Auch die Korper von Jago und Othello.

Eine lange Fahrt mit subjektiver Kamera, die Erde, Himmel und
Miillhalde schwindelerregend sich drehen lifit, aus der Sicht der
beiden Korper, die schreiend vor Entsetzen hinunterrollen. Bis
das Objektiv, unbewegt, nach oben gerichtet ist, gegen den un-
endlichen blauen Himmel, iiber den weifle Wolken eilen.

In dem aufgeplatzten, geschwollenen Gesicht Othellos leuchten
die Augen vor brennender Neugier und nicht unterdriickbarer
Freude.

Auch Jagos Augen betrachten héchst verbliifft oder in Ekstase
dieses nie gesehene Schauspiel von Himmel und Welt.

Othello: Was ist denn das?

Jago: Das sind ... das sind ... die Wolken ...
Othello: Und was sind Wolken?

Jago: Boh!

Othello: Wie schén sie sind! Wie schon!

Jago: (jetzt ganz in komischer Ekstase): O herzzerreifiende,
wunderbare Schonheit der Schépfung!

Die Wolken ziehen schnell iiber den weiten blauen Himmel.

Toto und Pulcinella
Von Goffredo Fofi

Toto: Ist Diokletian gestorben?
Castellani: Aber ja!

Toto: Und wann ist es passiert?
Castellani: Na, vor zweitausend Jahren!
Toto: Wie die Zeit vergeht ...!

Der Erfolg einer zufilligen Wiederauffiihrung von TOTO A
COLORI im Friihjahr 1971 in Mailand und einiger Filme in

den Arbeitervierteln Roms hat ein unvorhergesehenes, plotzliches
Revival ausgelGst, das fiir das junge, meist studentische Publikum
den Beigeschmack der Entdeckung und fiir das weniger junge,
breitere den der Wiederentdeckung eines genialen, jahrelang ge-
liebten Schauspielers hat. Das Revival kommt auch deshalb uner-
wartet, weil es nur vierfiinf Jahre nach dem Tod des Schauspielers
erfolgt und weil es vor allem ein junges Publikum betrifft und an-
zieht, das dem ‘kiinstlerischen Film’ abgeneigt ist, aber jenen we-
nigen Experimenten eines cinéma d’essai Beachtung schenkt, das,
schauspielmaflig wie politisch, ein Mindestmaf} an Regeln einhilt,
wie sie diesem bei seinem derzeitigen (begrenzten und auch ober-
flichlichen) Verhiltnis zur ‘Kultur’ gerade eben erkennbar sind

— ein Publikum, das gern das revolutionire russische Kino, die Ko-
miker und ein bestimmtes amerikanisches action- und Abenteuer-
kino sieht und wiedersieht, schwierigere Konfrontationen aber
meidet.

Was entdeckt es in Toto? Warum verliebt es sich in ihn, anders
als die wihlerischen intellektuellen Viter, die den neorealisti-
schen Toto geschitzt und den anderen nur in den seltensten Fil-
len gesehen haben?

Diese Liebe hat etwas Gutes und etwas Zweideutiges. Die Inhalte
von Totos Filmen, selbst seine Maske werden auch in ihren zwie-
spiltigen und riickschrittlichen Aspekten aufgenommen, in ihrer
geballten Aggressivitit und Vulgaritit, die der Komiker zur Grund-
lage seiner Komik machte, in ihrem kleinbiirgerlichen Anteil. Aber
wenn es so wire, oder besser, wenn es nur so wire, bliebe immer
noch zu erkliren, warum dasselbe Publikum die kleinbiirgerlichen
Komiker von heute heftig vérachtet, die Filme von Sordi — Gass-
man — Buzzanca und Co., die, weil aktueller, doch vielleicht an-
ziehender sein miifiten. Die Ursache liegt nicht nur in dem ab-
grundtiefen Unterschied der kiinstlerischen Qualitit, die diese
Schauspieler von Toto trennt, sondern unserer Meinung nach

vor allem in dem, was die Welt kennzeichnet, die jeweils hinter
diesen verschiedenen Komikertypen steht. Hinter Toto steht,

kurz gesagt, die Tradition der Maske und der anarchische Le-
bensdrang des Subproletariats; hinter Gassman und Sordi steht

die Selbstgefilligkeit des christdemokratischen und faschisti-
schen kleinbiirgerlichen Angestelltenmilieus und, was den ‘Stil’

angeht, die ‘Sittenkomddie’ mit ihrer opportunistischen Korrum-
piertheit, auch wenn diese zum Schein hinter Denunziationspro-
blemen verborgen ist.

Diese Unterscheidung und diese Bevorzugung decken sich mit un-
screr eigenen Beurteilung. Das Toto-Revival ist also nicht nur An-
lal zur Freude. Aber gerade deshalb ist es notwendig, den Punkt
auf das i zu setzen, bevor man uneingeschrinkte Genugtuung
duflert oder die neue Vorliebe ginzlich und ausschlielich positiv
interpretiert. Tatsiachlich geht die subproletarische Komik oft und
gern in die unpolitische Haltung des kleinen Mannes iiber und hat
wesentliche Beriihrungspunkte mit der kleinbiirgerlichen Komik.
Da es ijhr an einer genau bestimmten Verwurzelung in einer Klasse
und an expliziten Widerspriichen mangelt, ist die Ideologie, die sie
zum Ausdruck bringt, die Frucht einer verzweifelten Lebensangst,
die im taglichen Kampf zu dem Mittel greift, den allesamt feind-
lichen Institutionen mit generellem Mifitrauen zu begegnen. Den-
noch hat diese Ideologie eine Neigung zu einer gewissen Sentimen-
talitdt und zur Ungenauigkeit des egoistischen Urteils; bei geringer
moralischer Autonomie steht sie unter dem Einflufl des kleinbiir-
gerlichen Familiendenkens und seiner Mythen und dem Zynismus
des cca nisciuno e fesso (niemanden zu bescheifien ist blod). Die
Solidaritit beschrankt sich auf die unmittelbaren Verwandten und
entlidt sich nur selten, und auch dann chne genaue Ziele und Stra-
tegien, in einer Ablehnung des unterdriickerischen Lebenszusam-
menhangs. Sie fillt Demagogie und Manipulation zum Opfer und
sieht nicht iiber den Tag hinaus. Sie ist amoralisch und asystema- .
tisch. Aber im Gegensatz zu der Ideologie, die in den kleinbiirger-

lichen ‘Werten’ zum Ausdruck kommt, trigt sie doch ein sehr aus-
gepragtes Unterscheidungsvermégen und ein Nein in sich und ist

in einer wirklichen Tragodie gefangen, wodurch sie zu etwas Ernst-
zunehmendem und Authentischem wird, das sich den kleinbiirger-

lichen Manipulationen entzieht.

Mit allem unzufrieden und stets unbefriedigt bringt der Kleinbiir-
ger seine Revolte in der Anlehnung an die Starken zum Ausdruck
und verschanzt sich hinter kleinen Gemeinheiten und einer systema-
tischen Feigheit. Er macht sich stark im Schutz der Michtigen, hat
dehnbare Beurteilungskriterien (Bewunderung fiir den Pfiffigen,
Neigung zu Niedertracht und Feigheit, Bevorzugung der Unter-
wiirfigkeit), die er mit dem Etikett ‘gesunder Menschenverstand’
bemintelt. Er glaubt an die Religion, an die Familie und an den
Staat, ist aber nicht bereit, dafiir irgendetwas in der eigenen Le-
benswirklichkeit aufs Spiel zu setzen. Er kann andere nicht ak-
zeptieren und nicht begreifen, dafl es andere Denk- und Lebens-
weisen gibt. Seine chronische und zynische Unzufriedenheit
(‘iibers Ohr hauen wollen mich alle, dann soll doch der gréfite
Gauner gewinnen, verausgesetzt er behauptet, es zu unserem Be-
sten zu tun’) vermag nie, sich in ein konsequentes Handeln in er-
ster Person zu verwandeln oder in den Versuch, den tatsichlichen
Feind zu erkennen. Er ist schlielich der Exponent derjenigen Ge- .
sellschaftsschicht, die mehr als jede andere unfihig zur Selbstein-
schitzung ist und mehr als jede andere den vom System propagier-
ten Mythologien erliegt, das heifit den Reden der Wiirdentrager

in TV, Kirche und Presse ...

Zwischen der verzweifelten Apathie und verzweifelten Aggressi-
vitit einerseits, zwischen denen das Subproletariat, fahig zu Be-
geisterung und Elan, hin und her schwankt, und dem verdeckten,
kleinkarierten Elend des Kleinbiirgers andererseits gibt es also ei-
nen beachtlichen Unterschied. Aber sie konnen in ein und dem-
selben Charakter anzutreffen sein, in ein und demselben gesell-
schaftlichen Einzelfall, in Situationen, in denen ein massives
Nebeneinander dieser beiden Krifte vorhanden ist und sich, wenn
auch ohne eine Osmose zu erreichen, zu einer scheinbaren Ge-
meinsamkeit der Seh- und Denkweisen, wenngleich niemals der
konkreten Lebensweisen verfestigt. Mehr noch, in diesem ideolo-
gischen Zusammenleben kénnen sich sogar echt proletarische
Schichten finden, die in Ermangelung ihrer Anerkennung als sol-
cher, was die Prisenz revolutionirer Organisationen erfordern wiir-
de, zwischen der Spontaneitiat der subproletarischen Revolte und
den Abfallprodukten der kleinbiirgerlichen Moral schwanken, die
bereits selber Abfallprodukt der biirgerlich-katholischen Moral

ist. In dem Gemisch von Erfahrungen mit der Unterentwicklung,
wie Neapel es war und ist, sind diese Haltungen zusammengefallen,



und sie auseinander zu halten, war und ist duflerst schwierig ohne
die Unterstiitzung durch griindliche Kliarungen, wie sie durch
Kimpfe und Kampforganisationen herbeigefiihrt werden (den-
noch vollzieht sich jetzt unseres Erachtens eine derartige Kla-
rung durch die kapitalistische Umstrukturierung der Stadt und
ihrer Hinterlandes).

Kommen wir nun auf Toto zuriick, so erscheint uns die Behaup-
tung naheliegend, daf in seiner Person und in seiner Art von Ko-
mik wie auch in seiner personlichen Ideologie sich sowohl das
eine als auch das andere findet, das Subproletarische wie das
Kleinbiirgerliche. Ganz zu schweigen von seinen Bemiihungen
um einen Adelstitel, den eines heruntergekommenen Adels, die
mit dem Schein héherer Wiirde Vorrang haben vor der Sicht sei-
ner selbst als Kleinbiirger, aber eines Kleinbiirgers voller konser-
vativer und zuriickhaltender Wesensziige, wie es Antonio de Cur-
tis war, und der entfesselten Bizarrerie des Buffo und Varieté-
kiinstlers Toto, seiner Schopfung und seines alter ego. Ein Wi-
derspruch, der unversohnlich, ganz lebendig und hinsichtlich
der Ausdrucksméglichkeiten und -ergebnisse sehr viel positiver
bleibt als andere Mischungen von offensichtlicher Komik, in de-
nen der kleinbiirgerliche Charakter ganz eindeutig die Oberhand
behilt.

2. Bei Toto siegt letztendlich die Maske,und erst an zweiter Stel-
le kommt die Rolle, die jedoch nicht schlicht und einfach auf
ein kleinbiirgerliches Schema reduziert werden kann, auch nicht,
nachdem sie durch vielfiltige und bunt gemischte Einfliisse be-
reichert worden ist. Der Ausgangspunkt ist die Maske. Unmittel-
bare Verbindungen bestehen zu dem Modell, das Toto von Gusta-
vo De Marco geboten wurde (Der Fregoli zu seinen Lehrern zéhl-
te), ein Mann mit lockeren GliedmaSen, ein Varietékiinstler und
Karikaturist: Aber hinter De Marco steht etwas, das dlter und
stirker ist, eine unendlichlange Tradition, namlich die von Pul-
cinella (der entscheidende Einflu3, auch wenn unserer Erinne-
rung nach Toto niemals dessen weifie Kleider und schwarze Mas-
ke getragen hat), die sich immer weiter zuriick iiber Plautus und
Aristophanes bis auf die Possen und Schwinke des Altertums
und die Atellanen der biuerlichen Campania Felix zuriickfithren
1iBt. Von den improvisierten Farcen, Schwinken und dem Gri-
massenschneiden auf der sommerlichen Tenne oder auf dem
Marktplatz bewahrt die neapolitanische Tradition bis heute mehr
als nur die Erinnerung. Die Lebendigkeit des Ausdrucks und die
Lust an der Schauspielerei erinnern uns noch heute in den Gas-
sen, aber auch bei kleinen improvisierten Vorstellungen im Fa-
milienkreis (wir haben hervorragende gesehen) bis hin zu den ko-
mischen Pausenfiillern in Form improvisierter Szenen und den
Sketchen im Theaterverprogramm an eine Unmittelbarkeit des
Spielens, die imstande ist, die dunkle Gegenwart des Todes und
des Hungers wegzuschieben durch ihre Sublimierung in Maske
und instinktiven Gebirden, die spontan sind bis zur hitzigsten
‘Vulgaritit’. Diese Tradition ist jetzt im Schwinden begriffen,
aber in den Gassen, in den improvisierten Szenen sind noch
Spuren davon zu finden und wiederzuerkennen. Und der Nostal-
gie im Hinblick auf diese Tradition, die letztlich die der Comme-
dia dell’arte ist, verdankt sich der Revival-Erfolg Totos.

In Toto verschmelzen so auf wunderbar synkretistische Weise
und mit grofier Kohidrenz — a posteriori nachweisbar, wenn
auch dem Schauspieler nicht immer klar bewufit — die besten
Momente einer iiberaus reichhaltigen Tradition.

Pulcinella oder die subproletarische Maske par excellence. Ge:
trieben vom unmittelbaren Hunger und Durst, dem Hunger nach
Nahrung und nach und nach, aber spiter, auch von dem nach
Sex und Ruhe, nach einem Minimum an grundlegendem Wohl-
ergehen, das stindig durch die ehernen Gesetze der Mangelge-
sellschaft zerstort wird, die keine Pause génnt und jeden Tag
fiir jede Mahlzeit zu neuen Einfillen zwingt, zu neuen ‘Metho-
den sich durchzuschlagen’. Toto debiitierte als ‘mamo’ in den
Farcen Pulcinellas, lernte die Pulcinellas seiner Zeit kennen.
und hat fast alles Wichtige der Figur des Pulcinella entnommen.
Die Tradition De Marcos oder die gelenkige und surreale Komik

der ‘Marionette mit den lockeren Gliedmafien’, deren Koérper zu
allem in der Lage ist. Dem Meister iiberlegen wird er Feuerwerk

und Bersaglieri-Trupp, Vogelscheuche und Zombie, Denkmal
und regloser, plétzlich ohne jedes Leben daliegender Holzhaufen,
Carra und Kleist gleichermafen ebenbiirtig und erfiillt von einer
surrealen Angst vor unméglichem Erkanntwerden und latentem
exzentrischem Wahnsinn.

Die Karikatur. Wenn wir einen Namen nennen sollten, dann wire
es Maldacea,ein Neapolitaner mit dem satirischen Repertoire, das
um die Vielfalt und Prizision der von ihm in Musik, Gebarde und
Kostiim verdichteten Typen bereichert worden ist. Aber auch vie-
le, viele andere, denn Café-chantant, Revuetheater, Varieté und
Biihnenvorprogramm haben sie in den unterschiedlichsten Aus-
filhrungen erlebt, dabei doch immer nach genau festgelegten Mu-
stern.

Die Farce der Commedia dell’arte mit ihren Streitereien zwischen
Betriigern und Betrogenen, ihrem Quiproquo und ihren Ungewifi-
heiten, Priigeln auf den Hintern und schliipfrigen Anspielungen,
spontanem Ballett und provisorischer Harmonie, Dienérn und
Herren.

Dies ist Totos erste Phase, in der er ein fleiBiger, perfektionisti-
scher Schiiler provisorischer, aber groflartiger Lehrer ist, denn
sie stehen nicht nur fiir sich selbst oder eine personliche Schop-
fung, sondern fiir eine Schule der kontinuierlichen Variation
festgelegter und iiberaus vielfaltiger Themen: Themen, die ilte-
ren Erinnerungen und BewufBtseinsschichten entstammen, wel-
che im Licht der Bediirfnisse des Volkes iiberpriift werden, das
sich in ihnen wiedererkennt, weil es sie als etwas Eigenes emp-
findet und ihre jeweiligen Modifizierungen und Anpassungen
an das Tagesgeschehen bestimmt.

3. Zu der Bewunderung und dem leichten Unbehagen, das Totos
marionettenhafte Figurationen in uns hervorrufen (man denke
an den Pinocchio in TOTO A COLORI, der das am besten er-
haltene Beispiel dafiir ist), und zu der Gier und Aggressivitit Pul-
cinellas, der sich durchschligt, sich durchschlagen mug, gesellen
sich zwei Komponenten, die die Person Toto in eine bekanntere
und normalere Umgebung stellen, deren Einfliisse aber in umge-
kehrter Richtung zur logischen Reihenfolge verlaufen. Toto ist
geboren und aufgewachsen in engem Kontakt mit dem, was da-
mals im neapolitanischen Theater und im Revuetheater (das
heifit unter den Komikern und den professionellen Humoristen)
der zwanziger und dreifliger Jahre gemacht wurde. Aber bezeugt
wird dies durch das Kino, nicht nur, weil das Kino geblieben und
das Revuetheater verschwunden ist, sondern weil das Kino dem
mehr oder weniger feststehenden und selbstgeniigsamen Schema
von Totos Revuestiicken mit ihren lediglich internen Variationen
die Notwendigkeit eines stindigen Variierens entgegensetzte, das
unerldfllich war, um die iiber hundert Filme zu tragen, in denen
Toto aufgetreten ist. Es ist also eine ihm selbst wie auch seinen
Drehbuchautoren und gagmen wohl vertraute Vergangenheit,
der Toto sich zuwendet auf der Suche nach Vorlagen, Mustern
und Beispielen, um seine Mittel als Komiker zu modifizieren
und zu bereichern.

Scarpetta. Von Scarpetta hat Toto im Film vier Komddien ge-
spielt, und zwar Miseria e nobilta, Il turco napoletano, Sette
ore di guai (nach ‘Na criatura sperduta’) und Il medico dei pazzi.
In der Rolle des ‘Bourgeois’, haufig als eitler Student (der eini-
ge wenige Male im Theater den faulen Pulcinella zum Diener
hatte) und Fin-de-siecle-Stutzer: Felice Sciosciammocca. Aber
Scarpetta hatte Toto wieder und wieder in seinen Lehrjahren
gespielt, und auf Scarpetta als einen schépferischen und uner-
reichten Meister griffen alle neapolitanischen Komiker jener
Zeit zuriick. Die gréften unter ihnen waren neben Toto Eduar-
do und Raffaele Viviani, die anders als Toto auch ihre eigenen
Autoren und Regisseure geworden waren.

Scarpetta kommt wie andere unbedeutendere Autoren seiner
Zeit von Petito her und das heifit von der Commedia dell’arte
und Pulcinella, und auf dieser Basis bezieht er die franzdsische
pochade a la Labiche ein. Er ersetzt die biuerliche und subprole-
tarische durch die biirgerliche Farce, Pulcinella durch Sciosciam-
mocca, aber versucht auch, die subproletarische Maske, von der
er herkommt (und die er verleugnet: bekannt ist seine Ableh-
nung Pulcinellas), und die mechanischen Charakterfigurinen der



Komddie und Farce aus der zwiespiltigen Bliitezeit des neapoli-
tanischen Biirgertums im ausgehenden Jahrhundert miteinander
zu verbinden. Pulcinella riickt in den Hintergrund, ist nur noch
ein Diener (bei Petito war er Handwerker, Landstreicher, Was-
sertrager und manchmal auch Knecht) und wird schlielich in
seinem Theater vollig eliminiert. Er kehrt jedoch pripotent auch
in Sciosciammocca wieder: Man denke an den auflergewdhnli-
chen tragischen ersten Akt von Miseria e nobilta.

Eduardo De Filippo kommt von Scarpetta (seinem Vater) her,
aber hat zunichst das Revuetheater und dann in gewisser Weise
auch das andere neapolitanische Theater gegenwirtig, das unter-
gehende ‘Kunst’ theater der Di Giacomo, Bovio, Bracco und
Serao. Das gleiche gilt mit wenigen Abstrichen fiir Viviani. Aber
zu diesen drei Komponenten gesellt sich bei Eduardo bald in
einer nicht immer v6llig gelungenen Verpflanzung Neapels nach
Europa eine Ambition wie bei Pirandello, das Dilemma des Le-
bens, die Reflexion iiber die Zwiespiltigkeit der menschlichen
(aber es wire besser zu sagen biirgerlichen) Existenz, die mit
Napoli milionaria eine konkretere eigene geschichtliche und
moralische Dimension erreicht, die Dimension eines Neapel in
Italien, getragen von grofier Menschlichkeit, aber doch von
einer durch und durch kleinbiirgerlichen Sicht der Dinge. Nicht
zufillig betritt Toto mit dem Film Napoli milionaria zum ersten
Mal (nach dem Versuch mit dem pathetischen ‘Buffo’ in Yvonne
la nuit) den Bereich des Neorealismus, perfekter und exaltierter
dann spiter in Guardie e ladri.

Viviani bleibt unseres Erachtens der grofite Theatermann dieses
Jahrhunderts in Neapel und mit Pirandello in Italien iiberhaupt.
Er hat nicht die gleiche Resonanz gehabt wie Eduardo, weil er
sich im Gegensatz zu der gemischten Sprache von Eduardos ita-
lianisiertem Neapolitanisch sehr viel fester in der neapolitani-
schen Realitit, also im Dialekt, verankert und sie und nur sie
besungen hat. Scheinbar begrenzter, erweist er sich heute beim
Wiederlesen seiner Texte als der scharfsinnigste und komplexe-
ste Erzahler, den Neapel je hatte. Seine Dutzende von Komédien
und Einaktern sind sozusagen eine Balzacsche Komddie, die zu-
gleich eine perfekte soziologische Analyse der Klassen und der
gesellschaftlichen und menschlichen Zustinde Neapels und sei-
nes Hinterlandes darstellt. Toto hat Viviani nie in Angriff ge-
nommen, auch ist uns nicht bekannt, ob er ihn las. Hingegen
wuchs er auf unter den Fittichen des Revuetheaters und seines
Vorprogramms, in der Nihe Eduardos und hat von ihm und
von Scarpetta spater nicht wenig iibernommen.

Im BewuStsein seiner Grenzen hat Toto nie wirklich geschrie-
ben und sich nur die geniale Improvisation nach Vorlagen an-
derer vorbehalten, aber seine Darstellung hat sich auch in Rich-
tung realistischer Bereiche hin verlagert und nuanciert, auch
hier mit auBergewShnlichen Ergebnissen in dem Mafle, wie es
ihm gelang, seine Person im Rahmen dieser Tradition mit der
Maske zu verschmelzen, deren natiirlicher Trager er war.

4. Toto nimmt das Kino gegen Ende der dreifiiger Jahre in An-
griff, nachdem er die verdiente breite Anerkennung im Revue-
theater bekommen hat.

Zavattini und Campanile. Er trifft bei seinem Debiit auf jene
Schar freundlich absurder Humoristen (darunter Anton Ger-
mano Rossi, die vom ‘Travaso’ und auch Fellini, der sich spa-
ter an einen der ersten Toto-Filme Il ratto delle Sabine erin-
nern sollte, um unter beliebiger Hinzufiigung von Pathos die
Geschichte neu zu bearbeiten in Luci del varieta (Lichter des
Varietés), das dem Elend der Uberland-Tourneen gewidmet
ist), die ein kurzes, ertragreiches Leben in den Vorkriegsjahren
hatten. Zavattini war einer der ersten Intellektuellen, der sich
ernsthaft in Totd verliebte und ein Sujet fiir ihn schrieb, Toto
il buono, das erst nach dem Krieg von De Sica und ohne Toto
verfilmt wurde (als Miracolo a Milano — Das Wunder von Mai-
land). Campanile ist es, der ihm ein Sujet von poetischem Wahn-
sinn anbietet mit Animali pazzi (Verriickte Tiere), in dem Toto
in einer Klinik fiir neurotische Tiere arbeitet, und es ist Zavatti-
ni, der den San Giovanni Decollato von Martoglio, eines der
Schlachtpferde von Angelo Musco, auf ihn zuschneidet.

Der Versuch, Toto in die Stromung dieser Humoristen einzu-
reihen, hatte jedoch keinen durchschlagenden Erfolg. Toto

setzte sich beim Kinopublikum nicht so durch, wie er es beim
Theaterpublikum gemacht hatte. Und so kehrte er zum Theater
zuriick. Der Einflu8 jener Art von Humor, der zu wenig kdrper-
lich und zu weit von den aggressiven Sorgen der von Toto geschaf-
fenen Maske entfernt war, sollte einige Spuren selbstvergessener
Grazie hinterlassen (Toto als boshaftes und bizarres, verstortes
und herumlungerndes Nachtgespenst), aber er diente vor allem
als Beweis, da8 zwischen Totos Surrealismus und dem jener Au-
toren ein Abgrund klaffte: denn so sehr ersterer irdische, instink-
tive Motivationen hatte, so sehr versuchten letztere daraus eine
anmutige, blutleere Poesie zu machen.

5. Petrolini. Totos Bewunderung fiir Petrolini war grof}. Er spielt
in einem Film nach Petrolini, 47 morto che parla (47 — Ein To-
ter, der spricht), ehrlich und anstindig, aber mit einem #uflerst
mittelmifBigen Text, der Toto nach dem gleichen falschen Ver-
fahren wie viele andere Filme zwingt, ein Charakter zu werden
(hier der Geizhals), ihm damit seine Spriinge und seine Freihei-
ten verwehrt und ihn monoton und zum Sklaven der Handlung
macht. Im iibrigen gibt es keinen grofleren Unterschied als zwi-
schen Petrolini und Toto. Ersterer setzt auf die Erschaffung eines
sublimen Kretinismus, eines sprachlichen Nonsense (die ‘salamini’)
und einer Ironie, die auf einer Ebene von Realismus und guter Be-
obachtung stehenbleibt. Toto s Ironie ist sofort bissige Satire,

die letztlich von einer Typologie abstrahiert, da in ihr die Maske
dominiert. Toto kann nicht das eine mal zum Geizhals, das an-
dere mal zum Vorortbiankelsinger, mal zum geh6érnten Ehemann
und mal zum Skeptiker werden. Toto imitiert nicht. Er ist und
bleibt Toto, eine Maske mit Ziigen, die nicht iiber enge Grenzen
hinaus entstellt werden diirfen: die Charaktere miissen sich Toto
unterwerfen, und Toto darf sich nicht den Charakteren unter-
werfen. Auch auf dem Gebiet des Nonsense ist die Ubereinstim-
mung selten: bei Petrolini ist er verbal und bei Toto vor allem
visuell. Ahnlicher sind sie sich dagegen auf dem jedoch fiir eine
ganze Tradition typischen Gebiet der Improvisation.

6. Totos grofe Lehrmeister sind also das Varieté und das Revue-
theater. Hier bewegt er sich auf einem eigenen und uneinge-
schriankteren Terrain. Er ist Aligi, der Sohn des Jorio, der nach
siebenhundertjihrigem Schlaf in das nazi-faschistische Rom hin-
einplatzt; er ist Pinocchio im Spielzeugland; er ist Tarzan aus
dem Dschungel Weissmiillers und des Zollners Rousseau; er ist
Orlando Curioso, Topfgucker und Paladin; er ist der fiir verriickt
gehaltene Arzt eines Pseudo-Verriickten und der Kranke, der den
Arzt fiir verriickt halt, der ihn fiir verriickt halt; er ist D’Artagnan
mit dem Riesenschwert und den verwickelten Machenschaften;
er ist Chirurg; er ist Gliederpuppe; er ist Jago; er ist Napoleon;

er ist der Bigotte, der sich an die Brust schligt und zur Prozes-
sion geht; kurz, er ist all das, was ihm animalisch oder sogar
pflanzlich, die Mdglichkeit zu Verrenkungen und Grimassen
bieten kann, zum frenetischen Crescendo in der rhythmischen
Freiheit der Bewegung, zur aus dem Stegreif erfundenen Replik
voll der authentischsten und hemmungslosesten Satire auf Kon-
vention und Normen.

Eristalso der gelenkige und possenreifierische Hampelmann,
schlagfertig und stets bereit, Handlung und Wortwechsel anzu-
heizen. Er ist auch der kleinbiirgerliche, aber deshalb nicht weni-
ger ausgehungerte ‘professore’, respektlos gegeniiber den Insti-
tutionen und der Geschichte, ein Gefangener der Geschichte, der
sich mit Betrug und, wenn nétig, mit Gewalt durchschligt, um
seine Scheibe Ruhe abzuschneiden, die ihm stindig wieder im
nichsten Sketch streitig gemacht wird.

7. Es ist sehr wahrscheinlich, daf) er sie nicht kannte, und mit
Sicherheit kannte er nicht den Text, der sie am besten erhellt,
nimlich ‘Le théitre et son double’ (Das Theater und sein Doppel)
von A. Artaud. Aber wenn es unter den grofien internationalen
Komikern welche gibt, mit denen er in einem gewissen Zusam-
menhang gebracht werden kann, dann sind es weder Charlot
noch Buster, sondern die Marx Brothers. Mit ihnen teilt er die
Vorliebe fiir die zusammenhanglose Geste, die Schnelligkeit der
Auflésungen und Briiche, die Vorurteilslosigkeit der Erfindung,
aber ihnen dhnelt er vor allem durch die unglaublich souverine
Handlungsfreiheit, die ihn dazu bringt, die Ruhe zu zerstoren,




Chaos zu schaffen und die Normalitét zu zerstoren durch die ele-
mentaren Triebkrifte des respektlosen Begehrens. Aber wie ihr
Spiel vom Absurden bestimmt und daher deutlich surreal und
provokatorisch war, so hatte Totos Spiel einen wirklichkeitsna-
hen Antrieb. Es ist der Unterschied zwischen Begehren und Hun-
ger, zwischen einer Ablehnung der Konventionen auf Grund ei-
ner bestimmten Einstellung oder aus Scheu vor Risiko und letzt-
lich Erkenntnis und einer Ablehnung, die bestimmt, rigoros be-
stimmt wird durch die Not. Hinter den Marx Brothers steht das
Varieté, aber vor allem die in ihre duerste Absurditit getriebene
Tradition judischer Komik, denn absurd ist das Universum, und
sein Zauber ist unergriindlich, wenn nicht die harte Schale zer-
stort wird, mit der die Gesellschaft ihn umgibt. Hinter Toto
steht Pulcinella und steht Neapel. Sein Impuls kommt aus dem
Bauch, nicht aus dem Kopf und ist daher mehr auf die armseli-
gen, aber deshalb nicht weniger schwer zu erreichenden unmittel-
baren Befriedigungen gerichtet. Im Grunde ist das Dilemma von
Totos Komik und ihrer Entwicklung ganz und gar in folgender
Feststellung enthalten: Da die Antriebskraft der Hunger ist, fin-
det sie ihren Ausdruck in drei Gesichtern, in Pulcinella, dem
Subproletarier von noch bauerlicher Herkunft, in seiner vollig-
gen Abstraktion zur Marionette und Gliederpuppe und in seiner
Reduktion auf eine konkrete Person mit Namen und Zunamen,
halb Subproletarier, halb Kleinbiirger im realen historischen Kon-
text des Nachkriegsitaliens.

()

9. Der Gegenwartsbezug, den das Theater Toto in der unmittel-
baren Form der parodistischen Bezugnahme auf das Tagesgesche~
hen ermoglichte, wurde ihm durch das Kino in seiner Anfangs-
und in der Kriegszeit und durch die Versuche, seine Komik in
Richtung Zavattini-Campanile zu intellektualisieren, versperrt.
Nach dem Krieg gewann er ihn kréftig zuriick mit den Filmen,
die auf ihn aufbauten und dabei seine Maske und das Muster sei-
nes Theaters beriicksichtigten. Auch mit den neorealistischen
Einfliissen gewann er ihn zuriick, aber wie wir sehen werden,
mit geringerer Freiheit und Prizision, auch wenn es anders
scheint.

Das beste Verstindnis der Figur Toto verdanken wir vielleicht
Mattoli und seinen Drehbuchautoren. Sie stellten sich entschie-
den in seinen Dienst, lieen ihm Freiheit, ohne rigide festgeleg-
te Drehbiicher (erlaubten ihm vielmehr die Improvisation beim
Drehen wie auf der Bithne und umgaben ihn mit seinen vertrau-
ten Partnern) und brachten damit optimal jenen Toto zur Gel-
tung, wie er sich durch den breiten Publikumserfolg beim Re-
vuetheater konsolidiert hatte. Und der Mechanismus funktio-
nierte auch im Kino, nur daf§ er diesmal ein weitaus grofieres
und breiteres Publikum erreichte. I due orfanelli (Die beiden
Waisenkinder), Toto al giro d’Italia (Toto beim Radrennen),
Fifa e arena, Toto cerca casa (Toto sucht ein Haus), L'impera-
tore di Capri, Toto cerca moglie (Toto sucht eine Frau), besie-
gelten zwischen 1946 und 1950 Totos ungeheuren Erfolg, der
ihn sich selbst und seinem wahren Publikum zuriickgab. Schlu-
drig gemachte Filme, Sketch auf Sketch, wenn auch um ein
Sujet, eine Parodie oder einen allgemeinen Anlafl herum zusam-
mengeflickt, aber sie erlauben der Eingebung des Schauspielers,
auf einem ihm wohlbekannten Terrain zu sprudeln und auch,
sich mit einer Freiheit, die ihm in der Folgezeit nie wieder zu-
gestanden werden sollte, zu den Ereignissen des Tages und der
Zeitgeschichte zu aufiern.

I due orfanelli ist durchzogen von Anspielungen auf den Faschis-
mus, die Christdemokratie, die Amerikaner und die Kommunisti-
sche Partei; und ebenso die darauf folgenden Filme. Das Publi-
kum versteht und kommt seinerseits in Fahrt, so daB sich die
gleiche Beziehung herstellt wie beim Revuetheater und Vor-
programm. Auch die Filme von Komikern wie Macario, Taranto
oder Fabrizi nehmen gelgentlich das Zeitgeschehen als Aufhin-
ger, ja, die des ersteren wollten sogar politische Reflexionen
iiber die Geschichte des ‘kleinen Mannes auf der Strafie’ sein.
Aber nur Toto befreit diese Bezugnahmen von ihrer weinerlichen
Umhiillung und versetzt sie auf den Boden der Aggressivitit.
Trocken und schneidend, auch vulgér und plump, sind seine Sar-
kasmen zwar die des ‘kleinen Mannes’, aber treffen damit genau
den Geisteszustand eines unduldsamen, lirmenden Publikums,

das hauptsichlich von armen Leuten aus dem Volk gebildet wird
und nicht nur von Angestellten, die sich selbst, und nur sich selbst,
gern bemitleiden. Toto ist sich des umfassenderen Publikums, mit
dem er jetzt in Beziehung steht, sehr wohl bewu#ft, so sehr, dafl er
seinen Mitarbeitern die Leitlinien ‘seiner’ Zeitchronik zur Auflage
macht, und zwar um so leichter, je mehr das Publikum reagiert
und der Film einspielt. Diese, abgesehen vom zufilligen Ergebnis
jedes einzelnen Films, gliickliche Phase wird gewif durch die
schwarze Periode christdemokratischer und klerikaler Ubermacht
unterbrochen. Aber noch in TOTO A COLORI, der Summe
und Apotheose des Totos jener Jahre und des Totos im Stil des
Revuetheaters, einem Film, der dazu bestimmt ist, ein kleiner
Klassiker der Leinwand zu bleiben und die Begeisterung fiir Toto
fortbestehen zu lassen, auch hier noch ist es beeindruckend, wel-
che Freiheit sich der Schauspieler herausnimmt: das christdemo-
kratische Italien, das Italien der Reichen und.politischen Intri-
ganten wird aufs Korn genommen mit einer Virulenz, die durch
die Maschen jeder Zensur schliipft, fest und robust, plump.und
heftig. Verglichen mit gewissen neorealistischen Jammereien er-
scheint uns dieser Film weitaus subversiver und ungestiimer:
Qualunquismus (Ansichten des kleinen Mannes von der Strafie)
hin und her, bei Toto, wo er ein wirklichkeitsgetreuer Spiegel
bestimmter im Volk verbreiteter Stimmungen ist, unreflektiert
und voller duflerst zwiespiltiger Zugestindnisse, erscheint er uns
achtenswerter als in gewissen populistischen Filmprodukten, die
von der riihrseligen Menschheitsduselei der De Sica-Schule bis
zum fréhlichen Bettler von Castellani reichen und zum unumwun-
denen Faschismus eines bei den damaligen Togliatti-Anhdngern so
beliebten Pietro Germi.

10. Der Neorealismus. Die melancholische Ader von Yvonne la
Nuit (Toto ist hier der vergeblich und ewig in die Protagonistin,
eine Chansonette, verliebte Schmierenkomddiant) bereitete schon
den Boden fiir die Entwicklung der Figur in Richtung Neorealis-
mus. Es ist nicht zufillig ein neapolitanischer Film, und neapoli-
tanisch sollte dann auch der Film sein, mit dem Toto schlieflich
in die Rolle einer ‘menschlichen’ und alltiglichen Gestalt schliipft,
die er mit der Marionette und Pulcinella vermittelt, und damit

legt er die Ziige seiner zukiinftigen Person fest: Pasquale Miele

in Napoli milionaria von Eduardo. Im Neapel zur Zeit der Befrei-
ung schldgt er sich durch, so gut er kann, und gibt sich zu allem
her. Als Scheintoter, um unter dem Bett die Schmuggelwaren

zu verstecken, ist er imstande, aus einem im neapolitanischen
Getiimmel geretteten langen Brot nicht nur die wunderbaren
Spaghetti, sondern auch Gabel und Tischtuch hervorzuziehen
und mit Eduardo in einem Dialog voll reifer und trauriger Volks-
weisheit die Katastrophen des Krieges zu kommentieren. Er bleibt
also auf neapolitanischem Boden, und Neapolitaner bleibt er mei-
stens auch weiterhin in den anderen Filmen neorealistischerPra-
gung, in denen er nicht mehr in Nebenrollen auftritt wie in jenen,
die die Verwandlung vorbereitet haben, sondern als Protagonist.
Guardie e ladri (Rduber und Gendarm) bezeichnet seinen triumpha-
len Einzug in die eng begrenzte Galerie neorealistischer Gestalten,
in der er — lassen wir ihm Zeit — schlieflich unter den ersten thro-
nen wird, iiber Umberto D. und seinen Dienstmiddchen und noch
einmal neben der Magnani,der von Roma, citta aperta und Bellissima.

Aber was ist er denn in diesem Film, wenn nicht ein nach Rom
emigrierter und mit Familie und Elend beladener Pulcinella, ein
umgemiinzter, vom Schicksal und das heifit von der Geschichte
seines chronischen Hungers verfolgter Pulcinella? Seine Mensch-
lichkeit ist keine Erfindung von Steno und Monicelli, keine Folge
des Kinozeitalters und das heifit der Notwendigkeit, sich an die
Ubertragungsmuster des Neorealismus anzupassen, hier bezogen
auf den kleinbiirgerlichen Konsum; sie ist bereits in der besonderen
Marionette, die Toto dargestellt hat, enthalten wie auch in den
Drehbiichern von Petito und in den Pulcinella-Figuren der Tradi-
tion mit ihren ‘tausend Miigeschicken’ und ihrer ‘Suche nach
Reichtum’. Und es ist ganz natiirlich, daB die abstrakte und me-
chanische, ‘metaphysische’ und surreale Marionette, die Tot0 bis
dahin verkorpert hat, diese neue und bereichernde Dimension fiir
sich entdeckt. Weniger natiirlich ist, dal die neorealistisch beein-
fluBten Drehbuchschreiber und Regisseure diese Entdeckung mit
ihrer eigenen, ideologischen verbinden, die Pulcinella und die



wunderbare, von Toto dargestellte Vermittlung verraten, um ei-
ne mit schlechtem Populismus bemintelte frommelnde Moral
hinzuzufiigen. Populismus bedeutet oft (im Neorealismus nicht
immer, aber fast immer), daB dem Volk Wertvorstellungen zu-
geschrieben werden, die tatsichlich die des Kleinbiirgertums
sind.

Versucht haben dies Steno und Monicelli (mit dem zweiten
Teil von Guardie e ladri, der Beziehung Fabrizi-Toto und dem
tschechowschen Sette re di Roma (Die 7 Konige von Rom),
der Toto zu einem Gemeindeangestellten macht, sehr im Unter-
schied zu dem marionettenhaften und erheiternden Toto in
ihrem Film Toto cerca casa,und mit TOTO E CAROLINA,
wo Toto zum Angehorigen eines Uberfallkommandos wird,
Fabrizi (mit Una di quelle (Eine von Jenen), Paolella (mit
Coraggio und Destinazione Piovarolo) und Heusch (mit dem
schrecklichen Il comandante, wo Toto einen pensionierten Ge-
neral darstellt!), und im allgemeinen mit mittelmaBigen Ergeb-
_nissen. Aber alles in allem handelt es sich um wenige Titel, an-
gesichts der vielen anderen Filme, in denen der Toto des Revue-
theaters fortlebt, und um Ergebnisse von geringer Bedeutung.
Wir wiirden letztlich nur einige Szenen aus den Filmen von Ste-
no und Monicelli retten, die, cbwohl selber Schmierenkomé-
dianten, die vom Revuetheater herkommen, Situationen zu er-
finden verstehen, die gegeniiber Totos reiner Volkstheaterphan-
tasie Abwechslung in die Rolle bringen.

Thren deutlichsten Ausdruck findet die Vermittlung des Komi-
kers mit dem Neoralismus wahrscheinlich in der Episode von
L’oro di Napoli (Das Gold von Neapel) von De Sica-Marotta-Za-
vattini,in der der nirrische Kerl in einen bestimmten gesellschaft-
lichen Kontext eingebunden ist und, wenn auch erniedrigt und
beleidigt, dem konzentrischen Angriff der drei Autoren trotzt.
Toto ist stirker als sie, sie miissen sich Toto beugen, Toto dik-
tiert die Spielregeln. Auch gegeniiber Antonio de Curtis, der sich
tendenziell (aber mit den Widerspriichen eines iiberaus reichen
subproletarischen Instinkts) mit der weinerlich sentimentalen,
tragen und — warum soll man es nicht sagen? — konterrevolu-
tiondren Sicht identifiziert hitte.

Toto geht letztlich aus dem Zusammenprall mit dem Populismus
jener Zeit siegreich hervor; zwar bereichert um Facetten, die ihm
bis dahin unbekannt waren, bleibt er doch weiterhin Toto. Das
war bei Dutzenden anderer Komiker nicht der'Fall, die ausgehend
von der Karikatur am Ende als Angestellte bei einer Barik oder

in einer christdemokratischen Karriere gelandet sind. Toto dage-
gen blieb bis ins Letzte ein Komd&diant des Volkstheaters fiir das
Vorstadt- und Provinzpublikum, fiir die Immigranten im Norden
und die Stadtviertel Neapels, der letzte wunderbare Pulcinella
einer aussterbenden Tradition.

11. Rossellini. Dov’¢ la liberta? (Wo ist die Freiheit? ) ist nach fast
allgemeinem Urteil ein mifilungener Film. Der Regisseur hatte
nicht gerade einen seiner begnadeten Momente, und die Fabel
war zu rigide und zu festgelegt. Auerdem pafite Totos Sponta-
neitit als Darsteller nicht mit der Rossellinis als Regisseur zusam-
men; zu sehr auf Vorlagen und Aufhinger fiir seine Komik ange-
wiesen der eine, zu sehr auf der Suche nach verborgenen, nicht
korperlichen Reizen der andere. Und doch hat dieser Film unse-
res Erachtens einen merkwiirdig eigenen Stellenwert in der Ge-
schichte des Neorealismus, nimlich als sein genaues Gegenstiick.
Wie jenes auflergew6hnliche, beinah unfreiwillige Meisterwerk
Bellissima ist Dov’e la liberta? ein nahezu zynischer Film, ein
auf die Konventionen des Populismus geworfener Blick, um sich
dann gleichsam angewidert davon zuriickzuziehen, mit dem Unter-
schied freilich, dafl in Bellissima der Neorealismus sich selber zer-
stort, indem er im Grunde die wichtigsten Werte des Volkes von
der Sichtweise befreit, in der er selbst sie dargeboten hat, wih-
rend Dov’e la liberta? noch weiter geht und quasi nichts mehr
rettet. Der Protagonist entdeckt mit dem offenen Blick dessen,
der jahrelang im Gefingnis war, eine andere Welt, unbewohnbar
und schrecklich, der er schliefllich die stille, restriktive Welt des
Geféangnisses vorzieht, die letztlich weniger unverldfilich ist als
die zeitgendssische. Eine zutiefst reaktiondre Fabel, die aber von
einer thematisch interessanten und dem rosaroten Rundblick des
damaligen Neorealismus eindeutig zuwiderlaufenden Zuspitzung

erfiillt ist und deren Pessimismus auch Totos Darstellung ins Gro-
teske und Paradoxe treibt, aber zwischen Regisseur und Schau-
spieler gibt es keinen Austausch und, so kdnnte man sagen, kein
Vertrauen (dabei ist es nicht so, da Toto auf ein genaues Ver-
stindnis der Rolle angewiesen gewesen wire: bei Pasolini wird er
zeigen, daB er mit v6lligem Wohlbehagen spielen kann, auch wenn
er das Drehbuch nicht erfat und nicht bis ins Letzte kennt). Der
Film leidet darunter, nichts flieBt zusammen. Aber er bereichert
Toto um einen Aspekt, der in seinem Spiel noch nicht voll ans
Licht gekommen war: das Diistere, Paradoxe, Groteske. Es kommt
zur vollen Entfaltung, wenn auch in schludrigen und mittelmagi-
gen Filmen, in zwei Rollendarstellungen, beide nach Texten von
Pirandello. Es handelt sich um die Episode La patente in dem
griflichen Film Questa ¢ la vita (So ist das Leben) von Zampa
und um L’uomo, la bestia e la virtu (Der Mensch, das Tier und
die Tugend) von Steno. Der erste wurde fiir den Film von Bran-
cati bearbeitet, der bereits wirkungsvoll zu der Rolle Totos in
GUARDIE E LADRI beigetragen hatte. Die Dimension Piran-
dellos — intellektuell bis zum reinen Verstandesmenschen, para-
dox bis zur Absurditdt — entspricht dem Schauspieler vollkom-
men. Die Personen Pirandellos, die er darstellt, sind nicht die des
Biirgertums wie in den bedeutenderen Komédien, sondern die
Kleinbiirger wie in den sizilianischen Geschichten, den Erzihlun-
gen und den Komddien vom Typ Pensaci, Giacomino mit einem
noch lindlichen Hintergrund, in dem die Sinnwidrigkeiten des
Lebens weniger philosophisch und mehr realistisch sind und mit
der Unsicherheit einer prekiaren menschlichen Existenz zusammen-
hidngen und einem besonderen Verhiltnis zwischen Schein und
Sein in einer Gesellschaft, in der die Normen der Gemeinschaft
zwingend und deformierend und zutiefst repressiv sind. Was es in
Totos Komik an Verstandesmafigem gibt, tritt schnell in Ein-
klang mit der sizilianischen Welt Pirandellos (L’zomo, la bestia

e la virtu verlagert miihelos die Handlung aus Sizilien an die Kii-
ste der Campania), und der erniedrigte und beleidigte Neapolita-
ner fiihlt sich in den paradoxen Crescendi eines Pirandello wohler,
als in den blassen tranches de vie neorealistischer Herkunft. Totos
Kampf ist der Kampf um eine verweigerte Wiirde gegen unter-
driickende und entstellende Normen; ein Kampf auf einer etwas
hoheren Stufe als bei Pulcinella, nicht mehr nur fiir Brot und Sex.
Es ist ein Kampf gegen das Absurde der kleinbiirgerlichen Exi-
stenz, gegen ihr Gefangensein in Gesetzen, die sie selber gefordert
hat und die sie ersticken. Sie ist absurd insofern, als sie die wah-
ren Feinde und die wirklichen Ziele nicht zu bestimmen vermag,
gefangen wie sie ist in falschem Bewuf3tsein, aus dem sich ihre
tragischsten Opfer (wie die beiden von Toto verkdrperten Perso-
nen) durch die Logik des Paradoxons vergeblich zu befreien ver-
suchen.

12. Toto ist Schauspieler und nichts anderes. Er hat nicht die
Kraft oder den Willen, Autor zu werden, auch das Metier des Re-
gisseurs interessiert ihn nicht. Faulheit, sagt er. Und man kann

es sicher bedauern, aber gleichzeitig auch froh dariiber sein. Grog-
ter Schauspieler seiner Zeit in Italien (und Neapel) wire er dage-
gen ein mittelmiBiger Autor gewesen, da sich seine Ideologie wie
in Siamo uomini o caporali?® (Sind wir Menschen oder Gefreite? )
in den Formen und Inhalten der anspruchsvolleren Komédie aus-
gedriickt hitte ohne die erforderliche Kraft, sie auch zu tragen.
Statt dessen hitte er effizientere gagmen gebraucht als die miiden,
abgeschmackten Witzereiier (bei Totos Abscheu gegen Witze!),
die gierige und oberflichliche Produzenten ihm an die Seite stell-
ten. Das ist eindeutig ein Verschulden des Schauspielers; dafiir
gibt es keine Entschuldigung. Seine Gleichgiiltigkeit gegeniiber
dem Kino war ein schwerer Fehler, den Toto dem Theater gegen-
iiber niemals begangen hat. Das nehmen wir im iibel.

Und doch war Toto Jahr um Jahr mit etwas Erinnerungswiirdigem
in unserem Leben als Zuschauer prisent. Seine Filme sind Filme
von Toto und nicht von Mattdli oder Corbucci. Er ist verantwort-
lich fiir sie, im Schlechten wie im Guten, das anspruchslose Schnell-
unternehmungen, die sich auf seine Inspiration und fast immer er-
biarmliche Vorlagen verlieen, uns dennoch zu geben vermochten.
Die vier Filme nach Scarpetta, in denen er ein kostlicher kleiner
Felice Sciosciammocca ist, ein wolliistiger kleiner Stutzer, umge-
ben von perfekten neapolitanischen Charakterdarstellern; die




Duette mit Peppino als Partner, der durch seine Gegenwart an
die Wand gedriickt und auf einen blofien Stichwortgeber und
intelligenten Vorwand fiir Totos Variationen reduziert wird (vor
allem in den besten: La banda degli onesti (Die Bande der Ehr-
lichen), Signori si nasce (Als Herren geboren), Toto, Peppino e

i fuorilegge (Toto, Peppino und die Geichteten), Chi si ferma

¢ perduto (Wer anhilt, ist verloren), TOTO, PEPPINO E LA
DOLCE VITA, TOTO, PEPPINO DIVISI A BERLINO); seine
auflergewdhnlichen Auftritte in Villa Borghese, in Racconti
romani, in Arrangatevi! (Arrangiert euch!) und in Le belle
famiglie, die einzigen Verdienste ansonsten farbloser Filme (aus-
genommen [ soliti ignoti), die pldtzlich im Licheln und Lachen
angesichts der rasanten, entfesselten Prasenz eines schrulligen
Radaumachers aufgemuntert und befreit werden; die Manie der
unvergleichlichen Verkleidungen in Toto Truffa ’62, Due mare-
scialli und Toto diabolicus; die halluzinatorischen, rastlosen
Gespriche mit dem Tod in Che fine ha fatto Toto Baby? (Wel-
ches Ende fand Totos Baby? ) und La mandragola; und ganz
allgemein irgend etwas (eine Szene, eine schlagfertige Antwort,
eine Geste, ein plotzlicher Héhenflug) in jedem seiner Filme
haben uns regelmifig fiir die Langweiligkeit von erbdrmlichen
oder inexistenten Texten und unertriglichen Mitarbeiter ent-
schidigt. Toto rettete selbst die aussichtslosesten Unternehmun-
gen.

Es gelang ihm fast immer, seine Filme zu seinen Filmen zu ma-
chen. Es waren nicht nur Filme mit Toto, sondern von Toto,
und als solche iiberdauern sie und kénnen auch heute noch ge-
sehen werden 2ls Dokumente der genialen Ausdruckskraft eines
groflen Komikers.

13. Pasolini. Gegen Ende seiner Zeit wurde Toto fiir einen Film
und zwei Episoden von Pasolini in Anspruch genommen, und
wenn er nicht gestorben wire, wire es wahrscheinlich noch zu
weiteren gekommen. Die Begegnung war fruchtbar, intelligent,
von beiden Seiten anteilnehmend und unbeschwert und hatte
eine innere Notwendigkeit. Und doch war sie fiir Pasolini weit-
aus gewinnbringender als fiir Toto. Den wunderbaren Jago in
Che cosa sono le nuvole? , eine Marionette, die sich vom Leben
bezaubern l48t, als sie es nach einer erzwungenen bésen Tat ver-
liert; den Ehemann und Vater im Stadtrandgebiet in La terra
vista dalla luna, wo ‘tot sein oder lebendig sein auf das gleiche
hinauslduft’, wo aber die Engel-Frau wieder auferstehen kann
zum Trost eines schmerzlichen und zugleich frohlichen Mensch-
seins; den wandernden Lumpenproletarier, der von dem (viel-
leicht vor allem Pasolini) verhaiten Raben des historisch-poli-
tischen Bewuftseins verfolgt wird, oder das Franziskanermonch-
lein in UCCELLACCI E UCCELLINI konnte es nur mit und
durch Toto geben (und durch Ninetto, aber Ninetto war ersetz-
bar, die Ninettos sind Legion). Die intellektualistischste Episo-
de dieses letzteren Films, in der Toto geradezu den abstofienden
voltairianischen Rationalismus der franzdsischen Bourgeoisie ver-
korpert, mufite Pasolini schliellich sogar herausnehmen, so un-
geeignet war er fiir die Moglichkeiten der mediterranen, solaren,
Arme-Leute-Maske von Toto. Lieber die Episoden des langen
Films, lieber die schnellen Metaphern, die auch wenn sie unver-
stindlich und kaum zu rechtfertigen, doch voll von Erfindungs-
gabe und bizarrer, phantastischer Poesie sind, als die philoso-
phischen Reflexionen; in ihnen setzt sich Toto durch, und Paso-
lini paBt sich an. Denn Paso}ini hat letztlich keinen eigenen
Korper, er ist nicht ganz der Rabe, der er teilweise ist, und

auch nicht Ninetto, der er teilweise sein mdchte (in seiner sinn-
lichen Unbewu8theit), aber vor allem ist er nicht Toto, dem
sein komisches und tragisches Bewuftsein in einem Gesicht ge-
schrieben steht, das fiir sich allein Synthese von Freud und Leid
einer ganzen geschichtlichen Kultur ist, auch wenn er es nicht
weif}, einer ganz anderen, als der dekadente, gequilte, unsichere
Pasolini sie ihm zuschreibt. Toto-Pulcinella trigt abermals den
Sieg davon.

14. Siamo uomini o caporali? (Sind wir Menschen oder Ge-
freite? ). Welches ist die Moral des einzigen Films, den Toto
gern als seinen eigenen hinstellte: Siamo umomini o caporali?
Dieser Satz faft die Philosophie des Toto-de Curtis zusammen,

wie sie in Erklirungen des Schauspieler-Fiirsten zum Ausdruck
kommt. Der Film ist insgesamt gut gemacht, frisch und unter-
haltsam. Er enthilt weder derbe Possen noch Fliiche. Toto scheint
hier zutiefst bemiiht, ein gereinigtes, wahrheitsgetreues Bild von sich
selbst zu geben, schmucklos und ohne rhetorische Schnorkel. Die
Person ist ein armer Kerl, Varietéschauspieler, der sich in einer
feindlichen Welt durchzuschlagen versucht, in der die Feinde die
Gefreiten sind. Abgesehen von den Erklirungen, die Toto fiir die-
sen beriihmten Satz gegeben hat (er ist bekanntlich eher schliipfri-
ger Herkunft und geht auf den doppelten Sinn der militarischen
Redewendung zuriick, derzufolge die Gefreiten ‘nicht fegen’, d.h.
nie zum Stubendienst eingeteilt werden, ergo sind sie keine Min-
ner), ist es bedeutsam, daf} es sich um Gefreite und nicht um, sa-
gen wir, Generile handelt, das heifit, der Feind wird, auch wenn
er Generile und hohere Offiziere einschliefit, in dem unmittel-
baren Vorgesetzten ausgemacht, der kaum hoher steht als der
‘einfache Soldat’ oder der ‘kleine Mann’ (Toto spricht im Film
ausdriicklich von ‘uomini qualunque’; der Fiihrer des Partito dell’
Uomo Qualunque (Partei des ‘kleinen Mannes’) war Guglielmo
Giannini, neapolitanischer Autor und Theater- und Filmregisseur;
war er vielleicht ein Freund, wenn nicht gar ein Anhidnger von
ihm? ). Und es pafit zu der Ideglogie, die der Film zum Ausdruck
bringt: Die Menschheit teilt sich in arme Schlucker und Macht-
gierige, in Gute und Bose, und die Bosen sind die, die gern die
Befehlsgewalt haben und sie schlecht nutzen, nicht zum Gemein-
wohl, sondern um ihrer eigenenr Macht willen. Diese Unterschei-
dung bleibt ginzlich-im Rahmen einer klassenunspezifischen
Sicht der Menschheit und fiigt sich nicht ein in eine, wenn auch
noch so allgemeine Unterscheidung, sagen wir, zwischen arm

und reich, und doch enthilt sie einen Hinweis auf die Teilung

in Starke und Schwache, Unterdriicker und Unterdriickte, bei

der die Sympathie ganz auf Seiten der letzteren liegt, auch wenn
der skeptische Schlufl gezogen wird, dal doch stets die anderen,
die Gerissenen, die Gefreiten die Oberhand gewinnen. Der Ge-
freite — im Film perfekt identisch mit dem duflerst unsympa-
thischen Gesicht von Paolo Stoppa — ist der Komparsenchef in
Cinecitta, der Nazi Himmler, der faschistische Milizsoldat, der
Industrielle aus dem Norden, der Direktor einer grofien Fabrik.
Also iiberwiegend der Reprisentant einer durchaus klar bestimm-
ten Macht oder deren Diener.

Der unbestreitbare Qualunquismus in Totos Moral ist also weni-
ger graflich und kleinbiirgerlich als der historische; er ist trotz
Antonio de Curtis und seiner konservativen Ideologie eher an
eine mehr durch Intuition als durch Bewuftsein gereifte, noch
neapolitanisch subproletarische Sicht der realen Hebel der Macht
und ihrer allgemeinen Verantwortlichkeit gebunden. Der klein-
biirgerliche Gesichtskreis Totos ist umfassender als der der Klein-
biirger in den Komddien all’italiana, umfassender sogar als der
eines Eduardo. Er schwankt zwischen einem neapolitanisch sub-
proletarischen Instinkt, wie er Toto, der Maske eigen ist, und
der ganz und gar konservativen, leicht zynischen, aber mit einer
untergeordneten Klarsichtigkeit ausgestatteten Haltung, wie es
die des Antonio de Curtis ist. Aus diesem Konflikt, aus dieser
sehr dialektischen und nie ins Extrem getriebenen Beziehung,
die Toto-de Curtis zu einem weniger tragischen Paar macht als
Hyde-Jekyll, entsteht eine sehr allgemeine, mittelmifige, ober-
flichliche Ideologie, die trotzdem nicht so verachtenswert ist
wie die iibliche des kleinbiirgerlichen Milieus in Italien und sei-
ner tausend Vertreter in Kunst und Literatur, ganz zu schweigen
von der Politik.

15. Toto und Schwejk. Hinter der Maske und Rolle Totds steckt
eine Art des ‘Qualunquismus’ wie die des Schwejk in einer bun-
teren und auch tragischeren neapolitanischen Farbung, die letzt-
lich die der Unterentwicklung ist. In seiner besonderen Art von
Qualunquismus, in dessen besten Momenten, dort, wo Pulcinel-
la mehr zum Tragen kommt und der Bezug zu der Realitit, der
er entstammt, starker zutage tritt, ist eine sehr 2hnliche Moral
enthalten, eine Moral, die die biirgerlichen Moralapostel empért,
die hingegen voll und ganz begriffen worden ist in der grofien
Lektion Brechts.

Die Notwendigkeit des Volkes, angesichts einer stindig feindli-
chen Geschichte zu iiberleben, wird durch Toto sicherlich in



wirren Formen ausgedriickt; aber wirr sind auch die Geschichte
und die Méglichkeiten des Volkes, sie zu interpretieren, beson-
ders fiir den Teil des Volkes, den Subproletariat und untere
Schichten des Proletariats in Stadt und Land des Siidens darstel-
len. Von kleinbiirgerlichen Verkrustungen iiberzogen begleiten
dieser Lebensdrang, dieses Wurzelschlagen in der Existenz, die-

se minimale Moral eines immer wiederkehrenden, sorgenvollen
Kampfes die Lebenserfahrung von Massen von Menschen, die

seit jeher gezwungen sind, sich durchzuschlagen in einer Welt

des Mangels und der Feindseligkeit, der Ausbeutung und des
Elends. Wer das ausnutzt, wer ihnen Wertvorstellungen zuschreibt,
die nicht die ihren sind, und diese in dem versklavten Volk zu ver-
wurzeln sucht, ist bekannt. Aber es widersetzt sich in seinem
hartnickigen Bemiihen zu leben. Tag fiir Tag allen Feindselig-
keiten mit den wenigen Waffen, die ihm zur Verfiigung stehen.
Not macht erfinderisch. Pulcinella hatte seine guten Griinde. Er
hat sie noch immer, auch wenn sie nicht ausreichen, seine Exi-
stenzbedingungen zu verindern und er einen grofien Bedarf an
neuen Waffen und genauen Zielen hat.

16. Toto. Der Toto in den Filmen nach 1950 ist ein subproleta-
rischer Toto, der einige Bezugspunkte, einige Vorbilder in der
kleinbiirgerlichen Welt hat. Er hat deren eigensinnigen und an-
maflenden Charakter, deren formalen Sinn fiir Anstand und Wiir-
de, deren Haften an bestimmten tiefer verankerten Werten (z.B.
der Familie) und schlieflich den meist qualunquistischen In-
dividualismus. Aber er hat auch die wichtigsten Merkmale des
Subproletariats: die ewige Frefigier, die Triebhaftigkeit, den fast
immer enttiuschten Wunsch,anders zu werden, sich in den iiber
ihm stehenden Kleinbiirger zu verwandeln. Und immer wieder
die Kunst sich durchzuschlagen, den elementaren Pessimismus
und die Vitalitit, die sich in einer gewissen tragischen Raserei
offenbart. Jedesmal wenn Toto tendenziell zur Person wird, ge-
schieht dies in der recht prizisen Form des homo oeconomicus,
der mit dem Kampf ums Uberleben beschiftigt ist. Als solcher
bleibt er ziemlich unberiihrt von bestimmten Problemen oder
Erscheinungen: seine Moral ist niemals rigide, er kann anstands-
los wiederholt (und sogar aufrichtig) seine Reue bekunden, aber
man ist sicher, dafB er, sobald er erneut in eine Zwangslage gerit,
ohne Skrupel wieder riickfallig werden wird. Ohne seine Ver-
gangenheit als Marionette hitte er es nicht vermeiden kénnen,
so zu enden wie die Fabrizi oder Peppino, namlich als guter
christdemokratischer oder faschistischer Angestellter (oder mog-
licherweise auch als Anhinger der Sozialistischen Partei). Und
gerade in dieser Vergangenheit konnen wir letztlich seinen wah-
ren Charakter erkennen.

Als Marionette hat Toto mit ungeheurer korperlich-anschaulicher
Intelligenz die ‘menschlichen’ (d.h., so lehrt uns Zavattini, klein-
biirgerlichen) Elemente, die ihm vorgegeben wurden, absorbiert.
Aber diese Tradition war so stark, daf sie durch ihre Riickkehr
auf die Erde keineswegs zerstoért worden ist. Mehr noch: er hat
gleichzeitig auf die neapolitanische Tradition der Volkskom&-
die in ihrer entwickeltsten, tragischen, von Weitschweifigkeiten
freien Form (Viviani) zuriickgegriffen und ist dabei immer, auch
iiber Scarpetta und Eduardo, auf den ewigen Hunger Pulcinellas
zuriickgegangen, und dies hat ihm neue Dimensionen verliehen,
aber Dimensionen von mehr universeller und weniger banal rea-
listischer Tragweite als im Fall der Genannten und der ebenfalls
neapolitanischen Rivalen. Die Begegnung mit Pirandello hat eine
Spur bitterer Groteske hinzugefiigt, und die Zuriickweisung aus-
lindischer Einfliisse (keine wirkliche Beeinflussung durch Ko-
miker anderer Linder, auch nicht durch die amerikanischen
Grofen des Stummfilms) hatihn vor Mifigeschick auf unsiche-
rem Terrain bewahrt. Die Treue eines Volkspublikums, das ihn
bis ins letzte akzeptiert hat als etwas Bestindiges, Ewiges, das
heiflt als eine neue Maske zusitzlich zu den traditionellen des
Arlecchino und des Pulcinella, hat ihn bewahrt vor gewagten
Veridnderungen, die sein Mythos wahrscheinlich nicht ausgehal-
ten hitte. So schafft Pasolini seine Rollen auf der Grundlage der
Maske, ausgehend von der Maske; Lattuada pafit die Rolle des
kriecherischen Priesters von Machiavelli an seine Maske an und
macht aus ihm einen Neapolitaner, der sehr viel von Toto hat.

In Collodis Roman verwandelt sich Pinocchio und wird am
Ende ein leibhaftiges Kind, ein gutes Kind natiirlich, dank der

gefiihlvollen Erpressungen des sympathischen Geppetto und der
diisteren Fatina, die gleichzeitig Ubermutter und integrierende
Bourgeoisie ist. Von der Andersartigkeit zum Konformismus,
von der Revolte und der Suche zur Angleichung, von der Kind-
heit zum Kompromif}, von Abenteuer und Gefahr zur Regelmi-
Bigkeit, zum Akzeptieren der Welt und ihrer Moral. ‘Toto’ ist
ein sehr schwieriges Unterfangen gelungen, fiir das es wenig ge-
lungene Beispiele gibt: er ist beides zugleich geblieben; er ist aus
seinen mechanischen, metaphysischen Welten herabgestiegen,
hat die Geschichte durchquert und sie dabei mit Pulcinella zu-
riickerobert, ohne jedoch jemals allzu ‘menschlich’ zu werden,
und war es gerade deshalb um so mehr. Er hat es verstanden,
‘etwas anderes’ zu bleiben, und kann dank des Kinos zur synkre-
tistischen Erinnerung werden an eine wunderbare Tradition.
Goffredo Fofi, Toto. Un profilo critico-biografico. Mailand
1972 (gekiirzte Ubersetzung und Abdruck mit freundlicher
Genehmigung des Autors)

Ubersetzung: Sigrid Vagt

Filmographie Toto
1937 FERMO CON LE MANI, Regie: Gero Zambutto,
mit Erzy Paal

1939 ANIMALI PAZZI, Regie: Carlo Ludovico Bragaglia,
mit Luisa Ferida u. Lilia Dale

1940 SAN. GIOVANNI DECOLLATO, Regie: Amleto Palermi,
Buch: Zavattini u.a., mit Titina De Filippo u. Franco Coop
1941 L’ALLEGRO FANTASMA, Regie: Amleto Palermi,
mit Elli Pervo u. Franco Coop

1943 DUE CUORI FRA LE BELVE (= TOTO NELLA
FOSSA DEI LEONI), Regie: Giorgio Simonelli, mit
Vera Carmi u. Enrico Glori

1945 IL RATTO DELLE SABINE, Regie: Mario Bonnard,
mit Clelia Matania u. Carlo Campanini

1947 I DUE ORFANELLI, Regie: Mario Mattdli, mit Franca
Marzi u. Carlo Campanini

1948 FIFA E ARENA, Regie: Mario Mattoli, mit Isa Barzizza

1949 TOTO AL GIRO D’ITALIA, Regie: Mario Mattoli,
mit Isa Barzizza

1949 YVONNE LA NUIT, Regie: Giuseppe Amato, mit Olga
Villi u. Eduardo De Filippo

I POMPIERI DI VIGGIU, Regie: Mario Mattoli, mit
Silvana Pampanini u. Wanda Osiris

TOTO CERCA CASA, Regie: Steno und Mario Monicelli,
mit Marisa Merlini u. Folco Lulli

TOTO LE MOKO, Regie: C.L. Bragaglia, mit Gianna Maria
Canale u. Franca Marzi

L’IMPERATORE DI CAPRI, Regie: Luigi Comencini,

mit Yvonne Sanson u. Marisa Merlini

1950 NAPOLI MILIONARIA, Regie: Eduardo De Filippo, mit
Eduardo u. Titina De Filippo

FIGARO QUA, FIGARO LA, Regie: Carlo Ludovico

Bragaglia, mit Isa Barzizza u. Renato Rascel

47 MORTO CHE PARLA, Regie: Carlo Ludovico
Bragaglia, mit Silvana Pampanini u. Riccardo Billi

LE SEI MOGLI DI BARBABLU, Regie: Carlo Ludovico
Bragaglia, mit Isa Barzizza u. Carlo Ninchi

TOTO CERCA MOGLIE, Regie: Carlo Ludovico
Bragaglia, mit Marisa Merlini u. Ave Ninchi

TOTO TARZAN, Regie: Mario Mattdli, mit Alba Arnova
u. Tino Buazzelli

TOTO SCEICCO, Regie: Mario Mattdli, mit Tamara
Lees u. Aroldo Tieri

1951 TOTO E I RE DI ROMA, Regie: Steno et Monicelli,
(frei nach Tschechows Erzihlung ‘Der Tod des Angestell-
ten’ und ‘Examen zur Beférderung’) mit Alberto Cordi
u. Aroldo Tieri



1951

1952

1953

1954

1955

1956

1957

GUARDIE E LADRI, Regie: Steno u. Mario Manicelli,
mit Aldo Fabrizi u. Rossana Podesta

SETTE ORE DI GUAI, Regie: Vittorio Metz und Marcello
Marchesi, mit Giulietta Masina u. Isa Barzizza

TOTO TERZO UOMO, Regie: Mario Mattdli, mit
Franca Marzi u. Diana Dei

TOTO A COLORI, Regie: Steno, mit Isa Barzizza u.
Franca Valeri

TOTO E LE DONNE, Regie: Steno und Mario Moni-
celli, mit Peppino De Filippo u. Lea Padovani

DOVE’E LA LIBERTA? , Regie: R.Rassellini, mit Nita Dover

UNA DI QUELLE, Regie: Aldo Fabrizi, mit Peppino
De Filippo u. Lea Padovani

IL PIU COMICO SPETTACOLO DEL MONDO,
Regie: Mario Mattoli, mit May Britt u. Franca Faldini

UN TURCO NAPOLETANO, Regie: Mario Mattdli,
mit Isa Barzizza u. Carlo Campanini

L’UOMO, LA BESTIA E LAV VIRTU, Regie: Steno,
mit Orson Welles u. Vivian Romance, nach Pirandello

QUESTA E LA VITA, (Episodio La Patente), Regie:
Luigi Zampa, mit Mario Castellani

TEMPI NOSTRI (ZIBALDONE No. 2) (9. Episode
‘La Macchina Fotografica’), Regie: Alessandro Blasetti,
mit Sophia Loren

TOTO E CAROLINA, Regie: Mario Monicelli, mit
Anna Maria Ferrero u. Arnoldo Foa

IL MEDICO DEI PAZZI, Regie: Mario Mattoli, mit
Franca Marzi u. Aldo Giuffré

TOTO CERCA PACE, Regie: Mario Mattoli, mit Isa
Barzizza u. Ave Ninchi

L’ORO DI NAPOLI, Regie: Vittorio De Sica (Buch:
De Sica, Zavattini), mit Sophia Loren u. Eduardo De
Filippo

MISERIA E NOBILTA, Regie: Mario Mattdli, mit
Sophia Loren u. Franca Faldini

I TRE LADRI, Regie: Lionello De Felice, mit Simone
Simon u. Giovanna Ralli

TOTO ALL’INFERNO, Regie: Camillo Mastrocinque,
mit Maria Frau u. Franca Faldini

RACCONTI ROMANI, (Episode nach Moravia), Regie:
Gianni Franciolini, mit Vittorio De Sica u. Antonio
Cifariello

SIAMO UOMINI O CAPORALI? , Regie: Camillo
Mastrocinque, mit Paolo Stoppa u. Fiorella Mari

DESTINAZIONE PIOVAROLO, Regie: Domenico
Paolella, mit Marisa Merlini u. Paclo Stoppa

IL CORAGGIO, Regie: Domenico Paolella, mit Gino
Cervi

CAROSELLO DI VARIETA (Montagefilm, Episode),

Regie: Aldo Quinti u. Aldo Bonaldi, mit Anna Magnani
u. Erminio Macario

LA BANDA DEGLI ONESTI, Regie: Camillo Mastro-
cinque, mit Peppino De Filippo

TOTO LASCIA O RADOPPIA?, Regie: Camillo
Mastrocinque, mit Rossana Schiaffino u. Valeria
Moriconi

TOTO, PEPPINO E ... LA MALAFEMMINA, Regie:
Camillo Mastrocinque, mit Peppino De Filippo

TOTO, PEPPINO E...I FUORILEGGE, Regie:
Camillo Mastrocinque, mit Peppino u. Titina De
Filippo

LA LOI C’EST LA LOI, Regie: Christian-Jacque,
mit Fernandel

1958

1959

1960

1961

1962

1963

I SOLITI IGNOTI, Regie: Mario Monicelli, mit Marcello
Mastroianni, Vittorio Gassman, Claudia Cardinale

TOTO, VITTORIO E LA DOTTORESSA, Regie:
Camillo Mastrocinque, mit Vittoria De Sica u. Peppino
De Filippo

TOTO E MARCELLINO, Regie: Antonio Musu, mit

Pablito Calvo u. Memmo Carotenuto

TOTO, PEPPINO E LE FANATICHE, Regie: Mario
Mattoli, mit Peppino De Filippo

GAMBE D’ORO, Regie: Turi Vasile, mit Scilla Gabel
u. Paolo Ferrari

TOTO A PARIGI, Regie: Camillo Mastrocinque, mit
Sylva Koscina u. Lauretta Masiero

TOTO NELLA LUNA, Regie: Steno, mit Sylva
Koscina u. Ugo Tognazzi

TOTO, EVA E IL PENNELLO PROIBITO, Regie:
Steno, mit Abbe Lane

ARRANGIATEVI!, Regie: Mauro Bolognini, mit Franca
Valeri u. Peppino De Filippo
I TARTASSATI, Regie: Steno, mit Aldo Fabrizi, Louis

de Funes

LA CAMBIALE, Regie: Camillo Mastrocinque, mit Vit-
torio Gassman, Tognazzi (Episode) u. Sylva Koscina

I LADRI, Regie: Luicio Fulci, mit Giovanna Ralli

NOI DURI, Regie: Camillo Mastrocinque, mit Scilla
Gabel u. Paolo Panelli

SIGNORI SI NASCE, Regie: Mario Mattoli, mit Peppino
De Filippo u. Delia Scala

RISATE DI GIOIA, Regie: Mario Monicelli, mit Anna
Magnani, Ben Gazzara, nach A. Moravia

LETTO A TRE PIAZZE, Regie: Steno, mit Peppino
De Filippo

CHI SI FERMA E PERDUTO, Regie: Sergio Corbucci,
mit Peppino De Filippo

TOTO, FABRIZI E I GIOVANI D’0OGGI, Regie: Mario
Mattoli, mit Aldo Fabrizi u. Rina Morelli

SUA ECCELLENZA SI FERMO A MANGIARE,
Regie: Mario Mattoli, mit VirnaLisi u. Ugo Tognazzi
TOTO, PEPPINO E LA DOLCE VITA,Regie: Sergio
Corbucci, mit Peppino De Filippo u. Francesco Mule
TOTO TRUFFA ’62, Regie: Camillo Mastrocinque, mit

Nino Taranto

I DUE MARESCIALLI, Regie: Sergio Corbucci, mit
Vittorio De Sica

TOTO CONTRO MACISTE, Regie: Fernando Cerchio,
mit Nina Taranto

TOTO DIABOLICUS, Regie: Steno, mit Raimondo
Vianello

TOTO E PEPPINO DIVISI A BERLINO, Regie:
Giorgio Bianchi, mit Peppino De Filippo

LO SMEMORATO DI COLLEGNO, Regie: Sergio
Corbucci, mit Yvonne Sanson

TOTO DI NOTTE NO. 1, Regie: Mario Amendola, mit

Erminio Macario

I DUE COLONNELLI, Regie: Steno, mit Scilla Gabel
u. Walter Pidgeon

TOTO CONTRO I 4, Regie: Steno, mit Peppino De
Filippo u. Erminio Macario
LE MOTORIZZATE, Regie: Mario Girolami, mit

Sandra Mondaini u. Walter Chiari

TOTO E CLEOPATRA, Regie: Fernando Cerchio, mit
Magali Noel u. Franco Sportelli



1963

1964

1965

1966

1967

1968

Nach:

TOTO SEXY, Regie: Maric Amendola, mit Erminio
Macario

GLI ONOREVOLI, Regie: Sergio Corbucci (Episode)
mit Gino Cervi u. Franca Valeri

IL COMMANDANTE, Regie: Paolo Heusch, mit Andreina
Pagnani

IL MONACO DI MONZA, Regic: Sergio Corbucci,
mit Lisa Gastoni u. Erminio Macario

TOTO CONTRO IL PIRATA NERA, Regie: Fernan-
do Cerchio, mit Grazia Maria Spina u. Aldo Giuffré

CHE FINE HA FATTO TOTO BABY?, Regie:
Ottavio Alessi, mit Mischa Auer

LE BELLE FAMIGLIE (4. Episode: AMARA E UN
PO’ MORIRE), Regie: Ugo Gregoretti, mit Sandra Milo

TOTO D’ ARABIA, Regie: José Antonio de La Loma,
mit Nives Navarro

GLI AMANTI LATINI, (3. Episode: AMORE E MORTE)
Regie: Mario Costa, mit Mario Costa u. Mario Castellani

RITA, LA FIGLIA AMERICANA, Regie: Pietro Vivarelli,
mit Rita Pavone

LA MANDRAGOLA. (nach Macchiavelli), Regie: Alberto
Lattuada, mit Rossana Schiaffino u. Romolo Valli

UCCELLACCI E UCCELLINI, Regie: Pier Paolo Pasolini,
mit Ninetto Davoli

OPERAZIONE SAN GENNARO, Regie: Dino Risi,

mit Nino Manfredi u. Senta Berger et Mario Adorf

LE STREGHE (Episode LA TERRA VISTA DALLA
LUNA), Regie: Pier Paolo Pasolini, mit Silvana Mangano,
Ninetto Davoli

CAPRICCIO ALL’ITALIANA, (Episoden CHE COSA
SONO LE NUVOLE?, Pier Paolo Pasolini,und 1L
MOSTRO DELLA DOMENICA, Steno)

Goffredo Fofi, Toto, Rom 1972
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