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Der vorliegende Band ist die Überarbeitung einer 1981 entstandenen
Dissertation, die ihrerseits ein Konglomerat von revidierten Artikeln
darstellt, die der Autor für mehrere Filmfachzeitschriften schrieb.
Das mag zunächst einige Zweifel an der Stringenz und argumentati­
ven Konsequenz einer Arbeit bewirken, deren Titel jedoch bereits auf
einen Zusammenhang weist. Polan geht es in den fünf Kapiteln seiner
theoretischen Diskussion über die politische Sprache des Films - was
immer das zunächst bedeuten mag - darum, zu ermitteln, ob es auf
der Basis differierender ästhetischer Theorien und Theorieansätze so
etwas wie eine politische Filmsprache geben kann, wie sie in unter­
schiedlichen Filmländern benutzt wird und welche Implikationen dies
für potentielle Rezipienten hat.

Polan sucht den Platz fUr seine politisierte Asthetik zwischen der
Theorie der dokumentarischen Reproduktion der Welt durch Filmbilder
und der Prämisse vom Film als einer sozialen Kraft, d.h., er versteht
Film nicht so sehr als Repräsentation einer wie immer gearteten
(auch fiktionalen) Welt, sondern als Interaktion zwischen einem gege­
benen (und möglicherweise permanent fortzuschreibenden) Text und
dem Zuschauer. Die daraus resultierende Dialektik müßte zu einem
Kino führen, das als Praxis des Kinos und als Kino der Praxis eine
neue Qualität erlangt. Diese liegt in seiner kritischen und vor. allem
intervenierenden, also handlungs- oder erkenntnisanleitenden Funktion.
Das einleitende erste Kapitel versucht demzufolge, das Konzept der
veränderten Rolle des Films vom Beobachter zum Teilnehmer am
historischen Prozeß im Vergleich zu marxistischen Theoretikern und
strukturalistischen Philosophen zu erläutern, was Polan Gelegenheit
gibt, sozusagen in Kurzform Theorien von Marx, Benjamin, Foucault,
Metz, Barthes, der russischen Formalisten und Noel Burch anzu­
diskutieren.

Innerhalb dieser divergierenden Ansätze ist die Diskus~ion der Erzähl­
strategien am ergiebigsten, denn die Linearität eines Films, seine
erzählerische Progression, wirkt als ökonomisches Zentrum als
Hemmnis für Polans aktionsorientiertes politisches Filmernachen, weil
es die Aufmerksamkeit auf die Momente der Handlung zentriert,
anstatt z.B. zu Erkenntnissen zu verhelfen. Welche Mqglichkeiten der
Aktivierung des Rezipienten in der Filmgeschichte und -theorie
demgegenüber erprobt werden, das referiert Polan in den folgenden
vier Kapiteln am Beispiel von Eisenstein, Brecht, der amerikanischen
Avant-Garde und dem japanischen Autor Nagisa Oshima.
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Eisenstein, der als politischer Rhetoriker und weniger als Formalist
gesehen wird (im Gegensatz zu etwa Andrew Tudor und Dudley
Andrew, die ihn den Formalisten zurechnen), versucht, den Zuschauer
durch verschiedene Montageformen zu einem konzeptionellen politi­
schen Verständnis der Welt zu leiten und von dort ohne Brüche zu
einer Aktion in dieser sozioökonomischen Umwelt zu führen, was
Polan am Beispiel der intellektuellen Montage und ihrer möglichen
Assoziationsketten als zum Scheitern verurteilt begreift. Brechts Epi­
sches Theater mit seiner Technik des Vedremdungseffekts und der
inhärenten Möglichkeiten der steten Diskussion des Materials ist eine
Möglichkeit, durch die Kritik typischer Repräsentationsformen im
Theater (und Film) zur Kritik typischer Repräsentationsformen in der
sozialen Umwelt beizutragen. Die amerikanische Avant-Garde führt
diese Kritik hin zu einem freien Spiel mit dem filmischen Material
selbst, das in seiner Ausformulierung etwa surrealistischer Szenen
oder struktureller Filmformen jedoch eine politische Ein-Sicht eher
behindert.

In den Filmen von Nagisa Oshima schließlich (speziell in 'Nacht und
Nebel über Japan', 1960, 'Tod durch Erhängen', 1968, und 'Im Reich
der Sinne', 1976) findet Polan seine Vorstellung vom politischen Film
am ehesten verwirklicht (Bewußtmachung durch ungewöhnliche Monta­
getechniken und Aufhebung konventioneller Raumaufteilung). Hier
zeigt sich Polans Argumentation am wenigsten 'griffig', denn das
Arsenal filmsprachlicher Mittel, das er beschreibt, findet sich auch
bei Orson Welles und bei Jean-Luc Godard, ohne daß Polan sie
berücksichtigte.
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