zeigt eine schreibende Hand, die Handkes
Gedicht auf ein Blatt Papier niederschreibt. Zugleich liest eine Stimme dieses Gedicht
auf dem Wege der Voice-over-Technik vor, sodass es nicht nur visuell, sondern auch
auditiv vorgestellt wird. Auf diese Weise wird die ,,Stumm-Schrift“ zu einer ,,Stimm-
Schrift“ und dariiber hinaus zu einem konkret ,,materiell verfassten Klangereignis“**, das
dem Geschrieben durch Intonation, Atempause, Rhythmus und Verklanglichung der
Stimme Lebendigkeit und Dynamik verleiht. Im Himmel tber Berlin (1987) gewinnt das
Gedicht eine neue Ausdrucksqualitat, die als poetisch, prophetisch-méarchenhaft,
melancholisch, kindlich naiv und neue Interpretationsmdglichkeiten erdffnend
beschrieben worden ist.*®

Der Film gerdt zu einer Mischung aus Engelsmarchen und Liebesgesang in einer
Uberhdhten Sprache und einer starken Romantik mit Zugen von Religiositat.
Marchenhaft ist die Anfangsszene, und biblisch ist der Stil des Gedichtvortrags und
dessen Anspielungen auf den Brief des Paulus an die Korinther (13,11), in dem es heif3t
,Als ich ein Kind war, da redete ich wie ein Kind und dachte wie ein Kind und war klug
wie ein Kind; als ich aber ein Mann wurde, tat ich ab, was kindlich war.” Marchen und
Neues Testament zahlen somit zu den Prétexten des Gedichtes.

Die Rezitation des Gedichtes beginnt ernst und beildufig. Der respektvolle Ton
verstéarkt den Verweis auf das Biblische, doch die Stimme verliert ihren schweren Klang
und wird heiter. Die Formen der Intonation, von ernst bis heiter, wechseln sich bis zum
Schlusssatz gegenseitig ab, begleitet von tiefen instrumentalen Klangen von Jirgen
Knieper, die wiederum ernst und sogar etwas bedrohlich wirken.

Was gleich nach der Visualisierung und dem Vortrag des Gedichtes folgt, steht auf
den ersten Blick in keinem Zusammenhang mehr mit den gelesenen Versen, denn die
verfilmte Geschichte handelt nicht von einem Kind, wie es im visualisierten Gedicht
heift, sondern von den zwei Engeln Cassiel und Damiel, die schon seit Ewigkeiten die
Stadt Berlin und den Rest der Welt beobachten. Die beiden Protagonisten sprechen
miteinander Uber ihre Beobachtungen und kommentieren den Lauf der Dinge in
poetischer Sprache mit Zitaten aus Handkes Gedicht. Die irdischen Personen der
Handlung sind Homer als alter Mann, die Trapez-Kiinstlerin Marion und der
Schauspieler Peter Falk, der sich selbst und gleichzeitig einen gefallenen Engel darstellt.
Auch sie bringen in ihren Gesprachen Gefilhle und Empfindungen von Einsamkeit,
Sehnsucht, Liebe oder den Wunsch nach einer besseren Welt zum Ausdruck. Marion und
Homer lassen in ihre AuRerungen Zeilen von Handkes Gedichten einflieRen.

Bis etwa zur Mitte des Films gibt es eigentlich gar keine Geschichte im traditionellen
Sinn, denn es fehlen kohdrente Dialoge und eine eigentliche Personenkonstellation.
Stattdessen zeigt der Film Bilder subjektiver Empfindungen, Eindriicke, Gedanken und
Beobachtungen von lyrischer Qualitat.

Erst in der zweiten Hélfte des Films werden metaphorische Verbindungen zwischen
Handkes Gedicht und dem narrativen Geschehen erkennbar, denn nun wird deutlich, dass
dieses Gedicht Uber die Sicht der Welt aus unschuldigen und noch naiven Kindesaugen
eine Metapher fir das Lebensgefiihl und die Sehnsiichte der handelnden Personen ist.
Durch die poetische Unschuld des fragenden kindlichen Blicks wird das Ideal eines
menschlichen Daseins gezeigt, das frei, authentisch und ohne Restriktionen gelebt
werden kann. Genau dies entspricht dem Lebensgefiihl der Personen der Filmhandlung
und ihrer Sehnsucht nach Vollkommenheit und Selbstverwirklichung. Sie wollen mit
dem Bisherigen brechen und Neues erleben, wiinschen einen neuen Anfang und neue
Empfindungen wie jene, die das Kind in poetischer Weise zum Ausdruck bringt.
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Auch wenn der Film spéter das prdgende Gedichtbild des Anfangs nicht mehr zeigt,
wird durch dessen Zitate und andere Gedichte (in den Empfindungen, Stimmungen und
Gedanken der handelnden Personen) wahrend des Films immer wieder an die lyrischen
Ausdruckqualitét des Gedichtes in der Eingangsszene erinnert.

Die Poesie des Films wird auch durch die harmonischen Klange eines Konzertes und
von Streichern, Harfen und einem sich gebetsartig artikulierenden Chor rhythmischer
Stimmen musikalisch verstarkt, die den Eindruck vermitteln, dass diese Poesie ihre
Quelle in héheren transzendenten oder himmlischen Sphéren hat. Diese Poesie kommt
insbesondere in einer Szene mit Homer zum Ausdruck, in welcher diese in Anspielung
auf den Beginn der Odyssee Homers steht (,Sage mir, Muse, die Taten des
vielgewanderten Mannes / Welcher so weit geirrt, nach der heiligen Troja Zerstérung /
Vieler Menschen Stédte gesehn, und Sitte gelernt hat“ (I, 1-3)* und in folgenden Worten
an die Muse appelliert, um sein Erzéhlen wieder erfolgreich zu machen:

Erzéhle, Muse, vom Erzéhler,
dem an den Weltrand
verschlagenen kindlichen
Uralten und mache an ihn
kenntlich den Jedermann.

In dieser Evokation der Muse findet sich Platos These wieder, wonach Dichter Boten und
Mittler [hermenes] der Gétter seien und die Vermittlung der géttlichen Poesie mittels des
von den Musen eingegebenen Enthusiasmus (Inspiration) geschehe; Dichtung sei keine
Sache des Koénnens oder Wissens, sondern ,Ergebnis einer géttlich inspirierten
Begeisterung*.>’

Der Himmel uber Berlin (1987) bezieht sich auf seine literarischen Pratexte insofern
nach dem Modell der Nachahmung, als er in seinen Bildern und vertikalen
Kamerafahrten Entsprechungen zur Versstruktur und den Inhalten von Handkes
Gedichten (1987) ,,Lied vom Kindsein“, ,,Prolog fiir eine Liebe* und ,,Anrufung der
Welt* als Lebensgefuhl aufweist. Diese primédren Prétexte préagen den Film insgesamt in
seiner lyrischen Textur und Sprache.

(b) Der Blick des Flaneurs und das Modell der Evokation: Wenders selbst nennt
seinen Film Der Himmel Gber Berlin (1987) ein ,vertikales road movie**®, aber die
Szenen dieses Films sind nicht nur durch eine vertikale Perspektive gepréagt, sondern
auch durch einen unsteten Blick.

Der unstete Blick entspricht der Beobachtungsweise eines Flaneurs, wie er
exemplarisch in Walter Benjamins Passagenwerk (1983) beschrieben ist. Der Flaneur ist
ein Einzelganger, der durch die StraBen schlendert und sich Notizen macht. Er dhnelt
einem Reporter, der Giber das GroRstadtleben berichtet und seinem Publikum gleichzeitig
Ablenkung, Information, Unterhaltung und Einblicke in die Literatur vermittelt. Da der
Flaneur auf der Suche nach dem Sinn seines Lebens oder eines Augenblicks seines
Lebens ist, spricht Renner®® vom Blick der »Ziellosigkeit“ eines ,,sehenden Subjekts®,
welches versucht, die Welt nicht nur als ,einen groBen Zusammenhang und als eine
Abfolge von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft* zu betrachten, sondern auch den
Alltag der besonderen Menschen mit seinen immer gleichen Abldufen und
Begebenheiten unabhéngig von den Zeitpunkten und Zeitrdumen. Es ist ein Blick, der
Details und Ereignisse erfasst, sie ebenso fokussiert wie er sie atomisiert, um sie dadurch
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aus ihren gewdhnlichen Kontexten und Selbstverstdndlichkeiten zu befreien. Dieser
Blick ermaglicht dem Blickenden das Staunen tiber das Alltagliche.*

Der unstete Blick wird im Film durch ein groBes Auge dargestellt, das nach der
Anfangssequenz mit der das Gedicht schreibenden Hand eingeblendet wird. Gleich
danach steht ein Engel auf der Geddachtniskirche in Berlin und er beobachtet die
Menschen auf der StraBe unter sich. Es folgen zusammenhanglose Bilder der
verschiedensten namenlosen Menschen in vollig zuféllig ausgewahlten Szenen im
Alltagsleben der GroRstadt Berlin, Menschen beim Fernsehen, Kaffeetrinken, U-
Bahnfahren, Wohnungsaufrdumen, Radfahren, Autofahren, Lesen in einer Bibliothek
oder auch in eher dramatischen Situationen wie bei der Geburt eines Kindes oder einem
Autounfall.

Die Menschen im Film sind nicht nur in ihrer Alltaglichkeit zu sehen, sondern es ist
auch zu héren, was sie gerade denken. Es sind zumeist hochst alltagliche und simple
Gedankengénge, Mutmafungen, Gefilhlsausdriicke oder Fragestellungen wie: ,[...]
Immer noch nichts Verniinftiges im Fernsehen [...]“, ,,[...] Endlich verriickt, endlich nicht
mehr allein [...]“ oder ,[...] Das Geld macht gliicklich. Wie soll man leben? [...].““* Alle
diese anonymen Menschen in ihrem alltdglichen Leben in filmischen Szenen ohne
jegliche Inszenierung verleihen den Situationen Authentizitét.

Diese Alltagsszenen mit ihren alltdglichen Monologen im Film Der Himmel tber
Berlin (1987) zeigen alles andere als eine vertikale von einem Gedicht inspirierte
Literaturverwendung, denn wenn die Engel auf der StraRe sind und sie die Gedanken der
Passanten auf der Strae und in den Hausern hdren kénnen, bezieht sich der Film
zugleich auch auf einen anderen Pratext, ndmlich Peter Handkes Das Gewicht der Welt
(1977) mit dem Untertitel Ein Journal. Somit kommt nun zu der vertikalen Struktur der
poetisch und géttlich inspirierten Sprache auch die literarische Darstellungsweise des
Journals hinzu, dessen Prinzipien Gleichzeitigkeit, Parallelitat, Subjektivitdt und
Tagebuchform.*

Handkes Buch Das Gewicht der Welt (1977) hat die Form von
Tagebuchaufzeichnungen, es l&sst sich aber weder eindeutig dem Genre Tagebuch noch
der Autobiographie zuordnen.

Dieses Buch enthélt Aphorismen, Notizen und Beschreibungen von taglichen
Beobachtungen und Wahrnehmungen Handkes, als spiele er die Rolle eines Flaneurs, der
auf der Strale mit einem Notizbuch geht und seine Eindriicke niederschreibt: ,,Die
Aufzeichnungen [des Gewichtes der Welt] sind [...] der Beobachtungsform des Reisens
und Flanierens verbunden, beschreiben eine Ziellosigkeit des handelnden Subjekts [...].*3
Selbst Handke* erklart im Vorwort des Buchs, dass das Buch keine Einheit bildet, es
vermittelt vielmehr ,,Eindriicke, Erlebnismomente, bei denen es nicht gelang, sie auf den
gemeinsamen Bezugspunkt der im voraus gewdhlten literarischen Form einzustellen*
(ibid.). Somit entsteht eine ,,Reportage der Sprachreflexe” (ibid.) von Ereignissen und
Wahrnehmungen, in der jede noch so kleine Textpassage sprachlich einen bestimmten
Augenblick reprasentiert. Die Texte bilden nach Putz*® keinen Zusammenhang, denn
Handke notierte seine Beobachtungen ,,in ihrer punktuellen Gegenwartigkeit®, und fur
Renner® ist das ein Versuch der Durchbrechung ,,vorgegebener literarischer Formen*.
Dabei sind zwei Merkmale zu beriicksichtigen: der reportageartige Charakter des
Schreibens und die Mischung von Fiktion und Dokumentation.

Nach Renner sind diese Elemente des Gewichts der Welt (1977) dahingehend zu
verstehen, dass die Schwelle zwischen Privatheit und Mitteilung, die Grenze zwischen
Innenwelt und AuBenwelt nicht scharf ist, sondern einen Ubergangsbereich darstellt, in
dem sich die fixen Ideen einzelner in einen Mythos vieler verwandeln.
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Auch Jurgensen*’ versteht das Gewicht der Welt (1977) als ein Projekt des Ubergangs
vom Ich zur Kollektivitdt, denn Handkes Notizen sind kennzeichnend fiir einen
Ubergang von privaten Beobachtungen zu allgemeinen Reflexionen. Handke schreibt wie
ein Flaneur; er ist ein Reporter des Alltags, registriert sowohl AuReres, wie Bewegungen,
Aktionen, Gesten, Gegenstédnde, Zitate, Verhaltensweisen, als auch Inneres,
Selbstbeobachtungen, Erkenntnisse und Reflexionen. Eine groRes Spektrum an kurzen,
zweckfreien oder zusammenfassenden Meldungen zu Tagesereignissen und
Anmerkungen tiber subjektive Erfahrungen werden in diesem Journal festgehalten.

Es ist in diesem Zusammenhang evident, dass der Blick des Flaneurs in Handkes
Gewicht der Welt (1977) und die zusammenhangslosen Bilder in Wenders” Himmel ber
Berlin (1987) in einer gegenseitigen Beziehung der Evokation stehen. Denn die Notizen
und Kommentare der Engel, die Gedanken der Bewohner, welche das Publikum mittels
der Gedanken lesenden Engeln horen kann, kommen dem Stil, der Sprache und den
Motiven von Handkes Miniaturen im Gewicht der Welt (1977) sehr nahe. Diese Néhe
zwischen Prétext und Medientext lasst sich durch die folgenden Gegenuberstellungen
von Zitaten*® aus Buch und Film verdeutlichen:

Gewicht der Welt Der Himmel tber Berlin

[...] Jetzt ist er endlich allein. (18) Gedankenstimme Frau auf dem Fahrrad: [...]
endlich nicht mehr allein. (8)

Wie langsam die Leute gehen heute, an  Cassiel: Und heute...

diesem uberirdischen Nachmittag (29) In der Lilienthaler Chaussee ist einer ge-
gangen, ist dann immer langsamer geworden
[..1(18)
Ich méchte endlich zu leben anfangen!  Damiel: (...) Ich mdchte dann nicht mehr so
(58) ewig driiberschweben. ich mdchte ein Ge-
Ich fiihle wieder meine Erdgebun-  wicht an mir spiiren, das die Grenzenlosigkeit
denheit. (35) an mir aufhebt und mich erdfest macht. (19)
Erlebnis einer Hausfrau: in der Kiiche  Gedankenstimme Frau: [...] Wie kriege ich
(248) alles rein? Waschmaschine, Kihlschrank[...]
(12)

Ein Tag, an dem er seinen Korper nie  Die beiden Jungen: Was hast du denn?
wahrnimmt, weder hort, sieht, riecht:  Damiel: Mangel. (146)
kein Mangelgefiihl (291)

Besonders auffallig sind die Gedankenstimmen der Protagonistin Marion. Sie ist
Zirkusartistin und wird stdndig vom Engel Damiel beobachtet, weil er sich in sie verliebt
hat. lhre Gedanken sind aus Sétzen des Gewichts der Welt (1977) zusammengesetzt, so
dass der Pratext in diesem Fall ,,worttreu* zitiert wird.

Gewicht der Welt Der Himmel Uber Berlin

Ein Kind hat den Wunsch, Gedankenstimme Marion: (...)

auf einer Insel zu leben. (20) Als ich Kind war, wollte ich auf einer Insel
Eine Frau, machtvoll allein (20) leben. Eine Frau allein, machtvoll... (44)
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Friher die Frage: Wie soll ich leben? Gedankenstimme Marion: (...)

Jetzt: Wie soll ich denken? (Aber die- Wie soll ich leben? Vielleicht ist das

selbe |ebenSWiChtige Rhetorik) (92) gar nicht die Frage. Wie soll ich
denken? (47)

Was mich jeweils ungeschickt werden  Gedankenstimme Marion: (...)

lasst: Ich muss nur bereit sein, und jeder

die Lustlosigkeit (Unlust, die zum Mann der Welt wird mich anschauen.
Slapstick fihrt). (11) Sehnsucht.

Wenn ich nur bereit bin, wird jede Frau Sehnsucht nach einer Weile von Liebe,

der Welt mich anschauen. (59) die einem emporsteigen sollte...

Sehnsucht nach einer Weile von Liebe, Das ist es, was mich immer ungeschickt
die einem emporsteigen sollte. (157) macht: Die Lustlosigkeit. (49)

Eine andere intermediale Beziehung zwischen dem Gewicht der Welt (1977) und dem
Himmel Uber Berlin (1987) ist die Illustration im Sinne einer redundanten, dekorativen
Bebilderung®, einer textlosen Konkretisierung von Bildern, die der Text imaginiert:
Einige der Szenen, in denen die Engel die Stadt beobachten, ,erinnern“ an Handkes
Pratext und stellen mit dem Prétext eine Text-Bild-Beziehungen, in der die Bilder eine
dekorative Funktion zum Text erfilllen und nichts zum besseren Verstandnis des Textes
beitragen. Besonders die Plansequenzen der ersten 25 Minuten sind einigen
Aufzeichnungen aus dem Gewicht der Welt (1977) ahnlich. Kolditz*® beschreibt diese
Plansequenzen so: ,eine einzige Montage aus Gerduschen, Stimmen, Bildern:
méaandrisch, gelassen, neugierig. Bruchstiicke ohne Anfang und Ende tauchen auf und
verschwinden wieder”.

Diese Beschreibung erinnert deutlich an Handkes anthologieartige Aufzeichnungen
mit ihren verschiedenen kleinen Episoden, die keine Einordnung erlauben, weder Anfang
noch Ende haben. Die von Wenders’ Engeln beobachteten Personen, Straen und
Gegensténde reflektieren alltdgliche Beobachtungen, wie sie Handke im Gewicht der
Welt (1977) festgehalten hat.

Die niichternen Wirklichkeitsbeobachtungen des flanierenden Blickes werden durch
die poetische Sprachverwendung zu einer poetischen Betrachtung und lyrischen
Erfahrung. Dabei ermdéglicht die bewegliche Kamerafahrt die Visualisierung der
unscharfen Grenzen zwischen Innen- und AuBenwelt, die nach Renner® (1985: 154) ein
wichtiges Merkmal der Aufzeichnungen Handkes sind, und neben der sprachlichen
Darstellung individueller Wahrnehmungen und Augenblicke entstehen Szenen, die den
Film wie Schnittstellen mit dem Roman verbinden und als Illustration jener
Wahrnehmungen und Augenblicke gelten kdnnen.

Der Film korrespondiert also inhaltlich mit Handkes Gewicht der Welt (1977), wobei
der unmittelbare Bezug zum Buch nicht explizit ist. Dafir erfullt der Film dieselbe Form
der kommunikativen Aufgabe des Buches (Mitteilung eines Augenblickes eines
Menschen, dessen Gefiihle, Empfindungen und Wahrnehmungen) und fiigt poetische
Bilder hinzu. Obwohl nur einige Elemente des Pratexts minimal und nicht explizit im
Film tibernommen werden, vermitteln diese den Eindruck, Pratext und Film stiinden in
unmittelbarer Verbindung. Folgende Zitate aus Handkes Gewicht der Welt (1977)% sind
Beispiele von Textstellen, die als Ausgangspunkte fur Filmeinstellungen dienen:
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Der Mann legt die Hand auf die Schulter einer Frau [...]** (10)
Um Mitternacht vor dem Spiegel®*

Blick durch ein Fenster in eine Wohnung hinein®

Die Empfindung, nur noch ein groRes Auge zu haben [...].%
Ein Kind, das sich nicht beeilen kann.>’

Eine junge Frau, die im ruhigen Zustand ihres Gesichts leidenschaftlich trauernd
aussieht.

(c) Das Dokumentarische und die interpretierende Transformation Homers: Grob®® ist
der Meinung, Zitate aus Handkes literarischem Werk seien in Wenders’ Film ,,fur sich
belassen®.

Handkes Texte verliehen dem Himmel tber Berlin (1987) nicht nur seinen lyrischen
Charakter, sondern sie entsprachen auch dem Zeitgeist der Stadt, der Sehnsiichte, der
Tristesse, des Denkens und des Fiihlens der Méanner, Frauen und Kinder in Berlin Mitte
der 80er-Jahre”. Die Szenen der StraBen Berlins und ihrer Bewohner sind zugleich
historischer Hintergrund und aktuelles Panorama des Berlins des letzten Jahrzehnts und
seiner Teilung. Der Himmel tber Berlin (1987) ist damit auch ein Dokumentarfilm Gber
die noch durch die Mauer geteilte Stadt, denn der Film enthdlt Originalszenen auch von
der Grenze dieser Stadt und ihrer Bewacher der Volkspolizei.

Der in den Eingangsszenen vorherrschende Eindruck eines dokumentarischen
Filmstils wird nach dem Auftreten des Dichters Homer (gespielt im Film von Curt Bois)
verstarkt. Der Dichter Homer wird im Hinblick auf die zeitgendssische Gesellschaft
dargestellt. Im Film wird Homer zur Fiktion eines greisen, miiden und traurigen Mannes,
den es am Ende des 20. Jahrhunderts nach Berlin verschlagen hat. Er stellt das
Gedéchtnis  der  Menschheitsgeschichte  dar, kennt die  Wichtigkeit des
Geschichtenerzahlens und weil deswegen seine eigene Tatigkeit zu schétzen, auch wenn
seine Zuhdrer im zeitgendssischen Berlin ,,mit der Zeit zu Lesern geworden sind,” ,,nicht
mehr im Kreis sitzen, sondern fur sich, und einer weif nichts vom anderen.“%°

In Berlins Stadtbibliothek treffen die Engel Cassiel und Damiel den in seinen
Erinnerungen schwelgenden alten Mann namens Homer, der gerade in August Sanders
(1980) Fotoband ,,Menschen des 20. Jahrhunderts* blattert. Bald mischen sich die Bilder
von Homer, der Bibliothek und dem heutigen Berlin mit historischen Fotodokumenten
und Filmen (ber Berlin in der Kriegszeit mit Bombenopfern, Uberlebenden, Soldaten,
Trummern u. a. m. Die Bilder der Dokumentarfilme schildern nicht nur Homers
Erinnerungen an die Vergangenheit, sondern sie sind auch ein filmischer Rickblick auf
die tatséchliche Geschichte der Stadt. Die Historizitat des Ortes ist auch das Thema der
Buchlektiire eines zweiten Besuchers im Lesesaal der Bibliothek der aus Benjamins Uber
den Begriff der Geschichte (1940) das Folgende rezitiert:

Walter Benjamin kaufte 1921 Paul Klees Aquarell Angelus Novus. Bis zu
seiner Flucht aus Paris im Juni 1940 hing es in seinen wechselnden
Arbeitszimmern. In seiner letzter Schrift, Uber den Begriff der Geschichte
(1940), interpretierte er das Bild als Allegorie des Ruckblicks auf die
Geschichte.*

Mit dem Zitat Homers und dem Angelus Novus (1920) von Paul Klee in der
Interpretation von Walter Benjamin verbindet die Engel Damiel und Cassiel der
Umstand, dass sie selbst die Engel der Geschichte sind, die, zuriickblickend, schon die
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Gegenwart als eine Art Vergangenheit sehen, welche sich wiederholt und auf das Heute
verweist. Es sind liebevolle und sanfte Engel, die allerdings zugleich die entsetzten,
kritischen und gelahmten Augenzeugen allen jenes schrecklichen Geschehens und
Unheils auf der Welt sein miissen, welches sie nicht verhindern kénnen.®*

Homer ist sich dieser Ohnmacht der Engel bewusst, die trotz seiner ewigen Existenz
unféhig sind, Uble Geschehnisse zu verhindern. Deshalb ist fiir ihn die Rolle des
Augenzeugens (wie z. B. eines Fotografen) umso wichtiger, denn sie beféhigt ihn (den
Augenzeugen) zum Weitererzahlen, um so die Erinnerung an die Geschichte und das
Geschehene der Welt und der Menschheit zu bewahren. Als alter Homer fuhlt er sich
dazu verpflichtet, weiter zu erzéhlen: ,,Soll ich jetzt aufgeben? Wenn ich aufgebe, dann
wird die Menschheit ihren Erzéhler verlieren. Und hat die Menschheit einmal ihren
Erzéhler verloren, so hat sie auch ihre Kinderschaft verloren.“

Benjamins Ansichten Uber die Gleichsetzung von technischem und historischem
Fortschritt werden im Film weiter ausgefihrt, indem die Person Homers tber die
Entwicklung der Literatur und Weitergabe der Geschichte und Traditionen nachdenkt.
Die Person Homers représentiert den griechischen Dichter Homer, der in der Antike
sowohl als ein Dichter, als auch ein historischer Erzahler galt. Die Literatur Homers als
Medium ,,speichert auch die Ereignisse, die Gewohnheiten und die Menschen seiner
Zeit (eine Leistung, die in der modernen Gesellschaft verloren gegangen ist). Homer
bedauert, dass seine Erz&hlfahigkeit irgendwie in Vergessenheit gerdt oder geringe
Wirkung auf den Menschen austbt.

Homer ist also nicht nur da, um an die Vergangenheit zu erinnern, sondern auch, um
die Folgen der technischen Verénderungen auf die Formen und Funktionen der Literatur
und der Geschichte aufzuzeigen, denn die ,einsame Lektire“, in die der Homer
Wenders’ versunken ist, gibt es erst seit der jingeren Neuzeit als Folge der Erfindung des
Buchdrucks. Im Unterschied zur Manuskriptkultur ist die Buchlektire eine ,einsame
Lektire“, die es erst seit der ,,galaktischen” Verbreitung des Mediums Buch nach der
Alphabetisierung der Massen gibt. Buchlektlre bedeutete die Individualisierung des
Lesens, und die Literatur ist seitdem eher ein Werkzeug der Selbsterfahrung und weniger
ein kollektiver Gedachtnisspeicher, wie dies fir die Zeit der Entstehung von Homers
Epen gelten kann, die insofern ebenfalls der Gattung der Historiographie angehdrten,
weil zu Homers Zeiten noch nicht zwischen Geschichtsschreibung und Literatur
unterschieden wurde.®®

(d) Die Transfiguration des Engels: Wahrend die Themen des Engels von Benjamin
als Allegorie der Geschichte und der Historizitat aus der Sicht des Homers dem Modell
der interpretierenden Transformation entsprechen, geht es im Folgenden um ein neues
Modell der Bezugnahme auf literarische Pratexte. In Wenders’ Verweisen auf das Motiv
der Engel in Rilkes Lyrik zeigt sich n&mlich das Modell der Transfiguration eines
literarischen Textes.

Die Engel Damiel und Cassiel im Himmel Gber Berlin (1987) sind allwissend; sie
sehen und héren alles, selbst die Gedanken der Menschen in verschiedenen Sprachen.
Damiel und Cassiel kénnen auch mitfiihlen, was die Menschen empfinden, und sie haben
ein machtvolles Gedachtnis, das es ihnen erméglicht, sich an Ereignisse aus allen Zeiten
zu erinnern. Dabei sind sie unsterblich und unterliegen in ihrem Handeln und Tun nur der
Einschrankung, dass sie den Lauf der Dinge nicht beeinflussen kénnen. lhre ansonsten
allméchtige Existenz wird durch besondere Kameraeinstellungen, wie z. B.
Kranbewegung, Vogelperspektive, Flugaufnahme oder Schwenke, visualisiert, die
sowohl die Perspektive der Engel auf das Irdische anzeigt als auch die ubiquitére
Mobilitét der Engel.

Revista Contingentia, Vol. 5, No. 1, maio 2010, 20-40 35

© Revista Contingentia ISSN 1980-7589



Revista Contingentia | Simone Malaguti

Die Art und Weise, wie Wenders’ Engel gestaltet sind, entspricht allerdings nicht der
Vorstellung von Engeln, wie wir sie aus der christlichen Mythologie und den biblischen
Darstellungen der Himmelsboten kennen. Es sind weder Engel der Verkiindigung noch
Uberbringer gottlicher Botschaften im alt- oder neutestamentarischen Versténdnis. Da
Wenders selbst Rilkes und Benjamins Engel als Prétexte seiner Engelsfiguren
identifiziert hat, wissen wir, dass die Engel in seinem Film auf literarische und nicht auf
biblische ~ Konzeptionen  zurlckgehen und das Resultat des folgenden
Transformationsprozesses sind: Das Bild des Angelus Novus (1920) aus Klees Gemalde
wird schon in Benjamins Schrift Uber den Begriff der Geschichte (1940) zum ,,Engel der
Geschichte®. Dieser in den DreiRigerjahren beschriebene Engel wird unter dem Einfluss
der Visionen, die Rilke in seinen Duineser Elegien (1923) entworfen hat, zum
durchsichtigen Beobachter des Berlins der Achtzigerjahre. Angelus Novus (1920) von
Klee, das Bild, das schon in Benjamins literarischem Traktat eine interpretierende
intermediale Transformation erfahren hat, wird nun ein weiteres Mal, und zwar in
Verbindung mit Rilkes Lyrik, fir den Himmel tber Berlin (1987) transformiert.

Rilkes Engel sind als Gegenbild des Menschen und als Représentanten einer
unsichtbaren Welt dargestellt, in der das historische und menschliche Zeitgefiige
aufgehoben und Vergangenes wieder gegenwartig ist. Rilke spricht ihnen ein ,,stérkeres
Dasein“®* und , intensiveres Fihlen* (IX, 53) zu. Die Engel wandeln unter Lebenden und
Toten (I, 82-85) und durch Zeit und Raum (I, 18; Il, 29). Nach Riedel kann der Engel
Rilkes sogar ,,fir den Menschen, fur dessen kulturelle Leistungen (Musik, Architektur,
Liebe) wie fir die Gesamtheit alles Irdisch-Verganglichen (die ,.einfachen Dinge*) als
,hoheres Referenzsystem fungieren“.65 Auch im Himmel tber Berlin (1987) sind die
Engel Boten der kulturellen Uberlieferung, die iber iibermenschlichen Fihigkeiten
verfigen. Diese Charakterisierung Damiels und Cassiels findet immer wieder ihre
Bestatigung, denn die beiden Engel bemerken alles, ohne zeitliche oder rdumliche
Grenzen zu kennen.

Damiel wird eine solche Macht, wie sie Rilke seinen Engeln verliehen hat, jedoch
unertréglich. Er winscht sich deshalb eine menschliche Existenz, die zwar vergénglich
ist, aber dafur die Fahigkeit zu korperlichem Fihlen und Empfinden verleiht. Damiel:
,»Aber manchmal wird mir meine ewige Geistesexistenz zuviel. Ich mdchte dann nicht
mehr so ewig driiberschweben. Ich méchte ein Gewicht an mir spiren, das die
Grenzenlosigkeit an mir aufhebt und mich erdfest macht.”

Zu Beginn der zweiten Halfte des Films wird der Engel Damiel dann zum Menschen.
Seine Verwandlung vollzieht sich vor den Augen der Zuschauer als eine Transfiguration
der urspriinglich literarischen Konstruktion in eine handelnde Person eines Spielfilms.
Der Mensch gewordene Engel Damiel in der zweiten Hélfte des Films ist das Resultat
von Verdnderungen gegenuber den Préatexten. Wahrend einige Personen der
Filmhandlung von Anfang an schon als Transformationen literarischer und
mythologischer Vorbilder in Erscheinung treten, findet die Transfiguration im Himmel
Gber Berlin (1987) im Verlaufe des Films statt und bedeutet somit eine Unterform des
Konzeptes der Transfiguration.

Mit der Verwandlung Damiels von einem Engel in einen Menschen verandert sich
auch die Farbgestaltung der Bilder. Wéahrend der Film in seiner ersten Hélfte schwarz-
weill Tone zeigte und damit die Sicht der zu korperlichen Empfindungen unféhigen
Engel représentierte, verwandeln sich die Bilder unmittelbar nach der Transfiguration
Damiels in Farbbilder. Die Chére und die Harfenmusik der ersten Filmhélfte werden von
nun an durch eine alltagliche Tonspur ersetzt, welche Geréuschen des Alltags und der
Musik der Gegenwart entspricht. Vertikale Aufnahmetechniken werden seltener und
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stattdessen gibt es hdufiger parallele Kamerafahrten in Augenhéhe. Die friiheren
Momentaufnahmen aus dem Leben der Menschen in der Stadt aus der Sicht der Engel
werden nun durch Bilder der eher linear entwickelten Erzahlung aus dem Leben der
Menschenkinder Damiel und Marion ersetzt. Die fragmentarische Dramaturgie mit
dokumentarischem Hintergrund wird narrativer und stérker fiktiv, so dass es schlieflich
sogar ein happy ending gibt; eine Ausnahme in Wenders’ Film. Der in einen Menschen
verwandelte Engel gewinnt das Herz der Trapezartistin Marion. Damiel und Marion
umarmen sich.

6 Fazit

Der Himmel tber Berlin (1987) lebt vom Zusammenspiel aller vier Modelle der
intermedialen Beziehungen, die jeweils einzeln in ihrer Gultigkeit begrenzt sind, weil
jedes einzelne nur flr bestimmte Passagen des Filmes gilt. Wo eines der Modelle den
einen Aspekt der Beziehung des Films zu seinem literarischen Pratext erklaren kann,
kann ein anderes Modell einen anderen Aspekt erklaren.

Im Abschnitt Gber die Poesie des Films und das Modell der Nachahmung wurde
gezeigt, inwieweit der Film Der Himmel Uber Berlin (1987) in einer nachahmenden
Beziehung zu seinen priméren Pratexten steht. Handkes Gedichte ,,Lied vom Kindsein®,
,Prolog fir eine Liebe* und ,,Anrufung der Welt* sind der Ausgangspunkt, geben den
formalen Rahmen des Films in Sprachverwendung und werden mit Ausnahme von
einigen Versen im Film wiederholt. Hinzu kommt der fragmentarische und
reportagenartige Stil von Handkes Buch Gewicht der Welt (1977), in dem sich die
Perspektive des Flaneurs neu ankiindigt. Im Abschnitt tiber den Blick des Flaneurs und
das Modell der Evokation geht es um ein neues Modell des Verweises auf Literatur im
Film. Der Stil in Handkes Gewicht der Welt (1977) bricht insoweit mit der Illusion von
der Fiktionalitdt der Engelebene, als der Film den Eindruck eines realitdtsnahen
Dokumentarfilms vermittelt. Sparsam und nicht-markiert wiederholt, evozieren dhnliche
Darstellungsweisen den Pratext Gewicht der Welt (1977) an anderen Stellen des Films.

Die Hauptpersonen sind unterschiedlich gestaltet. Konkrete Gestalten aus der Literatur
thematisiert erst der Abschnitt tUber das Dokumentarische und die interpretierende
Transformation Homers sowie der Abschnitt tUber die filmische Transfiguration der
Engel Rilkes. Nur schwach am Vorbild des Dichters der Antike angelehnt und vor allem
ohne den Kontext seiner oralen literarischen Tradition wird die Gestalt des Homers
interpretierend in eine fiktive Person transformiert, die einen Chronisten der
Menschheitsgeschichte reprasentiert. Die Engel haben dagegen ihre Vorbilder in zwei
sehr unterschiedlichen Pratexten: Walter Benjamin und Rainer Maria Rilke.

Die Verwandlung Damiels in einen Menschen, die eine Erneuerung und
Fortschreibung der literarischen Konstruktionen bedeutet, folgt dem Modell der
Transfiguration. Die hybrid gestaltete Figur dieses Engels wandelt sich von einer
tberirdischen in eine menschliche Gestalt und tritt so ein in das fiktionale Szenario eines
zeitgendssischen Spielfilms.
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