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2 Filme von Wim Wenders 

CHAMBRE 666 
(Zimmer 666) Zahlreiche Filme beziehen s i c h a 

andere Filme a n s t a t t auf eine R e a l i t 
USA 1982. Produktion : Gray C i t y , außerhalb i h r e r s e l b s t ; a l s ob d 
Chris S i e v e r n i c h "Leben" keine Geschichten mehr l i e f e 

Ein Film von Wim Wenders 

Kamera: Agnes Godard. Ton: Jean-Paul 
Mugel. S c h n i t t : Chantal de Vismes. 
Mit : Jean-Luc Godard, Paul Morissey, 
Mike de Leon, Monte Hellman, Romain 
Goupil, Susan Seidelman, Noel Simsolo, 
Rainer Werner Fassbinder, Werner Her­
zog, Robert Kramer, Ana C a r o l i n a , Mah-
roun Bagdadi, Steven S p i e l b e r g , Mi­
chelangelo Antonioni, Wim Wenders, 
Yilmaz Güney 

Uraufführung : 2. J u n i 1982, Antenne 2 

Format : 16 mm, Farbe 
Länge : 45 Minuten 

Zu diesem Film : 

Die folgenden Fragen wurden e i n e r 
Anzahl von Filmregisseuren im Zimmer 
666 des Hotels Martinez während des 
Cannes-Festivals 1982 g e s t e l l t . Jeder 
Regisseur saß a l l e i n i n dem Zimmer, 
vor ihm eine Nagra und eine Kamera so­
wie e i n laufender Fernsehapparat ohne 
Ton. 

Eine Untersuchung über die Zukunft des 
Kinos. 

Der Kontext : 

Mehr und mehr Filme sehen so aus, a l s 
ob s i e für das Fernsehen gemacht wä­
ren, was die Beleuchtung, die E i n s t e l ­
lungen und das Tempo angeht. Es 
scheint , a l s ob im überwiegenden T e i l 
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könne. 

Weniger Filme werden gedreht. Es g i b t 
eine Tendenz zu Superproduktionen auf 
Kosten " k l e i n e r " Filme. 

V i e l e Filme sind s o f o r t auf Video er­
hältlich. Und d i e s e r Markt explo­
d i e r t . Die Leute sehen s i c h zuhause 
Kassetten an, a n s t a t t i n s Kino zu 
gehen. 

Die Frage : 

I s t der Film eine Sprache, d i e 
ve r l o r e n geht, eine Kunst, d i e zum 
Tode v e r u r t e i l t i s t ? 

Aus den Interviews : 

Jean Luc Godard : "Es s c h e i n t , daß man 
heute l i e b e r e i n k l e i n e s B i l d von nah 
a l s e i n großes B i l d von f e r n betrach­
t e t . " 

Paul Morissey : "Filme benutzen keine 
Personen mehr. Sie benutzen etwas 
S c h r e c k l i c h e s , das s i c h 'Regisseur' 
und 'Photographie' nennt." 

Mike de Leon : "Nach der Zukunft des 
Films auf den P h i l i p p i n e n zu fragen, 
bedeutet dasselbe, wie die Frage nach 
der Zukunft der P h i l i p p i n e n zu s t e l ­
l e n . " 

Monte Hellman : "Ich gehe n i c h t mehr 
v i e l i n s Kino." 

Romain Goupil : "Mir s c h e i n t , daß das 
Kino, wie wir es kennen, sterben w i r d . " 

Susan Seidelman : "Leute machen einen 
Film genauso, wie s i e e i n B i l d malen 



würden: w e i l s i e l e i d e n s c h a f t l i c h von 
etwas b e g e i s t e r t s i n d . " 

Noel Simsolo : "Man könnte sagen, 
n i c h t das Kino i s t t o t , sondern seine 
Macher sterben und tun dumme Sachen." 

Rainer Werner Fassbinder : "Es p o l a r i ­
s i e r t s i c h e i n bestimmtes Kino t a t ­
sächlich zu einem Sensationskino, das 
irgendwie bombastisch und großartig 
i s t . Das i s t a l l e n t h a l b e n zu sehen." 

Werner Herzog : "Ja, i c h glaub, i c h 
zieh am besten mal meine Schuhe e r s t 
aus, so eine Frage muß man ohne Schuhe 
beantworten." 

Robert Kramer : "Ich konnte tun, was 
i c h w o l l t e , genau wie a l l e anderen 
auch. Und das i s t Kino." 

Ana C a r o l i n a : "Jeden Tag überlege 
i c h , ob i c h das Filmemachen n i c h t 
aufgeben s o l l . " 

Mahroun Bagdadi : "Ich weiß n i c h t , 
inwieweit s i c h Filmemacher überhaupt 
Z e i t nehmen, um zu leben." 

Steven Spielberg : "Hollywood w i l l den 
ideal e n Film, der etwas für jedermann 
enthält. Und natürlich i s t das unmög­
l i c h . " 

Michelangelo Antonioni : "Wir wissen 
n i c h t einmal, wie Häuser morgen aus­
sehen werden." 

Yilmaz Güney : "Das Leben s o l l t e 
behandelt werden a l s Drama der Indu­
s t r i a l i s i e r u n g und g l e i c h z e i t i g a l s 
Drama der Filmentwicklung." 

REVERSE ANGLE : NYC MARCH '82 
(Gegeneinstellung : New York C i t y , März 
'82) 

USA 1982. Produktion : Gray C i t y , 
L i l y a n S i e v e r n i c h 

Ein Film von Wim Wenders 

Kamera : L i s a R i n z l e r . Ton : Maryte 
Kavaliauskas. S c h n i t t : Jon Neubur­
ger. Produktionsassistenz : C h a r l i e 
L i b i n . Mitwirkung : I s a b e l l e Wein­
garten . 

Mit Dank an die Cutter von HAMMETT : 
Barry Malkin, Mark Laub, Bob Lovett. 

Mit Ausschnitten aus HAMMETT und DER 
STAND DER DINGE. 

Musik : "Graveyard" ( P u b l i c Image 
L t d . ) , "Tourquoise Days" (Echo and the 
Bunnymen), "Swimming" (Martha and the 
Mu f f i n s ) , " G i r l ' s Imagination" (The 
Del Byzanteens), "Hollywood, H o l l y ­
wood" ( A l l e n Goorwitz) 

Uraufführung : 20. J u l i 1982, New York 

Format : 16 mm, Farbe 
Länge : 17 Minuten 

In h a l t : 

REVERSE ANGLE : NYC MARCH'82 i s t der 
ers t e i n einer Reihe tagebuchähnlicher 
Kurzfilme, die später einmal zusammmen 
einen langen Film ergeben könnten. 

In d i e s e r ersten Abteilung s t e l l t 
Wenders "New Wave"-Musik, e in Neon-
erleu c h t e t e s Manhattan, die Schneide­
räume von HAMMETT, eine Gesprächsrunde 
mit Francis Ford Coppola, ein Buch von 
Emanuel Bove und die Gemälde von 
Edward Hopper einander gegenüber und 
verbindet diese Elemente mit seinen 
persönlichen Gedanken über die Kunst 
des Filmemachens. 

Aus dem Kommentar von Wim Wenders : 

"'Wieder eine Nacht, wieder e i n 
Flughafen, wieder eine Ankunft aus 
noch einer anderen Stadt : zum ersten 



Mal i n seinem Leben hatte er das Re i ­
sen gründlich s a t t . A l l e Städte waren 
zu e i n e r verschmolzen. Irgendwie 
mußte er an e i n Buch denken, das er 
a l s Kind gelesen hatte. Das e i n z i g e , 
woran er s i c h e r i n n e r t e , war dieses 
Gefühl des V e r l o r e n s e i n s . . . ' 

Das könnte der Anfang einer neuen Ge­
schich t e oder eines neuen Films s e i n . 
Einfach S c h n i t t zu einer Großaufnahme. 
Aber so f u n k t i o n i e r t d i e s e r h i e r 
n i c h t . Er hat keine Geschichte. Wo­
von handelt er also ? 

Ich rede n i c h t gerne über mich s e l b s t . 
O.k., i c h b i n e i n Filmemacher, meine 
Filme s i n d sogar sehr persönlich; aber 
s i e s i n d niemals p r i v a t . Jedoch der 
Vorschlag des französischen Fernse­
hens, über e i n i g e Wochen eine Art New 
Yorker Tagebuch zu führen, klang sehr 
verlockend. Ich stimmte schließlich 
zu, w e i l i c h s e l b s t einmal die Kamera 
führen w o l l t e , b ei einem Film ohne 
Geschichte, der nur aus B i l d e r n be­
steht . 

Man s o l l t e denken, daß i c h dies nach 
zehn S p i e l f i l m e n für meinen Beruf 
h a l t e : Geschichten durch B i l d e r zu 
erzählen. Aber sonderbarerweise konn­
te i c h das nie ganz glauben. V i e l ­
l e i c h t , w e i l mir B i l d e r irgendwie im­
mer mehr bedeutet haben a l s Ge­
schichten. V i e l l e i c h t war die Ge­
schich t e sogar o f t nur ein Vorwand, um 
B i l d e r zu f i n d e n . Aber auch B i l d e r 
sind n i c h t sehr verläßlich. 

Von Z e i t zu Z e i t , manchmal wochen-
oder sogar monatelang i s t es, a l s ob 
s i e mir e n t f l i e h e n . Zumindest sehe 
i c h n i c h t s mehr, was von Bedeutung i s t 
und aufzubewahren lohnt. Schließlich 
nehme i c h dann gar keine B i l d e r mehr 
auf, und wenn i c h es trotzdem ver­
suche, so erscheinen s i e gänzlich zu­
fällig, ohne j e g l i c h e Form, w e i l der 
B l i c k f e h l t , der s i e ihnen geben könn­
t e . Und der schlimmste B l i c k , der e i ­
nem unterlaufen kann, i s t der B l i c k ­
winkel eines Touristen. 

Auch j e t z t , ohne Geschichte, werden 
die B i l d e r austauschbar, willkürlich. 
Ihre Objekte, auf der Suche nach der 
verlorenen Form, scheinen mich durch 
die Kamera anzusehen und zu sagen : 
'Was w i l l s t Du von uns ? Laß uns i n 
Ruhe ! 1 

Das heißt für mich : wieder hat eine 
Z e i t der f e i n d l i c h e n B i l d e r begonnen. 
V e r z w e i f e l t l a u f e i c h mit meiner Ka­
mera herum. Vom Kino kann i c h keine 
H i l f e erwarten. Im Gege n t e i l , d i e 
heutigen amerikanischen Filme g l e i c h e n 
immer mehr ihren eigenen T r a i l e r n . 
Hier i n Amerika neigen so v i e l e Dinge 
dazu, i h r e eigene P u b l i c i t y zu werden. 
Das führt zu einer I n f l a t i o n von 
g e i s t l o s e n und despotischen B i l d e r n . 
Und das Fernsehen i s t , wie üblich, 
G i f t fürs Auge. 

En d l i c h , nach Tagen der B l i n d h e i t , 
s i n d es zwei Bücher, die mir wieder 
das Gefühl und die Liebe zu den B i l ­
dern zurückgeben, j e d e n f a l l s zu f r i e d ­
l i c h e n B i l d e r n . Ein Roman von Emanuel 
Bove, ganz e i n f a c h geschrieben, mit 
Respekt für D e t a i l s . Und die Gemälde 
von Edward Hopper erinnern mich daran, 
daß auch d ie Kamera Dinge so b e s c h r e i ­
ben kann, daß s i e erscheinen, wie s i e 
s i n d . . . " 

K r i t i k : 

Der Film beginnt mit einem 
Transportband am Kennedy-Airport und 
endet mit e i n e r E i n s t e l l u n g aus dem 
ersten Wagen der 7th Avenue IRT--
Untergrundbahn - ein Auss c h n i t t aus 
dem "Road Movie" von Wenders Leben. 
" A l l e Städte werden zu e i n e r " , erzählt 
er i n seinem nachdenklichen voice-
over-Kommentar, aber t r o t z d i e s e r Evo­
kati o n der V e r l o r e n h e i t i n der In­
d u s t r i e w e l t des 20. Jahrhunderts i s t 
di e s e r Film z i e m l i c h o r t s s p e z i f i s c h . 
Herz des Films i s t eine Montage von 
Vignetten aus dem Zentrum Manhattans, 
die so karg und f a s z i n i e r e n d i s t wie 
di e M a l e r e i Edward Hoppers - eine 
k l e i n e Gruppe von Müßiggängern, die 
den mit Fernsehen übertragenen T r a i l e r 
eines Films vor einem Broadway-Kino 
betrachten, e i n Mann, der auf der 42. 
Straße eine Marquise auswechselt, 
nächtliche, l e e r e Straßen und neon­
umsäumte Howard Johnson-Restaurants an 
der Ecke der 49. Straße. 

Irgendwo i n der Nacht wird an Schnei­
detischen an der Montage von HAMMETT 
ge a r b e i t e t . "Ich habe das Gefühl, daß 
die Geschichte und die B i l d e r mir 
ni c h t gehören. Zumindest kann i c h s i e 
n i c h t so k o n t r o l l i e r e n wie i n meinen 
vorigen Filmen", sagt Wenders. "Hier 
gehören die Story und die B i l d e r dem 



Studio, dem Produzenten." Schließlich 
ers c h e i n t der Eigentümer, Franc i s Ford 
Coppola. A l l e s i t z e n um einen Tisch 
herum i n einem gemieteten Büro, wäh­
rend Coppola t e l e f o n i e r t . Dann er­
klärt einer seiner Handlanger dem 
f r o s t i g dreinschauenden Wenders, warum 
eine bestimmte Szene geändert werden 
s o l l : "Francis hat es l i e b e r so." 

REVERSE ANGLE i s t v i e l l e i c h t kurz, 
aber keineswegs nebensächlich. Ökono­
mischer a l s DER AMERIKANISCHE FREUND, 
l u z i d e r a l s LIGHTNING OVER WATER und 
i n j e d e r H i n s i c h t e r f o l g r e i c h e r a l s 
HAMMETT, offenbart d i e s e r Film eben­
s o v i e l innere Notwendigkeit wie i r ­
gendein Film, den Wenders j e drehte. 

Jim Hoberman i n : The V i l l a g e Voice, 
New York, 20. J u l i 1982 

Biofilmographie : 

Wim Wenders, geb. 14.8.1945 i n 
Düsseldorf. Studium der Medizin und 
der P h i l o s o p h i e . 1966-67 Aufenthalt 
i n P a r i s . Studium an der Hochschule 
für Fernsehen und Film i n München. 
Neben s e i n e r F i l m a r b e i t schrieb Wen­
ders auch Texte über Filme und Musik. 

Filme : 

1967 SCHAUPLÄTZE 
KLAPPENFILM 
SAME PLAYER SH00TS AGAIN 

1968 SILVER CITY 
ALAMABA/2000 LIGHT YEARS 
3 AMERIKANISCHE LP 1S 
POLIZEIFILM 

1970 SUMMER IN THE CITY 
1971 DIE ANGST DES TORMANNS BEIM ELF­

METER 
19 72 DER SCHARLACHROTE BUCHSTABE 
1973 ALICE IN DEN STÄDTEN 
1974 AUS DER FAMILIE DER PANZERECHSEN 

DIE INSEL (2 Episoden aus der 
Fernsehserie FREIZEITHEIM/EIN 
HAUS FÜR UNS) 

FALSCHE BEWEGUNG 
1975 IM LAUF DER ZEIT 
1977 DER AMERIKANISCHE FREUND 
1980 LIGHTNING OVER WATER (NICK'S 

FILM) 
1982 HAMMETT 

DER STAND DER DINGE 
CHAMBRE 666 
REVERSE ANGLE : NYC MARCH '82 

1984 PARIS TEXAS 
1985 T0KY0-GA 


