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Frage, ob Marx seinen historischen Materia-
lismus szientistisch-mechanistisch oder echt
historisch verstanden habe, den Sachverhalt
nicht ganz; was Marx bieten will und vor-
legt, 148t sich in heutiger Sprache wohl am
besten als ,Prozefl-Analyse® bezeichnen, die
iiber das tiefere Wesen der den Prozefl aus-
|8senden und steuernden Krifte gar nichts aus-
sagen will.

Marx will sich nicht wie die fritheren Phi-
losophen damit begniigen, die Welt zu er-
kliren; er will sie mit seiner Philosophie
verandern. Und ausgerechnet dazu baut er
eine deterministische Lehre auf, wonach die
Welt sich streng notwendig und in ganz be-
stimmter Richtung verdndert! Sein Anliegen
- zum mindesten in seiner Jugend, als er sich
mit seiner Philosophie noch nicht im national-
okonomischen Gestriipp verstrickt hatte — war
ausgesprochen menschlicher und damit ge-
schichtlicher Art: die Welt menschlicher, ja
schlechthin menschlich zu machen. Seine Jiin-
ger oder doch diejenigen, die sich rithmen,
seine Jiinger, ja die allein rechtgliubigen
Erben seiner Lehre zu sein, haben in ihrem
Machtbereich die Welt viel eher #nmenschlich
gemacht. Wir — so sagte ich — haben von
Marx gelernt, geschichtlich zu denken, und
meinte mit ,wir® die freiheitlich denkenden
Gesellschafts- und Wirtschaftswissenschaftler,
insbesondere diet Vertreter der christlichen
(katholischen) Soziallehre. Wenn Engels und
die Machthaber im kommunistischen Block,

die mehr Engels als Marx folgten, es nicht
von ihm gelernt haben, so liegt die Ursache
dafiir zutiefst darin, dafl der Systematiker
und der Historiker in Marx nicht miteinan-
der ins Reine gekommen sind. Der Systema-
tiker in ihm ging von der vorgefafiten Mei-
nung aus, die Historie lasse sich in ein Sy-
stem bringen, und ging mit dem Willen ans
Werk, sie in sein System zu zwingen; diese
leidenschaftliche Voreingenommenheit  be-
stimmt von vornherein seine Systematik. Nur
groflerer Respekt vor der Historie hitte ihn
davor bewahren konnen, aber dafiir war der
Historiker in Marx zu schwach; so konnten
der Systematiker und der Willensmensch in
ihm sich miteinander verbiinden, um die Ge-
schichte in einer Weise zu behandeln, als ob
sie im wortlichen Sinn ,machbar® wire. Das
Erstaunlichste dabei aber ist: dieser bei Marx
notdiirftig iiberdeckte, niemals ausgeglichene
Widerspruch zwischen Notwendigkeit und
Machbarkeit der Geschichte hat nicht dazu ge-
fiihrt, seine Lehre als innerlich widerspriich-
lich abzutun und der Sammlung menschlicher
Irrtiimer zu iiberantworten; er lebt vielmehr
in dem als politische Macht etablierten Mar-
xismus fort als ,Antagonismus®, der ihm
seine uniiberbietbare Wendigkeit in der In-
terpretation seiner Dogmen und damit in sei-
ner politischen Strategie und Taktik verleiht
und die unerschépfliche Quelle bildet, aus der
er immer neue Kraft schopft.

Oswald v. Nell-Breuning S]

Cannes 1973: Kino-Landschaft der Extreme

Das diesjihrige Filmfestival in Cannes ver-
stirkte den Eindruck, der schon in den letz-
ten Jahren aufkam: Die Filmindustrie dringt
nach einem einzigen internationalen Markt,
der alle Wiinsche und Anspriiche erfiillen
kann, Es hingt auf das engste mit der finan-
ziellen Krise zusammen, in der sich viele
Produzenten fortwihrend befinden (nicht zu-
letzt die groflen amerikanischen Firmen),

aber auch mit dem auf allen Gebieten indu-

strieller Fertigung zu beobachtenden Trend

nach Konzentration, dafl nur noch wenige
gewillt sind, ihre Aufmerksamkeit auf diverse
Festspiele aufzuspalten. Wie bei jeder Indu-
strie steht fiir den Produzenten der Messe-
charakter vor dem des kiinstlerischen Wett-
bewerbs; und in dieser Hinsicht bietet Can-
nes von allen europiischen Filmfestspielen die
besten Voraussetzungen. Wihrend andere Fe-
stivals, die nach den Veretnbarungen des Pro-
duzentenverbands denselben Status haben wie
Cannes, immer mehr zu nationalen Vorfiihr-
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stellen werden, hat Cannes nach der Krise
des Jahres 19681 eine breite Basis gefunden,
die weit tiber das hinausgeht, was andere
Festspiele anzubieten haben.

Fiir den Kritiker, der weniger am kom-
merziellen als am kiinstlerischen Angebot
interessiert ist, bringt diese zunehmende Kon-
zentration auf ein Festival die Gefahr mit
sich, dal er rein zeitlich gar nicht mehr alle
wichtigen Filme wahrnehmen kann, dafl er
von vornherein selektiv titig werden mufl,
daf er im stindigen Gesprich mit Kollegen
Hinweise auf Filme suchen muf}, die andere
schon gesehen haben und die er eventuell in
einer Zweitauffiilhrung noch ansehen kann.
Dieses Hin- und Herhetzen von einem Film
in den anderen bringt ein Element der Ner-
vositit ein, unter dem Kritiker in Cannes
immer mehr leiden und das moglicherweise
im einen oder anderen Fall auch ihr Urteil
beeinflussen mag.

Der Film-Umschlagplatz Cannes bestand
in diesem Jahr aus dem Wettbewerbspro-
gramm mit tiglich zwei Filmen, der ,,Woche
der Kritik® mit tiglich einem Film, der
»Quinzaine des Réalisateurs® mit tiglich drei
Filmen, dem Film-Markt in vielen Kinos mit
mehreren Dutzend Filmen am Tag, einer Per-
spektive des franzdsischen Films, Sonderver-
anstaltungen mit langen Dokumentarfilmen
(darunter dem reichlich unorganischen offi-
ziellen Film iiber die Miinchener Olympiade)
und zahllosen privaten Vorfithrungen.

Im Gegensatz zum Vorjahr? hatte das of-
fizielle Programm (wenn auch zum Teil
auferhalb des Wettbewerbs) einige bemer-
kenswerte Filme zu bieten, war es vor allem
viel eher als 1972 in der Lage, ein reprisen-
tatives Bild vom Entwidslungsstand des heu-
tigen Kinos zu vermitteln. Es zeigte sich da-
bei, dafl die interessanten Filme alle Beschrei-
bungen eines Bewufitseinsprozesses waren. Die
engagierten Filmemacher, die sich zu Beginn
der sechziger Jahre von der Individualproble-
matik der Gesellschaftskritik und -verinde-
rung zuwandten, beginnen nun erneut, das

1 Siehe dazu diese Zschr. 182 (1968) 54 ff.
2 Siche diese Zschr. 190 (1972) 62 ff.
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Einzelwesen in der Gesellschaft zu entdecken.
Es ist nicht die Spiegelung gesellschaftsferner
Krisen und Sehnsiichte, wie sie in den fiinf-
ziger Jahren Gegenstand zahlreicher Filme
war, zu denen man zuriickkehrt, sondern
mehr die Reflexion iiber den Standort des
einzelnen in dieser Gesellschaft und iiber den
individuellen Lebens- und Spielraum, den sie
ihm gewzhrt oder verweigert.

Joseph Losey? stellt diese Frage an einem
Stoff, dessen Figuren und Mechanismen ein-
deutig der Vergangenheit angehdren, dessen
gedanklicher Kern aber die heutige Situation
genauso trifft wie die historische. Ibsens
,Nora“ wurde unter seiner Regie als ,4 Doll’s
House® zu einer Apotheose der Frauen-Eman-
zipation. Weit entfernt von den Theaterkli-
schees herkdmmlicher Ibsen-Dramaturgie ver-
a8t sich Losey auf die Wirkkraft einer ganz
allmihlichen Steigerung des dramatischen Im-
petus, inszeniert er die Geschichte der lebens-
frohen Nora, die als Folge einer unbesonne-
nen Betrugsaffire die briichige Fassade ih-
rer scheinbar so gliicklichen Ehe zu erkennen
beginnt, konsequent auf die entscheidende
Schlufiszene hin. In ihr vereint sich die In-
tention Loseys mit dem personlichen Enga-
gement seiner politisch aktiven Hauptdarstel-
lerin Jane Fonda zu einem Appell an die
Selbstbewufltheit und Selbstbehauptung der
Frau. Es soll heftige Diskussionen zwischen
Jane Fonda und ihrem Regisseur iiber die
Gestaltung dieser Szene gegeben haben, und
Losey zeigte sich in Cannes von dem Ergebnis,
das er als einen Kompromif} ansieht, wenig
befriedigt. Doch ist diese Entstehungsge-
schichte angesichts der konkreten Wirkung
des fertigen Films von untergeordneter Be-
deutung. Vermittelt wird sehr eindeutig und
auf kiinstlerisch ungemein subtile Weise ein
Plidoyer fiir die Emanzipation, das — wenn
man es genau reflektiert — auch die Befreiung
des Mannes von den Konventionen und
Zwingen gesellschaftlicher Regeln beinhaltet.

Werden in Loseys Film Mbéglichkeiten der
Befreiung aus einem scheinbar unverinderli-

3 Zu Joseph Losey siehe auch diese Zschr. 188
(1971) 45 £,
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chen System immerhin in Gang gebracht, so
stelle sich der neue Film des Spaniers Carlos
Saura, ,Ana y los lobos® (Anna und die
Wolfe), als eine ebenso radikale wie pessimi-
stische Kritik des geringen Freiheitsraums
innerhalb des spanischen Gesellschaftssystems
dar. Ein junges amerikanisches Kindermid-
chen (Geraldine Chaplin) kommt in das Land-
haus einer alten spanischen Patrizierfamilie.
Wihrend die alte Mutter dort ihren Erinne-
rungen nachhingt oder sich in epileptischen
Krimpfen windet, suchen ihre erwachsenen
Sohne verzweifelt nach einem Lebensinhalt.
Der eine, Familienvater, wagt nicht, aus sei-
ner unbefriedigenden Ehe auszubrechen und
fliichtet sich in sexuelle Heimlichkeiten; der
zweite, einst als Midchen erzogene Sohn fiihlt
sich zum Befehlshaber ausersehen, tyrannisiert
die Bewohner des Hauses mit seinen verlet-
zenden Kontrollen und Anweisungen und
sammelt in einem abgeschlossenen Raum Uni-
formen und Waffen; den dritten zieht es zu
den Heiligen hin, aber seine Selbstaufgabe
entspringt ersichtlich einem egoistischen Wahn.
Saura, der sich in all seinen Filmen gendtigt
sah, seine kritischen Absichten der Zensur
wegen hinter symbolischen Verschliisselungen
zu verbergen, greift hier zu so prizis portri-
tierten Schliisselfiguren, dafl die Identifika-
tion der drei Briider mit den drei Sdulen des
Franco-Regimes, Adel, Militir und Kirche,
sich unabweisbar aufzwingt. Wie stets, treibt
Saura das Spiel in die extreme Konsequenz:
die Briider iiberfallen das Kindermidchen,als
es das Haus verlassen will; der eine verge-
waltigt es, der andere schneidet thm die Haare
ab und der dritte erschiefit es. Bleibt dem
Zuschauer vor allem die Verwunderung, dafl
die spanischen Behorden den Film nach Can-
nes gelassen haben, obwohl ein deutlicherer
Angriff auf das Franco-Regime im Film noch
nie gewagt wurde.

Von der Ohnmacht des Individuums han-
delt auch der neue Film des Schweden Ing-
mar Bergman, ,Cries and Whispers® (Schreie
und Fliistern), freilich nicht von der Ohn-
macht in einem politischen System, sondern

von der Ohnmacht in der alltiglichen Welt.

der Familie. Bergman beschreibt, wie schon

oft, die existenzielle Situation des Alleinseins
vor dem Tod. Eine junge Frau liegt auf dem
Sterbebett. Wihrend ihrer letzten Qualen
kommen ihre beiden Schwestern, die einzigen
Verwandten, doch nichts als ein paar Erin-
nerungen verbindet die Schwestern miteinan-
der. Jede ist zu sehr mit ihren eigenen Pro-
blemen beschiftigt, als dafl sie der Sterbenden
eine echte Hilfe sein kénnte. In einer unbe-
schonigenden Folge von Groflaufnahmen be-
schreibt Bergman den einsamen Tod und das
Sich-Aufbiaumen gegen eine Gewiflheit, die
man nicht wahrhaben will. Die Kompromifi-
losigkeit des Stils erinnert vor allem an seinen
damals umstrittenen Film ,Das Schweigen®,
dessen metaphysische Komponente von weni-
gen nur wahrgenommen wurde. Gerade sie
aber wird in diesem Film weiterentwickelt
zu dem visiondren Bild der Barmherzigkeit,
die sich in dem Verhiltnis eines jungen Dienst-
midchens zu der Sterbenden #uflert. Auch
dieser Film Bergmans steht wieder gegensitz-
lichen Interpretationen offen. Es kann jedoch
kaum verkannt werden, dafl er nach Jahren
der Stagnation eine bedeutende Entwicklung
im Schaffen des Regisseurs ist, dafl er gleich-
zeitig im Stil eine Reduzierung auf ein Mi-
nimum an filmischen Mitteln mit sich bringt,
das ihn den Filmen Carl Theodor Dreyers
und Bergmans eigenem ,Licht im Winter®
an die Seite stellt.

Ingmar Bergmans grofle Zeit waren die
fiinfziger Jahre. Es nimmt nicht wunder, daf}
sein Film jetzt plétzlich wieder ein riesiges
Publikum mobilisiert, dafl er in den USA
zum Beispiel zu einem beachtlichen Kino-
Erfolg geworden ist. Das politische Kino der
sechziger Jahre hat auf allen Gebieten des
Films einer sensibilistischen Richtung Platz
gemacht, deren eine Erscheinungsform der
nostalgische Film* und deren andere, in den
letzten Monaten wieder bedeutender wer-
dende Komponente der bewuflt subjektive
Autorenfilm ist. Dafl auch das sensibilistische
Kino eine durchaus dialektische Funktion ha-
ben kann, demonstrierte in Cannes der drei-

4 Siehe dazu den Beitrag ,Romantik und Ge-
walt® in dieser Zschr. 188 (1971) 39 ff.

491



Umschan

einhalbstiindige Film ,La maman et la pu-
tain® (Die Mutter und die Hure) von Jean
Eustache. Es ist ein erkennbar autobiogra-
fischer Film iiber einen parasitiren jungen
Mann zwischen zwei Frauen. Eustaches Film,
die Fortsetzung des Nouvelle-Vague-Stils zu
einer bezwingend einfachen Erzihlform, be-
schreibt die parasitire Existenz in langen Ge-
sprichen und Monologen, die ihrerseits die
Kritik der geschilderten Existenz sogleich im-
plizieren. So kehrt sich der Film folgerichtig
schrittweise in eine Beschreibung der ,Opfer®
um. Sie nun, die Frauen, an denen der ,Held“
des Films leidet, wihrend eigentlich sie an ihm
zu leiden haben, und denen die ungeteilte
Anteilnahme der biirgerlichen Moral gelten
darf, schlagen dieser Moral ins Gesicht, wenn
sie sich mit dem drastischen Vokabular des
Dirnenjargons von den Hemmungen und Fru-
strationen zu befreien suchen, die ihnen eine
lingst nicht mehr akzeptierte Biirgerwelt ein-
geimpft hat.

Neben dem Riickzug in die Nostalgie und
dem Vorstofl in die subjektive Dialektik eines
Jean Eustache verblieb fiir das erregungswil-
lige Festspielpublikum an der Croisette ein
drittes Genre, das in der Folge der aus Ita-
lien und Amerika importierten Gewalt-Welle
immer abstrusere Bliiten treibt. Gemeint ist
jener gesellschaftskritisch drapierte Extremis-
mus in scheinbar hochkiinstlerischer Sexual-
perversion. Wihrend, nur noch fiir Einge-
weihte der Branche erkennbar, auf dem Film-
Markt von Cannes Demonstrationen in Se-

xual-Akrobatik wie It Happened in Holly-
wood® liefen, verirrte sich ins offizielle Wett-
bewerbsprogramm ein Film wie Marco Fer-
reris ,La Grande Bouffe® (Die grofe Fres-
serei), dem denn auch sogleich einige Kritiker
hohe kritische Intentionen attestierten. Na-
tiirlich kann man in der Geschichte von den
vier erfolgreichen Minnern, die aus Uberdrufl
beschlieffen, sich in einer iiberladenen Villa
wortwortlich zu Tode zu fressen und zu hu-
ren, eine Attacke gegen die Konsumgesell-
schaft entdecken. Doch Ferreri kostet die
Widerlichkeiten dieses Vorgangs mit einer
solchen Lust am drastisch breitgewalzten De-
tail aus, daff fiir mein Empfinden die Speku-
lation mit der abseitigen Erfindung deutlich
im Vordergrund steht.

Es ist ein ebenso aufschlufireiches wie
merkwiirdiges Phinomen, dafl eine ganze
Reihe hervorragender Regisseure und Schau-
spicler in den letzten Monaten den Weg in
die (kommerziell lohnende) Ubertreibung se-
xueller Darstellungen bis hin zum Fikalismus
eingeschlagen haben, ihre Drastik dabei stets
mit kiinstlerischem Anspruch verteidigend:
Pier Paolo Pasolini mit ,, The Canterbury Ta-
les“, Bernardo Bertolucci mit ,Der letzte
Tango in Paris“ und nun Marco Ferreri mit
,La Grande Bouffe®. Summieren lifit sich
die Kino-Szene 1973 jedenfalls als eine Land-
schaft der Extreme, in der nebeneinander fiir
die Wiederentdeckung des Autorenfilms und
des Individuums wie auch fiir die drastischste
Provokation Raum ist. Franz Everschor

Systematik und Perspektiven der westdeutschen Auflenpolitik

Ein Literaturbericht

Bis weit in die sechziger Jahre hinein be-
schrinkte sich die wissenschaftliche Analyse
und Reflexion der Aufienpolitik der Bundes-
republik auf Teilbereiche. Der Grund dafiir
liegt zu einem guten Teil in der Tatsache, dafl
zuerst die Details aufzuarbeiten waren, be-
vor man sich an die Gestaltung des Ganzen
wagen konnte. Aber es lifit sich eine weiter
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reichende Erklirung anfiihren. Die Begriff-
lichkeit von Aufienpolitik setzt den Staat als
Einheit voraus. Das 6ffentliche Bewufitsein
hierzulande sah aber in der Bundesrepublik
keinen Staat wie andere Staaten Europas.
Die BRD war Provisorium fiir einen erst
wiederherzustellenden deutschen Staat und
(oder) Transitorium fiir einen erst zu errich-



