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33 GESCHICHTE DES FILMS IN 250 FILMEN

Neorealismus
melodramatisch

DREI MEISTERWERKE VON ROSSELLINI, VISCONTI UND FELLINI ZEIGT DAS FILM-

PODIUM ZURICH IM MARZ.

Thomas Christen

rei italienische Produktionen bil-
D den den Schwerpunkt im Maérz-
Programm des filmgeschichtlichen Zy-
klus des Filmpodiums der Stadt Ziirich:
«Viaggio in Italiay (1953) von Roberto
Rossellini, «Senso» (1954) von Luchino
Visconti und «La strada» (1954) von Fe-

derico Fellini. Gemeinsam ist diesen
Werken, dass sie von Regisseuren stam-
men, die den italienischen Neorealis-
mus mitbegriindet haben und zu den
Hauptvertretern dieser «Schule der Be-
freiung» (André Bazin) gehorten (Vis-
conti, Rossellini) oder — wie im Falle von

Fellini - in dieser fiir das italienische Ki-
no &dusserst fruchtbaren Zeit ihre Lehr-
jahre absolvierten. Und eine weitere Ge-
meinsamkeit ldsst sich feststellen: ein
mehr oder weniger starkes Abriicken
von Positionen eben dieses Neorealis-
mus, augenfillig vor allem durch die Be-

Giulietta Masina

in «La strada».
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setzung der tragenden Rollen durch pro-
fessionelle Schauspieler, in einer gewis-
sen Entpolitisierung oder Historisie-
rung der Stoffe und einer stérkeren Psy-
chologisierung, einer Tendenz vom Ge-
sellschaftlichen, Ganzen zum Individu-
ellen, Einzelnen. Im Miérzprogramm
stehen zwei weitere Filme, auf die hier
nicht eingegangen wird: Lima Barretos
«0 Cangaceiro» (Brasilien 1953) und
Henry Hathaways «Niagara» (USA 1953,
mit Marilyn Monroe in ihrer ersten
Hauptrolle). Wegen einer nach Reak-
tionsschluss erfolgten Programmaénde-
rung wurde «Viaggio in Italia» bereits
am ersten Marz-Wochenende gezeigt.

«Viaggio in Italia»von Roberto Ros-
sellini ist wie Fellinis ein Jahr spéter ent-
standener «La strada» eine Art Roadmo-
vie. Beide Filme signalisieren bereits in
der Titelgebung das Motiv der Bewe-
gung: Reise - Strasse. Auf einer Reise
durch Italien befindet sich das englische
Ehepaar Alexander und Katherine Joy-
ce (George Sanders und Ingrid Berg-
man, die damalige Lebensgefahrtin des
Regisseurs), seit acht Jahren verheiratet
und nun zum ersten Mal wieder alleine
unterwegs. Reiseziel ist Neapel, wo sie
das Haus von Katherines verstorbenem
Onkel Homer verkaufen wollen. Fern
von der gewohnten Umgebung, der all-
tdglichen Routine wird immer augenfal-
liger, dass ihre Beziehung sich abgekiihlt
hat - gegen Ende fillt sie die Entschei-
dung, sich scheiden zu lassen. Doch
ganz am Schluss, bringen zwei Ereignis-
se sie doch noch zur Umkehr, zur Mani-
festation ihres Willens, es noch einmal
miteinander zu versuchen.

Zum einen ist es die Szene in Pom-
peji, wo sie an Ausgrabungen eines be-
freundeten Archédologen teilnehmen. In
der vulkanischen Erde sind Hohlrdume
vorhanden, die von den Korpern der
Menschen gebildet wurden, als sie vom
Ausbruch des Vesuvs iiberrascht wur-
den und verbrannten. Durch das Einfiil-
len von Gips und der anschliessenden
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Freilegung entstehen aus den «Negati-
veny plastische Abdriicke. Beide werden
vom Anblick der Gipsabdriicke eines
Mannes und einer Frau, «vielleicht eines
Ehepaares», im Augenblick des Todes
tiberwaltigt. Auf der Riickfahrt geraten
sie mit ihrem Rolls-Royce in eine Pro-
zession. P16tzlich kommt es in der Men-
schenmenge zu einer religiosen Verziik-
kung, ein Durcheinander entsteht, das
das Ehepaar fiir kurze Zeit trennt. Spate-
stens hier miissen sie erkennen, dass sie
sich immer noch lieben.

Obwohl Rossellini seinen Film mit
zwei Hollywoodstars in den Hauptrol-
len besetzte, libernimmt er nicht die Er-
zahlweise des klassischen amerikani-
schen Kinos. Wir finden eine Asthetik
des Unperfekten, die auf Filme wie «Ro-
ma, citta aperta» (1945) und «Paisa»
(1946) verweist. In diesen «Lbchern»
kommt dann auch der Realismus zum
Vorschein, dem man diesem melodra-
matischen Stoff gar nicht zugemutet hat-
te. Jacques Rivette, Mitbegriinder der
franzosischen «Nouvelle Vague» und
gliihender Verehrer Rossellinis, schrieb
iiber dieses Werk: «<Mit dem Erscheinen
von «Viaggio in Italia> sind alle Filme
plotzlich um zehn Jahre gealtert. (...) Es
scheint mir unmaglich, dass man «Viag-
gio in Italia> sieht und nicht schlagartig
erkennt, dass dieser Film eine Bresche
oOffnet, durch die das ganze Kino hin-
durch muss.» Angesichts einer solchen
Beurteilung versteht sich von selbst,
dass Rossellini zu einer der Leitfiguren
fiir den Aufbruch des franzésischen Ki-
nos Ende der flinfziger und anfangs der
sechziger Jahre wurde.

Zu Beginn eine Auffiihrung von
Verdis «Il trovatore». Das Spiel der Biih-
ne vermischt sich plotzlich mit dem
Spiel im Film, als italienische Nationali-
sten Flugblatter von der Galerie auf die
im Parkett sitzenden Offiziere der Oster-
reichischen Besatzungsarmee werfen
(in den Farben Rot, Weiss und Griin).

Ein grossartiger Auftakt, der aber

IN 250 FILMEN

schlagartig bewusst macht, dass Viscon-
tis Liebe nicht nur dem Film, sondern
eben auch der Oper gilt. Sein opulenter
Farbfilm «Senso» scheint - auf den er-
sten Blick - kaum noch etwas mit dem
Neorealismus gemeinsam zu haben.
Doch der Regisseur verstand Realismus
nie als eine blosse Wiedergabe von &dus-
serlichen Wirklichkeiten und betonte,
dass die Wirklichkeit an sich nicht so
sehr aussagekriftig sei, sondern «kon-
struiert», also hergestellt werden miisse,
um Zusammenhénge einsichtig zu ma-
chen. So ist es auch moglich, konnten
wir ergdnzen, dass ein historischer Stoff
(hier der italienische Befreiungskrieg
Mitte der sechziger Jahre des vorigen
Jahrhunderts) bei einer entsprechenden
Handhabung zur Erhellung der aktuel-
len politischen und gesellschaftlichen
Situation beizutragen vermag. Die italie-
nische Zensur teilte offensichtlich diese
Meinung und zwang den Regisseur zu
verschiedenen Schnitten.

«Sensoy ist die Geschichte eines
mehrfachen Verrats aus Liebe. Die Con-
tessa Livia Serpieri sympathisiert zu-
nachst mit der Widerstandsbewegung.
Doch dann verliebt sie sich wahrend ei-
ner Vermittlungsaktion in den Osterrei-
chischen Offizier Franz Mahler, verfallt
ihm so, dass sie bereit ist,ihm das von ihr
verwahrte Geld aus der Kasse der Natio-
nalisten zu libergeben, damit er den Re-
gimentsarzt bestechen kann, um aus der
Armee entlassen zu werden. Doch nun
muss sie entdecken, dass Franz ein Frau-
enheld ist und neben ihr eine andere Ge-
liebte halt. Sie zeigt ihn daraufhin an,
Franz wird wegen Desertion standrecht-
lich erschossen, wahrend Livia, wahn-
sinnig geworden, durch die nachtlichen
Strassen irrt.

Fellinis «Za stradayist unter den drei
italienischen Werken der fiinfziger Jahre
wahrscheinlich jener Film, der am ehe-
sten den Neorealismus der vierziger
Jahre fortzuflihren scheint. Angesiedelt
im Milieu von Outsidern, von Men-



schen, die am Rande der Gesellschaft le-
ben und stindig um die materiellen
Grundlagen ihrer Existenz zu kdmpfen
haben, erzahlt er die traurige Geschichte
der naiven Kindfrau Gelsomina, die
dem fahrenden Kraftartisten Zampano
«verkaufty wird, sich in einen verspon-
nenen Seiltdnzer verliebt, der von Zam-
pano wiahrend eines Streites getotet
wird. Dieses traumatische Erlebnis ver-
mag die feinfiihlige Gelsomina nicht zu
verarbeiten, sie krankelt, wirkt verwirrt
und wird deshalb von Zampano einfach
im Freien ausgesetzt. Jahre spiter er-
fahrt dieser mehr zufillig, dass sie ge-

storben ist, eingegangen wie eine Blume
ohne Wasser. Am Ende sehen wir den
betrunkenen Zampano am néchtlichen
Strand, weinend und sich im Sande wél-
zend, wiahrend sich die Kamera langsam
entfernt - eine jammervolle Kreatur, be-
laden vom Gefiihl der Schuld und einer
existentiellen Einsamkeit.

«La strada» wurde Fellinis erster
Welterfolg. Einen tiefen Eindruck hin-
terlassen auch heute noch das Gesicht
der von Giulietta Masina liberzeugend
verkorperten Gelsomina und - als Ge-
genpart - die Brutalitit Zampanos
(Anthony Quinn), die am Ende doch

noch durchbrochen wird. Das Zirkus-
motiv finden wir in den spateren Filmen
des Regisseurs wieder. Hier gibt es Felli-
ni Gelegenheit, bei aller Wirklichkeits-
bezogenheit poetische und lyrische Mo-
mente zu entdecken, unterstiitzt durch
die Musik Nino Rotas. Die Schliisselsze-
nen des Films markieren eine subjektive
Sichtweise, etwa wenn Gelsomina das
erste Mal den Seiltanzer sieht oder wenn
Zampano sie schlafend zuriickldsst. In
den spateren Werken Fellinis wird diese
Subjektivierung immer breiteren Raum
beanspruchen - Phantasie und Wirk-
lichkeit vermischen sich. W

«Senso»

von Luchino Visconti.
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