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PAISA zeichnet die verschiedenen Aspekte des Lebens in Italien
wihrend der Kriegskampagne der Alliierten auf; besondere Auf-
merksamkeit widmet der Film den Beziehungen zwischen der
italienischen Bevélkerung und den amerikanischen Soldaten, von
der ersten Landung an der sizilianischen Kiiste bis zum siegrei-
chen Marsch nach Norditalien und zum Aufstand der Partisanen,
der in der Befreiung des Landes kulminiert,

Der Film bestcht aus sechs Episoden, die miteinander durch Do-
kumentaraufnahmen vom Krieg in Italien verbunden sind. Er be-
ginnt mit der Landung in Sizilien. Ein Spahtrupp von sicben Min-
nerm hat den Auftrag, zu einem Turm vorzudringen. Ein junges
sizihianisches Miadchen bietet sich als ¥Fithrerin an. Nach Erfiillung
des Auftrags 1iBt der Unteroffizier einen Soldaten als Wache in
dem Turm zuriick. Zwischen diesem und dem sizilianischen Mad-
chen bahnt sich eine kurze Idylle an; die beiden verstehen sich
zwar nicht, es gelingt ihnen aber, sich gegenseitig ihre Lebensge-
schichte zu verdeutlichen. Wihrend des Gesprichs wird der Ame-
rikaner von einer deutschen Patrouille erschossen, Carmela (so
heiflt das Midchen) ergreift die Waffe des Toten und schiefit auf
die Deutschen, als diese in den Turm eindringen; aber vergebens
sucht sie sich der Gefangennahme zu entzichen, Die deutschen
Soldaten bringen sie um und werfen sie in der Nihe des Meeres
auf die Klippen. Der amernikanische Spihtrupp kehrt zuriick; die
Deutschen haben den Turm verlassen; als die Amerikaner thren
toten Landsmann sehen, kommentieren sie: *“Schmutziges italie-

nisches Madchen”.

Zweite Episode, In Neapel gelingt es cinem Schuhput'zéljungcn,
einen betrunkenen Negersoldaten einzufangen, Auf der Flucht
vor Verfolgemn rettet er sich mit dem Neger in ein Marionetten-
theater, dann bringt er ihn in cine drmliche Hafengegend und 1afit
ihn mit Sehnsucht von einer hypothetischen und triumphalen
Riickkehr nach Amerika erzihlen. Dann schlift der Neger ein, und
der Junge stichit ihm dic ncuen Stiefel. Am nichsten Tag entdeckt
der selbe Soldat von seinem Jeep aus wieder den Jungen, wic er
Waren von einem alliterten Lastwagen stiehit. Er hilt seinen Jeep
an und arretiert thn, Er will thn zur Polizei bringen, aber der Jun-
ge bleibt ungeriihrt, **Dann bringe ich dich zu deinen Eltern”,

sagt der Neger. Aber Alfonsino hat kein Haus: er wohnt mit Eva-
kuierten in den Mergellina-Hohlen. Der Neger begleitet ihn, aber
angesichts des Elends dieser Leute iiberkommt thn das Mitleid,

er liflt Alfonsino los und flicht auf seinem Jeep.

Dritte Episode. Die Alliierten kommen nach Rom, Sechs Monate
spiter begegnet cin Miidchen in einem Café einem amerikanischen
Panzerfahrer: sie ist eine ‘segnorina’. Auf dem Zimmer beginnt
der betrunkene Panzerfahrer von einem bestimmten Midchen zu
erzihlen, das er in den Tagen der Befreiung kennenlemte, Das
Midchen war sie, Sic hinterlifit dem Soldaten eine Adresse, wo

er am néchsten Morgen das Midchen von damals treffen soll, Und
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tatsichlich erwartet die ‘segnorina’ am nichsten Morgen bei der
angegebenen Adresse den Amerikaner; sie tragt das Kieid, das
sie auch vor sechs Monaten trug. Aber der Amerikaner hat den |
letzten Abend vergessen, er erinnert sich an nichts mehr und
fihrt wieder an die Front. |

Vierte Episode. In Florenz arbeitet eine alliierte Rotkreuzhelfe-
rin in einem Hospital vor den Toren der Stadt, wihrend die
Schlacht tobt. In den vergangenen Jahren studierte sie in Flo-
renz, wo sie cinen jungen Maler liebte, Gefithrt von einem Freund
dringt sie in die noch umkimpfte Stadt ein und erfihrt, da ihr
Freund ein Partisanenfithrer ist, der schwer verletzt wurde, Als
sie schlieBlich zur Front der Partisanen kommt, erfihrt siec von
seinem Tode,

Fiinfte Episode. In einem Kloster der Romagna. Am Tag der Be-
freiung kommen drei alliierte Feldprediger in das Kloster. Zu
ihren Ehren bereiten die Klosterbriider cine besondere Mahlzeit
vor: die Nahrungsmittelvorrite des Klosters werden durch die
verschiedenen ‘Schachteln’ verstiarkt, die die Feldprediger ver-
schenkten, Aber die Klosterbriider bemerken bald, dafi von den
drei Predigem nur einer Katholik, ein anderer aber Jude und der
dritte Protestant ist. Als man sich im Speisesaal zu Tisch setzen
will, befiehlt der Prior des Klosters den Briiddern zu fasten, in der
Hoffnung, daB dieses Opfer die beiden nicht katholischen Predi-
ger zum rechten Glauben bekehre. Der katholische Prediger kann
nicht umhin, vor allen seine Riihrung iiber diesen einfachen und
reinen Beweis des Glaubens zu bekunden.

Sechste Episode. Im Delta des Po haben sich Partisanen und ent-
flohene amerikanische Gefangene versteckt; sie kampfen einen
harten und ungleichen Kampf gegen die Deutschen, Die Leute
aus der Gegend helfen ihnen und schiitzen sie, aber schlieBlich
gelingt es den Deutschen, die in grofier Zahl anriicken, sie zu
iiberwiltigen und gefangenzunehmen. Fiir die Amenkaner giit
das Kriegsrecht, sie werden in ein Gefangenenlager gebracht;
auf die Partisanen wartet dagegen der Tod. Im Morgengrauen
werden sie mit einem Stein am FufB einer nach dem andceren in
den FluB geworfen. Die Amerikaner wohnen aus der Nihe dem
furchtbaren Schauspiel bei. Einer von ihnen kann den Anblick
nicht ertragen und stiirzt sich auf die Deutschen, aber er wird
von einem Schuf getroffen und fillt,

Massimo Mida, Roberto Rossellini, Parma 1961, S. 162 f,

Roberto Rossellini itber PAISA

“Um meine Darsteller fiir PAISA auszusuchen, habe ich mich zu-
nichst mit meinem Kameramann an dem Ort niedergelassen, wo
ich eine bestimmte Episode meines Films drehen wollte, Die Kin-
der und jungen Leute haben mich umringt und ich habe meine
Darsteller aus der Menge ausgewihlt, Sehen Sie, wenn man es
mit guten Berufsdarstellern zu tun hat, entsprechen sie niemals
genau der Vorstellung, die man sich von einer Person gemacht
hat ... Der Regisseur mufl einen Kampf mit seinem Darsteller
fithren und ihn schlieBlich seinem Willen unterwerfen. Und weil
ich keine Lust habe, meine Krifte in einem solchen Kampf zu
verschwenden, arbeite ich nur mit Gelegenheitsdarstellemn ..,
Amidei und ich stellen unser Drehbuch nie fertig, bevor wir an
dem Drehort angekommen sind. Die Umstiande und die Darstel-
ler, die der Zufall uns zufiihrt, veranlassen uns im allgemeinen,
unseren urspriinglichen Entwurf abzuindern ... PAISA ist also
ein Film ohne Schauspieler im strengen Sinne des Wortes, Der
amerikanische Neger behauptete, schon kleine Rollen gespielt
zu haben, aber ich habe festgestellt, dafl er das nur gesagt hatte,
um eine Anstellung zu finden, Alle Ménche aus der Klosterszene
sind wirkliche Ménche, Der Pastor und der Rabbi der amenika-
nischen Armee, die mit ihnen einen Dialog fithren, sind auch im
wirklichen Leben ein Pastor und ein Rabbi der amerikanischen
Armee. Ebenso ist es mit den Bauern der sumpfigen Region um
Ravenna, die den Dialekt der Gegend sprechen, ebenso wie die
Sizilianer vom Anfang sizilianisch sprechen. Die englischen Offi-
ziere sind ebenso authentisch wie die deutschen Soldaten, die

ich unter den Kriegsgefangenen aussuchte.”

Interview mit Georges Sadoul, in : L’Ecran Frangais, Nr. 72,
Paris, 12.11.1946. Zit, nach : Raymond Borde, André Bouissy,
Le Néo-réalisme italien, Lausanne 1960, S, 28

Zur Entstchung von PAISA
Von Massimo Mida

Der zweite Film Rossellinis, der nach dem Kriege gedreht wurde,
PAISA, weist eine Konsolidierung seiner Qualititen auf, ist eine
vertiefte und gereifte Bestitigung seines besonderen Stils, Die Rea-
litit des Krieges war noch im ganzen Lande gegenwirtig und le-
bendig; sie inspirierte diesen Film direkt. Der Stoff ging nimlich
von der italienischen Situation aus, wie sie sich in den letzten Mo-
naten der deutschen Besetzung darstellte. Sechs Monate hinauf
und hinunter durch ganz Italien (auch der Verfasser nahm als Re-
gieassistent an der Realisierung des Films teil): es war eine Arbeit,
die sich unter der eigenwilligen Leitung Rossellinis sowohl inten-
siv wie locker loste. Das Drehbuch entstand von Tag zu Tag; die
Dialoge wurden Szene fiir Szene, Episode fiir Episode niederge-
schrieben, Das Szenario verianderte sich, pafite sich den Eindnicken
an, die wir empfingen, Eine menschliche Begebenheit, die Geschich-
te eines Mannes oder einer Frau, der wir zufillig begegneten, die
Trinen oder das Licheln eines Kindes wurden — sei es auch nur

als episodisches Element — wihrend der Ausarbeitung im Fluge
aufgegriffen, Wir enthiillen sicherlich nichts Neues, wenn wir sa-
gen, daBl die erste Episode von PAISA die der Begegnung des sizi-
lianischen Middchens mit dem amernkanischen Soldaten, alle mog-
lichen Vanationen durchgemacht hat und aufs engste zusammen-
hingt mit der leibhaftigen Gegenwart der Darsteller, die die Rolle
der Protagonisten spielten;: dem Madchen Carmela aus Neapel und
dem amerikanischen Soldaten Robert, die Rossellini kurzerhand
als Schauspieler anstellte. Der ersteren begegneten wir zufillig auf
dem Lande um Neapel, in der Nihe des Dorfes Santa Maria La
Bruna, und der letztere wurde ausgewihlt unter den amerikanischen
Soldaten vom Standort Neapel. Vor allem um Carmela zu lockem
— ein im Elend aufgewachsenes, absolut unbedarftes Miadchen (de-
ren Fall, wie ich glaube, nachher eine traurige Entwicklung nahm;
sie¢ hatte mehr als einen Monat mit dem ‘Team’ zusammengelebt,
d. h. also mit ‘zivilisierten’ Leuten, und konnte sich danach nicht
mehr, so wurde es uns einige Zeit spater berichtet, an ithr unmog-
liches Leben einer Entrechteten zuriickgewohnen: das erste Opfer
des Neorealismus also, der bekanntlich Minner und Frauen von
der Strafle als Schauspieler zu verwenden pflegte} — boten wir al-
le unsere Hilfe an. Es war eine harte und schwierige Arbeit, weil

es fiir Carmela trotz allen guten Willens nicht leicht war — da sie
weder lesen noch schreiben konnte —, Texte und Bewegungen

zu lernen. Und doch geschah das Unmogliche; Rossellinis Wahl
war auf dieses ungebildete Midchen gefallen, so mufite Carmela
um jeden Preis spielen: im Guten wie im Bosen, durch Schmei-
cheleien oder Drohungen angetrieben. Ebenso baute Rossellini bei
der Episode im Kloster, der fiinften des Films, in geduldiger und
gleichzeitig begeisternder Arbeit den onginalen Entwurf um, in
der Berithrung mit der Psychologie der Fratres, die im Kloster,

wo die Episode gedreht wurde, wohnten. Es war ein Kloster, das
sich in Maioni befand, wenige Kilometer von Amalfi entfernt. Auch
wenn aus den stiditalienischen Fratres solche der Romagna wurden,
war das nicht der entscheidende Punkt, Wichtig war etwas anderes.
Als er in das Kloster kam, war in Rossellini der Grundgedanke ge-
reift, das zentrale Thema der Episode, die sichere Inspiration, dafl
dies ein Ort sei, den der Krieg nur gestreift hatte, ohne in thn ein-
zudringen, ein intakt und urspriinglich gebliebenes menschliches
Koliektiv. Es war dieses Gefithl des Asketischen, beinahe Patriar-
chalischen, das der Erzidhlung eine neue Bedeutung vermitteln
sollte, Die Tatsache, daB die Fratres Neapolitaner waren, hatte zu
Recht eine vollig untergeordnete Bedeutung. Und Rossellini be-
kam recht. Aus den Worten der Fratres, aus ithren Eindnicken iiber
die Tage und die schmerzlichen Geschehnisse des Krieges {von dem
sie eine beschriankte Vorstellung wie in einem luftdicht abgeschlos-
senen Raum und fliichtige Wahrnehmungen hatten), aus ihrer un-
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wissenden und naiven Haltung und manchmal aus jenem zuriick-
gebliebenen Geisteszustand der freiwilligen Weigerung, das zu
verstehen, was den Menschen und dem Land geschehen war, in
dem sie selbst lebten (und da spielte zweifellos auch eine gute
Dosis geistiger Trigheit mit in diesem abgeschlossen und eifer-
siichtig In-der-Welt-seiner-tiglichen-Gewohnheiten-Bleiben), wuf3-
te der Regisseur all das zu erfassen, was seine Erzihlung berei-
chern und weiterentwickeln konnte, Rossellini war gliicklich in
seinen Erfindungen und verstand es, die Friichte seiner Beobach-
tungen vollkommen in Bildern auszudriicken. Dasselbe traf in
verschiedenem Mafie auch fiir die andem Episoden ein, Diejeni-
ge von Neapel nahm erst Form und Gestalt an, als die Darsteller
gewihlt waren: der kleine Pasca und der Neger, und nachdem
Rossellini gesehen hatte, wie sie zueinander Vertrauen fafiten
und Licheln und Worte miteinander tauschten. Erst da gelang
es thm, sie vollkommen in den ‘Chor’ zu integrieren, unter die
Evakuierten im Innern der von Baracken zugebauten Mergellina-
Grotte, In der Florentiner Episode wurden die Partisanen aufge-
fordert, thre Meinung zu den Dialogen und den Stiuationen zu
sagen und sich mit Vasco Pratolini zu unterhalten, der bei uns
mitarbeitete an dem einfachen aber entscheidenden Aufbau der
Episode (und der Name Pratolinis hitte, wie die Namen von an-
deren, unter den Namen der Drehbuchautoren genannt werden
sollen). Ich erinnere mich, da8 ich selbst mit dem andern Regie-
assistenten, Federico Fellini (der fiir das Drehbuch mit Rossellini
und Amidei zeichnete}, selbstindig bestimmte Szenen drehte,
wie Rossellini sie wiinschte. Es war eine vollkommene und totale
Zusammenarbeit, ein auflerordentliches Beispiel, so glauben wir,
fir die Kunst des Kinos, die die Moglichkeit einer Kollektivar-
beit zulift, vorausgesetzt natiirlich, dafl der Film als Ganzes die
Handschrift seines Regisseurs und Schopfers trigt. Die letzte
Episode, die der Partisanen, entstand Einstellung fiir Einstellung
unter dem direkten Einflufl threr Legende: die verschiedenen
Geschichten, die uns erzihlt wurden, Rossellini hatte also schon
in PAISA die Methode angewandt, die Luchino Visconti in Lg
Terra trema wieder aufzunchmen und zu einem konsequenten
System zu entwickeln Gelegenheit fand: zu jenem nimlich, das
vorher in den grundsitzlichen Ziigen festgelegte Drehbuch mat-
hilfe der Aussagen der aus dem realen Leben gewihlten Darstel-
ler, die zur Mitarbeit bis hin zur Einflufinahme auf die Sitze des
Dialogs eingeladen werden, zu vervollstindigen und weiterzu-
entwickeln. (...)

“PAISA ... bezeichnet die neue Richtung des italienischen Films
und entspricht dem besonderen Temperament des Regisseurs ...;
er entstand nicht aus einer literarischen Reflexion am Schreib-
tisch, sondern aus der direkten Suggestion der an der Geschichte
beteiligten Orte und Personen ...; der Film bezeichnet wirklich
einen neuen Weg, eine fundamentale Etappe, den deutlichsten
Indikator des Neoralismus ... PAISA wird in die Filmgeschichte
vom Gesichtspunkt seiner Sprache her als einer der revolutionir-
sten Filme eingehen, in gewissem Sinne vergleichbar dem Potem-
kin von Eisenstein ... Es ist nicht ohne Bedeutung, dafl auch
Rossellinis Werk mit einer exzeptionellen Periode unserer Ge-
schichte wie der von Krieg und Resistenza verbunden ist. Tat-
sachlich entwichst der neue Stil von PAISA, wie schon der des
Potemkin und vielleicht noch mehr, nicht einem Geschmack, ei-
ner formalen und technischen Bemiihung, sondern einer inhalt.
lichen Notwendigkeit: dem Bemiihen, moglichst ‘dokumentarisch’
eine Realitit wiederzugeben, die schon in sich bedeutungsgela-
den war.”!

1) Luigi Chiarini, Panorama del cinema contemporanco, Ed,
Bianco e Nero, Rom 1958, §. 61 - 64.

Massimo Mida, Roberto Rossellini, Parma 1961, 5. 33 {f,

PAISA in der zeitgenossischen Kritik

Gestern nachmittag ging die erste Filmkunstschau in Venedig
mit der Vorfithrung des Films PAISA von Roberto Rossellini zu
Ende: sie wurde mit einem italienischen Film abgeschlossen, der

cinen lebhaften Erfolg beim Publikum erhalten hat,

Der erfolgreiche Regisseur von Roma, citta aperta hat mit diesem
seinen letzten Werk einen neuen Beweis seiner Sensibilitdt gegeniiber
den Problemen der Gegenwart und seiner Begabung abgelegt, den
rochen Realismus seiner Bilder, der sich mit einer unbestimmt eleg-
schen und pathetischen Darstellungsweise verbindet, zu einer poe-
tischen Vertiefung zu fithren. Der Film PAISA behandelt den alli-
ierten Vormarsch in Italien und erzihlt eine Serie dramatischer Epi-
soden, die verbunden sind durch das gemeinsame Thema der Begeg-
nung von Menschen verschiedener Linder und der Beschreibung
der tragischen und paradoxen Lebensumstinde in Italien. Und aus
dieser Begegnung geht jenseits von allem Trennenden, von jeder phy-
sischen, moralischen und geistigen Deformation die Erkenntnis einer
gemeinsamen Menschlichkeit hervor, Es ist die bewegte und bewe-
gende Darstellung einer Geschichte, die uns noch zu nahe ist, als
daf man sie mit trockenen Augen betrachten kénnte; manchmal er-
weckt sie fast den Eindruck, als ob sie zu starken Gebrauch von Ge-
fiihlswerten und von Empfindsamkeit mache. Aber die Reinheit

der Intentionen des Regisseurs triumphiert in der Schlufiepisode
der Partisanen; diese Episode steht weit iiber den anderen, und n
ihr geht die emotionale Intensitit vielleicht noch mehr aus der
kiinstlerischen hildlichen Gestaltung als aus dem epischen Thema
hervor.

Auch die sizilianische und neapolitanische Episode vermogen zu
tiberzeugen, in denen der Regisseur mit Zartheit und Genauigkeit
das Schicksal von Individuen beschreibt, die von den tragischen
Kriegsereignissen iiberwiltigt werden, wihrend das mehr angedeu-
tete als erzahlte florentinische Abenteuer und die mehr ambitio-
nierte als klare Episode des Klosters den Zuschauer perplex und
unzufrieden lassen,

Umberto Barbaro in : L'Unitd, Rom, 19.9.1946, Zit. nach :
Nedo Ivaldi (Herausg.}, La resistenza nel] cinema italiano del
dopoguerra, Rom 1970, S. 48

(...) Man muf} dem Publikum gleich sagen: so etwas hat man noch
nicht gesehen. Zum ersten Mal hinterlassen Bilder, die in der Manier
von Wochenschauen aufgenommen sind, einen Eindruck von Ewig-
keit. (... ) PAISAbesteht aus sechs kleinen Filmen, aus sechs Episo-
den, die dem entsprechen, was man in der Literatur Kurzgeschich-
ten, Novellen nennt, chne eine andere Verbindung als das natiirli-
che Dekor der Kriegsereignisse, der italienischen Stddte und Land-
schaften einige Monate vor dem Sieg. (...} Das schnelle Fortschrei-
ten der Erzihlung des Films bewirkt, dafi eine Episode iibergangs-
los auf die andere folgt; es besteht kein Abstand zwischen den ¢in-
zelnen Streifen. Keines dieser aus dem Leben gerissenen Stiicke hat
einen Epilog; das Schlubild jeder Episode bleibt gleichsam in der
Schwebe, schlieft und 6ffnet sich auf die Unendlichkeit der Exi-
stenz, wic eine niemals beantwortete Frage: eine Frage an den
Menschen, an Gott, an das Schicksal. Variationen iiber ein gleiches
Thema,

Eine Montage wie in der Serie von Capra? Keineswegs! Eher ist es
eine Enthiillung des Lebens, eine kiinstlerische Reportage in der
Art von Victor Hugos Choses vues (Gesehene Dinge). Ja, Dinge,
geschen von einem Augenzeugen, der ein Dichter sein mu8. {...)
Es scheint, als ob es keine dramatische, technische, kiinstlerische
Vermittlung zwischen dem Sujet und dem Zuschauer mehr gibt.
Alles liegt wie greifbar in Reichweite unserer Hand vor uns, Wir
sind mitten in den Ereignissen, die Leinwand und wir selbst sind
eins,

In PAISA sieht man, hat man geschen, Bis heute 1st dics_das Mei-
sterwerk eines Stils, in dem die Leinwand vollstindig der Wirklich-
keit, der wilden Nacktheit des Wahrhaftigen unterworfen ist,

Georges Altman in : L'Ecran Francais, Nr. 118, Paris, 30.9.1947.
Zit, nach : Etudes Cinématographiques Nr. 32 - 35, Le Néo-
realisme italien, Paris 1964, S. 137
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Ein Film, dessen Bilder wir verschlingen, der uns zu Darstellern
und Zuschauern macht. Wir sehen und werden gesehen, und das
Ereignis verwirrt uns, Das Leben iiberstromt uns, zieht uns mit
sich, beherrscht uns, Denn hier vollzieht sich ohne Unterla8l die
Geschichte des ersten besten, des Mannes, der Frau oder des Kin-
des von der Strafle, des Zivilisten oder Soldaten; die Gesten sind
die Gesten aller, und wie eine Flamme auch die Gesten von nie-
mandem, in einem Land, das in die Falle gegangen ist. Ein Volk
lehnt sich, wie so viele Volker so oft, gegen die Macht seiner Her-
ren und gegen seine eigene Schwiche, gegen die Ungerechtigkeit
und das Elend auf; ein Film, in dem man nicht nur seine Fehler,
sondern auch seine Unschuld bekennt, seine Verdienste und seine
guten Taten, nicht nur das Ungliick, sondern auch die Wiinsche
und die Freuden, aus Liebe zur Wahrheit; einer Wahrheit, die ab-
wechselnd entsetzlich und ruhmreich ist. Ohne die Menschen
seines Landes besser zeigen zu wollen als sie sind, setzt der Autor
dieses Films der Vergangenheit der Opfer dic Hoffnung der Hel-
den entgegen.

Paul Eluard in : L’Ecran Frangais, Paris, 19.11.1946

Die Kraft von PAISA liegt in bestimmten Bildern der Gefahr, des
Leidens und des Todes, die sich in das BewuBtsein mit der Un-
vergeBlichkeit realer Erfahrung eingraben. Wie die aufgeschichte-
ten trockenen Leichen in Buchenwald oder die clownsidhnliche
Figur des an den Fliissen aufgehingten Mussolini besitzen diese
Bilder eine Autonomie, die sie stirker und wichtiger als alle Ideen
macht, die man an sie ankniipfen kann. {...)

Die Schluiepisode, die die Besiegung und Gefangennahme einer
Gruppe italienischer Partisanen und amerikanischer Soldaten auf
dem Po beschreibt, ist voll von diesen starken Bildern: eine Lei-
che treibt in einem Rettungsring den Fluf herunter, mit einem
rohen Schild ‘partigiano’ an ihren Schultern; ein Baby geht zwi-
schen den teilnahmslosen Leichen seiner Familie umher und
weint, als ob es niemals mehr aufhoéren wolle — nur das Baby und
ein Hund sind am Leben geblieben; ein Erhingter schaukelt und
dreht sich friedlich im Winde, wiahrend die unter thm liegenden
anderen Gefangenen sich fliisternd unterhalten (...) und die Beine
eines deutschen Wachsoldaten sich im Vordergrund auf und ab
bewegen; eine Reihe von Gefangenen stehen am Rande eines
Bootes, und die Deutschen werfen sie einen nach dem anderen
ins Wasser (...)

Auch hier wieder ist kein Raum fiir Ideen. Alle Fragen wurden
schon entschieden, lange bevor die Episode begann, und die Ent-
scheidungen noch einmal zu verkiinden, wire so irrelevant wie sie
noch einmal in Frage zu stellen. Worauf es ankommt, sind nur
die Ereignisse selbst, in ihrer Eigenschaft als aufgezeichnete Er-
fahrung: nicht, warum diese Dinge geschehen, sondermn die Tat-
sache, daf} sie geschehen, und vor allem die besonderen Formen

thres Geschehens. (...}

Rossellini benotigt weder den Sieg, noch traumt er von ihm; fir
ihn hat nur die Niederlage eine Bedeutung — die Niederlage ist
sein beherrschendes Motiv (sogar Roma, citta aperta hat eine
passive Konzeption: Heroismus wird nicht als die Fihigkeit zum
Handeln, sondern zum Leiden dargestellt; der Priester und der
Kommunist sind eine Person, und die illegale Tatigkeit fiihrt
nicht zum Sieg, sondern zur Heiligkeit). Aus dieser Hoffnungs-
losigkeit — sie ist zu inaktiv, um Verzweiflung genannt zu wer-
den — gewinnt Rossellini seine grofite Tugend als Kiinstler: sein
Gefiihl fiir die Besonderheit. In den besten Teilen von PAISA
ist es immer der Mensch, der stirbt, und keine Idee iiberlebt ihn,
es sei denn die Idee des Todes selbst. {...)

Robert Warshow : Paisan. In : Partisan Review, Juli 1948. Zit,

nach : Robert Warshow : The Immediate Experience. New York
1962, S. 251

PAISA [/ Der kinematographische Realismus und die
italienische Schule der Befreiung

Von André Bazin

Man hat zu Recht die historische Bedeutung von Rossellinis Film
PAISA mit der verschiedener klassischer Meisterwerke des Kinos
verglichen. Georges Sadoul hat nicht gezogert, Nosferatu, Die Nibe-
lungen oder Greed zu zitieren, Ich schliefle mich meinerseits dieser
Huldigung volhig an, wenn auch der Bezug auf den deutschen Ex-
pressionismus natiirlich nur auf die Groflenordnung gemiinzt sein
kann und nicht auf die den jeweiligen Werken zugmndeliegende
Asthetik, Man kénnte mit mehr Recht an das Erscheinen des Pan-
zerkreuzer Potemkin im Jahre 1925 erinnern. Man hat iibrigens
hiufig den Realismus der heutigen italienischen Filme dem Asthe-
tizismus der amerikanischen und besonders der franzdsischen Pro-
duk tion gegeniibergestellt, Waren nicht vor allem durch ihren Wil-
len zum Realismus die russischen Filme von Eisenstein, Pudowkin
oder Dowshenko kiinstlerisch wie politisch revolutionir und stell-
ten sich so in Gegensatz sowohl zum expressionistischen deutschen
Asthetizismus wie zur faden Vergotzung des Hollywoodstars? Wie
der Potemkin bilden PAISA, Sciuscia, Roma, citta aperta eine neue
Phase der schon traditionellen Opposition des Realismus zum Asthe-
tizismus auf der Leinwand. Aber die Geschichte wiederholt sich
nicht; was es herauszuarbeiten  gilt, ist die besondere Form, die die-
ser dsthetische Konflikt heute angenommen hat, sind die neuen Lo-
sungen, denen der italienische Realismus im Jahre 1947 seinen Sieg
verdankt,

(ene)

Wie beim Roman lift sich die inhirente Asthetik auch des kinema-
tographischen Werkes vor allem an der Erzihltechnik entdecken,
Der Film stellt sich immer wie eine Folge von Fragmenten der Re-
alitat dar, auf einer rechteckigen Fliche von bestimmten Proporti-
onen, wahrend Anordnung und Dauer des Gesehenen den ‘Sinn’
determinieren, Der Objektivismus des modernen Romans, der den
eigentlich grammatikalischen Aspekt der Stilistik auf ein Minimum
reduzierte’ , hat das geheimste Wesen des Stils enthiilit. Gewisse
Qualititen der Sprache von Faulkner, von Hemingway oder Malraux
konnen sicherlich nicht in eine Ubersetzung eingebracht werden,
aber das Wesentliche thres Stils leidet kaum darunter, weil der ‘Stil’
bet ihnen fast total mit der Erzihltechnik zusammenfillt, Er ist nur
dic zeitliche Anordnung von Realititsfragmenten, Der Stil wird zur
inneren Dynamik der Erzahlung, er ist so etwas wie die Energie beim
Stoff oder, wenn man will, wie die spezifische Physik des Werks;

er ist es, der eine zerstiickelte Realitdt auf das dasthetische Spektrum
der Erzihlung legt, der die Feilspine der Fakten polarisiert, ohne
deren chemische Zusammensetzung zu indern, Ein Faulkner, ¢in
Malraux, ein Dos Passos haben ihr personliches Universum, das na-
tiirlich durch die Eigenart der berichteten Fakten definiert wird,
aber auch durch das Gesetz der Schwerkraft, die sie iiber dem Chaos
zusammenhilt. Es wird also von Vorteil sein, den italienischen Stil
vom Szenario ausgehend zu definieren, von seiner Entstehung und
den Formen der Exposition, die es enthilt, e

(0o}

PAISA ist ohne Zweifel der erste Film, der das strenge Aquivalent
einer Novellensammlung darstellt, Bisher kannten wir nur den
‘Episodenfilm’, ein zwiespaltiges und falsches Genre, wenn es iiber-
haupt eins gibt. Rossellini erzahit uns nacheinander sechs Geschich-
ten von der Befreiung Italiens. Gemeinsam ist ihnen nur dieses hi-
storische Element. (...)

Drei von ihnen, die erste, die vierte und die letzte, haben mit der
Widerstandsbewegung zu tun, die andem sind komische, patheti-
sche oder tragische Episoden, die sich im Randfeld des alliierten
Vormarschs abspielen. Die Prostitution, der schwarze Markt, das
Leben in einem Franziskanerkloster liefern abwechselnd den Stoff,
Kein anderes Ordnungsprinzip als ein gewisser chronologischer Ab-
lauf der Geschichten, ausgehend von der Landung eines alliierten
Kommandos in Sizilien. Aber der soziale, historische und mensch-
liche Hintergrund der sechs Geschichten verleiht thnen eine Ein-
heit, dic geniigt, um ein bei aller Verschiedenheit vollkommen ho-
mogenes Werk hervorzubringen. Vor allem die Linge jeder Ge-
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schichte, thre Struktur, ihre Materie, ihre dsthetische Dauer ge-
ben uns zum ersten Mal den genauen Eindruck einer Novelle.

(..)

Die Episode von Neapel, in der wir sehen, wie ein kleiner Junge
als Schwarzmarktspezialist die Kleider eines betrunkenen Negers
verkauft, ist eine wunderbare Novelle a la Saroyan. Eine andere
lifit an Steinbeck denken, eine andere an Hemingway, eine an-
dere (die erste) an Faulkner, Ich meine das nicht nur in Bezug auf
den Ton oder das Sujet, sondern viel tiefer: in Bezug auf den Stil,
Leider kann man eine Filmsequenz nicht wie einen Absatz zwi-
schen Anfithrungszeichen zitieren, und ihre literarische Beschrei-
bung ist notwendigerweise unvollstandig, Hier ist trotzdem cine
Episode aus der letzten Novelle {die mich bald an Hemingway,
bald an Faulkner erinnert): 1, Eine Gruppe italienischer Partisanen
und alliierter Soldaten hat von ciner Fischerfamilie, die in einem
einsamen Haus mitten im Sumpf des Podeltas lebt, Verpflegung
erhalten, Man gibt ihnen einen Korb mit Aalen, sie entfernen
sich:; das bemerkt eine deutsche Patrouille und erschieBt alle Be-
wohner des Hauses; 2. in der Abenddimmerung gehen der ameri-
kanische Offizier und ein Partisan zusammen durch den Sumpf.
In der Ferne hort man eine Gewehrsalve, Ein sehr elliptischer Dia-
log gibt zu verstehen, dal die Deutschen die Fischer erschossen
haben; 3. Minner und Frauen liegen tot vor der Hiitte; ein halb-
nacktes Baby weint unaufhérlich in der Dimmerung. Selbst in

so gedringter Form beschrieben, 148t dieses Erzihlungsfragment
ungeheure Ellipsen, besser gesagt Liicken erkennen. Ein ziemlich
verwickeltes Geschehen wird auf drei oder vier kurze Fragmente
reduziert, die schon in sich selbst elliptisch imn Verhiltnis zur dar-
gestellten Realitat sind. Lassen wir das erste, rein deskriptive, bei-
seite. Im zweiten wird uns das Ereignis nur insoweit vermittelt,
wie es auch die Partisanen erkennen konnen: durch einc Gewehr-
salve aus der Feme. Das dnitte Fragment wird unabhangig von
der Anwesenheit der Partisanen gezeigt. Es ist nicht einmal si-
cher, daf diese Szene einen Zeugen hat. Ein Kind weint inmit-
ten seiner toten Eltern: das ist ein Faktum, Wie haben die Deut.
schen erfahren, dafl die Bauern sich schuldig gemacht haben?
Warum ist das Kind noch am Leben? Das ist nicht die Sache des
Films, Und doch mufte eine ganze Serie von Ereignissen ineinan-
dergreifen, bis es zu diesem Resultat kam. Im allgemeinen zeigt
der Filmautor ohne Zweifel nicht alles — das ist sogar unmoglich
—, aber seine Auswahl und seine Auslassung verfolgen das Ziel,
einen logischen Proze8f zu rekonstruieren, der es dem Verstand
erlaubt, ohne Mithe vom Anla8 zur Wirkung fortzuschreiten,
Rossellinis Technik belafit der Aufeinanderfolge der Ereignisse
zwar eine gewisse Ubersichtlichkeit, aber die Ereignisse greifen
nicht ineinander, wie eine Kette ein Zahnrad umgreift. Der Ver-
stand muf} von einem Stein zum andern springen, wi¢ man von
einem Stein zum andern springt, um einen Fluf zu iiberqueren.

Es kommt vor, dafl der Fufl zégert, sich zwischen zwei Steinen
zu entscheiden, oder daf} er den Stein verfehlt, oder daf} er auf
einem davon ausrutscht, So auch unser Verstand, Der Sinn der
Steine ist es ja nicht, dem Wanderer zu erlauben, den Fluf} zu
iiberqueren, ohne sich die Fiile nafl zu machen, ebensowenig wie
es der Sinn der Rippen einer Melone ist, dem pater familias die
gerechte Teilung zu erleichtern, Die Fakten sind die Fakten; un-
sere Phantasie benutzt sie, aber thre Funktion besteht nicht a
priori darin, thr zu dienen, Beim gewohnlichen Filmdrehbuch
wird das Faktum (in einem Verfahren, das dem der klassischen
Romanerzihlung dhnelt) von der Kamera angegangen, zerteilt,
analysiert, wieder zusammengesetzt. Es verliert dabei gewifl nicht
alles von seinem Wesen als Faktum, aber dies wird in Abstrak-
tion gehiillt wie das Tonmaterial des Ziegels durch die Idee der
Mauer, die seine Quaderform vervielfacht, Die Fakten gewinnen
bei Rossellini einen Sinn, aber nicht in der Weise eines Werkzeugs,
dessen Funktion die Form im voraus bestimmt hat. Die Fakten
reihen sich aneinander, und der Verstand bemerkt zwangsiaufig,
daf sie sich gleichen und daf sie, indem sie sich gleichen, schliefi-
lich etwas bedeuten, das schon in jedem einzelnen vorhanden war
und das, wenn man so will, die Moral der Geschichte ist. Eine

Moral, der sich der Verstand nicht entziehen kann, weil sie von der
Realitit selbst kommt, In der Episode von Florenz durchquert ci-
ne Frau die noch von ein paar Deutschen und faschistischen Grup-
pen besetzte Stadt, um zu versuchen, einen Partisanenfiithrer, ithren
Verlobten, zu treffen, Ein Mann begleitet sie, der ebenfalls seine
Frau und sein Kind sucht, Die Kamera folgt thnen Schritt fiir
Schritt; sie 148t uns an allen Schwienigkeiten teilhaben, an alien Ge-
fahren, denen siec begegnen, aber mit einer volikommenen Unpar-
teilichkeit der Aufmerksamkeit, die sie den Helden der Geschichte
und den Situationen, die sie durchleben, widmet, Tatsidchlich ist
alles, was in dem durch die Befreiung aufgewuhlten Florenz ge-
schieht, gleichermafien wichtig; die personliche Geschichte dieser
beiden mischt sich schlecht und recht in ein Gewimmel anderer Ge-
schichten, wie man versucht, sich mit den Ellbogen durch eine Men-
ge zu kimpfen, um jemanden wicderzufinden, den man aus den Au-
gen verloren hat. Unterwegs erkennt man dabei in den Augen der
andern, die einem Platz machen, andere Sorgen, andere Leiden-
schaften, andere Gefahren, neben denen die eigenen vielleicht nur
licherlich sind. Am Ende und durch Zufall erfahrt die Frau aus dem
Mund eines verwundeten Partisanen, dafl der, den sie suchte, tot ist.
Aber der Satz, der es ithr mitteilt, ist nicht an sie selbst adressiert;

er trifft sie wie eine verirrte Kugel. Die klare Linie dieser Erzihlung
schuldet den klassischen Kompositionsweisen fiir eine Geschichte
dieses Genres nichts, Das Interesse wird niemals kiinstlich auf die
Heldin gelenkt. Die Kamera will nicht psychologisch subjektiv sein.
Wir haben dafiir nur um so mehr teil an.den Gefiihlen der Protago-
nistin, weil sie leicht zu erschlieBen sind und weil das Pathos hier
nicht daraus entsteht, dafl eine Frau den Mann verloren hat, den

sic liebt, sondern aus der Situation dieses besonderen Dramas unter
tausend anderen Dramen, aus ihrer Einsamkeit innerhalb der Soli-
daritiat des Dramas der Befreiung von Florenz. Die Kamera hat

sich damit begniigt, wie bei einer unparteiischen Reportage einer
Frau auf der Suche nach einem Mann zu folgen; sie iiberlifit unserm
Verstand die Sorge, mit dieser Frau mitzuempfinden, sie zu verste-
hen und mit ihr zu leiden,

In der wunderbaren Schlulepisode der im Sumpf umzingelten Par-
tisanen nehmen das trilbe Wasser des Podeltas, das sich bis zum Hori-
zont erstreckende Schilfdickicht,dasgerade hoch genug ist, um die
gebiickt in kleinen Booten sitzenden Minner zu verstecken, das
Klatschen der Wellen gegen das Holz einen Platz ein, der dem der
Menschen in gewisser Weise dquivalent ist. In diesem Zusammen-
hang sei darauf hingewiesen, dafl die dramatische Einbezichung
des Sumpfes zum groflen Teil auf bewufite Qualititen der Aufnah-
metechnik zuriickgeht, So ist der Horizont im Bild immer auf der
gleichen Hohe. Diese Permanenz der Proportionen von Wasser und
Himmel in allen Einstellungen des Films ergibt eins der wesentlich-
sten Charaktermerkmale dieser Landschaft, Sie {die Permanenz)

ist unter den Bedingungen, die die Leinwand auferlegt, das exakte
Aquivalent des subjektiven Eindrucks, den die Minner erfahren
konnen, die zwischen Himmel und Wasser leben und deren Leben
dauernd von einer winzigen Winkelverschiebung im Verhidltnis zum
Horizont abhingt. Dieses Beispiel zeigt, wie vieler Ausdrucksnuan-
cen eine im Freien operierende Kamera fihig ist, wenn sie von et-
nem Kameramann bedient wird wie dem von PAISA. (...)

Die Einheit der kinematographischen Erzdhlung in PAISA ist nicht
die ‘Einstellung’, ein abstrakter Gesichtswinkel auf die zu analy-
sierende Realitit, sondern das ‘Faktum’. Ein Fragment der unge-
filterten Realitit, in sich selbst vielschichtig und doppeldeutig, des-
sen ‘Sinn’ sich erst a posteriori dank anderer ‘Fakten’ enthiillt,
zwischen denen der Verstand Beziehungen herstellt. Gewill hat der
Regisseur diese ‘Fakten’ gut gewihlt, hat dabei aber thre Integri-
tit als ‘Fakten’ respektiert, Die Grofaufnahme der Tiirklinke, auf
die ich anspielte, war weniger ein Faktum als ein a priori durch

die Kamera hervorgehobenes Zeichen, das nicht mehr semantische
Unabhiangigkeit hatte als eine Priposition im Satz, Es ist das Gegen-
teil der Sumpflandschaft oder des Todes der Bauern,

Aber das Wesen des ‘Bildfaktums’ besteht nicht nur darin, daB es
mit anderen ‘Bildfakten’ durch den Verstand erfundene Beziehun-
gen unterhilt. Dies sind gewissermafien zentrifugale Eigenschaften
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des Bildes, die ¢s erlauben, die Erzihlung herzustellen. Da jedes
Bild, in sich s¢elbst betrachtet, nur ein Fragment der Realitit vor
jeder Sinngebung ist, mufl die gesamte Fliche der Leinwand von
gleichmifig konkreter Dichte sein, Das ist wieder einmal das Ge-
genteil des Inszenierungsstils *Tiirklinke’, bei dem die Farbe der
Emaille, die Dicke der Fettschicht in Handhohe auf dem Holz,
der Glanz des Metalls, die Abnutzung des SchloBriegels ebenso-
vicle vollkommen i{iberfliissige Fakten dmtclltn, konkrete Para-
siten der Abstraktion, die es abzuschatfen gilt.

In PAISA (und ich wiederhole, daB ich hier in verschiedenen Grad-
stufungen die meisten italienischen Filme einbeziche) wiirde die
Groflaufnahme der Tiirklinke ersetzt durch das ‘Bild-Faktum’
einer Tiir, deren konkrete Merkmale gleichermafien ins Auge fie-
len. Aus demselben Grunde wird die Schauspielfithrung darauf
bedacht sein, das Spiel einer Figur niemals vom Dekor oder von
dem der andern Figuren loszuldsen. Der Mensch selbst ist nur

ein Faktum unter anderen, dem a priori keine privilegierte Bedeu-
tung beigemessen werden kann, Das ist der Grund, weshalb die
italienischen Filmemacher die einzigen sind, denen Szenen im
Autobus, im Lastwagen oder Eisenbahnzug gelingen, weil sie eine
besonders dichte Einheit von Dekor und Menschen schaffen und
darin eine Handlung anzusiedeln wissen, ohne sie aus dem mate-
ricllen Kontext zu losen und ohne die menschliche Einzigartig-
keit zu verwischen, in die sie eingelassen ist. Die Subtilitit und
Geschmeidigkeit threr Kamerabewegungen an derart engen und
iiberfiillten Orten, das natiirliche Verhalten aller Figuren, die ins
Bildfeld kommen, machen aus solchen Szenen die Bravourstiicke
par excellence des italienischen Films,

) Im Falle des Fremden von Camus zum Beispiel hat Sartre die
Wechselbeziehung der Metaphysik des Autors mit der hiufi-
gen Verwendung des Perfekt, cines Tempus von eminenter
modaler Armut, nachgewiesen.

André Bazin, Le réalisme cinématographique et P’école italienne
de la libération, In : Esprit, Paris, Januar 1948. Zit. nach :
André Bazin, Qu’est-ce que le cinéma, Bd. IV, Paris 1962,

S.9 ff.

Roberto Rossellini (geb. 1906)

Filme
1936 Dafne (Kurzfilm)
1938 Prélude a l'aprés-midi d'un faune {(Kurzfilm)

1939 Fantasia sottomaring (Kurzfilm)
Il tacchino prepotente {Kurzfilm)
La vispa Teresa (Kurzfilm)

1941 1l ruscello di Ripasottile (Kurzfilm)
La nave bianca {Das weifie Schiff)

1942 Un pilota ritorna {Ein Pilot kehrt zuriick)

1943 L'Uomo della croce {Der Mann mit dem Kreuz)
Desiderio (Begierde)

1945 Roma, citta aperta {(Rom, offene Stadt)
1946 PAISA
1947 Germania, anno zero (Deutschland im Jahre null)

1948 L'amore
La macchina ammazzacattivi (Die Maschine, dic die Bosen
umbringt)

1949 Swrombobl, terra di Dio {(Stromboli, Erde Gottes)
1950 Francesco, giullare di Dio (Franziskus, der Gaukler Gottes)

1952 L’invidia (Der Neid} (5. Episode des Films Die sieben Tod-
siinden}
Europa 51

1953

1954

1958

1959
1960

1961

1962

1964
1966

1967

1968
1970
1971

1972
1974

Dov’e la liberta ? (Wo ist die Freiheit? )
Viaggio in Italia (Reise nach Italien)
Ingrid Bergman (3. Episode des Films Sigmo donne)

Napoli '43 (4. Episode des Films Amori di mezzo
secolo)

Giovanna d’Arco al rogo {(Jeanne d’Arc auf dem Scheiter-
haufen)

La paura (Die Angst)

L’India vista da Rossellini (Indien, gesehen von Rossellini)
India

1l generale della Rovere (Der General della Rovere)

Era notte a Roma (Es war Nacht in Rom)
Viva L’Italia

Vanina Vanini
Torino nei cent’anni (Turin in hundert Jahren)

Anima nera (Schwarze Seele)
Mllibatezza (Episode aus Rogopag)

L’eta del ferro (Das eiserne Zeitalter)

La prise du pouvoir de Louis XIV (Die Machtergreifung
Ludwig des 14,)

Idea di un’isola (Die Idee einer Insel)

La lotta del’uvomo per la sua soppravivenza {Der Kampf
des Menschen um sein Uberleben)

Atti degli apostoli

Socrate

Pascal

San Agostino {Der Heilige Augustinus)

Anno uno {Das Jahr eins)
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