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DER AUFBAU DER ARBEIT UND DIE WICHTIGSTEN FRAGEN DER FORSCHUNG

Das Thema meiner Dissertation ist die Selbstreflexion in den frithen Filmen des
deutschen Filmregisseurs Wim Wenders. Die Wahl dieses Themas wird von meinem Interesse
und als Leiterin der Filmbeschéftigungen. Autor von Schriften mit filmthema sowie durch
meinen Vorlesungen auf wissenschaftlichen Konferenzen, von den personlichen Erfahrungen
gegriindet. All diese Erfahrungen machten es offenbar, wie die Teilnehmer, die Leser und Horer
hochst interessiert und offen sind nicht nur zu den Filmbesichtigungen, sondern auch zum
Dariiberdenken und zur sprachlichen Formuliereung der eigenen Rezeption, anderseits das
beunruhigende Fehlen des Unterrichtes der Filmkultur in der gegenwértigen, von der Visualitdt
beherrschten Welt.

Die kiinstlerische Selbstreflexion beansprucht und mobilisiert in erhhtem Maf3e auch im
Falle des Films die hermeneutische Aktivitdt der rezeptiven Person, so mochte ich mit meiner
Arbeit zum Verstandnis und zur Interpretation, Deutung behilflich sein.

Die Selbstreflexion, die in Richtung der kiinstlerischen Intermedialitdt offen ist, sichert
die Moglichkeit der Anndherung mit hermeneutischem Anspruch des films in solcher Weise,
dass sie den eigenen Bereich des Filmtextes in den Vordergrund hebt. So bringt es solche
Spiegelkonstruktionen zustande, die in der Textur des Kunstwerks ungefiillte Stellen 6ffnen.

Der aus der Psychologie und Philosophie libernommene Begriff Selbstreflexion bedeutet
den Prozess der Selbstbeobachtung und der Meditation im Zusammenhang damit, wie wir
dariiber denken, dass man denkt, wie wir dariiber sprechen, dass man spricht. Die Selbstreflexion
erscheint in jeder solchen Situation — es sei sogar wihrend eines alltidglichen Gesprachs — wenn
wir dariiber griibeln, dass wir sprechen. Die Selbstreflexion ist in dieser Weiseeignetlich in der

Wirklichkeit das eigen des Denkens und ist sowohl im Reden in der sprache als auch in den



Kiinsten. In den schonen Kiinsten sprechen wir dann iiber Selbstreflexion, wenn das Kunstwerk
auf seine eigene Art und Weise der Existenz und auf den Umstand zuriickblickt, sozusagen ,,hélt
es fiir sich selbst den Spiegel.” Im Falle des Films gehort zum Begriff der Selbstreflexion neben
der Geste der Selbstspiegelung auch die ,,Vermittlung durch das Fenster”, in solcher Weise, dass
sie den Zuschauer aus der rezeptiven Passivitit, durch die Enthiillung der Realitdtdarstellung von
dem Illusorischen wegriickt. Der Einbau der Selbstreflexionstechniken in das Kunstwerk macht
selbst auf ,,das Fenster” aufmerksam: es ist nicht mehr das der Beobachtung wiirdig, was
dargestellt wird, sondern das, wie das Dargestellte erscheint und wie die vermittelnde Rolle des
gegebenen Mediums in den Vordergrund tritt.

Die Verborgenheit der illusorischen Note der Realititsdarstellung, sowie die der
vermittelnden Medien ist duflerst giiltig im Falle des Films, denn die Ausstattungselemente
bekommen hier im Vergleich mit den anderen Kunstarten eine viel hervorragende Rolle. Die
[llusion der Transparenz entlarvt sich aber durch die Selbstreflexion: das Kunstwerk thematisiert
sich selbst und macht das im Zuschauer bewusst, was er sieht nicht die Wirklichkeit is, sondern
die erschaffene Welt ,,von selbst bestehend”, die von dem Schopfer, von seiner Signatur und der
Weltanschauung geprigt is.

Die Gruppierung der Filmerzeuger aus Miinchen ,,Schule der Empfindsamen” genannt
durch die neue franzosische Welle beeinfluflt, die das kritische Denken zustande beachte, ist als
Charakter dieser Ara der Filmgeschichte gezeichnet. Das machte den Begriff des Autors
problematisch und vorbereitete die Technkikarten der Selbstreflexion. Der Film bringt einen
inneren Netz von Hinweisen zustande, durch deren Anwendung der kiinstlerischen Form der
Selbstreflexion und deutet, mit verschiedenen offenen oder verhiillten Techniken, sich selbst.

Die analysierten Filme deuten auf die Vervielfachung der Medien hin, auf die
zunehmende Wirkung der visualen Medien, auf die Rolle des Filmbildes, auf ihre kiinstlerische
Existenzweise, auf die Mobilisierungsrolle der Selbstreflexion bei der rezeptiven Person im
Bereich der Hermeneutik. Die Untersuchung présentiert gleichzeitig diese Filme als einen Teil
einer weitrechenden Vorganges, diese kunstontologische Fragen wurden doch schon in den
fritheren Filmtheorien formuliert und sie haben ihre Aktualitdt noch immer bewahrt, nicht einmal
in der zeitgendssischen Kulturwelt, die von dem medialen Einfluss betroffen sind.

Wim Wenders suchte immer gern seine dichterische Inspiration, die Bestitigung seines

Schaffenverhaltens in den Werken der frithen Periode der Filmgeschichte. Die zeitgendssischen



Filmtheorien begleiten die frilhe Epoche des Films, die vielen Fragen seines Kunstwerdens
aufwirft — die Geburt des Films rief ja das Denken iiber den Film hervor — die Demonstration
dieser Konjunktion wurde aus dem Gesichtspunkt des Objekts meiner Arbeit wichtig.

Das erste Kapitel der Arbeit lenkt die Aufmerksamkeit auf den Beginn der
Filmgeschichte, auf die Zeitspanne, als die Anerkennung des Films als Kunstwerk fragwiirdig
war. In den Schriften von Balazs Béla, Rudolf Arnheim und Karol Irzykowski werden markant
die zeitgendssischen Fragen im Zusammenhang dieser Problematik konzipiert: das Verhéltnis
zwischen Wirklichkeit und Kunst, die narrativen Erscheinungsformen des Films, die Position des
Schopfers, die stilistischen Probleme und das Zusammenstimmen der Unterhaltung und
Nachdenken. In meiner Arbeit stelle ich in dialogisches Verhéltnis in den frithen Filmtheorien
konzipierten kunsttheoretischen Fragen und die Problematik der analysierten Filme. Ich versuche
es zu beweisen, dass der Bereich des Films als Kunst kein zeitraumspezifischer Begriff ist, das
heiB3t nicht nur auf die frithen Filmtheorien kennzeichnend ist und dass die Wenders-Filme auch
Teile einer solchen geistigen, eventuell auch philosophisch zu betrachtenden Anstrengung sind,
die eben durch die folgenrichtige Fragestellung die Existenz des Films als Kunst bestétigt.
Angeschlossen daran stelle ich zwei solche Regisseure in den Vordergrund, die nicht nur eine
hervorragende Wirkung auf Wenders Filme iibten, sondern deren Werke als Hinweisungsystem
in denen zu neuem Leben entstehen, hervorgehoben, dass die sogar zeitlich entfernt erstandenen
Werke in dialogische Verbindung zu bringen moglich ist.

Das zweite Kapitel ruft die Kunst und die Gestalt von Fritz Lang und Friedrich Murnau
in unser Gedéchtnis zuriick. Dieser zweite Teil der Arbeit befasst sich mit der Prozedur der
verschiedenen Erzeugungsarten des films und mit den Moglichkeiten ihrer Verséhnung. In
diesem Kapitel untersuche ich es, welchen EinfluB3 die amerikanischen Filme auf die Art und
Weise der Anschauung und auf die schopferische Gestaltung eines europdischen Kiinstlers haben
und wie dieses Enflulsystem zum Gestaltungselement der analysierten Filme geworden ist, wie
wir iiber Anweisungen sprechen konnen, die sich klar darstellen und abgesondert sind, in
welchem Male sie sich assimilieren und sie nur von einer rezeptiven Person die vorherige
Kenntnisse besitzt, wissentlich erkennbar sind. Die Frage der Rezeptivitidt in Bezug auf die
Erkenntnis der offenen oder verhiillten Formen der Selbstreflexion, ist stindig im Fokus, denn

wiéhrend die Arbeit die Daseinsweise des Films als Kunstwerk ananlysiert, sucht eine antwort



darauf, wie das Universum von Wenders die in sich selbst Verschlossenheit befreit, indem es die
Aufmerksamkeit selbst auf die Ausdrucksweise lenkt.

Im Bezug auf die amerikanischen Filme untersuche ich es auch, wie sich Wenders zu
jenem Amerika verhélt, dessen Mythen der film nicht nur vermittelte, sondern teils auch
erschaffen hatte. Durch die Darstellung von typischen amerikanischen Kunstgattungen analysiere
ich, wie Wenders von der Filmart Western in seiner Landschaftsschilderung beeinflusst ist und
wie die Fragestellungen des Detektivfilms von der Formulierung des Kunstwerks beantwortet
wird. Gleichzeitig wird ein anderes Begriff betont, der des Heimes und dadurch wird die Frage
gestellt, ob man im Mangel an ainem Heimatort schaffen kann. Bei Wenders geht es um einen
Zuhause-Begriff gar nicht im geographischen Sinne, sondern um die Grenzen der
Schaffensmodalititen und die Moglichkeiten der unmoglichen Abfindung damit. Im Laufe dieser
suche nach Ruhe stelle ich in eine Parallele die werke von Ozu Yasujiro mit den analysierten
filmen von Wenders — er gestand es ja, dass Osu sein vorbild ist — und zittiere zugleich Wenders
,Kkinstlerische Idee”, die in den statischen Kompositionen von Ozu und in seiner meditativen
Sicht realisiert wird.

Das dritte Kapitel meiner dissertation ist eine Erorterung iiber filmspezifische
Erscheinungsformen und ihre Herausbildung, die neue franzésische Welle und ihren Ideengehalt
beachtend, im Zusammenhang mit den Methoden der charakteristischen Filmgestaltung aus
Hollywood und ihren EinfluB auf wenders filme. In dieser Beziehung untersuche ich die
Kohidrenz der Begriffe zwischen dem modernen Film und dem Autoren-Film, die neue
Interpretierung des Wirkungskreises des Schopfers, wie auch die Mdéglichkeit vom dikursiven
Verhiltnis zwischen dem Verfasser und dem Publikum. Die Herausbildung der eigenartigen
kritischen Denkweise beeinflusste die Intermedialitit und die Interkulturalitit. Aus diesem
Gesichtspunkt hob ich die Frage hervor, in welchem Male sich die filmische Selbstreflexion in
der Sprache konstituiert.

Das vierte Kapitel behandelt ausfiihrlich die Kurzfilme von Wenders. Ich weise darauf
hin, was fiir eine schopferische Leistung diese Werke hervorbrachten, welche Bildsprache und
Anschauung, die hier anwesend sind und wie sie in die groen Spielfilme zu {ibertragen sind. In
den Mittelpunkt meines Interesses gelangt die dokumentariste Realitdt und die Utersuchung vom
Dasein selbstreflexiver Darstellung, die die Operativitit enthiillt; die bedeutungsvolle

Wiederholung; der Anlauf des filmes ohne Auffiihrung, die die Bedeutung akzentuiert; die



Eigenartigkeiten des filmspezifischen Raumes durch den Blickwinkel der Kamera, sowie ein
beschaulicher Blick, die Meditation durch das Schauen — wie einige Formen der reflektiven
Einstellung. Die abhandlungen iiber diese Filme stellen diese kontemplative einstellung als aine
Art der Daseinsweise dar, obwohl sie ihre Existenzberichtung konsekvent in Frage stellt. In
solcher Weise fiihrt uns die Problematik der Wenders-Filme immer wieder zur Problematik der
Daseinsweise des films als Kunst zuriick.

Das fiinfte Kapitel erfasst die technischen Beziehungen der filmischen Selbstreflexion in
Hinsicht darauf, wie der anblick zur Vortduschung wird. Die technische Anwesenheit, die den
Vorgang der Fixierung und der Bewahrung sichert, die sie in solcher Weise grundlegend
festsetzt, wird in den untersuchten Filmen wissenschaftlich betont, so macht es, unter anderem,
darauf aufmerksam, wie die Wirklichkeit und die Kunst verkniipft sind, wéhrend die objektive
Festsetzung und die subjektive Selbstauspragung zueinander abgetont werden sollten, doch es
kann auch unmoglich werden; der Mensch-Faktor, der auf das Niveau der Gegenstiande reduziert
wird, funkrioniert simultan mit der subjektivierten Ding-Welt. Die Unmittelbarkeit und das
Ubermittelsein sichern die produktive spannung. Das Kernproblem der rechnischen Beziige
aktualisiert die Denkart der betreffenden Filme auf die festgesetzte Gegenwart und blickt auch
darauf hin, wie diese Filme dem Zuschauer diese Fragen zukommen lassen, die ihn existenziell
angehen.

Das sechste Kapitel der Arbeit untersucht die Verbindung der Verbalitit und Visualitdt
des Films und sein Zusammentreffen mit der Narration und mit den Formen der Selbstreflexion.
Die Gestaltung der Wirklichkeit durch Miemenspiel als Mdéglichkeit des Filmbildes wurde durch
das Erscheinen der Narration umgeformt. Jede irreale, wirklichkeitsfremde Geschichte kann als
Realitit wirken (sie baut ja aus Anblick wirklich existierender Dinge), wiahrend sie den Akt der
Erzéhlung versteckt. Die narrativen Bezilige haben eine hervorgehobene Rolle, wenn wir es
untersuchen, in welchem Malle der Film die Rezeption des film beeinflusst wird, wenn die
Selbstreflexion ihre offene oder verhiillte Formen zeigt; die Selbstreflexion beseitigt nicht selten
eben die Moglichkeit des Sichvertiefens, die im Film gesehene Wirklichkeit als reales Dasein
angenommen zu sein. Die Selbstreflexion, die auf die Geschichte, die konstruiert wurde
aufmerksam macht, eben diese Illusion zweifelhaft, so macht es dem zuschauer die bildhaftigkeit

des bildes bewusst und realisiert den medialen Ubertritt, die fiir die Interpretation notwendig ist.



Die in den 60-er Jahren verfassten Wenders-Kurzfilme und ihre Bildwelt, Motive,
Gedankengehalt, ihre Schaffensattitiid weiterentwickelte GroBspielfilme, von den frithen 70-er
Jahren bis zu dem Anfang der 80-er Jahren konnen betont selbstreflexive Filme genannt werden,
so bildeten diese eigentlich den Gegenstand der Analyse. Die erorteten Filme sind: Summer in
the City (1970), Die Angst des Tormanns beim Elfmeter (1972), Alice in den Stddten (1974),
Falsche Bewegung (1975), Im Lauf der Zeit (1976), Der amerikanische Freund (1977), Der
Stand der Dinge (1982), Der Himmel iiber Berlin (1987), Lisbon Story (1994).

Die letzten zwei Filme gehoren nicht mehr zu den frithen Filme, aber ihre Fragestellung
zitiert diese, so sind sie aus dieser Hinsicht deren weitergedachten Varianten. Der Himmel iiber
Berlin (1987) verlangt, in die Reihe dieser Filme gewéhlt zu werden, weil er der bekannteste
Film von Wenders ist: er muss auch wegen der Art und Weise der Anndherung in der
vorliegenden Arbeit aufgenommen werden. Es wird die Natur der Dialogfiihrung im Film
erkannt und weisen darauf hin, wie ein Kunstwerk zum Schauplatz der Dialoge zwischen den
Medien wird, wihrend sie die Aufmerksamkeit nach den anderen Wenders-Filmen lenken und es
wird sich diesen konzipierten Fragestellungen anndhern. Der Himmel iiber Berlin (1987) bietet
ein weites Feld der verbalen Lyrik, das in den fritheren Filmen nicht zu finden ist, die
Betrachtung der dialogischen Intermedialitit nuancierend. Der Film Lisbon Story (1994), obwohl
zeitlich entfernter is, verkniipft sich doch durch die Art und Weise der Gestaltung und in den
Fragestellungen dicht zu den frithen Filmen und beschliet die Reihe der selbstreflexiven Filme,
ein weites Feld den spéteren Schaffensperiode von Wenders, die schon einen vdllig
andersartigen Anndherungsweise beansprucht. Es wire doch wert, sich mit der weiteren
Forschung in diese Richtung zu befassen, mit der Gestaltungsgeschichte der Schaffensperioden,
threr Wechselwirkung, dem Charakter der einigen Epochen. lhre intermedidre eigenart
beansprucht eine entsprechende Aufmerksamkeit und fiihrt zu weiteren Fragen.

Die Mehrheit der Fragen sind nicht vor der Forschung, sondern im Laufe der Forschung
konzipiert worden. Das bedeutet, dass der Lauf der Untersuchung in der Wirklichkeit nicht
beendet werden kann, er fiihrt zu neuen Fragestellungen. Der Grund und die Art und Weise der
Entfernung von der konsequenten Andwendung der kiinstlerischen Selbstreflexion konnte eine
ndhere Forschung verdienen, wie auch das Weiterdenken der von der vorliegenden Arbeit

formulierten Fragen, die die medialen Wirkungen der Gegenwart vor Augen hilt.
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