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Edgar Reitz: Die grosse Werkschau
Marburg: Schiren 2018, 440 S., ISBN 9783741003233, EUR 38, -

Jorn Glasenapp (Hg.): Wim Wenders: Paris, Texas
Munchen: edition text + kritik 2019 (Film |Lektiren), 115 S., ISBN

9783869167886, EUR 19,-

Zwei stilprigenden Regisseuren des
Neuen Deutschen Films, Edgar Reitz
und Wim Wenders, sind aktuelle Ver-
offentlichungen gewidmet, welche die
Bedeutung sowohl dieser Kiinstlerper-
sonlichkeiten wiirdigen, als auch die
nachhaltige Wirkung der etwa zwei
Jahrzehnte umfassenden wichtigen
Epoche der deutschen Filmgeschichte
veranschaulichen, die 1962 mit dem
Oberhausener Manifest begann.

Mit seiner neuesten Publikation
Die groffe Werkschau hat Edgar Reitz
(Jahrgang 1932) ein sicherlich unver-
zichtbares Nachschlagewerk iiber seine
Filme geschrieben. Aber es ist weit
mehr als das, nimlich eine Autobio-
graphie in Episoden, in welcher der
Autor eine von Bitterkeit nicht freie,
aber auch durch erfrischenden Kampt-
geist gekennzeichnete Bilanz seines
Schaffens zieht. Zugleich gibt Reitz
in den neun Buchkapiteln und dem
instruktiven Anhang aufschlussreiche
Einblicke in die Geschichte und die
gegenwirtige Situation des deut-
schen Films und deutschsprachiger
Filmschaftender. Entstanden ist der
umfangreiche Band auf der Basis viel-
tiltiger Materialien als Ergebnis zweier

Werkschauen, die Anfang des Jahres

2018 im Filmhaus Nirnberg und im
Kinokulturhaus Metro in Wien statt-
fanden. Reitz’ Reflexionen beginnen
mit dem Jungen Deutschen Film, als
die Werke der ersten Generation der
Autorenfilmer, die 1962 im Oberhau-
sener Manifest ,Papas Kino® fiir tot
erklart hatten, das filmgesittigte deut-
sche Kinopublikum eroberten. Es ist
das Konzept des Autorenfilms, in dem
Reitz sein Schaffen verwurzelt sieht,
nimlich ,die Verantwortung fir Dreh-
buch, Regie und Produktion® (S.18)
der Filme. Am Anfang dieser Kino-
Revolution stand der Kurzfilm, der im
Oberhausener Manifest ,,als Schule des
Spielfilms“ (ebd.) bezeichnet wird. Die
1962 von Edgar Reitz und Alexander
Kluge begriindete zeitgemifie Filmaus-
bildung an der Hochschule fiir Gestal-
tung Ulm, an der beide als Dozenten
wirkten, verstand sich als Fortsetzung
des Oberhausener Manifestes und
stellte konsequenterweise den Kurzfilm
in den Fokus des Studiums.

Das erste Kapitel des Buches widmet
sich den Kurzfilmen sowie den Indus-
trie- und Auftragsfilmen, die Reitz von
1954 bis 1967 drehte. Die asthetisch,
technisch und inhaltlich innovativen
Filme, darunter die Dokumentation
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Yucatan (1960) und eine achtstiindige
Multiscreen-Performance mit dem
Titel VariaVision - Unendliche Fahrt,
aber begrenzt (1965), beeinflussten
deutlich Reitz’ spiteren Arbeiten. An
die Ausfithrungen tber diese experi-
mentelle Schaffensphase schliefdt sich
das zweite Kapitel tiber das Frithwerk
an, das die Filme der Jahre von 1966 bis
1979 umfasst, unter anderem Cardillac
(1968/69), Die Reise nach Wien (1973)
und der Schneider von Ulm (1978). Eine
besondere Bedeutung kommt Reitz’
Spielfilmdebit Mahlzeiten (1966/67)
zu, der die ungliicklich endende Bezie-
hung eines jungen Paares schildert. In
Kapitel drei ,,Geschichten vom Kiibel-
kind und andere Experimente® steht
eine Spielfilmserie in 22 Episoden iiber
eine junge gesellschaftliche Auflensei-
terin — das Kiibelkind — im Mittel-
punkt, die Reitz 1969/70 zusammen
mit Ula Stockel drehte. Reitz reagierte
mit diesem filmischen Experiment, das
sich den Normen des bundesdeutschen
Filmbetriebs verweigerte, auf die Tat-
sache, dass seit dem Ende der 1960er
Jahre nur wenige Werke der ,Oberhau-
sener einen Verleih gefunden hatten.
Nun organisierte Reitz neue Wege in
die Offentlichkeit, unter anderem mit
Auffihrungen in einer ,Rationalthea-
ter’ genannten Kleinkunstbiihne in
einer Minchner Gaststitte. Parallel
zu seinen eigenen Filmproduktionen
arbeitete Edgar Reitz in den 1960er
und 1970er Jahren mit anderen Regis-
seur_innen zusammen. Dieser Téitig—
keit ist das vierte Kapitel gewidmet,
in dem es unter anderem um die in
Zusammenarbeit mit Alexander Kluge
entstandenen Filme geht. Ebenso wird
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hier die Gemeinschaftsproduktion von
elf Regisseur_innen Deutschland im
Herbst (1979, Episode 7: ,Der Grenz-
posten®) thematisiert. 1995 schuf Reitz
auf Anregung des British Film Institute
(BFI) einen dokumentarischen Riick-
blick auf das deutsche Filmschaffen mit
dem Titel Die Nacht der Regisseure (100
Years of Cinema) (1994), den er im ach-
ten Kapitel seines Buches beschreibt:
In Spielszenen, mithilfe von Filmzi-
taten aus Archiven und unter Verwen-
dung von digitaler Animation werden
Regisseur_innen des UFA,- DEFA-
und BRD-Films mittels einer ,virtu-
ellen Klausur® (S.332) in einer fiktiven
Kinemathek der Stadt Minchen ver-
sammelt, um tber substantielle Fragen
des deutschen Films zu diskutieren.
Dieses Werk markiert den Beginn des
digitalen Schaffens von Edgar Reitz.
Seine Haltung dazu ist sehr ambiva-
lent: ,Das digitale Zeitalter hat dem
Film seine Wahrheit geraubt. Die
Nacht der Regisseure erzihlt auch diese
Geschichte® (S.334). Die Kapitel finf
bis sieben der Werkschau sind der Hei-
mat-1rilogie gewidmet, die Reitz welt-
bekannt machte: Heimat — Eine deutsche
Chronik (1981-1984), Die zweite Heimat
— Chronik einer Jugend (1988-1992) und
Heimat 3 — Chronik einer Zeitenwende
(2002-2004). Die Filme wurden fir
das Fernsehen produziert; Reitz wandte
sich diesem Medium zu, als Ende der
1970er Jahre nach Reitz' Auffassung
seine ,unerfullbare Liebe zum Kino
einen Tiefpunkt erreicht® (5.14) hatte:
»Als ich 1980 mit Heimat begann,
erklirte ich mir und der Welt, dass ich
mich damit endgiltig vom Kino-Film

abwende® (5.14). Zwar beschiftigte
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Reitz auch weiterhin die Frage, ,was
Kino ist und wie wohl seine Zukunft
konkret aussehen wiirde“ (S.15), doch
bedeutete die Produktion der Heimat-
Saga eine tiefe Zisur in seinem Werk.
Denn fortan schuf er in seinen Filmen
Formen des epischen Erzihlens, die
nicht im Zeittakt der Kino-Auffiih-
rungen entstanden, da sie im Fernse-
hen, in Theatern und Opernhiusern
aufgefihrt wurden: Heimat entwickelte
Reitz als eine Art filmischen Roman,
»also eine durchgehende Erzihlung
mit epischen Ausmaflen, die aus prak-
tischen Erwigungen zum Zwecke der
Fernsehverwertung in Kapitel aufgeteilt
werden musste“ (5.196). Diese Erzihl-
weise bezeichnet Reitz als ,fiktive
Chronik“ (S.196), eine ,epische Erzihl-
form, die auf Dramatisierungen vollig
verzichtet und dafiir das Wechseln
zwischen Haupt- und Nebenhandlung
zum Prinzip erhebt® (ebd.). Ein anderer
Begrift, iber den Reitz im Kontext der
Heimat-Saga reflektiert, ist das ,ziel-
lose“ (5.198) Erzahlen, mithin Motive,
die im Verlauf der Erzihlung auftreten
und sich dann scheinbar autonom ent-
wickeln. Mit dem Spielfilm Die andere
Heimat — Chronik einer Sehnsucht (2013)
kehrte Reitz schliefflich zum Kino
zuriick. Zugleich erweiterte er die Hei-
mat-Thematik um das Motiv der Aus-
wanderung, das ihn schon seit Jahren
beschiftigte. Nun hatte es eine enorme
Aktualisierung erfahren: ,Wiirde eine
Geschichte, die beschreibt, wie Men-
schen ihre Heimat verlassen, nicht dazu
beitragen, die Einwanderer von heute
besser zu verstehen?“ (S.361). Den

Begriff ,Heimat‘ bezeichnet Reitz als
eine Utopie: Der fiktive Ort Schabbach
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symbolisiert das Gegenteil der Globali-
sierung, hier bieten sich Angebote zur
Problemlésung der globalen Wanderer
von heute: ,Die Neuentdeckung der
Familie, der Zusammenhalt innerhalb
einer Generation, die Moglichkeit,
mit Gleichaltrigen immer wieder neue
Glicksutopien zu entwickeln und ihnen
zu folgen. Die Kunst als Gegenstiick
zur Entfremdung. Die Wiederentde-
ckung der Solidaritit“ (S.320).

Fur alle, die sich mit dem Filmema-
cher Edgar Reitz und insbesondere mit
seiner Heimar-Saga beschiftigen, sind
die kompakten und zugleich sehr aussa-
gekriftigen Texte tiber die Filminhalte
und -motive der ,,Grossen Werkschau
eine wichtige Quelle zur Erschliefung
des monumentalen Werkes. Sie war-
ten mit Produktionsdaten und Zitaten
aus exemplarischen Filmkritiken auf,
enthalten ausfihrliche Kommentare
von Edgar Reitz sowie einen Anhang
mit seiner Kurzbiografie und einem
Gesprich mit Robert Fischer, sowie
eine Bildergalerie aller Filmfiguren und
ein Literaturverzeichnis. Zu beanstan-
den ist allein, dass leider ein Register
tehlt.

Aus der Mikroperspektive eines
einzelnen Films richtet der Bamberger
Filmwissenschaftler Jorn Glasenapp
den Blick auf den Kosmos des deutsch-
sprachigen und internationalen Films.
In seiner Studie Wim Wenders: Paris,
Texas zieht Glasenapp einen weiten
Bogen von Wenders’ 1984 in Cannes
mehrfach preisgekronten Frihwerk
Paris, Texas (1984) zu seinem Film
Don’t Come Knocking (2005), eine, so
Glasenapp, ,Dilogie des Westens®
(5.104), entstanden in kongenialer



Fotografie und Film

Zusammenarbeit des ,Dream-Teams”
(ebd.) Wim Wenders und Sam Shepard.
Eingehend analysiert der Autor auf der
Basis der umfassend recherchierten
Forschungsliteratur in sechs Kapi-
teln Filminhalt und -stil, soziale und
politische Einflussfaktoren auf die
Filmproduktion sowie intermediale
und intertextuelle Beziige des Films
zu zahlreichen literarischen und fil-
mischen Klassikern. Ausgangspunkte
sind Wenders’ Biographie und kine-
matographischen Motivationen vor
dem Hintergrund seiner teils erfiillten,
teils unerfillten kunstlerischen und
beruflichen Amerika-Ambitionen. Die
Untersuchung erfolgt in zwei Schrit-
ten: Auf die Vision im wortlichen
Sinne, nimlich die Film-Story schil-
dernd, folgt die Revision im Sinne der
»=Defence of Overinterpretation® des
US-amerikanischen Literaturtheoreti-
kers Jonathan Culler (in: Collini, Ste-
tan [Hg.]: Umberto Eco: Interpretation
and Qwerinterpretation. Cambridge:
Cambridge UP, 1992, S.109-124) mit
dem Ziel, die ,Zusammenhinge oder
Implikationen zutage [zu] fordern, die
zuvor unbemerkt oder unbedacht blie-
ben® (S.14). Unstrittig ist nach Meinung
des Autors die Uberragende Bedeutung
von Paris, Texas in seiner doppelten
Funktion als Phasenabschluss und
-neubeginn in Wenders’ Werk: Es
handele sich hierbei um einen Film,
der entscheidende Themen und Motive
des Filmemachers von sich wandelnden
Geschlechterrollen iiber patriarchalisch
geprigte Mann-Frau-Beziehungen,
misanthropischer Sexualitit, trauma-
tisierter Eltern-Kind-Konstellationen
bis zum US-typischen Roadmovie ent-
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halte, und nicht zuletzt , die spannungs-
reiche Trias von Bildern, Wirklichkeit
und storytelling“ (S.15) entfalte. Die
Methode der Uberinterpretation for-
dert interessante Aspekte des Films
zutage und ermoglicht diberraschende
Einsichten, die Beziige zu kulturellen
Phidnomenen herstellen: So fihrt die
Betrachtung des Achsensystems von
Paris, Texas, der sinnfillige Wechsel
von der Horizontalen zur Vertikalen,
zur Diskussion einer méoglicherweise
inhaltlich konnotierten Nihe des Fil-
mendes zu einer religids inspirierten
Ikonographie. Ausfihrlich setzt sich
Glasenapp mit Wenders’ ambiva-
lentem Verhiltnis zu den USA und
dessen kritischer Betrachtung der US-
Kultur- und Filmindustrie auseinander.
Beispielsweise offenbart die detaillierte
Interpretation von Paris, Texas Ver-
weise auf Filme von John Ford, Martin
Scorsese oder Dennis Hopper (z.B.
Easy Rider, 1969), aber auch auf Sam
Shepards Drama True West (1980) und
Bilder von Edward Hopper.

Entlang der Handlungsorte Paris
und Texas, der Wiste, Los Angeles
und Houston entwickelt Glasenapp
seine methodisch fundierte Analyse
von der Filmsprache bis zu genre(un-)
typischen Explikationen. Ein Fokus
der Untersuchung ist das gemeinsame
Leitthema von Paris, Texas und Don’t
Come Knocking: ein Mann, der Wenders
zufolge ,irgendwo in der Wiiste aus
dem Nichts auftaucht und in die Zivi-
lisation zurtickkehrt“ (S.7). Paris, Texas
konfrontiere die Zuschauer_innen, so
Glasenapp, ,,mit der Geschichte einer
Fixierung und entwicklungspsycholo-
gischen Arretierung. Ihr Protagonist ist
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ein altes, wenig scharfsichtiges, obsti-
nates Kind, das zu Fufl die Welt des
Films betritt und sie hinterm Steuer sit-
zend wieder verldsst“ (S.103). Wenders’
Spatwerk Don’t Come Knocking endet
hingegen mit einer Hommage an
den Western My Darling Clementine
(1946) von John Ford, Wim Wenders’
Vorbild: Hoch zu Ross verabschiedet
sich der Protagonist vom Publikum.
Anders als Paris, Texas sei, so lautet
Glasenapps Fazit, ,Don’t Come Knock-
ing ein durch und durch postmoder-
ner Film“ (S5.110). Eine provozierende
Frage wirft Glasenapp am Schluss des
Buches auf: Hat Wim Wenders seine
beste Zeit schon lange hinter sich?
Wohl kaum. Glasenapp plidiert ent-
schieden dafiir, das negative Urteil iiber
den spiten Wenders, das sich in Film-
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kritik und Filmwissenschaft seit Mitte
der 1990er Jahre verfestigt zu haben
scheint, zu korrigieren. Sein Spatwerk
stehe doch gleichberechtigt neben den
Filmen, mit denen der Regisseur zu
frihem Weltruhm und einhelligem
Kritikerlob gelangte. Jorn Glasenapps
Untersuchung bietet Expert_innen
und interessierten Laien gleichermafien
einen ausgezeichneten, grundlegenden
Uberblick weit iiber Wim Wenders’
Werk hinaus auf aktuelle medientheo-
retische Diskurse und intermediale
Beztuge zu Literatur- und Filmge-
schichte; hervorzuheben sind zudem
die umfangreichen, weiterfihrenden
Anmerkungen sowie das Personen- und
Werkregister.

Barbara von der Liihe (Berlin)



