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.Infolge des Schwindens der Ideologie ist, ungeachtet aller Bemihungen um neue
Synthesen, die Welt, in der wir leben, mit Trimmern Ubersat. Es gibt keine Ganzheiten
in dieser Welt, viel eher gilt, daf? sie aus Fetzen von Zufallsereignissen besteht, deren
Abfolge an die Stelle sinnvoller Kontinuitat tritt. Dementsprechend muf3 das individuelle

Bewul3tsein als ein Aggregat von Glaubenssplittern und allerlei Tatigkeiten aufgefal3t
werden; und da es dem inneren Leben an Struktur gebricht, haben Impulse aus
psychosomatischen Regionen die Mdglichkeit, aufzusteigen und die Zwischenrdume
zu fillen. Fragmentarische Individuen spielen ihre Rollen in einer fragmentarischen

Realitat.”

(Siegfried Kracauer »Theorie des Films. Die Errettung der auf3eren Wirklichkeit« (1964))






Einleitung

Im Spannungsmoment einer bestimmten historisch-gesellschaftlichen Verfasstheit ist
es dem Medium Film als seismographisches Dispositiv - aufgrund seiner oszillierenden
Fahigkeiten von technischer und dokumentarisch-kinstlerischer Beschaffenheit -
maoglich, die vielschichtigen Wirkungsparameter der noch rezent nachwirkenden und
gegenwartig wirksamen Erfahrungsraume in ihrem Einfluss auf die menschliche
Geschichtlichkeit unmittelbar aufzuspiren und in ihrer Zeichenhaftigkeit offenzulegen.
Entlang des linearen Entwicklungsbogens filmgeschichtlicher Schaffensweise im
Zeichen eines zirkulierenden gesellschaftlichen Verstandnisses von Sinn, positioniert
sich eine kinematographische Erscheinung, die in ihrem strukturell-symptomatischen
Geflecht kollektive Bruchstellen und regelrecht korperliche Frakturen als Ausdruck
einer Realitat in der Zeit sichtbar macht: Der Italienische Neorealismus. Die zeitliche
Inkubations - und Bliutephase sowie eine sich andeutende Hinwendung zu
filmasthetisch neuen Kraftfeldern dieser filmgeschichtlich evidenten Stromung,
erstreckt sich innerhalb des Untersuchungsraums dieser Analyse entlang der
verdichteten Jahre 1943 bis 1954/55, die mit Luchino Viscontis fulminantem
Erstlingswerk OSSESSIONE (Italien 1943) einleiten und in Roberto Rossellinis ROMA,
CITTA APERTA (ltalien 1945) einen ersten offentlich aufflackernden neorealistischen
Hoéhepunkt verzeichnen. Die gesellschaftspolitischen Auswirkungen der territorialen
Linien des italienischen Faschismus und den daran anknipfenden Erfahrungen des
Zweiten Weltkrieges durchdringen den Neorealismus in seinem moralischen Bestreben
nach einer Sichtbarmachung der daraus emporsteigenden geistigen und korperlichen
Zersplitterung des einfachen Menschen in seiner wirklichen Umwelt. Die neorealistisch-
stilistische Fahigkeit einer enthillenden Abbildung der Wirklichkeitsfragmente in ihrer
naturlichen dinglichen Stofflichkeit eméglicht die Habhaftwerdung eines kollektiven
Korperbildes, das als dokumentarisches Element einer briichigen Realitdt im Geist
gesellschaftlichen Aufbegehrens zwischen politischer Unterdriickung und gefihit

ewigem Befreiungsmoment zu verstehen ist.

Im Gestus eines analytischen Versuchs der Beleuchtung des marginalisierten
Menschenbildes in den Filmen des italienischen Neorealismus sind es herausragend
die Werke des Grenzgangers Roberto Rossellini, welche in ihrem filmasthetischen
Freisetzen einer einzigartigen Kraft den Nahrboden fiir eine tiefgreifende Skizzierung
und Auseinandersetzung gesellschaftlicher Verfasstheit bieten. Mit fokussiertem Blick
auf das fragmentierte Korperbild eines durch die Auswirkungen des Krieges
enstandenen desorientierten und kommunikativ gebrochenen Individuums, ist es die

War Trilogy der kreativen Blitezeit des italienischen Regisseurs zwischen 1945 und



1948, die Gegenstand intensiver Betrachtungen sein wird. In einem ersten Atemzug
folglich sucht diese Arbeit einleitend einen historisch-politischen Abriss zu geben, der
einerseits sowohl die veristisch-literarisch gepragten Urspriinge im Geist des Literaten
Giovanni Verga nachzeichnet, als auch dem filmischen Entwicklungsbogen folgt, der
im faschistisch geschwarzten lItalien der 1920er Jahre - die gezeichnet sind von der
Machtergreifung Benito Mussolinis - gesellschaftskritisch aufkeimt und sich in einer
Gegenbewegung zur faschistischen Filmproduktion positioniert. Der italienische
Neorealismus wird verhandelt als eine filmasthetische Strémung, welche sich mittels
einer dokumentarisch-elliptischen Asthetik der Kamera einzig auf die physiognomische
Authentizitat des Darstellers in seinem Milieu konzentriert - einem Milieu, in welchem
sich durch den feinsinnigen Rhythmus des Regisseurs Roberto Rossellini eine
Verschmelzung von noch politisch bebender Wahrhaftigkeit und humanistischer

Tatsachlichkeit vollzieht.

In einer bereits analysierenden Vergegenstandlichung, stets chargierend zwischen
zentralen Sequenzen der rossellinischen Werke, bilden die Kapitel der auf den
geschichtlichen Abriss folgenden theoretischen Untermauerung mit der in Kapitel 2.
einleitenden asthetischen Argumentationslinie des franzésischen Filmkritikers André
Bazin, die manifeste Basis und ein strukturelles Denkgebaude fur die eigenstandige
fundierte Dechiffrierung der einzelnen Werke Rossellinis und abschliel3end Vittorio De
Sicas. Die Auffaltung einer filmtheoretisch pragenden Sichtweise entlang der in seinen
filmtheoretisch tragenden Essays und Schriften verhandelten Fragestellung Qu’est ce
que le cinéma?, zeichnet André Bazin in seiner Entdeckung des ontologischen
Tatsachen-Bildes, einer fir den Neorealismus bedeutsamen Kontur, die sich mit dem
philosophisch-bergsonschen Blickwinkel des groRen franzdsischen Cinépilen Gilles
Deleuze in ihrer Zeichenhaftigkeit einer Krise des Aktionshildes hin zu einem mentalen
Zeit-Bild weiterentwickelt. Eine zunéchst befremdlich wirkende, jedoch auf den zweiten
Blick aulRerst ergiebige Linie fihrt von den deleuzschen Werken ,Das Bewegungs-Bild.
Kino 1“ (1989) (Cinéma 1. L'image mouvement) und ,Das Zeit-Bild. Kino 2" (1991)
(Cinéma 2. L'image temps) hin zu einer Allianz, die sich im maschinisch-industriellen
Duktus eines Denkens jenseits struktureller Normen bewegt: Es ist das, die beiden
Werke ,Kapitalismus und Schizophrenie 1. Anti-Odipus (1972) (L’Anti-Edipe.
Capitalisme et Schizophrénie 1.) und ,Kapitalismus und Schizophrénie Il. Tausend
Plateaus” (1980) (Mille plateux. Capitalisme et Schizophrénie Il.), umfassende
Konvolut von Gilles Deleuze und Félix Guattari im Zeichen des Schaffens eines
organlosen Koérpers. Ihre Operation mit einem Korpus abstrakter gedanklicher Modelle
der Wunschmaschinen, rhizomatischen Verbindungen, Kartographie und Fluchtlinien,
der mannigfaltigen Formen des Werdens und der Deterritorialisierung bildet im

Blickpunkt des marginalisierten Korperbildes der italienischen Nachkriegszeit eine



herausragende Projektionsflache, die entlang eines roten Fadens durch diese Analyse
gleitet. Das Eruieren soziokultureller Vibrationen im Sinne einer Aufdeckung physischer
Existenz im Medium Film obliegt wohl kaum einem Theoretiker des Films mehr, als
dem stadtischen Flaneur, Denker und leidenschaftlichen Gesellschaftskritiker Siegfried
Kracauer. Sein fundiertes Film-Werk ,Theorie des Films. Die Errettung der &uf3eren
Wirklichkeit* (1960) (Theory of Film. The Redemption of Physical Reality) positioniert
sich neben der taxonomischen Praxis von Gilles Deleuze mit einem feinen Gespur und
scharfen Blick fur die Ergrindung der gesellschaftlichen Tiefenschichten, die
insbesondere der Neorealismus mittels einer registrierenden und enthillenden Kamera
offenlegt. Der Flul3 des Lebens ist jenes kracauersche Theorem, das in den filmschen
Bildern Rossellinis, entlang horizontaler Linien zertrimmerter Stadte und endloser
leerer Landschaften, greifbar wird. Es ist ein menschlicher Strom, welcher durch
beliebige Raume flie3t, in denen die Korperbilder rein Sehender sich den optischen
und akustischen Situationen ihrer Alltagswirklichkeit ausgeliefert sehen und sich
letztlich zu deleuzschen Denkfiguren transformieren. Ein weiterer Franzose - der
Philosoph Jacques Ranciére, bietet in seiner Auseinandersetzung mit den
Korperbildern - den Falling Bodies Rossellinis eine kritische und vor allen Dingen
politische Komponente und Disposition der Hinterfragung des Mediums Film in seiner
Geschichtlichkeit, im Hinblick auf die Verschiebung der hierarchischen Strukturen

innerhalb des gesellschaftlichen Gefliges der italienischen Nachkriegszeit.

Vor diesem Hintergrund sucht der umfassende und filmanalytisch-verkniipfende dritte
Teil der Arbeit, im Bestreben einer dezidierten Spiegelung der ergiebigen theoretischen
Zergliederung in den Korperbildern der neorealistischen Wirklichkeitsfragmente, die
dokumentarische Wirkungsmacht der rossellinischen Kamerarealitdt anhand der drei
groRen Werke der War Trilogy - ROMA, CITTA APERTA (ltalien 1945), PAISA (ltalien
1946) und abschlieBend GERMANIA ANNO ZERO (Deutschland/ltalien 1948) -
aufzuschlisseln. Ein Einblick in das filmische Schaffen Roberto Rossellinis, welches in
der politisch virulenten Phase faschistischer Diktatur der 1930er Jahre beginnt, gibt
Zeugnis von den sich bereits frih in einer Verhaftung des Dokumentarfilms biindelnden
Interessenfeldern des jungen Filmemachers. Innerhalb des analytischen Spektrums,
welches den Blick auf die War Trilogy freilegt, eréffnet ROMA, CITTA APERTA (1945)
die ersten neorealistischen Wirkungsfelder Rossellinis, in denen die marginalisierten
Kdrperbilder in ihrem gesellschaftlich-politischen Duktus der offenen Stadt, als auch in
ihrer familiar-hierarchischen Verschiebung devianter Typen zu hinterfragen sind. Daran
schlieBt sich die Auffacherung des in sechs Episoden gegliederten Glanzstiickes
PAISA (1946) an, in welchem der Blickpunkt besonders gelegt ist auf die zweite
Episode Neapel, die dritte Episode Rom sowie die den Film abschlieRende Episode in

der Po-Ebene. Sowohl die filmtechnische Brillianz des Regisseurs als auch ihre



Verflechtung mit einem im Deutungsfeld von Deleuze und Guattari stehenden
Korperbild, bietet eine ergiebige Quelle der Untersuchungsparameter dieser Arbeit. In
GERMANIA ANNO ZERO (1948) - dem das rossellinische Tryptichon abschlieBenden
Werk, verzweigen sich politische Horizonte der deutschen Stunde Null, jenseits des
vom Moment der Befreiung berauschten Italiens, mit einem sich andeutenden
psychologisch-introspektiven Korperbild, das die nachwirkenden nationalsozialistischen
Ideologien absorbiert und den toten Kérper in einem Prozess des Werdens
gesellschaftlicher Identitat und Entfremdung hinterfragt. Die zeitliche Erscheinung des
Krieges als historisch einschneidendes Faktum soll in einer kurzen Beleuchtung der
Ahistorizitdt Rossellinis Berilcksichtigung finden und seine filmischen und
weltpolitischen Intentionen, vor der Begrifflichkeit eines spiritual neorealism, in einem
Aufbegehren gegen den menschlichen Entfremdungsprozess zusammenfihren. Der
groRe Rossellini gewidmete dritte Teil der Analyse schlie3t sodann in Kapitel 3.4 mit
dem Versuch des Aufzeigens einer rhizomatischen Verzweigung zwischen den drei

Werken der War Trilogy, die den Kern des rossellinischen (Euvres bilden.

Neben Roberto Rossellini ist wohl Vittorio De Sica einer der bedeutendsten
neorealistischen Regisseure und Grenzganger, dessen Werke im Spannungsfeld
dieser Arbeit nicht unerwahnt bleiben sollten. Ein Einblick in die filmischen Werke
LADRI DI BICICLETTE (ltalien 1948) als auch UMBERTO D. (Italien 1952) erweist sich
deshalb als so fruchtbar, weil De Sicas neorealistischer Filmstil in seiner expressiven
Sensibilitdt von jenem dem reinen Blick geschuldeten filmisch-dokumentarischen
Verstandnis Rossellinis differiert. Der Fokus liegt hier auf einem neu entstehenden
Korperbild, das sich im Angesicht des wirtschaftlichen Aufbaus eines miracolo
economico italiano aus einem dynamisch gestimmten gesellschaftlichen Milieu des
Nachkriegsitalien herausschalt. Tragend sind die Fragen nach innerer sozialer
Abgeschlossenheit und existentieller Suche sowie der Bedeutung des Herausfalls aus
einem gesellschaftlichen System, das sich in progressiver Bewegung befindet. Ein
kurzer Ausblick sucht abschlieend die Fluchtlinien der filmhistorischen Entwicklung
einer Stimmung nach dem italienischen Neorealismus aufzuzeigen, um die essentielle
Wirkungsmacht dieser wenn auch kurzen, dennoch umso weitreichenderen Strémung
zu verdeutlichen. Das Konzept des deleuzschen Zeit-Bildes wird in den Filmen der
frlihen 1950er Jahren evident sichtbar und entwickelt sich in der franzésischen Epoche
der Nouvelle Vague in den Werken von Michelangelo Antonioni, Federico Fellini, Jean-
Luc Godard als auch Alain Resnais zu einem Kristallbild, in dem die Kérperbilder

aufgrund gesellschaftlicher Anderungsprozesse neu hinterfragt werden miissen.

Hinsichtlich der mannifgaltigen Forschungsliteratur zum italienischen Neorealismus -
im Blickpunkt unterschiedlicher Fragestellungen und Ebenen, erweisen sich

insbesondere die Untersuchungen Massimo Perinellis als &uRerst hilfreicher,
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stitzender Leidfaden. In seiner kulturhistorisch interdisziplinar aufgeféacherten Arbeit
~Fluchtlinien des Neorealismus: Der organlose Kdrper der italienischen Nachkriegszeit
1943-1949" (2009), verhandelt er die Theoreme von Gilles Deleuze und Félix Guattari
in Anwendung auf ein breites Spektrum neorealistischer Werke. Neben den
grundlegenden Werken Peter Bondanellas in ihrer manifesten Bedeutung fur die
italienische Neorealismus-Forschung sind es die Blickwinkel von Thomas Meder -
insbesondere sein Forschungsbeitrag zur Entstehungsgeschichte von Rossellinis
PAISA (1946) ,Vom Sichtbarmachen der Geschichte. Der italienische »Neorealismusx,
Rossellinis PAISA und Klaus Mann* (1993) - Jérn Glasenapp und Oliver Fahle -
bedeutsam sind ihre Untersuchungen und Anwendungen zur Kinotheorie von Gilles
Deleuze - auf welche diese Arbeit Bezug nimmt. Der u.a. von David Forgacs
herausgegebene Sammelband ,Roberto Rossellini. Magician of the Real” (2000) bildet
eine weitere tragende Saule zur Erstellung des Gerists einer fundierten Dechiffrierung
des Korperbildes im italienischen Nachkriegskino. Bedeutsam sind hier die
Uberlegungen von Geoffrey Nowell-Smith, Christopher Wagstaff und Sandro Bernardi
zu Stil, Korperbildern, Politik und mentalen Landschaften in den Werken Rossellinis.
Das Gespur von unmittelbarer Authentizitat vermittelt der die Analyse durchziehende
stetige Bezug auf die Interviews und Gedankensplitter des grof3en Regisseurs Roberto
Rossellini selbst, die Adriano Apra in dem umfassenden Werk ,Roberto Rossellini: My

Method. Writings and Interviews" (1992) herausgegeben hat.






Forschungsfragen

Diese Arbeit begreift sich in dem Versuch eines perspektivischen Verknupfens der
theoretischen Mosaike groRRer Filmtheoretiker und Philosophen - André Bazin,
Siegfried Kracauer und Gilles Deleuze - mit den nahezu haptisch gegenstandlichen
filmischen Werken der War Trilogy Roberto Rossellinis, im Spannungsfeld seines

italienischen Neorealismus der schaffensreichen Jahre 1944/45 bis 1948.

Aufgrund einer existentiell briichigen menschlichen Verfasstheit, die sich malRgebend
aus den Umstanden des Zweiten Weltkrieges auf eine kollektive Gesellschaftssituation
projektiert, in welcher das registrierende Individuum lediglich Ausdruck fir das
allumfassend Ganze wird, riickt die Frage nach dem Verhéltnis zwischen Innen und
AuBen respektive des korperlichen und mentalen Seins als Reaktion auf die radikal
verschobenen Parameter des horizontalen und vertikalen stadtischen Wirkungsfeldes
in das Zentrum des Interesses. Wie figuriert sich der marginalisierte Kollektivkérper der
Kriegs- und Nachkriegszeit innerhalb der dokumentierenden realitdtsverhafteten
Sprache der rossellinischen Kamera? Inwieweit lasst sich aus dem Blickwinkel
Rossellinis ein organlosen Korper im Sinne der Theorien von Gilles Deleuze und Félix
Guattari als Projektions- bzw. Deutungsflache der politisch-sozialen und auch familiar-
hierarchischen Verfasstheit einer im Werden befindlichen deterritorialisierten
Gesellschaft greifen? Welche menschlichen Bruchstellen treten auf? Mit der
Bezugnahme auf die Kinoblcher Bewegungs-Bild. Kino 1 und Zeit-Bild. Kino 2 von
Gilles Deleuze ist zudem - in steter Visualisierung des kinematographischen Bruchs
sensomotorischer Verkettungen - nach der organischen Relation zwischen
aktualisiertem Milieu und verkoérpertem Verhalten im Kontext des Entstehens von
elliptisch-ereignishafter Realitdt zu fragen, aus deren Spalten visuell begriffene

Denkfiguren aufsteigen.

Stagniert der Neorealismus in einer rein temporalen Consecutio - einer kdrperlichen
Verfassung, in der das narrative Moment die rhythmische Entwicklungslinie Rossellinis
bricht, um rein sehende handlungsunfahige und sprachlos irrende Menschenbilder in
der Zeit einzufangen? Wie verdndert sich die Haltung zu einer kinematographischen
Unmittelbarkeit innerhalb des Opus Magnum des italienischen Regisseurs,

insbesondere im Hinblick auf die spatere Solitude Trilogy der 1950er Jahre?

Nicht nur das filmisch-asthetische Verstandnis Rossellinis lebt von seinem stets
betonten intuitiven Rhythmus der ihn, in der Wahl seiner Figuren, Milieus und
Perspektiven auf die Welt durch das Auge der Kamera gesehen, geleitet hat, auch
diese Arbeit fuldt auf einem gewissen rhythmischen Aufbau, der sukzessiv entlang

theoretischer Faden in die Gefilde der filmischen Wirklichkeit dringt.
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1. Die Stromung des Neorealismus.
Situierung im Bereich des Filmischen 1943-1954

.Man braucht nur in die Tiefe zu schachten, und jedes kleine Faktum
offenbart sich als Goldgrube. Die Goldgréaber sollen endlich kommen und im
unerschopflichen Bergwerk der Wirklichkeit graben. Nur so gewinnt der

Film soziale Bedeutung.”

(Cesare Zavattini »Einige Gedanken zum Film« (1952))

Der Film ist in einer apodiktischen Weise und gleichsam aus einer inneren Affinitat
heraus seit jeher verflochten mit einem Impuls von Geschichte - einer Geschichtlichkeit
der Kinste, welche entlang des Fadens der Zeit die Geschichtlichkeit inmitten eines
prononcierten Raumes dechiffriert." Das Medium des Films figuriert sich nicht als eine
genuin emporgestiegene Kunstform, welche unmittelbar nach anderen Kinsten und
ihrem geschichtlichen Duktus, abhangig von den technischen Erscheinungen des 19.
Jahrhunderts, plastisch wurde: Es ist ein fraglos verdichtetes Zeitmoment, welches den
Film den anderen Kinsten nicht einfach nachordnet, sondern diesen gleichsam in
einem kategorischen Gedanken zu einem Teil geschichtlichen Schicksals eint. Der
franzésische Philosoph Jacques Ranciére (*1940) rekurriert innerhalb seines
Gedankensplitters ,Die Geschichtlichkeit des Films* auf die ,Histoire(s) du Cinema“
Jean-Luc Godards, in welchen dieser den Film von Kunst und Technik separiert und in
den Kontext eines Mysteriums? stellt, welches von Ranciére als eine sakrale Gestik des
Menschen — eines Entwurfs menschlicher Gemeinschaft weitergedacht wird und die
Befahigung verinnerlicht, die Deskription der Technik zu Gberwinden, um sich in den
Modus Operandi der Anschauung [du sensible]® zu potenzieren. In seiner technischen
als auch kunstlerischen Fertigkeit wird der Film als mystisches Dispositiv folglich zu
einem Instrument der Hervorbringung und Aufzeichnung von menschlicher
Geschichtlichkeit. Innerhalb dieses Spannungsfeldes filmischer Unmittelbarkeit lasst
sich mithin der Modus der Zeit historisch vergegenwartigen: Die Erfahrung versunkener

geschichtlicher Horizonte wird in ihrer historischen Beschaffenheit greifbar und kann in

Ranciere, Jacques: ,Die Geschichtlichkeit des Films (Orig.-Ausg.: 1998)", in: Die Gegenwart der
Vergangenheit. Dokumentarfilm, Fernsehen und Geschichte, aus d. Franz. Gbers. v. Stefan
Barmann, Hg. v. Eva Hohenberger/Judith Keilbach, Berlin: Vorwerk 8, S. 230-246, hier: S. 230.

> Ebd., S. 230.

Ebd., S. 231; (Stefan Barmann (Ubers.) verweist auf die im Kontext des deutschen Idealismus und
der deutschen Romantik stehenden kinematographischen Asthetik Jacques Ranciéres, welche sich
in der Begrifflichkeit des franzdsischen sensible konzentriert, die an dieser Stelle als Anschauung
definiert wird — einer empirischen Wirklichkeit).
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ihrer mannigfaltigen Schichtung enthdllt werden.* So manifestiert sich der Film entlang
seiner theoriegeschichtlichen Laufbahn seit jeher als ein zweifach agierender Vasall
von Zeugnishaftigkeit: Einerseits konkretisiert sich der historische Moment durch den
dokumentarischen Charakter der filmischen Plastizitéat des Bildes, andererseits in der
filmischen Mdglichkeit, Aussagen historischer Zeugen und Beobachter auf mediale
Weise einzulagern.® Die Kamera wird objektiv-technischer Zeuge der Bildform und
zugleich von registrierender Beschaffenheit klassifiziertes archivarisches Medium,
welches die Sichtbarkeit historischer Zeugen ermdéglicht und die Realitat ihrer

dokumentarischen Berichte abbildet.

Es sind Bruche und Frakturen von entscheidender Bedeutung, die wahrend des
Prozesses der kinematographisch-historischen Geschichtsschreibung Zeitraume und
epochalen Duktus in Darstellung und Korperlichkeit kontrastieren.® Filmgeschichte als
Komponente der gesellschaftlichen Zirkulation und Produktion von Sinnverstandnis
projektiert sich zwischen den Jahren 1945 und 1954/55 zu einem wenn auch
kursorischen gleichsam dennoch umso einflussreicheren Markstein filmischer
Erscheinungen: Dem ltalienischen Neorealismus. Insbesondere binnen des
italienischen Films sind Motiv und Symptomatik filmhistorisch tief in einer Erfahrung
des Kriegs verwurzelt, welche die asthetische Modulation des filmischen Systems in
Italien pragt und neben einer technisch-instrumentellen Erneuerung den Blickpunkt auf
den rezenten kommunikativen Charakter ebenjenes sinnstrukturellen Gewebes legt.’
Der Krieg fuhrt zu einer Bruchlinie bisheriger gesellschaftlich-kommunikativer
Strukturen und erweist sich gleichsam als Movens einer neuen filméasthetisch-situativen
Form von Verstandigung und Kommunikation, die aus diesem gesellschaftspolitisch
brisanten Erfahrungsraum emporsteigt und den Neorealismus durchdringt. Die innere
Wirklichkeit gebrochener Menschlichkeit transportiert sich durch signifikante Elemente
in das AauRere Leben - die unmerklich sichtbaren Erscheinungen an der
gesellschaftlichen Oberflaiche modifizieren sich zu einer tragenden Rolle filmischer
Sichtweise.®? Die Realitat filtert sich in der Aufnahme einer offenkundigen Welt, die

durch das Medium Film wéahrend der Erscheinung des italienischen Neorealismus den

Vgl. Rothéhler, Simon: Amateur der Weltgeschichte. Historiographische Praktiken im Kino der
Gegenwart, Zurich: diaphanes 2011, S. 87; (Rothdhler verweist auf die Tradition der romantischen
Poetik des ranciéreschen Bildverstédndnisses im Kontext des Aufgreifens a-signifikanter Momente als
filmisches Attribut).

®  vgl. Ebd., S. 141.

Vgl. Engell, Lorenz: ,Im Bergwerk der Wirklichkeit®, in: Sinn und Industrie. Einfihrung in die
Filmgeschichte. Edition Pandora, Bd. 7, Hg. v. Lorenz Engell, Frankfurt am Main/New York: Campus
1992, S. 159-188, hier: S. 159.

" vgl. Ebd., S. 159-160.

Vgl. Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler. Eine psychologische Geschichte des deutschen
Films, (Orig.-Ausg. u. d. T.: From Caligari to Hitler. A Psychological History of the German Film,
Princeton: Princeton University Press 1947), aus d. Engl. Ubers. v. Ruth Baumgarten & Karsten
Witte, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1979, S. 13.
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-] Schlissel zu verborgenen geistigen Prozessen.“® Gbermittelt. So gilt es die
Behauptung Jorn Glasenapps hinsichtlich der filmtheoretischen Substanz und
Tragweite der neorealistischen Stromung als vorbehaltlos zu unterstreichen, in welcher
er die Fruchtbarkeit und daraus resultierende ergiebige Reflexion akzentuiert, die sich
innerhalb der Filmtheorie aus dem italienischen Neorealismus herausschélt und diesen
noch vor den Stromungen des weimarschen Expressionismus, des russischen
Montagekinos als auch der Nouvelle Vague in das Zentrum reflexiver-
programmatischer Animation stellt.”® Trefflich pointiert er das Signum, in welchem die
fur den Neorealismus wohl bedeutendsten Auseinandersetzungen filmhistorischer
GrofR3e, namentlich jene Cinéphilen wie Siegfried Kracauer, André Bazin und Gilles
Deleuze, zusammenflieBen: ,Im Neorealismus kommt der Film gleichsam zu sich
selbst, zeigt er das, was ihn ausmacht, in seiner reinsten Form, spielt er seine
Potenziale am Uberzeugendsten aus.“** Doch wie lasst sich dieses filmgeschichtlich so
virulent andersartige und in seinen wissenschaftlichen Debatten vieldiskutierte
Phanomen per definitionem greifen? Es ist ein wohl schattenhaft allgemeines
Verstandnis, welches innerhalb Italiens und ausgreifend auf die Welt mit Blick auf den
Neorealismus existiert und nicht vornehmlich aus einer genauen Kenntnis der Filme

jener Zeitspanne erwachst™:

.Der Begriff Neorealismus wurde wie ein Netz Uber den italienischen
Nachkriegsfilm geworfen, und nun sucht jeder fur sich die Maschen zu zerreil3en,
in denen man ihn festgesetzt zu haben glaubt. [...] Denn der Neorealismus existiert
nicht unbedingt im Reinzustand, er ist auch in Kombination mit anderen
asthetischen Tendenzen denkbar.“*

4 entschlisselt an dieser Stelle den Tatbestand eines Vorurteils

André Bazin
hinsichtlich der Annahme der Existenz eines einheitlichen neorealistischen Stils bzw.
eines bestehenden Kollektivs unter dem Mantel einer realistischen Schule Italiens, der

den Filmschaffenden respektive Regisseuren jener Zeit anhaftet. Aus seinen

°  Ebd., S.13.

19 vgl. Glasenapp, Jorn: ,Die Schonung der Realitat oder: Bazins Neorealismus®, in: Ders.: Abschied
vom Aktionsbild. Der italienische Neorealismus und das Kino der Moderne, Miinchen: Fink 2013, S.
7-23, hier: S. 7.

" Ebd,S.7.

12 Vgl. Perinelli, Massimo: Fluchtlinien des Neorealismus: Der organlose Korper der italienischen

Nachkriegszeit, 1943-1949, Bielefeld: Transcript 2009, S. 43.

Bazin, André: ,XXIII. Vittorio De Sica, Regisseur (1953), in: André Bazin: Was ist Film Hg. v. Robert

Fischer, aus dem Franzdésischen v. Robert Fischer u. Anna Dlpee, mit einem Vorwort v. Tom Tykwer

u. einer Einleitung v. Francois Truffaut, (Orig.-Ausg. u. d. T.: Qu’est que le cinéma? Paris: Les

Editions du Cerf 1975) Berlin: Alexander Verlag 22009, S. 353-373, hier: S. 359.

Der Franzose André Bazin (*1918 - +1958) positioniert sich innerhalb der Filmtheorie als einer der

bedeutsamsten Kritiker und Wegbereiter der filmischen Auseinandersetzung nach dem Zweiten

Weltkrieg - maf3geblich fuRend auf seinen intellektuell wachsamen und brillianten Essays sowie

Interviews im Kontext der franzésischen Zeitschrift Cahiers du cinéma (1951), zu deren

Grundungsmitgliedern er z&hlt (neben Jacques Doniol-Valcroze (*1920 - +1989)).
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vielschichtigen Blickwinkeln und Entwurfen eines Verstdndnisses von Realitat -
welches, entgegen vorangegangener programmatischer Schulen wie etwa jener der
sowjetischen Schule, die Realitat nicht primar einer Richtschnur unterordnet™ -
Ubersteigt dieses filmische Verhéltnis zum Realismus dramatische, moralische und
ideologische Tendenzen, denn ,[d]er Neorealismus kennt nur die Immanenz. Einzig
vom Anblick, von der reinen Erscheinung der Menschen und der Welt leitet er im
nachhinein die Lehren ab, die sie in sich bergen. Er ist eine Phanomenologie.“'® Der
Neorealismus grenzt sich folglich nicht als eine statuierte Geistesrichtung ab, welche
Linie und strukturelle Akzentuierung in einer bestimmten Schule subsumiert — es ist der
Widerhall eines Klanges von Stimmen einer Bewegung, welche ideologischen
Gesichtspunkten verhaftet war, die sich in ihrer zeitlichen Genese und Ausdehnung nur
schwerlich innerhalb der Forschung bestimmen lassen: Die zeitliche Spanne zwischen
den Jahren 1945 und 1949 jedoch werden allgemeingiltig als Hauptphase
angesehen.  Der Terminus Neorealismus entsteht nicht erst wahrend des
faschistischen Abschnittes italienischer Filmgeschichte, sondern verwurzelt sich
zunachst in den franzosischen Filmen der 1930er Jahre im Kontext eines Artikels™ des
italienischen Drehbuchautors, Filmtheoretikers und -kritikers, Ubersetzers und
Essayisten Umberto Barbaro (*1902 - +1959) des Jahres 1943 und wird darauffolgend
von Guido Aristarco aufgegriffen, der als herausragender Kopf marxistischer
Filmtheorie 1952 die Zeitschrift Cinema Nuovo begriindet.’* Was kennzeichnet nun
aber das Herausragende an diesen italienischen Filmen, welches sie bis heute zu
wertvollen Dokumenten der Weltgeschichte macht? Unumstritten ist es die
Authentizitat historischen Zeitgeschehens, welches die Filme einzufangen vermochten
- Momente gesellschaftspolitischer Umbriche, die sich innerhalb des Phdnomens des
Neorealismus bindeln und zun&chst nicht vorranging dem Film als Medium der
Unterhaltung zuzuordnen sind.* Verschiedene diskursive Linien schniren sich in

dieser Stromung zusammen: Auf der einen Seite positionieren sich die filmischen

5 Bazin rekurriert auf Dsiga Wertows (alt. wiss. Transliteration: Dziga Vertov) kinematographisches

Denkmodell des Kino-Auges der 1920er Jahre (die dokumenrarisch-realistische Fahigkeit der
Filmkamera bekundend), welches u.a. die unmittelbare Wirklichkeit innerhalb von Wochenschauen
dahingehend nutzte, diese wiederum in eine dialektische Sphéare der Montage einzuschlieRen.
Bazin, ,XXIII. Vittorio De Sica, Regisseur* (1953), S. 357.

Vgl. Hortenbach, Eva: Die literarische und filmische Verarbeitung von Resistenza-Erfahrungen. Der
Italienische Widerstand in Werken von Vittorini, Calvino, Pavese und Cassola und in Filmen von
Rossellini und Comencini, Stuttgart: Ibidem-Verl. 2004, S. 20.

Vgl. hierzu: Chiellino, Carmine: ,Der neorealistische Film®, in: Text und Kritik. Zeitschrift fur Literatur.
Italienischer Neorealismus, Bd. 63, Hg. v. Heinz Ludwig Arnold, Minchen: edition Text + Kritik 1979,
S. 19-31, hier: S. 20; (Chiellino konkretisiert den Artikel Barbaros in einer Besprechung zu einem Film
Marcel Carnés (Le Quai des brumes, Frankreich 1938) und debattiert die damals diskutierten
maglichen Ursachen fiir die Entstehung der Stromung, einerseits die Formung einer Opposition zur
faschistischen Produktion, andererseits die Uberwindung einer strukturellen und inhaltlichen Krise
des Films bzw. der beeinflussenden italienischen Erzéhlkunst.).

Vgl. Bondanella, Peter: ,1. Background: The Silent Era and the Fascist Period”, in: Idem: Italian
Cinema: From Neorealism to the Present, New York/London.: Continuum Internat. Publ. ® 2001, p. 1-
30, here: p. 24-25.

Vgl. Perinelli, Fluchtlinien des Neorealismus, S. 43.
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Merkmale dokumentarischen Charakters, andererseits ist es die Entstehung einer
politischen Einstellung gegeniber vorherrschenden Verhéltnissen, sich projektierend
sowohl aus dem italienischen Faschismus als auch aus der folgenden Verarbeitung der
grausamen Geschehnisse des Zweiten Weltkriegs. Die diversen Definitionen des
Genres laufen jedoch stets in einem Punkt zusammen: Der Neorealismus entfaltet sich
vor den Begleitumstéanden seines historischen Werdens und wird stets im Rahmen der
Bezugspunkte des Krieges und der Nachkriegszeit skizziert. Sidney Gottlieb kritisiert in
seinen filmgeschichtlichen Studien zum Neorealismus die vagen Phrasen und
konzeptuellen Einordnungen und konstatiert eine greifende Bestimmung, welche
zudem die Annahme des schier plétzlichen Auftauchens des Genres nach Kriegsende

widerlegt:

.L--.], for the sake of clarity, it may be useful to organize a definition around several
categories. [...]. Even though the term was initially used to describe a certain kind
of anti-lyrical Italian literature of the 1930s, then applied to the French cinema of
poetic realism of the same period, neorealism has become asociated with Italian
filmmaking from the early 1940s to the early 1950s, specifically the films of
Rossellini, Luchino Visconti, Vittorio De Sica, and Giuseppe De Santis, among
others, working with writers including Cesare Zavattini and Federico Fellini, and
championed (and occasionally taken to ask) by critics and theorists including
Umberto Barbaro, Guido Aristarco, and, most influentially, André Bazin in France.
The Italian experience of war and the almost equally traumatic postwar ,recovery”
indelibly marked neorealism, and the films are set in an immediately recognizable
historical ,present” showing the bulk of the population suffering under the ravages
of fascism (extending beyond the wartime period) and also suffering various forms
of material and spiritual poverty and oppression that could not be blamed
completely on the Black Shirts and the Nazis.“**

Gottlieb konstatiert dariber hinaus den politischen Umstand der sich formierenden
Resistenza, welche die Inhalte dieses Kinos préagt, jedoch nicht ausschlie3lich in seiner
anti-faschistischen Partisanenbewegung den Knotenpunkt des Inhaltlichen bildet:
Neben diesem unerbittlichen Kampf gegen die deutsche Besatzung Italiens durch die
Nationalsozialisten seit dem Ende des Jahres 1943 und des fortwadhrenden utopischen
Glaubes an die bessere Zukunft, sind es die gebrochenen menschlichen Kdrper in ihrer
individuellen Armut und Verzweiflung im Ringen gegen Gewalt, Isolation, Hunger und
Ausweglosigkeit.”” Das besondere Verhaltnis der Italiener zum Film lasst sich bereits
binnen der faschistischen Diktatur seit 1922 innerhalb des Landes verzeichnen,
welches den Film mit seiner Industrie in ein symptomatisches Licht rickt und diesem

eine herausragende Bedeutung beimisst: So existiert seit 1931 eine Filmférderung,

2 Gottlieb, Sidney: ,Rossellini, Open City, and Neorealism, in: Roberto Rossellini’'s Rome Open City,

ed. by Gottlieb Sidney, Cambridge/New York: Cambridge University Press 2004, p. 31-42, here: p.
32.
2 vgl. Ebd., S. 32.
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welche im darauffolgenden Jahr zur Grindung der weltbekannten Filmfestspiele in
Venedig fuhrt, sowie die Grindung der 1932 formierten Direzione Generale per la
Cinematografia und der 1935 etablierten ersten Filmhochschule Italiens, der Centro
Sperimentale di Cinematografia (CSC).” Was nun nicht weiter verwundert ist der
Umstand, dass die biographischen Linien einiger der bekanntesten Exponenten des
Neorealismus tatsachlich dieser durch das Regime gegriindeten Filmhochschule
entstammen und teilweise im Auftrag der Regierung Filme drehen. Roberto Rossellini,
jene tragende Figur innerhalb dieser Analyse, teilt zu dieser Zeit ein enges Band der
Freundschaft zu Vittorio Mussolini**, dem Sohn des Duce und knipft seine ersten
dokumentarischen Filmerfahrungen inmitten des faschistischen Italiens, zunachst
durch seine Co-Autorenschaft fur den Kriegsfim LUCIANO SERRA, PILOTA (R.:
Goffredo Alessandrini, Italien 1938), darauffolgend mittels seiner ersten faschistischen
Kriegstrilogie, den Filmen LA NAVE BIANCA (R.: Roberto Rossellini, Italien 1941), UN
PILOTA RITORNA (R.: Roberto Rossellini, Italien 1942) und L'UOMO DALLA CROCE
(R.: Roberto Rossellini, Italien 1943).” Anders als die Verordnungen des totalitaren
Nationalsozialismus in Deutschland ihren Nutzen aus filmischer Propaganda® sogen,
zeichnet sich das faschistische Regime Italiens durch eine Uberraschende Toleranz
und Besonnenheit gegeniber der asthetisch-politischen Entfaltung seines Filmwesens
und der Mitglieder aus, in deren Zentrum sich durchaus antifaschistische Kollektive
konstituieren konnten. Peter Bondanella weil3t jedoch entschieden auf den
unglicklichen  Terminus Faschistisches Kino hin, vielmehr akzentuiert er
Begrifflichkeiten wie Filme wéahrend der faschistischen Periode, Vorkriegs-Filme oder
Kriegszeit-Filme, da wenige dieser Werke in ihrem Inhalt wirklich dezidiert die genuin

faschistische Glorifizierung und Idee vermitteln, sondern meist auf traditionellem

% vgl. Engell, ,Im Bergwerk der Wirklichkeit*, S. 160; (Die beriihmte, bis zum heutigen Tag bestehende

italienische Filmstadt Cinecitta in der Nahe Roms entstand im Jahr 1937.).

Vgl. Sedita, Giovanni: ,Vittorio Mussolini, Hollywood and Neorealism®, in: Journal of Modern Italian
Studies, Vol. 15, Issue 3., Special Issue: Refelctions on Italian Nationalism and Facism: Essays for
Alexander De Grand, Transl. from the Ital. by Antony Shugaar, 2010, p. 431-457, here: p. 431,
(Sedita debattiert innerhalb seines Essays die beachtliche filmische Entwicklungslinie des
Filmproduzenten, Drehbuchautoren und Sohn Benito Mussolinis - Vittorio Mussolini (*1916 - +1997),
welcher im Jahr 1939 die italienische Filmzeitschrift Cinema (bestehend bis 1943) herausgab:
.Cinema, a journal with a strong interest in the international film scene, would become a theoretical
hothouse for the postwar movement of Italian neorealism.").

Vgl. Perinelli, Fluchtlinien des Neorealismus, S. 45.

Vgl. hierzu: Kracauer, Siegfried: Theorie des Films. Die Errettung der auReren Wirklichkeit, (Orig.-
Ausg. u. d. T.: Theory of Film. The Redemption of Physical Reality, New York: Oxford University
Press, Inc. 1960), vom Verfasser rev. Ubersetzung v. Friedrich Walter u. Ruth Zellschan, Hg. v.
Karsten Witte, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1964, S. 218; (Kracauer disputiert innerhalb seines
Zuschauer-Kapitels unter dem Aspekt Exkurs: Propaganda und Film die Bewusstseinsschwédchung
des Ichs durch die Fokussierung auf die Absorption der filmischen Bilder auf der Leinwand: Diese
Form eines férmlich hypnotischen Zustandes fordert gleichsam das Mittel der Suggestion -
pradestiniert fur den Transport faschistischer Ideologien, die weniger an das menschlich-intellektuelle
Gehirn, als vielmehr an den manipulativen Kérper, den Instinkt appellieren: ,Wer geneigt ist an eine
Idee zu glauben, mag sie vom Intellekt her ablehnen und doch unter dem Druck unbewuf3ter
Triebkrafte [...] gefuhlsmé&Rig akzeptieren. [...] Um wirksam zu sein, mul3 Propaganda ihre
Uberzeugungskraft durch Einfliisterungen und Anreize verstarken, die imstande sind, nicht so sehr
den »Kopf« als die »Bauchmuskeln« zu beeinflussen.”).
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Nationalismus, konservativen moralischen Aspekten und Katholizismus beruhen.”” Auf
politischer Ebene zeichnet sich gleichwohl eine Kontroverse zwischen den Parteien der
neuen Republik — der Democrazia Cristiana (DC) und der Partito Comunista Italiano
(PCI) ab, welche die Beschriftung des Neorealismus als exemplifiziertes Kino der
Resistenza verdichtet®®: Wahrend erstere die Filme des Neorealismus in ihrer linken
Tendenz bekampft, erfahren die filmischen Ideen und Projekte politischer und ideeller
Denkart durch die Partito Comunista Italiano einen Rickhalt, der, dessen ungeachtet,
mittels einer sukzessiv etablierten Zensur, welche zwischen den Jahren 1945 und 1949
noch nicht besteht, im Auftrag des Vorsitzenden der Direzione Generale della
Spettacolo - Giulio Andreotti zuriickgedrangt wird und sich tendenziell in seinem
Forderungskonzept auf international-amerikanische Filmproduktionen konzentriert.?
Die den Neorealismus inhaltlich klassifizierende Verhaftung dokumentarischer
Bildasthetik in der unmittelbaren Realitéat des Alltaglichen ist mithin wahrend der Zeit
des Faschismus von dessen Reprasentanten gewlnscht und komprimiert sich, in den
1930er und friihen 1940er Jahren, in Terminologien wie Realta italiana, paesaggio
italiano und via italiana - den Leitworten der Zeitschrift Cinema, die sich dezidiert
gegen das gekiunstelte Hollywoodkino stellen und ein genuin authentisches
italienisches Kino propagieren.*® Die Filmproduktion wahrend des Faschismus teilt sich
kategorisch in die Felder der offenen Propagandafilme, sowie kontrar den Bereich des
allgemeinen Unterhaltungsanspruchs der sogenannten Telefoni Bianchi, welche in
ihrem thematischen Handlungsstrang stets die sozialen Schichten der Aristokratie und
des Besitzbirgertums ansprechen, deren bekdmmliche Konfliktlastigkeit zwischen den
Bereichen der Genre des Ehedramas und der Verwechslungskomédie chargiert.** Die
auf narrativer und sprachlicher Ebene entstehende herausragende Asthetik des
neorealistischen Moments in der Filmgeschichte teilt Carmine Chiellino in drei einander
befruchtende Phasen, die zunéchst in jener bereits erwdhnten faschistischen
Entwicklungsstufe wurzeln und mit dem Fall des Regimes inkubierenden Charakter
verzeichnen, dem im Kern die Aufgabe einer Wiederherstellung der von Futurismus
und faschistischer Politik gestorten Sicherung kultureller Fortdauer zukommt. *

Darauffolgend flieRen literarische Entlehnungen in erste filmische Produktionen, die

27 ygl. Bondanella, Peter: ,The Making of Roma citta aperta. The Legacy of Facism and the Birth of

Neorealism®, in: Roberto Rossellini’'s Rome Open City, ed. by Gottlieb Sidney, Cambridge/New York:

Cambridge University Press 2004, S. 43-66, here: p. 44-45.

Vgl. Perinelli, Fluchtlinien des Neorealismus, S. 46.

Vgl. Ebd., S. 46-47; (Giulio Andreotti obliegt zu dieser Zeit die Hauptverantwortung fiur samtliche

Beschlisse und Verordnungen innerhalb des Filmwesens: 1949 erscheint das nach ihm benannte

Gesetz Legge Anreotti, welches u.a. italienische Filmproduktionen fur die Ausfuhr in andere Lander

unterbinden konnte. Durch diese gezielte Férderung des Films durch einzelne Hande wurde der sich

hauptsachlich durch das Ausland finanzierende Neorealismus nachhaltig eingeschrankt.).

% vgl. Ebd., S. 47.

3 vgl. Engell, ,im Bergwerk der Wirklichkeit*, S. 160-161.

8 Vgl. Chiellino, ,Der neorealistische Film*, S. 19; (Chiellino manifestiert die neorealistisch-filmische
Inkubation inmitten der Jahre 1942-1945.).
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recht bald durch erfolgreiche, eigens fur den Film geschriebene Drehbiicher, etwa
durch die Hand bedeutender Vertreter der neorealistischen Stromung wie Cesare
Zavattini** und Sergio Amidei - Konturen annehmen und schlieBlich in der dritten Stufe
eigenstandige narrative und sprachliche Ausdrucksformen erreichen, die selbst wieder
von der Literatur nivelliert werden.* Dieser neue Film, welcher in einer ausgepragten
Vehemenz nicht nur dem klassischen Filmverstandnis Hollywoods, sondern auch dem
russischen Stil Sergej Eisensteins widerspricht, prazisiert in der Mitte der 1940er Jahre
einen italienischen Filmstil, welcher etwas zuvor ungekanntes und in seinen Attributen
vollkommen Neuartiges entfesselt, das Uber die Zentralisierung einer selbstredend
langst auch bei Eisenstein gekannten Wirklichkeit hinausreicht: ,Anders der
Neorealismus. Seine Wirklichkeit ist nicht tiefer und nicht weiter als der Horizont
alltaglicher Erfahrung, und seine Wabhrheit besteht einzig in der versuchten oder
versprochenen Nahe des Films zu den Gegenstanden, mehr noch zu den Formen
dieser Erfahrung.“®® Der gesellschaftliche Apparat Kino als kulturelle Technik unterliegt
einem Wandel im Kontext seiner Wirkung auf die Subjektbildung innerhalb eines
individuellen Raumes, die sich insbesondere in der Nachkriegszeit innerhalb Italiens
abzeichnet.*® Als eine der wohl beliebtesten Freizeitaktivitaten der Italienerinnen und
Italiener erklart sich der Zerstreuungsraum des Kinos in seinen mannigfaltigen
Erscheinungen diverser Kinopaléaste sowie kleinerer Filmstatten in den Gemeinden, die
nahe an die Problematiken der Gesellschaft riicken und durchaus zu einem Winkel
sozialpolitischer Anschaulichkeit avancieren. Abseits des Kinosaals erscheint die
Wirklichkeit einzig erfahrbar in einer fragmentarischen, lickenhaften Struktur, die
bisher mittels des klassisch-narrativen Kinos den Mechanismus eines unbedingt zu
befriedigenden Mangels dieses Begehrens nach einer eskapistischen Flucht vor der
zerbroselten Welt zu schlieBen weil3. Trotz dieser transportierenden Funktion einer
Rettung aus dem alltaglichen Weltgeschehen, sind es die Bilder der Kinoleinwand,
welche das Vermdgen besitzen, das Individuum stets und immer wieder durch
gesonderte Kontemplation in den gesellschaftlichen Korpus einzuspeisen.’” Entgegen
dieser mdoglichen Welten, welche die Unzulanglichkeiten des AuRerhalb zu
kompensieren oder gar zu verdecken suchen, vollzieht sich mit dem Italienischen

Neorealismus die Abspaltung einer punktuellen Dimension von Sinn, die jegliche

% Vgl. hierzu: Schlappner, Martin: Von Rossellini zu Fellini. Das Menschenbild im neorealistischen Film,

Zrich: Origo 1958, S. 121-122; (Cesare Zavattini (*1902 - +1989) gilt als der inspirierende und
treibende Initiator des italienischen Neorealismus, stets in verteidigender Haltung die Notwendigkeit
der die Wirklichkeit erfassenden realitatsverhafteten Filméasthetik proklamierend, welche den
Momenten des alltédglichen Lebens gleichberechtigte Aufmerksamkeit schenken und die reale Zeit
erfassen — nicht durch Montagetechniken zerstiickeln soll.).

Vgl. Chiellino, ,Der neorealistische Film“, S. 19.

Vgl. Engell, ,Im Bergwerk der Wirklichkeit®, S. 163.

Vgl. Perinelli, Fluchtlinien des Neorealismus, S. 33-34.

8 vgl. Ebd., S. 35.
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Sublimation des Tatsé&chlichen in Ausdruck und Handeln der Figuren sowie stringent

dramatischem Rapport moniert®:

LVielleicht erscheinen Filme dann am meisten als Traume, wenn sie uns durch die
krasse und ungeschminkte Gegenwart naturlicher Gegenstande Uberwaltigen — als
hatte die Kamera sie gerade eben dem Schold der Natur abgewonnen und die
Nabelschnur zwischen Bild und Wirklichkeit ware noch nicht zerschnitten.“*

Was Kracauer an dieser Stelle erdrtert, richtet sich dezidiert an die kinematographische
Erfahrung des Korpers in Konfrontation mit einer filmischen Asthetik, die das gewohnt
disparat erfahrene Sein der AufRenwelt nicht nachtraglich zu fiullen sucht, sondern
vielmehr die Rezipientlnnen in den Mittelpunkt eines aktiven Krafteverhaltnisses setzt,
in welchem eine affizierend-produktive Wechselwirkung aufkeimt. ,Das Kino ist kein

Theater, es setzt die Korper aus Kérnern zusammen.“*

The darling of French critics*, der neorealistische Film ist das Zeugnis eines Euvres
Italiens, dessen Triebfeder den schopferischen Beginn eines aufmerksamen
kunstlerischen Verlangens nach Erfassung alltagswirklicher, sozialer, politischer und
zwischenmenschlicher Phanomene herausstreicht.” Den Neorealismus jedoch sui
generis mittels einer typisierend katalogischen Attestierung allgemeingtiltiger
kinematographischer Techniken zu stilisieren, birgt das Wagnis der Entstehung eines
Circulus vitiosus - einer Annahme etwa dahingehend, alle neorealistischen Filme seien
stets unter dem virtuosen Gedankenflug eines ausschlieBlich mit Laiendarstellern
vollzogenen unvermittelten Drehs unter freiem Himmel und fern jeglicher Struktur ohne
systematisiertes Drehbuch entstanden.® Die Stilistik der einzelnen neorealistischen
Regisseure - herausragend Luchino Visconti, Roberto Rossellini oder Vittorio De Sica -
auf die im weiteren Verlauf dieser Zergliederung noch profund einzugehen sein wird,
kreuzt sich, wenn Uberhaupt, nur partiell in einer allgemein umfassenden filmischen
Asthetik respektive einer ethischen Haltung. Der italienische Filmkritiker Lino Micciche
(*1934 - +2004) disputiert in seinem 1975 edierten Essay ,Per una verifica del

% vgl. Engell, ,im Bergwerk der Wirklichkeit*, S. 164.

% Kracauer, Theorie des Films, S. 224.

40 Deleuze, Gilles: ,40. Das Gehirn ist die Leinwand” (Orig.-T.: Le cerveau, c’est I'écran), in: Ders.:
Schizophrenie und Gesellschaft: Texte und Gespréche 1975-1995, (Orig.-Ausg. u. d. T.: Deux
régimes de fous. Textes et entretiens 1975-1995, Paris: Editions de Minuit 2003), Hg. v. David
Lapoujade, aus d. Franz. tubers. v. Eva Moldenhauer, Frankfurt am Main: Suhrkamp 2005, S. 269-
277, hier: S. 270.

Ricciardi, Alessia: ,The Italian Redemption of Cinema: Neorealism from Bazin to Godard®, in: The
Romantic Review, Jg. 97, May-Nov. (2006), H. 3/4, S. 483-500, here: p. 485.

Vgl. Schlappner, Von Rossellini zu Fellini. Das Menschenbild im neorealistischen Film, S. 7.

Vgl. lllger, Daniel: Heim-Suchungen: Stadt und Geschichtlichkeit im italienischen Nachkriegskino,
Diss. Freie Univ. Berlin, Fachbereich Philosophie und Geisteswissenschaften, Berlin: Vorwerk 8
2009, S. 163.
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neorealismo* (,Fir eine Uberpriifung des Neorealismus“) ebenjenen Aspekt der
gemeinsamen ethischen Grundhaltung, welchen er energisch von der rein &sthetischen

Zuschreibung trennt:

JAber der Neorealismus war eben keine »Asthetik«, und einer der Griinde fir seine
Niederlage (einer von vielen) war gerade, dass er glaubte, eine zu sein, [...]
Hingegen war der Neorealismus eine »Ethik der Asthetik«: die implizite Antwort
einer neuen Generation von Cineasten auf die Frage von Vittorini: »Werden wir je
eine Kultur haben, die den Menschen vor dem Leiden zu beschitzen versteht,
anstatt sich darauf zu beschrénken, ihn zu trosten?« Hierin, und nur hierin, waren
sich die Visconti und De Sica, die Rossellini und De Santis, wie entfernt
voneinander sie auch immer »asthetisch« gewesen sein moégen, »ethisch« nahe.
»Neorealismus« war vor allem der Name einer Schlacht, einer Front, eines
Gefechts, welches die Verfechter jener »Ethik der Asthetik« fiihrten gegen die
Verfechter einer »Asthetik (anscheinend) ohne Ethik«, das heilt einer
kiinstlerischen Praxis, die, sich unabhangig von den Dingen der Welt wéahnend,
funktional dabei ist, diese zu konservieren, da es das »Spektakel« ist, das von dem
Schmerz, den sie erzeugen, »ablenkt«.“*

Der politische Inhalt - die Einstellung, welche sich in dem Schlagwort ,Ethik der
Asthetik* verhdillt, birgt in sich den offenen Blick der neorealistischen Filmemacher auf
das unsichtbare marginalisierte Leiden inmitten ihrer Umwelt, eine dezidierte
Weigerung der Akzeptanz gesellschaftlichen Elends und hierarchischer Zustande.
Inwieweit jedoch dieses Pladoyer, das fur ein gesellschaftskritisches Filmschaffen und
die vermittelte Beziehung der Regisseure zu ihren Werken spricht, Verhaftung
innerhalb der im Folgenden zu untersuchenden Filme Rossellinis und De Sicas findet,

ist in seinem Bestreben nach Losungen zu hinterfragen.

Auf der Suche nach einer neuen kinematographischen Sprache, in der die stirmischen
gesellschaftlichen Problematiken ihrer Zeit Dokumentation finden sollten, sind es
unweigerlich die grolRen Etiketten des Krieges, der Resistenza und der
Partisanenbewegung, welche den Neorealismus zu einem Kklassifizierenden Label
werden lieRen, dem sich die Regisseure jedoch individuell kritisch entgegenstellten.*
Roberto Rossellini etwa raumt, innerhalb eines Interviews mit Frangois Truffaut und
Eric Rohmer aus dem Jahr 1954, sein gespaltenes Verhdltnis gegeniber der allzu

einfachen neorealistischen Etikettierung ein:

“  Zitiert nach: lliger, Heim-Suchungen: Stadt und Geschichtlichkeit im italienischen Nachkriegskino, S.

164-165; (lliger verweist in einer Ful3note auf die urspriingliche Veréffentlichung dieses Essays in
dem von Micciche herausgegebenen Band , |l neorealismo cinematogréfico italiano” (1975), einem
Hauptwerk innerhalb der neorealistischen Debatte.).

Vgl. Bondanella, Peter: ,Masters of Neorealism: Rossellini, De Sica and Visconti®, in: Idem: A History
of Italian Cinema, Lanham/New York/London: The Continuum Internat. Publ. Group Inc. 2009, p. 61-
97, here: p. 64.
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~ROSSELLINI: ,True, | have kept my distance from a certain aspect of neorealism;
on the other hand, what do we really mean by such a word. [...]. More often than
not, it's just used as a label. For me, it is primarily a moral stance from which to
observe the world. It is also an aesthetic position. But its basis is moral.**

Obwohl neorealistische Filme in ihren registrierenden und enthillenden Funktionen®’

Momente des alltdglichen Lebens aufgreifen, fragen sie doch stets, anstatt eine
endguiltige Bestatigung zu pointieren, sie wundern sich mehr, als dass sie
beschwichtigen.”® Diese eingefangene Wirklichkeit des Lebens unterliegt dennoch den
Bedingungen des kunstlerischen Mediums Film in seinem technischen
Entstehungsprozess: Demgemd&l? waren die namenhaften Regisseure sich der
Existenz des Bandes zwischen Realitat und kinematographischer lllusion, Faktum und
Fiktion durchaus bewusst.*’ Die seven Masterpieces®, wie Peter Bondanella sie
kategorisiert und in die Blitephase des Neorealismus in seiner ausgepragtesten
Wesensform einordnet, sind einerseits Rossellinis Kriegstrilogie, die Filme ROMA,
CITTA APERTA (ltalien 1945), PAISA (ltalien 1946) und GERMANIA ANNO ZERO
(Deutschland/Italien 1948), als auch jene Werke De Sicas — SCIUSCIA (ltalien 1946),
LADRI DI BICICLETTE (ltalien 1948) und UMBERTO D. (Italien 1952), abschlieBend
die den Neorealismus einleitenden Werke Luchino Viscontis, das chef d’oeuvre®™ des
Neorealismus - OSSESSIONE (ltalien 1943), die marxistischen Filme der Theorien
Antonio Gramscis und die literarische Anleihe Giovanni Vergas — LA TERRA TREMA
(talien 1948). % Unter diesen Meisterwerken ertffnet OSSESSIONE (1943) die
neorealistische Phase mittels einer Darstellung gegenwaértiger Wirklichkeit Italiens die
sich, ungekinstlelt und revolutionar naturalistisch, in einer Verbindung des zeitlichen
Raumes mit den Protagonisten verwebt. Visconti verinnerlicht einen

Anthropomorphismus®, der die Dinglichkeiten der Landschaft und ihrer Menschen

% schérer, Maurice [Eric Rhomer]/Frangois Truffaut: ,An Interview with Cahiers du cinéma®, (Orig.-T.:

Entretien avec Roberto Rossellini, in Cahiers du cinéma, no. 37, July 1954, pp. 1-12), in: Roberto
Rossellini: My Method. Writings and Interviews, (Orig.-Ausg. u. d. T.: Il mio metodo. Scritti e
interviste, Venice: Marsilio Editori S.p.A. 1987), ed. by Adriano Apra, with a Preface by Tag
Gallagher, transl. by Annapaola Cancogni, New York: Marsilio Publishers Corp. 1992, p. 47-57, here:
p. 47.

Kracauer, Theorie des Films, S. 71.

Vgl. Wagstaff, Christopher: ,Rossellini and Neo-realism*, in: Roberto Rossellini. Magician oft the
Real, ed. by David Forgacs /Sarah Lutton/Geoffrey Nowell-Smith, London bfi (British Film Institute)
Publ. 2000, p. 36-49, here: p. 40.

Vgl. Bondanella, ,Masters of Neorealism: Rossellini, De Sica and Visconti®, p. 64.

% Ebd., S. 66.

®L schiitte, Wolfram: ,Kommentierte Filmographie. Ossessione. 1942 *, in: Luchino Visconti, Hg. v.
Peter Jansen/Wolfram Schutte, Reihe Film 4., Miinchen: Hanser 1975, S. 55-62, hier: S. 56;
(Ossessione beruht in seiner literarischen Adaption auf dem amerikanischen Kriminalroman ,The
Postman Always Rings Twice" (1934) von James M. Cain, mit welchem Visconti wéhrend seines
Aufenthalts in Frankreich unter dem Einfluss Jean Renoirs konfrontiert wird.).

Vgl. Bondanella, ,Masters of Neorealism: Rossellini, De Sica and Visconti®, p. 66.

Schitte, ,Kommentierte Filmographie. Ossessione. 1942 “, S. 60.
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durch lange, nicht unterbrochene Plansequenzen® hervorhebt und sie, durch die
Fokussierung auf ihr Handeln, in einen Prozess des Werdens hebt, der sich aus der
Natirlichkeit der Dinge selbst abzeichnet. Diese unscheinbaren Figuren der einfachen
Welt - Fischer, Arbeiter und Bauern sind es, welche vermdge ihres tiefgreifenden
Bandes zur Natur und ihres taglichen Ringens um das schiere Uberleben, Bilder einer

familiaren Geschlossenheit und sozialer, politischer Verbindung tbermitteln.>

In seiner Stofflichkeit politischer Farbung, der stilistischen Eigenheit, Menschen, Dinge
und Tatsachen visuell zu greifen, als auch dem moralischen Impetus der unbedingten
filmischen Wirklichkeitsverhaftung als dokumentarisches Zeugnis der Zeit, verhaftet
sich der italienische Neorealismus als Teil einer Verschiebung filmischer Blickpunkte
innerhalb gesellschaftlicher Sinnrelation. Nicht der Mensch als Individuum, dagegen
der Einzelne in einem Geflige kollektiver Kérperlichkeit steht im Mittelpunkt und ist
dann neorealistisch, wenn politische und gesellschaftliche Revolution als konzise

Elemente der Realitat gewdigt werden.*

Das Jahr 1950 markiert sowohl einen Endpunkt als auch einen Anbeginn des
neorealistischen Films in einer Verlagerung des Politischen hin zu sozial-intellektuellen
Kontexten einer asthetisch-reflexiven Subjektivitat im Spiegel der Moderne.*” Das Ende
der politischen Auseinandersetzung, auf welches der Anbruch einer neuen Ara nach
dem Zweiten Weltkrieg folgt, steht im Kontext einer psychologischen Metamorphose,
die dennoch nicht aul3er Acht lasst, was Rossellinis Filme kontinuierlich, bis in das Jahr

1954 seiner Solitude Trilogy®® erfillt: ,[...] — in particular, their human warmth.“*°

> Vgl. hierzu: Falke, Gustav: ,Neorealismus im italienischen Film®, in: Zeitschrift fir Ideengeschichte.

Neo-Realismus, Heft VII/2 Sommer 2013, Hg. v. Martin Bauer/Jens Hacke, Miinchen: C.H. Beck
2013, S. 21-34, hier: S. 27; (Falke verweist auf den filmischen Tiefenraum, der sich im Film durch
den Verzicht auf Montage und Schnitt verdeutlicht. Die Wahrnehmung wird zu einem Ausschnitt der
Realitat selbst, die innerhalb des Hollywood-Kinos durch das continuity-editing bzw. die découpage
classique auf bestimmte zentrale Momente fokussiert wird.).

Vgl. Korte, Helmut/Werner Faulstich: ,Der Film zwischen 1945 und 1960: ein Uberblick®, in: Fischer
Filmgeschichte: (100 Jahre Film 1895-1995), 3. Auf der Suche nach Werten: 1945-1960, Hg. v.
Werner Faulstich/Helmut Korte, Frankfurt am Main: Fischer-Taschenbuch-Verl. 1990, S. 11-33, hier:
S. 17-18.

Vgl. Schlappner, Martin: ,Linien des Realismus im italienischen Nachkriegsfilm*, in: Luchino Visconti,
Hg. v. Peter Jansen/Wolfram Schiitte, Reihe Film 4., Miinchen: Hanser 1975, S. 7-40, hier: S. 19.
Vgl. Kovécs, Andras Balint: Screening Modernism: European Art Cinema, 1950-1980,
Chicago/London: The University of Chicago Press 2007, p. 255.

Der Terminus umfasst die Ingrid Bergman Filme STROMBOLI, TERRA DI DIO (R.: Roberto
Rossellini, Italien/lUSA 1949), EUROPA 51 (R.: Roberto Rossellini, Italien 1952), VIAGGIO IN ITALIA
(R.: Roberto Rossellini, Italien 1954) und LA PAURA (,FEAR") (R.: Roberto Rossellini,
Italien/Deutschland 1954).

Verdone, Mario: ,A Discussion of Neorealism*, (Interview, Orig.-T.: Colloquio sul neorealismo, in:
Bianco e Nero, no. 2, 1952, pp. 7-16), Transl. by Judith White, in: Roberto Rossellini: My Method.
Writings and Interviews, (Orig.-Ausg. u. d. T.: Il mio metodo. Scritti e interviste, Venice: Marsilio
Editori S.p.A. 1987), ed. by Adriano Apra, with a Preface by Tag Gallagher, transl. by Annapaola
Cancogni, New York: Marsilio Publishers Corp. 1992, p. 33-43, here: p. 37.
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1.1 Ventennio und Traumatic Postwar Recovery: Italiens gesellschaftspolitische

Konstitution im Schatten des Zweiten Weltkrieges

.Im Faschismus ist der Alp der Kindheit zu sich selber gekommen.*

(Theodor W. Adorno  »Minima Moralia. Reflexionen aus dem beschadigten Leben,
(123 Der bose Kamerad, 1935)« 1951)

Es ist die ewig ruhende, dennoch allgegenwdrtig spirbare geschichtsgeladene
Monumentalitat, welche das vorherrschende Bild Italiens seit jeher inmitten des
kollektiven Gedachtnisses® pragt. Als Reminizenz, in unauffalligen Winkeln befindlich,
verweisen die Inskriptionen martiri und nazifascisti geschmiuickter Tafeln den heutigen
visuell wachsamen Reisenden auf die Umstande der innerlands kdmpfenden Heroen
des bewaffneten Widerstandszirkels, insbesondere wahrend der letzten Dekade des
Zweiten Weltkriegs.®* Sind es Faschisten, Nazis, Deutsche oder lItaliener, welche sich
als ihr Widerpart figurieren? Diese Linien zeichnen sich nur schemenhaft ab und eine
Identifikation erweist sich als dissonant, denkt man an die unterschiedliche Weise des
Sturzes beider Schreckensfiguren: Hitler auf deutschem Boden durch Selbstmord
unmerklich verschwunden, Mussolini hingegen, der auf seinem Fluchtweg durch ein
kommunistisches Partisanenkollektiv exekutiert und spater auf der Mailander Piazzale
Loreto vor den Augen der italienischen Bevdlkerung zur Schméhung an den FiRRen
aufgehangt wurde.® Daraus ableitend ist zu konstatieren, dass es innerhalb der
Bevolkerung Italiens ein differentes, offentliches Bild der gesturtzten Diktatur gibt, in
welchem sich die Erinnerung an die Demitigungen durch das faschistische Regime
und die Besatzung durch die deutschen Nationalsozialisten auf eine fortlaufend
vollkommen andere Weise entwickelt, als innerhalb Deutschlands. Das Aufkommen
von kinematographischen Denkbildern dokumentiert sich binnen des Mediums Film
durch die aktualitditsnahe Chronik, welche den Kriegsalltag und die unermdtliche
Rebellion des gedemitigten Volkes zu verarbeiten und in einem kollektiven Widerstand
Italiens - der Resistenza zu verkorpern sucht. ® Hinsichtlich dieses filmischen
Verarbeitungsprozesses, an dessen Spitze belangvoll Roberto Rossellini mit seiner
Trilogia della guerra® - zuvorderst ROMA, CITTA APERTA (1945) und PAISA (1946)

9 vgl. hierzu: Assmann, Jan: Das kulturelle Gedachtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identitat in

friihen Hochkulturen, Miinchen: C. H. Beck 21999, S. 35-36; (Assmann umreif3t die Konzeption der
mémoire collective des franzésischen Soziologen Maurice Halbwachs (*1877 - +1945), in welcher er
das kollektive Gedéachtnis in einen ausschlief3lich sozialen Entstehungsrahmen — cadres sociaux —
(fern neuronaler, kérperlicher Prozesse) stellt, der durch Kommunikation und Interaktion erst
Erinnerungen in der Gesellschaft entstehen l&sst.).

Vgl. Meder, Thomas: Geschichtsdiebe. Der italienische Neorealismus und die Nachgeborenen, in:
Frankfurter Allgemeine Zeitung, 24.01.2002, Nr. 20, S. 49, hier: S. 49.

82 vgl. Ebd., S. 49.

% vgl. Ebd., S. 49.

®  Hortenbach, Die literarische und filmische Verarbeitung von Resistenza-Erfahrungen, S. 7.

61

23



steht, ist es keine Stunde Null, die ihren schweren, erstickenden Nebeldunst Uber das
italienische Volk legt. Der italienische Neorealismus als filmische Strémung greift
entlang einer plastischen Linie die historische Rezeption sukzessiv auf und konturiert
sich als Zeugnis des anbrechenden demokratischen Wandels und Beginn einer neuen

Ara politischen Bewusstseins.®

Die fragmentarischen Teile des geschichtlichen Entwicklungsbogens Italiens nach dem
Zweiten Weltkrieg setzen sich fir ein individuell profundes Verstandnis erst mittels
eines Blicks auf die besonderen Umstande — respektive das Ende des Faschismus -
zusammen, welche sich unter der Bedingung einer zwanzigjahrigen Befehlsgewalt des
faschistischen Regimes - des Ventennio®, wie ein Netz Uber Italien und seine
historisch-politische Geschichte spannen.®” Die faschistische Aufstellung unter der
allumfassenden Klammer Benito Mussolini (*1883 - t1945), welche in den Jahren
1919/20 zunéchst als eine relativ unbeachtete Splitterpartei mit etwa 800 bis 900
Mitgliedern von etwa dreiBig Ortsgruppen verzeichnet ist, gewinnt einstweilen -
insbesondere in den landlichen Bereichen, die linksgerichtete Arbeiterbewegungen
verzeichnen - bei den Grof3agrariern und Kleinbauern, spater den kleinen Industriellen
und der breiten Mittelschicht, zunehmend an Popularitat und entziindet sich ab dem
Jahr 1921 mit einer geballten Kraft GUber der Poebene hin zu weiteren Teilen Nord- und
Mittelitaliens.®® Die Faschisten konzentrieren ihre gezielte und brutale Taktik gegen
Kommunisten, Sozialisten und slawische Minderheiten in besonderen Kampfsektionen,
den Squadren®. Das Ziel ist zunachst eine sukzessive Schwachung der liberalen
Regierung in ihrer sozialistischen Kraft durch gezielte revolutiondre Gewalt. Mit der
Grundung der legalen Partito Nazionale Fascista (PNF) am 7. November 1921 festigt
sich die Macht Mussolinis zunehmend und férdert die militdrische Agitation
faschistischer Kampfkollektive gegen die Streiks und Zusammenkinfte der
Sozialisten.” Ein formlicher Massenaktionismus - mobilisierte Teile der faschistischen
Schwarzen Brigarden™ - kulminiert am 27. Oktober 1922 in dem sogenannten ,Marsch
auf Rom“, der jedoch militérisch keine eklatanten Kollisionen verzeichnet. Mussolini
erreicht in einer ausgedehnten Verhandlungsdebatte mit den flhrenden
Persotnlichkeiten des liberal-konservativen Lagers den Rucktritt der sich faschistischer
Bedrangnis gegenibersehenden Regierung. Die parlamentarische Monarchie Italiens

unter Konig Vittorio Emanuele lll., der die Resorption der Faschisten in die Regierung
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Vgl. Meder, Geschichtsdiebe, S. 49.

Perinelli, Fluchtlinien des Neorealismus, S. 63.

Vgl. Alf, Sofie G.: Leitfaden Italien. Vom antifaschistischen Kampf zum Historischen Kompromif3,
Berlin: Rotbuch 1977, S. 23.

Vgl. Woller, Hans: Geschichte Italiens im 20. Jahrhundert, Minchen: C. H. Beck 2010, S. 87.

% Ebd., S. 87.

" Vgl. Hortenbach, Die literarische und filmische Verarbeitung von Resistenza-Erfahrungen, S. 9.
™ Ebd.,S.13; (ital. Brigate nere).
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als unumganglich ansiehnt und durch mdglichen militarischen Widerstand einen
Burgerkrieg befirchtet, projektiert sich binnen kurzer Zeit, am 30. Oktober 1922, in der
Bildung einer neuen Regierung, welche die weiten Schatten des Faschismus in den
darauffolgenden Jahren rasch Uber ganz ltalien wirft.”” Folgt man den Ausfiihrungen
des Historikers Hans Woller, so hat der ,Marsch auf Rom*" in seiner mythischen Drastik
nicht dergestalt stattgefunden, denn die Kréafte Mussolinis ruhten tatséchlich weit
entfernt vor der Hauptstadt. Dennoch bleibt die historische Bedeutung dieses
Ereignisses von unangetasteter GroRRe in der italienischen Geschichte verwoben, denn
fur die Epoche des liberalen Italien markiert dieses Ereignis einen augenscheinlichen
Schlussakt. Eindringlich stellt sich an diesem geschichtlichen Wendepunkt die zentrale
Frage, worin sich der spezifische Duktus dieses faschistischen Werdens in all seinen
dynamisierenden  Krafteverhaltnissen  manifestiert. Welche gesellschaftlichen
Bruchstellen waren es, die diese Bewegung erspaht und fir sich zu nutzen weil3?
Wollner prazisiert vier einander begriindente Bausteine, die das Wesenhafte des
Faschismus unter Mussolini begreiflich machen. Insbesondere in den Mittelschichten
ist es ein groRes Kollektiv junger hoffnungsvoller Menschen, welche an der Spitze der
Erneuerungsbewegung stehen und ihre Position inmitten der durch die aufkeimende
Industrielandschaft gepragte Gesellschaft starken wollen: Es gilt, sich von den alten
Vorstellungen der Jahre 1789, dem alten Establishment zu I6sen. Daraus entwickelt
sich der Aufstieg einer ausgedehnten emanzipatorischen Bewegung, welche, die
Mittelschichten umklammernd und sich aus tiefem kollektivem Bedurfnis nach einer
Befreiung von wirtschaftlicher und politischer Gebundenheit von auslandischen
Bindungen speisend, eine nationale Befreiungsgeste expediert.” AbschlieBend ist es
die Gestalt Mussolinis, mit welcher der Faschismus eine Antwort auf die eruierten
Krisen liefert und zu einem neuen Bewusstsein des gesellschaftlichen Selbst motiviert,
fur das es sich von samtlichen kraftraubenden Bedrohungen wie Individualismus und
Kriegsgegnerschaft zu distanzieren gilt. Zielsicher schreibt sich die faschistische
Verstrebung eine neue Regelung bisheriger Zustande auf die Fahnen, die in einem
totalitaren Staatsgebilde Volllkommenheit finden soll: Eine kongruente Gesellschatft, in
der durch Erfahrungswerte des Ersten Weltkriegs, der Chimére als geistige Wurzel und
Fluchtlinie des Faschismus, revolutionar-anthropologische Stimmungen einen juvenilen
Menschen, ein Individuum verschmolzen mit dem Staatsorgan, kreieren sollen.” Die
Ressourcen der Gesellschaft sollen durch konstante Mobilmachung und Politisierung
intensiviert werden, um einer moglichen Erweiterung des Reiches gewachsen zu sein.

Das Gedankenbild des totalitdren Staates, einer klassenlosen Gesellschaftsstruktur,

2 vgl. Woller, Geschichte Italiens im 20. Jahrhundert, S. 93.

®  vgl. Ebd., S. 88.
™ vgl. Ebd., S. 89.
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lehnt sich dabei an die eingene Historie an: Es gilt, die Romer der Moderne™ zu
schaffen, eine Volkseinheit, die inmitten der modernen Welt eine imperialistische Kultur
etabliert.” Der Duce konzentriert zu seiner Zeit der Machtentfaltung eine Kraft in sich,
die es ihm mdglich macht, die divergenten Verstrebungen der Energien innerhalb des
Faschismus zu bindeln und daraus eine fir sich herausragende Position von Partei-
unabhangigem Rang zu festigen, die nur durch seine rhetorische Person sowie den
unmittelbaren  Spirsinn  fir die Angste und Sehnsichte der Gesellschaft
komplementiert werden konnte, die es in einfachen, aussagekréftigen Bildern zu
vermitteln galt. Ein regelrechter Duce-Mythos’ prasenter Volkstiimlichkeit etabliert sich
durch findige Nutzung von wachsenden propagandistischen Massenmedien, die
Mussolini in Anlehnung an mythische Gestalten zu einem férmlichen Messias des
Vaterlandes” und Motor des Jahrhunderts” projektieren.®® Dieser massenmediale Kult
der Inszenierung einer einzigen Person lasst, mit Blick auf den Aspekt des Kérpers und
seiner Notation im Faschismus, ein vollkommen kontréres Bild zu der Habhaftwerdung
der neorealistischen Korper im Film entstehen: Benito Mussolini, der Verfuhrer der
Massen, findet sich in diversen Abbildungen stets in einer Blickrichtung wieder, die ihn
durch das Auge des Betrachters zwangslaufig von unten nach oben wahrnehmen
lasst.® Die Stilisierung einer Heldenfigur ist offensichtlich, formiert sich der Blickpunkt
des heterogenen Volkes doch auf den Korper eines athletischen, kraftvoll-dynamischen
Heroen, dem Typus des heterosexuell-mannlichen Paradekorpers eines dominatore®,
der sich zu einer paradigmatischen Flache fir alle italienischen Manner und Frauen

illustriert.

Weder die alten Eliten, noch faschistische Formationen selbst bieten zu dieser Zeit
einen Gegenentwurf, welcher Mussolini an der Ausweitung seiner Plane hindern
konnte. Innerhalb der folgenden zwei Jahre nach den initiierenden Verhandlungen die
sich mit dem ,Marsch auf Rom"“ verknipfen, sind es lediglich zerstiickelte Reste,
welche noch von dem politischen System der alten Regierungsform Ubriggeblieben
sind: Die Erlassung eines faschistischen GroR3rates im Dezember des Jahres 1922,
der, konkurrierend zu Kabinett und Parlament, die malgebenden politischen

Entscheidungen festlegte und in seiner Zusammensetzung einzig durch Mussolini

® Ebd., S. 100.

® " vgl. Ebd., S. 99-100.

" Ebd., S. 104.

® Ebd., S. 104.

" Ebd., S. 104.

8 vgl. Ebd., S. 103-104.

81 Vgl. Perinelli, Fluchtlinien des Neorealismus, S. 102; (Perinelli nimmt Bezug auf fotofragische
Aufnahmen und Postkarten sowie die Darstellung des Duce in den Wochenschauen cinegiornali des
Instituto LUCE (L’Unione Cinematografica Educativa)).

8 Ebd., S.102.
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bestimmt wurde, als auch die Reform des Wahlrechts im Juli 1923 und eine Neuwabhl

im April 1924, markieren die weiteren Schritte.®®

Die Entstehung und Auswichse des italienischen Faschismus im Inbegriff seiner

Gesamtheit lassen eo ipso an die Konturen eines foucaultschen Dispositivs denken:

.M. FOUCAULT: Was ich unter diesem Titel [d.i. Dispositiv] festzumachen
versuche ist erstens ein entschieden heterogenes Ensemble, das Diskurse,
Institutionen, architekturale Einrichtungen, reglementierende Entscheidungen,
Gesetze, administrative Maflnahmen, wissenschaftliche Aussagen,
philosophische, moralische oder philanthropische Lehrsatze, kurz: Gesagtes
ebensowohl wie Ungesagtes umfalRt. Soweit die Elemente des Dispositivs. Das
Dispositiv selbst ist das Netz, das zwischen diesen Elementen geknipft werden
kann. [...] Drittens verstehe ich unter Dispositiv eine Art von — sagen wir —
Formation, deren Hauptfunktion zu einem gegebenen historischen Zeitpunkt darin
bestanden hat, auf einen Notstand (urgence) zu antworten. Das Dispositiv hat also
eine vorwiegend strategische Funktion. Das hat zum Beispiel die Resorption einer
freigesetzten Volksmasse sein kénnen, die einer Gesellschaft mit einer Okonomie
wesentlich merkantilistischen Typs lastig erscheinen mufte: [...].“**

Als gesellschaftliches Konvolut wirkt die faschistische Politik eminent auf die
Industrialisierung, Urbanisierung, die Entstehung nationaler Disputationen und
novellierenden Geschlechterverhéltnisse, als auch letztlich die Weltwirtschaftskrise und
bildet aus diesem Unstand heraus eine infektiose Zirkulation von Wissen und Macht -

die Grundpfeiler von Herrschaftsverhaltnissen®:

.M. FOUCAULT: [...]. Ich habe gesagt, dal} das Dispositiv wesentlich strategischer
Natur ist, was voraussetzt, daf’ es sich dabei um eine bestimmte Manipulation von
Krafteverhaltnissen handelt, um ein rationelles und abgestimmtes Eingreifen in
diese Kréafteverhéltnisse, sei es, um sie in diese oder jene Richtung auszubauen,
sei es, um sie zu blockieren oder zu stabilisieren oder auch nutzbar zu machen
usw... Das Dispositiv ist also immer in ein Spiel der Macht eingeschrieben, [...].“®®

Entsprechend der schonungslosen Durchsetzung der faschistischen Struktur in Italien
ist es der Staatsmacht 1935 erstmals moglich, im Zuge des imperialistischen Kriegs
gegen das afrikanisch-athiopische Abessinien, die breite gesellschaftliche Masse durch
einen Sieg zu beschwichtigen.?” Mit der Intention der Grindung eines Imperiums
beginnt 1936 durch die ,Achse Rom-Berlin“® eine sukzessiv enger werdende

Schnirung der italienisch-deutschen Kooperative zwischen Mussolini und Hitler.

8 vgl. Ebd., S. 97.

8 Foucault, Michel: Dispositive der Macht. Uber Sexualitat, Wissen und Wahrheit, Berlin: Merve 1978,
S. 119-120.

Vgl. Perinelli, Fluchtlinien des Neorealismus, S. 61-62.

Foucault, Dispositive der Macht, S. 122-123.

Vgl. Alf, Leitfaden Italien. Vom antifaschistischen Kampf zum Historischen Kompromif3, S. 23.
Hortenbach, Die literarische und filmische Verarbeitung von Resistenza-Erfahrungen, S. 10.
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Aufgrund der militarischen Schwachen sieht sich Italien unféhig, den seit Juni 1940
begonnenen Kampf im Zweiten Weltkrieg an der Seite Deutschlands fortzusetzen, was
innerhalb der Regierung in einer Krise mindet, die dahingehend heranwéachst, dass
am 25. Juli 1943 Benito Mussolini mittels eines von der Pluralitat des faschistischen
GroRrates - auf Verordnung des Konigs Vittorio Emanuele Ill. gegen ihn
ausgesprochenen Misstrauensvotums aus seinem Amt enthoben und verhaftet wird.*
Nachfolgend bekleidet Marschall Pietro Badoglio die Position Mussolinis, unter dem
sich abermals eine neue Regierung formiert: die bekannte ,45-Tage-Regierung“®,
welche den Zeitraum zwischem dem 25. Juli und dem 8. September 1943 einnimmt.
Die Alliierten dringen am 10. Juli 1943 nach Sizilien vor und Uben neben der den
Widerstand bildenden Kommunistischen Partei (Partito Comunista Italiao (KPI)) einen
zunehmenden Druck im Hinblick auf die Waffenstillstandsverhandlungen aus, derer
sich Badoglio zunachst verweigert. Unbeirrt dringen die Deutschen Truppen in die
Hauptstadt Rom ein und besetzten dieses, zur offenen Stadt™ erklarte Zentrum lItaliens
mehrere Monate durch deutsche Militars, deren erniedrigende und gewaltsame
Despotie die Bevolkerung gen Boden driickte. Der antifaschistische Widerstandszirkel
griundet mit Beginn der Hauptstadtbesetzung das Nationale Befreiungskomittee
Comitato Nazionale di Liberazione® (CNL), welches, nach der Flucht des Konigs und
der Badoglio-Regierung in den bereits durch die Allilerten befreiten Landesteil, den
einizg rechtmaRigen Regierungskern bildet.” Die italienischen Soldaten unterliegen
zum Zeitpunkt des Waffenstillstandes keinerlei Kampfhandlungen, was bedeutete,
dass das italienische Volk sich selbst Uberlassen war. Italien teilt sich durch die
Belagerung der Nationalsozialisten in Nord- und Mittelitalien, zwei gespaltene Lager.
Mussolini gelingt nach seiner Befreiung durch die Nazis und der darauffolgenden
eingeschrankten Besetzung als Kopf einer schattengleichen Marionettenregierung, die
Ausrufung der ersten Republik Italiens, der Repubblica Sociale Italiana (RSI) bzw.
Republik von Sald mit dem Regierungssitz am Gardasee.* Der siidliche Teil Italiens
stand unter der Regierung Regno del Sud® des Konigs Vittorio Emanuele IlI. und
Pietro Badoglio, initiiert durch die Allierten. Die Garnison der autarken
Partisanengruppierungen, hauptsachlich ehemalige italienische Soldaten, ziehen als
bewaffnete Resistenza in die norditalienischen Berge, wo sie gewichtig in den Bergen
des Piemont, Liturgiens der Toskana und der Emilia-Romagnha neben

angloamerikanischen Kriegsgefangenen agieren. Der 4. Juni 1944 schlie3lich markiert

8 vgl. Ebd., S. 10.

% Ebd., S. 10.

9 Alf, Leitfaden Italien. Vom antifaschistischen Kampf zum Historischen Kompromif3, S. 29.

% Ebd., S. 29.

% vgl. Ebd., S. 29.

% vgl. Ebd., S. 30.

% Hortenbach, Die literarische und filmische Verarbeitung von Resistenza-Erfahrungen, S. 11.
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die Befreiung Roms durch die Hand der angloamerikanischen Truppen und
fortschreitend konnte das Land durch die Allierten und Partisaneneinheiten die
deutschen Truppen zuriickschlagen, sodass am 25. April 1945 Norditalien
unbeschrankt war.*® Mussolini wird wenige Tage spater auf seiner Flucht gen Norden

von einem Partisanenkommando exekutiert.

Im Spiegel der Besatzungsméchte beginnen Im Monat Mai des Jahres 1945 in Rom
Verhandlungen hinsichtlich neuer Parteiensysteme respektive einer neuen Regierung
zwischen dem seit 1943 existierenden Kabinett und den Akteuren der Resistenza
Norditaliens, welche, politisch aktiv, hautnah an vorderster Front gekampft hatten.*’
Nach einem regelrechten Marathon von Verhandlungen gingen die sechs Parteien des
nationalen Befreiungskomitees dahingehend konfrom, die Regierung der nationalen
Solidaritat® zu bilden: Die Beschaffenheit, wie sie sich nach dem Sturz Mussolinis
parteipolitisch bereits figurierte, blieb in einem Allparteienbiindnis® bestehen. 1946 wird
das Ende der monarchischen Struktur bekanntgegeben und mit den ersten freien
kommunalen Wabhlen besiegelt, aus denen die christdemokratische Partei, die

Democrazia Cristiana (DC) als starkste Partei in der Republik hervortritt.*®

Das Spannungsfeld der Jahre 1943 bis 1945 pointiert sich als einer der wohl
befruchtendsten ZeitrAume fur die thematisch gewichtige Vertiefung des Italienischen
Kinos, innerhalb dessen aufstrebende junge intellektuelle Koépfe durch den Eindruck
der soeben auftauchenden Erinnerungsbilder des Zweiten Weltkrieges, des
innerlandischen Partisanenwiderstands und der Befreiung des Landes von der
deutschen Besatzung, Anknlpfungspunkte fir ihre filmische Arbeit aufspiren.* Es
entstehen politisch gepragte Ausdrucksformen ihrer Zeit, die entlang eines Fadens
verlaufen, der sich bereits an die gesellschaftlichen Veréanderungen des Jahres 1943 -
einhergehend mit der Kapitulation knipft und in den Kriegsjahren eine tendentielle
Umformung des kollektiven Denkens und Empfindens auslést. Das revoltierende
Phanomen des Neorealismus stabilisiert seine Entwiirfe gegenlaufig zur faschistischen
Filmdoktrin durch die Sprachrohre der Filmzeitschriften und Filmhochschulen, die eine
gewisse Bewegungsfreiheit zur Reflektion fur sich beanspruchen konnten'®*: ,[...], in
keeping with its designation as ,neo", it embodies and urges a revolutionary break with
the past.“'®. Der zwanzigmonatige Partisanenwiderstand gegen die militarische Macht

Hitlers stilisiert die Gestalt des kAmpfenden Partisanen zu einer Projektionsfigur, die

% vgl. Ebd., S. 13.

9 vgl. Woller, Geschichte Italiens im 20. Jahrhundert, S. 215.

% Ebd., S. 215.

% perinelli, Fluchtlinien des Neorealismus, S. 60.

100 y/gl. Hortenbach, Die literarische und filmische Verarbeitung von Resistenza-Erfahrungen, S. 14.
101 vqgl. Perinelli, Fluchtlinien des Neorealismus, S. 60-61.

102 y/gl. Engell, ,Im Bergwerk der Wirklichkeit*, S. 167.

103 Gottlieb, ,Rossellini, Open City, and Neorealism, S. 40.
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fortan den nationalstolzen Sinnhaushalt der italienischen Gesellschaft bestimmt.
Freiheit und Repression - zwei Seiten des Befreiungskrieges sind es, welche die
moralischen Wurzeln der Resistenza reglementieren und ein einheitliches Ziel
umklammern, welches in der Stunde der Erlésung das Volk nicht mit einer &ul3ersten
moralischen Bruchstelle konfrontiert. Aus diesen Erfahrungsparamentern der
Traumatic Postwar Recovery'™ zieht der filmische Neorealismus seine entscheidenden
moralischen Stimulantien politischen und gesamtkulturellen Erneuerungstrebens. Die
dokumentarische Erfassung von augenscheinlicher Wirklichkeit macht den
Neorealismus in seiner sinnstiftenden Dimension so einzigartig, denkt man an
Rossellinis Aufgreifen des authentischen Moments kollektiv-politischen Bewusstseins
in ROMA, CITTA APERTA (1945), einer Episode, die den Sinn selbst auf der Stirnseite

herausstreicht und diesen mit der Erfahrung dichtauf verschmelzen lasst:

»In 1944 immediatley after the war, everything was destroyed in Italy. The cinema
was no exception. Almost all the producers had disappeared. Here and there of
course, there were some who were making attempts, but their ambitions were
extremely limited. Therefore one enjoyed an immense liberty; the absence of an
organized industry favored the last routine enterprises and all initiative was good. It
was this situation which permitted us to embark on work of an experimental nature.
[...] Under these circumstances, | started to shoot Open City, for which | had written
the scenario with some friends at the time the Germans were still occupying the
country.“1%

Was Rossellini selbst riickblickend in diesem Kontext schildert, lasst die Authentizitat
und heute kaum noch nachvollziehbaren Gegebenheiten vor Augen treten, die es dem
Neorealismus in seiner filmischen Asthetik ermdglichen, den Realismus der
Tatsachlichkeit einer vom Krieg geschundenen Gesellschaft und Stadt als ein
korperliches, faktisches Fragment einzufangen. Eine Lage der unvergleichbaren
Ausnahme, derer die Gesellschaft durch die dokumentarische Kamera habhaft wird,
zeigt konkretes Geschehen des sozialen Zusammehalts und solidarischen Handelns,
die dem fragmentarischen Bild einen Zug der Erfahrungswelt verleiht, welche die

mogliche Welt des Films Ubersteigt - hin zu einem allumfassenden Ganzen'®:

.Das bedeutendste Merkmal und die wichtigste Neuheit des Neorealismus scheint
mir [d.i. Cesare Zavattini] deshalb die Tatsache zu sein, da3 man gespurt hat, was

1% Ebd., S. 32.

195 Rossellini, Roberto: ,Ten Years of Cinema®, (Orig.-T.: Dix ans de cinéma, in Cahiers du cinéma, no.
50, April/September 1955, pp. 3-9 (1), no. 52, November 1955, pp. 3-9 (ll), and no. 55, January 1956,
pp. 9-15 (Ill), Transl. by David Overbey), in: Roberto Rossellini: My Method. Writings and Interviews,
(Orig.-Ausg. u. d. T.: Il mio metodo. Scritti e interviste, Venice: Marsilio Editori S.p.A. 1987), ed. by
Adriano Apra, with a Preface by Tag Gallagher, transl. by Annapaola Cancogni, New York: Marsilio
Publishers Corp. 1992, p. 58-77, here: p. 58.

196 vgl. Engell, ,im Bergwerk der Wirklichkeit*, S. 169-170.
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es mit der Notwendigkeit der >Geschichte< auf sich hatte: dal3 sie namlich nichts
anderes war als ein unbewuf3tes Mittel, menschliches Unvermdgen zu maskieren,
und dafl3 die Phantasie, so wie sie eingesetzt wurde, nichts anderes tat, als tote
Schemata Uber lebendige soziale Fakten zu legen; da? man im wesentlichen
gemerkt hat, dal3 die Wirklichkeit ungeheuer mannigfaltig ist, dal3 es genugt, sie
nur richtig zu betrachten. Und dal3 die Aufgabe des Kinstlers nicht darin besteht,
die Menschen mit Hilfe methaphorischer Situationen zu entristen oder zu
bewegen, sondern sie dahin zu fuhren, Uber ihre eigenen Probleme und die der
anderen nachzudenken [...], iber die wirklichen Dinge, genauso wie sie sind.“*"’

Der moralische Triumph, der Besatzung nicht vollends kampf- und widerstandslos
ergeben zu sein, bleibt fur eine kurze Zeit in der Nachkriegszeit bestehen. Der Prozess
einer selbstbestimmten Aufarbeitung jedoch, zwingt das italienische Volk, der
Verganglichkeit der Resistenza-lllusion '*® entgegenzublicken, die inmitten der
thematisierten neuen politischen Interessengegensdtze und ©6konomischen
Aufbaustrategien rasch zerrinnt, denn [iijm Verlauf ihrer Geschichte entwickelt jede
Nation Dispositionen, die ihre anfanglichen Ursachen Uberleben und eine ihnen eigene

Metamorphose durchmachen.“**

1.2 Verismus, Poetischer Realismus und Neorealismus.

Impulse eines kollektiven Begehrens nach Wahrhaftigkeit

,Der Filmemacher ist nicht mehr nur ein Konkurrent des Malers
und des Dramatikers, sondern steht endlich auch gleichberechtigt neben

dem Romanautor.”

(André Bazin »VII. Die Entwicklung der Filmsprache« (1951))

Unumstollich gilt die Historie des italienischen Neorealismus als fest geknlpft an die
Datierung von Roberto Rossellinis eigens geschaffenem Glanzstiick ROMA, CITTA
APERTA des Erscheinungsjahres 1945, welches in seinem sprachlichen Duktus eine
allumgreifend neue und unverbrauchte Weise der filmischen Narration verkdrpert, die
zu einem Spiegel erinnerlichter Gegenwart avanciert. **° Diese neuen Formen
kinematographischer Wirklichkeitserfassung kdnnen jedoch nicht unversehens und

ohne jeglichen Entwicklungsbogen zutage getreten sein, ,[...] nur unsere Unkenntnis

107 Zavattini, Cesare: ,Einige Gedanken zum Film* (1952), in: Der Film. Manifeste, Gesprache,

Dokumente. Band 2: 1945 bis heute, Hg. v. Theodor Kotulla, Minchen: R. Piper & Co. 1964, S. 11-
27, hier: S. 11.

Engell, ,Im Bergwerk der Wirklichkeit*, S. 170.

Kracauer, Von Caligari zu Hitler, S. 15.

Vgl. Schlappner, Von Rossellini zu Fellini, S. 13.
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des italienischen Films hat uns in der reizvollen lllusion belassen, es sei ohne jegliche
Wegbereitung ein Wunder geschehen.“***. Augenscheinlich stellt sich die Frage nach
den Wurzeln dieser in Form und Substanz so herausragenden filmischen Gestik des

Neorealismus, die es in ihren anfanglichen Vorformen tendenziell auszuloten gilt.

Die Spuren faschistischer Unterdriickung in Gestalt von Zensur und erstickter
Meinungsaufl3erung konkretisieren sich - entgegen jedweden Versuchs der Bildung
eines alternativ-oppositionellen Kerns - in den Kontroversen zu einer faschistischen

Kulturpolitik des Jahres 1925, dem Convegno per la Cultura Fascista'

Bolognas -
unter der Direktion des italienischen Philosophen Giovanni Gentile. Die strikte
Untersagung einer Behandlung sozialkritischer = Thematiken sowie dem
entgegenarbeitend der keimende Wunsch nach opponierendem Widerspruch gegen
die programmatischen Linien des Regimes durch den Fingerzeig auf die politisch-
gesellschaftichen Resultate, eint die Regisseure und Schriftsteller wahrend des
Faschismus in ihrem gemeinsamen Durst nach Wahrheit und sozialer Sensibilitat,
geleitet von einem tiefen politischen Bewusstsein. ** Die reziprok einander
befruchtenden Felder Sphére und Gesellschaft ummanteln, in ihrem Versuch der
Ergrindung der Wabhrheit, nurmehr das Individuum nicht als Drehpunkt und
Schlusselfigur, vielmehr als Teil eines 6ffentlichen Belangs. Die Formel Neo-realismus
expliziert ihren Ursprung bereits in einem stilistischen Vorgénger, dem Realismus,
welcher durch neue stilistische Tendenzen einer anderen zeitlichen Verfasstheit wieder
aufgegriffen wird, um als neuer Realismus bereits wahrend und nach dem Krieg das
italienische Filmschaffen zu definieren.'* Die Zeitspanne des D’ Annunzianismus'®®,
das Jahrzehnt romantisch-gestischer Verhaftung volkstimlicher Sprache vor dem
Beginn des Ersten Weltkriegs, konkretisiert Martin Schlappner als kritische
Projektionsflache dieses frlihen Realismus, in welchem sich erste dokumentarische
Elemente und Reportagen einer schlichten Abbildung der Alltaglichkeit verschreiben.
Historische Monumentalverfiimungen greifen Mythen und Fabeln der volkstimlichen
Schriften des Landes auf und pragen die Jahre italienischer Filmentwicklung zwischen

1910 und 1913, insbesondere durch den 1912 beginnenden Einfluss des italienischen

1 Bazin, André: ,XX. Der filmische Realismus und italienische Schule nach der Befreiung® (1948), in:

André Bazin: Was ist Film?, Hg. v. Robert Fischer, aus dem Franzdsischen v. Robert Fischer u. Anna

Dupee, mit einem Vorwort v. Tom Tykwer u. einer Einleitung v. Francois Truffaut, (Orizg.-Ausg. u. d.

T.: Qu'est que le cinéma? Paris: Les Editions du Cerf 1975) Berlin: Alexander Verlag “ 2009, S. 295-

326, hier: S. 296.

Chiellino, ,Der neorealistische Film“, S. 23; (dt.: Kongress fur die faschistische Kultur).

13 vgl. Ebd., S. 23-24.

14 vgl. Schlappner, Von Rossellini zu Fellini, S. 13.

15 Ebd., S. 13; (benannt nach dem ital. Schriftsteller, Dichter und Vertreter des Symbolismus und Fin de
Siecle, Gabriele D’Annunzio (*1863 - +1938), der als Ideengeber des italienischen Faschismus gilt.).
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Dichters Gabriele D’Annunzio als Exponent dieses Entwicklungsbogens. '*® Der
literarische Verismus ' des 19. Jahrunderts, aus welchem der frihe filmisch-
authentische Realismus seine Inspiration bezieht, vereint jenes Kollektiv von Dichtern,
die - entgegen der popularisierten romantisch-rhetorischen Strdomung - das Streben
nach realitdtsnahen Darstellungen postulieren. Der Catanese Giovanni Verga (*1840 -
+1922), berlhmtester Vertreter dieser Stromung, liefert mit seinem Roman |l
Malavoglia“ (1881) die literarische Schablone zu Luchino Viscontis (*1906 - t1976)
neorelistischem Schliusselwerk LA TERRA TREMA (1948)"®, in welchem die Schatten
des sizilianischen Fischerlebens innerhalb des Dorfes Aci Trezza am immanenten
Beispiel einer einfachen Familie beleuchtet werden.'™ Verga dechiffriert mit dem Mittel
der Sprache die unmittelbaren Geschehnisse des einfachen Volkes sozial schwachen
Standes im Fluidum ihrer sie taglich fordernden Umwelt: Die Fahigkeit der Skizzierung
eines Gewebes durchsetzt von menschlichem Schicksal, Figung der Naturgewalten
und lebensnaher Spiegelung des alltaglichen Seins ist es, welche die Neorealisten aus
dem literarischen Medium filtern und filmisch zu verarbeiten suchen. Der Atem von
Natur und Mensch wird in Viscontis
anthropomorpher Kunst *° zu einer
Verschmelzung der  menschlichen
Korper mit ihrer Sphére, denkt man an
die schier gefuhlte Unendlichkeit der
berihmten Plansequenz in LA TERRA
TREMA (1948), welche den Blick des

Rezipienten langsam Uber das tosend-

Abb. 1.: Verwebung der Kérper mit dem Milieu (LA TERRA .
TREMA R.: L. Visconti, | 1948; 01:10:55 min.). rauschende, alles verschlingende Meer

gen der schwarzen sizilianischen Lavaklippen leitet, auf welchen, krédhengleich und

barfuRig, die Kérper von Frauen und Kindern des Fischerdorfes starr und gleichsam

18 vgl. Ebd., S. 14-15; (Vgl. auch S. 16: Schlappner fiihrt Giovanni Pastrones filmisches Werk Cabiria

(Italien 1914) als beispielhaftes Modell des ,[...] schonheitsschwulstigen Historismus und des
hedonistischen Irrationalismus [...]* an, welcher, unter Mitwirkung D’Annunzios, Anleihen des
historischen Romans ,Salammb6* (1862) von Gustave Flaubert verinnerlicht.).
Y7 Ebd., S. 15.
18 vgl. hierzu: Bazin, André: ,XXI. LA TERRA TREMA* (1948), in: André Bazin: Was ist Film?, Hg. v.
Robert Fischer, aus dem Franzgdsischen v. Robert Fischer u. Anna Diipee, mit einem Vorwort v. Tom
Tykwer u. einer Einleitung v. Francois Truffaut, (Orig.-Ausg. u. d. T.: Qu’est que le cinéma? Paris:
Les Editions du Cerf 1975) Berlin: Alexander Verlag 22009, S. 327-334, hier: S. 334; (Bazin verweist
auf Viscontis urspriingliche Planung eines filmischen Grof3projektes, in dreiteiliger Form den Kampf
der sizilianischen Bauern, Fischer und Arbeiter der Salpeter-Minen dokumentierend: Vollendet wurde
nur die erste Episode, Episodio del mare unter dem Titel La Terra Trema.).
Vgl. Kéhler, Hartmut: ,Die einfachen Wahrheiten — Der italienische Neorealismus: DIE ERDE BEBT
(LA TERRA TREMA, 1947)", in: Fischer Filmgeschichte: (100 Jahre Film 1895-1995), 3. Auf der
Suche nach Werten: 1945-1960, Hg. v. Werner Faulstich/Helmut Korte, Frankfurt am Main: Fischer-
Taschenbuch-Verl. 1990, S. 80-101, hier: S. 81-82.
Schlappner, ,Linien des Realismus im italienischen Nachkriegsfilm®, S. 31; (Vgl. hierzu auch:
Gottlieb, ,Rossellini, Open City, and Neorealism®, S. 35; (Gottlieb verweist im Kontext des
anthropomorphen Kinos Viscontis auch auf den Einfluss der frilhen englischen Dokumentationen von
Robert Flaherty.).
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eingewachsen in den Stein, auf die Ruckkehr ihrer Manner warten.”* Es sind die
Bewohner der Insel Aci Trezza selbst, welche Visconti in den Fokus der Darstellung
setzt und durch welche er eine einzigartige Authentizitat erreicht, die den Gestus der

Einfachheit einfangt:

+~Atmosphéare atmen seine [d.i. Luchino Visconti] Personen in der Weise, dal} sie
nicht beziehungslos zur Umgebung und zum Dekor agieren; sie stehen vielmehr in
standigem Wechselgesprach mit den sie umgebenden Dingen, und die
Ausstrahlung der Dinge, eines Zimmers, einer Landschaft, eines Gegenstandes
andert sich je danach, ob Menschen um sie oder ihnen fern sind. Diesem dichten
Gewebe entspricht es denn auch, daR die Bildsprache sehr komplex wirkt.“*?

Visconti nimmt in seinem filmischen Euvre Bezug auf den dialektischen
Spannungsbogen einer gesellschaftlich-dsthetischen Raumlichkeit, die sich in einem
metamorphsischen Zustand des Ubergangs aus dem Endzeitgefiihl der Historie des
19. Jahrhunderts befindet.'® Die Milieustudien des Naturalismus, welche Visconti zur
Mitte der 1930er Jahre bei Renoir erlernt, zeichnen seine Figuren eng verzahnt
innerhalb des Rahmens ihrer Umwelt."* Das Gefangensein der Scheiternden, dem
Untergang entgegenblickenden Protagonisten in den Dingen selbst ist es auch,
welches in seinem neorealistischen Erstlingswerk OSSESSIONE (1943) eine
aufbaumende Kraft der begehrenden und hassenden Korper entfesselt, die eine
soziale Realitdt zwischen bedingungsloser Liebe und Tod chargiert, den Raum der

Handlung in seiner lastenden Schwere des Zeitlichen immer weiter zuschnirend.

Die unsichtbare Konnexion zwischen der filmischen Erzahlung und der literarischen
Novelle wurzelt in ihrer Gemeinsamkeit einer technischen Wesensart von syntaktischer
Manier und den formalen Eigenheiten, welche inmitten dieser beiden Kunstformen
bestehen und sich zu moralischen und menschlichen Sujets sublimieren.*® Sowohl
Autor als auch Regisseur treten in ihrer literarischen als auch kinematographischen
Wirksamkeit zurtick. Bazin riickt der Roman im Kontext des Filmischen insofern in das
Blickfeld eines befruchtenden Wechselblindnisses, als dass dem Literarischen eo ipso
eine komplexe Zeitlichkeit zu eigen ist, welche, in ihrer Stofflichkeit nie ganzlich

kinematographisch zu inkorporieren, einen hohen Anreiz auf das moderne Kino

121 Vgl. hierzu: LA TERRA TREMA — EPISODIO DEL MARE (R.: Luchino Visconti, Italien 1948); TV-

Ausstrahlung, zdf-Kultur 11.12.2011 (DVD); (01:09:32 min. — 01:11:45 min.).

Schlappner, ,Linien des Realismus im italienischen Nachkriegsfilm®, S. 31.

Vgl. Kiefer, Bernd: ,Luchino Visconti“, in: Filmregisseure: Biographien, Werkschreibungen,
Filmographien, Hg. v. Thomas Koebner, Stuttgart: Reclam %2008, S. 788-795, hier: S. 788

Vgl. Falke, ,Neorealismus im italienischen Film*, S. 26.

Vgl. Santis De, Giuseppe: ,Kino und Erzé&hltradition®, in: Das Jahr 1945 und das Kino, Hg. v. Norbert
Grob, Stiftung Deutsche Kinemathek/Berliner Filmfestspiele, aus d. Ital. Gbers. v. Reinhard Blomert,
Bd. 84, 1995, S. 114-116., hier: S. 114.
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auslbt. *** Mit dem literarischen Versimus ist es alsbald auch der poetische

Realismus®’

Frankreichs, angeregt durch die Literatur Honoré de Balzacs, Guy de
Maupassants und Emile Zolas des 19. Jahrunderts, der sich in den Asthetiken der
Regisseure Jean Renoirs, Marcel Carnés und Julien Duviviers niederschlagt. Der
filmische Realismus Renoirs zielt in seinem Verstandnis auf die Abbildung des sozialen
Typus der 1930er Jahre Frankreichs. Der Einfluss der franzdsischen Filme auf die
jungen intellektuellen Kopfe in Italien stitzt das Aufbegehren gegen das Regime.'”
Durch die zentralen Figuren der italienischen Literatur, Cesare Pavese und Elito
Vittorini findet auch und besonders die amerikanische zeitgendssische Literatur,
namentlich Werke von John Dos Passos, William Faulkner und Ernest Hemingway,
Eingang in den gesellschaftskritischen Mittelpunkt der oppositionellen Intellektuellen,
die durch ihre stilistisch feinen Milieustudien und sprachlich elliptische Asthetik das
soziale Leben politisch und subversiv durchleuchten. Der Film als dokumentarisches
Zeugniselement der Gegenwart verhaftet sich in formaler Sicht im Darstellungsmittel
der dynamischen Chronik, einer strikt referierenden Erfassung der aus sich selbst
heraus sprechenden Dinge und Geschehnisse, derer es keine begleitende kausale
Sinnstiftung bedarf. Die frithen Werke Viscontis und De Sicas'*® bezeugen einen
kinstlerischen Topos sozialen Charakters, wie es Cesare Zavattini, der inspirierendste
Fabulateur realistischen Films und Kopf des friilhen Neorealismus, in seinen Schriften
stets beansprucht, denn ,[w]ahrend man friher glaubte, ein Film muisse reich an
Geschehen sein, geht es jetzt darum, ein einzelnes Geschehen zu wahlen, ein
beliebiges, es aufzubrechen, um all seine Bedeutungsinhalte bloRzulegen.“**. Der
Neorealismus erwachst zu einer unmittelbaren Replik der Résistance, die in asthetisch-
moralischer Revolution den Film als eine Apparatur der Bildung von solidarischer

Gemeinschaft demaskiert.

Die riconstruzione della morale®*

gilt Schriftstellern und Filmemachern nach der Zeit
des Ventennio unter Mussolini als gesellschaftspolitische Destination der

Richtungsweisung eines neuen Anfangs, getragen von politischer Moralitat und

126 vgl. Andrew, Dudley: ,Bazin Phase 2: Die unreine Existenz des Kinos®, in: montage/av. Zeitschrift fir

Theorie und Geschichte audiovisueller Kommunikation, Jg. 18, Nr. 1, Berlin: PROGRIS 2009, S. 33-
48, hier: S. 47.

Bazin, André: ,VII. Die Entwicklung der Filmsprache” (1951), in: André Bazin: Was ist Film?, Hg. v.
Robert Fischer, aus dem Franzdsischen v. Robert Fischer u. Anna Diipee, mit einem Vorwort v. Tom
Tykwer u. einer Einleitung v. Francois Truffaut, (Orig.-Ausg. u. d. T.: Qu’est que le cinéma? Paris:
Les Editions du Cerf 1975) Berlin: Alexander Verlag %2009, 90-109, hier: S. 95.

Vgl. Schlappner, ,Linien des Realismus im italienischen Nachkriegsfilm®, S. 13; (Jean Renoirs Toni
(Frankreich 1935) zeichnet entlang dokumentarischer Elemente rekonstruierter Zeitungsberichte
einen Wirklichkeitsmoment zwischen verzweifelter Liebe und verbrecherischem Delikt.).
Bezugnahme auf Vittorio De Sicas friihes Werk | Bambini ci guardano (ltalien 1943) in
Zusammenarbeit mit Cesare Zavattini.

Zavattini, ,Einige Gedanken zum Film*“, S. 18.

Hortenbach, Die literarische und filmische Verarbeitung von Resistenza-Erfahrungen, S. 20.
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humanitarem Bewusstsein.™ Ein sich psychologisch vertiefender, episch-dramatischer
Realismus entwickelt sich bereits ab dem Jahr 1947, welches in der Forschung
weitestgehend als beginnende Briichigkeit des Neorealismus im Stil der Chronik
gehandelt wird. Die Form der Erzahlung rickt in den Blickpunkt und sucht das
vielschichtiger gewordene psychologisch verwobene Individuum in seiner Wirklichkeit
zu durchdringen, welches sich mit seiner Gesellschaft Gber die Kriegswirren hinaus
entwickelt hat. Dies versinnbildlicht sich insbesondere in Roberto Rossellinis Solitude-
Trilogy der Jahre 1949-1954, welche durch Ingrid Bergman stets eine briichige, an sich
selbst scheiternde Figur in das Zentrum der Aufmerksamkeit stellt, die in ihrem
gesellschaftlichen Milieu, sei es politischer oder familidrer Natur, stets als fremder,
irrender Korper an den introspektiven psychologischen Dispositionen zu scheitern
droht.

1.3 Realitatsverhaftetes Kino:

Die rudimentar-dokumentarische Asthetik der Filmkamera

»The only thing that is important is rhythm, and that
cannot be learned; you carry it inside yourself. | believe in the
importance of the scene; it resolves itself, it completes itself, at

a certain point.”

(Roberto Rossellini »Ten Years of Cinema« (1955))

Neorealistische Filme leiten das Auge des Rezipienten selten in einer linearen Weise
entlang des Fadens einer stringenten Handlung, welche die Moglichkeit des
Festsaugens an raumlich-strukturellen Wdélbungen bieten konnte. Vielmehr sind diese
Filme bestimmt von einem regelrechten FlieRen der Geschehnisse und Kdorper, die mit
der Umgebung und Landschaft zu verschmelzen scheinen. Die einleitenden
Sequenzen, seien es Bilder aufgeregter stadtischer Menschentrauben™, das Pulsieren
eines sich ergieRenden Flusses oder das gewaltsame Nahen eines Zuges, verweisen
oftmals auf das reziproke Verhéltnis zwischen Individuum und Atmosphéare. Vermoge

dieser alltaglichen Milieustudien sieht sich das Auge des Publikums mit einem

132 vgl. Ebd., S. 20-21.

133 vgl. hierzu: UMBERTO D. (R.: Vittorio De Sica, Italien 1952); DVD, Criterion 2003; (Vittorio De Sica
konfrontiert den Rezipienten, zu Beginn des Films in der ersten Sequenz, mittels eines auffélligen
High-Angle Shots mit der Situation der rémischen Pensionare wéhrend einer Demonstration
unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg, umrahmt von den ewigen Bauten der Stadt Rom. Auffallig
ist die Trennung der Menge durch einen Bus, der sich, wie selbstversténdlich, seinen Weg durch die
aufgewdihlte Menschentraube bahnt, (00:00:32 min. — 00:02:05 min.).
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Hineinwerfen in die Dinge und das Geschehen selbst konfrontiert, unmittelbar und
unverhofft wird es zu einem Partikel des gezeigten Ausschnitts der Wirklichkeit,
welchen die neorealistische Kamerafahrt einfangt. Die neue Blickrichtung *** der
neorealistischen Kamera - bereits zu Beginn der 1940er Jahre in experimenteller
Weise am Instituto LUCE erprobt - folgt Landschaften und Stadten und schwenkt meist
sogleich gen eines Himmels, der sich in einer horizontalen Weise zu Stral3e und Fluss
innerhalb des Filmbildes positioniert.** Es ist nichts anderes als der Rhythmus der sich
fortwahrend bewegenden Korper, welchem die Kamera in der Absicht des Aufgreifens
eines Geschehnisses folgt - ein Zwischenfall aus dem alltdglichen Dasein. Das

138 yversinnbildlicht

kracauersche Verstandnis der Sichtbarwerdung physischer Existenz
sich im Medium Film durch eine Betrachtung der Realitat binnen ihrer zeitlichen
Entfaltung, realisierbar aufgrund der dem Film inharenten Komponenten einer
registrierenden sowie enthullenden Funktion *" , die Kracauer als trickreiche
filmtechnische Mittel verortet. Rossellini, von seiten des Regisseurs stets auf das
Erreichen einer gro3tmdoglichen filmisch-dokumentarischen Realitat bedacht, streicht in
einem Interview aus dem Jahr 1979 ebenjene findigen Intelligenzen der Kamera

heraus, mit denen zu operieren unumganglich scheint:

~But to get ,realism“ you need tricks. Otherwise you never will get the reality. If you
begin to depend on ,feeling” and ,acting” — feeling and acting are never real, you
know — it's someting a little above the line, no? So it becomes impossible to get a
realistic thing. In the theatre you can get tremendous emotion, but you know very
well that everything is a little bit above the line. Above the truth. It's always the
exaggeration of the truth. It's an emphasis of what you think is true. And in films
you have to go in reverse, in the other sense. Because the camera is a microscope

you always have to be ,under and not ,over" “**®

Neben den visuellen Offensichtlichkeiten, die sich an der Oberflaiche des
Wahrnehmbaren befinden, insistiert Kracauer insbesondere auf die enthillenden
Funktionen, die ungerechnet dieser eigentimlichen Kameratechniken nicht ohne
Weiteres zu Tage treten konnten®, dechiffrieren sie doch die dem menschlichen Auge

verborgenen Dinge sowie Erscheinungen, welche das menschliche Gespur durch ihre

Perinelli, Fluchtlinien des Neorealismus, S. 115.

%5 vgl. Ebd., S. 115.

Kracauer, Theorie des Films, S. 71.

%7 Epd., S. 71.

Blue. James: ,An Interview with Rossellini, (Orig.-T.:An Interview with Rossellini, in Rossellini. May
1-20, 1979 (pp. 17-19; original English text), a special publication oft he Public Theatre of New York
by Joseph Papp, in occasion oft he Rossellini retrospective; James Blue interviewed Rossellini at
Rice University in Houston, Texas, in 1972), Transl. by Judith White, in: Roberto Rossellini: My
Method. Writings and Interviews, (Orig.-Ausg. u. d. T.: Il mio metodo. Scritti e interviste, Venice:
Marsilio Editori S.p.A. 1987), ed. by Adriano Apra, with a Preface by Tag Gallagher, transl. by
Annapaola Cancogni, New York: Marsilio Publishers Corp. 1992, p. 213-226, here: p. 216-217.

139 Vgl. Kracauer, Theorie des Films, S. 71.
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Unmittelbarkeit Uberwaltigen.*° Einzig der Film ist in der Lage, die physische Realitat'*
abzubilden in einer Weise, die einer Erweckung der schlaftrunkenen korperlichen
Umwelt mit ihren StralRen, Gebauden, Gesichtern und Existenzen gleicht, die in ihrer
fragmentarischen Materialitdt erstmals greifbar wird - ein FlieBen, welches
vozugsweise dem italienischen Neorealismus wie selbstverstandlich innewohnt, denn
+[flur Rossellini, De Sica und Fellini ist das Leben, das uns betrifft, im wesentlichen die
Art von Leben, die nur von der Kamera enthllt werden kann. Immer wieder sondieren

«l42

ihre Filme bedeutungsvolle Aspekte dieses Lebens.

André Bazin differenziert in seinem filmischen Essay ,Die Entwicklung der
Filmsprache” (1951) zwei Typen von Regisseuren, jene, deren Verhaftung einzig im
kinematographischen Bild der Leinwand und dessen Optimierung, vornehmlich durch
das Mittel der Montage, ful3t, sowie auf der anderen Seite die Regisseure, welche sich
der Realitat verschreiben und eine filmische Sprache verwenden, in der es nicht um
eine syntaktische Verkettung der Bildeinheiten bzw. Einstellungen geht, die dem
Zuschauer eine gezielte Intention vorlegen: lhnen ist einzig gelegen an der Enthillung
des Wirklichen mittels eines Bildes, dem nichts von auRen zugefuhrt wird.** Der
moderne Regisseur weild die Scharfentiefe zu nutzen, durch welche sich die filmische
Sprache erheblich revolutioniert hat, denn durch die in Schéarfentiefe gedrehten

Plansequenzen'*

wird der Rezipient in einer intellektuellen Weise in ein dialektisches
Verhaltnis zum Bild gesetzt, respektive der Realitat als solcher habhaft. **° Die
sinnstiftende Funktion, wie sie der Montage obliegt, entfallt an diesem Punkt und
fordert die eigene Aktivitat zur Entschlisselung der filmischen Bildfragmente.** Das

italienische Kino, fiir Bazin zunachst eine humanistische Weltanschauung*’

, erst dann
ein Regiestil, welcher der Realitat den Vortritt Iasst, ist mit Filmen wie Rossellinis

PAISA (1946) und De Sicas LADRI DI BICICLETTE (1948) ein unibertrefflicher

10 vgl. Ebd., S. 77.

1 Ebd., S. 388.

12 Ebd., S. 334.

13 vgl. Bazin, André: ,VII. Die Entwicklung der Filmsprache* (1951), in: André Bazin: Was ist Film?, Hg.
v. Robert Fischer, aus dem Franzésischen v. Robert Fischer u. Anna Dipee, mit einem Vorwort v.
Tom Tykwer u. einer Einleitung v. Frangois Truffaut, (Orig.-Ausg. u. d. T.: Qu’est que le cinéma?
Paris: Les Editions du Cerf 1975) Berlin: Alexander Verlag %2009, 90-109, hier: S. 91 ff.; (Bazin
bezieht sich augenscheinlich auf die frihen Regisseure der Montage wie David W. Griffith und Sergej
M. Eisenstein (ihre Technik kulminiert in Lew Kuleschows Experiment der vielschichtigen
Deutungsmaglichkeit eines Ausdrucks des Schauspielers Iwan Mosjoukine) sowie oppositionell auf
die der Montage entsagenden Charaktere wie Erich