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Der Bunker und das Zirkuszelt

Zur Vertikalitat in Wim Wenders™ »Der Himmel tiber Berlin«

Vorn und hinten, oben und unten

Halt man sich an die Ausfiihrungen, die Otto Friedrich Bollnow in seiner klas-
sischen Studie Mensch und Raum (1963) zum natiirlichen Achsensystem des
Menschen vorlegt, so darf mit Blick auf dieses die Horizontalebene gegeniiber
der Vertikalachse, darf das Gegeniiber von Vorn und Hinten groGere Relevanz
fiir sich beanspruchen als das von Oben und Unten. SchlieBlich slist] vlorn L.l
fiir den Menschen die Richtung, der er sich mit seiner Titigkeit zuwendet.«!
Dass Bollnow mit seiner Hierarchisierung richtigliegt, scheint nicht zuletzt ei-
ner der prominenten Spiegel der menschlichen Existenz zu bestitigen: das
Kino. Zumindest ist es schon ecinigermalien vielsagend, dass es nur sehr wenige
dominant vertikal ausgcrichtctc Genres kennt (zum Bcispic] den Bcrgfi]m)f
es ihm an dominant horizontal ausgerichteten Genres hingegen nicht im Min-
desten mangelt. Von ihnen das filmhistorisch wohl wichtigste ist der Western,
zugleich das ilteste Filmgenre iiberhaupt, das das Vorn in Form der Frontier
absolut setzt und, wenigstens in seiner klassischen Phase, das Voran (gen Wes-
ten) preist. Mit der Vertikalen, die bis ins 20. Jahrhundert hinein durch die
Persistenz einer entsprechenden Ikonografie nicht zuletzt religios konnotiert
ist, hat es als sikulares Genre par excellence dagegen rein gar nichts am Hut.?

Steht dem Western der Kriegsfilm raumstrukturell nahe — hier geniigt
als Beleg ein Hinweis auf Kurt Lewins berithmte Ul)erlegungen zur »Kriegs-
landschaflt«* mit ihrer strikten Gerichtetheit und Dichotomie von Vorn und
Hinten —, so wird als sein zentraler Nachfolger innerhalb des Genresystems
immer wieder das Roadmovie gehandelt, das denn auch gerade in seiner Eta-
blicrungsphase Ende der 1960er, Anfang der 1970er Jahre, in Bonnie and
Clyde (Arthur Penn, 1967) etwa oder Easy Rider (Dennis Hopper, 1969), nicht
zufillig mit Westernanleihen fsrmlich gespickt ist> Wie es sein Name verrit,
ist das sWesen< des Roadmovies nicht durch die innerstidtische Strabe (street),
sondern die Fernstraie (road) bestimmt und deren teergewordener Imperativ
lautet stets sVoranle. Denn der Strabe als Road eigne, wie Bollnow treffend ver-
merkt, ein ausgesprochener »Zug nach vorn«:® wer sich auf die Stralse begebe, so
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Bollnow weiter, bekomme ihren »Sog«” zu spiiren. Argumentative Schiitzenhilfe
holt er sich hierbei unter anderem bei Johannes Linschoten, der in seinem
wegweisenden Aufsatz Die StrafSe und die unendliche Ferne (19541) apodiktisch
konstatiert: sStehen hebt den Sinn der Straie auf: das kann man iiberall, nur
nicht auf der Straie.® Bei Bollnow, den bei seinen Raumstudien stets das
groBe Ganze interessiert, findet sich dieser Gedanken ins Weltanschauliche
ausgeweitet, wenn es heibt: sDie Strale ist kein Ort zum Verweilen, sdenn
hier ist keine Heimate, sondern sie treibt den Menschen nach vorn.<® Dass das
Roadmovie das Genre der Heimatlosigkeit ist, verwundert folglich nicht.

Als ein solches wird es auch und vor allem bei Wim Wenders aufgefasst,'
der mit Roadmovies zu internationalen Ehren gelangte und eine Zeitlang als
einer, wenn nicht der Roadmovie-Regisseur des internationalen Arthaus-Kinos
galt. mit Filmen wie Alice in den Stidten (1974), Falsche Bewegung (1975), Im
Lauf der Zeit (1976), Paris. Texas (1984) und Bis ans Ende der Welt (1991)."
Ja, derart eng war der Name Wenders mit dem Genre verkniipft, dass geraume
Zeit die These kursierte, ausnahmslos alle Filme des Regisseurs seien Road-
movies — auch solche, die beim besten Willen und bei offenster Auslegung der
konstitutiven Merkmale des Genres keinen Platz unter seinem Dach finden,
wie beispiclsweise Der Himmel iiber Berlin. Zugegeben, Wenders selbst hatte
sein Meisterwerk von 1987 als svertical road movie«'? tituliert und damit die
Sonderstellung des Films (nicht nur) innerhalb des eigenen Schaffens iiber Ge-
bithr heruntergespielt. Diese Sonderstellung dadurch herauszuarbeiten, dass
das Attribut svertikal« ernst genommen, die wenig zielfiihrende Zuweisung
sRoadmovie« hingegen aufser Acht gelassen,' dass also die im Film erfolgende
(und in dessen Titel bereits vage angekiindigte) Verabschiedung des Vorn und
Hinten zugunsten des Oben und Unten, oder um es mit Fred van der Kooij
zu sagen: die »Riickeroberunge der Vertikalen<', als das wahrgenommen wird,
was sie in Wenders” (Buvre ist, néimlich ein radikaler Bruch mit dem Vorange-
gangenen, ist Ziel der folgenden skizzenhaften Ausfithrungen. Und um dieses
zu erreichen, fokussieren sie zwei fiir die »Vertikalisierung des diegetischen
Raums«"” zentrale Gebiiude des Films, die in der umfangreichen Forschung zu
diesem bemerkenswerterweise bislang weitgehend unberiicksichtigt geblieben
sind: den Luftschutzbunker und das Zirkuszelt.

Der Bunker und die Bomben

sFilme«, vermerkt Lorenz Engell, sgeben sich der Zeit vollkommen hin, verlau-
fen in der Zeit und mit der Zeit, halten sie aber — Filme sind Aufzeichnungen
= dennoch fest als in der Zeit aufbewahrte, oder, wie André Bazin es giiltig for-
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