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Agitationskino in Berlin

Eindriicke von den 19. Internationalen Filmfestspielen

Die Internationalen Filmfestspiele in Berlin
sind auf dem Weg, ein eigenes Gesicht zu be-
kommen, sich deutlich von #hnlichen Ver-
anstaltungen abzuheben. Nicht zuletzt mag
die Situation Berlins und die Tatsache dazu
beigetragen haben, daf hier Filmfestspiele
nicht im Klima eines mondinen Urlaubsorts
mit entsprechenden kommerziellen Verpflich-
tungen stattfinden, sondern in einer Grof3-
stadt. Jedenfalls konnte man aus dem Ablauf
des diesjihrigen Festivals den Eindruck ge-
winnen, als hitten die Proteste und Reform-
bestrebungen des Vorjahrs in Berlin nicht nur
verschlossene Ohren gefunden. Schon seit
mehreren Jahren unterscheidet sich das Ber-
liner Festival im Filmangebot merklich von
anderen Festspielen. Wihrend San Sebastian
immer noch auf der bequemen Woge des ,gut-
gemeinten® Films den Traditionalisten tra-
ditionelle Filmkunst feilbietet, wihrend in
Cannes’ modischer Palette Filme wie ,An-
tonio-das-Mortes“! mehr exotische Neugier
befriedigen als Wege zu einem neuen, diskus-
sionsbereiten Kino weisen, wihrend Venedig
auf der Suche nach einer neuen Konzeption
noch nicht aus der Krise herausgekommen
ist, hat Berlin die Pforten seines Festspiel-
hauses mit immer nachhaltigerer Konsequenz
den Neuerern des Films, auch den Auflen-
seitern und Angefeindeten gedffnet. Zu alten
Berliner ,Stammgisten® wie Ray und Hani
gesellten sich Straub und Godard, Saura und
Zadek, Bergenstrihle und Zilnik. Bei aller
Kritik, die man im einzelnen vielleicht an-
bringen méchte, sollte man dem Leiter der
Festspiele, Dr. Alfred Bauer, und den jihr-
lich wechselnden Auswahlgremien einmal be-
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scheinigen, daf} sie programmlich in den letz-
ten Jahren eine gliicklichere Hand hatten als
manche ihrer auslindischen Kollegen. Wenn
in diesem Jahr nahezu die Hilfte aller Wett-
bewerbsbeitrige nicht nur diskutable, sondern
durchaus festspielreife Filme waren, wenn
sich darunter sechs Erstlingsfilme junger Re-
gisseure befanden, so ist das schon ein ver-
dienstliches Ergebnis. Immer noch ist der
Zwang einer bestimmten Mindestzahl von
Filmen, die man nicht unterschreiten will,
der Qualitit des Festivals hinderlich. Immer
noch gehen auch die Diskussionen dariiber
weiter, ob die Auswahlgremien offizielle No-
minierungen grofler Filmlinder in jedem Fall
anerkennen miissen. Doch es lifit sich nicht
iibersehen, daf Berlin auf dem Weg ist, vom
Star-Festival der fiinfziger Jahre endgiiltig
zu einer Leistungsschau des jungen Films
tiberzuwechseln.

Die Verinderung des Festspielniveaus be-
dingt eine Verinderung des Publikums. Noch
gibt es bei Godard, Straub, Bruno oder Saura
Unmutsiuflerungen im Zoo-Palast, die mehr
auf mangelnde Verstindnis- und Diskussions-
bereitschaft als auf qualifizierten Protest zu-
riidszufiihren sind. Doch schon bei den 6ffent-
lichen Diskussionen, die dieses Jahr regel-
miflig iliber alle Wettbewerbsfilme stattfan-
den, trafen Leute zusammen, die nicht nur
die aus Pressekonferenzen gewohnten Fragen
nach Produktionsbedingungen und den Le-
bensgewohnheiten der Hauptdarsteller vor-
brachten, sondern die sich mit den vorwiegend
politischen Argumenten der Jungfilmer ernst-
haft beschiftigten. Die Festspielleitung hat
erstmals selbst dazu beigetragen, den Filmen
ein breiteres Echo zu sichern, indem sie den
Gedanken des jungen Regisseurs Werner Her-
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zog aufgriff und die Festspielfilme in Bezirks-
theatern fiir geringe Eintrittspreise wieder-
holte. Die Resonanz in der Berliner Bevol-
kerung war grof}, sogar Diskussionen in den
Vorstadtkinos wurden zum Teil lebhaft be-
sucht.

Ein weiteres Positivum ergab sich bei einer
offentlichen Aussprache iiber Berlinale-Pro-
bleme am vorletzten Tag des Festivals. Der
Miinchener Journalist Hans Stempel, in die-
sem Jahr Mitglied des Auswahlausschusses,
regte an, die Anonymitit der Auswahlent-
scheidungen zukiinftig fallenzulassen und der
Nominierung eines Films stets eine kurz-
gefafite Begriindung hinzuzufiigen. Ein Mit-
glied des Auswahlausschusses solle iiberdies
bei den &ffentlichen Diskussionen anwesend
sein, um gegebenenfalls iiber die Argumente
Auskunft geben zu kénnen, die den Ausschufl
bewogen haben, den Film fiir den Wettbe-
werb zu akzeptieren. Nachdem Woalther
Schmieding, Leiter der Berliner Festspiele
GmbH., zugesichert hat, sich fiir ein solches
Verfahren wie auch fiir eine vermehrte Un-
abhiingigkeit des Auswahlausschusses iiber-
haupt einzusetzen, diirfte gewihrleistet sein,
dafl Berlin in den kommenden Jahren iiber
die Praktiken anderer A-Festivals einen wich-
tigen Schritt hinausgehen wird.

Die jungen Filme, iiber die zu berichten
uns am wichtigsten erscheint, haben einen ge-
meinsamen Grundzug: die Auseinanderset-
zung mit der Gesellschaft, mit ihren politi-
schen und sozialen Ordnungen. Die Kritik
findet ithren Ausdruck bald mit ungehemmter
Leidenschaft, bald in sarkastischen Aphoris-
men, bald in versteckter Hintergriindigkeit
scheinbar privater Vorginge. Auf je ver-
schiedene Weise, mit sehr unterschiedlichem
Temperament ist die Rebellion in diesen Fil-
men offen oder versteckt vorhanden. Die
Diskussion um die Verwirklichung marxi-
stischer Ideen und eines recht verstandenen
Sozialismus spielen in mindestens acht Berli-
nale-Filmen eine entscheidende Rolle, Filmen
nicht etwa aus einem Land oder aus geistig
eng verwandten Lindern, sondern Filmen
aus Italien, Frankreich, Jugoslawien, Spanien,
Schweden, den USA und Deutschland. Man
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konnte auch noch die Beitrige der siidameri-
kanischen Linder hinzuzihlen, wiren sie nicht
in der Realisation ihrer oft noch ein wenig
verworrenen Ideen reichlich unqualifiziert
ausgefallen. Aber man weil von fritheren
Festivals, dafl vor allem aus Brasilien enga-
gierte kritische Arbeiten kommen (z. B. die
Filme Glauber Rochas und Nelson Pereira
dos Santos’), dafl auch in Cuba politisch bri-
sante Filme entstanden sind.

Am hausbackensten, am wenigsten klar in
ihrer geistigen Konzeption sind leider immer
noch die jungen Filme aus der Bundesrepu-
blik, Der beachtete Theaterregisseur Peter
Zadek steuerte mit seinem Erstlingsfilm ,Ich
bin ein Elefant, Madame® ein opportunisti-
sches Stiick Film bei, das sich zwischen mo-
disch-konservativer Ausbeute des fotogenen
Pauker-Themas und irritierender Aufsissig-
keit gegeniiber dem autoritiren System nicht
entscheiden kann. Vermutlich hat Zadek
gerade eine Ambivalenz zwischen den extre-
men Positionen angestrebt, ohne dafl sie ihm
aber iiberzeugend gelungen ist. Zadek erweist
sich mit diesem Film als ein Autor ohne
klare Uberzeugung, ohne die Entschiedenheit,
die dem ins Politische vorgetriebenen Kon-
flikt zwischen Lehrer und Schiiler nottut.

Neben der Bedeutungsschwere, die bei aller
modernistischen Spielhaltung dem Zadek-
Film noch aus allen Nihten gudkt, nimmt
sich der iibermiitige Spaff, der aus den USA
unter dem Titel ,Greetings™ nach Berlin kam,
beinah wie ein Leichtgewicht aus. Doch in
den behenden Karikaturen, den politischen
Scherzen und geistvollen Pop-Effekten ist
weitaus mehr kritisches Bewufltsein verstedst
als in manchem anspriichlichen ,,Problemfilm*.
Drei junge Leute stehen im Mittelpunkt. Jeder
von ihnen schleppt seinen ,Tick® mit sich
herum, typisch amerikanische Ticks, die im
Begriff sind, einer ganzen Nation zu Kom-
plexen zu werden: die Sex-Horigkeit, der
Kennedy-Mord und der Vietnam-Krieg. Paul
soll zur Musterung, und man iiberlegt ge-
meinsam, wie er sich aus der Affire ziehen
kann. Zuerst versuchen die Freunde, ihn als
Homosexuellen herauszuputzen; dann gibt
er sich als reaktionirer Faschist; schliefllich
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halten die Freunde ihn einfach durch Sex-
Geschichten Tag und Nacht wach. Lloyd in-
teressiert sich so sehr fiir den Kennedy-Mord,
daf er sich als Neffe von Oswalds Hauswirtin
fiihlt und sich selbst bedroht sicht. Jon gerit
nach Vietnam, wo er von einem Kriegsbericht-
erstatter zum Helden einer Reportage erkoren
wird. Eingerahmt von dem Auszug aus einer
Johnson-Rede (sinngemifl: ,Ich will nicht
behaupten, dafl es euch noch nie so gut ge-
gangen ist; aber tatsichlich ist es doch so¥)
liflt Autor-Regisseur Brian de Palma ein
wahres Feuerwerk an Gags ab, bei denen
einem der bittere Nachgeschmadk wie ein
Klofl im Hals stecken bleibt. Am treffendsten
sind jene Sequenzen, in denen mehrere Kom-
plexe zusammentreffen und einer geradezu
erst die absurden Konsequenzen des anderen
entlarvt. Lloyd hat ein Midchen zu sich ein-
geladen. Als es nackt auf der Couch liegt,
beschiftigt er sich mit Feuereifer, die Angaben
des Warren-Reports iiber die Schuflwunden
Kennedys pedantisch auf ihrem Kérper ein-
zuzeichnen. Das Midchen liegt lingst in tie-
fem Schlaf, als er enthusiasmiert zu der Fest-
stellung kommt, dafl Kennedy zur Zeit des
Attentats auf dem Kopf hitte stehen miissen,
sollten die offiziellen Angaben richtig sein.
Oder: Jon erfindet eine neue Kunstform, die
»Peep-Art®. Er bringt Frauen in seine Woh-
nung und betitigt sich als Spanner, indem er
sie einlddt, sich vor der Kamera auszuziehen,
um einen ,intimen Augenblick® ihres Allein-
seins festzuhalten. Als er am Schlufl des
Films, von dem Kriegsberichterstatter gefolgt,
eine Vietnamesin im Busch entdeckt, wieder-
holt er das nimliche Spiel wie bei der Auf-
nahme des ,intimen® Films. Brian de Palmas
»Greetings® ist ein respektloser Film, der
aufmuckend an den Tabus einer Nation nagt,
deren junge Generation sich entweder auf den
Protest, den Spott oder die Resignation
zurlickzieht. De Palmas Spott ist eine Art
von Protest. Resignation ist ihm fremd; seine
Helden bleiben in ihren Konflikten fixiert,
ohne jede Hoffnung, sich von ihnen befreien
zu konnen. ,Ich mdochte nicht behaupten,
daf} es euch noch nie so gut gegangen ist; aber
tatsichlich ist es doch so0.”

Wihrend ,Greetings® die oppositionelle
Haltung junger Leute auf bewufit unterhalt-
same, auch optisch abwechslungsreiche Art
formuliert, fliichtet sich der junge Italiener
Edoardo Bruno in ein dialektisches Diskus-
sionsstiick. Sein Film ,La swa giornata di
gloria® ist denn auch in Berlin vornehmlich
unter dem Aspekt diskutiert worden, ob dies
denn iiberhaupt noch Film sei oder ein nur
mangelhaft illustrierter Diskurs iiber Theorie
und Praxis auflerparlamentarischer opposi-
tioneller Gruppen. Bruno bietet eine Art Mo-
dellfall an. Ausgehend von einer zukiinfligen
Revolution, macht er mit einer Guerilla-
Gruppe bekannt, die von Claude angefiihrt
wird. Richard stofit zu den Rebellen und
fiihlt sich von ihren Ideen angezogen. Er
beginnt, sich an den Agitationsversuchen der
Gruppe zu beteiligen, verrit den Anfithrer
jedoch schon bald an einen Polizei-Komman-
danten. Um sein Versagen und den Tod des
Freundes gutzumachen, entwickelt er den
Plan zum Uberfall auf ein Munitionslager. Im
entscheidenden Augenblick aber bleibt er mit
einem Midchen zusammen, wihrend man von
fern die Freunde kimpfen hort.

Ein Brecht-Zitat iiber die praktische Un-
fihigkeit jener, die theoretisch fiir ein bes-
seres Dasein kimpfen, beendet den Film.
Und Brecht ist es denn auch, von dem Bruno
sich entscheidend beeinflufit zeigt. Nicht nur
die endlosen Diskussionen, die Claude, Ri-
chard und ihre Freundin iiber Brecht fithren
(von den Schauspielern improvisierte Dialoge
iibrigens), signalisieren die geistige Vater-
schaft Brechts, sondern auch Brunos Versuch
einer- Verfremdung der Handlung durch zu-
gegebenermaflen oftmals auch fragwiirdige
Mittel. Bruno hat seinen Film mit der 16-mm-
Kamera aufgenommen und nachtriglich auf
35-mm-Format ,aufgeblasen®. Dadurch hielt
er nicht nur die Produktionskosten gering,
sondern erzielte auch ein sehr grobkérniges
Bild, das ihm als Mittel der Distanzierung
wichtig erschien. Ahnlich Straub bevorzugt
er an entscheidenden Stellen extrem lange,
fixierte Einstellungen oder Kamerafahrten
durch Straflen, an Hiusern entlang, die kei-
nen direkten Zusammenhang mit dem ge-
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sprochenen Wort haben. Bruno versucht, eine
Gleichrangigkeit von Bild und Wort durch
deren wechselseitige Hervorhebung zu erzie-
len, doch ist die Folge oft nur eine Erschwe-
rung fiir den Zuschauer, seinen Diskursen zu
folgen, weil Bruno noch kein rechtes Gespiir
fiir die Proportionierung reflektiver und
aktionsbetonter Szenen besitzt.

Wer sich dennoch die Mithe macht, dem
Film aufmerksam zu folgen, wird in ihm
eine hochinteressante Weiterfithrung der Aus-
einandersetzung mit der jungen italienischen
Linken finden, die bei Bertolucci, Bellocchio
und Samperi begonnen hat. Vor allem im
Vergleich mit Bertoluccis Helden Fabrizio aus
,Prima della rivoluzzione®, dem nach wie
vor bedeutendsten Film der jungen Avant-
garde Italiens, zeigt sich eine bemerkenswerte
Variante. Auch Bertolucci hat in seinem Film
die Unfihigkeit der jungen Generation be-
schrieben, sich jenseits theoretischer Erkennt-
nis der etablierten biirgerlichen Ordnung und
dem von ihr abhingigen politischen System
zu widersetzen. Fabrizio endete in der Resig-
nation, im Arrangement mit jener sozialen
Schicht, die er aufs tiefste verachtete. Wih-
rend dort aber die Umstinde und die all-
mihliche Erkenntnis der eigenen Ohnmacht
die Voraussetzungen fiir eine Kapitulation
schufen, ist es in ,La sua giornata di gloria®
mehr die insistierende Beschreibung einer in-
neren Labilitit, die das Scheitern des Helden
begriindet. Dabei wird die Gruppe selbst nicht
ausgenommen. Gerade die Umkehrungen und
spiegelbildlichen Ubertragungen der Argu-
mentationen von Claude bzw. der Gruppe
auf Richard und umgekehrt rufen ein Span-
nungsverhiltnis hervor, das die Aktion der
Gruppe im gleichen Mafl relativiert wie das
Verhalten Richards.

Ist schon Brunos Film i{iber weite Strecken
weniger dialektischer Film als dialektisches
Theater, so hat sich Jean-Luc Godard mit
seinem Fernsehfilm ,Le gai savoir® vollends
in die Sackgasse des reinen Rede- und Lese-
films begeben. Die Helden seines ,Masculin —
féminin®, Jean-Pierre Léaud und Juliette
Berto, erscheinen hier als Emile Rousseau
und Patrice Lumumba auf der Leinwand
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wieder, um sich zu abendlichen Gesprichen
iiber die westliche Zivilisation zu treffen.
Godard versetzt die Dialoge mit allen Ele-
menten antithetischer Zeigetechnik, der Col-
lage und der Ciné-Tracts, reiht Zitate von
Descartes und Rousseau, Marx, Marcuse und
Cohn-Bendit in schier endloser Fiille, lific
seine Protagonisten diskutieren iiber Moglich-
keiten und Unmdglichkeiten der Kommuni-
kation, iiber Probleme des Horens, Sehens
und Verstehens, der Sprache und des Spre-
chens, des Films und des Fernsehens. Nichts
gibt es, was in diesem Film nicht in Frage
gestellt wiirde, bis hin zum vélligen Verzicht
auf das Bild: langen Passagen Schwarzfilm,
»Horfilm® sozusagen. Das Ende wiederum
ist brillantester Godard. ,Dieser Film ist ein
Miferfolg®, hért man von der Leinwand und
vernimmt die Bestitigung sogleich aus dem
Publikum. Godard fiihlt sich an einem End-
punkt angekommen, an dem er selbst keine
Méoglichkeiten agitativer filmischer Gestal-
tung mehr sieht, wohl eine Fiille neuer Stoffe.
Glauber Rocha, so hért man, wird sie in
Brasilien, Bertolucei und Jean-Marie Straub
werden sie in Italien in Angriff nehmen. Fol-
gerichtig kénnte Godard jetzt nur aufhdren
mit dem Filmemachen. Doch er dreht weiter
Filme, weil er — wie er schon friiher sagte —
ohne Film nicht leben kann. Freilich, so dicht
wie in ,Le gai savoir® standen bei ihm noch
nie Erkenntnis und Geschwitzigkeit, Einfall
und Stupiditit einander gegeniiber. Man wird
den Verdacht nicht los, als habe Godard fiir
diesen Film alles an Lesefriichten zusammen-
gekarrt, was ihm aus den letzten Monaten
im Gedichtnis war. Manches entsteht in
der dialogischen Formulierung, in der De-
monstration, in der prononcierten Mon-
tage mit gefundenen wund arrangierten
Wirklichkeitspartikeln zu  iiberraschender
Eindringlichkeit, anderes bleibt Aphorismus,
unvergorene Pseudo-Philosophie, zufilliges
Schnitzelwerk. Die Ermiidung des Zu-
schauers bleibt nicht aus und damit die Frage
nach dem Sinn eines solchen Films, der allen-
falls noch intellektuelles Gedankenspiel fiir
Intellektuelle ist. Godard, der so gern ein
Apostel der Massen sein mochte, macht sich
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zum Wegbereiter des Elite-Kinos — und, wie
ich meine, nicht einmal eines guten.

Ganz anders verfihrt der junge schwedische
Regisseur Joban Bergenstrdhle in seinem er-
sten Spielfilm ,Made in Sweden®. Auch hier
Agitation, auch hier jugendliche Revolte,
auch hier Diskussion und Versuch einer Be-
wufltwerdung, doch alles in einem filmischen
Stil, nicht immer frei von Klischees, aber um
eine kritische Position bemiiht, die den Dia-
log mit dem Publikum sucht. In Schweden,
dem Wohlfahrtsstaat, stehen Auswirkungen
und Begleitumstinde des Wohlstands im Vor-
dergrund des kritischen Interesses der jungen
Regisseure. Bo Widerberg hat sich in mehre-
ren Filmen damit auseinandergesetzt, Johan
Bergenstrihle greift sich einen speziellen
Aspekt heraus: die Manipulationen einer
michtigen Finanzgruppe. Jorgen, der Held
seines Films, hat auf eine Karriere in der
Wirtschaft verzichtet und ist Journalist ge-
worden. Er sucht den suspekten Geschiften
des Konzerns auf die Spur zu kommen. Zu-
sammen mit seiner Freundin, einer Sozio-
login, fliegt er nach Bangkok, wo er unter
Lebensgefahr herausbringt, daff eine Tochter-
gesellschaft des schwedischen Konzerns in
Thailand Waffen an Guerilla-Truppen liefert.
Gerade als sich der Konzern mit einer ande-
ren einfluffreichen Weltfirma fusionieren will,
legt er sein Material auf den Tisch.

Bergenstrdhle vergifit in seinem Film kei-
nen Augenblick, was das Publikum im Kino
erwartet. Es gibt Elemente des Gesellschafts-
films, des Abenteuerfilms, des Krimis, der
schwedischen Schirenlyrik und Ferienpoesie,
aber auch der effektsicheren Revolte. Bergen-
strahle hilt seinen Film dadurch im Vorder-
griindigen abwechslungsreich, manchmal viel-
leicht ein wenig zu viel und zu bunt. Doch
all diese Klischees des Unterhaltungsfilms
betreffen nur die Oberfliche; die beiden jun-
gen Leute agieren gegen sie. So wird die
abenteuerliche Verfolgung auf einem thai-
lindischen Flufl iiberlagert von Fanon-Zita-
ten und Reflexionen iiber die Position der
jungen Sozialisten im Wohlfahrtsstaat; die
Idylle der Liebesgeschichte wird aufgesprengt
durch Erinnerungsbilder an das Elend in

Bangkok, eine Methode, die in der Endlos-
schleife einer Schmalfilmvorfithrung solcher
Elendsbilder gipfelt. Dazwischen schieben sich
immer wieder Aufnahmen von Protestziigen
schwedischer Studenten und Diskussionen, die
die scheinbar glatte Oberfliche aufreifien.
Bergenstrdhle macht sehr bewufites Kino.
Nicht alles wirkt dabei logisch und iiberzeu-
gend, doch ist die Chance, mit dieser fafili-
chen, konkreten Methode eine relativ breite
Publikumsschicht zu erreichen, sicher grofl.

Kino macht auch der Jugoslawe Zelimir Zil-
nik, dessen Film ,, Rani Radovi® (Friihe Werke)
den Groflen Preis der Berlinale erhielt. Sein
Film ist Agitationskino par excellence. Ange-
regt zu seinem Film wurde Zilnik durch die
Studentenunruhen in Belgrad 1968. Die Be-
teiligung an diesen Demonstrationen und die
Erfahrung ihres ,tragischen Endes® (Zilnik)
lenkten Zilniks Aufmerksamkeit auf die not-
wendigen Voraussetzungen fiir den Erfolg
oder auch nur den Widerhall eines revolu-
tiondren Aktes und auf die Mdoglichkeiten
struktureller Verinderungen, die neben der
ideologischen Neubesinnung unerlidflich sind,
soll die Ideologie nicht eine private Ange-
legenheit bleiben.

Regisseure wie Du¥an Makavejev und Pu-
rifa Djordjevié¢ haben in Jugoslawien den Bo-
den bereiter, Uberlegungen wie diese konkret
im Film darstellen zu kénnen. Sie haben sich
von dem Klischee des heroisierenden Parti-
sanenfilms abgewandt, der bis zur Mitte der
sechziger Jahre den jugoslawischen Film be-
herrscht hatte, und suchten die .Konflikte,
ohne propagandistische Vorzeichen, in der
intimen Welt ihrer Helden. Zilniks Film nun
entziindet sich an dem Zusammenprall einer
Gruppe idealistisch gesinnter junger Leute
mit der jugoslawischen Wirklichkeit. Ein jun-
ges Midchen vom Lande hat Marx gelesen
und versucht, gemeinsam mit ihren Freunden,
die Welt zu verindern. Sie zieht iiber Land
und mochte die Gesellschaft der permanenten
Revolution verwirklichen, wie sie Marx in
seinen ,,Frithschriften® (darauf spielt der Film-
titel an) beschrieben hat. Doch sie stofit auf
eine Mauer des Unverstindnisses, wird ver-
priigelt, aus den Dborfern getriecben und

205



Umschau

schliefflich, in ihre Heimat zuriickgekehrt, mit
Benzin iibergossen und verbrannt. Am Schlufl
des Films steht ein Zitat von Saint-Just: ,Die
Revolutionire, die die Revolution nur halb
durchfiihren, schaufeln sich selbst ihr Grab.*
Zilnik bezieht diesen Satz in seinem Film auf
beide Richtungen: Sowohl in der blofi ver-
balen Radikalitit der jungen Leute sicht er
einen Grund fiir das Scheitern wie auch in der
Situation des jugoslawischen Sozialismus, der
auf halbem Weg stehengeblieben ist. Kein
Wunder, dafl offiziellen politischen Kreisen
der Film — und erst recht seine Entsendung
auf das Berliner Festival — suspekt war. Noch
wenige Tage vor der Berliner Auffithrung
war ungeklirt, ob der Film {iberhaupt gezeigt
werden konnte. In Belgrad hatte ein regel-
rechtes Gerichtsverfahren dariiber stattgefun-
den, in dem der von Haus aus als Jurist aus-
gebildete Zilnik als Verteidiger seines Films
auftreten mufite.

Irritiert, auch in Berlin, hat manche Zu-
schauer der Hinweis im Vorspann, es handle
sich um eine Komodie. Das ist freilich auch
nicht im Sinn eines Lustspiels gemeint, wohl
aber wird damit schon die ,komische“ Rolle
signalisiert, die Revolutionire in einer Gesell-
schaft spielen, die von sozialer und politischer
Riickstindigkeit geprigt ist. Zilnik: ,Die

Tragddie der sozialistischen Revolutionen liegt
darin, dafl sic zwar erfolgreich sind auf dem
Gebiet der politischen Macht — politische
Machtverhiltnisse sind durch sie verindert
worden. Dagegen bleibt die Gesellschaft, in
der wir leben, mit so vielen riickwirts ge-
wandten Elementen behaftet, dafl Revolu-
tiondre in dieser Gesellschaft hiufig sehr ko-
mische Rollen spielen.”

Wenn ich zu Anfang sagte, Zilniks Film
»Rani Radovi® erscheine mir als Agitations-
kino par excellence, so meine ich das nicht
nur im Hinblick auf seine prizisen Vorstel-
lungen von der Verinderbarkeit einer poli-
tischen Ordnung, sondern ebenso wegen seines
»offenen® Stils, der sich erlaubt, mit dem
vorhandenen Material sehr frei zu verfahren,
der sich nicht an Phrasen und didaktische
Formeln klammert, sondern der eine gehorige
Distanz gegeniiber dem behandelten Thema
mitbringt und es geradezu spielerisch verar-
beitet. Spott und Ironie, Karikatur und Wi-
derspruchsgeist prigen den Ablauf des Films
und reflektieren die Position seines Autors,
der iliberzeugt ist, dafl man auch mit der
Ideologie seinen Spott treiben kann, ohne
dafl damit notwendig Verachtung verbunden
sein muf.

Franz Everschor

Die politische Zeitschrift

Von der Tribiine der Zeitschrift her sind die
bahnbrechenden Gedanken aller Epochen zu-
erst an die anderen Medien und dann iiber
sie an die Offentlichkeit herangebracht wor-
den. In Zeitschriften, von denen die Wochen-
zeitschriften gegenwirtig am einfluflreichsten
sind, erfolgen zu jeder Zeit die entscheidenden
Anstéfe zu Verinderungen im staatlichen, ge-
sellschaftlichen oder wirtschaftlichen Leben.
Verfolgt man die sich in der &ffentlichen Mei-
nungsbildung vollziehenden Auseinanderset-
zungen, so bestitigt sich die These, daf die
Zeitschrift Ursprung neuer Impulse ist. Das
ist sie bis in die Gegenwart — und trotz des
Aufkommens konkurrierender (elektronischer)
Informationsmittel — geblieben.

206

Die Zeitschrift ist ein Kommunikationsmit-
tel erster Ordnung. Um seine wissenschaftliche
Erforschung haben sich bisher nur wenige Ge-
lehrte bemiiht. Sogar von der zustindigen
Disziplin, der Publizistikwissenschaft, ist die
Erforschung der Zeitschrift weitgehend ver-
nachlissigt worden. Erst Joachim Kirchner hat
mit seinem zweibindigen Werk Die Grund-
lagen des deutschen Zeitschriflenwesens (Teil 1:
Leipzig 1928, Teil II: Leipzig 1931) einen An-
fang gesetzt. Anhand umfangreichen biblio-
graphischen Materials versuchte Kirchner die
spezifischen Wesensmerkmale der Zeitschrift
herauszuarbeiten. Das unternahm er unter
vorwiegend historischen Aspekten. War er
somit zunichst den Grundlagen des Mediums



