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Frauen im Zentrum

Es wurde im vorangegangenen Teil der Arbeit versucht, anhand der
Filme die verschiedenen Fluchtlinien weg von einer phallischen Minn-
lichkeit zu beschreiben. Kinder, Kranke und Alte, (Afro-)Amerikaner und
Deutsche, verletzte Helden sowie begehrt werdende und sich liebende

Minner waren die Figuren, mit denen Orte der Bifurkation markiert
wurden, von denen aus die vormals patriarchale Verlaufslinie auf ganz
andere geschlechtliche und kérperliche Tableaus abbiegen konnte. Dieses

Abdriften in die Peripherie kann als ein Minoritir-Werden gelesen
werden, welches diese Arbeit als eine widerstindige Desertion aus dem

symbolischen System der vergangenen faschistischen Gesellschaftsord-
nung interpretiert.

Wasindiesen Filmen fehlt, ist der phallische Mdnnerkorper - er ist absent.
Oder anders gedacht, er beschreibt ein Zentrum, um das die beschrie-
benen devianten Figuren kreisen, das selbst jedoch nicht besetzt wird.
Zwar war hegemoniale biirgerliche Miannlichkeit schon immer in dem

Sinne leer, dass sie ihre Eigenschaften stets tiber die Abgrenzung zu dem,
was sie nicht ist, bestimmt hat. Doch war diese Mdnnlichkeit historisch

relativ stabil, weil sie jene ausgeschlossenen Figuren iiber den Diskurs

der Krise geschaffen und in einer konstanten Umlaufbahn gehalten hat,
deren Gravitationspunkt sie darstellte. Genau dies dnderte sich nun in
den ersten Jahren nach Kriegsende, in denen die gleichsam virtuellen wie

materiellen Rinder ins symbolische Zentrum einzubrechen schienen.
Das Zentrum wurde mit seinen Rindern konfrontiert - genau hierin liegt
das bewegende Moment des italienischen Nachkriegskinos.

Jedoch ist damit noch nicht die gesamte Anordnung beschrieben. Denn

das leere Zentrum klassischer Minnlichkeit hatte, wie zum Beispiel die

geschlechterhistorischen Analysen der Filme des Faschismus eindriick-
lich belegen, seinerseits einen Kern, um den es sich drehte. Die Frau als

Symbol und Metapher bildete den diskursiven Anker, an dem faschisti-
sche Minnlichkeiten hingen. In ihrer geschlechterhistorischen Untersu-
chung der faschistischen Filme arbeitet Jacqueline Reich dieses Moment

prizise heraus:

»Fascism aimed to control male and female sexuality, >absorb and tame« new
sexual attitudes, and create a >passionless« sexuality of its own in its quest to
create norms of respectability. The prestige of the fatherland was tied to the
Fascist image of Italy as a virile, productive, and reproductive nation. Italian
men and women had to conform to traditional gender roles in order to achieve
this goal. Masculinity was directly linked to sexual prowess and fecundity, femi-
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ninity to the predestined call of marriage and motherhood. The role of dutiful wife
was the first phase in securing a woman her correct place in the social and sexual
economy of Fascist Italy.«4%7

Lucia Re bestitigt Reichs Analyse der Politik des Regimes gegeniiber

Frauen, differenziert sie aber hinsichtlich der Entwicklung der faschisti-
schen Bewegung von den 1920er zu den 1930er Jahren. Wahrend das Regime

und vor allem Mussolini bis 1927 Frauen direkt adressierten und ihre aktive

Partizipation in Partei und Bewegung einforderten und anfangs sogar noch

das Wahlrecht fiir Frauen in Aussicht stellten, dnderte sich diese Haltung

Ende der 1920er Jahre vollstindig.+* In seiner programmatischen Rede iiber

die Rolle der Frau besiegelte Mussolini 1932 diese Wende, indem er eine

vollkommene Unterordnung der Frauen verlangte und jegliche Politik des

Faschismus »in opposizione ad ogni femminismos, also gegen jede Art des

Feminismus gerichtet festlegte.4®

Dieses widerspriichlich wirkende Einschluss-/Ausschlussverfahren

von Verehrung und Verachtung von Frauen (nicht nur) in der Zeit des

Faschismus ist ein geldufiger Topos einer feministischen Historiogra-
phie, die begreiflich macht, wie Frauen seit der Aufkldrung als handelnde

Subjekte unsichtbar gemacht und in fetischisierte, phallogozentrische

Metaphern einer hierauf aufbauenden patriarchalen symbolischen
Ordnung verwandelt und gleichzeitig in dieser stillgelegt wurden. Mit
Giorgio Agambens Uberlegungen iiber das »nackte Leben« lisst sich
diese Operation in Hinblick auf ihre Funktionalitit fiir das Geftige von
Souverin und Subjekt geschlechterhistorisch erweitern und an das

Konzept des organlosen Kérpers bei Deleuze|Guattari anschliefen. Fiir
das Phianomen des Lagers als Ort extremsten Ausschlusses, der jedoch
konstitutiv fiir staatliche Souverinitit ist, entwickelt Agamben die Denk-
figur des einschliefenden Ausschlusses beziehungsweise der Singularitit
und des ausschlieRenden Einschlusses beziehungsweise der »Exkreszenz«.4°

Ubertragen auf den Bereich des Geschlechtlichen, der fiir die Bildung
moderner Nationalstaaten und ihres Souverdns wesentlich ist, wiren jene

marginalisierten devianten minnlichen Figuren, wie sie in den vorange-
gangenen Kapiteln beschrieben wurden, solche eines einschliefenden Auss-

487 Reich, Mussolini at the Movies, S. 18f.

488 Mit dem Wahlrecht fiir Frauen warb Mussolini allerdings nur bis zu seiner Machtiibernahme
1922. Vgl. Ben-Ghiat, Fascist Modernities, S. 17.

489 Vgl. Lucia Re: Fascist Theories of "Woman« and the Construction of Gender, in: Pickering-lazzi
(Hg.): Mothers of Invention, S. 76-99, hier S. 78. Zur Politik der (faschistischen) Frauenorga-
nisationen und den Debatten in deren Zeitungen und Zeitschriften vgl. Enrico Veronesi: Un
viaggio al femminile lungo quarant’anni. Dai congressi femministi italiani del 1908 alla caduta
del fascismo. Una rilettura della stampa, dei libri, delle leggi sulla donna. Una ricerca negli
archivi di stato. Mailand 2004. Dort vor allem S. 170-238.

490 Vgl. Agamben, Homo Sacer, S. 34.
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chlusses, das heift Figuren, die an den gesellschaftlichen Rand gedringt und
als das Abjekte vom Zugang zu Ressourcen und Rechten ausgeschlossen
werden. Dennoch kénnen sie nicht frei in der Welt umherschweifen, denn
anden Rindern der Gesellschaft werden sie wiederum festgehalten, einge-
schlossen. Thre zirkuldre Ausrichtung auf das Zentrum bildet und stirkt
dessen Grenzen und formt es erst zu dem, was es ausmacht, denn selbst hat
es keinen Inhalt, ist zunichst leer: Der heteronormative Mann des Zent-
rums definiert sich dariiber, was er nicht ist - nicht schwul, nicht jiidisch,
nicht schwarz, nicht Ausldnder,*" nicht krank, nicht zu alt, nicht zu jung,
nicht staatenlos, nicht gottlos. Gerade diese abgewehrten Attribute geben
demleeren Zentrum seine Form, seinen phantasmatischen Inhalt.

Die diskursive Macht des Zentrums, das Verworfene an sich zu binden,
richtet also stets dessen Stromungsrichtung auf sich selbst aus, faltet
es auf sich zuriick und versucht damit zu verhindern, dass dessen
Wiinsche einfach desertieren. Der leere organlose Kérper einer phal-
lischen Minnlichkeit funktioniert als eine Anziehungsfliche, welche
die frei flottierenden Wiinsche als Energielinien um sich Bahnen
ziehen lisst und sich dadurch erst zum Leben erweckt.#9* Die Flichen
der Plateaus falten sich entlang dieser Grenzen und erzeugen eine leere
Hiille, eine Gussform, die lediglich vom Kraftfeld der an ihren Grenzen
stromenden Intensititen belebt wird; es ist ein Anziehungskérper, der
sich tiber das verworfene AuRen seine Organe und seinen Organismus
schafft - das phallische, heteronormative, weife, christliche, erwach-
sene, arbeitende, gesunde, biirgerliche minnliche Subjekt.

Der interessante Anschluss fiir die Figuren im italienischen Nach-
kriegsfilm wire, sie als »Subjelete« und damit als das verworfene Andere
des Subjekts, gleichzeitig aber auch als Startpunkte eines Werdens zu
begreifen, welches weder zu der Position des biirgerlichen Subjekts strebt
noch in der Position des »durchgestrichenen Subjekts« verbleibt, sondern
dessen intrinsische Logik unterlduft beziehungsweise verlisst.493 Der

491 Auch wenn die Kategorie race hier nur kurz benannt ist, entwickelt sie von allen verworfenen
Typen die starksten deterritorialisierenden Effekte, da die rassistisch stratifizierten Subjekte
von der wichtigsten Ein- und Ausschlusskategorie, derjenigen der Biirgerrechte des Zent-
rums, ausgeschlossen werden. Vgl. Sandro Mezzadra: Nach dem Kolonialismus. Migration,
Biirgerrechte, Globalisierung, in: Thomas Atzert/Jost Miiller (Hg.): Immaterielle Arbeit und
imperiale Souverinitit. Analysen und Diskussionen zu Empire. Miinster 2004. S. 218-234. Die
Figur des einschlieRenden Ausschlusses wird im Verhiltnis eines Nationalstaates zu der Figur
des Migranten am deutlichsten. Vgl. Michael Willenbiicher, der das biopolitische Verhiltnis
dersouverdnen Staatsmacht zu der Figur des Illegalisierten auf der Grundlage von Agambens
Denkfigur der Singularitit im Postfordismus untersucht; Michael Willenbiicher: Das Schar-
nier der Macht. Der lllegalisierte als homo sacer des Postfordismus. Berlin 2007. Genau diese
biopolitische Anordnung wurde in der unmittelbaren Nachkriegszeit durchbrochen.

492 Deleuze|Guattari sprechen von »Intensititen, die den organlosen Kérper »bevélkern« und
sich als »zirkuldre Segmentaritdt« um ihn als Zentrum konzentrieren, Deleuze/Guattari, Tau-
send Plateaus, S. 210 und 287f.

493 In Anlehnung an Lacans Begriff des sujet barré denkt Mezzadra die Figur des Migranten als
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Begriff des Subjekts lieRe sich in diesem Sinne auf die nun zu beschrei-
benden devianten weiblichen Figuren anwenden und fiir diese produktiv
machen. Denn >Weiblichkeit« in einer (niemals ideal existierenden)
biirgerlich-patriarchalen Gesellschaft und potenziert im Faschismus
ist aus dem gesellschaftlichen Gefiige oder Dispositiv ebenfalls ausge-
schlossen - vom gesellschaftlichen Reichtum, von der Partizipation
am Politischen und Offentlichen und zahlreichen anderen biirgerli-
chen Rechten sowie vom Privileg der Gewalt.#% Jedoch ordnet sich ihr
Ausschluss genau andersherum als der Ausschluss der verworfenen
devianten Minnlichkeiten. Denn Die Frau als Bild und Symbol bildet den
Kern, und nicht den Rand dieses Gefiiges. Sie markiert das Mutterland,
ist geheiligt; als Mutter geliebt und als Geliebte begehrt ist sie Agentin
der Reproduktion phallischer Ordnung. Sie wird diskursiv in der Mitte
platziert, ist als Mittelpunkt immer eingeschlossen - >geschiitzt« -, doch
genau iiber diesen Einschluss ausgeschlossen.495 Auch geographisch wird
diese Einsperrung deutlich: Als fixierte Figur im Hiuslichen - im Haus
- ist sie aus dem Offentlichen - dem Platz - verbannt. Klaus Theweleit
beschreibt dieses Verhiltnis mit einem Bild der Bewegung, das zwischen
der von den faschistischen Midnnern verachteten »rotenc, lebendigen,
agierenden, kommunistischen, bewaffneten Frau und der verehrten
»weiRenc, heiligen, miitterlichen oder schwesterlichen, starren und letzt-
lich unlebendigen Frau hin- und herschwankt. Wihrend die hiusliche
Weiblichkeit erst als solche anerkannt und verehrt wird, bedroht die sich
bewegende Frau jene Art von Minnlichkeit, welche nach Theweleit den
entleerten Platz der Herrschaft benstigt.4® Dieses Bild ist anschlussfihig
fiir eine Analyse der Filme des Neorealismus, weil diese Filme genau mit
jenen Frauen bevélkert sind, die nach Theweleits wichtiger Untersuchung
den Alptraum des faschistischen Mannes darstellen. Anna Magnani
etwa ist genau diese »rote Frau«. Das Lebendig-Werden der weifen
Frauenstatue, die auf dem zentralen Platz des Hiittendorfes in Miracolo

»durchgestrichenes Subjekt« beziehungsweise »Stbjelet«. Siehe Sandro Mezzadra: Kapita-
lismus, Migrationen, soziale Kimpfe. Vorbemerkungen zu einer Theorie der Autonomie der
Migration, in: Marianne Pieper/[Thomas Atzert/Serhat Karakayali/Vassilis Tsianos (Hg.): Empire
und die biopolitische Wende. Die internationale Diskussion im Anschluss an Hardt und Negri.
Frankfurta. M. 2007. S. 179-193, hier S. 186.

494 Zudem Aspekt medialer Reprisentationen von Gewalt und Geschlecht vgl. Annette Burfoot/
Susan Lord (Hg.): Killing Women. The Visual Culture of Gender and Violence. Waterloo 2002.

495 InAnspielung auf die faschistische Bettelkampagne des Ringopfers, in dem die italienischen
Ehefrauen vom Duce personlich dazu angehalten wurden, ihren goldenen Ehering gegen einen
eisernen Ring zu tauschen, bezeichnet Maria-Antonietta Macciocchi den ausschlieBenden
Einschluss von Frauen unter dem Regime Mussolinis als »imprisoned in the iron ring of an
eternal > mother image«. Maria-Antonietta Macciocchi: Female Sexuality in Fascist Ideology,
in: Feminist Review. Nr. 1, 1979. S. 67-82, hier S. 69. Mehr zur Frauenpolitik des Regimes um
das Ringtausch-Ritual vgl. Terhoeven, Liebespfand fiirs Vaterland.

496 Vgl. Theweleit, Mdnnerphantasien 1, S. 12-286.
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a Milano aufgestellt wurde, ist ein weiteres augenscheinliches Beispiel
dieser neorealistischen Aufsprengung des zum Symbol erstarrten weib-
lichen Kerns.

Die Richtungen, die beide Figuren - eingeschlossene domestizierte
Weiblichkeit und ausgeschlossene deviante Mdnnlichkeit - einschlagen,
sind also entgegengesetzt: Wihrend die verworfene Minnlichkeit terri-
torialisierend ins Innere dringt, dringt die idealisierte Weiblichkeit
deviant nach Aufen, probt den Ausbruch: einschliefender Ausschluss
und ausschliefender Einschluss. Kern und Rand erzeugen damit eine
Spannung, die den leeren Kérper hegemonialer Miannlichkeit sowohl
gefdhrdet als auch zusammenhilt.

Sicherlich beschreibt diese Figuration einen reinen Diskurs, den es in
seiner Ausschlieglichkeit so niemals gegeben hat und niemals geben
kann. Vielmehr reichen die Rinder immer wieder bis tief ins Zentrum
hinein, wihrend der fixierte Kern immer wieder ausgreift und in die
Gesellschaft hineinwirkt - selbst im Faschismus. Nicht zuletzt wegen
der Notwendigkeit, deviante Weiblichkeit diskursiv zu erzeugen, um
sie in abgrenzender Weise zu verwerfen - also in der Erzeugung eines
geschlechtlichen Krisenmodells -, war die nicht-konforme Frau gerade
auch im Faschismus allgegenwirtig. Sie wurde heraufbeschworen,
um »nein« zu ihr sagen zu kénnen. Doch was passiert, wenn wie 1945
niemand mehr »nein« sagen kann oder will? Beziehungsweise was tun
diese Figuren, Charaktere oder Korper, wenn der territorialisierende
Diskurs von Anziehung und Abstofung aufer Kraft gesetzt wird?
Begreift man den Faschismus im geschlechterhistorischen Sinne als
Verschirfung des patriarchalen Diskurses, als Aufstauung der >schmut-
zigen« Rander*” und extreme Entleerung des doch vielschichtig bevsl-
kerten Zentrums - als Etablierung eines wahrhaft »leeren Platzes« -,
so kommt dessen gewaltsam herbeigefithrter Zusammenbruch einem
doppelten diskursiven -Dammbruch« gleich. Wihrend die Rinder ins
Innere des immer schon leeren, nach dem Krieg aber auch seiner diskur-
siven Spannung entladenen Zentrums stromen, kriechen, hiipfen,
keuchen, schreien und rennen, wie es die devianten ménnlichen Figuren
in den Filmen des Neorealismus unablissig tun, reift auch das Bild Der
Frau auf und entlisst eine vielfaltige Ansammlung von Subjekten und
Begehrensformen, die nur noch wenig mit den glatten Bildern der Mutter
(eines Sohnes), Ehefrau (eines arbeitenden Mannes) und Geliebten (eines
phallischen Liebhabers) zu tun haben; und noch weniger mit jener

497 Elizabeth Grosz betont in ihrer Beschiftigung mit dem verworfenen Korper, dass Schmutz
zwar eine Rolle spielt, nichts aber an sich schmutzig ist. Vielmehr fiihrt sie aus: »The abject is
notthat which is dirty orimpure about the body. [...] Dirt [...] is that which is not in its proper
place, that which upsets or befuddles order.« Schmutz besitzt in dieser Hinsicht den »status
[...J as marginal and unincorporable«. Grosz, Volatile Bodies, S. 192.
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Konstellation sich erginzender Frauenfiguren, die Torriglia als typisch
fiir den Faschismus ansieht: »mamma« und »puttana«. Am Beispiel der
bereits erwdhnten Luisa in Gioventit perduta sieht sie stattdessen »a new
kind of femininity«in der italienischen Nachkriegsgesellschaft aufschei-
nen.*® Durch die Risse des Diskurses und seiner Imago Die Frau kommt
das Reale zum Vorschein - besonders in den Filmen dieser Zeit.

Im Zentrum der Produktionen stehen statt des Helden die Protagonis-
tinnen, selbstbestimmt und die Handlung vorantreibend. Und es sind

genau solche Frauen, wie Theweleit sie in seiner Untersuchung der
faschistischen Literatur als Schreckgespenster der soldatischen Mdnner
gefunden hat, die der Neorealismus als Heldinnen in seinen Filmen zeigt:
laut, aktiv, zerzaust, sexuell begehrend, Geld verdienend, kimpfend,
schreiend, chaotisch, unruly. Die Frauen in den Filmen lassen sich nun

ebenfalls in verschiedene deviante Typen aufteilen, die im Einzelnen zu

bestimmen sind. Sicherlich gilt, wie schon bei den ménnlichen Figuren,
dass es nicht um eine Phinomenologie geht, also nicht darum, was die

Frauen damals waren, sondern tiber welche diskursiv vorgezeichneten

und verworfenen Gestalten sie sich in das kulturelle Zeichensystem

eingeschrieben und sich dabei von ihrer 6dipalen Weiblichkeit, dem

Begehren, begehrt zu werden, getrennt haben.

Der Film im Faschismus hatte diese Gestalten bereits alle benannt, in

die Die Frau abzudriften drohte - eine fiir ihn notwendige, aber zugleich

riskante Operation.* Er schuf unzihlige Bilder rebellischer Schulmid-

498 Vgl. Torriglia, Broken Time, S. 22.

499 Wie mitdem Beispiel der Sansonette bereits angesprochen, existierte im Faschismus aber noch
ein weiterer Frauentyp, namlich der sportliche beziehungsweise militdrische Frauenkérper,
den Karen Pinkus als androgynen Kérper liest, der dsthetisch ein »diving body« wére, militd-
risch ein »female-body-made-male, der es den Frauen erlaubte, heteronormative Grenzen zu
iberschreiten. Vgl. Pinkus, Bodily Regimes, S. 185ff. Vgl. auch die Abbildungen in: Luise Diel:
Frau im faschistischen Italien. Berlin 1934. S. 39, 58 und 112. Diel, die mit viel Bewunderung
auf das faschistische Italien blickt, Gibersieht dabei genau jenen Widerspruch, der sich auch
durch die Filme des Regimes zieht: Wihrend sie zahlreiche Bilder moderner, stidtischer,
militdrischer und Sport treibender Frauen portritiert, schreibt sie: »Die italienische Frau ist
so naturverbunden, weiblich und miitterlich, da der Zeitbazillus sie nicht vergiften konnte.«
Ebd., S. 12. Zur 6ffentlichen Wahrnehmung von uniformierten Faschistinnen, Mode und der
Frage nach dem >richtigen< Geschlecht vgl. De Grazia, How Fascism Ruled Women, S. 224ff.
Das Titelbild ihres Buches, auf dem eine junge, scheinbar ldssige Faschistin mit Zigarette im
Mundwinkel zu sehen ist, vermittelt einen guten Eindruck vom Style junger, aktiver Faschis-
tinnen. Zum Aspekt nichtfaschistischer Modedesigns und -stile fiir Frauen im italienischen
Faschismus vgl. Maurizia Boscagli: The Power of Style. Fashion and Self-Fashioning in Irene
Brin’s Journalistic Writing, in: Pickering-lazzi, Mothers of Invention, S. 121-136. Und auch
Robin Pickering-lazzi kontrastiert die eindimensionale Geschichtsforschung zu Frauen als
Mittern und Ehefrauen im Faschismus und erweitert das Spektrum: »Yet Fascist discourses
circulated such contrasting female figures as the young woman in uniform, marching in public
review; the woman artist, authorized in state-sponsored organizations and exhibitions; and
the»socially« committed professional woman working in welfare organizations to assist the
disadvantaged.« Trotz dieser Komplexitdt schlieRt sie jedoch an: »In the semiotic field, it is
also true that mass-mediated images disseminated by the regime on posters and in newspa-
per photos and articles politicized and publicized the maternal woman, encoding this figure
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chen, von Miittern, die ihre Kinder und ihren Mann vernachlissigten,
sowie von der an die shop-girl-Filme Hollywoods angelehnte Figur der

(sexuell) konsumierenden Frau der telefoni-bianchi-Filme.5*° Marcia

Landy fiihrt als prignantes Beispiel fiir diese Filme die 1939 produzierte

Komddie Napoli che non muore (Amleto Palermi, 1939) an, in dem es um

die Eingliederung einer frisch verheirateten, jedoch sehr liberal einge-
stellten Franzosin in den neapolitanischen Familienalltag geht. Zwar

zeigt der Film das erwiinschte Gelingen des Ubergangs von der 6ffentli-
chenin die hiusliche Sphire, von der Freizeit zur Arbeit, von ihrer Unab-
hingigkeit zu den familidren Pflichten und vor allem vom franzgsischen

Libertinismus zur siiditalienischen Achtbarkeit, doch muss er dafiir all

jene Freiheiten medial inszenieren, sowie die repressiven und diszipli-
nierenden Aspekte in all ihrer Hirte aufzeigen. Folglich vermutet auch

Landy genau in den moralischen Uberschreitungen der jungen Frau im

Plot den eigentlichen Reiz fiir das damalige Kinopublikum.5*' Filme wie

dieser zeigten ausgiebig die subversiven Momente weiblicher Sexualitit

wie auch die repressiven Strategien der Territorialisierung und Bestra-
fung dieser Filmfrauen.>* Es ist dieser doppelte Effekt geschlechtlicher
Diskursproduktion, der die FilmhistorikerInnen bis heute dariiber
streiten ldsst, ob diese Filme nun faschistisch waren, weil sie deviante

Frauentypen bekimpften, oder nicht vielmehr versteckt antifaschistisch,
weil sie deren Widerstindigkeit visualisierten und in den Mittelpunkt
ihres Bildensembles stellten. Anhand der konkreten Analysen wird dieser
Streit noch offensichtlicher werden.

Zwar baute das Funktionieren des Faschismus tatsichlich auf die erfolg-
reiche Eindimmung dieser vom Regime nicht vorgesehenen Linien
auf; ebenso weist aber das Aufgreifen genau dieser Linien nach seinem

Zusammenbruch auf die offenen beziehungsweise geéffneten Flucht-
linien dieser Filme hin. Denn die Desertion von der geschlechtlichen
Hauptlinie fand nach dem Krieg zunichst auf genau den in den Filmen
des ventennio als Reiz/Drohung vorgezeichneten Abwegen eines weibli-
chen Krisenszenarios statt. Erst dadurch konnte sich im Laufe der ersten

as the model female citizen of the Fascist nation.« Pickering-lazzi, Politics of the Visible, S.
206.

500 Vgl. Reich, Mussolini at the Movies, S. 17f. Vgl. exemplarisch Barbara Spackmans Untersuchung
des Films Grandi magazzini (Mario Camerini, 1939) tiber die Beziehung zwischen Faschismus
und consumer culture und ihren Ausdruck auf dem Terrain von Gender und weiblichem Handeln,
vor allem die diskursive Engfithrung von »prostitution« und »urban consumers, in: Barbara
Spackman: Shopping for Autarchy. Fascism and Reproductive Fantasy in Mario Camerini’s
Grandi magazzini, in: Reich/Garofalo (Hg.), Re-Viewing Fascism, S. 276-292, hier S. 28s5.

501 Vgl. Landy, Fascism in Film, S. 104 und 116. Andere Filme, in denen Elternlosigkeit, Prostitu-
tion, Ehebruch und uneheliche Geburten verhandelt wurden, sind zum Beispiel die Filme von
Amleto Palermi, etwa La peccatrice (1940) oder dessen frither Vorldufer La confessione di una
donna (1928). Eine Analyse von La peccatrice findet sich in Forgacs, Sex in the Cinema, S. 156ff.

502 Vgl. Reich, Mussolini at the Movies, S. 18.
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Nachkriegsjahre allmihlich eine zunehmend unbestimmbare Weiblich-
keit auf dem ungekerbten Plateau, dem organlosen Kérper, bewegen.

Im Folgenden sollen jene unterschiedlichen Typen von Frauen in den
Filmen des Neorealismus skizziert werden, die eine Abweichung von
der strikten Geschlechterbinaritit darstellen, um zu zeigen, welches
Potenzial alternativer geschlechtlicher Vergesellschaftungsformen in
den wenigen Jahren zwischen Zusammenbruch und Rekonstituierung
in Italien existierte. Diese Typologisierung ist dabei ebenso wenig wie die
der oben behandelten devianten minnlichen Formen als Festlegung auf
bestimmte Identitidten zu verstehen, sondern soll lediglich die Exitpunkte
aus dem biirgerlich-patriarchalen Diskurs aufzeigen. Es sind Startpunkte
eines Werdens, das seinen Ausgang zunichst in den diskursiven Bahnen
verworfener Weiblichkeiten nimmt, im Weiteren aber diskursiv unbe-
stimmte Qualitdten gewinnt. Die Materialitidt des Korpers jenseits jeder
Signifikation riickt damit in den Fokus der Analyse. Was ein Kérper tun
kann, ersetzt in den Filmen zunehmend seine geschlechtliche Bedeutung.

Faschistinnen und Verrdterinnen:
sexuelle Kollaboration
Die Zeitschrift Film d'oggi listete wihrend ihrer ersten Erscheinungsmo-
nate 1945 auf der letzten Seite in der Rubrik Questi sono i traditori!>°3 die
KollegInnen aus der Filmbranche auf, die mit der Republik von Sald und
der deutschen Besatzungsmacht kollaboriert hatten. Dabei wurden stets
Hinweise auf die (sexuelle) Perversitit der jeweiligen, mit steckbriefli-
chem Foto 6ffentlich gemachten Person geliefert. In ihrer Juni-Ausgabe
schreibt Film d’oggi beispielsweise {iber die Schauspielerin Luisa Ferida:

»Degenerata generichetta teatrale, inizio la sua carriera cinematografica con
Paiuto di un capo« del’OVRA, il defunto Checchino Salvi. Amica ufficiale di O.
Valenti, partecipava con lo stato maggiore del cinema fascista, alle piu sfrenate
orgie. Sadica torturatrice. Fucilata.« 54

Bezeichnend ist der Verweis auf ihre sexuellen Verhiltnisse mit Persén-
lichkeiten des Regimes, ihre Teilnahme an ziigellosen Orgien und
darauf, dass sie eine sadistische Folterin sei. Der Zusatz »Fucilata« macht
dariiber hinaus deutlich, dass diese in der Form eines Fahndungsplakates
gehaltene Seite nur bedingt den Zweck hatte, der einstigen Faschisten

503 »Das sind die Verrdter.«

504 Questisono itraditoril, in: Film d’oggi. Nr. 2. 16.06.1945. S. 8. »Eine vollkommen theatralische
Degenerierte, begann ihre Filmkarriere mit Hilfe eines >Chefs« der OVRA [Organizzazione per
la Vigilanza e la Repressione dell’Antifascismo], dem verstorbenen Checchino Salvi. Als offizielle
Freundin von O. Valenti nahm sie teil an hemmungslosen Orgien mit dem Generalstab des
faschistischen Kinos. Sadistische Folterin. Erschossen.« [Ubersetzung d. Verf.]
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habhaft zu werden, und vielmehr dazu diente, sich und der Leserschaft

zu erkliren, wieso nicht wenige italienische Kollegen und Kolleginnen

es vorgezogen hatten, 1944 mit den Resten des Regimes nach Norditalien

zu ziehen und in Venedig weiter Filme zu drehen: Sie allesamt wurden,
dem faschistischen Sprachgebrauch nicht undhnlich, als »degenerate,
also»entartets, bezeichnet, und zwar in geschlechtlicher Hinsicht. Ende

August wurden in derselben Rubrik erneut Luisa Ferida und andere

Schauspielerinnen als vom extremen Kokain- und Opiumkonsum nervods

und neurasthenisch«beschrieben.5°s

Wie diese Untersuchung gezeigt hat, entsprach diese Pathologisierung

der regimefreundlichen ItalienerInnen der allgemeinen Analyse des

Faschismus nach dem Krieg. In Bezug auf die Frauen kam zu der Meta-
pher der Krankheit, die {iber das italienische Volk hereingebrochen sei,
aber noch das Moment der sexuellen Denunziation hinzu. Fabiana Sforza

beschreibt in ihrer Untersuchung iiber die Resistenza im italienischen

Nachkriegsfilm, wie die antifaschistische Koalition die »sexuelle Kolla-
boration« von Frauen, die mit den Faschisten zusammengearbeitet oder
sichmitihnen intim eingelassen hatten, in das Zentrum ihrer Angriffe

riickte.5* Diese Figur der sexuellen Kollaborateurin trat in sehr vielen

Nachkriegsfilmen auf und hatte eine doppelte diskursive Funktion. Zum

einen wurde den Frauen eine politische Uberzeugung abgesprochen,
wonach sie keine Faschistinnen waren, sondern eben Frauen, die sich,
wie Ginsberg sagt, den Faschisten sexuell auslieferten: »Italian colla-
boration with the Nazis was ultimately sexually (experientially) rather
than politically (historically) conditioned.«5” Zum anderen wurde damit
das schon beschriebene Bild des virilen Faschisten und Nazis bestirkt,
der nicht nur extrem boses, sondern auch sexuell so potent war, dass er
Italien und seine Frauen hatte phallisch besetzen kénnen.

Mit Roma cittd aperta erdffnete Rossellini den Reigen der sexuellen
Denunziation im Film mit der deutschen lesbischen, drogensiichtigen

Ingrids®® (Giovanna Galletti), der Geliebten des Nazikommandanten

Bergmann, sowie der von ihr verfithrten Marina Mari (Maria Michi).

505 Valenti e Ferida sono morto, in: Film d’oggi. Nr. 10. 25.08.1945. S. 8.

506 Vgl. Sforza, La Resistenza al cinema 1945-1949, S. 110f. Allein in den ersten beiden Nachkriegs-
jahren gab es laut Sitney neben Roma cittd aperta sieben Spielfilme zur Resistenzabewegung:
Due lettere anonime (Mario Camerini, 1945), der fiir diese Arbeit nicht gesichtet werden konnte,
0 sole mio (Giacomo Gentilomo, 1946), Un giorno nella vita, Paisd, Il sole sorge ancora, Pian delle
stelle und Vivere in pace. Nur die beiden Rossellini-Filme erreichten davon einen »canonical
status in Italian and international film history«. Sitney, Vital Crisis in Italian Cinema, S. 29.

507 Ginsberg, Nazis and Drifters, S. 249.

508 Beziehungsweise Rita in der deutschen Synchronfassung. Vielleicht Zufall, springt es dennoch
ins Auge, dass Ingrid Bergman, nachdem sie die Geschichte mit Ingrid und Bergmann in einem
Kino in New York gesehen hatte, unbedingt mit Rossellini drehen wollte und dieses Vorhaben
mit dem Film Stromboli dann auch umsetzte. Insofern kann der Film auch als Anrufung der
Schauspielerin gelesen werden. Rossellini und Bergman wurden ein Liebespaar.
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Marina ist eine Sexarbeiterin und Kollegin von Lauretta (Carla Rovere),
Pinas Schwester. Die noch junge Marina ist drogensiichtig und verliebt
in den Kommunisten und Partisanenfithrer Manfredi. Als der sich bei
Lauretta vor den Deutschen versteckt, kommt es zu einer interessanten
Aussprache zwischen den beiden, in der Marina ihre Prostitution vertei-
digt. Als Manfredi, der hier noch unter seinem Decknamen Giorgio lebt,
herausfindet, dass Marina Drogen nimmt, bemerkt er dazu zynisch, dass
er ihr ja sowieso keine Vorschriften machen kénne, da er ja nur einer von
Vielen sei in ihrem Leben. Marina reagiert voller Empérung auf diese
Uberheblichkeit und erwidert erbost:

Marina: »ja, ich habe Liebhaber gehabt. [...] Ich habe das getan, was alle anderen
auch tun, soist das Leben.«

Manfredi: »Das Leben ist so, wie wir es haben wollen.«

Marina: »Geschwitz! Das Leben ist eine schmutzige, gemeine Sache. Ich kenne
die Armut und das Elend und ich habe Angst davor. Hdtte ich einen Strafienbahn-
schaffner geheiratet, wdren er, ich und unsere Kinder langst an Hunger krepiert.«
Manfredi: »Arme Marina, denkst du wirklich, dass das Gliick darin besteht, eine
elegante Wohnung zu besitzen, schone Kleider, reiche Liebhaber?«

Marina: »Hdttest du mich wirklich geliebt, hdttest du aus mir einen anderen
Menschen gemacht. Aber du bist genau wie die anderen, sogar noch schlimmer.
Die anderen halten mir wenigstens keine Predigten.«

Dieser Streit ist im Hinblick auf die politische Ausrichtung des
Neorealismus, die von einer geschlechtlichen Devianz gekreuzt wird,
aufschlussreich. Denn Manfredis fiir den Neorealismus typische
Konsumbkritik wirkt schwach und jovial, wihrend die drogensiichtige
Sexarbeiterin Marina ihn mit seiner eigenen biirgerlichen Doppelmoral
konfrontiert. Dem hat Manfredi nichts entgegenzusetzen und so gibt er
ihr kurzerhand Recht und verschwindet aus ihrer Wohnung. Er, der fiir
ein anderes Italien steht, ist eben auch nur ein Freier, der ihr dariiber
hinaus jedoch noch vorwirft, sich zu prostituieren. Der Film baut in die
sexuelle Denunziation eine Schleife ein, indem er die weibliche Devianz
teilweise auf eine verlogene minnliche Moral zuriickfiihrt. Ein Wider-
spruch, der auch Michael P. Rogin auffillt, wenn er fragt, ob »Rossellini
really meant to endorse Manfredi’s puritanical sermon to Marina against
the Nazis’ own targets - sex, drugs, and jazz - the lecture that derives
her to betray him?«5°*® Denn Manfredis scheinbar moralisch-saubere
Vorstellungen liefern ihn unmittelbar dem Zugriff der Deutschen aus;
am Verrat seiner eigenen standhaften Moral wird er zugrunde gehen.
Marina verrdt ihn noch in derselben Nacht per Telefon bei Ingrid, die

509 Rogin, Mourning, S. 132.
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ihr dafiir Drogen besorgt und sie mit einem Pelzmantel belohnt. Ingrid
erscheint nun zunehmend als die zentrale Person hinter dem Geschehen.
So ist ihr auch Bergmann verfallen, der in entscheidenden Momenten
ihren Rat sucht. Trotz seines gewaltigen Uberwachungsapparates schafft
er esnicht, den Partisanen aufzuspiiren, und es ist an Ingrid, Manfredis
habhaft zu werden.

Beider Folterszene wird die Vermischung von Drogen, Sexund Faschismus
verdichtet. Wihrend Manfredi im »Verhdrraum« neben Bergmanns
Biiro von Wehrmachtssoldaten mit einem Bunsenbrenner gefoltert wird,
liegt Marina im gegeniiberliegenden Salon weggetreten auf einem Diwan
ausgestreckt in Ingrids Armen, die nun deutlich als »stereotypical lesbian
vampire«5' inszeniert wird. Wihrend die Deutsche in ihrer Gestapouni-
form als »Marlene Dietrich prototype«" erscheint, wirkt Marinas Fetischi-
sierung unnatiirlich und scheint als verworfener Korper die falsche Welt
der Nazis zu reprisentieren. Die junge Italienerin wirkt wie eine Parodie der
hingegossenen Frauen der telefoni-bianchi-Filme der 1930er Jahre: »Marina
is a throwback to the femme fatale or the diva tradition of prewar Italian
cinema.«5? Dennoch sind die

beiden Frauen nicht gleich; die

Deutsche ist vielmehr durch

und durch >bése« und erlebt

ihren Sadismus und ihre Erre-

gung beim Anblick des Gefol-

terten nicht als Widerspruch,

wihrend die eigentlich >gute«

Italienerin Marina nur durch

Konsum und Drogen verfiihrt

wurde und dadurch den Nazis Roma citta aperta > Cosulich: Storia del cinema
verfallen ist. Ginsberg beschreibt Marinas inneren Widerspruch als eine
»quasi-hysterical oscillation between hetero- and homosexuality, die
der Film als Metapher fiir ein Schwanken zwischen der richtigen (biirger-

510 Ginsberg, Nazis and Drifters, S. 250. Die Figur des lesbischen Vampirs gilt in den
Reprisentationspolitiken lesbischer Kultur jedoch stérker als popkulturelle Ermachtigungs-
figur —»vom Vamp zum Vampir«—denn als Werkzeug der Stigmatisierung. Die Kohorten von
entsprechenden Romanen und Filmen zeugen davon. In diesem Sinne ist die Figur der Ingrid
im Film doppeldeutiger zu lesen, als es Ginsberg tut. Zum historischen Verhiltnis von lesbi-
scher Sexualitdt und medialer Inszenierung des weiblichen Vampirs zwischen »Bildnis des
Todes und Objekt der Begierde« vgl. Andrea Weiss: Vampires & Violets. Frauenliebe und Kino.
Dortmund 1995. Zitat S. 86. Eine gute Ubersicht iiber »Lesbian Vampire Movies« bietet http://
www.queerhorror.com/Qvamp/all Movies.html (Stand 07.10.2008).

511 Ginsberg, Nazis and Drifters, S. 250. Der laut Ginsberg deutsche Prototyp des lesbischen
Vampirs, Marlene Dietrich, zeichnete sich allerdings durch eine antifaschistische Haltung
aus. Dennoch ist Ingrid ikonographisch an deren Bild gelehnt. Die italienischen Filmemacher
parallelisieren auch hier unzuléssig.

512 Marcus, Italian Film, S. 38.
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lich-heterosexuellen italienischen) und der falschen (nazistisch-homo-
sexuellen deutschen) Welt in Szene setzt.5 Als sie zu der Folterszene

hinzukommt und sieht, was durch ihren Verrat an ihrer eigentlichen
Liebe Manfredi, der Verkérperung des guten Italiens geschieht, bricht
sie schreiend zusammen. Dies ist gleichzeitig ihr Todesurteil, denn

Ingrid nimmt ihr den Pelz wieder ab und lisst sie von einem Offizier der
Gestapo einsperren und spiter umbringen. Die Parallele zum Schicksal
der Schauspielerin Luisa Ferida wird hier tiberdeutlich. Obwohl der Film
lange zu der kollaborierenden Marina hilt, kann am Ende nur ihr Tod

die Selbstvergewisserung eines vom Faschismus gereinigten Italiens

leisten.

Parallel zum Streitgesprich zwischen Marina und Manfredi in Roma citta

aperta verlduft auch die Auseinandersetzung zwischen Patrizia (Alida

Valli) und ihrem Ehemann Paolo (Fosco Giachetti) in La vita ricomincia

(Mario Mattoli, 1945). Als Paolo vollig tiberrascht und beziiglich des

bisherigen Geschehens ahnungslos seine Frau im Gefingnis besucht, wo

Patrizia wegen Mordverdachts sitzt, kommt es zur Aussprache zwischen
beiden. Sie erkldrt ihrem Mann, wie sie sich wihrend des Krieges, als er
an der Front beziehungsweise in Gefangenschaft war, mit einer hohen
Personlichkeit des Regimes sexuell einlassen musste, um mit einer
dadurch finanzierten teuren Therapie das Leben ihres kranken Sohnes zu

retten. Eine deutsche Baronessa, Magda Huberth (Anna Haardt), habe den

Kontakt vermittelt. Nun, so schildert sie weiter, habe sie diesen Mann

ermordet, weil er nicht aufhérte, ihr nachzustellen. Paolo ist von der
Geschichte schockiert, macht ihr moralische Vorwiirfe und will empért
den Besuch abbrechen. Da wird sie wiitend und herrscht ihn an, ob er
an ihrer Stelle etwa das Kind hitte sterben lassen. Aufgebracht fragt
sie ihn, was er denn fiir sie und ihren Sohn in all den Jahren gemacht
habe. AuRerdem sei sie stolz darauf, was sie getan habe, denn es sei keine

Schande, eine Prostituierte zu sein. »Ich habe es gemacht wie so viele,
habe einen Freund gesucht, der mir hilft.« Wie Manfredi verldsst auch

Paolo sprachlos die Szene. Am Ende verzeiht er ihr und nimmt sie, als sie

aus dem Gefingnis entlassen wird, wieder zu Hause auf. La vita ricomincia

ist damit einer der wenigen Filme, an dessen Ende eine rekonstituierte,
intakte Familie steht. Der zentrale Satz des kauzigen Professors, Nachbar

und Freund des Hauses, zu Paolo: »La vita ricomincia come prima. [...]

Non & successo niente«,5* propagiert einen Neuanfang auf der Basis

von Vergessen oder Verdringen. Patrizias sexuelle Kollaboration bleibt
ungestraft und fungiert als Synonym fiir die faschistische Vergangenheit
Italiens, die man sich nun nicht mehr so genau anschauen méchte. Inte-

513 Ginsberg, Nazis and Drifters, S. 251.

514 »Das Leben beginnt wieder wie zuvor. Es ist nichts passiert.« [Ubersetzung d. Verf.]
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ressant ist, dass die Auseinandersetzung mit dem Faschismus iiber die

Kategorie Gender verhandelt wird. Uber die verstindliche Notsituation,
sich gegeniiber dem Feind prostituieren zu miissen, gelingt die Entpoliti-
sierung der eigenen schuldhaften Geschichte. Fiir diese Operation muss

allerdings zunichst das Achsenbiindnis zwischen Italien und Deutsch-
land verschwiegen und danach einerseits der Faschismus als minn-
liche Sexualitit inszeniert und verworfen sowie andererseits weibliche

Devianz zum Ausdruck gebracht und gerechtfertigt werden.5's

Ein weiterer, ganz dhnlicher Konflikt zwischen einer Kollaborateurin

und einem ihr verfallenen Italiener ereignet sich in Pian delle stelle. Gianni

(Roldano Lupi), der Chef der Partisanenbrigade Lupo, wird von der Frau,
dieerliebtund dieihnliebt, an die Hischer der Republik von Salo verraten.
Luisa (Dina Sassoli) steht in einem unklaren Abhingigkeitsverhiltnis

zu einem faschistischen Spitzel, dem sie den entscheidenden Tipp gibt,
als sich die Brigade aus den Siidtiroler Bergen in einem Dorf versammelt.
Bei der darauf folgenden Razzia der deutschen Truppen wird ein junger

Partisan hingerichtet. Als die Brigade am nichsten Tag wieder erscheint,
nimmt sie Luisa gefangen. In ihrem Versteck, einer groRen Hohle in den

Bergen, halten die Partisanen daraufhin Gericht iiber die Verriterin; die

meisten fordern ihren Tod. Aber Luisa fordert ihrerseits die Midnner heraus

und fragt sie, mit welchem Recht die Gruppe, die hier in der Hohle hocke,
iiber sie, die jeden Tag acht Stunden in der Fabrik schuften miisse, richten

kénne. Wiitend erzihlt sie von ihrer harten Arbeit und ihrem kleinen

feuchten Zimmer, in dem sie wohnen miisse. Wegen ihrer Armut habe sie

das Geld von dem Spitzel genommen. Die Brigade begnadigt sie daraufhin,
lasst sie jedoch nicht laufen, woraufhin sie beginnt, in der Gruppe mitzu-
arbeiten. Pierre Sorlin beschreibt Luisa und die anderen Verriterinnen in

den Filmen des Neorealismus treffend als Verkorperungen einer sozialen

Krankheit, die es nicht verdienten, bestraft zu werden.5'®

Spiter im Film wird auch der faschistische Spitzel gefangen genommen.
Als dieser versucht sich zu befreien, schieRt er Luisa an. Dadurch wech-
selt sie vollends die Seiten und wird im Folgenden ein festes Mitglied

der Partisaneneinheit. Trotz dieser antifaschistisch-nationalen Strati-
fizierung Luisas schafft der Film bei ihr ebenso wie schon bei Marina

ein gewisses Verstindnis fiir ihre individuellen Bediirfnisse, sich aus

ihren drmlichen Verhiltnissen zu befreien - Bediirfnisse des Konsums,

515 »Vergangenheitsbewiltigung« als Auseinandersetzung zwischen den Geschlechtern (statt
in ihrer politischen Dimension) findet sich ebenso im deutschen Trimmerfilm, der im selben
Zeitraum wie der Neorealismus aufkam und wieder verschwand. Auch in ihm bedeutete
Faschismus vor allem eine zerstorerische sexuelle Besetzung der Frauen durch Méinner, wih-
rend sich die neue Zeit durch sexuelle Unlust der Manner und ein lustvolles Begehren der
Frauen artikulierte. Vgl. Perinelli, Liebe 47, S. 181-189.

516 Vgl. Pierre Sorlin: La storia nei film. Interpretazioni del passato. Florenz 1984. S. 177.
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die einen hoheren Stellenwert besitzen als die nationale Sache. Am Ende

wird Luisa zusammen mit der gesamten Brigade bei einem Angriff der

Deutschen getotet. Durch ihren Tod wird ihr Wechsel auf die Seite der

guten Italiener noch einmal bekriftigt und wird sie selbst am Ende des

Films als Symbol des italienischen Widerstandes vereinnahmt. Der Film

schlieft mit dem Blick auf das Grab Giannis und Luisas, deren Kampf

der englische Arzt (Antonio Centa), Erzihler der Geschichte und einziger

Uberlebender der Brigade, weiterfiihren wird. Das Schlussbild bedeutet

auch eine Reterritorialisierung der Kollaborateurin.

Uber das Schicksal Danielas alias Lili Marleen (Vivi Gioi) in Caccia tragica
wurde schon berichtet. Kurz
bevor sie die anriickenden
LandarbeiterInnen und ihre
eigene Bande mit Minen
in die Luft sprengen kann,
totet Alberto sie. In dieser
dramatischen Sequenz wird
die Komplexitit der national-
sozialistischen =~ Deutschen

Caccia tragica > Armes: Patterns of Realism entfaltet. So fordert Daniela

Alberto, der sie geliebt hatte, auf, sie zu erschiefen, bevor sie die Minen

ziinden kann. Durch ihren selbst herbeigefithrten Tod rettet sie vielen

Menschen das Leben. Ebenso wie Alberto, den die eintitowierte Nummer

auf seinem Unterarm zum Opfer der Nazis macht, der aber dennoch

oder gerade deswegen Danielas sexueller Verfithrung verfallen ist, wird
auch sie selbst gedoppelt inszeniert. Thre blonde Periicke verbirgt ihren
geschorenen Kopf und damit die Demiitigung, die ihr wahrscheinlich

Partisanen nach dem Krieg zugefiigt haben. Fabiana Sforza interpretiert

Danielas rasierten Kopf als Beleg fiir den sexuellen Kontakt mit Deut-

schen.57 Die Schindung ist eine gegenseitige. Als Daniela der entfithrten

Geisel Giovanna im Lastwagen und spiter auf dem Bett auch sexuell

niherkommt, vertraut sie sich ihr wie einer Freundin an und erzihlt ihr

von ihrem Traum eines >normalen« Lebens als Ehefrau.

Den freiwilligen Tod der gelduterten Kollaborateurin stirbt auch Matilda

517 Vgl. Sforza, La Resistenza al cinema 1945-1949, S. 111. Vgl. auch Re, Calvino and the Age of
Neorealism, S. 236. Im Nachkriegsdeutschland und -6sterreich wurden ganz dhnliche
stigmatisierende und sexistische Praxen, wie sogenannte »Haarabschneide-Aktionen« und
das Einschwirzen von Gesichtern mit Rul3, gegen Frauen eingesetzt, die sich mit alliierten
Soldaten einlieBen. Vgl. Bauer, Welcome Ami Go Home, S. 156ff. Obwohl die politische
StoRrichtung also diametral war, glich sich die Methode der mannlichen Titer, politische
Ein- und Ausschlussverfahren tiber den Kérper der Frauen auszutragen, in diesen Lindern. Die
franzosische Résistance hatte dieselbe Praxis, wovon die zahlreichen femmes tondues zeugten.
Tatsdchlich lieRe sich die Frage anschlieRen, ob die einmal antifaschistische, einmal faschis-
tische Begriindung nicht beide Male der selben Bewahrung des Nationalen und damit der
Rettung der eigenen biirgerlich-méannlichen Subjektposition diente.
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(Elli Parvo) in Il sole sorge ancora (Aldo Vergano, 1946). Sie liebt den Parti-
sanen Cesare (Vittorio Duse), ist aber gleichzeitig ein fester Bestandteil
der Welt der deutschen Besatzer und ihrer dekadenten italienischen
Verbiindeten. Wihrend die Arbeiter unter der Knechtschaft der Deut-
schen leiden, feiert sie mit den hohen Wehrmachtsoffizieren eine nicht
enden wollende Orgie auf dem Anwesen adliger Grofgrundbesitzer. Vor
allem Matildas Cousine (Lia Golmar) ist dem Treiben der Deutschen
verfallen. Wie schon Marina in Roma citta aperta wirkt sie weggetreten
und tiberdreht, lacht hysterisch, wihrend ihr Liebhaber, der sadistische
Major Heinrich, einen grausamen Befehl nach dem anderen gibt. Der
Hohepunkt dieser drogengetrinkten, surrealen Allianz ist die Hinrich-
tungsszene, in der Cesare, Don Camillo (Carlo Lizzani) und andere
Partisanen an Masten gefesselt auf ihren Tod warten. Peitschenknallend
stiirmt Heinrich in einer Kutsche im Kreis um den Richtplatz und schieft
im Stehen auf die Mianner. AuRer ihm sind nur Matilda und ihre Cousine
im Wagen. Wihrend Matilda bereits vollig geschockt und angewidert die
Hinde vor dem Gesicht zusammenschligt, feuert ihre Cousine Heinrich
laut kreischend an. Die Szene steigert sich zu einer auch dsthetischen
Raserei; schnelle Schnitte und ReifRschwenks visualisieren, unterstiitzt
noch durch ohrenbetiubenden Lirm, wozu die Deutschen fihig sind,
wenn alle Ziigel losgelassen werden.

Matilda wechselt nun vollstindig die Seiten und berichtet ihrer ehema-
ligen Gegenspielerin Laura (Lea Padovani), einer wichtigen Partisanin,
die ebenfalls eine Geliebte Cesares ist, von dem bevorstehenden Massaker,
das an den Arbeitern der Fabrik am nichsten Tag begangen werden soll.
Laura und Matilda sind die zentralen Figuren im Film, die die Hand-
lung voranbringen und die entscheidenden Wendungen herbeifiihren.
Am Ende, bei der entscheidenden Schlacht, auf die sich die Partisanen|
Arbeiter dank Matilda griindlich vorbereiten konnten, durchschlagen
Kugeln das Fenster des Palazzos, in dem Matilda sitzt. Ruhig steht sie
daraufhin auf und stellt sich ans Fenster. Nach der fiir die Partisanen
siegreichen Schlacht schneidet die Kamera auf die Geschehnisse auf dem
Anwesen der Adelsfamilie. Ein kleiner Junge springt durch die Flure des
Hauses und singt »Bandiera Rossa«. Als jemand zu Matilda ans Fenster
tritt, bricht sie zusammen. Die verirrte Kugel, der sie sich angeboten
hatte, traf sie tédlich.

Maria Grazia (Maria Grazia Francia) in Non ¢’ pace tra gli ulivi sei als
letztes Beispiel genannt. Auch ihr Tod kann als Siithne fiir ihre sexuelle
Kollaboration mit dem Profiteur des Faschismus, dem Grofgrundbesitzer
Bonfiglio, gelesen werden. Wie schon erwihnt, gerit sie in eine undurch-
schaubare Beziehung aus Angst und Lust zu dem Mann, der sie kurz zuvor
vergewaltigt hatte und der sie am Ende umbringen wird. Interessant ist
ihre Entschlossenheit, Bonfiglio fiir sich zu gewinnen, obwohl er nach



248 FLUCHTLINIEN DES NEOREALISMUS

seinem Verbrechen kein
Interesse mehr an ihr hat.
So konfrontiert sie seine
Hochzeitsgesellschaft vor
der versammelten Dorfge-
meinschaft und vereitelt
dadurch die Hochzeit mit
seiner Auserwihlten. In
diesem Moment ist sie
die einzig Handelnde,
die ihr Begehren gegen
alle Konventionen und
gegen den Willen des
michtigsten Mannes der
Gegend durchzusetzen
vermag. Auch die Figur der Maria Grazia ist damit ambivalent sowohl

Non c’& pace tra gli ulivi > Zagarrio: Non c’¢ pace tra gli ulivi

als Opfer wie auch als Titerin gezeichnet.

Der Tod all dieser Frauen kann als Reterritorialisierung gelesen werden.
Denn durch ihren Tod werden sie in das Gedichtnis eines kollektiven
Geschichtsnarratives aufgenommen - werden zu Symbolen eines
neuen Italiens. Thre Liuterung vom Faschismus wird erst durch die
Selbstopferung vollendet.5*® Gleichzeitig erzihlen die Filme aber auch
von der aktiven Arbeit von Frauen in der Resistenza und erzeugen
damit ein Bild, das im Resistenzamythos der neuen Republik ab den
1950er Jahren mehr und mehr verschwand.>"

Konsumgirls und Sexarbeiterinnen:
die Schénen und die Guten

Sehr eng an die Figur der (sexuellen) Kollaborateurin ist in den Filmen
des Neorealismus die konsumorientierte junge Frau angelehnt. Sie
trdumt von einem besseren Leben in Amerika, liebt Boogie-Woogie-
Musik, schéne Kleider und Minner und steht damit in der Tradition der
stidtischen shop-girls des Kinos der 1930er Jahre.5*

Marina und Lauretta in Roma citta dperta sind gute Beispiele fiir die Ndhe
zwischen den vom Faschismus als Krankheit befallenen und drogenab-
hingigen und den vom American Dream verfithrten italienischen Frauen,
die der Neorealismus herstellte. Gerade Lauretta ist in dieser Hinsicht

518 Fabiana Sforza erwihntin diesem Zusammenhang noch den Film O sole mio, in dem ebenfalls
eine Frau, Clara (Vera Carmi), den entscheidenden Verrat begeht und am Ende dafiir sterben
muss. Vgl. Sforza, La Resistenza al cinema 1945-1949, S. 110.

519 Zur Erinnerungspolitik und der Geschichte der weiblichen Resistenza vgl. Anna Bravo/Anna
Maria Bruzzone: In guerra senza armi. Storie di donne. 1940-1945. Bari 1995.

520 Vgl. Spackman, Shopping for Autarchy.
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interessant. Als jiingere Schwester von Pina ist sie deren genaues Gegen-
teil. Sieist eine Prostituierte, die von den Nazis profitiert, bleibt jedoch im
Gegensatz zu ihrer rebellischen Schwester, aber auch zur glamouréseren
Marina, erstaunlich unscheinbar. Marcia Landy sieht in ihrer Schlichtheit
einen Kontrast zum Bild der »fallen woman« beziehungsweise femme fatale
im fritheren kommerziellen Kino.5*' Lauretta wird dariiber hinaus fiir ihre
sexuelle Transgression als einzige nicht getétet, wihrend der Film die mit
einem unehelichen Kind schwangere Pina oder die bisexuelle Marina von
den Deutschen ermorden lisst. Dennoch kann ihr Uberleben weniger als
Nicht-Bestrafung denn vielmehr als identifikatorische Absage an die Figur
der Mitliuferin verstanden werden, der eine Liuterung versagt bleibt.

Bedeutsam ist die filmische Verschrinkung der sexuellen Devianz mit
einer nationalen Transgression. Denn Lauretta und Marina arbeiten beide
fiir die Deutschen und verraten sogar ihre eigenen Leute, ihr Lebensstil ist
jedoch vor allem amerikanisch geprigt. Als zum Beispiel Manfredi und
Francesco nach Pinas Tod in der Wohnung von Marina und Lauretta unter-
kommen, schaltet Marina das Radio ein und sucht einen Sender mit Jazz-
musik. Die Mdnner sind abgestofen von der Musik, obwohl sie eigentlich
die Musik der verbiindeten Alliierten ist und dariiber hinaus als schwarze
Musik in jeder Hinsicht antifaschistisch. Der Film parallelisiert jedoch
die Sexarbeit fiir die Deutschen mit dem Konsum amerikanischer Kultur.
Wihrend die Mdnner noch iiber Pinas Tod geschockt sind, denken Lauretta
und Marina nur ans Feiern, und die Jazzmusik erscheint wie eine Verhéh-
nung des italienischen Dramas von Besatzung und Krieg. Rossellinis
Film gelingt damit jene paradoxe Operation, die mit der neuen biniren
Opposition von »jazz and drugs versus communism and Catholicism«5**
die Grundlage fiir den neuen nationalen Mythos einer antifaschistischen
Querfront von Kirche bis Kommunismus setzt. Diese Setzung findet sich

521 Vgl. Landy, Diverting Clichés, S. 95.

522 Rogin, Mourning, S. 131. Gerade der Jazz spielt in der gesamten neorealistischen Periode
eine prominente und ambivalente Rolle, die zwischen Befreiung (sowohl vom Faschismus als
auch von sexuellen Zwingen) und Entsolidarisierung schwankt. Sehr eindriicklich bringt dies
auch ein auBerfilmisches Beispiel zum Ausdruck. Riccardo Morbelli berichtet in der Zeitschrift
Star von einem Jazz-Festival in Turin unmittelbar nach der alliierten Befreiung der Stadt von
den Deutschen. Schon die Uberschrift Finalmente un po’ di Jazz bringt zum Ausdruck, dass mit
dem Ende des Faschismus endlich auch Jazz geh6rt und getanzt werden darf. Sehr begeistert
bezeichnet der Autor Jazz als »Antithese zu der nazistischen Doktrin des Dritten Reichs« und
als »Angleichung aller Rassen. Jazz sei, so Morbelli weiter, »der Triumph des Individualismus
im Kontrast zu einer Massenkultur und einem Kollektivismus deutscher und faschistischer
Art« [Ubersetzung d. Verf.]. Die Bilderstrecke vom Festival zeigt dabei weiRe Tdnzerinnen,
die in formierter Choreographie tanzen, und schwarze Frauen, die ausgelassener und alleine
tanzen. Vgl. Riccardo Morbelli: Finalmente un po’ di Jazz, in: Star. Jg. 2, Nr. 23, 30.06.1945. S.
3. Der hier noch gepriesene und als Befreiung empfundene Individualismus wird nur wenige
Jahre spidter ein zentrales Argument der Linken fiir die Renationalisierung Italiens und gegen
die US-amerikanische Kultur sein. In Rossellinis und anderen neorealistischen Filmen findet
sich dieses Moment bereits als diinne negative Fluchtlinie angelegt.
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jedoch auch in den Produktionen anderer Filmemacher. In diesem Sinne

ist der Neorealismus in der Tat das viel zitierte cinema italiano.

Ganz dhnlich wie Marina erscheint Maria (Carla Del Poggio) in I bandito

(Alberto Lattuada, 1946). Auch sie ist eine Sexarbeiterin und auch sie ist
nicht bereit, in die geordnete Familienwelt, von der ihr Bruder Ernesto

trdumt, zuriickzukehren. Wir erinnern uns: Aus deutscher Kriegsge-
fangenschaft heimkehrend, durchwandert Ernesto das zerstorte Turin,
wihrend im Hintergrund Ella Fitzgerald singt. In Maria laufen die

verschiedenen Fiden von deutscher Gefangenschaft und amerikanischer
Zerstorung und Verfithrung schlieRlich zusammen. Sie ist symbolisch
gleichzeitig die Singerin, die Amerikanerin, die Sexarbeiterin, die Kolla-
borateurin und versinnbildlicht das zerstorte Italien; und auch sie lisst
sich nicht reterritorialisieren. Als Ernesto, der zunichst ihr Freier ist, sie

mit Gewalt aus dem Bordell >befreien« will und sie die Stufen herunter-
zerrt, wird sie erschossen.

Auch Lidia (Anna Magnani) wird in diesem Film mit Verweis auf die USA
eingefiihrt. Noch vor der Episode mit seiner Schwester begegnet Ernesto

ihr, als sie gerade ein Casino verlisst. Uberdreht und angetrunken ruft sie

ihrem Begleiter zu, dass sie gerade fiinf Millionen Lire gewonnen habe. Als

sie in die wartende Limousine steigt, fillt ihr Portemonnaie unbemerkt
auf die Strafe. Ernestos erster Nachkriegskontakt mit Frauen findet tiber

deren Geld statt. In der Brieftasche findet er auRerdem ein Foto von Lidia,
das sie oben ohne und von hinten am Strand zeigt. Mit dem Geld und dem

Bild der Frau konfrontiert, geht er in der nichsten Szene an dem Plakat
der Dea Lolette vorbei. Der davor stehende, geifernde alte Mann erscheint
dabei wie ein Teil von Ernestos Minnlichkeit. Auch Ernesto ist von all

der weiblichen Sexualitit und dem weiblichen Reichtum iiberwiltigt
und iiberfordert. Als Ernesto bei Lidia auftaucht, um ihr die Brieftasche

zuriickzugeben, empfingt sie ihn in einem Federnachthemd. Sie bietet
ihm einen Drink an und legt Musik auf. Beim Tanzen kiisst sie ihn. Und

esistihr Kuss, derihn - wieder zuriick auf der StraRe - der Prostituierten

folgen lisst. Wir wissen bereits, dass es seine Schwester ist, der er folgt,
und dass sie seinen Besuch nicht tiberleben wird. Der Kuss der amerikani-
sierten Diva macht ihn zum Freier/Morder seiner eigenen Schwester.

Der Charakter der Prostituierten ist eine Hauptfigur der italienischen

Nachkriegsfilme. Im Gegensatz zur sexuellen Kollaborateurin ist sie

jedoch duRerst ambivalent gezeichnet. So findet sie einerseits in nicht

wenigen Filmen ein schlimmes Ende, andererseits schlagen sich die

Filme meistens auf ihre Seite.

Paola (Elli Parvo) und ihre Freundin und Mitbewohnerin in Desiderio

(Roberto Rossellini, 1946) sind ebenfalls Sexarbeiterinnen. Die minnliche

Begierde, der Paola ausgesetzt ist, wird ihr am Ende zum Verhingnis. Im

Kontrast zu ihreranstindigen« Schwester Anna (Roswita Schmidt) repra-
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sentiert Paola die dunkle, verfiihrerische Seite einer femme fatale. Genau
wie Silvana und Francesca in Riso amaro werden auch Paola und Anna stark
iiber ihre Kleidung - ein schwarzes beziehungsweise weifes Unterhemd -
miteinander kontrastiert. In einer Szene liegen die beiden Schwestern auf
dem Bett und reden miteinander. Wegen der Hitze benetzen sich beide mit
Wasser. Annas Ehemann Nando (Massimo Girotti) beobachtet Paola, und als
Annakurz danach den Raum verlisst und Paola sich entkleidet, zieht er sie
fiir einen Moment mit Gewalt an sich. Er ist von seinem Verlangen nach ihr
besessen. Der zweite Verehrer Paolas ist Ricardo (Francesco Grandjacquet),
der sie einige Jahre zuvor vergewaltigt hat. Als er ihr eines Nachts auf der
Strafe begegnet, scheint sich die Szene zu wiederholen. Paola wehrt sich,
doch als er sie mit Gewalt in einem Schuppen ins Heu zieht, nimmt sie
plétzlich ihre Ohrringe ab und legt tibermégig Lippenstift auf. Die Szene
macht deutlich, dass es Ricardo beziehungsweise allgemeiner die minn-
liche Begierde - desiderio - ist, die sie zur Prostituierten werden lief und
nunanihrem Heimatort wieder werden ldsst. Interessant dabei ist auch die
Aufhebung des Gegensatzes von (verkommener) Stadt und (gesundem) Land,
dem Leitmotiv der sogenannten strapaese, wie es noch im ventennio im Film
dargestellt wurde. Eine Karikatur mit dem Namen Cocktail auf der Titelseite
des Il selvaggio veranschaulicht
dieses Motiv der strapaese in der
Gegentiberstellung von einer
landlich gekleideten, robusten
Frau, die ihr Kind stillt, und
einer diinnen, auf einem Barho-
cker in sich verknoteten donna
crisi, die aus einem Strohhalm
ihren Cocktail trinkt. 53 Doch .
diesem Gegensatzpaar wird Strapaese > Il selvaggio

in Desiderio nicht entsprochen. Paola flieht zwar vor den erniedrigenden
Bedingungen der Stadt, doch nur um auf dem Land dieselben Verhiltnisse
vorzufinden. Der Film stellt eine Verschiebung dar, in der die junge Frau als
Symbol eines geschindeten Italiens fungiert. Diese geldufige Praxis zahlrei-
cher Nachkriegsfilme verhandelt die faschistische Vergangenheit auf einer
geschlechtlichen Ebene, wobei der frithere Gegensatz Stadt versus Land auf
den Widerspruch zwischen den Geschlechtern tibertragen wird. Die Kritik
am Faschismus driickt sich tiber die Denunziation einer sexistischen und
destruktiven médnnlichen Sexualitit aus.5*

523 Cocktail, in: Il selvaggio. Nr. 4, 1932. S. 1. Die Karikatur zeigt jedoch auch die Fragilitit der
Operation, das Abjekte an prominenter Stelle zu erschaffen, um es dann verwerfen zu kénnen:
Im Vergleich scheint die stillende Mutter die Geplagtere und Ungliicklichere der beiden zu
sein.

524 Diese Operation einer Dethematisierung des Faschismus iiber eine Ausbuchstabierung
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Einzig der Blumen ziichtende und nicht aggressive Giovanni (Carlo
Ninchi), in den Paola verliebt ist, kénnte einen Ausweg aus dem Zirkel
zerstorerischer minnlicher Sexualitit darstellen. Sielernt ihn gleich am
Anfang des Filmes kennen: Als sie von einem Freier kommt und vor einem
Haus eine Menschenmenge sieht, die um den toten Kérper einer jungen
Frau steht, die sich gerade aus einem Fenster in den Tod gestiirzt hat,
wird Paola ohnmichtig. Der zufillig vorbeikommende Giovanni bringt
sie daraufhinin ein Café. Wihrend der Selbstmord der unbekannten Frau
das Thema des Films - die Unmoéglichkeit klassischer Paarbildung vor
dem Hintergrund der Erfahrung mit dem Faschismus - eréffnet, bietet
sich mit Giovanni als neuem Typus Mann ein Ausweg aus der zerstore-
rischen Vergangenheit an. Aber, wie ebenfalls in so vielen Filmen des
Neorealismus, finden Paola und ihre Liebe Giovanni nicht zueinander.
Der Selbstmord der unbekannten Frau ist vielmehr die Ankiindigung von
Paolas eigenem Tod, den sie mit der Ohnmacht bereits affektiv vorweg-
nimmt. Als Giovanni sich am Ende des Films endlich entschlieft, ihr aus
Rom hinterherzufahren und ihr seine Liebe zu gestehen, ist es folglich
bereits zu spit. Paola stiirzt sich nach einer letzten Aussprache mitihrer
Schwester - in der sie wieder ein schwarzes Kleid trigt und Anna ein
weiRes>* — von einer Eisenbahnbriicke in den Tod. Der Film schlieft mit
derselben Figur, mit der er erdffnete - eine in den Tod gestiirzte Frau
als Symbol des zerstorten Italiens, sowie eine widerstdndige, nicht in
der Sphire biirgerlicher Ehe zu reterritorialisierende Sexarbeiterin als
Symbol fiir das Scheitern eines wieder normalisierten biirgerlich-patri-
archalen Italiens.

Diese Ambivalenz aus Verurteilung und Bewunderung der Frauen driickt
sich in den Filmen oft im Konflikt zwischen Sexarbeit und wieder in
»ordentlichen« Bahnen verlaufenden Lebensentwiirfen aus. Beispiels-
weise in Un americano in vacanza (Luigi Zampa, 1946) wird das deutlich.
Wie schon erwihnt, fiithlt sich die anstindige junge Lehrerin Maria
(Valentina Cortese) sichtlich unwohl mit den zwei ewig scherzenden
und ihr pubertir nachstellenden GIs. Spiter in Rom kommen Maria
und einer der beiden - Dick (Leo Dale) - sich schlieflich doch niher. Als
sie an einer Stelle im Film den zweiten GI Tom (Adolfo Celi) und dessen
Angebetete Elena (Elli Parvo) iiberall in der Stadt suchen, fragen Dick
und Maria einen Kutscher, ob er einen Amerikaner mit einer Italienerin
zusammen gefahren habe. Dieser winkt ab; seit Monaten fahre er nur
noch »americani e ragazze, ragazze e americani«. Im Bild der >Ami-Braut«

patriarchaler Geschlechterverhiltnisse findet sich ebenso im deutschen Triimmerfilm. Vgl.
Perinelli, Liebe 47, S. 178ff.

525 Der Schwarz/weiB-Kontrast lieRBe sich als katholischen Heilige/Hure-Diskurs lesen, aber auch
als Symbol der Hochzeit und des damit verbundenen Tods sexueller Selbstbestimmung, fiir
den Paola im Film steht.
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wird die Nihe zur Prostitution deutlich, und Maria ist davon angewi-
dert. Dennoch besucht sie mit Dick den Melody Club, der ein Treffpunkt

fur genau diese Konstellation von »ragazze e americani« ist und in

dem italienische Midnner keinen Zutritt haben. Und sie verliebt sich in

Dick. Dennoch wehrt sie sich gegen ihre Gefiihle. Als er sie nachts zu

einem vornehmen Ball ausfiihrt und ihr ein Ballkleid besorgt, lsst sie

sich gehen. Leicht angetrunken setzen sich die beiden auf eine Bank im

Garten des Anwesens. Dort sagt Dick, dass in jedem amerikanischen Film

eine Szene wie diese vorkdme, in der sich eine junge Frau und ein junger

Mann kennen lernen und im Mondschein auf einer Bank sitzen wiirden,
wo sie sich dann kiissten. Doch sie kommt in letzter Sekunde zu sich

und erwidert, dass selbst in amerikanischen Filmen Frauen vorkdmen,
die einen klaren Kopf behielten. Un americano in vacanza baut hier eine

interessante Reflexionsschleife ein und steigt dafiir einen Moment aus

dem Plot aus. Gleichzeitig macht der Film damit deutlich, wie sehr er sich

einerseits der Geschlechterreprisentation amerikanischer Filme bewusst
und wie er andererseits unentschieden beziiglich der Darstellung weib-
licher Sexualitat ist.

Elena in Un americano in vacanza verkorpert die klassische Figur der als

Kontrapunkt zur Protagonistin inszenierten weiblichen Nebenrolle im

neorealistischen Film. Ihre Funktion ist wichtig und taucht in sehr vielen

Filmen auf, um die Hauptfigur einerseits zu verstirken, andererseits um

sich von ihr abzugrenzen. Diese zweite weibliche Rolle ist meist eindeu-
tiger in Bezug auf begehrende Sexualitit und Konsum.

In Germania anno zero (Roberto Rossellini, 1947) ist es zum Beispiel die

beste Freundin Evas, die diese zu tiberreden versucht, mit den Ameri-
kanern in der Bar weiterzugehen, anstatt sich nur mit ihnen zu unter-
halten. Eva (Ingetraud Hinze) zogert jedoch, diesen letzten Schritt zu

tun. Dennoch verdient sie mit ihrem kleinen Bruder Edmund (Edmund

Moeschke) bereits das gesamte Einkommen fiir die Familie, indem sie

Nacht fiir Nacht in den alliierten Clubs wohlhabende Midnner unterhilt
und ihnen Gesellschaft leistet. Wihrend Edmund nicht versteht, warum
sie so oft ausgeht, wird Eva von den Nachbarn, vor allem aber von ihrem
ilteren Bruder Karl-Heinz (Franz-Otto Kriiger) dafiir scharf attackiert.
Aber Karl-Heinz ist absolut unfihig, in das Geschehen einzugreifen.
Er weigert sich zu arbeiten und verlisst aus Angst vor den alliierten
Soldaten, die ihn als ehemals tiberzeugten Nazi verhaften wiirden, nie

das Haus. Als Edmund eines Morgens mit geklauten Kartoffeln nach
Hause kommt, wollen sein Vater (Ernst Pittschau) und sein Bruder nichts

davon haben. Larmoyant behaupten die beiden, lieber verhungern zu
wollen. Dennoch weif Eva, dass die beiden untitigen Midnner sehr wohl
von ihrer und Edmunds Versorgung abhingig sind und nehmen, was
sie von ihnen bekommen. Eva ist die positive Figur, die zwar von den
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Minnern um sie herum bedroht und ausgenutzt wirkt, sich aber dennoch
geschickt in den Verhiltnissen mit ihren Freundinnen organisiert und
trotz ihrer moralischen Bedenken die Abende in den Bars genieft.

Wie in vielen anderen Filmen des Neorealismus bilden in Germania anno
zero die Frauen um die Protagonistin herum soziale Netzwerke, die im
Verlauf des Films die zunehmend scheiternden patriarchalen Strukturen
Ehe und Familie ersetzen. Evas ehemaliger Verlobter ist im Krieg vermisst,
ihr Vater stirbt, ihr grofer Bruder wird verhaftet und ihr kleiner Bruder
bringt sich um. Damit 16st sich Eva aus der miitterlichen Versorgerinnen-
rolle fiir Edmund, aus der Rolle der Tochter, die ihrem Vater gehorchen
muss, aus der Rolle der Verlobten, die ihrem zukiinftigen Ehemann treu
zu sein hat und aus der Rolle der Schwester, die von ihrem groRen Bruder,
der fiir eine bestimmte autoritire Gesellschaftsform steht, kontrolliert
wird. Trotz - oder gerade wegen - ihrer gelebten Sexualitit und ihrer
Orientierung auf die US-amerikanische Konsumwelt ist sie die einzige
Figur im Film, die nicht bestraft wird und die potenziell eine Zukunft
hat. Befreit vom 6dipalen Organismus, von den Organen patriarchaler
Subjektivierung, wird ihr Kérper zum organlosen Kérper der Nachkriegs-
zeit, zum Korper der Méglichkeiten.

Ebenso scheint sich Christl (Christl Merker), die etwa gleich alt wie der
dreizehnjihrige Edmund und Mitglied von Jos Kinderbande ist, zu pros-
tituieren. Wie noch zu zeigen sein wird, ist ihr Kontakt zu dem Jungen,
der bei ihr seine erste Nacht auRerhalb der familidren Wohnung in den
Triitmmern Berlins verbringt, bedeutsam. Wihrend Eva der miitterliche
Kern der Familie ist, die von ihr abhingig ist, die jedoch gleichzeitig
um sie herum zerfillt, stellt Christl einen Anziehungspunkt auferhalb
Edmunds gewohnter Sphire dar, der ihn von seiner Familie entfernt.
Angelas (Carla Del Poggio) Freundin Marcella (Giulietta Masina) in
Senza pietd (Alberto Lattuada, 1948) schafft ebenfalls einen Raum, um
sich der minnlichen Kontrolle zu entziehen. Nach der gewaltsamen
Flucht aus dem alliierten Internierungslager fiir aufgegriffene Frauen
nimmt Marcella Angela mit zu sich nach Hause. Schnell freunden sich
die jungen Frauen miteinander an. In der ersten Nacht liegen die beiden
dicht gedringt zusammen im Bett, erzihlen sich ihre Geschichten und
trinken dabei Cola. Marcella ist bereits mit einem (schwarzen) Ameri-
kaner zusammen und ermuntert Angela, sich mit Jerry, dem afroameri-
kanischen GI aus dem Zug, einzulassen. Vertrdumt schwirmt sie davon,
bald mit ihrem Freund in Amerika zu leben. Tatsichlich transformiert
sich Angelas Wunsch, in Livorno ihren Bruder zu finden und mit ihm
die durch den Krieg zersplitterte Familie wieder herzustellen, in den
Wunsch, wie Marcella mit ihrem desertierten schwarzen GI in die USA
zu gehen. Am Ende des Films gelingt Marcella schlieflich, was Angela
nicht schafft, ndmlich mit ihrem Geliebten illegal in die USA zu flichen.
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Marcella ist Angelas identifikatorische Fluchtlinie aus den minner-
dominierten, autoritiren Verhiltnissen.

In Senza pieta gibt es jedoch noch eine weitere weibliche Figur, in der
ein anderes Schicksal Angelas aufscheint: Dina5*, eine drogensiichtige
junge Frau, die ebenfalls zum Kreis um Pierre Luigis Sexarbeiterinnen
gehort, aber von allen herumgestofen und verlacht wird. Sie ist nie
richtig zu sehen, hat aber die gleichen blonden Locken und eine duger-
lich dhnliche Erscheinung wie Angela. Sie ist die tragische Figur im Film.
Nahezu unsichtbar, wird sie nur von Angela wirklich wahrgenommen. In
der Nacht der Razzia im Jazzclub wird Dina von einem Jeep tiberfahren
und stirbt auf der StraRe. Niemand scheint davon Notiz zu nehmen, nur
Angela ist entsetzt, ahnt sie doch, dass sie selbst unter die Rider kommt,
wenn sie sich nicht von Pierre Luigi 16sen kann.

Angela wird im Film durch Marcella und Dina gedoppelt und gespalten.
Wihrend die eine ein Happy End erfihrt, kommt die andere tragisch ums
Leben; Angela durchlebt beide Schicksale. Vereint mit Jerry findet sie den
Tod, mit dem Tod entzieht sie sich aber den Verhiltnissen, welche ihre
Liebe verunmoglichen. Thre Liebe, ihre affektive Verbindung, kommt
durch den Tod zum Leben. Dinas und Marcellas Ende vereinen sich im
close up des Films. Allen drei Frauenfiguren ist gemeinsam, dass sie sich
nicht in die autoritiren Verhiltnisse des Gangsterbosses, des rassistischen
US-Militirapparates oder einer nationalen Refamiliarisierung fiigen.
Auch die ehemalige Sexarbeiterin Agostina (Gina Lollobrigida) in
Campane a martello (Luigi Zampa, 1950) war frither mit einem Ameri-
kaner verheiratet, wihrend ihre Kollegin und beste Freundin Australia
(Yvonne Sanson) alle Attribute einer amerikanischen Diva aufweist. Der
Film beginnt mit einer Szene am Hafen, wo sich amerikanische GIs fiir
die Heimfahrt einschiffen, wihrend unzihlige italienische Frauen ihnen
zum Abschied nachwinken. Das Begehren der einheimischen Frauen nach
den amerikanischen Soldaten wird damit gleich am Anfang des Films
deutlich gemacht. Als das Schiff schon fast auRer Sichtweite ist, will eine
der Frauen ihre Freundin mitziehen, doch diese will noch bleiben, denn sie
weiR: »Bis zum nichsten Krieg sehen wir die doch nie wieder.«

Als Agostina mit Hilfe ihrer Freundin Australia ihre Geschifte auf der
Insel Ischia regelt, trifft sie dort ihre alte Liebe Marco (Carlo Giustini)
wieder, bewiltigt ihr Abenteuer jedoch ganz ohne dessen Zutun. Er
spieltin der Geschichte keine Rolle. Stattdessen fihrt er nach Neapel und
hofft, dass sie sich doch noch fiir ihn entscheiden und ihn dort am Hafen
abholen wird. Der Hafen ist der Ort, zu dem sich die Heldin am Ende
begeben wird. Wihrend Laura Mulvey zufolge die Frau im klassischen
Film als Objekt des verminnlichten Zuschauerblicks den Ort markiert,

526 lhr Schauspielerinnenname wird in keiner Besetzungsliste zum Film erwdhnt.
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den der ménnliche Held durchschreitet beziehungsweise den er, von ihr
erwartet, am Ende erreicht - als Bild und Leinwand ist sie Weg und Ziel
des Protagonistens” -, ist es in diesem Film genau andersherum. Der gut
aussehende, ehemalige Partisan Marco ist weder Anlass noch Motivation
ihres Handelns, sondern schlicht der Ort, an den sie nach getaner Arbeit
zuriickkehrt. 1950 ist Campane a martello in vielerlei Hinsicht bereits ein
Film der Ubergangsphase von einer vorwiegend devianten Weiblichkeit
hin zu einer Renationalisierung, die vor allem {iber den weiblichen
Kérper verhandelt wird. So ist die Rolle Agostinas mit Gina Lollobri-
gida bereits mit einer der kommenden Diven besetzt. Anders als all die
anderen konsumorientierten Frauen der fritheren Nachkriegsfilme sind
Agostina und ihre Freundin Australia in ihrer Korperlichkeit ungebro-
chen fetischisiert. Thre modischen Kleider und ihre Art sich zu bewegen
entsprechen bereits dem Bild des Stars der 1950er Jahre. Dennoch agieren
sie noch unabhingig von den Minnern im Film, sind aggressiv und
eigenstindig, ohne am Ende dafiir bezahlen zu miissen. In der Analyse
von Riso amaro wird auf diesen Punkt noch genauer eingegangen.

Wie Australia sind auch die Prostituierten Francesca (Maria Michi) in
der rémischen Episode von Paisd und Anita (Dhia Cristiani) in Osses-
sione warmherzige und grofziigige Frauen. Francesca nimmt den im
Sommer 1944 gerade eingeriickten GI Fred (Gar Moore) zu sich nach
Hause, er wischt sich in ihrer Wohnung den Krieg vom Leib, sie
sprechen, flirten und verlieben sich ineinander. Monate spiter wird
sie zu einer Prostituierten der Amerikaner, die, ohne es zu bemerken,
den betrunkenen Fred ein weiteres Mal mit zu sich nimmt. Auch er
erkennt sie nicht. Der Film inszeniert an dieser Stelle ein Wechsel-
spiel zwischen Freier und Befreiter, das sich solchermagen in vielen
Nachkriegsfilmen finden ldsst. Dennoch ist Francesca kein Opfer ihrer
Verhiltnisse. Zwar steckt sie Fred, nachdem sie ihn schlieRlich doch
wiedererkannt hat, ihre Adresse zu, aber der Film verweigert ihre
>Rettung« aus dem Milieu. Er wird den Zettel nicht finden und Fran-
cesca nie heiraten.

Anitas Wohnung in Ferrara im Film Ossessione ist ebenfalls ein Ruhe- und
Schutzraum fiir den gehetzten Gino. Er findet bei ihr Geborgenheit, sie
fuittert ihn und macht ihm warme Milch und erméglicht ihm schlieflich
die Flucht vor der Polizei.

Die Prostituierten in den Filmen finden sich stets auf der Seite der Krimi-
nellen und Verfolgten wieder. So erscheinen sie nicht nur selbstbewusst
und eigenstindig, sondern immer auch gegen staatliche Autorititen
gerichtet, unabhingig davon, ob es sich nun um Deutsche, Allijerte,

527 Vgl. Ruth Seifert: Machtvolle Blicke. Genderkonstruktion und Film, in: Gitta Miihlen Achs/
Bernd Schorb (Hg.): Geschlecht und Medien. Miinchen 1995. S. 39-50, hier S. 50.
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faschistische Beh6rden oder die staatlichen Institutionen des Nachkriegs-
italiens handelt. Anita versteckt Gino vor der Polizei, so wie die Frauen

im Bordell in Ladri di biciclette den Fahrraddieb verstecken. Und auch in1Il

sole sorge ancora ist es, als die Deutschen nach dem 8. September 1943 alle

Hiuser nach Minnern durchsuchen, wieder eine Prostituierte, die dem

Protagonisten Cesare hilft zu flichen.

So sind diese Frauen im Neorealismus michtige Verbiindete, selbstbe-
wusst und aktiv; Identititsfiguren jenseits des Bildes der gefallenen und
bedrohlichen Frau. Dieses historisch einzigartige Bild der Prostituierten
im italienischen Film analysiert auch Eugenia Garbolevsky:

»These works [nimlich die neorealistischen Filme] testify to something very
important and unusual, namely that already in the close aftermath of World War
II, prostitutes in the imagination of major artists of the period, were not perceived
as marginal. These images departed sharply from the cliché of the fallen woman
as a savage and dangerous other«. [...] they all reflected primarily the subversive
and rebellious spirit of the anti-fascist resistance.«5*

Sexuell aktive, unabhingige Frauen finden sich in den Filmen aber nicht
nur unter den Sexarbeiterinnen, sondern auch in den Familien selbst,
unter den Ehefrauen, Téchtern, Schwestern und Miittern. Gerade Letztere
verlassen im Neorealismus den Reprisentationsrahmen, der ihnen in den
1930ern noch zu eigen war, und betreten deviante geschlechtliche Wege.

(Nicht-)Mutter: weibliches Begehren
jenseits von Ehe und Familie
In der Figur der Mutter wird der Bruch der Nachkriegszeit zum Diskurs
weiblicher Subjektivierung im Faschismus am deutlichsten. Mit Verweis
auf die Arbeiten zahlreicher Schriftstellerinnen sieht etwa Anna Maria
Torriglia in der feministischen Literatur der spiten 1940er Jahre die
Entstehung einer Mutter-Tochter-Genealogie, die eine Unterbrechung
der symbolischen Ordnung, namentlich des 6dipalen Kultes um die
Mutter-Sohn-Beziehung, bedeutete.5* Und tatsichlich findet sich dieser
Kult, der noch im Faschismus zentral war,5° in keinem der Filme der
Nachkriegszeit wieder. Allerdings sind anders als in der Literatur auch

528 Eugenia Garbolevsky: Voices from the Edge. Caught Between the Madonna and the Whore
—The Representation of the Prostitute in Modern Italian Cinema. Vortragsmanuskript der Kon-
ferenz »Turkey at the Crossroads. Women, Women’s Studies, and the State, Istanbul, Bodrum,
27.05.-03.06.2005. S. 7. http://pages.towson.edu/ncctrw/summer institutes/ Papers-Website/
Garbolevsky o5.pdf (Stand 07.10.2008).

529 Vgl. Torriglia, Broken Time, S. 4of.

530 Vgl. Luisa Passerini: Gender Relations, in: Forgacs/Lumley (Hg.), Italian Cultural Studies, S.
144-159, hier S. 145. Vgl. auch Terhoeven, Liebespfand fiirs Vaterland, S. 367 und 380.
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die positiven Beziehungen von Miittern zu ihren Téchtern rar gesit.s’

Eine der wenigen Ausnahmen ist der Film Bellissima, den Torriglia zur
Bestitigung ihrer These als filmisches Beispiel anfiihrt.53

Viscontis 1951 fertiggestellter Film Bellissima, der schon an der Schwelle

zum neorealismo rosa steht, handelt von der drmlichen R6merin Madda-
lena (Anna Magnani), die aus ihrer kleinen Tochter Maria (Tina Apicella)

unbedingt einen Filmstar in Cinecitta machen will. Dafiir riskiert sie

sowohl ihre Ehe als auch ihre letzten Ersparnisse. So engagiert sie eine

ehemalige Schauspielerin, die véllig antiquierte Ubungen mit dem
Midchen macht, schleppt Maria zum Ballettunterricht und zu einem

Fotografen. Jedoch hat das Kind weder schauspielerisches Talent noch
kann es tanzen oder vor der Kamera posieren. Die anderen Midchen
beim Ballett und beim Fotoshooting fiillen hingegen perfekt ihre Rolle

aus und verstirken somit den Kontrast zur Gewéhnlichkeit Marias und
ihrer Mutter. Sie ist schlicht ein ganz normales sechsjihriges Kind.
Dennoch bringt Maddalena sie schlieRlich zu einem Casting nach Cine-
cittd, wo der berithmte Regisseur Blasetti (der sich im Film selbst spielt)

eine Middchenhauptrolle zu vergeben hat. Immer noch iiberzeugt vom
Erfolg ihrer Tochter ist Maddalena blind dafiir, was wirklich um sie

herum geschieht. Erst als sie heimlich aus dem Projektionsraum heraus

die Probeaufnahmen ihrer Tochter und die Reaktion der Filmcrew beob-
achtet, sieht sie klar. Auf der Leinwand steht ihre Tochter und weint, statt
ihren Text aufzusagen, herzzerreifend, was die Minner vom Produk-
tionsteam erst erstaunt und dann zunehmend amiisiert. SchlieRlich
brechen sie alle in schallendes Geldchter iiber das weinende Mddchen aus.
Wieder zu Hause verséhnt sich Maddalena mit ihrem Mann Spartaco, der
ihren ehrgeizigen Bestrebungen ablehnend gegeniiberstand. Als plstzlich
doch die Filmleute in Maddalenas Tiir stehen und ihr einen traumhaften
Zweimillionen-Lire-Vertrag anbieten, wirft sie die Mdnner kurzerhand
aus ihrer Wohnung. Erschopft sinkt sie in einen Sessel; Spartaco kniet
vor ihr nieder, zieht ihr die Schuhe aus und massiert ihre FiiRe. Das letzte

Bild zeigt die schlafende Maria in ihrem Bett.

Der Film ist eine Kritik am aufziehenden Divismo der 1950er Jahre, mit
seinen Misswahlen, den fotoromanzi und seinem fetischisierten Star-
system. Interessant ist jedoch, dass nicht die Autoritit des Ehemanns

Maddalena zur Vernunft bringt, sondern im Gegenteil die Brutalitit
der minnlichen Filmemacher, die kein Mitgefiihl fiir das weinende

Midchen aufbringen kénnen. Spartaco wartet lediglich ab, bis seine

Frauvon ihrem Wahn lisst, und ist dann in zértlicher Hingabe fiir sie da.

531 In dem Film In nome della legge (Pietro Germi, 1949) gibt eine Mutter gar ihre Tochter her, um
den Mann, den sie begehrt, an sich zu binden.

532 Vgl. Torriglia, Broken Time, S. 66ff.
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Das heift, auch nach ihrer Reue bleibt sie die tonangebende Figur in der
Familienkonstellation. Die affektive Arbeit verbleibt bei den Minnern,
die liebevolle Mutter sucht man vergebens.

Dies gilt noch mehr fiir COnorevole Angelina (Luigi Zampa, 1947). Schon
in der ersten Szene wird deutlich, dass hier kein biirgerliches Famili-
enideal herrscht. Angelina (Anna Magnani) liegt mit ihrem Ehemann
Pasquale und ihrem Baby im Bett und unterhilt sich mit ihm im
breitesten romischen Dialekt. Nachdem sie aufsteht, stillt sie das
Baby, wihrend ihre anderen Kinder durch die drmliche Behausung
laufen. Draufen pinkeln Jungen an die Hauswand. Angelina regelt
die allmorgendliche Versorgung ihrer fiinf Kinder ohne besondere
Aufmerksamkeit und Hingabe. Es wird deutlich, dass die Kinder hier
nicht den grofen Segen fiir die Mutter darstellen. Der Film doppelt
dieses Verhiltnis, als draufen auf der StraRe Reporter auftauchen und
die Frauen zu ihrer Situation in der Barackensiedlung interviewen
wollen. Diese erzihlen von ihrem Leben in Armut und klagen, dass
sie mit so vielen Kindern in einem Raum leben miissen. Direkt nach
dieser Anfangsszene sieht man Angelina mit anderen Frauen in einem
Lebensmittelladen mit dem Verkiufer streiten. Angelina schreit, dass
sie fiinf Kinder habe, aber es trotzdem keine Waren fiir sie und die
anderen gebe. Daraufhin pliindern die Frauen das nichstgelegene
Magazin der Siedlung. Mutter zu sein wird hier in erster Linie als Not,
aber auch als Uberlebenskampf dargestellt. So bekommen die Kinder
Maddalenas kaum eine eigene Personlichkeit im Film und verbleiben
als ein Haufen, der stindig versorgt werden muss, im Hintergrund.
Wihrend eines Streits mit ihrem freundlichen und sanften Mann
Pasquale ordnet Angelina ihre geschlechtliche Situation dariiber
hinaus politisch und historisch ein: »Erinnerst du dich nicht, als du
die demographische Kampagne auf meine Kosten machtest? Wenn
der 25. Julis33 nicht gekommen wire, wiirde ich heute noch wie eine
Maschine Babies produzieren.« Explizit bricht hier der Film mit dem
Mutterkult des ventennio, wie ihn etwa Leslie Caldwell in ihrer Unter-
suchung der faschistischen Filmpolitik vorgefunden hat.534

Als Angelina im Verlaufe des Films in die Politik geht, {iberlisst sie, wie
bereits erwihnt, die Kinder ihrem Mann, der sich pl6tzlich in der reproduk-
tiven Rolle wiederfindet und diese, so gut es geht und zunichst ohne sich zu
beschweren, ausfiillt. Zwar gibt Angelina am Ende ihre erfolgreiche Karriere
als Politikerin auf, um ihre Familie nicht zu verlieren, dennoch bleibt das
eindrucksvolle Bild der Mutterrolle als unfreiwilliger Last bestehen.

533 Der Tag der Entmachtung Mussolinis 1943 und der Beginn des Endes des Faschismus in Ita-
lien.

534 Vgl. Caldwell, Madri d’Italia, S. 48.
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Statt einer neuen Genealogie betonen Filme wie L'Onorevole Angelina die

individuellen Bediirfnisse von Frauen jenseits von Ehe und Familie in

dieser historischen Ausnahmezeit. Darin spiegelt sich auch die politi-
sche Situation von Frauen in der unmittelbaren Nachkriegszeit wider.
Bianca Beccalli bezeichnet in ihrer Untersuchung der italienischen

Frauenbewegung die unmittelbare Nachkriegszeit als deren leben-
digste Zeit, in der Organisationen wie etwa die kommunistische Unione

Donne Italiane (UDI) duRerst aktive Massenorganisationen waren.s3s In

L'Onorevole Angelina entsteht ebenfalls ein solches Frauennetzwerk,
das stirkere soziale Beziige herstellt, als es die patriarchale Ordnung

vermochte, und an dem auch die Minner teilhaben. Ein deleuzianisches

Frau-Werden der Miitter und Eheminner fand auf den damaligen Lein-
winden statt.

Andere Filme, wie zum Beispiel Il delitto di Giovanni Episcopo (Alberto

Lattuada, 1947), gingen in der Darstellung der Devianz der Miitter noch

einen Schritt weiter, indem sie deren aktives sexuelles Begehren explizit
inszenierten. Ginevra (Yvonne Sanson) verbringt in diesem Film die

Nichte in den Salons von Rom und betriigt und demiitigt mehr oder

weniger offen ihren Ehemann (Aldo Fabrizi). Als Giovanni sie nach

einer exzessiven Silvesternacht zur Rede stellt und fragt, warum sie

ihn denn geheiratet habe, gibt sie freimiitig zu, ihn sicherlich nicht aus

Liebe geheiratet zu haben, sondern um aus den drmlichen Lebensver-
hiltnissen und aus der elterlichen Wohnung herauszukommen. Seinen
patriarchalen Tadel kontert sie mit dem »Recht einer jungen Frau, zu
leben und sich zu amiisieren«. Wie schon all die anderen Ménner in den

Filmen der Nachkriegszeit weiR Giovanni darauf nichts zu erwidern. Der
Diskurs, der dem Wunsch nach Konsum und eigenstindiger weiblicher
Sexualitdt etwas entgegensetzen konnte, ist sprachlos geworden. Und
auch als Ginevra ein Kind bekommt, verwandelt sie sich nicht in eine

liebende Mutter. Weiterhin weigert sie sich, die von ihr erwartete Frau-
enrolle einzunehmen und trifft sich immer wieder mit ihrem Geliebten
Giulio (Roldano Lupi). Die Sorge um das Kind verbleibt beim liebevollen

und sanften Giovanni.

Am Ende, als Giovanni seinen Sohn vor der Gewalt des Liebhabers

schiitzen will, diesen dabei im Affekt ersticht und sich daraufhin der
Polizei stellt, bleibt Ginevra weinend am Bett ihres Kindes zuriick. Zwar
bestraft der Film am Ende ihren Lebenswandel, doch ist sie es, die am
Ende tibrig bleibt, wihrend die Mdnner um sie herum verschwinden. Ob

sie tatsichlich eine gelduterte und »gutes, also reterritorialisierte Mutter
wird, lisst der Film offen. Das Ungliick, ihren Geliebten verloren zu haben

535 Vgl. Bianca Beccalli: The Modern Women’s Movement in Italy, in: New Left Review. Jg. 1, Nr.
204, 1994. S. 86-112, hier S. 91.
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und wieder an die hiusliche Sphire und ihren Sohn gefesselt zu sein, ist
der abschliefende Ausdruck des Films.

Der erste Film, der mit dem Plot der Bestrafung oder Wiedereingliede-
rung einer Mutter, die ihre Pflichten nicht erfillt hatte, brach, war I
bambini ci guardano (Vittorio De Sica) von 1943. Nina (Isa Pola), die Mutter
von Pricd (Luciano De Ambrosis) und Ehefrau von Andrea (Emilio Cigoli),
hat eine Affire mit Roberto (Adriano Rimoldi), einem galanten jungen
Mann, den sie heimlich trifft. Ninas Familie gehort zur gehobenen rémi-
schen Schicht, und sie selbst ist eine iiberaus elegante junge Frau, die
sich ihre Zeit auf Gesellschaften in den vornehmen Strandbidern von
Alassio vertreibt.53® Wihrend Ninas Ehemann nichts ahnt, wird ihr Sohn
Prico zum stummen Zeugen ihrer Affire. Als sieihn eines Abends zu Bett
bringt, gibt sie ihm einen Kuss und deckt daraufhin den Vogelkifig in
seinem Zimmer zu. Am nichsten Morgen ist sie verschwunden: Sie hat
die Familie verlassen. So weckt statt ihrer der Vater Prico und hebt das
Tuch vom Kifig, womit er - wie David Forgacs es interpretiert - seinen
Sohn aus dem Umhang der Mutter 16st.53” Daraufhin gibt Andrea ihn
zunichst in die Obhut seiner Tante Zia Berelli (Dina Perbellini), die in
der Nihe ein Modeatelier unterhilt. In ihrer Ndhstube sitzt Prico nun
zwischen BHs und Miedern, vor allem aber zwischen spirlich bekleideten
Models und ist sichtlich verwirrt von dieser freiziigigen Weiblichkeit.
Schlieplich wird der Junge auf ein Landgut gebracht, wo sich die junge
Paolina (Zaira La Fratta) liebevoll, aber auch kérperlich sehr freiziigig
und fast schon erotisch um den Jungen kiimmert. Als Prico ihr nachts
heimlich aus dem Haus folgt, wird er abermals Zeuge eines Stelldicheins
zwischen seiner miitterlichen Bezugsperson und ihrem fiir ihn fremden
Geliebten. Als er sie daraufhin >versehentlich« verletzt - er stoft aus
Eifersucht einen Blumentopf von der Balkonbriistung herab -, muss er
den Hof verlassen und nach Hause fahren. Daraufhin kehrt seine Mutter
zunichst wieder in die gemeinsame Wohnung zuriick, um ihren Sohn zu
versorgen. Doch weder der Sohn noch der Vater kénnen sie lange halten,
und so lisst sie sich schlieglich endgiiltig mit ihrem Geliebten ein. Der
Vater gibt daraufhin den Sohn in ein Jesuiten-Internat und bringt sich
anschlieRend um. Am Ende besucht Nina ihren Sohn noch einmal im
Internat. Dort ist es Prico, der ihr den Kuss verweigert, sich von ihr
abwendet und sie einfach stehen ldsst - sie also bestraft. Dennoch reali-
siert sich im Schluss des Films ihre Entscheidung, Mann und Kind zu
verlassen und mit dem Geliebten zusammenzuleben.

536 Erstaunlicherweise zeigt der Film, wie manche der weiblichen Strandgéiste im Bikini schwim-
men gehen — und zwar drei Jahre vor dessen >Erfindung« beziehungsweise Lancierung in der
Modewelt. Vgl. Beate Berger: Bikini. Eine Enthiillungsgeschichte. Hamburg 2004.

537 Vgl. Forgacs, Sexin the Cinema, S. 159.
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Mira Liehm und Ennio Di Nolfo interpretieren den Film I bambini ci
guardano politisch, indem sie den antifaschistischen Gehalt der Darstel-
lung einer zerriitteten Ehe, des Selbstmordes des Vaters, vor allem aber
des (ungestraften) Ehebruchs seitens der Mutter zu jener Zeit, 1943, beto-
nen.53® Geschlechterhistorisch ist ein so verstandener Antifaschismus
signifikant, denn damit wird die funktionierende Familie, mit dem
Mann als pater familias, dem Sohn als dem Vater nacheifernd, vor allem
jedoch mit der Frau als sorgender Mutter, dem faschistischen Diskurs
zugerechnet.

Ein anderes, schon bekanntes Beispiel einer Mutter, die ihre Familie fiir
ihren Geliebten verlisst, ist die Figur der Rosa (Yvonne Sanson) in Catene.
Zwar wird Emilio (Aldo Nicodemi) als eine Bedrohung einerseits von aufen
(USA), andererseits von frither (Faschismus) eingefiihrt, aber seine Macht
iiber Rosa liegt vor allem in ihrer iibermichtigen Lust auf ihn, die er in
ihr erweckt. Weder ihre eigene Mutter noch ihr Sohn, der sie verzweifelt
flehend umklammert, um sie am Fortgehen zu hindern, noch ihr freund-
licher, gut aussehender und beruflich solider Mann Guglielmo (Amedeo
Nazzari) kann sie von ihrem Begehren abbringen.5 Und auch die kleine
Tochter, die sie wegen ihrer Treffen mit ihrem Liebhaber schon mal von der
Schule abzuholen vergisst, spielt keine Rolle fiir sie. Zwar reterritorialisiert
dieser spite neorealistische Film Rosa am Ende in das Gefiige der italie-
nischen Kernfamilie - Guglielmo erschieft Emilio, flieht, wird verhaftet,
aber dank der Aussage seiner Frau als >Ehrenmoérder« freigesprochen -, doch
verbleiben die Momente unziigelbarer weiblicher Sexualitit, fiir die gerade
die Schauspielerin Yvonne Sanson stand,’*° als eigenstindige Dimension
bestehen. Gerade ihr»falsches< Gestindnis vor Gericht, dass sie willentlich
Ehebruch begangen habe, gibt dem Happy End eine subversive Note.
Yvonne Sanson ist auch in I figli di nessuno eine Frau, die nicht Mutter
sein kann. Zunichst ist sie die anstdndige, arme Tochter Luisa, die ein
Liebesverhiltnis mit dem jungen adligen Besitzer des Marmorstein-
bruchs eingeht (Amedeo Nazzari), in dem ihr Vater arbeitet. Sie hofft auf
eine Heirat, wird dann aber Opfer einer Intrige seiner Mutter gegen sie.
Sie muss fliehen und bekommt in der Einsamkeit ein uneheliches Kind.
Als sie eines Tages von der Mutter des mittlerweile verheirateten Barons
aufgestobert wird, wird ihr Haus mit ihrem kleinen Baby darin von einem

538 Vgl. Di Nolfo, Intimations of Neorealism in the Fascist Ventennio, hier S. g1. Vgl. Liehm, Passion
and Defiance, S. 49.

539 Auch hier klingt das Motiv der Kollaboration als Krankheit an: Rosa ist dem ehemaligen
Faschisten gegen ihren Willen wahnhaft verfallen.

540 Geboren in Griechenland als Tochter einer tiirkischen Mutter und eines russisch-franzésischen
Vaters wurde Yvonne Sanson nicht zufillig auch in anderen Filmen fiir die Rolle der zwielichti-
gen und sexuell aggressiven, leidenschaftlichen Frau gebucht. Durch die verschleierte, aber
dennoch durchschimmernde Exotik wirkt die sexuelle Reterritorialisierung — wie bei Rita
Hayworth — umso stérker.
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Handlanger der Baronin in Brand gesetzt. Im Glauben, dass ihr Kind tot

sei, geht sie in ein Kloster - doch der Junge hat iiberlebt. Als sie Jahre

spiter ihrem circa zehnjihrigen Sohn Bruno (Enrico Olivieri) zufillig

begegnet, erkennt sie ihn nicht. Erst auf dem Totenbett erfihrt sie, dass

er lebt.>* Esrealisiert sich fiir Luisa weder Heirat noch Mutterschaft noch

eine spitere Wiedervereinigung der Familie. Frauen wie sie sind madrie

moglie di nessuno, das heift von keinem Namen eines Ehemanns signifi-
ziert oder gesellschaftlich stratifiziert.

Nannina (Anna Magnani), deren Mann Giovanni (Nino Besozzi) im Film

Abbasso lamiseria! eines Tages den kleinen heimatlosen Nello (Vito Chiari)

mit nach Hause bringt, steht dem Jungen extrem ablehnend gegen-
iiber. Wihrend sich Giovanni mehr und mehr in einen liebenden und

sorgenden Vater verwandelt und am Ende gar davon iiberzeugt ist, der

biologische Vater von Nello zu sein, rechnet Nannina ihrem Ehemann vor,
dass nicht genug Geld fiir alle da sei. Abends in der Wohnung des benach-
barten Ehepaares, das einen florierenden Schmuggelhandel fithrt, flirtet
Nannina offen mit dem Gastgeber Gaetano (Virgilio Riento), singt mitihm

und kiisst ihn am Ende sogar. Obwohl die jeweiligen Ehepartner entsetzt
sind, stofen am Ende alle auf bessere Zeiten an: »Abbasso la miserial«54?

Nannina und Giovanni hatten ihren eigenen Sohn im Krieg verloren, aber
wihrend Giovanni in Nello die Chance sieht, seine Wunde zu heilen, ist
Nannina statt auf eine Reetablierung ihrer durch den Krieg zerstérten
Familie vielmehr auf Konsum und Wohlstand ausgerichtet. Zwar findet sie

den Jungen zunehmend sympathisch - vor allem nachdem er den grofen

Nachbarsjungen verpriigelt hat -, dennoch bleibt sie ihm gegeniiber reser-
viert. Alle affektiven Qualititen verbleiben bei Giovanni.

Doch die Filme im Neorealismus verweigern noch auf einer anderen

Ebene das Bild der funktionierenden Mutter. So erzdhlt Angela in Senza

pieta Marcella, wie sie ihr Kind nach nur zwolf Tagen verlor. Und sowohl
Giovanna in Ossessione als auch Pina in Roma citta aperta sind schwanger,
als sie in den Filmen einen gewaltsamen Tod sterben.’*3 Auch die

Vorldufer des Neorealismus, wie Blasettis Film Quattro passi tra le nuvole

(1942), thematisierten bereits die Problematik einer unverheirateten,
schwangeren Frau und belegten es mit einem - wenn auch nicht klassi-
schen - Happy End.5* Die junge Maria wird trotz der »Schande<am Ende

von ihrer Familie auf dem Land aufgenommen und wird dort ihr Baby

541 Am Ende muss —wie wir bereits gesehen haben —auch der Junge sterben.
542 »Nieder mit dem Elend!«

543 Fabiana Sforza interpretiert hingegen den Tod Pinas als Bestrafung aufgrund ihrer sexuellen
Uberschreitung; sie ist schwanger, ohne verheiratet zu sein. Vgl. Sforza, La Resistenza al
cinema 1945-1949, S. 111.

544 André Bazin bezeichnet den Film als sozialrealistisch und darin bereits verwandt mit dem
neorealistischen Kino. Bazin, Was ist Film?, S. 297.
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bekommen kénnen. Nicht unbedeutend ist jedoch, dass der Vater des
Kindes dennoch verschwunden bleibt. Interessanterweise schliefen die
Filme der frithen 1950er Jahre wieder an dieses Thema der unehelichen
Mutterschaft an, mit dem einerseits Devianz, andererseits eine Refami-
liarisierung verhandelt wird. In Roma ore 11 (Giuseppe De Santis, 1952) gibt
es ein ganz dhnliches Ende. Ein Vater verst6ft seine schwangere Tochter
Adriana (Elena Varzi), als aber seine Nachbarn das verletzte Mddchen
herzlich begriiRen, nimmt er sie doch bei sich auf und verséhnt sich mit
ihr. Doch fiir die meisten (werdenden) Miitter in den Produktionen des
Neorealismus gibt es keine Zukunft.

So zum Beispiel in der letzten Episode der frithen neorealismo-rosa-
Komédie Una Domenica d’agosto von 1949. Hier versucht - wie wir schon
wissen - der einfache und seinem heroischen Namen so gar nicht gerecht
werdende Verkehrspolizist Ercole (Marcello Mastroianni), eine Wohnung
fiir sich und seine schwangere Freundin Rosetta (Anna Medici), die in
einem biirgerlichen Haushalt als Hausmidchen lebt, zu finden. Die
gemeinsame Wohnung ist Voraussetzung dafiir, dass sie heiraten knnen
und das Kind ehelich zur Welt kommen kann. Aber das Unterfangen ist
aussichtslos. Als die junge Frau am Ende deprimiert in das Haus ihrer
Arbeitgeber zurtickkehrt, verliert sie auch noch ihre Anstellung, da sie
vor Aufregung auf die Aussicht, mit ihrem Geliebten zusammenleben
zu kénnen, das Biigeleisen angelassen hatte. Doch Ercole kann sie nicht
in seine Kaserne, in der er wohnt, mitnehmen. So lisst er Rosetta mit
dem Koffer in der Hand auf der Strafe stehen und geht zuriick zu seiner
nichsten Schicht. Zwar tritt hier mit Mastroianni wieder der aktive
minnliche Protagonist in den Vordergrund, jedoch vermag er nichts
auszurichten. Der Film endet fiir die schwangere Frau hoffnungslos.
Ahnlich ergeht es auch der fiinfzehnjihrigen Maria (Maria Pia Casilio)
in Umberto D. Sie ist schwanger von einem ihrer beiden Geliebten und
versucht diese Tatsache vor der Dame des Hauses zu verbergen, um ihre
Anstellung als Hausmidchen nicht zu verlieren. Wie bei Umberto ist
auch ihre Anwesenheit im Haushalt temporir. Als Umberto schlieflich
aufgibt und die Wohnung verlisst, lisst er auch Maria zuriick, die sich
ihm anvertraut hatte. Dadurch kiindigt der Plot das Biindnis der beiden
prekarisierten und machtlosen Personen auf. Und so wie Umberto am
Ende ins Nichts geht, bleibt auch die Misere der schwangeren Maria unge-
16st und unabgeschlossen.

Maédchen: Exitpunkte fiir Fluchtlinien
Anders als die Jungen, deren 6dipales Scheitern massenhaft inszeniert
wurde, sind die Middchen nur in Ausnahmen die Hauptfiguren in den
Filmen der Nachkriegszeit. Wo sie auftauchen, kommt ihnen jedoch eine
besondere Funktion zu; sie stehen auRerhalb des Narrativs und fungieren
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Bellissima > De Giusti: Storia del cinema italanio

als Reifstelle der suture und damit als Exitpunkte eines klassischen Plots.
In der Begegnung mit ihnen zieht das Reale in die Filme ein und unterbricht
den Erzihlstrang und das ihm zugrunde liegende 6dipale Begehren.
Maria (Tina Apicella), die Tochter von Maddalena in Bellissima, ist sicher-
lich das eindriicklichste Beispiel aus einer Nachkriegsfilmproduktion,
die sich um die Figur eines Middchens dreht. Die Pline der Mutter, ihre
Tochter als Fotomodel und Filmstar berithmt zu machen und dariiber
selbst an der glamourdsen Welt von Cinecitta teilzuhaben, scheitern an
der Widerspenstigkeit des Kindes: Maria weigert sich zu schauspielern.
Entgegen der Analyse einer 6dipalen Vergeschlechtung von Midchen
nach Deleuze|Guattari, wonach »zunichst dem Midchen [ihr] Kérper
gestohlen« wird, »um daraus Organismen zu bilden«,54 erobert sich
Maria ihren Korper zuriick. Gerade die Castingszene in Cinecitta gibt
Aufschluss iiber die spezifische Qualitit von Middchen im Neorealismus.
Die Kleine reagiert auf den Castingtext, der ihr die Tiir zum Starsystem
6ffnen soll, mit einem korperlichen Affekt - sie kann nicht aufhéren
zu weinen. Zwar liefert der Film mit seinem abschlieRenden Dreh, dass
es ndmlich genau dieses Weinen ist, welches Maria die Rolle verschafft,
einen reflexiven Kommentar zum eigenen Genre eines »authentischenc
Neorealismus, doch versagt der Film Bellissima diesem Happy End sein
Gelingen; Maddalena lehnt das Angebot des groRen Regisseurs des Neore-
alismus, Alessandro Blasetti, und seines Teams endgiiltig ab.

Wihrend die Jungen ihren 6dipalen Traumen nachjagen und scheitern,

545 Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus, S. 376.
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lassen die Méddchen diese Triume, die auf sie projiziert sind, platzen.
Sie verkérpern vielmehr Orte der Bifurkation fiir die ProtagonistInnen;
Zonen ihrer Verwandlung. So erkennt Maddalena die Unmenschlichkeit
der Fabrikation weiblicher Schénheit - bellissima - und verséhnt sich,
statt dieser weiter hinterherzujagen, mit ihrem Ehemann Spartaco und
ihrer Tochter. Diese Familie stellt jedoch keine triangulierte Monade dar,
sondern ein Biindnis in Liebe. Jenseits von Besetzung, Identifikation und
Unterordnung kiimmert und sorgt sich Spartacoum Maddalena, wihrend
die Kamera mit dem Blick auf das schlafende Middchen schlieft.

Auch im Film Il bandito (Alberto Lattuada, 1946) spielt ein kleines

Maidchen eine entscheidende Rolle, auch wenn es im Narrativ nur am
Rande erscheint. Das ungefihr fiinfjihrige Midchen Rosetta (Eliana

Banducci) ist die Tochter eines Kriegskameraden des Protagonisten

Ernesto. Ohne sie zu kennen, richten sich seine affektiven Gefiihle zuneh-
mend auf Rosetta. Er lisst sie in Briefen an den Freund griiRen, schickt
ihr Geschenke und sorgt dafiir, dass sie in den schwierigen Nachkriegs-
zeiten stets versorgt ist. Seine Liebe zu ihr ist jedoch keine viterliche.
Vielmehr ist Rosetta diejenige, die auf unerklirliche Weise sieht, wie

Ernesto wirklich ist und die sich emotional mit ihm verbunden fiihlt.
Sieist der Intensititspunkt, der ihn unaufhoérlich anzieht. Sieist es auch,
die das Ende von Ernestos Karriere als Gangster bewirkt. Als die Banden-
chefin Anna eine Postkarte des Mddchens bei Ernesto entdeckt und ihn
auslacht, schiittet er ihr sein Getrink ins Gesicht. Kurz darauf denun-
ziert Anna ihren besten Mann bei der Polizei. Es ist demnach Rosetta,
die den Bruch auslést. Am Ende des Films treffen sich Ernesto und das

Midchen zufillig. Auf der Flucht vor der Polizei tiberfillt Ernestos Bande

in den Bergen einen Wagen und tétet die Insassen. Im Wagen befindet
sich jedoch auch Rosetta, die ohnmichtig geworden ist. Ohne dass er
ihr je begegnet ist, erkennt Ernesto in ihr die Tochter seines Kameraden
und trennt sich von seiner Bande, um sie zu retten. Der Film fiithrt das

Midchen und den Krieger also durch einen Zufall zusammen. Und
obwohl Rosetta nicht aktiv wird, ist sie es, die Ernestos Weg kreuzt und
Motivation fiir sein Handeln wird. Fiirsorglich kiitmmert sich Ernesto um

das angeschlagene Kind, trigt es iiber die Berge und pflegt es. Als er in

einer Hohle ein wirmendes Feuer entziindet, erzihlt Rosetta ihm, dem

Killer, der sich als Carlo vorstellt, vom guten Ernesto und schwirmt von

ihm. Dabei verwandelt sich Ernesto ein weiteres Mal im Film. Trug er bei

ihrer Begegnung noch in klassischer Gangstermanier einen Maganzug

und hatte sein Haar streng zuriick gekimmt, kaut er nun - ohne Anzug

und mit wirren, wilden Haaren - auf Grashalmen herum. Wihrend er das

Midchen in den frithen Morgenstunden durch das Zwielicht der Berge

trigt, setzt sich Ernestos Verwandlung fort und er wird zunehmend der

wilden Landschaft um ihn herum dhnlich. Nachdem er sie schlieglich
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ein Stiick von ihrem Haus entfernt absetzt, kiindigt nahes Maschinenge-
wehrfeuer sein Ende an. Alleine stolpert er noch ein Stiick in Richtung der
schneebedeckten Berge, vorbei an kahlen Felsen, bis ihn die Polizei stellt
und erschieRt. Der Film endet mit einem Schwenk von Ernestos totem
Kérper, dessen Hand noch ein Spielzeug des Mddchens umklammert hilt,
auf die zerkliifteten Felsspitzen der Berge, iiber denen schwer die Wolken
hingen. Ernestos Verwandlung endet mit diesem Kameraschwenk als ein
Unwahrnehmbar-Werden in der Wolke, iiber die Serres - Norbert Wiener
zitierend - schreibt:

wIn der gesamten Sprache der Meteorologie gibt es keinen Gegenstand wie eine
Wolke, definiert als ein Objekt mit einer quasipermanenten Identitit; topologisch
lieRe sie sich vielleicht als ein bestimmter Raum definieren, in dem der Wasser-
anteil in festem oder fliissigem Zustand einen gewissen Betrag iiberschreitet. Diese
Definition hitte jedoch nicht den geringsten Wert fiir irgend jemand und wiirde
hochstens einen duferst verginglichen Zustand darstellen. Die Wolke ist ohne
Eigenschaften.«54°

Ernesto verliert seine feste Identitit und wird undefinierbar wie eine
Wolke. Sein Werden, das von den verschiedenen weiblichen Figuren im
Film Il bandito seinen Ausgang nahm, wurde bereits skizziert. Seine tote
Mutter hob den Kriegsheimkehrer aus der Position des Sohnes heraus,
der anschliefende Gang zur Prostituierten, seiner Schwester, und deren
von ihm provozierte Tod schleuderten ihn endgiiltig aus der Anordnung
des Familialen und zudem aus der Rolle des begehrenden Mannes heraus.
Seine folgende Karriere bei der Gangsterchefin Anna entfernte ihn immer
mehr von der biirgerlichen beziehungsweise proletarischen Arbeits-
welt, der Bruch mit ihr schlieflich auch aus der maskulinen Sphire der
Gangster und der Gewalt. Das Mddchen nun steht am Ende dieser Entwick-
lung und beendet sie zugleich. Es markiert ein Mddchen-Werden Ernestos
und damit seinen Ausstieg aus dem Plot. Deleuze|Guattari formulieren
die spezifische Qualitit eines Middchens: Middchen-Werden bedeutet
demnach nicht wie ein Mddchen werden oder ein Mddchen sein, sondern
meint vielmehr eine »molekulare Politike, die »von jungen Midchen [...]
getragen wird«. Das »Aussenden von Partikeln« des Middchens produ-
ziert »n molekulare Geschlechter auf der Fluchtlinie«. »Das Middchen
wandert unaufhoérlich auf einem organlosen Korper herum. Es ist eine
abstrakte Linie oder Fluchtlinie«.5% Der Film folgt dieser Fluchtlinie. Das
impliziert dariiber hinaus das Ende des Fiktiven auf der Leinwand. Als
die Polizei Ernesto auffordert, die Hinde hochzunehmen, verweigert er

546 Serres, Die Nordwest-Passage, S. 306.
547 Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus, S. 377.
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jede weitere Handlung: Weder flieht er, noch ergibt er sich. Gerade diese
endgiiltige Verweigerung jeglicher Aktion durchbricht die filmischen
Codes und trigt das Bild als Zeit-Bild iiber das Filmende hinaus. Ernesto
scheidet aus dem filmischen Leben und 6ffnet das Ende des Films. Sein
Tod verlingert den Film in den entgrenzten Raum jenseits der Leinwand
und der zeitlichen Dauer der Kinoveranstaltung. Wie Deleuze|Guattari
sagen: »|[...] die Bewegung des Unendlichen [geschieht] nur durch Affekt,
Leidenschaft, Liebe, in einem Werden, das ein junges Midchen ist.«54
Auch in Ossessione taucht am Ende aus dem Nichts ein kleines Mddchen
auf. Im Gasthof der Braganas schleicht es sich im oberen Stockwerk
an die Tiir von Giovannas Zimmer und spdht durch das Schliisselloch.
So beobachtet es einen Streit zwischen Gino und Giovanna sowie ihre
Enthiillung, schwanger zu sein. Daraufhin rennt das Midchen weg und
setzt sich unten auf den Treppenabsatz. Als Gino kurz danach wiitend
aus dem Zimmer stiirmt, um das Haus zu verlassen, hilt er beim
Anblick des Middchens inne und fragt es, ob es ihn fiir »cattivos, also
schlecht halte. Seine Antwort lautet schlicht »no«. Als Giovanna Gino
am nichsten Morgen im matschigen Flussbett des Po findet, berichtet
Gino von seiner Verwandlung, weil er in der Nacht eine Befreiung erlebt
habe und nun Giovanna und das werdende Kind auch wolle. Das Mddchen
auf der Treppe fungiert damit auch als Ginos Exitpunkt, jedoch ganz
anders, als er zunichst vermutet. Um vor der Polizei zu fliechen und
woanders ein neues Leben zu beginnen, steigen Gino und Giovanna in
das Auto ihres ermordeten Ehemanns und fahren die LandstraRe entlang.
Giovanna redet frohlich von ihrem gemeinsamen Kind und davon, wie es
aufwachsen wird: »Questa &la vita.« Gino bestitigt scheinbar: »Questa &
lavita finalmente.«54 Doch ist nicht das ungeborene Kind das Leben und
diese Szene nicht das Happy End. Denn als Gino ein gefihrliches Fahr-
mandéver macht, reift Giovanna das Steuer herum, woraufhin der Wagen
ausbricht und sich die Uferboschung herab tiberschligt, um schlieflich
vom Fluss verschluckt zu werden. Wihrend Giovanna tot in Ginos Armen
hingt, kommt die Polizei und verhaftet ihn.

Das kleine Midchen, das als Zeugin und Richterin fungiert und Gino
von seiner Schuld freispricht, ist auch die Todesbotin. Nicht aus Strafe,
sondern um das Begehren lebendig zu erhalten, weist sie die beiden
Liebenden auf den Weg in den Tod: »Questa ¢ la vita«, das Leben, das
am Ende entsteht, beginnt am Punkt einer neorealistischen Bifurkation,
den das Middchen markiert hat. Der Tod der Filmfiguren erméglicht das
Leben auRerhalb des Kinosaals.

Dieses AuRenstehen der Middchen im Plot der Nachkriegsfilme ist signi-

548 Ebd., S. 382f.
549 »Dasistdas Leben.«»Das ist endlich das Leben.«
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fikant. Sie treten stets als Verbiindete der Hauptpersonen auf, aber nicht,
um in die Handlung einzugreifen, sondern um Wege aus ihr heraus zu
zeigen. Auch das Middchen in der uns schon bekannten Gerichtsszene von
Sciuscia hat diese Funktion. Zwischen ihm und Giuseppe existiert eine
Verbindung, die der Film an keiner Stelle ausgefiihrt hat. Dennoch sieht
sie Giuseppe inmitten der unzihligen Zuschauer von einer weit entfernten
Empore; und auch er sieht das Midchen sofort. Wie der Wunsch des
Jungen nach dem Pferd steht auch das Midchen fiir die Moglichkeit, den
Verhiltnissen zu entkommen. Das heift, Giuseppe durchlduft im Film ein
Tier-Werden und ein Middchen-Werden. Denn er ddipalisiert sich nicht,
besitzt nicht das Pferd (Sohn zu Vater) oder das Mddchen (Ehemann zu
Ehefrau), sondern wird iiber sie aus dem Film getragen - am Ende wird
Giuseppe von seinem besten Freund Pasquale von einer Briicke hinunter-
gestoRen und zerschellt an einem Felsen im Bach. Das Wasser nimmt sein
Leben wie schon das von Giovanna in Ossessione oder das der Partisanen
in Paisa auf und transportiert es aus dem filmischen Rahmen heraus. Der
Kontakt zu dem Midchen ist erneut eine Berithrung mit dem Realen, die
der Film scheinbar ungewollt in Szene setzen konnte.

Als letztes Beispiel soll Germania anno zero dienen. Als sich Edmund
(Edmund Moeschke) der Bande von Jo (Jo Herbst) anschlieft, lernt er
Christl (Christl Merker) kennen, die mit der Bande in den Ruinen lebt
und mit auf die nichtlichen Erkundungs- und Beuteziige geht. Sofort
entsteht ein besonderes Band zwischen den beiden. Nachdem Edmund
die Schallplatte seines Lehrers mit der Fithrerrede verkauft hat, bleibt
er bei Jos Gruppe. Nachts pliindern sie mit anderen Kindern einen Eisen-
bahnwaggon mit Kartoffeln, miissen aber vor der Polizei flichen. Schlieg-
lich bleibt Edmund iiber Nacht mit Christl allein in einer Hausruine. Jos
explizite Anspielungen verleihen der Situation eine eindeutige sexuelle
Konnotation. Nachdem Edmund seinen Vater vergiftet hat, sucht er das
Midchen erneut im Bandenversteck und fordert es auf, mit ihm zu gehen.
Christl weigert sich, wihrend die dlteren Jungen belustigt bemerken, dass
sie sich ja »einen schonen Freier ausgesucht« habe. Doch das Mddchen
erwidert nur spéttisch: »Ich geb mich doch nicht mit Sduglingen ab.«
Die Funktion des Mddchens wird auch in diesem neorealistischen Film
deutlich: Zwar verbiindet sich Christl mit Edmund, um ihn aus seiner
Familienkonstellation zu 16sen, doch als er sie fiir sich alleine haben
und aus der Bandenkonstellation (be-)freien will, verweigert sie sich der
Paarbildung. Nicht das Heim und die Familie gewinnen, sondern die
Ruinen und ihre sich in ihnen vermengenden sozialen Beziehungen. So
fithrt Edmunds letzter Gang durch das zerstorte Berlin in ein zerbombtes
Haus, von dessen oberstem Stockwerk er sich herunterstiirzt, um wie die
Triimmer der Stadt am Boden zu zerschellen.

Mit Miadchen wie Christl ist keine neue Familie, kein neuer Staat zu
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griinden. Stets am Rande der Handlung platziert ziehen sie den Prot-
agonisten aus der suturierten Handlung und lenken ihn auf andere,
sichins Nichts verlierende Bahnen um. Als Genre betrachtet, fungiert
der Neorealismus als ein Mddchen-Werden beziehungsweise als histo-
rische Spur einer Gesellschaft, in der sich ein bisher unbekanntes
geschlechtliches Selbstbild ausdriickte.

Die Heldin: der organlose Kdrper
Die Helden des Neorealismus sind Heldinnen. Wie bereits anhand einiger
Beispiele an Midchen, (Nicht-)Miittern, sexuellen Kollaborateurinnen
und an anderen Typen von Frauenfiguren in den Filmproduktionen
der unmittelbaren Nachkriegszeit in Italien gezeigt, sind die meisten
weiblichen Charaktere Figuren der Transgression beziehungsweise Orte
der Bifurkation - Exitpunkte des 6dipalen Plots und Startpunkte eines
deleuzianischen Werdens. Diese Frauen sind die zentralen Personen in
den Filmen dieser Zeit. Sie sind es, die das Geschehen auf der Leinwand
bestimmen und die entscheidenden Wendungen aktiv herbeifithren.
Pina und Marina in Roma cittd aperta, Angela in Senza pieta, Luisa und
Anna in Pian delle stelle, Lucia in Non ¢’¢ pace tra gli ulivi, Rosetta und Lidia
in Il bandito, die Nonnen in Un giorno nella vita, die Onorevole Angelina,
Agostina und Australia in Campane a martello, Luisa in Gioventi: perduta,
Giovanna und Anita in Ossessione, Patrizia in La vitd ricomincid, Madda-
lena in Bellissima, Rosa in Catene, Linda in Molti sogni per le strade, Nannina
in Abbasso la miseria!, Maria in Un americano in vacanzd, Ginevra in Il delitto
di Giovanni Episcopo, Nina in I bambini ci guardano, Matilda und Laura in
11 sole sorge ancora, Eva und Christl in Germania anno zero, Carmela und
Harriet in Paisa, Giovanna und Daniela in Caccia tragica, Maria in Cielo
sulla palude, Paola in Desiderio, Luisa in I figli di nessuno, Berta in Il mulino
del Po sowie Silvana und Francesca in Riso amaro sind die Akteurinnen des
Neorealismus, die Agentinnen des italienischen Nachkriegskinos.
Die allermeisten von ihnen wurden bereits unter den unterschiedlichen
Aspekten der Abweichung betrachtet, als Ehebrecherin, Konsumgirl,
Verriterin, gleichgiiltige Mutter, Kimpferin oder andere deviante
Geschlechtertypen. Interessant ist, dass diese devianten Typen nach dem
Krieg gute Heldinnen verkérperten und dass auch ihnen die Paarbildung
versagt bleibt.
Harriet (Harriet Medin alias Harriet White) in der vierten Episode von
Paisi (Roberto Rossellini, 1946) ist eine solche Heldin. Als amerikanische
Krankenschwester versorgt sie in einer kleinen Krankenstation in der
Toscana verwundete Partisanen der Arno-Brigaden. Ihre Liebe, Guido,
der als fast schon mythischer Partisanenfiihrer von den Kimpfern Lupo
genannt wird und den fast nie jemand zu Gesicht bekommen hat, ist im
von den Deutschen besetzten und den Englindern belagerten Florenz. Auf
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eigene Faust macht sich Harriet zu ihm auf und gelangt iiber verschlun-
gene Wege in die vollig abgeriegelte Stadt, in der Gefechte zwischen den
Partisanen und den Deutschen toben. Unter Lebensgefahr klettert sie mit
Hilfe eines verwundeten Mannes, der zu seiner eingeschlossenen Familie
vordringen will, iiber hohe Schuttberge, durch Wohnhiuser, iiber Dicher
und durch verborgene Keller von einem Partisanennest zum nichsten. Im
krassen Gegensatz zu diesen Orten, an denen lebhafte Diskussionen tiber
das weitere Vorgehen stattfinden und in deren Chaos iiberall Partisanen
agieren, sind die Strafen, in denen die Deutschen patrouillieren, intakt,
aber absolut entleert. Neben dem Gewimmel in den Triitmmern manifes-
tiert sich hier abermals die faschistische Architektur des leeren Platzes.
Am Ziel angekommen, erfihrt Harriet von einem sterbenden Partisanen,
dass Guido beziehungsweise Lupo am Tag zuvor gefallen sei. Wieder sind
es der tote, vergangene Held und die agierende, aktuelle Heldin, die das
Geschlechterensemble bilden. Ahnlich wie der Englidnder in der Brigade
im Film Pian delle stelle fiigt sich auch Harriet als US-Amerikanerin in
das Widerstandsnetz ein, ohne dass sich der Film von ihr distanziert. Sie
unterscheidet sich nicht von den italienischen Partisanen, auRer dass sie
mutiger agiert und alle Warnungen der Minner in den Wind schligt.

Als Paradebeispiel fiir das filmische Nachkriegsbild der Frau in der
Rezeption des Neorealismus steht jedoch Carmela (Carmela Sazio), die
schmutzige, zerlumpte junge Sizilianerin in der ersten Episode von
Paisa. Wie bereits erwihnt wurde, wird die junge Frau in ihrem Dorf
von einem amerikanischen Vorauskommando bei der beginnenden
Invasion Siziliens mitgenommen, damit sie den Soldaten hilft, den Weg
durch die nichtliche, unwegsame Vulkanlandschaft zum deutschen
Stiitzpunkt zu finden. Mit ihrer verschlossenen, schroffen Art, die mit
der gleichfalls schroffen sizilianischen Landschaft korreliert, zieht sie
den jungen, unsicheren GI Joe, der abgestellt wurde, sie zu bewachen,
inihren Bann. Er vergisst tiber den Kontakt zu ihr seine militdrischen
Vorsichtsmafnahmen und &6ffnet sich ihr gegeniiber, gewihrt ihr
Einblick in sein privates Leben und zeigt ihr Fotos seiner Schwester.
Das Licht, das er dafiir macht, weist aber auch der deutschen Kugel den
Weg in sein Herz und nimmt ihn génzlich aus der Master-Narration der
Befreiung Italiens heraus. Carmela fungiert damit ebenfalls als Exit-
punkt des minnlichen Helden. Doch agiert sie im Verhiltnis zu den
deutschen Wehrmachtssoldaten von einer entgegengesetzten Seite; sie
affiziert den jungen Mann, wihrend jene ihn tédlich besetzen. Als die
Deutschen auftauchen, greift Carmela in die Handlung ein und schieft
auf die grobschlichtigen und komplett aspektblinden Nazis. Dadurch
subjektiviert sie sich als antifaschistische Heldin und kiindigt somit das
vermeintliche Biindnis zwischen sich und den Deutschen auf, welches
die amerikanischen Soldaten ihr als Italienerin anfinglich zwangsldufig
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unterstellen mussten. Die Deutschen exekutieren Carmela, wihrend
die kurz danach zuriickkehrenden US-Soldaten angesichts ihres toten
Kameraden Carmela fiir seinen Tod verantwortlich machen und ihr
den Status der Heldin nehmen. Das Publikum teilt zwar das Wissen
um ihre Aktion, aber erhilt kein Angebot zur Glorifizierung ihrer Tat
oder ihrer Person. Die zerzauste und schmutzige Carmela, und mit ihr
das Publikum, durchlaufen selbst ein Unwahrnehmbar-Werden. Zwar
betont Dalle Vacche in ihrer Analyse des Films, dass Carmelas Kérper
zur Verbindung der Region mit der Nation und damit zur Verkérperung
Italiens als Nation diene, da er von fremden Invasoren unterworfen
sei.ss* Dennoch ist ihre Tat, die Rache des>guten« Soldaten an den >bésenc
Deutschen, jenseits aller nationaler beziehungsweise antifaschistischer
Rhetorik zuallererst eine privat motivierte Handlung, eine Konsequenz
aus der gegenseitigen Affizierung der beiden jungen Menschen. Am
Ende der Episode liegt sie zerbrochen auf den Felsen am Meer und ist
damit endgiiltig von der Landschaft ununterscheidbar geworden.

Die Figur Carmelas schuf ein als realistisch wahrgenommenes Bild
von einer Frau, die so noch nicht auf der Leinwand zu sehen gewesen
war. Doch ist der Neorealismus kein feministisches Kino und seine
Filme sind auch in spiterer Rezeption keine >Frauenfilmes, wie man in
der Diktion der 1980er Jahre sagen wiirde. Das ist umso erstaunlicher,
als die Forschung zum Genre sehr wohl darauf hinweist, dass Frauen
in den Filmen eine zentrale Rolle einnehmen und dass der Typus der
Protagonistinnen wenig gemein hat mit den vorangegangenen bezie-
hungsweise nachfolgenden Frauenrollen im italienischen Kino. Sicher-
lichist der Grund in der zeitgendssischen scuola italiana zu finden, jener
Schule, die den Neorealismus als Genre diskursiv schuf und diskutie-
rend begleitete und die zumindest in der ersten Reihe ausschlieglich aus
Minnern bestand. Zwar gab es in den zeitgendssischen riviste durchaus
iiber Filme schreibende Frauen sowie in der Produktion Drehbuchauto-
rinnen und Co-Regisseurinnen.5' Dennoch war und ist das Genre der
unmittelbaren Nachkriegszeit fest mit Namen von Midnnern wie Vittorio
De Sica, Cesare Zavattini, Sergio Amidei, Carlo Lizzani, Roberto Rossel-
lini, Luigi Zampa, Alessandro Blasetti, Luchino Visconti, Giuseppe De
Santis, Alberto Lattuada, Steno (Stefano Vanzina), Carlo Ponti oder Dino
De Laurentiis verbunden, wihrend Frauen vor allem als Schauspiele-
rinnen mit den Filmen assoziiert werden, wie Anna Magnani, Carla Del
Poggio, Silvana Mangano, Yvonne Sanson, Alida Valli oder Elli Parvo.
Eine Relektiire des Neorealismus als weibliches Genre wire nichtsdesto-

550 Vgl. Dalle Vacche, The Body in the Mirror, S. 197f.

551 Zum Beispiel drehte Vittorio De Sica I bambini ci guardano zusammen mit den beiden Regieas-
sistentinnen Ljdia Ripandelli und Luisa Alessandri.
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trotz eine notwendige Korrektur der historischen (Film-)Forschung. Sie
wire ein wichtiger Zwischenschritt hin zu einer queeren Lesart, wie sie
diese Arbeit unter einer korper-operaistischen Perspektive anstellt.
Eine weitere Ursache, dass die Filme bisher nicht stirker mit feministi-
schen Kategorien analysiert wurden, liegt sicherlich in den Frauenrollen
selbst begriindet. So entstehen innerhalb der Filme keine starken, unab-
hingigen weiblichen Subjekte, die sich am Ende des Plots behaupten
kénnen, so wie sich auch auferhalb, im Bereich der Regie, Produk-
tion, Filmkritik oder des Drehbuchs, keine bekannten Frauennamen
etablierten. Vielmehr verwehren die Filme den Frauen ebenso wie den
Minnern eine biirgerliche Subjektwerdung. Das Minoritir-Werden der
Figuren in den Filmen wie der Filme selbst {iberschreitet den Wunsch
nach einer Gegenermaichtigung. Vielmehr hintertreibt es auf grundle-
gende Weise einen biirgerlichen Diskurs, von dem auch der klassische
Feminismus - als politisches Konzept der Ausweitung des doppelten
Axioms von Recht und Reprisentation - ein Teil ist.

Die Figur der Angelina in 'Onorevole Angelina entspricht vielleicht noch
am ehesten dem Bild einer sich zum biirgerlichen Subjekt emanzipie-
renden Frau. Sie organisiert den politischen Widerstand in ihrem Elends-
quartier und wird dariiber zur Heldin der Armen, vor allem aber der
Frauen. Dariiber hinaus verweigert sie sich ihren familiiren Pflichten.
Dennoch ist Angelina keine mit sich selbst identische, autonome Anfiih-
rerin einer gesichtslosen Bevolkerung. Vielmehr ist sie in ein Netzwerk
von ihr beistehenden und sie beratenden Frauen eingebettet, deren
Gesichter, Namen und individuellen Charakterziige das Filmpublikum
im Laufe der Handlung kennen lernt. So hecken diese élteren, zu allem
entschlossenen Frauen eine Aktion nach der anderen aus und beraten
gemeinsam iiber ihre politische Plattform, auf deren Grundlage Ange-
lina in das politische Geschift einsteigt und deren Hauptforderungen
lauten: 1. »gut Essen, also erhéhte Konsumtion, 2. »gut schlafenc, das
heiRt bessere Reproduktion, und 3. »Recht auf Scheidung«, was auf eine
grofere Freiheit beziiglich der Partnerwahl und der eigenen Sexualitit
zielt und vor allem die klerikal-patriarchale Gesetzgebung Italiens auch
nach dem Faschismus auszuhebeln trachtet.5* Wie das Hiittendorf und
seine BewohnerInnen in Miracolo a Milano bleiben das Wohnviertel und
das darin hausende Kollektiv die Orte, in denen sich die heterotopischen
Momente des frithen italienischen Nachkriegskinos verwirklichen. Sie
bilden ein Rhizom, das seine einzelnen Teile zwar individuiert - sie
haben Namen und einzigartige Eigenschaften -, aber nicht als biirger-
liche, unabhingige Subjekte installiert, sondern vielmehr als Gefiige
funktionieren lisst. Dieses Gefiige auf der Leinwand, das von den

552 In Italien wurden Ehescheidungen erst 1970 legalisiert.
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Frauen entwickelt und getragen wird, kann als weiblich gelesen werden,
markiert aber dariiber hinaus aufgrund seiner Unintegrierbarkeit in das

politische System eine radikale Bewegung, die letztlich auch die binire

Geschlechterordnung selbst in Frage stellt. Denn das Aktionsfeld im

Film weitet sich nach jeder gelungenen Intervention aus und zeigt an,
dass es grenzenlos expandieren will und kann.

Das gilt auch fiir das Netzwerk von Frauen in I figli di nessuno, auf dessen

Handeln der Protagonist keinerlei Einfluss zu nehmen vermag. Noch

deutlicher wird dies zum Beispiel in Ladri di biciclette, der zwar von einer

Vater-Sohn-Geschichte handelt, deren beide Charaktere aber verloren

durch die alte Stadt Rom irren und keinerlei Handlungsmacht erringen

kénnen. Keine Tiir steht ihnen offen - Roma citta chiusa. Durch die Mitte

der Stadt stromt vielmehr als stindige Gefahr der Tiber, der stets bereit

ist, die beiden mit sich aus der Stadt fortzureifen, wie es die Szene mit

dem ertrunkenen Jungen auf bedrohliche Weise deutlich macht.>3 Viel-
mehr sind sie abhingig von der Initiative der Ehefrau, den Ratschligen

der alten Wahrsagerin, sind machtlos gegeniiber den Prostituierten im

Bordell oder der Mutter des Fahrraddiebes, sie werden herumgeschubst von

einer wilden Menge und am Ende von einer spontan zusammenlaufenden

Menschenansammlung verurteilt. Lediglich die Kirche, in die Antonio

und Bruno dem Fahrraddieb folgen, erscheint als ein mdnnlicher Raum.
Sieist bis zum letzten Platz mit alten und verarmten Ménnern gefiillt, die

fiir einen Teller Suppe die Predigt tiber sich ergehen lassen. Die Tiiren der

Kirche sind abgeschlossen, der minnliche Raum ist ein hermetisch abge-
riegelter und von der Welt abgeschotteter und stillgelegter Raum.

Das Kino selbst erlebte ein Frau-Werden, das in den politischen Begriffen

der neuen Frauenbewegung nicht zu fassen ist. Die Protagonistinnen in

den Filmen triumphieren nicht, sondern scheitern und sterben wie ihre

minnlichen Gegeniiber auch. Und wie diese durchlaufen auch die Frauen

in den Filmen ein Frau-Werden im deleuzianischen Sinne. Statt die gesell-

553 Ahnlich wie in dem deutschen Nachkriegsfilm Liebe 47, einer Adaption des Romans DraufSen
vor der Tiir von Wolfgang Borchert, fungiert auch hier der Fluss als weibliche Deterritoriali-
sierungsmaschine des verlorenen minnlichen Subjekts. Und dhnlich wie Antonio in Ladri di
biciclette sind auch dem Heimkehrer Beckmann alle Tiiren seiner Stadt Hamburg versperrt, bis
erschliefRlich in den Fluss springt, oder, wie es sinnigerweise bei Borchert heif3t, der »alten
Frau Elbe untern Rock kriecht«. Vgl. Wolfgang Borchert: DrauRen vor der Tiir. Mit einem Nach-
wort von Heinrich B6ll. Hamburg 1986 [1947]. S. 12. Doch im Gegensatz zu den italienischen
Filmen des Neorealismus fungiert der Tod in den deutschen Produktionen stets als Akt der
Regression und als Moment einer Wiedergeburt erneuerter biirgerlicher Mannlichkeit. So
wird Beckmann in Liebe 47 von der »Frau Elbe« wieder ausgespuckt und findet solchermalRen
am Ende des Filmes doch eine offene Tiir — eine junge Frau nimmt ihn bei sich auf und sie
bilden ein Paar. Vgl. Perinelli, Liebe 47, S. 163-166. Im Neorealismus bedeutet der Tod auch
eine Auflésung, jedoch hilt er nicht das Moment einer 6dipalen Rekonstituierung mannlicher
Vergeschlechtung bereit. Es ist dieser radikale Schnitt, der das italienische Kino von der Lar-
moyanz des stets nach Normalisierung trachtenden deutschen Kinos der spiaten 1940er Jahre
scheidet.
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schaftlichen Institutionen zu erobern, organisieren sie Netzwerke unter-
halb jeder Reprisentationsebene. Diese informellen Strukturen kénnen
zwar als Mittel der Krisenbewiltigung und als Vorstufe zur staatlichen
Rekonstituierung interpretiert werden, die Filmanalysen lassen jedoch
auch einen anderen Schluss zu. So ermdéglichen die netzwerkartigen Sozi-
albeziehungen, welche die neorealistischen Filme durchziehen, welche
auf sogenannten soft skills wie Affekt, Solidaritit und Intuition beruhen
und sowohl von Minnern als auch von Frauen gebildet werden, keine
Erholung der klassischen heteronormativen familialen Ordnung, sondern
versperren sich dieser; das Funktionieren des einen schlieft das Funkti-
onieren des anderen aus. Die Filme stellen keine Krisenbewiltigung dar,
sondern bleiben gerade durch ihre weiblichen Figuren unversshnlich
gegeniiber 6dipalen Abschlussmechanismen.

Dem Scheitern und vor allem dem Tod sehr vieler Protagonistinnen am
Ende der Filme kommt dabei eine zentrale Funktion zu. Der Tod verweist
auf die Unvereinbarkeit jener beiden gesellschaftlichen Pole von staat-
licher Rekonstituierung einerseits und netzwerkartiger Vergesellschaf-
tung andererseits, die man mit Marguerite R. Wallers Untersuchung von
Ladri di biciclette im Duktus von Deleuze|Guattari als Baum beziehungs-
weise als Rhizom beschreiben konnte, oder genauer als »centered >treec
thought« versus »heterogeneous space of the rhizome«.5 Der filmische
Tod hilt das Rhizom am Leben. Dies wird im Anschluss an das folgende
Kapitel noch genauer zu fassen sein.

Diven und Anti-Diven: Italien ist eine Frau
Die Heldin Carmela aus Paisa ist in gewissem Sinne das Bild eines organ-
losen Korpers. Sie reprisentiert keine klassische Weiblichkeit, keine
Biirgerlichkeit, noch nicht einmal sizilianische Tradition, sie ist keine
Reprisentantin. Ihre Ikonographie besteht nicht aus Beinen, nicht aus
Briisten, sie hat keine geschminkten Lippen und keinen sinnlichen
Mund, keine tiefgriindigen Augen beziehungsweise kein Gesicht mit
einer sprechenden Mimik. Thre Gesten sind unmerklich, ihre Haare
wild. Sie kimpft nicht fiir Italien, Deutschland oder die Alliierten, nicht
fir ihr Dorf oder ihre Familie, sie wird nicht beschiitzt, weder von ihrer
Gemeinde noch von Joe; sie und der von ihr affizierte Joe sind »noma-
dische Subjekte«, wie Deleuze|Guattari sie nennen, insofern sich ihre
»Linder, Rassen, Familien, parentale, gottliche, historische, geographi-
sche Bezeichnungen« vermischen und ihre totalisierenden Qualititen
verlieren.sss So verlisst Carmela zum Missfallen der Anwesenden die
versammelte Dorfgemeinschaft in der Kirche und der Soldat vergisst,

554 Waller, Decolonizing the Screen, S. 255.
555 Deleuze/Guattari, Anti-Odipus, S. 109.
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dass er einer ist. Beide jungen Leute lésen sich aus ihren stratifizie-
renden Strukturen von Zugehdorigkeit, Sprache und Kriegskontext. Als
Carmela Rache iibt, geschieht dies automatisch, es ist der Reflex einer
Affizierung, Effekt der Liebe, die sie vor den Augen des Filmpublikums
unsichtbar und dennoch eindriicklich und eindeutig erfahrt. Es herrscht
weder Odipus noch Elektra, weder phallische Besetzung noch weibliches
Begehren, begehrt zu werden; ihre Stréme sind uncodiert und sie treten
in etwas ein, was mit Jean Baudrillard als »non human sex« bezeichnet
werden kénnte.5® Thr Kérper ist organlos und 6ffnet sich damit einer
»nicht-limitativen, inklusiven Disjunktion«,57 die ihren Tod bedeutet.
Denn nur im Filmtod kénnen diese Vielheiten, welche Carmela und Joe
werden und die keinen Platz mehr haben in einem heteronormativen und
nationalen Gefiige, weiterleben.

Eine so verstandene Liebe - Uberfluss, Disjunktion, Entgrenzung und
Teilung statt Verschmelzung, Besetzung, Konjunktion und Einswerdung
- verkorpert auch die prominenteste der italienischen Nachkriegs-Anti-
Diven, Anna Magnani, in der Episode Una voce umana im zweiteiligen
Film Lamore (Roberto Rossellini, 1948).5 Der 35-miniitige Abschnitt zeigt
einzig eine namenlose Frau, die verzweifelt mit ihrem Geliebten telefo-
niert, der sich gerade von ihr trennt. Wihrend er nicht gezeigt wird und
auch seine Worte als Gemurmel fiir das Publikum unverstindlich bleiben,
konzentriert sich die Kamera ausschlieflich auf Anna Magnani. Wie eine
Umbkehrung der telefoni-bianchi-Filme des ventennio mit ihren verfiihreri-
schen, kithlen Damen der Gesellschaft, die entspannt und siegessicher
auf einem Sofa liegend mit ihren vielen Verehrern telefonieren, ist es
nun ein schwarzes Telefon, an dessen Horer eine von ihrem Liebhaber
zuriickgewiesene und deshalb weinende, sich die Haare raufende und vor
Schmerz schreiende Frau um ihre grofe Liebe kidmpft. Sie wirkt iiber-
nichtigt und derangiert und taumelt in grobe Tiicher gekleidet in ihren
Zimmern umbher. Seit Tagen hat sie ihre Wohnung nicht mehr verlassen,
alle Fenster sind geschlossen, ihr Gesicht ist vom Schmerz entstellt.
Damit ist sie das Gegenteil der begehrenswerten, fetischisierten, mit
dunkler Stimme lockenden und Zigarette rauchenden Diva der Komddien
und Liebesfilme der 1930er, deren Telefon stets als Apparat einer diskur-
siven Anrufung als Frau fungierte. Vielmehr ist hier eine selbst begeh-
rende, ganz ihren Wunschstrémen ausgesetzte voce umana am Werk. So
wilzt sich die Frau mit dem Horer in der Hand auf dem Bett hin und her

und ringt verzweifelt um den unsichtbaren Gesprichspartner.

556 Jean Baudrillard: Seduction. Montréal 2001. S. 169.
557 Deleuze/Guattari, Anti-Odipus, S. 107.

558 Der Film besteht neben Una voce umana noch aus der Episode Il miracolo (Drehbuch: Federico
Fellini), in der ebenfalls Anna Magnani die Hauptrolle, die Ziegenhirtin Nanni, spielt.
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L’amore: Kein weil3es Telefon > British Film Institute

Una voce umana ist vielleicht wie kaum ein anderer Film dieser Zeit ein
Dokument einer ginzlich veridnderten Weiblichkeit, die sich gerade
dadurch auszeichnet, dass sie nicht mehr in den Begriffen des Weiblichen
zu beschreiben ist, sondern vor allem auf eine Oralitit abhebt, die puren
Schmerz ausdriickt und die in der Rezeption dem Titel gem4R meist als
eine >menschliche Stimme« wahrgenommen wird. Das Telefonat ist in
diesem Sinne kein Dialog, sondern ein Tableau, auf dem ein Affekt gleitet
- allerdings ohne das Gegentiber zu affizieren. Die »menschliche Stimme«
verbleibt im Raum - der Szene, aber auch des Kinosaals -, der Mann am
anderen Ende der Leitung bleibt unberiihrt und beharrt auf einer seman-
tischen Ebene, auf der er seine Ausfliichte artikuliert, die aber vollstindig
fehl am Platze wirkt. Peter Brunette sieht darin ein Experiment, Realitdt
nicht mehr durch Sprache oder andere kulturelle Reprdsentationen herzu-
stellen, sondern durch eine Kiinstlichkeit, deren Effekt es ist, dass, wie
er sagt, die Authentizitit der Worte nicht linger garantiert wird.>*® So
herrscht folglich kein Dialog zwischen der Frauund dem Anderen, sondern
das Publikum, das gerade durch die Nicht-Kommunikation und die
Verweigerung einer dialogischen Subjektbildung - als Paar, als Liebende,
als (betrogene) Frau - im Film angesprochen beziehungsweise bertihrt
wird, muss sich mimetisch mit ihrem Leiden verbinden. Fiir Adriano
Apra kommt ihre Stimme »from the maternal wombe, vor der der Mann
am anderen Ende der Leitung flieht.5% Diese Re-Vergeschlechtung der vom
Korper entkleideten Stimme in Apras Metapher schitzt die vorliegende

559 Vgl. Brunette, Roberto Rossellini, S. 88.

560 Adriano Apra: Introduction, in: Ders. (Hg.), Roberto Rossellini, S. xiv-xix, hier S. xvii.
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Arbeit als eine Fehlinterpretation ein. Demnach verweist die Entkérper-
lichung und die Desubjektivierung, die in dem sprachlichen Wechsel von

der Grammatik zum Affekt - vom Sinn-Bild zum Schmerz-Laut - statt-
findet, vielmehr auf ein deleuzianisches Frau-Werden der weiblichen Figur

im Film. Thre Anrufung durch die Spiegelung des Anderen am anderen

Ende der Leitung scheitert mehr und mehr und verstummt schlieflich

ganz im Ausdruck eines Schmerzes, der zu keinem Subjekt mehr gehort;

dieser Prozess ist singulir.5 Das einzige andere Lebewesen im Film ist ein

kleiner, zerlumpter schwarzer Mischlingshund, der zusammengekauert

auf einem Sessel gemeinsam mit seiner Herrin leidet. Die Intensitit ihres

Begehrens jenseits heteronormativer Verhaltensregeln und ihr purer

Schmerz verweisen auf eine andere Form des Daseins: Es ist ein tierischer

Schmerz, der die diskursiven Eigenschaften einer Anrufung mehr und

mehr verliert. Und so heift es folgerichtig in der literarischen Vorlage zu

dem Stiick La Voix humaine von Jean Cocteau: »She gives the impression

of bleeding, of losing her blood, just like an animal which is limping.«s°

Zwischen der namenlosen Frau und dem stummen, eingesperrten Hund

wird der Herrschaftszusammenhang von Blick und Sprache aufgelést und

das Semantische in das Somatische iiberfiihrt; der Film markiert damit
ein Tier-Werden der Figur auf der Leinwand, gerade so wie das des Publi-
kums im Kino.5% Zwar héren und sehen wir die namenlose Frau iiber die

gesamte Linge des Filmes auf ihren Ex-Geliebten einreden, doch scheinen

ihre Worte beliebig und austauschbar, ihre Sprache geht verloren. Es sind

hingegen die auf- und absteigenden Wellen ihrer Emotionen, die die Lein-
wand iiberfluten und eine véllig neue Art der Rezeption erzwingen: eine

kérper-operaistische Affizierung.

Das Phinomen der Frau als Heldin des italienischen Kinos dnderte sich
im Ubergang zu den Filmen des neorealismo rosa aus den 1950er Jahren
nicht sofort - im Gegenteil, mehr und mehr riickten die Protagonistinnen
in den Fokus eines sich jedoch nun verdndernden kinematographischen
Blickregimes. Dabei verschwand die Anti-Diva zunehmend aus den Kinos

und wurde von einem anderen Typus Frau ersetzt. Schlagworter wie

divismo und maggiorate fisiche markierten diesen Ubergang und verbanden
sich mit Namen wie Silvana Pampanini, Silvana Mangano oder Lucia
Bose, vor allem aber mit Sophia Loren und Gina Lollobrigida. Gerade

mit den beiden letztgenannten Schauspielerinnen verkniipfen sich laut

561 Apra greift Rossellinis Anmerkungen zur Kamera als Mikroskop in Una voce umana auf und
nennt diese umfassende und in jedem Detail in die Linge eines gesamten Filmes gezogene
singulire Situation der Verzweiflung treffend »cinema microscopico«. Vgl. Adriano Apra: In
viaggio con Rossellini. Alexandria 2006. S. 150ff. Vgl. Roberto Rossellini: Dix ans de cinéma
(1), in: Cahiers du Cinéma. Nr. 50, August-September 1955. S. 3-9, hier S. 6f.

562 Jean Cocteau: La Voix humaine. Paris 1930; zitiert nach Brunette, Roberto Rossellini, S. 89.

563 Vgl. Jonathan Burt: Animals in Film. London 2002. S. 11.
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Giovanna Grignaffini und Antje Dechert Diskurse der Reetablierung
einer neuen nationalen Nachkriegsidentitit Italiens.5* Die neuen Film-
diven, allesamt Frauen der einfachen Bevolkerung, die durch die massiv
aufkommenden Misswahlen Anfang der 1950er Jahre >entdeckt«wurden,
verkorperten eine ganz andere Art der Weiblichkeit als die sogenannten
Anti-Diven der spiten 1940er Jahre wie Anna Magnani oder Carla Del
Poggio.5 So bemerkt Stephen Gundle in seiner Untersuchung zu Sophia
Loren als »italian icon« der Nachkriegszeit vor dem Hintergrund einer
mit den 1950er Jahren einsetzenden Renationalisierung: »since 1945 there
has been an absence of any conventional national discourse in Italy.«5%
Dies sollte sich nun mit den Diven beziehungsweise den weiblichen
Starkorpern auf der Kinoleinwand 4dndern. Dass dabei insbesondere
die Kérperlichkeit der Stars auf der Leinwand fiir die Verhandlung von
Gender durch das Publikum von Bedeutung ist, beschreiben Christine
Gledhill, Susanne Weingarten und, in Bezug auf Italien, Antje Dechert
in ihren Untersuchungen von Stars im Kino.s%

Obwohl - wie bereits angedeutet wurde - der inetto als ridikiiler Mdnn-
lichkeitstyp der 1950er Jahre zwar kaum zur nationalen Identititsfigur
im visuellen Register der italienischen Gesellschaft taugte, gelang dies
dafiir iiber die Fetischisierung der Frau als (Film-)Bild.5% Die Analyse von
Riso amaro wird diesen Ubergang deutlich machen.

Dennoch widersetzten sich auch noch spitere Filme wie Le ragazze di
Piazza di Spagna (1952), Roma ore 11 (1952) oder Loro di napoli (1954) der klas-
sischen Paarbildung von aktiver minnlicher Besetzung und passivem
weiblichen Besetzt-Werden; denn in diesen Filmen sind es wie schon im
Neorealismus stets die Frauen, die sich ihre Mdnner wihlen, wihrend
diese auffallend unbedeutend bleiben und geschlechtlich deviante Merk-
male aufweisen. Wie mit der Filmanalyse von Campane a martello bereits
angedeutet, ist es im Hinblick auf die projizierten Liebesbeziehungen

564 Vgl. Grignaffini, Il femminile nel cinemaitaliano, S. 383ff. Vgl. Dechert, Divismo all’italiana, S.
16. Vgl. auch Stephen Gundle: Fame, Fashion and Style. The Italian Star System, in: Forgacs/
Lumley (Hg.), Italian Cultural Studies, S. 309-326, hier S. 316.

565 Guido Aristarco bezeichnet daher das ganze Genre des Neorealismus als »antidivitico«.
Guido Aristarco, Neorealismo e nuova critica cinematografica, S. 45. Vgl. auch Paolo Lughi:
Il commercio. Il neorealismo in sala. Anteprime di gala e teniture di massa, in: Farassino
(Hg.), Neorealismo, S. 53-60, hier S. 57. Nach Lughi stellt Silvana Mangano als Diva die einzige
Ausnahme des Neorealismus dar.

566 Gundle, Sophia Loren, S. 368.

567 Vgl. Christine Gledhill (Hg.): Stardom. Industry of Desire. London, New York 1991. Vgl. Susanne
Weingarten: Bodies of Evidence. Geschlechtsreprisentationen von Hollywood-Stars. Marburg
2004. Vgl. Dechert, Divismo all’italiana.

568 Neben den Filmen waren das vor allem die ausgestellten Misswahlen und die Pin-up-Foto-
grafien, die sich in (Film-)Zeitschriften und besonders in den fotoromanzi groRer Beliebtheit
und einer breiten Rezeption erfreuten. Vgl. Anna Bravo: Il Fotoromanzo. Bologna 2003. Die
fotoromanzi kniipften dabei an die Tradition des cineromanzo in den Filmzeitschriften der 1930er
Jahre an und hielten bereits ab 1947 wieder Einzug in die italienische Offentlichkeit.
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in den Filmen nicht die Frau, die am Ende auf den Held der Handlung
wartet und von ihm als Preis genommen und als Ort, an dem er sich
niederlassen kann, territorialisiert wird. Oft ist es in den friithen Filmen
der 1950er Jahre genau andersherum.

In Le ragazze di Piazza di Spagna bemiihen sich zum Beispiel die Mdnner
scharenweise um die Protagonistinnen, drei junge Freundinnen, die
sich jeden Abend nach der Arbeit auf den Stufen der Spanischen Treppe
in Rom treffen. Dort werden sie von einem Professor (Giorgio Bassani),
dessen Biirofenster direkt zur Treppe hinausgeht, beobachtet. Auch
wenn er den jungen Frauen ab und zu im Plot begegnet, nimmt er selbst
nicht an der Handlung teil, sondern zeichnet als Voyeur die Gescheh-
nisse auf; aus dem Off erzdhlt er ihre Geschichte. Der Film handelt von
den turbulenten Liebesbeziehungen und den beruflichen Herausfor-
derungen der Freundinnen. Am Ende sind es die drei Frauen, die sich
ihre Geliebten aussuchen: Marisa (Lucia Bosé), inzwischen berithmtes
Model, nimmt statt des gut aussehenden Mannes aus der Oberschicht
den bitterarmen Augusto (Renato Salvatori) in ihre drmliche Mietska-
serne auf, in der es von Dutzenden schreiender Kinder nur so wimmelt.
Elena (Cosetta Greco) wihlt ihrerseits nicht den wertkonservativen und
soliden Alberto (Mario Silvani), mit dem sie anfinglich noch verlobt ist.
Denn als er nicht akzeptieren kann, dass sich Elenas Mutter (Leda Gloria)
- eine Witwe - wieder auf eine neue Beziehung zu einem Mann einlisst,
solidarisiert sich Elena mit der verliebten Mutter und entscheidet sich
dann fiir den ebenfalls armen Taxifahrer Marcello (Marcello Mastro-
ianni). Lucia (Liliana Bonfatti) wiederum, die wihrend des Films mit
zwei Minnern gleichzeitig ausgeht, entscheidet sich am Ende fiir den
kurz gewachsenen Jockey, der - einen Kopf kleiner als sie - bereits jede
Hoffnung auf sie aufgegeben hatte. So entsteht am Ende interessanter-
weise kein Konflikt zwischen der Arbeit der Frauen und ihren Liebes-
beziehungen, wie man ihn in den Filmen der 1950er Jahre zunehmend
beobachten kann.

Im Film iiber die jungen Frauen von der Spanischen Treppe in Rom
findet noch kein Klassenaufstieg tiber den weiblichen Korper statt, im
Gegensatz zum Beispiel zu Blasettis romantischer Komddie La fortuna
di essere donna (1956) mit Sophia Loren und Marcello Mastroianni, in der
das Starsystem iiber die Fetischisierung des weiblichen Kérpers ironi-
siert verhandelt wird. Christopher Beach analysiert dieses Phinomen
fiir US-Komodien der 1950er, wonach aufgrund des Wirtschaftsbooms
die Klassenschranken zunehmend unschirfer wurden, relational dazu
aber die Geschlechtergrenzen jene Abgrenzung ersetzten und sich dafiir
invorher nicht gekannter Weise verschirften.s® Beachs Ausfithrungen

569 Vgl. Christopher Beach: Class, Language, and American Film Comedy. Cambridge, New York
2002. S. 125-154.
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iiber die Relationalitit von Klasse und Geschlecht anhand der >Holly-
wood-Sexbombenc«lassen sich sehr dhnlich auf die maggiorate fisiche des
italienischen Komddien-Kinos der 1950er Jahre vor dem Hintergrund
von Marshall Plan und boom economico tibertragen, in dem, wie es Angela
Dalle Vacche formuliert, »escapist comedies crowded the screens, while
superficial optimism prevailed«.5° Ahnlich argumentiert auch Stephen
Gundle, der ebenfalls die Aussicht auf Wohlstand ursichlich fiir die
Unlust des Publikums Anfang der soer Jahre gegeniiber der, wie er
sagt, Phase der Resignation in den neorealistischen Filmen begreift.s”"
Interessant ist, dass in der Analyse von Dalle Vacche und Gundle der
Optimismus des Wirtschaftsaufschwungs fiir ein eskapistisches Kino
herhalten muss, wihrend fiir viele FilmhistorikerInnen genau das
Fehlen jeder Freiheit wihrend des Faschismus Ursache fiir das ebenfalls
eskapistische Kino des ventennio war. Hier wird erneut deutlich, dass
das populidre Konzept des Kinos als Flucht aus dem Alltag analytisch
nicht weit trigt. Die vorliegende Arbeit versteht hingegen das Moment
der Flucht in den Filmen der soer Jahre ebenso wie in denen der 30er
Jahre als Reaktion auf sich verstirkende stratifizierende Diskurse von
Okonomie, Nation und Kérper, denen es allerdings nur scheinbar zu
entkommen galt. Denn die Fluchtlinien dieser beiden Zeitabschnitte
fihrten stets auf den hegemonialen Diskurs zuriick und werden somit
an dieser Stelle als negative Fluchtlinien begriffen. Demgegeniiber war der
neorealistische Film kein optimistisches Kino, sondern ein realistisches
in dem Sinne, dass es die realen Moglichkeiten utopischer Momente
auslotete und als Heterotopien ins Bild setzte. Noch besser formulierte
es das Centro Cattolico Cinematografico (CCC) in seinem Angriff auf das
Erscheinen von De Sicas Ladri di biciclette, den es richtigerweise als
»gefihrlichen Film« bezeichnete, und zwar wegen seines »exzessiven
Pessimismus«.57* Tatsdchlich zeigt der Film die herrschenden Verhilt-
nisse als dystopisch, gleichzeitig ist er exzessiv, da er eine utopische
und damit fir die Kirche immer bedrohliche Fluchtlinie zeichnet -
nicht ins Jenseits, sondern in ein bestehendes Diesseits zwischen den
herrschenden Diskursen. In strengem Sinne war also nur das direkte
Nachkriegskino wirklich ein eskapistisches Kino.

Dennoch ist es von Bedeutung, dass der Ubergang vom Neorea-
lismus zum Kino der 1950er Jahre weitaus langwieriger verlief als der
geschlechterhistorische Bruch, der sich mit dem Kriegsende in Italien
sehr plétzlich ereignete. Das heiRt, dass in der frithen Phase des Uber-
gangs zu den 1950er Jahren der weibliche Kérper im Register des Visu-

570 Vgl. Dalle Vacche, The Body in the Mirror, S. 183.
571 Vgl. Gundle, From Neo-Realism to Luci Rosse, S. 214.
572 Zitiert nach Ben-Ghiat, The Italian Cinema and the Italian Working Class, S. 43.
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ellen trotz seiner zunehmenden Fetischisierung nicht sofort wieder als
Skonomischer signifier fungierte. Zwar gibt es im Gegensatz zum Kino
der ersten Nachkriegsjahre hier nun wieder ein Happy End, aber die
jungen Frauen arbeiten dennoch alle in ihrem Beruf weiter und nehmen
sich auRerdem den Mann, der ihnen am besten gefillt, nimlich den
jeweils mittellosen beziehungsweise wenig stattlichen Anti-Helden. Auf
dem Weg zur Rekonstituierung von Nation und kapitalistischer Wert-
logik im Zuge einer Normalisierung Italiens iiber den Korper der Frau
veranschaulichen diese Filme eine Art Zwischenschritt: Zwar fiigten
sich die Korper wieder in das starre Bild fetischisierter Weiblichkeit
ein, doch wurden die Kategorien Geschlecht und Klasse hier noch nicht
miteinander in Deckung gebracht, auch wenn sie bereits miteinander
verhandelt wurden. Denn sicherlich wird angedeutet, dass etwa die
schone Marisa von der Piazza di Spagna iiber die In-Wert-Setzung ihres
Koérpers als Model den reichen Mann gewinnen konnte. Doch nimmt der
Film - und mit ihm viele andere dieser Zeit - diese Wendung nicht.

Noch zwei weitere Filme sollen an dieser Stelle benannt werden, mit
denen der Ubergang zu den maggiorate fisiche endgiiltig abgeschlossen
scheint. Drei Jahre nach Riso amaro drehte Giuseppe De Santis 1952 den
Film Roma ore 11, der in vielerlei Hinsicht eine interessante Zwischen-
position zwischen dem Neorealismus und den Diven-Filmen einnimmt.
Beruhend auf einer wahren Begebenheit, widmet sich dieser Film wie
schon Riso amaro ausschlieRlich den arbeitenden Frauen, diesmal der
Schicht der stidtischen kleinen Angestellten, namentlich den Sekreti-
rinnen. An einem Januartag des Jahres 1951 standen um elf Uhr in einem
Mietshaus der romischen Via Savoia zahllose Frauen dicht gedringt
fiir eine einzige ausgeschriebene Stelle einer dattilografa an. Unter dem
Gewicht der Menge brach das Treppenhaus zusammen und riss 8o
Frauen in den Tod. Mit neorealistischer Hirte inszeniert der Spielfilm
genau dieses Ungliick, doch konzentriert er sich dann auf das erfundene
Schicksal einiger Uberlebender, die gleich zu Beginn des Films in die
Handlung eingefiithrt werden. Darunter versammeln sich mit Carla Del
Poggio, Massimo Girotti, Lea Padovani, Lucia Bosé, Raf Vallone und
anderen zahlreiche Stars der Zeit. Im Krankenhaus, in dem die jungen
Frauen nach dem Ungliick schwer verletzt liegen, 16sen sich in Folge
einige der privaten Konflikte und streben ein tatsichlich klassisches
Happy End an, wihrend dies bei anderen verweigert wird. So wird zum
Beispiel die unehelich schwangere Adriana (Elena Varzi) nach heftigen
Konflikten mit ihrem Vater am Ende doch wieder zu Hause aufge-
nommen. Eine andere junge Frau erneuert ihre Beziehung zu ihrem
Vater, der endlich ihr groRes Gesangstalent erkennt und stolz auf seine
Tochter ist. Als sie ihm ihren Freund vorstellt, wird auch dieser in die
Familie aufgenommen. Neben diesen Tendenzen einer narrative closure
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verbleiben jedoch ebenso viele Schicksale unbestimmt und offen. Als
eine divenhafte Schénheit und stets aufgedrehte Prostituierte am Ende
von ihrem reichen Verehrer nach Hause gefahren wird, wird klar, dass
siein denabsolut drmlichen Bedingungen einer schibigen Ansammlung
von Hiitten lebt. Dort angekommen, gibt sie zunichst ihre gelichenen
Accessoires wie die Handtasche zuriick und zieht sich, nun ganz ernst,
um. Als sie ihren Verehrer in Kiichenrock und Hauspantoffeln - also
ginzlich entfetischisiert - schlieflich hereinruft, verlisst dieser wortlos
die Szenerie, wobei er ihr 5.000 Lire zuriicklisst. Er wird sie nicht aus
ihrer Misere retten, und es wird deutlich gemacht, dass es nicht um sie
als Subjekt geht, sondern um den Konsum eines bestimmten Frauen-
bildes, das sie als Sexarbeiterin von sich erschaffen hatte. Die Brutalitit
der Warenférmigkeit weiblicher Ikonographie unter den Bedingungen
des Starsystems wird an dieser Stelle sichtbar gemacht, obwohl der Film
sie an anderer Stelle wieder verschleiert und ausbeutet. Das macht Roma
ore 11 als historisches Dokument so bedeutsam: In sich widerspriich-
lich, changiert der Film zwischen dem geschlechtlich offenen Raum der
ersten Nachkriegsjahre und dem gekerbten Raum einer einsetzenden
geschlechtlichen Normalisierung.

Loro di Napoli ist ein weiteres Beispiel fiir die Widerspriichlichkeit der
Filme aus der ersten Hilfte der 1950er Jahre. Er soll an dieser Stelle, die
mit ihrem Blick auf die heraufziehenden Diven bereits den eigentlichen
Fokus der Arbeit auf die unmittelbare Nachkriegszeit tiberschreitet,
dieletzte Betrachtung dieser Art sein. Der Episodenfilm inszeniert den
neuen Typus der >Sexbombe¢, doch funktionieren auch hier die Paar-
beziehungen weiterhin geschlechterinversiv. In der zweiten der vier
Episoden, Pizze a credito, betriigt und dominiert die extrem erotisch
inszenierte Sofia (Sophia Loren) ihren kleinen, dicken und télpelhaften
Ehemann (Giacomo Furia) mit dem gut aussehenden Schuhverkiufer
Alfredo (Alberto Farnese). Sofia und ihr Mann Don Rosario haben einen
kleinen Pizzastand in einer der Gassen Neapels. Kurz nachdem Sofia
von einem Stelldichein mit ihrem Liebhaber an den Stand zuriickkehrt,
bemerkt Rosario, dass sie ihren Ehering nicht trigt. Als treue Ehefrau
hatte sie ihn natiirlich bei Alfredo abgenommen, bevor sie mitein-
ander intim wurden. In ihrer Not gibt sie vor, ihn wohl beim Kneten
des Pizzateigs verloren zu haben. Daraufhin beginnt die komédienhaft
inszenierte Suche nach dem Ring durch die Altstadt Neapels. Nach und
nach klappern sie die Adressen aller Kunden ab, die an diesem Tag bei
ihnen eine Pizza gekauft hatten. Wie in einer Prozession, die von der
schoénen pizzaiola geleitet wird, zieht das Ehepaar mit einer grofen
Menschenmenge neugieriger AnwohnerInnen als Gefolge durch das
Quartier. Schlieflich gelingt es dem Liebhaber, dem der Aufruhr nicht
verborgen blieb, unter einem Vorwand den Ring auszuhindigen. In
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der Schlusssequenz dieser Episode tritt Sofia im einsetzenden Regen
zufrieden lichelnd den Riickweg zu ihrem Verkaufsstand an, wihrend
ihr armer Ehemann verwirrt hinter ihr hertrottet. Mit dieser Rolle
gelang Sophia Loren ihr schauspielerischer Durchbruch.57 Die Ara der
Diven hatte begonnen.
Historisch war Sophias beziehungsweise Sofias Korper das Gold
Neapels, im Film wird sie von allen Mdnnern der Stadt begehrt. Und sie
dominiert laut und leidenschaftlich die gesamte Szenerie, ihren Mann,
die Kunden und die Strafen Neapels, durch die ihre laute Stimme, die
Pizzen anpreisend, schallt. Wie in einer Art Gegenmesse empfingt sie
die Kunden wie Gldubige und verteilt an diese - Oblaten gleich - die
runden Teiglappen. Eine Vorbesprechung der Pizza-Episode von Loro di
Napoli in der Zeitschrift Cinema nuovo lieRe sich dahingehend als Wort-
spiel interpretieren, dass dort der Titel des Films in Anspielung an den
Kérper Lorens in »Carnet di Napoli« umgedichtet wurde, was sich homo-
phon wie »Carne di Napoli« spricht, also »Fleisch von Neapel«.574 Das
Gemenge von Essen, objekthafter Korperlichkeit, Religion, Sexualitit,
Weiblichkeit und italianita driickt sich in dieser buchstiblichen Fleisch-
werdung Sofias aus - als weibliche Eucharistie ist dies das Gegenteil
eines deleuzianischen Frau-Werdens. Als ganz am Anfang der Episode
ein junger Mann eine Pizza bei ihr ersteht, wird dieser Zusammenhang
evident. Geniisslich und voller Bewunderung liegt er auf seinem Karren
vor ihrem kleinen StraRenladen
»Da Sofia« und kaut an der heifen
Pizza, wihrend er sie mit seinen
Augen regelrecht verschlingt.
Sie offnet unmerklich ihren
ohnehin schon tiefen Ausschnitt
und genieft sein Begehren - sie
lisst sich konsumieren. Uber
die Verbindung des weiblichen
Korpers mit der Stadt, dem Essen
und dem Sex wird die Operation
der Verflechtung von Fetischisie-
Pizze a credito > Film still rung, Reterritorialisierung und
Konsum sichtbar, wie sie Grignaffini fiir die einsetzende Ausdifferen-
zierung der Gesellschaft im Verlaufe der 1950er Jahre beschreibt.5’s Doch
zelebriert dieses Objekt minnlicher Schaulust noch etwas anderes - den
Ehebruch und damit die Freiheit des weiblichen Subjekts, die eigene

573 Vgl. Dechert, Divismo all’italiana, S. 100ff.
574 CarnetdiNapoli con oro e senza. Loren la pizzaiola, in: Cinema Nuovo. Nr. 32, 01.04.1954, S. 175-177.

575 Vgl. Grignaffini, Il femminile nel cinema italiano, S. 385.
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Lust nach Belieben zu leben, und zwar ohne dafiir bestraft zu werden.
Die Reterritorialisierung des médnnlichen Subjekts tiber den Kérper der
Frau fand am weiblichen Begehren noch seine Grenze.

Die drei vorangegangenen Filmbeispiele sollten verdeutlichen, dass der
Unterschied zu den Filmproduktionen vor 1950 nicht so sehr in einer
Reinstallierung klassischer Midnnlichkeiten lag, sondern in dieser Zeit
eine Reterritorialisierung des weiblichen Korpers in die Koordinaten
eines phallischen Zeichensystems vonstatten ging. Dies fand mittels
einer extremen Fetischisierung von Frauen in der Bilderproduktion
statt. Ahnlich wie in der Entwicklung der Leinwandkérper von Frauen
im Kino der USA kam dem italienischen Film dabei die Besonderheit
zu, neben der 6konomischen Markierung der Klassenzugehorigkeit
iiber den Kérper der Frau einen modernisierten und rekonstituierten
Nationalstaatsdiskurs zu ermdglichen.5° So hebt auch Grignaffini das
Verhiltnis von weiblicher Identitdt und der Identitit eines spezifischen
historisch-sozialen Ambientes im Kino dieser Zeit hervor. Dabei geht sie
ebenfalls auf die zahllosen Misswahlen und Schénheitswettbewerbe ein,
bei denen Filmemacher wie Visconti, Zavattini, De Sica oder De Santis
regelmdgig die Jury bildeten. Die >schénen Frauen« wie Mangano, Bose,
Pampanini, Lollobrigida, Loren und andere waren »>situierte« Schon-
heiten, die fihig waren, die Physiognomie der Landschaft zu imagi-
nieren und gleichzeitig zu reprisentieren. Nach Grignaffini war dieser
neue Frauentyp Symbol einer Periode, in der die Bilder der weiblichen
Korper Figuren der Erde und der Landschaft wurden und damit zum
idealen SchoR der neu entstehenden Nation.5”7 Erst iiber diese Opera-
tion fanden auch die Midnner in den Filmen allmihlich ihren Weg in die
heteronormative Matrix zuriick.

Insbesondere der 1949 fertiggestellte Riso amaro steht dabei fiir viele
FilmhistorikerInnen fiir diese historische Schwelle. Mit ihm, so wird
gesagt, begann noch in den 1940er Jahren die Ara der Filmdiven und
endet die Periode des klassischen Neorealismus. Ubersetzt in eine
geschlechterhistorische Betrachtung der Nachkriegszeit bedeutet
dieser Ubergang die Beendung einer Periode abweichender Geschlecht-
lichkeiten zugunsten einer erneuten wie neuartigen heteronormativen
Formierung. Was mit Riso amaro zum ersten Mal nach dem Krieg gelang,
wurde mit den nachfolgenden Spielfilmen mehr und mehr Normalitit.
Auch diese Arbeit betrachtet aus diesem Grund Riso amaro als Zisur.
Anschaulicher als in den eben genannten Filmen lisst sich anhand
von Riso amaro zeigen, wie die devianten Korperlichkeiten der Nach-

576 Anders als etwa der deutsche Film, der weniger tiber fetischisierte Frauenkérper als vielmehr
iber den Begriff der Arbeit eine postfaschistische Gesellschaft diskursiv initiierte.

577 Vgl. Grignaffini, Il femminile nel cinema italiano, S. 357 und 372.
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kriegszeit sowohl auftauchen als auch im Wechsel zu den 1950er Jahren
iiberwunden werden. Daher wird nach dem folgenden Kapitel dieser
ikonographische Ubergang im Rahmen einer Gesamtanalyse des Films
nachvollzogen.

Zuvor wird es jedoch um einen Aspekt gehen, der bereits hdufiger in den
Filmanalysen angesprochen wurde und der ein bestimmendes Moment
des Neorealismus darstellt. Der Tod der ProtagonistInnen (nicht nur) am
Ende der Filme besitzt eine Funktion, die wesentlich zu sein scheint fiir
die Konstituierung dessen, was diese Arbeit mit dem Begriff des organ-
losen Kérpers zu fassen versucht.
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