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Vorwort. Dov'é quest’America?

»Ma unn'é sta America?«, fragt Salvatore [Vincenzo Amato] in sizilianischem
Dialekt, als er nach tagelanger miiliger Uberfahrt endlich an Deck des Schiffes
angekommen ist, das ihn und seine Familie in das titelgebende NuovomoNDO
(Crialese, 2006) bringen soll. »E qui«, antwortet Lucy [Charlotte Gainsbourg]
und zeigt dabei mit dem Finger auf einen Ort auerhalb des Bildkaders (sie-
he Abb. 1). Auf diese deiktische Geste folgt keine Rekadrierung. Amerika, das
ersehnte Ziel der Emigrant:innen, bleibt unsichtbar und tritt doch als Abwe-
sendes in Erscheinung. Die neue Welt oder das goldene Tor, wie es im englisch-
sprachigen Titel heifdt, ist der zentrale Antrieb dieses vielprimierten Emigrati-
onsfilms, der sich konsequentjeglicher visuellen Referenz und Konkretion ver-
weigert. Der Regisseur Emanuele Crialese inszeniert die gleichsam >imagini-
re<und>reale< Dimension der italienischen Auswanderungserfahrung als kom-
plexes Spiel von An- und Abwesenheiten. Damit verselbststandigt sich der Film
»von der objektiven Wirklichkeit« (Adachi-Rabe, 2005: 7) und fordert zu einer
subjektiven und erginzenden Rezeptions- und Wahrnehmungsweise heraus,
die dem Traum von Amerika und auch dem Kino selbst ihren Zauber nehmen.

Abb. 1 &2: Amerika bleibt sunsichtbar«

Quelle: NuovoMoNDO (Crialese, 2006)
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Gleichzeitig referiert Crialese auf die geschichtliche Dimension der
grande emigrazione, der groflen italienischen transozeanischen Emigrati-
onsbewegung zur Jahrhundertwende, und spielt iber die Verzahnung mit
neorealistischen Elementen auch isthetisch mit diesem historischen Wirk-
lichkeitsversprechen. Die Schlusssequenz zeigt die Gruppe in einem weifien
Milchbad schwimmend und fingt dariiber die doppelte, paradoxale Bewe-
gung abschliefend noch einmal ein: Auferlich ist das Geschehen auf ein
reales Amerika gerichtet, aber die innere Bewegung fithrt zuriick und will in
die magische, imaginire Vorstellungswelt eindringen (siehe Abb. 2).

Das italienische Kino der Emigration entwirft itber mannigfaltige Erzihl-
oberflichen eine imaginire Topografie, die einem Druckgefille von manifes-
tem Mangel hin zur ersehnten Fiille folgt. Es bebildert eine onirische Land-
schaft des Unbewussten, die tief im kollektiven italienischen Gedichtnis ver-
ankert ist, als mythisches paese della chimera, als Schlaraffenland der cuccagna
oder gar als biblischen Ort der Erlésung, wo Milch und Honig flieRen. Derlei
Kodierungen filmischer Bilder als »Doubles« (Morin, 1958: 28f.) reflektieren die
italienische Emigrationserfahrung in ihrer imaginiren Dimension und werfen
so epistemologische Fragen nach den epochenspezifisch dominierenden und
sinnstiftenden (Wahrnehmungs-)Dispositiven auf.

»Man kann es [das geistige Bild] nicht trennen von der Gegenwartigkeit der
Welt im Menschen, von der Gegenwartigkeit des Menschen in der Welt. Es
ist die gegenseitige Durchdringung beider. Doch gleichzeitigist das Bild nur
ein Double, eine Scheingestalt, ein Widerschein, also Abwesenheit« (Morin,
1958: 28).

Crialeses Film ist in vielerlei Hinsicht paradigmatisch fiir diese Epistemolo-
gie des Zeigens und Verbergens, die vor allem fiir jingere und engagierte ita-
lienische Filmproduktionen charakteristisch scheint. Gleichzeitig ist aus der
Vision dieses Films die Idee geboren, das Korpus des italienischen Emigrati-
onsfilms tiber eine Lektiire der Entzauberung zu sondieren, die methodisch an
eben jene Unbestimmtheiten und Leerstellen im filmischen Sinnbildungspro-
zess ansetzt, die zur Imaginationstitigkeit anregen.

Der Kunsthistoriker Philippe Durand (1993) bezeichnet den Film bekannt-
lich als eine Kunst der Ellipse, in der das Zeigen, ohne zu zeigen, eine der aufre-
gendsten Herausforderungen sei. Schliefilich selektiert der Film fortwahrend
Ausschnitte aus der Welt. Uber die Montage erfahren sie eine raumzeitliche
Anordnung, wie bereits die russischen Formalisten in den 1920er Jahren beton-
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ten.! Dieser fragmentarische Blick wird in der klassischen Kontinuititsmon-
tage verschleiert. Als Zuschauende verlassen wir uns darauf, dass das Wesent-
liche gezeigt wird. Umgekehrt ist der Hinweis bzw. die Bewusstmachung von
Blickbegrenzungen im Bild und zwischen den Bildern dsthetische Erzahlstrate-
gie und reflexive Geste zugleich. Sie kann nach den imaginiren Zurichtungen
der Wahrnehmung im Medium selbst fragen. Kurzum, der Film produziert
fortwihrend Felder des Sichtbaren und Abwesenden. Daraus, so der Filmkri-
tiker der Cahiers du Cinéma Jean-Pierre Oudart in seinen Ausfithrungen zur su-
ture (1969), resultiere seine >schwingende« Eigenschaft, die den Zuschauenden
abverlangt, sich in diese filmischen Nahtstellen hineinzufantasieren, sich ima-
ginir einzuweben<. Implikationen der Abwesenheit biirgen aus filmsemioti-
scher Perspektive immer das Potenzial, die imaginiren Eigenschaften des Me-
diums selbst offenzulegen. Dieser prekire und gleichsam konfliktreiche Sta-
tus, die Wechselwirkung des Sicht- und Unsichtbaren, ist ein wiederkehren-
der Bezugsrahmen fiir diese Studie. Denn die »projektive Imagination des Be-
trachters« (Huber, 2008: 55) wird iiber die Auslassungen angeregt und verweist
auf den filmischen Sinnbildungsprozess in seiner Gesamtheit und Partikula-
ritdt gleichermaflen. Dieses vielgestaltig zur Leinwand gebrachte Imaginire,
so die These, entfaltet ein grundlegendes Funktionspotenzial in der Entzau-
berung des vielleicht wirkmachtigsten konsensualen Gliicks- und Freiheits-
versprechens der jiingeren italienischen Zeitgeschichte: die italienische Emi-
gration in ihren vielfiltigen raumzeitlichen Ausprigungen, Zielen, (T)Riumen
und Wegen.

Abzulesen ist das Widerstindige, so die Pramisse, in den Erscheinungs-
formen (re-)produktiver filmischer Imaginationsarbeit, weswegen der Streifzug
durch das italienische Emigrationskino von interdiszipliniren Fragestellun-
gen flankiert wird, die an der »Schnittstelle Imagination« (Huber, 2008: 5; Si-
monis & Rohde, 2015: 1ff.) produktiv gemacht werden: Wie wird ein Imagi-
nires filmtheoretisch reproduziert oder durch Abwesenheiten, Auslassungen,

1 Auslassungen zwischen den Bildern, im Schnitt respektive der Montage sind geradezu
ein ontologisches Merkmal des Films, wie die sowjetische Filmtheorie rund um Dzi-
ga Vertov, Lew Kuleshow, Wsewolod Pudovkin und Sergei Eisenstein schon frith be-
tont. Die konstruktivistische Montagetheorie bzw. die»intellektuellecMontage (Sergei
Eisenstein) im Speziellen beschreibt, wie durch die Aneinanderreihung von Bildern
Denkprozesse in der Rezeption generiert werden, etwa durch Analogien und Bildas-
soziationen.

m
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Leerstellen und den Verweis auf ein Aufien in Gestalt gezogen? Welche kultur-
wissenschaftlichen Schliisse lassen sich daraus generieren? Welche Variatio-
nen imaginierter Fiille entwirft das Emigrationskino als Antrieb einer umfas-
senden Bewegung, etwa epochenspezifische Synekdochen des Begehrens? In
welcher Relation stehen sie zu den kulturhistorischen Dynamisierungsprozes-
sen der italienischen Moderne, der Staatswerdung und der identitiren Selbst-
behauptung der italianita? Erlaubt die Auseinandersetzung mit filmisch gene-
rierten Wunschbildern und Vorstellungswelten, einen konkreten Zusammen-
hang herzustellen zwischen einer imaginiren Konzeption der Welt und den
historisch-gesellschaftlichen Bedingungen, die den Wahrnehmungshorizont
derselben strukturieren? Und schlieRlich, was bedeutet es, wenn die imagi-
nire Entitit im Raum des Sozialen iiber eine filmische Beobachtung zweiter
Ordnung reflektiert wird?

Um die theoretische Rahmung der vorliegenden Studie kultur- und film-
wissenschaftlich zu fundieren und im zeitgendssischen Forschungspanorama
zu situieren, soll zunichst aber ein einfithrender Blick auf die italienische Er-
innerungslandschaft zur Emigration und zum Ort des Kinos geworfen wer-
den. Im Anschluss an Pierre Nora (1989) versteht eine traditionsreiche Achse
in der Perspektivierung von Film und Geschichte das Kino als Ort des kollek-
tiven Erinnerns, wobei dieser diachrone Blick im gegenstindlichen Kontext
hiufig ein bewahrender ist, der die Genealogie und Funktion gesellschaftli-
cher Selbstdefinitionen, die oft zitierte italianitd, zentral setzt. Insbesondere
zeitgendssische Studien, die auf den Diskurslinien des kulturellen Imagini-
ren aufbauen, plidieren immer stirker fiir den produktiven und dynamischen
Umgang mit Vergangenheit und Erinnerung (cf. Simonis & Rohde, 2015:4), der
kulturell-identitire Festschreibungen und damit auch die favola bella der italia
felix ins Wanken bringt (cf. Marazzi, 2022: 125f.).

Uber eine mimetische Perspektivierung der Memoria hinausgehend
thematisiert das italienische Kino seit Anbeginn gerade iiber die Implika-
tionen des Unsag- oder Unsichtbaren eine Conditio des Migrierens. Diese
Kulturtechnik ist als epochenspezifisch verinderbares Koordinatensystem
kultureller Selbstverstindigung zu verstehen, das im cinema dautore von
Regisseur:innen wie Emanuele Crialese, Gianni Amelio oder den Briidern
Taviani auch in seiner kulturellen Funktion und historischen Prigung als
Gedichtnisort zur Disposition gestellt wird. In der Rekonstruktion dieser
Filmgeschichte muss dementsprechend aufmerksam nach den Suggestionen
der Geschichtlichkeit gefragt werden, die dazu verleiten, das Kino als natio-
nalen Gedichtnisapparat und damit als Versprechen des Abfotografierens,



Vorwort

Dokumentierens und Konservierens zu lesen (cf. Heidenreich, 2015: 10ff.).
In diesem Erinnerungspanorama miissen auch Kanonisierungsprozesse Be-
riicksichtigung finden und Fragen nach den Kriterien des Bewahrenswerten
gestellt werden. Gangige Archivpolitiken bedingen strukturelle Absenz, die
ihrerseits zu einer »Privilegierung des Faktischen gegeniiber den Ambigui-
titen widerstreitender Diskurse verfithrt« (Ohner, 2005: 84). Eine relationale
Perspektivierung von Geschichte schirft also den Blick fir das Prisente, fur
die »Imperative der Gegenwart« im Prozess des Erinnerns.

»Die Theoretiker, die die Vorstellung vom Gedachtnis als einem Speicher
durch die These vom rekonstruktiven Charakter von Erinnerungen ersetzen,
betonten, dafd das Gedachtnis stets den Imperativen der Gegenwart unter-
stelltist. Aktuelle Affekte, Motivationen, Intentionen sind die Wachter liber
Erinnern und Vergessen« (Assmann, 1999: 265).

Insbesondere aufinstitutioneller Ebene wird im italienischen Kontext ein mo-
nochromatisches Geschichtsbild zementiert, an dessen Festigkeit sich rezen-
te Produktionen tiber onirische Gegenbilder und Projektionen abarbeiten. Die
Offenlegung der Auswanderungserfahrung als Mythos, Traum oder schlicht-
weg medial vermitteltes Gliicksversprechen ist auch als Idiosynkrasie der Ge-
genwart zu lesen, die gegen hegemoniale Ikonografien und Diskurslinien in
Stellung gebracht wird.

Schliefilich unterliegt die Erinnerung in nationalen Kontexten einer stark
diskursiven Einhegung, insbesondere bei wirtschaftspolitischen Fragen.
Hiufig wird dariiber eine restriktive Migrations- und Fliichtlingspolitik der
Gegenwart legitimiert. Dem italienischen Auswanderer, schon im Jahr 1914
vom Physiologen Angelo Mosso als »nobelster aller Proletarier« (23) bezeich-
net, wird jahrlich mit dem Tag des sacrificio del lavoro seiner wertschopferischen
Leistungen gedacht. Der fundamentale Paradigmenwechsel Italiens, das seit
den siebziger Jahren erstmals mehr Ein- als Auswander:innen zihlt, hat
paradoxerweise zu einem neuen Bewusstsein der Differenz gefithrt. So hat
dieselbe Regierung, die den Gedenktag zur Emigration eingefithrt und damit
einhergehend ein Gesetz verabschiedet hat, das den im Ausland lebenden
Italiener:innen das Wahlrecht einrdumt, im Jahr 2002 auch das Bossi-Fini-
Gesetz verabschiedet, das inzwischen zum Synonym einer anti-humanitiren
Migrationsagenda geworden ist. Mit der Erinnerung allein, wie es Todorov
(1996) in seinem bezeichnenden Werk Gli abusi della memoria formuliert, ist
also noch nichts tiber deren Verwendung gesagt.
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Erinnerungslandschaft der Emigration und der Ort
des Kinos

Jede italienische Familie, so lautet ein vielerzihltes Klischee, kann spannende
und rokamboleske Geschichten von Angehorigen erzihlen, die die Halbinsel
verlassen und ihr Gliick in der Ferne gesucht haben. Tatsichlich leben heu-
te etwa 60 Millionen Menschen italienischer Abstammung auflerhalb Italiens,
ein Grofsteil davon in Siiddamerika, sodass dieses altra Italia (das »andere Ita-
lienq) rein quantitativ die in Italien lebende Bevélkerung tibertrifft.! Auch in
Hinblick auf ein kollektives Selbstverstindnis resoniert die historische Erfah-
rung in die Gegenwart und findet starken Widerhall in einem bunten Fundus
(populir-)kultureller Praktiken. Film, Fernsehen, Musik und Literatur erzih-
len von der Utopie der Moderne, der Suche nach Gliick, Freiheit und Selbst-
bestimmung, aber auch von Not, Misere und Armut, die zur Auswanderung
fithrten und kollektive Vorstellungs- und Erinnerungswelten prigen.
LAMERICA (Amelio, 1994) ist einer der bekanntesten italienischen Migrati-
onsfilme. Ahnlich gefeiert wird auch NuovoMONDO von Crialese, der u.a. mit
dem Silbernen Lowen (2006) und dem David di Donatello (2007) ausgezeichnet
wurde. Beide Titel geh6ren zu einem jiingeren Kino der Emigration und grei-
fen eine historische Vergangenheit als Imaginires auf: Schon seit Mitte des
19. bis Anfang des 20. Jahrhunderts treibt die wirtschaftliche Not viele Italie-
ner:innen entweder in die Stidte Norditaliens und Westeuropas oder nach
Amerika. Fast ein Drittel der italienischen Bevolkerung ist um die Jahrhun-
dertwende auf der Suche nach einer neuen Heimat. In der Hauptphase der
grande emigrazione, in der Zeit zwischen 1880 und 1915, wandern rund vier Mil-
lionen Italiener:innen nach Amerika aus. Sie kommen mehrheitlich aus dem
agrarischen Sitden des Landes. Die historischen Emigrationserfahrungen sind
im kollektiven Bewusstsein verankert und mit wirtschaftlichen, politischen

1 Im Jahr1996 leben 58.509.526 Italiener:innen im Ausland (Sanfilippo, 2009: 77).



Antonio Salmeri: Emigration im italienischen Kino

und nicht zuletzt mit Fragen rund um Identitit und Geschichte verzahnt. Sie
sind veritable lieux de mémoire (Nora, 1989), die sich in (populdr-)kulturellen,
historischen und sozialpolitischen Kontexten reflektieren und auf vielfache
Art und Weise manifestieren — als geografischer Ort, mythische Figuration,
kulturelles Artefakt, als historisches Ereignis oder Institution. Diese Or-
te setzen {iber ihre symbolische Bedeutung identititsstiftende Prozesse in
Gang. Sie werden tiber Praktiken des Erinnerns als bedeutungstragend funk-
tionalisiert, beziehen sich auf Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft und
unterlaufen raumzeitliche Verortbarkeiten, indem sie sich zu Landschaften
der Erinnerung weiten, die sich aus dem Zusammenspiel von physischer Ma-
terialitit auf der einen und symbolischer Zuschreibung auf der anderen Seite,
also aus individuellen wie kollektiven Erfahrungs-, Erinnerungs- und Imagi-
nationshorizonten zusammensetzen. Aus kulturhistorischer Perspektive ist
die Auswanderungserfahrung eng mit dem Prozess des nation building, der
Staatswerdung, und damit auch mit zeithistorischen Gemengelagen verwo-
ben. Die Zahlungen italienischer Emigrant:innen an die Zuriickgebliebenen
(rimesse) waren ein wesentlicher wirtschaftlicher Katalysator der Modernisie-
rung und Industrialisierung des Landes. Die Flucht ins Exil war konstitutiv,
sowohl fir den Erfolg des Risorgimento, jener politischen Bewegung, die zur
nationalen Einheit fithrte, wie auch fiir die resistenza, den Widerstand gegen
das faschistische Regime (cf. Maida, 2015: 4ff.).>

Wenn nach der Rolle der Kinematografie innerhalb dieser polyzentri-
schen und vielgestaltigen Erinnerungslandschaft gefragt wird, er6ffnen sich
zahlreiche Perspektiven. Dem Denken Pierre Noras folgend ist neben der
Demokratisierung, die zur Ausweitung lokaler Erinnerungsinitiativen fithrt,
die »Beschleunigung der Geschichte« (2002: 23) zu nennen, die als zentraler
Treiber eine weltweite Gedichtniskonjunktur bewirkt. Alexandre Escudier
(2011) meint, dieses »zeitgendssische[n] Schlagwort« verweise nicht nur auf
die »objektive Seite der dynamischen Gesellschaftsstrukturen«, sondern auch
auf die »subjektive Seite der sozialen Zeiterfahrung« (1f.). Insofern bedeute die
Beschleunigung der Geschichte nichts weniger als den Wandel der Moderne,
der einen technischen, kulturellen, sozialen und auch symbolischen Wandel
miteinschliefit.

Das Kino in seiner kulturwissenschaftlichen Dimension ist pradestiniert,
als Epitom dieser Beschleunigung gelesen zu werden. Es ist selbst als lieu de

2 Zu denken ist beispielsweise an Giuseppe Mazzinis Flucht nach England und die Aus-
reise zahlreicher Oppositioneller wihrend der faschistischen Diktatur.
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mémoire der italienischen Emigration zu begreifen. Als kulturelle Praktik ist es
in verschiedene Rituale des Erinnerns eingebettet und reflektiert sie zugleich
- ob in Form von Filmfestivals,®> Retrospektiven, Filmausstellungen oder
ganz allgemein in seiner wahrnehmungsisthetischen Mittlerrolle zwischen
Asthetik und Gesellschaft. Schlieflich reichen »fiktionale, dramatische und
ikonografische Praktiken iiber die Kiinste hinaus« und umfassen immer auch
die »Narrationen, Alltagsmythen und Bildsequenzen [...], die in einer Kultur
existieren« (Reckwitz, 2019:18). Das Kino ist ein integraler Bestandteil der Er-
innerungs- und Imaginationsarbeit moderner Kulturen und signifiziert diese
gleichzeitig schon seit seiner Geburtsstunde, auch im »modernisierungs-
trigen« Italien (Schrader, 2007: 88). Im Sinne des vielzitierten Performative
Turn in den Kultur- und Sozialwissenschaften (cf. Bachmann-Medick, 2009:
104-143; Fischer-Lichte, 2004; Volbers, 2014) ist es als kulturelle Praktik Teil
des fortwihrenden Prozesses der (Neu-)Definition sozialer Realititen, wih-
rend in der italienischen Filmwissenschaft ein bewahrender Bezugsrahmen
der Rekonstruktion iiberwiegt, der das Kino als »privilegierten Zeugen der
Erinnerung« (Brunetta, 2009: 496) erforscht.

Dieser konservierende Blick auf den italienischen Emigrationsfilm speist
sich aus einer bemerkenswerten historischen Koinzidenz. Schlief3lich fillt
die Erfindung der Kinematografie der Briider Lumiéres im Jahr 1895 mit den
Hochphasen der italienischen Auswanderung zusammen. Nur gut zwanzig
Jahre spiter sind es Febo Mari mit L’EMIGRANTE (1915) und Gino Zaccaria
mit GLI EMIGRANTI (1915), die die Gesichter italienischer Emigrant:innen
erstmals auf die grof3e Leinwand bringen und damit den Anfang eines sehr
umfassenden Traditionsstrangs an Filmen markieren, die sich dem Thema
iiber Jahrzehnte hinweg annehmen werden. D.W. Griffith bezeichnet die neue
(moderne) Kunst der bewegten Bilder als Esperanto des Auges, in dem die so
zentrale historische Erfahrung der Suche und des Verlusts, von hoffnungs-
vollen Aufbriichen und oft desillusionierten Ankiinften erzihlbar gemacht
wird. Die grofde Anzahl an italienischen Spielfilmen, die sich im Zeitraum
von 1915 bis 2017 dem Thema widmen, mittlerweile sind es knapp 200 Werke

3 In Bologna und Turin nehmen die renommierten Kinofestivals Il Cinema Ritrovato (seit
1986) und die Giornate del Cinema Muto (seit1982) jiingst verstarkt Bezug zum Emigrati-
onsthema, bringen jahrlich verlorengeglaubte Filme und echte Klassiker auf die Lein-
wand und feiern damit Publikumserfolge. Besonders nennenswert ist die Edition aus
dem Jahr 2010 in Bologna »ltalia e il cinema dell’emigrazione«.
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italienischer Regisseur:innen,* ist auch als Aus- oder Abdruck der Noraschen
Konjunktur und Beschleunigung der Geschichte zu lesen. Damit einherge-
hend erfihrt in der kulturwissenschaftlichen Gedichtnisforschung die Frage
nach der medialen Vermittlungsarbeit von Gedichtnisbestinden jingst einen
veritablen Boom.*

In der Forschungslandschaft des italienischen Emigrationsfilms do-
miniert eine transatlantische Achse zwischen Italien und den USA. Vor
allem US-amerikanische Produktionen werden unter Beriicksichtigung ei-
nes zeitlichen oder genrespezifischen Horizonts fokussiert, etwa italienisch
konnotierte Stereotype im frithen US-amerikanischen Kino (cf. Brunetta,
2009; Bertellini, 1999) und der US-Mafiafilm von italo-amerikanischen Filme-
schaffenden der zweiten und dritten Generation wie Francis Ford Coppola
oder Martin Scorsese (cf. Muscio & Spagnoletti, 2007; cf. Cavallero, 2011). Fiir
italienische Produktionen hingegen liegt der Fokus seit den 1990er Jahren
auf Immigration (cf. Schrader & Winkler, 2013; O'Healy, 2019), wihrend die
italienische Emigrationserfahrung jiingst verstarke in literarischen Werken
erforscht wird (cf. Marazzi, 2022). Das Hauptaugenmerk liegt auf der Be-
stimmung eines »italienischen< Amerikabildes (cf. Morsi, 2001) oder auf der
transmedialen kulturwissenschaftlichen Analyse einer kollektiven imago der
italienischen Auswanderungserfahrung in Filmen, Literatur und Zeitschrif-
ten, wiederum mit Fokus auf den USA (cf. Serra, 2009). In den Film- und
Medienwissenschaften dominieren Einzelfilmanalysen aus anglofonen Re-
gionen (cf. Hope, DArcangeli, Serra, 2013; Schrader & Winkler, 2013; Duncan,
2007; 2008), wihrend die italienische Forschung stirker eine diachrone und

4 Siehe hierzu die »Filmografia commentata del cinema di migrazione« (Casale et al.,
2020).

5 Pierre Nora beschreibt mediale Dispositive auch als Agenten des sozialen Wandels
und Erinnerns, um die Funktion eines »gelebten Gedachtnisses« zu kompensieren (cf.
1989; 2002). Das Kino ist damit zugleich Symptom und Spiegel fundamentaler ge-
sellschaftlicher Dynamisierungsprozesse, die gemeinhin unter den Primissen eines
epochalen Umbruchs zur modernen Gesellschaftsform nachgezeichnet werden. Allen
voran Alison Landsbergs Konzept des prosthetic memory (cf. 2003; 2004) hat offen-
bar eine methodische Liicke geschlossen, um diese Konjunktur der Geschichte in (po-
puldr-)kulturellen Werken funktional zu bestimmen. Das Mediengedichtnis, wie es
Landsbergs Begriff der Prothese nahelegt, vollzieht eine kompensatorisch-bewahren-
de Funktion, auch in Hinblick auf die von Pierre Nora skizzierten identitats- und sinn-
stiftenden Momente.
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deskriptive Ausrichtung verfolgt.® Wie Marazzi (2022) zum Forschungspan-
orama der italienischen Migration Studies erniichtert resiimiert, mangele es
an kulturwissenschaftlichen Ansitzen, die im Sinne einer »double changing
culture« die favola bella des italo-typischen Kulturzentrismus und die Mir
einer italia felix konterkarieren konnten. Es gehe darum, »a culture in the
process of changing« (2022: 125) in den Blick zu nehmen. Generell wird das
Emigrationskino jedoch nur randliufig behandelt und weitgehend negativ
rezipiert.

»Se invece guardiamo al cinema italiano e alla sua capacita di rappresentare
gliemigrati, e in particolare gli emigrati verso gli Stati Uniti, ci si accorge che
il rapporto di forze non é paritetico, né sul piano quantitativo né qualitativo
e che, nel corso del tempo, le prospettive e i modi di rappresentazione so-
no molto variati, senza peraltro che in nessun film si riesca mai a cogliere,
da nessun punto di vista, la dimensione e la drammaticita del fenomeno«
(Brunetta, 2009: 496f.).

Nachfolgend wird das Forschungsdesiderat der Entzauberungs- und Ima-
ginationsarbeit im italienischen Kino der Emigration ohne Anspruch auf
Vollstindigkeit aufgegriffen. Zu diesem Zweck werden die Inszenierungs-
verfahren eines kulturellen Imaginiren vor einer kultur- und filmwissen-
schaftlichen Folie besprochen und korreliert. Methoden der Film-, Literatur-,
Medien- und Kulturwissenschaften werden miteinander verwoben, um zu
einer priziseren Konturierung des Emigrationskinos beizutragen und es
als eigenstindiges Sujet anzuerkennen. Ziel ist es, das Emigrationskino
iiber ein originires Potenzial der Entzauberung zu valorisieren, zumal eine
entsprechende Verortung bis dato noch aussteht (cf. Brunetta, 2009: 497).

»Per quanto riguarda il cinema italiano si tratta, in ogni caso, di studiare il
problema da pit punti di vista e da diverse prospettive per avere un quadro
complessivo che dia conto della varieta dei percorsi, e degli sforzi iniziali di
valorizzare I'esportazione dell’ltalia virtuale e delle glorie passate piuttosto
che dell'ltalia reale di cui I'emigrazione € prova della miseria del presente«
(Brunetta, 2009: 497).

6 Zunennenisthier Corrado & Mariottinis (2013) Referenzwerk Cinema e autorisulle tracce
delle migrazioni.
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Das italienische Kino der Emigration ist ein vielschichtiger lieu de mémoire,
dessen Sedimente kontext- und situationsbedingt aktualisiert werden mis-
sen, weswegen ein interdisziplinirer Forschungszugriff gewihlt wird. Durch
die fortwihrende Verschrankung von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft
scheint das kulturelle Imaginire besonders indiziert zu sein, um den gegen-
stindlichen Fokus der Entzauberungsarbeit scharf zu stellen. Laut Annette
Simonis und Carsten Rohde (2015) sei das kulturelle Imaginire unlingst
zu einem »Schliisselbegriff in der interdiszipliniren Forschungsdiskussion
avanciert« (1). Die ausgewdhlten Filme verleihen einer »imago migrationis«
(Serra, 2009: 13) eine originare Filmsprache, indem sie Verfahren des Zeigens
und Verbergens, der An- und Abwesenheit anwenden. Medientheoretisch
gesprochen handelt es sich dabei um (re-)produktive Imaginationsarbeit.
Ausgangspunkt der hier vorgestellten Studie sind folglich Abwesenheiten
und Leerstellen innerhalb des (isolierten) filmischen Bildes sowie einzelne
Sequenz- und Szenenanalysen, die einzubetten sind in zeitgendssische film-
und kulturwissenschaftliche Perspektiven. Schliefilich erscheint das filmische
Bild

»als Moglichkeit, einen konkreten Zusammenhang zwischen diesen frag-
mentierten Weltwahrnehmungen herzustellen und die gesellschaftlichen,
historischen und medialen Bedingungen, die den Raum alltiaglicher Wahr-
nehmung und damit die sinnliche Erfahrbarkeit der Welt festlegen, selbst
noch sinnlich greifbar, anschaulich, evident zu machen« (Kappelhoff, 2008:
11).

Begriffe wie cache (cf. Bazin, 1977), suture (cf. Oudart, 1969), Aufien (cf. Deleu-
ze, 1997), décadrage (cf. Bonitzer, 1978), Enunziation (cf. Metz, 1997), Double
(cf. Morin, 1958), bezeichnen verschieden gelagerte Felder filmischer Ab-
wesenheit, die insbesondere innerhalb der franzdsischen Theorietradition in
Verbindung zu den imaginiren Eigenschaften und Potenzialen des Filmischen
gebracht werden. So findet der Raum aufierhalb des Bildkaders vor allem in
der franzosischen Theorietradition grofRe Beachtung. Neben Pascal Bonitzer
systematisiert Noél Burch (1969) das filmische Off in sechs Bereiche des hors-
champ. André Bazin schliefilich betont die Valenz des cache, des Verstecks, ge-
geniiber der des cadre, eines in sich abgeschlossenen filmischen Rahmens (cf.
1977: 63). Daran ankniipfend setzt Gilles Deleuze diese Wechselbewegungen
ins Verhiltnis zu einem filmischen »Auflen« und zum »Zeitbild« (cf. 1991: 34fF.),
dessen Massierungen das moderne italienische Kino charakterisieren, aber
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sich bereits in Pietro Germis Nachkriegsfilm IL CAMMINO DELLA SPERANZA
(1950) manifestieren.

Daskulturwissenschaftliche Interesse, dem Emigrationsfilm miteiner sol-
chen Lektiire zu begegnen, besteht nun darin, diese spezifischen Bildjustie-
rungen als Tirffner zu den apriorischen und epochenspezifischen Bedingun-
gen sinnlicher Wahrnehmungs- und Erfahrungshorizonte zu deuten, die einer
Bewegung von einer manifesten Oberfliche des Bildlichen hin zu den unsicht-
baren gesellschaftlichen Tiefendimensionen folgen. Filmische Darstellungs-
modi sind schliefilich stets als Abdruck eines epochenspezifischen kulturellen
Imaginiren zu lesen, zu dessen Eigenheit es gehort, »zunichst gewisserma-
Ren unsichtbar und heimlich am Werk zu sein« (Simonis & Rohde, 2015: 5).
Das kulturelle Imaginire wird »zumeist erst nachtriglich in den Ergebnissen
und Produkten seines Wirkens fassbar. Es konkretisiert sich allererst und im-
mer wieder aufs Neue in den kiinstlerischen Ausdrucksformen und materiel-
len Ausprigungen einer Epoche« (ebd.).

Die ausgewdhlten Filme sind zudem transnational ausgerichtet. Sie grei-
fen globale Themen auf und beziehen hybride Genreverfahren mit ein. Mit
den ausgehenden 1950er Jahren verzahnt sich das stark lokal verankerte Sujet
der Emigration verstirkt mit globalen Prozessen wie dem sich ausbreitenden
Konsumismus, einer umfassenden (sozialen) Mobilitit und nicht zuletzt mit
den neuen Stars, die internationale Leinwinde erobern. In dieser glokalen
Ausdifferenzierung bleibt das italienische Kino auch regionalen und loka-
len Traditionen treu. Auf der einen Seite bleibt etwa der Neorealismus ein
wichtiger dsthetischer und thematischer Bezugspunkt, nicht nur im Genre
der Commedia all'ltaliana, sondern auch fir zahlreiche jingere italienische
Filmemacher:innen wie Costanza Quatriglio oder Emanuele Crialese. Auf
der anderen Seite ist Hollywood weitgehend priasent — als Wunsch- und
Sehnsuchtsbild, als triigerische Phantasmagorie, idealisierte Traumwelt oder
Trope des American Way of Life. Die Traumfabrik selbst konstituiert ein wie-
derkehrendes Imaginires, das im italienischen Kino der Emigration zwischen
Faszination und Nachahmung auf der einen, und Abgrenzung als Synonym
von Kommerzialisierung auf der anderen Seite changiert. In einer Welt, in der
sich die Zirkulation von Bildern, Geschichten und Phantasmen zunehmend
beschleunigt und globale Dimensionen annimmt, ist auch das kulturelle
Imaginire selbst zwangsliufig transnational. Es scheint schier unmoglich,
hypothetische italienische Vorstellungswelten durch das Kino und seine Re-
prasentationsgeschichte einzuhegen. Vielmehr kann iiber ein transnationales
Imaginires nachgedacht werden, das in einen italienischen Kontext fillt und
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dessen Spuren, dem Forschungsdesiderat der transnationalen Filmstudien
folgend, hinsichtlich »der Dynamik von Austauschprozessen zwischen Lin-
dern, Kinematographien, Personen und Institutionen« (Fuhrmann; Kuhn;
Koéhler, 2019: 7) zu betrachten sind, zumal diese nicht adiquat durch nationale
(Denk-)Kategorien erfasst werden konnen.

Fir den Stummfilm sind vor allem die Produktions- und Distributions-
kontexte sowie die Rezeptionsgeschichte der frithen Filme von Interesse.
Roberto Robertis NAPOLI CHE CANTA (1926) beispielsweise bietet sich im
Kontext der italienischen Zensur iiber seine Leerstellen als Medium der syn-
asthetischen Erinnerung fiir italienische Emigrant:innen an. Der Film- und
Theaterregisseur Febo Mari sucht in EMIGRANTE (1915) die Kontaktstellen
zu anderen Medien, allen voran zur Literatur, deren subjektivierende und
imaginative Potenziale sich im frithen italienischen Mediendiskurs vor der
filmtheoretischen Folie Hugo Miinsterbergs (1916) und Béla Baldzs’ (1924;1930)
profilieren. Diese Filmhistorie des Imaginaren wird mit der Diskursgeschichte
von Mediendispositiven verzahnt und gefragt, wie dieses Imaginire zwischen
formalistischen und realistischen Paradigmen einerseits und zwischen Medi-
enkonkurrenz und -konvergenz andererseits auf die Leinwand gelangt. Schon
diese ersten Auswanderungserzahlungen laden zum Nachdenken iiber eine
Epistemologie des Unsichtbaren im frithen Film ein und entwerfen gleichsam
Bildjustierungen, die sich fortan in die Reprisentationsgeschichte einnisten,
wenngleich in den Folgejahren Emigration aufgrund faschistischer Repressio-
nen zunichst ginzlich von den Leinwinden verschwindet. Erst zum Ende des
Zweiten Weltkrieges nehmen Carlo Borghesio (1949) und Aldo Fabrizi (1948)
in der Tradition der Theaterkomédie das Thema wieder auf und wenden sich
Maris als Blaupause dienendem L’EMIGRANTE intertextuell zu. Mit der Eta-
blierung einer italo-franzosischen Achse in den ausgehenden 1940er Jahren
geht eine fundamentale Dynamisierung des Sujets einher, die am Beispiel
von Germis IL CAMMINO DELLA SPERANZA (1950) unter den Vorzeichen eines
neuen, modernen Paradigmas besprochen wird.

Das Genre der Commedia all'Italiana schlief3ich zeichnet sich durch seine
Dienstbarmachung fiir ein US-amerikanisches Publikum aus und spielt mit
ausstellenden Verfahren, auch um diese transkulturellen Identifikationsan-
gebote und den neuen Glanz der Stars zu ironisieren. Dafiir kommen vor
allem Stereotype zum Einsatz, die eine ebenso bissige wie humorige Ent-
zauberungsarbeit leisten. Engagierte Produktionen der ausgehenden 198cer
Jahre werden als neues Emigrationskino vorgeschlagen, das sich dadurch
auszeichnet, »eingeiibte Wahrnehmungsformationen sichtbar zu machen,
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die das Kino selbst erst hervorgebracht hat« (Gradinari & Pause, 2018: 14).
Die Filme von Emanuele Crialese, den Tavianis und Gianni Amelio erzihlen
von einer fortwihrenden Bewegung hin zu Vorstellungsbildern und gehen
dabei duferst produktiv mit der filmischen Kategorie des (Un-)Sichtbaren
um. Vor dem Hintergrund kiirzlich wiedererstarkter italo-italienischer Er-
innerungspraktiken’ profilieren sie sich als Gegendarstellungen,® die nach
der Herkunft und Gestaltwerdung kollektiver Erinnerungsbilder fragen, vor

7 Symptomatisch fiir den rapiden Aufschwung seit den 2000er Jahren ist die stark ge-
stiegene Anzahl von physischen Erinnerungsorten, in Gestalt von Denkmaélern, Muse-
en, Festakten und o6ffentlichen Gedenkfeiern. Das quantitativ bedeutendste Phino-
men sind kleine Denkmaler, die vorwiegend in Stadten im Nordosten des Landes (in
den Provinzen Treviso und Belluno) in den letzten 20 Jahren errichtet wurden und ei-
nen lokalen spezifischen Erinnerungscharakter beférdern. Meist handelt es sich um
lebensgrofRe Marmor- oder Bronzestatuen, die einen Auswanderer — typischerweise
mannlich und mit einem Koffer in der Hand — darstellen (cf. Fonzo, 2017: 129ff)). Im
Jahr 2001 wurde die Giornata del sacrificio del lavoro italiano nel mondo als nationaler Ge-
denktag eingefiihrt. Datiertist er auf den 8. August. An diesem Tag wird im nationalen
Rahmen exemplarisch der Marcinelle-Tragédie gedacht. Im Jahr1956 kamen 136 italie-
nische Minenarbeiter:innen bei einer Explosion in Belgien ums Leben. Auch Museen,
vor allem im Nordosten der Halbinsel, haben immer starker an Bedeutung gewonnen
und kuratieren das Thema vorwiegend tber einen regionalen bzw. lokalen Themen-
schwerpunkt. Auf Initiative der Regierung wird 2009 das Museo dell’'Emigrazione in
Rom gegriindet, aber nur sieben Jahre spater (2016) wieder geschlossen. Ausschlief3-
lich das 2011 gegriindete Museo del Mare in Genua thematisiert italienische (E-)Mi-
gration aus transnationaler und diachroner Perspektive als Dauerausstellung und wird
im Jahr 2022 zum Museo Nazionale der italienischen Emigration gekiirt. Dass das in-
stitutionelle Zentrum der Auswanderungserinnerung jenseits der Hauptstadt liegt, ist
durchaus symptomatisch fiir eine polyzentrische italienische Erinnerungslandschaft.
Rom, selbsternannte Citta della Memoria (cf. Stanziani & Giusti, 2005), beherbergt hin-
gegen Forschungsinstitutionen wie das Centro Studi Emigrazione Roma und das Ar-
chivio Audiovisivo del Movimento Operaio e Democratico, die an der Schnittstelle von
Wissenschaft und Offentlichkeitsarbeit angesiedelt sind.

8 Auf Reprisentationsebene konkurrieren im institutionellen Erinnern das Gedenken
historischer Opfer auf der einen mit einem wahren Heldenduktus italienischer Emi-
grant:innen auf der anderen Seite. Letzteres hat wesentlich zur historisch-wirtschaft-
lichen Entwicklung des Nationalstaates beigetragen. Beide Interpretationen werden
jingst angesichts aktueller Migrationsregime aktualisiert und die>eigene<Auswande-
rungserfahrung damit zum umkampften diskursiven Schauplatz zeitgenéssischer mi-
grationspolitischer Fragen. Das siamo stati emigranti pure noi wird zwar zum Schlagwort
fiir eine offenere und humanitire Grenzpolitik, erfahrt jedoch in politischen Kontex-
ten eine fundamentale Umdeutung.
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allem tiber die Herstellung inter-/intramedialer Beziige. Diese isthetischen
Verfahren versuchen epistemologische Erkenntnisleistungen und Wahrneh-
mungserfahrungen zu fordern, die eine italienische Conditio des Migrierens
wiederaufrollen, um ein neues Bewusstsein fir die Gegenwart zu schirfen.
Wer nun davon ausgeht, das filmische Denken habe im Laufe der Filmge-
schichte an Komplexitit gewonnen, muss feststellen, dass diese Filme am
Ende eines visuellen Archivs stehen und dementsprechend eingelassen sind in
ein regelrechtes Palimpsest von (Film-)Geschichte und Allusionen, auf deren
Spuren sich die vorliegende Arbeit begibt.

Dem Kino als eher unbeweglichen und manifesten Erinnerungsort steht
selbiges als Landschaft der Selbstartikulation von Erinnerung und Geschich-
te(n) gegeniiber, dessen (un-)sichtbare Spuren zum Kino als Ort des kulturel-
len Imaginiren fithren. Filme kénnen nicht nur Normen vermitteln, sondern
ob ihres Moglichkeitssinns auch kulturelle Ordnungen performativ verindern
(cf. Nuy, 2018: 33-35). Bilder- und Erzihlwelten und die Variation derselben,
Verschiebungen und Transformationen von Verfestigungen im intertextuellen
Gefiige (etwa Genrelogiken und Sehkonventionen), modellieren dank ihrer po-
tenziellen Offen- und Verinderbarkeit die Strukturen gesellschaftlicher Ima-
gination. Die epochenspezifischen Ausdrucksmoglichkeiten sind aber, gerade
aufgrund der politisch-ideologischen Implikation des Stoffes, keineswegs frei
und beliebig. Vielmehr werden sie von einer inneren Achse, den jeweiligen filmi-
schen Konventionen und formalidsthetischen Moglichkeiten einer Epoche, und
einer dufSeren Achse, den Rezeptionserwartungen und institutionellen Regel-
mechanismen, konturiert. Letztere schneiden besonders deutlich zu Beginn
des 20. Jahrhunderts iiber den staatlichen Zensurapparat ein, reichen aber in
Form von Férdermechanismen, Kanonisierungsprozessen oder Festivalprak-
tiken bis in die Gegenwart.

Die jeweiligen filmischen Reprisentationen der Emigration sind deshalb
im Lichte der »historischen Apriori« (cf. Foucault, 1969: 183-190),° den Rea-
lititsbedingungen des Aussagbaren zu aspektieren, auch deswegen, weil das
kulturelle Imaginire iiber Implikationen der Abwesenheit oder des Unsicht-
baren an Kontur gewinnt. Eine dynamisch-relationale Perspektivierung des
Erinnerns scheint insbesondere in Hinblick auf das Sujet der Emigration
fruchtbar zu sein, das nicht zuletzt aufgrund seiner vielfiltigen politischen

9 Als historisches Apriori definiert Michel Foucault in Archiologie des Wissens (1969) die
»Realitdtsbedingungen fir Aussagen« sowie die »Bedingungen des Auftauchens von
Aussagen« (184).
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und soziokulturellen Implikationen iiber Beobachtungen zweiter Ordnung
erzihlt wird (cf. Luhmann, 1995: 168) — aus einer zensurbedingten Notwen-
digkeit heraus und/oder um die raumzeitliche Beweglichkeit diskursiver
Formationen ins Bewusstsein zu heben. Es gilt immer auch, das »geistige
Bild« zu beriicksichtigen, denn »man kann es nicht trennen von der Gegen-
wartigkeit der Welt im Menschen, von der Gegenwirtigkeit des Menschen in
der Welt« (Morin, 1958: 28).

Der folgende Streifzug durch das italienische Kino umfasst gut 100 Jahre
Filmgeschichte und widmet sich populirkulturellen ebenso wie Produktionen
eines engagierten Autor:innenkinos, deren Unterscheidung zumindest gradu-
ell geworden ist (cf. Gradinari & Pause, 2018: 13). Als iiberlagernde bzw. in-
terferierende Wissensordnung folgt das Kino redundanten Tiefenstrukturen
und bunten Erzidhloberflichen, die sich im gesellschaftlichen Bewusstsein se-
dimentieren, Gedichtnisbestinde und kollektive Vorstellungswelten model-
lieren. Der italienische Emigrationsfilm, so das Desiderat der gewonnenen Er-
kenntnisse, muss nun ebenfalls in seiner Korrelation mit Prozessen filmischer
Imagination bestimmt werden, um somit den Blick nach innen zu schirfen,
der bis dato nur randliufig oder als das »Andere«der Geschichte behandelt wur-
de. Die filmischen Inszenierungen eines kulturellen Imaginiren - Traumland-
schaften und Méglichkeitsriume — werden hiufig als kiinstlerischer Anteil so-
zialer Wirklichkeit verkannt und finden nur bedingt Einzug in die (nationa-
len) Galerien des kollektiven Erinnerns. Dabei sei der Film, wie Edgar Mor-
in schon 1958 notiert, als anthropologischer Spiegel zu betrachten: »Das Kino
spiegelt uns das Spiegelbild nicht mehr nur der dufleren Welt, sondern auch
des menschlichen Geistes« (225).

Von diesem bewegten Spiel mit den (Un-)Sichtbarkeiten aus soll das Kino
epistemologisch gedacht werden. Das ist keineswegs neu, sondern zeugt
im Gegenteil von einem neu entfachten Interesse der Film- und Medien-
forschung und geht mit der Renaissance von theoretischen Konzeptua-
lisierungen des Films einher, die zwischen den grofien realistischen und
formalistischen Paradigmen stehen, etwa Miinsterbergs The Photoplay, Edgar
Morins Lhomme Imaginaire oder Christian Metz’ Die unpersinliche Enunziation
oder der Ort des Films (1997), deren Denken diesen Streifzug begleiten. Ganz im

10  Siehe beispielsweise Oliver Fahle (2002); Adachi-Rabe (2005); Sulgi Lie (2012); im spe-
zifisch italienischen Kontext Uta Felten (2011), die in Trdumer und Nomaden die De-
leuz'sche Kategorie des Aufien lber die Modernisierungsbewegungen der Filmge-
schichte nachzeichnet.
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Sinne der Januskopfigkeit des Imaginiren, seines reprasentationslogischen
Changierens zwischen An- und Abwesenheit, ist es notwendig, Film weder
ausschliefllich im Sinne der Geschichte als Objekt noch als soziologische Spur
zu untersuchen, sondern eine systematische Lektiire des Moglichen anzu-
legen. Dem Film haftet ein epistemologischer Status zwischen »Objekt und
Spur« an, weshalb es laut dem Filmwissenschaftler Thomas Elsaesser (1997)
notwendig sei, die »alternativen und anderen Geschichten, die im Filmbild
vorhanden sind« (572), zu beriicksichtigen. »Damit kénnte Filmgeschichte
eine Geschichte der Imaginaries sein« (ebd.: 570).



1 Das Imaginare des italienischen Emigrationskinos

Der Rekurs auf das sogenannte Imaginire, das jiingst auch in der kulturwis-
senschaftlichen Gedachtnisforschung (cf. Simonis & Rohde, 2015) oder in der
Filmwissenschaft (cf. Hanich & Wulff, 2012) eine Renaissance erlebt, scheint in
diesem einfithrend skizzierten Spannungsfeld unumginglich. Das Imaginire
ist mit Wolfgang Iser (1991) zunichst als

»vergleichsweise neutrale und daher von traditionellen Vorstellungen noch
weitgehend unbesetzte Bezeichnung« zu verstehen, mit der gelaufige Be-
griffe wie »Imagination, Traum, Phantasie, das Unbewufite oder auch das
Begehren selbst als Formen einer bestimmten definitorischen und damit
pragmatischen Zurichtung des Imaginiren kenntlich« (ebd.: 21) gemacht
werden.

Im Folgenden wird das Imaginire als Sammelbegriff fiir verschiedenste Ma-
nifestationsformen’ verwendet, die innerfilmisch nicht als Fiktives oder Reales
markiert werden. Denn

»das Oppositionsverhiltnis von Fiktion und Wirklichkeit wiirde die Diskussi-
on des Fiktiven im Text um seine entscheidende Dimension verkiirzen; denn
offensichtlich gibt es im fiktionalen Text sehr viel Realitdt, die nicht nur ei-
ne solche identifizierbarer sozialer Wirklichkeit sein mufs, sondern ebenso
eine solche der Gefithle und Empfindungen sein kann« (Iser, 1991: 19).

Der Begriff leitet sich etymologisch vom lateinischen Wort fiir Bild (imago)
sowie von Einbildungskraft (imaginarius) ab. Die Januskopfigkeit der Be-

1 Mit den Begriffen der Imagination bzw. Imaginationsarbeit sind hingegen konkrete
film- und bildtheoretische Verfahren gemeint, Giber die das Kino dieses Imaginare in-
szeniert.
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griffsgeschichte fithrt zu unterschiedlichen semantischen Deklinationen
je nach Sprachkultur. Bis heute definiert sich das Imaginire im deutschen
Sprachraum tiberwiegend iiber eine Negation der Wirklichkeit. Trugbild,
Phantasmagorie, Halluzination oder Hirngespinst sind gingige begriffliche
Konnotationen, die es von >realer< Existenz entkoppeln. Das italienische Wort
immaginario hingegen meint (auch) die Erzeugung mentaler Bilder, die eine
konkrete Darstellung finden koénnen. Auch in Frankreich ist das Imaginire
keinesfalls ausschliefilich negativ konnotiert und wird genealogisch stirker an
imago gekniipft, aus dem sich wie im Italienischen die gingigen Begriffe fiir
Bild ('immagine und I'image) ableiten. Das Imaginire (fr. 'imaginaire) erwichst
zum Schliisselbegriff einer langen franzésischen Forschungstradition, die
sich produktiv mit dem Widerstreit von Wirklichkeitsspuren und mentalen
Konstruktionsprozessen auseinandersetzt. Merleau-Ponty [1942] entwirft
den corps virtuel als imaginative Dimension einer verkdrperten Existenz, iiber
die alternative Handlungsriume und Erfahrungswelten in der Fantasie aus-
probiert werden. Die Imagination, so heif3t es bei Jean-Paul Sartre, sei der
fundamentale Schliissel zur Freiheit:

»Damitein Bewufitsein vorstellen kann, mufd es sich der Weltdurch sein We-
sen selbst entziehen, von sich aus einen Abstand zur Welt einnehmen kon-
nen. In einem Wort, es mufs frei sein« (Sartre, [1940] 1971: 286).

Neben phinomenologischen Ansitzen wird auch Isers literaturwissenschaft-
liche Studie Das Fiktive und das Imagindre (1991) filmwissenschaftlich anschluss-
fahig und flankiert fortan rezeptionsisthetisch die psychoanalytisch inspirier-
te Filmtheorie zum Imaginiren — sowohl im Anschluss an Jacques Lacan als
auch jingst in Bezug auf Munsterbergs The Photoplay [1916] und Edgar Morins
Lhomme imaginaire [1956].> Das kulturelle Imaginire ist strenger als interdiszi-
plinires Konzept zu verstehen, das zahlreiche Uberschneidungen mit der kul-
turwissenschaftlichen Gedichtnisforschung aufweist. Es eréffnet ein Span-
nungsfeld von transformierenden und dynamischen Prozessen einerseits, und
der intertextuell fundierten Herausbildung von Konventionen und Schemata
andererseits.

2 Siehe Dreher (2016) zu Edgar Morin oder die Ausgabe von montage AV zu Hugo Miins-
terberg (2018).
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»Was den Gegenstandsbereich des Imaginiren angeht, so haben wir es wie-
derum mit einer charakteristischen Doppelung zu tun, denn er umfasst so-
wohl Vorstellungsbilder und mentale Projektionen als auch diesen korre-
spondierende konkrete kulturelle Materialisierungen (kulturelle Artefakte),
ohne welche eine soziale Wirksamkeit des Imagindren nicht denkbar wire«
(Simonis & Rohde, 2015: 5).

Das Imaginire adressiert gleichzeitig das Vermégen individueller Vorstellun-
gen in einem konstruierten Horizont des Vorstellbaren, der als epistemische
Tiefendimension in den Fokus riickt. Zu den bildlich manifesten »ikonischen
Formen der Imagination« zihlen in erster Linie Erinnerungs- und Traumbil-
der (cf. Wulf, 2014: 51-67). Zwischen Bild und Traum, notiert Aleida Assmann,
gebe es aber eine fliissige Grenze, »wobei das Bild zur Vision gesteigert und
mit einem Eigenleben ausgestattet wird« (1999: 228).

Ebenso verschwommen sind laut Paul Ricoeur die Konturen zwischen »Ge-
dichtnis und Einbildung, Erinnerung und Fiktion« (2002: 5). Grund dafir ist
die immanente Prisenz einer imago im Prozess des kollektiven Erinnerns. So
lassen sich mit Ricoeur drei Merkmale der Erinnerung festhalten, die diese
Uberlagerungen deutlich machen: Anwesenheit, Abwesenheit und Vorzeitig-
keit. Anwesenheit ist dabei »jene des Bildes selbst, aber eines Bildes, das sich
als Spur, Abdruck oder Zeichen der abwesenden Sache gibt« (ebd.). Am italie-
nischen Fallbeispiel lief3e sich dies an der grofRen Zahl 6ffentlich-institutiona-
lisierter Formen des Gedenkens ablesen. Die Abwesenheit wiederum »kann die
einer Fiktion, einer Phantasie, einer Halluzination oder eines realen Ereignis-
ses sein«. Mit der Vorzeitigkeit finden bei Ricoeur diese beiden Ebenen nun
phinomenologisch zueinander, denn die »Vergangenheit im Bild [ist] als Zei-
chen des Abwesenden anwesend« (ebd.). Der Modus der Abwesenheit ist damit
fiir zumindest dreierlei Betrachtungsebenen von zentraler Bedeutung: Film-
auswahl, weil auch jene Filme in den Blick geraten, die abseits einer nationa-
len Gedichtniskultur zu verorten sind; methodisch, da das Abwesende in und
zwischen den filmischen Bildern zu den zentralen Verfahren filmischer Ima-
ginationsarbeit gehort; kulturwissenschafilich, um das Abwesende, Verdringte
und Verschobene als imaginiren Abdruck widerstreitender Diskurse und Am-
biguititen kultureller Gemengelagen zu begreifen.

Die italienische Erinnerungslandschaft ist durch manifeste Inhalte ebenso
charakterisiert wie durch eine imaginire Uberprigung, deren Interferenzen
iiber die Triade des Realen, Fiktiven und Imaginiren hermeneutisch zuging-
lich werden (cf. Iser, 1991: 19-23). Die systematische Verbreitung des Kinos
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im Zeichen einer fir die Moderne charakteristischen Beschleunigung der
Geschichte transformiert nunmehr auch die historischen Bedingungen der
Intersubjektivitit und verleiht der Existenz eines kulturellen Imaginiren
wortwortlich neue Sichtbarkeit. Es betont nicht zuletzt die Relevanz fiktio-
naler Welten innerhalb des sozialen Horizonts und verweist auf die (Re-)Pro-
duktion von Bildern, die ein bestehendes Imaginires nicht nur erginzen,
sondern in einem Prozess des Umdeutens und Reaktualisierens permanent
verindern. In Anlehnung an Wolfgang Isers Triade erlaubt die (filmische)
Fiktion eine Intelligibilitit des Imaginiren — im »Akt des Fingierens« (1991: 22)
wird das Reale durch die Gewihrung des Imaginiren neu definiert. Fir die
Historikerin Luisa Passerini hitten sich etwa die Lebensgeschichten italieni-
scher Emigrant:innen »in dieser Form und in dieser Dauer« nicht ohne diese
imaginire Ebene der Emigration ereignet. Wichtiger noch: Vor allem wéren
sie heute »nicht ohne Beriicksichtigung der Beziehung zwischen immaginario
und Realitit zu verstehen« (zit. n. Serra, 2009: 13). Auch die Narratologie
betont, das Erzihlen erschliefle Welten und Wissen gleichermaflen und er-
fillle daher eine »kognitive und epistemische Funktion«, die auch imaginire
Wissensordnungen inkludiert (cf. Koschorke, 2017: 103).

In seiner berithmten Studie Der Mensch und das Kino (1958)° bekriftigt Ed-
gar Morin mit grofer Entschlossenheit die strukturelle Verbindung zwischen
dem Kino und dem Imaginiren. Seine Schrift dient als fundamentaler (wie-
derkehrender) Bezugs- und Referenzpunkt, vor dessen Hintergrund sowohl
epistemologische Beziige wie auch spezifische Darstellungsmodi und Insze-
nierungsweisen im Film an Kontur erhalten. Denn Morin stellt nicht nur eine
halb-imaginire Realitit des Menschen fest, sondern beschreibt das Kino als ei-
nen komplexen Mechanismus, der tiefe Strukturen und Prozesse der mensch-
lichen Psyche reaktiviert und enge Beziehungen dazu herstellt. Das Kino sei
»magisch, es besitze strukturelle Analogien zum Traum (ebd.: 170ff.) und da-
mit auch zum »Erinnerungsbild« (ebd.: 143ff.). Im Prozess des Erinnerns

»betrachten wir uns, und wir betrachten dabei mit scheinbar verdoppelten
Augen, in Wahrheit aufgrund von Komplementarbildern der Imagination
und der psychologischen Rationalisierungen« (143).

Im Betrachten von Filmfiguren werden demnach die gleichen mentalen Pro-
zesse aktiviert wie beim mentalen Vergegenwirtigen des Vergangenen. In der

3 Originaltitel: Le cinéma, ou I'homme imaginaire (1956).
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Erinnerung blicken wir von auf3en auf uns selbst, »das Erinnerungsbild [geht]
itber den Gesichtswinkel unseres Auges hinaus und umfafit oft auch unsere
eigene Person« (ebd.). Morins Schrift erscheint 1956 in Paris, zu einer Zeit, die
filmhistorisch als eine des Ubergangs zwischen Klassik und Moderne beschrie-
ben wird.

»Filmgeschichtlich gelangt der klassische (insbesondere in Hollywood prak-
tizierte) Filmstil der grofen Studios in der Mitte des 20.Jahrhunderts in eine
dsthetische und 6konomische Krise, wihrend sich die als modern verstande-
nen>neuen Wellen<von Europa ausgehend formieren und in den1960er und
70er Jahren ihre Bliitezeit erleben« (Dreher, 2016: 10).

Filmtheoretisch und epistemologisch umso aufschlussreicher ist in die-
sem Zusammenhang die Argumentation des Filmphilosophen, der in dieser
Transitionsphase fir die Wiederentdeckung eines kinematografischen Syn-
kretismus appelliert, fiir das untrennbare Erlebnis magischer Vision und
empirischer Wahrnehmung, die dem Kino inhirent sei, in den USA ebenso
wie in Europa. Das sei notwendig, weil es eine Trennung zweier Ordnungen
gegeben habe:

»Die historische Entwicklung hat allmahlich die beiden Ordnungen abge-
klart und geschieden, sie hat den Traum, die Halluzination, das Schauspiel,
das Bild in feste Grenzen verwiesen, hat sie als solche erkennen gelehrt, die
Magie im Bereich der Religion lokalisiert, die Sache der Wahrnehmung sau-
ber herausgearbeitet« (Morin, 1958: 173).

In diesen Ausfithrungen klingt Max Webers berithmte Formel der Entzaube-
rung der Welt an, mit welcher er auf den grofien Siegeszug des Rationalis-
mus im 20. Jahrhundert verweist, der auch das Bild in feste Grenzen verwie-
sen habe, sodass es nun so scheine, als gebe »es prinzipiell keine geheimnisvol-
len unberechenbaren Michte [mehr]« (Weber, [1919] 2002: 448). Der von Max
Weber geprigte Begriff der Entzauberung wird laut Ivin Szelényi (2015) zu-
nehmend als Kulturkritik der Moderne verstanden: »Webers ambiguity begins
to offer a cultural critique of modernity« (9). Insbesondere aus kulturwissen-
schaftlicher Perspektive erdffnet das italienische Kino ein sehr reiches Reper-
toire an Motiven und Verfahren der Entzauberung, die es zunichst epochen-
spezifisch als kulturelles Imaginires zu verorten und in weiterer Folge auch
medien- und filmtheoretisch als (re-)produktive Imaginationsarbeit zu kon-
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zeptualisieren gilt. Damit soll ein Beitrag zur SchliefSung einer Forschungslii-
cke geleistet werden, denn das sinnliche Imaginieren fristete in der filmwis-
senschaftlichen Forschung bis dato regelrecht ein Schattendasein:

»Auch wenn es im Laufe der Filmtheoriegeschichte immer wieder Autoren
gegeben hat, die das sinnliche Imaginieren von Abwesendem hervorgeho-
ben haben (man denke an Hugo Miinsterberg oder Edgar Morin), kommt ei-
ne systematische Auseinandersetzung mit der dsthetisch-sinnlichen Ergan-
zungstatigkeit des Zuschauers und ihrer phanomenologischen Erfahrungs-
komponente bisher zu kurz« (Hanich, 2012: 21).

Wie anhand der surrealistisch anmutenden Schlusssequenzen des Films Nuo-
VOMONDO im Vorwort gezeigt werden kann, adressieren die Relationierun-
gen zwischen visuellen An- und Abwesenheiten Denkbewegungen, die auf der
Ebene der filmischen Asthetik zu bestimmen sind. In den Worten von Edgar
Morin (1958) ist »die Asthetik das Band, welches Traum und Wirklichkeit ver-
bindet, aber auch die Wand, die den Film ebenso vom Traum wie von der Wirk-
lichkeit scheidet«(176). Nun unterliegen Inszenierungsverfahren des Imagini-
ren aber einer grundlegenden Aporie, denn die Fiktion iiberfiihrt dieses Ima-
ginire »aus diffuser Gegebenheit in eine bestimmte Gestalt« und verleiht ihm
damit »eine Bestimmtheit, die ihm als solchen nicht zukommt« (Iser, 1991: 22).

Eine erste Anndherung kann tiber den Umweg der Bildtheorie unternom-
men werden, im Sinne einer Blickverschiebung von der Mise en Scéne zur Mise
en Images (cf. Priitmm, 2006: 15f.) bzw. zur Rhetorik des Bildes (cf. Joost, 2008:
10).* Christoph Wulf (2014) unterscheidet die produktive von der reprodukti-
ven Imagination:

»Bringen Bilder etwas zur Erscheinung oder sind sie Verkérperungen der Au-
Renwelt in der menschlichen Innenwelt? Sind sie eher das Ergebnis repro-
duktiver oder produktiver Imagination?« (23)

Wird diese »Logik der bildlichen Differenz« (Huber, 2008: 54) bzw. die »para-
doxale Struktur der Imagination« (Wulf, 2014: 51) auf die formalisthetische
Ebene des Kinos itbertragen, folgen kinematografische Inszenierungen des

4 Der Band Bildtheorie und Film (2006) pladiert fiir einen Perspektivenwechsel in der
Filmtheorie und Filmanalyse von der Mise en Scéne hin zu der konkreten Bildhaftigkeit
des filmischen Ausdrucks, der »Mise en Images« (cf. Koebner & Meder, 2006).
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Imaginiren entweder einer Bewegung nach innen oder nach auf’en. Bewe-
gungen nach innen binden an eine triumend imaginierende Figur an, um
damit ein Imaginires zu reproduzieren. Hier liefern die hinlidnglich erforsch-
ten Markierungsweisen des Traumhaften im Film ein vorgegebenes Analyse-
und Beschreibungsmodell, allen voran Matthias Briitschs Studie Traumbiihne
Kino (2011). Oder aber sie sind produktiv, indem sie Vorstellungsakte des
Publikums initiieren und damit das Vermogen der Zuschauer:innen adres-
sieren, sich Abwesendes zu vergegenwirtigen. Zwar sind Wahrnehmung und
Imagination in der Filmerfahrung immer ineinander verflochten, doch

»in Momenten des Auslassens, Andeutens und Auffiillens wird der Anteil des
sinnlichen Imaginierens grofier, seine Auffilligkeit pragnanter, seine Bedeu-
tung gewichtigeralsin Szenen, die zur bestmdoglichen Sicht- und Hoérbarkeit
neigen« (Hanich, 2012: 9).

Ankniipfend an Julian Hanich (2012) sollen diese beiden Verfahren im Folgen-
den als (re-)produktive Imaginationsarbeiten bezeichnet werden. Einen wei-
teren Beitrag zur Systematisierung des Abwesenden innerhalb des filmischen
Sinnbildungsprozesses liefert Kayo Adachi-Rabes Unterscheidung eines rela-
tiven und absoluten Off, entwickelt in Anschluss an Deleuze (cf. 2005: 99ff.):
Der relative Aspekt des Off definiert sich durch seine Funktion, »dem Raum
weiteren Raum hinzuzufiigen« (ebd.: 99). Der absolute Aspekt des Off wirkt
hingegen so, dass das geschlossene System durch ihn »auf eine dem ganzen
Universum immanente Dauer hin 6ffnet, die kein Ensemble mehr ist und nicht
zum Bereich des Sichtbaren gehoért« (ebd.). Wihrend das relative Off »die Ge-
schlossenheit eines Systems der filmischen Welt erzeugt, weist das absolute
Off auf seine Offenheit hin« (ebd.). In anderen Worten bezeichnet das relative
Off stets ein zumindest potenziell Sichtbares, wihrend das absolute Off eine
dem filmischen Bild eminente Dimension meint. Diese von Gilles Deleuze als
»Auflen« (cf. 1997: 231) bezeichnete Kategorie kann nur itber Umwege als Ver-
weis auf den Entstehungs- und Herkunftsort der Bilder angesprochen werden,
beispielsweise durch den Blick in die Kamera. Auslassungen im Bereich des re-
lativen Off siedeln sich hingegen auf der Ebene des filmischen Bildes an: Etwas
liegt aufRerhalb des Bildes oder bleibt im Bild itber einen Modus der Unschir-
fe opak. Ersteres Phinomen adressiert den cadre bzw. den cache des Filmbildes
als (un-)bewussten Ausschnitt, der gerade bei bewegten Bildern an Kontur ge-
winnt:
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»Da Bildgegenstidnde im Film nicht nurausgeschnitten werden kénnen, son-
dern sich iiber die Grenzen des Rahmens hinwegbewegen, kommt der Aus-
schnitts-Charakter stirker zum Tragen als in der Malerei« (Liptay, 2006: 112).

Auch die Grofaufnahme kann als Blickbegrenzung inszeniert werden, die
eine solche Limitierung des Blickes bewusstmacht. Sie kann fragmentierend
bzw. als Synekdoche wirken, indem sie den Teilaspekt eines Ganzen sym-
bolisiert, das im Rezeptionsprozess zu vervollstindigen ist (siehe Abb. 1.1).
Crialese inszeniert bereits in seinem Regiedebut ONCE WE WERE STRANGERS
(1997) den ikonischen Referenten der Freiheitsstatue iiber eine décadrage (cf.
Bonitzer, 1978) und verweist so auf ein Imaginires der USA — die Aufmerk-
samkeit wird auf ein dem filmischen cadre aulerhalb Liegendes gelenkt, das
tiber imaginative Erganzungstitigkeiten im Rezeptionsprozess anwesend
gemacht wird.

ADbb. 1.1: Blick- und Bildbegrenzungen

Quelle: LA LEGGENDA DEL PIANISTA SULL’OCEANO (Tornatore, 1998)

Die fortwihrende Bewegung ist also zentraler Bezugspunkt, nicht nur auf
narrativer, sondern auch, in Korrelation, auf filmisthetischer Ebene, da die
Bewegungen zwischen Sicht- und Unsichtbarem, Zeigen und Verbergen, abso-
lutem und relativem Off, zwischen Kadrierung und Dekadrierung, als Konstel-
lationen auftreten, die spezifische Erkenntnisleistungen beférdern. Die pro-

5 Siehe Abb. 6.46 Dekadrierungen der Freiheitsstatue in Kapitel 6.
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duktive Imaginationsarbeit wird iiber Briiche, Auslassungen und Abwesenhei-
ten in der filmischen Naht angeregt (cf. Oudart, 1969). Filme verlangen eine
Kombinationsnotwendigkeit, die durch Auslassungen im Bild oder Schnitt in-
itiiert wird.

Um den Blick fiir Auslassungen und Abwesenheiten konzeptionell scharf
zu stellen, wird in den folgenden beiden Stummfilmlektiiren — ’EMIGRANTE
(1915) und NAPOLI CHE CANTA (1926) — das von Wolfgang Iser in Der Akt des Le-
sens (1976) entworfene Konzept der (literarischen) Leerstellen vorgestellt und
auf den Film tibertragen. Zentrales Moment dieser Filme ist eine Form der Be-
wegung im Sinne einer »Grenziiberschreitung« (ebd.: 22), die eine Filmspra-
che hervorbringt, die sich abzuheben versucht von der erzihlten und (zu jener
Zeit) erzihlbaren Welt. Denn zunichst dominiert im Kontext des italienischen
Stummfilms ein Realititsparadigma, das Film als Nachahmung (historischer)
Wirklichkeit versteht. Die Leitdifferenz zwischen dem realistischen und dem
formgebenden Potenzial des Films ist bekanntlich so alt wie das Kino selbst.
Bemerkenswerterweise akzentuiert nun der frithe italienische Mediendiskurs
eine Position, die zwischen diesen grofien Paradigmen der Filmtheorie anzu-
siedeln ist. So meint der italienische Autor Enrico Thovez bereits im Jahr 1908,
der Film sei »reale nella falsita e falso nella realta« (3). Im ausgehenden 20. Jahr-
hundert wird das neue Medium immer stirker als »Hilfe fiir die Einbildungs-
kraft des Menschen« (Schrader, 2007: 86) verstanden, bevor sich die »mime-
tische Funktion« (ebd.: 87) in den folgenden Jahren als dominante Perspekti-
ve auf den Film durchsetzen wird. Das suggestive und imaginative Vermogen
desneuen Lichtspiels, wie es insbesondere durch die gleichnamige Schrift Hu-
go Minsterbergs [1916] betont und theoretisch fundiert wird, charakterisiert
auch Febo Maris Idee zum (ersten) italienischen Emigrationsfilm.
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2 Abschiednehmen. Stummfilme und ihre
produktive Imaginationsarbeit

»So kommt es, daf in der imaginiaren
Welt immer neue Schichten aufge-
turmt werden, daR jede Epoche ihr eine
Schicht hinzufiigt, wobei jedoch, da das
Imaginire eine assimilierende, lebende
Kraft ist, jede Schicht von den darun-
terliegenden Schichten permanent
umgestaltet, affektiv durchdrungen
wird. Da jede Epoche im Imagindren
ihre Spuren hinterlafit, kann es eine
Archiologie des Imaginiren geben.«
Elisabeth Lenk (1983): Die unbewufite
Gesellschaft, 82f.

Gut 20 Jahre nach der technischen Erfindung des Kinematografen und der ers-
ten offentlichen Projektion der Briider Lumiére in Paris bringt Febo Mari mit
L’EMIGRANTE [23:36] das Thema Auswanderung erstmals auf die Leinwand. Er-
zihlt wird die Geschichte von Antonio [Ermete Zacconi]. Er bricht nach Std-
amerika auf, um dort Arbeit zu finden und seine Familie finanziell zu unter-
stiitzen. Nachdem er seine letzten Habseligkeiten verkauft hat, um die Uber-
fahrt zu finanzieren, beginnt die Reise in die neue Welt. Ein Zug fihrt ab; ein
Dampfschiff sticht in See (siehe Abb. 2.1). In Stidamerika angekommen gestal-
tet sich sein Vorhaben schwieriger als erwartet. Trotz seines fortgeschrittenen
Alters findet er im Baugewerbe Anstellung. Er muss also harte Arbeit fiir gerin-
gen Lohn leisten, und wird schlieflich unter einem herunterstiirzenden Bal-
ken begraben. Spiter wird im Krankenhaus zwar seine Arbeitsunfihigkeit an-
erkannt; von einem Agenten des Sozialdienstes fatal getiuscht, unterschreibt
erjedoch unwissentlich eine Verzichtserklirung auf finanzielle Entschidigun-



38

Antonio Salmeri: Emigration im italienischen Kino

gen. Antonio kehrt geschlagen nach Italien zuriick und findet [dort] »sein ver-
lorenes Gliick wieder« (sieche Abb. 2.2).

Abb. 2.1 52.2: Abschied (1) und Heimkehr (v)

Nella vecchia casa
dccanto alla coppia felice
Antonto puo dimenficare

il passafo
rifrovando la perdufa felicifa

Quelle: EMIGRANTE (Mari, 1915)

Die erste kinematografische Uberfahrt in die neue Welt - in das paese del-
la chimera, wie es im Film heifdt — wird tiber eine zyklische Struktur erzihlt.
Am Ende steht mit der Heimkehr kein Neuanfang, sondern im Gegenteil eine
Riickkehr zur alten Misere. Maris Film ist unter historischen Gesichtspunkten
als Stiftungsurkunde des italienischen Emigrationsfilms zu bezeichnen. Seine
Wiederentdeckung verdankt sich jenen Kulturpraktiken, die das nationale kul-
turelle Gedichtnis zur Emigration im Sinne Assmanns formen (cf. 1988: 131.)"
und im italienischen Kontext insbesondere seit den 2000er Jahren eine Hoch-
konjunktur erleben (cf. Fonzo, 2017: 129fF.). Der Streifen wird im Jahr 2015 von
der Cineteca di Bologna restauriert und digitalisiert und anlisslich des Festivals
11 Cinema Ritrovato im selben Jahr vor groRem Publikum aufgefiihrt. Zwei Jahre
spater wird er bei den Giornate del Cinema Muto in Pordenone ebenfalls auf die
Leinwand gebracht. Dank des Museo Nazionale del Cinema di Torino ist er frei di-
gital abrufbar und seitdem auch auf diversen Videoplattformen zu sehen (et-
wa YouTube oder Vimeo). Als historisches Zeitdokument gelesen, stabilisiert
und vermittelt der Film ein Selbstbild, das sich auf einem »Bewuf3tsein von
Einheit und Eigenart stiitzt« und im Sinne einer »Identititskonkretheit« den
»Wissensvorrat einer Gruppe« (Assmann, 1988: 13) bewahrt. Der Film bewahrt

1 Die Formung des kulturellen Gedéchtnisses verfahrt bidirektional, oder wie Assmann
(1988) es nennt »rekonstruktiv« (13). Es bezieht sich auf ein Archiv des Vergangenen
durch einen zeitgendssischen Bezugsrahmen der Rekonstruktion sowie im»Modus der
Aktualitdt, als de[m] von einer jeweiligen Cegenwart aus aktualisierte[n] und perspek-
tivierte[n] Bestand an objektiviertem Sinn« (ebd.).
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das Bewusstsein um eine (historische) italienische Auswanderungserfahrung,
die eng an einen romantisierten Heimatentwurf gekniipft ist. Letzten Endes
kehrt sich die VerheifBung des Schlaraffenlandes um und das Glicksverspre-
chen (»ritrova la perduta felicita«) fillt, ironisch gewendet, in den italienischen
Schof zuriick.

Zum Zwecke einer archiologischen Spurensuche soll dieser filmische
Gedichtnisort des Imaginiren wiederbetreten werden (cf. Lenk, 1983: 83).
SchlieRlich gilt der Film als frithes Beispiel einer Entzauberungsarbeit, ab-
seits der hegemonialen (Kino-)Perspektive der ausgehenden Zehnerjahre
des 20. Jahrhunderts. Der Film transgrediert durchaus den Mediendiskurs
seiner Zeit, (auch) iiber das Aufsuchen medialer Kontaktstellen, die imagi-
nativ-suggestive Potenziale entfalten, gerdt dann aber im Kontext des Ersten
Weltkrieges aufgrund seiner kritischen Verve zur brandaktuellen Auswan-
derungsfrage in die Finge staatlicher Zensur. Im parallel veroffentlichten
Filmkatalog zum Festival Il Cinema Ritrovato ist zu lesen, dass es sich bei der
offentlich zirkulierenden Version um eine 486 m lange Filmrolle auf 35 mm
handle - ein montiertes Fragment des 1.182 m langen Originals, das verloren
ging. Nur rund ein Drittel des Films ist also noch erhalten.” Aus der Analyse
von Fotografien des Filmsets und insbesondere des Programmbhefts des Cine-
matografo Letizia aus dem Jahr 1916 geht hervor, dass der gesamte dritte Teil
der Heimkehr der Zensur zum Opfer gefallen ist, ebenso wie all jene Erzihl-
passagen, die das Schicksal der zu Hause gebliebenen Mutter und Tochter
begleitet.?

2 Die Enzyklopédie des Kinos in Piemont verweist auf eine Zensururkunde aus dem Jahr
1915. Eine Untersuchung der Quellen (darunter Zensurzertifikate, Nitratfragmente,
Aufzeichnungen der Produktionsfirma Itala Film und Fotografien des Filmsets) zeigt,
dass die Kopie eine Synthese darstellt, die nach der Erstveroffentlichung montiert wur-
de. Diese Version fokalisiert nun ausschliefSlich das Schicksal des Emigranten, dessen
gradueller Niedergang mit der konsolatorischen Plattitide der Heimkehr endet. Nur
liefert der Film fir dieses neue Paar, das in der abschliefRenden Didaskalie erwdhnt
wird (siehe Abb. 2.2: »accanto alla coppia felice ritrova la perduta felicita«), keinerlei
bildliche Referenz. Hier setzt die Spurensuche an, die die verlorengegangenen Frag-
mente des Films zu rekonstruieren versucht.

3 Die Ursprungsfassung dirfte dem Leben im Dorf weit mehr Platz eingerdumt haben,
insbesondere folgender Intrige: Die verlobte Tochter beginnt eine Liebesaffire mit ei-
nem Crafen, um die Behandlungskosten ihrer schwer erkrankten Mutter bezahlen zu
konnen. Die Figuren des Verlobten und des Grafen tauchen in keiner Szene des Films
auf. Fotografien des Filmsets dokumentieren allerdings die Metamorphose der Toch-
ter zu einer piccola mondana. Uber die urspriingliche narrative Ausgestaltung kann nur
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Im Jahr 1877 werden im Primo Volume delle Statistiche dell’Emigrazione die
ersten Daten zur italienischen Emigration publiziert (cf. Marucco, 2009: 64).
Federfithrend ist Luigi Bodio, Vorsitzender des nationalen Statistikamtes,
der bereits diese erste Herausgabe nur unter Vorbehalt als offizielle« Erhe-
bung etikettiert: »Questo genere di statistica sara ufficiale bensi per la forma,
non per il fondo; la sorgente di essa non é ufficiale« (Bodio, 1877). Offizi-
ell anerkannt werden also die Form, die wissenschaftliche Methodik dieser
Studie, nicht aber die Ursachen der Auswanderung, die umfassende Armut
und die prekiren Lebensrealititen. Parallel dazu formiert sich der staatli-
che Zensurapparat, dessen Urspriinge auf das Jahr 1913 zuriickgehen, als
das Innenministerium unter Ministerprisident Giovanni Giolitti (1903-1914)
ermdchtigt wird, Filme zu verbieten oder zu kiirzen, die gegen die Moral
verstofRen, sich der Nation, der 6ffentlichen Ordnung, den Institutionen und
den 6ffentlichen Autorititen widersetzen und schlieflich auch den wirt-
schaftlichen und politischen Interessen des Staates zuwiderlaufen.* Maris
Film bespielt nun diese erste Phase der Massenauswanderung, die unter His-
toriker:innen als wirtschaftliche Arbeitsmarktstrategie (impresa da lavoro) des
italienischen Staates beschrieben wird (cf. Bevilacqua, 2009: 109). Getrieben
durch externe Faktoren (insbesondere den demografischen Wandel und eine
umfassende Krise der Textil- und Agrarwirtschaft in den ausgehenden 188oer
Jahren), erreicht die Emigration mit 750.000 Auswander:innen auf den siid-
amerikanischen Kontinent zwischen 1880 und 1889 einen ersten Héhepunkt.
Bereits zwei Millionen Italienier:innen zihlt das Bolletino dell’Emigrazione im
Jahr 1901. Grofdteils aus den noérdlichen und ruralen Regionen des Landes
stammend, folgen sie den Verlockungen von billigem Land und stellen sich
als willige Arbeitskrifte einem aufstrebenden landwirtschaftlichen Sektor zur
Verfigung (cf. Golino & Amato, 2009: 45—60). Auf Maris Emigranten wartet
in Ubersee nicht nur harte Arbeit, sondern er unterliegt dort einer fatalen
Tiuschung. Mehrmals riickt Mari die Agenzie dellemigrante ins Bild, die der

spekuliert werden, und doch liefern die verlorenen Erzdhlpassagen Hinweise auf eine
kompromittierende Haltung, die der nationalen Idee der Auswanderung zuwiderlauft.

4 Am 25.Juni 1913, unter der Regierung von Giovanni Giolitti, wird das Gesetz Nr. 785
verabschiedet, das die Einfithrung der Zensur ermoglicht. Am 31. Mai 1914 wird die
Durchfithrungsverordnungerlassen. Damit wird die Regierung ermichtigt, die gesam-
te Filmproduktion auf nationaler Ebene zu (iberwachen. »[V]on Juni 1913 bis April 1914
unterzog der Staat beispielsweise 3.978 Filme einer Prifung, davon wurden 46 ganz
verboten, 128 durften nach Kiirzungen und Verdnderungen gezeigt werden« (Schrader,
2007: 22).
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italienische Staat vor allem in Brasilien und Argentinien fiir ankommende
Auswander:innen instauriert (siehe Abb. 2.3).

ADbb. 2.3 &2.4: Agenzie dell'emigrante (1) und das Paese della chimera (r)

Nel paese della chimera

Quelle: ’EMIGRANTE (Mari, 1915)

Der Regisseur referiert damit ganz explizit auf die gelenkte und offizielle
Form der Arbeitsmigration, die mit der umfassenden Crispi-Verordnung (Nr.
5866) aus dem Jahr 1888 ihren Ausgang nimmt. Mit diesem Gesetz (Art. I) wur-
de die Auswanderung zu Arbeitszwecken dezidiert erlaubt und die Figur der
Auswanderungsagent:in eingefiihrt (Art. II), die fortan mit staatlicher Bewilli-
gung operiert. Diesen transozeanischen Vermittler:innen kommt die Aufgabe
zu, den Kontinent im Westen als Schlaraffenland anzupreisen, mit prichtigen
Anekdoten auszustaffieren und fabelhaft zu iiberzeichnen. Nicht selten arbei-
ten sie auf Grundlage von Provisionszahlungen grof3er Reedereien (cf. Marti-
nelli, 2009: 293fF.).

Die Ambiguitit der Ankunft zeigt sich in der Textzeile »nel paese della
chimera« (siehe Abb. 2.4). Die Chimaire [lat. chimaera, gr. xipaipa) bezeich-
net in der griechischen Mythologie ein feuerspuckendes Mischwesen aus
Lowenkorper, Ziegenkopf und einem Schlangenschwanz und insinuiert eine
mythologische Weite des siidamerikanischen Kontinents, den es mit Arbeit
und Wohlstand zu fiillen« gelte. Die Wendung der chimera bezeichnet im italie-
nischen Sprachgebrauch jedoch ebenso eine Triumerei ohne Grundlage und
fithrt gleichsam den illusorischen Charakter dieser Erfullungserzahlung mit.
Tatsichlich ist der argentinische Staat um eine Besiedlung seiner ungenutz-
ten Agrarflichen bemiiht. Ein Grundpfeiler dieser Besiedlungspolitik nach
US-amerikanischem Vorbild wird mit der Verabschiedung eines weiteren Ge-
setzes gelegt. Es soll einen niederschwelligen Zugang zu landwirtschaftlicher
Produktion ermdglichen:

4
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»Dem Landwirt [wird] neben der Wohnung das Recht [verliehen], bis zur ers-
ten Ernte Vieh, Werkzeuge und Saatgut aufzuziehen und zu ziichten, und
[er] ist zehn Jahre lang von allen Steuern und Abgaben befreit« (Bevilacqua,
2009:108).°

Vor diesem Hintergrund wird insbesondere der argentinische Arbeitsmarkt
zum potenziellen Absatzmarkt fiir die italienische Bevolkerung und die zwi-
schenstaatlichen Beziehungen werden forciert.® Die italienische Auswande-
rung wird zunehmend institutionalisiert. Bereits in der Amtszeit Francesco
Crispis (1887-1896) ist sie Teil der wirtschaftspolitischen Agenda, dient als Re-
gulationsventil demografischen Uberdrucks und lukratives Unterfangen zu-
gleich. Der monetire Zufluss aus dem Ausland, genannt rimesse, also das Geld,
das die Auswander:innen an ihre Familien in Italien schicken, betrigt im ers-
ten Quartal des 20. Jahrhunderts bereits gut 25 Prozent der staatlichen Zah-
lungsbilanz (cf. Maida, 2015: 11).

Dem umfassenden Strukturwandel und dem daran gekoppelten Migrati-
onsdruck tritt der italienische Staat als gestaltende Kraft gegeniiber. In den
Worten von Gilles Deleuze und Felix Guattari ist der Staatsapparat seit Anbe-
ginn der Moderne damit beschiftigt, »Bewegung aufzuldsen, zu transformie-
ren und die nomadische Geschwindigkeit zu regulieren« (1997: 532). Zur Jahr-
hundertwende manifestieren sich beispielhaft moderne kulturanthropologi-
sche Demarkationslinien, die erzihlerisch iiber die Konstellation voller und
leerer Bezirke ausmodelliert werden. Diese grundlegende Erzahldisposition
ist bereits in ’EMIGRANTE angelegt: Vor allem im ersten Drittel der Narrati-
on inszeniert Mari eine hiusliche Misere als Prolegomena des Aufbruchs.” Ei-
ne auf wirtschaftspolitischen Pramissen aufbauende Emigrationspolitik steht

5 Original: »[S]i concedono al colono, oltre all'abitazione, animali da lavoro e da razza,
utensili e sementi fino al primo raccolto, e per dieci anni I'esonero da ogni imposta o
contribuzioni« (zit. n. Bevilacqua, 2009: 108).

6 Riickblickend wird Argentinien als Erfolgsgeschichte der Integration beschrieben,
wahrend Brasilien, nicht zuletzt aufgrund widriger Lebens- und Arbeitsbedingungen,
auch von der italienischen Regierung stigmatisiert wurde (cf. Maida, 2015: 1f.).

7 Wie die Fotografien des Filmsets vermuten lassen, kommt die strukturelle Schwiche
der italienischen Peripherie in den zensierten Erzdhlpassagen noch starker zum Aus-
druck. Die finanziellen Note von Mutter und Tochter gehen schliefilich so weit, dass
sich die Tochter zur Prostitution gezwungen sieht. Damit wird eine Allegorie des Kor-
pers als handelbare Ware zwischen alter und neuer Welt instauriert und miteinander
in Beziehung gesetzt.
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im Fokus des Films, der wohl gerade aufgrund dieser institutionellen Implika-
tionen in die Finge der staatlichen Zensur gerit, die sich mit Italiens Eintritt
in den Ersten Weltkrieg 1915 formiert. Die erste grofie Auswanderungsbewe-
gung wird als eine materielle Ausnutzung von Koérpern und damit als Biopoli-
tik® figuriert, wobei die Ubiquitit menschlicher Ausbeutung im Zentrum die-
ser Erzahlung steht. Sie will zur sozialpolitischen Auseinandersetzung ansto-
Ren. Diese Denkbewegung des Films soll nun auch tiber die formalisthetische
Gestaltung erschlossen werden.

2.1 Emigration als prekare Wiederkehr

Mari inszeniert eine Subjektivierung der Dingwelt. Der Protagonist Antonio
ist auf seiner Reise von Briefen seiner Familie, Fotografien und diversen Erin-
nerungsgegenstinden umgeben. Die Inszenierungsweise dieses Materiellen
wird durch eine vorsichtige Bewegung hin zur Innenwelt der Filmfigur beglei-
tet. Es handelt sich um eine reproduktive Imaginationsarbeit, die ankniipfend
an die frithen Filmtheorien Hugo Miinsterbergs [1916] und Béla Balazs [1924]
suggestives Potenzial birgt. Febo Maris pionierhafte Zuwendung zur Fanta-
sie der Spielfiguren erhilt vor dem Hintergrund des italienischen Mediendis-
kurses zum Stummfilm an Kontur, zumal das Phinomen mentaler Bewusst-
seinsvorginge im Film nur randliufig behandelt wird. Sein Stummfilm ver-
mag diese italienische Spezifik produktiv zu wenden, etwa durch kluge Ana-
logiesetzungen zwischen den Medien, die in EMIGRANTE subjektivierende
Eigenschaften iibernehmen. Im Jahr 1915, als Febo Mari ’EMIGRANTE auf die
Leinwand bringt, war schlieRlich die Meinung verbreitet, das Kino sei grob-
schlachtige Unterhaltung und eine schlechte Kopie des Theaters. Auch vonsei-
ten der Malerei zielte der Vorwurf auf die mechanische Reproduzierung von
Wirklichkeit ab, die dem Medium Film inhirent sei und damit jedwedes kiinst-
lerische Vermdgen untergrabe.’ Die Erfindung des mechanischen Apparates,
des Kinematografen, fillt in Italien also auf keinen sehr furchtbaren Boden.

8 Mit Foucault (1977) lasst sich zur Jahrhundertwende eine biopolitische Wende markie-
ren:»Zum ersten Mal in der Geschichte reflektiert sich das Biologische im Politischen«
(170).

9 Die ersten filmtheoretischen Ansitze befragen das Kino dementsprechend nach sei-
nen dsthetischen Moglichkeiten und Gestaltungsmitteln, die es von den visuellen Me-
dien der Fotografie, der Malerei, aber auch vom Theater unterscheiden. Zu den promi-
nentesten Apologeten des Kinos zahlt Rudolf Arnheim, der sich in seiner Schrift mit
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Die Anfinge des italienischen Films sind von einem starken Kulturpessimis-
mus geprigt, der dem neuen Medium zunichst den Status als eigenstindi-
ge Kunstform abspricht (cf. Schrader, 2007: 17ff.). Die frithe Debatte rund um
den Film wird komparatistisch gefiihrt, vor allem iiber das Theater. Die Studi-
en Hugo Miinsterbergs zum »Lichtspiel« erleben nicht zuletzt deshalb jiingst
eine regelrechte Renaissance, weil er als progressiver Geist das weitverbreitete
klassische Denkmotiv der Filmtheoriegeschichte in seinen Grundziigen revi-
diert. Ganz im Gegenteil spricht er dem Film jedwede Moglichkeit objektiver
Weltwiedergabe ab und beobachtet gerade in der Uberwindung der Wirklich-
keit den Kunstcharakter des Filmischen. Matthias Briitsch (2011) notiert hier-
zu: »Er [Minsterberg] geht jedoch von einer Kunstauffassung aus, die dem
mimetischen Standpunkt, wonach die Hauptaufgabe der Kunst in der Nach-
ahmung der Natur liege, diametral widerspricht« (94). Rudolf Arnheim [1981],
kommentiert Minsterbergs Studie The Photoplay fasziniert als »subjektivierte
Weltschau«:

»Von seinen Bemerkungen zum Kiinstlerischen scheint mir am Verblif-
fendsten die Feststellung, daf der Film, im Gegensatz zum Theater, die
Weltschau subjektiviert, d.h. die Darstellung einer objektiv-physischen
Welt durch die eines seelischen Erlebnisses ersetzt — einer Erscheinungs-
weise, in der die>Formen der AuRenwelt, nimlich Raum, Zeit und Kausalitat,
sich den Formen der Innenwelt, nimlich Aufmerksamkeit, Gedachtnis, Ein-
bildungskraft und Gefiithl anpassen« (ebd.: 2000: 57).

Miinsterbergs Uberlegungen stellen mentale Prozesse in der filmischen Re-
zeption scharf und liefern zahlreiche Ankniipfungspunkte fiir eine filmische
Rezeptionsasthetik. Jorg Schweinitz bezeichnet den US-amerikanischen
Psychologen und Filmtheoretiker daher als Vertreter eines mentalen Kon-
struktivismus (cf. 2018: 27). So verfiige der Film, im Gegensatz zum Theater,
iiber verschiedene Mittel, um dargestellte Ereignisse in dhnlicher Weise
zu strukturieren. Dies gleiche dem menschlichen Vorgang, innere und iu-
Rere Sinneseindriicke durch Aufmerksamkeitsverlagerung zu verarbeiten,
Erinnerungsinhalte zu aktivieren, Annahmen zu bilden und emotionale
Wahrnehmungen einzubeziehen. Hierin findet Miinsterberg schlieRlich auch

dem bezeichnenden Titel Film als Kunst (1932) in einer »systematischen Widerlegung«
versucht (176).
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den Briickenschlag von der Rezeptionsseite hin zur subjektivierenden Iden-
tifikationsleistung mit den Filmfiguren (cf. Briitsch, 2011: 95). Die Leinwand
erlangt eine »noch reichere Bedeutung«, wenn das projiziert wird, was »im
Bewusstsein der Spielfiguren vorgeht« (Minsterberg, [1916] 1996: 59f.). Das
Kino sei vor allem aufgrund seiner Bildlichkeit und Visualitit besonders gut
dazu geeignet, die »Phantasie der Spielfiguren« (60) zur Erscheinung zu brin-
gen. In Hinblick auf die Situation der Medienkonkurrenz bemerkt Briitsch
(2018) hierzu:

»Auch hier driangt sich fiir Miinsterberg der Vergleich zum Theater auf. Er
weist darauf hin, dass auf der Bithne Triume und Erinnerungen lediglich im
Dialog oder Monolog angedeutet werden konnen, wihrend der Film sie di-
rektzeige. Dabei gehterimplizitvon der Auffassung aus, dass Erinnerungen,
Traume oder Vorahnungen ausschliefilich bildhaften Charakter haben. Der
Stummfilm als rein visuelles Medium kénne — im Gegensatz zum Theater,
das hauptsidchlich mit Sprache operiert — innere Vorstellungen >dem Auge
anbieten<und somit wirklich lebendig werden« (95).

Die Moglichkeiten sind nicht ausschliefilich auf den kérperlichen Ausdruck
der Darsteller:innen beschrinkt, sondern stromen als »emotionale Gestimmt-
heit [...] in die Umgebung hinaus« (ebd.: 68). Vor allem in den formalen
Aspekten der Darstellung, etwa der Kamera- und Montagearbeit, sieht Miins-
terberg noch grofies Potenzial und antizipiert damit Béla Baldzs’ filmtheo-
retische Uberlegungen, der »Mienenspiel«, »Physiognomie« und vor allem
die »Groflaufnahme« als zentrale Begriffe seelischer Identifizierung konzep-
tualisiert (cf. Baldzs, [1924, 1930] 1972: 52; 78ff.). Bemerkenswert an Baldzs’
Studien ist, dass er als vielleicht grofiter Apologet des Visuellen und Sichtba-
ren der klassischen Filmtheorie mit seinen Uberlegungen zur Grofaufnahme
gleichzeitig eine Form der Blickbegrenzung im Filmbild beschreibt, die im
Sinne Miinsterbergs iiber mentale Imaginationsarbeiten zu erginzen ist. Der
zweite Teil der Studie Miinsterbergs riickt dsthetische Uberlegungen in den
Vordergrund, um den Kunstcharakter des Filmischen an sich zu bestimmen.
Jorg Schweinitz (2018) beschreibt in seinen Ausfithrungen die »Aufhebung«
als Schliisselbegriff seines Denkens. Laut Miinsterberg sei die »Wirklichkeit«
in der »Unwirklichkeit des Kunstwerks« aufgehoben. Tatsichlich handle
es sich in hegelscher Tradition um einen »spannungsvollen Dreiklang«, im
Sinne einer Negation, einer Aufbewahrung und einer »Erhéhung« iiber die
filmasthetische Form (cf. Schweinitz, 2018: 23).

4
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Italien nimmt im europdischen Kontext eine gewisse Sonderrolle ein: In
Deutschland und Frankreich formiert sich schon friith eine Schule der Filmkri-
tik und Filmphilosophie, die sich darin versucht, den Film als Kunstform zu
legitimieren und sich dem imaginativen Vermdégen filmischer Darstellungen
anzunihern. Auf der Halbinsel hingegen dominiert eine skeptische Rezepti-
onshaltung zum Medienumbruch. Bezeichnenderweise wird erst einige Jahre
spater damit begonnen, an die Kunst und Magie des Kinos zu glauben, insbe-
sondere durch die Rezeption Charlie Chaplins (cf. Schrader, 2007: 267ff.). Die
Beziehungen von Literatur und Film (und Theater) lassen sich zur Zeit des ita-
lienischen Stummfilms aber nicht nur als Zisur, sondern zumindest ebenso
in den isthetischen Verschrinkungen und Rezeptionshaltungen fassen. Denn
wahrend

»die Literatur kaum auf den Film rekurrierte, eroberte sich das neue Medium
zum einen Darstellungsweisen der Literatur, und zum anderen, dank der Li-
teraturverfilmungen, einen unerschépflichen Fundus an Stoffen« (Schrader,
2007:16).

Wie Sabine Schrader in ihrer umfassenden Diskursanalyse zu Literatur und
Film in der Stummfilmzeit Italiens bemerkt, sind die Beziehungen zwischen
den Medien durch »fehlende Kontaktstellen« charakterisiert, die iiber die
skulturell und sozial-historisch motivierten Leerstellen« zu analysieren sind
(cf. Schrader, 2007: 9). Speziell fur den italienischen Kontext und im Hin-
blick auf die Genese des Emigrationsfilms ist diese Situation allmihlicher
Medienkonvergenz zentral. Lange Zeit hielten Intellektuelle am Primat der
Literatur fest. Brunetta (2009) beobachtet fiir die anfingliche Reprisentation
der italienischen Emigration im Kino eine starke Prigung durch die Litera-
tur. Er spricht von einem »sguardo deamicisiano« (495). Schliefilich liefert
De Amicis Dagli Appenini alle Ande (1886) die literarische Vorlage fir zahlrei-
che Verfilmungen, angefangen von DAGLI APPENNINI ALLE ANDE (1916) von
Umberto Paradisi bis hin zu einer italo-argentinischen Miniserie von Pino
Passalacqua in den 1990er Jahren (cf. Colucci & Sanfilippo, 2010: 95). So habe
der immaginario der Emigrant:innen erst langsam den Medienwechsel zum
Kino hin vollzogen, das schliefllich zum »testimone privilegiato« (Brunetta,
2009: 496) der italienischen Emigrationserfahrung avancieren sollte.

Auch fiir FEMIGRANTE, den ersten Emigrationsfilm italienischer Kino-
geschichte, ist die Verzahnung von Theater, Literatur und Kino nicht von der
Hand zu weisen. Der sizilianische Autor, Theaterregisseur und Schauspieler
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Febo Mari engagiert fiir die Hauptrolle Ermete Zacconi, einen veritablen Star
des Theaterschauspiels seiner Zeit. Vielleicht sogar eine bewusste Besetzung,
denn um 1910 werden in Italien auch Stimmen laut, die eine Adaption von
theaterhaften Methoden (etwa im Bereich des Schauspiels; aufgrund einer
exaltierten Mimik und Pantomime) produktiv gegen die Stummbheit des Films
wenden mochten (cf. Schrader, 2007: 52).’° Angefangen bei der Disposition bis
hin zur dsthetischen Umsetzung sucht Febo Mari die Kontaktstellen zwischen
den Medien und ist gleichsam grofRer Apologet filmischer Visualitit. Fiir
L’EMIGRANTE plant er etwa zunichst, auf Schrifttafeln zu verzichten. Er ist
iberzeugt, dass sich »die Stummenc allein dank der Kraft und Eloquenz der
Bilder auch in ihrer Innerlichkeit verstindlich machen kénnen: »Anche i muti
sifanno intendere. Lo sguardo ed il gesto hanno parole che sanno commuovere
al riso e al pianto«.” Nach einigen Monaten zwingen ihn Probleme mit dem
Vertrieb, die Zwischentitel wie iblich hinzuzufiigen und den Film erneut her-
auszubringen (cf. Gianetto, 2017). Die (obstruierte) Verwendung der Schrift
kommt metatextuell ins Spiel: Der Zwischentitel des paese della chimera und
der des wiedererlangten Gliicks entlarven sich als ironisch-demaskierender
Kommentar zu einem siidamerikanischen Schlaraffenland auf der einen und
der italienischen Heimat auf der anderen Seite.

Zu Maris Instrumentarium gehért auch der gezielte Umgang mit der
Grofdaufnahme. In Balazs’ Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films [1924]
ist von der »Kunst der Betonung« die Rede, in der das »dargestellte Leben

10 Die Debatte, ob Film denn nun Kunst sei, charakterisiert die friihe italienische Rezepti-
onshaltung gegeniiber dem neuen Medium. Als wesentliche Orte der Diskursivierung
treten Kultur- und spéter auch Filmzeitschriften hervor (cf. Schrader, 2007). Wahrend
die Diskursivierung des Films bis 1915 in erster Linie komparatistisch gefithrt wird, eta-
bliert sich eine systematische Rede lber den Film erst in den ausgehenden 1920er
Jahren — angestofien durch die Rezeption US-amerikanischer Filme. Béla Balazs be-
schreibt in seiner Kunstphilosophie des Films (1938), wie die Kinokamera von Europa
nach Amerika gekommen sei. Die Geburtsstunde einer neuen Kunstform verortet der
ungarische Filmhistoriker und Philosoph gut 20 Jahre nach der Erfindung des Kine-
matografen, und zwar in Amerika, genauer gesagt in Person von D.W. Griffith (2001):
»Diese Kinematographie (noch nicht Filmkunst!) verhilt sich zum Theater wie Hand-
werk und Manufaktur zur maschinellen Industrie. Mehr als zehn Jahre lang gab es in
Europa schon eine solche Kinematographie, aber eine Filmkunst gab es noch nicht«
(202).

11 Zit. n.: Archivio del cinema muto. Ausgabe November, 2010, online.
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zugleich interpretiert wird« (49)."”* Zunichst fillt auf, dass Febo Mari auf
GrofRaufnahmen des Gesichts ginzlich verzichtet, obwohl dies laut Balazs
eine seelische Identifizierung ermogliche. Stattdessen geraten sekundire
Zeichentriger wortwortlich in den Fokus, indem sie bildfiillend und teilweise
iiber mehrere Sekunden eingeblendet werden. Dazu zihlen etwa Schriftstii-
cke eines Briefwechsels mit Antonios Tochter, Familienbilder und diverse
Hinweisschilder (siehe Abb. 2.5-2.7).

Abb. 2.5-2.7: Subjektivierungen der Dingwelt

i ol to s i
2 pesos al giorno

Quelle: EMIGRANTE (Mari, 1915)

Die zitierten Beispiele iibernehmen je nach ihrer Visualitit bzw. Schrift-
lichkeit eine iberwiegend referenzielle oder eine poetische Funktion. Wih-
rend die Hinweisschilder vorrangig der Schriftlichkeit verhaftet bleiben und
an der syntagmatischen Struktur der Erzihlung teilnehmen, tragen der Brief
und freilich stirker noch die Fotografie eine poetische Bedeutungsebene bei.
Baldzs versteht diese Einstellungen als Betonung, ihnen kommt eine heraus-
gestellte Funktion zu: Es sind die einzigen Momente, in denen die Fantasie der
Spielfiguren zur Erscheinung gelangt. In seiner berithmten Wendung spricht
Béla Balazs vom »Gesicht der Dinge« ([1924] 2001: 9):

»Gewif hat der Film eine neue Welt entdeckt, die vor unseren Augen bis-
lang verdeckt gewesen ist. So die sichtbare Umwelt des Menschen und seine
Beziehung zu ihr. Raum und Landschaft, das Gesicht der Dinge, den Rhyth-
mus der Massen und den heimlichen Ausdruck des schweigenden Daseins«
(ebd.).

12 Imvirtuosen Umgang mit der GroRaufnahme liegt fiir Balazs der vielleicht wichtigs-
te Aspekt der Filmkunst. In ihr verbirgt sich das Leben und seine Anschauung: »Zwei
Filme mit der gleichen Handlung, demselben Spiel und denselben Totalen, die aber
verschiedene Grofdaufnahmen haben, werden zwei verschiedene Lebensanschauun-
gen ausdriicken« (Balazs, 2001: 49f.).
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Durch die GrofRaufnahme stehen der Brief und die Fotografie fiir sich, entwi-
ckeln ein Eigenleben und sind »Ausdruck des schweigenden Daseins« (ebd.).
Die Subjektivierung dieser Dingwelt erfolgt an der Kontaktstelle zu den insze-
nierten Medien, die eine schmerzliche Verlusterfahrung ob der zuriickgeblie-
benen Familie ausdriicken.”

Ebenso bemerkenswert ist, dass das Motiv des Aufbruchs bzw. der Reise
bereits in ’EMIGRANTE eine Form findet, die dank langjihriger Rezeption im
intertextuellen Raum aus heutiger Sicht nur allzu vertrautist. Der langsam ab-
fahrende Zug und der vorbeiziehende Ozeanriese konnen als kulturelle Chif-
fren der Migration bezeichnet werden. Auch hier spielt die formale Gestaltung
des Grof3en, Kleinen und Bewegten eine zentrale Rolle, denn sie ist laut Baldzs
dazuim Stande, eine »konkrete Gegenstindlichkeit des Motivs in eine subjek-
tive Vision« ([1924] 2001: 134) zu verwandeln.

Abb. 2.8 &2.9: Ein Dampfschiff sticht in See

——

Quelle:’EMIGRANTE (Mari, 1915)

Die Episode der transozeanischen Uberfahrt wird mit einer Totalen erdff-
net: Langsam bewegt sich das Dampfschiff, statisch gefilmt, vom rechten zum
linken Bildrand (siehe Abb. 2.8, 2.9). Auch Landschaft ist Physiognomie, heif3t

13 Man kénnte noch weiter gehen und in diesen transmedialen Spielformen einen Me-
takommentar Maris’ zur italienischen Debatte um Medienkonkurrenz entdecken: Als
Beispiel dafiir, wie etwa ein Brief im Film die defizitare Mittelbarkeit der Schrift iiber-
windet und produktiv zu wenden vermag. Erst ein Jahr zuvor fanden Film und Schrift
im italienischen Kontext sehr 6ffentlichkeitswirksam zueinander, als Gabriele D’An-
nunzio die Zwischentitel fiir Pastrones monumentalen Historienfilm CABIRIA (1914)
verfasste. Die filmwissenschaftliche Forschung sieht darin einen Paradigmenwechsel,
da sich fortan der »Zwischentitel von einer rein informativen Funktion [...] |6st« und
von einer »poetischen Funktion tiberlagert« wird (Schrader, 2007: 76).
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es bei Baldzs, und so kénnen Aufnahmen des GrofSen mit den Detaileffekten
der Groflaufnahme zusammenwirken. Die Weite der Einstellungen fithrt
gleichzeitig heran an eine Innerlichkeit der Trennung, die diesem vielgenutz-
ten Motiv innewohnt. Als Betrachtende neigen wir dazu, das Beobachtete zu
anthropomorphisieren. Daher besitzt auch Gegenstindliches das Potenzial,
sich an die Gefithlswelt der Figuren anzupassen und diese widerzuspiegeln.
Insofern gibt die Groflaufnahme einen Teil fiir das Ganze frei und »tiberlisst
die Erginzung der Phantasie des Zuschauers« (Balzs, [1924] 2001: 97).

Die Tkonografie des Aufbruchs und der Uberfahrt entsprechen dem typi-
schen visuellen Vokabular des (E-)Migrationskinos. Aus diesem Motivschatz
hat das italienische Kino bis heute eine Vielzahl an Spielformen entwickelt. In
seiner Gesamtheit finden Form und Inhalt in Maris Film in vielfiltigen Analo-
gien zueinander.”® EMIGRANTE folgt zwar formal den Gesetzen der Auflen-
welt, spielt jedoch mit Elementen der »Suggestibilitit [...] [die] Vorstellun-
gen und Gedanken anregen« (Miinsterberg, [1916] 1996: 51). Uber die produkti-
ve Kombination medialer Kontaktstellen gelingt eine subjektivierende Erzihl-
weise, die eine nationale italienische Superioritit infrage stellt. Dabei nehmen
nicht seine Bilder, sondern vielmehr kluge Analogiesetzungen zwischen ein-
zelnen Medien eine kritische Haltung ein, die die Zeit itberdauern.

14 Mit einer weiteren synekdochischen Einstellungsfolge wird Antonio als Vertreter ei-
ner sozialen Gruppe vorgestellt: Auf eine Totale, die das rege Treiben am Marktplatz
zeigt, folgt eine Halbtotale. Diese Abfolge (die zum Ende der Szene exakt wiederholt
wird) greift den Emigranten bildsprachlich aus der Menschenmasse heraus. Uber die-
se Schnittfolge wird das gesamtgesellschaftliche mit dem singuldren Schicksal asthe-
tisch in Beziehung gesetzt.

15 Wenngleich dariiber nur spekuliert werden kann, diirfte sich Mari auch des dezi-
diert filmischen Verfahrens der Parallelmontage beméchtigt haben. Das Verfahren der
Montage wird erst Mitte der 1920er Jahre populér. Nur so l&sst sich erklaren, warum
das iberdauerte Filmfragment in seiner Form und narrativen Abfolge den Anschein
von Kohdrenz und Geschlossenheit erweckt. Insbesondere die zensierten Erzahlstran-
ge, die das Schicksal der in der Heimat Zurtiickgebliebenen aufgreifen, dirften die Ge-
samtnarration als antagonistische Erzahlelemente strukturell komplexer gestaltet ha-
ben. Sie sprechen fiir die Experimentierfreudigkeit des Regisseurs.
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2.2 Emigration als romantische Leerstelle

»Das Lichtspiel kann [...] nicht nurim
Dienste der Erinnerungen
riickschneiden, es kann auch im
Dienste der Suggestion abschneiden.«
Hugo Miinsterberg ([1916] 1996): Das
Lichtspiel, 63

Im Jahr 1926 dreht Roberto Roberti den bemerkenswerten Film NAPOLI CHE
CANTA [33:17], in dem er Emigration iiber Leerstellen erzihlt, die ihrerseits im
Dienste der Suggestion stehen. Der Film erscheint zu einer Zeit, in der das
Thema Auswanderung noch stirker als zu Maris Zeit der staatlichen Zensur
unterliegt. Die regionalen Filmproduktionen Neapels nehmen eine besondere
Stellung ein. Nicht nur avanciert Neapel nach dem Ersten Weltkrieg zu einer
der wichtigsten Produktionsstitten, die Filmproduktionen wehren sich auch
gegen Bemithungen, Produktionen auf die Hauptstadt Rom zu konzentrieren
(cf. Schrader, 2007: 227). Im Zeitraum von 1915 bis 1917 werden vier weitere ita-
lienische Filme zum Thema gedreht, bevor die Emigrant:innen mit der faschis-
tischen Umdeutung als italiani all'estero in den ausgehenden 1920er Jahren all-
maibhlich von der Bildfliche verschwinden: ’EMIGRANTE (Mari, 1915), GLI EMI-
GRANTI (Zaccaria, 1915), DAGLI APPENNINI ALLE ANDE (Paradisi, 1916) und LA
FLOTTA DEGLI EMIGRANTI (Carlucci, 1917).%¢

Der kinematografische Blick gehort zur gesellschaftlichen Regulierungs-
und Normierungsinstanz und das Sehen ist damit im Foucault’schen Sinne

16  IndenJahren 1929 bis 1943 wird die Figur des Emigranten zum italiano all’estero um-
gedeutet und mit Pathosformeln der Heimat, der Riickkehr und teils als >Ruf zu den
Waffen« verzahnt oder aber als Expansion italienischer GrofRe in der Welt inszeniert.
Guido Brugnones PASSAPORTO Ross0 (1935) ist fiir dieses faschistische Kino der Emi-
gration paradigmatisch. Staat und Film verstreben sich in den ausgehenden 1920er
Jahren zunehmend und das neue Medium wird dezidiert politisch instrumentalisiert.
Die MafRnahmen der Ara Giolitti werden zunichst 1923 verschirft und erreichen in den
Jahren1925/26 ihren Hohepunkt mit der Griindung des Instituto Luce, das auf Drangen
Mussolinis als offizielles Medium staatlicher Erziehung, Bildung und Propaganda im-
plementiert wird. So werden ab 1926 die Vorfithrungen von Wochenschauen in allen
italienischen Kinosélen obligatorisch (siehe dazu auch Zagarrio, 2004: Cinema e fascis-
mo. Film, modelli, immaginari. Venedig: Marsilia).
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endgiiltig mit der Umschichtung von Wissen verwoben."” Die endlich auch im
italienischen Kontext jubilierend empfangene Unmittelbarkeit des kinemato-
grafischen Bildes wird dem Medium plétzlich zum Verhingnis, denn anders
als in der Literatur operiert das Kino zwangsldufig expliziter auf dem Feld des
Sichtbaren, das immer umfassender vom italienischen Staat reguliert wird.
Vor diesem Hintergrund gewinnt Georg Lukacs’ berithmte Wendung an Be-
deutung, wonach

»die gesellschaftliche Entwicklung die besondere Gestalt des Asthetischen
herausarbeitet. Es handelt sich also um einen langwierigen Prozefd mit eini-
gen Knotenpunkten, ja Spriingen, bis aus der Wirklichkeit des Rhythmus im
Arbeitsprozef ein wichtiges, abstrakt-formales Element der kiinstlerischen
Widerspiegelung der Wirklichkeit wird« (1963: 280).

Doch welche Moglichkeiten bleiben dem Kino unter den Bedingungen umfas-
sender Kontrolle? Robertis Film setzt der neuen Evidenz des Bildlichen eine
Poetik der Auslassung entgegen, in deren Vermessung das Thema der Emigra-
tion aufgehoben ist (cf. Miinsterberg [1916]). Dadurch entgeht er jedoch nicht
der faschistischen Zensur. Der Film kommt auf den Index und gilt lange Zeit
als verloren. Erst im Frithjahr 2000 taucht er unerwartet aus einem Privatfun-
dus auf. Das George Eastman House erhilt eine Kopie als Schenkung, die unter
der Leitung des Filmhistorikers und Kurators Paolo Cherchi Usai restauriert
wird. Anlisslich des jahrlichen Pordenone Silent Film Festival wird der Film im
Jahr 2003 vorgefiihrt und die neapolitanischen Musikstiicke von der Sopranis-
tin Giuni Russo intoniert. Der Film dokumentiert vordergriindig das alltig-
liche Leben der Neapolitaner:innen. Scheinbar zufillig werden charakteristi-
sche Schauplitze montiert, die mit der musikalischen Untermalung eine folk-
loristische Vorstellung Neapels vermitteln (siehe Abb. 2.10). Laut Pasquale Iac-
cio (2010) sei der Film unter Musikbegleitung fir Emigrant:innen im Ausland
vorgefithrt worden (cf. Fuchs, 2021:54). Er emaniert eine stark nostalgische Au-
ra und gleicht einer Hymne an die parthenopiische Stadt und ihre anthropo-
logische und musikalische Tradition. Daniel Illger (2009) bezeichnet Robertis
Film als die »einzige italienische Grof3stadtsymphonie« (57). Vor dem Klang-
hintergrund neapolitanischer Volkslieder entfaltet der Film keine Geschichte,

17 Besonders prominent entwickelt Foucault den Zusammenhang von Seh- und Macht-
dispositiven am Beispiel des Panoptikums in Uberwachen und Strafen (2010).
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sondern vielmehr eine melancholisch-romantische Idee der Stadt, die zum fil-
mischen Imaginieren und Tradieren einlidt und Neapel damit einmal mehrals
nostalgischen Sehnsuchtsort ausweist.

Abb. 2.10 &2.11: Charakteristische Ansichten Neapels () und Riickenansicht einer
Frau am Meer (r)

Quelle: NAPOLI CHE CANTA (Roberti, 1926)

Dem Film ist aber auch eine Poetik der Abwesenheit und des Abschiedneh-
mens eingeschrieben, die wohl auch dazu beigetragen hat, ihn in die Finge der
faschistischen Zensur zu treiben. Die filmischen Bilder zeigen allzu oft Vorder-
seiten, die nicht ohne ihre unsichtbaren Riickseiten gedacht werden konnen.
Die Riickenansicht einer Frau ist dafiir emblematisch (siehe Abb. 2.11). Da Ro-
berti vorwiegend Standbilder nutzt und die statischen Einstellungen teilwei-
se sekundenlang gehalten werden, kann aus (bild-)phinomenologischer Per-
spektive von einer Apprisentation der Emigrationserfahrung gesprochen wer-
den.

»In bewufstseinsphilosophischer Einstellung meint Apprisentation erst ein-
mal, dafdich im perspektivischen Wahrnehmen von etwas die abgeschattete
Seite erginze, weil sie bereits in der Vorderseite enthalten ist, dort mitge-
genwdrtig gemacht wird, ohne selbst da zu sein bzw. aktuell ein >Selbst-da¢
werden zu kdnnen« (Bongaerts & Ziemann, 2000: 294).

Die Implikation Robertis kreist im Grofien um das Thema sich vollziehender
Trennungen, wenngleich er den Blick erst im Modus des Vergangenen preis-
gibt: Der Emigrant ist bereits aufgebrochen; die Familie ist bereits entzweit.
Die »sichtbare Vorderseite von Etwas, die eine unsichtbare Riickseite impli-
ziert« (Husserl zit. n. Happauf & Wulff, 2006: 257), ist durch den Fortgang

53



54

Antonio Salmeri: Emigration im italienischen Kino

der Zeit getrennt. Die materiellen Bilder der Leere und Einsamkeit dringen
zur Auffillung, das wortwortlich nun Abwesende gelangt mental zur Anschau-
ung. Uber diesen apprisentierenden Modus éffnen sich die Bilder der Vorstel-
lungskraft und iberschreiten so die Grenzen ihres Materials. In den Worten
von Hiippauf und Wulff (2006) wird ein Zugang eréffnet zu jener »Potentiali-
tit des Bildes, durch die der Mangel an Bestimmtheit in einen Uberschuss an
Sinn umschligt« (248). Die filmischen Bilder sind ob ihrer poetischen Auslas-
sungen unvollstindig und

»als Imitation nicht zu verstehen, sondern erfordern, in einer anderen Weise
als das scharfe Bild, eine Wahrnehmung, die diese Beziehung zu einem Drei-
ecksverhiltnis, das die Imagination des Betrachters notwendig in das Ver-
haltnis zwischen Bild und Abgebildetem einbezieht, erweitert« (ebd.: 257).

Uber dieses Verfahren der Abwesenheit Iidt der Film nicht nur zum synisthe-
tischen Erinnern und melancholischen Schwelgen ein, sondern bietet sich fiir
eine Lektiire im Lichte des historischen Apriori an, um ihn abseits einer kano-
nisierten Gedichtniskultur zu verorten. Ahnlich wie Febo Maris ’EMIGRANTE
positioniert sich Robertis Film thematisch und asthetisch quer zur nationa-
len und hegemonialen Filmproduktion. Indem Roberti das alltigliche Leben
der Neapolitaner:innen dokumentiert, gehorcht er dem neuen Ideal mimeti-
schen Filmschaffens und camoufliert es gar als »optische[n] Beitrag zum Herr-
schaftsinstrumentarium« (Hippauf & Wulff, 2006: 271). Mit der Wahl seiner
Stadtbilder und dem poetischen Arrangement derselben etabliert er zugleich
jedoch einen porésen Spielraum und formuliert die Melancholie und den Tren-
nungsschmerz der Emigration tiber seine Leerstellen (cf. Iser, 1976: 284fT.).
Bildliche Darstellungen generieren ihren Sinn itber das Spiel mit (Un-)Sicht-

barkeiten. Das Zeigen, die Deixis, beruht auf der Negation. Beides sind pro-
minente Themen der Bild- und Kunstwissenschaften (cf. Boehm, 2008: 67).
Apprisentierende Riickenansichten wie jene der Frau am Meeresstrand sind
ein prominentes Motiv der bildenden Kiinste und gelten spitestens seit Cas-
par David Friedrichs Wanderer iiber dem Nebelmeer (1818) als Sujet des Affekts
und der emotionalen Involvierung. Im Film koénnen Auslassungen zwischen
den Bildern und Szenen entstehen. Schnitt, Montage und Komposition er6ff-
nen Leerstellen, die einer produktiven Imaginationsleistung bedirfen. Laut
Durand (1993) ist das Kino »un art de l'ellipse«, eine Kunstform also, deren
Besonderheit anhand der Ellipsen zwischen den Bildern zu bestimmen ist.
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Diese Einsicht geht bis in die sowjetische Montagetheorie der ausgehenden
1920er Jahre zuriick.

Die kiinstlerischen Verfahren, mit denen der Akt der produktiven Imagi-
nation initiiert wird, die an unsere Vorstellung appellieren, finden allerdings
erstmals in der literaturwissenschaftlichen Rezeptionsforschung systemati-
sche Beachtung. In Das literarische Kunstwerk [1931] prigt Roman Ingarden den
Begriff der »Unbestimmtheitsstellen«. Die Selektivitit des Erzihlens bedingt
unweigerlich Auslassungen und Unbestimmtheiten, die vom Lesenden im Akt
der Rezeption zu rekonstruieren sind. Literarische Texte sind demnach prinzi-
piell unabgeschlossen und vieldeutig. Diesen phinomenologisch inspirierten
Gedanken greift Wolfang Iser in Der Akt des Lesens auf (cf. Iser, 1976: 284fT.). Sei-
ne Perspektive auf Leerstellen wird zunehmend auch in der Filmwissenschaft
als wertvolles Konzept rezipiert.”® Leerstellen bezeichnen laut Iser »weniger
eine Bestimmungsliicke des intentionalen Gegenstandes [...] als vielmehr die
Besetzbarkeit einer bestimmten Systemstelle im Text durch die Vorstellung
des Lesers« (ebd.: 284). Damit zeigen sie »statt einer Komplettierungsnotwen-
digkeit [...] eine Kombinationsnotwendigkeit an« (ebd.). Anders als von Ingar-
den [1931] konzipiert, vollzieht sich die Erginzungsaktivitit nicht beliebig in
der Fantasie der Rezipierenden, sondern wird durch spezifische Strukturen
des Textes bzw. Films geleitet und initiiert.

Abb. 2.12 &2.13: Dampfschiff (1) und Riickenansicht (r)

Quelle: NAPOLI CHE CANTA (Roberti, 1926)

In abwechselnder Montage fihrt ein Schiff aufs Meer hinaus (siehe
Abb. 2.12), wihrend die kanonischen Orte (der Kiistenstreifen, der Hiigel des
Vomero) aus der imaginierten Perspektive eines Emigranten gezeigt werden.

18  Siehe Hanich (2012: 32f.) und Liptay (2006: 108—134).
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Wenig spiter wird die Riickenansicht einer am Meeresstrand sitzenden Frau
mit Kindern gezeigt, die dem Schiff wehmiitig nachzusehen scheint (siehe
Abb. 2.13). Die Aneinanderreihung dieser Bilder erfolgt nicht unmittelbar. Die
Montage erzahlt keine verbindende Geschichte zwischen diesen Menschen.
Vielmehr steht jedes Bild fiir sich, fiir das singulire Schicksal. Und doch kom-
munizieren diese Fragmente als kollektives Bewusstseinsbild iiber ein »Netz
von Beziehbarkeiten« (Iser, 1976: 303).

Obwohl dem Thema der Auswanderung in NAPOLI CHE CANTA kein Gesicht
verliehen wird — Roberti verzichtet ginzlich auf eine figurengetragene Hand-
lung -, gelangt es iiber die Kombinationsnotwendigkeit seiner Leerstellen zur
Anschauung. Der kleine Abschied spiegelt den grofRen, so wie sich die ein-
zelnen Fragmente von Orten, Szenerien und Charakteren als mannigfaltige
Denkbilder der Emigration bezeichnen lassen, die erstim Augenblick ihrer Be-
zogenheit an Konkretion gewinnen. Damit er6ffnen Auslassungen dem Publi-
kum Besetzbarkeiten, die den Schmerz sich vollziehender Trennungen als ge-
meinsamen Fluchtpunkt zeichnen. Da der Film dazu auffordert, sich ein kon-
kretes Abwesendes zu vergegenwirtigen, scheint sich dessen dsthetische Wir-
kung weniger durch ein diffus Unbestimmtes als vielmehr durch eine gelenkte
Kombinationsnotwendigkeit zu entfalten (cf. Iser, 1976: 284).

Im Anschluss an die Abschiedsszene zeigt der Film einen Mann hinter
Gittern, der wehmiitig aus dem Fenster blickt (siehe Abb. 2.14). Im Gegen-
schnitt sehen die Zuschauenden eine trauernde Frau am Meeresstrand (siehe
Abb. 2.15). Das Arrangement der Bilder lisst den Eindruck entstehen, dass sich
ihre Blicke treffen. Kurz darauf sind Bilder eines Liebespaares zu sehen, das
schlieRlich auseinandergeht (siehe Abb. 2.16). Dieses mannigfaltige Abschied-
nehmen wird mit Zwischenschnitten montiert, die wiederholt die Kiistenlinie
der Stadt und ein Panorama des Meeres zeigen (siehe Abb. 2.17, 2.18). Das
Motiv des Meeres spiegelt die immanente Direktionalitit der Bilder wider
und wiederholt sie. Laufend ist die Apprisentation des Gegenbildes gefragt.
Mal blicken die Zuschauenden auf eine raue, stiirmische und bedrohliche See,
mal sehen sie in der glatten Meeresoberfliche die Spiegelung der Sonne, die
die Kiistenstadt im »Glanz ihrer Herrlichkeit« umbhiillt (sieche Abb. 2.19).

Der Rhythmus des Meeres determiniert in nuce den Rhythmus des Films,
arrangiert die Momente des Gliicks und der Trauer wellenférmig und verweist
als (un-)gerichtetes Heilsversprechen auf ein Vergangenes, das es (zuriick) zu
gewinnen gilt. In den Worten von Daniel Illger (2009) liegt tiber der Stadt ein
»Schatten, der das Gliick zunichtemacht, im Licht und am Meer geboren zu
sein« (60). Jegliches Moment des Gliicks ist gefihrdet durch den Schmerz des
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Verlustes und der Trennung. Es ist eine »Rhythmisierung der Einsamkeit, die
sich gleichsam in einer Wellenbewegung vollzieht, die sogar den Wechsel der
Einstellungsgrofien erfasst« (ebd.). So befindet sich auch das Distanz-Nihe-
Verhiltnis der Einstellungen in einem fortwihrenden Widerstreit: Die domi-
nierenden Totalen entreiffen die Zuschauenden unvermittelt aus den Grof3-
aufnahmen gliicklicher Gesichter und singender Menschen.

Abb. 2.14-2.16: Mann hinter Gittern (1); Frau (m); Liebespaar (v)

Quelle: NAPOLI CHE CANTA (Roberti, 1926)

Abb. 2.17-2.19: Panorama des Meeres und Zwischentitel

Quelle: NAPOLI CHE CANTA (Roberti, 1926)

Die Einstellung und Kadrierung des Filmbildes beruhen ebenso wie die
Montage auf den Prinzipien der Selektion und der Auslassung (cf. Liptay, 2006:
110). Es ist ein Arrangement des Zeigens und Verbergens, ein Rhythmisieren
von Fiille und Leere, das den Film erfasst wie Wellen, die an die Kiistenlinie
der Stadt branden. Die fortwihrenden An- und Abwesenheiten werden zu vi-
suellen Metaphern menschlicher Trauer und Freude und das Abschiednehmen
als eigene Dimension des Dargestellten impliziert. Kino und Migration finden
hier iiber die rhythmische Bewegung in eine poetisch-ontologische Analogie.

Die filmische Leerstelle, in all ihren dsthetischen Variationen, erschliefit
sich unmittelbar. Sie entfaltet sich weniger kognitiv als emotional (cf. Liptay,
2006: 122). In einem fortwihrenden Frage-Antwort-Spiel liefert der Film spe-
zifizierbare Vorderseiten, die auf den wetterleuchtenden Horizont kollektiver
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Emigrationserfahrung verweisen. In dieser (strukturellen) Bezogenheit von
Thema und Horizont verortet Iser (1976) eine dsthetische Transformation des
Gegenstands:

»Die Erfassung eines Themas ist durch die notwendige Besetzung eines
vorgegebenen Horizonts gesteuert [...]. Durch die Struktur von Thema und
Horizont erscheinen die Segmente nicht nur in wechselseitiger Bezogen-
heit voneinander; diese Struktur bildet auch die Voraussetzung dafiir, dafd
sie transformiert werden. Erst die Transformation der Segmente 133t den
asthetischen Gegenstand entstehen, und das folgt allein schon daraus,
daR weder die einzelne Darstellungsperspektive, geschweige denn ihre
jeweiligen Segmente diesen Gegenstand je fiir sich reprisentieren kénnen«
(Iser, 1976: 307).

Auch Bild und Text sind wechselseitig aufeinander bezogen. Wie schon bei Fe-
bo Mari stehen beide Ebenen in fragender Diskrepanz zueinander: Was ist
es, das die Zwischentitel versprechen, und was antworten die Bilder darauf?
»Durchflutet von Luft und Licht tanzt und singt die Stadt im Glanz ihrer Herr-
lichkeit«, so ist im ersten Zwischentitel zu lesen. Gezeigt werden anschlieRend
Totalen des Hafens, des Parks und von Plitzen, die allesamt ein Bild der Lee-
re und Einsambkeit vermitteln. Das Bildliche iberschreitet somit als horizont-
hafte Verweisung das unmittelbar Prisente der Zwischentitel. Ein Grof3teil der
folgenden Schrifttafeln zitiert schlieflich Lieder, die zur auditiven Imaginati-
on anregen.” Was folgt, ist eine musikalische Kadrierung der Bilder. Mit der
berithmten neapolitanischen Canzone Santa Lucia Luntana (Mario, 1919) wird
das Abschiednehmen explizit auf den thematischen Horizont der Emigration
bezogen. »Partono i bastimenti per terre assai lontane« (Roberti, 1926: 29:26),
heifdt es im Zwischentitel. Auch bildlich werden nun diese Liedzeilen iiber ei-
nen singenden Emigranten auf einem Schiff referenziert, der die Szene wie
ein Voiceover kommentiert (siehe Abb. 2.20, 2.21): »Santa Lucia! / Lontano da

19 Die Verflechtungen von Gesang und Film sind im neapolitanischen Kino des frithen
20.Jahrhunderts besonders eng — die Medienkonvergenz verstarkt die Aura des Films
und tragteine poetische Bedeutungsebene bei.»Fiir den Stummfilm ist die Musik nicht
nur ein zusatzliches Mittel, um die Stimmung (mood) auszudriicken«, notiert Balazs,
»sondern eine dritte Dimension des Bildschirms«, eine Dimension, die iiber ihre Sug-
gestivitat auch realitdtsstiftende Potenziale entfaltet: »Die Musik [aRRt das Bild auf der
Leinwand als wirkliches Abbild einer lebendigen Wirklichkeit empfinden« (zit. n. Mo-
rin, 1958: 149).
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te / quanta malinconia! / Si gira il mondo intero / si va a cercar fortuna... / ma,
quando spunta la luna / lontano da Napoli / non si puo starel«

ADbb. 2.20 &2.21: Singender Emigrant (1) und Dampfschiff (r)

T —

Quelle: NAPOLI CHE CANTA (Roberti, 1926)

Wahrend das Dampfschiff ablegt, erscheint im Gegenschnitt die Silhou-
ette einer Frau mit ithrem Kind, die auf das mondscheinerhellte Meer hin-
ausblickt. Robertis Film entwickelt mosaikhafte Konstellationen assoziativer
Bild- und Tonfragmente, die sich dem Definitiven verweigern. Ihre thema-
tische Struktur ist damit nicht linear, sondern vielmehr umherschweifend.
Damit ist dieser Film gleichsam ein wunderbares Beispiel fiir Miinsterbergs
wahrnehmungspsychologische Erkenntnis, der Film verfiige itber Methoden
und Mittel, das Dargestellte analog zur menschlichen Sinneswahrnehmung
zu gestalten. Bildhafte Eindriicke der Stadt, per se unzusammenhingend,
sammeln sich collagenartig rund um thematische Gravitationszentren und
kommunizieren als Bewusstseinsbilder.

»Wir miissen das Gesehene mit einem Strom von Ideen begleiten. Sie miis-
sen flir uns Bedeutung erlangen, sie missen durch unsere eigene Phantasie
angereichert werden, sie missen Spuren fritherer Erlebnisse wecken, sie
missen unsere Geflihle und Emotionen erregen, sie miissen mit unserer
Suggestibilitat spielen, sie miissen Vorstellungen und Gedanken anregen,
sie miissen von unserem Bewusstsein mit der kontinuierlichen Kette des
Spiels verbunden werden, und sie miissen unsere Aufmerksamkeit standig
auf die wichtigen und wesentlichen Elemente der Handlung lenken. Eine
Fille solch innerer Vorgange muss mit der Welt der Eindriicke zusammen-
treffen« (Mlnsterberg, 1996: 51).
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Erstmalig verankert Miinsterberg damit den Gedanken einer latenten Ergan-
zungsaktivitit, die der filmischen Rezeption innewohnt. Die »Begleitung, An-
reicherung, Erregung und Verbindung, Verkettung eines Stromes von Gedan-
ken, Erinnerungen und Vorstellungen« werden in einen Uberschuss an Sinn
zuriickverwandelt. Bei den Zusehenden wird »ein Akt des visuellen oder au-
ditiven Imaginierens in Gang gebracht, der anreichert oder sogar vervollstin-
digt, was Filmbilder und/oder Tonspur gleichzeitig verbergen und suggerie-
ren« (Hanich, 2012:9).

Dabei steht vordergriindig das Alltigliche im Zentrum von Robertis Auf-
merksamkeit. Er zeigt die physischen Orte der Stadt und ihrer Umgebung, die
berithmten Ansichten Neapels, die Gebiude, StraRen, Plitze und Brunnen; die
folkloristische oder anthropologische Realitit, die Tarantella und die iberfill-
ten Mirkte, er zeigt die emsigen Geschifte der Hausierer und die in den Stra-
8en verstreuten Kioske.

»Erst die dsthetische Transformation der dufleren Wirklichkeit hebt an
den alltidglichen Erscheinungsformen eine spezifische Phantasmatik, eine
unvermutete Bildlichkeit hervor. Sie ldsst ein Bild entstehen, das auf etwas
zuriickweist, was ohnehin bereits da ist. Vielmehr riickt dieses Bild die
sinnlich-physische Realitit ins Sichtbare [...]« (Kappelhoff, 2008: 63).%°

Mit Wolfgang Isers (1976) Verfahren der Leerstelle kann diese wechselseitige
Bezogenheit von Realem und Imaginirem funktional bestimmt werden. Uber
die Leerstelle entsteht ein (neuer) dsthetischer Gegenstand. Ahnlich dufiert
sich Schweinitz zu Miinsterberg [1916], wenn er sagt, dass im Film Gescheh-
nisse des Alltags aufgegriffen, in die Sphire der Kunst iibertragen und in
diesem neuen Kontext »durch die neue isthetische Form in ihrer Erlebnis-
qualitit verwandelt [werden]« (2018: 24). Dass nun filmische Bilder, auf einer
isthetischen Transformation beruhend, nicht nur Ahnlichkeitsbeziehungen
zu mentalen Prozessen aufweisen, sondern diese schliefilich auch in Gang
bringen konnen, ist eine fiir das ausgehende 20. Jahrhundert zentrale film-
theoretische Erkenntnis. Die Potenziale des bewegten Bildes waren in Italien

20 In Kappelhoffs Ausfithrungen zur Phantasmatik des Alltaglichen klingt jene dstheti-
sche Transformation an, die Minsterberg als Hebung definiert: Als filmische Erfah-
rung, »welche die Alltagssphare gleichsam negiert und dennoch Geschehnisse des All-
tags aufgreift, diese aber in die Sphére der Kunst (ibertragt und hier im neuen Kontext
und durch die neue dsthetische Form in ihrer Erlebnisqualitidt verwandelt« (Schwei-
nitz, 2018: 24).
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zur Zeit von Roberti Gegenstand intensiver theoretischer Auseinanderset-
zungen. Das Kino suchte nach seinen Méglichkeiten, wenngleich mit neuen
Akzenten: So beginnen sich nun jene formalistischen und realistischen Pa-
radigmen zu formieren, die die filmische Theoriegeschichte so nachhaltigen
prigen sollten.

2.3 Subjektiver Realismus

Zunichst behilt die mimetische Funktion des Films in Italien die Oberhand
und wird im Zuge des Faschismus stirker noch als Medium des Faktischen
und Realistischen verhandelt. Im Gegensatz zum deutschsprachigen Raum,
wo sich die traumhaften Potenziale des neuen Mediums an der ambivalent ge-
firbten »Faszination iiber die neuartige Erfahrung mit einer fremden Welt«
(Briitsch, 2011: 31) entziinden, ist die Anndherung an das metaphysische Ver-
mogen des Films im Kontext der italienischen Medienkonkurrenz wesentlich
verhaltener. Nicht die Beschaffenheit des filmischen Erlebens als Traum oder
Magie, sondern die Moglichkeit, einer aulerfilmischen Realitit mentale Be-
wusstseinsbilder (inverosimile) abzuringen, stehen etwa im Zentrum der Uber-
legungen des italienischen Intellektuellen und Kulturkritikers Alberto Savinio
(1891-1952). Er spricht in einem Beitrag zur Rivista del Cinematografo [1924] von

»azioni che sisvolgono indipendentemente dalla nostra volonta e dal nostro
desiderio, avvolte nello stesso silenzio, bagnate in una luce altrettanto sotti-
le che penetra uomini e cose fino a renderli trasparenti, denuda a tal segno
la realta da farla inverosimile« (zit. n. Schrader, 2001: 116f.).

Savinio unterstreicht die Unwahrscheinlichkeit des Kinos, das Vermdgen, an
der auferfilmischen Realitit etwas zu verindern, verschleiern, transparent
oder kenntlich zu machen. Auch die apparative Organisation findet bereits
Erwihnung, doch wird sie nicht weiter ausgefithrt. Kino wird nicht analog
zum Traum gesetzt, wie es zeitgleich in Frankreich durch die Surrealist:innen
betrieben wird.** Die Schriften Savinios [1924] lassen eine bemerkenswerte
Zwischenposition erkennen: Die Absage an eine mimetische Wiedergabe

21 Die Film-Traum-Analogie nimmt in Frankreich in den 1920er Jahren im Zuge der sur-
realistischen Schule klare Konturen an (siehe dazu Briitsch, 2011: 32ff.). Savinio spricht
von einem »carettere e una sua atmosfera peculiari« (zit. n. Schrader, 2001: 116).
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der Welt wird nicht durch das Traumhafte, sondern durch eine subjektive
Erfahrungsdimension im filmischen Erleben gesetzt. Damit riicke sein Film-
verstindnis in die Nihe der Studien Minsterbergs [1916], in denen Film weder
als Abbildmechanismus noch als traumhaftes Erlebnis verstanden wird, son-
dern als ein Medium der Imagination, das Auflen- und Innenwelt miteinander
in Beziehung setzt.

Eine bewusste Auseinandersetzung Savinios mit den Schriften Minster-
bergs ist aus heutiger Sicht sehr unwahrscheinlich, zum einen aufgrund der
schwachen zeitgeschichtlichen Rezeption von The Photoplay (cf. Schweinitz,
2018: 18f.) und zum anderen aufgrund seiner ausgeprigten anti-ameri-
kanischen Haltung (cf. Schrader, 2007: 115f.). In seinen Filmkritiken setzt
sich Savinio iberwiegend mit dem deutschen und franzésischen Kino des
Surrealismus auseinander und gilt damit vielmehr als Vermittler dezidiert
europiischer Filmkulturen (ebd.: 289). Hugo Miinsterberg hingegen bezieht
sich auf US-amerikanische Filme. Dennoch heben beide, aus der Perspektive
zweier unterschiedlicher Filmkulturen heraus, iiberschneidende Positionen
zum imaginativen Potenzial des Films hervor. Miinsterberg [1916] beschreibt
das Filmerlebnis als oszillierende Gleichzeitigkeit und Ambivalenz, zum einen
von Tiefensuggestion, die die Immersion in die Filmwelt bezweckt, und zum
anderen von Flichigkeit, die die Filmwelt wieder in Distanz bringe:

»Wir sehen zweifellos die Tiefe, konnen sie aber nicht akzeptieren. Zu viel
gibt es, was die Uberzeugung hemmt und die Interpretation der Menschen
und der Landschaft vor uns als wirklich plastische Phinomene stort. Sie
sind gewif3 nicht einfach Bilder. [...] Es ist ein einzigartiges inneres Erlebnis,
das die Wahrnehmung der Lichtspiele charakterisiert. Wir haben die Rea-
litat mit all ihren wirklichen Dimensionen; und doch bleibt die fliichtige
vergangliche Oberflichenandeutung ohne wirkliche Tiefe und Fiille, so
verschieden von einem blofien Bild« (Miinsterberg, 1996: 45).

Alberto Savinio skizziert das Kino nicht als direkten Spiegel der Realitit, als
»specchio diretto della realta«, sondern als entferntes Erinnern an dieselbe,
»come riflesso lontano e mnemonico di quella« (zit. n. Schrader, 2001: 116).
Miinsterberg [1916] versteht das Kino hingegen als Spiegel des Geistes, der in
der Lage ist, eine »subjektivierte Weltschau« (Arnheim, 2000: 56) hervorzu-
bringen.**

22 Aufbauend auf den Studien Jacques Lacans spricht Christian Metz in Der imaginire
Signifikant. Psychoanalyse und Kino [1977] vom Kino als »seltsamen Spiegel«, in dem
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Savinios und Minsterbergs Unternehmungen, das Kino tiber wahrneh-
mungsisthetische Theorien in den Olymp der Kiinste zu heben, darf aus
heutiger Sicht als Zugang avant la lettre bezeichnet werden (cf. Schweinitz,
2018: 22). Indem sie das grundlegende Oppositionsverhiltnis von Realitit
und Fiktion zu itberwinden trachten, nehmen sie zugleich eine fundamentale
Position zur Rolle und Funktion imaginativer Vorginge in der fiktionalen
Rezeption ein. Aus dem Dilemma dieses Oppositionsverhiltnisses leitet der
Rezeptionsisthetiker Wolfgang Iser (1991) die »heuristische Rechtfertigung«
ab, den Dualismus von Fiktion und Wirklichkeit iiber die dritte Kategorie des
Imagindren zu ergdnzen.

»Denn offensichtlich gibt es im fiktionalen Text sehr viel Realitdt, die nicht
nur eine solche identifizierbarer sozialer Wirklichkeit sein muf, sondern
ebenso eine solche der Cefithle und Empfindungen sein kann« (ebd.: 19).

Wolfgang Iser folgend sind die Projektionen der eigenen Fantasie im Rezepti-
onsprozess als Imaginires zu bezeichnen. Sie werden iiber das Fiktive in Ge-
stalt gezogen. Miinsterbergs Studie The Photoplay [1916] findet in dieser Tria-
deihrliteraturtheoretisches Aquivalent: Die dsthetische Transformation ist ei-
ne »Grenziiberschreitung«, mit der sich »lebensweltliche Realitit zum Zeichen
fiir anderes« manifestiert (Iser, 1991: 22).

»Nun wird aber das Imaginare durch seine im Akt des Fingierens gewonne-
ne Bestimmtheit gewifd nicht zu einem Realen, wenngleich es durch die ihm
gegebene Form den Anschein des Realen gewinnt, um in einer je vorhande-
nen Welt wirksam zu werden« (ebd.).

L’EMIGRANTE als Stiftungsurkunde des italienischen Emigrationsfilms ist —
abhingig von den jeweiligen Rezeptionskontexten - vorrangig von histori-
schem und populirkulturellem Interesse. Der Bezugsrahmen, iiber den sich
die Rekonstruktion (cf. Assmann, 1988: 13) dieses Wissensvorrats ereignet,
fokussiert iiberwiegend einen Raum des Sichtbaren und Eindeutigen und
birgt, so lieRRe sich hinzufiigen, ein triigerisches historisches Versprechen.
SchlieRlich bietet der Film als radikal gekiirztes — gar amputiertes (?) — Zeitbild
dem Publikum ein Identifikationsangebot heimatlicher Romantisierung an.

die Platzierungen der eigenen An- und Abwesenheit spiirbar werden (cf. Metz, 2000:
44-56).
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Wenngleich die Rekonstruktion der Erzihlung in ihren (narrativen) Einzelhei-
ten nicht gelingt, scheint es doch naheliegend, dass iiber die Parallelfithrung
von prekiren Lebensrealititen im In- und Ausland die Schlussplattitiide des
wiedergefundenen Gliickes radikal infrage gestellt wird. Nicht affirmatorisch,
sondern mit einem ironischen Fragezeichen versehen, intendiert Febo Mari
wohl den abschlief}enden Fingerzeig heimatlicher Gliicksfindung. Diesem
triigerischen Zauber der Heimat ist gewissermaflen in statu nascendi eine
Entzauberung der Emigrationserfahrung eingeschrieben.

Roberto Roberti hingegen verschreibt sich mit seiner Grof3stadtsympho-
nie vordergriindig den mimetischen Verpflichtungen seiner Zeit. Insofern
umhiillt auch diesen Film eine stark romantisierende Aura des Vergangenen.
Er lisst sich aber ebenso als Denkbild lesen, das in seiner Unschirfe ein
Insigne der Emigration bewahrt. Die stidtischen Ansichten der Leere und Ab-
wesenheit erzihlen Trennungsgeschichten, iiber denen ein melancholisches
Imaginires der Emigration schwelt, da eine unbequeme physische Realitit im
blinden Fleck des Bildlichen bzw. in mentalen Transferprozessen aufgehoben
ist. Anhand der beiden Filmbeispiele lisst sich zeigen, wie das Publikum ein
Kaum- oder Nicht-Sichtbares erginzend verorten muss. Diese Leerstellen
verkorpern die »Gelenke des Textes«, denn sie geben die »Beziehbarkeit der
bezeichneten Positionen fiir die Vorstellungsakte des Lesers frei« (Iser, 1976:
2.84).

Die Poetik des Auslassens und Andeutens scheint im nationalgeschichtli-
chen Kontext Italiens ein filmisches Instrument darzustellen, um politischen
Restriktionen und der Zensur zu entgehen. Die Filmemacher korrelieren
das Imagindre in ihren Filmen mit (frithen) Mediendiskursen und versu-
chen so, das Vorstellungsobjekt »anschaulich-abwesend« (Sartre, 1971: 57) zu
inszenieren. In dieser Erginzungstitigkeit wird das Publikum geleitet, in
NAPOLI CHE CANTA etwa durch die rhythmisierende Montage und die musi-
kalische Kadrierung der Bilder, in ’EMIGRANTE durch eine Subjektivierung
der Dingwelt (Baldzs, 2001: 9) als reproduktive Inszenierung der figiirlichen
Innenwelt. Im filmischen Vermdgen, mentale Bewusstseinszustinde zu in-
szenieren, im Vermogen der Vergegenwirtigung eines materiell Abwesenden
lassen sich auch die Verbindungslinien zu einer frithen filmischen Entzau-
berungsarbeit ziehen, die im italienischen Kontext quer zu den dominanten
medientheoretischen Diskursen verliuft, diese zugleich aufgreift und dem
Gebot folgt, dass das »bisogno fatale« (Mosso, 1914: 22), die humanitire Not,
die der italienischen Auswanderung Vorschub leistet, nicht Gegenstand visu-
eller Eindeutigkeit und Materialitit sein darf. Wenngleich die Stummfilmzeit
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die Unmittelbarkeit des Bildes feiert, rekurrieren beide Filmemacher auf
visuelle Auslassungen, die dsthetische Strategie und politische Notwendigkeit
zugleich sind. Das politische Potenzial der Filme aber entfaltet sich in der
Verschrinkung von Ab- und Anwesenheit, wobei das Abschneiden (»cut off«)
ganz im Sinne Miinsterbergs im Dienste der Suggestion steht (cf. 1996: 63).
Die Entzauberung beginnt bei den Auslassungen in und zwischen den Bildern
und vollzieht sich in mentalen Prozessen des Auftiillens eines hegemonial(en)
Unsagbaren und Unsichtbaren. Diese ersten Auslassungen und Leerstellen
sind damit historisch-kulturell motiviert, verselbststindigen sich jedoch
gleichsam zu einem formalisthetischen Prinzip des Widerstands, das den
(DRiumen und Wegen des Emigrationskinos eingeschrieben bleibt. »Am
Anfang des Nachdenkens wiber Bilder steht ihr Verbot«, notiert Gottfried
Boehm (2008: 54), und so scheint gerade aufgrund der historisch-institutio-
nellen Repressionen ein Movens geboren zu werden, das dem italienischen
Emigrationskino als spezifische Bildjustierung der Entzauberung erhalten
bleibt.
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»Die permanente Quelle des Imagina-
ren ist die Partizipation. Was als das
Irrealste erscheinen kann, entsteht aus
dem Realsten.«

Edgar Morin (1958): Der Mensch und das
Kino, 231

Das Ende des Zweiten Weltkrieges leitet fur die italienische Halbinsel eine
Phase tiefgreifender sozialer und wirtschaftlicher Transformation ein, die
geprigt ist von einem kollektiven wie auch individuellen Streben der Re-
stauration. Gleichzeitig fithrt die Wieder6ffnung der Grenzen nach dem Fall
des faschistischen Regimes zu einer raschen und massiven Wiederaufnah-
me der Migrationsstrome, die sich allerdings grundlegend von der Phase
der grande emigrazione zur Jahrhundertwende unterscheiden. Der Zustrom
zu (inter-)nationalen Arbeitsmirkten wird iiberwiegend aus meridionalen
Regionen gespeist. Im mittleren Norden vor allem aus der Region Venetien,
wobei in absoluten Zahlen (fur den Zeitraum 1946-1950) deutlich weniger
Auswander:innen erfasst werden. Zuriickzufithren sei dies in erster Linie auf
den Mangel emigrationswilliger Arbeitskrifte, da diese fortan auch einem in-
ternen Migrationsdruck hin zu industrialisierten Regionen des Nordens, dem
sich formierenden triangolo industriale, folgen. Die transozeanische Auswan-
derung verzeichnet zu Lasten einer wachsenden innereuropiischen Mobilitit
einen signifikanten Riickgang, und doch iibt das traditionelle Ziel Argentinien
nach wie vor eine starke Anziehungskraft aus (cf. Bertagna, 2009: 353-366;
Martellini, 2009: 369-383).

Fir die ersten funfJahre nach dem Krieg zahlt das Bollettino dell’Emigrazione
400.000 Ausreisen nach Siidamerika, wobei iitber 300.000 allein auf Argentini-
en entfallen. Die Erfolgsgeschichte argentinischer Arbeitsmigration schreibt
sich fort und wird durch die liberalistische Politik der ersten republikanischen
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Regierung, den Abbau von biirokratischen Hiirden und die Implementierung
weiterer Auswanderungsabkommen begiinstigt. Die umfassendste und histo-
risch bedeutsamste Bewegung ist jedoch jene zwischen den Wirtschaftssekto-
ren Landwirtschaft, Industrie und Dienstleistungswirtschaft, diein der Ara De
Gasperi (1945-1953) als innereuropiische Arbeitsmigration (migrazione operaia)
in die Geschichtsschreibung eingehen sollte. »Es ist nicht moglich, die Losung
unserer Probleme im nationalen Rahmen zu findenc, die Italiener:innen seien
daher aufgerufen, wieder »die Straflen der Welt zu betreten«, wird De Gasperi
in einer Rede am Parteitag 1951 der Democrazia Cristiana zitiert (zit. n. Rome-
ro, 2009: 402). In diesem Sinne unterscheidet sich diese Phase von fritheren
Perioden durch eine beispiellose Ausweitung des Handlungsspielraumes des
Nationalstaates, der seine diplomatischen Beziehungen auf eine Inzentivie-
rung der grenziiberschreitenden Arbeitskriftemobilitit ausrichtet. Diese wird
beinahe ausschlielich durch die Nachfrage im Ausland diktiert und hat dem-
entsprechend einen stark zyklischen und temporiren Charakter. Dem gegen-
tiber versuchen Menschen sich den staatlichen Kontrollmechanismen durch il-
legale Auswanderung zu entziehen. Der Abfluss italienischer Arbeitskrifte in
den Norden Europas ist getrieben von der Komplementaritit einer massiven
Arbeitslosigkeit auf der einen und der (begrenzten) Nachfrage im Ausland auf
der anderen Seite.

Drei Filmlektiiren sollen nun die graduelle Offnung hin zu neuen Riumen
und (epistemologischen) Perspektiven des Emigrationskinos begleiten, die in
dieser Filmphase bemerkenswerte Figurationen eines identitiren Selbstver-
stindnisses (italianitd) liefern. Die in der unmittelbaren Nachkriegszeit ent-
standenen Komddien EMIGRANTES (Fabrizi, 1948) und COME SCOPERSI ’AME-
RICA (Borghesio, 1949) wenden sich der argentinischen Auswanderung zu und
dialogieren mit Maris ’EMIGRANTE als Intertext und erzihlerisches Modell:
Die Auswanderungserfahrung wird iiber eine zyklische Struktur erzihlt, an
deren Ende kein neuer Anfang steht. Maris Film folgt in seiner narrativen Or-
ganisation einem syllogistischen Dreischritt. Sein erzahlerischer Strukturrah-
men wird von den beiden Komédien akkommodiert: Als These wird das preki-
re Lebensumfeld der Protagonist:innen in der Heimat ins Bild gesetzt, das den
folgenden Aufbruch erzihlerisch motivieren soll. Die Antithese verhandelt die
ebenso problematischen (Arbeits-)Bedingungen in der Ferne, die mit einem
spezifischen Konflikt ihren Hohepunkt erreichen. Die Synthese legt schlie3-
lich die Riickkehr zum status quo ante nahe und ist die synkritische Antwort auf
kulturelle und sozialpolitische Konflikte in der Ferne. Sie entzaubert schlief3-
lich tiber eine Macht des Faktischen den Mythos des paese della chimera. Es sind
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also die spezifischen gesellschaftlichen Gemengelagen, die die Auswander:in-
nen innerhalb eines erzihlerischen Druckgefilles zur (symbolischen) Heim-
kehr bewegen.

Wie fir diese Filmphase charakteristisch, situieren sich die Produktionen
im Kontext eines historischen Realismus und nehmen sich des Themas iiber
die Vermessung kontrastierender Lebensrealititen und Gesellschaftsentwiirfe
an. Insbesondere die argentinische Auswanderung nach dem Zweiten Welt-
krieg wird iiber eine »Typologie des Fremden« (Klapdor, 2021: 11) verhandelt.
Dabei ist den Figuren weniger eine riumliche und kulturelle Mobilitit als
vielmehr eine inkommensurable Distanz eingeschrieben, die Fremdheit als
universelles Phinomen ausloten méchte und damit ein homogenes italo-
italienisches Selbstverstindnis befordert. Gerahmt durch diesen qualunquismo
(cf. Giannini, 1944)" behandeln die beiden Streifen den Stoff iiber Verfahren des
Othering, dessen Spannungslinien komédiantische Effekte evozieren. EMI-
GRANTES und COME SCOPERSI AMERICA bringen die erste Phase zyklischer
Erzihlmodelle zu einem vorliufigen Ende.

Der Film IL CAMMINO DELLA SPERANZA (Germi, 1950) inszeniert Emigra-
tion als klandestine Passage iiber die franzésischen Alpen und markiert eine
grundlegende Wende des modernen Emigrationsfilms. Inhaltlich am Ende des
Jahrzehnts angesiedelt, zeigt er eine durch Krieg, das Ende des Faschismus
und die produktivste Schaffensphase des Neorealismus geprigte Gesellschaft.
Er bietet eine Momentaufnahme der Nachkriegszeit und reflektiert zugleich
das italienische nation building. Dabei hinterfragt Germi die neue italienische
Identitit ebenso wie die Rolle des neuen grofien Filmgenres des Neorealis-
mus. Es werden nun nicht nur wortwortlich neue (innereuropiische) Riume
erschlossen, sondern der paradoxe Zauber der »objektiven« Bilder (cf. Mor-
in, 1958:18f.) fithrt zu einer grundlegenden Transformation der filmischen Er-
zihlung. Das narrative Druckgefille miindet keineswegs in eine konkret zu
verortende image, sondern 6ffnet sich zu einer imago, sinnbildlich die speran-
za, wie schon der Titel des Films verheifdt. Pietro Germi inszeniert die italie-
nische Auswanderung als mithsame Bewegung hin zu einer briichigen Hoff-
nung. Stabil ist nur die Vorstellung. Mit dieser Gestaltwerdung eines Imagi-
niren markiert er eine (film-)epistemologische Wende, die vor der filmtheore-

1 Diese politische Bewegung wurde vom Dramatiker und Publizisten Guglielmo Gian-
nini mit der 1944 gegriindeten Zeitung L'Uomo qualunque und dem Buch La folla (1946)
vorangetrieben. Gekennzeichnet ist der qualunquismo durch ein polemisches Misstrau-
en gegeniiber staatlichen Institutionen und politischen Parteien.
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tischen Folie Morins [1956] besprochen wird. Diese neue imaginire Topografie
darf, so die These, als moderne Formel filmischer Entzauberungsarbeit ver-
standen werden, denn die graduelle Offnung von geschlossenen hin zu offe-
nen (Vorstellungs-)Riumen adressiert eine Deleuz’sche Kategorie des Aufien,
die iiber das filmische Bild hinausweist.

3.1 Suche in der Fremde

Der Turiner Regisseur Carlo Borghesio inszeniert in der unmittelbaren Nach-
kriegszeit drei Filme mit Erminio Macario in der Hauptrolle. Wihrend CoME
PERSI LA GUERRA (1947) und IL. MONELLO DELLA STRADA (1948) den Wiederauf-
bau Italiens in den Vordergrund stellen, wird in COME SCOPERSI ’AMERICA
(1949) ein unmittelbarer Zusammenhang zum Migrationsphinomen her-
gestellt. Im Kontext neuer sozialpolitischer Voraussetzungen greift Carlo
Borghesio das Thema der argentinischen Auswanderung und Agrarkoloni-
sation auf. Der Film schépft aus einem etablierten Vorstellungsfundus des
paese della chimera. Auch das Theaterhafte hallt in dieser neuen argentinischen
Episode im Gewand des Komischen nach. Der Film ist das Ergebnis einer
Ubertragung aus dem Dialekttheater. Drehbuch und Thema werden unter
anderem von den Granden der Commedia all'Italiana, Mario Monicelli und
Steno, ausgearbeitet. Neu ist die komddiantische Art und Weise, wie dieser
altbekannte Stoff angegangen wird. Antizipiert wird in diesen Filmen der
berithmte italo-italienische Topos einer arte dellarrangiarsi, der als Reaktion
auf die substanzielle Unbeweglichkeit des Subjekts gegeniiber neuen Kriften
der Nachkriegszeit zu verstehen ist. Wo das »Nicht-mehr weiter-Wissen zum
Zustand geworden ist«, versuchen wir, »iiber das, was wir nicht angreifen
diirfen, zu lachen« (Seefilen, 1982: 15).

Das Komische entfaltet sich itber das mit Laurel und Hardy berithmt ge-
wordene Sujet der komplementiren Figurenlage: Ein ungleiches Paar tritt an
gegen eine feindlich gesinnte AuRenwelt. Der tollpatschige und naive Cristofo-
ro Colombo [Erminio Macario] freundet sich mit dem machiavellistischen Be-
triiger Gaetano [Carlo Ninchi] an, dessen Handlungen ausschliefilich auf das
Erlangen persénlicher Vorteile ausgerichtet sind. Gleich zu Beginn nimmt Ga-
etano den arbeitslosen und verzweifelten Cristoforo unter seine Fittiche und
iiberzeugt ihn, nach Amerika auszuwandern, wo es »un sacco di roba da socia-
lizzare« gebe. Anstelle des Schlagworts socializzare tritt nun aber das fregare,
nicht zuletzt als parodistische Anspielung auf den sozialistischen Diskurs der
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Nachkriegsperiode, der von Francesco Rosi in I MAGLIARI (1959) im deutschen
Gastarbeitermilieu wiederaufgegriffen wird. Doch die Welt, in der sich die bei-
den zurechtfinden miissen, ist, wie auch die theaterhaften Charaktermasken
der Protagonisten, in ihrer Komplexitit reduziert auf Schlaglichter und Chif-
fren. Colombo affichiert bezeichnenderweise zu Beginn des Films ein Plakat
von De Sicas LADRI DI BICICLETTE (1948), bevor er den Schriftzug eines Werbe-
plakats mit einem Fragezeichen erginzt: »Italia, paese dei vostri sogni?« (siehe
Abb. 3.1, 3.2).

ADbb. 3.1 &3.2: Filmplakat (1948) () und Werbeplakat in Italien ()

s ] . 7

Quelle: COME sCOPERSI AMERICA (Borghesio, 1949)

Die Referenzen auf ein von Transformation geprigtes Italien entfalten
sich anekdotisch. Der Verweis auf De Sica (1948) funktioniert als flache Pointe
und hebt sich damit von der Ernsthaftigkeit des neorealistischen Kinos ab. Der
Film verlagert schlieRlich ein Gros der Narration nach Siidamerika selbst, wo
der Vergleich lebensweltlicher Realititen im In- und Ausland die Erzihlung
bestimmt. Die Ankunft im erhofften Paradies wird unmittelbar mit Bildern
von Demonstrationen, Schligereien und Geschiftspliinderungen kontras-
tiert. Der erzihlerische Strukturrahmen folgt dem bereits bekannten Modell:
Die italienischen Emigrant:innen unterliegen einer truffa bzw. einem Konflikt,
den es zu l6sen gilt. Im Gegensatz zu Antonio in Febo Maris EMIGRANTE
vermodgen die Protagonisten diesen dramatischen Knoten kreativ zu losen.
Sie werden nicht als geschlagene oder tragische Helden, sondern vielmehr als
Bricoleure inszeniert. Ihre originellen und betriigerischen Praktiken werden
als zweckmiflige und notwendige Eigenschaften im Kontext bestehender
Macht- und Herrschaftsverhiltnisse vorgeschlagen, die »in Italia come in
Argentina« ihre Berechtigung haben. Colombo und sein Kompagnon geben
sich etwa als »ingenieri specializzati, als Schiffskapitine oder Rodeo-Reiter,
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aus. Als letzten Ausweg hoffen sie — in ironischer Anspielung auf die Gliicks-
versprechen der argentinischen Agrarpolitik zur Jahrhundertwende —, auf
einem Grundstiick auf Ol zu stofRen. Als sich aber herausstellt, dass Colombo
irrtiimlicherweise eine Rohrleitung der Firma Shell angebohrt hat, wird auch
der letzte Mythos des paese della chimera in die Moderne transponiert und die
beiden treten die Heimreise an. «Visitate [America?» (siche Abb. 3.3, 3.4).

Abb. 3.3 &3.4: Werbeplakat in Argentinien (1) und Heimkehr (v)

Quelle: COME sCOPERSI VAMERICA (Borghesio, 1949)

Ein dhnlich humoriges Regulativ entwirft auch Aldo Fabrizi in seinem Re-
giedebiit EMIGRANTES. Mit seinen komddiantischen Rollen des kleinen Man-
nes gilter als regelrechter Schauspielstar der 1940er Jahre. Insbesondere an der
Seite Anna Magnanis in CAMPO DE’ FIORI (Bonnard, 1943) und L’'ULTIMA CAR-
ROZZELLA (Mattoli, 1943) wird er zum Publikumsliebling der rémischen Komo-
die der Zwischenkriegszeit. Mit seiner Interpretation des Don Pietro in Ros-
sellinis ROMA CITTA APERTA (1945) stellt er aber auch sein schauspielerisches
Talent fiir eine ernste und niichterne Tonalitit unter Beweis. Sein Debiit als Re-
gisseur ist ebenso wie sein (Euvre als Schauspieler durch die Verflechtung von
Komik und Drama geprigt. EMIGRANTES bewegt sich zwischen der Inszenie-
rung nachkriegszeitlicher Dramen und der komddiantischen Kompensation
tiber eine arte dellarrangiarsi. Auch formell bedient sich Fabrizi eines neorealis-
tischen Formenrepertoires, das im Filmverlauf aber rasch in den Hintergrund
riickt, zugunsten typischer Elemente und battute der commedia dialettale.

Fabrizi selbst spielt den Maurer Giuseppe Bordoni, der sich mit seiner
Familie, in der Hoffnung auf Arbeit und Wohlstand, nach Buenos Aires begibt.
Diese dialektale Komodie mit Figuren aus verschiedenen Regionen Italiens
artikuliert einen pidagogischen Diskurs der argentinischen Arbeitsimmi-
gration und wird als italienisch-argentinische Koproduktion auch finanziell
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von der peronistischen Regierung unterstiitzt. Emigration wird iiber einen
Familientopos erzihlt, der die Idee einer transatlantischen italienisch-argen-
tinischen Familie entwerfen mochte. Der Film sucht nach einer doppelten
Perspektive, einer dquidistanten Partizipation an zwei verschiedenen Kul-
turen. Insbesondere im Zuge der transozeanischen Uberfahrt wirft Fabrizi
die Frage von Zugehorigkeit und Identitit geradezu didaktisch auf. Donna
Adele, Bordonis Frau, bringt wihrend der Reise ein Kind zur Welt, das zu
ihrer grofen Bestiirzung die argentinische Staatsangehorigkeit bekommen
wird. Kurzerhand wird es auf den Namen Italo getauft, um dieses Ungliick
zu kompensieren. Bei der Taufe des Neugeborenen auf der Schiffsbriicke
wird argentinisches mit rémischem Weihwasser vermengt, eine Metapher
fiir die Mischung nationaler Identititen: »In un mondo che non ha confini,
tutte le patrie si uniscono nella infinita grandezza di dio« (Borghesio, 1949:
36:15-36:20). Eine fliissige Metapher fiir die Mischung nationaler Identititen,
unter deren Agide das Kind geboren wird.

Der Film bringt damit allerdings kein relationales Identititsverstindnis
zutage. Vielmehr verfihrt die Bestimmung von Heimat und Fremdheit essen-
zialistisch und nicht ohne ein gewisses Pathos. In einem langen Monolog er-
klirt Giuseppe, dass Emigration verpflichtend sein miisse, um die transozea-
nische italienische Solidaritit zu stirken. Erst in der Ferne wiirden sich die
Menschen der Bedeutung von Heimat bewusst. Donna Adele erkrankt schlie3-
lich an der immer grofRer werdenden Nostalgie und treibt Giuseppe dazu, sich
das notige Geld fiir die Riickreise zu erschleichen. Er soll einen Arbeitsunfall
vortduschen und Geld von der Arbeitsversicherung kassieren. Da die Fami-
lie von der italo-argentinischen Diaspora so wohlwollend aufgenommen wird,
kann Donna Adele ihr Heimweh iiberwinden und findet schlief3lich in der Fer-
ne eine neue italienische Heimat.

Fabrizis EMIGRANTES versucht sich in einer riscrittura von Maris LEMI-
GRANTE. Neben der Titelanleihe iibernimmt er motivisch die erkrankte Frau-
enfigur, den Arbeitsunfall und den Versicherungsbetrug. Seine Erzihlstruktur
ist wie bei Mari zyklisch und endet zwar in Argentinien, spielt aber dennoch
mit der altbekannten konsolatorischen Plattitiide. An der intertextuellen Zu-
wendung interessanter sind filmisthetische Verfahren, insbesondere jene der
neorealistisch geprigten Auftaktepisode des Films. Aufienaufnahmen einer
im Wiederaufbau begriffenen Stadt am Tiber werden mit Innenraumszenen
der leeren Wohnung montiert. Die Familie packt ihre Habseligkeiten fiir die
grofde Reise. Wie schon bei EMIGRANTE wird durch Detailaufnahmen von
Objekten ein symbolisches Abschiednehmen inszeniert. Gezeigt wird etwa
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die Grofaufnahme einer Fotografie, ein Blumentopf wird zur Metapher der
Entwurzelung und einer Bratpfanne® wird im Sinne Baldzs’ [1924] ein Ge-
sichtverliehen, das diese materielle Auflenwelt subjektiviert. Mit Edgar Morin
konnte gar von einem »animistischen Phinomen«der »Be-Seelung« sprechen,
die den/die Zuschauende(n) ergreift:

»Die Dinge, die Objekte, die Natur gewinnen also unter den gleichzeitigen
Einflissen des Rhythmus, der Zeit, der Fluiditat, der Kamerabewegung, der
Licht- und Schattenspiele, eine neue Qualitiat. Das Wort >subjektive Gegen-
wartc ist unzureichend. Man kénnte s>Atmosphdare« sagen. Vor allem kénnte
man >Seele<sagen« (1958: 78).

Begleitet wird diese Sequenz von einem Spiel mit Hell-Dunkel-Kontrasten. Es
verleiht der inneren Zerrissenheit im Moment des Abschiednehmens visuellen
Nachdruck. Die Lichtdramaturgie kulminiert schlieflich in einem Schatten-
spiel (siehe Abb. 3.5).

Abb. 3.5: Schattenbilder

Quelle: EMIGRANTES (Fabrizi, 1948)

Kurz bevor die Familie Bordoni ihre Wohnung verlisst, erscheinen die Sil-
houetten der Protagonist:innen (gerahmt gleich einem Gemailde) auf der rech-
ten Wandseite eines gespenstisch leeren Raumes. Die Stimme der Frau kom-
mentiert die Szene im Stile eines Voiceover: »Siamo stati tanto felici in questa

2 Ein augenzwinkernder Verweis auf Fabrizis Rolle als Don Pietro bei Rossellini.
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casa. Ti ricordi quando ci arrivassimo da sposi. / vabbe dai ne troveremo ur’al-
trameglio / no — come questa non la troveremo piti« (Fabrizi, 1948:12:34-12:50).

Diese kurze Bildfolge markiert den Hohepunkt einer Bewegung hin zur
Innenwelt der Figuren. Die Inszenierung der Schlagschatten 6ffnet sich ei-
ner sinnlich-imaginativen Potenzialitit, einem melancholischen Schwelgen in
alten Erinnerungen (»siamo stati tanto felici«). Laut Edgar Morin (1958) ent-
faltet das filmische Bild iiber spezifische Hell-Dunkel-Arrangements subjekti-
vierende Eigenschaften: »Der Kameramann filtert, kanalisiert oder verbreitet
Schatten und Lichter, um das Bild mit einem Hochstmaf} gefithlswirksamer
Krifte aufzuladen« (45).> Im Zentrum von Morins Uberlegungen steht nicht
nur die Suggestionskraft filmischer Bilder, sondern auch die »seelische Pro-
jektionskraft«. Diese sei dem filmischen Sehen immanent und erschaffe ein
»Double« ausjedem »Ding«, um es »im Imaginiren aufblithen zu lassen« (ebd.:
36). So besitze jedes Bild potenziell den »magischen Charakter des Doppelgin-
gers«, der sich als solcher in den »ungreifbaren Formen« des Spiegelbilds oder
Schattens manifestiert (ebd.: 31). Der Doppelginger als »fundamentale[s] Bild
des Menschen, das seinem innersten Selbstbewusstsein zugrunde liegt«, gibt
sich »im Spiegelbild oder im Schatten zu erkennen« (ebd.). Die imaginire Ver-
fasstheit des filmischen Bildes riickt also durch die »ungreifbare Form«ins Be-
wusstsein. Diese Bilder verweisen auf »das augenscheinliche Draufiensein des
Doppelgingers« (ebd.: 35). Laut Morin figurieren derlei »Doppelbilder« eine
Epistemologie des Kinos und den »Zauber des Bildes«, indem das Bild seinem
imaginiren Ursprungsort entrissen wird.

»Der Film verfiigt Gber den Zauber des Bildes, das heifdt, er erneuert oder
berhoht den Augenblick der banalen Alltagsdinge. Die verborgen mitwir-
kende Kraft des Doppelbildes, die Machte des Schattens, eine gewisse Sen-
sibilitat fiir die Spukhaftigkeit der Dinge, vereinigen ihre tausendjahrigen
Zauberkrifte im Innersten der photogenen Uberhdhung und rufen imagina-
re Projektionen-Identifikationen oft wirksamer hervor, als es das praktische
Leben vermag« (ebd.: 107).

Die Inszenierung dieser Projektionen folgt einer wechselseitigen Bewegung
von manifester Aufien- zur subjektiven Innenwelt der Figuren. Eine reproduk-

3 Seine Ausfiihrungen zur Funktion des Schattens fundiert Edgar Morin bemerkenswer-
terweise mit Rickgriff auf Béla Balazs: »Im realen Leben kann weder das Grauen so
grausig noch die Schénheit so zauberhaft sein wie Grauen und Schénheit, die der
Schatten suggeriert« (Béla Balazs, zit. n. Morin, 1958: 45).
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tive Imaginationsarbeit, die die innerdiegetisch etablierte Realititsebene des
Films nicht verlasst und orchestriert wird durch das Kontrastspiel von Schat-
ten und Lichtfithrung.

Im Fortgang der Narration wendet sich Fabrizi fast ausschlieflich der Au-
Renseite der Figuren zu, und zwar im wortwortlichen Sinne: Sie werden in der
Tradition der commedia dialettale zunehmend als Charaktermasken fixiert. Mit
dem Ziel, komddiantische Effekte hervorzurufen, offeriert Fabrizi dem Publi-
kum damit ein klares Identifikationsangebot aus den Zeiten grofRer Theater-
erfolge und, nicht zuletzt, seiner eigenen Rollenbiografie.

Obwohl das goldene Zeitalter der italienischen Filmkomdédie mit der Com-
media all'Italiana zwischen 1962 und 1969 verortet wird, hat die italienische
Komodie ihre Wurzeln in regionalen Theatertraditionen und klassischen
amerikanischen Vorbildern (cf. Wood, 2005: 44ff.). In Fabrizis und Borghesios
Komodien steht der altbekannte Mythos des paese della chimera nun erneut auf
dem Priifstand der Desillusionierung: »In Argentinia stanno peggio di noil«
(Fabrizi, 1948). Als zentrales Element verweisen strukturierte Abwesenheiten
auf zeitgenossische Themen und deren mogliche Kompensation. Emigration
wird iiber einen Familientopos und die Idee eines ubiquitiren qualunquis-
mo erzahlt, womit in beiden Filmen ein Moment der Stabilisierung und der
Riickkehr zentral gesetzt wird, das als Aufruf des Zueinanderstehens nach
den Griueln des Zweiten Weltkrieges zu lesen ist. Eng damit verwoben ist der
Entwurf einer homogenen italienischen Gemeinschaft und Identitit, die sich
nun gewissermaflen augenzwinkernd diesen neuen Herausforderungen zu
stellen versucht.

Das Komische entfaltet sich in der Ferne iiber den Kontrast des Eigenen
und Fremden, erwichst aus sozialen Konflikten und erfiillt vorwiegend stabi-
lisierende Funktionen. Wenn das Komische »aus einem sozialen Konflikt er-
wichste, notiert SeefSlen (1982), »bedarf es auch aufmerksam nach den stabi-
lisierenden Funktionen und den reaktioniren Ziigen selbiger zu fragen« (22).
Das Unbehagen ob des rasanten gesellschaftlichen Wandels und der neuen mi-
grationspolitischen Herausforderungen gewinnt durch den komischen Aus-
druck zwar an Leichtigkeit, doch reiissiert vor allem nicht hinsichtlich der Fra-
ge der italianita in jenen deautomatisierenden Effekten, die eine subversive
Schlagseite des Humorigen charakterisieren und mit dem Genre der Comme-
dia all'ltaliana zur vollen Entfaltung gelangen sollte.
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3.2 Hoffnung und das filmische AuBen

Wihrend einige Filme der Nachkriegsperiode ein inner-italienisches Druck-
gefille* zum Thema machen, steht IL CAMMINO DELLA SPERANZA (Germi,
1950) fiir die Formierung des modernen Auswanderungsfilms iiber eine zu-
nachst vorherrschende italo-franzosische Achse. Vor allem in Frankreich
herrscht zum Ende des Krieges ein akuter Arbeitskriftemangel. Die italie-
nische Regierung schlief8t 1946/47 bilaterale Abkommen mit Frankreich, die
die Moglichkeit von befristeten Arbeits- und Aufenthaltsvertrigen bis zu
einer jihrlichen Obergrenze erméglichen, auf ausdriicklichen Wunsch des
Aufnahmelandes. Auf Grundlage dieser Abkommen wird Migration angeregt
und teilweise staatlich gestiitzt. Sie ist temporir, zyklisch, fast ausschliefllich
mannlich und auf bestimmte Sektoren ausgerichtet.

Der Anteil an illegalen italienischen Emigrant:innen ist insbesondere in
meridionalen Regionen hoch, weil dort eine insgesamt geringere Professio-
nalisierung der Fachkrifte zu verzeichnen ist und der Wunsch einer perma-
nenten, den gesamten Familienverbund umfassenden Auswanderung beson-
dersausgeprigtist. Titel wie ILCAMMINO DELLA SPERANZA oder FUGA IN FRAN-
cla (Soldati, 1948) sind symptomatisch fiir diese schattenseitige Emigrations-
bewegung, die sich sowohl staatlicher Obhut als auch sozialrechtlicher (Ar-
beits-)Schutzbestimmungen entzieht. Den thematischen Grundstein legt Jean
Renoir mit TONI (1935). Dieser Film erzihlt erstmals von Ausbeutung und ras-
sistischen Ressentiments gegeniiber italienischen Gastarbeitern im franzési-
schen Arbeitermilieu und entstand in der Frithphase des poetischen Realis-
mus in Frankreich. Jean Renoir antizipiert darin eine neorealistische Asthetik,
etwa iiber Auflenaufnahmen, Laiendarsteller:innen und die Aufmerksamkeit
gegeniiber gesellschaftlichen Konflikten (cf. Schrader & Winkler, 2013: 6).

Den italienischen Neorealismus aus franzésischem Blickwinkel zu rezipie-
ren, ist ein weiterer aufschlussreicher Punkt dieser italo-franzosischen Ver-
flechtungen. In der romanischen Filmwissenschaft wird vermehrt die Rezep-
tionshaltung franzosischer Intellektueller zum Neorealismus betont, auch um
ein Gegengewicht zur Mir des objektiven Realismus des italienischen Nach-
kriegskinos in Stellung zu bringen (cf. Felten, 2011: 40ff. oder Wood, 2005).

4 Siehe beispielsweise RISO AMARO (1949) von Giuseppe De Santis; NAPOLETANI A MI-
LANO (1953) von Eduardo De Filippo; TOTO, PEPPINO E LA... MALAFEMMINA (1956) von
Camillo Mastrocinque; Rocco E | SUOI FRATELLI (1960) von Luchino Visconti.
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Insbesondere André Bazin (1977) befasst sich in zahlreichen Essays intensiv so-
wohl mit den Filmen Jean Renoirs als auch mit dem italienischen Neorealis-
mus und kommt zu dem Schluss, der Eindruck der Realitit werde nur durch
die dsthetische Illusion erreicht (cf. Bazin, 2009:105ff.).” Er betont die Unmég-
lichkeit einer objektiven Weltwiedergabe und spricht in Was ist Film? [1975] von
ko-existierenden Realismen, die dem Kino »den Sinn fiir die Mehrdeutigkeit
der Wirklichkeit zuriickgeben« (2009: 105).

»Mit Filmen wie PAISA (Paisa) und GERMANIA ANNO ZERO (Deutschland im
Jahre Null) von Roberto Rossellini und LADRI DI BICICLETTE (Fahrraddiebe)
von Vittorio De Sica, die auf jeden Expressionismus und ganz besonders auf
alle Montage-Effekte verzichten, stellt sich der italienische Neorealismus
gegen alle vorangegangenen Formen realistischen Kinos. Wie Welles und
trotz der stilistischen CGegensitze zu ihm, ist der Neorealismus bestrebt,
dem Kino den Sinn fiir die Mehrdeutigkeit der Wirklichkeit zuriickzugeben«
(ebd.).

Im Anschluss an Bazin definiert Gilles Deleuze (1997) schlieflich diese Uberla-
gerung von imaginativen und realistischen Verfahren iiber eine grundlegende
Ambivalenz: »Statt ein bereits dechiffriertes Reales zu reprisentieren, meint
der Neorealismus ein stets zweideutiges Reales« (11). Wie auch Edgar Morin
(1958) in seiner Studie wiederholt betont, sei das Kino der Ort des Bildes und
der Einbildungskraft gleichermafien, die »dialektische Einheit des Realen
und Irrealen« (191). Wenngleich der Neorealismus wie kein anderes filmisches
Genre dafiir steht, aktuelle Ereignisse zu verhandeln und Bilder in Form von
Direktheit und Wahrscheinlichkeit zu entwerfen, sollten laut Oliver Fahle
(2015) jene Streifen nicht aus dem Blick geraten, die iiber die Betonung des
Perzeptiven und den Einsatz medialer Umcodierungen eine mediale (und
epistemische) Moderne antizipieren. Am Beispiel Rossellinis PaIsA beschreibt

5 André Bazin schreibt beispielsweise zu LADRI DI BICICLETTE: »So gesehen ist LADRI DI
BICICLETTE (1948) eines der ersten Beispiele reinen Films. Keine Schauspieler, keine Ge-
schichte, keine Mise-en-scéne mehr, das bedeutet in der vollkommenen dsthetischen
Illusion von Realitat letztendlich: kein Film mehr« (Bazin, 2009: 351). Als Verfechter des
»totalen Realismus« (Frohlich, 2016: 61) pladiert er nichtsdestotrotz gegen ein reduk-
tionistisches Verstandnis des Neorealismus. Die franzdsische Kritik, allen voran Gilles
Deleuze (cf. 1997: 11ff.), betont die Uberlagerung von imaginativen und realistischen
Verfahren.
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Fahle, wie der Zugrift auf eine Realitit durch den Filter medialer Zurichtung
geschieht und resiimiert:

»Die neorealistische Asthetik spaltet sich also von Beginn an in zwei Stringe
auf: zum einen in den Versuch einer Asthetik der Unmittelbarkeit, die Bilder
aus dem Geschehen in Form der Direktheit und Erlebbarkeit entstehen lasst;
zum anderen in die Vermittlung, in der sich die Realitiatin verschiedene me-
diale Ebenen einordnet« (ebd.: 142f.).

Germis Erdffnungsszene ist fir die auf den ersten Blick neorealistischen Kon-
ventionen zuwiderlaufende Uberschneidung von Objektivierung und Subjek-
tivierung beispielhaft: Eine kurze Panoramaeinstellung zeigt ein sizilianisches
Bergdorf (siehe Abb. 3.6). Gleich daraufrichtet sich die Kamera aus schrigem
Winkel auf eine Gruppe von Frauen und Kindern, die stumm und regungslos
einen Ort auflerhalb des Bildfeldes fokussieren (siehe Abb. 3.7).

Abb. 3.6 §3.7: Panorama (1) und Gruppe ()

. I .
9 N A

Quelle: IL. CAMMINO DELLA SPERANZA (Germi, 1950)

Dem Blick der Zuschauer:innen wird in medias res ein Platz inmitten die-
ser lokalen Gemeinschaft zugewiesen, die offenbar einer schrecklichen Szene-
rie beiwohnt. Minenarbeiter haben sich in einen Hungerstreik begeben, um
gegen die SchliefRung der Mine zu protestieren. Uber eine Point-of-View-Ein-
stellung fithrt die Kamera unter Tage, wo der lokale ingeniere versucht, die Man-
ner von ihrem lebensbedrohlichen Vorhaben abzubringen. Die Anbindung an
diese subjektive Perspektive wird iiber eine langsame Kamerafahrt in die Tie-
fe gehalten und schlieflich iiber die Lichtdramaturgie affektiv geladen (siehe
Abb. 3.8).
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Abb. 3.8 §3.9: Kamerafahrt (1) und Wolkendecke ()

Quelle: I CAMMINO DELLA SPERANZA (Germi, 1950)

Es ist diese Form des riumlichen Realismus, die André Bazin als Charak-
teristikum und zweideutige Realitat des italienischen Nachkriegskinos defi-
niert. Subjektive und verkantete Einstellungen ahmen eine Perzeption der Be-
wegung im filmischen Raum nach. Die auf diese Weise konstruierte Realitit
entspricht einer Vorstellung davon, wie die aktiven Betrachter:innen die Welt
um sich herum wahrnehmen und strukturieren (cf. Wood, 2005: 89).

Die Erzahlstruktur des Films folgt weiter aufmerksam der Perspektive der
Emigrant:innen, die ihre Umgebung betrachten und ein Gefiihl fir die menta-
len Konstruktionsprozesse einer subjektiv erlebten Realitit beférdern. In die-
sen Knotenpunkten des perzeptiven Realismus sieht Edgar Morin (1958) ei-
ne dem Filmerleben immanente Uberlagerung von Objektivierungsphinomen
und Imaginationsvorgang, die er als »Projektion-Identifikation« (107ff.) defi-
niert:

»So fithren die gleichen psychischen Prozesse in ihrem Anfangsstadium
ebensowohl zur praktischen, objektiven, rationalen Sicht wie zur emotio-
nalen, subjektiven, magischen Schau« (ebd.: 146).

Germi setzt in dieser Erdéffnungsszene auch auf visuelle Elemente des
Film noir, etwa mit der kontrastreichen Beleuchtung und der Inszenierung
der miniera als Grenzzone, die an die visuelle Trope des Genres schlechthin,
die Treppe, erinnert. Bei der Kamerafahrt nach unten prallt ein expressi-
ver Hell-Dunkel-Kontrast im Bildkader frontal aufeinander. Die auffillige
Tiefenschirfe der Einstellung schlie3t in einer Schwarzblende. Als die Mi-
nenarbeiter, erfolgreich von ihrem Vorhaben abgebracht, zuriick an die
Erdoberfliche gelangen, wird das Spiel von Licht und Schatten als religiose
Bildassoziation wiederholt. Sonnenstrahlen bahnen sich ihren Weg durch
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eine dunkle Wolkendecke und fluten den Bildkader allmahlich mit strahlen-
dem Weif} (siehe Abb. 3.9). Als religiése Bildassoziation wird dieses Motiv
wiederholt an dramatischen Hohepunkten des Films inszeniert.

Das chiaro-scuro gilt als Markenzeichen des Regisseurs, dessen Filmschaf-
fen auch dem Subgenre des Neorealismo Nero zugeordnet wird (cf. Wood,
2005:103). Der Film IL CAMMINO DELLA SPERANZA ist formal und generisch an
Schnittstellen zu verorten, zwischen der Soliditit etablierter Filmtraditionen
(generische Codes des Neorealismus, des frithen europdischen Roadmovies,
des Melodramas und sogar des Westerns) und der Erkundung instabiler, offe-
ner Formen und Riume. Die intensive Lichtdramaturgie kommt insbesondere
bei melodramatischen Episoden zum Einsatz, um der emotionalen Befind-
lichkeit der Charaktere visuell Nachdruck zu verleihen.® Das Kontrastspiel ist
aber auch losgelost von Genrekonventionen als tibergeordnetes rhetorisches
Mittel und bildsprachliche Metapher zu verstehen, die als hoffnungsbrin-
gende Helle die Passage der Emigrant:innen fortwihrend begleitet. Schon
der Titel IL CAMMINO DELLA SPERANZA erdffnet eine doppelte Perspektive:
Die volkstiimliche Redewendung eines Weges der Hoffnung ist einerseits
Metapher fiir Emigration im Allgemeinen, verweist aber andererseits auf den
mithsamen Prozess des nation building der unmittelbaren Nachkriegszeit.
Pietro Germi richtet den Blick nach Innen und fragt nach einer kollektiven
italienischen Identitit. Sein Film verzahnt damit, wie fiir das italienische Kino
der Migration charakteristisch (cf. Schrader & Winkler, 2013: 17), Fragen von
Migration und Identitit.

Eine Gruppe sizilianischer Bergarbeiter reist mit ihren Familien in mith-
samen Etappen in den italienischen Norden. Ihr Ziel ist Frankreich. In Begeg-
nungen mit norditalienischen paesani identifizieren sie sich selbst als foresti,
als Fremde.” Die »Proportion von Nihe und Entferntheit« (Simmel, 1908: 511),
die eine Typologie des Fremden charakterisiert, wird damit auf ein nationa-
les Gefiige iibertragen. Der Film fragt also nach der Existenz einer kollektiven
Identitdt innerhalb des italienischen Nord-Siid-Gefilles. »Das Verhaltnis zum

6 Melodramatische Elemente werden im Neorealismo Nero verwendet, um Situationen
der Machtlosigkeit zu inszenieren und gesellschaftliche Missstande aufzudecken (cf.
Wood, 2005: 104 ff.).

7 Laura Rascaroli beobachtet, wie sich das Geflige der italianita im Neorealismus veran-
dert hat. »Thus between PAISA and IL CAMMINO DELLA SPERANZA, Italians went from
being compatriots to strangers« (2013: 27).
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Raum« wird so beispielhaft zur »Bedingung, andrerseits das Symbol der Ver-
hiltnisse zu Menschen« (ebd.: 509), denn die Auslotung einer nachkriegszeit-
lichen Einheit vollzieht sich vorwiegend iiber die Raumarchitektur des Films.
Die gefihrliche Reise spielt in Innenrdumen und Fortbewegungsmitteln, etwa
Fihre, Bus, Zug und schlieflich Lkw. Der Blick nach Aufien zeigt eine italie-
nische Landschaft, geprigt von Marginalisierung und Peripherie, abseits be-
rithmter Ansichten und Orte kollektiver Identifikation. Wie Laura Rascaroli in
The Cinemas of Italian Migration ausfuhrt, entwirft Germi den italienischen Na-
tionalstaat als Interstitium, als immanente Beweglichkeit und Dynamik (inter)
ebenso wie als dauerhaft und fest (stitium) (cf. 2013: 27f.). Der Hermetik einer
meridionalen eingeschworenen Gemeinschaft wird filmasthetisch die Poten-
zialitdt filmischer Vorstellungsriume in den franzdsischen Alpen gegengela-
gert. Der Aufbruch aus einer ewigen sizilianischen Landschaft ist auch met-
onymisch zu verstehen, als notwendige Transformation und Reintegration des
Mezzogiorno im Zuge des italienischen Wiederaufbaus.

In der Ausmodellierung dieser Erzihlung als Druckgefille iibernimmt die
Lichtdramaturgie die narrative Funktion, eine wegweisende, transzendente
Macht zu symbolisieren und erinnert damit stark an die Lichtquelle als Indiz
gottlicher Prisenz in der Divina Commedia. Der Film akkommodiert auch Dan-
tes Topologie als erzihlerisches Strukturmodell: der Abstieg in eine Unterwelt,
eine qualvollen Reise und schliefilich der Aufstieg auf einen Liuterungsberg.
Auch in Fuga IN FRANCIA, wo Germi die Hauptrolle spielt und der als Blau-
pause fitr IL CAMMINO DELLA SPERANZA gelten darf, charakterisiert eine raum-
zeitliche Dreiteilung die Erzihlung und endet in einer Erlésungsfiktion. Dan-
tes Prolog wird dort ganz explizit als Intertext herbeizitiert: »Sai cosa volevo
dirti prima? [...] Sembravi proprio Dante. Nel mezzo del cammin di nostra vi-
ta« (Soldati, 1948: 23:12-23:16), sagt der Sohn zu seinem Vater, einem gesuchten
Kriegsverbrecher, von dessen dramatischer Flucht der Film erzihlt. Auch die-
ses Auswanderungsdrama hat einen christlich-religisen Rahmen und kulmi-
niert final in einem Konflikt zwischen Gut und Bose vor einer alpinen Grenzku-
lisse. Der Sohn Fabrizio verzeiht am Ende seinem Vater und wird von Tembien
[Pietro Germi], im Film die Personifikation des Guten, adoptiert.

Diese Kondition des Transitorischen wird hiufig iiber Genrelogiken des
Roadmovies verhandelt, entweder als zentrale Erzahlperspektive oder Er-
kenntnisreise der Charaktere. Letztlich scheint gerade das being on the road als
ontologische Metapher fiir individuelle und kollektive Sehnsiichte pradesti-
niert zu sein (cf. Hickethier, 2006: 128).



5 Ankommen

»Was das Road Movie kennzeichnet, ist die oft auffillige Ungenauigkeit der
Zielvorstellungen, haufig wird kein konkreter Ort benannt. Die Figuren ha-
ben Sehnsiichte, haufig nach Freiheit und Gliick, werden durch den Wunsch
nach einem Leben in einer anderen Welt getrieben, nach einer anderen Art
und Weise miteinander umzugehen, aber dieses Ziel bleibt oft sehr diffus,
weil sie oft selbst nicht wissen, was sie treibt, erst die Reise selbst bringt es
hervor« (ebd.).

Alberto Zambenedetti (1999) bezeichnet IL CAMMINO DELLA SPERANZA daher
als frithes europiisches Roadmovie, das die groflen Klassiker von Fellini, Berg-
man und Wim Wenders antizipiert.

»Film stilisticamente molto sofisticato, il capolavoro di Germi & un road mo-
vie alla europea che anticipa molti altri grandi classici, da LA STRADA dello
stesso Fellini a IL POSTO DELLE FRAGOLE di Bergman, da WEEKEND di Godard
a NEL corso DEL TEMPO di Wenders« (Zambenedetti, 1999: 0.S.).

Reiseschilderungen setzen innere und dufiere Bewegtheit zueinander in Be-
ziehung. Sie zeugen von einer gewissen Affinitit zur suggestiven Bildspra-
che und haben im italienischen (bzw. europdischen) Kino eine lange Tradition
— noch bevor das >klassische« amerikanische Genre a la EAsy RIDER (Hopper,
1969) in den 1960er Jahren geboren wird. Die Bewegung an sich wird schon von
Edgar Morin (1958) als »Seele« des Kinos beschrieben, die in enger Verwandt-
schaft mit dem Traumhaften stehe:

»Die Bewegung ist die Seele des Kinos, sie ist seine Subjektivitit und seine
Objektivitat. Hinter der Kamera, die Zeit und Raum durchschneidet, zieht
sich das Unendliche, die doppelte Kielspur des Lebens und des Traumes«
(148).

Tatsichlich werden zentrale Muster ebenso wie Versatzstiicke des Roadmo-
vies bemerkenswert oft fiir den Emigrationsfilm fruchtbar gemacht. Es riickt
als Erzahlgenre der ausgehenden 1960er Jahre immer stirker in den Fokus, da
es nicht nur die dufdere Handlungsfolge, sondern metaphorisch auch den Be-
wusstseinshaushalt der Protagonist:innen externalisiert.® Dabei determinie-

8 Siehe beispielsweise UN ITALIANO IN AMERICA (Sordi, 1967); BELLO, ONESTO, EMIGRA-
TO AUSTRALIA SPOSEREBBE COMPAESANA ILLIBATA (Zampa, 1971); RIUSCIRANNO | NOSTRI
EROI A RITROVARE L’AMICO MISTERIOSAMENTE SCOMPARSO IN AFRICA? (Zampa, 1968),
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ren duflere und innere Konfliktsituationen und Zerwiirfnisse das Fortkommen
der Protagonist:innen. Aus dieser Konfiguration l4sst sich wiederum die Affi-
nitit zur Hybridisierung mit melodramatischen Elementen ergriinden. Etap-
penhaftes Erzihlen wird iiber die Sukzession von Konfliktereignissen struktu-
riert, die schliefllich als Widerlager, als Herausforderung, die es zu itberwin-
den gilt, die Heimkehr oder gelungene Auswanderung in eine Art dramatische
Balance bringen. Diese Konfliktdarstellungen schopfen aus einem mythischen
bis modernen Motivschatz und liefern damit Beispiele sowohl fiir danteske
Erkenntnisreisen wie fiir psychologische Zerwiirfnisse, die sich als Erfahrung
des Transitorischen, des Heimatverlustes oder des Fremdheitsgefiihls dufiern
(cf. Vogler, 1998).°

Mirco Melanco unternimmt eine weitgefasste Untersuchung des Reisethe-
mas im italienischen Kino und identifiziert hierfiir drei zentrale Griinde: Das
Reisen bietet erstens die Gelegenheit zur Sondierung von Ahnlichkeiten und
Unterschieden innerhalb eines epochenspezifischen Italienbildes; zweitens
erlaubt es, die Bedeutungen rund um das Verlassen Italiens zu verarbeiten;
und drittens dient es der Reflexion des Gefiihls nationaler Identititen (cf.
1996: 231ff.). Letzteres scheint nun fiir Germis Film der Fall zu sein, da mit
dem Verweis auf die Divina Commedia Fragen nationaler Einheit und Identitit
tiber ein italienisches Epitom kultureller Selbstverstindigung par excellence
verhandelt werden. Wie bereits erwihnt, sondiert Germi eine inner-italie-
nische Typologie des Fremden, wobei der finale Konflikt zwischen Gut und
Bose, mit dem der Film seinen dramaturgischen Hohepunkt erreicht, sich
innerhalb der meridionalen Gemeinschaft ereignet: Saro [Raf Vallone] ersticht
in einem als Western Showdown inszenierten Messerkampf den Widersacher
Vanni [Franco Navarra], der aufgrund seiner kriminellen Vergangenheit nun
versuchte, nach Frankreich zu fliehen. Diese Figur des Bosen wird wie in FUuGa
IN FrANCIA als historische Katharsis funktionalisiert, als Personifikation jener
umfinglichen faschistischen Fluchtbewegung, die unmittelbar nach Ende des
Krieges in grofder Zahl nach Argentinien und Frankreich einsetzt.

aberauch rezente Produktionen wie EASY — UN VIAGGIO FACILE FACILE (Magnani, 2017);
Quo Vabpo? (Nunziante, 2016) oder ToLo ToLo (Zalone, 2020). Vor allem in der Com-
media all'ltaliana ist die Reise Vehikel der Kulturkritik und dient der Erforschung von
Gesellschaft und Selbst (cf. Mazierska & Rascaroli, 2006: 4), zumal verstarkt Figuratio-
nen raumlicher und sozialer Mobilitat aufeinander ausgerichtet werden.

9 Unter Bezugnahme auf Campbells The Hero with a Thousand Faces (1949) entwirft Chris-
topher Vogler (1998) die mythische Heldenreise als grundlegendes Modell des Erzdh-
lens schlechthin.
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Die Orientierungslosigkeit der Gemeinschaft, die sich bei ihrer Reise
einem Fremdenfithrer anvertraut, ist als Trope einer nationalen und gesell-
schaftspolitischen Neuorientierung im Zuge des italienischen Wiederaufbaus
zuverstehen. Auch fir die Soziallehre der katholischen Kirche bricht eine neue
Ara an. Unter Papst Pius XII. (1939-1958) wird iiber ein umfangreiches Kom-
pendium versucht, an eine redemptio proletariorum, eine Entproletarisierung
der italienischen Gesellschaft anzukniipfen. Die Rolle dieses sozialen Katho-
lizismus im Prozess der Restauration reflektiert Germi iiber eine Einstellung,
die die Kuppel des Petersdoms fliichtig von einem marginalen Standpunkt
aus einfingt. Auf den christlichen Humanismus, den Roberto Rossellini in
ROMA CITTA APERTA (1945) bildrhetorisch als Losung fiir die Barbarei des
Krieges vorschlagt, wird in IL CAMMINO DELLA SPERANZA wortwortlich nur
am Horizont verwiesen." Stattdessen wird die religiése Codierung auf die
Reprisentation der Figuren selbst und ihre Bewegungen im Raum verlagert.
Die Gruppe bewegt sich langsam, schreitet mithsam nordwirts voran, durch
ein peripheres und riickstindiges Italien, abseits privilegierter Prachtbauten
und fernab von Orten religioser Identifikation (cf. Rascaroli, 2013: 26). Die
Distanzen sind grof? und es scheint, als wiirde sich die Gruppe in der Weite
des Landes verlieren. Die Suche nach einer neuen Gesellschaftsform und
ideologischen Bezugssystemen hat ihre Spur in Zeitbildern hinterlassen (cf.
Deleuze, 1991: 58ft.), in suchenden Blicken in einer marginalen Landschaft
(siehe Abb. 3.10, 3.11).

Abb. 3.10 &3.11: Blicke und Landschaft

Quelle: IL. CAMMINO DELLA SPERANZA (Germi, 1950)

10 In ROMA cITTA APERTA (Rossellini, 1945) zeigt die letzte Einstellung den Petersdom als
Ort kollektiver, religioser Identifikation.
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Dieser neue Bildtypus entkoppelt die Zeit von der Bewegung im (filmi-
schen) Raum und damit vom Aktionsbild (cf. Deleuze, 1989). Die Zeit bricht
in das Filmbild hinein, dehnt es vom Bild- zum Denkraum und befreit es
von narrativer Kausalitit und Sukzession. Die raumzeitliche Struktur des
Films entwirft so eine Denkfigur der Suche, die der bildsprachlichen Leere
und fortwihrenden Bewegung eine Idee der finalen Erlésung einschreibt,
die zwischen religisen und modernen Konnotationen oszilliert. So flieht die
Gruppe zwar nach Frankreich, doch die Analogie zu einem fiktionalisierten
Amerika, als Sehnsuchtsort der Moderne schlechthin, wird explizit in einem
Dialog benannt: »Ma allora é IAmerica, altro che la Francia« (Germi, 1950:
57:20-57-2.2).

»Wie Seelenzustinde Landschaften sind, so sind Landschaften Seelen-
zustinde. Die Operateure (bertragen den Landschaften die Aufgabe,
Seelenzustinde auszudriicken« (Morin, 1958: 124)."

Die Bewegung nach Aufen, hin zu einer erlésenden Macht, erreicht in der
Landschaft der franzésischen Alpen ihren Hoéhepunkt: »Davanti a loro non
C’era l'aspra paurosa montagna, ma un facile aperto declivio, dove la loro
speranza e le loro illusioni scivolavano dolcemente, la Francia.« (Germi, 1950:
ab 01:32:36). Die Gruppe der Emigrant:innen lisst den »furchterregenden
Berg« hinter sich, ihr Blick wird weit und fillt auf ein in Schnee gebettetes
Bergdorf (siehe Abb. 3.12). Pietro Germis Erzahlstimme meldet sich aus dem
Off zu Wort und kommentiert nun einen irdischen Ort der Erlésung, wo die
»Hoffnungen und Illusionen sanft dahingleitenx.

Plotzlich stellt sich der Gruppe doch noch ein letztes Hindernis in den Weg:
Sie werden von einer franzésischen Grenzpatrouille aufgehalten. Stumm und
regungslos kreuzen sich die Blicke der Soldaten mit denen der Auswander:in-
nen. Eine Einstellungsserie setzt ein, die die Gesichter der Gruppe nachein-
ander wiber eine religiése Rahmung ins Bild setzt. Sonnenstrahlen auf ihrem
Antlitz stehen fiir die Prisenz einer iibersinnlichen Instanz, die frontal axiale
Bildsetzung einer Frau mit Kind ist eine deutliche Nachahmung christlicher
Bildmotivik (siehe Abb. 3.13).

b8 Edgar Morin beschreibt Groflaufnahmen des Cesichtes als »hdchste Dichte des eroti-
schen, mystischen, kosmischen Ausdrucks« (123), die umgekehrt auch tiber Landschaf-
ten erzéhlt werden kénnen.
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Abb. 3.12 &3.13: Bergdorf (1) und christliche Bildmotivik (r)

Quelle: IL. CAMMINO DELLA SPERANZA (Germi, 1950)

Zu beobachten ist eine »optische und akustische Situation, [die] sich nicht
in Aktion um[setzt], sowenig sie von ihr veranlasst wird«. Ihre Funktion be-
steht darin, »etwas begreifbar zu machen« (Deleuze 1997: 32). Die Grenzpa-
trouille wendet sich unvermittelt ab und gewihrt den Emigrant:innen freies
Geleit nach Frankreich. Erneut meldet sich die Kommentarstimme zu Wort:

»Lungo i confini troveremo sempre i soldati, soldati dell'una e dell'altra parte
con diverse uniforme e differenti linguaggi. Ma qua su dove la solitudine &
grande gli uomini sono meno soli e certamente pit vicini che nelle vie e nei
caffé delle nostre citta, dove la gente si urta e si mescola senza guardarsi in
faccia [...] Perché i confini sono tracciati sulle carte, ma sulla terra come dio
la fece, per quanto si percorrano i mari, per quanti si cerchi e si trovi lungo
il corso dei fiumi e sul crinale delle montagne, non ci sono confini su questa
terral« (Germi, 1950: ab 01:33:40).

Die Kommentarstimme vermittelt zwischen fiktionaler und faktualer Welt,
kommentiert einen Ort auflerhalb des Bildlichen. Eingesetzt wird dieses
Verfahren im modernen Kino insbesondere dazu, metaphysische Fragen zu
stellen, die sensomotorische Fihigkeiten itbersteigen (cf. ebd.).”

Fiir Deleuze (1997) stellt sich die Frage nach den religiésen oder sikula-
ren Eigenschaften des Auflen. Ist es »Gnade oder Zufall?« (231). Die Antwort,
die Germi in seinem Schlussplidoyer aktualisiert, ist nun eine christliche wie

12 Dievon Deleuze gepréagte Kategorie des Kinos der Existenzweisen entwirft das Kino als
privilegierten Ort der Philosophie (cf. Felten, 2011:11). Das Kino als Medium des Erken-
nens steht nun eben nichtin den Diensten einer rein »affirmatorischen, beruhigenden
Epistemologie des Wiedererkennens«, sondern sei als»Wissenschaft dervisuellen Ein-
driicke« zu begreifen, die »uns zwingt, unsere Logik und unsere Sehgewohnheiten zu
vergessen« (Deleuze, 1997: 33).
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humanistische gleichermafRen. Auf der Erde, wie Gott sie schuf, gibt es keine
Grenzen: »sulla terra come dio la fece, non ci sono confini«. Die Grenze, die
Georg Simmel in seiner berithmten Wendung als »eine soziologische Tatsa-
che [beschreibt], die sich raumlich formt« (1908: 467) - und nicht umgekehrt —,
trifft auf ein religioses Moment christlicher Nichstenliebe und menschlicher
Solidaritat. Der Film spielt folglich mit Raumsemantiken, die christliche Welt-
entwiirfe mit einer modernen italienischen Topografie zusammenfiihren. Er
erkundet eine Schwelle als flieRende Zone von Identitit und Zugehérigkeit, in
der die Festigkeit der Grenzen in Auflésung begriffen ist.”® Damit nutzt der
Regisseur ein »modernes Raumkonzept«, das von den Rindern her zu denken
1st:

»Wahrend raumliche >Mitte¢, die Positionierung von Elementen im Mittel-
bereich einer stetigen, ins Unendliche fortgehenden Erstreckung, so etwas
wie den gleichmiitigen Normalzustand von Extensionalitit bilden, dramati-
sieren sich die Verhiltnisse an der Peripherie, an der die jeweilige raiumliche
Ordnung in die Aporien ihrer Endlichkeit und begrenzten Geltung gerit. In
diesem Sinn haben moderne Raumkonzepte den Charakter von Schwellen-
kunden angenommen« (Koschorke, 2017: 114).

Ausgehend von der schneebedeckten Landschaft fordert Germi im Voiceover
den Zuschauenden abschliefRend dazu auf, sich umzudrehen und das weife si-
zilianische Dorf zu imaginieren. Auf diese Weise ebnet seine Stimme aus dem

13 Laura Rascaroli (2013) schreibt zu Germis Film, er zeige ein Italien, das gezeichnet
seivon Randzonen, Zwischenrdumen und Grenzen. Die Protagonist:innen treten so in
eine spannungsgeladene Zweirdumigkeit ein, die sich aufspannt zwischen Urbanem
und Ruralem, einer leeren Peripherie und einerimaginierten Fiille, die ihr fortwéhren-
der Antrieb ist. Schwellenzustande seien, so argumentiert der Soziologe Victor Turner,
in modernen Raumsemantiken durch eine raumzeitliche Aufhebung charakterisiert,
die er »Anti-Struktur« nennt. Der liminale Zustand auf der Schwelle ist zugleich in der
Zeit und aufler der Zeit, im Raum und exterritorial, wie Koschorke (cf. 2017: 115) res(-
miert. Der Moment konkreter oder symbolischer Grenziiberschreitung erhélt in Emi-
grationsfilmen haufig die Valenz von Rites de passage. Filme suchen fiir diese narrati-
ven Schlisselmomente nach partikularen Ausdriicken, haufig tiber die Variation raum-
zeitlicher Strukturen und der innerdiegetisch etablierten Realitdtsebene. Auch auf for-
maler Ebene sind sie von einer>Bewegung«charakterisiert, die iiber das sichtbare Bild
(relatives Off) oder gar das Filmische per se (absolutes Off) hinausweist, oder aber nach
innen fithrt, hin zum Innenleben der Figuren.



5 Ankommen

Off regionale Unterschiede und Entfernungen ein und vollzieht eine imagini-
re Kartierung, die den hohen Norden mit dem hohen Siiden verbindet. Da-
zwischen liegt die italienische Nation, prozesshaft und widerspriichlich insze-
niert; Zeichen der Modernisierung koexistieren mit peripheren, archaischen
und nicht zuletzt religiésen Realititen. So ziehtIL CAMMINO DELLA SPERANZA
ein kulturelles Imaginires der Hoffnung in Gestalt und agiert diese als fort-
wihrende Bewegung aus, die sich letzten Endes gar von auflen betrachtet um
eine eigene Dimension der erzihlten Welt zu bezeichnen. Die Kondition des
Migrierens wird iiber eine Selbstbeobachtung figuriert, die hinlinglich als In-
begriff modernen Erzihlens gilt (cf. Lyotard, 1979; Pravadelli, 2019: 51ff.). Das
Hinausweisen kann iber verschiedene Achsen nachvollzogen werden: Narra-
tologisch folgt der Film einer konsekutiven Erzihlweise, bedingt auch durch
die Anleihen an Roadmovie und Melodrama, die aber verzahnt werden mit
metafiktionalen Impulsen, allen voran der evidenten Kopplung an das Refe-
renzsystem der dantesken Erkenntnisreise. Die Anwesenheit einer erzihlen-
den Instanz wird in der Schlusssequenz manifest, wihrend religiose Bildco-
dierungen und die Prisenz des Lichts als latente Vorboten dieser iitbergeord-
neten Erzihlordnung eingewoben werden. So fithrt die Kommentarstimme in
der Schlusssequenz schliefilich aus der innerdiegetischen Perspektive heraus
und fordert auf, die allgemeinen Bedingungen der formulierten Welt zu reflek-
tieren. Ihre Funktion liegt in einer (paradoxen) Distanznahme zur Diegese:

»Durch die Distanz, die sie zwischen die Handlung und uns legt, bestarkt sie
unser Gefiihl, nicht auf die Handlung hereinzufallen: So wiahnen wir uns in
Sicherheit (hinter dem Bollwerk) und kénnen uns erlauben, ein wenig mehr
darauf hereinzufallen [...]« (Metz, 1997: 67).

Die Massierungen des filmischen Aufien nehmen damit die Reprisentations-
funktion des Filmischen in den Blick, das sich nicht in seiner Bezeichnungs-
funktion erschopft, sondern auch seine eigene Verfasstheit als Erzihlung mit-
fithrt. Maurice Blanchot (1982) hat den Begriff des Auflen erstmals als Uber-
schreitung der literarischen Bezeichnungsfunktion herausgearbeitet. Sie sei
fir modernes Erzihlen zentral und charakteristisch. In Das Denken des Auf3en
tibertrigt Michel Foucault (1996) den Begriff auf das Medium der Bilder. Er
definiert ihn nicht nur dsthetisch, sondern als epistemische Konstellation der
Moderne:
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»Dieses Denken bildet im Verhéltnis zur Innerlichkeit unserer philosophi-
schen Reflexion und im Verhiltnis zur Positivitit unseres Wissens so etwas
wie das>Denken des Aufden« (49).

Das Epistem der Moderne sei charakterisiert durch den Widerstreit von Em-
pirie und Transzendenz, der wiederum - so stellt Edgar Morin (cf. 1958: 173)
fest — als Synkretismus zu denken sei. So steht am Ende von Germis Auswan-
derungsfilm eine umfassende Bewegung, die sowohl eine objektive Seite als
auch eine transzendente Dimension der erzihlten Welt bezeichnet. Ob dieses
Aufden allerdings religios oder sikular, schicksalhaft oder gar als gesellschafts-
politische Utopie interpretiert werden soll, bleibt offen.

3.3 Moderne Entzauberungsarbeiten

IL CAMMINO DELLA SPERANZA markiert einen epistemologischen Wende-
punkt, der itber den Begriff des Aufien zu schirfen ist. »Das Aufien bezeichnet
eine spezifische Erkenntnissituation der Moderne, in welcher der Mensch
zugleich Subjekt und Objekt der Erkenntnis ist« (Fahle, 2015: 130). Das Ver-
hiltnis von (Un-)Sichtbarkeiten, das als (re-)produktive Imaginationsarbeit
auf die Leinwand gelangt, erlaubt im Laufe der Filmgeschichte, dsthetische
Neuorientierungen nachzuvollziehen (cf. Felten, 2011: 11ff.). Wihrend sich
diese Neuausrichtung im Zuge des Stummfilms und den ausgehenden 1920er
Jahren in Bezug und Abgrenzung zu konkurrierenden Medien wie Theater,
Malerei und Literatur vollzieht, dominiert mit dem Einsetzen des Neorea-
lismus der Verweis auf die immanente mediale Zurichtung des Filmischen
selbst. Wie Oliver Fahle ausfiihrt, hat der italienische Neorealismus schliefilich
nur am Rande mit »dem Mehr an Realitit zu tun«, weswegen es angemessen
sei, den modernen Film vorzudatieren, »etwa auf das Aufkommen des italie-
nischen Neorealismus oder auf Vorliufer wie Orson Welles« (2015: 142). »Das
objektive Bild«, das in der italienischen Rezeptionshaltung die Schaffensphase
des Neorealismus fundamental charakterisiert, hat damit »nunmehr seine
Verwandtschaft mit dem Traumbild bewiesen« (Morin, 1958: 90).

In kulturellen Reprasentationen werden Formen der Selbstiiberschreitung
erprobt und in Bezug auf bzw. in Kombination mit spezifischen Medialiti-
ten sichtbar. Insbesondere in den Bildmedien wird diese Selbstiiberschreitung
raumlich erfahrbar, »weil das AufSen direkt mit dem Unsichtbaren und Nicht-
Sichtbaren des Bildes konfrontiert wird« (Fahle, 2015: 130). Bilder haben »ei-
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ne sinnlich evidente Beziehung zum Auflen, die durch die Inkraftsetzung von
Sichtbarem und Unsichtbarem erst markiert wird« (ebd.). Anhand der Zeitbil-
der, die nach dem Zweiten Weltkrieg zum Aktionsbild hinzutreten, konzep-
tualisiert Gilles Deleuze (1997) das Aufen schliefilich als philosophische und
filmtheoretische Kategorie des modernen Kinos. Die Zeitbilder folgen keiner
ausschlieflich narratologisch motivierten Folge mehr, sondern eréftnen fir
sich stehende Denk- und Zwischenriume, die nicht zuletzt iiber ihre Relation
zum Auflen zu bestimmen sind. Im modernen Kino findet demnach ein zu-
nehmendes Einlassen der Asthetik gegeniiber der Narration statt. Damit ein-
her geht eine folgenreiche Verschiebung vom Erzihl- zum Denkbild (cf. Fahle,
2015:135f.).

Mit etwas zeitlicher Verzdégerung versucht die Filmtheorie, diese neuen,
unmarkierten (Bild-)Riume konzeptionell einzuholen, meist itber die Diffe-
renz zum klassischen Film. Aus Sicht der Filmsemiotik adressiert das Aufen
einen konstitutiven Mangel in der Naht des Films, um dessen Kaschierung sich
der klassisch-narrative Film bemiiht. Jean-Pierre Oudart [1969] definiert den
fortwihrenden Prozess der »Abschaffung des Abwesenden«im filmischen Zei-
chenprozess als suture. Fithrt der Film umgekehrt nach Auflen und lisst ein
Abwesendes erscheinen, wird der rezeptionsseitige Identifikationsprozess ge-
brochen. Das Feld des Abwesenden entspricht dann dem Feld des Imaginiren:

»As a result, the field of Absence becomes the field of the Imaginary of the
filmic space, formed by the two fields, the absent one and the present one;
the signifier is echoed in that field and retroactively anchors itself in the
filmic field« (Oudart, 2003: 12).

Sowohl die semiotische als auch die psychoanalytisch inspirierte Filmtheorie
entwirft neue Beschreibungsbilder fiir Filme, die durch eine Befreiung von
Regeln und eine Pluralisierung der Erzihl- und Bildtechniken charakterisiert
sind. Germis Streifen steht damit auch stellvertretend fiir die allmihliche
Formierung eines modernen italienischen Kinos, das in der Zeit von 1945
bis 1970 jenen stilistischen Pluralismus hervorbringt, der den Ubergang vom
klassischen zum (post-)modernen Kino charakterisiert (cf. Pravadelli, 2019:
siff.).

Die formalisthetischen Primissen dieser epistemologischen Wende biin-
deln sich in der Schlusssequenz von IL CAMMINO DELLA SPERANZA: Die letzte
Einstellung ist eine Panoramaeinstellung einer schneebedeckten Landschaft,
in der sich die Gruppe immer weiter von der Kamera entfernt. Germi insze-
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niert diesen isthetischen Schliisselmoment in Anleihe an Jean Renoirs LA
GRANDE ILLUSION (1937) und schafft gleichermafien selbst ein Bildmotiv, auf
das zahlreiche Streifen der Folgejahre, beispielsweise Crialeses Milchbad in
NUOVOMONDO, zuriickverweisen (siche Abb. 3.14-3.16).

Abb. 3.14-3.16: Schluss bei Renoir (1937) (1); Germi (1950) (m); Crialese (2006) (7)

Quellen: LA GRANDE ILLUSION (Renoir, 1937); IL CAMMINO DELLA SPERANZA (Germi, 1950);
NUOVOMONDO (Crialese, 2006)

Die bildpoetische Offenheit des Finales steht fiir das zunehmende Einlas-
sen und die Ausdifferenzierung formalisthetischer und erzihlerischer Varia-
tionen. Neben Filmen, die weiterhin zyklisch verfahren und mit dem erfolg-
reichen Ankommen oder Heimkehren etwas >»zu Ende< erzihlen, erkimpft sich
das Offene, Unbestimmte oder Opake immer stirker seinen Platz und mani-
festiert sich in neuen bildsprachlichen Ausdrucksformen. Germis IL CAMMINO
DELLA SPERANZA steht damit vor allem auch paradigmatisch fir das moder-
ne Kino der Emigration: »This film is in many regards paradigmatic for Italian
cinema of migration. It gives shape to the narratives of hope and disappoint-
ment in conflict whith italianita« (Schrader & Winkler, 2013:1). Am Beispiel des
Films sollen nun finf Kriterien einer modernen Entzauberungsarbeit formali-
siert werden:

Migration und Identitét

Das erste grundlegende Verfahren ist der doppelte Fokus von Migration und
Identitatsfragen, namentlich die Verhandlungen der italianitd im Kontext des
italienischen nation building. IL CAMMINO DELLA SPERANZA erlangt Kontur als
Koordinatensystem kultureller Selbstverstindigung, dessen anthropologische
Funktion gemaf} der Erzihlforschung in der Kontingenzbewiltigung bzw. der
Orientierung schaffenden Funktion zu bestimmen sind (cf. Koschorke, 2017:
9-25). Der Emigrationsfilm ist dafiir geradezu pridestiniert, schlieflich or-
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chestriert das gemeinschaftliche Uberwinden von Hindernissen und Konflik-
ten affektive Bindungen und Gruppenzugehérigkeiten. Identititsfindung und
kulturelle Sinnstiftung korrelieren in ihm vielleicht stirker noch als in anderen
filmischen Sujets, weil er imagined communities modelliert (cf. Anderson, 1983).

»[Dem] Erzdhlen in Spannungslagen obliegt die Aufgabe, imaginidre Ge-
meinschaften zu formen, die sich als kollektive Akteure verstehen und
deren Mitglieder sich wechselseitig so viel symbolischen Kredit geben, dass
sie zu koordiniertem Handeln iiber Partikularinteressen hinaus imstande
sind« (Koschorke, 2017: 238).

Zum einen organisiert und affiziert der Emigrationsfilm affektive Bindungen
(Manifestation von Gruppenzugehorigkeiten), zum anderen vereint das Kor-
pus eine vielgestaltige Topografie des Imaginiren, das sich in einen narrativen
Strom kanalisiert. Narrative, »die kraft ihrer Mehrdeutigkeiten und Polyvalen-
zen grofRe semantische Ressourcen zu mobilisieren vermégen« (ebd.: 252f.),
besitzen eine besondere Beharrungskraft und entfalten in Hinblick auf Iden-
titdtsfragen und Gruppenzugehorigkeiten eine starke integrative Wirkung.

Hybride Filmgenres

Das zeitgendssische europdische Kino ist nur selten einem einzigen Genre
verpflichtet. Insbesondere im Hinblick auf das Kino der Emigration lassen
sich hybride Strukturen indizieren, deren dominante Tendenzen bereits in IL
CAMMINO DELLA SPERANZA angelegt sind. Das Roadmovie ist wie kein anderes
Genre ein »Vehikel, um metaphysischen Fragen nach dem Sinn und Zweck
des Lebens nachzugehen« (Mazierska & Rascaroli, 2006: 5). Germi inszeniert
nun die Bewegung selbst iiber umherschweifende Blicke in die italienische
Peripherie und damit als Wahrnehmungserfahrung, sodass das Unterwegs-
sein eine zentrale Rolle einnimmt. Die Auswanderung in die franzésischen
Alpen wird als Prozess einer konstanten, sich nicht auflssenden Bewegung
erzihlt, die eine innere mit einer dufleren Bewegtheit verbindet und in die
Sukzession der Ereignisse melodramatische Elemente implementiert. Die
Hybridisierung mit melodramatischen Elementen iitbernimmt zwei grund-
legende Funktionen: Erstens ist der dramatische Konflikt die Voraussetzung
fir die Erzihlbarkeit politischer Konfliktlinien, die tiber ein Koordinatensystem
widerstrebender Wertvorstellungen ausagiert und tiber spezifische Figuren-
und Charakterlagen im Film besetzt werden. In Germis Film geschieht das
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iiber die Rivalitit von Gut und Bése. Die widerstreitenden Charaktere Saro
und Vanni stehen stellvertretend fiir konkurrierende Moralnormen und das
Uberwinden einer faschistischen Vergangenheit. In diesem Sinne entfaltet
das Konflikthafte einen demokratischen Modus und ist Voraussetzung fiir
(politische) Agonismen (cf. Nuy, 2018: 36).

»Damit der politische Verband durch das Wirken der Antagonismen nicht
zerstort wird, missen Konflikte eine bestimmte Form annehmen, welche
Mouffe als Agonismus bezeichnet. [...] Daher muss das Politische, um es
erzdhlbar zu machen, einer Moralisierung unterzogen werden. Diese findet
innerhalb eines Koordinatensystems statt, welches anhand von historisch
wie ideologisch variierenden Wertvorstellungen hinsichtlich des politisch
>Guten<und>Richtigen«< respektive vice versa errichtet wird« (ebd.: 36f.).

Zweitens wird auf diese Weise Empathie mit den Filmfiguren hergestellt: Durch
den Einsatz melodramatischer Elemente macht sich das Publikum die darge-
stellte Welt zu eigen. So »verwandelt sich dem Zuschauer das kinematogra-
fische Bild in ein Objekt seiner Innerlichkeit« (Kappelhoff, 2008: 43). Es be-
fordert eine Einebnung zwischen Subjekt und Objekt der Wahrnehmung und
schafft ein Gefithl des emotionalen »prasent-Seins« (ebd.: 56), vermittelt Mit-
gefithl mit den Filmfiguren.

Narrativer Rhythmus

Wenn subjektive Bewusstseinsbilder eine filmische Form annehmen, wird da-
durch die Erwartung der Rezipierenden in eine bestimmte Richtung gelenke.
In der Regel werden dazu in der Erzihlung systematisch Differenzen organi-
siert, die der Realisierung der ersehnten Triume entgegenschreiben. Der nar-
rative Rhythmus von Emigrationsfilmen ist folglich geprigt von positiven und
negativen Erwartungen. Sie kreieren ein Momentum der Spannung, indem sie
die Handlung scheinbar vorwegnehmen, die Prophezeiung jedoch in den sel-
tensten Fillen erfiillt wird. Die religiose Codierung der Bilder, die Lichtquelle
als Indiz gottlicher Prisenz, die umherschweifenden Blicke der Emigrant:in-
nen, iibernehmen in IL CAMMINO DELLA SPERANZA die narratologische Funk-
tion von Antizipation und Prophezeiung.™

14 Matthias Briitsch schlagt eine acht narratologische Funktionen umfassende Systema-
tisierung fiir Traumdarstellungen im Film vor: 1) Charakterisierung der traumenden
Figur, 2) Symbolische Konfliktdarstellung, 3) Verratselung und Enthullung, 4) Verun-
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Dariiber hinaus kénnen die Handlungsmotive der Figuren tiber den Blick
in ihr Inneres expliziert werden, er generiert eine emotionale Nihe und ein
Gefiithl der Komplizenschaft. Davon zu unterscheiden sind schlief3lich dufde-
re Bewusstseinsbilder, die meist auch von anderen Filmfiguren intersubjektiv
wahrgenommen werden. AuRert sich das Imaginire in dieser Form, wird es
in der Rezeptionsposition meist als triigerischer Traum oder Phantasmagorie
offenbar und dirigiert die Erwartungshaltung in eine negative Richtung. Un-
markierte Bewusstseinsbilder werden hiufig eingesetzt, um eine spezifische
Symbolik oder Atmosphire zu kreieren oder narrative Wendepunkte einzu-
leiten. Kurzum, sie sind »aufgrund ihrer verritselten, oft verstérenden Inhal-
te [...] dazu angelegt, Fragen aufzuwerfen, Situationen zu destabilisieren und
die Zuschauer in die Fiktion hineinzuziehen« (Briitsch, 2011: 384).

Vermittlungsarbeit

Germis Film steht beispielhaft fiir die Massierungen additiver Referenzsyste-
me. Der Film ist in seiner Topologie an Dantes Commedia angelegt und spielt
zudem mit einer divinen Lichtdramaturgie. Das Strukturmodell der Suche
wird als italo-italienisches Epitom der Erkenntnisreise semantisiert. Uber
diesen Dialog wird die Diegese eingefirbt, tiber die Herstellung intertextu-
eller bzw. intermedialer Beziige wird auf ein Aufen verwiesen. Das zweite
zentrale Referenzsystem ist christlich-religios, wobei die Frage nach einer
sakularen oder religiosen Lektiire des Finales bewusst offenbleibt. Zentraler
als die Interpretation sind ohnehin vielmehr die Einlassungen der Flucht-
bewegungen, die ganz im Sinne einer medialen Moderne den Blick auf die
eigene Vermittlungsarbeit richten (cf. Fahle, 2015: 139ff.). Germis Film steht
damit fiir eine erste moderne Entzauberungsarbeit itber metafiktionale Im-
pulse. Nicht Auswanderung per se, sondern Emigration als Erzdhlung steht
erstmals auf dem Priifstand und hinterldsst in der filmischen Welt eine Spur,
die nach Auflen fithrt und als Imaginires auf Nachbearbeitung dringt. Germis
Schlusssequenz steht fiir ein filmsprachliches Realwerden des Imaginiren
und evoziert dariiber de-automatisierende Effekte:

»Als die Irrealisierung von Realem und Realwerden von Imagindrem schafft
der Akt des Fingierens eine zentrale Voraussetzung dafiir, inwieweit die von

sicherung, 5) Antizipation und Prophezeiung, 6) Entriickung in eine andere Welt, 7)
Evokation von Atmosphare und 8) Parodie und Selbstreflexion (cf. 2011: 301).
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ihm jeweils geleisteten Grenziiberschreitungen 1. die Bedingungen fiir die
Umformulierungen formulierter Welt abgegeben, 2. die Verstehbarkeit ei-
nerumformulierten Welterméglichen und 3. die Erfahrbarkeit eines solchen
Ereignisses eroffnen« (Iser, 1991: 23).

Die Gestaltwerdung des Imaginiren in der Kunst sei damit pridestiniert, kol-
lektive Wissensordnungen und Weltlagen umzuformulieren sowie deren Ver-
steh- und Erfahrbarkeit zu beférdern. Filme reprisentieren schliefilich nicht
lediglich fiktionale Welten, sondern haben einen bedeutenden Anteil an der
Modellierung von Imaginationsvorriten. »[D]er Film stellt dar und bedeutet
zugleich« (Morin, 1958: 226).

Das Imaginare

Germis Imaginires der speranza erwichst aus den sozialpolitischen Emer-
genzen nach dem Zweiten Weltkrieg. Die italienische Gesellschaft sucht
nach neuen Bezugs- und Orientierungssystemen, fiir die das mithsame Fort-
kommen der Gruppe metonymisch steht. Die Protagonist:innen betreten
wortwortlich neues Land und streben nach einem hoffnungsbringenden
Horizont. Da Bilder performativ sind, tragen sie zur »Emergenz von Hand-
lungen« und zur »Inszenierung und Auffihrung unseres Verhiltnisses zu
anderen Menschen und zur uns umgebenden Welt bei« (Wulf, 2014: 10).”
Das Kino partizipiert an der Erzeugung innerer Bilderwelten, die wieder-
um Gemeinschaft erzeugen und an der Gestaltung menschlichen Handelns
mitwirken. Aus filmischen Darstellungen erwachsen Skripte, die dazu bei-
tragen, Narrative des Eigenen und Fremden kulturell einzugliedern. Aus den
Leinwandfantasien kénnen Prolegomena des Wunsches und Begehrens er-
wachsen, die sich als Aneignung, Bewegung und Restauration gesellschaftlich
manifestieren.

In diesem Sinne bezieht sich die Analyse von Innenweltdarstellungen und
(re-)produktiven Imaginationsarbeiten im Kino auf einen Aspekt menschli-
cher Existenz, der gerade aufgrund seiner so oft kritisierten »irrealen< Dimen-
sion realititsbildend ist und sich immer wieder als »Antrieb fiir Redefinitio-

15 Zur Performativitat der Imagination fithrt Wulf (2014) weiter aus: »Fir alle Formen des
sozialen und kulturellen Handelns spielt die Imagination eine zentrale Rolle. Mithilfe
von Bildern, Schemata, Modellen steuert sie das menschliche Verhalten und Handeln.
Bildersind bestimmende Momente des Handelns, deren Bedeutung kontinuierlich zu-
nimmt« (11).
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nen von Wirklichkeit erweist, die im Folgenden weitreichende institutionelle
und soziale Konsequenzen haben« (Fluck, 1997: 21). Der Zuschuss des Imagini-
ren vermag »aus imaginierter Moglichkeit neue Wirklichkeit entstehen zu las-
sen« (ebd.). Die performative Kraft des Imaginiren ist eng mit den Strukturen
des Begehrens verwoben. Jean-Jacques Rousseau hat dies in einer berithmten
Wendung deutlich gemacht, wenn er schreibt:

»Die Einbildungskraft weitet fiir uns [...] das Maf des Méglichen aus und er-
regt und ndhrt folglich die Wiinsche durch die Hoffnung, sie auch zu befrie-
digen« (1981: 57).

Das Imaginire besitzt zudem eine die »Wahrnehmung, Erinnerung und
Zukunft strukturierende Dynamik« (Wulf, 2014: 12), mit deren Hilfe Vergan-
genheit, Gegenwart und Zukunft zueinander finden. Indem Germi seinen
Auswanderungsfilm in erginzende Referenzsysteme einlisst, gewinnt das
migrare als italo-italienische Erkenntnis- oder religiose Jenseitsreise eine
zeitliche Tiefendimension. Die Achse des Vergangenen verweist auf eine
menschliche Kondition des Migrierens als anthropologische Urerfahrung. Die
Gegenwart macht die Aufden- zur Innenwelt, die modernen Zerwiirfnisse und
Randzonen der Halbinsel zu Denkbildern des Nachkriegskinos. Die Zukunft
entwirft eine religids oder sikular zu lesende Vision, die im filmischen Auflen
liegt, die eine appellative Funktion hinterlisst und darauf ausgerichtet ist,
kulturelle Praxis zu antizipieren.

An diese Uberlegungen kniipft nun die symbolisierende Kraft des Imagi-
niren an. Mithilfe der durch die Imagination ge6ffneten Moglichkeitsriume
transformiert die Aulen- zu einer Innenwelt, sodass symbolische Figuratio-
nen entstehen, die zum Ausgangspunkt kultureller Bezeichnungs- und Sym-
bolisierungsprozesse werden (cf. ebd.: 6oft.). Die Dynamik und Performativi-
tit der Imagination erzeugt Gemeinschaften, verbindet alte Bilder und ldsst
neue entstehen. Dieser Prozess richtet sich nach Innen und Aufien gleicher-
maflen, sodass Bilder kultureller Selbstverstindigung und gleichzeitig Deu-
tungen der Welt hervorgebracht werden.

IL CAMMINO DELLA SPERANZA entwirft ein transitorisches Bild der Halb-
insel und verweilt bemerkenswert lange in der italienischen Peripherie. Die
gegengelagerte Fiille, auf die sich die Gruppe der Emigrant:innen zubewegt,
ist als triigerische Illusion lingst demaskiert. Sie hat als kollektive Idee, als
soziale Utopie, ihre konkret-objekthafte Referenz verloren. Die Entzauberung
des Heilsversprechens adressiert die italienische Gesellschaft, an die Stelle des
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Heils wird eine soziale Idee der Hoffnung und des Zusammenbhalts platziert.
Daher kann der Film im Finale nur zu einem Aufen fithren und muss unwei-
gerlich seinen eigenen Symbolisierungsprozess als Imaginires preisgeben.

Die Verschiebungen des Films zu meta-fiktionalen Impulsen einerseits
und medialer Vermittlungsarbeit andererseits spielen sich gegenseitig zu und
stehen fir einen entscheidenden Schritt in der Entwicklung zur medialen
Moderne. Das Ziel der Emigrant:innen bleibt im Sinne der epistemischen
Betrachtungsweise Foucaults im Aufden: Wenn die historische Realitit des
im Wiederaufbau begriffenen Landes und die geografischen Orte als die
empirische Dimension bezeichnet werden, so ist die Inszenierungsweise, die
vielmehr auf Vermittlung als auf Unmittelbarkeit setzt, als transzendentale
Dimension zu begreifen. Sie charakterisiert in ihrer Wechselwirkung und
Uberschneidung die »epistemische Moderne« (cf. Foucault, 1996: 49fF.).

Der Emigrationsfilm erschépft sich nun nicht mehr zwingend in der Ab-
bildung dramatischer Lebensrealititen, sondern positioniert sich zunehmend
in einer neu zu bestimmenden Differenz zu dieser (film-)historischen Wirk-
lichkeit. Das Unsichtbare macht dementsprechend wieder sichtbar oder ver-
schleiert gezielt, was als Sichtbares und Eindeutiges dominieren konnte und
triigerische Versprechen emanierte. Durch die Inkraftsetzung von Sichtbarem
und Unsichtbarem als (re-)produktive Imaginationsarbeit wird die Beziehung
zum Imaginiren und folglich auch zur (historischen) Vermittlungsarbeit des
Kinos evident.

Auf diese Knotenpunkte im intertextuellen Raum kennt das grofe folgen-
de Filmgenre der Commedia all'ltaliana in den ausgehenden 1960er Jahren
zwei grundlegende Reaktionen: die Klischeewerdung und die Deviation. Bei-
de Figuren treten in Gestalt des Stereotypischen auf, das fiir das Komische
konstitutiv ist. Der grofRen Schaffensphase des italienischen Kinos wird eine
tiefe Verankerung im kollektiven italienischen Bewusstsein attestiert. Sie
akkommodiert Strukturmodelle der (Aus-)Reise als nomadische Suche in der
Ferne, die einhergeht mit fantasierenden und triumenden Charakteren, die
dominierende Wahrnehmungsdispositive auf den Priifstand stellen und zu
einer riscrittura der Emigrationserfahrung ansetzen. Die historisierten For-
men und gewachsenen Motivschitze des Migrierens konstituieren nun den
Hintergrund, von dem es sich bildisthetisch abzusetzen gilt und/oder der
iber das ambivalente Potenzial der Wiederholung verschoben wird. Ganz im
Gegensatz zum Neorealismus setzt sich die Komddie sehr stark mit dem The-
ma der Emigration auseinander und verzahnt als grundlegendes Epistem den
Einfluss von US-amerikanischem Kino, Konsum und Massenkultur. Die riscrit-
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tura wird von neuen Projektionsfiguren des Kinos getragen, denn diese Phase
ist gleichzeitig entscheidend fiir die Hervorbringung von Schauspieler:innen,
die auch auRerhalb von Italien die Leinwinde erobern.™

Einhergehend mit der Befragung des neuen Starkults setzt allgemein ein
transatlantisches Movens ein, das eine Verortung des italienischen Films zwi-
schen italienischen und US-amerikanischen Filmkulturen und -traditionen
erlaubt. Flankiert werden diese Verschiebungen von der formsprachlichen
Thematisierung des Imaginiren. Die reproduktive Inszenierung von Tag-
triumen, Halluzinationen und Visionen nimmt zu und erzdhlt im Sinne
einer filmischen Moderne die De-Zentrierungen des Subjekts. Denn diese
neuen Stars sind vorwiegend typische Antihelden, die beim Versuch, ihren
US-amerikanischen Vorbildern nachzueifern, scheitern. Stattdessen mytho-
logisieren sie Durchschnittlichkeit und figurieren die Laster und Tugenden
des italienischen Booms. Gleichzeitig werden die alten Emigrationsmythen
in eine moderne Gesellschaft transponiert, mitsamt den neuen Spielformen
materialistischen Begehrens, die den US-amerikanischen Konsumvorbildern
einen ironischen Rahmen setzen.

16  Inder Studie Les stars (1957) notiert Edgar Morin, dass das Star-System im Dialog zwi-
schen dem Realen und dem Imaginiren die wichtigste Vermittlerrolle einnehme.
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L Bewegung. Transkulturelle Matrix der riscrittura

Roberto: Sembra di essere in Inghilter-
ra. Bruno: Perché? Per la campagna?
Roberto: No, perché viaggiamo sempre
sulla sinistra!

IL SORPASSO (Risi, 1962)

Der Geschiftsmann Bruno [Vittorio Gassman] lebt sein Leben auf der Uberhol-
spur. Er nimmt Roberto [Jean-Louis Trintignant] in seinem Auto mit auf eine
der berithmtesten Autofahrten der italienischen Kinogeschichte, die mehr und
mehr zur Irrfahrt gerdt. Sie fahren von Rom in die Toskana. Dino Risis Komé-
die I SORPASSO (1962) gehort nicht nur zu den beliebtesten (cf. Fofi, 1964: 21),
sondern auch zu den kommerziell erfolgreichsten Komodien der 1960er Jahre
(cf. Dbge, 2015:135ff.). Wie der Titel schon verspricht, ist das Uberholen fiir den
Film programmatisch. In hyperbolischer Geschwindigkeit allegorisiert er den
Modernisierungsprozess Italiens, das miracolo respektive den boom economico,
wihrend das Reisen einen zentralen Erzihlrahmen der Commedia all'Italia-
na konstituiert, dem oftmals die italienische Auswanderungserfahrung einge-
schrieben wird. Einriskantes Uberholmanéver beendet schlieflich diese Reise:
Roberto, der sich in schiichterner Naivitit dem prahlend-dominanten Bruno
anvertraut, verliert bei einem Unfall sein Leben.

IL SoRrPAssO spielt zwar auf italienischem Boden, zur Schau gestellt
werden jedoch internationale Luxusgiiter. Zur amerikanischen Twist- und
Rock’n’Roll-Musik werden in absurd komischen Szenen die Hiiften ge-
schwungen. Das zwei Jahre zuvor von Sophia Loren in Shavelsons IT STARTED
IN NAPLES (1960) gesungene und getanzte »Tu vuo fa 'americano?« kommt
dem Publikum unweigerlich in den Sinn. Der Verweis auf die USA als Kon-
sumvorbild und die Ironisierung des American Way of Life sind fiir zahlreiche
Produktionen charakteristisch. IL Sorrasso wirft, wie Ulrich Dége (2015)
resiimiert, vor allem die Frage nach kollektiver Desillusionierung auf, nimlich
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»warum sich italienische Zuschauer nach Jahren materieller Existenznot [...]
fiir eine Komédie begeisterten, die einen lange kollektiv ersehnten und sich
gerade scheinbar verwirklichenden Traum vom allgemeinen Wohlstand
desillusionierte« (149).

Die Commedia all'Italiana markiert, so die nachfolgende These, einen epis-
temologischen Wendepunkt im italienischen Kino — und das in vielerlei
Hinsicht. Der von Dino Risi inszenierte Abgesang an das Wirtschaftswunder
steht exemplarisch fiir die Entzauberungsarbeiten zahlreicher Filme des neu-
en Komdédiengenres, die nicht nur mannigfaltige Wohlstandsversprechen,'
sondern oftmals eng daran gekniipft auch (historische) Topoi und wortwort-
lich ein transkulturelles Movens der italienischen Migration im Blick haben.
Die Filme situieren sich im Kontext des letzten grofien historischen Zyklus der
italienischen Auswanderung (1948-1973). Sie zeigen die Transformation einer
rural geprigten Gesellschaft hin zu einem industrialisierten und zunehmend
urbanisierten Land (cf. Romero, 2009: 397).

Am Ende dieses Zyklus steht mit der Umkehrung der Migrationsfliisse
im Jahr 1973 der vielzitierte italienische Paradigmenwechsel vom Aus- zum
sogenannten Einwanderungsland (cf. Schrader & Winkler, 2013: 3). Nicht nur
Italien erlebt in diesen 25 Jahren einen tiefgreifenden Wandel, sondern auch
der iibrige Westen, und es ist gerade die enge gesellschaftspolitische und
okonomische Wechselwirkung im europiischen Kontext, die die Dynamiken
und Merkmale dieser Periode determiniert. Migration wird nach dem Zweiten
Weltkrieg zum gesamteuropiischen Phinomen: Bevor sich die politische Ord-
nung der Nachkriegszeit konsolidieren sollte, ziehen Millionen von Menschen
iiber neue Grenzen quer itber den Kontinent. Die historisch bedeutendste Be-
wegung vollzieht sich zwischen Land und Stadt, zwischen den primiren und
den wachsenden sekundiren und tertiiren Wirtschaftssektoren, zwischen
den rural-peripheren und den prosperierenden stidtischen Regionen.

Im Jahr 1958 explodiert die europiische Nachfrage nach Arbeitskriften
in unvorhergesehener Art und Weise. Damit dndern sich die Dynamiken
und Charakteristika der Migrationsfliisse: Befristete Arbeitsplitze im Bau-
gewerbe und in der Landwirtschaft werden zunehmend von Anstellungen
in groflen Fabriken und den Tempeln des Fordismus abgeldst. Diese Phase
einer aufderordentlichen Konjunktur markiert eine wichtige Zasur: Zwischen

1 Siehe dazu vor allem auch in einer ersten Phase die Filme IL Boom (De Sica, 1963) und
IL VEDOVO (Risi, 1959).
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1958 und 1963 verlassen mehr als eineinhalb Millionen Menschen den ita-
lienischen Siiden. Mehr als ein Drittel emigriert in die Schweiz und nach
Deutschland; den neuen Motoren der europdischen Wirtschaft (cf. Romero,
2009: 397-407). Die Phase zwischen 1955 und 1970 ist auch gepragt von einer
starken Binnenmigration, knapp 25 Millionen Italiener:innen ziehen in eine
andere Gemeinde, etwa 10 Millionen verlassen ihre Herkunftsregion. Die
Migrationsstrome flieflen in den Norden, von kleinen Stidten hin zu den
grofien Ballungsgebieten des sogenannten triangolo industriale. Die Zahl der
Automobile wichst, getragen durch die Erfolgsgeschichte des Fiat-Konzerns,
binnen fiinf Jahren (1960-1965) von zwei auf iiber fiinf Millionen (cf. Crainz,
2005: 116f.). Diesem umfassenden Prozess standardisierter und industrieller
Produktion sei die zentrale Idee des Amerikanismus eingeschrieben, notiert
Peter Wollen (cf. 1993: 44). Amerika erscheint mithin als der Ort, an dem man
»die erwartete oder befiirchtete Zukunft der eigenen Kultur schon besich-
tigen konnte« (Schweinitz, 2006: 166). Autos, Maschinen, Elektrogerite und
Konsumgiiter prigen nicht nur die Arbeitswelt, sondern auch das zunehmend
konsumistische Selbstverstindnis der Gesellschaft, nicht nur in den USA.

In UN AMERICANO A ROMA (Steno, 1954) parodiert Alberto Sordi die Ameri-
kanisierung der italienischen Gesellschaft in der Rolle eines romischen Mittel-
standlers, der mit seiner USA-Besessenheit und dem Nacheifern seines gro-
Ren Vorbilds John Wayne simtliche (filmischen) Klischees bedient. In UN ITa-
LIANO IN AMERICA (Sordi, 1967) irrt er wiederum an der Seite von Vittorio De
Sica durch die glitzernde Glamour- und Spielewelt von Las Vegas. Schlussend-
lich findet er sein Gliick in seiner alten italienischen Berufung als benzinaio
wieder. Gerade in den ausgehenden 1960er Jahren ist demnach zu beobachten,
wie Erlosungsfiktionen schemen- und geradezu klischeehaft reproduziert und
in italienische Milieus und Settings integriert werden, wenngleich im Dienste
der Desillusionierung (cf. Dége, 2015:149). Die kulturelle Mobilitit des Genres
trigt dazu bei, einerseits US-amerikanisch konnotierte Modernisierungsdis-
kurse und andererseits eine italianisierte cultural consumption zu implementie-
ren. Auf diese Weise bettet es sich in ein Netz transkultureller Verflechtungen
ein, die es auch reflektiert (cf. Forgacs, 1996: 273—291).

Das italienische Kino jener Zeit ist wortwortlich in Bewegung. Es erkun-
det neue Themen und lotet formalisthetische Moglichkeiten aus. Auch die
Produktionsbedingungen, Distributionskontexte und die Bebilderung des
transnationalen und transkulturellen Imaginiren der Migration wandeln
sich. Diese als riscrittura bezeichnete Aspektierung wird entlang von vier
grundlegenden Achsen konkretisiert: 1) Theatralitit; 2) kulturelle und mediale
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Fremdheit; 3) Komik und Stereotyp als Mechanisierung des Lebendigen (cf.
Bergson, 1900) und als Kippphinomen (cf. Iser, 1976) sowie 4) das Starwesen als
sProdukt« zwischen Italien und Amerika, das zwischen Realem und Imagini-
rem vermittelt (cf. Morin, 1958). Diese Matrix der transkulturellen Neuschrift
ist in erster Linie iiber eine filmsemiotische Lektiire zu dechiffrieren. Denn
als dsthetischer Kommunikationsakt und sekundirer Zeichentriger nimmt
der Film in den Worten Lotmans teil an der Herausbildung und Modellierung
»semantischer Riume« (2017: 174 ff.), die durch Momente des kulturellen
Austauschs, der Grenziiberschreitung und der transkulturellen Vernetzung
gepragt sind (cf. Welschs, 1997).

Die Filme bespielen kulturelle Konflikte, manchmal inneritalienisch,
manchmal transnational und grenziiberschreitend, oft jedoch indem sie
grundlegende Schemata bedienen, die fir die Mechanik des Komischen
konstitutiv sind (cf. Bergson, 1900). Sie schopfen aus der Gegeniiberstellung
binirer Oppositionsverhiltnisse, zeigen kulturelle Stereotype, die durch se-
mantische Grenzen voneinander getrennt sind. Der Akt der Grenzziehung ist
in den meisten Fillen ideologisch motiviert (cf. Nies, 2014: 30), manifestiert
er sich doch topologisch tiber die Allokation spezifischer Raumsemantiken
- von Zentrum und Peripherie, Norden und Siiden, In- und Ausland — und
verleiht seinen konkreten und symbolischen Uberschreitungen eine Ereig-
nishaftigkeit, die im Sinne Lotmans (cf. 2018; 2017) entautomatisierend und
dynamisierend wirkt:

»Mit dem Prinzip des iberschreitenden Moments ist in diesem Kontext se-
mantisch ein Stillstand iiberwindendes Element gemeint, dem damit im-
mer eine dynamische Komponente inhdrent ist. Es verhindert, dass sich ein
Geschehen durch Wiederholung als Normalitat konsolidiert und 6st diesen
Zustand vor einer solchen Gew6hnung auf, indem es neue Daten einbringt
bzw. neues Wissen fokussiert« (Krah, 2019: 89).

Die Ereignisse der Uberschreitung und des Zueinanderfindens bringen iden-
titire Merkmalsstereotype zur Anschauung, die einer transkulturellen Dyna-
misierung unterliegen und tiber die vier genannten Achsen der riscrittura re-
konstruiert werden konnen. Stereotype stehen schliefilich seit jeher im Ver-
dacht, Kippfiguren zwischen Affirmation und Umschrift zu sein. Sie erhalten
als zentrale Figuren dieser Gratwanderung an Kontur (cf. Schweinitz, 2006).
Die Komddie leitet in humoriger Distanznahme hin zu einer selbstreflexiven
Perspektive, die die Facetten einer vermeintlich kollektiv gelebten italianitd in
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nunmehr diversen transnationalen Kontexten in den Blick nimmt. Das Neue
ist dann ganz im Sinne von Wolfgang Welschs Konzeption der Transkulturali-
tit (cf. 1997) mehr als die Summe seiner Teile.

Im Kontext der Emigration stehen damit die dem Genre titelgebenden
Identititsparamater — Italienischsein, aber auch die Alteritit — auf dem
Priifstand. Sie werden nicht selten iiber einen theatralen Rahmen inszeniert,
der selbige in ihrer diskursiven Reduktion bzw. ihrer fixity (cf. Bhabha, 1997:
293) auszustellen versucht. M.P. Wood notiert, aufgrund des geringen Be-
wusstseins ob der kolonialen Geschichte und dem starken historischen Sinn
fir italianita sei der italienische Film von der Schwierigkeit charakterisiert,
sich auf ein neues Gefithl der nationalen Identitit zuzubewegen. Es falle
ihm schwer, dem ethnischen Pluralismus Rechnung zu tragen (cf. 2005: 137).
Die Commedia markiert in diesem Sinne auch einen Knotenpunkt in der
Diachronie des italienischen (Emigrations-)Kinos, indem nun identitire und
gesellschaftliche Selbstdefinitionen der Vergangenheit ebenso wie kollektive
Sehnsiichte der Gegenwart als Schnittstellen verhandelt werden. Diese »Ereig-
nisse« (cf. Lotman, 2018: 535 ff.) gilt es im Folgenden besonders zu beachten,
da sie Aufschluss tiber die Beschaffenheit einer kulturellen Epistemologie
geben konnen.

In der Commedia stehen dementsprechend Aufbruch und Tradierung oft
verbliiffend gleichberechtigt nebeneinander. Auch die filmwissenschaftliche
Rezeption gibt Hinweise darauf, zu welch kontriren Lesarten das Genre ver-
leiten kann.* Laut Koschorke (2017) sei diese Ambivalenz aber fiir den humo-

2 Hier eine Kurzdarstellung der (italienischen) Rezeption: Gianni Canova (2011) nimmt
die Commedia all'ltaliana tber eine Hegemonie des Komischen in den Blick, die ten-
denziell eine konservierende Beziehung zu kollektiven Vorstellungswelten unterhilt.
InHinblick auf die Modellierungen kultureller Alteritit verweist er auf das déplacement
(49 f.) als eines der am weitesten verbreiteten Erzdhlmodelle, das gleich mehrere Kli-
schees vereint. Der Mechanismus ist schnell umrissen: Ein typischer Italiener, mit all
seinen Lastern und wenigen Tugenden, wird abrupt aus seinem gewohnten sozialkul-
turellen Lebensraum herausgerissen und in einen anderen Kontext versetzt. Der Rest
ergibt sich von allein. Meist ist das Ende verséhnlich und der Mythos der arte dell'ar-
rangiarsi damit zementiert. M.P. Wood (2005) spricht hingegen mit Verweis auf Bour-
dieu (1993) von der Verhandlung eines neuen Habitus: »Profound economic and social
changes in Italian society at this time meant that gender hierarchies and models of
masculine behavior had to be renegotiated because they became less easy to reconcile
with models associated with modernization, American capitalism and culture« (ebd.:
164). Mariapia Comand (2010) definiert das Genre (ber ein neorealistisches, sozial-
kritisches Erbe, als »riconoscibilita, mobilita, sintesi, ironia e politica« (ebd.: 45). Das
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rigen Film durchaus charakteristisch. Einerseits konnen Komddien sich auf
»verschworene Lachgemeinschaften« zuspitzen, in der »der Fremde aber le-
diglich Unbehagen« verursacht. Andererseits bieten komische Genres durch
ihre strukturelle Offenheit fiir Regelbriiche und Unkonventionelles einen

»elastischen Spielraum, um Stoffe, Formelemente und Medien aus allen
moglichen sozialen Bereichen anzuverwandeln und Verfahrensweisen fiir
die Integration von Neuem, Fremdem, auch Abjektem zu entwickeln«. Das
pradestiniert sie schlieRlich »zu transkultureller Beweglichkeit« (Koschorke,
2017:105).

Hiufig werden bereits konventionalisierte Sujets und Motive sowie narrative
Riickkopplungen aus dem intertextuellen Feld der Emigrationserzihlung
herausgegriffen, um sie vor dem Hintergrund eines neuen gesellschaftlichen
Selbstverstindnisses als anachronistische Parodien oder Phantasmagorien
preiszugeben. Neben dem spielerischen Verweismodus auf ein bereits auser-
zihltes Text- und Bildgefiige charakterisiert die italienische Komédie zudem
die Schépfung neuer Erzihlweisen und imaginarer Topografien, die vor allem
tiber das materialistische Begehren konturiert werden. Einer sich transmedial

seien die funf fundamentalen Charakteristika der Commedia all’'ltaliana, resiimiert
sie in ihrem gleichnamigen Referenzwerk und betont dabei die immanente Offenheit
(»un genere aperto«) und Statusunsicherheit (»incertezza di statuto«) (ebd.). Der Wie-
derkennungswert (riconoscibilita) sei insbesondere durch die aufwendige kiinstlerische
Ausstattung und die Produktionsbedingungen gegeben, die nicht nur die Regiearbeit,
sondern auch das Drehbuch, die Szenografie, musikalische Gestaltung und Montage
betreffen. Die diachrone und synchrone Offenheit des Genres im Hinblick auf Hybri-
disierungstendenzen bezeichnet Comand als sintesi, die wiederum durch die mobilita
als regulatorisches Prinzip forciert werde (cf. ebd.). Letztere schleicht sich auch in die
Erzdhlstruktur ein, duRert sich in den Metamorphosen der Figuren, in der Instabilitat
der beschriebenen Welten oder den rasanten Wendungen der Geschichte. Diese Off-
nungen vollziehen sich im Bereich der Ironie, durch die Umkehrung von Diskursbe-
griffen, das Nebeneinanderstellen von antithetischen Auﬁerungen (antifrasi comiche)
und, allgemeiner, durch die semantische Verbindung und Gegeniiberstellung von Un-
gewohnlichem und Gegensatzlichem (ebd.: 46). Die politische Dimension dufSert sich
wiederum in der Auseinandersetzung mit (strukturellen) Machtstrukturen der italie-
nischen Gesellschaft, die laizistische, sdkulare oder wirtschaftliche Dispositive adres-
sieren kann.»La dimensione politica della commedia si muove secondo una prospetti-
va precisa, individua bersagli chiari (il potere governativo ed ecclesiastico, quello eco-
nomico), dando voce a una cultura borghese, illuminata e laica, quella da cui proven-
gono in ultima analisi i suoi autori« (ebd.).
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ausbreitendenden und beschleunigten cultural consumption wird nun auch itber
inter-/intramediale Verfahren Ausdruck verliehen und damit einhergehend
ein fiir den modernen Film charakteristisches (mediales) Reflexivwerden
artikuliert, das mit Christian Metz als »Adressierungsstimme« (1997: 30)
filmsprachlicher Enunziation wortwértlich in den Blick gerit.

Gemein haben die vier Achsen, dass sie sich (intertextuell) profilieren, und
zwar in Bezug zu etablierten Sichtregimen. Dabei erweitern sie nicht nur the-
matisch das Feld, sondern verschieben auch klassische filmische und theater-
hafte Konventionen, indem sie sie neu kombinieren (cf. Wood, 2005: 44). Das
Ziel ist nicht der totale Bruch mit konventionellen Mustern und Strukturen,
sondern vielmehr deren Aneignung, das Spiel mit Versatzstiicken und die lust-
volle Offenlegung, das Kreisen um die Frage der Entautomatisierung, auch im
Kontext der Serialitit der Moderne oder, wie Umberto Eco (1989) formuliert,
dem »Zeitalter der Wiederholung« (302).

»lch mochte nun den Fall einer historischen Periode (unserer eigenen) be-
trachten, in der Iteration und Repetition die ganze Welt der kiinstlerischen
Kreativitit zu beherrschen scheinen und in der es schwierig ist, zwischen der
Repetition der Medien und derjenigen der sogenannten grofden Kunst zu un-
terscheiden« (ebd.).

Die Lust am Spiel mit eindeutigen Konnotaten und semantischer Reduktion
wird schon tiber die hiufig kurzsilbigen Filmtitel angezeigt. Titel wie IL BooM
(De Sica, 1963), IL VEDEVO (Risi, 1959), IL SORPASSO (Risi, 1962), LA MORTADEL-
LA (Monicelli, 1972) sind Ausgangspunkt und Schlaglicht der italienischen Le-
benswelt. Durch den Schematismus entfalten sich oft spitzfindige Portrits der
Gesellschaft, etwa ein anachronistisches und unbewegliches Italien in DIvor-
Z10 ALLITALIANA (Germi, 1961), eine vulgire Konsumgesellschaft in IL SORPAS-
so oder IL BooM oder die Amerikanisierung der Gesellschaft in UN AMERICA-
NO A ROMA (Steno, 1954). Fiir ein auslindisches und insbesondere US-ameri-
kanisches Publikum befriedigt das Genre wiederum eine gewisse Sehnsucht
nach Italien, oft als Gegenbild zur zeitgleich fortschreitenden Industrialisie-
rung der USA.

Das Ins-Verhiltnis-Setzen des Eigenen und Fremden vollzieht sich bemer-
kenswert oft tiber Reiseschilderungen. Diese sind nicht nur zentraler Erzihl-
rahmen, Schiff- und Zugfahrten, Flugzeugreisen und nicht zuletzt rasante Au-
tofahrten gehéren zum ikonografischen Motivschatz des Genres. Es sind vi-
suelle Chiffren, die unermiidlich wiederholt und durchgespielt werden. Schiff
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und Bahn oftmals als direkte Reminiszenz oder Neuverhandlung der Migrati-
on, das Flugzeug als aventuristisches Motiv, das Auto als Symbol einer umgrei-
fenden Beschleunigung und Transformation der italienischen Gesellschaft. In
der Forschungslandschaft wird daher oftmals mit dem Schlagwort der Mobi-
litdt gearbeitet. So kommentiert etwa Comand (2010), das Automobil sei zum
Symbol der Eroberung neuer geografischer und sozialer Riume geworden. Es
ist der »physische und metaphorische Vektor des Modernismus« (16), der zeit-
gleich die tiefsten Sehnsiichte und Angste symbolisiert.

Neben der Reise’ reflektieren zahlreiche Filme nun auch das Thema der
neuen Produktions- und Arbeitsbedingungen* als Ausdruck des Wohlstands
und der Prosperitit, der jedoch meist ob eines unlésbaren Konflikts ein ji-
hes Ende findet. Diese erzdhlerischen Verwerfungen werden in den seltensten
Fillen gelost, sondern als gedffnetes Diskursfeld in die Heimat transferiert.
Sie stehen oft metonymisch fiir den Kampf um erzihlerische und kulturel-
le (Selbst-)Rahmung. Der Heimkehr ist damit in vielen Fillen keine Synthe-
se, sondern eine appellative Funktion inhirent. Die Protagonist:innen kehren
zwar in ihre Heimat zuriick, doch bringen sie damit nichts zum Abschluss,
im Gegentelil, sie haben jede Menge Fragen im Gepick. Erzihlungen kénnen
»mit derartigen Mitteln [...] eine Unrast stiften, die zur Weiterbearbeitung der
Vergangenheit treibt« (Koschorke, 2017: 64). Die gesellschaftspolitischen Fra-
gen werden also in der Fremde an die Heimat adressiert, etwa die Abkehr vom
American Way of Life, die Begegnung mit der italo-amerikanischen Mafia wie
in M1o FRATELLO ANASTASIA (Franzina, 1973) oder EMIGRANTE (Campanile,
1973), das Befragen von Emanzipationsbewegungen in skandinavischen Lin-
dern wie in IL D1avoLo (Polidoro, 1963) oder LE SVEDESI (Polidoro, 1960).

Es sind dariiber hinaus oftmals bewegungslose Reisen, hinter deren
scheinbarer Mobilitat sich ein narrativer Stillstand einnistet, etwa ein noma-
disch kreisender Mastroianni in PERMETTE? Rocco PAPALEO (Scola, 1971) oder
eine biografisch ins Bild gesetzte Sophia Loren in LA MORTADELLA, die einen
Grof3teil ihres Aufenthalts in New York erst am Flughafen und anschliefdend
in Innenrdumen verbringt. Auf die erwartungsvolle Ankunft folgt eine Ent-
tduschung, der die Erinnerung an eine italienische Emigrationserfahrung als

3 Filme wie LE SVEDESI (Polidoro, 1960), IL DiavoLo (Polidoro, 1963), LA RAGAZZA CON LA
PisToLA (Monicelli, 1968), FUMO DI LONDRA (Sordi, 1966), BELLO, ONESTO, EMIGRATO AU-
STRALIA SPOSEREBBE COMPAESANA ILLIBATA (Zampa, 1971).

4 Siehe beispielsweise TREVICO TORINO —VIAGGIO NEL FIAT NAM (Scola, 1973), LA FABBRI-
cA (De Seris, 1969), CONCERTO IN FABBRICA (Rotundi, 1972).



4 Bewegung

Geste der Entzauberung nachhallt. Zahlreiche Komddien reflektieren aber
auch direkt die Arbeitermigration der spiten 1950er bis frithen 1970er Jahre,
als iiberwiegend innereuropiische Ziele wie die Schweiz (PANE E CIOoCcCOLA-
TA, Brusati, 1973) oder Deutschland (I MAGLIARI, Rosi, 1959) an Attraktivitit
gewinnen.

Unabhingig davon, ob Emigration motivisch anklingt oder zentral fiir die
narrative Modellierung des Films im engeren Sinne ist, ist den Filmen die deut-
liche Prisenz einer (re-)produktiven Imaginationsarbeit gemein. Leerlaufen-
de Triume, unerfiillte Sehnsiichte und Wunschbilder erobern die Leinwand.
Die Griinde hierfiir lassen sich erstens in den Spezifika der riscrittura verorten,
die verstirkt die kollektiven Vorstellungswelten der italienischen Gesellschaft
zur Disposition stellt. Zweitens ist das Genre der Komédie durch eine grundle-
gende Affinitit zu »Traumfunktionen« charakeerisiert (cf. Briitsch, 2011: 368),
insbesondere im Kontext von Selbstreflexivitit und Parodie. Wie Henri Berg-
son in Le Rire notiert, ist »die komische Illusion eine Traumillusion, die Logik
der Komik eine Traumlogik«, sodass wir darauf gefasst sein sollten, dass wir
»inder Logik des Licherlichen allen Besonderheiten der Traumlogik wiederbe-
gegnen« (Bergson, [1900] 2011: 129). Drittens streben diese neuen Phantasmen
nicht zuletzt aufgrund eines Kommerzialisierungsschubs des Kinos zur Uni-
versalitit. »Diese nicht zur Herstellung materieller Giiter, sondern zur Befrie-
digung imaginirer Bediirfnisse bestimmte Maschine hat eine ganze Traum-
industrie entworfen« (Morin, 1958: 239). Und viertens lisst sich diese These ex
negativo durch die Charakteristika der vorausgehenden Filmgeschichte argu-
mentieren. »Im affirmativen, propagandistischen Kriegsfilm, der die Notwen-
digkeit der Schlacht und die Heldentaten der Soldaten betont, ist meist kein
Platz fiir Triume, formuliert Briitsch (2011: 369).°

Wer im italienischen Emigrationskino nach Triumen sucht, nach inneren
und dufleren Bewusstseinsbildern, wird in den ausgehenden 1960er Jahren
fiindig. Es kann von einem regelrechten Thematischwerden des Imaginiren
gesprochen werden. Diesbeziiglich schenkt die Filmwissenschaft in jeder
Periode insbesondere Fellinis cinema onirico® groRe Beachtung, wihrend die-
ser Aspekt in den Forschungen zur Commedia ein Schattendasein fristet.
Vielleicht auch deshalb, weil diese Triume meist zum Scheitern verurteilt sind

5 Filme des Neorealismus hingegen stellen in ihren Erzahlungen, aufgrund ihrer ten-
denziellen Verpflichtung zur mimetischen Form, keine expliziten Traumzustiande dar.
Damit wiirden sie die Primissen einer niichternen Asthetik iiberschreiten.

6 Siehe dazu beispielsweise larusso (2009) und Carrera & Roffi (2023).
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bzw. es oft die Triume und Sehnsiichte selbst sind, die die Figuren in den
Abgrund treiben. Vor diesem Hintergrund gilt es, diese neue Bildsprache, die
einhergeht mit neuen Inszenierungsweisen des Imaginiren, epistemologisch
als Entzauberungsarbeit zu ergriinden und diese Liicke zu schlief3en.

4.1 Wirtschaftsboom und Theatralitat

In De Sicas Komddie mit dem bezeichnenden Titel IL BooM spielt Alberto Sor-
di, der wohl populirste Star des Genres, den Unternehmer Giovanni Alberti.
Er ist ein ebenso ehrgeiziger wie liebenswiirdiger Verschwender, der bis zum
Hals in Schulden steckt. Dennoch kauft er schicke Mintel und Autos, um sei-
ne Frau Silvia [Gianna Maria Canale], die Tochter eines frommen Polizeichefs,
zu beeindrucken. Ansonsten verbringt er seine Zeit am liebsten damit, sei-
nen lebenslustigen neureichen Freund:innen zu imponieren. Um den Schein
zu wahren, sieht er sich schlussendlich gezwungen, einem einiugigen Bau-
magnaten seine Netzhaut zu spenden, woraufhin er zu erblinden droht. Der
Film wurde von Cesare Zavattini geschrieben, mit dem De Sica bereits bei den
neorealistischen Klassikern LADRI DI BICICLETTE (1948), SCIUSCIA (1946) und
UMBERTO D. (1952) kollaborierte. Gemeinsam zeichnen sie ein skeptisches Por-
tritder neuen wirtschaftlichen Konjunktur und mahnen den Verlust des Blicks
fiir Gesellschaftskritik an. Der rebellische Geist der neuen Populirkultur wird
flankiert von der schubhaften Kommerzialisierung des Kinos. Die neue 6ko-
nomische Epoche feiert Mode, schnelle Autos und nicht zuletzt sich selbst.
Die italienische Gesellschaft der Nachkriegszeit erlebt einen vielbemith-
ten Boom - gemeint ist die starke 6konomische Wachstumsphase der Jahre
zwischen 1958 und 1963 —, einen abrupten und tiefgreifenden Wandel. Im Jahr
1959 berichtet die britische Daily Mail erstmals iiber das »italienische Wirt-
schaftswunders, ein Jahr spiter verleiht die Financial Times der italienischen
Lira den »Oscar« fur die solideste europdische Wihrung. Das italienische
Bruttoinlandsprodukt wichst in dieser Zeit um 6,3 Prozent pro Jahr und liegt
damit nur noch hinter dem deutschen zuriick. Im selben Zeitraum verdoppelt
sich die Industrieproduktion und die Ausfuhren nehmen im Durchschnitt um
rund 14 Prozent pro Jahr zu. Neben international giinstigen Faktoren ermog-
lichen vor allem die niedrigen Lohnkosten und die hohe Verfiigbarkeit von
Arbeitskriften die Wettbewerbs- und Exportfihigkeit Italiens. David Forgacs
und Stephen Gundle kritisieren diese Idee der »grofien Transformation, die
dazu gefithrt habe, eine »traditionelle« von einer »modernen« Gesellschaft des
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Massenkonsums abzuldsen (cf. 2007:4). SchliefSlich sei das Ausmaf$ der Verian-
derungen nicht auf die Gesellschaft als Ganzes zu iibertragen. Nur bestimmte
soziale Gruppen und Regionen hitten davon profitiert. Zwar werden ikoni-
sche Sehnsuchtsobjekte und Wiinsche wie Autos, Fernseher, Kithlschrinke,
Waschmaschinen, modernes Innendesign und sommerliche Strandurlaube
in dieser Zeit fir eine (klein-)biirgerliche Schicht erschwinglich, fiir die grofie
Mehrheit allerdings werden sie erst in den 1970er Jahren zur Realitit.

Die knallartige Beschleunigung der Geschichte ist also vielmehr eine visu-
ell und medial vermittelte und produzierte, wie uns auch Alberto Sordi in IL
BooMm wissen ldsst. Als er sein Augenlicht zu verlieren droht, schwort er dem
verschwenderischen Leben ab. Der Film steht damit exemplarisch fiir daslang-
same Einlassen und Thematisieren gesellschaftlicher Wahrnehmungsforma-
tionen. Zahlreiche Streifen des Genres bringen diese iiber verschiedenste Er-
zihlverfahren zu Darstellung. Wihrend dieses Narrativ in IL. BooM recht pla-
kativ itber das Augenlicht und den Blick getragen wird, kommen fortan im-
mer hiufiger inter- und intramediale Arrangements zum Einsatz. Sie sollen
die immanente mediale Gepragtheit kollektiver Wunsch- und Sehnsuchtsbil-
der ins Bewusstsein heben. Und sie sind es schliefilich, die sich in rasender
Geschwindigkeit und ubiquitir verbreiten, sogar schneller als der Wohlstand
selbst. Im Kontext dieser sich visuell konstruierenden Konsumkultur wird das
Kino zum zentralen Bezugspunkt des italienischen Modernisierungsdiskur-
ses. Stephen Gundle (1986) notiert dazu:

»[I]t was the glamour, the tempting appeal of new goods, more than the ac-
tual goods themselves, which offered workers and their families a whole new
range of aspirations and desires« (584).

Mit Adorno [1944] liefRe sich unter den Vorzeichen der Kulturindustrie lako-
nisch bemerken: Die kollektiven Wunsch- und Bediirfniswelten werden durch
das Kino selbst hervorgebracht. Diese Phase fragmentierter wirtschaftlicher
Prosperitit geht mit einer itberaus gewichtigen Episode der Binnen- und eu-
ropiischen Gastarbeitermigration einher, die als Schattenseite gilt und als lato
oscuro del boom bezeichnet wird. Es handelt sich nicht nur um eine Verlagerung
der Arbeitskrifte hin zu den tertiiren Sektoren, sondern um eine stark trans-
national ausgerichtete Migrationsbewegung im Kontext des dritten (und letz-
ten) grofRen Emigrationszyklus (cf. Romero, 2009: 397ff.).

Francesco Rosis 1959 gedrehter Film I MAGLIARI setzt die mit der Konjunk-
tur einhergehenden Prozesse sozialer Segregation und Marginalisierung nun
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in Deutschlands Wirtschaftswunderzeit der ausgehenden 1950er Jahre in Sze-
ne. Damals gehort Deutschland zu einer der quantitativ bedeutsamsten De-
stinationen (neben Frankreich, der Schweiz und Belgien). Die offizielle deut-
sche Migrationspolitik gestaltet sich, dhnlich wie jene der Schweiz, restriktiv
im Hinblick auf eine mégliche Konsolidierung permanenter Einwanderungs-
bewegungen. Im Jahr 1955 wird ein bilaterales Abkommen geschlossenen, das
tiber befristete Arbeitsgenehmigungen einen schnellen Zustrom von italieni-
schen Arbeitskriften ermoglicht. Die iiberwiegend wenig ausgebildeten Ar-
beitskrifte stammen vorwiegend aus meridionalen und peripheren Regionen
Italiens (cf. Romero, 2009: 4971T.).

Rosis Film erzihlt von einer Gruppe emigrierter italienischer Arbeiter
die in Hamburg nach unkonventionellen Wegen suchen, um am deutschen
Wirtschaftswunder teilzuhaben. Auf diese Programmatik deutet bereits der
Titel I MAGLIARI hin: Ein Wort neapolitanischen Ursprungs, das den Handel
mit Stoffen von schlechter Qualitit oder zweifelhafter, d.h. gestohlener Her-
kunft bedeutet. Ein guter magliaro zu sein, setzt voraus, das Spiel des Scheins
(apparenze) zu beherrschen, und Totonno [Alberto Sordi] ist ein Meister dieser
Kunst. Dank ihres humorvollen und skrupellosen Verhandlungsgeschicks
verkauft die Gruppe sehr erfolgreich Stoffe und Kleider. Als magliari prigen sie
das Vorurteil von italienisch dominierter Schattenwirtschaft und Kleinkrimi-
nalitit. Geboren im Hollywood der ausgehenden 1920er Jahre lebt der Mythos
der italiani brutta razza weiter und wird um italo-italienische arte darrangarsi
und fare bella figura humorvoll verklirt.” In Rosis Spiel mit klassischen Ste-
reotypen klingt das soziologische Konzept des familismo amorale (cf. Banfield,
1976) an. Ostentativer Machismo, heidnische Religiositit und Marienkult, der
Riickzug in das Folkloristische von Sprache, Essen und Kartenspiel sind das
Kolorit dieser geradezu familiir eingeschworenen Enklave im hohen Norden
Deutschlands. Die opportunistischen Gaunereien sind das zentrale, wenn-
gleich oberflichliche Sujet des Films. Rosi gibt dieser kulturellen Fassade eine
Bithne. Hinter dem Vorhang der Theatralitit erzihlt er von den Verwerfungen
der Konjunktur und von dem wahren, weil entromantisierten Gesicht der
lausbubenhaft bis positiv konnotierten Kunst, sich zu arrangieren. Alberto
Sordi ist spitestens seit seiner Interpretation in Luigi Zampas gleichnamigen
Film L’ARTE DI ARRANGIARSI (1954) geradezu pradestiniert, dieses Stereotyp

7 Zu italienischen Stereotypen im frithen US-amerikanischen Kino siehe vor allem Serra
(2009: 96-133).



4 Bewegung

zu personifizieren. Seine Charakterkomik ist untrennbar verwoben mit Ele-
menten theatralischer Uberzeichnung und subversiver Naivitit, die Pasolini
in einem Kommentar zum Film als »infantilismo« bezeichnet (cf. Pasolini,
1960).

Totonno verkauft die Textilien ohne jeglichen moralischen Skrupel, etwa
einer Witwe, indem er ihr glaubhaft macht, dies sei der Wunsch ihres verstor-
benen Ehemanns, oder der Besitzerin eines kleinen deutschen Restaurants,
indem er einen Unfall vortiuscht, um Mitleid zu erregen (siehe Abb. 4.1, 4.2).
Beide Szenen verkniipfen Elemente des Slapstick, eine exaltierte Mimik und
Gestik mit Verfahren sprachlicher Komik: Es wird je auf Deutsch und Italie-
nisch zu- und aneinander vorbei gesprochen. Totonno kommuniziert iiber ein
Grammelot und gibt die Figur des Harlekins, die auf die Tradition der italieni-
schen Commedia dellArte verweist.

Abb. 4.1 6 4.2: Totonno [Alberto Sordi] und die (theatrale) Kunst der magliari

Quelle: I MAGLIARI (Rosi, 1959)

Buchstiblich an der Seite Totonnos befindet sich Mario [Renato Salvato-
ri], ein immigrierter Fabrikarbeiter aus Grosseto, der den Pakt mit dem Teufel
eingeht, um seinem Elend zu entkommen. Die Hoffnung, auf ehrliche Weise
in Deutschland sein Gliick zu finden, hat er bereits verloren. Uber seine Figur
wird eine doppelte Entfremdung erzihlt — zum einen zur deutschen Kultur
und zum anderen zur italienischen Kultur der magliari. Das Aufeinandertref-
fen findet im italienischen Restaurant La Bella Napoli statt, das Mario wie ei-
ne Fata Morgana erscheint, als er sich zu Beginn des Films von einem deut-
schen Wiirstchenstand abwendet. Das Lokal wird zum Schauplatz von Des-
illusionierung und Demiitigung und es kommt zum Bruch mit seinen italie-
nischen >Freundenc. Er beschliefRt die magliari zu verlassen und bricht mut-
mafllich nach Italien auf, kehrt also am Ende zum Ausgangspunkt zuriick. Der
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Abschied wird begleitet vom Ende seiner Liebesgeschichte mit Paula [Belinda
Lee]. Ihr hatte er ein Leben in Wohlstand- und Luxus vorgegaukelt. Die Bezie-
hung endet, als seine Fassade zusammenbricht. Der von Salvatori interpretier-
te Gastarbeiter erinnert in seiner Figurentypisierung an den Antihelden des
Film noir. Auch die Szenografie und das Setting des Films rufen das amerikani-
sche Genre auf. »Das bleierne, regeniiberflutete Hamburg [..] eine niichterne,
realistisch dargestellte Hafenkulisse«, so der Filmkritiker Ernst Bohlius (1961),
erinnert an Stidte wie Chicago, Los Angeles und New York, an den in Szene ge-
setzten Asphaltdschungel von John Huston, Elia Kazan, Richard Brooks oder
Joseph Losey.

»Hamburg wird uns bar jeder Seemannsromantik, trostlos, verqualmt, reg-
nerisch und mit rauen norddeutschen Unterténen vorgefiihrt. Diese realis-
tische Schilderung des Hafenmilieus gibt der an sich sentimentalen Liebes-
geschichte einen eigenartigen Reiz« (ebd.).

In der Wahrnehmung der Filmkritik richtet dieser Film die Aufmerksamkeit
auf die Marginalisierten der Konjunktur, auf archaische und traditionelle Be-
harrungen und auf jene Gruppen, die von der grofien Transformation unbe-
rithrt oder gar von Ausschluss, Elend und Armut betroffen sind (cf. Codelli,
2009: 15fF.).® Uber diese antagonistischen Figuren wird eine Innenperspekti-
ve der kriminellen Unterwelt eingenommen, um sie nach und nach aufzude-
cken. So findet Mario schliefilich heraus, das hinter den Betriigereien das Ma-
fia-Oberhaupt Don Raffaele Tramontana [Carmine Ippolito] steht. Er ziehtim
Hintergrund die Fiden. Die arte dellarrangiarsi entbehrt also jeglicher Roman-
tik und Auflehnung gegen institutionelle Restriktionen, sondern stellt sich,
ganz im Gegenteil, in die Dienste einer kriminellen Machtstruktur. Rosi ist ei-
ner der ersten italienischen Regisseure, der sich explizit dem Thema der ita-
lienischen Mafia annimmt. Schon in seinem Spielfilmdebiit LA SFIDA (1958)
spricht er dem Phinomen der Camorra jedwede mythische Aura ab. Sie die-
ne keineswegs als Gegenentwurf zum italienischen Staat, weshalb er sie in all
ihrem Elend und ihrer Grausamkeit inszeniert.’

8 Verlierer wie in Antonionis gleichnamigen Episodenfilm | VINTI aus dem Jahr1953. Ein
Werk Uber die Verzweiflung der jungen Generation in verschiedenen europdischen
Landern, an dem Francesco Rosi als Regieassistent mitgewirkt hat (cf. Codelli, 2009:
16).

9 In Deutschland, das nach der Kriegskatastrophe im Wirtschaftswunder schwelgt, tre-
ten diese Merkmale nur noch deutlicher hervor (cf. Chiesi, 2009: 77).
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I MAGLIARI ist damit ein Film tiber Italien und italienische Gepflogenhei-
ten, iiber die >wahre« Kunst des Auskommens der Nachkriegsjahre. Rosi in-
szeniert bereits Ziige einer zunehmend kapitalistisch geprigten Gesellschaft,
in der sich hinter dem Luxus von schnellen Autos und imposanten Kleidern
moralische Verwerflichkeit verbirgt. Er wirft einen Blick auf die sich formie-
rende »neue Welt« (Chiesi, 2009: 81), die vom Kult des Scheins, der apparenza
und des Hedonismus beherrscht, und in der Commedia all'Italiana, in allem
ihrem briichigen Glanz, facettenreich durchgespielt wird. Wie Alberto Mora-
via zu Rosis Film notiert, ist die Welt der magliari »ein Mikrokosmos, in dem
sich der leider tiberentwickelte Makrokosmos widerspiegelt, der unser Land
zunehmend umgarnt« (1959: 11, zit. n. Chiesi & Ferzetti, 2009: 87).

Rosi verleiht dem aufdeckenden Gestus und dem Spiel mit Vorder- und
Hintergriinden auch eine formalisthetische Dimension. Ein zentrales Verfah-
ren ist die Verwendung der Tiefenschirfe im Film, die gleich zu Beginn ein-
gefithrt wird. Bei der Ankunft des Polizisten im Restaurant La Bella Napoli se-
hen wir im Bildvordergrund den deutschen Beamten, der das Mafiaoberhaupt
Don Raffaele befragt, wihrend sich im Hintergrund die Blicke der magliari auf
die beiden Mianner richten. In vielen weiteren Szenen leitet das Ephemere im
Bildhintergrund, meist iiber perspektivische Anbindungen, die detektivische
Entfaltung der Narration (siehe Abb. 4.3, 4.4).

Abb. 4.3 &4.4: Verwendung von Tiefenschirfe

Quelle: I MAGLIARI (Rosi, 1959)

Die Kameraarbeit von Gianni Di Venanzo, die mit dem Nastro DArgento pri-
miert wurde, verleiht dem Film ein plastisches, figuratives Gewebe, indem sie
die verschiedenen Ebenen des kinematografischen Bildes betont (cf. Codelli,
2009: 15). Die hiufigen Low-key-Beleuchtungen in Innenriumen sowie starke
Hell-Dunkel-Kontraste und Schattenbilder reminiszieren einerseits den Film
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noir und ibernehmen andererseits eine syntagmatische Funktion. Dariiber
hinaus stehen sie fiir die Konturierung und Parallelfithrung der erzihlerischen
Mikrokosmen und Erzihlebenen. Der Film noir wird damit nicht nur auf Fi-
guren- und Narrationsebene,' sondern auch auf dsthetischer Ebene aufgeru-
fen. Uber das Spiel mit Versatzstiicken des amerikanisch konnotierten Gen-
res entdeckt Rosi eine Moglichkeit, auf das eigene Medium Bezug zu nehmen,
auch als transkulturelle Uberschreitung. Schlieflich sind Genres »kulturelle
Systeme« (Hickethier, 2003: 78) oder ein kultureller »Geschichtenkreis« (84),
der tiber dieses filmsprachliche Zitieren mitartikuliert wird. Rosis I MAGLIARI
dreht sich um eine theatral inszenierte italianita, die seit jeher stark meridional
bzw. neapolitanisch konnotiert ist. Er gibt der Welt des Scheins eine Bithne.

Das bildlich Vorder- und Hintergriindige steht auch fiir die Gegeniiber-
stellung kollektiver Vorstellungen und stereotyp strukturierter Erwartungs-
haltungen einer vermeintlich kollektiv gelebten Identitit, die vor dem Hin-
tergrund eines »authentisch« inszenierten deutschen Gastarbeitermilieus an
Kontrastschirfe gewinnt. Gebrochen wird dieses folkloristische Moment des
Films durch die zunehmende Entfremdung Marios, durch den internationalen
Cast sowie nicht zuletzt durch die musikalische Gestaltung. Die Er6ffnungs-
sequenz am Witrstchenstand ist durch eine musikalische sDoppelbelichtung«
charakterisiert: Uber die Jazzmusik legt sich ein neapolitanisches Lied, das
Mario zum italienischen Restaurant fithrt. Jeder Schauplatz hat einen spezi-
fischen Klanghintergrund (cf. Zenni, 2009: 33): Beim Aufeinandertreffen mit
Totonno erklingt das neapolitanische Chella ld (1956); das Restaurant in Ham-
burg wird mit Buonasera Signorina (1956) und die Unterkunft der Gastarbeiter
mit dem melancholischen Picolissima Serenata (1957) unterlegt.

Diesen lokal geprigten Momenten stehen die internationalen Klinge eines
kosmopolitischen und mondinen Nachtlebens gegeniiber: Night Train (1952)
von Jimmy Forrest in einer Szene im Nachtclub, Twist und Rock’n’Roll in Ham-
burger Jugendclubs und schlief3lich Peggy Lees Fever (1958) (cf. Zenni, 2009: 33).
Die Musik treibt die Figuren in vielen Szenen in einen regelrechten Rausch.
Die ekstatisch tanzenden und sich bewegenden Kérper feiern diese neue Welt
und auch das gerade aufkommende Kino der italienischen Komédie tut dies.
Rosis I MAGLIARI gibt einen ersten Ausblick auf das neue Verstindnis der Ki-
nematografie, die sich selbst und ihre neuen Moglichkeiten feiert. Er verleiht
der apparenza, als zentrales Sujet seines Films, einen finalen >Twist«.

10 Uber eine opportunistische Anthropologie, die Figur des Antihelden, Paul Meyer als
Femme fatale sowie die detektivische Ausrollung der Erzéhlung.
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4.2 Kulturelle und mediale Fremdheit

»Li avevi mai visti, i grattacieli?«, fragt
der seit Jahren in Amerika lebende
Mandolino seinen Sohn Giuseppe
wihrend einer nachtlichen Autofahrt
durch die StrafRen New Yorks. »Si
Papa, antwortet dieser in kindlicher
Manier und fiigt hinzu: »A Roma,
Milano...e piena I'ltalia di grattacielil«
UN ITALIANO IN AMERICA (Sordi, 1967)

Mandolino [Vittorio De Sica] ist ein selbsternannter Businessman und wird
ironisch als anachronistischer Vertreter der telefoni bianchi™ in Szene gesetzt.
Er mdchte in den USA mit Olbohrungen reich werden. Sein Sohn Giuseppe [Al-
berto Sordi] wiederum verdient seinen Lebensunterhalt als Tankwart in der
romischen Peripherie. Seine Ankunft in den USA startet in UN ITALIANO IN
AMERICA mit einer amiisanten Mise en Abyme, die zwei Ebenen miteinander
verzahnt: Giuseppe steht gerade in Italien an einer Zapfsiule, als er eine iiber-
raschende Mitteilung des amerikanischen Generalkonsulats erhilt. Sein seit
30 Jahren verschollen geglaubter Vater lidt ihn in die USA in eine Fernseh-
show ein. Um dieses Wiedersehen gebiithrend zu feiern, warten 10.000 Dollar
Preisgeld und ein schickes Auto auf ihn. Nach einem klassischen Establishing
Shot, der die Rasterung New Yorks aus der Perspektive eines Helikopters ein-
fangt, geht alles ganz schnell. Im Zeitraffer geschnitten sitzt Giuseppe auf ei-
nem Schminksessel und wird fiir seinen Auftritt vorbereitet und gefragt: »Ar-
lecchino, Carabiniere, Bersagliere?« Die Wahl des Kostiims fillt schlieRlich auf
den venezianischen Gondoliere. Ein metafiktionaler Verweis auf Sordis Inter-
pretation in Dino Risis Kassenschlager VENEzIA LA LUNA E TU (1958), der auch
international retissierte.

Unter lautem Gelichter und Applaus des Publikums fallen sich Giuseppe
und sein Vater schlieflich erstmals in die Arme. Die Szenerie ist absurd, gera-
dezu grotesk. Das fiir Giuseppe emotionale Aufeinandertreffen wird unterbro-
chen von Werbebl6cken fiir Spaghetti der Marke Buitoni, der Vater schluckt in-
des werbewirksam Beruhigungstabletten, um das Wiedersehen zu verkraften.

11 Zahlreiche Szenen zeigen eine ironische Reminiszenz an dieses Genre, das in den
1930erJahren als Nachahmung US-amerikanischer Filme jener Zeit entstanden ist und
fir die birgerliche Idealisierung von Normen und Wertvorstellungen bekannt ist.

n7



8

Antonio Salmeri: Emigration im italienischen Kino

Die Platzzuweisungen und Lacher des Publikums sind minutios inszeniert.
Wihrend der Vater komplizenhaft mitspielt, ist der kindlich-trottelige Sohn
der einzige, der das ostentative Spiel nicht durchschaut. Parodiert wird damit
ein >Italienischseins, eine Vorstellung von Italien, kommerziell aufbereitet in
werbewirksamen TV-Bildern fiir ein US-amerikanisches Publikum. Eine neu-
erlich theatral inszenierte italianitd wird intermedial als Identifikationsfigur in
Szene gesetzt und zweierlei Perspektiven komischer Stereotypik eréffnet: die
US-amerikanische Gesellschaft des (medialen) Spektakels und Konsums auf
der einen und die holzschnittartige, geradezu exaltierte italianitd auf der an-
deren Seite (siche Abb. 4.5-4.10).

Abb. 4.5-4.7: Der Auftritt im Fernsehstudio

Quelle: UN ITALIANO IN AMERICA (Sordi, 1967)

Abb. 4.8-4.10: Von der Maske bis zur Werbepause

Quelle: UN ITALIANO IN AMERICA (Sordi, 1967)

»Ma comunque non saranno belli come questi! Lincoln Center, Rockefel-
ler Center, fithrt Mandolino nach dem Fernsehauftritt wihrend der Autofahrt
im geschenkten Wagen fort. »Giuseppe, questo grande paese ti dara benesse-
re e richezza«, schwirmt er. Aus dem Off spielt indes langsam ein Saxophon.
Auf'visueller Ebene wird die symmetrisch kadrierte Autofahrt wiederholt ge-
brochen durch Kamerablicke hinauf zu den symboltrichtigen Hochhauskom-
plexen. Uber ein verkantetes Hineinzoomen des Kameraobjektivs verschwim-
men die Wolkenkratzer optisch zu einem unscharf glitzernden Lichtermeer,
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das dem Dialog der beiden eine phantasmagorische Rahmung verleiht (siehe
Abb. 4.11-4.14).

Abb. 4.11 &4.12: Die nichtliche Autofahrt

Quelle: UN ITALIANO IN AMERICA (Sordi, 1967)

ADbb. 4.13 §4.14: Hochhauskomplexe

Quelle: UN ITALIANO IN AMERICA (Sordi, 1967)

Dieser visuelle Effekt wird tiber die Bewegung des Autos diegetisiert.
Gleichzeitig fehlt aber eine eindeutige perspektivische Anbindung an eine
der sprechenden Filmfiguren. Was sich hier iber die Szenerie legt, ist die
Inszenierung der US-amerikanischen Grof3stadt als triigerisches Fantasie-
gebilde. Eingeleitet wird sie durch Ubergangsmarkierungen ins Traumhafte,
etwa durch die Unschirfe der Bilder und einen entschleunigten Klanghinter-
grund (cf. Briitsch, 2011: 129fF.). Die latent fantastische Qualitit der Sequenz
wird auch iiber die Raumarchitektur getragen, die auf visuellen Uberblick
und Referenzhaftigkeit verzichtet. Erreicht wird eine simultane Darstel-
lungsweise zwischen Wach- und Traumwelt, wobei das Auto beispielhaft als
metaphysischer Vektor (cf. Comand, 2010: 16) funktionalisiert wird.
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Das Spiel mit der Verunsicherung der filmischen Welt iiber den Einsatz
simultaner Darstellungsweisen charakterisiert auch Ettore Scolas PERMETTE?
Rocco PAPALEO (1971). Dieser Film erzihlt in seiner narrativen Modellie-
rung Emigration ebenfalls iiber die Trope der US-amerikanischen Grof3stadt,
wenngleich mit einem ungleich diistereren Anstrich. Der erfolglose sizilia-
nische Ex-Boxer und Minenarbeiter Rocco [Marcello Mastroianni] verliebt
sich in Chicago in ein Werbemodel. Wihrend er durch die Grofistadt va-
gabundiert, begegnet er der jungen schonen Frau fortwihrend auf riesigen
Werbeplakaten, die auf Hochhauspalisaden affichiert sind. Ettore Scola zeigt
in diesem Film seine Vorliebe fiir das figurale Muster der begehrenden Suche:
Sein Protagonist irrt im labyrinthischen Raum umbher, kreist und verharrt
plotzlich. Wihrend die Reise in UN ITALIANO IN AMERICA ein gliickliches Ende
findet, ist Ettore Scolas Film durch ein permanentes Kreisen ohne Ziel cha-
rakterisiert. Es geht um den Kampf eines Individuums und sein erfolgloses
Aufbiumen gegen ein System, gegen die Gesellschaft, gegen die Unfreiheit
und die Vorurteile gegeniiber italienischen Emigrant:innen.

Getragen wird die ziellose Bewegung durch die vergeblichen Bemithun-
gen, die Zuneigung der amerikanischen Frau zu gewinnen. Diese Analogie
wird tber zahlreiche Riickblenden an eine schmerzliche Boxniederlage ge-
stiitzt. Schliisselmomente der Erzihlung werden im Stile einer Sportiibertra-
gung als Replay in Zeitlupe wiederholt. Rocco ist zwar ein miserabler Boxer,
aber einer mit herausragendem Talent, wie er selbst betont. Er lisst keine
noch so erniedrigende Lebensniederlage an sich heran. Er ist ein naiver Op-
timist und Ja-Sager, der jede Schmach mit hoflicher Zuriickhaltung und dem
titelgebenden »Permette? Rocco Papaleo« weglichelt. Als Stadtnomade ist er
permanent unterwegs, zwischen Peripherie und einem imaginierten Zen-
trum, dem er offensichtlich nicht angehort. Er bewegt sich in Transitriumen
und an Nicht-Orten. Zuflucht findet er in einer heruntergekommenen Kneipe,
Prostituierte und Vagabunden werden seine einzigen Vertrauten. Die Gespri-
che und die Freundschaft mit ihnen 6ffnen ihm schliefllich die Augen. Der
Film endet mit einem angedeuteten Akt der Gewalt: Mit einer Dynamitstange
im Rucksack liuft er in der letzten Filmsequenz einer US-amerikanischen
Parade entgegen.

In beiden Filmen sind die Figuren (Rocco und Giuseppe) Wanderer oh-
ne Ziel. Unbeugsam verfolgen sie ihre Triume, die sich ihnen auch in der
asthetischen Inszenierung fortwihrend entziehen. Der onirische Charakter
einzelner Sequenzen wird zum naturalisierten und konstitutiven Element der
Diegese. Gerade weil dieses kulturelle Imaginire der USA zum intersubjektiv
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nachvollziehbaren Faktum sedimentiert ist, stehen (re-)produktive Imagina-
tionsarbeiten, die zwischen Traum- und Wachwelten changieren, in keinem
Widerspruch zur Wahrscheinlichkeit der fiktionalen Welt.

»Diese kapitalistischen imagindren Bedeutungen, von dieser Gesellschaft
selbst geschopft und instituiert, haben sich verselbststindigt, regieren
scheinbar von aufen, sind zur fraglosen, unbeeinflussbaren Pseudonatur
geworden« (Wolf, 2013: 72f).

Erreicht wird dadurch ein latentes Verweisen, Anzeigen, Referieren auf eine
iber der Erzihlung stehende Dimension, die schlieRlich in schicksalhafter
Manier in die fiktionale Welt einbricht. In UN ITALIANO IN AMERICA geschieht
dies iiber eine ironisch-mirchenhafte Wendung (Giuseppe findet schlie3-
lich in den USA sein Gliick) und in PERMETTE? Rocco PAPALEO iiber eine
endgiiltige Geste der Negation.

Die latente Irrealisierung der filmischen Welt wird von den US-amerika-
nischen Stadtansichten getragen, die als medial gebrochen inszeniert werden.
Die spezifische Textur der Stidte entfaltet eine »Semiotike, die auch das »Han-
delnihrer Benutzer [prigt]« (Mahler, 1999:11). Spiegel, Unschirfeeinstellungen
und Verzerrungen erzeugen metaphysische Stadtbilder, die eine zeichenhafte
Lektiire einfordern: Auf Erzihlebene wirken sie fatalistisch auf die Filmfiguren
ein. Gleichzeitig fordern sie eine symbolische Erginzungsleistung im Rezep-
tionsprozess. Die Figuren irren in diesem gekerbten Raum umbher, der fiir das
Publikum wiederum als wahrnehmungsisthetischer Sehfilter des Phantasma-
gorischen fungiert. Das heterogene Gewebe und die zeitriumliche Rasterung
des Gekerbten, die »Verzogerungen und Beschleunigungen, Umorientierun-
gen, kontinuierliche[n] Variationen« (Deleuze & Guattari, 1997: 668), werden
bemerkenswert oft durch Autofahrten in Szene gesetzt. Das Automobil fun-
giert als Sehmaschine, wie Grivel (1999) am Beispiel von IL SORPASSO analy-
siert: »Car l'automobile n'est pas un objet, mais une machine et méme: une
machine de vision. C’est-a-dire un dispositif« (Grivel, 1999: 47, zit. n. Felten,
2011: 123). Das Automobil wird in beiden Filmen zum Projektor, der die grof3-
stidtische Uberforderung und Entfremdung durch bildisthetische Geschwin-
digkeitsdifferenziale externalisiert (cf. Virilio, 1978). Uber die Inszenierung der
Autofahrt wird eine Verdoppelung erreicht, die einer Konstruktion des »Kinos
im Kino« entspricht:
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»Etwa so wie die filmische Beschleunigung oder Verlangsamung eine zweite
Realitit, die einer anderen Zeit, aufzeigt, so fithren uns die hohen Reisege-
schwindigkeiten der modernen Fahrzeuge, wie aus einer Stadt in eine an-
dere, von einer Realitit in eine andere; in diesem Sinne ist das Automobil
ein Autokommutator, ein Selbstschalter; der Motor des Autos und der des
Projektors haben einen dhnlichen Effekt: beides sind Ubertragungsmittel«
(ebd.: 20).

Rocco und Giuseppe sind nicht Beherrscher des Raumes, sondern verharren
auf dem Beifahrersitz. Am Steuer sitzen jene antagonistischen Figuren (der
vermeintliche Millionir und das schéne Model), die als Projektionsfiguren kol-
lektiver Sehnsiichte dienstbar gemacht werden. Die Reise als Vehikel zur Er-
forschung metaphysischer Fragen nach dem Sinn und Zweck des Lebens ver-
weist auf das US-amerikanisch konnotierte Genre des Roadmovies, das wie-
derum typisch amerikanische Triume und Angste einfingt, die die Commedia
all'Ttaliana nun ironisiert. Es sind keine Rebellen auf der Suche nach Freiheit,
sondern durchschnittliche Menschen, von der Erzihlung getriebene Figuren,
die von ihren modernen Virgils durch die US-amerikanische Grof3stadt und
schlieflich in die Irre gefithrt werden. Das amerikanische Freiheitsgefithl wird
zwar in typischen Topografien, Strafien, Stadtansichten und offenen Riumen
gezeigt, ist aber nunmehr durch den Filter der medialen Zurichtung seines
Zaubers beraubt, seiner Semantik entleert oder gewendet. In zahlreichen Fil-
men wie LA MORTADELLA, IL DiavoLo oder FUMO DI LONDRA steht die Fiil-
le der fremden Grof3stadt im latenten Verdacht, lediglich Illusion zu sein, die
Weite symbolisiert meist nicht Freiheit, sondern den Verlust von Identitit und
damit hiufig von italienischer Heimat.”

Die Reise, das Auto, die GrofSstadt sind erzihlerische Vehikel der Kul-
turkritik, sie dienen der humorvollen Erkundung der US-amerikanischen
Gesellschaft und des italienischen Selbst. Das Reisemotiv wird in verschie-
denen Phasen der italienischen und europiischen Filmproduktion genutzt,
um sich mit kulturellen und historischen Erfahrungen auseinanderzusetzen.
Erstmals wird die Reise im Film IL CAMMINO DELLA SPERANZA (Germi, 1950) als
poetische Durchquerung verschiedener soziodkonomischer und physischer

12 In UN ITALIANO IN AMERICA findet sich Alberto Sordi nach einer durchzechten Nacht
in Spielcasinos inmitten der US-amerikanischen Wiiste wieder. In BELLO, ONESTO, EMI-
GRATO AUSTRALIA SPOSEREBBE COMPAESANA ILLIBATA wird die Landschaft des australi-
schen Dschungels als Trope der Verfremdung und der Suche nach italo-italienischer
Identitdt inszeniert.
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Landschaften erzihlt. Sie steht damit paradigmatisch fiir eine europiische
Tradition des Roadmovies. Filmen also, die von einem Mosaik der Nationen,
Kulturen, Sprachen und Straflen berichten, die von geografischen, politi-
schen und wirtschaftlichen Grenzen und Briuchen durchzogen sind. Der
Schwerpunkt liegt auf der Uberschreitung nationaler Grenzen (cf. Mazierska
& Rascaroli, 2006: 5). Die italienischen Komodien nutzen nun selbstbewusst
US-amerikanische Konnotationen, iiberschreiten symbolische Grenzen se-
mantisch-oppositioneller Riume und unterlaufen bewusst Filmgenres und
-kulturen (cf. Lotman, 2017: 183).

»Vergleichbares |dsst sich beobachten, wenn Texte eines Genresin den Raum
eines anderen Genres eindringen. Eben darin besteht Innovation: Die Prinzi-
pien des Genres werden nach den Gesetzen eines anderen umgebaut, wobei
dieses andere Genre ein organischer Teil der neuen Struktur wird und zu-
gleich die Erinnerung an sein fritheres Kodierungssystem bewahrt« (ebd.).

UN ItaLiaNo IN AMERICA modelliert eine Bewegung von einem glitzernden
Zentrum hin zu einer kargen Peripherie. Die Reise durch die US-amerikani-
sche Topografie wird iiber zahlreiche Fortbewegungsmittel erzihlt (in einem
Luxuswagen, zu Fuf3, per Bus, und schliellich an der Seite eines Lkw-Fahrers)
und gibt den Blick frei auf die Weite der Landstriche, die als ironisches Frei-
heits- und Wohlstandsversprechen gewendet sind (siehe Abb. 4.15, 4.16).

Uber diese Anleihen werden die Persistenz, Ubiquitit und Standpunkt-
unabhingigkeit des sogenannten amerikanischen Traumes mitgefithrt und
erneut eine italienische mit einer US-amerikanischen Perspektive verzahnt.”
Sordi spielt, wie fiir seine Rollenbiografie charakteristisch, den hart arbei-
tenden kleinen Mann, der sein Gliick in der Welt erst iiber den Umweg der
Desillusionierung wiederfindet. Dieses >Erkennen« wird in der Schlussszene
thematisiert: Er sitzt wippend in einer Schaukel und beobachtet das kleine
italienische Restaurant seines Vaters neben einer Tankstelle. Sein Blick ist ge-
rahmt, allerdings von den Holzpfeilern seines neuen Zuhauses am Mississippi.
Erstmals zeigt sich ihm das >wahre« Gliick, unverstellt und in ungesittigten
Farben. Die Phantasmagorie ist als solche erkannt, demaskiert, mochte der
Film hier zeigen (siehe Abb. 4.17).

13 Als Giuseppe erstmals seine Schwester wiedersieht — sie ist Bartanzerin in einer klei-
nen Vorstadt—, schwarmt sie ihm vor, mithilfe ihres Mannes eines Tages reich zu wer-
den und nach Kalifornien zu ziehen. Ein bislang unerfllter Traum.
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Abb. 4.15 & 4.16: Being on the road

Quelle: UN ITALIANO IN AMERICA (Sordi, 1967)

ADbb. 4.17 64.18: Das swahre« Gliick (1) und finale Einstellung mit De Sica (r)

Quelle: UN ITALIANO IN AMERICA (Sordi, 1967)

Gezeigt wird das Angekommensein nach einer langen Reise, die stets me-
dial gebrochen war. Mit Giuseppe und in perspektivischer Anbindung durch
ihn blicken wir auf die bunt-briichigen Versprechen der US-amerikanischen
Gesellschaft. Diese Metaebene der filmischen Blickarchitektur wird im Fina-
le komisch aufgegriffen: Giuseppes letzte Begegnung mit seinem Vater findet
neuerlich in einem Auto statt. Der Vater sitzt auf dem Riicksitz eines Polizei-
wagens und muss wegen seiner Betriigereien ins Gefingnis. Er winkt seinem
Sohn durch die Heckscheibe zu und bemerkt augenzwinkernd, er solle das
Grundstiick am Mississippi nicht verkaufen: »Sotto, c’é tutto petroliol« »Ciao
Papi«, verabschiedet Giuseppe seinen Vater, dessen Silhouette kaum noch zu
erkennen ist (siehe Abb. 4.18). Symbolisch steht dieses Finale fiir den Abschied
an US-amerikanisch konnotierte Wohlstands- und Gliicksversprechen. De Si-
cas lichelndes Gesicht, das tiber die dunkle Rahmung das Publikum direkt an-
spricht und dimittiert, steht aber gleichzeitig auch fiir italo-amerikanische Ki-
nogeschichte, und damit, gerade tiber die Persona desselben De Sicas, fiir die
Fortsetzung des Starkults, fir Hollywood und fiir ein transatlantisches Imagi-
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nires. In UN ITALIANO IN AMERICA steht eine Demystifizierung des sogenann-
ten amerikanischen Traumes im Fokus, die iiber verschiedene Erzihl- und In-
szenierungsverfahren angestofRen wird: raumlich iiber die Bewegung von ei-
nem imaginierten Zentrum hin zu einer US-amerikanischen Peripherie; inter-
medial iiber die Thematisierung des Einflusses des Fernsehens und des Kinos;
und auf Erzdhlebene iiber die Trope des >Erwachsenwerdenss, fast schon im
Stile eines Coming of Age desselben Sordi.

PERMETTE? Rocco PAPALEO folgt einem weitaus weniger linearen Charak-
ter, ist ungleich bewegter, obwohl die gesamte Handlung in der Grof3stadt Chi-
cago spielt. Die Bewegung vollzieht sich zwischen Wach- und Traum-, Innen-
und Aulenwelt des Protagonisten, einem fiir die Rollen Mastroiannis charak-
teristischen inetto, dem eine »Unruly Woman« gegeniibersteht, eine unerreich-
bare antagonistische Figur (cf. Reich, 2004: 105-140). Vom manischen Begeh-
ren getrieben, verdichtet sich die frenetische Erzihlung zu einem fortwihren-
den Bewusstseinsstrom, der dem Film in medias res einen (alb-)traumhaften
Charakter verleiht: Rocco blickt zu den Hochhauspalisaden Chicagos hinauf
und die Kamera beginnt, sich schwindelerregend um die eigene Achse zu dre-
hen. Aus dem Off erténen plotzlich Gerdusche eines bremsenden Zuges, ge-
folgt von einem lauten Quietschen von Autoreifen. Mit einem harten Schnitt
wird das Knock-out eines Boxkampfes gezeigt (siehe Abb. 4.19, 4.20).

Abb. 4.19 &4.20: Zwischen Wach- und Traumwelt

Quelle: Permette? Rocco Papaleo (Scola, 1971)

Neuerlich mit hartem Schnitt wird wieder auf Rocco iibergeleitet, der
einen Fahrstuhl betritt, der sich iiber eine Schwarzblende plétzlich in ein
Bergwerk verwandelt. Windgeriusche markieren diesen Ubergang, der mit
einem schnellen Zoom auf eine hingende Lampe endet. Ein erneuter harter
Schnitt fithrt schliefilich zur Eingangsszenerie zuriick und zeigt das Anteze-
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dens: Am Boden liegend blickt Rocco erneut zu den Hochhiusern hinauf, als
sich — in verkanteter GrofRaufnahme gefilmt — das Gesicht einer jungen Frau in
den Bildvordergrund schiebt und mit den Ansichten der Stadt verschwimmt
(siche Abb. 4.21, 4.22).

Abb. 4.21 5 4.22: Bergwerk (1) und Gesicht der Frau (r)

Quelle: Permette? Rocco Papaleo (Scola, 1971)

Die Eréffnungsszene steht paradigmatisch fiir den frenetischen Rhyth-
mus des Films, die Verquickung wortwértlich schwindelerregender Schnitte,
Montagen und Zooms der Stadtansichten, die oftmals iibergangslos oder nur
schwach markiert in traumhafte Innenbilder des Protagonisten abtauchen.
Das Verfahren der »nachtrigliche[n] Kennzeichnung« der Traumdarstellung
beschreibt Briitsch (2011) wie folgt:

»Durch das plétzliche Erwachen der Figur und den damit verbundenen Si-
tuationswechsel entsteht eine Diskrepanz zum vergangenen Geschehen, die
sich nur durch eine Traumzuschreibung sinnvoll auflésen lasst« (195).

Aufgrund des Zusammenstofdes mit einem Auto, gelenkt vom US-amerika-
nischen Werbemodel, fillt Rocco in Ohnmacht. Wie Christian Metz betont,
sei der Flashback aufgrund seiner »partiellen Autonomie« mit dem »Film im
Film« als Verdoppelung und Adressierungsstimme der Enunziation verwandt
(cf. 1997: 91). Auch die folgenden Filmbilder folgen einer fragmentarischen Er-
zihlweise: Riick- und Vorausblenden werden nachtriglich als Einschlafen und
plotzliches Erwachen markiert. Unterschiedliche (Nicht-)Orte der stidtischen
Topografie werden so zueinander in Beziehung gesetzt und figurieren eine no-
madisch-labyrinthische Bewegung. Die Modalisierung der Stadt entfaltet sich
vorrangig tiber eine interne Fokalisierung, also iitber die perspektivische An-
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bindung an Roccos Wahrnehmungen (cf. Mahler, 1999: 21). Die visuelle Me-
taphorik von Spiegeln, Autoscheiben und Hochhausfassaden itbernimmt hier
die Funktion, die Phantasmagorie der Grof3stadt wortwortlich zu reflektieren
(siehe Abb. 4.23, 4.24).

Abb. 4.23 §4.24: Spiegelbilder

Quelle: Permette? Rocco Papaleo (Scola, 1971)

Auch die sobjektiven« Bilder sind stets latent den Blicken des Protagonis-
ten angeschlossen. Diese spezifische Form der filmischen Blickarchitektur be-
zeichnet Christian Metz (1997) mit Verweis auf Jean Mitry (1965) als halbsub-
jektive Einstellung: »Hier verfgt der Zuschauer zugleich iiber den Blick der
Person wie auch iiber den Blick des Films auf die Person«. Die Folge ist eine
unbestimmte »Mischform, die »auf Kriegsfuf? mit der Logik des Films« steht
und damit die der Einstellung selbst innewohnende Sicht »dynamisiert« und
»ablenkt« (ebd.: 100).

Roccos Grof3stadtepisode ist damit von einer zwischen Innen- und Aufien-
wahrnehmung changierenden Bewegung gezeichnet, die auch iiber die wie-
derholt plétzlich einsetzende »Ich-Stimme« (Metz, 1997: 116ff.) hervorgehoben
wird. Diese sei »immer auch die Stimme des Zuschauers, dessen Distanz sie
verdoppelt; genau wie er, sieht sie alles, kann aber nicht eingreifen« (ebd.:120).
Als externe Fokalisierungsstrategie stiitzt sie den Wirklichkeitsstatus der Die-
gese und stellt eine Distanz zu Roccos nomadischer und triigerischer Wahr-
nehmung des stidtischen Raumes her, die sich mit seinem fetischistischen Be-
gehren nach derjungen Frau iiberlagert. Der panoptische Blick erfihrt eine be-
merkenswerte Umkehrung, auch der Geschlechterrollen: Die Frau bleibt zwar
das begehrliche Objekt des mannlich markierten Blicks, ihre Allgegenwirtig-
keitin der labyrinthischen Stadtstruktur entfaltet aber eine geradezu hypnoti-
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sche Wirkung und damit Wirkmichtigkeit, die Rocco schliefRlich in den Wahn-
sinn treibt.

Die Entzauberungsarbeit in PERMETTE? Rocco PAPALEO besteht nun ge-
rade in der spielerischen Verunsicherung und Ambivalenz der filmischen Welt
und ihrer imaginiren Konstituenten, die als Enunziationsstimmen wirksam
werden (cf. Metz, 1997). In Bezug auf die kinematografische Inszenierung
einer latenten Traumwahrnehmung des Protagonisten lisst sich feststellen,
dass sich diese Ambivalenz vor allem dort einstellt, wo schwache Markie-
rungen eingesetzt werden, etwa auf der auditiven Ebene. Die fiir den Film
konstitutive Ambivalenz rithrt auch von der verritselten Kenntlichmachung
der Traumsequenzen. Die ungewdhnliche Verkettung von Handlungsele-
menten und Sinneseindriicken dient dazu, die urspriinglichen Hypothesen
in Bezug auf die Beschaffenheit der filmischen Welt mitsamt ihren Impli-
kationen iiber eine US-amerikanische Gesellschaft infrage zu stellen. Der
sretrotaktive Modus« respektive die »Verunklarung des Status« (Briitsch,
2011: 211) einzelner Filmsequenzen ist damit gleichzeitig das zentrale und
ibergeordnete Interpretationsangebot des Films, der einen pessimistischen
und durchaus undifferenzierten Blick iiber den Atlantik wirft.

Versatzstiicke des Roadmovie spiegeln in den Filmen Sordis und Scolas
zum einen die stindig wachsende Mobilitit und den Konsumismus der ita-
lienischen Bevolkerung wider, zum anderen dienen sie als Reflexion tiber die
zahlreichen, schwer fassbaren kulturellen Grenzverschiebungen, die auch
kinematografische Traditionen und Austauschbeziehungen zwischen Italien
und den USA umfassen und in den ausgehenden 1970er Jahren mit den Pro-
testen und Revolten zum Vietnamkrieg zunehmend negative Amerikabilder
hervorbringen. Im Kontext der Komédie ist die cultural consumption nach
US-amerikanischem Vorbild zentraler Referenzpunkt einer Neuschrift, die
im Sinne Baudrillards als Entfremdung zu dechiffrieren ist. In Die Konsum-
gesellschaft [1970] beschreibt er, wie iiber die Logik und Prozessualitit der
Massenmedien und der Werbung sich eine zeichenhafte Aneignung vollzieht.
Materielle Objekte werden in abstrakte Zeichen und Subjekte wiederum
in Objekte verwandelt — oder im gegenstindlichen Kontext, das Subjekt
wird zum blinden Traumwandler und Verfolger imaginirer Sehnsiichte und
Bediirfnisse herabgesetzt:

»Die Menschen des Uberflusses sind genau genommen weniger von ande-
ren Menschen umgeben, so wie sie es seit jeher waren, als vielmehr von Ob-
jekten. Sie haben weniger Umgang mit ihresgleichen, vielmehr rezipieren
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und manipulieren sie, statisch in Form einer aufsteigenden Kurve, Giter und
Botschaften: [...] von der ganzen materiellen Maschinerie der beruflichen
Kommunikationen und Aktivitaten bis hin zum Dauerspektakel der Feier des
Objekts in der Werbung und zu den Hunderten von Botschaften, die taglich
aus den Massenmedien stromen [...] die uns im Traum heimsuchen« (Bau-
drillard, 2015: 38).

Nicht nur die Bedingungen von Setting und Produktion der Komddien sind
unweigerlich transnational, auch der Konsum dieser Zeichen ist es, film-
sprachlicher wie kultureller Art. Die Commedia liefert erstmals Beispiele
dafiir, wie sich das Imaginire der Emigration in verschiedenste kulturelle
Milieus und Kontexte dekliniert. Sie greift auf neue traumhafte Verfahren
zuriick, um die mediale Gepragtheit dieser neuen »Feier des Objekts« auf die
Leinwand zu bringen. Dieser epistemologische Umbruch wird filmasthetisch
iiber den Blick und die grofstidtische Uberforderung getragen. Er ist getriibt,
verzerrt, be- und entschleunigt und fithrt so die Frage nach dominierenden
Seh- und Wahrnehmungsdispositiven mit sich. Gerade das Kino (im Ki-
no), das Fernsehen, die frenetische Grof3stadt sind beliebte Tropen, um diesen
transnationalen Konsum von Zeichen, »die uns im Traum heimsuchen« (ebd.),
zu artikulieren, um auf das »Verhextsein« des nunmehr modernen filmischen
Bildes durch das Imaginire zu verweisen. »Die Kraft des Imaginaren verhext
das Bild, denn dieses ist bereits potentiell der Hexerei verschrieben« (Morin,
1958: 89). Das Verhextsein kommt in epochenspezifischen Formen und Asthe-
tiken daher, richtet den Blick jedoch zunehmend aufsich selbst und das Kino
als modernes Dispositiv.

»Modernisierung erscheint damit als Prozess, in dem ein Medium beginnt,
seine eigenen CGrundlagen zu reflektieren und in einen Selbsterklarungspro-
zess einzutreten« (Engell, 2012: 59).

Vor allem medientechnische Innovationen spielen in dieser Ausgestaltung ei-
ne grundlegende Rolle (cf. ebd.: 59ff.). Die Einfithrung des Fernsehens ist ne-
ben jener des Kinos zentral. Inter- oder intramediale Erzihlverfahren, herge-
stellt itber Beziige zu Fernsehen und/oder Film, gewinnen mit der Commedia
allTtaliana an Bedeutung und werden nicht nur explizit als »transformationa-
le Intermedialitit« (Schréter, 1998: 144), sondern auch implizit iiber die film-
asthetische Inszenierung als Form »ontologischer Intermedialitit« (ebd.: 146)
artikuliert. Das Konzept der Intermedialitit
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»beruht [...] auf der Wiedereinschreibung des Mediums in die dargestellte
Form, wobei die Beobachtung der Form des Mediums sich auf das konstituti-
ve Medium selbst wie auch auf andere irgendwie am Prozess medialer Form-
konstitution beteiligte Medienformen beziehen kann« (Paech, 2003: 297).™

Das Kino als zentraler Pilaster eines italienischen Modernisierungsdiskurses
wird in der zweiten Hilfte der 1950er Jahre durch den Aufstieg des Fernsehens
erginzt. Regelmifiige Fernsehitbertragungen beginnen am 3. Januar 1954, und
obwohl es bis 1961 nur einen Sender gibt und eine flichendeckende Ausstrah-
lung erst spiter einsetzt, zieht das neue Medium seine Zuseher:innen unmit-
telbar in seinen Bann (cf. Forgacs, 1996: 279).

Noch lange vor dem Erfolgszug privater Fernsehanstalten steht das Fern-
sehen bereits im Verdacht, soziale Unterschiede einzuebnen. Als Symptom
und Motor des >groflen Wandels« begiinstige es das Konsumverhalten und
die Kauflust. Pier Paolo Pasolini (1973) spricht im Corriere della sera von einem
»fenomeno culturale omologatore che é I'edonismo di massa«. Die Fernseh-
programme selbst sind in den ersten Jahren sowohl von den humanistischen
und katholischen Traditionen Italiens beeinflusst, die von der RAI gefordert
und definiert werden, als auch von amerikanischen Modellen des populi-
ren Fernsehens. Auch deshalb spricht Pasolini von einer neuen »Liturgie«
des Fernsehens, die nun an die Stelle des Religidsen trete und die - so lie-
f3e sich hinzufiigen — das Profane, Materielle und Konsumistische als Ritus
transzendiert:

»Ll'antecedente ideologia voluta e imposta dal potere era, come si sa, la reli-
gione: el cattolicesimo, infatti, era formalmente I'unico fenomeno culturale
che>omologavacgliitaliani.[...] Non c’€ infatti niente di religioso nel modello
del Giovane Uomo e della Giovane Donna proposti e imposti dalla televisio-
ne. Essi sono due persone che avvalorano la vita solo attraverso i suoi Beni di
consumo (e, s'intende, vanno ancora a messa la domenica: in macchina). Gli
italiani hanno accettato con entusiasmo questo nuovo modello che la televi-
sione impone loro secondo le norme della Produzione creatrice di benessere
(o, meglio, di salvezza dalla miseria). Lo hanno accettato: ma sono davvero
in grado di realizzarlo?« (Pasolini, 1973, 0.S.).

14 Grundsatzlich wird der Luhmann'schen Unterscheidung von Medium und Form ent-
sprechend davon ausgegangen, dass »Medien nur an der Kontingenz der Formbildun-
gen erkennbar sind, die sie erméglichen« (Luhmann, 1995: 168).
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Pasolini steht dem neuen Medium duferst kultur- und ideologiekritisch ge-
geniiber. Damit spiegelt er durchaus den intellektuellen Tenor grundsitzlicher
Skepsis wider. Wie das Kino steht nun auch das Fernsehen zu seiner Geburts-
stunde im latenten Verdacht der Manipulation und gesellschaftlichen Repres-
sion:

»E attraverso lo spirito della televisione che si manifesta in concreto lo spirito
del nuovo potere. Non c’e dubbio (lo si vede dai risultati) che la televisione sia
autoritaria e repressiva come mai nessun mezzo di informazione al mondo«
(Pasolini, 1973, 0.S.).

Der Aufstieg des Fernsehens war allerdings kein Prozess der Verdringung des
Alten durch das Neue, sondern vielmehr einer des Transfers, der Absorption
und Neujustierung (cf. Forgacs, 1996: 282). Er wurde in zahlreichen Filmen des
Genres als mediale und gleichzeitig kulturelle Fremdheit reflektiert, hiufig
in direkter Verquickung mit US-amerikanischen Konsumvorbildern. Denn in
den USA setzte diese Erfolgsgeschichte schon wesentlich frither ein, sodass
die Thematisierung des Fernsehens immer auch fiir eine dystopische Zukunft
des Massenkonsums, des American Way of Life und, nicht zuletzt, fiir die
Kommerzialisierung der italienischen Filmlandschaft selbst steht, der eine
lange (filmhistorische) Diskursgeschichte vorausgeht.

Auch Rocco schaut im Film Boxkidmpfe. Der TV-Bildschirm wird iber ei-
ne Point-of-View-Einstellung bildfiillend gezeigt (siehe Abb. 4.25, 4.26). Die
kimpferische Szenerie allegorisiert zum einen die itbergeordnete Erzihlung,
die Live-Ubertragung, der wir als Kinopublikum ebenfalls beiwohnen, nimmt
zum anderen Bezug zur spezifischen medialen Codierung des Fernsehens, wo-
durch es sichimmanentvom Film unterscheidet: als Medium der Unmittelbar-
keit, Momenthaftigkeit und Temporalitit (cf. Engell, 2012: 150fF.).

UN ITALIANO IN AMERICA bringt wiederum das Unterscheidungsmerkmal
der Trivialitit, der Wiederholung und der Spektakularisierung ins Spiel. Die
Eréfinungsszenerie des Films ist geradezu plakativ intermedial arrangiert —
von den Vorbereitungen der Maske iiber die Instruktion des Studiopublikums,
der Gestaltung der Bithne und der Einblendung der Werbepausen bis hin zum
Skript und dem Spiel der Protagonist:innen. Wir nehmen Teil an der Inszenie-
rung eines Fernsehzaubers, der in Wahrheit jeglicher Magie entbehrt. Denn
was sich hinter dieser Maskerade verbirgt, ist die immer gleiche und ereignis-
lose Wiederherstellung einer klischeehaften amerikanischen Perspektive der
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italianitd: Ein Gondoliere und ein Mafioso liegen sich in den Armen, und in der
Werbepause gibt es erstmal Spaghetti al Pomodoro! (siehe Abb. 4.27, 4.28).

Abb. 4.25 &4.26: Pov und Schulterblick der Boxkimpfe im Fernsehen

Quelle: PERMETTE? Rocco PAPALEO (Scola, 1971)

Abb. 4.27 &4.28: Werbepause und Fernsehzauber

Quelle: UN ITALIANO IN AMERICA (Sordi, 1967)

Beide Filme betrachten sich selbst aus der Perspektive des anderen Medi-
ums, auch auf formalisthetischer bzw. medienontologischer Ebene (cf. Schré-
ter,1998:146). Die Inszenierung der Grof3stadt geht einher mit einer immanen-
ten Flachheit der Bilder, die die Figuren in den Vordergrund riickt, wie es fiir
das Fernsehen charakteristisch ist. Die Bilder produzieren eine zweidimensio-
nale Qualitit, die auch in den klischeehaften Charaktermasken widergespie-
gelt wird. Sie steht fiir ein neues Ins-Verhiltnis-Setzen, das mit der Grundbe-
stimmung stereotypischer Komik zu tun hat.

Die stidtische Topografie wiederum, die Skyline Manhattans, die Hoch-
hiuser Chicagos, sind Hintergrundfolien. Flache Texturen, die zwar immer
wieder hervortreten und ihre Figuren vereinnahmen, meist aber als intertex-
tuell vielfach auserzihlte und damit leere Phantasmagorie wortwortlich im
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Hintergrund bleiben. Es fehlt an Haptik und Raumtiefe: Die zahlreichen Spie-
gel und der Blick durch Scheiben sind visuelle Metaphern dieser Flachheit,
konnotiert mit der Medialitit des Fernsehens (siehe Abb. 4.29-4.31).

Abb. 4.29: Die Stadt als Kulisse

Quelle: PERMETTE? Rocco PAPALEO (Scola, 1971)

Abb. 4.30 54.31: Die Stadt als bunte Hintergrundtextur

Quelle: UN ITALIANO IN AMERICA (Sordi, 1967)

Die differenzlosen und »ent-auratisierten Stadtinszenierungen« (Mahler,
1999: 36) kreieren so das medial gebrochene Imaginationsfeld, iiber das sich
die Figuren bewegen und immer wieder die Frage nach dem Realititsgehalt
derselben Bilder aufwerfen.

Andere Komddien wiederum thematisieren nicht das Fernsehen, sondern
explizit das Kino im Kino als selbstreflexives Moment, um Hollywood’sche Ver-
blendung und Standardisierung zu erzihlen. Die Rezeption der Commedia
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allTtaliana reflektiert dieses Spannungsfeld, zumal die Publikumswirksam-
keit des Genres im Widerspruch gesehen wird zum grofien sozialkritischen
Erbe des italienischen Nachkriegskinos. Dino Risi gerit seit seinem grandio-
sen Erfolg mit IL SORPASsO ebenfalls ins Visier solcher Kritiken (cf. Dége, 2015:
135f.). Er fithrt diese diskursive Kakophonie in seinem Film IL GAUCHO (1965)
fort, eine italo-argentinische Koproduktion, die in Argentinien unter dem Titel
UN ITALIANO IN ARGENTINA auf die Leinwand kommt.

Im Film reist eine Gruppe von Schauspieler:innen, Drehbuchautor:innen
und Szenograf:innen nach Buenos Aires, um ihren Film impegnato namens »La
cittd morta« bei einem Festival vorzustellen. Der Titel des Filmprojektes ver-
weist auf DAnnunzios gleichnamiges Drama [1898]. Die tote Stadt, méchte Ri-
si hier augenzwinkernd sagen, steht fiir das engagierte, neorealistische Kino,
das von kulturpessimistischen Stimmen zuriickersehnt und als nunmehr to-
ter Kontrapunkt zu den erfolgreichen und bunten neuen Komédien verstan-
den wird, die fiir den auslindischen Markt konzipiert sind. Mario Ravicchio
[Vittorio Gassman], ein abgehalfterter Presseagent, begleitet die Filmgruppe
auf ihrer Reise. Wenn er nicht gerade Frauen verfithrt, widmet er sich dem
Gliicksspiel und dem Nachtleben und versucht schlielich, sich vom reichen,
nach Argentinien migrierten italienischen Industriellen Maruchelli [Amadeo
Nazzari] Geld zu ergaunern. Als er damit scheitert, versucht er einen ebenfalls
emigrierten ehemaligen Freund aus Rom, Stefano [Nino Manfredi], anzuzap-
fen, aber dieser erweist sich als noch verarmter als er selbst. Silvana Pampanini
spielt eine etwas in die Jahre gekommene Filmdiva, die ebenfalls ihr Gliick zu
finden versucht. Sie plant, einen wohlhabenden Argentinier zu heiraten, der
sie schon seit geraumer Zeit umwirbt. Schlussendlich gewinnt das Filmpro-
jekt zwar keinen Preis, wird aber immerhin fiir sein politisches Engagement
gewiirdigt. Als die Abreise der Gruppe bevorsteht, liuft Maruchelli nach trd-
nenreichem Abschied Adriano Celentano entgegen, der gerade in Buenos Ai-
res eintrifft. Dieser kurze Gastauftritt zitiert Fellinis LA DOLCE VITA (1960) und
steht hier wie dort fiir den weltweiten Export und die Kommerzialisierung der
italianita.

Vittorio Gassman in der Hauptrolle wird metafiktional zu seinen zahl-
reichen Rollen als »hyper-masculine boy« (Wood, 2005: 163) inszeniert. Im
Gegensatz zu seinem groflen Auftritt in IL SORPASSO ist es nun er, der wih-
rend rasanter Autofahrten durch die chaotischen Straflenziige von Buenos
Aires auf dem Beifahrersitz um sein Leben bangt. Amadeo Nazzaris Rol-
lenbiografie wiederum zeichnet einen gutaussehenden und wohlwollenden
Vater. Damit bedient er die weiblichen Fantasien der Vorkriegsgeneration
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und ist zugleich Nexus zu Propagandafilmen der faschistischen Ara. Beiden
Schauspielerkarrieren wird metafiktional ein ironischer Rahmen gesetzt:
Gassman ist trotz seiner Korperlichkeit und Maskulinitit permanent miide
und schlift in zahlreichen Szenen ein. Nazzari wiederum beschiftigt auf
seinem Grundstiick einen emigrierten deutschen Girtner, der offenkundig
an Adolf Hitler erinnern soll. Die weibliche Hauptrolle [Silvana Pampanini]
ist eine italienische Filmdiva, in deren Hang zum Pathos, gepaart mit einem
exaltierten bis gelangweilten Gestus, ein Portrit Sophia Lorens anklingt.

Die zwei weiteren weiblichen Besetzungen sind Uberzeichnungen weibli-
cher Rollen der klassischen Hollywoodperiode. Sie werden ausschliefilich auf
ihr »erotic spectacle« und ihre »to-be-looked-at-ness« reduziert (cf. Mulvey,
1975: 6—18). »Che pensa del Neorealismo italiano? Esta vivo o esta muerto?«,
werden sie am Podium zur Filmvorstellung gefragt und bleiben, beschimt l4-
chelnd, jegliche Antwort schuldig. Auch die Frage »Pensa che la televisione so-
stituira il cinema?« und schlief3lich den letzten verzweifelten Versuch eines
Filmjournalisten »Conosce il teatro di Bertolt Brecht?« quittieren die beiden
stumm, aber mit bestem Hollywoodlicheln (siche Abb. 4.32, 4.33).

Abb. 4.32 64.33: »Italienisches Glamourgirlcam Podium

Quelle: IL. GAUCHO (1965, Risi)

Uber die Thematisierung der Rollenbiografien, die Erwihnung des Genres
des Neorealismus und das Stellen dringender Fragen zum Film als (politische)
Kunstform verweist der Streifen auf einen imaginiren diskursiven Ort des Ki-
nos.

»Gerade der bekannte Schauspieler (d.h. und dies betone ich, der von einem
anderen Ort | Film her bekannte Schauspieler) wird in den Film das Echo der
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anderen Filme hineintragen, in denen er gespielt hat; er wird seiner Figur
etwas Unsicheres, Multiples und Virtuelles beigeben« (Metz, 1997: 74).

Ahnlich wie iiber die Besetzung De Sicas in UN ITALIANO IN AMERICA zwin-
gen Amadeo Nazzarri und Vittorio Gassman das Publikum, »iiber die eigent-
lichen Griinde ihrer Wahl nachzudenken« (ebd.) und »zeigen« so das »Dispo-
sitiv« selbst (ebd.: 691T.).

IL GaucHO erzihlt iiber intramediale Arrangements, wie sich die italie-
nische Komédie im Ausland verkauft und dass sie von US-amerikanischen
Vorbildern gepragt ist. Verzahnt wird dies mit einer Aktualisierung des tra-
ditionsreichen Imaginiren der argentinischen Auswanderung. Dino Risi
zeigt ein durchweg modernes, industrialisiertes Argentinien, das unter der
Regierung von Arturo Frondizi (1958-1962) von den Bemithungen gepragt
ist, seine Exportwirtschaft zu liberalisieren und in internationale Mirkte
einzubinden. Nur tiber die Figur des verarmten Emigranten Stefano wird die
Briichigkeit dieses neuen Wohlstands figuriert und letztlich eine Parallele zu
einem Italien gezogen, das ebenso von US-amerikanischen Konsumvorbil-
dern in seinen Bann gezogen ist und, nur sozialriumlich fragmentiert, vom
neuen Wohlstand profitiert. Der Besuch des Schlachthauses des Industrie-
magnaten Maruchelli ist hierfiir programmatisch und wird als Chiffre des
US-amerikanischen Fordismus inszeniert.”

»Neben den Ford-Werken in Detroit und den Schlachthiusern von Chicago
gehorten die Filmstudios von Hollywood zu den am meisten aufgesuchten
Orten der Reporter und Reiseschriftsteller« (Schweinitz, 2006: 166).

Schweinitz argumentiert, dass der Beobachtung dieser Orte auch der Standar-
disierungsdiskurs des Hollywoodkinos eingeschrieben sei. Der Establishing
Shot auf Buenos Aires, aufgenommen aus einem Flugzeug, zeigt jene gro3-
stiadtische Rasterung und Kerbung, wie sie auch von Ettore Scola (1973) und
Alberto Sordi (1968) in den USA inszeniert werden (siehe Abb. 4.34). Die Stra-
Renziige sind von Coca-Cola-Werbeplakaten gesiumt, der Medienrummel
und das Blitzlichtgewitter des Filmfestivals sind ein klarer Verweis auf die
grofRe Bithne jenseits des Atlantiks (siehe Abb. 4.35).

15 Im Sinne Foucaults handelt es sich dabei um einen Teilraum, der eine (ibergeordnete
gesellschaftliche Ordnung symbolisiert (cf. 1990: 34f.).
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Abb. 4.34 §4.35: Establishing Shot (1) und StrafSenziige (v)

Quelle: IL. GaucHoO (Risi, 1965)

Abb. 4.36 §4.37: Gaucho (1) und Besuch des Schlachthauses (v)

Quelle: IL. GaucHO (Risi, 1965)

Riesige Spielcasinos, teure Hotels und schicke Autos ajourieren den ar-
gentinischen Mythos des paese della chimera als Vermischung aus >US-ameri-
kanisch« und sitalienisch<.’® Die modernen Gauchos fahren bei Risi (1965) Mo-
ped, machen aber auch mal sciopero (siehe Abb. 4.36). Anstelle der mythischen
Weite der argentinischen Pampa steht nun ein Schlachthaus, das gleichzeitig
die Normierung und »Konfektionsarbeit der Phantasiemaschine«symbolisiert
(cf. Schweinitz, 2006: 161-196) (siche Abb. 4.37).

In der intellektuellen Wahrnehmung erscheint die Kommerzialisierung
des Films (und der Gesellschaft im Allgemeinen) als negativer Prozess. Das
unterstreicht der Film iiber die Figur eines miirrisch-kommunistischen Szen-
ografen der Filmcrew. Dino Risi nutzt diese Attribution, um sie ironisch zu

16 Zudem gibt e einen intertextuellen Verweis auf Fabrizis EMIGRANTES. Maruchelli er-
zahltvon der Geburt und Taufe seines Sohnes »Italo« wihrend der Uberfahrt auf einem
Schiff (siehe Kapitel 3).
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wenden und macht auf die paratextuelle Sphire iiber das Enunziat der jewei-
ligen Rollenbiografien aufmerksam (cf. Metz, 1997: 69f.). Die wirtschaftlichen
und sozialen Verinderungen in der italienischen Gesellschaft fithren auch zur
Ausbildung eines neuen geschlechterspezifischen Habitus:

»Profound economic and social changes in Italian society at this time meant
that gender hierarchies and models of masculine behavior had to be rene-
gotiated because they became less easy to reconcile with models associated
with modernization, American capitalism and culture« (Wood, 2005: 164).

Die neuen Rollen- und Konsumvorbilder, das macht der Film deutlich, sind
weder mit den alten italienischen noch mit den US-amerikanischen Model-
len vereinbar, die mit Modernisierung und dem amerikanischen Kapitalismus
und der Kultur konnotiert sind.

Den Beginn der italienischen Konsumgesellschaft genau zu datieren,
oder gar den Einfluss einer sogenannten Amerikanisierung zu bestimmen,
ist nur schwer moglich. Das Kino liefert aber zumindest Hinweise darauf,
wie sich dieses neue gesellschaftliche Selbst- und Konsumverstindnis for-
miert. Der Film UN AMERICANO A ROMA (Steno, 1954) ist eine iiberraschend
frithe und scharfziingige Satire auf die Amerikanisierung der italienischen
Gesellschaft. In seiner kindlich-naiven Interpretation der Filmfigur Nando
Mericone spannt Sordi den Bogen zu seinem Erwachsenwerden im knapp
zwanzig Jahre spater erscheinenden UN ITALIANO IN AMERICA. Sordis Schau-
spiel erinnert an Teenager in US-amerikanischen Filmen (cf. Forgacs, 1996:
276), denn Nando ist geradezu besessen amerikanisch. Angefangen von sei-
ner Begeisterung fiir Westernfilme iiber seine Kleidung (T-Shirt, Baseball-
Cap, Jeans) bis hin zur Verwendung von Anglizismen und seiner Vorliebe fiir
US-amerikanisches Essen. In der berithmtesten Szene des Films schiebt er
Spaghetti und Wein zunichst beiseite und greift stattdessen zu Brot, Joghurt
und Milch. In puncto Kulinarik hért aber selbst in der italienischen Satire
an dieser Stelle der Spaf} auf: Nando wendet sich nach einem ersten Bissen
doch noch angewidert ab und verschlingt stattdessen geniisslich seinen Teller
Spaghetti al Pomodoro (siche Abb. 4.38). Ironischerweise eines der ikonischsten
Motive des Genres iiberhaupt, das bis heute als vermeintlich unverstelltes
Sinnbild italienischen Genusses und dolce vita gefeiert und in Form von Film-
plakaten und Postkarten (nach wie vor) kommerzialisiert wird — neben keinen
geringeren Exportschlagern wie Lo DoLCE ViTa (Fellini, 1960) und ROMAN
HoLipay (Wyler, 1953) (siehe Abb. 39).
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Abb. 4.38 &4.39: Spaghetti al Pomodoro. Screenshot (1) und Postkarte (r) zum Verkauf
in Rom

Quelle: UN AMERICANO A ROMA (Steno, 1954)

Die genannten Streifen der Komddie spielen mit zunehmendem Selbst-
bewusstsein mit unterschiedlichen ausstellenden Verfahren des Stereoty-
pischen. Diese selbstreflexive Haltung des modernen Kinos findet in der
Theatralitit als »mediales Dispositiv« (cf. Kramer & Friedrich, 2008: 67ft.) eine
ihrer zentralsten Ausdrucksformen: beginnend bei der Kunst der apparenza
der magliari, der fernsehwirksamen Maskerade in UN ITALIANO IN AMERI-
ca, bis hin zur ironischen und performativen Haltung zur Rollenbiografie
derselben Stars des Genres in IL GAUCHO.

»Aus mediengeschichtlicher Perspektive l3sst sich Theatralitit demzufolge
als mediales Dispositiv bestimmen, das nur durch das Zusammenspiel ver-
schiedener materieller und technisch vermittelter Praktiken und Interakti-
onsformen beschreibbar ist und aufgrund der Appropriation unterschied-
lichster audiovisueller s>Fremdmedien<zugleich immer schon ein komplexes
intermediales Gefiige darstellt« (ebd.: 71).

In diesen Erkundungen und Erscheinungsformen einer stets italienisch kon-
notierten Theatralitit zeigt sich eine komplexe Verwobenheit von kultureller
und medialer Fremdheit, die oft Hand in Hand geht, um das Medium Film
und gleichzeitig auch ein identitires Selbstverstindnis einer Aufiensicht frei-
zugeben. In diesen transnationalen medialen Erfahrungsriumen wird die ita-
lianita als zentraler Bezugs- und Referenzpunkt eines Gemeinschaftsgefiihls
verhandelt und hiufig iiber transkulturelle Identifikationsangebote konterka-
riert. Indem die Aufmerksambkeit auf eine wie auch immer gelagerte Perfor-
manz — des Schauspiels, der Rollenbiografie und nicht zuletzt des kinemato-
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grafischen Blickes — gelenkt wird, arbeiten die Filme daran, in eine Welt zu
entfithren, die einem in- und auslindischen Publikum sowohl vertraut als auch
befremdlich ist.

Das Genre steht damit fiir die Mobilitit einer italienisch konnotierten Kul-
tur und ist gleichzeitig in Hinblick auf seine »nationalen Vereinnahmungen«
(cf. Volz, 2018: 33) zu untersuchen. Das Spiel mit Versatzstiicken generischer
Konventionalisierung — sei es der Film noir in I MAGLIARI, das Roadmovie in
UN ITALIANO IN AMERICA oder die Hollywood-Implikationen in IL GAUCHO —
zielt darauf ab, die Uneigentlichkeit dieser imaginiren Modellwelten ins Be-
wusstsein zu heben. Die durch Genrelogiken hervorgebrachten Annahmenvon
sozialer Einheit und zukiinftigem Gliick (cf. Altman, 2006: 27) sind der Aus-
gangspunkt einer bissigen Auseinandersetzung mit einem kulturellen Imagi-
niren und den epochenspezifischen, einstweilen transmedialen Sehnsuchts-
bildern.

Die filmischen Bilder der Komdédie sind real und begehrenswert zugleich,
vermitteln dabei jedoch einen fiktionalen Status. Wiederholungsfiguren tre-
ten im intertextuellen Raum als Enunziat hervor, und so auch die (re-)pro-
duktive Imaginationsarbeit der Filme, die sich in zunehmend naturalisierter
Art und Weise in das visuelle Inventar einnistet. In Aldo Fabrizis EMIGRAN-
TES noch als Schattenbilder markiert, erobern im Laufe der 1960er explizite
Traumdarstellungen die Leinwinde. Das Traumhafte wie auch das Stereotypi-
sche erzihlen sich als redundante Elemente zur Konvention und befinden sich
gleichsam in einem fortwihrenden Prozess der Transformation, Abnutzung
und Neujustierung. Der »magische Trick«, so kann mit Edgar Morin (1958) for-
muliert werden, hat sich nunmehr »in ein Zeichen der Verstindigung verwan-
delt« (195).
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4.3 Komik und Stereotyp

»Sedimentierung und Abnutzung wird
zur Voraussetzung fiir eine nicht mehr
nur unmittelbare, sondern fiir eine
abstrakte, eine zeichenhafte Lektlire
filmischer Bilder.«

Jorg Schweinitz (2006): Film und
Stereotyp, 205

Edgar Morin gewinnt den Prozessen der Konventionalisierung eine durchaus
produktive Seite ab und férdert somit die Qualitit von Stereotypen. Das Pu-
blikum wird adressiert, seinen eigenen Status, seine »Idee« und »Verbegriffli-
chung« (cf. Morin, 1958) intelligibel zu machen:

»Der Vorgang ist derselbe wie in unserer Wortsprache, wo die wundervolls-
ten Metaphern zu>Klischees<erstarrt sind. Ebenso sind die stereotypen Zei-
chen des Films Symbole, die ihr emotionales Leben verloren haben. Umso
besser behaupten sie ihre Bedeutungsfunktion, ja sie rufen sogar eine Ver-
begrifflichung hervor: es sind nicht begleitende Eigenschaften, sondern bei-
nahe Ideen (die Idee der vergehenden Zeit, die Idee der Reise, die Idee der
Liebe ebenso wie die Idee des Traumes, die Idee der Erinnerung), die am En-
de einer authentischen intellektuellen Ontogenese in Erscheinung treten«
(Morin, 1958:196).

Bemerkenswert an den Ausfithrungen Morins ist die Beschreibung der »Er-
starrung« und des Verlustigwerdens eines »emotionalen Lebens«. In ihr klingt
die Bergson'sche Definition des Komischen [1900] an, nimlich die Blof}legung
eines mechanischen Vorgangs, der in der Tat ein lebendiger und vitaler ist.
Franco Brusatis mehrfach ausgezeichneter Film PANE E CIOCCOLATA (1973)
legt dar, wie kulturelle Stereotype zum Zeichenhaften erstarren und schlief3-
lich groteske Gestalt annehmen (cf. Bachtin, 1987: 69ff.). Der Film steht am
Ende des Traditionsstranges des Komddiengenres und wird aufgrund seiner
melodramatischen Tonalitit innerhalb Italiens als unkonventionelle Komodie
rezipiert. Im Ausland jedoch feiert er grofie Erfolge. Neben dem italienischen
Nastro dArgento (1975) gewinnt er 1974 den Silbernen Biren in Berlin sowie den
Preis fiir den besten auslindischen Film bei den Kansas Critics Awards und dem
New York Film Critics Circle (beide 1978).
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Im Kontext der Komodie - so die zentrale These, die an diesem Filmbeispiel
stellvertretend untersucht wird — verleiht gerade das Komische den kulturellen
Behauptungen und Fixierungen der Commedia all'ltaliana einen ausstellen-
den Rahmen der Entzauberung und hebt die »konventionelle Existenzweise«
von Charaktermasken und Erzihlschablonen ins Bewusstsein (cf. Schweinitz,
2006: 2251F.).

»Die Performanz der Stereotype zielt nun ungleich starker auf deren Unei-
gentlichkeit, auf die Zerstérung des Anscheins von Unmittelbarkeit und auf
die Betonung von Kiinstlichkeit« (Schweinitz, 2006: 225).

Zum Lachenladen die inszenierte Arretierung und Mechanisierung des Leben-
digen (cf. Bergson, 2011) nur dann ein, wenn selbige auch als solche erkannt
und im Rezeptionsprozess wirksam werden. In anderen Worten: Das Stereo-
typische leitet als zentraler Mechanismus filmischer Komik gleichsam einen
Prozess des Erkennens eines kulturellen Imaginiren ein - vor allem wenn das
>Eigene«in diese Uberpriifung miteinbezogen wird. Die Komédie

»beginntan dem Punkt, wosich der Einzelne gegen das Lebenin der Gemein-
schaft straubt [...] mit anderen Worten: bei der Versteifung [...]. Das Lachen
istdazuda, den Einzelginger zuriickzuholen und aus seiner Zerstreutheit zu
wecken« (Bergson, 2011: 98).

Giovanni Garofoli [Nino Manfredi], genannt Nino, wird in PANE E CIOCCOLA-
TA als Prototyp des zerstreuten Einzelgingers vorgestellt, der sich zwar nicht
gegen das Leben in Gemeinschaft striubt, aber dennoch daran scheitert. Die
Er6ffnungsszene zeigt den Protagonisten vor dem Hintergrund eines kleinen
Streichorchesters inmitten eines idyllischen Parks. Zunichst ist er nur in einer
schwarz kontrastierten Riickenansicht zu sehen. Diese figiirliche Darstellung
erstarrt — ganz im Sinne Edgar Morins (1958) — iber die »verflachende Wirkung
der Wiederholung« (196) zum Zeichen (siehe Abb. 4.40), wird zur filmischen
Chiffre der italienischen Emigration im Allgemeinen. Gleichzeitig erhilt sie
hier den ironischen Anstrich romantisch-malerischer Idealisierung, die in den
folgenden Einstellungen iiber die Inszenierung eines eidgendssischen Locus
amoenus fortgesetzt wird. Dass der liebliche, bukolische Ort bekanntlich stets
droht, sich ins Gegenteil zu verkehren, macht der Film gleich zu Beginn tiber
seine Ordnung der Blicke deutlich: Als Nino geniisslich, unter einem Baum sit-
zend, in das titelgebende Brot mit Schokolade beifit, verstummt plotzlich das
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Orchester und Blicke stieren in einem rasanten Zoom auf ihn. Selbst die Am-
sel auf dem Baum, so scheint es, hat den Eindringling als solchen demaskiert
(siehe Abb. 4.41).

Abb. 4.40 & 4.41: Riickenansicht (1) und Blicke (r)

Quelle: PANE E CIOCCOLATA (Brusati, 1973)

Brusati erzihlt die kulturelle Entfremdung des Protagonisten geradezu
programmatisch itber das skopische Regime des Films, das im Sinne Laura
Mulveys (1975) immer auch als Dispositiv der Macht zu lesen ist. So arbeitet
Nino als cameriere in einem gehobenen Schweizer Restaurant und ist per-
manent den priifenden Blicken seiner Vorgesetzten ausgeliefert. Er selbst
wiederum bedugt akribisch den tiirkischstimmigen Unterkellner, aus Angst,
er konne ihm eines Tages den Platz streitig machen. In den Blickordnungen
des Films manifestieren sich also gesellschaftliche Machtasymmetrien, auch
unter den migrantischen Identititen. Im Schuss-Gegenschuss-Verfahren
zahlreicher Szenen wird ein Objekt und ein Subjekt des filmischen Blicks
markiert. Nino ist das >Opfer« eines geradezu panoptischen Blickregimes im
besten Foucault’'schen Sinne, das ihm schlieRlich zum Verhiangnis wird."”

Als ein Kind seinen Ball in einen Wald schiefst und nicht wiederfindet,
kommt Nino ihm zu Hilfe. Er findet dort die Leiche eines jungen Madchens,
traut sich aber angesichts der eindringlichen und verurteilenden Blicke der
Schweizer Polizei nicht, eine Aussage zu machen. Einige Tage spiter muss er
dennoch auf die Polizeiwache: Ein Foto zeigt ihn beim Urinieren in der Offent-

17 Das ideale Gefangnis, das Panopticum des liberalen Aufklarers Jeremy Bentham, ist
flr Foucault Inbegriff und Modell der modernen Disziplinargesellschaft, die den Blick
von aufden auf sich selbst internalisiert hat (cf. Foucault, 2010).
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lichkeit.”® Daraufhin verliert er seine Arbeitserlaubnis und wird aufgefordert,
nach Italien zuriickzukehren. Mit ihm im Zug befinden sich viele weitere
italienische Emigrant:innen. Auch sie treten die Heimreise an und besingen
ihre Vaterlandsliebe mit Liedern wie Vieni a Surriento oder Ode di Lombardia.
Zum Abschied schmihen sie die Schweizer ein letztes Mal: »ihr habt kein
Meer« und »wascht euch nie«. Aufgrund dieser unverhohlenen Aufierungen
steigt Giovanni im allerletzten Augenblick aus. Von nun an ist er ein Gliicks-
sucher, illegal und ohne Arbeitserlaubnis. Diese Filmszene markiert einen
Plottwist: Fortan wird eine zunehmende Selbstdistanzierung im kulturellen
Selbstverstindnis der Hauptfigur erzihlt.

Das Verhiltnis des >Eigenen< und >Fremdenc ist eines der gingigsten Ver-
fahren des Komischen, wobei das >Eigene<« gemif3 dieser Mechanik tiber das
Lachen bestitigt, das >Fremde« wiederum herabgesetzt wird (cf. Bachmeier,
2005: 123ff.). Brusati verfolgt offenbar den Anspruch, diese Grundstruktur
iber Gegeniiberstellungen zu entautomatisieren, auch tiber die Subjekt-
Objekt-Verkehrung des kinematografischen Blicks im Finale des Films. Die
ausgestellte Stereotypik kultureller Zuschreibungen ist dafiir konstitutiv.
Durch sie wird die Komik als »soziales Korrektiv« (Bergson, 2011: 132) in
Stellung gebracht: »Das Lachen ist eine bestimmte soziale Geste, die eine be-
stimmte Art des Abweichens vom Lauf des Lebens und der Ereignisse sichtbar
macht und gleichzeitig verurteilt« (ebd.: 67).

Die Komik der Commedia all'Ttaliana im Allgemeinen verfihrt bemerkens-
wert oft bidirektional, um das >Eigene, die dem Genre titelgebenden Attribu-
tionen des Italienisch-Seins, in diese kollektive Uberpriifung zu integrieren.

»Da aber andererseits das Lachen gerade eine solche Korrektur bezweckt,
kann es nur nitzlich sein, wenn von der Korrektur eine méglichst grofle An-
zahl Leute auf einmal betroffen wird. Aus diesem Grund bewegt sich die ko-
mische Betrachtungsweise instinktiv auf das Allgemeine hin« (ebd.: 119).

Die komische Distanznahme zum gesellschaftlichen Selbstbild hat daher ei-
ne skritische Funktion« (cf. Bergson, 2011; Critchley, 2002) und wird in PANE
E C10ccoLATA iiber die Ordnungen der Blicke panoptisch thematisiert. Die

18 Die Aufdeckung einer Straftat (iber ein Foto, das solitare Ballspiel sowie die Inszenie-
rung des Milieus erinnern an Antonionis Film BLow-up (1966), der die Blickarchitektur
des Kinos beispielhaft meta-textuell in Szene setzt.
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Charakterisierung eines >schweizerischen< Milieus etwa wird tiber die Selbst-
wahrnehmung der zentralen Figur nach aufen getragen und damit iiber eine
Beobachtung zweiter Ordnung perspektiviert. Vom Papier, das niemand auf
den Boden wirft, iiber Koffer, die nicht auf dem Bahnsteig abgestellt werden
diirfen, bis hin zu den halblauten rassistischen Auferungen, die Nino immer
wieder zu Ohren kommen - stets sind es (imaginierte) Wahrnehmungen der
Anderen tiber das Eigene, die Ninos fragile Subjektivitit konstituieren, denn
»Individuen sind Selbstbeobachter. Sie individualisieren sich dadurch, daf sie
ihr eigenes Beobachten beobachten« (Luhmann, 1995: 153).

Aufauditiver Ebene erdffnet der Film mit Streichmusik von Joseph Haydn,
die im Hintergrund vom rhythmischen Ticken eines Uhrwerks begleitet und
in verschiedenen Szenen mit ironischem Unterton wiederaufgegriffen wird,
etwa als Nino Zeuge eines Mordes wird. Die Komik besteht darin, dass sich
selbst das schlimmste Verbrechen der Schweizer Ordnung bereitwillig zu
fiigen hat. So kommt es, dass sich der Attentiter freiwillig der Polizei stellt.
Umgekehrt wird er beim lokalen Polizeiprasidium mit den Worten »italiano,
innocente« vorstellig und ist sich der negativen Attributionen seines italie-
nischen Erscheinungsbildes durchaus bewusst. »Ci facciamo schifo tra di
noi, figurati agli stranieri«, gibt er seinen patriotischen Arbeitskollegen zu
bedenken. Nichtdestotrotz agiert er sein nationales Zugehérigkeitsgefiihl in
Kleidung, Gestik und Sprache aus, auch um bei einem reichen Landsmann
Anklang und schliefilich eine Anstellung zu finden. Der gemeinschaftsbilden-
den Funktion des Stereotypischen schreibt der Film durch die Ambivalenz der
Wiederholung entgegen: Zusammen mit zwei seiner Kameraden gibt Nino
italienischen Minenarbeitern eine musikalische Einlage zum Besten. Das
Publikum lacht, stimmt lautstark ein und zelebriert eine italo-italienische
Gemeinschaft: »sta roba paesana, che bene vi fa«.

»Das Lachen soll solche separatistischen Tendenzen unterdriicken. Sei-
ne Aufgabe ist es, das Starre beweglich zu machen, den Einzelnen allen
anderen wieder anzupassen, die Ecken abzuschleifen« (Bergson, 2011: 123).

Die Sequenz wird schliefilich von Nino beendet: »Tutta la vita che ci fregano
con la chitarra e il mandolino«. Auf den aufmunternden Zuruf eines Kame-
raden (»Canta che ti passa«) antwortet er mit einem Kopfschiitteln: »Bisogna
cambiare le cose, non cantarci sopral« (siehe Abb. 4.42, 4.43).
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Abb. 4.42 &4.43: Chitarra e mandolino als Vorstellung

Quelle: PANE E CIOCCOLATA (Brusati, 1973)

Das Stereotypische steht als isthetische Wirkungsformel des Komi-
schen und kulturellen Imaginiren im Spannungsfeld von Affirmation und
Umschrift. SchlieRlich sind Schemata, Wiederholungs- und Sedimentie-
rungsprozesse in der kultur- und literaturwissenschaftlichen Forschung
gerade unter den Vorzeichen der (Post-)Moderne hinsichtlich ihrer potenziel-
len Negation erforscht worden. Denken wir etwa an die Différance von Derrida
(1967), die Iteration von Butler (1993) oder die Entautomatisierung von Sklovskij
(1916), die auch im Panorama der Film- und Medienwissenschaft Beachtung
finden. Mit der Auseinandersetzung mit Identititsparametern geht eine star-
ke Rezeption postkolonialer Theoriegebaude einher, die im Hinblick auf die
(De-)Konstruktion von Alteritit weiterzudenken sind.

Homi K. Bhabha (1997) beschreibt fixity — die Fixierung als Zeichen kultu-
reller, historischer oder rassistischer Differenz im Diskurs des Kolonialismus
- als immanent paradoxe Darstellungsweise. Sie steht fir Starrheit und ei-
ne unverinderliche »Unordnung, Entartung und dimonische Wiederholung«
(ebd.: 293). Im Kontext der Filmkomddie tritt sie wiederum in Erscheinung
als »mechanische Steifheit, die an der Oberfliche des sozialen Kdrpers« liegt
(Bergson, 2011: 24). Der soziale Korper ist in Brusatis Komddie durchaus he-
terogen. Er spielt konventionelle Selbst- und Fremdbeschreibungen klug ge-
geneinander aus. »Steifheit, Automatismus, Zerstreutheit« in der Tradition
der literarischen Figur des inetfo sowie »Ungeselligkeit« greifen in der Figur
des Nino ineinander. Es ist »dieses Gemischg, notiert Bergson, »aus dem sich
die Charakterkomik zusammen[setzt]« (2011: 105). Der zentrale Mechanismus
dieser Mechanisierung des Lebendigen sei die Wiederholung: »Wo eine Wie-
derholung stattfindet, wo es eine vollstindige Gleichheit gibt, da vermuten wir
immer einen hinter dem Lebendigen titigen Mechanismus« (ebd.: 32f.).
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Ebenso sei das Stereotyp, beschreibt Bhabha, als schematisierte diskursive
Form des Wissens und der Identifikation in seiner Grundstruktur janusképfig:
Es bewegt sich zwischen dem, was immer vorhanden und bereits bekannt ist,
und dem, was dngstlich wiederholt werden muss. Es ist dieser Prozess der Am-
bivalenz, der fir das Stereotyp von zentraler Bedeutung ist:

»Fixity, as the sign of cultural/historical/racial difference in the discourse of
colonialism, is a paradoxical mode of representation: it connotes rigidity and
an unchanging order as well as disorder, degeneracy and daemonic repeti-
tion. Likewise, the stereotype, which is its major discursive strategy, is a form
of knowledge and identification that vacillates between what is always »in
places, already known, and something that must be anxiously repeated ...
as if the essential duplicity of the Asiatic or the bestial sexual licence of the
African that needs no proof, can never really, in discourse, be proved. Itis this
process of ambivalence, central to the stereotype that my essay explores as
it constructs a theory of colonial discourse« (Bhabha, 1997: 293).

Gleichzeitig werden Subjektivierungsprozesse ermdglicht und plausibiliert
(cf. ebd.: 294).

»Das heifst, die Herausforderung fiir die Analyse besteht darin, die durch
die Stereotypisierung von Andersheit als ambivalentes Objekt des Begeh-
rens und der Verachtung erméglichten Identifizierungsprozesse zu verste-
hen« (Kossek, 2012: 63).

Auch auf Narrationsebene lisst sich der Film als Vorstellung seiner selbst lesen,
denn er dekliniert intertextuell gewachsene Wiederholungsfiguren der Repri-
sentationsgeschichte iitber den graduellen Niedergang des Emigranten. Auch
die eidgendssische Idylle des Establishing Shot wirkt zunehmend bedrohlich
und feindselig: Vom cameriere in einem Restaurant, zum Diener in der Villa ei-
nes Milliardirs (der sich schlieflich das Leben nimmt), iiber den migrante clan-
destino in den Baracken der Minenarbeiter, bis zum illegal errichteten Gefliigel-
schlachthaus inmitten der Schweizer Berge wandelt sich der Handlungsraum
endgiiltig zum Locus terribilis.

Die Entfremdung der Hauptfigur von seinen italienischen Landsleuten
erreicht im Schlachthaus ihren Zenit. Die Arbeitenden hausen nicht nur auf
engstem Raum wie die Hithner in einem vormaligen pollaio, sie haben auch
die animalische Gestik und das Gackern derselben iibernommen. Die Sze-
nerie gestaltet sich zunehmend grotesk, sodass von einer im Bachtin'schen

147



148

Antonio Salmeri: Emigration im italienischen Kino

Sinne »Umwertung« oder »Erniedrigung« der etablierten Kultur iiber den
deformierten menschlichen Kérper gesprochen werden kann (cf. Tabanelli,
2021: 96) (siche Abb. 4.44, 4.45).

Abb. 4.44 &4.45: Der pollaio und groteske Korpermotive

Quelle: PANE E CIOCCOLATA (Brusati, 1973)

»Der individuelle Kérper wird aufierhalb seiner Beziehung zum kollekti-
ven Volkskérper gezeigt« (Bachtin, 1987: 80). So fragt auch Nino, angesichts
dieser (tierischen) Entfremdung: »Chi sono io? Voi siete italiani io italiano, ma
basta per essere uguali?«

Unmittelbar darauf inszeniert Brusati eine kollektive Phantasmagorie,
die filmsprachlich als Traumsequenz markiert wird: Gebiickt, durch den
Maschendrahtzaun des Hithnerstalls blickend, beobachtet die Gruppe der
Emigrant:innen eine Schar junger, blonder Menschen, die auf Pferden reiten
und schlieflich in einem idyllischen Bergsee ein Bad nehmen. Die Streichmu-
sik aus dem Off, die Langsambkeit der Einstellungen und die helle Farbgebung
der Szene greifen das Anfangsmotiv des Locus amoenus ironisch auf (siehe
Abb. 4.46). Zu sehen war da ein fotografisches Selbstportrit einer Familie
vor einem Schloss mit Reitern im Hintergrund. Das sverbindende« Element
italienischer Enklaven als Antwort auf Ninos Frage ist ein kulturelles Ima-
ginires, eine geteilte Phantasmagorie des Wohlstands und Gliicks, die hier
augenzwinkernd iiber biblische und literarische Konnotationen als anthro-
pologische Ur-Sehnsucht ausgewiesen wird. Die Kamera fingt die staunend-
strahlenden Gesichter langsam in GrofRaufnahme ein, begleitet von einem
Crescendo der Musik, das gleichzeitig fiir das Crescendo eines komischen
Traumes steht (siehe Abb. 4.47).
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»Nicht selten kann man im Traum ein eigentiimliches Crescendo erleben,
etwas Seltsames, das sich immer mehr verstarkt. Ein erstes, der Vernunft
abgetrotztes Zugestindnis zieht ein zweites nach sich, dieses ein drittes,
folgenschwereres, und so weiter bis zur endgiiltigen Absurditit« (Bergson,
2011:130).

Abb. 4.46 &4.47: Das eidgendssische Arkadien

Quelle: PANE E CIOCCOLATA (Brusati, 1973)

Die »komische Absurditit hat die gleiche Beschaffenheit wie der Traums,
denn »der in sich selbst versunkene Geist sucht in der Aufienwelt nur noch ei-
nen Vorwand, um seine Phantasien zu materialisieren« (Bergson, 2011: 129).
Der graduelle Niedergang des Protagonisten geht Hand in Hand mit dem ge-
genliufigen Heranwachsen und Festhalten am Schweizer Gliicks- und Wohl-
standsversprechen, das sich lediglich alsillusorische Absurditit materialisiert.
Die Blickordnung des Films wird in dieser Sequenz erstmals ins Gegenteil ver-
kehrt: Als Projektion und Phantasmen sind die jungen Schweizer:innen nun
die Objekte eines italienischen Blickes, bezeichnenderweise unerreichbar ge-
trennt durch die Maschendrihte des Zauns. Die Blickordnungist auch hier von
einem asymmetrischen Gefille geprigt: Die Gruppe der Emigrant:innen blickt
von unten, aus der Froschperspektive, zu den jungen Menschen hinauf.

Laut Sigmund Freuds [cf. 1905; 1927] Ansichten zum Humor kommt die-
ser nicht ohne die triadische Struktur der Psyche aus. Das Uber-Ich blickt auf
das Ich herab und schmunzelt iiber die eigenen Unzulinglichkeiten und das
personliche Scheitern.

»Das Uber-Ich trostet das Ich (wie vergleichsweise Eltern fiir ihre Kinder sor-
gen), weist die leidvollen Anspriiche der Realitat zuriick und 16st dadurch
das Lustgefiihl aus« (Bachmeier, 2005: 95).
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Dieser Mechanismus der Selbstdistanzierung wird in der Komodie tiber die
kindlich-naive Charakterkomik der Protagonisten vollzogen. Im Bild selbst
greifen das Gefille der Blickordnung und die Inszenierung einer Groteske
ineinander: »Die Degradierung gribt ein Korpergrab fir eine neue Geburt«
(Bachtin, 1987: 71). »In der Groteske wird jedes >Es< entlarvt und in einen
slicherlichen Popanz«verwandelt« (ebd.: 101). So leitet diese groteske Szenerie
des pollaio zur finalen Metamorphose des Protagonisten iiber. Die Insze-
nierung des eidgendssischen Arkadiens endet mit einem pittoresken Berg-
panorama. Eine Kontiunititsmontage offenbart diese Landschaftsaufnahme
schlieRlich als Wandbild, das tiber einer Toilette hingt und die Szenerie raum-
zeitlich in einen ginzlich neuen Kontext katapultiert. Die Kamera schwenkt
langsam zur Seite und zeigt nun Nino, wie er in einen Badspiegel blickt: Seine
Haare und Augenbrauen sind hellblond gefirbt — ein offenkundiger Versuch,
die eidgendssische Erscheinung und Identitit nachzuahmen (siehe Abb. 4.48).

Abb. 4.48 54.49: Mimikry und Spiegelbilder

Quelle: PANE E CIOCCOLATA (Brusati, 1973)

Die Kamera verfolgt den >verwandelten< Emigranten auf Schritt und Tritt.
Leichtfifdig tinzelt er durch die Strafien. Aus dem Off ertnt abermals die Ti-
telmelodie des Films, diesmal aber intoniert das Streichorchester im Rhyth-
mus eines Walzers. Nino ist fortan >Teil dieser grof3biirgerlichen, schweize-
rischen Wohlstandssymphonie. Wiederholt begutachtet er sein verwandeltes
Aussehen und Auftreten in Schaufenstern oder auf der spiegelnden Oberfliche
eines Teiches (siehe Abb. 4.49).

»Wenn wir im Spiegel unsere Haltung, unsere Frisur oder den Sitz unserer
Kleidung Gberpriifen [ist das die] stindige Re-Inszenierung des Spiegelsta-
diums in den reflektierenden Oberflichen der modernen, auf Konsum und
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Selbstkonsum ausgerichteten Grostadt. Das Problem ist, dass der (imagi-
nierte) Blick anderer auf uns [das Ideal-Ich bei Lacan] niemals vollstindig
zur Deckung gelangen kann mit unserem eigenen (lustbetonten) Blick auf
andere« (Elsaesser & Hagener, 2007: 111).

Diese immanent prekire Subjektkonstitution des Protagonisten wird im Fi-
nale des Films wieder eingefangen. Nino besucht eine Bar. Die Kamera ist nun
auffillig nah an seinem Gesicht, um jede Regung aufmerksam zu verfolgen.
Komisch ist die Szenerie, weil sein Mienenspiel eine mechanisierte Imitati-
on eines »eidgendssischen Habitus« darstellt: »Komisch ist deshalb ein Gesicht
[...], als es uns an eine einfache mechanische Handlung erinnert« (Bergson,
2011: 27). Auf Schwyzerdiitsch bestellt er ein Bier. »Hell oder Dunkel?«, fragt
der Kellner nach. »Eh!«, antwortet Nino. »Non sa nemmeno lui che cazzo vuo-
le questo«, murmelt der ebenfalls italienischsprachige Kellner.

Im Fernsehen beginnt indes die Ubertragung eines Fuflballspiels zwi-
schen Italien und der Schweiz. Die Giste versammeln sich gespannt vor dem
TV-Gerit. Auch Nino setzt sich, auf einen Platz in den hinteren Reihen. Zu-
nichst stimmt er den Beleidigungen gegen das italienische Nationalteam zu.
Bei jeder weiteren spannenden Szene bricht jedoch eine kérperliche Regung,
in Form exaltierter Mimik und Gestik, iber ihn herein. Ninos korperliche
Regungen sind offenbar ein unkontrollierbarer Entlastungsmechanismus, der
sich schlieflich vollends entlidt, als ein Tor fiir Italien fillt (sieche Abb. 4.50).

ADbb. 4.50 54.51: Torjubel (1) und Einschlafmarkierung (r)

Quelle: PANE E CIOCCOLATA (Brusati, 1973)

Euphorisch lachend jubelt Nino und richtet sich an die Schweizer Fange-
meinschaft: »Sono italiano e beh? Non vi va bene? I Hunde hanno segnatol« Er
blickt in einen Spiegel und bricht angesichts seiner Verblondung neuerlich in
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Gelichter aus, bevor er mit dem Kopf gegen den Spiegel schligt und unsanft
aus dem Lokal komplimentiert wird.

Das»Lachenisteine Krisenantwort des Kérpers, die dort notwendig wird, wo
die kognitiven bzw. emotiven Vermdgen in der Bemeisterung der Situation
versagen« (Iser, [1976] 2005: 119).

Das Betroffensein duflert sich als Uberforderung, die sich schliefilich im ka-
thartischen Lachen manifestiert. Laut Iser bestehe eine Analogie zwischen der
Funktionsweise und der affektierenden Wirkung des Komischen bei den Rezi-
pierenden: »Damit pflanzt sich die Kippstruktur des Komischen im Rezipien-
ten fort« (Iser, 2005: 119).

Das Groteske schreibt sich in die ambivalente Korperlichkeit der Figur ein,
»iiber eine Beziehung zur Zeit und zur Transformation« (Bachtin, 1987: 69). Ni-
nos duflerliche Metamorphose steht geradezu exemplarisch fiir ein groteskes
Korpermotiv, das itber »zwei Korper in einem [...], einen, der gebiert und ab-
stirbt, und einen, der empfangen, ausgetragen und geboren wird«, figuriert
wird (ebd.: 76). »Sono un po’ mezzo e mezzo«, bemerkt Nino selbst im Fina-
le mit nunmehr blonden Strahnen, neuerlich am Bahnsteig stehend, um die
Heimreise nach Italien anzutreten.

»Die Beziehung zur Zeit, zum Werden, ist ein konstitutives Merkmal grotes-
ker Motive. Eine damit zwangslaufig verbundene Eigenschaft ist die Ambi-
valenz: das Motiv stellt auf die eine oder andere Weise beide Pole der Ver-
dnderung, das Alte und das Neue, das Sterbende und das Entstehende, den
Beginn und das Ende der Metamorphose dar« (ebd.: 69).

Angekommen im Zugabteil lisst sich Nino nieder. Filmsprachlich wird eine
Einschlafsituation angedeutet: Der Protagonist blickt zunichst mit weit auf-
gerissenen Augen ins Leere, schlief3t diese schliefilich und die Kamera nihert
sich in einem langsamen Zoom seinem Gesicht (siehe Abb. 4.51). Die Transiti-
onssignale, die eine »deutliche Abgrenzung des Trauminhalts von der Schlafsi-
tuation« ermdglichen wiirden, fehlen allerdings (Briitsch, 2011:137). Im Zugab-
teil sitzt ihm plétzlich eine Gruppe italienischer Musiker gegeniiber. Inbriins-
tig geben sie folkloristische Schmachtfetzen in der Tradition der canzone na-
poletana zum Besten. Das 16st bei Nino augenscheinlich grofes Grauen aus.
Uber eine Schwarzblende wird der Blick auf den Zug von aufien freigegeben,
derin einen Tunnel fihrt. Eine Halbtotale verharrt einige Sekunden still. Dann



4 Bewegung

ist Nino plotzlich vor schwarzem Hintergrund zu sehen. Er steht mit seinen
Koffernin der Hand auf den Gleisen. Die Riickenansicht des Establishing Shot
wird hier wortwortlich ins Gegenteil gewendet. Nun ist es ein schwarzer Hin-
tergrund, der die menschlichen Konturen hervortreten lisst und dariiber die
finale Subjektwerdung erzihlt (siehe Abb. 4.52).

ADbDb. 4.52: Letzte Einstellung

Quelle: PANE E CIOCCOLATA (Brusati, 1973)

Jenseits der Unmittelbarkeit filmischer Bilder wird symbolisch auf ein
gewachsenes Erzihl- und Motivrepertoire zuriickverwiesen. Die Sequenz
funktioniert als kulturelle Chiffre der italienischen Emigrationserfahrung,
die en bloc vor dem intertextuellen Hintergrund filmsprachlicher und histo-
rischer Beziehbarkeiten hervortritt. Geleitet wird die zeichenhafte Lektiire
der Sequenz tiber die Statik der Einstellung und die Langsambkeit seiner Be-
wegungen, die eine Distanzierung des zuschauenden Blicks beférdern. In
den Worten von Schweinitz (2006) handelt es sich bei solchen Verfahren um
»Masken des Imagindren [...], die in duf3erst reduzierter Form auf eine lange
Kette von Vorliufern und auf deren Handlungsprogramme verweisen« (229).

Doch handelt es sich hierbei nun um ein echtes oder falsches Erwachen?
Das Finale ist bewusst so inszeniert, dass sowohl eine Riickkehr zur Wach-
handlung als auch eine Fortsetzung des Traumes maglich scheint. Diese Kon-
stellation ist laut Briitsch (2011) »besonders hinterhaltig«, weil uns »die Erzah-
lung genau denjenigen Inhalt vermittelt, den sie vorgibt auszulassen« (189).
Uber den »gleitenden Ubergang zwischen Fiktion und Realitit« (Koschorke,
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2017:397) wird der Schweiz als Ort italienischer Sehnsiichte und Triume damit
filmsprachlich einimaginirer Status zugewiesen. PANE E CIOCCOLATA zielt auf
die Entautomatisierung imaginirer Modellwelten — der gemeinschaftlichen
italianita und ihrer kollektiven Wunsch- und Sehnsuchtsbilder —, indem ver-
schiedene Verfahren der Enunziation zum Einsatz kommen, die laut Bergson
[cf. 1900], Freud [cf. 1905;1927] und Iser [cf. 1976] enge Beziige zu den Verfahren
der Komik aufweisen.

Das Humorige leitet die Distanzierungsarbeiten des Films, vom Stereoty-
pischen hin zu den Erstarrungen der Filmfiguren, und im Rezeptionsprozess
aufsich selbst und ein neues gesellschaftliches Selbstverstindnis. Was »in der
Komik sichvor allem ausdriicke, [ist] das Geldchter der Vernunft angesichts der
Verkehrtheiten der Welt«, wie Bachmeier formuliert (2005:125). Sie ist die zen-
trale Strategie der Distanzahme zu einem imaginiren Selbst, das auf filmtex-
tueller Ebene iiber die schweizerischen und italienischen Klischees, auf forma-
listhetischer Ebene iiber die panoptische Blickarchitektur sowie nicht zuletzt
tiber die Distanzierung zum grotesken Kérpermotiv erzahlt wird. Das Grotes-
ke und das Exzessive schreiben sich in der italienischen Komédie in die Hand-
lung, die Auffithrung und in die Gags ein, und zwar durch die Objekte ihres
Verlachens (cf. Wood 2005: 44)."

Mit diesen Verfahren wird das »Dispositiv offengelegt« (Metz, 1997: 75) und
das Publikum dazu eingeladen, als Uber-Ich iiber die stereotypisierten Ich-Zu-
schreibungen zu schmunzeln, die innerfilmisch auf eine Bithne zweiter Ord-
nung gehoben werden. Der Film steht damit stellvertretend fiir das Bestre-
ben einer politischen Komédie, das >Eigene«in seine humorvolle Uberpriifung
miteinzubeziehen, selbst wenn das Lachen »nicht immer restlos gerecht sein
kann«, denn »es bricht ganz von allein und schlagartig los. Es hat keine Zeit fiir
lange Zielilbungen« (Bergson, 2011:135).

19 Diesseiauchals Indiz dafiir zu lesen, dass die moderne italienische Komédie noch tief
mitden Theatertraditionen der Commedia dell’arte verwurzeltist: »The grotesque and
the excessive are located in plot, performance and gags in Italian Comedy, by their tar-
gets, or structured absences, indicating contemporary preoccupations. Although the
Colden Age of Italian film comedy is considered to lie between 1962-1969, modern
Italian comedies had their roots in theatrical traditions of the commedia dell’arte [...]«
(Wood, 2005: 44).
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4.4 Starkult und Konsumismus

»Sofia Loren.>No, non mi piace questo
Sofia con la effe. All’'estereo
penseranno a una conchiglia. Lo
cambiamo in Sophia. D’Accordo?«

Fofi, Goffredo & Faldini, Franca (2011):
Lavventurosa storia del cinema italiano, 40

Der Erfolg der italienischen Produktionen geht mit einem veritablen Starkult
einher. In seinen Schriften Le cinéma ou 'homme imaginaire [1956] und Les Stars
[1957] untersucht Edgar Morin das Starsystem im US-amerikanischen Kino in
seiner Entwicklung, von den Anfingen mit Charlie Chaplin, Greta Garbo und
Rudolph Valentino bis hin zu den Ikonen der Traumfabrik wie Humphrey Bo-
gart, Marilyn Monroe oder James Dean. Letztendlich seien diese neuen Stars
nichts weniger als Vermittler:innen zwischen dem Realen und dem Imagini-
ren: »Das Starsystem bringt diese Idealisierungen und Idolisierungen zur iip-
pigsten Entfaltung« (Morin, 1958: 190). Es gilt also, nicht nur die Imaginati-
onsarbeiten auf der Leinwand zu untersuchen, sondern auch die bejubelten
Gesichter, die oftmals metonymisch dafiir stehen, in Augenschein zu nehmen.
Gerade der entlastend kathartische und gleichsam seriell-unterhaltende
Charakter fithrt wohl dazu, dass die italienische Komddie in den ausgehenden
1950er Jahren einen rasanten Aufschwung erlebt (cf. Critchley, 2002: 95ff.).

»Im populdren Kino mit seiner Tendenz zu (im weiteren wie im engen Sinne)
seriellen Formen, die bei breiten Massen konventionalisiert sind, und mit
seiner Tendenz zu psychischer Entlastung, tritt der genuin automatisierte
Mechanismus des Stereotyps besonders auffillig hervor« (Schweinitz, 2006:
105).

In der Spielzeit 1961/62 iibertrifft der Marktanteil italienischer Filme und Ko-
produktionen zum ersten Mal den von US-amerikanischen Filmen auf dem
Erstauffihrungsmarkt (cf. Comand, 2010: 30). Das gemischte 6ffentlich-pri-
vate System funktioniert auch dank des 6konomischen Geschicks italienischer
Produzent:innen. Emblematisch dafiir ist die Erfolgsstory von Carlo Ponti, der
fiir zahlreiche Streifen die Schirmherrschaft iitbernommen hatte, auch fiir den
US-amerikanischen Markt. Auch das Publikum in den Kinosilen ist im Wan-
del. Die Zuschauer:innen sind tendenziell urbanisiert, wohlhabend, minnlich
und jung. Das Kino wird zur Hauptunterhaltung der Nachkriegsgeneration.
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Flankiert wird diese neue Art des Konsumbediirfnisses im kommenden Jahr-
zehnt durch das Fernsehen. Der Kinobesuch ist weniger resignierter Zeitver-
treib als vielmehr symbolische Auseinandersetzung mit Generationen-, Sozi-
al-, und Identititsfragen (cf. Comand, 2010: 31). Die neue Begeisterung und
zunehmende Warenférmigkeit des Kinos greift nimlich auch im italienischen
Kontext iiber auf die Schauspieler:innen selbst. Insbesondere Alberto Sordi gilt
als grofiter Star der Commedia und wird geradezu als Personifikation des Gen-
res schlechthin rezipiert:

»Glialtri hanno fatto la commedia all'italiana; lui & stato la commedia all’ita-
liana. La sua storia € la storia stessa del genere, un documento fondamenta-
le per capire la storia e la societa italiana del ventesimo secolo. Senza Gass-
man la commedia all’italiana sarebbe stata pitt smorta, senza Manfredi pit
distaccata, senza Tognazzi meno maliziosa. Ma senza di lui probabilmente
non sarebbe esistita« (Giacovelli, 2015: 263f.).

Fir die Filmwissenschaftlerin M.P. Wood (2005) ist sein aufiergewohnlicher
Erfolg nicht iiberraschend. Er verdanke sich der Verhandlung von Klassenan-
tagonismen.

»Given the major social changes which took place in Italy after second world
war, the popularity of the comic, Alberto Sordi, is not surprising« (50).

Tatsichlich personifiziert Sordi in seiner Rollenbiografie den mittelstindi-
schen, proletarischen Biirger, der sich tiber seine arte darrangiarsi und das
fare bella figura in eine sich umfassend beschleunigende Konsumgesellschaft
einzugliedern versucht. Er wird so zur Projektionsfigur eines kathartischen
Scheiterns. »Die permanente Quelle des Imaginiren, notiert Edgar Morin
(1958), ist die Identifikation mit den Spielfiguren. Zwar sind die »imaginiren
Projektionen-Identifikationen anscheinend nur Epiphinomene oder Delirie-
ren«, und doch tragen sie alle »unméglichen Triume, alle Selbstbeliigungen,
alle Illusionen, an denen der Mensch Gefallen findet« in sich (231). Sei es
der zunehmende Wohlstand, neue Bildungsmoglichkeiten, der Einfluss der
amerikanischen Kultur, die Bewegung zwischen Zentrum und Peripherie oder
zwischen In- und Ausland. Das ostentative und gleichsam sympathische Un-
vermogen seiner Figuren offenbart nun gerade die Grenzen der »unméglichen
Traume« des italienischen Wandels. Er hinterfragt die Triume, die wiederum
zahlreiche andere Komddien geradezu jubilierend inszenieren.
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Wahrend Marcello Mastroianni hiufig in Rollen besetzt wird, in denen die
Figur etwa vom Proletariat in die Mittelschicht aufsteigt und somit Ausdruck
eines zunehmenden Wohlstands sind, gelingt den Figuren Alberto Sordis der
Aufstiegin das GrofRbiirgertum oder die Aristokratie nur durch Gliick oder kri-
minelle Machenschaften. Der gesellschaftliche Ausschluss und das Scheitern
an Machtverhiltnissen werden iiber eine Variation theatraler Darstellungen
erreicht:

»Seine manische Darbietung, die Beherrschung des Bildes, die Ansprache an
die Kamera und die leicht iibertriebenen Variationen konventioneller Kosti-
me zeigen, dass er sich von seinem Publikum unterscheidet, [...] das gleich-
zeitig iberihn und mitihm lacht, [und so] Selbsterkenntnis hervorruft« (Vig-
ano, 1995: 58, zit. n. Wood, 2005: 50).%°

Alberto Sordi ist damit eine zentrale Identifikationsfigur eines kollektiven ita-
lienischen Imaginiren. Sein grofRer Erfolg nihrt sich aus der selbstreflexiven
Inszenierung einer stereotypisierten nationalen Klassenzugehdorigkeit. Damit
stellt er eine Gegenfigur zur Kommerzialisierung des Kinos und zur Ameri-
kanisierung der Gesellschaft dar, was sich auch in der vergleichsweise gerin-
gen Exportfihigkeit seiner Filme und Person(a) widerspiegelt. Pasolini (1960)
beschreibt Sordi als den italienischen Star, iiber den »die Auslinder nicht la-
chen«.” Wie er mit grofier Bewunderung in einem Kommentar zu I MAGLIA-
RI schreibt, sei Sordi schlichtweg »uniibersetzbar«: »Ma all’estero non fa ride-
re. Bisogerna pur chiederci il perché [...] parebbe intraducibile« (ebd.: 88). Es
sei seine »deviazione dell'infantilismoc, die ein »beschimtes« Lachen bei einer
italo-italienischen Gemeinschaft evoziere. In anderen Worten hebt seine aus-
stellende naive Schauspielattitiide das italo-italienische Ich auf ein Podest, auf
das ein beobachtendes Uber-Ich herabschaut und dabei verlegen schmunzelt:

»E un riso di cui un po'ci si vergogna [...] & una deviazione dell'infantilismo«
(ebd.).

20 Originalzitat: »The root of Sordis comedy lies in the grotesque nature of his perfor-
mance in situations common to large numbers of Italians. His manic delivery, domi-
nation of the frame, address to camera, slightly excessive variations on conventional
costume, indicate him as different from his audience, while the difficulties he encoun-
ters in making a living engender self-recognition in the audience who laugh at him
and with him at the same time« (Vigano, 1995: 58, zit. n. Wood, 2005: 50).

21 La comicita di Sordi—gli stranieri non ridono (Pasolini, 1960).
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Im Gegensatz zu Sordis nationalem Ansehen feiern insbesondere weibli-
che Filmstars internationale Erfolge. Sie stehen damit metonymisch fiir sozia-
le und transnationale Mobilitit. Sophia Loren etwa tritt als schone und bau-
ernschlaue Pizzaverkiuferin in De Sicas L’ORO DI NAPOLI (1954) ins 6ffentliche
Bewusstsein und reiissiert fortan in Hollywood an der Seite von Clark Gable in
IT STARTED IN NAPLES (1960) oder Cary Grant in THE HOUSEBOOT (1958). Auch
Gina Lollobrigidas Karriere nimmt nach dem phinomenalen Erfolg von PANE,
AMORE E FANTASIA (Comencini, 1954) an Fahrt auf. Mit der Romanverfilmung
von DER GLOCKNER VON NOTRE DAME (Delannoy, 1956) wird sie gemeinsam
mit Anthony Quinn zum internationalen Filmstar.

Die weiblichen Charaktere der populiren italienischen Genrefilme stehen
fir Transformation und Aufstieg sowie fiir den Ausbruch aus konventionellen
Rollenmustern. In den Erzihlungen wird Rebellion, Reichtum und soziale
Mobilitit iiber weibliche Figuren verhandelt. Der Wunsch nach sexueller und
sozialer Freiheit wird in die Korper der weiblichen Protagonistinnen einge-
schrieben (cf. Wood, 2005: 169). Die neuen Inszenierungen des Weiblichen
stehen im immanenten Spannungsfeld von Ausbruch und Rebellion einerseits
und der (amerikanisch konnotierten) Kommerzialisierung der Rollenbilder
und Person(a) andererseits. Beides findet im Starwesen zueinander.

Der Star besteht aus zwei Korpern: der Rollenbiografie und dem »erstel-
lenden Leib« (Bronfen, 2002: 47) der Schauspieler:in. Letzteres verweist auf die
Tatsache, dass Schauspieler:innen jenseits des Films ein privates Leben haben,
das wiederum multimedial inszeniert wird. Ein Star setzt sich also aus einem
inner- und auflerfilmischen Image zusammen, die sich im Idealfall beriithren
(cf. Bronfen, 2002: 47). Gerade die Medialisierung des Privaten schreibt den
Filmrollen eine Gleichzeitigkeit des »Virtuellen und Aktuellen« (cf. Deleuze,
1991: 95) ein und reflektiert diese auch.

»Stardom is a conglomeration of economic and social factors sensitive to the
box office and to philosophicand aesthetic considerations involving concep-
tions of how sreality«<is understood, and acted upon, and experienced in re-
lation to media« (Landy, 2008: 116).

Obwohl das Starwesen also im Verdacht steht, auf Individualitit angewiesen
zu sein, basiert es in Facetten auf Stereotypen. Der Star wird zur Projektions-
fliche eines Vorstellungsbildes, das sich aus dem intertextuellen Feld der Dar-
stellung (der Rollenbiografie) und der »wiederkehrenden Elemente des Star-
bildes in der multimedialen Publicity« zusammenfiigt (cf. Schweinitz, 2006:
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53ff.). Damit kann das Starwesen als transkulturelles »Produkt<angesehen wer-
den, das zwischen Italien und Amerika vermittelt.

Das Starwesen als vierte Achse der riscrittura soll am Beispiel Sophia Loren
genauer nachgezeichnet werden, da der Starkult um ihre Person(a) in beson-
derer Weise zwischen italienischen und amerikanischen Filmtraditionen ver-
mittelte. Daher konnen mit seiner Untersuchung die transnationalen und kul-
turellen Verflechtungen des Genres freigelegt werden. Auch lidt sie dazu ein,
die Perspektive auf Genderrollen scharf zu stellen. Das vorwiegend minnlich-
konnotierte Starensemble spielt hadernde und zaudernde Figuren, die an der
Erfillung ihrer biirgerlichen Traume scheitern, fir die Loren und andere popol-
ane wie Anna Magnani oder Gina Lollobrigida metonymisch stehen (cf. Culha-
ne, 2017: 254—262). Sophia Loren wird zum Symbol einer weiblichen italianita
oder vielmehr zum amerikanischen Traum, verkérpert von einer italienischen
Frau (cf. Gundle, 1996: 316; Pesce, 2021: 109). Zunehmend wird sie selbst zum
Medienprodukt, und ihr Image »schematisch reduziert und den Wiinschen
und Phantasien des Publikums angepasst konstruiert« (Schweinitz, 2006: 53).
Zu denken ist beispielsweise an ihre multimediale Vermarktung zunichst in
den fotoromanzi, in der Werbebranche (bis heute) und natiirlich in ihren Fil-
men.

Bei ihrem transatlantischen Siegeszug profitiert sie mafigeblich von einer
Produktionspolitik Hollywoods, die sich nach dem Riickgang der US-amerika-
nischen Zuschauerzahlen auf den europdischen Markt konzentriert und euro-
paische Stars, Narrative und/oder Settings in die eigenen Filme aufnimmt. In
La DoLCE VITA (Fellini, 1960) wird sehr offenkundig der auf Hollywood bezo-
gene Starkult als Teil der neuen Amerikanisierung und Modernisierung Itali-
ens inszeniert. Aufgerufen wird das >Hollywood am Tibers, ein Slogan, der fiir
den Kinoniedergang in den USA und der Bliitezeit in Italien steht. Der Topos
des dekadenten Roms als Inbegriff des internationalen Glamours wird reak-
tualisiert (cf. Carolan, 2014: 12). Umgekehrt sind zahlreiche Filme der Com-
media all'Ttaliana fir den US-amerikanischen Markt konzipiert, auf dem sich
eine oftmals theatral inszenierte italianita weiterhin duflerst erfolgreich ver-
kaufen lisst. Von diesen reziproken Rezeptionskontexten ausgehend pridesti-
niert sich das italo-italienisch konnotierte Genre der Komédie fiir eine Lektiire
im Sinne des transatlantic gaze (cf. Carolan, 2014) am Beispiel des internationa-
len Starkults um Sophia Loren.
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Sophia Loren und der transatlantic gaze

Tatsichlich liest sich Lorens Biografie wie der Inbegriff des amerikanischen
Traums: Sie entwickelt sich von der Gewinnerin einer lokalen Misswahl und
Darstellerin in Fotoromanen zur Schauspielerin auf der groflen Bithne Holly-
woods. Sie spielt an der Seite von Clark Gable, Cary Grant und Anthony Quinn
und gewinnt den Oscar als beste Hauptdarstellerin in De Sicas Melodram La
CIOCIARA (1961). Damit arriviert sie zum internationalen Schauspielstar und
bleibt dennoch sitalienisch¢, durch die Identifikation mit einem italienisch-re-
gionalen Milieu, das mit ihrer kérperlichen Erscheinung, ihrer Gestik, ihrer
Sprache und nicht zuletzt einer theatralen napolitanita verbunden bleibt. Ge-
rade zu Beginn ihrer Kariere wird die Annahme, dass sie immer auch die >ech-
te< Sophia spielt, in einigen ihrer Filme nochmals bestirkt durch die Namens-
gleichheit mit der Filmfigur. Zahlreiche ihrer Rollen geben sich metafiktional
zu ihrer Aufstiegsgeschichte und thematisieren Episoden ihrer rokamboles-
ken Vita: Heirat und Scheidung (MATRIMONIO ALL’ITALIANA, De Sica, 1964; LA
MORTADELLA, Monicelli, 1971), Starkult (LA FORTUNA DI ESSERE DONNA, Blaset-
ti, 1956; IERI, OGGI E DOMANI, De Sica, 1963), alternde, ruppige wie firsorgliche
Mutter (LA VITA DAVANTI A SE, Ponti, 2020).

In den USA schligt Sophia Loren in den Worten ihres Schauspielerkolle-
gen Alberto Sordi »ein wie eine Bombe« (Fofi & Faldini, 2011: 40).* Neben ih-
rem umfassenden Oeuvre ist es nicht zuletzt der Kuratierung ihrer Person(a)
geschuldet, dass sie wie kaum eine andere Schauspielerin US-amerikanische
und italienische Filmtradition verkorpert — angefangen von der Namensfin-
dung bis hin zur Liaison mit dem italienischen Produzenten Carlo Ponti (von
dem sie selbst iberzeugt war, er witrde sie, ebenso wie »Lollobrigida, la Val-
li, la Rossi Drago, la Bosé« lancieren) (cf. Fofi & Faldini, 2011: 39f.).”* Wihrend

22 »Insomma quella di Sofia, senza che Ponti lo prevedesse, fu a un dato momento
un’esplosione naturale dovuta al suo fisico. Lei valeva tre donne, venne la moda delle
maggiorate, del gigantismo, non so, ma insomma quando la portd in America scoppio
come una bomba. Tanto € vero che la fortuna di Ponti € dovuta solo a Sofia. Sofia & quel-
la che gli ha dato i mezzi per diventare un grande produttore, perché lui nella societa
con De Laurentis fu eliminato, ci rimase solo Dino e allora Ponti era proprio finito« (Fofi
& Faldini, 2011: 40).

23 »Inrealta, io mi chiamo Scicolone. >Peggio ancora, sembra un nome da circo. No, de-
vo trovarle subito un nome nuovo. Non troppo italiano, breve, facile da ricordare«. Quel
produttore aveva appena fatto un film con I'attrice svedese Marta Toren, e un gran ma-
nifesto dell’attrice col nome scritto sopra era appeso alla parete. Il colto del produttore
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auf dem Tableau der Erstveréffentlichungen der Marktanteil italienischer Fil-
me und Koproduktionen zum ersten Mal den von US-amerikanischen Filmen
iibertrifft (cf. Comand, 2010:30), erweist sich die Commedia all'Italiana im kri-
sengebeutelten Old Hollywood als Exportschlager. Grund dafiir sind die oft
unkonventionelle Erzihlstruktur und der Hang zur Inszenierung weiblicher
Sensualitit und Erotik.

Die 1960er Jahre gelten als die >goldene Phase« italienischer (Ko-)Film-
produktion und bilden ein zentrales Movens in Sophia Lorens Karriere, das
zur Festigung der transatlantischen Wechselbeziehungen fiihrt. Schon frith
bemaichtigt sie sich moderner Hollywood-Praktiken. So wird Enrico Lucherini
von Carlo Ponti als Presseagent engagiert, um ihr Image, das wegen ihrer
Liebesaffire mit dem noch verheirateten Produzenten als rovinafamiglie >be-
schmutzt« war, zu reinigen. Der ehemalige romische Paparazzo der Zeit des
Hollywoods am Tiber, Tazio Secchiaroli, wird als privater Fotograf engagiert.
Er produziert gezielt intime Schnappschiisse von Sophia Loren, um sie in die
US-amerikanische Offentlichkeit zu exportieren. So avanciert Loren zu nichts
weniger als »the symbol of italianness for foreigner« (Gundle, 1996: 316) bzw.
»il sogno americano incarnato in un corpo di donna italiana« (Pesce, 2021:
109).

Sophia Loren steht an der Schwelle einer sich ausdifferenzierenden Star-
industrie und eines sich wandelnden Starimages. Sie verkorpert in einer sich
immer schneller wandelnden Zeit vor allem das ewige, unerschiitterliche Nea-
pel, das schon in den zahlreichen Reisebeschreibungen der Grand Tour zum
Topos fiir MitRiggang, ein leichtes Leben, Sinnlichkeit der Frauen und sexuel-
le Freiziigigkeit geronnen ist (cf. Richter, 2012: 86). Loren ist eine gegenderte
Variante dieser napolitanitd. Zum Kult der Miitterlichkeit und funktionalisier-
ten Sexualitit gesellt sich nun die Erotik und selbstbestimmte Lust (cf. Landy,
2008:120). Wie vorher Silvana Mangano oder Gina Lollobrigida wird auch So-
phia Loren gemif eines male gaze zunichst itber ihren Kérper wahrgenommen
und entsprechend inszeniert (cf. Mulvey, 1975: 6—18). »The notion of the body of

si illumino: >Ecco! Toren!«. E comincio a prendere una ad una le lettere dell’alfabeto —
Boren, Coren, Doren — fino a Loren, che trovo geniale. Sofia Loren. sNo, non mi piace
questo Sofia con la effe. All'estereo penseranno a una conchiglia. Lo cambiamo in So-
phia. D’Accordo?« (Fofi & Faldini, 2011: 40). Zu Carlo Ponti: »mi disse che aveva lancia-
to tante dive, come la Lollobrigida, la Valli, la Rossi Drago, la Bose. Diceva queste cose
come per dire che si sentiva capace di lanciare anche me. Pensavo che erano i soliti di-
scorsi che fanno i produttori. Comunque alla fine mi invito ad andare il giorno dopo
nel suo ufficio. Ci andai [...]« (Fofi & Faldini, 2011: 39).
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stardom as exemplifying national vitality, common sense and survival« (Landy,
2008:127).

Thre Weiblichkeit wird zugleich sowohl gegen die emanzipierte Frau als
auch gegen die Glamourgirls Hollywoods in Stellung gebracht. Dadurch wird
ein italienischer Starkult forciert, der im Vergleich zu anderen Staaten eine
iberdurchschnittlich enge Beziehung zum Nationalen aufweist und daher als
mediales Exportprodukt auch auflerhalb der fiktiven Rollen inszeniert und be-
hauptet wird (cf. Gundle 2008: 262). Den Rahmen dieser sexuellen Selbstbe-
stimmung gibt das Konzept der Familie vor, die nicht nur als neapolitanisch,
sondern generell als italo-italienisches Epitom mythologisiert wird. Familie
weckt vor allem fiir Menschen in der italienischen Diaspora Faszination, Be-
wunderung und Nostalgie. Die Forschung beschreibt diesen familiiren Nukle-
us als den Ausdruck einer typisch italienischen Entfremdung gegeniiber Insti-
tutionen (cf. Comand, 2010: 42). Die einzige soziale Zelle, die in der Lage ist,
ihre transatlantische integrative Wirkung zu behaupten, ist die Familie und
Sophia Loren entspricht dem wohlwollenden Bild der weiblichen Fiirsorge.

Gilles Deleuze folgend dominiert im Aktionsbild Hollywoods ihre Insze-
nierung im Dienst der Skopophilie als erotisches Spektakel (cf. 1989: 193ff.).
Auch im italienischen Kino der 1960er Jahre wird Loren hauptsichlich in ih-
rer Erotik ins Bild geriickt, allerdings verindert sich dort die Konstellation:
Eben noch an der Seite Hollywoods makelloser Schwiegerséhne Clark Gable
und Cary Grant sieht sich Loren in der italienischen Commedia nun von Anti-
helden umgeben, die am Versuch, ihren US-amerikanischen Vorbildern nach-
zueifern, scheitern und stattdessen Durchschnittlichkeit mythologisieren und
die Laster und Tugenden des italienischen Booms figurieren. Fortan sind die
minnlichen inetti die »bearer of the look« (cf. Mulvey, 1975: 6-18).

Dabei reproduziert das populire Komddiengenre oftmals augenzwin-
kernd das Bild eines siidlichen und vorindustriellen Italiens, das Sophia Loren
als mythisch-meridionale Mutterfigur und Versprechen sexueller Erfiillung
zugleich inkarniert, sich jedoch der Erfillung des Begehrens minnlicher
Counterparts konsequent entzieht. Fiir ein US-amerikanisches Publikum
sind diese Filme Inbegriff einer medial konzipierten Italiensehnsucht, wih-
rend umgekehrt US-amerikanische Einfliisse und Vorbilder ironisiert werden.
Hinter den scheinbar beruhigenden, weil meist stereotypen Erzihlungen und
Charaktermasken entfaltet sich der subkutane Diskurs in der Tradition des
Neorealismus, der die Briiche und Verwerfungen einer sich wandelnden
italienischen (Konsum-)Gesellschaft an die Oberfliche bringt und dabei das
fiktionale Amerika als (ironisches) Heilsversprechen im Blick behilt.
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Die neue minnliche Abhingigkeit beispielsweise — typisch fiir den mam-
mone und prototypisch verkdrpert durch den infantilismo Sordis oder den von
Mastroianni gespielten inetto — ist paradigmatisch fiir die Verhandlung eines
neuen Habitus der Geschlechter unter den Vorzeichen US-amerikanischen
Einflusses und Modernitit (cf. Wood, 2005: 164). Jaqueline Reich (2004) hat in
ihren Studien vorwiegend Marcello Mastroianni in seinen Interpretationen
des zaudernden inetto untersucht. Er sei der nunmehr impotente »Latin Lo-
ver«, der das Gegenstiick zur »Unruly Woman« einnimmt, die verschiedene
Dimensionen des Geschlechterkonflikts und weiblicher Macht veranschau-
licht und dabei, im Gegensatz zu den Hollywood-Stars der 1950er Jahre,
keinem rein fetischistischen Blickregime ausgesetzt ist.

Unter der Regie der Griitndungsviter des italienischen Komddiengenres,
Vittorio De Sica und Mario Monicelli, wird dieser transatlantic gaze der Sophia
Loren nun ironisch aufgegriffen und metareflexiv auf ein Podest gehoben. Da-
bei verwischen neben dem gegenderten Image auch weitere fiir das Aktions-
bild wichtige Unterscheidungen, etwa die zwischen Privatem und Schauspiel,
Raum und Zeit, Realem und Imaginirem (cf. Fahle, 2002: 100fF.). Uber die re-
flexive Veranschaulichung dieser Rahmungen und Attribuierungen des Star-
korpers werden sie in die Zeit eingelassen (cf. Deleuze, 1991: 58). Als Zeitbild
steht Sophia Loren fir die simultane Durchdringung eines transatlantischen
Imaginiren, dem in den Filmen IERI 0GGI E DOMANI und LA MORTADELLA eine
eigene Dimension in der filmischen Darstellung verliehen wird.

Demystifizierung der Traumfabrik

Der dreiteilige Episodenfilm IERI, 0GGI E DOMANI (1963) von Vittorio De Sica,
mit Sophia Loren und Marcello Mastroianni in den Hauptrollen, spielt in den
Stiadten Neapel, Mailand und Rom. In den einzelnen Vignetten steht weniger
die Bewegung im Raum als vielmehr die Wahrnehmung desselben im Vorder-
grund, sodass »die Personen und Dinge einen Platz in der Zeit einnehmen, der
mit demjenigen inkommensurabel ist, den sie im Raum einnehmen« (Deleuze,
1991: 58). Auf diese Weise bringt der italienische Neorealismus Zeitbilder her-
vor und iiberfithrt sie ins moderne Kino. Sie greifen auf den Starkérper eben-
so wie auf die Inszenierung des italienischen Milieus iiber. Sie sind, so lief3e
sich formulieren, Ausdruck einer direkten Erkundung der Zeit(-losigkeit) des
Starkults und legen die transatlantischen Verwebungen eines kulturellen und
sozialpolitischen Milieus der 1960er Jahre frei. Die filmischen Riume werden
als Bithnen fiir Sophia Loren inszeniert, auf denen italianitd und Miitterlichkeit
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ebenso wie Italien als Schaubild performativ gerahmt und dennoch weiterge-
schrieben werden.

Fiir die erste, in Neapel spielende Episode hat bezeichnenderweise Edu-
ardo De Filippo das Drehbuch geschrieben. Er hatte Sophia Lorens Karriere
als >Neapolitanerins, als pizzaoila par excellence, in L’'orRO DI NaPOLI lanciert.
Die Fihigkeit der Neapolitaner:innen sei es, sich lebensfroh immer wieder zu
regenerieren, indem sie die Kunst des arrangiarsi beherrschen und eine Solida-
ritit der unteren Klassen pflegen. Das, so beschworen es die komddiantischen
Filme, ist das Gold Neapels. Im Film droht Adelina [Sophia Loren] der Gang
ins Gefingnis, weil sie Zigaretten geschmuggelt hat. Das kann sie aber auf-
grund mehrerer Schwangerschaften vermeiden. Nachdem sie das siebte Kind
zur Welt gebracht hat, ist ihr Mann [Marcello Mastroianni] physisch und psy-
chisch erschopft. Die Schonfrist ist nun vorbei und Adelina muss ins Gefing-
nis. Nachbar:innen starten erfolgreich eine Spendenaktion, mit deren Hilfe sie
einen Anwalt bezahlen kann, der schlieflich ihre Begnadigung erwirke. Aus
dem Gefingnis entlassen, fihrt Adelina schliefilich nach Hause und wird von
einem jubelnden >Publikum«begriifit (siehe Abb. 4.53).

Schon die Zusammenfassung lisst neapolitanische Mythen offenkundig
werden: Gezeigt wird die Ehrenhaftigkeit des Schmugglerhandwerks (aus his-
torischer Perspektive ist dies gleichzeitig der Beginn der Camorra), die Soli-
daritit unter den Neapolitaner:innen und der Zusammenhalt in der Familie.
Zu diesen Mythen gehort auch die Sinnlichkeit und Miitterlichkeit neapolita-
nischer Frauen, hier verkérpert durch die Selbstbestimmtheit von Adelina. In
zahlreichen Szenen wird Theatralitit inszeniert, etwa iiber die kulissenhafte
Reduzierung filmischer Riume oder die Blickarchitektur des Films. So wird
Loren hiufig von unten, etwa auf Balkonen stehend, eingefangen.

Abb. 4.53 54.54: Jubelnde BegriifSung in Neapel () und Loven am Steuer ()

Quelle: IERI, 0GGI E DOMANI (De Sica, 1963)
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Die Verzeitlichung Sophia Lorens geschieht Hand in Hand mit dem Star-
kult um ihre Person. Neapel dient als Bithne und Kulisse und wird damit selbst
zum Sinnbild des ieri, eines folkloristischen, zum Klischee erstarrten Bilds
einer Stadt, die als Postkartenansicht an ein US-amerikanisches Publikum
adressiert ist.

Fir die anderen beiden Episoden, oggi und domani, liefert Cesare Zavattini
das Drehbuch, der mit De Sica bereits fiir die neorealistischen Meisterwerke
SCIUSCIA (1946), LADRI DI BICICLETTE (1948) und MIRACOLO A MILANO (1951)
zusammengearbeitet hatte. Die zweite, in Mailand angesiedelte Episode zeigt
eine scheinbar ziellose Autofahrt von Anna [Sophia Loren], der Frau eines Mai-
linder Immobilienmagnaten, und Renzo [Marcello Mastroianni], ihrem intel-
lektuellen Liebhaber. Das Automobil ist im Genre der Commedia all'Italiana »il
vettore fisico e metaforico di istanze moderniste« (Comand, 2010: 16), das Epi-
tom sozialer und raumlicher Beschleunigung. Es fungiert im Sinne von Paul
Virilio als Projektor (cf. 1978: 19) und damit als Sehmaschine, die das Eintau-
chen in die zeitliche Dimension der filmischen Bilder erlaubt (cf. Felten, 2011:
123). Das eigentliche Spektakel liegt abseits der Bewegung hinter der Wind-
schutzscheibe. Sie fugt sich lediglich als Filter der medialen Zurichtung ins
Bild ein und gibt nur fragmentarische Blicke auf das in Smog gehiillte Mailand
als Zentrum der neuen Konjunktur frei.

Grof3teils zeigen Halbtotalen aus der Frontperspektive die beiden Figuren
nebeneinandersitzend, wihrend eine unscharfe Landschaft im Hintergrund
vorbeizieht. Die Kamera richtet die Aufmerksamkeit beharrlich auf die Er-
scheinung Annas. Loren wird nicht mehr als popolana, sondern als Ikone des
Konsums der 1960er Jahre inszeniert, mit einem Faible fiir internationale
Mode und schnelle Autos (siche Abb. 4.54). Sie reflektiert die Kommodifi-
zierung der Starkdrper im populiren Kino und deren zweifelhafte Rollen als
Aushingeschilder der Modernitit und des neuen Wohlstands. Die Fahrt im
Rolls-Royce endet, als Renzo das Steuer itbernimmt und den Sportwagen
in einer Leitplanke versenkt. In diesen Figurationen sozialer Mobilitat steht
Loren als ewige Wunschfigur sinnbildlich fiir eine neue Prosperitit, jenseits
US-amerikanischer Konsumvorbilder. Das Wahrnehmen der Figuren wird im
Starkult der Commedia all'Italiana in Kontinuitit zum Neorealismus als Zeit-
bild gesetzt: Der neue Schauspielertypus, der »wie Medien eher zu sehen und
sichtbar zu machen wissen als zu agieren« (Deleuze, 1991: 34), thematisiert den
Blick, der am wortwortlichen (internationalen) Konsum dieser Bilder beteiligt
ist.
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In der dritten Episode kommt dieser neue Bildtypus am deutlichsten zum
Ausdruck. Diesmal in Anspielung auf Loren als internationale Inkarnation
minnlichen Begehrens. Sophia Loren spielt Mara, eine rémische Prostitu-
ierte, die ihre ausgewihlten Kunden in einem kleinen Apartment iiber den
Dichern der romischen Piazza Navona empfingt. Als >BufRe« dafiir, dass sie
einen jungen Priester an die Grenze seines Zolibates gebracht hat, schwort
sie, fiir eine Woche ihre Arbeit ruhen zu lassen. Darunter leidet besonders
Rusconi [Marcello Mastroianni], ein Kunde, der regelmifig vorbeikommt
und dementsprechend frustriert ist. Der Film endet mit einem Striptease, der
wohl zu den ikonischsten Momenten in Lorens Filmkarriere gehort. In ihm
theatralisiert sich das wandelnde Starimage: Loren bietet ihren filmischen
Korper zum visuellen Konsum an. Der male gaze wird verdoppelt durch den auf
dem Bett kauernden Rusconi. Er nimmt die Betrachterposition des Publikums
ein, das genau wie er am promiskuitiven Spektakel teilnimmt (siehe Abb. 4.55,
4.56).

Die Blickarchitektur entspricht der »constitution of the ego trough the
identification with the image seen« (Mulveys, 1975: 8ff.). Zwar tritt die (minn-
liche) Subjektkonstitution iiber die Identifikation mit dem begehrenden inetto
als Form der reflexiven Veranschaulichung in den Fokus, jedoch ohne dabei
die klassische Diskurslogik des »man as bearer of the look« (ebd.: 10ff.) zu
transzendieren. In Gestalt der Loren haben sich Libido und minnliches Ego
vielmehr zu einer komplementiren Fantasiewelt vereint.

ADbb. 4.55 &4.56: Striptease der dritten Episode

Quelle: IERI, 0GGI E DOMANI (De Sica, 1963)

Ob beim Pizzaverkauf in den Gassen, hinter der Windschutzscheibe des
Rolls-Royce oder beim Striptease — stets erdffnet die Gleichzeitigkeit von
»Aktuellem und Virtuellem« (Deleuze, 1991: 95) der Schauspielerin Sophia Lo-
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ren Spielriume der Selbstermichtigung innerhalb eines theatral inszenierten
Rahmens. Diese Zeitbilder sind teilweise nicht nur selbstreflexiv, sondern auch
autobiografisch. Gemeinsam mit ihrem Starkult reflektiert sie als Schwellen-
und transnationale Identifikationsfigur einen internationalen Starkult, bei
dem Geschlecht, Konsum und Export dieser Bilder ineinandergreifen.

Im Gegensatz zu LERI, OGGI E DOMANI findet LA MORTADELLA (Monicel-
li, 1971) trotz des prominenten und internationalen Cast (Gigi Proietti, Bee-
son Carroll, Danny DeVito, Susan Sarandon) nur geringe (filmwissenschaft-
liche) Beachtung. Dabei ist auch dieser Film fiir den auslindischen Markt ge-
dacht. Dort posiert Loren auf dem Cover mit einem Teller Spaghetti als >Lady
Liberty<von New York und ruft dadurch eine historische Dimension italo-ame-
rikanischer Verflechtungen auf (siehe Abb. 4.57). Gilles Deleuze benutzt den
Begriff »Kristallbild« um besondere (zeitliche) Uberlagerungen des Zeitbildes
zu beschreiben, in der die Verdoppelung von Aktuellem und Virtuellem sowie
Gegenwart und Vergangenheit dsthetisch zur Erscheinung gelangt. Er nennt
die Spiegelbilder Orson Welles’ in CITIZEN KANE (1941) oder THE LADY FROM
SHANGHAI (1947) als Beispiel (cf. Deleuze, 1991: 95ff.). Zum Ende des Komodi-
engenres, das gemessen am Box-Office auch in den USA an Strahlkraft verliert,
wird Loren in der italo-franzésischen Koproduktion von Monicelli tiber derlei
Kristallbilder ins Bild geriickt. Die visuelle Koaleszenz steht fiir die Demysti-
fizierung der Traumfabrik Hollywoods vor dem Hintergrund der italo-ameri-
kanischen Emigrationserfahrung, die einhergeht mit einer etwas verbitterten
Gegenwartsdiagnose US-amerikanischer Massenkultur.

Loren steht auf der Schwelle zweier Welten, die der Film didaktisch gegen-
einander ausspielt: Zum einen steht sie fiir die glamourése Welt der Stars and
Stripes und zum anderen fiir eine naturalisierte italianitd, die von der iiberdi-
mensionalen Mortadella wortwortlich inkarniert wird. Bereits mit LA RAGAZZA
CON LA PISTOLA (1968) hat Monicelli einige Jahre zuvor mit Monica Vitti in der
Hauptrolle zu einer umfassenden Reflexion weiblicher Inszenierungsweisen
im italienischen Nachkriegskino angesetzt. Nun nimmt er auch den glamou-
roésen Starkult ins Visier. So ist es kein Zufall, dass Loren in diesem Film einem
aus der Zeit gefallenen Hollywood-Charmeur a la Cary Grant die kalte Schul-
ter zeigt und gleichzeitig ihrem in die USA emigrierten zukiinftigen Ehemann
die covergebenden Spaghetti al Pomodoro in dessen kitschigem ristorante um die
Ohren fliegen lisst (siche Abb. 4.58).
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Abb. 4.57 54.58: Loven als >Lady Liberty« (1) und Restaurantszene (r)

A CARLO PONTI Produe

SOPHIA LOREN

e 1y MARIO MONICELL)
o0

CARLD PONTI MARIG MONICELLI
vt LEONAFID MELFI - SUSO CECCH DAMICO
o i 'DON CARLOS DUNAWAY

Quelle: LA MORTADELLA (Monicelli, 1971)

Der Film beginnt mit einem amiisanten Dilemma: Maddalena Ciarrapico
[Sophia Loren] landet in New York, um ihren zukiinftigen Ehemann Michele
[Gigi Proietti] nach etlichen Jahren wiederzusehen. Aus dem Off tont die Titel-
musik The lord must be in New York City (Nilsson, 1969). Der ironische Rahmen ist
also bereits gesteckt. Von ihren ehemaligen Arbeitskollegen hat sie eine riesige
Mortadella geschenkt bekommen, deren Einfuhr der US-amerikanische Zoll
aber verbietet. Fest entschlossen, diese legge stupida im vermeintlichen Land
der Freiheit nicht hinnehmen zu wollen, verbringt sie einige Tage am Flugha-
fen, wihrend der Medienrummel um die forbidden Mortadella zunimmt. Nach
und nach entpuppt sich das liberale Land des Uberflusses als »Gesellschaft des
Spektakels« (cf. Debord, 1967).

Maddalena spielt die Kontrastfigur dieser kulturellen Entfremdung und
behauptet sich selbstbewusst und schlagfertig gegen allerlei Ausbeutungen.
Eine Rolle, die fast paradigmatisch fiir Lorens Karriere ist. Der Film macht sich
die Rollenbiografie auch zunutze, um dariiber eine historische Allegorie zum
kulturellen Imaginiren der USA im Kontext der italienischen Emigration her-
zustellen. »Emigrated to nord, for necessita«, besingt Maddalena in zahlrei-
chen Riickblenden ihr eigenes Schicksal. Sie wird zunichst am Flughafen und
in einem Gefingnis festgehalten und findet schlieflich im heruntergekomme-
nen Apartment des Journalisten Jock [William Devane] Unterschlupf, der aus
der Mortadella-Story Profit schlagen mochte. Die Zeit bricht iiber eine diffu-
se und dunkle Lichtdramaturgie, die parabolische Prisenz von Spiegeln und
asymmetrische Einkerbungen ins Filmbild hinein (siehe Abb. 4.59, 4.60). Auf
die Spektralitit dieser Kristallbilder folgt schlieflich die »allseitige und anar-
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chische Mobilisierung der Vergangenheit« (Deleuze, 1991: 79). Die Riickblen-
den 6ffnen nostalgische Erinnerungsriume. Sie zeigen eine im High-key aus-
geleuchtete und singende Maddalena (siehe Abb. 61).

Abb. 4.59-4.61: Visuelle Koaleszenz, Fotostory ()

Quelle: LA MORTADELLA (Monicelli, 1971)

Zwischen Fotostory-Asthetik und Musical besingt Maddalena verschiede-
ne Episoden ihrer kaprizidsen Liebesromanze mit ihrem Zukiinftigen, einem
Ex-Kommunisten, der nun aber ganz >amerikanisch« geworden sei, weil er nur
noch den Profit eines >Klischeeitalieners< im Blick habe. Sein Interieur macht
Maddalena in einer furiosen Szene dem Erdboden gleich. Darunter sind grelle
Neonleuchten, die die Umrisse berithmter italienischer Sehenswiirdigkeiten
zeigen, und eine in fehlerhaftem Italienisch geschriebene Speisekarte, die den
Abgesang an eine artifizielle, zur Ware erstarrten italianitd unterstreicht, deren
Antonym Loren verkorpert (siehe Abb. 4.58).

Behauptet wird das vermeintlich Authentische Italiens ironischerweise
iiber die farblich saturierten Gesangseinlagen, fiir die Loren insbesondere in
THE HOUSEBOAT und IT STARTED IN NAPLES von einem US-amerikanischen
Publikum als Inbegriff italo-italienischer Virtualitit rezipiert wurde. Madda-
lena besingt letztlich metafiktional das Leben von Sophia Loren (Scheidung,
Verlassen der Heimat und biirgerliche Aufstiegsromanze). Die wiederkehren-
den Kristallbilder symbolisieren die simultane Durchdringung verschiedener
Identifikationsangebote zwischen US-amerikanischer und italienischer Film-
tradition und Asthetik, die in den jeweiligen Rezeptionskontexten reaktiviert
werden. Dass dabei auch Lorens transnationales Starimage ein massenmedia-
les Produkt ist, versucht der Film doppelziingig mitzufithren und verliuft sich
dabei zwischen wohlwollender Ironie und reaktionirem Kulturpessimismus.

Eingeleitet vom Gesang Maddalenas, schwenkt die Kamera in der letzten
Sequenz des Films langsam zu einem zerbrochenen Fenster. Zu sehen ist, wie
sie in der Ferne ein letztes Mal mit gepackten Koffern die Strafle iiberquert.
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Dieses offenkundige Hitchcock-Zitat (REAR WINDOW, 1954) figuriert den
Zerfall der Traumfabrik und des sogenannten amerikanischen Traumes, der
gleichsam tiber die Besetzung Sophia Lorens fiir unsterblich erklirt wird.
Denn Lorens Rollen sind zentral fiir die Veranschaulichung einer Phantasma-
gorie der materiellen Sehnsiichte, die dank ihres Erfolges und ihrer Funktion
als kollektive Identifikations- und Projektionsfigur in eine gesellschaftliche
Bewusstseinsebene diffundieren. Das kulturelle Imaginire der Emigration
erhilt nun, oft ironisch gewendet, als begehrliche und konsumistische Topo-
grafie an Gestalt. Ein Begehren, wie am Beispiel Sophia Lorens zu zeigen ist,
auch nach den Bildern selbst.

4.5 Zwischenfazit

»Siccome i critici amano le etichette,
proporrei questa: la commedia
all'italiana come la definiscono i critici
all'italiana.«

Dino Risi in: Giacovelli, Enrico (2015): Cera
una volta la Commedia all'ltaliana, 11

Die vier Achsen der riscrittura 1) Theatralitit 2) kulturelle und mediale Fremd-
heit 3) Komik und Stereotyp sowie 4) das transnationale Starwesen, markie-
ren einen epistemologischen Wendepunkt und entwerfen das Koordinaten-
system transkultureller Selbstverstindigung. Die dargelegten Beschreibungs-
figuren entfalten ihr sinn- und bedeutungsstiftendes Potenzial in ihrer Kor-
relation, sie bauen aufeinander auf und gewinnen vor dem Hintergrund des
Konventionellen und einer diachronen Perspektive des Kinos an Kontur. Das
Stereotypische konstituiert den zentralen (ambivalenten) Pilaster in Hinblick
auf die dynamischen Reduktions- und Schemabildungsprozesse des Genres,
in der Entfaltung der Komik sowie in der Modellierung und (Re-)Produkti-
on eines kulturellen Imaginiren Amerikas, das als vormaliges Heilsverspre-
chen nun zur briichigen Chiffre geronnen ist. Die besprochenen Filme weisen
allesamt Ahnlichkeitsbeziehungen und gemeinsame Strukturmerkmale auf,
durch die sie sich deutlich von vorhergehenden (Komédien-)Traditionen un-
terscheiden. Auch isthetisch kniipfen die genannten Produktionen in ihrer
zunehmenden Selbstreferenz und Formenvielfalt an das moderne europiische
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bzw. das Autor:innenkino an. Allerdings ohne sich in dieser Programmatik zu
erschopfen (cf. Morreale, 2011: 28).

Den filmischen Arbeiten ist eine gewisse Aufbruchsbewegung einge-
schrieben. Einerseits in Hinblick auf eine kritische Auseinandersetzung mit
Vergangenheit und Gegenwart, andererseits in Hinblick auf die lustvolle
Auseinandersetzung mit etablierten filmischen Formen und Konventionen.
Francesco Rosi setzt sich mit I MAGLIARI an den Anfang dieses filone, zumal
er auf Laiendarsteller:innen zuriickgreift, an Originalschauplitzen dreht und
Aufnahmen von Handkameras verwendet. Neue Filmtechniken wie Richt-
mikrofone, lichtempfindlicheres Material oder verbesserte Handkameras
ermdglichen neue Filmsprachen, etwa plastische Hell-Dunkel-Aufnahmen,
tiber die Rosi den Gangstermovie und Film noir auch dsthetisch reminis-
ziert. Diese neuen Kniffe werden zum Inbegrift des Authentischen und zu
Stilelementen gleichermafien. Regisseur:innen streben nach mehr Unab-
hingigkeit, Realititskompatibilitit und einer eindeutigen Abgrenzung zum
Nationalkino.

Kurzum, eine umseitige Bewegung und »transkulturelle Beweglichkeit«
(Koschorke, 2017: 105) wird zum zentralen Aspekt, auch auf formaler Ebene.
Zumal die Bewegungen inner- und auflerhalb des Bildes auch dank der neuen
Techniken und Méglichkeiten zunehmen. Die schwindelerregende Montage
und die rasanten Zooms des Kameraobjektivs bei Ettore Scola und Franco
Brusati oder auch die Zeitbilder in IERI 0GGI E DOMANI, die durch verschiede-
ne Zeitebenen fithren, sind nicht zuletzt Ausdruck eines neuen Verstindnisses
der Kinematografie.

Uber diese neue Sprache werden neue Geschichten erzihlt, die in vielen
Fillen eine >heile Welt< des Mainstreamkinos konterkarieren sollen. Dass die
grofitenteils minnlichen Protagonisten rebellisch sind, offenbart sich erst auf
den zweiten Blick. Die Figuren sind zu grof3en Teilen in der literarischen Tradi-
tion des inetto typisiert, als Randfiguren und Statisten ihres meist kleinbiirger-
lichen Lebens. Als Diebe, Angestellte, Kaufmanner oder Eheminner mytho-
logisieren sie eine gesellschaftliche Mediocritas und fithlen sich dabei, nicht
selten, zu GroRerem berufen. Die Narrationen sind eingelassen in eine be-
schleunigte und in Transformation begriffene Konsumgesellschaft, an deren
(materiellen) Herausforderungen die Figuren scheitern. Das konkrete Objekt
der Begierde bleibt ihnen verwehrt und so verharren sie als unbeugsame Ver-
folger ihrer Triume in imaginiren Welten.

Die meist mannlichen Einzelginger stolpern auf der Suche nach sich selbst
und fragen sich, hinter der Fassade des Stereotypischen, durchaus nach der
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Sinnhaftigkeit ihres (kleinbiirgerlichen) Daseins. Wie schon Rosi in I MAGLIA-
RI erzihlt, geht es in vielen Filmen um das Verweigern und Hinterfragen von
Autorititen, Moral- und Glaubensvorstellungen der biirgerlichen Gesellschaft
mit buchstiblichem Fokus auf Sittenbilder und Klischees der italianita. Filme
wie IL GAUCHO, UN ITALIANO IN AMERICA, PERMETTE? ROCCO PAPALEO setzen
sich schlieflich reflexiv mit dem (massen-)medialen Zugang zur (Traum-)Welt
auseinander - im intertextuellen Dialog mit der Geschichte des Emigrations-
films und/oder in offenkundiger Anspielung auf eine US-amerikanische Fern-
seh- und Konsumkultur.

Die unbeweglichen und oft télpelhaften Charaktere — von den divi Alberti
Sordi, Marcello Mastroianni, Vittorio Gassman und Nino Manfredi interpre-
tiert — hadern mit einer beschleunigten Welt und evozieren ob der oftmals un-
erwarteten Wendungen komische Effekte. Mit ihren holzschnittartigen Cha-
rakteren (figurentypisches Charakteristikum der Commedia) riicken die Figu-
ren das Stereotypische (wider Erwarten) als dynamisierendes Element offen
texturierter Genres in den Fokus. Inihrer Varianz, Formenvielfalt und Wandel-
barkeit stehen die Filme fiir die ohnehin ausgeprigte Offenheit und Tendenz
zur Hybridisierung, wie sie in der jiingeren Film- und Genreforschung, spezi-
ell fur das Komddiengenre, betont wird (cf. Gotto, 2013: 67; Heller & Steinle et
al., 2005: 20). Zum einen sind Filmgenres als »evolutionire Netze von Stereo-
typen« beschreibbar,

»wobei die Stereotype, einmal konventionalisiert, Prozessen der Erneue-
rung, der Konkurrenz, der Wandlung, des Verblassens und Absterbens
und der verdnderten Nachnutzung unterliegen« (Schweinitz, 2002: 88).
Nicht allein die »stindige Wiederholung von Stereotypen [ist] Kennzeichen
des Genres, sondern auch ihre stindige Variation und ihre Einbettung in
bestimmte narrative Formen« (Hickethier, 2003: 80).

Ausgehend von Redundanz und Schemabildung organisieren Genres wieder-
um Erzihlungen und Darstellungsweisen, die nicht nur eine Figurentypisie-
rung und -konstellation, sondern auch typische soziogeografische Orte und
Milieus umfassen. Diese Formen der Genrelogik modellieren zum einen das
Gedichtnis, das heifdt, sie kénnen historisiert und verindert werden, und zum
anderen fithren sie zur epochenspezifischen Ausbildung von kollektiven Struk-
turen der Imagination (cf. Schweinitz, 2006:55). So bilden »Schema und Varia-
tion [im Genre] eine unauflésbare Einheit« (Hickethier, 2003: 80).
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Versatzstiicke und Erzihlelemente US-amerikanisch konnotierter Film-
genres werden nicht selten zu ihren Herkunftskontexten in ironischen Bezug
gesetzt. Von italienischer Seite hingegen kommt der Neorealismus ins Spiel.
In Filmen wie IL GAucHO wird er als ideeller Referenzpunkt herbeizitiert, um
den kulturpessimistischen Stimmen zur kommerzialisierten Komédie etwas
entgegen zu setzen. In zahlreichenden anderen Filmen finden sich konkrete
filmisthetische Beziige. Insbesondere in der italienischen Forschungsliteratur
werden die Verbindungslinien (itber den Neorealismo Rosa) nachgezeichnet,
etwa der Hang zu gesellschaftlich relevanten Themen oder das finale aperto als
erzihlerisches Charakteristikum (cf. Giacovelli, 2015: 35ff.), der von Roberto
Rossellini etablierte offene Schluss, der Fragen aufwirft, ohne sie zu beantwor-
ten (cf. Felten, 2011:18). Ettore Scola beispielsweise, einer der Griindungsviter
der Commedia, beschreibt seine Arbeit in offenkundiger Anspielung an die
neorealistische Tradition als ein »Kino der Beobachtung«: »Il mio non é mai
stato un cinema di fantasia, ma un cinema di osservazione« (Scola, 2016).
Inwieweit die neorealistische Folie aus filmanalytischer Sicht zielfithrend ist,
hingt vom Einzelfall ab, zumal in zahlreichen Komédien ein seichterer Unter-
haltungswert im Vordergrund steht. Ob die Commedia all'Italiana als Genre
iiber eine matrice neorealista zu definieren ist, wird in der Forschungsliteratur
entsprechend kontrovers diskutiert.*

Stereotype und Imaginares

Das Experimentieren mit neuen isthetischen Formen trifft auf Konvention
und Konfektion, mithin ein rebellisches Genrekino, das gleichzeitig in ein-
zigartiger Geschwindigkeit das Publikum und damit auch die italienischen
Marktanteile fir sich gewinnt. Die Doppelbédigkeit, oft als Quell der Ironie
und Satire, verleiht der Commedia der 1950er und 1960er Jahre ihren Charme
und gleichzeitig eine Sonderstellung. Sie wird als eines der erfolgreichsten
italienischen Genres iiberhaupt bezeichnet (cf. Giacovelli, 2015: 10ff.), als »gol-
dene Epochec« des italienischen Films (cf. Koebner & Schenk, 2008), der eine
prominente Rolle in Bezug auf die Modellierung eines kulturellen Imaginiren
zukommt. Laut Fanchi (2001) seien es die Figuren mehr noch als die Filmtitel
oder Geschichten, die sich im kollektiven Bewusstsein verankern. Sie stellen

24  D'Amico verortet die Verwurzelung im neorealistischen Kino in der Komik (cf. 2008:
53), Zaccagni in der Ndhe zum Alltdglichen und den »italienischen« Sitten (cf. 2009:
6).
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die Laster und Tugenden des boomenden Italiens der Nachkriegsjahre dar
und kristallisieren sie zu Stereotypen und Bildern, die dazu bestimmt sind, als
(scheiternde) Ikonen einer Generation und Epoche emblematisch zu werden.
Warum, so liefRe sich resiimierend fragen, prigen Stereotype so stark das
kulturelle Imaginire im Feld des populiren Kinos?

Der Mediensoziologe Dieter Prokop (1979) bezeichnet in Faszination und
Langeweile. Die populiren Medien das Stereotypische als zentrales Scharnier zu
den Dispositionen und dem Erwartungshorizont des Publikums. Er spricht
von »modalen Phantasiewelten« und der Affinitit zur Ausbildung »durch-
schnittlich vorhandener Phantasien, Bedeutungen, Stimmungen« (ebd.: 77).
Vonseiten der Rezipierenden korrelieren diese Filme also mit kollektiven
Wiinschen und Sehnsiichten, die eine grof3e Zielgruppe miteinander vereint.
Auch Schweinitz (2006) spricht vom Stereotyp als »Wirkungsformel«, sowohl
in »asthetisch-psychologischer« als auch in »soziologischer Hinsicht«:

»Zahlreiche im populdren Film etablierte Stereotype erscheinen mithin als
sedimentierte Produktstrukturen, die sich im Wechselspiel mit Dispositio-
nen eines breiten Publikums Zug um Zug ausdifferenziert haben« (ebd.:
100).

Die Koordinierung mit den Dispositionen des italienischen Kinopublikums ist
ein wechselseitiger Prozess, der itber die Wiederholung stets mit einer kultu-
rellen Sedimentierung einhergehe, die den imaginiren Vorstellungshorizont
von Gesellschaft pragt.

»Stereotype reprasentieren nicht nur vorgefundene Phantasiewerte, son-
dern haben aktiven Anteil an der Ausbildung und Strukturierung von
Imaginationsvorraten« (ebd.: 100).

Mit Wolfgang Iser (1991) gesprochen, geschieht in einer solchen »Uberschrei-
tung des Imaginiren als Diffuses in bestimmte Vorstellungen ein Realwerden
des Imagindren« (22). Gerade in dieser Neigung zur lustvollen und bewussten
Auseinandersetzung mit Stereotypen unterscheidet sich die Commedia vom
italienischen Neorealismus.”

25  Im Neorealismus findet sich zumindest keine gewollte Stereotypik, wenngleich »[a]us
historischem Abstand betrachtet [..], die ersehnte Freiheit vom Stereotyp selbst im Ki-
no des Neorealismus nur gradueller Natur [ist]« (Schweinitz, 2006: 114).
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Zwei kontrire Perspektiven liefien sich auf die Einlassungen des Stereoty-
pischen mit Siegfried Kracauer [cf. 1928] und Fredric Jameson (cf. 1988; 1999)
formulieren. Ersterer antizipiert in seinem Essay Die kleinen Ladenmddchen ge-
hen ins Kino die famose Kulturindustriethese Horkheimers und Adornos [1947]
und unterstellt dem publikumswirksamen Film eine immanente Neigung zur
Konvention und Konfektion. Das Kino sei wechselseitig mit den Perspektiven
des Publikums koordiniert und kénne daher auch nicht mehr sein als ein
stumpfer »Spiegel der bestehenden Gesellschaft«:

»Die Filme sind der Spiegel der bestehenden Gesellschaft. [...] Ja, die Filme
fiir die niedere Bevdlkerung sind noch blrgerlicher als die fiir das bessere
Publikum; gerade weil es bei ihnen gilt, gefdhrliche Perspektiven anzudeu-
ten, ohne sie zu eréffnen, und die achtbare Gesinnung auf den Zehenspitzen
einzuschmuggeln« (Kracauer, 1977: 279).

Kracauer gilt als Begriinder der Filmsoziologie und unterhilt in seinen spite-
ren Werken immer deutlichere Verbindungen zur Frankfurter Schule und zum
historischen Materialismus. In der warenférmigen Uniformierung des Films
biindelt dieser zwar die gesellschaftlichen Verhiltnisse, konne aber in marxis-
tischer Terminologie nicht mehr sein als Opium fiirs Volk. Im Hollywood- und
Populirkino sei dieses Opium bemerkenswert stark dosiert.

Gewiss sei die Commedia all'Ttaliana mit ihren Identifikationsangeboten
an ein klein- und mittelstindisches Publikum »biirgerlicher«als das Publikum
selbst, wie Kracauer formuliert. Auch am sich formierenden Starwesen sei mit
den ausgehenden 1950er Jahren eine Verbiirgerlichung des Kinos zu beobach-
ten. Fiir den Filmtheoretiker Fredric Jameson (1999) unterhalten Moderne und
Massenkultur hingegen

»Beziehungen der Verdringung zu den fundamentalen sozialen Angsten
und Sorgen, Hoffnungen und blinden Flecken, ideologischen Widersprii-
chen und Katastrophenphantasien, die ihr Rohmaterial bilden; wo aller-
dings die Moderne dazu tendiert, mit diesem Material so umzugehen, dass
sie kompensatorische Strukturen verschiedenster Art erzeugt, verdriangt die
Massenkultur es durch die narrative Konstruktion imaginarer Lésungen und
durch die Vorspiegelung gesellschaftlicher Harmonie« (126).

Kurzum, die Formen der Massenkultur sind (immer auch) eine Artikulation
des politisch Unbewussten, die es freizulegen gilt. Die intellektuelle Kritik an
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Konfektion und der warenférmigen Uniformierung des Films fithrt hingegen
zuriick in die zweite Hilfte der 1920er Jahre.?® Die grofien Filmtheoretiker be-
tonen dabei die Affinitit des populiren Kinos zum Stereotypischen und deu-
ten sie als kiinstlerische (und kulturelle) Fehlentwicklung (cf. Schweinitz, 2006:
98ff.).>”

Auf die Commedia all'ltaliana tibertragen 6ffnet sich in der kritischen
Filmlektiire ein Spannungsfeld durchaus ambivalenter Kritik und Rezeption,
nimlich zwischen dem Kino als kulturellem Seismografen in der Tradition
des Neorealismus, der konsumistische Attributionen nutzt und auszustellen
versucht, und der Neigung zum »Verblendungszusammenhang« (cf. Ador-
no & Horkheimer, 1947), der immanent US-amerikanisch konnotiert ist.
Genreprozessen kommt in diesem Zusammenhang eine besondere Rolle
und Bedeutung zu, denn durch die generische Konventionalisierung wird
das Publikum zu falschen Annahmen iiber soziale Einheit und zukiinftiges
Gliick verleitet (cf. Altman, 2006: 27). Gleichzeitig unterhilt das Genre starke
Verbindungen zur Konstruktion und zum Verstindnis der Nation (cf. 2006:

86ff.).

»Whereas ritual critics interpret narrative situations and structural relations
as offering imaginative solutions to a society’s real problems, ideological

26  Die Roaring Twenties fithren vor allem in den USA zu einem Industrialisierungsschub
und gelten als Phase aufierordentlicher wirtschaftlicher Prosperitat, die ganz im Zei-
chen der Rationalisierung und industriellen Vollmechanisierung steht. Vor diesem
Hintergrund haben im kulturellen Diskurs iiber das Kino Metaphern aus diesen se-
mantischen Feldern Hochkonjunktur. llja Ehrenburg spricht 1931 erstmals von der
Traumfabrik, René Filop-Miller von einer Phantasiemaschine, Rudolf Arnheim (1932:
193) vom massentauglichen »Konfektionsfilm«und der ungarische Filmphilosoph Béla
Balazs (1930) sieht in den spezifischen Gestaltungsmethoden des Films den Ausdruck
einer kapitalistischen Ideologie.

27  Das interessante und gleichsam herausfordernde dabei ist, dass, wider Intuition oder
Vernunft, gerade der aus filmtheoretischer Sicht weitgehend negativ (und popularkul-
turell) konnotierte Diskurs zum Stereotypischen den Raum des Ambivalenten und der
Desillusionierung er6ffnet. Max Weber betont in seiner Theorie der Entzauberung der
Welt bekanntlich das Vernunftprinzip und auch Siegfried Kracauer sieht die Entmy-
thologisierung der Welt als wertvollen Prozess der Moderne. Kracauer warnt schliefR-
lich, wie Schweinitz betont, vor dem Riickfall in »mythologische Blendwerke« (Kracau-
er, 1977: 56), denn »die meisten Filme und die sich in ihren kristallisierenden Stereo-
typen giaben Imaginationen Cestalt, in denen sich irreale Sehnsiichte, Wiinsche und
Empfanglichkeiten niederschlagen« (Schweinitz, 2006: 106).
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critics see the same situations and structures as luring audiences into ac-
cepting deceptive non-solutions, while all the time serving governmental or
industry purposes. Here too, genres have a particular role and importance,
for it is through generic conventions that audiences are lured into false
assumptions of social unity and future happiness« (Altman, 2006: 27).

Dasitalienische Genre ist nicht nur ausgesprochen heterogen, sondern nimmt
auch in dieser Perspektive eine Sonderstellung ein. Das Attribut all’italiana
wurde erst im Nachhinein fiir die Bezeichnung des filone aus Germis Komo-
die DIVORZIO ALLITALIANA (1961) iitbernommen und war keineswegs positiv
konnotiert. Beispielhaft ist etwa der Kommentar zu Risis IL SORPASSO:

»ltalienische Filmkritiker und der Schriftsteller Italo Calvino [...] verurteil-
ten das ihrer Ansicht nach masochistisch anmutende Verspotten {bertrie-
ben negativ dargestellter national-spezifischer Eigenschaften« (Dége, 2015:
135f).

Dieser Oscar gekronte Film sowie I SOLITI IGNOTI (Monicelli, 1958) und I com-
PAGNI (Monicelli, 1963) sind tibrigens regelrechte Exportschlager auf dem
US-amerikanischen Markt (cf. DAmico, 2008: 185). Drei in der Inszenierung
der Settings, Szenografien und Handlungen prototypisch italo-italienisch
markierte Produktionen. Dino Risi, Autor einiger der schirfsten und bissigs-
ten Komédien, bemerkt zum Panorama der Filmkritik der 1960er Jahre:

»Warum sollte man darauf bestehen, Komddie im italienischen Stil zu sa-
gen? Diejenigen, die in Amerika gemacht werden, nennt man nicht Ameri-
can-Style. Da die Kritiker Etiketten lieben, wiirde ich folgendes vorschlagen:
Komadien all’italiana, wie die Kritiker sie nennen« (zit. und tbersetzt n. Gia-
covelli, 2015: 11).28

Erstin den letzten Jahren, bemerkt Giacovelli, sei die Tendenz einer nachtrig-
lichen filmwissenschaftlichen Valorisierung zu beobachten (cf. ebd.: 11fF.). Ei-
nen zweifellos grofRen Beitrag dazu leistet der Hang der Filme zur mannigfalti-
gen Selbstbeobachtung iber metafiktionale, inter- und intramediale Impulse.

28  Im Original: »Perché ostinarsi a dire commedia all'italiana? Quelle che vengono fatte
in America non vengono chiamate all’'americana. Siccome i critici amano le etichet-
te, proporrei questa: la commedia all’italiana come la definiscono i critici all’italiana«
(Giacovelli, 2015: 11).
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Zu denken ist etwa an die zahlreichen Verweise auf die Rollenbiografien der
Stars desselben Genres oder den intramedialen Dialog mit der italienischen,
aber auch US-amerikanischen Kinotradition.

Was damit erreicht wird, ist eine Bewegung nach auflen. Die Benennung
eines intertextuellen und zunehmend transnationalen Gefiiges gewinnt erst
retrospektiv als kulturelles Imaginires an Kontur (cf. Simonis & Rohde, 2015:
5). All'italiana bedeutet nicht zuletzt, die italienisch konnotierten Klischees
und Stereotypen auszustellen und tiber narrative, aber auch formalisthetische
Verfahren zu verdoppeln, und diese Entzauberungsarbeiten einem (interna-
tionalen) Publikum als Enunziat zu adressieren. Dieses tautologische Ins-
Verhiltnis-Setzen, das tiber die Genrebezeichnung doppelziingig angedeutet
wird, 6ffnet humorige transkulturelle Dialogriume und dufiert sich tiber den
distanzierenden Blick auf sich selbst und ein italo-italienisches Selbstver-
stindnis, wihrend es fiir das auslindische Publikum einen romantisierten
Gegenentwurf zur fortschreitenden Industrialisierung bedient.

Die mannigfaltige Prisenz der USA - sei es innerfilmisch als gesell-
schaftlicher und/oder isthetisch als kinematografischer (etwa Genre-asso-
ziierter) Referenzpunkt — dialogiert aus italienischer Migrationsperspektive
augenzwinkernd mit einem mehrfach konnotierten American Way of Life.
Thematisch wird dies hiufig iiber die Protestbewegungen zur Zeit des Viet-
namkrieges erzahlt (wie in PERMETTE? Rocco PAPALEO oder LA MORTADELLA)
oder auf das massenmediale Konsum- und Starwesen Hollywoods verwiesen
(wie in UN ITALIANO IN AMERICA, IL GAUCHO oder I[ERI OGGI E DOMANI). Nar-
ratologisch wetterleuchtet ein Imaginires der USA in den genannten Filmen
als fabelhafte Vision. Als Erlgsungsfiktion ist es Motor der Erzihlung und
wird auch abseits des nordamerikanischen Kontinents aufgerufen, etwa in
Argentinien oder Australien (wie in IL GAUCHO und BELLO, ONESTO, EMIGRATO
AUSTRALIA SPOSEREBBE COMPAESANA ILLIBATA).

Gerade das Ungewisse, die topo-imagologische Unbestimmtheit Ameri-
kas erlaubt die fortwihrende Einschreibung von Ideologien, weshalb es als
»Objekt konstanter Fiktionalisierung« (Meurer, 2007: 39) bezeichnet wird.”

29 Noch bevor Amerika iiberhaupt entdeckt war, unterlag es bereits einer ideologischen
Anschauung. Seine Entstehung koinzidiert mit der»ldee eines Ortes der Erl6sung« (Oi-
konomu, 2009: 67). So ist beispielsweise in der biblischen Genesis zu lesen: Wenn das
Paradies in Richtung des Sonnenaufgangs liege, so bedeute die Wanderung gen Wes-
ten die mogliche Auflésung der Stinden. In Amerika finden sich daher »alle vorange-
gangen Erlésungserzidhlungen bestitigt« (ebd.).
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Tatsichlich mag die starke Prisenz Amerikas im italienischen Auswande-
rungsfilm der ausgehenden 1950er Jahre, angesichts der zunehmend in den
europiischen und inneritalienischen Kontext verschobenen Migrationsfliisse
der Nachkriegsperiode, durchaus tiberraschen. Im Sinne einer diskurstheore-
tischen Anniherung kann diese Persistenz eines amerikanischen Imaginiren
in der Terminologie von Ernesto Laclau als »leerer Signifikant« gefasst wer-
den, dessen Bedeutungs- und Sinngehalt (die Signifikate) itber hegemoniale
Auseinandersetzungen im Laufe der Geschichte ausverhandelt und model-
liert wird, sich aber jeglicher (topografischer und semantischer) Festlegung
entzieht (cf. 2010: 65-78).

Das fiktionale Amerika ist damit immanent jedwedem Movens einge-
schrieben und schopft aus dem Mangel spezifischer Attributionen Konsen-
sualitit und Fortbestand. Es ist Projektionsfliche fir individuelle Triume
ebenso wie fiir ein kulturelles Imaginires.

»[Der] Traum [muss] einfach fortbestehen, wie anders sollten die Menschen
im reichsten und machtigsten Land der Welt, das mit so vielen Vorziigen ge-
segnetist, mit der Realitdt um sie herum klarkommen?« (Chomsky, 2019:10)

Seit James Truslow Adams den American Dream im Epilog zu The Epic of Ame-
rica (1931) definiert hat als »[den] Traum eines Landes in welchem das Leben
besser, reicher und voller sein soll fiir jeden Mann« (zit. n. Cullen, 2003: 7), hat
er kaum an Widerspriichlichkeit und Pseudonatur eingebiifit. Es ist gleichsam
das Lehrreichste an der Geschichte der Amerikabilder und holt als grundle-
gende Aporie, also als wiederholte Darstellung eines Undarstellbaren, das Ki-
no durch eine (re-)produktive Imaginationsarbeit ein, die im Komddiengenre
auf den Pilastern der Selbstreflexivitit, des Stereotypischen und der Wieder-
holung fufit. Die Denkfigur des Stereotyps bildet dabei mafgeblich das humo-
ristische Substrat der Filme, hiufig indem stereotype Erwartungshaltungen
different aktualisiert werden.

»Su questa orizzontalita drammatica si innesta la verticale del comico, con
piccoli sussulti, brevi interruzioni della corrente. [...] sorprende lo spettato-
re quanto il personaggio, non solo perché accade I'imprevisto ma perché si
afferma il negato« (Comand, 2010: 13f)).

Aus dem Zusammenspiel von Muster und Differenz argumentiert sich auch
die Nihe zur Theatertradition der Commedia dell’Arte (cf. Wood, 2005: 44). Wie
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auch in der Theatergattung geht es weniger um die Reproduktion von Stereo-
typen, sondern vielmehr um eine Art des Verweisens auf selbige, die mit Diffe-
renzsetzung verbunden ist. Es kann als Asthetik der »Gegeniiberstellung« und
der »Identitidt« beschrieben werden und verweist auf die Filmkomddien Pietro
Germis,

»die an einem Pol einen streng festgelegten Satz von Masken-Schablonen
mit ganz bestimmten Moglichkeiten und Unmoglichkeiten besitzt, am de-
ren Pol sich als die freieste Improvisation verwirklicht, die es in der Geschich-
te des italienischen Theaters gibt« (Lotman, 1972: 411f).

In Gestalt der Maskerade oder parodistischen Uberzeichnung ist das Stereo-
typtische als filmisches Verfahren ein Kippphanomen (cf. Iser, 1976), das Mehr-
deutigkeiten verbiirgt und itber die Mechanisierung des Lebendigen komische
Effekt erzeugt (cf. Bergson, 1900). Deshalb stehe die »Hirte des italienischen
Volkstheaters in unmittelbarer Beziehung zu seiner Konventionalitit« (Lot-
man, 1977: 38).

Das Thema der Emigration wird in der Komddie stirker itber das Konflikt-
hafte erzahlt: Das Aufeinanderprallen von Normen und Klischees, die als Span-
nungslinien des Komischen ausmodelliert werden, tragen sowohl stabilisie-
rendes als auch subversives Potenzial in sich. Das »(absolute) Lachen als Grenz-
iiberschreitung (Transgression) und das Aus- oder Verlachen als Grenzfixie-
rung« (Bachmeier, 2005: 123) geraten in den Fokus. Oftmals bringen sie aber
ganz im Sinne der Stereotypenforschung »Diskurse iiber Verzerrungen oder
Verluste« (Schweinitz, 2006: 37) an die Oberfliche, etwa die Verzerrungen ei-
nes gesellschaftskritischen Blicks, kulturelle Entfremdung, US-amerikanisch
konnotierte mediale Spektakularisierung oder die Feier des Objektes und des
Konsums. So sind gerade etwa das ostentative Mienen- und Gestenspiel eines
Alberto Sordi, der Velleitarismus von Mastroianni oder die Theatralitit von Lo-
ren immer auch als Erschiitterungen zu lesen, die auftreten, »wenn der Korper
[...] die Seele ablost« und damit die »wahren Absichten offenbart« (Bergson,
2011: 67).



5 Exkurs. Fiille und Leere

»Qui nell'isola

il mare

e quanto mare

esce da sé stesso

in ogni momento,

dice di si, di no,

di no, di no, di no,

dice di si nell'azzurro,
nella spuma, nel galoppo,
dice di no, di no.«

Ode al mare (Neruda, 2006)

Emigrationsfilme narrativieren filmhistorisch konstant die Bewegung von ei-
ner konkreten Peripherie hin zu einem (imaginierten) Zentrum. Migration re-
sultiert aus einer Konstellation von Fiille und Leere, einem Verhiltnis der Un-
gleichheit, das es zu iiberwinden gilt. Eine religiose Tiefenstruktur (cf. Meurer
& Oikonomou, 2009: 67f.)" erhilt in der Moderne neue Beschreibungsbilder.
»Der normale Zustand der Atmosphire ist die Turbulenz [...] das gleiche gilt
fiir die Besiedlung der Erde durch den Menschen« (Enzensberger, 1994:9). Ul-
rich Meurer und Maria Oikonomou (2009) bemithen eine dhnlich atmosphiri-
sche Metapher:

»Die Leere will gefullt und besiedelt sein, sie verlangt, ganz wie Verteilungs-
differenzen in der Thermodynamik — unausweichlich nach dem Ausgleich«
(10).

1 In Amerika finden sich »alle vorangegangen Erl6sungserzahlungen bestétigt« (Meurer
& Oikonomou, 2009: 67).
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Migration wird angebunden an die Idee einer urspriinglichen Verfasstheit von
Welt und ist damit als Erzihlung wohl besonders von der Regression in den
Mythos bedroht:

»Nicht dafk Erzdhlungen >falsches Bewusstsein< zu transportieren vermdch-
ten, steht also im Mittelpunkt dieser Kritik, sondern vielmehr, dafd sie un-
durchschaut, die erzdhlte Welt mit der Erzahlung gleichsetzend, die Welt,
von dersie berichtet, dsthetisch selbst zurichten [..]« (Miiller-Funk, 2007: 32).

Der Emigrationsfilm kerbt iiber narrative Grundmuster semantische Demar-
kationslinien ein, die mit einem spezifischen Bild- und Zeicheninventar der
Fille und Leere kodiert werden. Die wiederholte Inszenierung archaischer
Meridionalitit beispielsweise entspricht einer dsthetischen Zurichtung von
Wirklichkeit, die sich dialektisch als Mythos des Mangels sedimentiert. Weil
das Auswanderungsnarrativ mit weiteren dsthetischen Modellierungen und
Sujets der italienischen Filmgeschichte konfluiert, die die antonymische Ge-
geniiberstellung von Stiden und Norden mit grofRer Persistenz wiederholen,
verdichtet sich die Darstellung des Mangels im Kontext siidlicher Milieus
und Settings iiber den Schnittpunkt konvergierender und wirkméchtiger
Erzihl- und Bilderwelten. Sie perpetuieren eine hermetische Konstruktion
des Siidens als einen Raum der Leere und der Riickstindigkeit.

Filme zur Binnenmigration als inner-italienisches >Druckgefille« weisen
bemerkenswerte semiotische Aquivalenzrelationen zum Emigrationskino auf.
SchlieRlich wird die italienische Peripherie im italienischen Kino iiber ein kon-
ventionalisiertes Zeicheninventar des Siidens inszeniert. Die Landschaft Sizi-
liens wird beispielsweise benutzt, um ein UbermaR an Leidenschaft und Ge-
waltim Gegensatz zur nérdlichen Moderne und Zivilisation zu suggerieren (cf.
Wood, 2005: 142).> Gespielt wird mit Kontrasten aus Licht und Schatten; alte
Steingebdude sind umrahmt von weiten Hiigeln, Kakteen dominieren; Schau-
spieler:innen haben dunkle Augen und tippiges Haar. Zahlreiche Filme rekur-
rieren damit auf geschlossene Raum- und Milieukonstruktionen des Meridio-
ne (cf. Winkler, 2009: 41), nutzen sie als Metapher fiir gesamtgesellschaftliche
Problematiken Italiens, als Trope der Riickstindigkeit oder aber im Sinne der
blanken Reproduktion von Klischees und meridionalen Stereotypen.

2 Landliche Landschaften werden im italienischen Kino generell mit grofRer Ambivalenz
behandelt, insbesondere jene des Siidens (cf. Wood, 2005: 196; Bruno, 2002: 322ff.).
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»For much of the last 150 years, the role of the akward >Other<in Italian soci-
ety was fullfilled by the Mezzogiorno and its inhabitants, whilst Italians from
whatever region of Italy found themselves in that humiliating position, in
England, France, Germany, Argentina, Australia and North America« (Wood,
2005:142).

Dasitalienische Kino entdeckt so auch ein Africa a casa,? beispielsweise in Fran-
cesco Rosis filmischer Adaption (1979) von CRISTO SI E FERMATO A EBOLI, in der
Carlo Levi wihrend seiner Exilierung zur Zeit des Faschismus seine Impressio-
nen einer archaischen, siidlichen Welt schildert:

»Napoli e |a capitale nostra! Perché Napoli ¢ il paese della miseria. Ma a Na-
poli non ci stanno pitii Re. Ci si va solo per imbarcarsi in America. New York
sarebbe la nostra vera capitale, se potessimo averne una! Nei paesi del Sud,
siamo tutti divisi. Meta qua, e meta dall’altra parte dell’oceano. Per quelli che
sono rimasti qua, 'America si € allontanata, e con lei & sparito tutto. E rima-
sta solo la posta. E ogni tanto ci arriva qualche lettera, con qualche dollaro,
dai parenti fortunati. Da Roma non arriva niente! Non € mai arrivato niente«
(Rosi, 1979: ab 01:28:00).

In dieser siidlichen Peripherie ist stets auch eine andere, eine neue Welt pri-
sent. New York wird als Sehnsuchtsort der »Zuriickgebliebenen< und sHeimat-
losencausgewiesen. Ihre Hauptstadt, die Rom hitte sein sollen, ist, wenn tiber-
haupt, Neapel. Aber selbst dorthin wird nur gefahren, »um sich nach Amerika
einzuschiffen«.

In Rosis CRISTO SI E FERMATO A EBOLI ist Amerika — und nicht etwa der
italienische Nationalstaat — imaginirer Referenzpunkt dieser archaisch typi-
sierten Bewohner:innen. Wahrend seines Aufenthalts im Dorf Eboli erfihrt
Levi [Gian Maria Volonté] von zahlreichen Lebensgeschichten, deren Traum
von den USA in Italien endet. In den spirlich eingerichteten Hiusern hin-
gen Portrits von Prasident Roosevelt, umrahmt von Marien- und Madonnen-
zeichnungen. In Rosis Entdeckungen des Siidens fallen Sakrales und Sikula-
res, Phantasmagorie und Desillusionierung der neuen Welt mit der Einebnung
stereotypisierter Figuren- und Milieukonstruktionen des Stidens zusammen.

Das Spiel mit grundlegenden Dichotomien charakterisieren eine Vielzahl
der Filme der Nachkriegsperiode. Im komplexen Prozess der Konstruktion ei-
nes neuen nationalen Bewusstseins dient die kontrastierende Reprisentation

3 »Va volontario in Africa! Non gli basta I'Africa che ha qui?« (Rosi, 1979: 01:34:04).
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amerikanischer Kultur dabei als Antonym zur Beschreibung der italienischen
Gesellschaft (cf. Wood, 2005: 139). Es privalieren »semantische Riume« (Lot-
man, 2017: 174f%.), die auf dem Oppositionsverhiltnis des Eigenen und Frem-
den beruhen. Gleichzeitig aber entwirft das Kino symbolische Raumkonzep-
tionen, die im Antagonismus von Leere und Fiille eine potenzielle Offenheit
gegeniiber dem Ausbrechen, der Erfillung von Wiinschen und damit der Aus-
wanderung bewahren. Sie kdnnen entweder »statisch modelliert sein und so-
mit eine Ordnung statuierenc, oder sie sind dynamisch und sorgen fiir die »po-
tenzielle Integration von Fremdem in das Eigene als prinzipiell verinderlich
und temporir« (Nies, 2014: 30). Diese konkurrierenden Raumzeichen erhalten
im (neorealistischen) Inselfilm eine konkrete filmsprachliche Topografie. Sie
wirke bis heute auf den modernen Emigrationsfilm und Autorenfilmer:innen
wie Emanuele Crialese, Costanza Quatriglio oder Vincenzo Marra.

In Roberto Rossellinis STROMBOLI (1950) ist Ingrid Bergman wortwortlich
Gefangene einer mythisch-verbraimten Vulkaninsel. Ihr Sehnen nach Freiheit,
Gliick und Reichtum veranlasst sie schlieflich zum Fluchtversuch. Angetrie-
ben wird sie nicht zuletzt durch die Erzihlung von zwei Fischern. Sie hitten
in den USA als Hafenarbeiter gearbeitet und seien sogar mit Autos gefahren.
Auch iiber Viscontis Fischerdorf Aci Trezza in LA TERRA TREMA (1948) schwebt
eine solche Sehnsucht des Ausbruchs, die mit den USA konnotiert und met-
onymisch iiber einen zwielichtigen US-amerikanischen Geschiftsmann auf-
gerufen wird, der Zigaretten der Firma Lucky Strike verteilt und die Familie
Valastro zum Schmuggeln verfiihrt.

Im Emigrationsfilm werden verwandte Erzihlwelten fortgesetzt, die ein
stidliches Imaginires innerhalb einer dualistischen Metapher als Raum der
Leere und des Mangels diskursivieren. Amerika bleibt vor allem als abwesende
Imago der Fiille prisent. Die Tragweite dieser dsthetischen Modellierung wird
analysierbar, wenn sie im Rahmen der (diachronen) Prozessualitit kultureller
und filmischer Semiose betrachtet wird (cf. Nies, 2014: 29ff). Wenn also Nar-
rative mit unterschiedlichen Geltungsreichweiten und Laufzeiten derart kon-
vergieren, dass der Emigrationsfilm nicht ohne Beriicksichtigung verwandter
wirkméchtiger Erzihlwelten zu beschreiben ist. Diese Welten wiederum tra-
gen dazu bei, spezifische Bild- und Raumzeichen zu allokieren und dariiber
Aquivalenzketten herzustellen, sodass sich redundante Milieukonstruktionen
und Settings iiberlagern, sedimentieren und als intersubjektiv nachvollzieh-
bare Entititen beginnen, ein Eigenleben zu fithren. Das Kino, als sekundires
semiotisches Modell — im Sinne eines kultursemiotischen Verstindnisses (cf.
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Lotman, 2017; 2018) — modelliert das Ins-Verhiltnis-Setzen des Eigenen und
Fremden als semantischen Raum.

»Die Kultur organisiert sich in einer bestimmten raumlich-zeitlichen Form,
aufderhalbihrer kannsie nichtexistieren. Diese Form realisiertsich in Cestalt
und zugleich mit Hilfe der Semiosphare [...]. Gleichzeitig sind die Substruk-
turen der Semiosphére, bei all ihrer Verschiedenheit, in einem gemeinsa-
men Koordinatensystem organisiert, nimlich nach Vergangenheit, Gegen-
wart und Zukunft auf der zeitlichen Achse und nach innerem Raum, dufie-
rem Raum und der Grenze dazwischen auf der riumlichen Achse. Entspre-
chend diesem Koordinatensystem wird auch die nichtsemiotische Realitat,
ihr Raum und ihre Zeit, umkodiert, um sie >semiotisierbars, also zum poten-
ziellen Inhalt eines semiotischen Textes zu machen« (Lotman, 2017: 177).

Lotman beschreibt den »Ubergang«, die Uberschreitung der Grenze zweier se-
mantisch oppositionell gestalteter Riume als »Ereignis« (2018: 535ff.), wobei
der Akt der Grenzziehung hiufig ein »ideologischer« (Nies, 2014:30) ist und zu-
dem auch »hybriden oder ambigen Semantiken« (20) Ausdruck verleihen kann.

»Ein Ereignisin einem Text ist die Versetzung einer Figur (iber die Grenze des
semantischen Feldes hinaus« (Lotman, 2018: 535).

In seinem Text zur Raumsemiotik notiert Martin Nies (2019), dass sich auch
»post-strukturalistische Beschreibungsmodelle« erkenntnismifiig vor allem
dann gewinnbringend semiotisch anwenden lassen, wenn sich in »isthe-
tischen Konstrukten Riume und Grenzen aufldsen, diffundieren, in trans-
differenzieller Weise >Eigenes«< und >Fremdes« aufheben« (8). Im Folgenden
soll dementsprechend das Beschreibungsmodell des Glatten und Gekerbten
nach Deleuze und Guattari (1997) fiir Raumkonstruktionen des italienischen
(E-)Migrationsfilms heuristisch funktionalisiert werden.
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5.1 Das Glatte und das Gekerbte

»Und ganz bestimmt sind glatte Raume
nicht von sich aus befreiend. Aber in
ihnen verandert und verschiebt sich der
Kampf, und in ihnen macht das Leben
erneut seine Einsatze, trifft es auf neue
Hindernisse, erfindet es neue
Haltungen, verindert es die
Widersacher. Man sollte niemals
glauben, dafs ein glatter Raum genligt,
um uns zu retten.«

Gilles Deleuze & Félix Guattari (1997):
Tausend Plateaus, 693

Im poststrukturalistischen Denken wird Raum als soziales und diskursives
Konstrukt begriffen, das durch Machtverhiltnisse, Praktiken und Wahr-
nehmungsweisen hervorgebracht wird und stets relational, dynamisch und
prozessual zu denken ist. Raum wird produziert, performativ erzeugt und
stindig neu verhandelt (cf. Lefebvre, 2000; Certeau, 1990). Vor diesem Hin-
tergrund entwerfen Deleuze und Guattari (1997) mit den Begriffen des glatten
und gekerbten Raums ein dynamisches Modell riumlicher Organisation. Die
Begriffe markieren operationale Differenzen: Der gekerbte Raum ist geras-
tert, kodiert, institutionell durchzogen. Er ist ein Raum der Fixierung und
Kontrolle. Der glatte Raum hingegen ist offen, kontingent, richtungslos. Es ist
ein Raum des Werdens und der Méglichkeiten.

Diese Unterscheidung bildet ein analytisches Instrumentarium zur Unter-
suchung filmischer Raumfigurationen, das sich exemplarisch im bildlogischen
Gegensatz zwischen strukturierter Urbanitit und maritimer Offenheit mani-
festiert: Das Meer etwa ist der glatte Raum par excellence und entzieht sich
jeglicher Festlegung. Es zeichnet sich durch seine semantische Direktionalitit
aus. Silhouetten von Menschen, die auf ein (Nebel-)Meer blicken, sind wohl
auch deshalb ein hoch konventionalisiertes Motiv in den bildenden Kiinsten.
Schon Caspar David Friedrich nutzt das Sujet der Riickenfigur. Bei ihm ist es
ein Wanderer, der iiber ein Nebelmeer blickt, im Moment verharrt und doch
eine glinzende Zukunft vor Augen hat. Seine hochste Intensitit gewinnt das
Motiv des Meeres im Emigrationsfilm iiber eine bildliche Staffierung mit sei-
nen Protagonist:innen. Oft iiber eine Riickansicht und zentral ins Bild gesetzt,
wird ein kontemplatives Moment eingeleitet: Wir Zuschauenden blicken dann



5 Exkurs

auf beides, auf die uns abgewandt Schauende(n) und auf das Meer. So bringt
diese Einstellung mit der Abwesenheit ein Mehr an Bedeutung zum Vorschein.
Hiufig wirft die Glattheit des Meeres die Néte, Hoffnungen und Triu-
me als Gekerbtes zuriick. In NaPoLI cHE CANTA sind es die Sehnsiichte und
Hoffnungen der Zuriickgelassenen, in Tavianis GOoD MORNING BABILONIA
der Wunsch nach Unversehrtheit und Gleichgewicht, in OLTREMARE NON E
L’AMERICA (Correale, 1999) ist es die Sehnsucht nach einem erfiillten Leben in
Ubersee. Gemein ist diesen Bildsemantiken also stets das Direktionale, die
Gerichtetheit auf ein (noch) nicht Vorhandenes, das es (zuriick) zu gewinnen
gilt. In den Worten von Deleuze und Guattari (1997) ist das Meer als glatter
Raum gerade deshalb »am ehesten mit den Anforderungen einer immer stren-
geren Einkerbung konfrontiert« (664). Im Raumzeichen des Meeres reflektiert
sich nicht selten die Gesamtnarration als bildsprachliche Synekdoche, die das
zugrundeliegende Druckgefille von Fiille und Leere in einer einzigen Sequenz
als »Ereignis« biindelt (cf. Lotman, 2018: 535): Alles dreht sich um die Frage,
ob das Meer seine Versprechen einlésen wird. Die ideologische Anrufung
der neuen Welt schafft die Glitte des Meeres ab und gibt sie als Gekerbtes
wieder zuriick. Das Motiv steht damit in einer Art poetischer Homologie zu
Migrationserzahlungen, weil es das Glatte und das Gekerbte in sich vereint,
und damit das Verhiltnis von Eigenem und Fremdem, von Zentrum und Peri-
pherie, das sich in der alten und neuen Romania als eines der Abhingigkeiten
variierenden Ausmafies beschreibt (cf. Winkler, 2009: 5; Wagner, 2004: 199).
Der glatte Raum des Meeres verbirgt, vor allem wenn er eine Insel umgibt,
jene Ambivalenz von Hermetik und potenzieller Offenheit, die hiufig zu Al-
teritatsdiskursen und kulturellen Selbstdeutungsprozessen ins Verhiltnis ge-
bracht wird. Filme wie LA RAGAZZA CON LA PisToLA (Monicelli, 1968), Kaos
(Taviani, 1984), L’IsoLa (Quatriglio, 2003), NUOVOMONDO (2006) und RESPIRO
(2002) von Emanuele Crialese spielen mit einem ambiguen Inselsujet. Die Re-
gisseur:innen erzihlen fluide Identititen, indem sie in der Inszenierung auf
Prinzipien des Neorealismus zuriickgreifen, etwa die Verwendung von Regio-
nalsprachen, den Einsatz von Laienschauspieler:innen und das Drehen an Ori-
ginalschauplitzen. Thr Filmschaffen hat damit stark dokumentarische Qua-
lititen und liuft Gefahr, die hermetische Raumstruktur des Kinos der Nach-
kriegsjahrzehnte fortzuschreiben (cf. Winkler, 2009: 43ff.). Schlielich ladt die
Mise en Scéne neorealistischer Filme die Zuschauenden dazu ein, sich an der
Entdeckung von Wahrheiten zu beteiligen. Das Raumzeichen der Insel befor-
dert zweierlei Semantiken und Deutungsangebote: Zum einen zeigt sie an,
inwieweit die Figuren (kulturell und identititslogisch) reingeschlossen< oder
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>frei«sind bzw. aufgrund der Topografie der Insel in ihrer Handlungsfihigkeit
eingeschrinkt oder befreit sind. Zum anderen zeigt sich, inwieweit Merkmale
des Ortes als Signifikaten von Charakter oder Klasse (de-)konstruiert werden.
Die Filme des Autorenfilmers Emanuele Crialese etwa spielen auf meridiona-
len Mittelmeerinseln. Sie stehen damit beispielhaft fiir die starke Auseinan-
dersetzung mit dem Meridionalen im zeitgendssischen italienischen Kino re-
gionaler Prigung (cf. Winkler, 2009: 43f.).

»Die Beschaftigung mit den inneritalienischen Spannungen in der Tradition
(neo-)realistischer Filmemacher wie Pietro Germi (IL CAMMINO DELLA SPE-
RANZA, 1950) und Luchino Visconti (LA TERRA TREMA: EPISODIO DEL MARE,
1948; ROCCO E | SUOI FRATELLI, 1960) findet sich insbesondere bei Cineast:in-
nen der jiingsten Generation des italienischen Kinos, die ab den 1960er
Jahren geboren und biographisch zwischen Neapel und Sizilien verwurzelt
sind« (ebd.: 43).

In TERRAFERMA (Crialese, 2011) wird die sizilianische Insel Linosa zum Schau-
platz massentouristischer Vermarktung und damit zur Heterotopie humani-
tiarer Widerspriichlichkeit im Kontext der zeitgendssischen italienischen Mi-
grationsgesellschaft. Die Protagonist:innen stehen fiir den Topos einer »verin-
nerlichten, psychischen Insularitit« (Wagner, 2008: 130f.), die auch als reakti-
ves Geschichtsbild beschrieben werden kann. Der Film erntet dafiir internatio-
nal negative Kritik. O'Healy (2019) etwa kommentiert, dass TERRAFERMA eine
»tausendjihrige (siiditalienische) Tradition der gastfreundlichen Menschheit
verherrlicht« (159f.). Damit spiegele der narrative Verlauf des Films letztlich
ein Paradigma wider, in dem die Migrantenfiguren als »Katalysatoren bei der
Transformation der italienischen Protagonisten fungieren« (159f.). Auch Wag-
ner (2008) verweist am Beispiel der Insel Sardinien auf eine wirkmachtige dis-
kursive Liaison im Prozess hermetischer Selbstdeutungen, die dazu tendiert,
einer

»Unveranderlichkeit des sardischen Wesens und sardischer Gesellschafts-
strukturen zu[zuarbeiten] und definieren [damit] die sardische Identitiat im
Wesentlichen negativ und reaktiv« (130).

In RESPIRO (Crialese, 2002) wird die Schonheit der Insel Lampedusa, des Mee-
res und der ausgedodrrten Landschaften mit der Protagonistin Grazia in Ver-
bindung gebracht. In der Typisierung dieser Figur ist ein Versuch der Dekon-
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struktion und Reflexion insularer Raumsemantiken und Identititen angelegt:
Sie ist die einzige Bewohnerin, die sich persénliche Freiriume schafft, indem
sie ihre Kinder unterhilt, singt und tanzt, mit der Vespa iiber die Insel fihrt
und nackt im Meer schwimmt. Das panoptische und regulierende Blickregime
der restlichen Inselbewohner:innen wird von Crialese iiber intertextuelle Ver-
weise auf STROMBOLI, als immanent suppressive Macht, ausgewiesen. Sie fith-
ren dazu, dass Grazia psychische Probleme entwickelt und schlieRlich — wie
Ingrid Bergman in Rossellinis Klassiker — Zuflucht in einer Héhle sucht. Von
der Dorfgemeinschaft fiir tot erklirt, markiert ihre >Wiederauferstehung« die
Geburtsstunde eines neuen Mythos. Auch er ist mit den Merkmalen des Ortes
verwoben, die nun aber im Zeichen der Freiheit und Neuerfindung stehen. Das
Meer wird in Crialeses Filmen hiufig als Raumzeichen inszeniert, das narrato-
logisch mit identitiren Metamorphosen und transkulturellen Aushandlungs-
prozessen in Verbindung gebracht wird. Es ist ein Affektraum, der iiber ver-
schiedenste Signifikanten semiotisiert wird und auf die Psychologie der Film-
figuren Einfluss nimmt: Sie treiben im Meer aus Trauer oder Lebensfreude,
sind von der Inselgesellschaft durch das Meer isoliert und mit der Natur ver-
bunden. In TERRAFERMA ist das Meer im Gegensatz dazu eine Quelle des Le-
bens, des touristischen Massenvergniigens und des Todes.

Auch das Emigrationsepos NUOVOMONDO nimmt in einer mythisch ver-
bramten Insellandschaft seinen Ausgang. Dokumentarische Strategien verei-
nen sich hier mit mythenhaften Uberzeichnungen und Verfremdungen. Die
Uberdeterminierung der Insel als Schauplatz antiker Mythen hebt die Kon-
struiertheit dieser intertextuell gewachsenen Raumsemantik ins Bewusstsein,
allen voran die Einlassungen eines Imaginiren des Siidens, das hiufig den
neorealistischen Inselfilm herbeizitiert. Die mythische Uberformung in Nuo-
VOMONDO befordert eine »relationale Konzeption von Insularitit« (Wagner,
2008: 133) und die Bereitschaft zum transkulturellen Dialog. Diese Offenheit
wird auch in diesem Film tiber die Figurentypisierung der mythischen Mut-
terfigur verdeutlicht. Ihr wird der Zutritt zur sneuen Welt«verwehrt, da sie im
Moment der Ankunft wortwortlich ihre Stimme und damit ihre Fahigkeit zum
Dialog verliert.*

Die junge Autorenfilmerin Constanza Quatriglio bringt das Glatte und Ge-
kerbte nicht nur bildsprachlich zum Ausdruck, sondern modelliert die poe-

4 Selbiges ist auch in Tavianis KAOS oder Monicellis LA RAGAZZA CON LA PISTOLA zu
beobachten, wo eine hermetische Insularitit als Verlust von Sprache und Macht weib-
licher Figuren ins Bewusstsein gehoben wird.
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tische Gegensitzlichkeit des Meeres als tragendes Sujet ihres Filmes L'IsoLa
(2003). Darin wird das Leben zweier junger Geschwister (Turi und Teresa) auf
der sizilianischen Insel Favignana behutsam ins Bild gesetzt. Wahrend Teresa
den insularen Raum mit Leichtigkeit durchschreitet — im Meer, der Vegetati-
on und auch den anthropologischen Traditionen der lokalen Bewohner:innen
ihre Freiheit findet —, hadert Turi mit seinem Schicksal als Fischerssohn und
hatdie Insel, ganz im Sinne eines Panoptikums (cf. Foucault, 2010), als inneres
und dufleres Gefingnis internalisiert.

Abb. 5.1: Das Meer als Glattes und Gekerbtes

Quelle: 'IsoLa (Quatriglio, 2003)

Diese Ambivalenz steigert sich itber Bildmotive, die das Meer iiber eine
hermetische Rasterung (sieche Abb. 5.1) oder aber in seiner dsthetischen Schon-
heit inszenieren. Die kleinen Gesten und Alltagshandlungen der Geschwister,
die in neorealistischer Manier eingefangen werden, spiegeln die groflen Ent-
scheidungen eines zu frithen Erwachsenwerdens wider. Beide sprechen kaum,
generell liefert der Film wenig Dialoge. Immer wieder werden ihre Gesich-
ter in GroRaufnahme gezeigt. Sie dienen als Einschreibfliche ihrer ambiguen
Gefiihlswelt. Auf sprachlicher Ebene kommt dieser fortwihrende Widerstreit
mittels literarischer Zitate zum Ausdruck: Turi rezitiert in der Schule Verse
des Dichters Eugenio Montales (Ossi di Seppia, 1925; La casa dei doganieri, 1932).
Der Film kreist um die gegensitzliche Semantisierung der Mittelmeerinsel als
Grenz- und Moglichkeitsraum, wie sie in der siiditalienischen literarischen
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Tradition hiufig produktiv gemacht wurde. Laut dem Soziologen Alberto Mer-
le eroffnet das Wort Insel bereits

»eine semantische Breite, die von dem Pol positiv und negativ konnotierter
Offenheit reicht«. »Immerjedoch, fligt er hinzu, »bezeichne das Wort in sei-
nerdenotativen und in seinen iibertragenen Bedeutungen eine Form der Al-
teritdt, die, so mochte ich hinzufligen, in der Selbstsicht und in der Fremd-
sicht als irreduzibel imaginiert wird [...]« (zit. n. Wagner, 2008: 131).

Die doppelte Kodierung des Inselsujets wird mit IL PosTiNO (Radford, 1994)
auch fiir ein internationales Massenpublikum dienstbar gemacht. Der mehr-
fach ausgezeichnete Streifen spielt iiberwiegend auf Salina (und Procida) und
auch dort wird ein insulares Raumzeichen mit Alterititsdiskursen verzahnt.
Die Insel scheint ebenso der Zeit entriickt wie ihre archaisch gezeichneten
Bewohner:innen. Die Eroffnungsszene spielt mit Allusionen der berithmten
Szenen aus La TERRA TREMA und STROMBOLI, die Menschen beim Fischfang
zeigen. Unter den Fischern in IL POSTINO ist auch Mario Ruoppolo [Massi-
mo Troisi]. Er hadert aufgrund seiner Seekrankheit mit seinem Beruf und
versucht sich daher kurzerhand als postino. Sein einziger Adressat ist der
berithmte argentinische Schriftsteller Pablo Neruda, mit dem er eine Vater-
Sohn-Beziehung aufbaut. Neruda wird zu seinem Lehrmeister und eréffnet
ihm neue literarische und kulturelle Horizonte. Sein Gedicht Ode al Mare
(2006) wird im Film in zahlreichen kontemplativen Momenten an den Strin-
den asthetisch in Szene gesetzt. Darin geht es um die Frage, ob das Meer sein
Heilsversprechen letztendlich einlésen wird.

Die Offnung zum transkulturellen Dialog im Sinne der semantischen
Breite des Inselbegriffs — vom grenzenlosen Paradies bis zum panoptischen
Gefingnis — wird vor allem iiber die Formsprache® und Inszenierungen
des Meeres erreicht. Darin vereint sich beispielhaft die Gleichzeitigkeit des
Glatten und Gekerbten:

»Und manchmal miissen wir uns auch daran erinnern, daf die beiden
Riaume nur wegen ihrer wechselseitigen Vermischung existieren: der glatte
Raum wird unaufhérlich in einen gekerbten Raum tbertragen und iber-
fihrt; der gekerbte Raum wird stindig umgekrempelt, in einen glatten
Raum zuriickverwandelt« (Deleuze & Guattari, 1997: 658).

5 Zur Formsprache einer »relationalen Konzeption von Insularitdt« siehe Wagner (2008:
133ff).

191



192

Antonio Salmeri: Emigration im italienischen Kino

Als Pendant zum Meer erscheint die Stadt als gekerbter Raum par excellence.
Sie folgt einer Logik der Einschreibung, ist von Achsen, Rastern, Fassaden,
Korridoren, sozialen Macht- und Ordnungsformen gekennzeichnet. Sie er-
zeugt Lesbarkeit durch Grenzziehung, Hierarchie und Wiedererkennbarkeit,
wird definiert durch eine

»bestimmte Anzahl von Eigenschaften: Zunichst wird es durch zwei paral-
lele Elemente gebildet: im einfachsten Fall sind die einen vertikal und die
anderen horizontal, und beide sind miteinander verflochten, sie (iberschnei-
den und iiberkreuzen sich rechtwinklig« (ebd.: 658).

Im Genre der Commedia all'Italiana riickt die (US-amerikanische) GrofRstadt
als raumliche Trope der kulturellen (und medialen) Entfremdung und der mo-
dernen Uberforderung in den Fokus. Die vormals uniiberbriickbare Weite des
Meeres wird durch die Flugzeugreise mit Leichtigkeit bewiltigt. Nicht mehr
die beschwerliche Reise an sich, sondern das Zurechtfinden in einem grof3-
stadtischen Milieu wird zum unabschlieRbaren Sujet der Filme.

»Um nun die Bewegung zum Stillstand kommen zu lassen, muf er [der
Handlungstrager] mit dem Antifeld verschmelzen, mufd sich aus einer be-
weglichen Figur in eine unbewegliche verwandeln. Ceschieht dies nicht,
so ist das Sujet nicht abgeschlossen, und die Bewegung setzt sich fort«
(Lotman, 2018: 543).

Der Establishing Shot zeigt die Skyline einer Grofdstadt und wird als Eroft-
nungsfolie geradezu inflationir verwendet. Er evoziert den gekerbten Raum
und seine ideologischen Einschreibungen. Die Immersion in diese labyrinthi-
sche Stadtwelt verbiirgt zugleich Annahmen iiber die Beschaffenheit dieser
Welt: Das gingigste Narrativ begleitet randstindige Individuen, die gefangen
sind in einem Netz ihrer eigenen Illusionen. Sie stofien in der Grof3stadt an
die manifesten Grenzen ihrer Gliicks- und Freiheitssuche. Die Infragestellung
von Wahrnehmungsdispositiven sowie die Selbstthematisierung des Blicks
im stadtischen Raum sind fiir das Genre charakteristisch. Der Umbruch und
die Verunsicherung des »Betrachters und des Betrachteten im Film« gehort
zu den »Grundlagen der Asthetik des modernen Kinos« (Felten, 2011: 89). Die
raumzeitlichen dsthetischen Modellierungen des Gekerbten motivieren das
Kino iiber Geschwindigkeitsdifferenziale moderner Fortbewegungsmittel:
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»Eisenbahn, Auto, Jet, Flugzeug, Telefon, Fernsehen [...] durch die Prothesen
des Reisens verlauft unser ganzes Leben im Zeitraffer, doch wir merken es
gar nicht mehr« (Virilio, 1986: 68).»Kinoleinwand oder den Monitor [kdnnen]
so betrachten [werden], als schaute man aus dem Fenster, solange Zug und
Flugzeug nicht ihrerseits Kino geworden sind« (ebd.).

Und tatsichlich befordern diese Filmsequenzen ein figuratives Nachstellen
des filmischen Erlebens: »Die Schnelligkeit der Fortbewegung verstirkt nur
die Abwesenheit, die Absence« (ebd.: 73). Wie das Motiv des Meeres nimmt
auch die Stadt die ihr eingeschriebene Semantik vorweg, allerdings in umge-
kehrter Weise: Die itberbordende Kerbung hinterldsst die Hoffnung, inmitten
dieser Rasterung einen Platz zu finden. Angesichts einer iiberfordernden An-
wesenheit wird damit etwas Abwesendes zum Vorschein gebracht. Die in eine
>fremde« Welt katapultierten Protagonist:innen werden durch ein stidtisches
Imaginationsfeld be- oder entschleunigt. Dessen kultur- oder konsumkritisch
ausgerichtete Grenztopologie gilt es zu iberschreiten, und das ist das zentrale
Sujet der Filme (cf. Lotman, 2018: 542f.).

»Im Verhiltnis zur Grenze des (semantischen) Sujetfeldes tritt der Hand-
lungstrager als ihr Uberwinder auf, und die Grenze im Verhiltnis zu ihm als
Hindernis. Deshalb sind alle Arten von Hindernissen im Text in der Regel im
Bereich der Grenze konzentriert und stellen strukturell immer einen Teil von
ihr dar« (ebd.: 542).

Den Zusehenden wiederum, den »Voyeuren der Reise«, ermdglicht diese Be-
wegungstauschung, »eigene Phantasmen auf den Bildschirm zu projizieren«
(Virilio, 1986:73). Neben den Autofahrten in UN ITALIANO IN AMERICA, PERMET-
TE? Rocco PAPALEO oder IERI OGGI E DOMANI kommt dieses Imaginire film-
sprachlich (nach wie vor) tiber die Zugreise zum Ausdruck. In PANE E CloC-
coLATA markiert eine hypnotische Fahrt zwischen Wach- und Traumwelt den
entscheidenden finalen Plottwist; in IL DiavoLO (Sonego, 1963) fithrt die fil-
mische Exposition wihrend einer Zugreise den halluzinatorischen und sehn-
siichtigen Charakter des Films ein. Im Schlafabteil verschwimmt die Spiege-
lung des aus dem Fenster blickenden Protagonisten mit der vorbeiziehenden
Landschaft. Begiinstigt durch Licht- und Schattenspiele und Traummarkie-
rungen reproduziert Sonego tiber diese Zugfahrt die Faszination fiir das fil-
mische Dispositiv (cf. Corrado & Mariottini, 2013: 88).
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Neben der nomadisierenden Bewegung durch eine labyrinthische Grof3-
stadttopografie liefern einige Streifen auch Beispiele fiir eine abstrakte Ein-
kerbung des Filmbildes. Monicellis LA MORTEDELLA erdffnet mit einem Pro-
log, in dem Maddalena die Einreise in die USA verwehrt bleibt und sie einige
Stunden am Flughafen verbringen muss. Ein kontrastives Verfahren, das glatte
und gekerbte Riume gegeneinander ausspielt, wird in den ersten Minuten des
Films im Kleinen durchexerziert, um anschliefend in der Narration symbo-
lisch als gradueller Desillusionierungsprozess wiederholt zu werden. »I guess
the lord must be in New York City«, tont es aus dem Off, wihrend der Establi-
shing Shot die Rasterungen der GroRstadt aus der Draufsicht zeigt. In den Fol-
geszenen wird der Flughafen ebenso als hermetischer Raum inszeniert. Er ist
von asymmetrischen Linien durchzogen und bringt die immersive Illusion des
Bildlichen in Distanz (cf. White, 1987: 158). Monicellis Film spielt grofitenteils
in Innenrdumen und setzt Sophia Loren programmatisch tiber eine gekerb-
te Raumarchitektur ins Bild, die auch wortwortlich ihre Handlungsspielrau-
me einschrinkt. Die durchweg beengende, manchmal gar klaustrophobische
Bildgestaltung konterkariert iiber die zahlreichen ironischen Verweise auf das
amerikanische Freiheitsversprechen das Vorhandensein jeglicher Glitte, die
der Film auch bildpoetisch nur iiber Riickblenden und Zeitbilder (cf. Deleu-
ze, 1991) betritt und erst im Schlussbild als >Befreiung des Blickes< (und damit
der Loren selbst) inszeniert.

Auch Crialese bemachtigt sich in NuovoMoNDoO einer solchen kontrasti-
ven Raumsemantik: Den Einkerbungen des Filmbildes — zunichst auf einer
mythisch verbrimten Mittelmeerinsel, dann bei der Ankunft auf Ellis Island
- wird in der letzten Sequenz eine surrealistisch anmutende Glitte gegenge-
lagert.® Dass die Raumdichotomien des Glatten und Gekerbten grundsitzlich
ambig sind, sich ihre Semantisierung als Riume der Leere und Fiille erst im
langjahrigen Prozess der filmischen Semiose ausmodelliert, inszenieren auch
die Briider Taviani in der Episode »Laltro figlio« in Kaos. Die Auswanderung
selbst ist in diesem Film opak. Eine mythische Mutterfigur bleibt auf einer
kargen und vegetationsarmen Insel zuriick, und doch tragen die Wegkerbun-
gen in diesem Wiistenmeer das Insigne der Emigration, des Verlustes, des Ab-
schieds und der Nostalgie (siehe Abb. 5.2, 5.3).

6 Siehe Abb. 3.16 in Kapitel 3, das Milchbad in NuovomonDo.
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Abb. 5.2 &5.3: Einkerbungen im Wiistenmeer

Quelle: Kaos (Taviani, 1984)

Die isthetischen Raummodellierungen der Filme vermessen Migration
nicht nur als Bewegung, sondern als affektive Durchquerung symbolischer
Topografien, in denen sich das Verhiltnis von Fiille und Leere, Zentrum und
Peripherie, Eigenem und Fremdem als filmische Chiffren sedimentieren,
die permanent auf das jeweils andere verweisen. In der Darstellung von Mi-
gration, kultureller Zugehorigkeit und Identititsverhandlungen nimmt die
Topografie des Meeres eine zentrale Rolle ein. Besonders im Kontext siidita-
lienischer Inselriume fungiert das Meer nicht nur als geografischer Transit-
und Grenzraum oder Sehnsuchtsort, sondern als komplexes Raumzeichen,
daskulturelle Ambivalenzen, soziale Verwerfungen und affektive Spannungen
auflidt — zwischen Projektionsfliche utopischer Heilsversprechen und repres-
siver Hermetik. In der Commedia all'Italiana hingegen wird die Grofdstadt
zur Topografie kultureller Entfremdung und moderner Uberforderung, deren
gekerbte Raumordnung — durch Raster, Grenzen und soziale Einschreibungen
— sowohl visuell als auch narrativ verdichtet wird. Die filmische Bewegung
durch urbane Labyrinthe und dsthetische Zwischenriume evoziert nicht nur
einen kritischen Blick auf die Versprechen von Freiheit und Mobilitit, sondern
auch auf die Medialitit des Sehens selbst. So bleibt das Verhiltnis von glattem
und gekerbtem Raum letztlich ambivalent: »Man kann eingekerbt in Wiisten,
Steppen oder Meeren wohnen; man kann sogar geglittet in Stidten wohnen,
ein Stadt-Nomade sein (...)« (Deleuze & Guattari, 1997: 668).
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6 Erinnern. Revisionen

»Was nacheinander geschehen ist, exis-
tiert hier gleichzeitig. Das Vergangene
ist nicht vergangen, es bleibt, es war-
tet.«

Elisabeth Lenk (1983): Die unbewufite
Gesellschaft, 83

»La fantasia & un posto dove ci piove dentro«. So beginnt Italo Calvino seinen
Vortrag zur visibilita (cf. 1988: 81-98) und zitiert damit Dantes Jenseitsreise. Es
handelt sich um »sei proposte per il prossimo millenniox, eine Vortragsreihe an
der Harvard Universitit, die er in den Jahren 1985 bis 1986 gehalten hat und die
posthum als Lezioni Americane publiziert wurde. Calvino beschreibt die Imagi-
nation als vorgelagerte und gleichsam zentrale (anthropologische) Dimension
des Sichtbaren, die nicht nur bewahrenswert, sondern seit jeher am Werk sei.
Demnach verstehe der Neoplatonismus die Imaginationskraft als ein In-Kon-
take-Treten mit der Seele der Welt, wihrend die Naturphilosophie sie als tiefe
Wahrheit des Universums und die Psychoanalyse als Einfallstor ins mensch-
liche Unterbewusstsein begreift (cf. ebd.: 87f.). Der Film wiederum sei durch
die Gestaltwerdung und allméhliche Materialisierung von urspriinglich imagi-
niren Bildern charakterisiert. Bereits Dantes religiéses Imaginarium der Di-
vina Commedia manifestiere sich schlielich in einer kinematografischen Vi-
sualitit. Das vorausgehende »mentale Kino der Imagination« (ebd.: 83) habe
eine nicht weniger wichtige Funktion als die tatsichlichen Realisierungsstadi-
en der einzelnen Sequenzen und die Montage des Materials. Schon lange vor
der Erfindung des Kinematografen seien fortwahrend Bilder in unser inneres
Auge projiziert worden:
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»Questo >cinema mentale«é sempre in funzione in tutti noi, —e lo & sempre
stato, anche prima dell'invenzione del cinema—e non cessa mai di proiettare
immagini alla nostra vista interiore« (ebd.).

Restimierend fragt er nach der Funktion der indirekten Bildsprache (immagi-
nario indiretto) und den nunmehr kulturell erzeugten Bildern und Projektionen
innerhalb dieses »Reichs der Fantasie«: Wie ist es in der Zukunft um die indi-
viduelle Imagination im modernen »Zeitalter des Bildes« bestellt?

»[QJuale sara il futuro dellimmaginazione individuale in quella che si usa
chiamare la civilta dell'immagine? Il potere di evocare immagini in assenza
continuera a svilupparsi in un'umanita sempre pitt inondata dal diluvio del-
le immagini prefabbricate. Una volta la memoria visiva d’'un individuo era
limitata al patrimonio delle sue esperienze dirette e a un ridotto repertorio
d’immagini riflesse dalla cultura; la possibilita di dar forma a miti personali
nasceva dal modo in cui i frammenti di questa memoria si combinavano tra
loro in accostamenti inattesi e suggestivi« (ebd.: 91f.).

Das individuelle Bildgedichtnis und Fantasievermdgen seien lingst losgelost
von jeglicher menschlichen oder lebensweltlichen Quelle der Imagination und
nunmehr iberformt und »iiberschwemmt« von massenkulturell erzeugten
Bilderwelten (immagini prefabbricate). Anstelle des »imaginiren Korpers« tritt
in der Moderne der »kiinstliche Sozialkdrper« in Erscheinung, wie Elisabeth
Lenk in Die unbewufSte Gesellschaft (1983) formuliert:

»Die Gesellschaft wird total, sie wird zur>zweiten Natur< und verdrangt die
erste. Die Gesellschaft setztsich an die Stelle des Traumes, der kiinstliche So-
zialkérper an die Stelle des imaginaren Kérpers, wiahrend die Traume des ei-
genen Korpers den Menschen wie eine ferne, fremde Welt erscheinen« (151).

Gegenstand der folgenden Analyse sind die Filme Kaos (1984) und GooDp
MORNING BABILONIA (1987) der Briider Taviani, LAMERICA (1994) von Gianni
Amelio sowie ONCE WE WERE STRANGERS (1997) und NUOVOMONDO (2006)
von Emanuele Crialese. Sie teilen den Fokus einer Erinnerungsarbeit an
der historischen Tiefendimension der transozeanischen Auswanderung zur
Jahrhundertwende. Dabei steht weniger die Memoria der italienischen Emi-
gration als vielmehr das umlagernde Imaginarium derselben im Mittelpunkt
der filmischen Auseinandersetzung. Gefragt wird nach der Herkunft und
Materialisierung des »imagindren Korpers« der Auswanderung, nach der
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anthropologischen Conditio des Migrierens und den daran angelagerten ima-
giniren und damit (un-)sichtbaren Visualisierungen der »neuen< ebenso wie
der >alten« Welt, den inneren Bildern und Projektionen der Zuriickgelassenen,
Heimatlosen und Vergessenen. Sie sind im Sinne von Luisa Passerini (2020)
Ausdruck einer mobility of memory, eines Erinnerns, das raumzeitliche Grenzen
ebenso aufzuldsen vermag wie mediale, das zwischen historischer Realitit
und Fiktion, Bild und Einbildungskraft changiert.

Die isthetisch-formale Gestaltung der Filme stellt die Doppelbetrachtung
des Kinos als bewegte Form und als Medium des Erinnerns auf unterschiedli-
che Art und Weise zur Disposition. In der von Italo Calvino (1988) aufgeworfe-
nen Kardinalfrage nach der Provenienz der (filmischen) Bilder und Imagina-
tionen finden sie zueinander: »Da dove piovono le immagini nella fantasia?«
(81). Als mediales Dispositiv, das in der Lage ist, die Zeitlichkeit des Vergan-
genen abzubilden, nimmt das Kino in der Vermittlungsarbeit von Erinnerun-
gen einen zweifelsfrei zentralen Stellenwert ein. Die Erinnerungsrituale um-
geben das Kino als kulturelle Praktik, das als Lieu de Mémoire (Nora, 1989) zu
perspektivieren ist und sich einbettet, teilnimmt und eine italo-italienische
»Gedachtniskonjunktur« (Nora, 2002: 18ff.) reflektiert. In jiingerer Zeit haben
zahlreiche Theorien iiber den narrativen Charakter der Geschichte selbst — ein-
dringlich dargelegt etwa von Hayden White (cf. 1996: 17-38) — eine Neubewer-
tung der Funktionsweise von Geschichte und Erinnerung im Film angeregt.
Auch die Beziehungen zwischen Kino, Geschichte und Erinnerung allgemein
haben einen veritablen Boom erlebt (cf. Grainge, 2018; Landy, 2001; Sobchack,
1996). Wissenschaftlicher Konsens besteht dariiber, dass visuelle Medien zu-
nehmend das Geschichtsbewusstsein der Offentlichkeit prigen, wihrend die
Erinnerungs- respektive Imaginationsarbeit des Films ein Randthema bleibt
oder schlicht als das »Andere«der Geschichte definiert wird — im Panorama der
italienischen Migrationsstudien im Speziellen (cf. Marazzi, 2022: 122ft.).

Alison Landsbergs theoretische Konzeptualisierung der Medien als prosthe-
tic memory (cf. 2003; 2004) erfihrt nicht zuletzt auch deshalb hohes akademi-
sches Interesse, weil sie eine heuristische Funktionalisierung des Erinnerns im
Film und gleichsam des Films als Medium der Erinnerung (als Gedichtnispro-
these) unternimmt. Ergidnzend dazu werden

»gerade im populdren Kino das kollektive Gedachtnis und die individuelle
Erinnerung nicht nur konstruiert und aufgebaut, sondern auch schon wieder
dekonstruiert, durchgearbeitet und abgearbeitet« (Elsaesser, 2009: 182).
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Elsaesser stellt daher Landsbergs Konzept das prosthetic trauma zur Seite, ein
Mediengedichtnis, das iiber seine Fehlleistungen und Leerstellen zur produk-
tiven Auseinandersetzung mit der Vergangenheit anregt. Zweifelsfrei ist in der
italienischen Offentlichkeit das Thema Emigration zum Gegenstand intensi-
ver diskursiver Aneignung der Vergangenheit geworden, an der das jiingere
Kino auf unterschiedliche Art und Weise partizipiert. Wie in der kulturwis-
senschaftlichen Gedichtnisforschung betont wird, steht bei der Erinnerungs-
arbeit weniger die Speicherfunktion, sondern vielmehr die »transformierende
Wirkung kultureller Erinnerungsprozesse« (Simonis & Rohde, 2015: 4) im Fo-
kus. Die

»Praxis kulturellen Erinnerns ist eng verbunden mit kreativen Konstrukti-
onsprozessen [...]. Abbilder eines vergangenen Geschehens bietet das kul-
turelle Gedachtnis daher nicht« (Erll, 2004: 4).

Daher fragen Simonis und Rohde, ob der

»Begriff des kulturellen Imaginiren nicht angemessener wire, um einen
solchen ausgesprochen kreativen Umgang mit individueller und kollektiver
bzw. historischer Vergangenheit zu indizieren« (2015: 4).

Unabhingig davon, ob eine Reaktion auf den migrationspolitischen Paradig-
menwechsel Italiens (wie in LAMERICA), ein revisionistisches Programm alter-
nativer Erinnerungen (wie bei Crialese, 1997; 2006) oder auch etwas Harmlose-
res Gegenstand der Filme ist — wie in den Komddien Quo VaDo? (Nunziante,
2006) und ToLo ToLo (Zalone, 2020) oder der Roadmoviekomédie EASY — UN
VIAGGIO FACILE FACILE (Magnani, 2017) —, offenbar hat die italienische Emi-
grationserfahrung in den diskursiven Operationen des italienischen Films der
letzten 20 Jahre starke Bedeutung erlangt, wihrend die zeitgendssische nuova
emigrazione italiana (cf. Gjergji, 2015; Bonifazi, Heins, Tucci, 2021) nur schwach
oder kaum durch das Kino reflektiert wird.* Im spezifischen Kontext Italiens

1 Aufgrund seiner geschichtspragenden Funktion ist das Imaginire deshalb ldngst zum
»integralen Bestandteil der Geschichtswissenschaften avanciert« (Simonis & Rohde,
2015: 4).

2 Der Film EAsy ist symptomatisch fiir eine ganze Reihe an leichten Komédien, die das

Thema der (zeitgendssischen) Emigration in den ausgehenden 2010er Jahren fernab
einer politisch engagierten Traditionslinie verhandeln — etwa ITALIANS, L'ITALIA NON
E UN PAESE PER GIOVANI (Veronesi, 2017), Quo VADO? oder ToLo ToLo. Easy, ein ab-
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wird das Thema Migration »nach wie vor von Widerspriichen und Paradoxien
iiberschattet«, die auf eine »selektive Amnesie« in Bezug auf die Migrations-
bewegungen hinweisen, die »die Geschichte des Landes geprigt haben, sowohl
was die Binnenmigration in den industriellen Norden als auch die Emigration
betrifft« (Hope, 2013: 129).> Der Begriff Migration wird sowohl in den Filmtex-
ten als auch im >wirklichen« Leben ein Ideologem (cf. ebd.: 130) im Sinne eines
Konfliktpunkts, an dem reaktionire soziopolitische mit fortschrittlich-revolu-
tioniren Kriften kollidieren.

Das politische Kino itbernimmt innerhalb der polarisierten Formationen
(zumindest potenziell) die Funktion, konstruktive Gegendarstellungen zu
entwerfen: nicht nur iiber die Sensibilisierung der Zuschauer:innen, sondern
auch durch seine Geschichten, die einen »Sinn fiir konkrete menschliche Indi-
vidualitit« (ebd.: 130ff.) schaffen. Sandra Ponzanesi beobachtet schon im Jahr
2005, dass Fragen der Migration seit den 1990er Jahren stirker thematisiert
werden und sich das Migrationskino im europiischen Kontext allgemein als
Genre zu etablieren beginnt. Im Hinblick auf das Cinéma beur oder das Cinéma
de banlieue in Frankreich, das deutsch-tiirkische Kino in Deutschland oder
das multiethnische Kino in Grof8britannien ist im Unterschied zu Italien von
»gewachsenen Filmkulturen« (Canova, 2013: 9) die Rede. Kultur und Identitit
werden vor allem von einer zweiten Immigrant:innen-Generation systema-
tisch reflektiert. Ein Kino der doppelten Kulturen (cf. Seefilen, 2000) bzw. der
double occupancy (cf. Elsaesser, 2005), das die doppelte kulturelle Zugehorigkeit
in den Fokus seiner Erzihlungen riickt.

gehidngter Vertreter der sogenannten GenY wird irgendwo zwischen unbeholfenem
mammone und verwahrloster Couch-Potato inszeniert. Er hat den Auftrag bekommen,
einen Sarg ins rumanische Hinterland zu liefern, wo er schliefdlich sein Gliick finden
wird. Der Film verleiht den wiederkehrenden ikonografischen Chiffren der Emigrati-
on nicht mehrals eine Art oberflachliche Patina. Er oszilliert zwischen grotesker Komik
und einer trashigen Bilddsthetik. Magnani scheint allerdings bewusst mit Reminiszen-
zen und nostalgischen Anstrichen zu spielen. Schliefslich lasst er seinen Protagonisten
wortwortlich einen Sarg zu Grabe tragen, der als Synekdoche fiir das italienische Trau-
ma der Emigration steht.

3 Im Original: »Nel contesto specifico dell'ltalia, la questione della migrazione continua
ad essere offuscata da contraddizioni e paradossi derivanti da una amnesia selettiva
riguardo agli spostamenti diindividui e famiglie che hanno marcato la storia del Paese,
in relazione sia all'immigrazione interna verso il nord industriale che all’emigrazione«
(Hope, 2013:129).
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Im italienischen Kontext werden Fragen der Ethnizitit iiberwiegend von
italo-italienischen Filmemacher:innen behandelt. Auch unter generischen Ge-
sichtspunkten konstituiert dieser filone mehr ein Sujet als ein Genre. Bei aller
Heterogenitit zeichnet sich der italienische Migrationsfilm durch die Zuwen-
dung zu »transnationalen Narrativen« (Schrader & Winkler, 2013: 16) sowie die
Hybriditit von »aesthetics, settings, acting and languages« (Berger & Komori,
2010: 8) aus. Ein Kino, das experimentelle Wege bestreitet und sich mit Fra-
gen diskursiver Machtasymmetrien im Kontext der Ein- und Auswanderung
vielgestaltig auseinandersetzt, um ein >anderes« Italien zu zeigen, abseits der
Konventionen und Stereotype der>eigenen«< Filmgeschichte (Schrader & Wink-
ler, 2013: 16). Es steht damit auch fiir ein europdisches (politisches) Kino, das
durch die Verschmelzung von Genrekino und selbstreflexiver Asthetik charak-
terisiert ist und damit die Unterscheidung zwischen Autor:innen- und Popu-
larkino zumindest graduell werden lisst (cf. Gradinari & Pause, 2018: 12f.).

Vor dieser Folie profilieren sich die folgenden Filme als Teil eines sneuen
(cf. Wagner & Winkler, 2010: 7-13) und ebenso politischen Migrationskinos (cf.
Hope, 2013; Schrader & Winkler, 2013), welches sich an der menschlichen Con-
ditio des Migrierens im Allgemeinen und der »duplicita prospettica« (Canova,
2013: 10) der italienischen Ein- und Auswanderung im Speziellen abarbeitet,
um im Sinne Hopes (2013) fiir eine »individuelle Menschlichkeit« (130) zu sensi-
bilisieren. Eine der wirkmichtigsten Operationen moderner Massenmedien,
die Empathie férdern, ist schlief3lich die Erinnerungsarbeit:

»One of the most dramaticinstances of how the mass media generate empa-
thy is through the production and dissemination of memory. Such memories
bridge the temporal chasm that seperate individuals from the meaningful
and potentially interpellative events of the past. It has become possible to
have an intimate relationship to memories of events through which one did
not live: these are the memories | call prosthetic« (Landsberg, 2003: 148).

Die den italienischen Kontext auszeichnende duplicita prospettica scheint vor
dem Hintergrund einer zunehmend plural verfassten Gegenwartsgesellschaft
wieder verstirke in ein offentliches Bewusstsein geriickt zu sein. Das ist
nicht zuletzt am hohen akademischen und populiren Interesse an rezenten
Produktionen abzulesen. Die Filme werden als konstruktive Gegendarstel-
lungen sondiert, auch im wortwortlichen Sinne, gegen die manifesten und
institutionalisierten Praktiken des kollektiven italienischen Erinnerns, die
sich insbesondere seit den 2000ern als Renaissance und Beschleunigung
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der (italienischen) Geschichte materialisieren — in Form von physischen
Erinnerungsorten wie Denkmilern, Museen, Festakten und offentlichen
Gedenkfeiern (cf. Nora, 2002: 18ff.; Fonzo, 2017: 129ff.). Es sind das ambig
Unsicht- und Ungreifbare der Filmbilder sowie der Verweis auf iibergeord-
nete Referenzsysteme und Erzihlinstanzen, die sich an den »Versionen des
Zusammenhangs von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft« (Erll, 2017: 151)
und den Verfestigungen der italienischen Erinnerungslandschaft abarbeiten.

6.1 Die AuBenseite der Erinnerung

Charakterisiert durch Verfahren der textuellen Rekonfiguration der Vergan-
genheit und ideologischen Anfechtung der Gegenwart stehen die Filme fiir ein
revisionistisches Programm der favola bella des italienischen Kulturzentrismus
und der identitiren Selbstverstindigung der Italia felix gleichermafien (cf. Ma-
razzi, 2022:125f.). Das Filmschaffen der Regisseure Emanuele Crialese, Vitto-
rio und Paolo Taviani und Gianni Amelio steht in der Tradition eines italieni-
schen cinema d’autore. Thre Werke akzentuieren die Subjektivitit der Wahrneh-
mung und damit auch der Erinnerung und Imagination (cf. Pravadelli, 2019:
651t.). In Medialisierungen der Macht konturieren Irina Gradinari und Johannes
Pause ein »politisches Kino« iiber den (selbstreferenziellen) Bezug des Films
zur (eigenen) Epistemologie, zum Realititsbezug und seinen Wissensformen
(cf. 2018: 9-30). SchlieRlich sei der zentrale Aspekt eines solchen Kinos,

»die konkreten Lebensbindungen als sinnlich-anschauliche Verhiltnisse auf
den konkreten Erfahrungshorizont des einzelnen Individuums zu beziehen«
(Kappelhoff 2008: 11).

Die Konstruiertheit des italienischen Emigrationskinos als Lieu de Mémoire
(Nora, 1989) wird durch die Artikulation der medialen Rahmung sowie den
narrativen Fokus auf die Widerspriichlichkeiten einer choralen Erzihlung
der italienischen Emigrationshistorie konterkariert. Die Konstruiertheit
des Erinnerns wird vor allem dann ins Bewusstsein gehoben, wenn »Wi-
derspriiche« festgestellt werden oder ganz bewusst eine »Beobachterpositi-
on« eingenommen wird. Um die Funktionsweise dieser Programmatik der
(Selbst-)Beobachtung zu prizisieren, findet im Folgenden Renate Lachmanns
und Schamma Schahadats (1997: 677-686) neu ausgerichtetes Intertextuali-
titskonzept Anwendung. Ausgehend von Julia Kristevas [1969] Verstindnis
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eines jeden Textes als »Doppelzeichens, das neben dem >manifesten< immer
auch einen >latentenc Text adressiert, verzahnen die beiden Autorinnen nun
das intertextuelle Dialogieren mit der (Re-)Formulierung eines kulturellen
Gedichtnisses. Das Auflen, auf das diese neuen Emigrationserzihlungen
verweisen, entspricht den imaginiren Textuniversen, die als iiberlagerndes
Zeichen- und Referenzsystem zu verstehen sind, iiber die sich der Film in
unterschiedlichen Modi auf Geschichte, Vermittlung und damit auf sich selbst
bezieht.

Literatur respektive das Kino erscheint mithin als Gedichtnis der Kultur,
das tiber den Umgang mit den Textuniversen eine Relation des »Bewahrens,
Verbergens oder Zerstérens« unterhilt und sich im Modus der »Partizipati-
on«, der »Transformation« oder der »Tropik« (Lachmann & Schahadat, 1997:
678) entfaltet. Die folgenden Filmanalysen begeben sich ebenfalls auf die Spu-
ren dieser Referenzsysteme, die im filmischen Auflen liegen und damit einen
imaginiren Horizont verzahnen, der als Bild- und Textspender (triigerischer)
Erinnerungen ausgewiesen wird. Gerade im Modus der Transformation und
der Tropik wird iiber inter-/intramediale Verfahrensweisen eine Metaebene
filmischer Epistemologie mitgefiihrt — als das kenntlich gemachte Andere des
kulturellen Gedichtnisses und des Kinos als Medium selbst. Die Filme arti-
kulieren durch diese formalen Gestaltungen Denkbewegungen, die die Bedin-
gungen der eigenen medialen Darstellung zur Sprache bringen. Sie entfalten
so ein (politisches) Denken und Erinnern in und iber (ihre) Bilder. Die Beson-
derheit des Imaginiren besteht nun darin, dass es

»fiir die Denkfigur des Méglichen geeignet scheint, den Blick des Beobach-
ters auf die imaginativen Konstruktionsprozesse selbst zu lenken« (Simonis
& Rohde, 2015: 6).

Daher gibt Italo Calvino (1988) seinem Publikum zum Abschluss seiner Vor-
tragsreihe zu bedenken: Die Errettung aus den Bilderfluten der Moderne er-
folge gerade iiber die ikastische Fihigkeit, »in Bildern zu denken« (92).* Me-
thodisch nimmt damit die semiotische Lektiire der »Rhetorik der Bilder und

4 »[...] il potere di mettere a fuoco visioni a occhi chiusi, di far scaturire colori e forme
dall’alineamento di caratteri alfabetici neri su una pagina bianca, di pensare perimma-
gini. Penso a una possibile pedagogia dellimmaginazione che abitui a controllare la
propria vision interior senza soffocarla e senza d’altra parte lasciare cadere in un con-
fuso, labile fantasticare, ma permettendo che le immagini si cristallizzino in una forma
ben definita, memorabile, autosufficiente, sicasticac« (Calvino, 1988: 92).
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des Tones« einen zentralen Stellenwert ein, die Gesche Joost in Bild-Sprache
(2008) als »Spurensuche« (10) beschreibt. Gemeinsam ist diesen Bildsprachen,
dass sie tiber verschiedenste Verfahren der An- und Abwesenheit, itber Spuren
des Zeigens und Verbergens zur imaginiaren Auflenseite des Erinnerns fithren.
Denn die Imagination, verstanden als zentrale Fakultit der sichtbaren (erin-
nerten und erzihlten) Welt, ist als das Absente jener visuellen Materialisierun-
gen am Werk, die das Kino auf die Leinwand bringt.

Gerade in den Bilderfluten des modernen »immaginario indiretto« (Cal-
vino, 1988: 91), der seit Calvinos Vortragsreihe an Allgegenwirtigkeit gewon-
nen und sich in puncto Synchronizitit beschleunigt hat, findet das Imaginire
stirker noch seinen absoluten Ausdruck in der visuellen Absenz. Die Filme fra-
gen nach dem »paradox Unsichtbaren im Kern der scheinbar sichtbarsten aller
Kinste« (Lie, 2012: 7). Das widerstindige Imaginire meint hier buchstiblich
die Auflenseite der filmischen Bilder und des Erinnerns, weil eine politische
Filmaisthetik auf die »Auflenseite« des Films verweist (cf. ebd.: 7f.). Die Film-
lektiiren versuchen im Anschluss an Lachmann & Schahadat (1997), die jeweili-
gen Relationsmodi zu Gedichtnis und Geschichte iiber die Zuschiisse des Ima-
giniren zu bestimmen. Uber inter-/intramediale Verweise auf additive Refe-
renzsysteme erhilt das Imaginire nicht nur als AuRenseite der filmischen Bil-
der, sondern als narratologische Enthebungsfigur an Kontur. Im Film Kaos der
Briider Taviani wird der Emigrationsgeschichte ein literarisches Gedichtnis
zu- und entgegengeschrieben. In ihrem Film GOOD MORNING BABILONIA ist es
ein kinematografisches. In Amelios LAMERICA wird die Emigrationsgeschich-
te mit einem (traumatischen) massenmedialen Bildgedichtnis korreliert und
bei Crialese schlief3lich ist es das Gedachtnis der kinematografischen Formen
selbst, das als AuRenseite der Bilder iiber der Erzihlung schwelt.

Das Emigrationskino dieser Regisseur:innen ist damit keines der erstarr-
ten Vergangenheiten, sondern vielmehr eines der moglichen Zukiinfte. Es
ist ein diskursiver Schauplatz der Entzauberung, der Artikulation und des
Agonismus von kultureller Identitit bzw. von kollektiver Erinnerungs- und
Imaginationsarbeit. Sie lenken die Aufmerksamkeit auf die Aktivierungen
und Eruptionen des Vergangenen, auf die wiederkehrenden Phantasmen der
italienischen Emigrationshistorie und wie sie in der italienischen Gegen-
wartsgesellschaft nachwirken.
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6.2 Prosthetic memory bei den Tavianis

In der fiinfteiligen Novellenverfilmung Kaos (1984) behandeln die Briider Ta-
viani in der Episode Laltro figlio das Thema des grofRen siiditalienischen Mas-
senexodus zur Jahrhundertwende. Sie adaptieren die von Pirandello 1905 ver-
Offentlichte Novelle, die abseits der zeitgeschichtlichen Emigrationsromane
steht. Zu nennen sind etwa Italy von Giovanni Pascoli (1904) oder Dagli Appenni-
nialle Ande (1886), Sull’Oceano (1889) und In America (1897) von Edmondo De Ami-
cis (cf. Trapassi, 2016: 81). Denn bei Pirandello bleibt die Emigration als solche
opak. Stattdessen erzihlt er aus der Innenperspektive einer weiblichen, mar-
ginalisierten Figur, die nostalgisch auf ein Lebenszeichen ihrer ausgewander-
ten S6hne hofft, wihrend sie mit dem »anderen<, dem verbliebenen Sohn (lalt-
7o figlio) keinerlei Beziehung mehr pflegt. Die psychologischen Zerwiirfnisse
der Mutterfigur, ausgeldst durch ihre besondere Beziehung zu ihren Kindern,
steht im Film allegorisch fiir die isolierte Stellung des italienischen Mezzo-
giorno. Der ist gespalten ob der politisch-kulturellen Entfremdung zum >neu-
en« geeinten Italien des Risorgimento auf der einen und der kulturellen Per-
sistenz und Anziehungskraft des transozeanischen Kontinents als Auswande-
rungsziel und paese della chimera auf der anderen Seite. Uber die mythologische
Inszenierung meridionaler Alteritit dialogieren die beiden toskanischen Re-
gisseure auch mit einem veristischen Kanon sizilianischer Autor:innen, etwa
Giovanni Verga, Luigi Capuana, Maria Messina, Leonardo Sciascia, und nicht
zuletzt mit Pirandello selbst.

Dass iiber den filmischen Bildern ein reicher und vielgestaltiger Textspei-
cherliegt, wird im Prolog in medias res iiber ein Zitat, auch bildsprachlich, her-
vorgehoben: Der Establishing Shot zeigt einen agrigentischen Tempel aus der
Draufsicht. Uber ihm schwebt in weiflen Buchstaben ein Textauszug Piran-
dellos, der als »figlio del Caos« vorgestellt wird (aufgrund der Namensgleich-
heit seines Geburtsortes nahe Girgenti) (siche Abb. 6.1). Luigi Pirandello ist ge-
wissermafien der vierte, der unsichtbare Sohn dieser Episode, womit die Son-
derstellung seiner Autorschaft fir die filmische Fiktionalisierung akzentuiert
wird. Die folgende Sequenz zeigt einen Raben mit einer Glocke um den Hals.
Erfliegt iiber die Insellandschaft. Dieses mythologische Motiv dient als verbin-
dendes Element zwischen den einzelnen Episoden und kiindigt gleichzeitig
an, dass die folgenden filmischen Bilder auf ein vielfach auserzihltes Textuni-
versum nun eine >andere« Perspektive einnehmen (siehe Abb. 6.2).
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Abb. 6.1 66.2: Pirandello als figlio del Caos’ (1) und der Rabe (v)

£

del genuino eanticavocabolo greco K

Luigi Pirandello

Quelle: Kaos (Taviani, 1984)

Der Vergleich zwischen der literarischen Erzihlung und der kinemato-
grafischen Adaption offenbart interessante Akzentverschiebungen, sowohl
bei der Inszenierung des historisch-sozialen Kontextes als auch hinsichtlich
der Relationsmodi (cf. Lachmann & Schahadat, 1997) zu einem iiberlagernden
Textspeicher. Das dialogische Verhiltnis von Kino und Literatur im Allgemein
sowie der Literaturverfilmung von Laltro figlio im Speziellen dhnelt teilweise
einer Chorerzihlung der italienischen Emigration. Im Sinne von Schneider
(1981) ist hier eine »Transformation« (17) zu beobachten, eine Erginzung,
Auslassung und Neuaspektierung. Auch aus medientheoretischer Perspektive
wird im Subtext der Dialog zwischen Literatur und Kino mitgefiihrt: Zum
einen in der Inszenierung der Psyche der Mutterfigur, die die Potenziale
filmischer Innenweltdarstellungen im Vergleich zur Literatur allegorisiert.
Zum anderen mit Pirandello selbst, der zu den einflussreichsten Stimmen
des frithen italienischen Kino- und Mediendiskures zihlt. Diese zweifache
intermediale Bezugnahme zur Literatur wird bereits mit der ersten Sequenz
angezeigt: Eine weite Panoramaeinstellung zeigt die karge Insellandschaft.
Sie verengt sich langsam in den Innenraum einer Steinhiitte bis zu einer
Groflaufnahme der Mutter Mariagrazia, die einen Brief an ihre Sohne diktiert
(siehe Abb. 6.3):

»Cari figli miei, & vostra madre che scrive a voi nella vostra bella terra d’oro,
da questa vostra terra di pianto. Oggi fanno quattordici anni che voi parti-
ste, e da quattordici anni vostra madre é sola e vi aspetta. Domani un'altra
comitiva di sventurati parte per le Americhe. E a una di loro, al pit svelto,
al pitt cristiano ci affidero questa lettera, figli miei, perché la porti fino alle
vostre mani. Dagli occhi lo sceglierd il portatore, perché e dagli occhi che si
riconosce il core di lomini« (Taviani, 1984: ab 06:50).
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Abb. 6.3 56.4: Die Mutterfigur (1) und ihr Diktat des Briefes (r)

Quelle: Kaos (Taviani, 1984)

Die folgende Einstellung riickt nun die Handschrift des Briefes in Grof3-
aufnahme ins Bild und enthiillt dem Publikum den Schwindel, den Mariagra-
zia selbst erst am Ende der Erzihlung erfihrt: Die sehnsuchtserfiillten Worte
sind nur beliebige Striche auf einem weiflen Blatt Papier, wihrend aus dem
Off das Diktat fortliuft (siche Abb. 6.4). Am Ende der Episode nimmt die Mut-
ter mit demselben Wortlaut den Brieftext wieder auf, wodurch auf die zeitlo-
se, immergleiche und damit mythenhafte Dimension dieser archaischen Welt
verwiesen wird.

Sowohl die Anniherungsversuche des >anderen< Sohnes als auch Maria-
grazias Versuch, mit ihren S6hnen in der Ferne per Briefwechsel zu kom-
munizieren, miissen letztlich scheitern. Die Novelle kreist um das Thema
der poetologischen Sprach- und Machtlosigkeit, der fehlenden Dialogizitit
zwischen zwei Welten und Kontinenten ebenso wie zwischen einer durch
den meridionalen Grabenbruch gespaltenen Halbinsel. Die triigerische Po-
tenzialitit der Schrift als Aufschreibsystem (cf. Kittler, 1985) sowie als Vehikel
kultureller (Selbst-)Verstindigung wird bildrhetorisch mit der italienischen
Geschichtsschreibung des Risorgimento und dem Mythos Garibaldi in Ver-
bindung gebracht. Es ist die wortwortliche Auenseite der Schriftzeichen,
iiber die der Film ein Einfallstor fiir die Vergegenwirtigung einer traumati-
schen risorgimentalen Geschichte bietet. Als auch Mariagrazia der Schwindel
offenbar wird, setzt eine Riickblende ein, die die uniiberbriickbare Distanz zu
ihrem dritten Sohn rekonstruiert.

Die Tavianis inszenieren — nun deutlich von Pirandellos Literaturvorlage
abweichend - eine Art Neuinterpretation der garibaldischen spedizione dei
mille, die als gescheiterte Revolution des Einheitsstaates und zutiefst indivi-
duelles Trauma gleichermafRen erzihlt wird. Verwoben mit der Stimme der
Frau aus dem Off schwenkt die Kamera langsam von rechts nach links iiber
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eine menschenleere Strafie. Die Einstellung verstirkt einen zentralperspek-
tivischen Effekt: Im Zentrum des Bildes befindet sich ein quer verlaufender
StraRenzug, in dessen Hintergrund sich ein monumentales Gebiude erhebt.
Langsam erscheint nun in der Tiefe dieses bithnenhaften Bildarrangements
Garibaldi, von links nach rechts reitend, mit der Trikolore in der Hand. Eine
Visualisierung der Zeit und der geschriebenen Geschichte, die bildsprachlich
smobilisiert« wird, denn die langsame Querbewegung der Kamera markiert
die Bilder als wortwortlich gegenliufige Riickschau, die nun einen anderen
Blickstandpunkt einnimmt (siehe Abb. 6.5-6.7).

Abb. 6.5-6.7: Gegenliufige Visualisierung der risorgimentalen Geschichte

Quelle: Kaos (Taviani, 1984)

Pl6tzlich laufen Menschen jubelnd zu Garibaldi. Er gibt Saatgut an sie aus.
Eine offenkundige Anspielung auf Antonio Gramscis »rivoluzione senza rivo-
luzione« (2009: 41ft.), in der die vermeintliche Integration subalterner Grup-
pen letztlich dazu dient, ein hegemoniales Projekt zu realisieren. Das Ergeb-
nis sei, so notiert Gramsci in den Quaderni, eine »rivoluzione passivax, die die
grundlegenden gesellschaftlichen Disparititen nicht nivelliert, sondern viel-
mebhr eine kulturelle Hegemonie des Nordens provoziert und wirtschaftlichen
Abhingigkeitsverhiltnissen Vorschub leistet. Schlief3lich bekommen die Men-
schen nur Getreide und kein Land (cf. 2009: 41ff.). Die Ankunft des >Heldenc«
habe dazu gefiithrt, erzihlt Mariagrazia indes weiter, dass auch die Verbre-
cher:innen aus den Gefingnissen befreit werden. Die Szenerie wechselt nun
zu einem raubenden Banditen, der ihren Ehemann entfiithrt und schliefSlich
ermordet. Er sieht ihrem »dritten< Sohn erschreckend dhnlich. Die Schilderun-
gen dieser Erinnerungen werden iiber die Offstimme und eine nun einsetzen-
de verfremdete Bildsprache als Gedankenstrom markiert. Die Konturierung
der Aufenseite der choralen Erinnerung, die filmsprachlich als individuelles
Imaginires in Gestalt gezogen wird, steht fiir eine entfremdende Revolution
im italienischen Stiden.
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Pirandellos intertextuelle Prisenz steht aber auch fiir italienische Film-
und Mediengeschichte. Derselbe liefert mit seinem Roman Quaderni di Serfaino
Gubbio operatore [1915] eine der »komplexesten theoretischen Uberlegungen
zum Film« (Schrader, 2007: 121) iiberhaupt. Der Roman steht fiir die »grof3e
Bandbreite an Diskursen iiber das Kino« (Gavriel, 1988: 40, zit. n. Schrader,
2007: 122) und sei »essential to an understanding of Luigi Pirandello’s place
and role in the development of twentieth-century narrative and dramatic arts«
(Gieri, 1995: 3).

Pirandellos Roman ist intermedial arrangiert: Autodiegetisch erzihlt er
von Serafino Gubbio, einem Kameramann, der sich iiber das Schreiben eines
Tagebuchs der Monotonie seiner Arbeit zu entledigen versucht. Als Operateur
»schaffe er nichts«, denn er ist nicht mehr als »eine Hand, die eine Kurbel
dreht« (Pirandello, 1997: 7f.). Der Roman ist als Metakommentar zur intel-
lektuellen Auslotung der kiinstlerischen Potenziale des (neuen) Mediums im
italienischen Kontext zu lesen:

»Das Wort Quaderni verweist in seiner Ubersetzung >Heftc auf das Medium
Schrift, soperatore« bezeichnet den Beruf [...] als Kameramann« (Schrader,
2007:124).

Die in den Quaderni literarisch durchexerzierte Entfremdung des Menschen
durch die neue Technik, fir die der Film metonymisch steht, wird gar zum
Bezugspunkt fiir Walter Benjamins Klassiker Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit [1936]. Aufgrund seiner technizistischen Media-
litdt wird dem Film im intellektuellen Diskurs die »Fahigkeit zur Imagination
abgesprochen« (Schrader, 2007: 134). Bemerkenswerterweise werden die ima-
ginativen Potenziale des Films am Beispiel Italiens von Reprisentant:innen der
literarischen Szene ins Feld gefithrt, dhnlich wie es Briitsch (2011) fiir die frithe
Kinodebatte im deutschsprachigen Raum nachzeichnet.’

Im Kern seiner Auseinandersetzung mit dem Kino als rein technische Re-
produktion in den Quaderni steckt eine ontologische Krise der Reprisentati-
on, die in der Forschung als Ausdruck der verinderten Wahrnehmungs- und
Sinnerfahrungen der Moderne beschrieben wird (cf. ebd.: 165fF.). In einem In-
terview in den Nouvelles Littéraires [1924] spricht Pirandello einige Zeit spiter

5 Siehe zum frithen Mediendiskurs Kapitel 2. Am italienischen Fallbeispiel muss diese
Beobachtung etwas moderater formuliert werden, da das neue Medium aufgrund des
traditionsreichen Primats der Literatur mit groRerer Skepsis empfangen wird.
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vom Kino als Medium des »kiinstlerischen Ausdrucks«, das »das Denken an-
schaulich vermitteln kann« (Callari, 1991: 10).° Gut zehn Jahre nach der Erst-
verdftentlichung der Quaderni stehe der Film fir Pirandello

»nicht mehr fir die mechanische Reproduktion von Wirklichkeit, er habe
vielmehr einen verzerrenden Effekt, sodass das neue Medium dem Traum,
der Erinnerung und auch dem Wahnsinn ndher komme«. Der Film avanciere
»genau wie bei Alberto Savinio zum Zeichen fiir den Traum bzw. fur das
Unbewusste« (Schrader, 2007: 119).”

Interessant an der Innenweltdarstellung der Mutterfigur in Kaos ist nun ge-
rade die sehr zuriickhaltende Rhetorik der filmischen Bilder. Generell wird die
Figur sehr statisch typisiert, in ihren Handlungen ebenso wie in ihrer korper-
lichen und mimischen Expressivitit. Trotz — oder gerade wegen — der origi-
niren Visualitit des Filmischen erzihlen die Tavianis ihr traumatisches Erin-
nern iiber eine Rhetorik der Bilder, die auf das Zeigen verzichtet. In der Remi-
niszenz der garibaldischen Episode tritt die Mutterfigur als kommentieren-
de Erzdhlerin ihrer eigenen Geschichte auf, ist selbst aber nie zu sehen. Ih-
re akusmatische Stimme 6ffnet im Auseinanderklaffen von Bild und Ton den

6 Im Original: »lo credo che il Cinema, pit facilmente, pitt completamente di qualsiasi
mezzo d’espressione artistica possa darci la visione del pensiero« (Callari, 1991: 10).

7 Aus heutiger filmtheoretischer Perspektive haben Film und Literatur augenscheinlich
die gleichen prinzipiellen Moglichkeiten zur Verfiigung, wobei der Film noch (iber sei-
ne auditive Beschaffenheit an Boden gewinnt: »Die filmische Narration kann das ver-
bale Element nicht nur in Form von geschriebenem Text, sondern auch als gesproche-
ne Sprache einsetzen und somit Eigenschaften wie Klangfarbe, Intonation, Rhythmus
oder Lautstarke zum Ausdruck bringen, die in der Literatur —aufler sie wird mindlich
vorgetragen —lediglich angedeutet oder umschrieben werden kénnen« (Britsch, 2011:
244). Ahnlich argumentiert auch Christan Metz (2000) in Der imagindre Signifikant. In
der Literatur komme ein »beschranktes Wahrnehmungsregister« (44) zum Zuge. Die-
ses sei ebenso wie der Signifikant der Malerei, der Bildhauerei, der Architektur oder
der Fotografie »weniger umfangreich, als der des Kinos« (ebd.). Fir Briitsch (2011) bie-
tet die Unmittelbarkeit des Mediums die Moglichkeit der unverstellten Darstellung in-
nerer Vorginge, wahrend die Literatur auf den schriftlichen Transformationsprozess
festgelegt sei. »Von den medialen Bedingungen her ist er [der Film] somit im Prinzip
besser geriistet als die Literatur, um die ungefahre Qualitat eines Gedankenstroms —
seinen bruchstiickhaften Charakter, sich dndernden Rhythmus oder sprunghaften In-
tensitdtswechsel —>direkt<zum Ausdruck zu bringen, und zwar die eines rein verbalen«
(Briitsch, 2011: 244).

M
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Raum fiir die Vergegenwartigung eines Imaginiren, das eine kanonische ri-
sorgimentale Geschichtsschreibung konterkariert. Stille und Sprachlosigkeit
charakterisieren die fiktive Welt dieser Episode. Sie werden in einen stimm-
kriftigen Dialog mit der Psyche der Mutterfigur gewendet. Dieses so lebendi-
ge >Eintauchen< wird tiber eine Form der visuellen Absenz inszeniert. Die Au-
3enseiten filmischer Visualitit und des Erinnerns finden hier zueinander. Die
Unvereinbarkeit von vita und forma ist fiir Pirandello der zentrale Konflikt der
Krise der Reprisentation (cf. Schrader, 2007: 167). Jeglicher Prozess der Me-
diatisierung fixiert ein Lebendiges auf ein erstarrtes Register von Formen, die
dem eigentlichen Leben nicht gerecht werden.

In Kaos allegorisieren die toskanischen Regisseure diese frithe medien-
ontologische Perspektive. Schliefdlich materialisiert sich Schrift nur als kon-
fuse Linien auf einem weiflen Blatt Papier, wihrend die kinematografische
forma gerade am Hohepunkt der Episode iiber Abwesenheiten erzihlt. Es ist
»schwierig, das Imaginire mit sprachlichen Mitteln zu beschreiben, denn un-
sere Sprache hat das, was das Imaginire nicht ist, als das Positive gesetzt«
(Lenk, 1983: 82). Auch im Kino, dem scheinbar Sichtbarsten aller Kiinste, ist
das Imaginire hinter den oberflichlichen Visualisierungen, die kollektive Ge-
dichtnisspeicher und Vorstellungswelten pragen, am Werk. Das scheinen die
Tavianis sagen zu wollen. Pirandellos Roman Quaderni wie der Film Kaos der
Tavianis beleuchtet die Grenzen zwischen Realitit und Fiktion, Erinnerung
und Imagination — nur aus Sicht des anderen Mediums. Hier wie dort fungiert
der Film respektive die Schrift als »Chiffre fir einen unaufhaltsamen Realitits-
verlust« (Schrader, 2007: 157). Bei Pirandello geht die Realitit der Reprisenta-
tion und bei den Tavianis die Realitit des Erinnerns verloren.

André Bazin notiert in seinem Plidoyer fiir die Literaturverfilmung (cf.
2009: 110-138), dass die Werktreue weit »mehr dem Geist als dem Buch-
staben des Werkes gilt« (126). Dariiber hinaus sei es vonnéten, »je grofier
und entscheidender die literarischen Qualititen des Werkes sind [...]«, das
»kunstvolle Gefiige [zu] erschiittern«, um »das Werk in einem neuen, gewifd
nicht dem gleichen, sondern gleichwertigen Geftige zu rekonstruieren« (ebd.).
Dieses gleichwertige Gefiige entsteht in der spielerischen Auseinanderset-
zung mit Realitit und Fiktion, iber den Verweis auf die Medialitit des jeweils
anderen Mediums als Entfremdung zur (historischen) Wirklichkeit. Das Kino
bei Pirandello und die Schrift bei den Tavianis ist das triigerische Andere (der
Geschichte) und fithrt als Spur zur imaginiren Auflenseite des Erinnerns,
ohne dabei eine originire Medialitit und damit einen Wahrheitsanspruch
zu behaupten. Die Krise der Reprisentation wird iiberfithrt in eine Krise des
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Erinnerns. Sie ist gekoppelt an das Aufschreibsystem der Literatur und der
Geschichtsschreibung des italienischen Risorgimento. Ihre Absicht, die Ver-
gangenheit zu erforschen, um die Verbindungen zur Gegenwart aufzuzeigen,
bewegt sich an der medienontologischen Schnittstelle von Schriftlichkeit und
Visualitit, und »kulturlogisch« zwischen dialogischer Teilhabe und Transfor-
mation (cf. Lachmann & Schahadat, 1997: 678).

Mit GOOD MORNING BABILONIA (1987) inszenieren die Tavianis hingegen
ein mirchenhaftes Emigrationsepos, das die Visualitit des Kinos geradezu
hymnisch feiert. Sie verzahnen den Emigrationstopos Amerika mit der magi-
schen Strahl- und Anziehungskraft Hollywoods und entwerfen, ganz im Sinne
von Alison Landsberg, die utopische Idee des Kinos als Gedichtnisprothese
(cf. 2003; 2004). Die italo-amerikanische Produktion mit internationalem
Cast erzihlt von zwei italienischen Kirchenrestauratoren, die in die USA
emigrieren und schliefilich an der Seite des Regisseurs D-W. Griffith arbeiten.
Thr Metier, das Restaurieren von Kirchen, symbolisiert die Wiederherstellung
eines kollektiven Traumes (und Gedichtnisses), fiir den auch das Kino steht:
»Le cattedrali come il cinema [...] nascono da uno stesso sogno collettivo« (Ta-
viani, 1987: 01:24:50). Dank ihres herausragenden Talents werden die Briider
Nicola [Vincent Spano] und Andrea Bonanno [Joaquim de Almeida] also an
das Set von D.W. Griffith’'s INTOLERANCE (1916) bestellt, um fiir die Filmkulisse
Elefantenskulpturen zu bauen. Die intertextuelle Prisenz eines der ersten
Klassiker Hollywoods verweist auf die Urspriinge des transkulturellen Gefii-
ges italo-amerikanischer Kinogeschichte. Griffith habe sich schlieRlich durch
Pastrones CABIRIA (1914) — grof3ter italienischer Monumentalfilm der Epoche
— inspirieren lassen und daraufthin mit der Arbeit an INTOLERANCE begonnen.

In seiner metaleptischen Verfasstheit verweist der Film auf zwei wesentli-
che Referenzsysteme: zum einen auf die Genialitit italienischer Handwerks-
kunst und den Mythos des genio rinascimentale und zum anderen auf sakrale
Bauwerke, die mit der Visualitit und der Magie der Kinematografie verwoben
werden, der neuen visuellen Kultur der Moderne, die im Hollywoodkino An-
fang des 20. Jahrhunderts ihre >magische< Geburtsstunde erlebt. Die Metapher
des Kinos als Kathedrale ist dabei ein wiederkehrender kultureller Vergleich
cineastischer Selbstdeutung (siehe Abb. 6.8, 6.9).

Diese Analogie wird zum Dreh- und Angelpunkt eines komplexen Gefuiges
von Verweisen, Allusionen und Zitaten. Die Namen der beiden Kirchenrestau-
ratoren Nicola (Niccold) und Andrea fiithren in der Kunsthistorie zu zwei Plas-
tikern aus dem Geschlecht der Pisani, die im 13. Jahrhundert die toskanische
Bildnerei pragten (cf. Kreimeier, 1988).
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Abb. 6.8 &6.9: Restaurierunyg der Kathedrale, die fiir Hollywood(Kino) steht

;g
b.

Y

),

Quelle: Goop MORNING BABILONIA (Taviani, 1987)

Auch im Film sind die beiden Briider die zwei talentiertesten von insge-
samt sieben Handwerkern, die unter Fithrung ihres Vaters [Omero Antonutti]
als Kirchenrestauratoren in der Toskana arbeiten. Andrea und Nicola verbin-
det nicht nur ein gleichwertiges Genie, der gesamte Film wird rund um ihre
Ebenbiirtigkeit in ein streng symmetrisches Korsett eingewoben. Die Film-
welt der Tavianis befindet sich in einem perfekten Gleichgewicht, ist dsthe-
tisch durchweg harmonisch und symmetrisch durchkomponiert. Als die Brii-
der in die neue Welt aufbrechen, griifit der Vater seine S6hne fortan aus der
Ferne vor dem Zubettgehen mit einem »Guten Morgen«. Wie in einem Traum
bilden »alle inneren und dufleren Krifte ein Gewebe«, Zeit und Raum werden
aneinandergefiigt (cf. Althen, 1988, 0.S.). So wird dem Film ein iibergeordne-
tes traumhaftes Changieren zwischen zwei Welten eingewoben - Italien und
Amerika, Handwerks- und Kinokunst, Kathedrale und Hollywoodkino.

Der Film steht auch fiir den Traum von der Symbiose aller Kiinste. So sind
es die Klinge von Verdis La forza del destino (1862), die die Briider dazu bewegen,
auf einen Zug aufzuspringen, der sie Richtung Hollywood fiihrt, einer ma-
gischen Vorsehung sei Dank. Griffith entdeckt die beiden schlieRlich auf der
Panama Pacific International Exposition [1915]. Am Set verliebt sich das gefeierte
Kiinstlerduo schliefdlich in die beiden Komparsinnen Edna [Greta Scacchi] und
Mabel [Désirée Nosbusch], deren Namen kaum zufillig gewihlt wurden. Sie
erinnern an die beiden grofien Darstellerinnen der Chaplin-Ara — Edna Purvi-
ance und Mabel Normand. Es kommt zur Doppelhochzeit mit Festbankett. Im
Hintergrund ist die epische Filmkulisse eines babylonischen Tempels zu sehen
(siehe Abb. 6.10, 6.11).

Auch der Vater reist an. Er tritt dem Regisseur Griffith wie in einem Wes-
tern Showdown entgegen (siehe Abb. 6.12, 6.13). Im Shot-Reverse-Shot kommt
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es zum Duell der alten und der neuen Welt, von Kino und Kathedrale als epis-
temologische Formen des Visuellen.

ADbb. 6.10: &6.11 Bankett () und der babylonische Tempel (r)

Quelle: GooD MORNING BABILONIA (Taviani, 1987)

Abb. 6.12 §6.13 : Alte und neue Welt im Shot-Reverse-Shot

Quelle: GooD MORNING BABILONIA (Taviani, 1987)

Die symmetrisch angelegte Filmwelt gerit aus den Fugen, als Nicolas Frau
bei der Geburt ihres Kindes stirbt, wihrend Frau und Kind seines Bruders
wohlauf sind. Die Disparitit fithrt zum unwiderruflichen Bruch zwischen
den beiden. Sie sehen sich erst auf dem Schlachtfeld des Ersten Weltkriegs
wieder: Nicola meldet sich kurz nach dem Schicksalsschlag zum italienischen
Militir. Sein Bruder tut es ihm kurz darauf gleich und landet aufseiten der
US-amerikanischen Armee auf der italienischen Halbinsel. Um die Riickkehr
zum Status quo ante zu erreichen und damit ein neues Gleichgewicht her-
zustellen, bedarf es einer schicksalhaften Wendung: Die Briider werden in
der Schlacht tadlich verletzt und finden auf wundersame Weise zueinander.
Mit letzter Kraft filmen sie sich gegenseitig. Sie wollen ihre Gesichter fir die
Nachwelt konservieren. Aus dem Kriegsnebel erscheint in weichem Schnitt
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wie im Traumbild die Fassade einer Kathedrale. Die letzte Einstellung zeigt
die Briider bei der Arbeit an einem Marmorrelief eines stehenden Elefanten.
Good morning Babilonia, good morning Hollywood (siehe Abb. 6.14, 6.15).

Abb. 6.14 &6.15: Nicola filmt seinen sterbenden Bruder Andrea (1) und Finale (v)

Quelle: Goop MORNING BABILONIA (Taviani, 1987)

»In the context of mass migrations«, notiert Landsberg (2003), »memory
would be required to play a crucial new role« (145). Die umfassenden Migrati-
onsbewegungen im 20. Jahrhundert hitten zum Bruch generationaler Bezie-
hungen gefiihrt, wodurch die traditionellen Formen der Weitergabe von kul-
tureller Erinnerung — sowohl von Eltern an Kinder als auch innerhalb von Ge-
meinschaften — zunehmend unzureichender wiirden. Gleichzeitig verindere
das Kino und die von ihm mitbegriindete technologisierte Massenkultur die
Erinnerungsarbeiten der Gesellschaft, indem sie eine ungeahnte Verbreitung
von Bildern und Erinnerungen ermdéglichen. »Warenproduktion« und »Mas-
senkultur«, kommentiert Landsberg, sind aber nicht ausschlie8lich konserva-
tiv und privatisierend zu denken. Diese Krifte eroffnen auch das Potenzial fiir
eine progressive, sogar radikale Erinnerungspolitik (cf. 2003: 146).

Die traumhaft allegorisierte Erinnerungspolitik in GOoD MORNING BABI-
LONIA ist nun keineswegs radikal. Vielmehr inszenieren die Tavianis ein etwas
romantisiertes Erinnern von transnationaler und raumzeitlicher Beweglich-
keit. Das titelgebende >Guten Morgen< webt den fortwihrenden Dialog mit
einer magischen Parallelwelt ein, deren Formgebung und Asthetik die Geburt
der Ara Hollywood auch isthetisch reminisziert. Ein wiederholtes >Eintau-
chenc< in jenen Ort, an dem »alles moglich scheint«< und der mit US-amerika-
nischer Kinokultur assoziiert wird. Das Ereignis der Ankunft in dieser neuen
und fantastischen Welt ist eine gleichsam konkrete wie symbolische Grenz-
tiberschreitung (cf. Lotman, 2018: 535ff.) und wird auch als solche inszeniert:
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Ein Match-Cut - die gerahmten Blicke aus dem Fenster und Formengleichheit
der perspektivisch angebundenen Referenten — lisst eine magische Analogie
von Weihnachten und Amerika entstehen (siehe Abb. 6.16-6.19).

ADbb. 6.16 &6.17: Montageanovdnung der Ankunft: Bullauge und Skyline

Quelle: GooD MORNING BABILONIA (Taviani, 1987)

Abb. 6.18 &6.19: Montageanordnung der Ankunft: Fenster und Weihnachtsbaum

Quelle: GooD MORNING BABILONIA (Taviani, 1987)

Die Skyline als Pars pro Toto Amerikas und der Weihnachtsbaum als
Symbol eines magischen Zaubers fordern in ihrer Montage eine hochst in-
dividuelle Idee und damit imaginative Erginzungstitigkeit ein (cf. Hanich,
2012: 9ff.). Die Sequenz steht fiir die Inszenierung eines Dariiberhinaus des
Filmischen (cf. Heidenreich 2015: 74), das aus dem Dazwischen der einzelnen
Bilder erwichst, fiir die bildsprachliche Konturierung des amerikanischen
Traums aus italienischer und cinephiler Perspektive. Diese (re-)produktive
Imaginationsarbeit funktioniert im Sinne Astrid Erlls (2017) als »medialer
cue, als »Abrufhinweis«, der als »Erinnerungsanlass« (149) dienen kann.
Gleichzeitig wird auf die mediale Rahmung und damit auf die prothetische

7
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Funktion des Kinos selbst im Prozess des kulturellen Erinnerns hingewiesen,
auch indem eine Einstellungsserie unmittelbar zuvor Charlie Chaplins THE
IMMIGRANT (1917) zitiert.®

In Alison Landsbergs Ausfithrungen (2003) zur funktionalen Bestimmung
des Kinos als prosthetic memory klingt in der Symbiose von Warenproduktion
und Massenkultur auf der einen und der Faszination fiir die Bewahrung von
Bildern auf der anderen Seite, die intellektuelle Diskursivierung Hollywoods
als Traumfabrik an. Die Kombination von »Traum« und »Fabrike, beschreibt
Briitsch (2011),

»bringt auf der einen Seite ein Bedauern (ber die Standardisierung und
massenhafte Fertigung von etwas urspriinglich sehr Personlichem und
Intimen zum Ausdruck«. Auf der anderen Seite »schwingt meist auch ei-
ne Portion Faszination [...] mit«. Schliellich suggeriert das Wort Fabrik
doch »ebenso Effizienz, starke Verbreitung und grofle Wirkmacht«. »Die
Filmindustrie bringt es fertig, selbst unsere intimsten Sehnsichte auf die
Leinwand zu bannen und durch serielle Vervielfaltigung in den 6ffentlichen
Raum —und damit ins kollektive Bewusstsein — zu projizieren« (71).

Der Traumanalogie ist damit das Potenzial positiv wie negativ konnotierter
Aufladung inne, die sich als partizipativer wie transformativer Relations-
modus zu diesem prominenten kulturellen Diskurs entfalten kann.” Goop
MORNING BABILONIA streicht in diesem trans- und intertextuellen Gefiige nun

8 Wihrend der Reise wird die berithmte »bewegte« Uberfahrt auf dem Dampfer aus THE
IMMIGRANT nachgestellt: Von einer einzigen groflen Bewegung durchlaufen, die sich
iber den Dampfer, den Kérper der Protagonist:innen, das Schiffsinventar und schliefs-
lich die Kamera selbst rhythmisch durchskaliert, erreicht die Dynamisierung der Bilder
ihren Hohepunkt, als der ganze Raum, Menschen und Requisiten, den schwankenden
Rhythmus internalisiert. Die Bewegung verschiebt sich wieder auf eine Mikroebene,
wenn der Tisch in GroRaufnahme gezeigt wird und die umherschlitternden Suppen-
teller nun im Akkord des Wellengangs geloffelt werden. Das ist exakt wie bei Charlie
Chaplin. Eine Hommage an die Stiftungsurkunde des Migrationsfilms, die ein symbo-
lisches Ubersetzen nach Hollywood unterstreicht.

9 Die austarierte Traumwelt der Tavianis schlagt weder in die eine noch in die andere
Richtung aus, sondern ist gepragt von zahlreichen, geradezu hymnischen Allusionen
und Zitaten der Handwerkskunst der Bau-, Musik und Kinogeschichte, die weniger die
Idee eines verfestigten Gedachtnisses als vielmehr die eines transnationalen Imagi-
naren vermitteln, das durch das Kino prothetisch konserviert und tiber die kirchlichen
Konnotationen gleichsam sakralisiert wird.
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die italo-amerikanischen Verbindungslinien hervor, da Filme, Genres und
Asthetiken seit Anbeginn der Kinematografie zwischen den USA und Italien
zirkulieren. In diesem Sinne entfalte das Kino als Prothese, notiert Landsberg,
seine politische Potenzialitit iiber die Adressierung transnationaler kollek-
tiver Horizonte, die im Gegensatz zu kollektiven Erinnerungen geografisch
unspezifisch seien (cf. 2003: 147ff.). Des Weiteren beschreibt Landsberg das
Bewusstsein um die Artifizialitit und Mediatisierung der Erinnerung als
distinktives Merkmal kinematografischer Erinnerungsarbeit und fiigt hinzu,
dass das Wort Prothese auch auf eine Versehrtheit und ein Fehlen verweise
und damit (oft) auch ein Trauma markiere (cf. 2003: 149).

Die Aufienseite der >Traumwelt-Kino« verweist auf die impliziten ideolo-
gischen Determinanten derselben Kunstform, wie sie am Beispiel Hollywoods
prototypisch diskutiert werden. Der Vorwurf lautet: Der illusorische Realis-
mus stelle ein unbedachtes Verhiltnis zum Medium selbst her. Diese grund-
legende Qualitit der persuasiven Einschlieflichkeit des Films determiniert
den Subjektstatus der Zuseher:innen als eine Art Zustand der Trance bzw. des
Traumens. Kino wird so zum ontologischen (bzw. in diesem Sinne zutiefst
ideologischen) Bezugssystem, welches das kollektive Imaginire gleichsam
konstruiert, ummodelliert und verdndert und dabei »seine ideologischen
Voraussetzungen konsequent verschleiert« (Gradinari & Pause, 2018: 10).°

Die Tavianis akzentuieren ein Trauma, das ein Kapitel US-amerikanischer
und italienischer Filmgeschichte selbst betrifft und iiber den Dialog mit Pa-
strones CABIRIA (1914) und Griffiths INTOLERANCE (1916) bereits in der filmi-
schen Exposition aufgeschlagen wird. GOOD MORNING BABILONIA gribt da-
mit nicht nur im Motivschatz Hollywoods monumentaler Vergangenheit, son-
dern sondiert auch die unbehaglichen Verbindungslinien eines italo-amerika-
nischen Kinos (ausnahmsweise) aus italienischer Perspektive (cf. Gendrault,
2013: 141).

»ltalian emigration to the United States has received very little attention
from the cinema of Italy itself. It has received a great deal more from Amer-
ican cinema, to which it has contributed a whole set of stereotyped images,
the earliest of which date from the first decades of the twentieth century«
(ebd.).

10  MitdervonJean-Luc Comolli und Paul Narboni (1971: 27-38) ausformulierten Appara-
tustheorie wird diese persuasive Macht des Kinos zum diskursiven Gemeinplatz psy-
choanalytisch inspirierter Filmtheorie.
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Brunetta (1991) analysiert, wie die heroischen Bilder und Narrative des frithen
Historien- bzw. Monumentalfilms dazu beitragen, die Wurzeln der antiken
Grof3e Italiens erinnerungsgeschichtlich wiederzubeleben und so die Symbole
und Archetypen einer nationalen Identitit zu fixieren. Migration und Staats-
bildung in Italien sind so eng miteinander verbunden wie die Geschichte
des italienischen Kinos und des historischen Films; schlief3lich galt letzterer
lange Zeit als das italienische Kino schlechthin (cf. Spagnoletti, 1998: 151).
Erst der Stummfilm und spiter das faschistische Kino entwickelten heroische
Narrative einer homogenen Einheit, die im Kontrast stehen zu den tiefen
Verwerfungslinien der italienischen Staatsbildung. So ist es nicht verwun-
derlich, dass im Zeitalter der italienischen Monumentalfilme Migration kein
zentrales Motiv war (cf. Bertellini, 2010: 205-235), wihrend im Kontext des
faschistischen Kinos biopolitische Bewegungsfiguren der Erweiterung oder
der Verteidigung des Staatskdrpers zu Propagandazwecken die Leinwin-
de erobern - im Sinne einer kolonialen Expansion bzw. Verteidigung des
sVaterlandes«.

Griffiths Werke wiederum, allen voran THE BIRTH OF A NATION (1915),
gelten umgekehrt als wichtiger Beitrag zur US-amerikanischen Staatsformie-
rung, die »den Staat in der Regel als Refugium tatkriftiger weifler Manner
zeigten« (Gradinari & Pause, 2018: 9). Das klassische Hollywood-Kino etabliert
sich zu einem »kollektiven imaginiren Raum fiir Fantasien [...], die sich in
Ubereinstimmung mit dem Allgemeinwohl und den demokratischen Werten
entfalten sollten« (ebd.: 9) und dazu beigetragen haben, das Protonarrativ
der individuellen Selbstverwirklichung, kurz, den amerikanischen Traum,
zu implementieren. Dieser pragt(e) zum einen das amerikanische Selbst-
verstindnis, die american frontier sowie eine nationale Identititsfindung,
vermochte sich aber gleichzeitig iiber eine Freiheits- und Einwanderungs-
erzahlung zu konstruieren, die aus italienischer Perspektive untrennbar mit
dem kulturellen Imaginirem der grande emigrazione verwoben ist. Da wie dort
wird die Idee von Nation und Gemeinschaft im Sinne Benedict Andersons im
Moment der Entdeckung des Anderen geboren (cf. 1998: 15fT.).

Die Zuwendung zu dieser filmhistorischen Auflenseite des Kinogedicht-
nisses wird im Schlussakt als Geste mirchenhafter Transformation markiert
(cf. Lachmann & Schahadat, 1997: 681). Die beiden Briider sterben keinen >Hel-
dentod«im Krieg, wie ein Grof3teil ihrer Alter Egos im faschistischen Film der
1930er und 1940er Jahre, sondern verewigen abseits des Schlachtfelds ihre Ge-
sichter auf Celluloid fiir die Nachwelt. Dem hiufig wiederzufindenden Motiv
der Heimkehr und dem vaterlindischen Ruf zu den Waffen im Kontext der bei-
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den Weltkriege schreiben sie mit einem symbolischen Riickzug in die magi-
sche Welt des Kinos entgegen. Die iibergeordnete Traum-Analogie wird damit
im Schlussakt als auss6hnende Teilhabe an einem cinephil verklirten Selbst-
deutungsdiskurs wiederaufgegriffen. Dass die Tavianis mit dem Kino als gera-
dezu sakralem Ort dialogieren, wird in der symboltrichtigen finalen Wendung
abermals unterstrichen, dessen Pointe darin besteht, dass der Tod der beiden
Briider gleichsam die Geburt der Visualitit zum Ausdruck bringt. »Die Bildfin-
dung heilt« die Zerstérung: Die Kunst der memoria gibt den Zerschmetterten
ihre Gestaltung zuriick« (Lachmann, 1990: 22).

Die Geburtsstunde Hollywoods bedeutet gleichsam die Geburtsstunde
eines kollektiven Traumes iiber das Ende der Nation und staatlicher Grenzen,
wihrend die Auflenseite derselben Traumfabrik ganz im Gegenteil an der
Formierung exkludierender Konstellationen mitgewirkt und partizipiert hat.
Die ausséhnenden Potenziale der Kunst verzahnen sich mit der gewichtigs-
ten Phase der italienischen Emigration zu einer mirchenhaften Erzihlung.
Wie auch Alison Landsberg (2003) in ihrer Schlussbetrachtung vom Kino als
Prothese als »utopische[r] Traum« (158)" spricht, so ist auch das Filmmirchen
der Tavianis eine Liebeserklirung an das Kino selbst: »Le cattedrali come il
cinema [...] Hanno aiutato il prossimo a credere e vivere meglio, & per questo
che io amo profondamente il cinema« (Taviani, 1987: 01:24:50).

6.3 Prosthetic trauma bei Amelio

Es ist wohl dieser etwas utopische Blick auf das Kino als transnationale und
gleichsam politische Gedichtnisprothese (cf. Landsberg, 2003: 144-161), der
Thomas Elsaesser dazu bewogen hat, Landsbergs theoretische Konzeptiona-
lisierung um das prosthetic trauma zu erginzen (cf. Elsaesser, 2009: 182). Am
Beispiel von FORREST GUMP (Zemeckis, 1994), einem Paradebeispiel des »post-
klassischen« US-amerikanischen Kinos, untersucht er die »Poetik der Fehlleis-
tungenc (185), die darauf abzielt, das Kino als prosthetic trauma der US-ameri-
kanischen Geschichte und Erinnerung auszuloten:

»[Elin Mediengedachtnis, das vor allem durch Fehlleistungen funktioniert,
durch verbal-bildliche Versprecher, die sich gerade mit ihrer Doppelbddig-

1 Im Original: »What | am describing here is a utopian dream, a dream where ethics and
politics converge« (ebd.: 158).
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keitin der Wahrnehmung fest- und dabei eine Wahrheit freisetzten, die sich
anders wohl nicht manifestieren kdnnte« (ebd.: 182).

Dieses »Krisenbewusstsein« im Hinblick auf ein »Schwinden der Geschichte«
manifestiere sich vor allem im Mainstreamkino (cf. Elsaesser, 2009:182). Gian-
ni Amelios (Euvre ist durch ein solches Krisenbewusstsein charakterisiert, vor
allem in Hinblick auf eine italienische (E-)Migrationsgeschichte. Sie stellt ein
zentrales Sujet seines Filmschaffens dar (cf. Winkler, 2015: 391).” LAMERICA ist
sein am stirksten rezipierter Film. Er wurde auch in der Forschungslandschaft
vielfach besprochen. Amelios

»Filmschaffen zeichnet sich dadurch aus, dass es gesellschaftspolitische Fra-
gen insbesondere in Form von breitenwirksamen Genres wie dem Roadmo-
vie behandelt« (Winkler, 2015: 391).

Fir manche ist LAMERICA eine »Metapher der (Nach-)Kriegszeit« (ebd.: 394),
fiir andere ein Beispiel fiir die gelungene Dekonstruktion postkolonialer
Blickregime (cf. Pravadelli, 2013: 31-40), und fiir wieder andere steht der Film
fiir ein postmodernes Verstindnis von Kultur und Identitit (cf. O'Healy, 2004:
245-253).

Daher gilt es im Folgenden, diesem >Klassiker« des italienischen (E-)Mi-
grationskinos eine bis dato noch wenig erschlossene Perspektive abzuringen.
Ausgangspunkt ist die These, dass LAMERICA gerade vom Verlust der Identitit
im Kontext des Triumphes der technischen Bilder gegeniiber der Geschichte
erzahlt. Besonders deutlich wird dies an der Figurentypisierung des Spiro
Tozia [Carmelo di Mazzarellil: Er ist ein italienischer Mann, der wihrend des
Zweiten Weltkrieges desertiert und sich unvermittelt an der Seite albanischer
Emigrant:innen wiederfindet. Seine Vergangenheitsbewiltigung wird als
(historische und ideologische) Leerstelle und Projektionsfigur eines prosthetic
trauma funktionalisiert, indem sie im italienischen Kontext metaphorisch fiir
die amnesische Auseinandersetzung mit der Emigrationshistorie des Landes
steht (cf. Hope, 2013:129). Bereits der Titel LAMERICA zeigt einen starken histo-
rischen Bezug und kokettiert mit der falschen Aussprache von Italiener:innen,
die einst in die USA emigriert sind.

Wenngleich sich der Film weit abseits des amerikanischen Kontinents si-
tuiert, ist das Aufrufen der Emigrationsvergangenheit zentraler Pilaster der

12 IL LADRO DI BAMBINI (1992); COST RIDEVANO (1998); LE CHIAVI DI CASA (2004).
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Fiktionalisierung, um die gegenwirtige gesellschaftspolitische Situation Ita-
liens als Immigrationsziel iiber eine historische Parallele zu untersuchen, fiir
die der Film teilweise kritisiert wird. So werfen Kritiker:innen Amelio vor,

»die soziopolitische Sprengkraft in Bezug auf die Gegenwart Albaniens
und den Umgang der EU mit Massenmigration gegeniiber italienisch-
historischen Referenzen ab[zu]lschwéchen« (Winkler, 2015: 405).

LAMERICA entrollt eine histoire croisée (cf. Werner & Zimmermann, 2002:
607-636), die vordergriindig die Situation Albaniens nach dem Zerfall des
kommunistischen Regimes im Jahr 1990 in den Blick nimmt. Gleichzeitig
verweist der Film zuriick, auf transnationale Verbindungen, auf die Zeit des
italienischen Faschismus und die Phase der Auswanderung nach Amerika
in den ausgehenden 1920er Jahren. Die tragende Verbindung ist Italien,
als Destination und Sehnsuchtsort der Albaner:innen, und der italienische
transozeanische Exodus nach Amerika zur ersten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts. Italien steht damit zu Amerika wie Albanien zu Italien. Die drei Linder
werden in einer Schleife von Querverweisen gedacht, die gekreuzten Mi-
grationsschicksale der Moderne werden iber die schwindende Trennlinie
individueller und 6ffentlicher Erinnerung perspektiviert (cf. Elsaesser, 2009:
181-192). Eine Verflechtungsgeschichte, die durch ein Abspalten charaketeri-
siert und als Bruch sichtbar wird: Die technischen Bilder bzw. die »immagini
prefabbricate« (Calvino, 1988: 81) triumphieren. Sie werden im Sinne Elsaes-
sers als prosthetic trauma offengelegt (cf. Elsaesser, 2009:181).

Dieser>Riss«durch Geschichte und Erinnerung wird in den ersten Sequen-
zen des Films iiber die Verwendung eines Splitscreens allegorisiert. Begleitet
von triumphaler Musik laufen links Schwarz-WeiR-Bilder einer Luce-Wo-
chenschau, wihrend rechts die Credits des Films eingespielt werden (siehe
Abb. 6.20).

Unter dem Titel »DallAlbania« ist der Einmarsch der italienischen Armee
in Albanien im April 1939 zu sehen. Damit wird zugleich faschistisches Kino zi-
tiert. Umgeben von einer jubelnden Menschenmenge werden in diesen ersten
Szenen Soldaten zu Pferd gezeigt, bis schlieflich die Offstimme einsetzt:

»I17 Aprile1939 le truppe italiane sbarcavano sull’altra sponda dell’Adriatico«
die schliefdlich triumphierend verkiindet: »per merito dell’ltalia, tra la pura
e gagliarda gente d’Albania, entra la civilta« (Amelio, 1994: 00:01:30).
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Abb. 6.20 &6.21: Splitscreen (1) und Ankunft in Albanien (r)

Quelle: LAMERICA (Amelio, 1994)

Die filmische Exposition spielt mit der Komplizenschaft der Zuschauer:in-
nen und fragt nach der Funktion dieser bildrhetorischen Parallelisierung von
Geschichte(n). »Kénnte es sein, dass gerade die Geschichte selbst das erste his-
torische Opfer des Kinos ist?« (Elsaesser, 2009:183). Eine tonale Montage fithrt
schlieRlich tiber die Ausblendung der Schwarz-WeiR-Bilder ins Jahr 1991. Die-
ser>zweite« Establishing Shot zeigt die beiden italienischen Unternehmer Fio-
re [Michele Placido] und Gino [Enrico Lo Verso] bei ihrer Ankunft in Albani-
en, im Chaos eines jiingst aus der kommunistischen Diktatur befreiten Lan-
des (siehe Abb. 6.21). Das unmittelbare Aufeinanderfolgen der Szenen legt eine
Parallelisierung politischer Verhiltnisse nahe, wobei die beiden Unternehmer
als »Befreier, als dkonomische Kolonialisten inszeniert werden (cf. Winker,
2015: 393). Das unmittelbare Aufeinanderfolgen zweier >Invasionenc zu histo-
risch differenten Zeitpunkten wird mit der persuasiven Macht technischer Bil-
der in Verbindung gebracht: Zu sehen sind faschistische Propagandabilder auf
der einen und eine klassische Immersion in den narrativen Film auf der an-
deren Seite. Beides zeigt die »medial-hegemoniale Kraft von Hollywood und
Cinecitta« (Winkler, 2015: 397).

LAMERICA erzihlt von einer Reise durch Albanien, die nicht nur eine ho-
rizontal-geografische, sondern ebenso eine vertikale ist. Sie fithrt durch ei-
ne transnationale Erinnerungslandschaft, die mediale mit kulturhistorischen
Perspektiven verzahnt. Es handelt sich um eine verwobene und vielschichtige
Erzihlung, angetrieben von einer traumatischen Vergangenheit, die die Prot-
agonist:innen selbst heimsucht.
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Identitat und generationale Traumata

Die Wahl von Enrico Lo Verso als Gino fir die Hauptrolle, der auch in Ameli-
os Binnenmigrationsfilm Cosi RIDEVANO (1998) mitspielt, ist durchaus emble-
matisch. Seine junge und athletische Figur steht im Kontrast zu den gebrech-
lichen und ausgehungerten Kérpern der Albaner:innen. Ihre Verletztheit und
ihr Leid wird dem Hoxha-Regime zugeschrieben, das Albanien in den wirt-
schaftlichen Zusammenbruch gefiithrt hat. Ihm gegeniiber typisiert Michele
Talarico eine antagonistische Figur. Er ist alt und gebrechlich. Als italienischer
Deserteur zu Zeiten der faschistischen Besetzung nimmt er nach dem Krieg
eine neue Identitit an. Fortan nennt er sich Spiro Tozia, um der Verfolgung zu
entgehen. Seine Figur verweist auf Amerika

»als Land der Befreier Italiens [...] auf die Armut in Siiditalien und den ame-
rikanischen Traum, sprich: die Emigration vieler Italiener in den Vor- und
Nachkriegsjahrzehnten« (Winkler, 2015: 396).

Spiro fiihlt sich immer noch jung. Fiir ihn ist der Weltkrieg noch nicht oder
gerade erst beendet. Dass es sich hierbei um die Verarbeitung eines Traumas
handelt, wird tiber seine psychisch-kérperliche Verfassung, das Auseinander-
klaffen von Bewusstsein, Kérper und Handlung externalisiert (cf. Elsaesser,
2009: 186). Sein Leben auf der Flucht setzt er fort, als Gino und Fiore ihm
ihr kriminelles Vorhaben unterbreiten fiir sie als Strohmann zum Bau einer
Schuhfabrik zu arbeiten. Wihrend seiner Flucht identifiziert er in weitwink-
ligen Panoramaeinstellungen der Landstriche seine italienische Heimat und
glaubt sich zum Ende des Films auf dem Weg nach »Nuova York«. Die Reise
durch die albanische Gegenwart fithrt gleichsam durch eine italienische Ver-
gangenheit: Spiros fragmentierte und unzuverlissige Erinnerungen weisen
zuriick zum Filmanfang, auf die Parallelfithrung mediatisierter Versatzstiicke
der (Film-)Geschichte. Spiro verkérpert eine Form kollektiver historischer
Verdringung respektive eine Amnesie in Bezug auf die italienische Kolonial-
und Migrationsgeschichte (cf. Hope, 2013: 129ff.). Sein gezeichneter Korper
und seine schwer traumatisierte Psyche bremsen die »Identifikationsbereit-
schaft« mit der Filmfigur, bei der »Handlungsfihigkeit und Geistesgegenwart«
(Elsaesser, 2009: 186) beispielhaft auseinanderklaffen. Seine Versehrtheit ist
nun jene Leerstelle, die der Film 6ffnet und zu fiillen versucht, indem iiber die
Fokalisierung Ginos das Publikum an die Hand genommen wird, um seine
verlorene Identitit wiederzuentdecken.
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Auf der Suche nach Spiro verblassen allmihlich die >westlichen< Zuschrei-
bungen an den Schauspieler Enrico Lo Verso: Sein Auto wird demoliert, er ver-
liert Sonnenbrille, Kleidung und Schuhe, sein italienischer Pass wird beschlag-
nahmt, sodass er schlieflich an der Seite albanischer Migrant:innen versucht
(illegal) nach Italien zu fliehen. Wihrend Gino also seine Identitit immer mehr
einbiifit, findet Spiro spiegelbildlich sein Bewusstsein (als Michele) wieder. Die
poetische Verunklarung der Identititen als »Leerstellen« (cf. Iser, 1976: 284fF.)
der Narration fordert eine Kombinationsnotwendigkeit, in deren Mittelpunket
die Bewusstwerdung um die Wirkmacht technischer Bilder steht. Denn bei
dieser Erinnerungsarbeit und der Affizierung albanischer/italienischer Iden-
tititen stittzt sich der Regisseur Amelio aufeinen vielschichtigen inter- und in-
tramedialen Dialog, nutzt das transnationale Genre- und Bildgedichtnis und
dessen (historisches) Wirklichkeitsversprechen. Kurzum, der Film lidt zum
Nachdenken iiber das Uberwinden eines identitiren Verlustes angesichts des
Triumphes der technischen Bilder gegeniiber der Geschichte ein.

Mediatisierte Realitaten

Um die immanente Affizierung der italo-albanischen Verflechtungsgeschich-
te durch technische Bilder auszuweisen, stiitzt sich Amelio auf ein Palimpsest
aus filmischem Genregedichtnis sowie der manipulativen Kraft des Fernse-
hens und der italienischen Populirkultur. Zu betonen ist insbesondere Ame-
lios Verbundenheit zu den Erzihltraditionen des italienischen Neorealismus
(cf. Winkler, 2015; Pravadelli, 2013). Seine »Raumverortung und Blickregime«
erinnern an Filme der Nachkriegszeit, »v.a. solche, die das Moment der Bewe-
gung im Rahmen der Triimmerlandschaft stark machen« (Winkler, 2015: 394)
wie ROMA CITTA APERTA (Rossellini, 1945) oder GERMANIA ANNO ZERO (Rossel-
lini, 1948).

»Dies wird u.a. Uber die Visualisierung der Armut und der unzureichenden
Infrastrukturin Albanien deutlich, die an das Nachkriegsitalien und das neo-
realistische Filmschaffen denken lassen. Die Landschaft wird dabei deutlich
von Ruinen, maroden Strafien und drmlichen Gefidhrten bzw. Tieren, aber
auch Soldaten markiert« (Winkler, 2015: 394).

In einer kurzen Szene werden dem schlafenden Spiro die Schuhe gestohlen,
ein expliziter Verweis auf Roberto Rossellinis neorealistischen Klassiker PAISA
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(1946). In beiden Filmen wird der Luxuscharakter bzw. die existenzielle Funk-
tion von Schuhen betont (siche Abb. 6.22).

Abb. 6.22 §6.23 : Der Verweis auf PAISA (1) und Cinemascope (r)

Quelle: LAMERICA (Amelio, 1994)

Demgegeniiber stehen Genre-Versatzstiicke und Asthetiken, die an epi-
sche Formate Hollywoods denken lassen. Neben der Raum- und Bewegungs-
struktur des Roadmovies reminisziert Amelio iiber den Einsatz des Cinema-
scope den Western als amerikanisches Genre schlechthin (siehe Abb. 6.23).
Uber die Weite der albanischen Landstriche, eine polarisierte Figurenkon-
stellation und die Stilisierung und metaphorische Uberladung der Protago-
nist:innen wird ein filmischer Westernmythos herbeizitiert. Dieser geht aus
einer Siegergeschichtsschreibung hervor und funktioniert als nachtrigliche
Rechtfertigung der US-amerikanischen Expansionspolitik gegeniiber der in-
digenen Bevolkerung (cf. Brunow, 2013). Neben der Genre-Implikation einer
gewaltvollen »>Zivilisierung« des Ostens beschreibt Amelio selbst seine Wahl
als Geste der Selbstreflexivitit: »E per questo che ho voluto il cinemascope,
un formato epico, che di reale ha ben poco e di innocente ancora meno« (zit.
n. Caminati, 2006: 605). Der Dialog zwischen Genrelogiken und Asthetiken
sowie die explizit konventionalisierten Wirklichkeitssignifikanten diverser
filmischer Genres schirfen das Bewusstsein fiir die filmische Medialitit, die
Reichweite und Wirkmachtigkeit der Bilder (cf. Kirchmann & Ruchatz, 2014:
20ff).

»Nicht als Material selbst, sondern wiederum nur als vom jeweiligen Kunst-
werk mit transportierte und ausgestellte Form kann es in den Blick geraten
und somit auf den Prozess der Bildgenese verweisen« (ebd.: 20).
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LAMERICA trigt damit einer Krise realistischer Erzihlweisen Rechnung,
die das zeitgenéssische politische Kino prigt: Die realistische Asthetik hat
schliefilich die Tendenz, »to immobilize the world, locking people and struc-
tures into their existing states in a way that could only be reactionary«
(O'Shaughnessy, 2007: 157). Dass auch die albanische Vorstellung von Italien
eine virtuelle bzw. televisuelle ist, hebt Amelio durch zahlreiche Verweise
auf das italienische Fernsehen und die Populirkultur hervor. Wiederholt
sind im Bildhintergrund italienische Fernsehsendungen zu sehen, die junge
Albaner:innen geradezu hypnotisch in den Bann ziehen (siehe Abb. 6.24-6.27).

ADbb. 6.24 §6.25: Italienisches Fernsehen im Hotel und Restaurant

Quelle: LAMERICA (Amelio, 1994)

Abb. 6.26 &6.27: Italienisches Fernsehen in einer Bar

Quelle: LAMERICA (Amelio, 1994)

TV-Formate, die in Italien mit Ware, Konsum und Amerika konnotiert
sind, stehen sowohl fiir die Absurditit einer mediatisierten Realitit als auch
fiir den engen Grenzverlauf von Zentrum und Peripherie, Armut und Wohl-
stand, im Zeitaltalter der technischen Bilder.
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In vielen Szenen erkliren junge Minner ihre Absicht, nach Italien ge-
hen zu wollen, um dort Fu3ballprofis zu werden und eine der vielen Frauen
zu heiraten, die die Fernsehprogramme bevolkern. Im Hotelfoyer werden
italienische Schlager gesungen, etwa Impazzivo per te von Adriano Celentano
(1960). Es wird mit- oder nachgetanzt und immer wieder auf italienische
Fernsehstars wie Albano e Romina, Pippo Baudo oder Fabrizio Frizzi verwie-
sen. Die italienische Populirkultur entpuppt sich als Marker einer kollektiven
Italiensehnsucht. Besonders plakativ ist sie etwa, als eine Gruppe Fliichtender
den Hit Lasciatemi cantare von Toto Cotugno (1983) anstimmt. Gleichzeitig
impliziert LAMERICA eine Kritik an amerikanischer Massenkultur in Italien.
Insbesondere das bunte Unterhaltungs- bzw. Privatfernsehen der 1990er Jahre
gilt als Kopie amerikanischer Formate (cf. O’'Healy, 2004: 247ff.). Italienische
TV-Programme konnten fast in ganz Albanien empfangen werden, obwohl
deren Konsum bis 1985 streng untersagt war (cf. Kaser, Pichler, Schwandner-
Sievers, 2002: 49). Uber diese geheimen technischen Bilder konstruierte sich
ein kulturelles Imaginires, das Italien fir albanische Auswander:innen zur
terra promessa, zum Sehnsuchtsort ihres amerikanischen Traums, gerinnen
lief3.

Uber die Inszenierungen dieses phantasmatischen Italiens wird der west-
liche Blick der Zuschauer:innen herausgefordert. Ausgesprochen wird eine
Einladung zur Teilnahme an der »hierarchischen Verbreitung von Wissen«
(Caminati, 2006: 602) und ideologischen Einflussnahme italienischer Medien,
die laut O’'Healy sogar noch potenter wirkte als die faschistische Okkupation
Albaniens (cf. 2004: 253). Uber eine Montageanordnung signifiziert Amelio
ebendiese Wirkmacht als Verlustigwerden albanischer Identitit: »Con i miei
figli non parlerd mai albanese. Solo Italiano, cosi dimenticheranno che sono
albanese, erklirt ein junger Mann dem fliichtenden Gino, wihrend in Paral-
lelmontage ein im Sterben liegender albanischer Migrant auf der Ladefliche
eines Trucks zu sehen ist. »Im Kampf zwischen Geschichte und Gedichtnis
haben die technischen Bilder gewonnen«, meint Elsaesser (2009: 181). Und
daher ist es nur folgerichtig, dass Amelio mit dieser Pointe auch seinen Film
enden lisst.

In der Schlusssequenz besteigen Gino und Michele ein Boot, das sie mit
albanischen Emigrant:innen zuriick nach Italien bringen wird. Der Name des
Bootes lautet Partisani und verweist auf den italienischen Freiheitskampf im
Zweiten Weltkrieg. Er wird auch als Symbol eines anderen Kampfes funktio-
nalisiert, gegen die massenmediale Prigung der Wahrnehmung und Erinne-
rung. Amelio zitiert augenscheinlich die Bilder des Frachters Vlora, der im Jahr
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1991 den Hafen von Bari erreicht und als massenmediales Grenzereignis zwi-
schen Flucht und Zuriickweisung in ein 6ffentliches Bewusstsein Einzug hilt
(sieche Abb. 6.28, 6.29).

Abb. 6.28 §6.29: Ankunft der Vlora in Bari 1991 in der NZZ (1) und Zitat im Film (r)

Rene Jiirdier Jeiting

Quelle: LAMERICA (Amelio, 1994)

Die Bilder eines »albanischen Massenexodus« gehen um die Welt. Sie wer-
den ikonisch und stehen fortan fiir eine italienische und europiische >Fliicht-
lingskrise<.”

Auch die darauffolgenden Bildsequenzen stehen einer kontextualisierten
Erzihlweise diametral gegeniiber. Der continuity gaze des klassisch narrativen
Films wird im Sinne einer Brecht'schen Verfremdungsisthetik iiber ein spe-
zifisches Blickregime gebrochen (cf. Winkler, 2015: 401). Die Blickfolge bricht
zusammen, als Michele auf einmal selbst in die Kamera blickt — darauffolgend
zeigt Amelio Gesichter albanischer Kinder und Familien in Groflaufnahme, die
sich ebenfalls stumm und regungslos dem Kameradispositiv zuwenden (siehe
Abb. 6.30, 6.31).

13 Bezeichnenderweise tauchen diese Bilder in der medialen Berichterstattung im Jahr
2015 als politisch instrumentalisierte Eruptionen der Vergangenheit wieder auf. Das
mediale Zitat funktioniert im Sinne von Christian Metz (1997) als Enunziationsstim-
me, die sich gegen einen anti-humanitdren migrationspolitischen Diskurs ausspricht,
der sich in Italien in den ausgehenden Zweitausendern konsolidiert und in der Legge
Bossi-Fini (2002) miindet (cf. Fonzo, 2017: 129ff.).
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Abb. 6.30 56.31: Bruch des continutiy-gaze im Finale

Quelle: LAMERICA (Amelio, 1994)

Die Individualitit dieser Bilder wird rhythmisch kontrastiert durch eine
objektivierende und distanzschaffende Perspektive auf das Schiff von oben,
die die anonyme menschliche Masse zeigt. Das Schiff wird iiber eine thea-
trale Verfremdung zur Bithne, auf der die (migrations-)politischen und (mas-
sen-)medialen Verhiltnisse offengelegt werden (cf. Winkler, 2015: 401f.).

Aufgrund seines geistigen Zustands wihnt sich der alte Michele nun auf
dem Weg nach LaMERIcA. Die Riickkehr einer verdringten italienischen ko-
lonialen Vergangenheit (in Albanien), mit der das Publikum im Vorspann in
medias res konfrontiert wurde, findet am Ende seine Parallele im epochalen
Ereignis der italienischen Auswanderung nach Amerika. Amelio entwirft im
Sinne Hans Magnus Enzenbergers Eassys Die grofse Wanderung (1994) die Idee
der Migration als »anthropologische Konstante« (13), die sich tiber transnatio-
nale Figurationen der Turbulenz manifestiert und dabei »unausweichlich nach
dem Ausgleich« strebt (ebd.: 9). Uber die starke inter- und intramediale Aufla-
dung setzt er auf die Wiederverwendung und Neuverhandlung von filmischen
und populirkulturellen Bildern im Sinne einer Rhetorik derselben (cf. Joost,
2008:10), um sie von der Geschichte (des italienischen Kinos) zu abstrahieren.
Die Bilder fithren als Spuren zu einem Gefiige und Palimpsest. Beides liegt>da-
hinter< und verweist als Auf3enseite auf die potenziellen Fehlleistungen dieses
Bildgedichtnisses. In Elsaessers (2009) Ausfithrungen handelt es sich um den
Versuch,

»den historischen Bildern unserer Medien eine Wahrheit abzuringen und
gleichzeitig dem Zuschauer die Moglichkeit zu geben zu entdecken und zu
reflektieren, wie stark die eigene Erinnerung von solchen Bildern gepragt ist
und wie schwer daher die eigene psychische und ethische Identitit zu ver-
orten ist« (184).
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LAMERICA steht also programmatisch fiir eine neue Form der Erinnerungs-
arbeit, eine duplicita prospettica, die kulturhistorisch und medienontologisch
dazu einliddt, (E-)Migration als transmediale Verflechtungsgeschichte zu be-
trachten. Amelio ibersieht dabei keineswegs, dass (Migrations-)Filme narra-
tive Konstrukte sind, die ihrerseits durch Formate oder Genrelogiken geprigt
sind (cf. Lacey, 2005:136). Auch sie sind letzten Endes immer nur Prothesen fiir
das, was im technischen Bild der Realitit fehlt (cf. Elsaesser, 2009: 181fT.).

6.4 Bildspannungen bei Crialese

»Dekadrierung [wirkt] hier nicht
fragmentierend, nicht zerstiickelnd (so
kann sie nur aus der Perspektive der
verlorenen klassischen Ganzheit
wirken); im Gegenteil, sie erzeugt
Vielfalt und schafft neue
Anordnungen.«

Pascal Bonitzer (2011): Dekadrierungen,
101

Auch Emanuele Crialeses Erzihlung der italienischen Emigration rekurriert
auf ausstellende Gesten der Medialitit. Damit kniipft er an die Brider Taviani
(cf. 1984, 1987), vor allem jedoch an Amelios LAMERICA an. In dieser letzten
Perspektivierung italo-italienischer Erinnerungsarbeit wird das originire
Potenzial textueller Rekonfiguration der Vergangenheit itber das Konzept
der Bildspannung am Beispiel der beiden Emigrationsfilme ONCE WE WERE
STRANGERS (1997) und NUOVOMONDO (2006) geschirft. Referenzen zu >frem-
den« Medien spielen hierfiir ebenso eine Rolle wie binnenmediale Formen der
Differenz, die mit dem Konzept der Dekadrierung nach Pascal Bonitzer [1978]
spezifiziert werden. Wie gelingt es, die »beherrschende Unbeweglichkeit des
Blicks scheitern [zu] lassen« (Bonitzer, 2011: 101) und welche (semantische)
Funktion erfillt dieses bildtheoretische Programm im Hinblick auf eine
Entzauberungsarbeit der Erinnerung?

Emanuele Crialese bespielt in seinem (Euvre das Thema der Migration
auf unterschiedliche Art und Weise. Er nimmt Italien iiber ein spezifisches
Phinomen und iiber variierende raumzeitliche Achsen in den Fokus. Manie-
rismus, »cinema of inbetween-ness«, »cinematic hybridization« und Autoren-
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bis kommerzielles Kino sind Etiketten, mit denen seine Filme (internatio-
nal) durchaus ambivalent besprochen werden. Insbesondere aufgrund der
Rezeption von RESPIRO (2002) — ein Film, der mit starken Anleihen an den
italienischen Neorealismus spielt — wird Crialese einer Riege an jungen ita-
lienischen Filmschaffenden zugeordnet, die im Sinne eines cinema dautore
iiber die Regie- und Drehbucharbeit hinaus die kiinstlerischen Vorstellungen
in den Entstehungsprozess einfliefRen lassen. Mit dem kontrir diskutierten
Film TERRAFERMA (2011) verzeichnet Crialese einen kommerziellen Erfolg und
wird in der internationalen Filmwissenschaft auch tiber die Kategorie Publi-
kumswirksambkeit respektive >Mainstreamkino« rezipiert (cf. O'Healy, 2019).
Das vielfach ausgezeichnete Historienepos NuovoMoNDoO schliefilich wird
vor allem aufgrund seiner formalisthetischen Hybridisierungen ambivalent
diskutiert (cf. Saponari, 2012; Heyer-Caput, 2013; Chimenti, 2009).

Crialeses Filme beziehen sich alle auf das Thema der Grenze: auf Grenzen
zwischen Vernunft und Wahnsinn in RESPIRO, auf die faktischen Grenzen der
>Festung Europa«in TERRAFERMA und auf die Grenzen der Liebe und dysfunk-
tionaler Familien in seinem jiingst erschienenen Drama L’IMMENSITA (2022).
Seine Inszenierungspraktiken zeichnen sich dadurch aus, dass sie grundle-
gende Konventionen des publikumswirksamen Kinos iiber den Riickgriff auf
Filter und Verfremdungseftekte doppelt kodieren, ohne den Fluss und die Ge-
schlossenheit des klassisch-narrativen Films zu durchbrechen. In diesem viel-
stimmigen Echo werden inter- und intramediale Referenzen bemerkenswert
oft diskutiert. Daraus ergibt sich auch das Forschungsdesiderat. Es geht dar-
um, diese »priifend-fragende Vergleichspraxis zum Zwecke der Selbsterkennt-
nis« (Kirchmann & Ruchatz, 2014: 9) genauer in den Blick zu nehmen. Der Fo-
kus der Analyse liegt auf spezifischen Filtern medialer Wahrnehmung, die den
Blick iiber Bildspannungen herausfordern und dadurch medienreflexive Po-
tenziale entfalten. Es sind also

»bildstilistische Aspekte [...], die mit der Materialitit des Mediums operie-
ren und dabei eine Spannung erzeugen, die vorwiegend eine optische ist —
sei sie nun intendiert oder nicht« (Echle & Brinckmann, 2011: 5).

Diese Bildspannungen sind im Rahmen der Intermedialititstheorie zu veror-
ten, weil sie »[v]isuelle Referenzen zu den Bildern anderer Medien, wie der Ma-
lerei, der Fotografie oder den Auffithrungskiinsten insgesamt« (ebd.), aufwei-
sen.
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Crialeses Bilder geraten aus dem Gleichgewicht. Zum einen werden bin-
nenmediale Formen der Differenz (etwa iber virtuose Kadrierungsverfahren)
in Bezug zu konventionalisierten und habitualisierten Formen des Kinos ge-
setzt. Wobei das klassische (Hollywood-)Kino wortwortlich den Flucht- und
Referenzpunkt dieser Relationierungen darstellt. Zum anderen spielen inter-
mediale Referenzen zu anderen Medien und/oder eine intramediale Archiv-
arbeit am eigenen Medium (insbesondere der italo-amerikanischen Filmge-
schichte) in der Konstruktion dieser Bildspannungen eine wesentliche Rolle.
In den Filmanalysen steht neben der Isolierung und Beschreibung dieser Ver-
fahren vor allem die Frage nach deren Funktion im Vordergrund. Die grundle-
gende These lautet folglich: Crialese signalisiert itber medienreflexive Verweise
ein Partizipieren an einem kollektiven Emigrationsgedichtnis, stets wird der
Verweis auf die Performanz des Kinos mitgedacht. Zumindest betont der Re-
gisseur selbst diese Lesart in der paratextuellen Inszenierung seiner Filme.

Der reflexive Modus in Hinblick auf (kinematografische) Erinnerungskul-
turen ist bereits im Titel seines wenig rezipierten Spielfilmdebuts ONCE WE
WERE STRANGERS angelegt und verspricht eine mirchenhafte Uberwindung
der traumatischen Vergangenheitserfahrung einer estranietd in den USA. In
der italo-franzésischen Koproduktion, die Crialese unmittelbar nach seinem
Abschluss an der Tisch School of Arts in New York dreht, wird durch die Titel-
anleihe an Sergio Leones ONCE UPON A TIME IN AMERICA (1984) gleichzeitig
auf die hollywoodsche Illusion dieser Fremdheits- und Vergangenheitsbewil-
tigung hingewiesen. Mit dem vielfach pramierten Film NuovoMoNDO widmet
sich Crialese knapp eine Dekade spiter erneut dem Thema der italienischen
Auswanderung und inszeniert eine danteske Traumreise der Familie Mancuso
von der »alten< in die >neue Welt«."* Damit wird der Blick vermeintlich einge-
engt auf die Phase der grande emigrazione, umgekehrt aber verweist der eng-
lischsprachige Titel fiir den anglofonen Markt The Golden Door explizit auf den
Erinnerungs- und Grenzort Ellis Island. Angedeutet wird damit eine erinne-
rungsgeschichtliche Perspektivenverlagerung. Die Titel der Filme sind Chif-
fren symbolischer Selbstverstindigung gesellschaftlicher Erinnerungskultu-
ren, die gleichzeitig einen Metaverweis auf die Narrativisierung der Geschich-

14 Pramiert u.a. mit dem Silbernen Lowen (Venedig, 2006); 13 Nominierungen fiir den Da-
vid di Donatello (2007) und Gewinner in drei Kategorien.
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te selbst (cf. White, 1996:17-38) sowie Zeit- und Standpunktabhingigkeiten bei
der Perspektivierung von Migration mitfithren.”

Der Hauptprotagonist Antonio [Vincenzo Amato] treibt zu Beginn des
Films ONCE WE WERE STRANGERS in einem kleinen Schiff dem sicheren
Hafen einer Grofistadt entgegen. Gewittergeriusche am Horizont lassen
Unheilvolles erwarten. Aus dem Off ertént der Hit Io Sono il Vento von Arturo
Testa (1959), der Elemente des Jazz mit italienischer Populirmusik verkniipft.
Crialese zitiert hier den kinematografischen Motivschatz des Emigrati-
onskinos (Schiffsreise), der im akustischen Gewandt italo-amerikanischer
Verbindungen ironisierend aufgerufen wird. In tonaler Montage mit dem
Gewitterdonner folgt kurz darauf ein harter Schnitt: Der Filmtitel erscheint
in Lettern des (Italo-)Westerns (siche Abb. 6.32, 6.33).

ADbb. 6.32 §6.33 : Exposition (1) und Lettern des (Italo-)Westerns (r)

ONCE WE WERE

STRANGERS

Quelle: ONCE WE WERE STRANGERS (Crialese, 1997)

Davon unberithrt erreicht der Protagonist schlief8lich unbekiimmert das
Festland. Er schwingt sich, dem Regen trotzend, voller Elan auf sein Fahrrad
und fihrt davon. Bildsprachlich erzihlt das Intro einerseits das Hinter-sich-
Lassen italo-amerikanischer Fremdheit. Andererseits suggeriert die Bildfolge,
dass der Protagonist aus einem unbestimmbaren Raum aus dem Off kommt.
Eingangs zeigt die Kamera nimlich einzig das Meer, wihrend Antonio erst all-
mihlich, in einem kleinen Segelboot treibend, kadriert wird. Damit wird eine
Prozedur der Bildspannung vorweggenommen: Das Zentrum des Bildkaders
bleibt zunichst referenzlos und erzeugt eine Art »nicht-narrative suspense«
(Bonitzer, 2011:98). Die Kamera bleibt statisch, bis Antonio quasi zufillig durch

15 Die Paratexte zu NuovoMoNDO unterscheiden sich je nach (italienisch- oder englisch-
sprachigen) Distributionskontexten grundlegend und spielen mit Erinnerungskultu-
ren (DVD-Cover, Filmtrailer, Filmposter) (cf. Carbonara, 2017: 132ff.).
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den Gang der Wellen in das Bildzentrum getrieben wird. Schon diese Initiali-
sierung des Films spielt mit medienreflexiven Gesten, scheint es doch darum
zu gehen, filmische Vergangenheit von der Gegenwart, aber auch die Kamera
von der Szene zu l6sen, um damit den filmischen Konstruktionscharakter of-
fenzulegen. Wihrend der klassische Establishing Shot eine Immersion in die
Filmwelt anstrebt und die Filmkamera als unsichtbare Beobachterin den Blick
lenkt, gerit Antonio iiber das Prinzip der Zufilligkeit ins Bild.

Auch die Inszenierung des Stadtraums folgt dem Modus der Abstraktion:
So spielt ein Grof3teil der Filmhandlung in Innenrdumen. Das Aufden istin ers-
ter Linie die graue und vollends anonyme Architektur einer Grof3stadt. Einzig
eine Totale der Brooklyn Bridge verleiht schlieflich Gewissheit iiber den Hand-
lungsort. Mit dieser Einstellung zitiert Crialese bildsprachlich Sergio Leones
Klassiker ONCE UPON A TIME IN AMERICA. Durch diesen Intertext steht sein
Film fiir episches Erinnerungskino, italo-amerikanische Kinotradition, aber
auch fiir grof3e Desillusionierung. New York als Schauplatz wird tiber ein dop-
pelt kodiertes Filmbild kenntlich: Zwar zeigt das bildliche Zitat einen srealenc
Ausschnitt der Welt, gleichzeitig betont es aber als Simulakrum (Baudrillards,
1981) die Materialitit des Mediums. Dimitri Chimenti (2009) bezeichnet die-
se Einstellung als »sineddoche visuale« (120), dessen Zweck es vorrangig sei,
Amerika als Erzihlung auszuweisen. Das Simulakrum vermag die Kategorien
wahr und falsch, Realitit und Imagination aufzulsen und wird durch Inde-
terminiertheit definiert (cf. Pravadelli, 2019: 152). Montiert wird diese Einstel-
lung bezeichnenderweise unmittelbar nachdem Antonio und sein Freund Apu
ein Filmstudio verlassen, um direkt im Anschluss die imaginire Welt des Kinos
(gleich wieder) tiber eine Metaebene zu betreten (siehe Abb. 6.34, 6.35).

ADbb. 6.34 66.35: Filmstudio (1) und Zitat der Brooklyn-Bridge (r)
e

Quelle: ONCE WE WERE STRANGERS (Crialese, 1997)
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Der Film NuovoMoNDoO hingegen beginnt mit einer Sequenz aus Halbto-
talen: Salvatore [Vincenzo Amato] und sein Sohn kimpfen sich, aus Aberglau-
ben mit Steinen im Mund, durch eine karge, felsige Landschaft zum Gipfel ei-
nes Berges empor (siehe Abb. 6.36). Die Tonspur gibt Naturgerdusche wieder
(etwa Tierlaute und Windrauschen). Es gibt keine Dialoge. Die Hirtenkleidung
der Wanderer ist zerrissen, sie ist erdfarben und zeigt Urspriinglichkeit an.
Der dichte Nebelschleier und die luftigen Hohen erzeugen zusitzlich mythi-
sche Konnotationen. Durch den langsamen Zoom-out — die Einstellung weitet
sich aus der Vogelperspektive langsam in ein Panorama — ist schliefRlich nicht
mehr zu erkennen als eine orografische Oberfliche. Die archaische Inselwelt,
in der NUOVOMONDO seinen Ausgang nimmt, evoziert das Genre des neorea-
listischen Inselfilms und spielt gleichzeitig mit mythologischen Konnotatio-
nen (cf. Winkler, 2009: 39-52).

Die folgende Szene zeigt die Ankunft auf dem Berggipfel: Salvatore findet
Fotografien, die ein iibernatiirlich grofies Huhn und einen Weihnachtsbaum
voller Goldmiinzen zeigen (siehe Abb. 6.37).

Abb. 6.36 56.37: Ankunft auf dem Gipfel (1) und Fotografien (r)

Quelle: NuovomMoNDO (Crialese, 2006)

Die Fotografien geben kein Abbild der Realitit wieder, sondern sind me-
diale Manipulationen derselben. Von den Zuseher:innen werden sie ad hoc als
solche dechiffriert und funktionieren damit als klassisches Element der sus-
pense, im Sinne divergierender Wissensstinde von Zuschauer:in und Protago-
nist. Als Zuseher:innen entlarven wir diese Fotomontagen als Ins-Bild-Setzun-
gen eines kulturellen Imaginiren Amerikas. Fiir die Familie Mancuso sind die-
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se Propagandafotos »paper words«'® und damit handfester Beweis dafiir, dass
das Paradies existiert und im Westen liegt. Salvatore erlebt fortan Wahnvor-
stellungen, die aufgrund des Wissensvorsprungs des Publikums innerdiege-
tisch nur noch schwach als Traumsequenzen eingeleitet werden. Dadurch wird
ein zwischen Realitit und Imagination oszillierender Modus legitimiert, der
die Unversehrtheit der filmischen Welt perturbiert, sie aber nicht zum Ein-
sturz bringt (siehe Abb. 6.38, 6.39).

ADbb. 6.38 &6.39: Imaginationen des Protagonisten Salvatore

Quelle: NuovoMONDO (Crialese, 2006)

Im ersten Drittel der Narration wird durch das Imaginare eine permanente
Prisenz bzw. ein »Verhext-sein der Bilder« (Morin, 1958: 89) inszeniert. Bis auf
die Simulakren und Salvatores Phantasmagorien bekommen die Zuschauen-
den das ertraumte Amerika nur als onirisches Milchbad zu Gesicht, selbst als es
von der Familie Mancuso schlussendlich erreicht wird. Diese Schlusssequenz
istals Traumbild kinematografischer Provenienz kodiert: Sie reminisziert mo-
tivisch Fellinis Finale von E LA NAVE VA (1983) und den neorealistischen Emi-
grationsklassiker IL CAMMINO DELLA SPERANZA (1950) von Pietro Germi. Die
wunderliche Metamorphose der archaischen Zeit in die Moderne bleibt eine
unerreichbare kinematografische Idee. In den Vorbereitungsarbeiten zu Nuo-
VOMONDO - urspriinglich hitte es ein Dokumentarfilm werden sollen — st6{3t
Crialese im Ellis Island National Museum of Immigration auf Propagandapostkar-
ten, die er als Schliisselereignis fiir den Aufbruch in die neue Welt inszeniert.
Durch sie sei die Idee geboren worden, die grande emigrazione nicht zu doku-
mentieren, sondern als Fiktion zu erzihlen.

16  Paper words wurden Briefe genannt, die nicht alphabetisierte Italiener:innen denen
diktierten, die schreiben konnten.
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In der simulakralen Eigenschaft der Fotomontagen entdeckt Crialese die
>Methodik« des amerikanischen Traums und — wie es scheint — auch ein inter-
mediales Verfahren der Medienreflexion, das wie schon bei den Tavianis (1987)
die magische Anziehungs- und Strahlkraft Hollywoods im Visier hat. Dimi-
tri Chimenti (2009) bezeichnet die Propagandafotos als »[e]ine Antizipierung
der Selbstinszenierungen, die die USA iiber Hollywood fortan betreiben sollte«
(121). Crialese reflektiert also fast schon plakativ deren imaginire Wirkmacht.
Diese Prozedur ist geradezu beispielhaft fiir eine »Vermessung von Abstand
und Nihe zwischen [...] relationierten Medien« (Ruchatz, 2014: 9). Sie dient
Crialese dazu, eine etwas provokative Behauptung der Affinitit (zum Holly-
woodkino) aufzustellen:

»lch habe mich gefragt, wie sie das geschafft haben, wenn innerhalb von 20
Jahren Millionen von Menschen eingewandert sind. Und mir fiel auf, dass
es dieselben Methoden wie heute sind: Durch die Manipulierung von Bil-
dern. Damals haben sie Fotomontagen von kleinen Bauern und iiberdimen-
sional grofien Hithnern oder Gemiise gemacht und sie in Europa auf dem
Land verteilt, dort wo Leute nicht Lesen und Schreiben konnten — und ih-
nen mit den gefélschten Fotos das gelobte Land vorgegaukelt. [...] So ent-
stand der Mythos Amerika. Diese Methode wurde nie aufgegeben. Bis zum
heutigen Tag verbreiten die USA Bilder ihres Landes, die nicht echt sind. [...]
Durch die Kraft der Bilder und die Macht, die sie durch ihre Selbstdarstel-
lung haben. Dadurch kolonialisieren sie die gesamte Welt. In Italien werden
90 Prozent der Kinokarten fiir Hollywoodfilme verkauft. In Deutschland, Os-
terreich, Spanien und anderswo ist es dhnlich« (Ray-magazin, 2012).

In der paratextuellen Inszenierung zu NUOVOMONDO expliziert Crialese wie-
derholt die kinematografische Genealogie des amerikanischen Traums, die
Verbindungslinien zwischen der »Entstehung des Mythos Amerika« und der
»Kraft der Bilder« des Hollywoodkinos (ebd.). In einem anderen Interview
sagt Crialese:

»| think my film mirrors the power of images of a fictional world on a differ-
ent world [...] this power of images of a fictional world has constructed sthe
dream of America<as the promised Land« (Midding, 2007: 35).

Damit affirmiert er wiederholt das Protonarrativ des amerikanischen Traums,
das im Hollywoodkino »unermiidlich durchgespielt« wurde (und immer noch
wird) und gleichzeitig mit dem von »der Verfassung vorgesehenen Streben
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nach Gliick, Wohlstand und Selbstbestimmung einhergeht« (Bronfen & Grob,
2013: 16). Dass das unkritische Verhiltnis zum Medium — und damit der illu-
sorische Realismus der Traumfabrik - iiber die formale Verschleierung der
medialen Bedingtheit und ihrer ideologischen Voraussetzungen reiissiert,
ist inzwischen ein Topos der allgemeinen filmwissenschaftlichen Diskurse
geworden.

Kadrierungsverfahren

Crialeses Filme brechen nicht mit konventionalisierten Modi der Reprisentati-
on, sondern bemithen sich um deren figurative Ausstellung iiber mediale Ver-
messungsarbeiten. So erzeugen die Einzel- und Systemreferenzen hiufig ei-
ne Dissonanz, etwa zwischen dem neorealistischen Authentizititsversprechen
und den Traumwandlungen eines modernen Kinos (NUOVOMONDO) oder iiber
die doppelte Kodierung von Filmbildern, die italo-amerikanische Vergangen-
heitin der Gegenwart befragen (ONCE WE WERE STRANGERS). Diese Spannun-
gen im intertextuellen Gefiige des Kinos sind offenbar intendiert und fordern
zur Einordnung und (Selbst-)Beobachtung heraus:

»lo cerco proprio un elemento di inspiegabilita razionale, detesto dare rispo-
ste, evito di spiegare tutto tutto e chiedo allo spettatore un piccolo sforzo.
Quello di accendere la sua, d’'immaginazione« (Crialese, 2011; zit. n. Manci-
nelli, 2011).

Der bisher unberithrte Aspekt binnenmedialer Differenzformen steht daher
im Zentrum der folgenden detaillierten Filmanalyse. Es handelt sich dabei um
ein Verfahren medialer Selbstthematisierung, das iiber die epistemologische
Unterscheidung von Medium und Form (Luhmann, 1995;1998) konzeptualisiert
wird. Luhmann definiert das Medium als Méglichkeitshorizont loser Kopp-
lungen von Elementen, die als Form aktualisiert werden. Der Gebrauch der
Formen wirkt wiederum strukturierend auf das Medium zuriick (cf. Kirch-
mann & Ruchatz, 2014: 19f.). Die Prinzipien des klassisch-narrativen Films
(Zentrierung, Rekadrierung, Harmonisierung der Komposition) (cf. Bordwell,
Thompson, Staiger, 1985: 50ff.) konstituieren beispielsweise eine Form, die als
Classical Hollywood Cinema bis in die 1960er Jahre als Eins mit dem Medium
Film selbst wahrgenommen wird. Grund dafiir waren die Konventionalisie-
rung und Habitualisierung im langjihrigen Prozess der filmischen Rezeption.
Die Vermessung der Affinitit oder Differenz zu >klassischen< und dominanten
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Formen der Reprisentation verlauft also (auch) entlang der Komposition des
optischen Aufbaus und der spezifischen Kadrierungen der Filmbilder. Aus
medienepistemologischer Sicht erlauben diese Bildspannungen, den Blick fir
jene Formen zu schirfen, die iiber ihre Abweichungen mit der Materialitit des
Mediums operieren und auf einen Prozess der Bildgenese verweisen. »Dem
Film ist die Macht eigen, den Blickwinkel wie auch eine Situation kippen zu
lassen« (Bonitzer, 2011: 100).

Crialese behilt seine Protagonist:innen wortwoértlich im Fokus, punktuell
verliert die Kamera sie aber aus dem Blick, die Bilder geraten wortwortlich
aus dem Gleichgewicht. Die Erzahlperspektive in ONCE WE WERE STRANGERS
wird an den Hauptprotagonisten Antonio angebunden — nicht itber subjekti-
ve bzw. Point-of-View-Einstellungen, sondern iiberwiegend tiber den Einsatz
von Halbtotalen. Sie zeigen Antonio akribisch im Fluchtpunkt des optischen
Bildaufbaus und etablieren eine dem Film immanente zweite Rahmung (bzw.
Kadrierung). Auch auf Narrationsebene spielt der Film mit der Metaebene kli-
scheehafter und stereotypisierter Reprisentationen von Italiener:innen. Da-
mit erinnert der Film stark an Brusatis PANE E CIOCCOLATA. Diese riscrittura
wird tiber die Figur einer donna-angelica orchestriert und augenzwinkernd mit
einem italienischen kulturgeschichtlichen Topos der Erlésung verwoben.”

Antonio arbeitet — wie konnte es anders sein — als cameriere in einem italie-
nischen Restaurant, wo er zum ersten Mal seiner zukiinftigen Geliebten begeg-
net. Aufgrund eines Streits mit ihrer Begleitung - er entziindet sich daran, wie
eine italienische« Carbonara zubereiten werden sollte — kiindigt er seine An-
stellung. Antonio ist ein begnadeter Liebhaber. Seine Beziehung zu einer New
Yorker Unternehmerin ist repressiv und oberflichlich. So wird er etwa daftr
bezahlt, fiir ihre Freundinnen als Model zu posieren, zunichst als antiker Ro-
mer verkleidet und spiter ohne Kleider. Im Hintergrund dieser Szene spielt Vi-
valdis Dievier Jahreszeiten (siche Abb. 6.40, 6.41). Als illegaler Einwanderer muss
er zu guter Letzt als stranger in die italienische sHeimat« zuriickkehren.

17 Das Gesicht seiner Freundin Ellen erinnert Antonio an eine Darstellung der Jungfrau
Maria. Sie fihrt ihn, im Stile einer modernen Ariadne, heraus aus einem Netz struk-
tureller Unterdriickungen, die gleichsam als dominante Laster italo-amerikanischer
Filmgeschichte bezeichnet werden kénnen.
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Abb. 6.40 §6.41: Restaurant (1) und Pose (7)

Quelle: ONCE WE WERE STRANGERS (Crialese, 1997)

Die stringente Kadrierung, die den Hauptdarsteller beharrlich im Flucht-
punkt fokussiert, erstreckt sich iiber grofie Strecken des Films und wird so zu
einem formalisthetischen Strukturelement. Diese Technik sorgt fiir Trans-
parenz — von der textuellen Oberfliche des Bildes in die riumliche Tiefe —,
was mit jenem illusorischen Realititseindruck einhergeht, der den »ideolo-
gisch verkennenden« Effekt des Kinos determiniert. Damit nun eine Reflexion
iiber das Medium selbst gelingen kann, ist es vonnéten, den imaginiren
Signifikanten des Kinos (Metz, 2000) in seiner Textualitit zu figurieren. Dafiir
muss

»die scheinbare Transparenz raumlicher Tiefe zum Oberflacheneffekt aufge-
hoben werden [...], d.h. die Perspektivkonstruktion mufs in ihrem reprasen-
tativen Effekt dekonstruiert werden (eine Praxis in der Malerei seit Cezan-
ne)« (Paech, 1997: 402).

Crialese figuriert den Prozess der Kadrierung als klassische Form iiber zwei
Verfahren: Verdopplung und Verschiebung der klassischen »Blickstruktur«
(Bonitzer, 2011: 94): Die zentralperspektivisch ausgerichteten Halbtotalen
kommen insbesondere in Innenriumen zum Einsatz und enthalten noch die
Zeichen ihrer Konstruktion. Die Linienfithrung der bildlichen Architektur
dieses centering wird ausstellend inszeniert und dadurch sichtbar. In den
Filmbildern enthalten sind im Sinne einer Vorzeichnung skizzenhaft die
Linienfithrungen. Sie miinden in den Fluchtpunkt, den Bildkader gleichsam
symbolisch verdoppelnd und eine Oberflichenwirkung erzeugend.

Zwischen der immersiven und der distanzhaltenden Qualitit der Bilder
wird eine Spannung erzeugt, die das sehende Subjekt mit der immanenten
Doppeldeutigkeit der Zentralperspektive konfrontiert (siche Abb. 6.42-6.44).
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Abb. 6.42-6.44: Ausgestelltes centering

Quelle: ONCE WE WERE STRANGERS (Crialese, 1997)

Bonitzer (2011) beginnt seine Uberlegungen zur Dekadrierung mit einem
Kommentar zu Erwin Panofskys Die Perspektive als symbolische Form [1927], der
die Zentralperspektive als ambivalente Methode der (Renaissance-)Malerei
entdeckt hat:

»So 1313t sich die Geschichte der Perspektive mit gleichem Recht als ein Tri-
umph des distanzierenden und objektivierenden Wirklichkeitssinns und als
ein Triumph des distanzverneinenden menschlichen Machtstrebens, ebenso
wohl als Befestigung und Systematisierung der AufRenwelt wie als Erweite-
rung der Ichsphéare begreifen« (Panofsky, 1927, zit. n. Bonitzer, 2011: 93).

Die offenen Linien im Bildvordergrund halten auf Distanz und lenken den
Blick gleichzeitig zum Bildzentrum, um den Realititseindruck zu figurieren,
in dem Dispositivtheoretiker:innen den ideologischen Hauptmakel des Kinos
sehen (cf. Kirsten, 2009: 145). Neben Pascal Bonitzer beschiftigt sich vor
allem Jean-Pierre Oudart (1971) mit dem piktorialen System der Malerei und
iibertragt seine Gedanken auf das Kino. Er beschreibt den Realitits- und den
Wirklichkeitseffekt (effet de reel, effet de realité), die vor allem durch die Zentral-
perspektive reiissieren; nur seien diese Effekte dem apparativen Dispositiv
eingeschrieben. Man verkenne,

»dass die Aufnahme durch die Kamera und die Projektion des Films auto-
matisch und simultan einen Realitatseffekt (Analogie) und einen Wirklich-
keitseffekt produziere« (zit. n. Kirsten, 2009: 146)."

In diesen Einstellungen begeben sich die zentripetalen und zentrifugalen Ei-
genschaften des Bildes tiber die angedeutete Verdopplung der Kadrierung in

18  Zur Vertiefung siehe Kirsten (2009: 141-162).
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ein Spannungsverhaltnis. Neben dieser symmetrischen Ausstellung und Zen-
trierung des Blicks rekurriert Crialese auf Verschiebungen desselben, indem
er einen auffillig schrigen Blickwinkel wihlt. Zwar sei der »auergewdhnliche
Blickwinkel« (Bonitzer, 2011: 96) dem Kino immanent, ja, es habe ihn gar »er-
funden«, doch geraten diese Einstellungen im Rahmen der sonst streng zen-
trierenden Bildkompositionen wortwortlich aus der Balance.

Besonders deutlich inszeniert Crialese die plotzliche Verschiebung des
filmischen Blicks in einer Szene, in der Antonio als Model posiert und lits-
ternen Blicken ausgesetzt ist. Die Kamera blickt von einem Rand, aus der
Froschperspektive, auf eine zentralperspektivisch ausgestellte Szenerie (siehe
Abb. 6.45).

Abb. 6.45 : Verschiebungen des Blickes

Quelle: ONCE WE WERE STRANGERS (Crialese, 1997)

In der klassischen Malerei bewirkt diese schrige Bildkomposition eine
»Verfithrung« der Betrachtenden. Sie gewinnt durch ein voyeuristisches Ar-
rangement an zentrifugaler Wirkung. »In gewisser Weise ergreifen die Nahe
und der Blickwinkel den Betrachter und ziehen ihn ins Gemilde hinein«
(Bonitzer, 2011: 94)." Wir werden ebenfalls zu heimlichen Beobachter:innen
mittels einer Stérung des Blicks: Vor die relevante Szene im Bildvorder-
grund schieben sich iiberkreuzte Beine eines Publikums. Diese fiir den Film
untypische Praxis des gehinderten Blicks markiert eine Abweichung vom

19 Bonitzer (2011) analysiert am Beispiel der Gemélde Las Meninas von Diego Velazques
(1656) und Der heilige Hieronymus von Albrecht Diirer (1514) (94).
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filmtypischen Formenrepertoire und unterstreicht gleichzeitig die Piktoria-
litdt der Bildkomposition — zumal dieser Effekt in der (klassischen) Malerei
genutzt wird, um Raumtiefe zu erzeugen. Dariiber hinaus werden in dieser
Szene Malerei und Film durch eine Arretierung der filmischen Bewegung
und Kontinuitit relationiert, denn die Kamera verharrt bemerkenswert lange
und statisch in dieser Einstellung. Dass Crialese in diesem Film (wie tibri-
gens auch in NUOVOMONDO)*® offenbar einen diskursiven Verweis auf die
Malerei mitfihrt, wird nicht nur itber die Narration angezeigt, sondern auch
tiber den Riickgriff auf ein Formenrepertoire, das der Kunstform der Malerei
zugeordnet wird.

»Godard (director of photography) acknowledges the visual influence of the
photography of Alfred Stieglitz, of Peter Watkin's 1974 film devoted to the
Norwegian expressionist painter, Edward Munch, and the impact thata book
of autochromes had on her NUOVOMONDO cinematography« (Heyer-Ca-
put, 2013: 276).

Die Relationierung gelingt iiber eine filmische Form der Uberblendung (ei-
ne »metaphorische Intermedialitit«),” die gleichsam die Kontingenz ontolo-
gischer Differenzsetzungen zwischen den Kiinsten formuliert. Deren diskur-
sive Verfassung wird gleichsam betont und fiir eine semantische Perspekti-
ve beansprucht, schlieflich geht es Crialese in ONCE WE WERE STRANGERS
um die piktorale Ausstellung grofer italienischer Klischees und Stereotypen
italo-amerikanischer Populdrkultur. In diesem Zusammenhang ist die Form,
die die (Un-)Eigentlichkeit der Medialititen insinuiert, fiir die Sinnerzeugung
und Leseart des Films konstitutiv. Zwischen den das Stereotyp begleitenden
Erwartungen und den differenten Bildaktualisierungen derselben entsteht ei-
ne narrative Spannung, die von dsthetischen Prozeduren gerahmt und hervor-
gebraucht wird. In diesem Sinne schafft Crialese hier kein Stereotyp, sondern
erkundet vielmehr die filmischen Moglichkeiten, die »fixity« (cf. Bhabha, 1997:

20 Ineinem Interview verrat Godard, dass die Filmbilder wie »pointilist paintings«ausse-
hen sollten (Oppenheimer 2007, zit. n. Heyer-Caput, 2013: 276).

21 Torsten Scheid fithrt den Begriff der »metaphorischen Intermedialitat« (22) am Bei-
spiel der Fotografie im Film ein: »Indem er seine Begrifflichkeit dem Bereich der rheto-
rischen Figuren entlehnt, betont Scheid noch einmal den Charakter des reinen Sprech-
aktes, der diskursiven Zurichtung[...], diejeder Identifizierung eines Mediums zugrun-
deliegt« (zit. n. Kirchmann & Ruchatz, 2014: 24).
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293)** durch optische Spannungsbilder aufzulésen. Nach Dieter Mersch (2006)
arbeiten diese spezifischen Formen mit »wechselseitigen Instabilititen« und
bringen diese dadurch »ebenso zur Darstellung wie sie auf deren jeweiliges
Undarstellbares verweisen«. Dadurch reiissiert ein »Erscheinenlassen< des-
sen, was nicht erscheinen kann, was sich dem Mediatisierungsprozess als Be-
dingung seiner Mediatisierung vielmehr verschlief3t« (86).

Die Verdoppelung und Verstellung einer klassischen Kadrierung ziehen
damit eine Kontingenz der Formbildung in Gestalt, iiber die das Medium
erkennbar wird (cf. Luhmann, 1995: 168) und das Kino als Konstituente von
Wahrnehmungs- und Erinnerungsformationen in eine (wortwoértliche und
metaphorische) Neuperspektivierung integriert. Denn zur Beobachtungs-
moglichkeit des Mediums tiber binnenmediale Differenzen schreibt Luhmann
(1995), dass »Medien nur an der Kontingenz der Formbildungen erkennbar
sind, die sie ermdglichen« (168).

In NuovoMONDO wird eine akribisch symmetrische Kadrierungsarbeit
ausschliefilich fiir jene Passage genutzt, die im letzten Drittel der Handlung
die Ankunft der Emigrant:innen auf Ellis Island erzihlt. Die Szenen evozieren
einen starken historischen Realismus und inszenieren die Umsetzung des
Immigration Act von 1917, als die Einwanderung in die USA mittels physischer
und psychischer Tests restriktiver gestaltet wird. Vor allem eine Sprach-
grenze wird so im wahrsten Sinne des Wortes performativ und schlieflich
zum Diskriminationskriterium vieler italienischer Einwander:innen, die in
siidlichen, ruralen Regionen in grofRer Zahl noch nicht alphabetisiert sind.
Crialese filmt ausschliefRlich Innenriume, wiederholt in der Totalen, die ein

22 Homi K. Bhabha (1997) beschreibtin The Other Question das Konzept fixity als verhaftete
und fixierte Form der Reprédsentation, als zentrales Element der Reprasentation von Al-
teritat: »An important feature of colonial discourse is its dependence on the concept of
>fixity<in the ideological construction of other-ness« (ebd.: 293). Gleichzeitig ist darin
aber auch, wie am Beispiel von PANE E CIOCCOLATA beschrieben, tiber die »daemonic
repetition« die Moglichkeit der Aufldsung eingeschrieben: »Fixity, as the sign of cul-
tural/historical/racial difference in the discourse of colonialism, is a paradoxical mode
of representation: it connotes rigidity and an unchanging order as well as disorder, de-
generacy and daemonic repetition« (ebd.).

23 Dieter Mersch (2006) verortet in Bild und Einbildungskraft die Imagination innerhalb
von intertextuellen Strukturen, in den Zwischenrdumen zwischen »Figuration und De-
figuration«(84). Als solche spezifiziert ersmediale Parodoxa«im Rahmen der Interme-
dialitat: »Sie beruhen [...] auf der Erzeugung von Unvereinbarkeiten, Frakturen oder
Dissonanzen. Folglich geht es auch nicht um die Erweiterung oder Vermischung me-
dialer Konzepte [...], sondern um Methoden der Medienreflexion [...]« (86f.).
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starkes on-location feeling von Ellis Island evozieren (cf. Heyer-Caput, 2013:
275). Tatsichlich wurden die Szenen in einem ehemaligen Immigrationshotel
und einem Bahnhof in Buenos Aires gedreht, wie Agnés Godard, director of
photography in NUOVOMONDO, in einem Interview verrit (cf. Oppenheimer,
2007: 26).

Die zentralperspektivische Kadrierung vermittelt im klassischen Sinne ei-
nen illusorischen Realitits- und Wirklichkeitseffekt, ohne medienreflektori-
sche Implikationen einzuspeisen. Vielmehr dominiert eine dramatische Funk-
tion: Die Mise en Scéne, insbesondere durch die spezifische Belichtung und
die weiten Einstellungsebenen, evoziert im Verbund mit dem symmetrischen
Bildaufbau und den darin eingeschriebenen Linienfithrungen eine bildsprach-
liche Vermessung und Objektivierung von Kérpern, um die strukturelle Un-
terdriickung und Einengung biopolitischer Grenzpraktiken zu vermitteln. Die
isthetische Unterwerfung und Vermessung des Subjekts durch eine rasterhaf-
te, den euklidischen Gesetzen gehorchende Bildarchitektur fungiert schlief3-
lich als Kontrastfolie zur kathartischen Funktion des finalen Traumbildes. Das
onirische Milchbad wird iiber eine WeifRblende montiert: Der Bildkader weitet
sich langsam in die Vogelperspektive, bis die unscharfen Kérperkonturen der
Emigrant:innen nur noch Farbtupfern gleichen und die Form eines surrealis-
tischen Gemildes annehmen. Der Hermetik und Einkerbung des filmischen
Raumes wird im Finale ein »glatter Raum« (Deleuze & Guattari, 1997: 693ft.)
par excellence gegengelagert, der ein tiickisches Freiheitsversprechen in sich
trige.”*

Dekadrierungsverfahren

Neben virtuosen Kadrierungsverfahren, die (selbstreflexive) Diskurse iiber
Formen und die Historizitit des eigenen und/oder fremden Mediums artiku-
lieren und mit spezifischen dramatischen Funktionen einhergehen, bedient
sich Crialese auch der Dekadrierung. Sie wird

»dadurch fithlbar, dass sich im Zentrum des Bildes, das in der klassischen
Darstellung tiblicherweise von einer symbolischen Prisenz besetzt wird [...],
nichts befindet, sich nichts ereignet. Das Auge, das daran gewohnt (dazu er-
zogen?) wurde, sofort zu zentrieren, sofort in die Mitte zu blicken, findet dort

24  Siehe>kontrastive Raumsemantiken<in Kapitel 5.
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nichts und wandert an die Rander, wo noch etwas zuckt, das schon fast ver-
schwunden ist. Ein fading der Reprasentation [...]« (Bonitzer, 2011: 99).

In beiden Filmen wird dieses Verfahren an die wirkmichtige symbolische Re-
ferenz der Freiheitsstatue gekoppelt. Die Figur der Libertas, der romischen
Gottin der Freiheit, wird durch deiktische Gesten aufgerufen, die Kadrierung
dieser Referenz bleibt aber aus.” In ONCE WE WERE STRANGERS posieren Apu
und seine Ehefrau auf Liberty Island fiir ein Foto vor der Freiheitsstatue — der
zentralperspektivische Bildaufbau wird aus auffillig schrigem Winkel gefilmt
(aus der Froschperspektive). Am oberen linken Bildrand ist lediglich der Sockel
sichtbar — als »fading der Reprisentation«. Der fotografische Akt betont einer-
seits als deiktische Geste die Abwesenheit des wirkmichtigen Referenten und
markiert diese Bildspannung gleichsam als Medienreflexion (siehe Abb. 6.46,
6.47).

Abb. 6.46 &6.47: Dekadrierung der Freiheitsstatue

Quelle: ONCE WE WERE STRANGERS (Crialese, 1997)

Die Aufmerksambkeit in dieser Szene wird auf eine absichtlich hergestell-
te Abwesenheit gerichtet, die die ontologische Dimension des Films als Me-
dium des Sichtbaren, Transparenten und der visuellen Ganzheit befragt. Das
gesamte Motiv, so lisst uns Crialese spekulieren, ist nur auf der Fotokame-
ra gespeichert — ein Medium, das laut Bonitzer (2011) »der Entlarvung« (100)
verpflichtet ist. Es landet konsequenterweise zum Ende der Szene im Meer,

25  Charlie Chaplin setzt sich in THE IMMIGRANT (1917) kritisch mit Immigration in die
USA auseinander. Nach dem Anblick der Freiheitsstatue werden die Einwander:innen
mit einem Seil zurlickgehalten. Diese Szene wird fiir den US-amerikanischen Markt
zensiert. Zahlreiche Streifen zitieren dieses Ankommen, beispielsweise LEMIGRANTE
(Campanile, 1973).
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weil es Crialese nicht um die Entlarvung einer dufleren Wirklichkeit geht, son-
dern vielmehr darum, einen filmischen Ausdruck produktiver Imaginations-
arbeit zu entwerfen. Auch in NuovoMoNDoO bricht der Regisseur hierfiir punk-
tuell mit dem visuellen Primat des narrativen Erzihlkinos und lisst, im Ge-
genteil zu unseren optischen Gewohnheiten, den Referenten auflerhalb des
Bildkaders. In dichten Nebel gehiillt zeigt Beatrice mit dem Finger in Rich-
tung Freiheitsstatue, die nach dieser deiktischen Evokation jedoch nicht re-
kadriert wird. »Dov’é questAmerica?«, fragt Salvatore. »E qui, ma non si ve-
del«, antwortet Lucy.?® In diesen Szenen materialisiert sich iiber die fehlen-
de Rekadrierung jener fortwihrende Dialog mit dem filmischen Off, der den
Sehnsuchtsort Amerika iiber eine permanente Implikation der Abwesenheit
als Imaginires fiktionalisiert (cf. Wulf, 2014: 51). Es ist ein Paradebeispiel fir
ein filmisches Verfahren produktiver Imaginationsarbeit: Die Dekadrierung
als filmischer Ausdruck der Abwesenheit griindet auf der paradoxalen Struk-
tur, die den reprisentativen Charakter mentaler Bilder charakterisiert:

»Im Bild ist das Abwesende einerseits anwesend; andererseits zugleich ma-
teriell abwesend. [...] Dabei ist die Aufmerksamkeit auf eine absichtlich her-
gestellte Leere gerichtet, die ausgehalten werden muss und in der sich die
inneren Bilder einstellen« (ebd.).

Die Leerstellen verweisen in der visuellen Textur also auf eine stindige Pra-
senz des hors-champ und integrieren eine mentale bzw. imaginire Dimension
des Films. Das Abwesende wird zwangsliufig mitgedacht, mitformuliert und
dringt somit mental zur Anschauung. Wie bewusst Crialese mit dem filmi-
schen Off operiert, wird auch iiber die tonale Ebene des filmischen Ausdrucks
evident: In ONCE WE WERE STRANGERS arbeitet Ellen als Radiomoderatorin
bei einem New Yorker Lokalsender. Antonio lauscht wiederholt ihrer korper-
losen Stimme, die ihn als tonale Spur zu seiner donna angelica fithrt. Die akusti-
sche Dimension entzieht sich dem Bild. Sie schreibt dem Film eine imaginire
Rhythmisierung der Suche und Erldsung ein und funktioniert damit als Ele-
ment der narrativen Spannung, die sich rund um die Umkehrung des klassi-
schen Widerstreits von Bild und Ton organisiert (cf. Elsaesser & Hagener, 2007:
174f)).

26  Siehe Abb. 1,2 im Vorwort. Im Arrangement der in Nebel gehiillten Ankunftsszene hat
sich Emanuele Crialese augenscheinlich stark von Giuseppe Tornatores Film DIE LE-
GENDE VOM OZEANPIANISTEN (1998) inspirieren lassen.
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»Im klassischen Kino dominiert das Prinzip, dass der Ton >wo?fragt und das
Bild >hierc<antwortet [...]. In einem fortwahrenden Frage-und-Antwort-Spiel
umkreisen Bild und Ton einander« (ebd.).

In NuovoMoNDo ist die akustische Dekadrierung etwas komplexer angelegt.
Esist ein polyglotter Film, dessen spezifische Inszenierung von Sprache mehr
ist als ein Vehikel der Narration. Uber die Verwendung verschiedener Spra-
chen und Dialekte werden in- und exkludierende Machtbeziehungen und de-
ren Legitimierungspraxen sowie die (Re-)Definition kultureller Identitit in-
szeniert (cf. Carbonara, 2017). Aber auch das Stummsein nimmt im Rahmen
der Vielstimmigkeit eine zentrale Funktion ein. So ist die Figur des Pietro zu-
nichst stumm. Erst als sein Eintritt in die neue Welt daran zu scheitern droht,
gewinnt er plotzlich seine Stimme wieder und die Stummbheit wird im Fina-
le auf seine Mutter Fortunata iibertragen, die in die »altec Welt zuriickkehren
wird:

»And in both cases, unveiling either his voice or his body and face, has the
effect of breaking the spell, re-assigning the character to an ordinary fate,
taking away his mythic aura and putative powers« (Chion, 1999: 100).

Bei Crialese stehen die Rites de Passage sinnbildlich fir die exkludierende und
zyklische Performativitit des amerikanischen Traums ebenso wie fiir seine
immanente Aporie der Reprisentation. So verleiht Crialese in der abschlie-
fenden Szene der Stummheit eine unmittelbare Prisenz: Der Film endet in
einer fortdauernden Bewegung, die auf das ertriumte Paradies zusteuert, das
nur als stilles Vorstellungsbild existiert. Er problematisiert »the film narra-
tive’s final wordx, »that supposedly closes off the narrative system as a unified
whole« (Chion, 1999: 100). Die engelhafte oder diabolische Macht stummer
Figuren dringt iiber die Narrationsebene hinaus und befragt tiber Liicken und
Leerstellen die Unversehrtheit der filmischen Welt (cf. ebd.: 97-99). Durch
eine akustische Dekadrierung kann so »eine Leere im Film [entstehen], die
auf eine unhorbare Prisenz innerhalb und auferhalb des Bildfeldes oder
auf deren absolute Abwesenheit verweist« (Adachi-Rabe, 2005: 117). Crialeses
stimmlose Korper figurieren damit nicht nur die exkludierende Performanz
von Sprachregimen, sondern stellen die Bedingungen und Méglichkeiten des
filmischen Ausdrucks infrage. Crialese erzihlt Emigration iiber ein zitatio-
nales Geflecht und einen Modus des Hinaus- und Zuriickweisens, um auf
die mediale Bedingtheit des Wahrnehmens und Erinnerns zu referieren. Das
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klassische Hollywoodkino spiele, wie er selbst in der paratextuellen Kommu-
nikation betont, in der (Re-)Konfiguration kollektiver und transnationaler
Vorstellungswelten eine besonders prominente (historische) Rolle. Sein bild-
theoretisches Programm zielt daher auf die Benennung der illusionierenden
Transparenz des Mediums, wobei das originire Potenzial seiner Emigrati-
onsfilme vor allem in den binnenmedialen Formen der Differenz angelegt ist.
Diese Bildspannungen relationieren sich zu den konventionalisierten Formen
des filmischen Sehens respektive der klassischen Kadrierung im Speziellen.
Gerade mit dem, was wortwortlich aus dem Bild fillt, erzeugt Crialese ei-
ne permanente Implikation der Abwesenheit in seinen Filmen, die zu einer
fortwihrenden Integration des Imaginiren fithrt.

6.5 Enthebungsfiguren der Erinnerung

»0ggi siamo bombardati da una tale
quantita d’'immagini da non saper pit
distinguere I'esperienza diretta da cio
che abbiamo visto per pochi secondi
alla televisione. La memoria & ricoperta
da strati di frantumi d'immagini come
un deposito di spazzatura, dove &
sempre pit difficile che una figura tra
le tante riesca ad acquistare rilievo.«
Italo Calvino (1988): Lezioni Americane,
91f.

Folgende Frage stellt Italo Calvino gegen Ende seines Vortrages zur visibilitd
angesichts des modernen »bombardamento« technischer Bilder: Welches sind
nun die moéglichen Enthebungsfiguren, die »figure di rilievo«? Die in diesem
Kapitel besprochenen Filme funktionalisieren — narratologisch wie dsthetisch
— verschiedene dieser Figuren. Sie werden nochmals kurz dargestellt, um die
Dynamiken und Relationen von Imaginations- und Erinnerungsarbeiten kla-
rer zuumreifden. Einerseits heben sie Vergangenheit itber die Speicherfunktion
des Filmischen im kulturellen Gedichtnis auf (cf. Lachmanns & Schahadats,
1997; Landsbergs, 2003; 2004), gleichzeitig entheben sie diese einer kulturellen
Memoria iiber den Zuschuss des Imaginiren — iiber eine Relation der Transfor-
mation, Tropik oder Abwehr (cf. Lachmann & Schahadat, 1997: 678). Die Ver-
fahren entfalten sich im Dialog zueinander und sind nicht klar voneinander
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abzugrenzen, wobei sich die Dominanz der einen oder anderen Enthebungs-
figur fiir die einzelnen Filme behaupten lisst.

»Die Grenzen zwischen Erinnerungsbildern und den sie verindernden Vor-
stellungsbildern sind flieRend. Erinnerungsbilder sind mit vielen anderen
Bildern der mentalen Bilderwelt vernetzt und stehen in kontinuierlichem
Austausch mit ihnen, so dass sie hdufig nicht leicht von anderen Bildern zu
unterscheiden sind« (Wulf, 2014: 55).

Das Spiel mit der Verfremdung und Modifikation des Vergangenen iiber inten-
tional hervorgebrachte Imaginationsarbeiten ist zentraler Bezugs- und Refe-
renzpunkt des jungen Kinos. Entzauberungsarbeiten der Erinnerung finden
erstens iiber die Adressierung additiver Referenzsysteme, zweitens iiber die
Artikulation einer doppelten Epistemologie des Wahrnehmens und Erinnerns
und drittens, durch das Einfordern einer erginzenden< Seh- und Wahrneh-
mungsleistung statt.

Referenzsysteme

Ob nun der Textspeicher der Literatur und die Schrift als Aufschreibsystem
in Kaos, die magische Traumwelt Hollywoods in GOOD MORNING BABILONIA,
die manipulative Kraft technischer Bilder in LAMERICA und deren Form und
Kadrierung bei Crialese, all diese Referenzsysteme der Emigrationserzih-
lung konturieren ein Aufden, das durch (re-)produktive Imaginationsarbeiten
»anschaulich-abwesend« (Sartre, [1940] 1971: 57) zur Anschauung gelangt. Die
Fiktionalisierung von Realitit und Imaginirem ist weit mehr als ein formales
Spiel. Sie nimmt am symbolischen Sinnbildungsprozess und der syntagmati-
schen Struktur der Filme teil. Deswegen ist das »Nichts« integraler Bestandteil
des imaginiren Objekts und mit den Prozessen des menschlichen Verstehens
verzahnt:

»In diesem Sinne kann man sagen, dafl die Vorstellung ein gewisses Nichts
enthdlt. Ihr Objekt ist nicht ein einfaches Portrit, es bestatigt sich: aber in-
dem es sich bestatigt, zerstort es sich. Wie lebhaft, eindrucksvoll und stark
eine Vorstellung sein mag, sie gibtihr Objektals nichtseiend«(ebd.). Das Be-
wusstsein »vermag ein solches>Bild<nurinsoweit auszustatten, als es auf Er-
innerung, Wissen und gegebene Information zuriickgreift, um das, was nicht
wahrnehmbar ist, vorstellbar zu machen« (Iser, 1991: 334).
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Es fordert dazu auf, Abwesendes durch ein »Analogon« (336) zu vervollstindi-
gen. Diese Bewusstseinsvorginge dienen der

»Konkretion von Moglichkeiten«. Sie »reprasentieren daher weder Denken
noch Wissen noch Erinnerungje fiir sich, sondern verdichten sich zu Probier-
bewegungen, um die Denkoperationen zu justieren« (337).

Es lieRe sich hinzufuigen, dass diese Operationen auf die Antizipation von Zu-
kiinftigem ausgerichtet sind. Der Dialog mit additiven Referenzsystemen ver-
fremdet, transformiert und dynamisiert starre Erinnerungsbilder zu Projek-
tionen des Zukiinftigen. Er enthebt sie der Zeit und das sei die zentrale »Funk-
tion des Unwirklichen«:

»Die Einbildungskraft, in ihren lebendigen Handlungen, trennt uns zugleich
von der Vergangenheit und von der Wirklichkeit. Sie 6ffnet sich zur Zukunft.
Zu der Funktion des Wirklichen [...] muss eine Funktion des Unwirklichen
hinzukommen, die ganz ebenso empirisch feststellbar ist [...]« (Bachelard,
1987: 24).

Der Dialog mit imaginiren Erzdhlhorizonten fordert ein »pensare per imma-
gini« (Calvino, 1988:92) ein, das in seinem Modus der Vergegenwirtigung sich
von einem raumzeitlichen Referenzsystem der Memoria l6st und auf die Anti-
zipation kultureller Praxis ausgelegt ist (cf. Wulf, 2014: 57).

Wahrnehmen und Erinnern

Diese Denkoperationen machen die konstitutive erzihlende Medialitit der
Bilder intelligibel (cf. Kirchmann & Ruchatz, 2014: 20ff.) und setzen sich
iibergeordnet mit der Frage auseinander, wie sich Kulturen in einem Klima
beschleunigter technologischer Medien erinnern (oder eben nicht). Die als
Quellen des Imaginiren anvisierten Referenzsysteme formulieren daher eine
epistemologische Enthebung des Erinnerns, im Sinne der Befragung des
»Realititsbezuges« und der »Wissensformen« (cf. Gradinari & Pause, 2018:
11ff.) — einerseits in Hinblick auf die eigene, originire Medialitit, andererseits
in Hinblick auf die anreferenzierten Spenderhorizonte.

Die Beziehung zwischen historischer Realitit und epochenspezifischem
Imaginiren riickt die jiingeren Filme nun immer stirker in den Fokus. Ge-
fragt wird nach der Herkunft und Wirkmacht der Bilder und Imaginationen
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(cf. Calvino, 1988). Angestof3en durch eine vielgestaltige Poetik der Erginzung
— eine Erinnerungsarbeit, die stets die Grenzen der eigenen Medialitit mit-
denkt und zu iberschreiten sucht —, fordert der Verweis auf iibergeordnete
Referenzsysteme in der Rekonstruktion der Vergangenheit eine doppelte epis-
temologische Reflexion des Publikums ein. Denn die durch Auslassungen, De-
kadrierungen und Abwesenheiten in der filmischen Textur angeregten Vorstel-
lungsbilder entheben sich einerseits der Zeit und folgen in ihrer Prozessualitit
und Bildsprache den Eigenschaften einer »mémoire involontaire« (cf. Bergson,
1896). Impulsivitit, Spontaneitit und die Fliichtigkeit der Imagination spielen
dabei eine zentrale Rolle (cf. Wulf, 2014: 27). Andererseits sind sie ihrer origini-
ren filmischen Medialitit enthoben, weil Erinnerungs- und Imaginationsar-
beiten auf das engste miteinander verzahnt werden. Vielmehr sind diese flie-
Renden und schwer fassbaren Grenzziehungen wesentliche Pilaster der Fik-
tionalisierung, die iiber das virtuose Spiel mit (Un-)Sichtbarkeiten auch for-
malisthetisch funktionalisiert werden, im Sinne einer filmsprachlichen Form
und Politik der Abwesenheit (cf. Lie, 2012; Adachi-Rabe, 2005).

Die Filme referieren auf ein imaginires Auflen der Kulturgeschichte eben-
so wie auf das Auflen des Kinos selbst. Durch die Kenntlichmachung des me-
dial vermittelten und vermittelnden Status der italienischen Emigrationshistorie
finden die Episteme des Wahrnehmens und Erinnerns im Verhiltnis gegen-
seitiger Entzauberung zueinander.

Erganzendes Sehen

Im neuen italienischen Immigrationskino seit den 1990er Jahren identifi-
ziert Sabine Schrader (2020) in der bildrhetorischen Entschleunigung eine
Enthebungsfigur der Wahrnehmung zeitgendssischer Immigration, aus-
gelést durch die massenmediale Okonomie der Aufmerksamkeit. »Gegen die
Formen dramatisierter Aufmerksambkeit richtet sich die Langsamkeit der
Kamera« (ebd.: 106). Vor dem Hintergrund einer dramatisierten, beschleu-
nigten und zunehmend objektivierenden Berichterstattung konstituiert das
langsame Sehen im italienischen Immigrationskino eine kontrapunktische As-
thetik und Wahrnehmungserfahrung (cf. ebd.: 84-108). Fiir den italienischen
Emigrationsfilm kann hingegen das erginzende Sehen als Enthebungsfigur
fruchtbar gemacht werden. Beide filmsprachlichen Verfahren zielen auf eine
Subjektivierung der Wahrnehmung respektive der Erinnerung - in einer
beschleunigten Gegenwart auf der einen und im Panorama einer erstarrten
Vergangenheit auf der anderen Seite.
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Langsamkeit und Ergidnzung treten als subversive Wahrnehmungsformeln
der filmischen Reprisentation hervor, die vor dem Hintergrund hegemonia-
ler Diskursformationen und massenmedialer Reprasentationen von Migrati-
onsregimen® an Kontur gewinnen. Das erginzende Sehen profiliert sich vor
der Folie einer manifesten, institutionalisierten und teils heroisierenden »Ver-
wendung der Geschichte« (cf. Todorov, 1996), unter anderem um Migration als
iiberzeitliches Phinomen zu erzihlen. Denn angesichts der Materialisierun-
gen eines historischen identitir-kulturellen Selbstverstindnisses fordern die
Fiktionalisierungen einer »selektiven Amnesie« (Hope, 2013: 129) im Rezepti-
onsprozess eine Denkbewegung ein, die um die Prozessualitit und Kontin-
genz des Erinnerns kreist. Ihr Ziel ist es, ein humanitires Bewusstsein fiir die
Gegenwart zu schirfen® und sich selbst im Spiegel der filmischen Bilder bzw.
der Vergangenheit als »Fremde zu erkennen« (Kristeva, 1990: 11).* Die restrik-
tive Einwanderungs- und Grenzschutzpolitik Italiens ab 2013*° erreicht mit
der Schliefiung italienischer Hifen 2019 unter Vizepremier Salvini ihren eben-
so tragischen wie unmenschlichen Héhepunkt und riickt das solidarische Erbe
Europas unter den aktuellen Renationalisierungstendenzen in weite Ferne (cf.
Bond, Bonsaver, Faloppa, 2010: 5-13).

In Migrationsfilmen wie TORNANDO A cASA (Marra, 2001) oder COVERBOY:
L'ULTIMA RIVOLUZIONE (Amoroso, 2006) taucht Emigration als unheimliches
Versatzstiick, als Phantasma eines italienischen Unbehagens auf, das nicht
(mehr) iiber diesen >Spiegel des Fremden« einzuholen ist. Italienische Prot-
agonist:innen sind mit den Migrant:innen iiber ihr prekires Dasein und den
Wunsch einer besseren Zukunft verbunden, die aber nicht linger an Italien
oder >den Westen« gekniipft ist. Das Changieren zwischen der Mobilisierung
der Vergangenheit und der Evokation eines epochenspezifischen Imaginiren

27  Deren enger Grenzverlauf wird von Amelio in LAMERICA zum Thema gemacht.

28  Wie Assmann (1999) betont, beruht diese »Unzuverlissigkeit [...] nicht allein auf ei-
ner Schwache, auf einem Defizit des Erinnerns, sondern mindestens ebenso sehr auf
aktiven Kréaften, die die Erinnerung verformen. Aktuelle Affekte, Motivationen, Inten-
tionen sind die Wachter iiber Erinnerung und Vergessen« (265).

29  Inden Worten von Julia Kristeva (1990) kann das Bewusstsein ob der eigenen Vergan-
genheit dazu beitragen, uns selbst als Fremde zu erkennen: »Der Fremde entsteht,
wenn in mir das Bewusstsein meiner Verschiedenheit auftaucht, und er hért auf zu
bestehen, wenn wir uns alle als Fremde erkennen« (11).

30 Beginnend mit Mare Nostrum (2013—2014), gefolgt von den durch die europdische
Crenzschutzagentur Frontext koordinierten Operationen Triton (2014—2018) und The-
mis (seit 2018).
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adressiert (E-)Migration als immanent bewegte und politische Dimension,
auch und vor allem im Sinne einer sensibilisierenden Gegendarstellung zu
zeitspezifischen hegemonialen Diskursen (cf. Marazzi, 2022: 123ff.; Hope,
2013: 129fF.; Kohns, 2014: 19). »One need only to peek out of the academic world
to see that the topic of migration is arguably the political question of our time«
(Marazzi, 202.2:123).

In der politischen Theorie ist das Imaginire lingst zum Forschungsgegen-
stand avanciert, der auf eine immanent politische Dimension verweist: Die
»Unterscheidung zwischen >realc und »fiktiv« legt einen Typus des Imagini-
ren in der Fiktion frei, der politische Ordnungen »iiberhaupt erst begriindet«
(Kohns, 2014:19). Die neuen Emigrationsfilme sind im Panorama des Migrati-
onsfilms der ausgehenden 1990er Jahre zu verorten, zumal ihnen die Zuwen-
dung zu transnationalen Narrativen, Hybridisierungstendenzen und das Spiel
mit Versatzstiicken filmischer Genres gemein ist (cf. Schrader & Winkler, 2013:
16). Sie suggerieren eine dialogische Beziehung zwischen Vergangenheit und
Gegenwart, Emigration und Immigration, Zentren und Peripherien (cf. Wag-
ner, 2004:199), und verweisen auf die Zeit- und Standpunktabhingigkeit dis-
kursiver Formationen, die als Idiosynkrasien gegen die Festigkeit und materi-
elle Verortbarkeit institutioneller Formen und Praktiken des Erinnerns zu le-
sen sind. Die charakteristische Verunklarung des fiktionalen Status iiber das
fortwihrende Oszillieren zwischen Realitit und Imagination trigt einerseits
der Krise realistischer Erzihlweisen im engagierten europiischen Kino Rech-
nung (cf. O'Shaughnessy, 2007: 157), andererseits ist sie ob dem Bewusstsein
der eigenen filmhistorischen >Verantwortung« im Hinblick auf propagandisti-
sche Instrumentalisierung des Emigrationsfilms starker noch als Spezifik die-
ses jungen filone zu bezeichnen.

Aus diesem Spannungsfeld heraus erklirt sich auch die starke inter-/intra-
mediale Aufladung der Filme, um auch den Verweis auf die Wirkmacht einer
originiren Medialitit mitzufithren. Vielleicht ebenso im Sinne eines entlas-
tenden Revisionismus sind zahlreiche Produktionen von einem fast romanti-
schen Moglichkeitssinn geprigt (cf. Nuy, 2018: 33-35). Sie scheinen feste Ord-
nungen des Wissens zu vermeiden und inszenieren vielmehr traumbhafte Fi-
gurationen der Emigration, die in ihrer auslassenden Prozessualitit und Lo-
gik stirker dem »Konzept und Modell« des Imaginiren (cf. Lachmann, 1990:
23) als jenem des Gedichtnisses folgen (cf. Simonis & Rohde, 2015: 4{F.).

Denn die »Ordnung des Wissens fiithrt zur Systembildung, die Reprasentati-
on des Abwesenden zur Modellbildung«, wo »die imaginative Reprasentati-
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on« liberwiegt. Es gilt deshalb, »die Entwicklung des Topos vom konkreten,
sinnlich erfahrbaren Gedédchtnisraum [...] zum >Schemas, zur Figur, und des
Bildes von der reprisentierenden Ahnlichkeit zum >Konzept< zu verstehenc
(Lachmann, 1990: 23).

Gleichzeitig trifft dieses Experimentieren auf italienische Tradition und
Genrekonvention, wie sie fiir das italienische Filmschaffen seit den 1990er
Jahren generell typisch sind (cf. Hope, 2013: XI-XV). Die Filme bleiben in
metonymischen und selbstreferenziellen Mikrogeschichten verankert (cf.
Bruno, 1993: 11), wie sich am Zugegensein des neorealistischen Inselfilms
in NUOVOMONDO, der intertextuellen Prisenz der Commedia all'Italiana in
ONCE WE WERE STRANGERS oder der Autorschaft Pirandellos in Kaos ablesen
lisst. Ein dsthetisches und erzihlerisches Dialogieren mit Filmgeschichte
und neorealistischen Versprechen bettet sich in Strukturen des narrativen
Kinos ein. Dieses neue Emigrationskino steht damit beispielhaft fiir die
politische Valenz abseits explizit avantgardistischer Asthetiken und Erzihl-
modi (cf. Lie, 2012: 7ff.). Vor allem Crialese ist mit seinem Emigrationsepos
NuUovoMONDO ein besonderer Twist gelungen: Die transnationale Publikums-
wirksambkeit und das lustvolle Spiel mit der immersiven Wirkmachtigkeit der
Bilder fungieren dort gleichzeitig als zentrale Geste der Entzauberung des
kinogeborenen Mythos Amerika.
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Schluss. E qui, ma non si vede

»Die Ceschichte des Imaginéren ist
gleichermafien Geschichte des Traumes
und Geschichte der Kunst. Sie bedarf
eines standigen Perspektive-wechselns.
Nicht nur werden dem Traum und der
Kunst ihr historischer Stellenwert je-
weils zugewiesen, sondern umgekehrt
muf die Geschichte es sich gefallen
lassen, dafd ihr getriumtes Negativ
gezeigt wird.«

Elisabeth Lenk (1983): Die unbewufite
Gesellschaft, 83

Emigrationsfilme machen sich in besonderem Maf3e zu je historisch differen-
ten Zeitpunkten und in je differenter Art und Weise den engen Grenzverlauf
von Wahrnehmung und Imagination zunutze. Sie fiktionalisieren Reales und
Imaginires historisch konstant als Druckgefille von Leere und Fiille. Die Film-
geschichte der Emigration ist eine der Imaginaries (cf. Elsaesser, 1997: 570) und
der Episteme (cf. Foucault, 1996: 49), vor deren Hintergrund sich ein kulturelles
Imaginires wortwortlich profiliert und sozialen wie individuellen Horizonten
Sichtbarkeit verleiht. Es ist eine Filmgeschichte der menschlichen Potenzia-
litit des Imaginierens und des filmischen Bildes ebenso wie der Potenzialitit
der Filmkunst per se als eine Art de PEllipse (cf. Durand, 1993).

»Ma unn'é sta America?« »E qui, ma non si vedel« In diesem Dialog biin-
deln sich knapp hundert Jahre italienischer Filmgeschichte. Sie finden in einer
einzigen Einstellung, einem Frage-Antwort-Spiel zueinander. Im Bildhinter-
grund liegt das in Nebel gehiillte Amerika. Was bildlich opak und unsichtbar
bleibt, gleichsam da und immer woanders ist, stellt den Start- und Endpunkt
dieser Studie zur Entzauberungs- und Imaginationsarbeit im italienischen Ki-
no der Emigration dar. Das Forschungsdesiderat bestand insbesondere darin,
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die Dimension einer Conditio des Migrierens tiefer zu ergriinden, um jene sozia-
le Realitit in den Blick zu nehmen, die nicht zwingend eine »solche identifi-
zierbarer sozialer Wirklichkeit sein muf3, sondern ebenso eine solche der Ge-
fithle und Empfindungen sein kann« (Iser, 1991:19). Im italienischen Panorama
fristete diese Conditio des Migrierens zulasten der Memoria ein wortwortliches
Schattendasein.

In der Auseinandersetzung zeigten sich bemerkenswerte Verschrinkun-
gen der Film- und Kulturgeschichte des Unsichtbaren. Insbesondere das von
Traum- und Wunschbildern besetzte Thema der Emigration kann filmisch als
Einladung zur Fantasietitigkeit des Publikums produktiv gemacht werden
und sollte zweifelsfrei noch weitreichender analysiert werden. Die Filme
wurden kontrapunktisch gewihlt. Sie leisten (re-)produktive Imaginationsar-
beiten und verleihen der »imago-migrationis« (Serra, 2009: 13) eine originire
Filmsprache, die bemerkenswert oft politische Ordnungen impliziert. Thre
AufBenseite verweist auf epochenspezifisch Unsicht- und Unsagbares (cf. Lie,
2012: 7ff.). Die filmischen Aufenseiten gewinnen erst durch Wissen, Erin-
nerung, Erfahrung, Information und Begehren an Kontur. Sie mobilisieren
sich zu bewegten Bildern der Imagination. Durch sie nehmen die Filme Ab-
wesendes als kulturell Imaginires ins Visier. Letzteres steht im Zentrum der
Filmanalysen.

Wissen und Information leiten Febo Maris Subjektivierung der Dingwelt
in VEMIGRANTE und erlauben eine Verortung dieser Stiftungsurkunde quer zu
einer hegemonialen Idee des Films als neues Medium und zur Emigration als
nationaler Idee. Die Leerstellen in NaPoLI CHE CANTA fordern eine Kombina-
tionsnotwendigkeit. Sie sind erst zu fiillen, wenn das Wissen um das Unsag-
bare unter den Vorzeichen faschistischer Machtergreifung interpretiert wird.
Die besprochenen Filme finden eigene Antworten und Losungen. In der os-
zillierenden (Un-)Sichtbarkeit werden dominierende Wissensdispositive und
das historische Apriori (cf. Foucault, 1969) spitrbar sowie unabdingbar mitein-
ander verzahnt. Auch Fragen nach medialen Kontaktstellen und dem istheti-
schen Vermdogen des Films jener Zeit dringen an die Oberfliche. Die erzihl-
ten Abwesenheiten transgredieren mediale Diskurse und bringen etwas zum
Vorschein, das die filmische Diegese tiberschreitet. Die Perspektive des kultu-
rellen Imaginiren fur das Emigrationskino einzunehmen, bedeutet demnach,
einen Projektionsraum des Zukiinftigen und Mdoglichen zu betreten, und das
schon seit seiner Geburtsstunde.

In Bezug auf das moderne Kino von Roberto Rossellini spricht Gilles Deleu-
ze von einem »Kino der Existenzweisen, des AufeinanderstofSens dieser Wei-
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sen und ihres Bezugs zu einem Aufen« (1997: 231). Nun ldsst sich das italieni-
sche Emigrationskino nicht ausschlielich vor dieser skizzierten Folie denken,
doch die Kategorie des Aufden erlaubt es, filmhistorisch den Wandel zu neuen
bzw. die (Ent-)Kopplung von alten Referenzsystemen in den Blick zu nehmen.
Dieser Aspekt hat sich als produktive Analysekategorie erwiesen und wurde
in seinen Uberschneidungen zur Triade (cf. Iser, 1991) aus Imaginirem, Rea-
lem und Fiktivem untersucht. Die Beziige zu einem Aufien wurden am Beispiel
von IL CAMMINO DELLA SPERANZA in den Blick genommen. Dieser Film kann
als paradigmatisch fir das moderne italienische Emigrationskino bezeichnet
werden.

Wihrend das Kino des Neorealismus religios-transzendente und/oder
mythologische Referenzsysteme bespielt (insbesondere die italo-franzosische
Achse des Nachkriegskinos), kann mit den ausgehenden 1960er Jahren im
Genre der Commedia all'Italiana eine Entkopplung von diesen Strukturmo-
dellen beobachtet werden. Das Kino entwickelt ein zentrales Referenzsystem
aus den emergierenden Verwerfungen und Konfliktlagen des Sozialen. Das
Begehren wird zum zentralen Analogon des neuen Genres, ein Begehren
nach Konsum, nach neuen Stars, (weiblichen) Kérpern und nicht zuletzt nach
den Bildern des Kinos selbst. Das Imaginire ist nun mit den kommerzia-
lisierten Riumen der Grofdstidte verwoben und spiegelt in den glisernen
Biirokomplexen und Schaufenstervitrinen die Pseudonatur einer zunehmend
okonomisch verfassten Gesellschaft. Die Figuren versuchen meist vergeblich,
diesen beschleunigten Raum zu beherrschen. Moderne Stadtnomaden wie
in PERMETTE? Rocco PAPALEO oder UN ITALIANO IN AMERICA bevolkern die
Leinwinde. Das Auto als Symbol vertikaler und horizontaler Mobilitit des
boom economico schlechthin wird mit Paulo Virilio (1978) zum Projektor bzw.
mit Grivel (1999) zur Sehmaschine, die phantasmagorische Blicke auf die neue
Gesellschaft des Spektakels wirft und diese auch wortwortlich reflektiert (cf.
Debord, 1967).

Es gibt verschiedene Hinweise darauf, dass das Genre als riscrittura gelesen
werden kann. Das Kino feiert seine grofiten Publikumserfolge und die neuen
Anti-Held:innen erzihlen im Kern vom Konflikt des Individuums und der
scheiternden Integration in eine 6ffentliche Arena. Die narrativen Fiden, die
die Figuren umweben, tiberschreiten die filmische Welt und dringen nach
auflen, erreichen den Alltag der Zuseher:innen und fithren das neorealistische
Erbe des Spiegelparadigmas fort (cf. Comand, 2010: 10). Doch der Blick in
den Spiegel verweist ankniipfend an Jacques Lacan (1973) auf ein Ideal-Ich,
das »nie realisiert werden kann« (Kossek, 2012: 57). Insofern werfen die tél-
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pelhaften Protagonist:innen keine imaginire Ganzheit mehr zuriick, sondern
werden dank ihres umgreifenden Dilettantismus und ihrer sympathischen
Durchschnittlichkeit zu den Identifikationsfiguren eines kathartischen Schei-
terns. Diese neuen inetti stammen aus der Mitte der Gesellschaft und werfen
die unbewussten Note, Angste, Traumata und Zerwiirfnisse durch den Filter
des Komischen zuriick. Teil dieser Agenda sind Filme, die im Ausland spie-
len. Emigration ist ein integraler Bestandteil der Commedia all'Italiana und
zahlreiche Streifen behandeln, zeitgendssisch kontextualisiert, eine riickbli-
ckende Neuschreibung (verdringter) Emigrationshistorie. Damit er6ffnen sie
transkulturelle Begegnungsraume (cf. Koschorke, 2017: 105; Welsch, 1997).

Das Stereotyp, das seit jeher im Verdacht steht, eine Kippfigur von Affir-
mation und Umschrift zu sein, hat sich als zentraler Pilaster der kulturellen
Begegnung und des Komischen erwiesen. Die holzschnittartige Figurentypi-
sierung verweist metonymisch auf die beschleunigte Modernisierung des Lan-
des im Kontext des boom economico und damit auch auf inner-italienische Ver-
werfungen bzw. auf eine nach wie vor versiumte (kulturelle) Integration des
italienischen Mezzogiorno. Wihrend die Zerwiirfnisse, Briiche und Anachro-
nismen der italienischen Gesellschaft selbst zum reflexiven Referenzsystem
des Genres werden, itbertragen einige Autor:innen dieses Spiel als inter-/in-
tramediale Verdoppelung auf die Ebene der Filmisthetik — die Autoscheibe als
Wahrnehmungsfilter, das Fernsehen und/oder Kino im Kino, die Umkehrung
und Thematisierung panoptischer Blickregime sowie Zeit- und Kristallbilder
(cf. Deleuze, 1991: 581F.). Uber diese epistemologischen Umbriiche werden do-
minierende Seh- und Wahrnehmungsdispositive auf den Priifstand gestellt.
Sie sind ein expliziter Verweis auf das »Verhextsein« des modernen filmischen
Bildes durch das Imaginire (cf. Morin, 1958: 58).

Asthetische Perspektiven wurden mit narratologischen verzahnt, um die
Einkerbungen und Demarkationslinien der Filmgeschichte iber konfluie-
rende Narrative der Migration zu beschreiben. Das Erzihlen erzeugt »fluide
Gebiude von schwankender Akzeptanz und sozialer Durchdringungstiefe«
(Koschorke, 2017: 109), die ihre Stabilitit schliefilich auf dem Weg der Wie-
derholung und Sedimentierung erlangen, durch »Iteration, schematische
Verfestigung und Konventionalisierung, verbunden mit der Kopplung von
Bedeutung und Affekt« (ebd.). Der narratologische Ansatz entfaltet folglich
seine volle Reichweite erst durch die Erginzung eines kultursemiotischen
Rahmens, der tiber das poststrukturalistische Raumkonzept des Glatten und
Gekerbten funktionalisiert wurde (cf. Deleuze & Guattari, 1997: 658ff.). Die
Insel und die GrofRstadt stehen mit Deleuze und Guattari (1997) fir ein pro-
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totypisches Geftige von Leere und Fiille, fur ein verfestigtes und zugleich
durchlissiges Korsett und damit fiir das dynamische Strukturmodell der
Migration, das fortlaufend variiert, transformiert, verfremdet und mit neuen
Bedeutungen versehen wird, wobei es immer auf den Moglichkeitshorizont
des jeweils anderen verweist. Das Konzept des kulturellen Imaginiren konnte
produktiv dazu in Stellung gebracht werden, zumal es sich in seiner radikalen
Form durch eine immanente Abwesenheit und Direktionalitit auszeichnet.
Verweist es doch immer auf das, »was gerade nicht prisent ist« (Fluck, 1997:
348).

Das kulturelle Imaginire ist daher auf das Engste verwandt mit der
Denkfigur der Suche und des Begehrens. Die Suche nach Gliick, Freiheit
und Reichtum in einem fernen Land konstituiert das zentrale Druckgefille
der Erzihlungen, die eine fortwihrende (Riick-)Bewegung hin zu einem er-
sehnten Zustand zentral setzen. Historisch konstant bleibt Amerika zentraler
Antriebs- und Referenzpunkt und oftmals steht das Hollywoodkino metony-
misch fir dieses Sehnen. Amerika ist »mehr eine Vorstellung als ein Ort,
ein filigraner Entwurf, in dem Ideal und Wirklichkeit von Tag zu Tag weiter
auseinanderklaffen« (Auster & Cortanze, 1999: 44). Der Kontinent unterliegt
einem Prozess konstanter Fiktionalisierung und ist schon seit jeher topo-
imagologischen und religiésen Einschreibungen und Erwartungen ausgesetzt
(cf. Meurer, 2007: 39). Begleitet wird diese Filmgeschichte der imaginaries von
Prozessen intertextueller Rekonfiguration, der Sedimentierung und Konven-
tionalisierung (re-)produktiver Imaginationsarbeiten, bis sich der »magische
Trick [...] in ein Zeichen der Verstindigung verwandelt« (Morin, 1958: 195).

Die Uberginge zu dieser Erstarrung lassen sich beispielhaft an Prozessen
generischer Konventionalisierung der Commedia markieren. Sie gehen Hand
in Hand mit der komischen Mechanisierung des Lebendigen (cf. Bergson,
1900) und der Setzung theatraler, ausstellender Rahmen, deren subversives
Vermdégen am Beispiel von Sophia Loren sondiert wurde. Im Ergebnis dieser
Reduktion und Wiederholung profiliert sich ein distanzierter Blick auf ein
italo-italienisches Selbstverstindnis und eine artifizielle Sphire¢, sodass
das Ineinandergreifen von kultureller und medialer Fremdheit nun auch die
Funktionsweisen und Mechaniken des Genres offenbar werden lisst.

Im neuen Emigrationskino profiliert sich dieser doppeldeutige Umgang in
Hinblick auf Erinnerung und Medialitit, um zwischen imaginiren und rea-
len Bildern der Vergangenheit zu vermitteln. Die Emigrationserfahrung wird
gleichzeitig in der Memoria aufgehoben und iiber den Zuschuss des Imagini-
ren dieser Starrheit und seiner Erzihlinstanzen enthoben. Raumzeitliche und
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mediale Grenzen werden tiberschritten, um fur die Emergenzen der Gegen-
wart, Zukunft und hegemoniale Diskurse zu sensibilisieren. Auf diese Weise
wird die imago der italienischen Migration geradezu spielerisch und en bloc
re-aktualisiert. Das Kinopublikum wird »unvermittelt vor das beunruhigende
Problem der Grenzziehung zwischen Gedichtnis und Einbildung, Erinnerung
und Fiktion gestellt« (Ricoeur, 2002: 5).

Die Entkoppelungen, die mit IL CAMMINO DELLA SPERANZA als Massierun-
gen der filmischen Moderne beschrieben wurden, werden im Stile des cine-
ma d'autore iiber neue Verfahren weitergefiihrt. Uber sie eignen sich die Film-
schaffenden nun verschiedene inter-/intramediale Versatzstiicke der Repri-
sentationsgeschichte an. Mythologische Uberformungen, epigonales Zu- und
Entgegenschreiben oder die Thematisierung des Kinos als prothetisches oder
traumatisches Gedichtnis binden als facettenreiche Abimisierungen selbstre-
ferenziell an die Genese eines kulturellen Imaginiren zuriick, und damit auch
an das Kino selbst. Das historische Phinomen der Emigration wird iiber und in
seiner medialen Immanenz erzihlt, und zwar iiber die jedem Mediendisposi-
tiv eingeschriebene Materialitit, seine Diskurse, symbolischen und imagini-
ren Zuschreibungen und Performanzen.

Ziel der Forschungsarbeit war es keineswegs, eine lineare Filmgeschichte
zu schreiben. Vielmehr sollte der Fokus auf Briiche, Korrekturen und Neu-
verhandlungen eines kulturellen Imaginiren gelegt werden. Mit Edgar Morin
(1958) gesprochen, wurde »das Imaginire« als »gemeinsame[r] Ort des Bildes
und der Einbildungskraft« (90) betrachtet. Das italienische Emigrationski-
no ist ein Ort, der Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft verbindet. Seine
zentrale kulturtheoretische Funktion besteht darin, im Abwesenden etwas
hervortreten zu lassen: Wiinsche, Sehnsiichte, Denkfiguren des Moglichen
und soziale Utopien ebenso wie Traumata und liickenhafte Erinnerungen.
Schon seit seiner Geburtsstunde entzaubert das italienische Kino die grofRen
Versprechen der Emigration im Speziellen und jene des Kinos im Allgemei-
nen. Kino und Emigration pflegen seit Anbeginn ein Verhiltnis wechselseitiger
Entzauberung.

Ma unn'e sta America?
E qui, ma
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