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An einer LandstraBe im Po-Delta befindet sich eine drmliche Ben-
zinstation mit Trattoria, die ein behibiger Kneipier bewirtschaf-
tet. Der Wirt (...) engagiert eines Tages einen Landstreicher, Gino,
als Mechaniker. Gino verliebt sich in Giovanna, die Frau des Wirts;
beide beschlieBen, den Mann umzubringen, Aber nach der Durch-
fiilhrung des Plans zerstreiten sie sich. Bei einem Autounfall kommt
Giovanna ums Leben, und Gino wird von der Polizei verhaftet.

Ulrich Gregor | Enno Patalas: Geschichte des Films, Giitersloh
1962, S. 236

Luchino Visconti: Mein Weg zu OSSESSIONE

Von Jacques Doniol-Valcroze und Jean Domarchi

(...) Als ich jung war, fiihlte ich mich mehr zum Film hingezogen
als zum Theater, aber weniger als Regisseur denn als Dekorateur.

Dann habe ich mich um ganz andere Dinge gekiimmert, Pferde usw.

Bis zu dem Tage, an dem ich in Italien Gabriel Pascal begegnet bin,
dem Produzenten von Machatys Erotikon. Er machte mir den Vor-
schlag, in England einen Film nach Flauberts 'November’ zu dre-
hen, was mich sofort sehr interessierte. Aber eines Tages bei Korda
in London, wo wir verabredet waren, hatte ich plétzlich den Ein-
druck, daB Pascal im Leeren tappte, ohne jede solide Basis.

Das hat mich ein wenig erschreckt. Ich ging dann nach Paris, um
Freunde zu besuchen, unter anderem auch Coco Chanel, die mir
sagte: "Wenn Sie wirklich einen ernsthaften Mann kennenlernen
wollen, der Filme macht, werde ich Sie mit ihm bekanntmachen,
Es ist einer meiner Freunde: Jean Renoir.” Ich kannte ihn nicht.

Ich hatte weder La chienne noch irgendeinen anderen seiner Filme
geschen. Er war gerade dabei, Une partie de campagne vorzuberei-
ten, Ich wurde sein dritter Assistent; die beiden anderen waren
Jacques Becker und Henri Cartier-Bresson, Aufierdem wurde mir
aufgetragen, mich um die Kostiime zu kiimmern. Der Film konnte
wegen vieler Zwischenfille nicht beendet werden: die Zahnschmer-
zen des Darstellers Georges Darnoux, der Regen usw. So bin ich
nach Italien zuriickgekehrt.

Drei Jahre spiter bot Renoir mir an, sein Assistent bei Tosca zu
werden. Aber es war noch nicht eine Sequenz gedreht, als der Krieg
ausbrach; und Renoir mufite nach Frankreich zuriickkehren, Koch,
sein erster Assistent, und ich haben den Film zu Ende gedreht: ein
schrecklicher Film. Zu mehr waren wir in dieser Situation nicht
fihig.

Dann habe ich angefangen, meine eigenen Drehbiicher zu schreiben,
unter anderem die Adaptation einer Erzihlung von Giovanni Verga.
Ich mufite mein Projekt dem faschistischen Ministerium vorlegen.
Es wurde unter dem Vorwand abgelehnt, es handle sich um eine
Brigantengeschichte. Als sich eines Tages Gianni Puccini, einer mei-
ner Mitarbeiter, zum Minister Paolini begeben mufte, sah er dort
mein Manuskript auf dem Tisch liegen. In roter Schrift war auf der
ersten Seite zu lesen: ”Schlufl mit den Briganten!” Das ist komisch,
nicht wahr? Paolini bezog das natiirlich nicht auf sich selbst und
seine faschistischen Kumpanen.

Zu dieser Zeit fand ich unter meinen alten Papieren eine maschinen-
geschriebene franzésische Ubersetzung des Romans 'The Postman
Always Rings Twice’ von James M. Cain, die mir Renoir einmal
gegeben hatte. Sie war, glaube ich, iiber Julien Duvivier zu ihm ge-
langt. Diese Geschichte habe ich mit meinen damaligen Mitarbei-
tern De Santis, Alicarta und Puccini umgearbeitet. Es wurde daraus
das Scenario von OSSESSIONE, Die Faschisten haben es durchge-
hen lassen, aber vom Drehbeginn an habe sie mir tausend Schwierig-
keiten bereitet. Sie verlangten fortlaufend Einsicht in die 'rushes’
(Filmmuster; das ungeschnittene, belichtete Filmmaterial), wenn
ich sie zum Kopieren gab; und wenn sie nach Ferrara zuriickkamen,
lag bereits der Befehl vor, gewisse Passagen herauszuschneiden.
Nach ihnen hitte ich alles herausschneiden sollen. Ich habe mich
taub gestellt, meinen Film geschnitten, wie ich wollte, und in Rom
eine Vorfiihrung organisiert. Sie wirkte im Saal wie eine Bomben-
explosion. Die Leute sahen einen Film, den sehen zu kénnen sie
nicht fiir méglich gehalten hatten. Und dann erlebte OSSESSIONE
trotz verschiedentlicher Interventionen von seiten der Faschisten
einen Riesenerfolg: es wurden sogar Erzbischéfe in den Kinos ge-
schen, die kamen, um dem Film ihren Segen zu geben! (Ich erfinde
nichts, es ist tatsichlich passiert). Als die letzte Regierung Musso-
linis im Norden Zuflucht gesucht hatte, nahm man meinen Film
mit. Er wurde zusammengeschnitten und in einer neuen Version
vorgefiihrt; das Negativ wurde zerstért. Die Kopien, die es heute
gibt, sind nach einem Dup-Negativ gezogen, das ich hatte anferti-
gen lassen,

Entretien avec Luchino Visconti (deutsch von Annemarie Czasch-
ke), in: Cahiers du cinéma, Paris No. 93, Mirz 1958; zitiert nach:
Theodor Kotulla (Herausgeber): Der Film - Manifeste, Gespriche,
Dokumente, Bd. 2, Miinchen 1964, S. 57 f.

(...) Was den Begriff 'Neo-Realismus’ angeht, so entstand er aus
ciner Korrespondenz, die ich mit Mario Serandrei fiihrte, der heute
noch mein Cutter ist. Er sah die ersten Muster von OSSESSIONE
und schrieb mir einen langen Brief, in dem er unter anderem aus-
fiihrte: "Dieses Filmgenre, das ich zum erstenmal sehe, ... wiirde
ich 'neo-realistisch’ nennen.” Und von dort kam der Ausdruck
'Neo-Realismus’, er wurde zuerst fir OSSESSIONE geprigt. (...)



Giuseppe Ferrara: Entretien avec Luchino Visconti, in: Giuseppe
Ferrara: Luchino Visconti, Paris 1963; zitiert nach: Ulrich Gregor:
Aspekte des italienischen Films I, Bad Ems 1969, S. 58

OSSESSIONE und der Neorealismus
Von Mario Alicata

Bevor ich auf einige historische Daten, auf das moralische, politi-
sche und kulturelle Bewufitsein der Autoren von OSSESSIONE

zu sprechen komme, mochte ich darauf hinweisen, daf8 es meiner
Ansicht nach unzulissig ist, eine mechanische Verbindung zwischen
OSSESSIONE und dem Neorealismus herzustellen. Diese meine
Meinung ist nicht die Meinung eines am Film Beteiligten, sondern
eines Kritikers und Historikers. Man darf nicht vergessen, daBl zwi-
schen OSSESSIONE und dem Neorealismus das wichtigste Fak-
tum der italienischen Geschichte liegt, namlich die Widerstandsbe-
wegung, die man als ein Moment der Entwicklung interpretieren
muB, das von grofem Einfluff auf das Verhiltnis der Intellektuel-
len zur italienischen Gesellschaft war und die Entwicklung antifa-
schistischer Positionen, wie sie Gruppen fortgeschrittener Intellek-
tueller bereits in den vierziger Jahren einnahmen, begiinstigte; aber
auch als einen qualitativen Sprung. Und zwar deshalb, weil jetzt
die Massen, das Volk die Szene betrat und cine bestimmte Funk-
tion erfiillte, eine Position der Hegemonie im politischen Kampf
einnahm; das unterscheidet die italienische Widerstandsbewegung
von der anderer europaischer, insbesondere westlicher Linder (...)
OSSESSIONE ist noch ein Film der Opposition gegen den Faschis-
mus, ein Film, der eine Position des Widerspruchs erkennen lifit,
und dessen historische, ideologische, allgemeine Bedeutung (auf
die Fragen des Stils und der Sprache komme ich nod, auch wenn
sie eng mit diesem Thema zusammenhingen) seine Grenzen im
Entwicklungs- und Reifegrad jener Mianner fand, die ihn konzipier-
ten und realisisierten und die in einer bestimmten Phase ihrer poli-
tischen und ideologischen Entwicklung standen. Grenzen, die sich
vom Faktum herleiteten, dal die Autoren von OSSESSIONE so-
zusagen von den legalen Mitteln Gebrauch machten, die der antifa-
schistischen Opposition zur Verfiigung standen, um sich zu artiku-
lieren, und infolgedessen nicht nur von der Zensur, sondern auch
von der Selbstzensur abhingig waren, das heifit von dem Bewuft-
sein, bestimmte Grenzen akzeptieren zu miissen, um eine Reihe
von Dingen in einem Film ausdriicken zu konnen. Diese Opposition
entsprach der Position von Intellektuellen,die teils schon Kommu-
nisten waren und in Verbindung mit der illegalen Bewegung stan-
den, letztlich aber immer und vor allem isolierte Intellektuelle wa-
ren, die die Erfahrung der Teilnahme an einem grofien kollektiven
Phinomen wie der Widerstandsbewegung noch nicht gemacht hat-
ten. (...)

Ich betrachte also OSSESSIONE als ein typisches Zeugnis jener
in Opposition zum Faschismus stehenden Kultur, zu der auch
Paveses Roman "Paesi tuoi’ und Vittorinis "Conversazione in
Sicilia’ gehérten; der Film hatte Teil an einem bestimmten Klima,
das sich in jenen Jahren auch in der Literatur herausgebildet hatte.
Ich meine damit den bewuiten Kampf gegen jenes Element, das
die italienische Kultur in den Jahren des Faschismus beherrscht
hatte: die Position des Formalismus, ob sie sich nun in einer nega-
tiven Form (die Tradition der Zeitschrift 'Ronda’, des Fragments,
der 'schonen Seite’) oder mehr von einer positiven Seite her zeigte
(die Hermetik mit all ihren Folgeerscheinungen). In jenen Jahren
entstand in einer bestimmten Gruppe italienischer Intellektueller
das Verlangen nach einem Kontakt mit der Realitit, der Drang,

eine realistische Sprache zu suchen und zu finden. Und das erscheint

mir als ein besonders wichtiger Punkt: das Element der Erzahlung,
die Forderung, wieder zu erzihlen, ein typisches Faktum fir Vitto-
rini, Pavese und einige andere, weniger beriihmte Schriftsteller je-
ner Jahre. Wir unterstrichen den erzihlenden Charakter, den das
Filmwerk besitzen konnte. Und von hier kamen wir zum Problem
der Landschaft, verstanden nicht im formalistischen Sinne, sondern
als realistische Dimension der Erzihlung; und zum Problem der
Person, zum Problem der Konflikte und der psychologischen
Entwicklung der Personen (...). Mir scheint, daff dieses Element
OSSESSIONE zugrunde liegt, das Bestreben, den Typ einer Er-
zihlung zu entwickeln, die ihre eigene Dimension und ihre

eigene, prazise Landschaft besitzt. Noch einige weitere Umstinde
unterstiitzen meiner Meinung nach diese These einer nicht mecha-
nischen Verbindung zwischen dem Experiment von OSSESSIONE
und dem Experiment des Neorealismus. Argentieri und, wie mir
scheint, auch de Santis haben schon auf einige Punkte hingewiesen,
die spater zur Doktrin des Neorealismus geworden sind: das Arbei-
ten mit nicht-professionellen Darstellern, der Versuch, mit der Ka-
mera auf die Strafie zu gehen. Alle diese Dinge waren den Positio-
nen der Gruppe von OSSESSIONE absolut fremd, jedenfalls in
der Epoche, in der dieser Film gemacht wurde. Ich beziehe mich
auf Visconti, auf Gianni Puccini, auf de Santis und mich selbst.
Wie Sie vielleicht wissen, hat auch Alberto Moravia an OSSESSIONE
mitgearbeitet (auch wenn sein Name aus Griinden der rassischen
Diskriminierung im Vorspann nicht unter den Drehbuchmitarbei-
tern erschien): Moravia hat die Dialoge des Films in einer bestimm-
ten Phase der Herstellung iiberarbeitet. (...)

Ich will damit sagen, daB eine Reihe von theoretischen Forderun-
gen, wie sie die neorealistische Asthetik definieren, uns absolut
fremd waren. Wir waren nun einmal vom Problem der filmischen
Erzahlung besessen; deshalb richteten wir in einer ziemlich logischen
SchluBfolgerung unsere Aufmerksamkeit auf die Literatur und
suchten die Ausgangspunkte der filmischen Erzihlung in der lite-
rarischen Erzihlung. (...)

Wenn man von der Feststellung ausgeht, da8 OSSESSIONE ein
Moment jener Literatur und jenes Kinos war, die in Opposition
zum Faschismus standen und in jenen Jahren eine gewisse Konsi-
stenz erlangten, so kann man OSSESSIONE sowohl vom Neore-
alismus wie auch von anderen Filmen, etwa Quattro passi fra le
nuvole und I bambini ci guardano,unterscheiden; zwischen
OSSESSIONE und diesen Filmen bestand zwar eine gewisse Ge-
meinsamkeit der Motive und Intentionen, aber keinerlei genaue
gedankliche und kulturelle Verbindung. Vielleicht haben wir
Blasetti erst spiter entdeckt, aber in jenem Moment war Blasetti
fiir uns nur ein Faschist, der beim Drehen Stiefel trug, und die Vor-
stellung, mit ihm irgendwelchen Kontakt zu haben, widerstrebte
uns aufs duflerste. Zwischen Blasetti und uns bestand keinerlei Ge-
meinsamkeit der Gefiihle, der Ideen oder der Kultur. Neben diesem
Element miissen aber noch andere unterstrichen werden. Zuniachst:
Visconti kehrte aus Frankreich zuriick, aus dem Frankreich der
Volksfront und der Filme, die wir kennen. Wenn wir uns auch un-
ter dem mehr oder weniger direkten Einfluff von Barbaro an den
Vorbildern des grofen sowjetischen Films, des deutschen Films
der Nachkriegsjahre, des frilhen amerikanischen Films schulten,

so glaube ich, daB wir auch dem EinfluBl und der Bedeutung des
naturalistisch-realistischen franzésischen Films der Volksfront-
zeit gegeniiber autgeschlossen waren, mit allem, was diese Filme

an antifaschistischer Sprengkraft und Elementen der Hoffnung
enthielten. Wir miissen uns daran erinnern, daff der Mythos der
Volksfront fiir uns ein bestimmender Faktor beim Zustandekom-
men der Poetik von OSSESSIONE war, (...)

Neben dem antifaschistisch-ideologischen Element stand, ich wie-
derhole es, die Bemithung um Realitit, und mehr noch, um Wahr-
heit, der Versuch, eine filmische Erzihlung mit einer wahrhaftigen
Landschaft und mit wirklichen Personen zu entwickeln. Das war
es, was uns damals am meisten interessierte. Und das erklirt auch
den Charakter des Films, die Geschichte, seine erzihlerische Ent-
wicklung, (...) deren wichtigstes Element sicherlich das allgemeine
‘ambiente’ das Milieu,ist, die natiirliche und soziale Landschaft,
die dieses 'ambiente’ ausmachen, wenn das Geschehen spiterhin
auch ein individuelles Drama, einen Konflikt der Leidenschaften
hervorbringt, der in gewissem Sinne klassisch ist und sich von der
grofien naturalistischen und veristischen Tradition herleiten Lifit,

Noch ein viertes Element enthilt der Film, das urspriinglich nicht
im Drehbuch stand, das von der Zensur herausgeschnitten und nie-
mals wieder richtig rekonstruiert wurde. Das ist jene Person, die
meiner Meinung nach heute nur schwer verstandlich ist: die Person
des 'Spaniers’. So, wie sie jetzt im Film erscheint, handelt es sich
um eine ziemlich zweideutig angelegte Person, Was sollte der Spa-
nier seinerzeit fiir unsere ziemlich einfiltigen Vorstellungen bedeu-
ten? Er war ein Proletarier, der den Spanienkrieg mitgemacht hat-
te, auf der richtigen Seite natiirlich, nicht auf der Seite der Faschi-




sten, Ein Proletarier, der nach Italien zuriickgekehrt war und jeuzt
als Landstreicher herumreiste, um die Ideen des Sozialismus, des
Antifaschismus und des Kommunismus zu verbreiten. Er sollte die
positive Figur des Films sein: er ist es aber nicht, und das liegt viel-
leicht nicht an der Zensur. Auch wenn diese Person im Drehbuch
nur schwach ausgefiihrt wurde, so ist sie doch sehr konstruiert,
sehr rhetorisch, sie ist die Verkdrperung doktrinirer Thesen, und
auch hier erweisen sich die Grenzen unserer ideologischen und
kiinstlerischen Fahigkeiten. (...)

In: Giorgio Tinazzi (Herausgeber): Il cinema italiano dal fascismo
all’ antifascismo, Padua 1966, S. 180 ff.; zitiert nach: Ulrich Gregor,
a.a.0.,, S. 66 ff.

Uber OSSESSIONE
Von Ulrich Gregor

()]

Gerade um das Jahr 1940 begann das Interesse fiir die zeitgendssi-
sche nordamerikanische Literatur unter den italienischen Intellek-
tuellen aufzublithen. Zum erstenmal erschienen italienische Uber-
setzungen der Werke Faulkners, Hemingways und Steinbecks. Ita-
lienische Autoren wie Vittorini machten sich selbst an die Uberset-
zung der amerikanischen Texte oder verfafiten, wie Pavese, Essays
iiber die Literatur der USA.,

Von dieser Literatur ging angesichts der sterilen Kunstdoktrin des
Faschismus ein Atem der Befreiung aus: Hier spiirte man mit ei-
nemmal die Gegenwart des realen Lebens, jene Aufrichtigkeit auch
in der Darstellung sozialer Gegensitze, deren Erwihnung die faschi-
stische Kunstpolitik tabuiert hatte. In der Welt der amerikanischen
Romane entdeckten die Italiener letzten Endes ihre eigene zeitge-
nossische Wirklichkeit wieder. Diese Umstande muff man sich vor
Augen halten, um zu verstehen, welche Griinde, welches literari-
sche 'Klima’ Visconti mit dazu bestimmten, nach dem Roman von
James M, Cain 'The Postman Always Rings Twice’ seinen Film
OSSESSIONE zu drehen. Nicht so sehr auf die kriminalistische
Intrige oder die kaum iiberragenden stilistischen Qualitaten der
literarischen Vorlage kam es Visconti an, sondern auf die durch
den Roman gegebene Chance, auf der Leinwand ein veristisches
Italienbild zu entwerfen, das sich von dem herkémmlichen, mythi-
schen Italien der weiBien Telephone, der Salons und der piinktlich
eintreffenden Ziige, wie es das offizielle Kino damals propagierte,
radikal unterscheiden sollte.

Als weiteres Ferment des Einflusses, dem Visconti bei der Vorbe-
reitung von OSSESSIONE unterlag, kam die Aktivitat der beiden
in Rom erscheinenden Filmzeitschriften 'Cinema’ und 'Bianco e
nero’ hinzu. Obwohl die illustrierte Wochenzeitschrift 'Cinema’
von Mussolinis filmbegeistertem Sohn Vittorio geleitet wurde,
konnte sich in ihren Spalten eine nonkonformistische, oppositio-
nelle, die Kunstanschauungen des Regimes mehr oder minder un-
verhohlen infragestellende Filmkritik entfalten, die von einigen
jungen Leuten ausging, welche spiter selbst einmal zur Filmregie
iiberwechseln sollten: Giuseppe de Santis, Antonio Pietrangeli,
Carlo Lizzani, Michelangelo Antonioni. Die jungen Kritiker, unter-
stiitzt von den mehr wissenschaftlich orientierten Mitarbeitern der
offiziellen Filmhochschul-Zeitschrift *Bianco e nero’, forderten
ganz offen einen Film, der die nichtssagende Rhetorik vieler kon-
ventioneller Streifen durch eine veristische und konkrete Schilde-
rung der Wirklichkeit ersetzen solle.

()]

Was Visconti in OSSESSIONE vornehmlich gelang, das war, ein
veristisches, detailgenaues und milieuechtes Panorama italienischen

Provinzlebens zu entwerfen, wie es bis dahin im italienischen Film noch

niemals zu sehen war. OSSESSIONE o6ffnete zum erstenmal den
Blick fiir die zeitgendssische Wirklichkeit eines Italiens, das sich un-
verstellt, unrhetorisch, fern aller offiziellen Klischees, in geradezu
triibseliger Beschrinktheit offenbarte. Im Jahre 1942 bedeutete
das eine Revolution. Visconti brachte das Dekor der ungepflegten
Provinzhiuser, der Landstraien, der Volksfeste mit ihren Gesangs-
wettbewerben, der Plitze von Ancona und Ferrara, der Sandbinke
und FluBdeiche mit einer Intensitit und einer dokumentarischen

Beobachtungsgabe auf die Leinwand, die von ihrer Kraft bis heute
nichts eingebiiit hat. Aber er verwendete diese Dekors nicht als
pittoresken Hintergrund, sondern verstand es, Milieu und Natur
mit der Personlichkeit, mit dem Charakter seiner Helden zu ver-
ketten, Viscontis Charaktere in OSSESSIONE sind in der nord-
italienischen Landschaft verhaftet; sie leben aus ihr, Diese Land-
schaft entfaltet sich bei Visconti in langen Kamerafahrten und
Schwenks, die an die Stelle einer dissoziierenden Montage treten,
was er bei den Franzosen, namentlich bei Renoir, gelernt hatte.
Mit dieser Technik gelang es Visconti, milieubezeichnende Details,
charakteristische Aspekte der Landschaft und bestimmte Momente
im psychologischen Verhalten seiner Personen aneinander zu spie-
geln und miteinander zu verweben. Bezeichnend iibrigens, daf Vis-
conti auf Groffaufnahmen von Gesichtern weitgehend verzichtete
und die Personen in der Verbundenheit mit ihrem Milieu belief8,
woraus grofiartige Szenen, wahre Anthologiesequenzen der Film-
geschichte resultierten; etwa jene unvergefliche Episode, in der
Giovanna - das Verbrechen ist bereits geschehen - in ihrer unaufge-
raumten Kiiche zwischen Bergen von Geschirr sitzt, einen Teller
Suppe l6ffelt und iiber den Tellerrand hinweg eine Zeitung liest.
Mit einemmal entfernt sich die Kamera von ihr, und blitzartig offen-
bart diese Kamerabewegung, indem sie mehr Hintergrund und Um-
gebung ins Bild bringt, Schalheit und Misere einer Existenz, die nur
das Besitzstreben kennt.

Die stete Bezogenheit von Natur und Milieu auf die soziale Existenz
des Menschen gibt ViscontisRealismus in OSSESSIONE seine Tie-
fe. Dieser Realismus war von Anfang an durch Reflexion hindurch-
gegangen, was fiir Viscontis Stil, auch fiir den seinen spiteren Filme,
iiberhaupt typisch ist:

Niemals wird bei ihm Wirklichkeit allein unter ihrem dokumentari-
schen, duBerlichen Aspekt betrachtet (selbst wenn sich in OSSESSIO-
NE, bedingt nicht zuletzt durch die Cainsche Fabel, gewisse Restbe-
stinde eines literarischen Naturalismus nachweisen lassen). Vielmehr
gewinnen alle Gegenstinde doppelte Bedeutung: einmal als Bestand-
teil eines realen Milicus, zum anderen als Assoziationspunkte von Be-
deutungen, die iiber die Handlung hinausfiihren, Die endlosen As-
phaltstraen aus OSSESSIONE bestimmen ein Klima, ein Milieu,
eine Atmosphire; zugleich aber erscheinen sie als eine Offnung in

die Zukunft, als eine Verheiflung von Freiheit und Unabhingigkeit.
Uberhaupt spielt das Thema der Freiheit in diesem Film eine bedeu-
tende Rolle; man kann OSSESSIONE ohne weiteres als ein Drama
verstehen, das sich aus dem Konflikt zwischen Freiheit und biirger-
licher Gebundenheit nihrt. Als Reprisentant eines ungebundenen
Daseins ersann Visconti die bei Cain nicht vorkommende Gestalt
eines ritselvollen Wanderschauspielers, der freilich keine emphati-
schen Erklirungen abgibt, sondern mehr auf den inneren Dualismus
in der Gestalt Ginos aufmerksam macht. Aber die wenigen Worte
iiber die fiir Gino durch seine Gebundenheit an Giovanna bereits ver-
lorene Freiheit gewinnen im Film, und zwar wesentlich durch die
Fotografie, die Regie und die Darstellerfilhrung der entsprechenden
Szenen, einen symbolischen und prophetischen Klang, der den Rah-
men der Handlung transzendiert.

Wenn man den richtungweisenden, neorealistischen Charakter die-
ses Erstlingsfilms Viscontis beschreibt, darf man allerdings das in
OSSESSIONE gleichfalls vorhandene, freilich weniger entwickelte
Moment der Faszination durch das Thema des Untergangs und des
Zerfalls auch nicht iibersehen. Eine dem Geschehen inharente, selt-
same Macht, die die Personen in einen Abgrund der Fatalitit hinein-
reifit, macht sich im Verlauf des Films mehr und mehr bemerkbar.
Es liegt nahe, hier den EinfluB der pessimistisch-fatalistischen fran-
zosischen Vorkriegsfilme wie Carnés Quai des brumes oder auch
Renoirs La b8te humaine zu sehen. Vielleicht aber handelt es sich
hier auch um einen mehr als zufillig ibernommenen Einfluf}, um
¢in Wesenselement, das in Viscontis Personlichkeit verwurzelt ist.

(%)

Ulrich Gregor: Von OSSESSIONE zu La terra trema, Kinemathek,
Nr. 32, Februar 1967




Die Geburt eines Stils
Von Antonio Pietrangeli

Auf einer Nationalstrafe fihrt ein Lastwagen, Durch die Wind-
schutzscheibe sieht man die 'bassa’, die Niederungen um Ferrara.
Langsam flieBt der Po durch die fruchtbare Ebene und scheint mit
der Landstraie zu verschmelzen. Unter der brennenden Nachmit-
tagssonne hort man als einziges Geridusch das regelmiflige Schnur-
ren des Motors.

Fari nella nebbia begann auf die gleiche Weise: im Morgennebel
fuhr ein Lastwagen iiber norditalienische LandstraBen dahin; und
wie Franciolini hat Luchino Visconti dieses Er6ffnungsmotiv ohne
Zweifel von der Zugfahrt her entlehnt, die uns in das Dama von
La b@e humaine hineinschleudert,

Aber die lange Kamerafahrt a la Renoir endet vor einer Benzinpum-
pe, die sich auf der Chaussee wie ein Grenzpfosten erhebt; und
plétzlich, nach einem Schnitt von erstaunlich poetischer Wirkung,
steigt die Kamera am Kran empor, um den majestatischen Einzug
einer neuen Gestalt in die Filmgeschichte festzuhalten, einer Ge-
stalt, die zu uns gehort, die noch kein Gesicht hat, die einen zer-
rissenen Pullover auf der gebraunten Haut trigt; ihr Gang ist miide
und unsicher wie der eines Mannes, der sich nach einem langen
Schlaf in einem Lastwagen die Beine vertritt und die Gelenke wie-
der ausprobiert. Wie ein verirrter Hund, jedoch als Vagabund aus
Neigung dringt diese Gestalt in das Geschehen ein. Sie hat noch
keinen Namen. Sollen wir selbst dem Gino aus OSSESSIONE
einen Namen geben? Nennen wir ihn, wenn Sie wollen, den ita-
lienischen Neorealismus.

Schon 1943, verleumdet und gerithmt vor der Fertigstellung, von
der Zensur verboten, stark gefragt fiir Privatvorfithrungen, von
Mussolini angesehen, dann erneut zuriickgestellt, gehorte
OSSESSIONE zur Geschichte unseres Films, lange bevor das
Publikum den Film nach der Befreiung und nach einer Indizierung
durch die Alliierten endlich beurteilen konnte,

Hervorgegangen aus einem amerikanischen Sujet, lange beeinfluit
von dem vagen Wunsch, sich dem franzosischen Realismus anzu-
nihern, gewann der Film Leben und Kraft aus der Wiedergabe des
latenten italienischen Lebens, das zugleich anziehend beunruhi-
gend erschien und auf der Leinwand noch kaum zu sehen gewe-
sen war, das aber nur darauf wartete, sich zu manifestieren, wie
ein machtiger Strom durch die endlich ge6ffnete Bresche einem
erweiterten Horizont zuzustromen; der Film erschien italienisch
nicht nur fiir die Italicner, sondern fir die ganze Welt. Nur ein
Kiinstler konnte es fertigbringen, diese Spur zu finden, die pulsie-
rende und heifie Wahrheit auf einer allzulange zugemauerten
oder vereisten Leinwand abzubilden,

Dank eines Kiinstlers erwachte eine ganze Region Italiens zum Le-
ben: Ferrara mit seinen leeren Plitzen und vor Menschen wim-
melnden Strafien; Ancona mit seinem Jahrmarkt des Heiligen
Cyriakus; der Po mit seinen langen Sandbianken - eine Landschaft,
zerschnitten von staubigen StraBlen, auf denen Autos und Men-
schen zirkulieren wie schwarzes Blut, in der eine Tankstelle fiir
einen Haufen Leute zur Oase und zum Ziel werden kann, wo fiir
das Volk, dem das Bose als Schicksalskraft, zugleich als Anlaf§
und Wirkung des Guten erscheint, eine Herberge sowohl den Him-
mel als auch die Holle bedeuten kann,

Vor diesem Hintergrund bewegen sich die unvermeidlichen und
pathetischen Schatten von ambulanten Hindlern, Mechanikern,
Prostituierten und Kellnem; sie verleihen dem unschuldigen und
iiberschwenglichen Wahnsinn des Volks, seinem plotzlichen und
unschitzbaren Elan der Grofmiitigkeit, seinen bessenen Wiinschen,
seiner heftigen Leidenschaft, seiner primitiven Wut und seiner
zerstorerischen Liebe ein unmittelbares Leben. Eine elende, hab-
gierige, sinnliche, hartnackige,dem tiglichen Existenzkampf und
unkontrollierbaren Instinkten unterworfene Menschheit zieht hier
voriiber. Eine Menschheit, die aus plotzlichen Impulsen handelt.
Impulsen, die sich ohne Kontrolle des Denkens Bahn brechen,
wobei Wollen und Nehmen zu einem einzigen Bediirfnis unmittel-
barer Befriedigung verschmelzen, das jenseits von Gut und Bose
liegt. Der Autor des Films verkettet diese einfachen Geschopfe,
denen man selbst in der Aura des Bésen, der Leidenschaft, des

Verrats und des Verbrechens keine Schuld zusprechen kann, nicht
mit ihrem Ungliick. Er gibt sich nicht damit zufrieden, sie aus ei-
ner Distanz der Wehleidigkeit zu verfolgen, sondern umgibt sie mit
einem stolzen, heifien, aufrichtigen Mitleid, mit einer schiitzenden
Sympathie und einem menschlichen Verstindnis, die aus der ge-
duldigen und schmerzlichen Suche nach den wahren Wurzeln des
Dramas hervorgehen. Denn Visconti richtet auf diese leidende Welt
nicht den Blick kalter Bitterkeit, benutzt sie nicht als Vorwand zur
Demonstration technischer Virtuositiat oder ausgekliigelter Effekte:
er hat sie zu einer héheren Harmonie geordnet; und er zeigt den
menschlichen Schmerz in seiner ganzen Gré8e, Das Mirakel von
OSSESSIONE liegt aber darin, da wir hier der Geburt eines Stils
beiwohnen: eines Stils ganz persénlicher Qualitit,der alle kulturel-
len Einfliisse und Lektionen aus den Erfahrungen der Alteren per-
fekt assimiliert, sich selbst zueigengemacht hat; der eine neue Hal-
tung und eine neue Sensibilitat erkennen liit, ebenso in der beson-
deren Begabung, die Dinge wahrzunehmen, wie in der Kunst, sie
neu zu gestalten, um sie darzustellen.
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