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,Denken ohne Geldnder ",
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(Hannah Arendt)

Je mehr Erkenntnis einem Ding innewohnt,

desto grofSer ist die Liebe...

(Paracelsus)



INHALTSVERZEICHNIS

1. REZEPTIONEN DES NEO-/REALISMUS

Lo BINICIEUNG ....oviiieiieiieieectee ettt ettt ettt st e et e e ab e et e eteesteestbeetbeeabeesbeesseessesssessseesseesseesanns 5
1.2. Stand der FOTSCRUNG ........ccviiiiiiiiiiieiiecece ettt ettt e ebe e te e trestb e s ebeeeveebeevaesanens 9
1.3. Wege der Rezeption realistischer Literatur und Filme in Deutschland und Italien .............. 34
1.3.1. Anndherung an den italienischen Neorealismus in Deutschland ..............ccccoeveeiieiieennnann, 34
1.3.2. Zwischen Kritik und Verehrung: Deutsche Literatur in [talien ............cocooevinincnnnnne. 42
1.4. Zur Text- und Filmauswahl.............ccoooiiiiiiiieeeeeeee e 45
1.4.1. Zum UntersuChUNZSZEIIAUIT .......cccuviirieeeiieeerieeiieesteeeteeesiveesreeeereessbeeessaeesssessssseesssenans 48

II. THEORIE DES ITALIENISCHEN NEOREALISMUS

2.1. Realismus als Krisenphinomen: Asthetik als ethischer Standpunkt.................ccccvevevevrenne. 53
2.2. Das ReprasentationSdilemMma............cccueeieereenienienieeieeieeieeeeseeeseeseresseeseesseessaessnesssennns 57
2.2.1. Ca(t)che me, if you can: Globalitit des Wirklichen, Cache oder Fluss des Lebens .......... 60
2.2.2. Von der Aktualitéit der Virtualitdt: Zeit-Bilder und Kristallbilder .................ccoveeuvecuvannnn. 66
2.3. Erzdhlen oder Beschreiben? — eine intermediale Ethik des Sehens...........cccceveivviviiennnenne, 75
2.3.1. Methodische Anmerkungen: Narrativitiat und Inter-/Medialitét ...........c.coceeevievrierriennnennen. 80
2.3.2. Literatur und Film: im Wettstreit der Klnste?..........ccoevvvevieriirieniieieeeeree e 87
2.4. André Bazin und Gilles Deleuze: Entwicklungslinien der Theoriebildung.......................... 92

II1. DIE MATRIX DES ERZAHLENS: NEUSTRUKTURIERUNGEN DER ZEIT, DES RAUMES UND
DER HANDLUNG IN ITALIEN UND DEUTSCHLAND

3.1. Anfang und Ende: Das Ende und seine Anfangsmythen ............ccccoceveviiviiniiiicnicniecnnenen. 97
3.1.1. Generation ohne Abschied oder der Ausbruch der Zeit..........ccccoveeviniriinininienineee, 97
3.1.1.1. Programmatik des Anfangs: Unmittelbarkeitstopos in Italien und Deutschland........... 111
3.1.1.2. Kunst im italienischen Faschismus und deutschen Nationalsozialismus...................... 120
3.1.2. Zu spét flir den Neuanfang? ...........cccovveriiriiiiiesieniecee ettt eseeseessee 131
3.1.3. Nomadologie und Serialitit von Anfang und Ende: Andiamo oder es geht weiter.......... 147
3.1.4. non avrei saputo smettere di scrivere: Fortschreibungen .............cccoccvevvereerienciennieeniens 163
3.2. Ruinen als Chance: Wiederaufbau von Raum und Zeit...........ccecveviienieneenienienieeieeiens 170
3.2.1. Triimmer der Gegenwart: Raumverlust und Raumgewinn ............ccccoeeeveninniencncenennen. 170
3.2.1.1. Vaterruinen und Triimmerkinder: Uber die Un-/Fihigkeit zu trauern.......................... 183
3.2.2. Triimmer der Vergangenheit: Erinnerung oder AmMnesie. .........ccoeeevverinieneneenienencenens 193
3.2.2.1. Rhythmisierungen von Zeit: Dauer und lange Augenblicke ...............cccovveervevvevuennnnnn 210
3.2.2.1. Geschichte als offene Gegenwart: Alltags- und Zeugengeschichte............c.cccveevveennenns 227
3.2.2.2. ,,Sozialistische Demokratie”: Wege zu einem neuen Humanismus............c..cceevveennenns 237
3.2.2.2.1. Humanismus und Existentialismus: Heidegger und Jean-Paul Sartre ....................... 245

3.2.3. Hoffnung am Horizont: Perspektivwechsel ...........cccveviiiriiiiiiiieiicieeeeecee e 250



3.3. Sehnsuchtsorte und gebrochene Utopien: Grenzginge in Zeit und Raum............c..ccoc.e.. 258

3.3.1. Am Horizont des Meeres: Ethik und Asthetik des WasSers ............cccooveveveveveveveenennnns 258
3.3.1.1. Primat des Sehens: eine Aydrologische Poetik des Sichtbaren und Unsichtbaren......... 277
3.3.2. Reisen und dsthetiSche EXPeditiOonen ...........c..ccvevveseeiieeeiieeiieeseesieeseessessesseeseesssensnens 288
3.3.2.1. Tagebuch und Reisebericht: freie Variation oder das Wellenschlagen der Gattungen.300
3.3.2.2. Exkurs: Wolfgang Koeppens Wege in die Moderne.............cccvveeeviencieeeniieenveesneeeeen. 307
3.3.3. Landschaft und Leere oder Realismus der Aggregatzustinde ............cccceeveververcrrniennnnns 312
3.3.4. Flache und Geometrie oder die Auflésung von Abstraktionen im Raum........................ 337
3.4. Chronik: Dezentralisierung von Zeit, Raum und Handlung .............cccccoevevvrciinciinniieninnnnns 349
3.4.1. Chronik der Dinge: die Fiille des AlItags.........c.ccoveviieiieiieiiecie et cvre v 349
3.4.1.1. Erzéhlperspektive der Dinge in Helmut Kautners /n jenen Tagen..............ccocvevuvennnn 362
3.4.2. Chroniken der Vorstddte: urbane Durchgangsorte............c.ccoveveeviieiieniecieeieeieesieeeieans 368
3.4.2.1. Mahl-Zeiten: Kiiche, Imbiss, GaStStUDE............ooouvviiiiiiiiiiiiiiee et 377
3.4.2.2. Die Welt ist unsere Pfarre: urbane Glaubensbekenntnisse.............ccoeevveeververeennennnenn 383
3.4.3. Multiperspektivisches Erzdhlen oder die Arbeit am allwissenden Erzéhler.................... 394
3.4.3.1. Zeugenschaft oder zum Selbstverstandnis der Klinstler .............ccooceevvevciencincieenieeninnn, 418
3.4.3.2. Erzéhlen zwischen Tiir und Angel oder den Rahmen sprengen ...........cccoeevvveieeieennenns 430
3.4.3.3. Spiegel-Bilder: plurimediales Erzahlen ............c.cccoeviiviiiiiiiiiieiicieeeceecee e 444

IV. ZWISCHEN GESTERN UND MORGEN: TRADITION UND MODERNE

4.1. Dis-/Kontinuitdten mit der dsthetischen Tradition..........ooveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeen 457
4.2. Die Chronik: ein Exempel diskontinuierlicher Bezugnahmen...........cccccoceoeiiniininnnnne. 471
4.3. Wie ,,modern® ist eigentlich NeorealiSmuS?...........cccevviriieiiivieeneenie e e e eve e sere e 484
V. SCHLUSS

5.1. Neorealismus in Literatur und Film: Ansichten und Aussichten .........cccoveevvvevveeeeeeeeennnee. 496
V1. ANHANG

6.1, SIGlENVEIZEICHIIS ....ecuviiiieiieeiieeie ettt ere et e e e e steestaeseteeeseenseesseesseessaesssesssennsanns 521
6.2. Film- und LiteraturVerZEICHNIS. ......ooouveiiiiieiiieeceeieeee ettt e e e ee et e e e e e e sseneaaeeeeeesesennns 522

6.3. AbDIlAUNGSVEIZEICHIIS ... ..cuviiviiiiiictieciieciie ettt et e ve e te e s te e s eaesebeesbeeaseesbeessneas 564



I. REZEPTIONEN DES NEO-/REALISMUS

1.1. Einleitung

Der Begriff ,,Realismus‘ wird bis heute in Literatur, Bildender Kunst, Film und Foto-
grafie geradezu inflationdr gebraucht, immer wieder neu modifiziert und konfiguriert.
Mit jedem Versuch seiner Bestimmung entstehen neue Unschérferelationen. So hat die
Theorie des Realismus im Laufe der Geschichte so unterschiedliche Konzepte begriin-
det wie das der ,,Mimesis®, angefangen bei Aristoteles bis hin zum sozialistischen Re-
alismus nach Georg Lukécs, das Konzept des ,,effet de réell* nach Roland Barthes oder
das der ,,Hyperrealitdt” nach Jean Baudrillard. Die Bildung von Komposita und Neo-
logismen, die einerseits einen Abgrenzungsgestus zu tradierten Realismusbegriffen
markieren! und andererseits erste definitorische Fihrten legen, hat die Unschirfe des
Realismusbegriffs nur noch verstdrkt: so z. B. die Epochenbezeichnungen ,,poeti-
scher/biirgerlicher Realismus®, ,,Surrealismus* oder ,,magischer Realismus‘ sowie das
Kompositum ,,Neorealismus* zur Beschreibung einer Asthetik im italienischen Film
und der italienischen Literatur der 1940er bis 1960er Jahre, mit dem sich die vorlie-
gende Arbeit auseinandersetzt, um statt neue Vagheiten hervorzubringen, vielmehr die
realistischen Tendenzen in der deutschen Nachkriegsliteratur zu erhellen. Denn wir
konnen nach wie vor lesen, dass noch immer kein Ende in Sicht ist: ,,Die Proklamation
von post-avantgardischen ,(Neo-)Realismen® in der bildenden Kunst findet in der Li-
teraturdebatte zurzeit noch kaum Entsprechungen.*? Was Monika Ritzer mit diesem
»(Neo-)Realismus* genau meint, einem Realismus, der sich in seiner Schreibweise
nicht einmal traut, ein wirklicher ,,Neorealismus* oder wenigstens ,,Neo-Realismus*
zu sein, bleibt unklar wie bei so vielen Erwidhnungen des Neorealismus. Der For-
schungsstand und die historischen Rezeptionsspuren des italienischen Neorealismus
in Deutschland machen diesen Umstand, auf den das Kapitel I eingeht, ansichtig und
zeigen die bisher vernachldssigten Vergleichsmomente auf. Von Monika Ritzer erfah-

ren wir nur so viel: Es handelt sich um einen ,,engagierten Realismus** und darin

! Roman Jakobson verwendet bereits 1921 den Begriff ,,Neorealismus* fiir die systematische Beschrei-
bung des Begriffes ,,Realismus®, nicht aber fiir eine film- bzw. literaturgeschichtliche Strémung wie
diejnige in den 1940er Jahren in Italien. Sobald sich Realismus als eine Tradition durchgesetzt habe,
seien alle folgenden Kiinstler ,,gezwungen, sich zu Neorealisten zu erkldren®. Jakobson, Roman: Uber
den Realismus in der Kunst. In: Striedter, Jurij (Hg.): Russischer Formalismus, Texte zur allgemeinen
Literaturtheorie und zur Theorie der Prosa, Paderborn, Miinchen: Wilhelm Fink 1971. S. 374-391. Hier
S. 385.

2 Ritzer, Monika: Realismus. In: Miiller, Jan-Dirk (Hg.): Reallexikon der deutschen Literaturwissen-
schaft, Berlin, New York: Walter de Gruyter 2003, S. 217-221. Hier S. 219.

3 Ritzer (2003): Realismus. S. 220.



finden die deutsche Literatur der Nachkriegszeit und der italienische Neorealismus
ihre erste Gemeinsamkeit. Fiir die Vagheit des Realismusbegriffs ursdchlich ist die
Sehnsucht nach Wirklichkeit inmitten eines historischen Krisenmoments. Die &stheti-
sche Standortsuche in der Krise zwischen Fremd- und Selbstreferenz, Aullenwelt und
Innenwelt, Ontologie und Konstruktion, Dokumentation und Fiktion machen die stén-
dige Reformulierung des Realismusbegriffs und die Frage nach ethischen Standpunk-
ten dieser Asthetik notwendig. Insofern setzt sich die vorliegende Arbeit zum Ziel, den
spezifischen Konnex von Asthetik und Ethik — Realismus als Asthetik mit ethischem
Standpunkt — zu erforschen, der nicht nur das Hauptcharakteristikum des italienischen
Neorealismus, sondern auch fundamentales Bindeglied zu den realistischen Schreib-
weisen nach 1945 in Deutschland ist. Dabei ist die gemeinsame ethische Basis — das
»Engagement* fiir die Wirklichkeit und den Menschen in ihr — schnell evident, nicht
aber ihre dsthetischen Konfigurationen, die sich nicht in einem einheitlichen Stil ent-
faltet haben. Auffillig ist vielmehr, dass die Kiinstler keinen Konsens tiber die Bestim-
mung des in ihren Werken geschaffenen Neorealismus herstellen konnten. Einer der
Meister des italienischen Neorealismus, Roberto Rossellini, gab folgende Auskuntt:
»|.-.] aber was versteht man unter diesem Begriff? Sie wissen, daB3 es in Parma einen
Kongref3 des Neorealismus gegeben hat; man hat sehr lange diskutiert, und der Termi-
nus blieb verworren. In den meisten Fillen ist er bloB ein Etikett.“* Die Diskussion der
Frage, was der italienische Neorealismus eigentlich ist, was ihn kennzeichnet und von
anderen Realismen unterscheidet, ist bis heute aktuell und kontrovers geblieben, was
einer der Griinde sein mag, weshalb die Beziehungen zwischen dem italienischen Ne-
orealismus und der deutschen Nachkriegsliteratur bisher nur sehr randsténdig und sin-
gulér erforscht sind. Ein weiterer Grund fiir die Zuriickhaltung der Forschung ist die
zu beobachtende Hierarchielosigkeit von Programmatik und Werk: Sowohl Filme als
auch Romane und Erzdhlungen erweisen sich nicht als Reproduktion einer zuvor the-
oretisch gefassten Asthetik des Neorealismus im Sinne eines verbindlichen Manifests,
sondern miissen selbst immer wieder neu als theoriebildend, als ein theoretischer work
in progress, gelesen werden. Die Gruppe 47 in Deutschland, die ein loser Verband

ganz unterschiedlicher Schriftsteller war, betrieb ebenso wenig wie der italienische

4 Roberto Rossellini im Gespriich mit Maurice Scherer und Francois Truffaut. In: Kotulla, Theodor
(Hg.): Der Film. Manifeste, Gespriche, Dokumente, Bd. 2: 1945 bis heute, Miinchen: Piper 1964. S.
47-56. Hier S. 46. In Deutschland diskutierte der Romanist Johannes Hosle die Vagheit des Neorealis-
musbegriffs und verengte ihn auf die Jahre 1945 bis 1950. Vgl. Hosle, Johannes: Neorealismo. In:
Schweitzer Monatshefte: Zeitschrift fiir Politik, Wirtschaft, Kultur 46 (1966-67) H. 4. S. 353-364.
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Neorealismus eine systematische Stilbildung. Sowohl Theorie als auch Praxis der
deutschen Nachrkriegsliteratur und des italienischen Neorealismus gehen folglich mit
einer Mannigfaltigkeit einher, die jene Vagheit immer wieder neu hervorbringt. Um
diesen Realismus dennoch erfassen zu konnen und vergleichbar zu machen, beruft sich
die vorliegende Arbeit auf die theoretischen Ansitze des franzosischen Filmkritikers
André Bazin und des franzosischen Philosophen Gilles Deleuze, die in Kapitel 11 aus-
formuliert werden. Bazin und Deleuze haben mit ihren theoretischen und filmkriti-
schen Uberlegungen die Asthetik des Neorealismus iiber Bild- und Erzihlprozesse von
Raum und Zeit in den Werken der Kiinstler zu ergriinden versucht und damit neorea-
listische Représentationsmodelle entworfen, deren ethische Valenz entlang der Werke
des italienischen Neorealismus und deren Spuren in der deutschen Nachkriegsliteratur
zu ermitteln sein werden. Ging es Deleuze dabei auch darum, das Kino als philosophi-
sche Praxis des Denkens zu entwerfen, arbeitete Bazin mehr an einer Beschreibungs-
sprache des Films, die er filmkritisch und das heillt unmittelbar aus den Werken ablei-
tete. Mit Bazin und Deleuze ldsst sich folglich der italienische Neorealismus erstens
reprasentationstheoretisch fassen und zweitens sein Vergleich mit der deutschen Nach-
kriegsliteratur iiber die Asthetik von Raum, Zeit und Handlung strukturieren, wie Ka-
pitel 11l zeigen wird. Die dsthetischen Gestaltungen von Raum und Zeit entscheiden
schlieBlich auch iiber die Neustrukturierung von Handlung und Erzdhlperspektive. Sie
stellen zugleich die Schnittstelle fiir intermediale Transferprozesse zwischen italieni-
schem Neorealismus in Film und Literatur und deutscher Nachkriegsliteratur dar. Die
Konfigurationen von Raum und Zeit in den hier behandelten Werken werden also zei-
gen, inwiefern filmische Beschreibungen von Realitit Eingang in die Literatur erhalten
und inwiefern diese intermediale Asthetik selbst ein ethischer Standpunkt ist. So steht
im Blickfeld des hier zu verhandelnden Realismus nicht nur die ethische Hinwendung
zu aktuellen und der Realitdt entnommenen Inhalten, sondern v. a. die Reflexion von
gesellschaftlichen wie auch medialen Wahrnehmungsgewohnheiten und Erzihlstruk-
turen. Die dsthetischen Raum- und Zeitverhéltnisse sind, so die These dieser Arbeit,
ithrerseits ethische Standpunkte. Jede Zeit hat ihre spezifischen Raumgestaltungen, die
zugleich Ausdruck des Zeitverstindnisses sind und moralische Positionen beschrei-

ben.” Noch nie wurde so radikal und wirklichkeitsverandernd mit Raum und Zeit

5 In den 1920er Jahren etwa prigte das Bauhaus die geistige Kultur, im Faschismus hatte es eine spezi-
fische Raumplanung gegeben (in Italien z. B. das sogenannte faschistische Siedlungsprogramm ,,Agro
Pontino* nahe Roms), die veranderte Wohn- und Lebensbedingungen schufen und die korrigierend auf
die physische und mentale Konstitution der Menschen einwirken sollten. Massimo Bontempelli stellte
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gebrochen wie im Zweiten Weltkrieg. Die Gesellschaft nach 1945 war folglich auf die
Konzeption neuer (dsthetischer) Zeit- und Raumkonzepte angewiesen, um sich ethisch
neu diskursivieren zu konnen. Die vorliegende Arbeit befreit sich methodisch tiber
diese édsthetischen Raum- und Zeitverhéltnisse von der ausschlieBlichen Orientierung
an rezeptionshistorischen Spuren, die z. B. zwischen Alfred Andersch und Elio Vitto-
rini, die einander Freunde waren, bestehen. Andersch resiimierte in einer Erinnerung
an die Gruppe 47 den Begriff Realismus folgendermal3en: ,,[D]enn ein echter, kiinst-
lerisch ebenso konsequenter wie vielféltiger Realismus ist es zweifellos, welcher der
deutschen Literatur bis auf den heutigen Tag fehlt. Immer wieder verlieren wir uns ja:
entweder in naturalistisch-platte Tendenzlektiire oder aber in den romantischen oder
nihilistischen Symbolismus mit seiner Geheimsprache.*¢ So ist es eben nicht der eine
oder andere Stil, Autor oder Regisseur, sondern eine &dsthetische Suchbewegung, die
,Offenheit jeder Position* (ebd.), die sowohl den italienischen Neorealismus als auch
jene Sehnsucht nach Wirklichkeit der jungen Generation in Deutschland kennzeich-
nete. Diese dsthetische Suchbewegung ist flir den ethisch-édsthetischen Vergleich zwi-
schen Italien und Deutschland ein viel wichtigerer Ausgangspunkt als der Beleg einer
Freundschaft und einer gegenseitigen Lektiire. Unabhéngig rezeptionshistorischer
Féhrten und im Sinne dieser Suchbewegung konfigurieren zahlreiche Beitréige der Au-
toren und Regisseure ein sowohl dsthetisches als auch ethisches Ideal von Unmittel-
barkeit, deren #sthetische Verfahren ,,den Eindruck erwecken, als seien sie keine.*’
Keine anderes Stilphdnomen hat so sehr mit seinen eigenen Produktionsbedingungen
zu kiimpfen wie der Realismus, der immer wieder seine eigene Asthetik, die ihn erst
rezipierbar macht, im Moment ihrer Konstruktion dekonstruieren muss, um realistisch
und zugleich ideologieftei zu sein. In der Offnung und im Wunsch nach Aufldsung

von Formprozessen findet dieser Neorealismus seine Ethik, mit der sich zugleich eine

bereits 1929 fest, dass es sich bei der Frage nach den Strukturierungsprozessen von Raum und Zeit in
der Literatur im 20. Jahrhundert um die entscheidende Frage fiir die Konstruktion eines neuen Realis-
mus handle: ,,Il compito piu urgente e preciso del secolo ventesimo, sara la ricostruzione del tempo e
dello spazio. [...] Il rinnovamento dell’individuo, sicuro di sé, sicuro d’essere s€, e non altri, sé con
alcune certezze e alcune responsabilita [...].“ Bontempelli, Massimo: ,,L.’avventura novecentista®, zi-
tiert nach Engeler, Claudia: Massimo Bontempelli ed i suoi romanzi nel tempo (1929-1937), Ziirich:
ADAG 1992. S. 25. Bontempelli formulierte diesen Anspruch am Ende der Neuen Sachlichkeit und zu
Beginn des magischen Realismus, dessen Vertreter er selbst war.
¢ Andersch, Alfred: Gruppe 47. Fazit eines Experiments neuer Schriftsteller [1988]. In: Ders.: Gesam-
melte Werke, Bd.: Essayistische Schriften 1, hg. v. Dieter Lamping, Ziirich: Diogenes 2004. S.227-252.
Hier S. 230.
7 Sollte-Gresse, Christiane: Vom italienischen Nationalkino zum Gedéichtnis des européischen Films:
Der Neorealismo. In: Febel, Gisela und Natascha Ueckermann (Hg.): Europdischer Film im Kontext
der Romania. Geschichte und Innovation, Miinster: Lit 2007. S. 67-83. Hier S. 71.
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neue dsthetische Form aufbaut, auf der Grenze also zwischen Asthetik und Nicht-As-
thetik. Diesen ethisch-dsthetischen Grenzgang mochte die vorliegende Arbeit aufneh-
men.

Die historische Schliisselposition und die dsthetische Hybriditit des italieni-
schen Neorealismus haben es zugleich ermdglicht und erschwert, Anschluss an ihn zu
finden. Es stellt sich damit auch die Frage, wie der italienische Neorealismus auf Basis
der Erkenntnisse in Kapitel drei in der dsthetischen Tradition des Realismus zu veror-
ten ist. In Kapitel IV wird daher abschlieend zu tiberlegen sein, inwiefern das Ver-
héltnis des italienischen Neorealismus zur Moderne Aufschluss iliber das Interesse

deutscher Autoren an dieser Stromung geben kann.

1.2. Stand der Forschung

Uber die Datierung des italienischen Neorealismus, d. h. die Bestimmung seines An-
fangs (1943 mit Luchino Viscontis Film Besessenheit) herrscht in der Forschung weit-
gehende Einigkeit. Bereits die Festlegung eines Endes fillt deutlich schwieriger, was
mit der Mannigfaltigkeit seiner dsthetischen Ausprigungen zusammenhingt.® Die
Vielzahl der einzelnen Stimmen und Beitrdge begriindet einen ,,gewissen Eklektizis-
mus*’ des Neorealismus, der es erschwert zu sagen, was noch zum Neorealismus ge-
hort und was nicht mehr. Sein diskontinuierliches Verhéltnis zur édsthetischen Tradi-
tion ist einer der Hauptgriinde fiir die Unabgeschlossenheit dieses Forschungsthemas,
von dem anzunchmen ist, dass es auch in der Zukunft kontrovers diskutiert werden

wird.'® Zur Kontroverse der Datierung des Neorealismus gehort folglich immer wieder

8 Die Festlegungen des Endes des italienischen Neorealismus bewegen sich zwischen 1949 und 1957.
Maria Corti datiert das Ende mindestens auf das Jahr 1950, wéhrend z. B. fiir Guido Aristarco Luchino
Viscontis Film Senso von 1954 das Ende des Neorealismus markiert, um nur zwei Beispiele zu nennen.
Vgl. Aristarco, Guido: E realismo. In: Cinema Nuovo III (1954) H 43; Corti, Maria: 1l viaggio testuale,
Turin: Einaudi 1978. S. 26. Vollig ,abseits* datiert Iris Dennelers das Ende des neorealistischen Schaf-
fens mit dem Erscheinen Cesare Paveses Romans Paesi tuoi auf das Jahr 1941. Denneler setzt dabei
Neorealismus umstandslos mit Naturalismus gleich. Denneler, Iris: Schreiben und Leben auf unsiche-
rem Grund: Leben und Literatur Cesare Paveses. In: Dies.: Ungesicherte Lektiiren. Abhandlungen zu
Bachmann, Pavese, Nossack, Haushofer und Schiller, zur Stadt Paris und zum Lesen in der Schule,
Miinchen: Iudicium 2002. S. 37-67. Hier S. 46.

% De Angelis, Enrico: Roberto Rossellini: Germania anno zero (1948). In: Butzer, Giinter und Joachim
Jacob (Hg.): Beriihrungen. Komparatistische Perspektiven auf die friihe deutsche Nachkriegsliteratur,
Paderborn, Miinchen: Wilhelm Fink 2012. S. 39-45. Hier S. 40.

10 Zur kontroversen Diskussion des italienischen Neorealismus vgl. Ohlschliger, Claudia, Lucia Perrone
Capano und Vittoria Borsa (Hg.): Realismus nach den Europdischen Avantgarden. Asthetik, Poetologie
und Kognition in Film und Literatur der Nachkriegszeit, Bielefeld: transcript 2012; Vgl. aulerdem das
Themenheft zum Neo-Realismus herausgegeben von Martin Bauer und Jens Hacke: Neo-Realismus.
Zeitschrift fiir [deengeschichte 2 (2013) H. VII; Vitti, Antonio (Hg.): Ripensare il neorealismo, cinema,
letteratura, mondo, Pesaro: Metauro 2008; Candela, Elena: Neorealismo. Problemi e crisi, Napoli: L’
Orientale 2003; Fanara, Giulia: Ripensando il neorealismus: gli anni Settanta e oltre. In: Dies.: Pensare
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die Frage, welche Kiinstler dem italienischen Neorealismus zuzurechnen sind. Mi-
chelangelo Antonioni etwa wird zwar umstandslos dem italienischen Neorealismus
zugeordnet,!! jedoch in Abgrenzung zu seinen programmatischen Anfingen, die mit
Luchino Visconti, Roberto Rossellini und Vittorio de Sica zusammenfallen. Die Un-
schirfen, was und wann Neorealismus ist und wer dem italienischen Neorealismus
asthetisch zuzuordnen ist, betreffen ebenso die literarischen Werke. Vasco Pratolini
etwa, der als programmatischer Autor des italienischen Neorealismus verhandelt wird,
behilt hermetische und existenziell-intimistische Standpunkte und Schreibweisen der
1930er Jahre bei.'? Cesare Pavese hilt an der Verwendung des durch den Faschismus
fragwiirdig gewordenen mythischen Denkens und der Nutzung des Mythos als Mittel
der Selbsterkenntnis fest und wird mit seiner von Pratolini oder Vittorini verschiede-
nen Schreibweise ebenso als einer der Hauptfiguren des literarischen Neorealismus
bewertet.'> Wiederum im Unterschied zu Elio Vittorini, der dhnlich wie Roberto Ros-
sellini als Vater und Meister des Neorealismus verhandelt wird und auch mit politi-
schen Aktionen und Beitrdge in Erscheinung trat, charakterisiert Pavese ein offenkun-
diges Desinteresse an politischen Fragen. Thnen gemeinsam ist jedoch, dass der italie-
nische Neorealismus die Hauptphase in ihrem Gesamtwerk darstellt.

Zu den einzelnen Autoren und Regisseuren existiert ein jeweils umfangreicher
Korpus an hauptséchlich italienischer Sekundarliteratur, den ich an dieser Stelle nicht
weiter verfolgen mdchte, ebenso wenig wie einen Gesamtiiberblick tiber die deutsche
und sehr umfangreiche italienische Forschungsliteratur zur politischen, dkonomi-
schen, sozialen und dsthetischen Entwicklungsgeschichte des italienischen Neorealis-

mus in Literatur und Film.'* Dies ist hier auch nicht erforderlich, insofern diese Arbeit

il neorealismo. Percorsi attraverso il neorealismo cinematografico italiano, Roma: Lithos 2000. S. 15-
53.
" Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild, Kino 2, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1997 [1985]. S. 14; Glasenapp,
Jorn: Abschied vom Aktionsbild. Der italienische Neorealismus und das Kino der Moderne, Paderborn,
Miinchen: Wilhelm Fink 2013. S. 76; Cuccu, Lorenzo: Ein Auge nach innen, eins nach aulen. Mi-
chelangelo Antonioni und der Neorealismo. In: Du: die Zeitschrift der Kultur 55 (1995-1996) H. 11. S.
21-22.
12 Pacini, Carlo und Klaus Bochmann: Kontinuitiit und Neuerung in der italienischen Prosa und Litera-
turkritik von 1945 bis heute. In: Weimarer Beitréige. Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft, Asthetik und
Kulturtheorie 33 (1987). S. 181-204. Hier S. 187.
13 Zur dsthetischen Verortung der einzelnen Autoren vgl. die deutsche Literaturgeschichtsschreibung
zum italienischen Neorealismus von Manfred Hardt: Geschichte der italienischen Literatur. Von den
Anfdngen bis zur Gegenwart, Darmstadt: WBG 1996; Kapp, Volker (Hg.): ltalienische Literaturge-
schichte, Stuttgart, Weimar: Metzler 1994. V. a. S. 354ft.
14 Hingewiesen sei dennoch auf eines der Hauptwerke zur Geschichte des italienischen Neorealismus
im Film von Gian Piero Brunetta: Storia del cinema italiano. Dal neorealismo al miracolo economico
1945-1959, Bd. 3, 3. Aufl., Rom: Riuniti 1998; Ders.: Storia del cinema italiano. Il cinema del regime
1929-1945, Bd. 2, 2., durchges. u. iiberarb. Aufl., Rom: Riuniti 1993; Ein vergleichbares umfassendes
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ihre Erkenntnis iiber den Vergleich des italienischen Neorealismus mit der deutschen
Nachkriegsliteratur gewinnen will, der in der Forschungsliteratur, wie im Folgenden
gezeigt werden soll, bisher nur sehr marginal vorkommt. Statt eines Gesamtiiberblicks
fokussiere ich daher die deutsche Forschung zu den behandelten Autoren und Regis-
seuren der 1940er bis 1960er Jahre in Deutschland, um festzustellen, inwiefern die

Stromung des italienischen Neorealismus in die Forschung Eingang gefunden hat.

Die bisherige literaturwissenschaftliche und medienwissenschaftliche Forschung in
Deutschland untersuchte den italienischen Neorealismus entweder ausgehend von the-
menspezifischen Fragestellungen bzw. einzelnen Werken'> oder im Rahmen einer Ge-
schichte des Films bzw. der Literatur.!® Die Dominanz des Films in diesen Beitrigen
und die dabei auffallende Marginalitit hinsichtlich der Beitrdge, die sich mit der itali-
enischen Literatur beschéftigen oder die die Beziehungen zur deutschen Nachkriegs-
literatur aufarbeiten, ist erstaunlich, insofern bereits 1979 in einer Ausgabe der Zeit-
schrift Text + Kritik zum Thema ,,Italienischer Neorealismus‘ auf die Verbindungen
zur deutschen Nachkriegsliteratur hingewiesen wurde: ,,[...] der Neorealismus wird

aufgenommen in Deutschland (Walter Jens, Hans Erich Nossack sind deutlich von ihm

Standardwerk liegt in deutscher Sprache nicht vor. Zum italienischen Neorealismus in der Literatur
vergleiche Maria Corti: I/ viaggio testuale, Turin: Einaudi 1978.
15 Ohlschliger, Claudia: Chronik des Verlusts: Re-Konfigurationen der Heiligen Familie in Michelan-
gelo Antonionis I/ grido. In: Glasenapp, Bjorn (Hg.); Michelangelo Antonioni, Wege in die filmische
Moderne, Paderborn, Miinchen: Wilhelm Fink 2012. S. 39-61; Ochsner, Beate: Neo-sakrales Kino oder:
Rossellinis ,andere® Bilder. In: Felten, Uta und Stephan Leopold (Hg.): Le dieu caché? Lectura chris-
tiana des italienischen und franzésischen Nachkriegskinos, Tiibingen: Stauffenberg Verlag 2010. S. 29-
49; Perinelli, Massimo: Fluchtlinien des Neorealismus: Der organlose Korper der italienischen Nach-
kriegszeit, 1943-1949, Bielefeld: transcript 2009; Weitzer, Karin: ,,Auf der Suche nach dem verlorenen
Rad“. Vittorio De Sicas Ladri di biciclette im Spannungsfeld zwischen Tradition und Innovation. In:
Febel, Gisela, Natascha Ueckmann (Hg.): Europdischer Film im Kontext der Romania. Geschichte und
Innovation, Miinster: LIT 2007. S. 83-103; Schwarze, Michael: Die Aufhebung des ,Mythos® in einer
Poetik des Dialogs: Cesare Pavese (Dialoghi von Leuco und La luna e il falo). In: Ders. und Claudia
Jinke (Hg.): Unausweichlichkeit des Mythos. Mythospoiesis in der europdischen Romania nach 1945,
Miinchen: Martin Meidenbauer 2007. S. 37-63; Hortenbach, Eva: Die literarische und filmische Verar-
beitung von Resistenza-Erfahrungen. Der italienische Widerstand in Werken von Vittorini, Calvino,
Pavese und Cassola und in Filmen von Rossellini und Comenci, Stuttgart: Ibidem 2004; Martin, Oliver:
Der Neorealismus in der Architektur und dessen Bezug zu Malerei, Literatur und Film, Ziirich: Eidge-
nossische Technische Hochschule 2002; Meder, Thomas und Klaus Mann: Vom Sichtbarmachen der
Geschichte: der italienische Neorealismus, Rossellinis Paisa, Miinchen: Trickster 1993.
16 Vgl. Sollte-Gresser, Christiane: Vom italienischen Nationalkino zum Gedéchtnis des europdischen
Films. Das Kino des neorealismo. In: G. Febel und N. Ueckmann: Europdischer Film (seit 1945) im
Kontext der Romania. Geschichte und Innovation, Miunster 2007. S. 67-82; Hoffmann, Dieter: Arbeits-
buch Deutschsprachige Prosa seit 1945, Bd. 1: Von der Triimmerliteratur zur Dokumentarliteratur,
Tiibingen, Basel: Francke 2006. S. 90-102; Spagnoletti, Giovanni: Perspektiven auf das Risorgimento
und die Resistenza. Der italienische Film. In: Rother (1998): Mythen der Nationen. S. 150-167; Maier-
Schoen, Petra (Hg.): Der italienische Film zwischen Faschismus und Nachkriegszeit, Miinchen: Film-
museum 1997; Patalas, Enno und Ulrich Gregor: Die Geburt des italienischen Neorealismus. In: Ders.:
Geschichte des modernen Films, Giitersloh: Bertelsmann 1968. S. 11-31; Schlappner, Martin: Von Ros-
sellini zu Fellini, Ziirich: Origo Verlag 1958.
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beeinfluBt; der frithe Heinrich B6ll hat sich zu ihm bekannt, Alfred Andersch ihn be-
kanntgemacht).“!” Die Verbindungslinien zwischen italienischem Neorealismus und
deutscher Nachkriegsliteratur sind folglich bereits friih in der Forschung wahrgenom-
men worden, standen jedoch im Schatten der Erforschung des franzdsischen Existen-
tialismus Sartres und Camus in der deutschen Nachkriegsliteratur. Es besteht daher
ganz offenbar ein andauernder Nachholbedarf, insofern sich die germanistische For-
schung hinsichtlich der besagten Transferprozesse noch immer weitgehend auf ein-
zelne einschldgige Studienarbeiten und Dissertationen zum Thema beschrankt: Wolf-
gang Eitel, der bereits die eher ungiinstige Lage fiir die Rezeption der italienischen
Literatur im Nachkriegsdeutschland in jener Ausgabe von Text + Kritik (1979) reflek-
tiert hatte, wollte 1983 eine Parallele des italienischen Neorealismus und der deutschen
Nachkriegsliteratur nur noch in Andersch Roman Sansibar oder der letzte Grund und
Vittorinis Dennoch Menschen erkennen.'® Eitel schloss sich im Gesamtergebnis Karl
Markus Michel an, der jedoch Andersch nicht als ,,Neoveristen* anerkannte.'”

Als einer der Griinde fiir die Randstandigkeit und Vagheit der Erforschung des
italienischen Neorealismus im Verhéltnis zur deutschen Nachkriegsliteratur kann jener
asthetische Eklektizismus angesehen werden, der zu ungenauen Verwendungsweisen
des Begriffes ,,Neorealismus® in Monografien und Literaturgeschichten der deutschen
Nachkriegsliteratur fiihrte. So etwa jene Lesart, die ihn im Anschluss an Hans Werner
Richter und Walter Jens als Synonym fiir ,,Magischen Realismus* begreift.?’ Wihrend
seine Parallelen und Unterschiede zum Magischen Realismus noch immer nicht sys-
tematisch erforscht sind (dies hat zwei Griinde: erstens ist auch der Begriff ,,Magischer

Realismus® ebenso vage und vielschichtig, und zweitens sind die Beziige des

17 Bremer, Thomas: Den Menschen neuschaffen. In: Arnold, Heinz-Ludwig (Hg.): Italienischr Neorea-
lismus, H. 63, Miinchen: Text + Kritik. S. 3-19. Hier S. 16.
18 Eitel, Wolfgang: Alfred Andersch und Italien. Neorealismus und lebenslange Impulse. In: Volker
Wehdeking (Hg.): Zu Alfred Andersch, Stuttgart: Ernst Klett 1983. S. 28-36. Zur Rezeption Alberto
Moravias, Elio Vittorinis und Vasco Pratolinis in Deutschland vergleiche ders.: Neorealismus-Rezep-
tion. Vom Schweigen, Schwitzen und Nachdenken iiber italienische Literatur in Deutschland. In: Text
+ Kritik (1979) H 63. S. 47-59.
19 Michel, Karl Markus: Die Rote. In: Gerd Haffmans: Uber Alfred Andersch, Ziirich: Diogenes 1980.
S. 101.
20 Vom absoluten Gedicht zur Aporie der Moderne, Studien zum Literaturbegriff in der Bundesrepublik
Deutschland der 50er Jahre, Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2004. S. 156. Hu bezieht sich dabei
auf folgende Texte Richters und Jens‘: Jens, Walter: Keine Dichter! In: Die Literatur 1 (1.5.1952) H. 4.
S. 1-2; Richter, Hans Werner: Literatur im Interregnum. In: Der Ruf 1 (15. 03. 1947) H. 15. S. 10-11;
Vgl. auch die pauschalen und ahistorische Verwendungsweisen in Barners: ,,Unbestechlich: genau,
nicht ablenkbar — und menschlich: mit Anteilnahme — hat Boll, und haben die jungen deutschen Neore-
alisten schreiben wollen.” Vgl. Barner, Wilfried et al. (Hg.): Geschichte der deutschen Literatur von
1945 bis zur Gegenwart, 2. erw. Aufl., Miinchen: Beck 2006. S. 55.
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»Magischen Realismus®, wie er in der deutschen Nachkriegsliteratur auch von Gerhart
Pohl?! aufgerufen wurde, zur #sthetischen Tradition unklar), sind seine Beziige zur
Neuen Sachlichkeit und zur amerikanischen Literatur bereits bestitigt worden.?? Diese
Erkenntnis ist fiir diese Arbeit insofern brisant, da sie die Frage aufwirft, inwiefern die
deutsche Nachkriegsliteratur schon in den 1950er Jahren {iber ihre Nihe zum italieni-
schen Neorealismus indirekt den schon zum Topos gewordenen Wiederanschluss an
die Moderne findet. Dieser wurde fiir die deutsche Literatur bisher erst mit der litera-
turwissenschaftlichen Konstruktion des ,,Wendejahres 1959 erreicht.?® Der italieni-
sche Neorealismus iiberndhme dann eine Briickenfunktion von den historischen
Avantgarden von 1890 bis 1933 zur deutschen Nachkriegsliteratur seit 1945.

Die Transferprozesse zwischen italienischem Neorealismus und deutscher
Nachkriegsliteratur greift umfassender die 2012 erschienene Dissertation von Verena
Kammandel wieder auf, die sich mit den Rezeptionsspuren und dem Einfluss des ita-
lienischen Neorealismus auf den produktiven Schreibprozess von Alfred Andersch
und Hans Erich Nossack auseinandersetzt.>* Kammandel stellt dabei auf Basis nach-
weislicher Lektiireprozesse das Werk Andersch in die Ndhe Elio Vittorinis und Gior-
gio Bassanis und das Werk Nossacks in die Néhe Cesare Pavese. Die Abhdngigkeit
dieses Forschungsansatzes von einer nachweislichen Rezeption der italienischen Lite-
ratur durch die deutschen Autoren sowie die werkbezogene Gliederung fiihren einer-
seits zu wichtigen Erkenntnissen in der Beziehung der Autoren zueinander, begrenzen
andererseits die Spielrdume des Vergleichs erheblich, sodass andere Autoren wie z. B.
Heinrich Boll gar nicht erst Eingang in den Vergleich finden. Dariiber hinaus bleiben
die Filme des italienischen Neorealismus ginzlich unberticksichtigt. Insbesondere die
formaldsthetischen (Raum, Zeit, Handlung) und intermedialen Strukturen, so mdchte
diese Arbeit zeigen, sind Schliissel fiir den Zusammenhang zwischen italienischen und
deutschen Realismuskonzepten. Neben dem Eklektizismus und einiger nachweislicher
Rezeptionsspuren begriindet das den italienischen und deutschen Kiinstlern gemein-

same ethische Fundament einen Vergleich. Bestand zunichst ein Konsens iiber die

21 Pohl, Gerhart: Magischer Realismus? In: Aufbau 7 (1948) H. 4. S. 650-653.
22 Polverini, Chiara: Schauspiel oder Dokumentation? Dimensionen der Wirklichkeit in Neorealismo
und Neuer Sachlichkeit, Bonn: Romanistischer Verlag 2007. Zur Erforschung der Beziechungen zur
amerikanischen Literatur vergleiche Gamal Morsi: Amerika ist immer woanders. Die Rezeption des
American Dream in Italien, Marburg: Tectum 2001.
23 Zur Konstruktion des Wendejahres siche auch die Ausfithrungen in Kapitel 1.4.1.
24 Kammandel, Verena: Die produktive Rezeption zeitgendssischer italienischer Erzihler in der west-
deutschen Nachkriegsliteratur: Studien zum Werk von Alfred Andersch und Hans Evich Nossack, Hei-
delberg: Winter 2012.
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ethische Dimensionierung der Realismen der deutschen Nachkriegsliteratur, wurde
diese spitestens 1998 durch W. G. Sebald in seinen Vorlesungen, die unter dem Titel
Luftkrieg und Literatur erschienen, aktualisiert und revidiert, insofern Sebald zufolge
einzig Nossack zur Darstellung des Luftkriegs fahig gewesen war, wihrend alle ande-
ren Autoren, allen voran Alfred Andersch, sich den tatsdchlichen politischen und ge-
sellschaftlichen Verhéltnissen, dem Krieg und der Zerstorung nicht gestellt und damit
ethisch und moralisch weitgehend versagt hétten. Heinrich Boll gesteht er zu, mit sei-
nem Roman Der Engel schwieg, ,,eine anndhernde Vorstellung [...] von der Tiefe des

Entsetzens*?>

vermittelt zu haben. Die Forschung zur Nachkriegsliteratur bewegt sich
seitdem zwischen Revision und Fortsetzung bestehender wissenschaftlicher Paradig-
men wie z. B. demjenigen der ,,Gesinnungsisthetik®, bei der das Moralische wie eine
asthetische Innovationsbremse wirke, oder jener Klage um den verpassten Wiederan-
schluss an die Moderne.?¢

Die Frage nach der Asthetik des Realismus in der deutschen Nachkriegslitera-
tur wird in der Forschung ausschlieBlich in Abhéngigkeit von den Werken einzelner
Autoren betrachtet, weil er im Unterschied etwa zum poetischen Realismus nicht als
eine #sthetische Strdmung bzw. Epoche gefasst werden kann.?’ Eine Monografie zur
Asthetik des Realismus in der deutschen Nachkriegsliteratur, die einen Uberblick iiber
Formen und Entwicklungen dieser Asthetik gibe, existiert nicht. In literaturgeschicht-
lichen Darstellungen wird gern von den Problemen des Realismus gesprochen, die je-
doch ebenso wenig auf den Begriff gebracht werden wie der Begriff ,,Realismus®. Es
scheint, dass die Form des historischen Uberblicks im Rahmen der Gattung Literatur-
geschichte die Moglichkeiten qualitativ und quantitativ umfassenderer Untersuchun-
gen kiirzerer zeitlicher Etappen oder einzelner Werkgruppen tilgt. Fiir die Thematik
dieser Arbeit wiren komparatistisch angelegte Literaturgeschichten relevant, die je-
doch noch immer mehr Teil einer theoretischen Debatte als Teil der Wirklichkeit

sind.?® Seit Heinz Ludwig Arnolds Bindchen Text + Kritik zum italienischen

%5 Sebald, G.W.: Lufikrieg und Literatur, Mit einem Essay zu Alfred Andersch, Frankfurt am Main:
Suhrkamp 2002 [1999]. S. 18.

26 Lieskounig, Jiirgen: Sich der Vergangenheit stellen — aber wie? Uberlegungen zur Problematik der
sogenannten ,Bewéltigungsliteratur® in der westdeutschen Prosaliteratur der Nachkriegszeit. In: Koop-
mann, Helmut und Manfred Misch (Hg.): Grenzgdnge. Studien zur Literatur der Moderne, Paderborn:
mentis 2002. S. 223-237. V. a. S. 224f.

27 Die Forschungsliteratur zur Epoche des poetischen bzw. biirgerlichen Realismus kann und muss an
dieser Stelle nicht dargestellt werden. Von Interesse ist lediglich die Beobachtung, dass fiir den Realis-
mus des 19. Jahrhunderts durchaus interkulturelle und intermediale Forschungen sowohl in Deutschland
als auch in der Auslandsgermanistik vorliegen.

28 Einen komparatistischen Ansatz wihlt Anna Boschetti: Vom Engagement zum Experimentalismus.
Bemerkungen zum italienischen literarischen Feld seit 1945 und seinem Verhiltnis zum transnationalen
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Neorealismus aus dem Jahre 1979 hat sich folglich nicht viel bewegt in der deutschen
Forschungslandschaft zu diesem Thema.

Neben den bereits erwdhnten Dissertationen und literaturgeschichtlichen Er-
lauterungen liegen einige Einzelstudien vor, die den deutsch-italienischen Vergleich
am Beispiel einzelner Autoren durchfiihren und auf die ich im Folgenden eingehen
mochte. Die Forschungsliteratur der hier behandelten Autoren wird jedoch wegen ih-
res betrdchtlichen Umfangs und ihrer Komplexitét nicht in ihrer Génze betrachtet wer-
den konnen.?® Stattdessen fokussiere ich den Blick auf die Forschung hinsichtlich fol-
gender Aspekte: Merkmale einer Asthetik des Realismus sowie ihrer Ethik, Zusam-
menhénge mit der dsthetischen Tradition des Realismus, direkte Auseinandersetzung
mit dem italienischen Neorealismus, intermediale Strategien und Gestaltungsweisen

von Zeit, Raum und Handlung sowie Erzdhler.

Besonders umfangreich wurde zur Andersch-Sebald-Debatte gearbeitet, die Sebald
mit seinem Essay zu Alfred Andersch in Luftkrieg und Literatur (1999) ausgelost
hatte.*° In seinem Essay stellte er die moralische Integritit des Autors infrage, die im
deutsch-deutschen Literaturstreit 1989 bereits Ulrich Greiner mit seinem Vorwurf der
Gesinnungsésthetik angegriffen hatte. Nicht zuletzt Sebalds Essay ist dafiir verant-
wortlich, dass das Werk Alfred Anderschs jahrzehntelang v. a. einer biografischen

Perspektivierung unterlag, die formaldsthetische Aspekte nur untergeordnet

Raum. In: Berliner Journal fiir Soziologie 2 (2004). S. 189-207; Zum aktuellen Diskurs der Literatur-
geschichtsschreibung vgl. Borkowski, Jan und Philipp David Heine: Ziele der Literaturgeschichts-
schreibung. In: Journal of Literary Theory: JLT; new developtments in theory and re 7 (2013) H. 1-2.
S. 31-63.
2 Einen Uberblick iiber die Boll-Forschung liefert die ,,Forschungsstelle Nachkriegsliteratur im Rhein-
land* der Universitdt Wuppertal unter der Leitung von Prof. Dr. Werner Bellmann und Dr. Christine
Hummel: www2.uni-wuppertal.de/FBA/nachkriegsliteratur; desweiteren: Boll, Viktor und Markus
Schifer: Fortschreibung: Bibliographie zum Werk Heinrich Bélls, Koln: Kiepenheuer & Witsch 1997;
Bellmann, Werner: Das Werk Heinrich Bolls. Bibliographie mit Studien zum Frithwerk, Opladen: West-
deutscher Verlag 1995; Francis James Finlay: Aspekte und Tendenzen der Boll-Forschung seit 1976.
In: Balzer, Bernd (Hg.): Heinrich Béll, 1917-1985, Frankfurt am Main: Peter Lang 1992. S. 315-338;
Einen Uberblick iiber das Werk von Hans Erich Nossack geben Birgit Kawohl: Hans-Erich-Nossack-
Bibliographie, Wetzlar: Kletsmeier 1995, sowie Gabriele Sohling: Hans Erich Nossack: Schreiben und
Veréffentlichen: Bibliographie u. ausgewdhlte Texte, Mainz: von Hase und Koehler 1991. Uber das
Werk Anderschs liefert v. a. folgende Bibliografie Auskiinfte: Unterwieser, Daniela: Bibliographie der
Sekunddrliteratur zum Werk von Alfred Andersch, Ziirich: Diogenes 2008.
30 Sebald (2002): Luftkrieg und Literatur. 123-166. Zur Sebald-Andersch-Debatte vgl. auch Joch, Mar-
kus: Streitkultur Germanistik: die Andersch-Sebald-Debatte als Beispiel. In: Ehlich, Konrad (Hg.): Ger-
manistik in und fiir Europa. Texte des Miinchener Germanistentages 2004, Bielefeld: Aisthesis 2006.
S. 263-275; Battafarano, Italo Michele: Zwischen Kitsch und Selbstsucht — und auch noch Spuren von
Antisemitismus? Marginalia zu Alfred Andersch: eine Forschungskontroverse Sebald, Heidelberger-
Leonard und Weigel betreffend. In: Morgen-Glantz 4 (1994). S. 241-257.
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behandelte.®! Erst die Tagung ,,Alfred Andersch ,revisited*: Die Sebald-Debatte und
ihre Folgen®, die am 19. 11. 2010 im Frankfurter Literaturhaus stattfand, hat begonnen
die Sebald-Andersch-Debatte und ihren Moraldiskurs zu bilanzieren und den Weg zu
einer wieder stirker dsthetisch ausgerichteten Forschung zu ebnen. Einen nochmaligen
Hohepunkt fand die historiografische, autorzentrierte Perspektive auf Anderschs Werk
2015 mit der Monografie Alfred Andersch desertiert, obwohl der seit Ulrich Greiner
1989 behandelte Fall Andersch historisch geworden war.*? Im Kontext der Sebald-
Debatte und der Frage (biografischer) Schuld stehen auch die Forschungen zur Ausei-
nandersetzung Anderschs mit dem franzdsischen Existentialismus und seine Positio-
nen im Umkreis der Gruppe 47. Besonders wichtig sind hier die Untersuchungen von
Irene Heidelberger-Leonard und Anja Koberstein sowie Ulrich Kinzel, der Hans Erich

t.33 Dass der ethische Diskurs in Anderschs

Nossack in die Betrachtung miteinbezieh
Werk in einem Zusammenhang mit seiner spezifischen Asthetik steht, haben die Un-
tersuchungen autopoetologischer Aspekte und die Beitrdge von Klaus R. Scherpe zum
Verhiltnis von Moral und Asthetik sowie von Humanismus und Moderne gezeigt.>*
Die Grundlage der ethisch-moralischen Diskurse, die exemplarisch auch fiir das Werk
Anderschs beschrieben worden sind, ist die auch fiir den italienischen Neorealismus

konstitutive Riickbesinnung auf den Menschen.

31 Vgl. Bandel, Jan-Frederik: Der Gestus der Desertion: Alfred Andersch, Arno Schmidt und die Miihen
der ,Gewissensforschung’. In: Kultur & Gespenster 2 (2006). S. 282-299; Lamping, Dieter: Erzéhlen
als Sinn-Suche: Formen und Funktionen autobiographischen Erzdhlens im Werk Alfred Anderschs. In:
Zymner, Ridiger (Hg.): Erzdhlte Welt - Welt des Erzihlens, Koln: Ed Chora 2000. S. 217-229; Heidel-
berger-Leonard, Irene: Andersch revisited. In: Zeitschrift fiir deutsche Philologie Sonderband 114
(1995). S. 36-49; Reinhardt, Stephan: Asthetik als Widerstand — Andersch als Biirger und engagierter
Schriftsteller. In: Heidelberger-Leonard, Irene und Volker Wehdeking (Hg.): Alfred Andersch, Perspek-
tiven zu Leben und Werk, Opladen: Westdt. Verlag 1994. S. 32-41.

32 Joch, Markus und Jorg Doring: Alfred Andersch revisited. Werkbiographische Studien im Zeichen
der Sebald-Debatte, Berlin, New York: Walter de Gruyter 2011; Doring, Jorg, Felix Romer, Rolf Seu-
bert: Alfred Andersch desertiert: Fahnenflucht und Literatur (1944-1952), Berlin: Verbrecher Verlag
2015.

33 Heidelberger-Leonard, Irene: Zur Dramaturgie einer Abwesenheit: Alfred Andersch und die Gruppe
47. In: Braese, Stephan (Hg.): Bestandsaufnahme - Studien zur Gruppe 47, Berlin: Erich Schmidt 1999.
S. 87-101; Koberstein, Anja: ,, Gott oder das Nichts ““: Sartre-Rezeption im friihen Nachkriegswerk von
Alfred Andersch im Kontext der zeitgendssischen Existentialismusdiskussion, Frankfurt am Main: Peter
Lang 1996; Kinzel, Ulrich: Aufbruch und Entscheidung: Selbsterfahrung bei Nossack und Andersch.
In: Dammann, Giinter (Hg.): Hans Erich Nossack, Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2000. S. 23-
44.

34 Stocker, Giinther: Lesen als Utopie der Freiheit: Alfred Anderschs ,,Sansibar oder der letzte Grund*.
In: Zeitschrift fiir deutsche Philologie 123 (2004) H. 2. S. 264-285; Scherpe, Klaus R.: Moral im As-
thetischen: Andersch, Weiss, Enzensberger; ein Vortrag. In: Weimarer Beitrdge 42 (1996) H. 1. S. 109-
127; Ders.: ,,Schiitzt Humanismus denn vor gar nichts?** Alfred Andersch im Kontext der Moderne. In:
Ders.: Die rekonstruierte Moderne. Studien zur deutschen Literatur nach 1945, K6ln, Wien: Bohlau
1992. S. 101-130.

35 Kéufer, Hugo Ernst: Riickbesinnung auf den Menschen. Zu Alfred Andersch: Sansibar oder der letzte
Grund und Piazza San Gaetano (1957). In: Kriiger, Jonas Torsten: »Unter sterbenden Bdumenq.
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Die stirker formaldsthetisch ausgerichteten Forschungsbeitrdge haben sich v.
a. an bestimmten Motiven abgearbeitet, die sich aus dem biografischen Kontext un-
mittelbar ableiten oder an ihn zuriickgebunden werden kénnen, so wie z. B. das Motiv
der Flucht an die Figur des Deserteurs, der Andersch selbst war.*¢ Elisabeth Brunner
untersucht explizit die dsthetische Darstellungsweise, wenn sie die ,,Prazision der

Farbmetaphorik und [die] Wiedergabe von Ténen, Geriduschen und Stimmungen‘ i

n
Anderschs Texten mit der Asthetik des italienischen Neorealismus vergleicht. Entlang
des Romans Die Rote weist Brunner aulerdem das Wirken einer sogenannten ,,filmi-
schen Schreibweise nach, iiber die sich Verbindungen zum italienischen Neorealis-
mus, insbesondere Michelangelo Antonioni, herstellen lassen.*® Ihr Beitrag ist fiir die
Weiterentwicklung der Forschungsperspektive daher besonders wichtig. Unbedingt
hinzuzuziehen sind die Einzelstudien von Roberta Bargelli, Italo Battafarano und von
Ursula Breymayer in Zusammenarbeit mit Gunter E. Grimm und Walter Erhart, die
asthetische Parallelen Anderschs zum italienischen Neorealismus exemplarisch darle-
gen.’® In diesen Kontext fillt auch die bereits erwihnte Dissertation Verena Kamman-
dels, die Anderschs Romane Sansibar oder der letzte Grund sowie Die Rote mit dem
Werk Elio Vittorinis und Anderschs Spéatwerk am Beispiel des Romans Efraim mit
Giorgio Bassani in Verbindung setzt. Die zentrale Parallele zu Vittorini definiert

Kammandel tiber das gemeinsame Verstdndnis von Literatur als Widerstand und zu

Bassani tiber die Einsicht in die Notwendigkeit der Erinnerung nationalsozialistischer

Okologische Texte in Prosa, Lyrik und Theater. Eine griine Literaturgeschichte von 1945 bis 2000,
Marburg: Tectum 2001. S. 32-34.
36 Ujma, Christina: Alfred Anderschs Italienbild im Kontext der Nachkriegsliteratur. In: Stuart Parkes
and John J. White: The Gruppe 47 fifty years on a re-appraisal of ist literary and political significance,
Amsterdam: Rodopi 1999. S. 89-104.
37 Brunner, Maria E.: Der Deserteur und Erzihler Alfred Andersch: ,, Daf3 nichts dunkel gesagt werden
darf, was auch klar gesagt werden kann “, Frankfurt am Main: Peter Lang 1997. S. 329.
38 Brunner, Maria E.: Cinemorphe Seh- und Wahrnehmungsweisen in Anderschs Roman Die Rote. In:
Weimarer Beitrdge 46 (2000) H.4. S. 602-616; Zum Begriff der filmischen Schreibweise bei Andersch
vergleiche die Anmerkungen im Schlusswort dieser Arbeit sowie Dietrich Harth, der jedoch nicht den
Bogen zum italienischen Neorealismus spannt: Hardt, Dietrich: Merkwiirdiges Beispiel literarischer
Logik: Film = Literatur + x. In: Heidelberger-Leonard (1994): Alfied Andersch. S. 178—187.
39 Bargelli, Roberta: Die deutsche Nachkriegsliteratur und der italienische Neorealismus: Alfred Ander-
schs Reisebericht ,,Aus einem rdmischen Winter”. In: Ralf Georg Czapla, Anna Fattori (Hg.): Die ver-
ewigte Stadt: Rom in der deutschsprachigen Literatur 1945, Bern: Peter Lang 2008; Battafarano, Italo
Michele: Alfred Anderschs Italien-Roman ,,Die Rote: Zwischen Claudio Monteverdi und Michelan-
gelo Antonioni. In: Heidelberger-Leonard (1994): Alfred Andersch. S 109-122; Breymayer, Ursula,
Gunter E. Grimm und Erhart, Walter: Neorealismus und magische Momente: Alfred Anderschs litera-
rische Italienportrits. In: Grimm, Gunter E. et al. (Hg.): "Ein Gefiihl von freierem Leben", Stuttgart,
Weimar: Metzler 1990. S. 259-273.
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Verbrechen an den Juden.*® Diese direkte Beziehung Anderschs zu Vittorini sowie
auch seine Replik auf Michelangelo Antonionis Film Der Schrei in Die Rote machen
seine Aufnahme in der vorliegenden Arbeit notwendig, ihre Begriindung jedoch soll
in formalédsthetischen Aspekten gefunden werden, die Andersch auch mit anderen ne-
orealistischen Kiinstlern in Verbindung setzen lassen. Gunter E. Grimm konzentriert
sich auf ethisch-édsthetische Parallelen zu Elio Vittorini, die ihren exemplarischen
Nachweis iiber die formalisthetische Beschreibung beider Werke kaum ausfiihrt.*!
Statt die Spuren des italienischen Neorealismus bei Andersch ésthetisch durchzudekli-
nieren, um die Parallelen auf eine medial und personell breitere Basis zu stellen, ver-
bleibt der Vergleich auf der Ebene des Hinweises. Entsprechend ermittelt Grimm zwar
Merkmale von Anderschs Realismus, aber die Analyse der Verbindung zum italieni-
schen Neorealismus beschrinkt er auf das ,,Nebeneinander von neorealistischer All-
tagsbeschreibung, symbolischer Uberhéhung und romantischer Schauermotivik®.
Ein tatsdchlicher Vergleich mit Werken des italienischen Neorealismus bleibt aus.
Wichtiger als die Parallele zum italienischen Neorealismus bleibt am Ende die Infra-
gestellung von Anderschs Realismuspostulats durch seine poetischen Brechungen.
Dass der italienische Neorealismus gerade bei dieser Frage richtungsweisend fiir die
Bestimmung des Realismus als Asthetik mit ethischem Standpunkt hitte sein kénnen,
hat Grimm meines Erachtens nicht genug produktiv gemacht. Fiir die Bestimmung des
Realismus sind schlieBlich rdumliche und zeitliche Aspekte konstitutiv, die die For-
schung in Anderschs Werk ohne Bezug zum italienischen Neorealismus (mit Aus-
nahme Judith Riibers, die erneut die Verbindungen Anderschs zu Vittorini und An-
tonioni aufgreift) z. B. entlang der Metapher der Grenze und des Erinnerungsvorgangs

untersucht.*®> Auch der erst 2016 erschienene Sammelband Alfred Andersch,

40'Vgl. auch Meier, Albert: Dichter und doch keine. Zu den literaturpolitischen Hintergriinden von Alf-
red Anderschs Interesse an Elio Vittorini. In: Zeitschrift fiir Germanistik 3 (1993) H. 1. S. 110-119;
Kammandel (2012): Die produktive Rezeption zeitgendssischer italienischer Erzihler. S. 68f.
4 Grimm, Gunter E.: ,,Nichts als die Wahrheit.“ Zu Alfred Andersch Realismus-Konzept. In: Literatur
fiir Leser (1993) H3. S. 108-118. Hier S. 109.
42 Grimm (1993): ,,Nichts als die Wahrheit*“. S. 115.
43 Zu rdumlichen Aspekten vgl. Riiber, Judith: Eisiges Januarpanorama. In: Dies.: Venedig. Literarische
Intermezzi auf Briicken, Pléitzen und Kandlen. Stuttgart: Klett-Cotta 2002. S. 151-172; Karlson, Martin:
‘Venezianische Erniedrigungen‘: Gefahren und Leidenschaften in Alfred Anderschs Roman Die Rote.
In: Ders. et al. (Hg.): Grenzgdnge: Literatur und Unbewusstes. Zu Heinrich von Kleist, E.T.H. Hoff-
mann, Alfred Andersch, Ingeborg Bachmann und Max Frisch, Wiirzburg: Konigshausen und Neumann
1999. S. 79-99; insbesondere zum Motiv der Grenze vergleich Linder, Christian: Freiheit in der Wildnis:
Alfred Anderschs Nachrichten von einer Welt jenseits der Grenze. In: Lettre international 80 (2008). S.
80-83; Lamping, Dieter: Die Wiederentdeckung der Grenze in der Nachkriegsliteratur: Horst Bienek
und Alfred Andersch. In: Ders.: Uber Grenzen, eine literarische Topographie, Gottingen: Vandenhoeck
& Ruprecht 2001. S. 102-120; Williams, Rhys W.: ,,Nachrichten von der Grenze*: Alfred Andersch‘s
prose writings. In: Gorner, Riidiger (Hg.): Nachdenken tiber Grenzen, Miinchen: Iudicium 1999. S. 161-
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Engagierte Autorschaft im Literatursystem der Bundesrepublik entwickelt den Ver-
gleich des italienischen Neorealismus® mit der deutschen Nachkriegsliteratur nicht
wirklich weiter, wenngleich er die eingeforderte dsthetische und poetologische Meta-
Ebene bei der Erforschung von Andersch Werk in den Fokus zu riicken beginnt.**
Zwar werden die bereits bekannten historischen und allgemeinen dsthetischen Paral-
lelen zum italienischen Neorealismus aufgegriffen, ein Vergleich der formalen Bild-
und Erzdhlstrukturen wie ihn diese Arbeit vorlegt, bleibt jedoch nach wie vor aus. So
wenig dieser formaldsthetische Vergleich durchgefiihrt wird, so wenig wird er ande-
rerseits ausgeschlossen — er bleibt vielmehr selbst eine Leerstelle, d. h. eine Chance
und ein Auftrag fiir die Literaturwissenschaft. Dies zeigt sich besonders deutlich in
dem Beitrag von Joanna Jablkowska, die Anderschs Italienwahrnehmung untersucht.
Zwar diagnostiziert sie Anderschs Bruch mit der klassischen Tradition der Italienlite-
ratur seit Goethe, reduziert Anderschs Italienwahrnehmung andererseits zur ,,Staf-

fage“45

, um Atmosphéren zu erzeugen. Den Raum als Handlungstrager und Identifi-
kationsraum schlief3t sie aus. Inwiefern Venedig und auch die Wildnis in Die Kirschen
der Freiheit mehr als eine Handlungskulisse fiir eine Kriminalgeschichte und die Aus-
gestaltung von Figuren und Handlungen ist, wird die vorliegende Arbeit ermitteln.
Dabei wird v. a. die spezifische Ethik des (Handlungs-)Raums Venedig seine dstheti-
sche Relevanz begriinden (Kapitel 3.3.2.) und ihn mit dem italienischen Neorealismus
verbinden. Mit Blick auf Anderschs Reiseberichte verweist Jablowska zwar darauf,

“46 mache

dass Andersch den Neorealismus fiir seine literarischen Werke ,,produktiv
und sich auf Antonioni beziehe, doch da sie aus der Darstellungsweise des Raumes
eine dsthetische und ethische Leerstelle macht, schopft sie gerade diese Beziige zu

Antonioni nicht aus.

173; Thabet, Sahbi: Das Reisemotiv im neueren deutschsprachigen Roman: Untersuchungen zu Wolf-
gang Koeppen, Alfred Andersch und Max Frisch, Marburg: Tectum 2002; zu zeitlichen Aspekten vgl.
Albrecht, Terry: Betrachtungen zum Erinnerungsbegriff bei Alfred Andersch. In: Wirth, Wolfgang und
Jorn Wegner (Hg.): Literarische Trans-Rationalitdt, Wiirzburg: Konigshausen und Neumann 2003. S.
541-548.
# Achtler, Norman (Hg.): Alfred Andersch, Engagierte Autorschaft im Literatursystem der Bundesre-
publik, Stuttgart, Weimar: Metzler 2016.
45 Jablkowska, Joanna: ,,Diese Unruhe ist es, die in den gegliickten Reisebiichern tickt.“ Alfred Ander-
schs Italien. In: Achtler (2016): Alfied Andersch. S. 148-162. Hier S. 151.
4 In Aus einem rémischen Winter lernt er in erste Linie nicht den Raum, das spatium Rom kennen,
sondern vollzieht der italienische Realismus nach, den er fiir seine literarischen Werke produktiv
macht.” Jablowska (2016): ,,Diese Unruhe ist es, die in den gegliickten Reisebiichern tickt™. S. 161.
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Die Forschung zur Asthetik des Realismus in Andersch Werk setzt sich mit seinen
Beziigen zum amerikanischen Realismus von Ernest Hemingway und William Faulk-
ner auseinander.*’ Entlang Anderschs Reisebericht Hohe Breitengrade lotet schliel3-
lich Christian von Zimmermann Anderschs Verhéltnis zu modernen Schreibweisen

aus,*® hat dabei aber den italienischen Neorealismus nicht im Blick.

Hans Erich Nossack ist ein nach wie vor gering rezipierter Autor der deutschen Nach-
kriegsliteratur. Schon zu seinen Lebzeiten wurden seine Werke in kleineren Auflagen
gedruckt und groBere Publikumserfolge blieben aus. Obwohl die Forschung einrdumt,
dass ,,die deutsche Literatur seit 1945 [...] ohne ihn nicht zu denken‘*’ sei, erféhrt sein
Werk erst seit Ende der 1990er Jahre ein groferes Interesse, das v. a. durch die Neu-
auflage seiner Tagebiicher aus dem Jahre 1997 sowie der Briefwechsel im Jahre 2001°°
angestoflen wurde. Die nur sparsame Rezeption seiner Erzéhlungen und Romane spie-
gelt sich auch in der noch immer randstéindigen wissenschaftlichen Aufarbeitungen
seiner Werke wider, die Giinter Dammann mit seinem Sammelband zu Leben und
Werk Nossacks aus dem Jahre 2000 erneut fokussiert hat.>! Es ist erstaunlich, wie we-
nig bis zu diesem Jahr zu Hans Erich Nossack geforscht wurde und wie eindeutig der
Fokus auch dieser Forschung auf den biografischen und nicht formaldsthetischen Zu-

sammenhédngen mit der deutschen Nachkriegsliteratur liegt. Und auch noch bei Dam-

mann fillt die Prisenz des ,,Versuch[s] einer biographischen Inventur auf.>? Das

47 Dubiel, Jochen: Alfred Andersch und die amerikanischen Leitbilder: Ernest Hemingways ,,In our
time* and William Faulkners ,,As I lay dying* im Vergleich mit Alfred Anderschs ,,Sansibar oder der
letzte Grund*. In: Literatur fiir Leser 27 (2004) H.2. S. 72-88; Peitsch, Helmut: ,,The past is never dead.
It's not even past.“: Ein Faulkner-Zitat und deutsch-deutsche Vergangenheitsbewiltigung. In: Vogt Jo-
chen und Alexander Stephan (Hg.): Das Amerika der Autoren, von Kafka bis 09/11, Paderborn, Miin-
chen: Wilhelm Fink 2006. S. 279-298; Wehdeking, Volker: Alfred Anderschs erste literarkritische Auf-
satze (1945-48): Amerikanische Erzdhlmodelle und existenzielles Denken. In: Ders.: Der Nullpunkt.
Uber die Konstituierung der deutschen Nachkriegsliteratur (1945—1948) in den amerikanischen Kriegs-
gefangenenlagern, Stuttgart, Weimar: Metzler 1971. S. 86-97.
48 Zimmermann, Christian von: Asthetische Meerfahrt: Anmerkungen zu Moderne und Biedermeier auf
dem Weg zu Alfred Andersch Hohe Breitengrade (1969). In: Zeitschrift fiir Germanistik 23 (2013) H.
3. S. 558-573; vgl. auch Kinzel, Ulrich: Das Ende einer Reise: Orientierung und Erfahrung in Alfred
Anderschs 'Hohe Breitengrade'. In: Deutsche Schillergesellschaft: Jahrbuch der Deutschen Schillerge-
sellschaft 43 (1999). S. 403-430; zum Modernediskurs vgl. auch Ma, Aline-Siao: Alfred Andersch: Ein
Vertreter der Skeptischen Moderne. In: Studies in Language and Literature (5.10.1992). S. 145-181.
4 Kraus, Josef: Hans Erich Nossack, Miinchen: Beck 1981. S. 8.
39 Nossack, Hans Erich: Die Tagebiicher 1943-1977, 2 Bde. und ein Kommentarband, hg. v. Gabriele
So6hling, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1997; Ders.: Geben Sie bald wieder ein Lebenszeichen. Brief-
wechsel 1943-1956, hg. v. Gabriele Sohling, 2 Bde., Frankfurt am Main: Suhrkamp 2001.
! Dammann, Giinter (Hg.): Hans Erich Nossack. Leben, Werk, Kontext, Wiirzburg: Konigshausen &
Neumann 2000.
52 Hilgart, Johannes: Hans Erich Nossacks Erzihlung 'Nekyia' (1947): Versuch einer autobiographi-
schen Inventur. In: Dammann (2000): Hans Erich Nossack. S. 135-148.
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Werk Nossacks ist, dem Falle Andersch dhnlich, davon bestimmt, sich zunichst an
den die Biografie betreffenden, sowohl personlichen als auch politisch-moralischen
Fragen abzuarbeiten, bevor sich der Blick auf primir dsthetische Fragen 6ffnet. An-
dersch entsprechend gilt es auch fiir diesen Autor gerade durch die vergleichende und
intermediale Perspektive einen neuen Fokus in der Forschung zu setzen.

Nossacks vernachlissigte Rezeption, die schon 1997 im Zuge der Sebald-De-
batte zu Luftkrieg und Literatur beklagt wurde, hingt mit der Schwierigkeit zusam-
men, seine Werke literarischen Konventionen bzw. Kategorien zuzuordnen. Michael
Bubhr, der die Grenzsituationen in Nossacks Werk untersucht hat, stellte fest, dass sich

33 entziehe, weshalb Nossack immer wieder

dieser Autor ,,jeglicher Kategorisierung
eine Sonderrolle im deutschen Literaturbetrieb zugewiesen worden ist. Entsprechend
bewertete Sebald in seinen Vorlesungen Nossacks Erzahlung Der Untergang als eine
Ausnahme, da sie die einzige Erzahlung sei, die sich tatsdchlich mit der Zerstérung
der Stidte durch die Bombenangriffe der Alliierten auseinandersetze.’* Die Versuche
seine unbestimmte Position innerhalb der literarischen Tradition zu iiberwinden,
brachten ihn infolge seiner Generationenzugehorigkeit und seines Dichterverstindnis-
ses immer wieder in Verbindung mit Autoren wie Wolfgang Koeppen, Erich Késtner
oder Marie Luise Kaschnitz sowie Alfred Andersch, Albert Camus, Ernst Kreuder und

Elisabeth Langgisser,” wobei auch Unterschiede etwa zu Ernst Kreuder festgestellt

werden.’® Die Verschiedenheit dieser Autoren und die mit ihnen verbundenen

53 Buhr, Michael Wolfgang: Hans Erich Nossack: Die Grenzsituation als Schliissel zum Verstindnis
seines Werkes, Frankfurt am Main: Peter Lang 1994. Hier S. 11.
54 Sebald (2002): Lufikrieg und Literatur. S. 59.
35 Koeppen verstand idhnlich wie Nossack den Schriftsteller als einen ,,Auenseiter der Gesellschaft®,
als ,,Emporer®, als ,,Sprecher der Armen* und ,,Anwalt der Unterdriickten*. Koeppen, Wolfgang: Be-
richte und Skizzen II. In: Ders.: Gesammelte Werke in sechs Bdnden, Bd. V, hg. v. Marcel Reich-Rani-
cki, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1986. Hier S. 257; Durzak, Manfred: Deutsche Gegenwartsliteratur,
Ausgangspositionen und aktuelle Entwicklungen, Stuttgart: Reclam 1981. S. 220f. Vgl. auch seine Kon-
textualisierung mit dem Werk Ingeborg Bachmanns und Marlen Haushofers: Denneler, Iris: Der Schrift-
steller als Einzelfall? Zum nicht-versicherbaren Anspruch auf literarische Authentizitit am Beispiel von
Hans Erich Nossack, Marlen Haushofer und Ingeborg Bachmann. In: Dies.: Ungesicherte Lektiiren:
Abhandlungen zu Bachmann, Pavese, Nossack, Haushofer und Schiller, zur Stadt Paris und zum Lesen
in der Schule, Miinchen: Iudicium 2002. S. 67-120. Zur Néhe zu Andersch, Camus, Kreuder und Lang-
gésser vgl. Dammann (2000): Hans Erich Nossack. S.11-22 und S. 45-56; Kawohl, Birgit: Ein Engel
aus Algier: zum Verhdltnis von Hans Evich Nossack zu Albert Camus, Gielen: Kletsmeier 1997; Zum
Existentialismus vgl. Pilipowicz, Andrzej: Die Selbst- und Welterfahrung. Der Existentialismus im
Werk von Hans Erich Nossack. In: Bialek, Edward und Lezek Zylinski (Hg.): Die Quarantdne. Deut-
sche und osterreichische Literatur der fiinfziger Jahre zwischen Kontinuitdit und Neubeginn, Wroclaw:
ATUT 2004. S. 233-252.
56 Biirger, Jan: Jenseits der Versicherungen: Hans Erich Nossack und Ermst Kreuder. In: Dammann
(2000): Hans Erich Nossack. S. 45-56; Szodrzynski, Joachim: Hermann Kasack — Hans Erich Nossack:
Anmerkungen zur schwierigen Freundschaft zweier sehr unterschiedlicher ,,innerer Emigranten. In:
Dammann (2000): Hans Erich Nossack. S. 255-272.
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Stromungen wie franzdsischer Existentialismus und Magischer Realismus weisen be-
reits daraufhin, dass die Ermittlung einer Asthetik des Realismus in Nossacks Werk
schwierig und komplex ist. Fiir Nossacks Werk scheint daher der Konnex von Realis-
muspostulat und Ausnahmestatus signifikant, der zur Legendenbildung des Autors
ebenso beigetragen hat wie Nossacks eigene Zuriickhaltung im Literaturbetrieb der
Nachkriegszeit.’” Hans Erich Nossack selbst verweist jedoch auf Cesare Pavese als
eines seiner Vorbilder und widmet ihm seine Pseudoautobiographischen Glossen.>®
Mit Pavese verbanden Nossack v. a. die gemeinsame Erfahrung schriftstellerischer
Isolation und die Versuche der Selbstbeschreibungen mittels des Tagebuchs. Nossacks
Tagebiicher dokumentieren die Lektiire Paveses,’® neben Hinweisen auf Autoren des
poetischen Realismus wie Gottfried Keller, Adalbert Stifter, Honoré de Balzac oder
Fjodor Dostojewski sowie amerikanische Autoren wie William Faulkner oder Ernest
Hemingway, um nur einige wenige zu nennen. Die schon seinerzeit behauptete Nihe
seines Werks zu Franz Kafka erachtete er selbst als falsch sowie er es generell ab-
lehnte, sich einer konkreten literarischen Stromung zuzuordnen.®® Zu Nossacks Beru-
fung auf den Schriftsteller Cesare Pavese liegen wenige Einzelstudien vor, die sich mit
den Ahnlichkeiten und Gemeinsamkeiten des Weltbildes der beiden Autoren und ihrer
beider Hinwendung zu mythologischen Motiven auseinandersetzen. Den ausfiihrlichs-
ten Beitrag liefert Andrew Williams mit seiner Dissertation aus dem Jahre 2000.°! Eher

verhalten und ungenau bezeichnet Williams die Bedeutung Paveses fiir das Werk Hans

57 Vgl. Czerwionka, Marcus: Sie wiirden darin nicht Ansitze zu einer gewissen literarischen Legenden-
bildung sehen? — Anmerkungen zur Konstruktion von Nossacks Selbstbild. In: Dammann (2000): Hans
Erich Nossack. S. 273-285; Nossack, Hans Erich: Proligio. In: Ders.: Die schwache Position der Lite-
ratur, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1966. S. 165-174. Hier S. 168.
38 Nossack, Hans Erich: Pseudoautobiographische Glossen, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1971. S. 8.
59 Sohling, Gabriele (Hg.): Hans Erich Nossack: Die Tagebiicher 1943-1977, Bd. 1, Frankfurt am Main:
Suhrkamp 1997. Eintrag vom 6.4.1959, S. 348; 1.10.1960, S. 432f.; 4.10.1960, S. 435; 19.11.1962, S.
577f.; 13.4. 1963, S. 603f.
60 Zum Kafka-Verhiltnis vgl. Kramberg, Karl Heinz (Hg.): Tote Seelen 1955. In: Schmid, Christof:
Uber Hans Erich Nossack, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1970. S. 90-95. Hier S. 91; Wolf Christa:
Freiheit* oder Aufldsung der Personlichkeit? In: Schmid (1970): Uber Hans Erich Nossack [1957]. S.
98-111; Tabassi, Mohamed: ,,Die diirre Allegorie eines unlésbaren Symbols. Zur Ahnlichkeit zwischen
Franz Kafka und Hans Erich Nossack®. In: Text und Kontext 31 (2009). S. 185-206; Sohling (1997):
Hans Erich Nossack, Bd. 1, Eintrag vom 6.12.1950, S. 173; zum Verhéltnis zur literarischen Tradition
vgl. Schnell, Ralf: Die Einzelgénger: literarische Oppositionen zur Gruppe 47 am Beispiel Hans Erich
Nossacks. In: Fetscher, Justus (Hg.): Die Gruppe 47 in der Geschichte der Bundesrepublik, Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann 1991. S. 152-165.
1 Williams, Andrew: Hans Erich Nossack und das Mythische, Werkuntersuchungen unter besonderer
Beriicksichtigung formalanalytischer Kategorien, Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2004; Ders.:
Hans Erich Nossack und das ,Mythische‘. In: Dammann (2000): Hans Erich Nossack. S. 94-104;
Denneler, Iris: Schreiben auf unsicherem Grund: Leben und Literatur Cesare Paveses. In: Dies.: Unge-
sicherte Lektiiren: Abhandlungen zu Bachmann, Pavese, Nossack, Haushofer und Schiller, zur Stadt
Paris und zum Lesen in der Schule, Miinchen: ITudicium 2002. S. 37-67.
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Erich Nossacks als ,,textbildende[n] Impuls“®?. Die fantastischen Elemente lieBen die

«63 erscheinen.

gesellschaftliche Realitét in seinem Werk nur noch in ,,Versatzstiicken
Diese Konstellation entferne das Werk Nossacks von der sozialkritischen Linie, die
den italienischen Neorealismus wiederum — zumindest in seiner géngigen Rezeption —
kennzeichnete. Kammandel rezipiert zwar im Anschluss an Williams die bisherigen
Verbindungen zwischen Nossacks und Paveses Mythoskonzepten, sieht tatséchliche
Parallelen zwischen den beiden Autoren aber eher auf biografischer Ebene, im Sinne

“64y a. der

einer Seelenverwandtschaft die mittels einer ,,identifikatorische[n] Lektiire
mythopoetischen Reflexionen Dialoghi in Leuco Paveses entstehe, die auf Nossacks
spate Dramen und Erzéhlungen (Ein Sonderfall, 1963, und Nach dem Aufstand, 1961)
eingewirkt haben. Schon Gilinter Dammann betonte in seinem Sammelband zu Leben
und Werk Nossacks die unbedingte Notwendigkeit komparatistischer Forschungen,
um Nossacks ,,Suche nach der Darstellbarkeit des Mythischen* zu erhellen, die ,,unter
Beriicksichtigung von Pavese ganz verstindlich“%® werde. Mit dem Mythos riicken
zeitliche Kategorien wie Augenblick und Dauer in den Blick, die sich mit der Darstel-
lung v. a. des Raumes der Stadt, aber auch Bereichen der Natur verbinden.®® Diese
Untersuchungen betreffen zumeist Nossacks Texte Der Untergang oder Nekyia, der
insbesondere auch wegen seiner mythischen Konstellationen vielfach herangezogen
wird. Studien zum Verhiltnis Hans Erich Nossacks zu filmischen Schreibweisen oder
Filmen des italienischen Neorealismus, die den mythopoetischen Vergleich mit Pavese
verlassen, gibt es keine. Die vorliegende Arbeit mdchte {iber die Analyse der dstheti-
schen Gestaltung von Zeit und Raum fragen, inwiefern es Kongruenzen und Ahnlich-
keiten gibt, die Nossack im Kontext des italienischen Neorealismus nicht nur in der
Lesart Paveses, sondern auch anderer Autoren und Filmemacher sehen lassen. Es geht
dabei wesentlich darum zu zeigen, dass das Medium Film bei der ethisch-édsthetischen

Organisation von Zeit und Raum auch im Falle Nossacks wesentlich beteiligt ist.®’

62 Williams (2004): Hans Erich Nossack und das Mythische. S. 97.

6 Williams (2004): Hans Erich Nossack und das Mythische. S. 19.

64 Kammandel (2012): Die produktive Rezeption zeitgendssischer italienischer Erzihler. S. 230f. und
261f.

65 Dammann (2000): Hans Erich Nossack. S. 101.

% Binziger, Hans: Augenblick und Wiederholung. Literarische Aspekte eines Zeitproblems, Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann 1998; Denkler, Horst: Werkruinen, Lebenstriimmer, literarische Spuren der
,, verlorenen Generation * des Dritten Reiches, Tiibingen: Max Niemeyer 2006; Ociepa, Gabriela: Nach
dem Untergang: narrative Stadtentwiirfe: Kasack — Nossack — Jiinger, Dresden: Neisse-Verlag 2006;
Jenkins, Ruth: Hans Erich Nossack und seine ,, Totenstadt®. In: Dammann (2000): Hans Erich Nossack.
S. 219-226.

7 Vgl. hierzu auch folgenden Beitrag von Friederike Romhild: ,,Lange Augenblicke*: Zyklische Zeit-
modellierungen bei Cesare Pavese, Luchino Visconti und Hans Erich Nossack. In: Ohlschliger, Claudia
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Die Heinrich-Boll-Forschung hat immer wieder Heinrich Boll als das Gewissen der
deutschen Nachkriegsliteratur bestitigt, das auf Bolls Wirklichkeitskonzept und seiner
sogenannten Asthetik des Humanen basiere und damit seinen Status als Klassiker im
Kanon der deutschen Literatur bestétige. Zwar bleibt Boll bis heute als moralische
Instanz anerkannt, doch seine dsthetische Relevanz in der deutschen und internationa-
len Literaturgeschichte wird wegen dieses Moralismus‘ zunehmend geschmiilert.%® Ein
Grund hierfiir ist sicherlich, dass Bolls ,,bemerkenswerte[s] kiinstlerische[s] Darstel-
lungsrepertoire“® an Aktualitit verloren hat, da Bolls Gegenwart immer mehr der Ver-
gangenheit angehort. Andererseits ist gerade diese historische Distanz Ausgangspunkt
eines Neuanfangs der Rezeption, wie Norbert Niemanns zeigt, der fiir eine erneute

Lekture Bolls wirbt:

Die Tatsache, dass die alte Bundesrepublik untergegangen ist, verleiht den
Texten jedoch neue Dringlichkeit. Wer Boll wieder liest, erfahrt nicht allein,
wie sehr dieses Land sich in nur zwanzig Jahren veridndert hat. [...] Wie Balzac,
Dostojewski, Fontane ldsst die Sorgfalt, mit der eine fiir uns historische Welt
gezeichnet wird, die Zeitgebundenheit heutiger Wahrnehmung erkennen. Am
Malstab des eben Vergangenen aber wird Gegenwart umso deutlicher sicht-
bar.”®

Die Boll-Forschung, die in den 1970er bis 1990er Jahren am aktivsten gewesen ist und

die gesellschaftskritische und politische Dimension sowie theologische Aspekte in den

t,71

Blick genommen hat,’" ist seitdem stark ausgediinnt. Es lassen sich nur noch wenige

Monografien und Aufsétze finden, die sich mit der Interpretation seiner Werke oder

und Lucia Perrone Capano (Hg.): Figurationen des Temporalen, poetische, philosophische und mediale
Reflexionen iiber Zeit, Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2013. S. 123-137.
%8 'Wo Boll uns iiberzeugt, ist nicht der Erzihler am Werk, sondern der Moralist.* Franz Schongauer
im SDR, 20. 4. 1960. Zitiert nach Balzer, Bernd: Das literarische Werk Heinrich Bolls, Einfiihrung und
Kommentare, Miinchen: dtv 1997. S. 229; Bengel, Michael: Heinrich Boll war ein groer Moralist.
Vortrag von Hans Werner Richter. In: Kdlner Stadt-Anzeiger, Nr. 294 (17.12.1987). S. 16; Kovacs,
Kalman: Das Menschenbild Heinrich Bolls. Frankfurt am Main: Peter Lang 1992; Lange, Victor: Er-
zdhlen als moralisches Geschift. In: Matthaei, Renate (Hg.): Die subversive Madonna. Ein Schliissel
zum Werk Heinrich Bélls, Koln: Kiepenheuer & Witsch 1975. S. 100-122; Jens, Walter: Anwidlte der
Humanitdit: Thomas Mann, Hermann Hesse, Heinrich Béll, Miinchen: Piper 1993.
% Bellmann, Werner (Hg.): Heinrich Boll, Romane und Erzihlungen, Stuttgart: Reclam 2000. S. 13.
70 Niemann, Norbert: Bélls Vermichtnis. Warum man den wunderbaren Moralapostel der Nation drin-
gend wieder lesen sollte. In: Die Zeit (31.12.2003).
"I Dazu gehoren u. a. Bolls Auseinandersetzungen mit Graham Green, Leén Bloy und Georges Berna-
nos: Jirgenbehring, Heinrich: Liebe, Religion und Institution. Ethische und religiése Themen bei Hein-
rich Boll. Mainz: Matthias-Griinewald-Verlag 1994. Zum umfangreichen Diskurs der ethisch-morali-
schen Dimension in Bolls Werk vergleiche Ulrich Volk: Der poetologische Diskurs der Gegenwart.
Untersuchungen zum zeitgenossischen Verstdndnis von Poetik, dargestellt an ausgewdhlten Beispielen
der Frankfurter Stiftungsgastdozentur Poetik, Frankfurt am Main: Peter Lang 2003; Zylinski, Leszek:
Heinrich Bélls Poetik der Zeitgenossenschaft. Torun 1997; Bernhard, Hans Joachim: Ein fa ¢ h leben
—einfach 1 e b e n. Asthetische und soziale Aspekte von Heinrich Bélls Kritik an der Wohlstandsgesell-
schaft. In: Bernd Balzer und Norbert Honsza (Hg.): Heinrich Boll — Dissident der Wohlstandsgesell-
schaft, Wroclaw: Wydawn 1995. S. 7-23.
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gar mit Fragen nach dem Spezifikum des Bo6ll’schen Realismus auseinandersetzen.
Die Herausgabe der Kélner Ausgabe (2002-2010) der gesammelten Werke Bolls hat
die Auseinandersetzung zwar iiber Jahre hinweg angeregt, aber ihr schlieBlich nicht
mehr jenen Fahrtwind geben kénnen, der mit dem Namen Bo6ll einmal verbunden war.
Die feuilletonistischen Stimmen bleiben entsprechend skeptisch und sto3en sich v. a.
an Umfang, chronologischer Systematik und konventioneller Aufmachung dieser Aus-
gabe, die sich als ein ,,posthumes Staatsbegribnis“’?> betrachten lasse. Zugleich wird
wiederum ein Mangel der Rezeption Heinrich B6lls insbesondere in den jlingeren Ge-
nerationen beklagt, die von hartnackigen Klischees von der Lektiire Bolls abgehalten
werde. Mit der Bielefelder Arbeitstagung und dem daraus hervorgegangenen Sammel-
band aus dem Jahre 2011 zum Thema Wendejahr 1959 scheint B6ll gdnzlich ad acta
gelegt worden zu sein, da Boll mit den anderen beiden Wendejahr-Autoren Giinter
Grass und Uwe Johnson nicht mithalten konne.”® Dies ist nicht nur besonders auffillig,
sondern auch im wortlichen Sinne frag-wiirdig, dringt sich der Verdacht auf, dass es
dringlich erforderlich ist, die richtigen Fragen an das Boll’sche Werk zu stellen, die
sich von den bisherigen Paradigmen der Nachkriegsliteraturforschung distanzieren
miissen, um neue Verbindungslinien auch auf internationaler und intermedialer Ebene
freizulegen, wie es die vorliegende Arbeit anhand des italienischen Neorealismus ver-
suchen mochte.

Gerade Forschungen zur Intertextualitit und Intermedialitdt des Werks Hein-
rich Bolls existieren nur in Ansétzen und wurden zuletzt von Christine Hummel 2002
ausgearbeitet und fortgesetzt. Hummel fiihrt in ihrer Untersuchung jedoch die Hin-
weise auf den italienischen Neorealismus nicht aus, die B6lls Rezension zu Neue ita-
lienische Romane und Novellen angibt, sondern belisst es bei ihrer Benennung.”* Béll
beschiftigt sich darin entlang der Autoren Dino Buzzati und Cesare Pavese mit dem
Verhiltnis von Symbol und Wirklichkeit. Seine Rezension ist im Kontext seiner eige-
nen Uberlegungen zum Verhiltnis von Wirklichkeit und Fantasie sowie Wirklichkeit

und Aktualitit, die er nur wenige Jahre zuvor entwickelte, zu lesen. Christine Hummel

72 Niemann (2003): Bélls Vermichtnis; vgl. auch Bellmann, Werner: ,,... denn sie wissen nicht, was sie
tun®: kritische Anmerkungen zur Neuedition von Heinrich Bolls Roman Und sagte kein einziges Wort
in der Kolner Ausgabe. In: Wirkendes Wort 57 (2007) H. 3. S. 417-424; Arnold, Heinz Ludwig: Kraut
und Riiben, nach Saatdaten sortiert. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung (04.04.2011).
3 Lorenz, Matthias N. und Maurizio Pirro (Hg.): Wendejahr 1959? Die literarische Inszenierung von
Kontinuitdten und Briichen, Bielefeld: Aisthesis 2011.
74 Hummel, Christine: Intertextualitiit im Werk Heinrich Bélls, Trier: Wissenschaftlicher Verlag Trier
2002. Vgl. S. 85; Boll, Heinrich: Neue italienische Romane und Novellen [1954]. In: Ders.: Neue itali-
enische Romane und Novellen. In: Ders.: Werke, Kolner Ausgabe, Bd. 9: 1954-1956, hg. v.J. H. Reid,
KoIn: Kiepenheuer & Witsch 2006. S. 21-26.
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setzt mit ihrer Arbeit nicht nur die Boll-Forschung erneut wieder in Gang, sondern
versetzt auch den Fokus auf dsthetische Fragen, deren fehlende systematische Unter-
suchung bereits Frank Finlay in seiner Dissertation 1996 beklagte.” Finlay vertritt die
These, dass Bolls dsthetisches Denken zu einem groflen Teil eklektizistisch sei und
keine neue eigene Poetik schaffe, was die Erforschung von Boélls Beziehungen zur
asthetischen Tradition, v. a. des poetischen Realismus Honoré de Balzacs, Fjodor
Dostojewskis, Wilhelm Raabes und Adalbert Stifters’® und zur amerikanischen Lite-
ratur (Ernest Hemingways, William Faulkner sowie Thomas Wolfe) angeregt hat, zu-
mal Béll als Rezensent und Ubersetzer fiir den Kiepenheuer & Witsch Verlag in Kdln
seit 1953 arbeitete. Insgesamt ist die Verortung seines Werks in der européischen Tra-
dition im Gegensatz zu Autoren wie Arno Schmidt, Wolfgang Koeppen und Giinter
Grass nur wenig erforscht, wie die Forschungsberichte von Bernd Balzer 1995 und
Christine Hummel 2002 gezeigt haben.”” Gabriele Sander zufolge niherte sich Boll
erst relativ spit der literarischen Moderne an,”® doch auch in ihrer Untersuchung bleibt
der italienische Neorealismus unberiicksichtigt. Forschungen zu Spuren des italieni-
schen Neorealismus in Bolls Werk markieren seit Hummels Bestandsauthahme 2002
eine Liicke mit Ausnahme zweier Aufsitze, die Boll mit Roberto Rossellini und Vasco

Pratolini in Verbindung bringen.”” Die rezeptionsésthetische Analyse Kammandels

75 Finlay, Frank: On the Rationality of Poetry: Heinrich B6ll’s Aesthetik Thinking, Amsterdam, Atlanta:
Rodopi 1996.

76 Zu den intertextuellen Aspekten und internationalen Lektiiren vgl. Hummel (2002): Intertextualitit
im Werk Heinrich Boélls. S. 68-92; Dittmann, Ulrich: Die ,,Dichtung des Plunders” und die Abfall-
Asthetik. Uber das Verhiltnis Heinrich Bolls zu Adalbert Stifter. In: Lachinger, Johann (Hg.): Adalbert
Stifter: Studien zu seiner Rezeption und Wirkung I1. 1931-1988. Kolloquium II, Linz 2002. S. 192-201;
Balzer, Bernd: Gesammeltes Schweigen, gerettete Worter: Bolls Sprachkonzept: eine Alternative zu
linguistischen Positionen — oder ein Riickfall ins 19. Jahrhundert. In: Hartmut Eggert (Hg.): "... wortlos
der Sprache mdchtig", Schweigen und Sprechen in der Literatur und sprachlicher Kommunikation,
Stuttgart, Weimar: Metzler 1999. S. 195-210; Reid, James Henderson: Aspekte des literarischen Erbes
bei Boll. In: Balzer, Bernd: Heinrich B6ll 1917-1985, Frankfurt am Main: Peter Lang 1992. S. 245-266.
77 Hummel (2002): Intertextualitit im Werk Heinrich Bolls. S. 8; Balzer, Bernd: Zeit fiir neue Ansichten.
Zum gegenwirtigen Stand der Boll-Forschung. In: Balzer/Honsza (1995): Heinrich Béll. S. 55-73; vgl.
auch Bernhard, Hans-Joachim: Bo6ll als Leser. In: Balzer (1992): Heinrich B6ll 1917-1985. S. 267-285.
8 Sander, Gabriele: Die Last des Ungelesenen. Heinrich Boll und die literarische Moderne. In: Bell-
mann (1995): Das Werk Heinrich Bélls. S. 61-88. Hier S. 61f.

7 Viani, Duccio: Foto di gruppo con fantasmi: 1’incontro con le rovine della Germania in Wilder, Boll,
Rossellini. In: Nono, Luigi: Incontri, Hofheim: Wolke 2004. S. 282-292. Zum Verhéltnis Bolls zum
italienischen Neorealismus vgl. auch Ohlschliger, Claudia und Friederike Romhild: Suchbewegungen
im Raum des Humanitéren. Topographien der Bewohnbarkeit im Nachkriegsrealismus von Heinrich
Boll und Vasco Pratolini. In: Ohschléiger, Perrone Capano, Borsod (2012): Realismus nach den europi-
ischen Avantgarden. S. 109-141; Auf einer anderen Ebene bewegt sich Bolls Mitarbeit an der Verfil-
mung seines Romans Das Brot der friihen Jahre von Herbert Vesley im Jahre 1961, fiir den Boll die
Filmdialoge geschrieben hat. Der Film wurde zum Leitfilm des Neuen Deutschen Films und des Ober-
hausener Manifests. Vgl. Riccabona, Christine: Nachvollzug einer radikalen Verdnderung. Herbert
Veselys Verfilmung der Erzdhlung ,,Das Brot der frithen Jahre* von Heinrich Boll. In: Neuhaus, Stefan:
Literatur im Film. Beispiele einer Medienbeziehung, Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2008. S.
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belésst es bei dem Verweis auf Bolls Interesse an Ignazio Silone, dessen moglichen
produktiven Einfluss auf Bolls Schreibprozess sie nicht untersucht, weil diese Verbin-
dung rezeptionsisthetisch zu gering erscheine.®® Den Grund fiir diese Liicke hat mei-
nes Erachtens Christine Hummel formuliert: ,,Es ist insgesamt festzustellen, daf fiir
die Intertextualitdtsdiskussion relevante Sonder-Fragestellungen, welche Bedeutung
neben der Literatur, z. B. Bildende Kunst, Musik und Film im Werk Bo6lls haben, bis-
lang nur rudimentér (und dann meist in Bezug auf ein einzeln betrachtetes Werk) be-
handelt wurden.“®! Die Spuren des italienischen Neorealismus in der deutschen Nach-
kriegsliteratur ereignen sich im besonderen Malle jedoch genau an der Schnittstelle
von Literatur und Film, weshalb eine Betrachtung dieses Zusammenhangs erst den
Zugang zum italienischen Neorealismus freilegt. Auffillig ist, dass insbesondere zu
Bolls Roman Billard um halbzehn weitaus weniger Untersuchungen vorliegen als zu
spiteren Romanen,* obwohl und weil er als ,, Wendejahr“-Roman (wenngleich Giinter
Grass und Uwe Johnson unterlegen) in die Literaturgeschichte eingegangen ist. Hein-
rich Bolls Verdienst wird in der bisherigen Forschung folglich stérker in seinen Stel-
lungnahmen zu soziopolitischen, kulturellen und literaturtheoretischen Entwicklungen
seiner Zeit wahrgenommen, was sich auch seit den eher formaldsthetisch ausgerichte-
ten Forschungsbeitrdgen von Christine Hummel und Frank Finlay nicht gedndert hat.
Auch die Forschung seit 2000 verzeichnet bei einer quantitativen Durchsicht der Texte
dieselben Schwerpunkte wie in den Jahrzehnten davor: gesellschaftskritische und re-
ligiose Aspekte, die seit Balzers Forschungsbericht von 1995 durch literaturtheoreti-
sche, biografische und die Geschlechterrollen betreffende Untersuchungen ergénzt
wurden.®® Als Griinde fiir den Mangel an intermedialen, intertextuellen Forschungen
fiihrte Balzer das Fehlen einer kritischen Ausgabe sowie ein ,,Unterschiatzungssyn-
drom* der Form seitens der Inhaltsanalytiker an, das in den vergangenen Jahrzehnten
den Zeitkritiker gegen den Dichter Boll sowie den Triimmerliteraten gegen die Mo-

dernen ausgespielt habe.?* Liegt mit der Kolner Ausgabe (2002-2010) zwar inzwischen

107-119; Huber, Lothar und Robert C. Conard (Hg.): Heinrich Béll on Page and Screen. The London

Symposium, London: Univ. of London School of Advanced Study 1997.

80 Kammandel (2012): Die produktive Rezeption zeitgendssischer italienischer Erziihler. S. 270.

81 Hummel (2002): Intertextualitit im Werk Heinrich Bélls. S. 10.

82 Dies bestétigt auch Christine Hummel (2002): Intertextualitét im Werk Heinrich Bélls. S. 10.

8 Fiir die vorliegende Arbeit relevant ist v. a. Thorsten M. Péplow: ,, Faltenwiirfe in Heinrich Bélls

,Irischem Tagebuch®, Untersuchungen zu intertextuellen, poetologischen, stilistischen und themati-

schen Aspekten als Momente einer textimmanenten Strategie der ,, Bedeutungsvervielfiltigung *, Miin-

chen: Tudicium 2008.

8 Balzer (1995): Zeit fiir neue Ansichten. S. 63 und 64; vgl. auch Giinter Blamberger: ,,Die Versuche

[...], das Gesamtwerk Bolls im Zeichen der Moderne zu deuten [...] kdnnen nicht {iberzeugen, denn

aufs Ganze gesehen [...] bleibt B6ll der ,Fortschreibung® der ,Triimmerliteratur® verpflichtet.” Vgl.
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eine kritische Ausgabe vor, hat sich am Unterschdtzungssyndrom wenig geéndert. An-
dererseits hat Rainer Ndgele 1976 auf die Schwierigkeit formaler Analysen hingewie-
sen, die ebenfalls die Zuriickhaltung der Forschung in diesem Bereich erkliren.®> Er-
staunlicher Weise gibt es kaum Untersuchungen zu spezifischen zeitlichen und rdum-
lichen Konfigurationen in Bolls Werk. Als umso bedeutender ist die Arbeit von Klaus
Jeziorkowski hervorzuheben, die schon 1968 das Rhythmische in Blls Roman Billard
um halbzehn untersucht hat und damit schon friih jenes vernachléssigte Forschungs-
feld betreten hat, an das auch die vorliegende Arbeit ankniipfen mdchte.®® Jene bereits
bei Andersch und Nossack beobachtete Marginalitéit formalésthetischer Ansétze trifft
folglich auch auf Boll zu. In diesem Sinne stellt Balzer mit Blick auf Billard um halb-
zehn fest, dass die ,,,iiberzeugende‘ Leistung dieses Werks (...) gerade nicht im Fak-
tischen oder ,Moralischen® [liegt], sondern in der besonderen erzéhlerischen Bewalti-
gung dieses Materials.“8” An diesen Appell an die Forschung, Asthetik als Ethik zu
erforschen, schlieBt die vorliegende Arbeit an, um Parallelen zum italienischen Neo-
realismus herzustellen und die intermediale Forschung, die Hummel angesto3en hat,
fortzusetzen.

Auskiinfte iiber die Asthetik des Realismus in Heinrich Bolls Werk geben v. a.
Walter Delabar, Jost Keller, Michael Vollmer und Jochen Schubert in dem Sammel-
band Ich sammle Augenblicke aus dem Jahr 2008.%% Auseinandersetzungen, die sich
explizit dem Realismusbegriff zuwenden, liegen deutlich weiter zuriick in den 1960er
und 1970er Jahren® und bleiben bis in die Gegenwart marginal. Hier ist vor allem der

Beitrag von Bernd Balzer hervorzuheben, einer der wichtigsten Boll-Forscher, zu

Blamberger, Glinter: Versuch iiber den deutschen Gegenwartsroman, Stuttgart, Weimar: Metzler 1985.
S. 130.
85 Die Isolierung der — genauer einiger — Formaspekte fiihrt leicht zu unhaltbaren Konstruktionen.*
Vgl. Nagele, Rainer: Heinrich Béll. Eine Einfiihrung in das Werk und die Forschung, Frankfurt am
Main: Athendum-Fischer-Taschenbuch-Verlag 1976. S. 172.
8 Jeziorkowski, Klaus: Rhythmus und Figur. Zur Technik der epischen Konstruktion in Heinrich Bélls
,,Der Wegwerfer* und ,, Billard um halbzehn*, Bad Homburg: Gehlen 1968; Reid, James H.: From
,Bekenntnis zur Triimmerliteratur® to ,Frauen vor FluBllandschaft‘: Art, Power and the Aesthetics of
Ruins. In: University of Dayton Review 24 (1997) H. 3. S. 35-48.
87 Balzer (1997): Billard um halbzehn. S. 229.
8 Vgl. Jung, Werner (Hg.): Ich sammle Augenblicke: Heinrich Boll 1917-1985, Bielefeld: Aisthesis
2008. Darin: Delabar, Walter: Konstruktive Idylle —Thesen zu Heinrich Bolls Gesellschaftskonzept in
den friihen Erzdhlungen und Romanen (S. 93-101); Keller, Jost: Bélls Scftelehre — oder: Humor und
Wirklichkeit (S. 123-153); Vollmer, Michael: Die Ausdruckskraft der Dinge. Heinrich Bélls Prosaskizze
Besichtigung (S. 81-93); Schubert, Jochen: ,,Aufklérung in allen Stéinden...“. Marginalien zu Asthetik
und Sprache Heinrich Bolls (S. 235-249).
8 Wagner, Frank: Der kritische Realist Heinrich Boll — Die Entwicklung der ,,Krieg-Frieden“-Proble-
matik in seinen Romanen. In: Weimarer Beitrdge 7 (1961). S. 99-125; Kafitz, Dieter: Formtradition und
religidses Ethos - Zur Realismuskonzeption Heinrich Bélls. In: Der Deutschunterricht 28 (1976) H. 6.
S. 69-85.
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denen ebenso Werner Bellmann, Jochen Schubert, Christiane Hummel und James H.
Reid gezihlt werden diirfen.”® Obwohl also die Béll-Forschung insgesamt miide wirkt,
ist es gerade die Frage nach der spezifischen Asthetik des Realismus, die sie wieder-

t.”! Dass die Frage nach der Asthetik des Realismus in Heinrich Bolls Werk in

erweck
Anbetracht der Lange und des Umfangs der Boll-Forschung dennoch derart randstén-
dig und kontrovers geblieben ist, hingt wesentlich zusammen mit der Frage nach der
Modernitit bzw. des Konservatismus*‘ seines Werks, die bereits im Rahmen des Wen-
dejahr-Diskurses angeklungen ist. Auch hierzu stellt die Forschung nur wenige ein-
schldgige Studien und Aufsitze bereit wie z. B. Jiirgen Lieskounig, der fiir das

Bo11’sche Werk einen uniiberwindlichen Provinzialismus und Moralismus feststellt.®?

Alfred Andersch schrieb in seiner Rezension zu Der Tod in Rom von Wolfgang Koep-
pen: ,,Einige Szenen des Tod in Rom lesen sich wie Einstellungen aus Drehbiichern
Eisensteins oder De Sicas, so etwa die grausige Katzenszene am Pantheon. ... Dabei
erlduterte Andersch die epische Form, die Koeppen dem politischen Augenblick gibt,
als ein Changieren zwischen Beschreibung, Erzdhlung, fotografischem Stil und filmi-
schen Elementen, ohne dabei an Schonungslosigkeit einzubiien. Andersch, profunder
Kenner des italienischen Neorealismus, verwies damit auf einen Zusammenhang, der
von der literaturwissenschaftlichen und filmwissenschaftlichen Forschung bis auf ei-
nen Aufsatz von Lucia Perrone Capano gar keine Beachtung gefunden hat.** Die bis-
herige Koeppen-Forschung hat Koeppens Orientierung an Autoren der realistischen
Avantgarde der 1920er Jahre wie James Joyce, John Dos Passos und Alfred Doblin

sowie seiner Arbeit mit filmischen Montageverfahren verfolgt und bestitigt.”

0 Balzer, Bernd: Das mifiverstandene Engagement - der angebliche Realismus Heinrich Bolls. In: Ders.

(1992): Heinrich Boll 1917-1985. S. 89-115.

91 Schroder, Gerhard: Jene leise, unwiderstehliche Prisenz. Heinrich Boll und die hohe Autoritit des

Authentischen. In: Frankfurter Rundschau 254 (1. November 2002). S. 17.

92 Lieskounig (2002): Sich der Vergangenheit stellen — aber wie? S. 234; Reid, James H.: Heinrich Boll:

From Modernism to Post-Modernism and Beyond. In: Bullivant, Keith (Hg.): The Modern German

Novel, Leamington Spa: Berg 1987. S. 109-125.

% Andersch, Alfred: Choreographie des politischen Augenblicks, Wolfgang Koeppens ,,Der Tod in

Rom*“. In: Ders.: Norden, Siiden, rechts und links. Von Reisen und Biichern 1951-1971, Ziirich: Dioge-

nes 1972 [1955]. S. 264-272.

%4 Perrone Capano, Lucia: ,,Die ausstrahlende Kraft des Neorealismus*. Neorealistische Bilder und

Schreibweisen in der deutschen Nachkriegsliteratur. In: Perrone Capano/Ohlschliger/Borsod (2012): Re-

alismus nach den europdischen Avantgarden. S. 87-109.

%5 Erhart, Walter: Koeppen & Déblin. Topographien der literarischen Moderne. In: Ders. (Hg.): Wolf-

gang Koeppen & Alfred Doblin: Topographien der literarischen Moderne, Miinchen: Tudicium 2005.

S. 9-32; Becker, Sabina: Ein verspéteter Modernist? Zum Werk Wolfgang Koeppens im Kontext der

literarischen Moderne. In: Erhart (2005): Wolfgang Koeppen & Alfred Doblin. S. 97-115; Priimm, Karl:

»lch weiss, man kann mit den Mitteln des Films dichten®: kinematographisches Schreiben bei Wolfgang

Koeppen. In: Erhart (2005): Wolfgang Koeppen & Alfred Déblin. S. 68-85; Holdenried, Michaela: Zur
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Koeppens Romane werden dabei als krisenhafte Zeugnisse ,,einer weitgehend literari-

sierten Erfahrungsstruktur*®

gelesen, die den modernen Erfahrungen stark dhnelt. In
der jliingeren Forschung wird Koeppen vermehrt mit dem Magischen Realismus in Zu-
sammenhang gebracht,”’ {iber dessen Giiltigkeit offenbar jedoch kein Konsens besteht:
,»Koeppens poetische Techniken verkdrperten das gerade Gegenteil derjenigen Litera-
tur, die unter der Parole des dsthetischen ,Kahlschlags® angetreten war. Ebenso liel3 er
sich weder dem Traditionalismus oder Magischen Realismus zurechnen [...].“® Die
Frage nach weiteren Bezugsquellen, die in zeitlicher Ndhe liegen, schien damit offen-
bar erledigt. Diese Unbestimmtheit ldsst fragen, ob der italienische Neorealismus im
Anschluss an die Hinweise Anderschs ein weiterer bzw. der entscheidende Bezugs-
punkt fiir Koeppens Werk sein konnte. Dabei geht es keineswegs darum, noch mehr
Verwirrung zu schaffen, sondern ganz im Gegenteil, die Liicken {iber eine gattungsty-
pologische Frage zu erhellen: das Verhiltnis von Tagebuch und Reisebericht. Das
Reisemotiv steht in Verbindung mit Koeppens publizistischen Texten, die auf Reise-
erfahrungen u. a. nach Italien zuriickgehen und zur Uberpriifung des Verhiltnisses von
Dokumentation und Fiktion und ihrer ethischen Grenzen aufrufen, um die Gattung

Roman auf Reisen zu schicken.”’

Modernitit autobiographischer Formen und zur Konservativitét ihrer Rezeption. Am Beispiel von Wolf-
gang Koeppens Jugend. In: Weimarer Beitridge 46 (2000) H. 2. S. 180-197; Widdig, Bernd: Melancholie
und Moderne: Wolfgang Koeppens Der Tod in Rom. In: Germanic Review 66 (1991). S. 161-168;
Schiitz, Erhard: Der Dilettant in der geschriebenen Geschichte. Was an Wolfgang Koeppens Roman
,Das Treibhaus‘ modern ist. In: Ochlenschldger, Eckart (Hg.): Wolfgang Koeppen, Frankfurt am Main:
Suhrkamp 1987. S. 275-289.
% Hielscher, Martin: Zitierte Moderne. Poetische Erfahrung und Reflexion in Wolfgang Koeppens
Nachkriegsromanen und in ,,Jugend “, Heidelberg: Winter 1988. S.10.
%7 Hintzschel, Giinter: Russland, Amerika und Deutschland im ,,magischen Realismus‘: neue Lesarten
der Reisebiicher von Wolfgang Koeppen. In: Erhart (2005): Wolfgang Koeppen & Alfred Déblin. S. 191-
208; Voss, Dietmar: Das Meer, der Wahn und die GroB3stadt: magische Bildraume bei D&blin und Koep-
pen. In: Erhart (2005): Koeppen & Doblin. S. 239-255; Marx, Friedhelm: Magischer Realismus: Wolf-
gang Koeppen und Friedo Lampe. In: Héntzschel, Guinter und Hiltrud: ,, Ich wurde eine Romanfigur .
Wolfgang Koeppen 1906-1996, Frankfurt am Main: Suhrkamp 2006. S. 52-61; Ulrich, Roland: Vom
»Magischen Sehen* zum Literarischen Text. Zu Wolfgang Koeppens Romans Das Treibhaus. In: Argo-
nautenschiff 8 (1999). S. 354-361.
%8 Bgyptien, Jiirgen: Einleitung. Stand und Perspektiven der Koeppen-Forschung. In: Ders.: Wolfgang
Koeppen. Neue Wege der Forschung, Darmstadt: WBG 2009. S. 7-19. Hier S. 7; Weitere Uberblicke
iiber die jiingere Koeppen-Forschung geben folgende Bibliografien: Gratz, Michael: Bibliographie.
1998-2000 und Nachtrige. In: Jahrbuch der Internationalen Wolfgang-Koeppen-Gesellschaft 1 (2001).
S. 165-276; Ders.: Bibliographie 2001-2003 und Nachtrige. In: Jahrbuch der Internationalen Wolfgang-
Koeppen-Gesellschaft 2 (2003). S. 345-353; Fitzner, Werner: Bibliographie 2004-2005 und Nachtrége.
In: Jahrbuch der Internationalen Wolfgang-Koeppen-Gesellschaft 3 (2006). S. 213-222.
% Egyptien, Jiirgen: Asthetik und Geschichte in Wolfgang Koeppens Reiseessay Neuer rémischer Ci-
cerone. In: Internationale Wolfgang-Koeppen-Gesellschaft: Jahrbuch der Internationalen Wolfgang-
Koeppen-Gesellschaft 2 (2003). S. 51-64; Thabet (2002): Das Reisemotiv im neueren deutschsprachi-
gen Roman; Platen, Edgar: Auslidnder, Deserteure, Touristen und verhinderte Heimkehrer: Wolfgang
Koeppens Poetologie des Reisens im Umfeld der frithen Nachkriegszeit. In: treibhaus, Jahrbuch fiir die
Literatur der fiinfziger Jahre 2 (2006). S. 125-139; Treichel, Hans-Ulrich: Wolfgang Koeppens italieni-
sche Reise. In: Comi, Pontzen (Hg.): [ltalien in Deutschland. S. 257-268; Basker, David: Ein
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Ebenfalls nur kursorisch wendet sich die vorliegende Arbeit deutschen Spielfilmpro-
duktionen zu. Anhand Helmut Kéutners In jenen Tagen (1947) und Gerhart
Lamprechts Irgendwo in Berlin (1946) werden ésthetisch-ethische Ahnlichkeiten und
Unterschiede sichtbar, die den deutschen Film in das intermediale Bezugsfeld der deut-
schen Nachkriegsliteratur integrieren mochten. Diese Kontextualisierung arbeitet den
zahlreichen schlechten Bewertungen des deutschen Films seit 1945 entgegen, die die
jingere Forschung seit den 1990er Jahren zum deutschen Film inzwischen zu dekon-
struieren begonnen hat,'% nachdem sie den deutschen Film insgesamt lange vernach-
lissigt hatte. Harro Segeberg zeigt in seinem mediengeschichtlichen Uberblick,'! dass
der deutsche Film unter den Besatzungsméachten kaum Moglichkeiten hatte auf Politik
und Gesellschaftsmodelle Einfluss zu nehmen und auf den Binnenmarkt angewiesen
blieb, da sein Hauptgeschift bei den Genrefilmen (Heimatfilm, Arztfilm, Krimi, Lite-
raturverfilmung, Heinz-Erhard-Komodie) lag, die die Spannung zwischen ,,einer nicht
mehr aufzuhaltenden zivilgesellschaftlichen Mobilisierung und Modernisierung sowie
einer die neuen Wirklichkeiten {iberformenden mentalen Restauration alter Wirklich-

102

keiten in den Blick nehmen. Aus diesen Einschrankungen des Gesellschaftskriti-

schen leitete die bisherige Forschung das dsthetische Missgliicken der Filme ab, die

“193 ynd wie ,,eine Art

ideologisch riickwirtsgewandt, ohne ,,dsthetische Phantasie
MiBgeburt<!% erschienen. Der deutsche Film schien den Nationalsozialismus zum
Tabuthema gemacht und vor der Geschichte kapituliert zu haben, wie Peter Pleyer in

seiner quantitativen Inhaltsanalyse zum deutschen Film feststellte.!% In dieser Analyse

Bundesbiirger geht auf Reisen. Wolfgang Koeppens Reiseliteratur. In: Fuchs, Anne und Theo Harden
(Hg.): Reisen im Diskurs, Modelle der literarischen Fremderfahrung von den Pilgerberichten bis zur
Postmoderne, Heidelberg: Winter 1995. S. 587-601.

100 Vo], Kapczynski, Jennifer M.: The German Patient. Crisis and Recovery in Postwar Culture, Ann
Arbor: Univ. of Michigan Press 2008; Ahrens, Jorn: Inzest im intimen Kollektiv? Deutscher Film der
50er Jahre und antipodische Gemeinschaftsbildung. In: Koch, Lars und Waltraud Wende (Hg.): Krisen-
kino. Filmanalyse als Kulturanalyse: Zur Konstruktion von Normalitit und Abweichung im Spielfilm,
Bielefeld: transcript 2010. S. 143-167. Einen Uberblick iiber die Forschungsliteratur zu Filmen der fiinf-
ziger Jahre bietet Hans. J. Wulff: Film- und Kinokultur in der BRD, 1945-1960. Eine Arbeitsbibliogra-
phie, Nr. 125, 2011: http://berichte.derwulff.de/0125_11.pdf[24.05.2016, 17:40]

01y a. Segeberg, Harro: Mediale Mobilmachung III: Das Kino in der Bundesrepublik Deutschland als
Kulturindustrie (1950-1962), Paderborn, Miinchen: Wilhelm Fink 2009.

102 Segeberg (2009): Mediale Mobilmachung II1. S. 15.

103 Vgl. z. B. Marker, Chris: Deutscher Film adieu? In: Kotulla (1964): Der Film. S. 132-138.

104 Brandlmeier, Thomas: Von Hitler zu Adenauer. Deutsche Triimmerfilme. In: Hoffmann, Hilmar und
Walter Schober (Hg.): Zwischen Gestern und Morgen. Westdeutscher Nachkriegsfilm 1946-1962,
Frankfurt am Main: 1989. S. 34; Vgl. auch Patalas, Enno: ,,Vom deutschen Nachkriegsfilm.“ In: Hage-
mann, Walter (Hg.): Filmstudien, Emsdetten 1952. S. 13: Patalas kritisierte ein ,,schiefes Verhéltnis zur
Wirklichkeit” und einen ,,Hang zur selbstbemitleidenden Schwarz-in-Schwarz-Malerei‘.

105 Pleyer, Peter: Deutscher Nachkriegsfilm 1946-1948, Miinster: C. F. Fahle 1965. S. 163. V. a. spitere
Forschungen relativierten diese Sichtweise, da nicht alle Filme durchweg ,,soziale Gleichgiiltigkeit und
politische Borniertheit* darstellten und sich durchaus der Vergangenheit angenommen hétten. Vgl.
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sind formalésthetische Gestaltungsweisen jedoch unberiicksichtigt geblieben. Das
starker inhaltliche Interesse am Film stiel3 sich an seinen offensichtlich kommerziellen
Interessen ab, die Filme mit groBen und dramatischen Stoffen bevorzugten.!®® Die
Frage nach realistischen und neorealistischen Darstellungsweisen im deutschen Film
ist in der Forschung nicht nur von einer gro3en Liickenhaftigkeit geprigt, sondern na-
hezu unformuliert geblieben, resultierend aus jener dominant pejorativen Wahrneh-
mung dieser Filme, die fiir die Entwicklung realistischer Erzdhlweisen unfahig er-
schienen.!’” Die Auseinandersetzung mit 4sthetischen Traditionen des Realismus hat
Hans Dieter Schifer vorangetrieben, der Helmut Kéutner in eine Reihe mit den Auto-
ren Oskar Loerke und Friedo Lampe (Magischer Realismus) stellte. Schifer stellte zu-
gleich Parallelen zum Expressionismus als auch zum Poetischen Realismus der 1930er
Jahre in Frankreich her, insbesondere zu Jean Renoir und Marcel Carné.!®® Es wird zu
kldren sein, welche Aspekte den deutschen Film mit dem italienischen Neorealismus
verbinden lassen. Zwar hat Barbara Meyer schon 1964 in ihrer Dissertation erstmals
einen Bezug zum italienischen Neorealismus hergestellt, jedoch bleibt die Analyse der

Asthetik des italienischen Neorealismus dabei duBerst pauschal:

Man filmte — in Ermangelung von Ateliers, die fast ausnahmslos zerstort waren
— genau wie die Vertreter des italienischen Neorealismus, auf der Straf3e in ei-
nem sachlichen, harten, dokumentarischen Stil, der jedoch von eigentiimlichem
Pathos getragen wurde, das der leidenschaftlichen Empo6rung der Autoren und
Regisseure iiber das Dargestellte entsprang.'®

Kreimeier, Klaus: Kino und Filmindustrie in der BRD. Ideologieproduktion und Klassenwirklichkeit
nach 1945. Kronberg/Ts.: Scriptor 1973. S. 38; Becker, Wolfgang und Norbert Scholl: In jenen Tagen.
Wie der deutsche Nachkriegsfilm die Vergangenheit bewdltigte, Opladen: Leske und Budrich 1995. S.
15; Vgl. aulerdem Bettina Geffrath: Gesellschafisbilder der Nachkriegszeit. Deutsche Spielfilme 1945-
1949, Pfaffenweiler: Centaurus Verlag 1995;
106 Hembus, Joe: Der deutsche Film kann gar nicht besser sein, Bremen: Schiinemann Verlag 1961. S.
133.
197 Vgl. z. B. Kochenrath, Hans-Peter: Kontinuitit im deutschen Film. In: Bredow, Wilfried von und
Rolf Zurek (Hg.): Film und Gesellschaft in Deutschland. Dokumente und Materialien, Hamburg 1975.
S. 286: ,,In Westdeutschland gab es lediglich in den ersten Jahren nach 1945 einige wenige gutgemeinte
Versuche, ,die Vergangenheit zu bewiltigen®, die Gegenwart zu bewiltigen ist nie versucht worden.*
Hans Dieter Schéfer hat Helmut Kéutner mit dem Magischen Realismus verbunden. Schéfer, Hans Die-
ter: Moderne im Dritten Reich. Kultur der Intimitit bei Oskar Loerke, Frido Lampe und Helmut
Kdutner, Mainz: Akademie der Wissenschaften 2003. S. 3-40. Hier S. 3.
108 Zu Beziigen des deutschen Films zum Expressionismus vgl. Méller, Martina: Vom Expressionismus
zum Triimmerfilm? Visueller Stil und Nachkriegskrise im Triimmerfilm. In: Lars Koch et al. (2010):
Krisenkino. S. 111-127; Vgl. auch Barnouw, Dagmar: Triimmerzeiten. In: Butzer/Jacob (2012): Beriih-
rungen. S. 33; Zum Poetischen Realismus vgl. auch Wenk, Michael: Poetischer Realismus. Zum 100.
Geburtstag Helmut Kéutners. In: NZZ (20.03.2008); Worschech, Rudolf: Sehen Sie Kautner! In: epd
Film 3 (2008). S. 26-31.
109 Meyer, Barbara: Gesellschafiliche Implikationen bundesdeutscher Nachkriegsfilme, Frankfurt am
Main: Dissertation Universitdt Frankfurt 1964. S. 134; Vgl. auch Bauer, Matthias: ,,Die Rote” und der
(un-)sichtbare Dritte. Kéutner, Andersch und Antonioni. In: Mehlinger, Claudia und René Ruppert
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Die derartigen Zuschreibungen lesen sich als bloBe Anspielungen auf allgemeine Zu-
sammenhénge mit dem italienischen Neorealismus. Deutlicher nimmt Robert R.
Shandley in seiner Monografie Triimmerfilme. Das deutsche Kino der Nachkriegszeit
von 2001 (verspitet erst 2010 in deutscher Ubersetzung erschienen) Bezug auf den
italienischen Neorealismus.!' Aus den mehr als fiinfzig deutschen Spielfilmen der
Jahre 1946 bis 1949 trifft Shandley eine Auswahl von siebzehn Triimmerfilmen, u. a.
Helmut Kiutners Film In jenen Tagen,''! der auch bei Kirsten Burghardt besondere
Aufmerksamkeit erhilt.!'? Shandley schlussfolgert dank der Restitution des Mensch-
lichen durch die Darstellung personlich-privater Schicksale v. a. in Kautners Film /n
Jjenen Tagen, den 6ffentlich-politischen Bereich der Vergangenheit génzlich ignorieren
zu konnen. Wéhrend fiir Shandley Kéautners neorealistische Tendenzen ,,durch Bei-

spiele guter Deutscher in bdsen Zeiten*!!3

ersetzt werden, sieht er beim Regisseur
Gerhard Lamprecht,!'* der in enger Freundschaft zu Kiutner stand, einen Neorealis-
mus vertreten, ,,der die Triimmer des Nachkriegs aus einem Motiv in einen Akteur des
Zeitgeschehens verwandeln konnte“!!>. Problematisch an diesen Bewertungen ist, dass
auch Shandley seinem Leser eine Bestimmung des Neorealismusbegriffs schuldig
bleibt und nicht in Betracht zieht, dass moglicherweise auch im italienischen Neorea-
lismus individuelle, private Schicksale ins Zentrum riicken und das ,,Sozialkritische*
sich nicht allein liber die Botschaft vom Guten oder Bosen generiert. Im Gegensatz zu

Shandley hat Lorenz Engell dsthetische Parallelen von Kautners Film Unter den Brii-

cken (der kein Triimmerfilm ist) zum italienischen Neorealismus offengelegt.!''®

(Hg.): Film-Konzepte 11, Helmut Kdutner, Miinchen: Text + Kritik 2008; Hugo, Philipp von: Kino und
kollektives Gedichtnis? Uberlegungen zum westdeutschen Kriegsfilm der fiinfziger Jahre. In: Chiari,
Bernhard (Hg.): Krieg und Militdr im Film des 20. Jahrhunderts, Miinchen: Oldenbourg 2003. S. 453—
477; Wicki-Endriss, Elisabeth: Die Filmlegende Bernhard Wicki, Leipzig: Henschel 2007.
110 Shandley, Robert: Triimmerfilme. Das deutsche Kino der Nachkriegszeit, Berlin: Parthas 2010.
11 Uberblick iiber Kiutners Werk geben die Monografie von Hans Helmut Prinzler und Wolfgang Ja-
cobson sowie das elfte Heft der Film-Konzepte. Vgl. Prinzler, Hans Helmut und Wolfgang Jacobson
(Hg.): Kdutner, Berlin: Spiess-Verlag 1992; Mehlinger, Claudia und René Ruppert (Hg.): Film-Kon-
zepte 11, Helmut Kdutner, Miinchen: Ed. Text + Kritik 2008.
112 Vgl. Burghardt, Kirsten: Moralische Wiederaufriistung im frithen deutschen Nachkriegsfilm. In:
Schaudig, Michael (Hg.): Positionen deutscher Filmgeschichte, 100 Jahre Kinematographie: Struktur,
Diskurse, Kontexte, Miinchen: Schaudig und Ledig 1996. S. 241-276.
113 Shandley (2010): Triimmerfilme. S. 88.
114 Vgl. Shandley (2010): Triimmerfilme. S. 185-195; Jacobsen, Wolfgang (Hg.): Zeit und Welt:
Gerhard Lamprecht und seine Filme, Miinchen: Ed. Text + Kritik 2013.
115 Segeberg, Harro: Rezension zu Robert R. Shandley: Triimmerfilme. Das deutsche Kino der Nach-
kriegszeit (2010). In: H-Soz-u-Kult 15.03.2012.
116 Engell, Lorenz: Stehende Gewiisser: Nullzeit und Normalzeit in Helmut Kédutners Film ,,Unter den
Briicken®. In: Lars Koch und Waltraud ,,Wara*“ Wende: Krisenkino — zur Einleitung. In: Dies. (Hg.):
Krisenkino, Filmanalyse als Kulturanalyse, Zur Konstruktion von Normalitiit und Abweichung im Spiel-
film, Bielefeld: transcript 2010. S. 71-91.
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Nach der Betrachtung des Forschungsstandes fallen v. a. zwei Aspekte auf:
Erstens dominiert in der sowohl literatur- wie filmwissenschaftlichen Forschung die
inhaltliche Betrachtung und Bewertung der Werke gegeniiber formalasthetischen As-
pekten. Zweitens gehen nur wenige Untersuchungen, die die direkte Beziehung zum
italienischen Neorealismus erarbeiten oder die zeitlichen und rdumlichen Aspekte auf-
arbeiten, systematisch vor. Dabei werden &sthetische und ethische Standpunkte meist

getrennt voneinander betrachtet und ihr Konnex nicht reflektiert.

1.3. Wege der Rezeption realistischer Literatur und Filme in Deutschland und

Italien

1.3.1. Anniherung an den italienischen Neorealismus in Deutschland

Der Wiener Romanist, Lektor und Ubersetzer Hans Hinterhduser hat in zahlreichen
Artikeln der 1950er Jahre die Rolle und Rezeption italienischer Autoren im Nach-
kriegsdeutschland ausgehend von dem ,riesigen Nachholbedarf an ausldandischer Li-
teratur erortert, der sich in den ersten Jahren nach 1945 zunéchst auf den anglo-ameri-
kanischen und franzosischen Bereich konzentrierte.!!” Bereits unmittelbar nach 1945
wurden in den einzelnen deutschen Besatzungszonen einige italienische Schriftsteller
in literarischen Zeitschriften und Anthologien gedruckt und besprochen.!!® Die wich-
tigsten unter thnen waren Carlo Emilio Gadda, Italo Calvino, Alberto Moravia, Ignazio
Silone, Cesare Pavese, Vasco Pratolini und Elio Vittorini. Die Rezeption italienischer
Literatur in Deutschland orientierte sich damit weniger an den in Italien als Erfolgsau-
toren geltenden Werken als vielmehr an den Interessen der jeweiligen Ubersetzer, der
Verleger und des deutschen Publikums. In [talien zwischen Schwarz und Rot (1956)

behandelte Hinterhduser u. a. Corrado Alvaro, Curzio Malaparte,'' Carlo Levi und

7 Hinterhduser, Hans: Italienische Literatur in Deutschland 1945-1965. In: Jahresring 66/67, Beitriige
zur deutschen Literatur und Kunst der Gegenwart. S. 267-276. Vgl. Ders.: Literatur der Selbstbesinnung
in Italien. In: Merkur 5 (1951). S. 881-890; Ders.: Zur Prosa der italienischen Linken. In: Merkur 6
(1952) H. 5. S. 487-493; Ders.: Bilanz des italienischen Neorealismus. In: Die Sammlung 8 (1953). S.
181-191; Zu den deutsch-italienischen Beziehungen im Kulturbetrieb vgl. Comi, Anna und Alexandra
Pontzen (Hg.): Italien in Deutschland. Deutschland in Italien. Die deutsch-italienischen Wechselbezie-
hungen in der Belletristik des 20. Jahrhunderts, Berlin: Erich Schmidt 1999.
18 Schmidt-Bergmann, Hansgeorg (Hg.): Zwischen Kontinuitéit und Rekonstruktion. Kulturtransfer zwi-
schen Deutschland und Italien nach 1945, Tiibingen: Max Niemeyer 1998. S. VII-XI. Hier S. VII.
119 Die Biicher von Curzio Malaparte wurden in den ersten Nachkriegsjahren ausgiebig gelesen und
erortert. Man entdeckte hier, brutal offengelegt, eine grausame und obszdne Wirklichkeit, die in aller
bisherigen deutschen Lektiire ausgespart zu werden pflegte. Mayer, Hans: Die umerzogene Literatur.
Deutsche Schriftsteller und Biicher 1945-1967, Berlin: Siedler Verlag 1988. S. 55.
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Alberto Moravia, deren ,,schonungslose offene nationale Selbstkritik*!?° und Abrech-
nung mit dem Faschismus sie zu den Vorldufern der Autoren des italienischen Neore-
alismus machte. Insbesondere Moravia wurde fiir die deutschen Leser ein beliebter
Autor, sodass ,,die Verleger es sich erlauben konnten, ihn regelmifig {ibersetzen zu
lassen, ohne auf die sonstige Konjunktur des Buchmarktes zu achten.“!?! Hinterhduser
wandte sich auch den ,,Viter[n] und Meister[n]*!?? des italienischen Neorealismus zu,
zu denen er Elio Vittorini und Cesare Pavese zéhlte. Diese Einordnung wurde zu einem
Paradigma in der deutschen Literaturgeschichtsschreibung, dass die vorliegende Ar-
beit durch Vasco Pratolini erweitern mdchte. Die Auseinandersetzung mit der italieni-
schen Literatur war im Nachkriegsdeutschland zunéchst wesentlich eine Angelegen-
heit der Publizistik, wihrend sie in akademischen Kreisen nur von einzelnen Germa-
nisten wie Benno von Wiese und dem wissenschaftlichen Nachwuchs, z. B. Johannes
Hosle, der 1964 seine Dissertation iiber Cesare Pavese verdffentlicht hatte, gefiihrt
wurde.'?® Zum wichtigsten Kenner und Kulturvermittler der italienischen Literatur
wurde neben Hinterhduser Alfred Andersch, der mit Elio Vittorini befreundet war und
als Herausgeber der Zeitschrift Texte und Zeichen den Neorealismus als eine ,,der giil-
tigsten Stilbewegungen der Moderne*!>* hervorhob. Hinterhdusers und Anderschs
Vermittlungen der italienischen Literatur fiillten die Liicke, die die Kulturpolitik der
Besatzungsméchte — zu denen Italien als Land der Verlierer nicht gehorte — produ-
zierte, da diese die Rezeption der franzosischen und amerikanischen Kultur in
Deutschland bevorzugt forderten. Neben der zeitgenossischen italienischen Literatur
wurden auch die italienischen Klassiker wiedergewonnen, wie z. B. Corto Goldoni,
Luigi Pirandello und der Hauptvertreter des Verismus Giovanni Verga mit seinem Ro-
man I Malavoglia (1881), der ein wichtiger Bezugspunkt des italienischen Neorealis-

mus war. Einen ebenso wichtigen Beitrag zur Verbreitung der zeitgendssischen

120 Hinterhiuser, Hans: Italien zwischen Schwarz und Rot, Stuttgart: Kohlhammer 1956. S. 96.
121 Kapp, Volker: Ubersetzung italienischer Nachkriegsliteratur. In: Literaturwissenschaftliches Jahr-
buch 37 (1996). S. 343-363. Hier S. 345.
122 Hinterhduser (1956): ltalien zwischen Schwarz und Rot. S. 177.
123 Hosle, Johannes: Cesare Pavese, Berlin, New York: Walter de Gruyter 1964.
124 Andersch (1979): Nachricht iiber Vittorini. S. 36. Zur Bedeutung der Kulturzeitschriften fiir den
deutsch-italienischen Kulturtransfer vergleiche Richard Schwaderers Bibliographie: Italienbild und
Stimme Italiens in den deutschsprachigen Kulturzeitschriften 1945-1970, Tibingen: Gunter Narr 1998.
Die erste Ausgabe der von Elio Vittorini herausgegebenen Zeitschrift I/ Politecnico erschien am 29.
September 1945. Die Zeitschrift publizierte literarische Texte aus dem In- und Ausland (die amerikani-
sche short story, die franzosische Avantgarde und neue italienische Autoren) sowie Artikel {iber Philo-
sophie, bildende Kunst, Architektur und Tagespolitik. Der Titel sollte vermitteln, dass Literatur, Politik
und Wissenschaften dem Menschen als niitzliche ,,Techniken dienten. Albath, Maike: Der Geist von
Turin. Pavese, Ginzburg, Einaudi und die Wiedergeburt Italiens nach 1943, Berlin: Berenberg Verlag
2010. S. 106ff.
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italienischen Literatur in Deutschland leistete Alfred Doblin. Doblin, Herausgeber der
Zeitschrift Das goldene Tor. Monatszeitschrift fiir Literatur und Kunst, widmete 1948
das dritte Heft der ,,Neue[n] italienische[n] Literatur* und stellte eine ganze Reihe ita-
lienischer Autoren mit biografischen Abrissen, Werkbesprechungen und Werkauszii-
gen vor. In der ebenfalls von D6blin herausgegebenen Zeitschrift Merkur lief3 er ins-
besondere Elio Vittorini und Alberto Moravia besprechen, aber auch Carlo Levi mit
Cristo si e formato a Eboli (1945) und Vasco Pratolini mit seinen Chroniken, wie z.
B. Cronaca di poveri amanti (1946). Der Komparatist Horst Riidiger, der wéhrend des
Zweiten Weltkriegs einige Jahre in Italien verbracht hatte, favorisierte insbesondere
Cesare Pavese dank seiner ,,skeptischen Objektivitit* und ,,nlichterne[n] Diktion®, die
das ,,moralisch Dubiose** aufscheinen lasse.!?> Dass gerade die Klassiker der italieni-
schen Resistenza-Literatur erst in den 1960er Jahren ins Deutsche iibersetzt worden
sind,'?° zeigt das weniger politisierte und vielmehr ethisch-ésthetische Interesse am
italienischen Neorealismus, das einen erweiterten Textkorpus als ihn die bisherige For-
schung flir den Vergleich mit der deutschen Literatur gewihlt hat, nahelegt. Ein grof3es
Interesse hat folglich nach dem Krieg in Deutschland die Literatur gewonnen, die sich
mit sozialen Fragen und Problemen im Alltag und der Situation des italienischen Sii-
dens (Mezzogiorno-Problematik) beschiftigte.!?”” Wenngleich Vittorini und Pavese
insgesamt keinen so breiten Absatz in der deutschen Kultur der politischen Verdrén-
gung erfuhren wie beispielsweise der italienische Bestsellerroman Gattopardo (1958)
von Giuseppe Tomasi di Lampedusa, haben diese Autoren Spuren der Rezeption bei
deutschen Intellektuellen und Autoren hinterlassen, wie die vorliegende Arbeit zeigen
wird. Wenn dabei jedoch nicht primér die Resistenza-Literatur im Fokus der deutschen
Rezeption seit 1945 stand, welche Werke waren es dann? Vasco Pratolini verfasste
bereits zu Beginn der 1940er Jahre kleinere Chroniken mit autobiografischen Ziigen,
trat aber erst 1945 am Ende des Krieges mit seinen ersten Romanen ans Licht der Of-
fentlichkeit. Aus seinem insgesamt nicht sehr umfangreichen Oeuvre wurde sein Ro-

man Cronache di poveri amanti (1947), der 1949 in seiner deutschen Ubersetzung

125 Vgl. Riidiger, Horst: Die Neutralisierung der Extreme im italienischen Roman. In: Merkur 3 (1949)
H. 14. S. 400-407.
126 Elio Vittorinis Roman Uomini e no/Dennoch Menschen (ital. 1945/dt. 1963), Italo Calvinos Debiit
1l sentiero die nidi di ragno/Wo Spinnen ihre Nester bauen (ital. 1947/dt. 1965) und Primo Levis Roman
Se questo é un uomo/Ist das ein Mensch? (ital. 1947/dt. 1968).
127 Harth, Helene: Der italienische Roman zwischen 1935 und 1955 und seine Rezeption in deutschen
Ubersetzungen. In: Klesczewski, Reinhard und Bernhard Konig (Hg.): ltalienische Literatur in deut-
scher Sprache, Bilanz und Perspektiven, Tiibingen: Gunter Narr 1990. S. 155-171. Hier S. 157; Vgl.
auch Schwaderer (1998): ltalienbild und Stimme Italiens. S. XVIII-XX.
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Chronik armer Liebesleute im Verlag Winkler in Miinchen erschien, zu einem Welt-
erfolg und machte Pratolini international bekannt. Dabei handelte es sich um einen der
ersten modernen italienischen Romane, die in Westdeutschland auf den Markt kamen.
Erst 1957 folgte im Ziiricher Verlag Biichergilde Gutenberg sein Roman Metello, ein
Mauer (ital. Metello) und 1967 sein Roman I/ Quartiere/Das Quartier aus dem Jahr
1945. Die Ubersetzung seines weiteren Werks lieB dann bis in die 1990er Jahre auf
sich warten.!?® Zu Pratolini sind, im Gegensatz zu Vittorini und Pavese, kaum Rezen-
sionen, Kritiken und Stellungnahmen in deutschen Zeitschriften auffindbar. In einem
Beitrag des Germanisten und Romanisten Horst Riidiger aus dem Jahre 1949 geht aber
gerade Vasco Pratolini als ein besonders spannungsreicher, weil weniger kiinstleri-
scher und dafiir stirker am antibiirgerlichen Milieu interessierter Autor hervor.'?’
Cesare Pavese, dessen Werk am meisten und am umfassendsten in Deutschland
ibersetzt wurde, wurde allen voran von Hans Erich Nossack rezipiert. Insbesondere
sein letzter Roman La luna e il falo/Junger Mond (ital. 1950) fand eine breite Rezep-
tion in Deutschland, auch weil es der erste Roman Paveses war, der 1954 in deutscher
Sprache im Diisseldorfer Claassen Verlag erschien.'*° Heinrich B6ll und Wolfgang
Koeppen waren v. a. von der ,,Durchdringung der Vergangenheit und [der] damit ein-
hergehende Entmythologisierung*!*! in Paveses literarischer Gestaltung beeindruckt.
In einem kurzen Essay hat Boll insbesondere die ,, Weisheit, Ruhe und eine grofle Zart-

«132 3]s Besonderheit in Paveses Ro-

lichkeit dem Leben und den Lebenden gegeniiber
man Junger Mond hervorgehoben. Eine Auseinandersetzung mit der weiteren italieni-
schen Literatur lieferte B6ll mit einer Rezension zu neuen italienischen Romanen und

Novellen, in der er neben Paveses Roman Junger Mond auch auf Ennio Flajano, Luigi

128 Der griine Teppich. Erzihlungen, Freiburg im Breisgau: Beck und Gliickner 1991; Chronik einer
Familie, Freiburg: Herder Verlag 1993.
129 Riidiger (1949): Die Neutralisierung der Extreme im italienischen Roman. S. 407.
130 Der Claassen Verlag, der stets die erste deutsche Ubersetzung der Texte Paveses lieferte, hatte bis
1970 sein gesamtes Werk in deutscher Sprache erschlossen. Im Claassen Verlag erschienen 1956 Pave-
ses Tagebuch Il mestiere di vivere/Das Handwerk des Lebens (ital. 1952), 1958 Dialoghi con Leuco/Ge-
sprdche mit Leuko (ital. 1947), 1960 Le donne sole/Die einsamen Frauen (ital. 1949), 1963 Il diavolo
sulle colline/Der Teufel auf den Hiigeln (ital. 1949) und 1964 La bella estate/Der schone Sommer (ital.
1949). Erst 1970 wurde der stark von der kommunistischen Rhetorik und Symbolik beeinflusste Roman
1l compagno/Der Genosse (ital. 1947) libersetzt. Paveses erster Roman 7 paesi tuoi/Unter Bauern (ital.
1941) wurde das erste Mal erst 1972 im Genfer Editio-Service verlegt. Zuletzt erschienen Die Turiner
Romane (Der schone Sommer, Der Teufel auf den Hiigeln, Die einsamen Frauen) 2000 bei Claasen und
ab 2002 im Leipziger List Verlag.
B Schmidt-Bergmann (1999): ,,— eine selbstverstindliche littérature engagée®. S. 23-35, hier S. 28.
132 Boll, Heinrich: Heimkehr in die Fremde. Uber Cesare Pavese, ,,Junger Mond“. In: Ders.: Werke,
Kélner Ausgabe, Bd. 9: 1954-1956, hg. v. J. H. Reid, KoIn: Kiepenheuer & Witsch 2006. S. 15-16. Hier
S. 16.
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Pirandello, Mario Soldati und Dino Buzzati verwies.!3* Wolfgang Koeppen lobte am
2. Dezember 1954 in einer Besprechung, erschienen in der 48. Nummer der Tageszei-
tung Die Zeit, Paveses Junger Mond als einen ,,Roman von vollendeter Meisterschaft®,
ein ,,Buch der Erinnerung®, an dem ihm wie auch Boll das Thema Heimat einerseits
und das der Asthetik der Handlungsfiihrung andererseits interessierte.'>

Die ersten Texte von Elio Vittorini erschienen in Deutschland bereits wihrend
des Zweiten Weltkriegs, was dem personlichen Engagement von Egon Vietta und
Werner Haftmann zu verdanken ist. Vietta leitete die Zeitschrift ltalien. Monatsschrift
der deutsch-italienischen Gesellschaft, die das Organ der Nazi-Institution ,,Deutsch-
Italienische Gesellschaft* war und sich zum Ziel setzte, ,,den Austausch zwischen dem
faschistischen Italien und dem nationalsozialistischen Deutschland auf kultureller
Ebene zu fordern.“!3® Vietta schleuste in diese nationalsozialistisch gesinnte Zeit-
schrift ein Kapitel aus Elio Vittorinis Roman Nei Morlacchi-viaggio in Sardegna ein,
einem Reisetagebuch, das erstmals 1936 in Florenz erschien. Den Text hatte Vittorini
bereits 1932 unter dem Pseudonym Amok bei dem Wettbewerb [talia letteraria ein-
gereicht, der das beste Tagebuch einer Reise nach Sardinien krénen wollte. Dass es
Vietta gelang, den antifaschistischen Autor Vittorini in besagter Zeitschrift zu publi-
zieren, muss an der politischen Unverfianglichkeit des ausgewéhlten Kapitels iiber den
Ort Cagliari gelegen haben. Das Beispiel zeigt jedoch, wie Vietta andererseits seine
Funktion benutzte, um regimekritische Autoren aus Italien in Deutschland bekannt zu
machen. Die ersten deutschen Ubersetzungen nach 1945 erschienen wie im Falle Pa-
vese im Hamburger Claassen Verlag,'*® wohingegen sein weltberiihmter Resistenza-
Roman Uomini e no/Dennoch Menschen erst 1963 im Walter Verlag in Deutschland
erschien (er wurde jedoch bereits 1946 in Ziirich in der Biichergilde Gutenberg unter
dem Titel Der Mensch N2 erstmals in deutscher Sprache iibersetzt). Ebenfalls im Wal-
ter-Verlag erschienen 1959 sein Diario in pubblico/Offenes Tagebuch, es folgten 1960
seine Erzdhlung I Garibaldina/Die Garibaldina und 1965 Le donne di Messina/Die

133 B§ll (2006): Neue italienische Romane und Novellen. S. 21-26.
134 Koeppen, Wolfgang: Kein Leben war gliicklich. Zu Cesare Paveses »Junger Mond«. In: Ders.: Ge-
sammelte Werke in sechs Bédnden, Bd. 6, Essays und Rezensionen, hg. v. Marcel Reich-Ranicki, Frank-
furt am Main: Suhrkamp 1986. S. 295-297. Hier S. 295.
135 Kapp (1996): Ubersetzung italienischer Nachkriegsliteratur. S. 348.
136 1949 erschien sein Roman Il sempione strizza l’occhio al Frejus/Im Schatten des Elefanten, 1951
folgte 1l garofano rosso/Die rote Nelke. Sein erster Roman Conversazione in Sicilia/Gesprdch in Sizi-
lien wurde bereits 1948 im Murnauer Verlag Riemerschmidt publiziert. Der Roman erschien erstmals
unter dem Titel Nome e lacrime 1938/39 in der Zeitschrift Letteratura und erst 1941 unter dem Titel
Conversazione in Sicilia im Bompiani-Verlag. Auch die erste deutsche Ubersetzung des Romans in
Ziirich 1943 wibhlte den ersten Titel des Romans Trdnen im Wein. Vgl. Harth (1990): Der italienische
Roman zwischen 1935 und 1955. S. 156 und 169.
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Frauen von Messina. Zum Diario in pubblico schrieb Alfred Andersch ein Vorwort.
Die Rezeption Vittorinis durch Andersch war keine rein édsthetische, sondern auch eine
moralische und politische, die ihren Niederschlag in der &hnlichen Haltung fand, dass
Literatur grundsétzlich eine Form des Widerstandes sei (so auch diejenige der Inneren
Emigration).!*” In Nachricht iiber Vittorini stellte Andersch 1959 die Biografie und
das Werk dieses Autors vor. Bemerkungen wie, Vittorini sei ,,flir uns heute der italie-
nische Schriftsteller und Dichter!*8, belegen noch einmal die besondere Wertschiit-
zung und Vorbildfunktion dieses Autors fiir Andersch. Dabei schlug Andersch auch
den Bogen zu Pavese: ,,(Ich vergesse Pavese nicht. Aber ich kann hier nicht auch noch
iiber Pavese schreiben)“!*°. Es ist anzunehmen, dass Andersch Pavese ebenso gut wie
Vittorini kannte.

Nicht nur mit Blick auf das Werk von Elio Vittorini, sondern auch beziiglich
der Autoren Cesare Pavese und Vasco Pratolini fillt auf, dass die deutschen Uberset-
zungen meistens mit erheblicher zeitlicher Verzdgerung erschienen sind und — abge-
sehen von Cesare Pavese — eine Ubersetzung des Gesamtwerks der Autoren in deut-
scher Sprache bis heute noch aussteht.!*’ Die Rezeption der italienischen Literatur des
Neorealismus fiel in den 1960er Jahren in Deutschland rasant ab und wurde von der
Aufmerksamkeit fiir die junge spanische und lateinamerikanische Literatur abge-
¢ 141

16s Bereits die Spuren der Rezeption zeigen, dass der Vergleich zwischen Pavese

und Nossack auf andere deutsche Autoren ausgeweitet werden muss.

Analog zur Literatur standen auch die Filme des italienischen Neorealismus im Re-
zeptionsfeld der Bundesrepublik Deutschland und halfen, so Hinterhduser, das ,,kriti-
sche BewuBtsein der jungen deutschen Autoren zu schérfen, die um die Mitte der fiinf-
ziger Jahre hervorzutreten begannen.“!4? Rossellinis Kriegstrilogie (Rom, offene Stadt
(1945), Paisa (1946), Deutschlandi m Jahre Null (1948)) markierte den Beginn, stie3
jedoch zunichst auf eine weitgehende Ablehnung. So gab die sogenannte Freiwillige

Selbstkontrolle Rossellinis Rom, offene Stadt bis 1961 nicht fiir die Offentliche

137 Andersch, Alfred: Deutsche Literatur in der Entscheidung. Ein Beitrag zur Analyse der literarischen
Situation [1948]. In: Ders.: Gesammelte Werke, Bd. 8: Essayistische Schriften 1, hg. v. Dieter Lamping,
Ziirich: Diogenes 2004. S. 187-219. Hier S. 192.
138 Andersch (2004): Nachricht iiber Vittorini. S. 277.
139 Andersch (2004): Nachricht iiber Vittorini. S. 278.
140 Der Berliner Wagenbach-Verlag hat in den 2000er Jahren begonnen das Werk Vittorinis erneut zu
erschlieBen, 2008 Die rote Nelke, 2007 und 2011 Gesprdch in Sizilien.
14 Hinterhduser (1966/67): Italienische Literatur in Deutschland 1945-1965. S. 268.
142 Hinterhduser (1966/67): Italienische Literatur in Deutschland 1945-1965. S. 276.

39



Vorfiihrung frei, sodass Nossack in Berlin in sein Tagebuch erst 1962 notieren konnte:
,Nachmittags hier nebenan ins Kino. ,Rom, offene Stadt‘. Vielleicht etwas zuviel The-
atralik fiir eine so ernste Sache.“!*? Beispielhaft fiir die 6ffentliche Rezeption des ne-
orealistischen Kinos ist ein offener Brief des bayerischen SPD-Abgeordneten Karl
Weishdupl an Rossellini, in dem er den Regisseur 1954 aufforderte, sich wegen der
,.deutschfeindlichen Tendenzen* zu rechtfertigen.'** Rossellinis nichster Film Strom-
boli wurde zu einem Misserfolg, nicht zuletzt aufgrund seiner beginnenden Liebesbe-
ziehung zu Ingrid Bergmann, einer Liebe zwischen einem gldubigen Katholiken und
einer geschiedenen Protestantin, die fiir das konservative Nachkriegsdeutschland un-
anstidndig war. Zu einer auffélligen Popularitit gelangten hingegen Federico Fellini,
Pier Paolo Pasolini und Luchino Visconti.

Wie umfangreich und intensiv, kritisch oder wohlwollend die Rezeption des
italienischen Films in Deutschland gewesen ist, ist schwieriger nachzuweisen als im
Falle der italienischen Literatur, was mit einer nur marginalen Film- und Kinodebatte
in den Kriegsjahren in Deutschland zusammenhéngt, d. h. sowohl beziiglich der inlén-
dischen als auch der ausldndischen Produktionen. Dariiber hinaus erhielt das deutsche
Publikum nur beschrinkten Zugang zu den Filmen, die z. B. im Falle von Rossellinis
Trilogie Rom, offene Stadt, Paisa und Deutschland im Jahre Null zunichst in stark
zensierter oder verfilschter Weise vorgefiihrt wurden.!'* Der Kinodiskurs der 1950er
Jahre beschrinkte sich auf wenige Beitrdge in Zeitschriften, v. a. dem Merkur und den
Frankfurter Heften, zu denen auch Alfred Andersch ,,Das Kino der Autoren* von 1961
gehdrte, der den in den 1960er Jahren dann realisierten Autorenfilm einforderte.'#®
Neben Andersch geben Filmkritiken und Preisverleihungen Aufschluss {iber die Re-
zeption des internationalen Films im Deutschland seit 1945. Thnen zufolge ist der Film
Fahrraddiebe (1948) von Vittorio de Sica, der 1950 den Oscar als ,,bester ausldndi-
scher Film* erhielt (es folgen zahlreiche weitere Preise wie z. B. 1950 der Golden
Globen Award), von besonderem Interesse. In einer Umfrage nach den besten Filmen

der Filmzeitschrift Sight & Sound aus dem Jahre 1952 belegt Fahrraddiebe (1948) den

143 Sohling (1997): Hans Erich Nossack, Bd. 1, Eintrag vom 17. November 1962. S. 577.
144 Jacobson, Wolfgang: Biographie. In: Jansen, Peter et al. (Hg.): Roberto Rossellini, Miinchen: Hanser
1987. S. 269-273. Hier S. 270.
145 Striibel, Michael: Kriegsfilm und Antikriegsfilm. In: Ders. (Hg.): Film und Krieg: Die Inszenierung
von Politik zwischen Apologetik und Apokalypse, Opladen: Leske + Budrich 2002. S. 39-74. Hier S. 47.
146 Andersch, Alfred: Das Kino der Autoren [1961]. In: Ders. (2004): Gesammelte Werke, Bd. 9: Essay-
istische Schriften II. S. 303-328. Zum Kinodiskurs der 1950er Jahre vergleiche Claudia Liebrand: ,,Li-
teratur und Linse®. Kinodiskurse der 50er Jahre. Schneider, Irmela und Peter M. Spangenberg (Hg.):
Medienkultur der 50er Jahre. Diskursgeschichte der Medien nach 1945, Bd. 1, Wiesbaden: Westdeut-
scher Verlag 2002. S. 177-190. V. a. S. 177-178.
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ersten Platz. Infolge der weltweiten 6ffentlichen Auszeichnung des Films kann davon
ausgegangen werden, dass der Film den deutschen Kiinstlern und Intellektuellen be-
kannt gewesen ist. Dieselbe Vermutung ldsst sich auch fiir Luchino Viscontis Film Die
Erde bebt anstellen, der 1948 anldsslich der Internationalen Filmfestspiele von Vene-
dig den ,,Goldenen Lowen* (damals ,,Lowe von San Marco*) und damit internationale
Aufmerksamkeit erhielt. Herausragende Bedeutung wurde ebenso Roberto Rossellini
beigemessen, folgt man dem Feuilleton der Zeif vom 15. 6. 1950, in dem Rossellini als
,Herr und Meister der Avantgardisten®, der das ,,Gesetzbuch des Neorealismus“!*’
geschrieben hat, hervorgehoben wurde. SchlieBlich deuten auch die Mitarbeiterkons-
tellationen einzelner Filme auf einen gewissen Bekanntheitsgrad im deutschen Kultur-
betrieb hin, wie z. B. Klaus Manns Mitarbeit an Rossellinis Paisa, an dem auch Vasco
Pratolini als Drehbuchschreiber mitwirkte. In seinem Essay Gewissensforschung eines
Hochstaplers hatte auch Andersch eine Wiirdigung Rossellinis, v. a. seines Films Der
falsche General (1959) gegeben, in dem Vittorio De Sica als Schauspieler agierte. Der
Film markierte fiir Andersch eine ,,Riickkehr zum Neorealismus in seiner vollen
Strenge und Bedeutung*“!*®. Mit dieser Kritik widersprach Andersch nachweislich wie
kein anderer den Datierungen der Stromung des italienischen Neorealismus, dessen
Ende in der Regel deutlich frither gesetzt wird (vergleiche 1.4.1.). AusschlieBlich im
Falle Anderschs ist nachgewiesen, dass er mit den Filmen des italienischen Neorealis-
mus in breitem Umfang vertraut gewesen war: ,,Eine ganze Reihe des italienischen
Nachkriegsfilms [ist] niemals auf den deutschen Markt gekommen, so zum Beispiel
die meisten Filme von Luchino Visconti.“!* In seiner Filmkritik zu Der falsche Ge-
neral (1959) stellte er klar, dass der Film Der Schrei von Michelangelo Antonioni dem
deutschen Publikum vorenthalten wiirde, sodass eine Nacherzidhlung in seinem Roman
Die Rote eine spezifische kulturpolitische und ethische Funktion bekommt. Es zeigt
sich hier, dass in Deutschland der literarische Diskurs Mittel und Wege fand, sich von
den Zisuren innerhalb der deutschen Filmwirtschaft zu emanzipieren und damit eine
ethische Funktion im Kulturbetrieb einnahm. Zugleich belegt dieses Beispiel, dass die

asthetischen Bezugnahmen zwischen italienischen Neorealismus und deutscher

147 Beer, Otto F.: Rossellini auf Giottos Spuren. Franziskus — die jiingste Wendung des Neorealismus.
In: Die Zeit (15.06.1950).
148 Andersch, Alfred: Gewissensforschung eines Hochstaplers. In: Ders. (2004): Gesammelte Werke,
Bd. 8: Essayistische Schriften I. S. 389-394. Hier S. 391.
149 Andersch (2004): Gewissensforschung eines Hochstaplers. S. 392.
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Nachkriegsliteratur nicht auf eine nachweisliche Rezeption angewiesen sind, sondern

vielmehr &sthetisch (markiert oder nicht markiert) ausgetragen wurden.

1.3.2. Zwischen Kritik und Verehrung: Deutsche Literatur in Italien

Im Folgenden soll ein kurzer Blick auf die Rezeptionsspuren deutscher Autoren in
Italien geworfen werden, weil mit dem italienischen Interesse an bestimmten deut-
schen Autoren moglicherweise Hinweise gegeben werden, welche deutschen Werke
und Autoren dem italienischen Neorealismus nahestehen konnten.

In Italien entwickelte sich einerseits in den 1950er Jahren in der 6ffentlichen
Meinung und in politischen Kreisen eine regelrechte ,,Germanophilie®, die aus der Be-
wunderung des westdeutschen Wiederautbaus und eines wirtschaftlichen Erfolgs re-
sultierte. Andererseits wurden auch die Schwierigkeiten der deutschen Nachkriegsge-
sellschaft wahrgenommen und als Manifestationen einer ,,crisi universale“!>° (Franco
Fortini) Europas, der modernen Zivilisation und schlieBlich sogar der Menschheit
schlechthin ausgelegt. Einige Linksintellektuelle befiirchteten, dass Deutschland auf
dem wirtschaftlichen Sektor in den 1950er Jahren, statt einen gemeinsamen europii-
schen Weg einzuschlagen, bald wieder einen — wenn auch friedlichen — Alleingang
suchen wiirde. Sie beklagten in diesem Zusammenhang einen deutschen ,,Verdréin-
gungsmechanismus® und eine ,,antiidealistische Leere und Zerrissenheit<!*!, der zu-
folge Personlichkeiten wie Kant, Hegel, Marx, Freud, Einstein, Thomas Mann, Musil
und Brecht sowie der Expressionismus und das Bauhaus endgiiltig der Vergangenheit
anzugehoren schienen. Zu diesen Intellektuellen zdhlte der Autor Carlo Levi, einst
Mitglied der Resistenza, der nach einer Vortragsreise durch Deutschland 1959 in Ita-
lien seine Reisebeschreibung La doppia notte di tigli (1959) verdffentlichte, die erst
25 Jahre spiter in deutscher Ubersetzung unter dem Titel Ich kam mit ein wenig Angst.
Reisebilder aus Deutschland (1984) erschien. Levi sah dhnlich wie Fortini Deutsch-

land als ,,protagonista della crisi universale*!>?

an und klagte ein symptomatisches
,Hinwegsehen der Deutschen an, das einem Prozess der ,,Erblindung® entspreche,

der sich durch Selbstentfremdung und Vereinzelung ergebe.!> Innerhalb des

150 Heitmann, Klaus: Das Deutschland der Adenauer-Zeit — von italienischen Autoren gesehen. In:
Comi/Pontzen (1999): Italien in Deutschland. S. 81-130. Hier S. 129.
151 Heitmann (1999): Das Deutschland der Adenauer-Zeit. S. 89ff und S. 129.
152 Levi, Carlo: La doppia notte dei tigli, Turin 1962 [1959]. S. 16.
153 Jung, Willi: ,,Der Linden Doppelnacht®. Zu Carlo Levis Deutschlandbild. In: Comi/Pontzen (1999):
Italien in Deutschland. S. 287-302. Hier S. 288 und 293.
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italienischen Kulturbetriebs war das Deutschlandbild mit Blick auf deutsche Romane,
Erzéhlungen und Filme entsprechend gespalten.

Wihrend sich der Verleger Giangiacomo Feltrinelli um die italienische Neo-
avanguardia und die sogenannte ,,Gruppo 63, die sich vom Neorealismus oppositio-
nell abgrenzten, verdient gemacht hatte, kiimmerte sich Giulio Einaudi um die Ver-
breitung neorealistischer Autoren, wihrend Arnoldo Mondadori an den Klassikern der
Literatur interessiert war.!>* Alle drei Verlage engagierten sich bei der Verbreitung
bisher ginzlich unbekannter ausldndischer Autoren und etablierten eine neue literari-
sche Szene. Ein kontinuierliches Interesse an der deutschen Literatur zeigten die Ver-
lage Einaudi und Mondadori. Im Mondadori-Verlag wurden Thomas Mann, Erich Ma-
ria Remarque, Vicki Baum, Heinrich Boll, Luise Rinser und Alfred Andersch iiber-
setzt. Der Einaudi Verlag erweiterte den Kreis der Autoren um Bertolt Brecht, Robert
Musil, Stefan Heym und Hans Fallada. Das Interesse an Heinrich B6ll galt insbeson-
dere seinem Werk und seiner Person als moralisch-politische Instanz und Reprisentant
eines ,,anderen Deutschland* als dem Land der Klassiker.!>® Jene Funktion eines nati-
onalen Gewissens, die Boll nicht nur in Deutschland, sondern auch in Italien erhielt,
prégte allerdings noch nicht die frithen 1950er Jahre. Curzio Malaparte beklagte eine
intellektuelle Angst, die einen Neorealismus italienischer Prigung hemme: ,,Was die
deutsche Intelligenz ldhmt, ist nicht die Unfdhigkeit, die neuen Probleme zu verstehen
und sich zu eigen zu machen, sondern die ,Angst* (in einem weiten, Freudschen
Sinne).“!%® Aus italienischer Perspektive war die Literatur der jungen Generation in
Deutschland folglich nicht vollstdndig vergleichbar mit der jungen Generation in der
italienischen Literatur und im Film des italienischen Neorealismus nach 1945. Die Ab-
grenzung betraf v. a. psychologische Aspekte (Angst), weniger aber dsthetische As-
pekte, die die vorliegende Arbeit aufarbeitet.

Alfred Anderschs Rezeption in Italien wurde durch seine Freundschaft mit Elio
Vittorini befordert, der — zusammen mit Cesare Pavese im Einaudi-Verlag — fiir die

Vermittlung ausldndischer Literatur eintrat. Ein besonderes Interesse erfuhr in Italien

154 Zum Verlagsprogramm vgl. Sisto, Michele: Wendejahr 1962? Der Kampf um die deutsche zeitge-
nossische Literatur in Italien: Vermittler, Literaturauffassungen, Verlagsstrategien. In: Lorenz/Pirro
(2011): Wendejahr 19592 S. 147-163. Hier S. 148.

155 In welchem MaBe Boll in Italien rezipiert wurde, ldsst Gisela Holfter unbeantwortet. Vgl. Holfter,
Gisela: Deutsche Literatur weltweit? Die Rezeption Heinrich Bolls und seiner Werke. In: Kirkbright,
Suzanne (Hg.): Cosmopolitans in the Modern World, Studies on a Theme in German and Austrian Lit-
erary Culture, Minchen: Tudicium 2000. S. 179-193.

156 Malaparte, Curzio: Die furchtsamen Fiillfederhalter. In: Die Literatur 1 (01.07.1952) H. 8. S. 6;
Richter, Hans Werner: Die junge Literatur hat keinen Mut. In: Die Literatur 1 (01.05.1952) H. 4. S. 1
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Anderschs Roman Sansibar oder der letzte Grund (1957), wie auch einige Rezensio-
nen der italienischen Erstausgabe Zanzibar von 1958 im Verlag Mondadori nachwei-
sen.'”” Vittorini setzte sich neben Andersch in besonderer Weise fiir den jungen Uwe
Johnson und seinen Roman Mutmafungen iiber Jakob gelesen (1959) ein, als es um
die Vergabe des , Internationalen Verlegerpreises* im Mai 1962 ging.!>® Vorbildlich
wurde Johnson jedoch fiir die Autoren der italienischen Neoavantgarde (der Feltri-
nelli-Lektor Enrico Filippini und Umberto Eco) um die Zeitschrift // Ménabo, die Vit-
torini im Einaudi-Verlag herausgab — also fiir die Literaten seit den 1960er Jahren. Die
Autoren der italienischen Neoavantgarde hielten Johnson als ,,symbolisches Kapital

ihren literarischen Gegnern, den Befiirworter des Neorealismus*!%

entgegen. Vittorini
offnete folglich auch die Tiir fiir die Uberwindung des italienischen Neorealismus. Im
Anschluss an Michele Sisto ldsst sich daher das Jahr 1962 als das italienische ,,Wen-
dejahr* deuten.'®°

Einaudis wichtigster Lektor fiir deutscher Literatur in den 1960er Jahren war
Cesare Cases, der als das Pendant zu Enrico Filippini galt (Lektor fiir ausldndische
Literatur des Feltrinelli-Verlages und befreundet mit dem Inhaber des Verlages Klaus
Wagenbach aus Berlin, einer der immer noch wichtigsten Verlage fiir die Ubersetzung
italienischer Literatur ins Deutsche). Cases veranlasste 1959 fiir Einaudi die Uberset-
zung von Wolfgang Koeppens Der Tod in Rom (1954) und Erich Kubys Rosemarie.
Des deutschen Wunders liebstes Kind (1958). Er schrieb iiber 300 Gutachten iiber Au-
toren und Werke der 1950er Jahre, darunter auch zu Martin Walsers Roman Ehen in
Philippsburg (1957) und Hans Erich Nossacks Roman Spdtestens im November
(1955), der jedoch nicht bei Einaudi, sondern 1960 im Feltrinelli-Verlag erschien.
Beide Romane unterzog Cases einer harten Kritik, die Nossack sogar einer ,,ver-
fehlte(n) Richtung® zuordnete, die ,,mit surrealistischen Mitteln (Verwechslung von
Traum und Wachen, Vergangenheit und Gegenwart, Leben und Tod) die Schrecken

des Krieges und der Zerstdrung dichterisch zu verhiillen!¢!

versuche. Der kontroverse
Umgang mit Nossack in den italienischen Verlagshidusern deutet an, dass sich an die-
sem Autor die Geister scheiden, wie es auch die deutschen Forschungspositionen zei-

gen. Auf dsthetischer Ebene wurden Autoren wie Wolfgang Koeppen und Hans Erich

157 Vgl. z. B. Saito, Nello: Zanzibar o della liberta. In: 11 mondo (02.01.1958); Chiusano, Italo A.: La
Rossa di Alfred Andersch. Omaggio all’Italia. In: La Fiera Lettararia (25.09.1960).
158 Binen gefunden. In: Der Spiegel 20 (16.05.1962). S. 85.
159 Sisto (2011): Wendejahr 19627 S. 155.
160 Sisto (2011): Wendejahr 19627 S. 155.
161 Sisto (2011): Wendejahr 19627 S. 152.
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Nossack kontrovers diskutiert und auch im Rahmen eines ,,Neo-Expressionismus‘ ge-
deutet, wihrend Heinrich Boll als ein unbestritten wichtiger Autor der Nachkriegszeit
galt. So rufen auch diese Spuren zu édsthetischen Vergleichen auf, die den italienischen

Neorealismus und die deutsche Nachkriegsliteratur miteinander korrelieren lassen.

1.4. Zur Text- und Filmauswahl

Dass die Romane und Erzdhlungen der italienischen Autoren héufig erst viele Jahre
nach ihrer Erstveroffentlichung in deutscher Sprache erschienen und in Deutschland
nur verzdgert rezipiert werden konnten, zwingt nicht zu der Annahme, dass ein Ver-
gleich mit deutschen Romanen und Erzidhlungen der 1940er bis 1960er Jahre unmog-
lich ist. Die vergleichende Analyse will keine unmittelbare rezeptions- bzw. produkti-
onsisthetische Einflussgeschichte untersuchen, sondern (formal-)asthetische Gemein-
samkeiten und Unterschiede zentrieren. Die ermittelten Spuren der Rezeption zeigen,
dass es ein Interesse an spezifischen Werken des italienischen Neorealismus gab. Es
liegt nahe, dass sich diese Werke zum Vergleich mit Werken deutscher Autoren be-
sonders eignen. Die Spuren der Rezeption zeigen auch, dass Heinrich Boll bereits auf
rezeptionsisthetischer Ebene ein wichtigerer Vergleichsgegenstand ist, als es die bis-
herige Forschung in den Blick genommen hat. Insofern in den bisherigen Forschungen
insbesondere Vergleiche zwischen Alfred Andersch und Elio Vittorini sowie Cesare
Pavese und Hans Erich Nossack vorliegen, sollen diese Konstellationen bewuft tiber-
schritten werden und durch Bo6ll und Pratolini sowie den italienischen Film aufge-
sprengt werden. Die vorliegende Arbeit geht des Weiteren davon aus, dass ein Ver-
gleich zwischen italienischen Neorealismus und deutscher Nachkriegsliteratur auf den
intermedialen Bezug zum Film nicht verzichten kann, wie es entlang des Forschungs-
standes deutlich wurde. Das intermediale Verhéltnis miisste sich dann zugleich iiber
die italienische Literatur zeigen. Entsprechend der &dsthetischen Heterogenitdt inner-
halb des italienischen Neorealismus fillt auch die Auswahl der deutschen Autoren un-
terschiedlich aus, insofern Heinrich Bolls Schreibweise nicht ohne weiteres mit derje-
nigen eines Autors wie Hans Erich Nossack gleichzusetzen ist. Die ,,Paarbildungen*
zwischen Autoren wie Alfred Andersch und Elio Vittorini sowie Hans Erich Nossack
und Cesare Pavese, die in der bisherigen Forschung zum italienischen Neorealismus
im Vergleich mit der deutschen Nachkriegsliteratur zu beobachten sind, mochte die
vorliegende Arbeit liberschreiten, indem sie den Vergleich nicht entlang der Autoren

aufbaut, sondern von zeitlichen und rdumlichen Phdnomenen ausgeht, an die sich
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unterschiedliche Autoren und Werke ankniipfen lassen, etwa Bolls Rezeption Paveses
oder Andersch Rezeption Rossellinis. Es wird damit moglich, den Kreis der bisher
behandelten deutschen Autoren mit Bezug auf den italienischen Neorealismus zu er-
weitern: Neben Alfred Andersch und Hans Erich Nossack ist die Wahl der vorliegen-
den Arbeit auf Heinrich B6ll und exkursorisch auf Wolfgang Koeppen gefallen. Die
vorliegende Arbeit versteht sich dabei als offenes Projekt, da sie sich bewusst ist, dass
sie aus Griinden des Umfangs die Auswahl der deutschen Autoren begrenzen musste
und damit mégliche Vergleiche mit anderen wichtigen Autoren der deutschen Nach-
kriegsliteratur wie Siegfried Lenz oder Martin Walser ausgeblendet hat. Da der Ver-
gleich des Werks Wolfgang Koeppens mit dem italienischen Neorealismus fiir beson-
ders spannend erachtet wird und bereits durch Lucia Perrone Capano einen Anstof3

erfahren hat,'®?

wird dieser Autor zumindest kursorisch mit einbezogen. Die vorlie-
gende Arbeit mochte aulerdem zeigen, dass sich die Parallelen zum italienischen Ne-
orealismus nicht in einem einzelnen Werk, sondern in der Asthetik dieser Autoren ab-
bilden, weshalb mehrere Werke der Autoren in den Blick genommen werden. Unter-
suchungsgegenstand sind daher folgende Texte deutscher Autoren: Die Romane Wo
warst du, Adam? (1951), Und sagte kein einziges Wort (1953), Haus ohne Hiiter
(1954), Billard um halbzehn (1959) sowie der posthum erschienene Text Der Engel
schwieg (1992) (der Middelhauve Verlag lehnte das Manuskript 1951 ab) von Heinrich
Boll. Hinzu kommen frithe Erzéhlungen Die Botschaft (1947), Wir suchen ein Zimmer
(1948) und Seltsame Reise (1948). Von Hans Erich Nossack werden der Bericht Der
Untergang, der Roman Spdtestens im November (1955) und die Erzdhlungen Unmog-
liche Beweisaufnahme (1959) sowie Das Mal (1949) behandelt. Von Alfred Andersch
werden der Bericht Die Kirschen der Freiheit (1952) und seine Romane Sansibar oder
der letzte Grund (1957) und Die Rote (1960) einbezogen, desweiteren zwei kiirzere
Erzéhlungen, Alte Peripherie (1963) und Vollkommene Reue (1958). In die Reflexion
aufgenommen werden Werke, die zwischen Tagebuch und Reiseliteratur changieren,
um gattungstypologische Aspekte zu untersuchen: Heinrich Bolls Irisches Tagebuch
(1957) und Alfred Andersch Reiseberichte Nach Tharros (1960), Aus einem romischen
Winter (1966) und Hohe Breitengrade oder Nachrichten von der Grenze (1969). In
diesem Kontext stehen auch die Reflexionen der Reiseberichte Nach Rufland und an-

derswohin (1958) und Amerikafahrt (1959) von Wolfgang Koeppen.

162 Vergleiche FuBnote 94, S. 31.
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Vergleichsobjekt sind italienische Filme, mit denen die italienischen Regis-
seure bekannt wurden und die in der Geschichte des Films zu Meisterwerken des ita-
lienischen Neorealismus avanciert sind, d. h. zu Werken, die die Asthetik des italieni-
schen Neorealismus begriindeten und entwickelten. Sie sind daher fiir einen Vergleich
der &sthetischen Merkmale des italienischen Neorealismus mit den Realismen in der
deutschen Nachkriegsliteratur unerldsslich. Hierzu zdhlt Roberto Rossellinis Kriegs-
trilogie Roma, citta aperta/Rom, offene Stadt (1945), Paisa (1946) und Germania,
anno zero/Deutschland im Jahre Null (1948) sowie auch seine Weiterentwicklung des
Neorealismus in den 1950er Jahren mit den Filmen Stromboli, Terra di Dio/Stromboli,
Erde Gottes (1950) und Viaggio in Italia/Reise in Italien (1954), mit denen auch das
Ende des Neorealismus in Rossellinis Werk markiert wird, bevor sich Rossellini der
Produktion von Lehr- und Schulfilmen in den 1960er Jahren widmete. Luchino Vis-
contis Film Ossessione/Besessenheit (1943) wird gemeinhin als der erste Film des Ne-
orealismus erachtet, der seinen Hohepunkt spéter in Viscontis La terra trema/Die Erde
bebt (1948) fand, der urspriinglich als erster Teil einer Trilogie geplant war, die jedoch
nie zustande kam. Neben Vittorio de Sicas international beriihmten Film Ladri di bi-
ciclette/Fahrraddiebe (1948) ist Michelangelo Antonionis /I grido/Der Schrei wichtig,
weil Alfred Andersch ihn in seinem Roman Die Rote (1960) nacherzihlt.'®?

Auf Seite der italienischen Literatur riicken ins Zentrum der Untersuchung
Werke, die als Hauptwerk bezeichnet werden konnen, wie Vasco Pratolinis I/ Quar-
tiere/Die aus Santa Croce (spiter Das Quartier) (1944/dt. 1967) und Cronache di
poveri amanti/Chronik armer Liebesleute (1947/dt. 1949), Cesare Paveses La luna e
il falo/Junger Mond (1950/1954). Von Elio Vittorini werden Conversazione in Sicilia
(1941)/Gesprdch in Sizilien (1948; unter dem Titel Trédnen im Wein bereits 1943) so-
wie Le donne di Messina/Die Frauen von Messina (1949/1965) aufgegriffen. Bewusst
abweichend von den bisherigen Vergleichen zwischen deutscher und italienischer Li-
teratur wird ein Werk wie Vittorinis Uomini e no (1945)/Dennoch Menschen (1963),
das unbestritten zu den Hauptwerken Vittorinis gehort, bewusst vernachldssigt und
stattdessen der Blick auf Werke gerichtet, die im wissenschaftlichen Diskurs deutlich
geringer Eingang gefunden haben, jedoch fiir die Neustrukturierung von zeitlichen und
rdumlichen Prozessen besonders aufschlussreich erscheinen: Dazu gehoéren v. a. von

Cesare Pavese die Erzidhlung La vigna (1944; erstmals veroffentlicht in der Anthologie

163 Die vorliegende Arbeit wird aus Griinden der Einheitlichkeit und da sie mit deutschen Ausgaben
gearbeitet hat, fortan die deutschen Titel aller Texte und Filme nennen.
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Feria d’agosto 1946)/Der Weinberg (1944), von Elio Vittorini Il sempione strizza
l"occhio al Frejus/Im Schatten des Elefanten (1947/1949) und das Reisetagebuch
Sardegna come un’infanzia (1952)/Sardinien (1964; 1986 unter dem Titel Sardinien,
Land der Kindheit). Zu den Erzédhlungen und Romanen werden auch die Tagebiicher
hinzugezogen, die in der vorliegenden Arbeit nicht nur als biografisch-historisches
Quellenmaterial genutzt werden, sondern die auch fiir jene Frage nach den spezifi-
schen Gattungsmerkmalen und Entwicklungstendenzen des Romans sowie des Erzéh-
lens insgesamt relevant sind. Es handelt sich dabei um folgende Werke: Diario in pub-
blico (1957)/Offenes Tagebuch 1929 bis 1959 (1959) von Elio Vittorini und Cesare
Paveses Il mestiere di vivere (1952)/Handwerk des Lebens, Tagebuch 1935-1950
(1956). Vasco Pratolini verfasste kein vergleichbares essayistisches (Vittorini) und
personlich fragmentarisches (Pavese) Tagebuch, es erschienen aber 1956 unter dem

Titel Diario sentimentale/Sentimentales Tagebuch einige Erzahlungen.

1.4.1. Zum Untersuchungszeitraum

Die Wege der Rezeption legen nicht nur eine spezifische Textauswahl nahe, sondern
auch den Untersuchungszeitraum zu 6ffnen bzw. offen zu halten, weshalb ich von den
1940er bis 1960er Jahren ausgehe. Ist der Beginn dieses Untersuchungszeitraums
durch die historische Zasur von 1945 sowie den Beginn des italienischen Neorealismus
1943 mit Viscontis Besessenheit evident, ist die Festlegung seines Endes deutlich
schwieriger. Argumentieren lie3e sich mit der Theorie der dokumentarischen Literatur
von Reinhard Baumgart, die dieser 1966/67 in seiner Poetikvorlesung Aussichten des
Romans entwickelte.'® Darin stellte er die fiir den italienischen Neorealismus untypi-
sche Trennung von Dokumentation und Fiktion ins Zentrum. Mit Baumgart fand das
Erzéhlen sein Ende und wurde von einem reinen Dokumentarismus im Sinne der voll-
staindigen Reproduktion von Sprache abgeldst. Baumgart entwickelte seine Theorie
des Dokumentarischen daher auch nicht als eine politische oder ethisch-moralische,
sondern als eine rein sprachliche, die ihr Scheitern gleich mitreflektierte: Baumgart
vermutete einen Aufschwung der Fiktion, weil sich die Literatur wieder an ihre Fan-
tasie erinnere, sich zugleich aber von dem Anspruch verabschiede, gesellschaftliche
Aufklidrung und Wahrheit zu produzieren. Wenn im Anschluss an Baumgart die ge-

sellschaftliche Funktion von Literatur iiber ihren asthetischen Wert nicht mehr

164 Baumgart, Reinhard: Aussichten des Romans oder Hat Literatur Zukunfi? Frankfurter Vorlesungen,
Berlin: Luchterhand 1968.
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ermittelbar ist, ist damit ein fundamentaler Unterschied zum italienischen Neorealis-
mus festgestellt. Insofern Sprache jedoch im Vergleich zum Film Gegensténdlichkeit
nicht einfach zeigen kann, sondern erzdhlen muss, ist der Film der Literatur aus doku-
mentarischer Perspektive iiberlegen. Dieses Problem liel3 sich fiir Baumgart nur tiber-
winden, indem Sprache selbst zum Gegenstand wurde, wie im Nouveau Roman von
Alain Robbe-Grillet oder den sprachdokumentarischen Verfahren von Arno Schmidt,
Peter Weiss, Rolf Hochuth oder Uwe Johnson.'®> Das Ende des Untersuchungszeit-
raums lieBe sich aber auch auf das Jahr 1964 datieren, in dem Heinrich B6ll seine
Frankfurter Vorlesungen hielt, die als eine Zusammenfassung und Riickschau seiner
Werke und seiner Poetologie der 1940er bis 1960er Jahre gelesen werden konnen.
Heinrich Boll schrieb in seinem Essay Dreizehn Jahre spdter, der als Nachwort seines
Irischen Tagebuchs verotfentlicht wurde, dass sich Irland vollig verdandert habe: ,,Die
Hunde von Dukinella tun nicht mehr, was sie bis 1964 einmal, oftmals mehrmals tig-
lich getan haben [...].“!% Bl stellte anschlieBend fest, dass er seine Zettelnotizen und
Skizzen aus den vergangenen Jahren nicht mehr brauchte. Warum? Die Realitit war
eine andere geworden. 1964 war auch das Jahr, in dem Alfred Andersch die Erzdhlung
Die Arktis seiner Lordschaft veroffentlichte. Sie kann wie ein dsthetisch-poetologi-
scher Vorbote seines Reiseberichts Hohe Breitengrade von 1969 gelesen werden, in

dem Andersch sein Projekt einer ,,Poetik der Beschreibung*!'®’

nicht erst entwickelte,
sondern kronte. 1964 ist schlielich auch das Jahr, in dem die Gruppe 47 zu zerfallen
begann, bis sie sich schlieBlich 1967 aufldste.

Auf italienischer Seite markieren die Filme Accattone von Pier Paolo Pasolini
und Rocco e i suoi fratelli von Visconti 1961/62 das Ende des italienischen Neorealis-
mus, der spétestens aber schon seit der Diskussion um Vasco Pratolinis Roman Me-
tello, der Maurer 1955 in eine endgiiltige Krise geraten war. Der Neorealismus wurde
von Autoren um die Zeitschriften Officina (1955) von Pier Paolo Pasolini und 7/ Verri

(1956) von Luchino Anceschies abgeldst.!® Feltrinelli entlie 1963 seinen Lektor Gi-

orgio Bassani, einen wichtigen Vertreter des italienischen Neorealismus. Die

165 Die Beschreibung verselbstindigt sich von der Erzihlhandlung, die nur noch félschend wirkt. Die
Nouvelle Vague produzierte inkompossible Gegenwarten und ,,irreduzible Multiplizitat“ (Deleuze
(1991): Das Zeit-Bild, S. 177). Sie schliefit unmittelbar an den Neorealismus an und tiberschreitet seine
Suche nach Identitdt und Wahrheit.

166 Bol1, Heinrich: Dreizehn Jahre spiter. In: Ders.: Irisches Tagebuch, Miinchen: dtv 2013. S. 125-132.
Hier S. 125.

167 Vgl. Andersch, Alfred: Mein Lesebuch oder Lehrbuch der Beschreibungen, Frankfurt am Main: Fi-
scher Taschenbuch Verlag 1978.

168 Sisto (2011): Wendejahr 19622 S. 147; Vgl. auch Boschetti (2004): ,,Vom Engagement zum Expe-
rimentalismus.” S. 202f.
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Griindung der ,,Gruppo 63%, die den sogenannten neorealismo rosa hervorbrachte,
nahm zwar auf die Gruppe 47 Bezug, jedoch nicht hinsichtlich ihrer gesellschaftskri-
tischen und dsthetischen Entwicklungen, sondern wegen ihres Gruppencharakters und
ithrer allgemeinen kulturellen Wirkungsmachtigkeit.

Friihestens lieBe sich die Konstruktion des sogenannten ,,Wendejahrs 1959!%°
als Endpunkt der Untersuchung wahlen. Das sogenannte ,,Wendejahr* ist (dhnlich der
»Stunde Null®) ein Schliisseljahr in der Literaturgeschichte, in dem Heinrich Boll mit
Billard um halbzehn, Gunter Grass mit Die Blechtrommel und Uwe Johnson mit Mut-
mafungen iiber Jakob den Wiederanschluss an die Moderne erreichten. Die Konstruk-
tion ,,Wendejahr 1959% basiert auf einem Dreiphasenmodell, das die erste Phase auf
die Zeit des Interregnums (1945-1949) datiert, die zweite Phase auf die 1950er Jahre
bis 1958/59 und die dritte Phase auf die 1960er Jahre. Inwiefern das Jahr 1959 auch
als ein stilistischer Wendepunkt bzw. eine dsthetische Wende anzusehen ist, ist jedoch
auch in der Forschung umstritten. So datierte der Literaturwissenschaftler Walter Jens
den Wendepunkt bereits auf das Jahr 1952 und ging von einem Zwei-Phasen-Modell
aus. Ab 1952 galt fiir ihn: ,,Der Neorealismus ist tot.“!”® Jens bezog sich damit auf die
Jahre 1945-1949 der deutschen Literatur, die in den 1960er Jahren in der Literaturwis-
senschaft mit der Nachkriegsliteratur gleichgesetzt wurden. Fast als wollte Cesare
Zavattini auf Walter Jens anspielen, leitete er seinen Vortrag auf einer Tagung zum
Neorealismus in Parma vom 3.-5. Dezember 1953 mit folgender Feststellung ein: ,,[...]
che la domanda onesta non ¢€: il neorealismo ¢ vivo o morto? Ma: come puod continuare
a vivere il neorealismo, a svilupparsi liberamente secondo la legge delle cose vive e
nate da sentimenti popolari?*!’! Es geht also nicht um die Frage, ob der Neorealismus

tot sei, sondern darum, wie er sich im Laufe der Zeit verdndert. Entsprechend ist die

1 Das ,,Wendejahr 1959, dessen erstmalige Setzung auf Hans Magnus Enzensberger und sein Kurs-
buch aus dem Jahre 1968 zuriickgeht, wurde auch ,,Wendepunkt“ (Mayer), ,,Sprung® (Arnold), ,,Durch-
bruch* (Barner) oder ,,Zésur (Egyptien) genannt. Vgl. Meyer (1988): Die umerzogene Literatur. S.
151; Barner (2006): Geschichte der deutschen Literatur. S. 170; Egyptien, Jirgen: Einfiihrung in die
deutschsprachige Literatur seit 1945, Darmstadt: WBG 2006. S. 9.

170 Jens, Walter: Deutsche Literatur der Gegenwart, Themen, Stile, Tendenzen, Miinchen: Piper 1962.
S. 150.

171 Zavattini, Cesare: Il neorealismo secondo me. In: Milanini, Claudio (Hg.): Neorealismo. Poetiche e
polemiche, Milano: 11 Saggiatore 1980. S. 173-185. Hier S. 174. Fiir Andersch markierte erst 1959 Fel-
linis Film La dolce vita das Ende des Neorealismus. Vgl. auch Andersch, Alfred: Siile, gekaufte GroBe
[1960]. In: Ders. (2004): Gesammelte Werke, Bd. 8: Essayistische Schriften 1. S. 395-403. Hier S. 401
und 402. Es ist ein ironischer Wink des Films, dass er selbst die Frage nach der Aktualitit des italieni-
schen Neorealismus stellt: Bei einem Pressetermin mit der amerikanischen Starschauspielerin Silvia
fragt die Reporterin: ,,Ist der Neorealismus tot oder nicht?“ Die Frage scheint wie eine Anspielung da-
rauf, dass diese Frage inzwischen zu einer Standard- oder Modefrage geworden ist. Der Ubersetzer
iibersetzt die Frage gar nicht erst und beantwortet sie selbst: ,,Er lebt!.
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Periodisierung eines &sthetischen Phanomens wie des Neorealismus hinfillig. An die-
ser Stelle geniigt die Feststellung, dass die angedeutete Ambivalenz und Unterschied-
lichkeit der drei Wendejahr-Romane verdeutlicht, ,,dass das Jahr 1959 eine zeitgenos-
sische, unhaltbare Konstruktion sowie literarhistorisch verwendet eine behelfsméalige
Simplifizierung darstellt, die der Vielgestaltigkeit der gesellschaftlichen Diskurse der
1950er Jahre nicht gerecht wird.“!”? In diesem Sinne iibergeht die vorliegende Arbeit
das Wendejahr 1959 als eine adsthetische Zasur, die erst den Anfang moderner und
innovativer Schreibweisen in der deutschen Literatur nach 1945 beweisen mochte und
die ethisch-dsthetischen Entwicklungen der 1940er bis 1950er Jahre konsequent aus-
blendet. Vielmehr stellen die 1950er Jahre ,,ein komplexes Ineinander divergierender
Tendenzen* dar, die keineswegs so unpolitisch und restaurativ waren, wie es ihr Kli-
schee behauptet: ,,Das Jahrzehnt hatte durchaus Laborcharakter und ist retrospektiv
auch als Phase der ,Modernisierung im Wiederaufbau‘ zu betrachten.!”® Ursula
Knapp hat nachgewiesen, dass sich im westdeutschen Roman ganz gegenlédufige is-
thetische Konzepte durchsetzten, die einander nicht ablosten und nicht auf einen Wen-
depunkt hinausliefen.!’” Das ,,Wendejahr 1959% ist folglich auch Ausdruck einer
,.Schlussstrichmentalitit<!’> wie es bereits die Zasur von 1945 (Stunde Null, Tabula
Rasa) gewesen ist. Die Bedeutung jeglicher Zasuren liegt v. a. in dem Bestreben, aus
der Kontinuitit eine Diskontinuitit zu machen. Die Mdglichkeiten der Periodisierung
sind folglich zahlreich, lassen sich verschiedenartig verengen und ausweiten.

So wenig wie der Realismus in der deutschen Nachkriegsliteratur auf einen
fixen Zeitraum eingegrenzt werden kann, kann auch der italienische Neorealismus
nicht ausschlieBlich als eine Resistenza-Bewegung gelesen werden.!”® Diese enge Les-
art hat dazu gefiihrt, dass die Hinwendung zu anderen Themen bzw. Themenwechsel

im Werk eines Kiinstlers als eine Abkehr vom italienischen Neorealismus interpretiert

172 Lorenz, Matthias N.: Review of “WendeJahr 1959? Eine deutsch-italienische ZiF-AG zu Kontinui-
taten und Briiche in der deutschsprachigen Literatur der SOer Jahre.” H-Soz-Kult, H-Net Reviews, April
2010. http://www.h-net.org/reviews/showrev.php?id=30077 [24.05.2016, 17:10 Uhr]
173 Lorenz/Pirro (2011): Wendejahr 1959? S. 10.
174 Vgl. Knapp, Ursula: Der Roman der fiinfziger Jahre. Zur Entwicklung der Romandisthetik in West-
deutschland, Wiirzburg: Konigshausen & Neumann 2002.
175 Lorenz/Pirro (2011): Wendejahr 19592 S. 11.
176 Verkiirzung des Neorealismus auf die Resistenza und die deutsche Interregnumszeit von 1945 bis
1949 etwa bei Volker Wehdeking: Alfred Andersch, Stuttgart, Weimar: Metzler 1983. S. 47; Grimm,
Gunter E.: Neorealismus und magische Momente, Alfred Anderschs literarische Italienportrits. In:
Ders. et al. (Hg.): ,, Ein Gefiihl von freierem Leben“, Deutsche Dichter in Italien, Stuttgart, Weimar:
Metzler 1990; Dubiel, Jochen: Alfred Andersch und die amerikanischen Leitbilder Ernest Hemingways
In Our Time und William Faulkners 4s I Lay Dying im Vergleich mit Alfred Anderschs Sansibar oder
der letzte Grund. In: Literatur fiir Leser 27 (2004) H. 2. S. 72-88. Hier S. 88.
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wurden. Die filmwissenschaftliche Forschung beschreibt mit Antonioni oftmals eine
»zweite Linie* des italienischen Neorealismus, die sie 1950 beginnen ldsst. Entspre-
chend wird Rossellinis Kriegstrilogie mit Rom, offene Stadt, Paisa und Deutschland
im Jahre Null als Hauptwerk des italienischen Neorealismus betrachtet, wiahrend seine
sogenannte Trilogie der Einsamkeit mit den Filmen Stromboli, Erde Gottes, Europa
51 und Reise nach Italien bereits eine neue Schaffensphase markiere, die sich durch
seine Hinwendung zu Introspektion und Psychologie kennzeichne. Die zweite grofie
Linie des italienischen Neorealismus folge weitgehend sukzessiv auf die erste Linie
eines ,,neorealismo storico®. Damit wurde die Zugehorigkeit von Kiinstlern wie An-
tonioni (auch Fellini) zum Neorealismus immer unklarer. Der italienische Filmkritiker
Guido Aristarco warf Antonioni vor, nicht zum Verborgenen der Wirklichkeit vorzu-
dringen und beklagte bei Fellini Wirklichkeitsflucht, Anachronismus und Subjektivis-
mus.'”” In dieser Interpretationslinie bewegte sich noch Irmbert Schenk 2010, demzu-
folge Fellinis und Antonionis Filme eine ,,kaum neorealistische Typologie* aufweisen,
weil gesellschaftskritische Aspekte fehlten und eine ,,sozial abseitige Welt von Gauk-

lern und Prinzzirkussen*!”®

gezeigt werde.

Die vorliegende Arbeit mochte daher fiir ein weites Neorealismus-Verstandnis
plidieren.'” Um die vielseitigen Verbindungslinien zwischen deutscher Nachkriegs-
literatur und den komplexen Strukturen des italienischen Neorealismus in Film und
Literatur das nétige literarische Feld zu erdffnen, wihlt die vorliegende Arbeit Ander-
schs Reisebericht Hohe Breitengrade von 1969 als Endmarke des Untersuchungszeit-
raums und mdchte sich nicht detaillierter als auf die Phase der 1940er bis 1960er Jahre

festlegen.

177 Pravadelli, Antonioni: Dall’assenza all’affetto: lo sguardo etico di Antonioni. In: Felten/Leopold
(2010): Le dieu cacheé? S. 115. Vgl. Aristarco, Guido: La strada e le notti di Baviria. In: Ders. (Hg.):
Antologia di ,Cinema nuovo‘, Volume primo: Neorealismo e vita nazionale, Firenze: 1975. S. 637f.
178 Schenk, Imbert: Fellini und Antonioni, ,,La strada* (1954) und ,,II grido* (1957). In: Felten/Leopold
(2010): Le dieu caché? S. 100 und S. 99.
17 Fiir einen weiten Neorealismus-Begriff hatte sich 1968 der Miinchener Romanist Dietrich Schlum-
bohm ausgesprochen. Ders.: Der italienische Neorealismus. Zu Begriff und Entstehung. In: Romanische
Forschungen, Vierteljahresschrift fiir romanische Sprache und Literaturen 80 (1968). S. 521-529. Zum
Problem des Epochenbegriffs: Kretzschmar, Dirk: Interrelationen (trans-)historisch. In: Zemanek, Evi
und Alexander Nebrig (Hg.): Komparatistik, Berlin: Akademie Verlag 2012. S. 67-83.
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I1. THEORIE DES ITALIENISCHEN NEOREALISMUS

2.1. Realismus als Krisenphiinomen: Asthetik als ethischer Standpunkt

Die literaturwissenschaftliche Forschung hat beziiglich der Begriffe ,,Ethik* und ,As-
thetik* verschiedene Verhiltnisbestimmungen entwickelt, die entweder das Ethische
oder das Asthetische dominieren lassen. Ethik und Asthetik werden damit als nicht
linger entgegensetzte, sondern korrelierende Begriffe verstanden,'® was auf die zu-
nehmende Ausdifferenzierung des Verhiltnisses von Ethik und Asthetik im 20. Jahr-
hundert zuriickzufiihren ist. Daraus sind sich widerstreitende Positionen entstanden,
die entweder das Ethische im Asthetischen aufgehen sehen oder das Ethische als nicht
4sthetisierbar erachten. Im letzteren Fall kann die Asthetik zwar in eine Ethik einge-
hen, nicht aber die Ethik in die Asthetik.!8! Die Kunst behauptet dann ihre Freiheit
gegeniiber den Normen der Ethik. Dominiert hingegen das Ethische gegeniiber dem
Asthetischen, fungiert Literatur bzw. Kunst als Orientierungsgrofe auf der Suche nach
dem ,,richtigen Handeln* und einem ,,guten Leben*: Ist Literatur moralisch und ethisch
wichtig? Dient sie als moralische Anleitungen fiir das Leben? Vermittelt Literatur
Werte? Hier ist der ethische Diskurs eine dem Text dulerliche Kategorie, die das ds-
thetische Werk befragt und als Diskursraum nutzt, nicht aber auf die formalésthetische
Ebene einwirkt. Im ersten Fall hingegen — fiir diese Positionen stehen Hans Ulrich
Gumbrecht und Wolfgang Welsch — wird der Begriff des Asthetischen im Sinne einer
Wahrnehmungsweise (,,Aisthesis*) aufgeweitet, um eine der Asthetik inhirente Ethik
ermitteln zu kénnen.'®? Das Ethische geht im Asthetischen auf.'®* Hier dominiert das

Asthetische, kann sich aber fiir das Ethische 6ffnen. Das Ethische ist dann ,,nicht als

180 Begriindet wurde die Ethik in der Philosophie der Antike bei Platon und Aristoteles. Fiir Platon
konnte der Dichter nicht moralisch handeln. Ein Zusammenhang von Asthetik und Ethik schien unméog-
lich, da der Dichter Welt nicht gestalten kdnne. Aristoteles beschrieb die Gegenposition: Der Dichter
kdnne moralische Implikationen durch die Anordnung des Geschehens, die Darstellung, erzeugen. Hier
wurde der Konnex von Asthetik und Ethik geboren. Die Asthetik ist die jiingste Disziplin der Philoso-
phie und wurde erst mit Alexander Gottlieb Baumgarten im 18. Jahrhundert eigensténdig.
181 Vgl. Krimer, Hans: Das Verhiltnis von Asthetik und Ethik in historischer und systematischer Sicht.
In: Greiner, Bernhard und Maria Moog-Griinewald (Hg.): Etho-Poietik. Ethik und Asthetik im Dialog.
Erwartungen, Forderungen, Abgrenzungen, Bonn 1998. S. 1-13.
182 Wolfgang Welsch prigt in diesem Sinne den Begriff der ,,Astet/hik*, um die unbedingte Verflech-
tung von Asthetik und Ethik auszudriicken. Vgl. Welsch, Wolfgang: Asthet/hik. Ethische Implikationen
und Konsequenzen der Asthetik. In: Wulf, Christoph, Dietmar Kamper und Hans Ulrich Gumprecht
(Hg.): Ethik der Asthetik, Berlin: De Gruyter 1994. S. 3-22.
183V gl. auch Karl Heinz Bohrer: Das Ethische im Asthetischen. In: Merkur 54/620, 2000. S. 1149-1162.
Im Rahmen seiner Forschungen zur Asthetik der Moderne geht Bohrer jedoch von einer nicht reduzier-
baren Differenz zwischen Ethik und Asthetik aus. Das Asthetische bleibt dann gegeniiber dem Ethi-
schen absolut autonom. Vgl. Bohrer, Karl Heinz: Die Grenzen des Asthetischen, Miinchen: Hanser
1998.
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eine dem Text duflerliche Kategorie zu denken, sondern der poetischen und poetologi-
schen Struktur eines literarischen Textes inhirent.“!%* Dieser grundlegenden Verhilt-
nisbestimmung von Ethik und Asthetik folgt die vorliegende Arbeit aus einem be-
stimmten Grund: Die Theoriebildung des italienischen Neorealismus ist wie der Neo-
realismus selbst eine Phinomenologie. Wenn das Ethische also Teil des Phidnomens,
des Vorfindbaren ist, versteht es sich nicht als eine externe Bezugsgrofle des Textes,
sondern ist vielmehr Teil der dsthetischen Eigenschaften. Die in dieser Arbeit behan-
delten literarischen und filmischen Werke fungieren daher nicht als blofles Anschau-
ungsmaterial einer ethischen-ésthetischen Theorie, sondern sind produktive Bestand-
teile der Ethik der Asthetik des Realismus in den 1940er bis 1960er Jahren in Deutsch-
land und Italien. In diesem Sinne ist auch die viel zitierte Frage des franzosischen
Filmkritikers André Bazin — ,,Ist der ,Neorealismus‘ nicht in erster Linie eine huma-
nistische Weltanschauung und dann erst ein Regiestil?*!3% — zu verstehen. Diese rhe-
torische Frage stellt die dsthetischen Verfahren des italienischen Neorealismus nur
scheinbar in den Hintergrund und die Diskussion des Humanismus-Begriffs ins Zent-
rum des neuen Realismus. Denn die neo-/realistische Literatur erdffnet vielmehr iiber
ihre dsthetische Matrix ,,Moglichkeitsrdume des Denkens und Handelns [...], die neue
oder alternative Deutungs- und Wahrnehmungsoptionen sichtbar machen.*!%¢ Wenn
Literatur in diesem Sinne Einfluss nehmen kann auf die Gestaltung und die Erzahlung
der eigenen Lebensgeschichte sowie die moralische Identititsbildung, dann ist die As-
thetik als Ethik auch in das Feld einer ,,narrativen Ethik“!®” einzuordnen, das Dietmar
Mieth als Forschungsgebiet entwickelt hat. Die Untersuchung wird sich folglich vor
dem Hintergrund des phinomenologischen Ansatzes auch der Frage stellen, in welches
Verhiltnis Kunst und Leben im italienischen Neorealismus und in der deutschen Nach-
kriegsliteratur treten. Auf den literarischen Text bezogen bedeutet das, dass nach ei-

nem spezifischen &sthetischen Umgang mit dem Erzdhler und der Gestaltung der

184 Ohlschliger, Claudia: Narration und Ethik. Vorbemerkung. In: Dies.: Narration und Ethik, Miin-
chen: Wilhelm Fink 2009. S. 9-24. Hier S. 9.
185 Bazin (2004): Die Entwicklung der Filmsprache. S. 97.
186 Ohlschliger (2009): Narration und Ethik. S. 11.
187 Vgl. Mieth, Dietmar (Hg.): Erzihlen und Moral: Narrativitit im Spannungsfeld von Ethik und As-
thetik, Tiibingen 2000. Vgl. auch Meuter, Norbert: Identitit und Empathie. Uber den Zusammenhang
von Narrativitit und Moralitit. In: Ohlschléiger (2009): Narration und Ethik. S. 45-59. V. a. S. 56. Karen
Joisten siedelt ,,narrative Ethik* auf drei Ebenen an: Erstens ist damit eine Art und Weise des Sprechens
iiber ethische Sachverhalte verbunden, zweitens die Untersuchung moralischer Phdnomene auf ihre
Narrativitit hin und drittens geht es um die narrative Dimension des Ethischen selbst. Karen Joisten:
Maglichkeiten und Grenzen einer narrativen Ethik. Grundlagen, Grundpositionen und Anwendungen.
In: Dies.: Narrative Ethik. Das Gute und das Bése erzihlen. Berlin 2007. S. 9-21. (Deutsche Zeitschrift
fiir Philosophie, Sonderband 17).
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Handlung (Ereignisse, Raum- und Zeitverhiltnisse) zu forschen ist, zu der nicht nur
der Erzéhler, sondern auch der Leser bzw. Rezipient gehort. Es wird zu kldren sein,
welche Rolle der Erzdhler gegeniiber dem Leser einnimmt, mit welchen Perspektiven
operiert und ob die Position des Rezipienten gegeniiber dem Erzéhler gestarkt wird.
Ethik und Asthetik korrellieren dann zunehmend auf Augenhéhe. Es wird daher ge-
nauso um die Frage nach dem Begriff des Erzéhlens und seines Verhéltnisses zu Ver-
fahren der Dokumentation und Beschreibung gehen, um die Ethik dieser Asthetik er-
mitteln zu kénnen.'®

Historischer Motor fiir die Korrelation von Ethik und Asthetik im italienischen
Neorealismus ist das Moment der Krise. Der Zweite Weltkrieg hatte mit seinen Zer-
storungen der physischen, materiellen Realitit sowie den psychischen, immateriellen
Traumata auf einer grundsétzlichen Ebene die kdrperliche, geistige und emotionale
Selbstverstdndlichkeit des Seins und seiner raumlichen und zeitlichen Erscheinungs-
weisen aufgehoben. Es entstand so ein ,,Riss in jenem Netz, mit dem wir die Ereignisse
der Welt einfangen und ihnen Sinn verleihen!®. Der Bruch mit ,,vertrauten Perzepti-
onsmustern® und ,,(herkdmmlichen) Vorstellungen, Erfahrungen und Wahrnehmun-
gen*!?? verursachte, dass rdumliche, zeitliche und personelle Gewissheiten, Kontinui-
taiten und Homogenitéiten gleichermaBlen aus der Realitét als auch aus den bis dahin
giiltigen Bildern von Realitdt und Wirklichkeit entfielen: Sie waren zertriimmert. Wa-
ren zwar dhnlich briichige Wahrnehmungsweisen in den 1920er Jahren, also vor dem
Zweiten Weltkrieg, durch die rasante Medialisierung und Urbanisierung der Lebens-
welt hervorgerufen worden, handelte es sich im Unterschied dazu bei den Verdnde-
rungen durch den Zweiten Weltkrieg um Folgen einer politisch-ideologischen Macht-
moral, die nicht auf das Verhéltnis einzelner Aspekte, Institutionen und Lebensberei-
che der Realitit eingewirkt hatte, sondern die Existenz des Menschen erschiitterte. Der
diktatorisch organisierte Gewaltakt zerstorte und beschédigte die Realitit auf allen
Ebenen ihres Erscheinens. Hatte im 19. Jahrhundert noch ein Pluralismus an Auffas-
sungen geherrscht, was Objekt der Krise war, standen in der ersten Hélfte des 20. Jahr-

hunderts Subjekt, Sprache, Kultur, Ordnungssysteme, Menschenbilder und Natur als

188 Joachim Jacob arbeitet den ,,ethischen Horizont* der Beschreibung im Laufe ihrer Genese heraus.
Vgl. Jacob, Joachim: Beschreiben oder Erzihlen? In: Ohlschliger (2009): Narration und Ethik. S. 81-
97. Hier S. 95.
139 Giesen, Bernhard: Das Trauma der ,,Tdternation®. In: Jostkleigrewe, Christina et al. (Hg.): Ge-
schichtsbilder. Konstruktion — Reflexion — Transformation, Kéln, Weimar, Wien: Boéhlau 2005. S. 387-
414. Hier S. 388.
190 T ieskounig (2002): Sich der Vergangenheit stellen — aber wie? S. 223.
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eine Vielzahl von Krisenobjekten nebeneinander.!”! Die Erschiitterungen durch den
Zweiten Weltkrieg betrafen auch die Rollen- und Selbstbilder und 16sten eine Sprach-
losigkeit und Unsagbarkeit der Erlebnisse und Erfahrungen aus. Kommunikative In-
teraktionen und poetische Ausdrucksmoglichkeiten waren infrage gestellt. Umso
schwieriger war es fiir Kiinstler und Schriftsteller eine angemessene Sprache bzw.
Form fiir die Realitét, d. h. ein geeignetes Repréisentationsmodell zu finden. Gefunden
werden musste eine Form, die das Unsagbare nicht verdringte oder stilisierte, sondern
als Teil der Wirklichkeit rezipierte, ohne zwanghaft Sinn erzeugen zu wollen. Die
Krise verstand sich folglich nicht als Ende, sondern als ethischer Anfang der Entwick-
lung einer neuen realistischen Asthetik. Ohne die Krise als #sthetischen Kristallisati-
onspunkt hétte es den italienischen Neorealismus und die Realismen der deutschen

Nachkriegsliteratur folglich nicht gegeben:

Alles hat mit dem Zweiten Weltkrieg aufgehort. Plotzlich glauben die Leute
nicht mehr so recht daran, da3 es eine Moglichkeit gibt, auf diese Situationen
zu reagieren. Die Nachkriegszeit wichst ihnen iiber den Kopf. Und das ergibt
dann den italienischen Neorealismus: Hier sind die Leute in Situationen ge-
stellt, die nicht mehr in Reaktionen, in Aktionen weitergehen kénnen. '

Gilles Deleuze leitete aus der Krise des Aktions- bzw. Bewegungsbildes das Zeit-Bild
des italienischen Neorealismus ab. Dem Asthetischen ist folglich das Ethische inhi-
rent. Die realistischen Darstellungsweisen in Deutschland und Italien sind daher als
eine Ethik zu lesen, die mehr als eine biografisch motivierte Legitimationsanstrengung
oder gesellschaftskonforme Ersatzleistung fiir Verinderungen war. Diese Asthetik bil-
dete Gesellschaft nicht nur ab, sondern setzte Verdnderungen in Gang, indem sie die
Wahrnehmung fiir die sozialen Note, die alltidglichen Probleme, die privaten und ge-
sellschaftlichen Rdume ebenso wie fiir individuelle Schicksale und kollektive Ent-
wicklungen der Gemeinschaftsbildung 6ffnet. Uber die Krise korrelieren folglich As-
thetik und Ethik zu einer ethischen Krisenésthetik (oder Krisenwahrnehmung), die
iiber die Reflexion der Strukturverdnderungen von Raum- und Zeitgestaltung, Erzéhl-
perspektive und Handlung ermittelbar ist. Darin inbegriffen ist die Diskursivierung der

viel beschworenen These vom Ende des Erzihlens.!”® Auch diese Frage lisst sich nur

191 Bullivant, Keith und Bernhard Spies (Hg.): Literarisches Krisenbewuftsein. Ein Perzeptions- und
Produktionsmuster im 20. Jahrhundert, Minchen: Iudicium 2001. S. 13ff.

192 Deleuze, Gilles: Unterhandlungen 1972-1990, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1993. S. 178.

193 Zur These vom Ende des Erzihlens, die das Ergebnis der sogenannten ,,Romankrise* der 1920er
Jahre war, vergleiche Dietrich Scheunemann: Romankrise: die Entstehungsgeschichte der modernen
Romanpoetik in Deutschland, Heidelberg: Quelle und Meyer 1978. V. a. S. 102f. U.a. hatte Walter
Benjamin das Ende des Erzéhlens mit der Isolation und Distanz des Erzéhlers von seinen Lesern bzw.
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iber die Matrix des Erzihlens — ndmlich Zeit, Raum, Erzdhler, Handlung — beantwor-
ten. Gibt es also ein Erzéhlen nach dem Ende des Erzdhlens und wie sieht dieses aus?

Mit Blick auf die gemeinsame Krisenerfahrung ist der italienische Neorealis-
mus bereits rein zeitlich der Asthetik des Realismus in der deutschen Nachkriegslite-
ratur am néchsten. Einer der Hauptvertreter des italienischen Neorealismus, Roberto
Rossellini, machte wie die junge Generation in Deutschland fiir die Asthetik des Rea-

«194

lismus geltend, dass sie eine ,,moralische Position ist, von der aus Welt betrachtet

“19 quf

werde. Cesare Paveses suchte nach dem ,,ethischen Schliissel des Kunstwerks
dem Weg zur ,,Riickkehr zum Menschen®. Der italienische Neorealismus verstand sich
als ein ,,ein neues Verhalten in der Wirklichkeit“'°®. Kein anderer wie Heinrich Boll
hat diesen Konnex von Asthetik und Ethik so deutlich auf den Punkt gebracht: ,,Moral
und Asthetik erweisen sich als kongruent, untrennbar auch, ganz gleich, wie trotzig
oder gelassen, wie milde oder wie wiitend, mit welchem Stil, aus welcher Optik ein
Autor sich an die Beschreibung oder bloe Schilderung des Humanen begeben
mag.“!”” Alfred Andersch hat auf die ethisch-isthetische Vorbildfunktion des italieni-
schen Neorealismus fiir die deutsche Nachkriegsliteratur hingewiesen. Fiir die Gruppe
47 hatten ,,die italienische Literatur und das neorealistische Kino nach 1945 das erfiillt,
was in Deutschland fehlte: der realistische Blick auf die Téter und die Verbrechen des

Zweiten Weltkriegs.“!%®

2.2. Das Reprisentationsdilemma

Jede realistische Asthetik bzw. jedes Wahrnehmungsmodell des Realismus bleibt trotz
seines Anspruchs auf Unmittelbarkeit an ein zweiseitiges Repriasentationssystem ge-
bunden, das den Bruch zwischen Realitdt und Zeichenhaftigkeit nicht zu tiberwinden

in der Lage ist. Das ist das Reprisentationsdilemma, in das keine Asthetik so tief

der Erfahrungswelt der Leser beschrieben, die durch die Schriftlichkeit des Romans im Unterschied zur
Miindlichkeit der Chronik zustande komme. Die Diskursivierung dieser These wird Kapitel 3.4. vor-
nehmen. Vgl. Benjamin, Walter: Der Erzdhler. Betrachtungen zum Werk Nikolai Lesskows [1936]. In:
Ders.: Gesammelte Schriften, Bd. 11, 2, hg. Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhiuser, Frankfurt
am Main: Suhrkamp 1977. S. 438-465. Hier S. 442f.
194 Scherer, Maurice und Francois Truffaut: Gesprich mit Roberto Rossellini. In: Kotulla, Theodor
(Hg.): Der Film, Miinchen: Piper 1964. S. 47-56. Hier S. 47.
195 Baden, Hans-Jiirgen: Literatur und Selbstmord, Stuttgart: Klett 1965. S. 49; Pavese, Cesare: Riick-
kehr zum Menschen [1945]. In: Ders.: Schriften zur Literatur, Diisseldorf: Claasen 1977. S. 247-249.
196 Hinterhiuser (1953): Bilanz des italienischen Neorealismus. S. 181.
197 Bgll, Heinrich: Frankfurter Vorlesung [1964]. In: Ders. (2002): Werke, Kolner Ausgabe, Bd. 14:
1963-1965, hg. v. Jochen Schubert. S. 139-202. S. 180. Im Folgenden mit der Sigle KA, der Angabe
des Bandes und der Seitenzahl.
198 Borso, Vittoria: Italien. In: Stiersdorfer, Klaus (Hg.): Deutschlandbilder im Spiegel anderer Natio-
nen, Reinbek: Rowohlt 2003. S. 207-229. Hier S. 214.
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verstrickt ist wie die des Realismus, da gerade diese den Bruch mit der Realitét nicht
zu erkennen geben will. Es kann sich jedoch nie um eine Realitét an sich und jenseits
von Représentationen handeln. Trotz des Repréisentationsdilemmas versuchte der ita-
lienische Neorealismus an den Topoi von Unmittelbarkeit und Wahrheit festzuhalten.
Bazin stellte fest, dass der Neorealismus ,,die Realitdt nicht a priori irgendeinem Ge-
sichtspunkt unterordnet. [...] Der Neorealismus kennt nur die Immanenz. Einzig vom
Anblick, von der reinen Erscheinung der Menschen und der Welt leitet er im Nach-
hinein die Lehren ab, die sie in sich bergen. Er ist eine Phinomenologie.“!*® In den
1940er bis 1960er Jahren verbreiteten sich in ganz Europa verschiedene Wege der
Phianomenologie, die auf die Konzepte von Edmund Husserl und Jean Paul Sartre zu-
riickgriffen und vom Nationalsozialismus unterdriickt wurden. Husserl war mit seiner
Aufforderung zur Besinnung auf die Sachen selbst bereits in den 1930er Jahren mund-
tot gemacht worden, weil er die politisch-ideologischen Standpunkte gefdhrdete. Der
Topos der Unmittelbarkeit, der in diesem Konzept zur Sprache kam, bedeutete, ,,sich
nach den Sachen selbst [zu] richten, bzw. von den Reden und Meinungen auf die Sa-
chen selbst zuriick[zu]gehen, sie in ihrer Selbstgegebenheit [zu] befragen und alle
sachfremden Vorurteile beiseite [zu] tun“?*’. Indem Husserl forderte, dass sich die
Philosophie nicht an Worten, Konventionen, Uberlieferungen, sondern an den Sachen
selbst zu orientieren habe, formulierte er zugleich die Krise der philosophischen Sem-
antik.?! Die reprisentationsésthetische Ebene bleibt innerhalb der Phiinomenologie
also problematisch und unldsbar: ,,Er [der Realismus] ist eher Reaktion als Wahrheit.
Am Ende muB er sich in die Asthetik einfiigen lassen, die er so letztlich bestitigt.**%?
Bazin erachtete folglich Realismus durchaus als eine dsthetische Konvention. Die un-
mittelbare Wahrnehmung mochte den Aspekt der Reprisentation vergessen machen
und gibt vor, eine ,,Wahrnehmung ohne Denken, das Vergessen des Als-ob oder des

«203

Scheincharakters des Sehens zu sein. Dieses Bediirfnis, Fremd- und Selbstreferenz

zusammenfallen zu lassen, machte es notwendig, auch die dsthetische Zeichenhaf-

199 Bazin, André: Vittorio de Sica, Regisseur. In: Ders. (2004): Was ist Film? S. 335-352. Hier S. 357.

200 Husserl, Edmund: Ideen zu einer reinen Phinomenologie und phinomenologischen Philosophie.

Erstes Buch: Allgemeine Einfiihrung in die reine Phdnomenologie (Husserliana Bd. 1I1), hg. v. Walter

Biemel, Den Haag: Nijhoff 1950. S. 42.

201 GroBheim, Michael: ,,Zu den Sachen selbst!“ Die neue Sachlichkeit der Phinomenologen. In: BaBler,

Moritz und Ewout van der Knaap (Hg.): Die (k)alte Sachlichkeit. Herkunft und Wirkungen eines Kon-

zepts, Wirzburg: Konigshausen & Neumann 2004. S. 145-161. Hier S. 145f.

202 Bazin, André: Ladri di biciclette (Fahrraddiebe). In: Ders. (2004): Was ist Film? S. 335-351. Hier S.

336; Vgl. auch ders.: Der filmische Realismus und die italienische Schule der Befreiung. In: Ders.

(2004): Was ist Film? S. 295-326. Hier S. 308.

203 Dijttmann, Alexander Garcia: Visconti, Ansichten in Fleisch und Blut, Berlin: Kadmos 2007. S. 57.
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tigkeit der Realitét als ebenso wirklich aufzufassen wie das, wovon sie handelt. Statt
der Leugnung oder Verdringung des reprasentationsisthetischen Dilemmas, hat der
Neorealismus Bazin zufolge ,,mit der systematischen ErschlieBung der medialen Mog-
lichkeit der Kinematografie begonnen, die Wirklichkeit als gegebene zu zeigen. Film
inszeniert Wirklichkeit so, dass er zugleich auf deren Gegebenheit als unhintergehbare
Voraussetzung seiner Gemachtheit verweist.“?** Der italienische Neorealismus bleibt
folglich auf eine Sprache angewiesen, bezieht aber die reprisentationsisthetische Re-
flexion und Kritik an den historischen und produktionsspezifischen Codes des Realis-

«205 711 verhelfen.

mus in sein Modell mit ein, um Realitét ,,zur Offenbarung ihrer selbst
Nur so konnte sich Realismus gegeniiber seinem eigenen, notwendigen Reprasentati-
onssystemen behaupten und dsthetisch zu einer ethischen Haltung zum Leben werden,
auf die Cesare Zavattini hingewiesen hatte: ,,Voglio dire che c’¢ una posizione, un
atteggiamento verso la vita che non limita al fatto cosi detto artistico, ma fa diventare
idoneo il fatto artistico, idoneo secondo le attuali necessita storiche, solo in quanto si
viva in un certo modo, anzi si conviva.“?°® Der Ruf nach Unmittelbarkeit und Form-
transparenz erforderte folglich eine spezifische Position des Realismus gegentiber sei-
nen dsthetischen Verfahren. Die Reflexion des Représentationsdilemmas arbeitete in

der deutschen Nachkriegsliteratur Heinrich Boll auf, der hier exemplarisch aufgegrif-

fen wird, um eine weitere Unterscheidung einzufiihren:

Ein Autor nimmt nicht Wirklichkeit, er hat sie, schaftt sie, und die komplizierte
Diamonie auch eines vergleichsweise realistischen Romans besteht darin, daf3
es ganz und gar unwichtig ist, was an Wirklichem in ihn hineingeraten, in ihm
verarbeitet, zusammengesetzt, verwandelt sein mag. Wichtig ist, was aus ihm
an geschaffener Wirklichkeit herauskommt und wirksam wird. Dal} selbst in
den weniger subtilen Formen der Literatur, in allem Geschriebenen, in jeder
Reportage Verwandlung stattfindet (Transposition), Zusammensetzung (Kom-
position), dafl ausgewihlt, weggelassen, lange ,Ausdruck® gesucht wird, diese
Binsenwahrheit miifite allméahlich bekannt sein. Nicht einmal eine Fotografie
ist ja wirklichkeitsgetreu: Sie ist ausgewdhlt, hat einige chemische Prozesse
hinter sich, sie wird reproduziert. Und wenn einer in einem Roman Wirklich-
keitstreue oder Lebensnédhe entdeckt, so entdeckt er geschaffene Wirklichkeit
und geschaffene Lebensnéhe. (KA, Bd. 14, S. 161)

Boll hatte den Traum eines Realismus ohne Reprisentationsproblem lidngst ausge-

triumt. Die Einsicht, dass sich jeder Realismus in eine Asthetik einfiigen lassen muss,

204 Falke, Gustav: Neorealismus im italienischen Film. In: Zeitschrift fiir Ideengeschichte 2 (2013) H.
VII. S. 21-34. Hier S. 23.
205 Glasenapp (2013): Abschied vom Aktionsbild. S. 52.
206 Zavattini, Cesare: Il neorealismo secondo me [1954]. In: Milanini, Claudio (Hg.): Neorealismo. Po-
etiche e polemiche, Milano: 11 Saggiatore 1980. S. 173-185. Hier S. 177.
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wie es Bazin feststellte, war fiir Boll bereits eine ,,Binsenweisheit”. Wenngleich keine
konkreten Beziige hergestellt werden, ist anzunehmen, dass Boll sich mit diesem Aus-
druck durchaus kritisch tiber den durch die junge Generation in Deutschland (zu der
er selbst gehorte) stark gemachten ,,Realismus des Unmittelbaren*?®’ duBerte und seine
Grenzen reflektierte: Zur Unterscheidung zwischen Realitdt und Zeichen kommt daher
eine weitere hinzu, die zwischen Realitét und Wirklichkeit. Der Realitédtsbegriff grenzt
sich vom Begriff der Wirklichkeit insofern ab, als dass Wirklichkeit immer schon das
Ergebnis einer Auseinandersetzung mit Realitdt ist. Boll unterscheidet hier zwischen
der Wirklichkeit, die im Werk geschaffen wird und der Wirklichkeit, die als gegebene
Realitdt aullerhalb des Werks gedacht wird. Fiir Boll entscheidend wird die Wirklich-
keit des Werks: die Realitét, die den Menschen umgibt und die er vorfindet, 1dsst sich
nicht &ndern. Indem sie gegeben ist, ist sie nicht mehr gestaltbar. Die Wirklichkeit aber
kann zur Quelle einer neuen Realitdt werden und ist damit ein ethischer Standpunkt
der Asthetik des Realismus. Es wird daher in der vorliegenden Arbeit nicht nur danach
gefragt, was aus der Realitdt im mimetischen Sinne in ein Werk eingegangen ist, son-
dern was fiir eine Wirklichkeit die Werke schaffen, die wiederum in die Realitéit als
eine neue Gegebenheit eingeht. Wie also muss das Zeichen oder Bild beschaffen sein,
das es fihig ist, {iber seine Asthetik hinaus als ethischer Standpunkt, als Wirklichkeit

in die Realitét einzugehen?

2.2.1. Ca(t)che me, if you can: Globalitit des Wirklichen, Cache oder Fluss des
Lebens

André Bazin hat fiir das neorealistische Repriasentationsmodell den Begriff der ,,Glo-
balitit des Wirklichen**® entwickelt, nach der die Mannigfaltigkeit des Realen einen
Realititsblock bildet, der unteilbar und immanent ist. Uber Rossellini schrieb Bazin
entsprechend, dass er ,,die Realitit als einen vielleicht nicht unbegreiflichen, aber un-
teilbaren Block*?% betrachte. Statt also Wirklichkeit als eine Konstruktion aus unend-

lich vielen Fragmenten bzw. Splittern der Wirklichkeit zu betrachten, kennzeichnet

207 Weyrauch, Wolfgang: Realismus des Unmittelbaren. In: Aufbau (1946) H. 7. S. 701-706.
208 Bazin, André: Plidoyer fiir Rossellini. In: Ders. (2004): Was ist Film? S. 391-402. Hier S. 395.
209 Bazin (2004): Pliadoyer fiir Rossellini. S. 395. Fiir Bazin ist Rossellini, dem offenbar seine groBte
Verehrung gilt, der Meister der Darstellung der Realitit als ein Block, wéhrend die anderen Regisseure
stets eine andere ,,Sache* dazu assoziieren, ,,la quale altra cosa ¢, di volta in volta, la bellezza plastica
delle immagini, il sentimento sociale, la poesia, il comico, ecc. In Rossellini si cercherebbe invano di
dissociare il fatto reale dall’effetto cercato. Non v’¢ nulla in lui di letterario o di poetico e, se si vuole,
non v’¢ neppure nulla die ‘bello’ nel senso piacevole della parola: egli non mette in scena che dei fatti
[...]. Zitiert nach Fanara (2000): Pensare il neorealismo. S. 308.
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den italienischen Neorealismus die umgekehrte Perspektive auf Wirklichkeit: Wirk-
lichkeit in ihrer Vielfalt nicht als Fragmentarisierung, sondern als Globalitdt. In dieser
Betrachtungsweise steckt Optimismus, insofern nicht ein Mangel und Verlust — ndm-
lich der der Einheit und Ganzheit der Welt —, sondern eine Qualitit beschrieben wird,
die das Ganze und seine Teile hermeneutisch zusammendenkt, statt sie gegeneinander
auszuspielen. Bazins Konzept der Globalitdt des Wirklichen gelingt es auf diese Weise
eine ontologische Entgrenzung des Realitdtsbegriffs zu beschreiben anstelle konstruk-
tivistischer Ab- und Eingrenzungsversuche, denen es unmoglich ist, die ganze Wirk-
lichkeit darzustellen. Die Wahl des Begriffes ,,Globalitdt“ ist in diesem Falle entschei-
dend, insofern dieser vom Begriff der ,,Totalitdt unterschieden werden muss. Wéh-
rend eine Totalitdt zwar ebenso das Postulat einer Ganzheit und Einheit vertritt, ver-
bindet sich mit diesem Konzept zugleich die ,,Leitidee einer Geschlossenheit der
kiinstlerischen Form“?'°. Der Begriff der ,,Globalitit fokussiert hingegen nicht die
Geschlossenheit der Form, um eine in sich schliissige Wirklichkeit zu prisentieren,
sondern die Entgrenzung des Realitdtsbegriffs und damit auch der méglichen Formen
der Darstellung von Realitdt. Wie bereits die Reflexion des Theoriebildungsprozesses
des italienischen Neorealismus zeigen konnte, ist folglich auch auf représentationsis-
thetischer Ebene die grundsétzliche Haltung einer Offenheit wirksam. Ebenso wenig
wie also das Konzept der Globalitit des Wirklichen von einer Geschlossenheit der
Form und der Wirklichkeit im totalitiren Sinne ausgeht, liegt ihm auch ein anderes
Denken von Vollstidndigkeit zugrunde. Keineswegs erhebt das Konzept der Globalitit
den Anspruch auf Vollstindigkeit. Vielmehr ist das Wirkliche mdglicherweise in sich
unvollstindig, liickenhaft und unbestimmt (also mehr noch als fragmentarisch), aber
dennoch vollstdndig als Block inklusive seiner Liicken wahrnehmbar. In diesem soge-
nannten ,,Tatsachen-Bild“?!" ist die Tatsache ,.ein Bruchstiick der unbearbeiteten
Wirklichkeit, fiir sich genommen vielfiltig und mehrdeutig, dessen ,Sinn‘ sich erst im
Nachhinein ergibt, dank anderer ,Tatsachen, zwischen denen der Verstand Beziehun-
gen herstellt.“?!? Der Deutungsprozess wird folglich dem Betrachter bzw. Zuschauer
iibergeben, der die semantisch selbstindigen Tatsachen mit seiner (liickenhaften) Er-
fahrung von Wirklichkeit zusammenbringt, um Sinn zu erzeugen. Was aber ist nun das

Medium, das diese Tatsachen-Bilder vermittelt bzw. dem Rezipienten Tatsachen und

210 Simonis, Annette: Totalitdt. In: Niinning, Ansgar (Hg.): Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheo-
rie, Ansdtze — Personen — Grundbegriffe, Stuttgart, Weimar: Metzler 2004. S. 666-667. Hier S. 666.
211 Bazin (2004): Der filmische Realismus und die italienische Schule der Befreiung. S. 321.
212 Bazin (2004): Der filmische Realismus und die italienische Schule der Befreiung. S. 321.
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Bruchstiicke der Wirklichkeit bereitstellt? Es ist, folgen wir André Bazin noch etwas
weiter, der sogenannte ,,Cache®. In seinem Essay zu Malerei und Film bestimmt Bazin

den Cache und seine ,,zentrifugalen Eigenheiten des Bildes '3

in Abgrenzung zur
Zentripetalitit des Rahmens eines Bildes. Wahrend das gerahmte Bild der Malerei
zentripal (d. h. von der Peripherie zum Zentrum ziehend) nach innen gerichtet sei,
wende sich das ungerahmte Bild des Films zentrifugal (d. h. vom Zentrum zur Peri-
pherie laufend) nach auBlen und kaschiere seine Rénder lediglich. Aus den zentrifuga-
len Eigenheiten des Tatsachen-Bildes schlussfolgerte Bazin, dass die gesamte Flache

der Leinwand eine gleichbleibende ,,raumliche Dichte«?!4

prisentieren miisse, damit
die Moglichkeit der Kontextualisierung bzw. Vernetzung zwischen vielen einzelnen
Tatsachen moglich sei und der gegebenen Realitét nichts hinzugefiigt werden miisse.
Bei der gleichbleibenden rdumlichen Dichte handelt es sich einerseits um eine visuelle
Dichte und andererseits um einen Informationsprozess innerhalb des Bildes. Dabei
findet nicht nur eine Enthierarchisierung zwischen Bild und Realitét statt, sondern
ebenso zwischen Vorder- und Hintergrund. Die gesamte Realitét liegt auf derselben
Ebene, keine Tatsache ist wichtiger als die andere. Bazin arbeitete die hierfiir notwen-
digen dsthetischen Verfahren der Plansequenz (eine lange Einstellung) und der Schér-
fentiefe (alle Bildobjekte werden gleich scharf gezeigt) heraus, die der Montage des
klassischen Spielfilms entgegenarbeiten, um rdumliche Dichte und zeitliche Dauer zu
erzeugen.?!® In seinem Essay Ontologie des fotografischen Bildes entfaltete Bazin den
Gedanken der Einbalsamierung von Zeit durch die Fotografie und den Film als medi-
ale Vollendung der Fotografie: ,,Zum ersten Mal ist das Bild der Dinge auch das ihrer
Dauer, es ist gleichsam die Mumie der Verinderung.*?'¢ Indem die (fotografische oder
filmische) Montage Tatsachen zerstiickelt, um sie zu analysieren und ihnen auf diese
Weise ihre Substanz nehme, konnten die Tiefenschirfe und die Plansequenz die Rea-
litdt in ihrer rAumlichen und zeitlichen Beschaffenheit durchleuchten und damit ohne
die Oberfldche der Realitét zu zerstoren, zugleich in die Wirklichkeit als die Tiefendi-

mension der Realitdt eindringen. Es gelingt dem italienischen Neorealismus auf diese

213 Bazin, André: Malerei und Film. In: Ders (2004): Was ist Film? S. 224-230. Hier S. 225.
214 Bazin, André: Schneiden verboten! In: Ders. (2004): Was ist Film? S. 75-89. Hier S. 84.
215 Die Montage hat ihre Bliite in den sowjetischen Filmen (Eisenstein) und den Filmen des deutschen
Expressionismus (Murnau) erlebt, von denen sich der italienische Neorealismus abgrenzte. Zu Planse-
quenz und Tiefenschirfe als revolutiondre Beitridge zur Filmsprache vergleiche Bazin (2004): Die Ent-
wicklung der Filmsprache. S. 103f.; Bazin (2004): Der filmische Realismus und die italienische Schule
der Befreiung. S. 310. Zur Plansequenz vgl. Bazin (2004): Schneiden verboten! S. 84f.
216 Bazin, André: Die Ontologie des photographischen Bildes. In: Ders. (2004): Was ist Film? S. 33-42.
Hier S. 39.
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Weise, der Realitit ihre Fiille und Dauer zuriickzuerstatten. Der Cache ist also ein For-
mat, mit dem Riume iiber ihre Rénder und konventionalisierten Bedeutungsgrenzen
hinausgedacht werden konnen. Wihrend bei dem fiir das klassische Kino typischen
Konzept des ,,Cadre Raume klar cadriert und voneinander abgetrennt werden, kenn-
zeichnete den ,,Cache® das Rdume ineinander iibergehen und auseinander hervorge-
hen, d. h. physische und mediale Grenzen gelockert werden. Der Bazin’sche Cache
entspricht einer ,,Abdeckung, die nur einen Teil der Realitiit freilegen kann‘?!” und
zugleich fahig ist die gesamte Realitdt einzufangen (ca(?)che me, if you can), da das
Bild nicht langer epistemologisch durch die Setzung eines dsthetischen Rahmens be-
grenzt wird.>!® Das auf der Leinwand sich Zeigende kann unbegrenzt ins Universum
ausgeweitet werden, kalkuliert seine Fortsetzung mit ein und kann so das Unsichtbare
im sichtbaren Bild bereits aufnehmen. Der Cache enthilt folglich das Unsichtbare als
potenzielle Fortsetzung des Sichtbaren. Er entfaltet die Wirklichkeit, die flieBend in
die Realitidt iibergehen kann. Gemessen am Cache ist im italienischen Neorealismus
die Kamera weniger ein Instrument der Aufnahme einer Inszenierung als vielmehr ein
Mittel zur Erforschung und Befragung der Realitit. Dazu gehoren gleichermallen das
Unvorhergesehene, das Unvollstindige, die Liicke und der Irrtum als Informationen
bzw. Tatsachen in der Realitit wie im Bild. Ohne diese Unbestimmtheiten ldsst sich
folglich auch kein durch Tatsachen begriindetes Wissen erlangen, da Tatsache und
Liicke, Verstehen und Nichtverstehen nicht ldnger in einem Widerspruch stehen. Au-
Ben und Innen, Sichtbares und Unsichtbares, Dokumentarisches und Fiktives, Selbst-
und Fremdreferenz miissen geméf der Bazin’schen Theorie des italienischen Neorea-
lismus nicht differentiallogisch voneinander getrennt werden. Diese Trennungen kon-
nen vielmehr zugunsten eines Realitdtsblocks und der Sehnsucht nach einer ganzheit-
lichen, globalen Welt aufgegeben werden, zu der sowohl die Darstellung der Wirk-
lichkeit als auch die Wirklichkeit der Darstellung gehoren. Bilder, Gedanken, Darstel-
lungen (filmische, literarische, theatralische, malerische etc.) sind nicht weniger real
als die historisch-materielle Faktengeschichte.?!” Asthetische Verfahren erweisen sich
als Formelemente der Realitdt neben den empirischen Fakten und lassen sich, so Ba-

«220

zin, wie ,,Integrale der Realitdt verstehen. Sie fungieren weniger als Identifika-

217 Bazin (2004): Malerei und Film. S. 225.
218 Die fiir dieses Kapitel gewihlte Uberschrift ,,Ca(t)che me if you can® umfasst genau diesen Gedan-
ken des die Realitdt Einfangens, nicht als geschlossenes Bild, sondern ein rahmenloser Ausschnitt.
219 Engell, Lorenz: Stromboli, Roberto Rossellini I, 1950. In: Ders.: Bilder des Wandels, Weimar: VDG:
Verlag und Datenbank fiir Geisteswissenschaften 2003. S. 67-83. Hier S. 72 und 74.
220 Bazin (2004): Ladri di biciclette. S. 351.
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tionsfiguren (wie in einem konstruktivistischen System oder Totalitdtskonzept), son-
dern dienen in einem ontologischen Sinne — den Bazin unbedingt beibehalten will —
,»in einer geradezu komplizenhaften Weise als Rohstoff zur Konstruktion von Lebens-
entwiirfen.“??! Sie sind wichtiger Bestandteil der Suche nach immer exakteren Dar-
stellungen der materiellen Welt im Bewusstsein der Medialitdt des Realismus. Mit der
Wirklichkeit als unteilbarem, globalem Block und als Tatsachen-Bild geht Bazin vor
das Moment der Deutung zuriick, um die Mehrdeutigkeit der Realitit und ihrer Wirk-
lichkeiten zu erhalten. Alle Deutungen der Realitdt basieren dann auf der durch den
Cache ermdglichten ,,Blickmaterie*???, die dem Betrachter zur Verfiigung gestellt
wird. Kiinstler und Zuschauer verbindet dabei dasselbe Anliegen: Die Suche und An-
ndherung an einen groBtmdoglichen Grad von Wirklichkeit und Wahrheit. Die ethische
Dimension betrifft folglich sowohl die Ebene der Produktion als auch der Rezeption.
Sinn, Tragik oder Moral kénnen aus situationsspezifischen Kontexten entstehen, sind
aber nicht mit den Tatsachen an sich genuin verbunden. Der Betrachter wird sich also
iiber seine eigene Funktion und Moral bei der Bedeutungsbildung bewusst, in deren
Prozess der italienische Neorealismus als Asthetik eine neutrale Haltung zur Wirklich-
keit einnimmt. Diese Neutralitit, Unvoreingenommenheit und Breite des Zugangs zur
Wirklichkeit beschreibt die Ethik des italienischen Neorealismus als ein gegeniiber der
4sthetischen Tradition neues und revolutioniires Wahrnehmungsmodell.??* Der Cache
ist also ein nicht ldnger zweiseitig und dichotomisch angelegtes Repréasentationsmo-
dell, weil zwischen Realitit und Bild kein hierarchisches Verhiltnis mehr besteht und
es sich nicht linger um ein Abbildverhiltnis handelt, nach dem Realitét in einem Bild
abgebildet wird, sondern darum, das Reale als solches unangetastet zu lassen, indem
Realitdt selbst auch als Bild begriffen werden kann. Die &dsthetischen Mittel iiberneh-
men dann nicht mehr nur eine repriasentationsisthetische Stellvertreterposition, son-
dern sind ,,Instrumente der Forschung und das Bild ein Mittel der Verstidndigung dar-
tiber, in welcher Welt wir leben.“?** Das Bild fillt im Cache mit der Realitit zusam-
men. Die Kinoleinwand als Cache kann daher Bilder der Realitit im flieBenden Uber-
gang zum Leben zeigen. Siegfried Kracauer sprach daher in seiner Theorie des Films,

in der er sich u. a. mit dem italienischen Neorealismus auseinandersetzte, vom Fluss

221 Braun, Reinhard: Wirklichkeit zwischen Diskurs und Dokument. Bilder als Evidenzmaschinen. In:
Knaller, Susanne (Hg.): Realitdtskonstruktionen in der zeitgendssischen Kunst, Kéln, Wien: Bohlau
Verlag 2008. S. 37-45. Hier S. 44.

222 Cuccu (1995/96): Eine Auge nach innen, eins nach auBen. S. 21.

223 Zum Verhiltnis des italienischen Neorealismus zur dsthetischen Tradition vergleiche Kapitel IV.
224 Falke (2013): ,,Neorealismus im italienischen Film*. S. 34.
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des Lebens, der das physische Sein in seiner Endlosigkeit einfange und das ,,Leben im

dcc225

Rohzustan registriere, um den Schleier der Ideologien vor den Dingen wegzuzie-

hen:

Der Begriff Fluf3 des Lebens umfallt also den Strom materieller Situationen und
Geschehnisse mit allem, was sie an Gefiihlen, Werten, Gedanken suggerieren.
Das heiB3t aber, da3 der Flu3 des Lebens vorwiegend ein materielles Kontinuum
ist, obwohl er definitionsgemiB auch in die geistige Dimension hineinreicht.??°

Der Film ist regelrecht ein antiideologisches Medium fiir Kracauer. Kracauer und Ba-
zin gehen beide davon aus, dass der Film eine Beziehung zur Realitét besitzt, die kein
anderes Medium haben kann. Das Kino ermoglicht folglich eine besondere Erfah-
rungsweise gegeniiber anderen Medien und ihren Erfahrungsmodi. Mit dem Film

227 werden. Die Filmkamera

konne, so Kracauer, die physische Wirklichkeit ,,errettet
lasst dabei das aufgenommene Rohmaterial weitgehend intakt im Unterschied zu an-
deren Kiinsten wie z. B. der Malerei, die das Rohmaterial Realitdt immer stark verin-
dere. Wihrend also fiir die Malerei oder den Roman der Realismus eine Option unter
anderen ist, ist er fiir den Film die einzige bzw. ist keine Option, sondern vielmehr sein
Wesen. Kracauer und Bazin sind sich in dieser ontologischen Perspektivierung des
Films einig. Der Film ist dann nicht nur Abbild der Welt, sondern ,,ein echter Abdruck
des Wirklichen [...].“*?® Bazin spricht von ,,Lichtgu8form“*?°, die nicht nur Ahnlich-
keiten produziere, sondern Identitidt. Der Film zeichnet sich dadurch aus, so Bazin,
»sich der Zeit des Gegenstandes anzuschmiegen und {iberdies den Abdruck seiner
Dauer zu nehmen.*“?*° Der Film wird so zum »Mythos eines allumfassenden Realis-
mus, einer Wiedererschaffung der Welt nach ihrem eigenen Bild, einem Bild, das we-
der mit der freien Interpretation des Kiinstlers noch mit der Unumkehrbarkeit der Zeit

belastet wire.“?*! Als Cache bzw. Fluss des Lebens, der Gefiihle und Abstrakta als

Teil materieller Situationen denkt, ist das Medium Film Garant von hochster

225 Kracauer, Siegfried: Theorie des Films, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1985 [1964]. S. 390.
226 Kracauer (1985): Theorie des Films. S. 109. Kracauers filmtheoretischen Arbeiten sind oft im Sinne
der Mimesistheorie gelesen und abgewertet worden. Vielmehr als um Wirklichkeitsnachahmung ging
es ihm um ein Kino der Erfahrung, das gerade nicht durch den technischen Apparat manipuliert wird
und zur Téuschung fiihrt. Im Gegenteil: ,,Seine realistische Filmtheorie ist eigentlich eine Verhaltens-
lehre, eine Ethik des Konkreten.” Lau, Jorg: Wunderlicher Realismus, Kino als Erfahrung. In: Sonder-
heft Merkur 59 (2005) H. 9/10, Nr. 677/678: Wirklichkeit! Wege in die Realitit, hg. v. Karl-Heinz
Bohrer und Kurt Scheel. S. 963-971. Hier S. 971.
227 Kracauer (1985): Theorie des Films. S. 389ff.
228 Bazin (2004): Plidoyer fiir Rossellini. S. 396.
229 Bazin (2004): Plddoyer fiir Rossellini. S. 396.
230 Bazin, André: Der Mythos vom totalen Film. In: Ders. (2004): Was ist Film? S.43-49. Hier S. 47.
231 Zitiert nach Lau (2005): Wunderlicher Realismus, Kino als Erfahrung. S. 965.

65



Unmittelbarkeit und {iberwindet die Kluft zwischen immanenter und transzendenter
Wirklichkeit. Mit dieser absolut gedachten materiellen Evidenz ist Kracauer noch ra-
dikaler als der italienische Neorealismus, der fiir ihn ein authentisches Kino bereithielt,
solange es sich an der Matrix des Fluss des Lebens orientierte.?*

Im Cache finden folglich sowohl das Wirklich-gewesen-sein als auch die Idee
eines integrativen Moglichseins der Wirklichkeit ihren Ausdruck. Der ethische Stand-
punkt dieses Reprasentationsmodells liegt daher im Grenzgingerischen: Statt auszu-
grenzen, was die eigene Medialitdt offenbaren konnte, wird auch diese als eine Realitét
in das unmittelbare Wirklichkeitsmodell integriert. Die neorealistische Asthetik wei-
tete folglich den Rahmen fiir das, was Realitit ist, ins Unendliche aus. Genau darin
liegt meines Erachtens im wortlichen Sinne die Sprengkraft des italienischen Neorea-
lismus. Mit dem repriasentationsdsthetischen Modell des Cache lésst sich der Realis-
mus im italienischen Neorealismus als eine phanomenologische Ethik des Sehens de-
finieren, insofern der Cache iiber den optischen sichtbaren Bereich hinaus die unsicht-
baren Bereiche vermittelt, ohne von der Ebene der Immanenz auf die Ebene der Trans-
zendenz wechseln zu miissen. Die metaphysische Dimension der immanenten Wirk-
lichkeit ist, Bazin zufolge, eine Moglichkeit, die wahrgenommen werden kann, nicht
aber eine Eigenschaft der Tatsachen selbst. Die Tatsachen selbst sind zunédchst nur
Tatsachen des Lebens, die nur die vom Zuschauer erdachten Beziehungen aufrecht-
erhalten. So fiihrt der Neorealismus den Film zur Fahigkeit, ein Eigenleben zu fiihren
und schlieBlich das Leben selbst zu werden, dasjenige des jeweiligen Betrachters. Da-
mit ist der Moment gegeben, in dem das Medium Film tatséchlich zur Verdnderung

von Realitdt fahig ist.

2.2.2. Von der Aktualitiit der Virtualitit: Zeit-Bilder und Kristallbilder

Das Bild der Dauer, das André Bazin fiir den Film des italienischen Neorealismus
geltend gemacht hat, griff der franzosische Philosoph Gilles Deleuze mit seinem Mo-
dell des Zeit-Bildes als ,,reine* Darstellung von Zeit erneut auf und verband damit au-
Berdem ein spezifisches Verhiltnis von Aktualitit und Virtualitit.>*3 Dabei geht es

Deleuze nicht um das, was in der Zeit ablauft, sondern darum wie Zeit selbst ablauft.

232 Kracauer (1985): Theorie des Films. S. 358. Kracauer zieht den neorealistischen Film zum Ende
seiner Theorie des Films auch in die Kritik: ,,Béla Balazs® These, das Kino sei nur dann wirklich Kino,
wenn es revolutiondren Zwecken diene, ist so unhaltbar, wie es die ihr verwandten Ansichten der Neo-
realistischen und anderer Gruppen sind, die eine enge Beziehungen des Mediums zum Sozialismus oder
Kollektivismus postulieren.* (S. 400f.).
233 Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild, Kino 2, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1991 [1985].
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Der italienische Regisseur Cesare Zavattini wies bereits auf die Schliisselposition der
Aktualitit im italienischen Neorealismus hin: ,,Finalmente ho detto attuale e attuale ¢
a parere mio uno degli aggettivi fondamentali del neorealismo.”?** Aktualitiit steht da-
bei im Dienste der ,,avvicinamento alla realta* und des ,,spirito d’inchiesta estremo,
cio¢ poetico, che vuole ramificarsi in tutta la vita attuale, in ogni suo punto dello spazio
e del tempo sempre importanti“?3>. In der Aktualitit, so Zavattini, werden Zeit und
Raum in all ihren Erscheinungsweisen présentisch, sodass sich ein grofStmdoglicher

Kontakt — ,rapporti tangibili“**°

— mit der Realitit herstellen lésst, die begehbar sei
wie eine ,,biblioteca di vivi“?*’. Deleuze hat die Aktualitdt im Rahmen des Zeit-Bildes
um die Dimension der Virtualitit erweitert und ihren Zusammenhang im sogenannten
,Kristallbild“>*® definiert. Im Kristallbild ist das aktuelle Bild nicht ohne das virtuelle
Bild denkbar und umgekehrt. Er kniipft damit an die Ambiguitdt von Immanenz und
Transzendenz des neorealistischen Bildes an, die Bazin entlang des Cache entfaltete,
der das Unsichtbare bereits im Sichtbaren enthalte.

Das sogenannte Zeit-Bild 16ste Deleuze zufolge das Aktionsbild des amerika-
nischen Kinos, welches im Wesentlichen auf einer handlungsorientierten Montage be-
ruhte, ab. Das Aktionsbild, das Deleuze fiir den Film bis zum italienischen Neorealis-
mus geltend machte, hatte Zeit und Raum als kausal verkniipft und voneinander nicht
16sbar betrachtet. Mit der Krise des Aktionsbildes zur Zeit des italienischen Neorea-
lismus traten jedoch an die Stelle dieser ,,sensomotorischen Bilder*, d. h. Bilder, die
von einem sukzessiven Erzéhlmodus und der klassischen Struktur von Anfang, Mitte
und Ende ausgehen, sogenannte ,,optische Situationen“**’. Die optischen Situationen
leiten die Figuren nicht mehr zu sinnvollen Aktionen an, kénnen dafiir aber Zeit los-
gelost von Raum, Handlung und Aktion (Bewegung) als reine Zeit darstellen. Analog
zu den rein optischen Situationen existieren ,,akustische* Situationen, in denen Hin-
tergrundgerdusche der vorfindlichen Realitét, die keine dramaturgische Funktion in-
nehaben, horbar werden, z. B. das Klappern des Geschirrs im Restaurant, wenn An-
tonio mit seinem Sohn Bruno in Vittorio De Sicas Fahrraddiebe (1948) eine Pause
macht oder das Rauschen des Meeres, wenn in Luchino Viscontis Die Erde bebt (1948)

die Frauen auf einem Felsen stehend aufs Meer blicken. Die Entkoppelung von

234 Zavattini (1980): 1l neorealismo secondo me. S. 177.
235 Zavattini (1980): 1l neorealismo secondo me. S. 176 und 177.
236 Zavattini (1980): 1l neorealismo secondo me. S. 176.
237 Zavattini (1980): 11 neorealismo secondo me. S. 179.
238 Deleuze (1991): Das Zeit-Bild. S. 95-131.
239 Deleuze (1991): Das Zeit-Bild. S. 12f.
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Handlungs-, Zeit- und Raumstrukturen in den optischen und akustischen Situationen
ist Voraussetzung fiir die Auflosung chronologischer und linearer Zeit- und Raum-
strukturen, die gebunden an ideologische wie dsthetische Intentionen reine Zeiterfah-
rungen verstellt haben. Funktional betrachtet stellen die optischen und akustischen Si-
tuationen Unterbrechungen der narrativen Handlungsketten dar, die Zeit aus ihrer
Rolle als sinnstiftenden Ordnungsfaktor entbinden und so sicher geglaubte Sinnmuster
nicht nur auflésen, sondern verhindern — darin liegt die subversive Kraft des Zeit-Bil-
des. Genau genommen handelt es sich bei den optischen und akustischen Situationen
nicht um Unterbrechungen von Handlungen, sondern um das einfache Ausbleiben der
Verkettungen, da das sensomotorische Schema ,,von innen zerbrochen“?*’ ist, sodass
die Protagonisten buchstéblich herumirren. Ihre ,,falschen Anschliisse* und ,,abwei-
chenden Bewegungen* werden nicht korrigiert oder getilgt, ,,die Figuren iiberspringen
sie nicht mehr, sondern stiirzen in sie hinein.“?*! Die Zeit gerit also aus den Fugen, da
sie nicht mehr von den Aktionen und Bewegungen der Figuren im Raum kausal ab-
hingt. Sie gelangt so zur reinen Darstellung. Damit nimmt das Zeit-Bild Abschied von
der abstrakten Montage des Bewegungs-Bildes und fiihrt die Montrage ein, die die
Montage ins Bild verlegt und zwischen Montage und Einstellung nicht mehr unter-
scheidet (Plansequenz).

Das Ausbleiben der Verkettung betrifft folglich auch den Prozess der Sinnbil-
dung. In De Sicas Ladri di biciclette weill der Zuschauer sowie auch der Protagonist
Antonio zwischenzeitlich gar nicht genau, ob es sich bei dem Verfolgten um den Dieb
seines Fahrrads handelt. Es ldsst sich daher von einem Signifikanten (die Figur des
Diebes) ohne Signifikat (ob die Figur ,,Dieb* bedeutet bleibt offen) sprechen. Auf
diese Weise werden dichotomische Verhéltnisse (dazu gehoren nicht nur Virtuali-
tiat/Aktualitdt, Immanenz/ Transzendenz, sondern auch moralische Bindrsysteme wie
richtig/falsch oder wahr/unwahr) abgebaut und in arbitrdre Relationen verwandelt, die
nicht ldnger totalitdre Losungsangebote liefern, da es sie nicht gibt, weder im Film
noch in der Realitdt. Es existiert folglich kein vorgéngiger und eindeutiger Sinn und
Wert der Bilder, sondern dieser muss durch den Zuschauer und/oder die filmimma-
nente Wahrnehmungsreflexion aufgefunden werden — darauf hatte schon Bazin hinge-

wiesen.

240 Deleuze (1991): Das Zeit-Bild. S. 60.
241 Deleuze (1991): Das Zeit-Bild. S. 61.
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Die Zeit-Bilder 16sen sich also nicht auf eine Handlung oder einen Sinn hin auf,
sondern zeitigen sich selbst. Der Prozess der Zeitigung hdngt mit dem Begriff der
Dauer zusammen,’*? auf die sich vor Deleuze schon Bazin berufen hatte: ,,Das Kino
verwirklicht das merkwiirdige Paradoxon, sich der Zeit des Gegenstandes anzuschmie-
gen und {iberdies den Abdruck seiner Dauer zu nehmen.*** Im Konzept der Dauer ist
die Zeit nicht mehr die Folge einer Bewegung (Aktion), sondern tritt rein, d. h. unmit-
telbar und nicht iiber ihren Verlauf (ihren Beginn, ihr Vergehen und ihr Ende) in Er-
scheinung. Deleuze prigte hierfiir den Begriff des , Kristallbildes,?** das fihig ist ver-
schiedene Modulationen von Zeit anstelle festgelegter, voneinander abgegrenzter Zeit-
systeme (Vergangenheit, Gegenwart, Zukunft) sichtbar zu machen. Ein Kristall hat die
Eigenschaft Licht vielfach zu brechen, er ist homogen und zugleich diskontinuierlich,

“245 sein und erscheint duBerlich glatt und glinzend,

kann symmetrisch und ,,asintrop
obwohl er im Inneren fraktal und kantig ist. Deleuze {ibertrug diese Eigenschaft auf
die Zeit, die im Kristallbild vielfach gespalten gleichgegenwirtig sei. Da das Zeit-
bzw. Kristallbild allerdings nicht eindeutig ist, handele es sich um ein Simulacrum der
Zeit, das die Zeit als unbegrenzt gegenwiirtig beglaubige.?*® Die Spaltung der Zeit be-
deutete bei Deleuze daher nicht die Trennung der Zeitmodi (Vergangenheit, Gegen-
wart, Zukunft), sondern im Gegenteil ihre Koexistenz. Der Kristall ist also ein opti-
sches Instrument, das eine nicht chronologische Zeit sichtbar werden ldsst und ein a-

chronologisches Zeitmodell reflektiert, in dem Vergangenheit und Gegenwart simul-

tan koexistieren, statt nacheinander abzulaufen. Der Zeitfluss ldsst sich so im

242 Die ,,durée* war der Schliisselbegriff der Philosophie Henri Bergsons. An die Stelle physikalischer
Zeitmodelle setzte er die Idee einer kontinuierlichen Dauer, die nicht messbar und zerlegbar sei, sondern
die Erfahrung einer nicht umkehrbaren und unaufhorlichen Abfolge. Die Dauer als eine erlebte Zeit ist
einmalig und nicht wiederholbar. Er unterschied eine subjektive ,,Zeit im reinen Bewusstsein® (durée
oder durée réelle) von einer objektiven, geschichtlichen kalendarischen Zeit bzw. ,,Zeit als historisches
Bewusstsein“ (femps oder temps espace). Die temps folgt dabei einem Fortschrittsdenken, wéhrend die
durée diese durch die Annahme eines Lebensflusses relativiert. Bergson hat daran anschlieBend den
immanenten Zusammenhang von Vergangenheit und Gegenwart aufgezeigt. ,,Unterhalb der an der
Oberflache erstarrten und kristallisierten Schicht finde ich eine Kontinuitit des FlieBens, die mit keinem
anderen FluB3 zu vergleichen ist. Es ist eine Aufeinanderfolge von Zustidnden, von denen jeder den fol-
genden ankiindigt und den vorhergehenden in sich enthilt.“ (Bergson, Henri: Einfiihrung in die Meta-
physik. In: Denken und schiopferisches Werden, Hamburg 1993. S 185). Bergson begriff das gesamte
Universum als Dauer, indem er die durée auch auf das anorganische Leben iibertrug. Er kritisierte am
Medium Film, dass es damit beschiftigt sei, die Bewegung von Einzelheiten zu erfassen und dabei nicht
in der Lage sei, die Ganzheitlichkeit des Lebens zu begreifen. Hier setzte Deleuze mit seiner Auffassung
von reiner Zeitwahrnehmung im italienischen Neorealismus an, die nicht linger an die Bewegung ge-
bunden ist.
243 Bazin, André: Theater und Film. In: Ders. (2004): Was ist Film? S. 162-216. Hier S. 184.
244 Deleuze (1991): Das Zeit-Bild. S. 132 und 146.
245 Schaub, Mirjam: Gilles Deleuze im Kino: Das Sichtbare und das Sagbare, Paderborn, Miinchen:
Wilhelm Fink 2003. S. 129.
246 Schaub (2003): Gilles Deleuze im Kino. S. 182.
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Kristallbild mit Bazin gesprochen cachen, weil er von der Prisenz von Zeit ausgeht
und nicht von ihrem Riss, der aus der Modulation der Zeit in Vergangenheit, Gegen-
wart und Zukunft entsteht. ,,Das Gegenwirtige wird als lebendiges Konglomerat all
dessen, was auch noch méglich wiire, als schon-da, als-schon-anwesend erlebt.“>*” Die
Simultaneitit der Zeit filihrt statt zu einem kontinuierlichen Zeitverstindnis zu tempo-
ralen Diskontinuitdten. Dies ist paradox, insofern die Dauer zunéchst als eine Katego-
rie des Kontinuierlichen erscheint. Die Dauer muss jedoch auf3erhalb dieses Kontinu-
itdtsverstindnisses gedacht werden, da sie sich nicht kausal begriindet, sondern sich
kontingent ereignet, die Vergangenheit als in die Gegenwart einbricht und so ihre Kon-
tinuitit simultan stort. Das Kristallbild fiihrt daher zur Wahrnehmung einer aktuellen
und einer virtuellen Seite, die die Heterogenitédt der Dauer, ihre Diskontinuitdt gegen-
iiber der Kontinuitdt der Bewegung enthalten. Die Ethik des Sehens, die Verhéltnisbe-
stimmung des Sichtbaren und Unsichtbaren, findet in Deleuzes Kristallbild folglich
ein zeitliches Modell. Da Zeit an sich unsichtbar ist, findet die Frage nach Sichtbarkeit
und Unsichtbarkeit sowie Sagbarkeit und Unsagbarkeit der Realitit und ihrer Repréa-
sentation im Zeit-Bild sogar ihr optimales Beispiel. Im Anschluss an Deleuze Zeit-Bild
und das Verhéltnis von Aktualitidt und Virtualitit im Kristall vermag der neorealisti-
sche Film die angemessene Darstellung auch des Undarstellbaren zu vollbringen.
Ethisch zu sehen hei3t dann, Prozesse der Kristallbildung bzw. Kristallisation wahr-
zunehmen.

Mit der Prasenz der Zeit befreite Deleuze das Kristallbild von reprdsentations-
asthetischen Aufgaben, die die Immanenz von Zeit in die Transzendenz iiberfiihren
wiirden, um Zeit im Vergehen sichtbar zu machen. Im Kristallbild wirken das Aktuelle
und das Virtuelle hingegen immer gleichzeitig.>*® Deleuze lehnte daher den Begriff
der Gegenwartigkeit ab, insofern diese keine Gegebenheit des Bildes sei, da das virtu-
elle Bild gerade die nicht aktuelle Seite beschreibe. ,,Nur wenn das Filmbild nicht ge-
genwirtig ist und also ,inaktuell* kann es seine Virtualitit entfalten.“*** Das Virtuelle
ist das, was in den Daten und Bewegungen des Aktuellen nicht aufgeht, aber aktuali-

siert werden kann, weil es in ihnen enthalten ist. Das virtuelle Bild ist allerdings nicht

247 Schaub (2003): Gilles Deleuze im Kino. S. 62.
248 Eine reine Gegenwart des Bildes kann es nicht geben, sondern muss behauptet werden, da das Bild
nicht ausschlieBlich gegenwartsbezogen ist. Deleuze wendet sich folglich gegen die Annahme, Gegen-
wart und Aktualitdt seien die einzigen Zeitformen des Bildes. Er plddiert stattdessen fiir ein zeitliches
Gedachtnis des Bildes, das seinen Ausdruck eben im Zeit-Bild, in der Koexistenz von Virtualitit und
Aktualitdt findet. Vgl. Schaub (2003): Gilles Deleuze im Kino. S. 125.
249 Schaub (2003): Gilles Deleuze im Kino. S. 125.

70



auf seine Aktualisierung angewiesen, da es korrelativ zum aktuellen Bild besteht. Es
kann aktualisiert werden, muss aber nicht aktualisiert werden, um als Teil des aktuel-
len Bildes zu existieren. Virtualitét ist dann keine Modulation des menschlichen Be-
wusstseins, sondern eine ,,Gegebenheitsweise des Seienden“*’: , Und in der Tat gibt
es kein Virtuelles, das nicht durch Bezug auf das Aktuelle aktuell wiirde, [...] wir
haben es hiermit vollstindig umkehrbaren Vorder- und Riickseiten zu tun.“?*! Der
Kristall steht damit nicht fiir die Verdopplung des Aktuellen, sondern die virtuelle
Multiplikation und Vervielféltigung der Perspektive auf das Aktuelle. Sowie die Spal-
tung der Zeit im Kristall keine Entzweiung und Trennung des Identischen ist, ist die
Spiegelung bzw. Kristallisation keine Verdoppelung und Wiederholung des Identi-
schen.

Das Verhiltnis von Aktualitdt und Virtualitit fiihrt analog auf der Bildebene
zu diskontinuierlichen Bildverbindungen, die sich in verschiedenen Richtungen anei-
nanderreihen und simultan jedes Bild durchdringen. Da das Kristallbild also das Wie
der Zeit reflektiert, von dem das Was abhéngig ist, dass immer schon Bild ist, verweist
es auf seine eigene Bildhaftigkeit bzw. die Moglichkeit der Bildwerdung. Infolge die-
ses auch bildlichen Kristallisationsprozesses hat Deleuze den Film als ein Prozess des
Denkens des Bildes aufgefasst.>>? In den Radius des Sichtbaren tritt dann nicht nur ein
Bild der Realitét, sondern zugleich die Realitdt des Bildes, die zunichst unsichtbare
Seite der Realitdtswahrnehmung. Auch hier korrespondiert Deleuze mit Bazins Kon-
zept des Cache. Das Reale wird in Deleuze reprasentationsésthetischen Reflexionen
im Rahmen seiner Theorie des Zeit-Bildes ,,als Differenz ins Medium geholt“253 und
nicht umgekehrt das Medium als Differenz ins Reale. Differenz verursacht dann kei-
nen transzendentalen Bruch mit der Realitdt, sondern wird immanent ausgelegt, als ein

«254

Limmanente[s] Aullen und als Bedingung der Mannigfaltigkeit und Potentialitét

von Formen. Das Représentationsdilemma wird so innerhalb des Mediums reflektiert.

230 Ott, Michael: Virtualitit in Philosophie und Filmtheorie von Gilles Deleuze. In: Gente, Peter und

Peter Weibel (Hg.): Deleuze und die Kiinste, Frankfurt am Main: Suhrkamp 2007. S. 106-121. Hier S.

113.

21 Deleuze (1991): Das Zeit-Bild. S. 97.

252 [...] mit dem Kino das Kino zu denken.“ Vgl. Deleuze (1991): Das Zeit-Bild. S. 216.

253 Borso, Vittoria: Materialitit und Unbestimmtheit(en) im Neorealismo, Offenheit zum Leben. In:

Ohlschliger/Perrone/Borsod (2012): Neorealismus nach den europdischen Avantgarden. S. 261-291.

Hier S. 264.

254 Vittoria Borsd: Materialitit, Medialitit und Immanenz: Wider die Medialitit als Drittes. In: Dieck-

mann, Bernhard, Hans Malmede und Katrin Ullmann (Hg.): Identitit — Bewegung — Inszenierung,

Frankfurt am Main u.a.: Peter Lang 2010. S. 19-36. Hier S. 25. Das ,,Denken des Aullen* kennzeichnet,

dass es ,einerseits nach keinem sinnlich konkreten Niederschlag im Bild mehr fahndet, andererseits

sich aber auch nicht als reine Entzugsstruktur gestaltet. Schaub (2003): Gilles Deleuze im Kino. S. 193.
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So geht es nicht um dasjenige auBlerhalb der Grenze, sondern um die Grenze selbst,
die Teil des Innenliegenden ist. Differenz fungiert dann als ein ,,permanentes Ereignis
der Differenzierungen® und als ,,ein schopferischer Akt“, der auch Indifferenzen und
Unbestimmtheiten zulisst, die den Spielraum fiir die Uberwindungen des Bruchs in
beide Richtungen bereitstellen.*> Immanenz ist dann kein Derivat der Transzendenz,
sondern kann durch sich selbst bestimmt werden.?*® Die Figur der Differenz ermdg-
licht es dariiber hinaus auch auf die Konstruktion einer ,,dritten Dimension“?*’ der
Wahrnehmung, also der Schaffung einer neuen Einheit zu verzichten, die der franzo-
sischen Phdnomenologe Maurice Merleau-Ponty prigte. Das von Deleuze gedachte
Differenzverhéltnis fiihrt stattdessen in den Bereich der Ununterscheidbarkeit nicht
nur von aktuell und virtuell sowie au3en und innen, sondern auch von dokumentarisch
und fiktional, real und irreal oder imagindr. ,,Das Imaginére ist nicht das Irreale, son-
dern die Nicht-Unterscheidbarkeit von Realem und Irrealem. Die beiden Termini ent-
sprechen sich nicht, sie bleiben unterschieden, aber sie tauschen ihre Unterscheidung
immer wieder aus.“**® Die Ununterscheidbarkeit fiihrt folglich nicht zu Synthesen bi-
ndrer Begriffssysteme, sondern bleibt die erkennbare immanente Differenz. Was be-
deutet das dann fiir das Imagindre? Deleuze: ,,Das Imaginére ist das Kristallbild. [...]
Imaginieren heifit Kristallbilder herstellen, das Bild als Kristall fungieren lassen. [...]
Was man im Kristall sieht, ist die autonom gewordene Zeit, die unabhéngig geworden
ist von der Bewegung, den Zeitverhéltnissen, die immer wieder die falsche Bewegung
erzeugen.“?*° Das bedeutet, dass alle Bilder im Kristallbild immer zugleich real und
fiktiv sind und es sich gerade nicht durch eine Trennung von Dokumentation und Fik-
tion kennzeichnen ldsst. Dies gilt entsprechend fiir die optischen und akustischen Si-
tuationen, die Deleuze zufolge stets von zwei Polen geleitet sind, ,,einen objektiven

und einen subjektiven, einen realen und einen imaginéren, einen physischen und einen

255 Teschke, Henning: Spriinge der Differenz. Literatur und Philosophie bei Deleuze, Berlin: Matthes
& Seitz 2008. S. 64.

236 Giinzel, Stephan: Immanenz. Zum Philosophiebegriff von Gilles Deleuze, Essen: Verlag Die Blaue
Eule 1998. S. 89 und 92.

257 Waldenfels, Bernhard: Maurice Merleau-Ponty. In: Gioliani, Regula (Hg.): Merleau-Ponty und die
Kulturwissenschaften, Paderborn, Miinchen: Wilhelm Fink 2000. S. 15-29. Hier S. 17. Das Problema-
tische dieses Begriffs ist, dass er selbst (erst) produziert, was er eigentlich tiberwinden mochte, ndmlich
Binaritdten bzw. Dichotomien. Obwohl er also Gegensitze verbindet, kann er nicht seine eigene Medi-
alitdt iiberwinden, da er stets als ein Auflen im Innen auftritt und damit weiterhin einem metaphysischen
Materialitatsbegriff verpflichtet bleibt. Vgl. zum phénomenologischen Medienbegriff Borso (2010):
Materialitit, Medialitdt und Immanenz. V. a. S. 21.

238 Deleuze, Gilles: Zweifel am Imaginiren. In: Ders. (1993): Unterhandlungen 1972-1990. S. 92-100.
Hier S. 97.

2% Deleuze (1993): Zweifel am Imaginiren. S. 98.
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mentalen.“** Das Prinzip der Ununterscheidbarkeit vermischt folglich nicht, sondern
lasst nicht langer unterscheiden, die Grenze zwischen real/imagindr, dokumenta-
risch/fiktiv, aktuell/virtuell, gegenwirtig/vergangen etc. sind damit weiterhin gegeben,
aber nicht mehr erkennbar. Mit Bazin sind die hierfiir geeigneten dsthetischen Verfah-
ren bereits benannt worden: Schérfentiefe und Plansequenz, die es ermdglichen Vor-
der- und Hintergrund sowie Anfang und Ende — Sichtbares und Unsichtbares — eines
Geschehens gleichzeitig zu betrachten. Das Kristallbild kennt daher nur ,,Neu-Ver-

261 'in denen die Virtualitit die Dauer eines unendlichen, nicht an ein Be-

kniipfungen
wusstsein gebundenes differenzielles der Zeit ist. In seinem kurzen Essay ,,Die Imma-
nenz: ein Leben...*“ beschreibt Gilles Deleuze das Verhiltnis von Aktualitét und Vir-

tualitit in Korrespondenz zum Begriff der Immanenz folgendermal3en:

Was man Virtuelles nennt, ist nicht etwas, dem es an Realitét gebricht, sondern
das in einen Aktualisierungsprozef eintritt gemaf3 der Ebene, die ihm ihre ei-
gene Realitit verleiht. Das immanente Ereignis aktualisiert sich in einem Sach-
verhalt und in einem Erlebnis, die bewirken, dall es geschieht. Die Imma-
nenzebene selbst aktualisiert sich in einem Objekt und einem Subjekt, denen
sie sich zuschreibt. Auch wenn sie von ihrer Aktualisierung nicht trennbar sind,
so ist die Immanenzebene doch selbst ebenso virtuell, wie die sie bevolkernden
Ereignisse Virtualititen sind. Die Ereignisse oder Singularititen verleihen der
Immanenzebene all ihre Virtualitit, wie die Immanenzebene den virtuellen Er-
eignissen eine volle Realitt verleiht.?%?

Deutlich wird hier, dass Virtualitidt nicht mit Transzendenz zu verwechseln ist, sondern
Teil der Immanenzebene ist. Anstelle von Transzendenz wahlt Gilles Deleuze daher
auch den Begriff des ,,transzendentalen Feldes®, das im Unterschied zur Transzendenz
zur reinen Immanenzebene gehort, die sich selbst immanent ist und sich nicht durch
ein Bewusstsein definiert: ,,[...] die reine Immanenz sei EIN LEBEN [...]. Ein Leben
ist liberall, in allen Augenblicken, die von diesem oder jenem lebenden Subjekt durch-
laufen und von diesen oder jenen erlebten Objekten gemessen werden [...].*?%* Uber
das Aktualitéts-Virtualitdts-Verhiltnis kann also die Mannigfaltigkeit der immanenten
Welt entdeckt werden, ohne von einem bestimmten und festen Zentrum ausgehen zu
miissen, weil Realitdt nicht mehr in ein Oben und Unten, Diesseits und Jenseits oder

Zentrum und Peripherie eingeteilt wird.?%* Das Zeit- bzw. Kristallbild fasst Realitiit

260 Deleuze (1991): Das Zeit-Bild. S. 21.
261 Deleuze (1993): Zweifel am Imaginéren. S. 99.
262 Deleuze, Gilles: Die Immanenz: ein Leben ... In: Balke, Friedrich und Joseph Vogl (Hg.): Gilles
Deleuze, Fluchtlinien der Philosophie, Paderborn, Miinchen: Wilhelm Fink 1996. S. 29-33. Hier S. 32.
263 Deleuze (1996): Die Immanenz: ein Leben ... S. 30 und 31.
264 Deleuze (1991): Das Zeit-Bild. S. 188.
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und Wirklichkeit daher im Entstehen auf, als ein Werden. Das Werden ist jene Zone
des Ununterscheidbaren, die Neues hervorbringen kann, ohne von einem urspriingli-
chen Schopfungsakt ausgehen zu miissen. Fiir Deleuze erscheint Welt daher als ein

,,Chaosmos*?%

, eine unabgeschlossene, heterogene, plurale Welt, die sich durch kon-
tingente, zufdllige und variable Konnexionen kennzeichnet und sich auf diese Weise
jeder Reproduktion und Kopie, jeder Reprisentation verweigert. Der Chaosmos, die

266 Zwischen lo-

Verbindung von Welt und Chaos, ist bild- und autorlos, ,,schwimmt
ckeren Gefiigen und verbindlichen Zuwendungen. Nur in diesem Sinne einer Welt, die
essenziell immer offen und diskontinuierlich ist, deren festen Bindungen im Chaos
ununterscheidbar werden und die Moglichkeit neuer Verkniipfungen zuldsst, ist De-
leuze tiberhaupt noch bereit von Welt zu sprechen. Das Prinzip der Neuverkniipfung
korrespondiert mit Bazins Tatsachen-Bild, dessen Tatsachen sich dem Rezipienten an-
bieten, der Teil und Ergebnis seiner eigenen Realitdtskonstruktion werden kann aber
nicht muss, weil er es ist, der die Tatsachen bzw. Realititsblocke verkniipft und dabei
auch seinen eigenen Standpunkt enthiillt, den er in dem Feld der Sichtbarkeit ein-
nimmt. Das bedeutet aber auch, dass der Betrachter nur selbst den Glauben an die Welt
mithilfe des Films wiederfinden kann, wenn er das Angebot des Films annimmt, neue

Denkwege zu beschreiten und einen ,,Lernprozess %’

einzugehen. Der Film {iber-
nimmt die Analyse der Realitét nicht selbst, weil er damit den Zeitfluss unterbrechen
wiirde, zu dessen Erscheinen er die fixen Verbindungen von Zeit, Raum und Handlung
entkoppelt.?%® Erst dieses Realitits- und Wahrnehmungsverhiltnis rechtfertigt es, so-
wohl von einem ontologischen als auch ethischen Realismus zu sprechen, in dem das
Medium Film nicht eine reprasentationsésthetische Funktion iibernimmt, sondern iiber
,visuell gefasste Denkfiguren*?®® Welt erschafft und ,, Teil einer visuell verfassten On-
tologie* (ebd.) wird. Der Film schafft damit die Bedingungen seiner eigenen Bildwer-
dung und ist kein abgeschlossenes, fertiges, gerahmtes Bild, fiir das die referenzielle
Ahnlichkeit mit der Welt ausschlaggebend ist. Er geht vielmehr in dem auf, was er qua
seiner Medialitdt zundchst eigentlich nicht ist: Leben. Das immanente Bild tragt keine

<270

,,Beweislast mehr, weil es keine narrative Funktion mehr hat und Bewegungen und

265 Zum Begriff des Chaosmos Holert, Tom: Bewegung der Suspension. Zum Verhéltnis von Welt und
Film bei Gilles Deleuze. In: Balke/Vogl (1996): Gilles Deleuze. S. 266-275. Hier S. 267-269.
266 Holert (1996): Bewegung der Suspension. S. 269.
267 Ott (2007): Virtualitit in Philosophie und Filmtheorie von Gilles Deleuze. S. 113.
268 Ott (2007): Virtualitit in Philosophie und Filmtheorie von Gilles Deleuze. S. 107.
269 Fahle, Oliver: Zeitspaltungen, Gedichtnis und Erinnerung bei Gilles Deleuze. In: montage/AV 11
(2002) H. 1. S. 97-112. S. 97.
270 Holert (1996): Bewegung der Suspension. S. 275.
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Handlungen suspendiert statt motiviert. Die Welt wird zu ihrem eigenen Bild im Film

und umgekehrt.

An die von Bazin und Deleuze beschriebenen grundsitzlichen ethischen Raum- und
Zeitverhdltnisse im italienischen Neorealismus mochte die vorliegende Arbeit an-
schlieBen, um die spezifischen Beschreibungsformen — mit Deleuze gesprochen Kris-
tallisationen — konkreter Raum- und Zeitstrukturen wie den Anfang und den Null-
punkt, den Augenblick und die Dauer, Erinnerung und Geschichte sowie die Ruinen,
das Meer, die Landschaft und ihre Leere, die vollen Wohnrdume und stadtischen
Durchgangsorte in den Werken des italienischen Neorealismus und der deutschen
Nachkriegsliteratur zu untersuchen und zu vergleichen. Dabei gilt es den jeweiligen
Grenzgang zwischen hierarchischen und logisch aufgebauten Raum- und Zeitstruktu-
ren anzutreten. Bevor ich zu diesem Vergleich iibergehe, stellt sich jedoch nicht nur
die Frage nach seiner Gliederung, die mit Bazin und Deleuze gefunden wurde, sondern
auch die Frage nach der methodischen Bewailtigung seiner Intermedialitit. Im Folgen-
den mochte ich daher den Zugang ermitteln, mit dem die vorliegende Arbeit Film und

Literatur vergleicht.

2.3. Erzihlen oder Beschreiben? — eine intermediale Ethik des Sehens

In ihren theoretischen Uberlegungen haben André Bazin, aber auch Gilles Deleuze das
Medium Film fokussiert und es (zumindest indirekt) gegeniiber dem Medium Literatur
privilegiert, da es in der Darstellung von Zeit sprachlichen Reprisentationen und nar-
rativen Verfahren, die die Selbstzeitigung des Bildes verstellen, liberlegen ist. Statt des
Erzidhlens privilegiert Deleuze daher die Verfahren der Beschreibung, jene optischen
und akustischen Situationen, die die Erzdahlweisen des Aktions- und Bewegungsbild
als Virtualisierungsstrategien entgrenzen und die Entstehungs- und Bedingungsver-
hiltnisse des Realen visualisieren. Jede Aktualisierung des Bildes bedeutet zugleich
seine Virtualisierung, weshalb die Asthetik des Filmbildes auf Virtualisierungsstrate-
gien angewiesen ist, die das Bild umgekehrt aktualisieren. Zu diesen Virtualisierungs-
strategien gehdren optische und akustische Situationen, als reine, kristalline Beschrei-
bungen. Es ist also die Ethik der Beschreibung, die das neorealistische Formversténd-
nis aus den Féngen eines strukturalistischen, zweiseitigen Repriasentationsmodells be-
freit und das Reprisentationsdilemma von innen heraus aus ihren Angeln hebt: ,,Das

Beschreiben ist literardsthetisch interessant, weil es in besonderer Weise den Akt der
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Versprachlichung der Welt und des Wahrgenommenen herausstellt und so die sprach-
liche Zuginglichkeit oder eben auch Unzulénglichkeit der Welt thematisiert.“*’! Ent-
sprechend der von Deleuze beschrieben Figur der immanenten Differenz kann sich die
Erzdhlung der Beschreibung 6ffnen, und zwar nicht als ein Gegensatz, sondern als
relationaler Partner in einem konstitutiven Bedingungsverhéltnis. Die filmischen Wei-
sen der Beschreibungen sind daher Ausgangspunkt einer intermedialen Ethik des Se-
hens, da auch die Beschreibungen in Erzdhltexten als Virtualisierungs- und zugleich
Visualisierungsstrategien gelesen werden konnen. Die Beschreibung tibernimmt folg-
lich eine ethische Funktion im Prozess des Erzéhlens und ist keineswegs nur eine rhe-
torische Erscheinung. Sie ist eine ,,* Virtualisierungsstrategie‘, die das Unsichtbare se-
hen macht, das Unihnliche im Ahnlichen, das Bild ohne Vorbild, die Figur ohne Fi-
guration wie in der abstrakten Malerei.“?’? Folglich ist die Beschreibung nicht an sich
ethisch, sondern weil sie eine ethische Funktion fiir das Erzidhlen iibernimmt: Sie be-
fordert wie es Deleuze entlang der optischen und akustischen Situationen zeigte, neue
Zeit- und Raumstrukturierungen, die lineare und kausallogische narrative Raum- und
Zeitverhéltnisse iiberwinden. Als ,,Subversion der als realistisch verstandenen Repra-
sentation der Realitit“?” fiihrt die Beschreibung zuriick zu jenem von Bazin und De-
leuze anvisierten ontologischen und immanenten Realismusversténdnis.

Die Beschreibung ist daher als virtuelle Seite im Rahmen der Erzéhlungen ak-
tueller Erscheinungsweisen der vorfindlichen Realitdt sowohl fiir neorealistische
Kiinstler als auch fiir die Autoren der deutschen Nachkriegsliteratur ethisch immens
wichtig. Denn die Forderung einer stérker beschreibenden und denotativen Sprache,
die Forderungen von ,,Rohformen der Beschreibung®?’#, hatte in Deutschland W. G.
Sebald in seiner Ziiricher Poetikvorlesung, die unter dem Titel Luftkrieg und Litera-

tur’”® (1999) erschien, zum ausschlaggebenden Punkt fiir die ethisch-ésthetische

271 Jacob, Joachim: Erzihlen oder Beschreiben? Uberlegungen zu den ethischen Implikationen einer
alten Kontroverse. In: Ohlschliger, Claudia (Hg.): Narration und Ethik, Paderborn, Miinchen: Wilhelm
Fink 2009. S. 81-97. Hier S. 83.
272 Scherpe Klaus R.: Dem Realen auf der Spur, Exerzitien der Beschreibung in der deutschen Nach-
kriegsliteratur. In: Ohlschliger/Perrone/Capano (2012): Realismus nach den europdischen Avantgar-
den. S. 141-161. Hier S. 142. Zur zentralen Bedeutung der Beschreibung als dsthetisches Verfahren in
der deutschen Nachkriegsliteratur vergleiche auch Klaus R. Scherpe: Beschreiben, nicht Erzéhlen! Bei-
spiele zu einer &sthetischen Opposition: von Ddblin und Musil bis zu Darstellungen des Holocaust. In:
Zeitschrift fiir Germanistik 2 (1996). S. 368-383. [zugleich Antrittsvorlesung an der Humboldt-Univer-
sitdt zu Berlin, 20. Juni 1994]
273 Scherpe (2012): Dem Realen auf der Spur. S. 147.
274 KrauB3, Andrea: ‘Rohformen’ des Erziihlens. Reprisentationskritik in W. G. Sebalds Luftkrieg und
Literatur. In: Weimarer Beitrdge 53 (2007) H. 4. S. 503-518. Hier S. 507.
275 Vgl. Sebald (2002): Lufikrieg und Literatur.
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Beurteilung der deutschen Nachkriegsliteratur gemacht. Einzig die Beschreibung bre-
che mit Stilisierungen und Mythisierungen durch ,,allegorische Uberzeichnung® und
Symbolsprache, die zur ,,Sinngebung des Sinnlosen‘?’¢ fiihrten. Sebald verurteilte an
diesem Mallstab gemessen die deutsche Nachkriegsliteratur, u. a. die Werke Heinrich
Bolls, Hans Erich Nossacks und Alfred Anderschs, die seiner Ansicht nach unange-
messene Darstellungsweisen entwickelt hatten und eine Wahrnehmungs- und Erinne-

“)?77_in der deutschen Nachkriegs-

rungsliicke, eine ,textuelle Stille* (,,texutal silence
literatur verursacht hatten. Sebald war der Ansicht, dass die ,,Redefinition des Selbst-
verstdndnisses nach 1945 [sogar] ein dringlicheres Geschift als die Darstellung der

«278

realen Verhéltnisse*“’® war und interpretierte die so entstandene Wahrnehmungsliicke

“27% um den Mangel an moralischer und wahrer Zeu-

als einen ,.kollektiven Entschluss
genschaft zu kompensieren. Das Vertrauen gegeniiber den Fakten war bei Sebald
ebenso gebrochen wie der Glaube an den Informationswert der Fiktion. Seine Thesen
stellten sowohl Heinrich Bolls Bekenntnis zur Triimmerliteratur als auch Anderschs
Essay am Ende von Luftkrieg und Literatur infrage. Andersch habe seine Kriegserfah-
rung in geschdnter Weise dargestellt, um sich selbst zu legitimieren.?*® Erich Nossacks
Kurzgeschichte Der Untergang lobte Sebald, da in ihr Wahrheit {iber die Sachlichkeit

der Darstellung erreicht wiirde. Sebald verwarf folglich die Literatur nicht génzlich,

sondern gestand ihr die Mdglichkeit der Wiedergutmachung zu, wenn sie zwischen

276 Sebald (2002): Luftkrieg und Literatur. S. 55f.
277 Prager, Brad: The Good German as Narrator: On W. G. Sebald and the Risks of Holocaust Writing.
In: New German Critique (2005) H. 96. S. 75-102. Hier S. 77: Prager erlédutert, dass sich Sebald auf-
grund seiner personlichen Betroffenheit in Distanz zur revisionistischen deutschen Historiografie posi-
tionierte, die auch die Kontrolle des Kulturbetriebs durch die Alliierten und ihre Zensuren in ihre posi-
tiveren Beurteilungen der deutschen Nachkriegsliteratur mit einbezog. Zugleich stehe seine geforderte
realistische Unmittelbarkeit im Widerspruch zu seinem ethisch-moralischen Anliegen, nicht zu norma-
lisieren, sondern warnen und wachritteln zu wollen.
278 Sebald (2002): Luftkrieg und Literatur. S. 6f.
279 KrauB3 (2007): ‘Rohformen’ des Erzihlens. S. 504.
280 Die Vorwiirfe Sebalds sind inzwischen quantitativ entkriftet worden. Wilfried Wilms widersprach
mit der Annahme, dass die Verdringung und das Schweigen Folge psychologischer, traumatischer Pro-
zesse sei und keinen strategischen Uberlegungen folgte. Ihm zufolge hatte Sebald auBerdem die politi-
schen Griinde fiir das Schweigen, ndmlich die Zensur der Besatzungsméchte, unberiicksichtigt gelassen.
(Wilms, Wilfried: Taboo and Repression in W.G. Sebald’s “On the Natural History of Destruction”. In:
Long, J. J. und Anne Whitehead (Hg.): W. G. Sebald — A Critical Companion, Edinburgh: University
Press 2004. S. 175-189. Hier S. 177). Die vorgeworfene Verdrangung in der deutschen Literatur wird
von Kraul} als eine Setzung interpretiert. (Kraull (2007): ‘Rohformen’ des Erzdhlens. S. 506). Klaus
Harpprecht verteidigte die Berechtigung des Schweigens, durch das die Konfrontation mit Ausschwitz
erst moglich wurde, versagte damit zugleich der Literatur jedoch jede Asthetik als ethischer Standpunkt:
»Das Schweigen verbarg vielleicht eine Scham, die kostbarer ist als alle Literatur.” (Harprecht, Klaus:
Stille. Schicksalslose. Warum die Nachkriegsliteratur von vielem geschwiegen hat. In: FAZ
(20.01.1998). Fiir Volker Hage handelte es sich weniger um eine Liicke der Produktion als der Rezep-
tion. (Hage, Volker: Zeugen der Zerstorung. Die Literaten und der Luftkrieg. Essays und Gesprdche,
Frankfurt am Main: Fischer 2003. S. 119. Vgl. auch Gerhard Sauder: Literatur und Bombenkrieg —
Kritik an der Sebald-These. In: Butzer/Jacob (2012): Beriihrungen. S. 231-239.
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historischen Ereignissen, Fakten und fiktiven, aber rhetorisch unbelasteten Erzéhlun-
gen vermitteln konne.?8! Aber wie? Sebald schlug das Verfahren der Beschreibung
und eine denotative Sprache vor. Das ontologische Realismusmodell des italienischen
Neorealismus ist hierfiir folglich mit seinen filmischen Beschreibungsweisen ein
ethisch-dsthetisch vorbildliches Beispiel, weil diese das Bild als Cache mit der Realitét
zusammenfallen lassen. Gegeniiber der Sprache verfiigt das Bild, so Roland Barthes,
iiber groBere Evidenz und Prisenz.?®? Demgegeniiber arbeitet die Schrift mit symboli-
schen Zeichen und kann sich selbst nicht beglaubigen wie das Bild. Was sie erzihlt,
muss nie wirklich gewesen sein. Jedoch gelingt ,,iiber die reine Abbildung hinaus [...]
bestimmte Sinnstiftung [...] nur im Rahmen narrativer Erlduterungen, die der jeweili-
gen Photographie ein signifikantes Umfeld zuteilen.“?®* Im Unterschied zu Barthes
Auffassung bediirfen die neorealistischen Beschreibungen nicht der narrativen Einbet-
tung, um Bedeutungen zu erhalten. Bedeutungen brechen vielmehr als Stormomente
in die Erzahlung ein, um jene rhetorische Last der Erzahlung abzubauen. Das ethische
Moment liegt eben gerade nicht nur im Erzdhlen, sondern seines Verhiltnisses zur
Beschreibung. Die visualisierende Kraft, d. h. der Zeigegestus des Bildes bzw. der
filmischen Beschreibung, kdnnte in den literarischen Text eine Ethik des Sehens im-
plementieren, die den italienischen Neorealismus kennzeichnet. Das filmische Bild
wire dann der ethische Standpunkt einer literarischen Asthetik des Realismus. Anders
formuliert: Die Ethik der Asthetik des Realismus basiert erstens auf dem Konnex von
Erzéhlen und Beschreiben und zweitens dem intermedialen Transfer filmischer For-
men der Beschreibung in literarische Erzdhlungen. Wenn also neorealistische Weisen
der Wirklichkeitsbeschreibung nachweisbar wiirden, lieBen sich erstens Spuren des
italienischen Neorealismus in der deutschen Nachkriegsliteratur begriinden und zwei-
tens eine intermediale Asthetik als ethischer Standpunkt im Realismus der 1940er bis
1960er Jahre in Italien und Deutschland belegen. Die intermedialen Prozesse des ita-
lienischen Neorealismus konnen fiir die deutsche Nachkriegsliteratur folglich nicht nur
asthetisch, sondern v. a. ethisch wegweisend sein, und Sebalds Dekonstruktion des

Nachkriegsrealismus relativieren.

281 Sebald, W. G.: Ein Versuch der Restitution. In: Ders.: Campo Santo, Miinchen, Wien: Hanser 2003.
S. 240-248. Hier S. 248.
282 In diesem Sinne definierte Roland Barthes die Ethik der Fotografie iiber ihren denotativen Gestus,
der eine Form der ,,.Beglaubigung von Prisenz* sei, weil das Abgebildete als reale Sache oder Sachver-
halt prasent gewesen sein muss. Barthes, Roland: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie,
Frankfurt am Main: Suhrkamp 1989. S. 97.
283 KrauB (2007): ‘Rohformen’ des Erzihlens. S. 512.
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Der Schriftsteller Heinrich Boll hat die aktuelle Realitdt auf ihre Wirklichkeitsbe-
stainde hin untersucht und mit seiner Privilegierung des Wirklichen gegeniiber dem
Aktuellen dhnlich Deleuzes Zeit-Bild den ethischen Kristallisationsprozess des Virtu-
ellen im Aktuellen reflektiert. Fiir Alfred Andersch ist der Film eine ,,Kunstform des
zeitlichen Ablaufs, wie die Literatur und die Musik“?%*, weshalb sie allesamt als Vir-
tualisierungsstrategien aktueller Realititen gelesen werden konnen. Hatte Andersch in
seinem ,,Lehrbuch der Beschreibungen“*®> (1976) literarische Beispiele aufgefiihrt,
lieBBe sich der neorealistische Film als ein intermedialer Mitspieler seiner Poetik der
Beschreibung denken. Es stellen sich dann folgende Fragen: In welcher Beziehung
steht die Beschreibung, die ,,das Stetige, das Ordnende, Rdumliche und nicht das Zeit-
liche: Zustindlichkeit und nicht Progress“**® betont, zu diesen zeitlichen Ablidufen?
Wie verhilt sich die Virtualitét der Zeit zur Aktualitit des Raumes? Fiir die Beantwor-
tung dieser Fragen sind der italienische Neorealismus und seine Beschreibungsweisen
von Zeit wegweisend, insofern sie nicht nur neue Raum-, sondern auch neue Zeiter-
fahrungen hervorbringen. Zeigt uns der Film also auch Beschreibungen von Zeit, die
in literarischen Beschreibungen bisher vernachléssigt wurden, da sie zuvorderst den
Raum vermessen haben? Gibt es die ,,reine* Zeitdarstellung in der Literatur? Ist der

fiir die Beschreibung signifikante Stillstand der erzihlten Zeit*s’

nur eine Folge der
Beschreibung oder kann dieser selbst beschrieben werden? Lassen sich filmische Dar-
stellungsweisen als ethische Verfahren in literarischen Erzdhlungen und ihren Zeit-
und Raumstrukturen ermitteln? Fassen wir noch einmal zusammen: Die Ethik des Se-
hens ist intermedial, weil eine spezifische Form der filmischen Beschreibung in die
literarische Erzahlung eingeht und so auch Unsichtbares und Unsagbares (Virtuelles)
in der Realitit (Aktuelles) visualisiert werden konnen. Es geht weniger um die Frage
nach Erzédhlen oder Beschreiben als vielmehr um die &dsthetische Korrelation von Er-

zahlung und Beschreibung, bei der die Beschreibung ethisch nicht langer der Erzdh-

lung unterliegt.?%® Entsprechend hat auch Deleuze das Verhiltnis von aktuell/virtuell,

284 Andersch (2004): Das Kino der Autoren. S. 320.

285 Andersch versammelt darin Erzihlungen von u.a. Joseph Conrad, Ernest Hemingway, Walter Ben-

jamin, Ernst Jiinger und Alexander Kluge. Vgl. Andersch, Alfred: Mein Lesebuch oder Lehrbuch der

Beschreibungen, Frankfurt am Main: Fischer 1978.

286 Scherpe (2012): Dem Realen auf der Spur. S. 149.

287 Gérard Genette spricht von ,,Pause®. Vgl. Matias Martinez und Michael Scheffel: Einfiihrung in die

Erzdhltheorie, 7. Aufl., Miinchen: C.H. Beck 2007. S. 44.

288 Die Neubewertung der Beschreibung im Erzéhlvorgang entbindet sie aus der Position einer hilfswis-

senschaftlichen Methode, die ihr seit der antiken Rhetorik zugeschrieben wurde. Im 18. Jahrhundert

setzte Lessing die Beschreibung in Laokoon oder iiber die Grenzen der Mahlerey und Poesie (1766)

gegeniiber der Nachahmung von Handlungen als langweilige, die Passivitdt des Menschen in der Wahr-

nehmung fordernde ,,Schilderungssucht® zuriick. (Barner, Wilfried (Hg.): Lessing: Laokoon, Text und
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physisch/mental, real/imaginir und eben erzdhlen/beschreiben als ihrem Wesen nach
zwar verschiedene Modi der Verkettung beschrieben, die aber stets aufeinander ver-
weisen, sich reflektieren und im Grenzfall vermischen.?®® Es besteht also ein notwen-
diger Zusammenhang zwischen Erzdhlen und Beschreiben, der intermedial ist: ,,Viel-
leicht will die Beschreibung das Bild, die Imago, retten gegen den Schriftsinn.*>** Der
Vergleich der Texte und Filme wird sich daher wesentlich auf die verschiedenen For-
men der Beschreibung von Zeit, Raum und Erzdhler in den erzdhlenden Werken des
italienischen Neorealismus und in der deutschen Nachkriegsliteratur konzentrieren

miissen, um darin de Ethik der Asthetik festzustellen.

2.3.1. Methodische Anmerkungen: Narrativitit und Inter-/Medialitit

Wie lésst sich die reprasentationsésthetische Figur einer immanenten Differenz bzw.
das Verhiltnis der Virtualitdt und Aktualitit auf die Frage nach Narrativitdt und Me-
dialitét iibertragen und worin bestehen dann auf dieser Ebene die intermedialen Aus-
tauschprozesse? Was wird mit Blick auf die Begriffe ,,Narration® und ,,Medialitat*
intermedial ausgetauscht?

Die strukturalistische Narratologie, die u. a. von Gérard Genette vertreten
wurde, hatte Narrativitiit explizit als ,,sprachliche Ubermittlung*?*! definiert und damit
Sprache zur absoluten Bedingung von Narrativitit gemacht. Die Berufung auf die Er-
zdhltheorie von Genette ist trotz der niitzlichen erzéhltheoretischen Definitionen von
Zeitprozessen und Erzéhlperspektiven nicht hinlédnglich, da sie den Begriff des Erzah-

lens allein der Literatur vorbehilt und intermediale Austauschprozesse als narrative

Kommentar, Frankfurt am Main: Deutscher Klassiker Verlag 2007. S. 15). Die Beschreibung schien
also ethisch gerade deshalb von geringerem Wert, weil sie nicht die Nachahmung von Handlungen an-
triebe — damit wurde zugleich das narrative Handlungsgefiige als wichtiger betrachtet. Im italienischen
Neorealismus findet eine Umkehrung statt, insofern gerade die Reduktion des Handlungsprimats durch
die Beschreibung ihre ethisch-ésthetische Relevanz ausmacht. Im 19. Jahrhundert noch betrachtete He-
gel die Beschreibung in seiner Phdnomenologie des Geistes (1807) lediglich als Vorstufe zur kiinstleri-
schen Gestaltung der Wirklichkeit. (Hegel, G.W_.F.: Phanomenologie des Geistes. In: Ders.: Werke, Bd.
3, hg. v. Eva Moldenhauer und Karl Markus Michel, Frankfurt am Main: Suhrkamp 2011. S. 188).
Georg Lukacs beurteilte im 20. Jahrhundert die Beschreibungen im poetischen Realismus als ,,Resig-
nation vor den Verhiltnissen®, die da sie die Dinge gegeniiber den Menschen privilegiere, unmenschlich
sei. (Vgl. Jacob (2009): Beschreiben oder Erzdhlen? S. 82 und 93). Die rein technischen Betrachtungen
der Beschreibung werten sie also gegeniiber dem Erzdhlen ab, wéhrend sie durch ihre ethische Rolle im
Erzéhlvorgang wieder aufgewertet wird.

289 Deleuze (1991): Das Zeit-Bild. S. 66.

290 Scherpe (1996): ,,Beschreiben, nicht Erzihlen!*. S. 371.

P! Genette, Gérard: Die Erzihlung, 3. Aufl., Paderborn, Miinchen: Wilhelm Fink 2010 [1972]. Zur
Erzéhltheorie Gérard Genettes vergleiche auch Martinez/Scheffel (2007): Einfiihrung in die Erzdhithe-
orie. Dass Narrativitdt zundchst als eine rein sprachliche Kategorie definiert wurde, hing damit zusam-
men, dass sich die Erzéhltheorie insgesamt ausgehend von den medienspezifischen Merkmalen des Ro-
mans entwickelte.
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Formen nicht miteinbezieht, die gerade fiir die Asthetik des italienischen Neorealismus
als Ethik entscheidend sind. Es muss folglich eine rein sprachliche Definition von Nar-
rativitdt iiberwunden werden, da der italienische Neorealismus den Widerspruch zwi-
schen Unmittelbarkeit und Medialitit iber die Arbeit an seiner Visualitét, die zuvor-
derst zeitlich und rdumlich konzipiert ist, zu bewiltigen versucht. Zeit, Raum und Er-
zahlperspektive miissen daher als medieniibergreifende Strukturen gefasst werden, die

292 sowohl der Literatur als auch des

es zulassen von einer ,,narrativen Konstitution
Films zu sprechen. Erst iiber die ,,transmediale Offnung**>® des Narrativititsbegriffs
werden intermediale Austauschprozesse zwischen Film und Literatur moglich, die sich
dann darin duflert, dass die Visualitit des Films, d. h. die filmische Simultaneitit auf
die literarische Sukzessivitét iibergreift und auf diese Weise ohne sich rhetorischer
Tropen bedienen zu miissen eine Visualitét in der Literatur erzeugt, die ein ,,sich Zei-
gen®“ des Realen intensiviert, das eine Alternative zu dem in der Stunde Null in
Deutschland gepréigten Topos der Unsagbarkeit ist. Es geht dabei dann um das Ver-
hiltnis der Sukzessionslogik des literarischen Erzdhlens und der Silmultaneitdtslogik
der filmischen Erzéhlung, das Verhiltnis von Diegese und Mimesis, d. h. die Auf-
nahme von sukzessiven Prozessen im Film und umgekehrt von simultanen Prozessen
in der Literatur. In dieses Feld gehdren auch die soeben angestellten Uberlegungen

einer filmischen und literarischen Beschreibung. Bildliche Darstellungsverfahren er-

heben Einspruch gegen die Kontinuitit und Linearitdt des Erzdhlens und er6ffnen neue

292 Wolfgang Schmid unterscheidet zwischen Geschehen, Geschichte, Erzihlung und Prisentation der
Erzdhlung. Auf den ersten drei Ebenen kdnnen medieniibergreifende Strukturen auf zeitliche und raum-
liche sowie stoffliche Aspekte des Werks einwirken, wihrend die Prasentation der Erzéhlung auf ein
Medium beschrénkt bleibt. Schmid, Wolfgang: Elemente der Narratologie, Berlin, New York: Walter
de Gruyter 2005. S. 241-272; Vgl. Matthias Briitsch: Ist Erzahlen graduierbar? Zur Problematik trans-
medialer Narrativititsvergleiche. In: Diegesis 2.1. (2013). S. 54-75. Hier S. 65. Werner Wolf verweist
auf die grundsétzlich intermediale Konstitution des Narrativen: ,,Erzéhlen als Akt des Hervorbringens
von Geschichten geht weit iiber das Medium Literatur und verbale Textsorten hinaus: Erzahlen ist in-
termedial. Dasselbe gilt fiir das Erzéhlerische bzw. Narrative, d. h. fiir den (...) ,Rahmen‘, in dem Er-
zdhlen vollzogen wird sowie fiir die Narrativitdt, also die spezifische Qualitét des Narrativen.” Wolf,
Werner: Das Problem der Narrativitdt in Literatur, bildender Kunst und Musik. Ein Beitrag zu einer
intermedialen Erzdhltheorie. In: Ansgar und Vera Niinning (Hg.): Erzdhltheorie transgenerisch, inter-
medial, interdisziplindr, Trier: Wissenschaftlicher Verlag 2002. S. 23-104. Hier S. 23. Jean-Pierre Pal-
mier geht von einem ,,narrativen Potential“ des Films aus. Vgl. Palmier, Jean-Pierre: Die Narrativitit
der Medien. Transmediale Erzéhltheorie und ihre Bedeutung fiir Literatur- und Filmwissenschaft. In:
Laak, Lothar van und Katja Malsch (Hg.): Literaturwissenschaft interdisziplindr, Heidelberg: Synchron
Wissenschaftsverlag 2010. S. 71-87.
293 Zum Begriff der ,,transmedialen Offenheit“ vergleiche Briitsch (2013): Ist Erzéhlen graduierbar? S.
59. Nicole Mahne definiert in ihrer Einfithrung zur transmedialen Erzéhltheorie das Narrative als ,,for-
males Verstehens- und Kommunikationsprinzip®, das ,,allen medialen Erscheinungsformen iibergeord-
net” ist und das daher nicht zur Hierarchisierung der Erzdhlgattungen und -medien manipuliert werden
kann. Vgl. Mahne, Nicole: Transmediale Erzihlitheorie. Eine Einfiihrung, Gottingen: Vandenhoeck &
Ruprecht 2007. S. 9.
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zeitliche und rdumliche Ansichten der Realitét. Sie iibernehmen damit eine beschrei-
bende Funktion in der Literatur. Uber intermediale Austauschprozesse konnen folglich
Widerstdande gegen Symbolisierungsprozesse und feste Erkldarungs-, Deutungs-, Sinn-
und Wahrnehmungssysteme erreicht und der Realitdtseindruck gesteigert werden.
Dass meint auf der Ebene des Erziihlens: Widerstand gegen eine ,,Ubermacht an Nar-
ration, Folgerichtigkeit und Logik*.** Die intermedialen Darstellungsweisen reflek-
tieren folglich auch verschiedene narrative Sinngebungspraxen. Damit wird der ethi-
sche Standpunkt der Asthetik eine nicht nur inhaltliche, sondern spezifisch bild- bzw.
textédsthetische Aufgabenstellung. Verbunden mit dem groBeren Realitétsgehalts des
Films, den er im italienischen Neorealismus aus seinem ontologischen Status bezieht,
wie sich entlang Bazin und Deleuze beschreiben liel3, kann die Literatur folglich tiber
intermediale Prozesse auch ihre eigene Realitdtshaltigkeit steigern und beglaubigen
sowie am Weltwissen, das das filmische Wahrnehmungsmodell erzeugt, partizipieren.
Das nachzeitige Erzdhlen erhdlt durch die prédsentische Bildlichkeit einen hdheren
Grad an Unmittelbarkeit und Evidenz. Das Ethische ist folglich nicht nur ein Narrativ,
das sich in so verschiedene Représentationssysteme wie Film und Literatur als eine
Figur einschreiben kann, sondern Intermedialitét ist dann eine dsthetische Wahrneh-
mungskonstellation, die einen genuin ethischen Standpunkt hat, da sie das Reale so
unangetastet und damit unmittelbar wie mdéglich erfassen mochte und kann. Metho-
disch und ethisch entscheidend fiir den Vergleich des italienischen Neorealismus mit
der deutschen Nachkriegsliteratur ist folglich sowohl in ethischer als auch dsthetischer
Hinsicht sein intermedialer Ausgangspunkt hinsichtlich spezifischer zeitlicher und
raumlicher Gestaltungsweisen. Insofern das Erzdhlen von Geschichten von Zeitstruk-
turen abhéngt, bedeutet jede Reduktion bzw. Entlinearisierung von Zeit im Text ein
Riickgang des Erzdhlens oder Narrativen und ein Hervortreten des Bildlichen, Visuel-
len.

Bevor sich die vorliegende Arbeit daher den zeitlichen und rdumlichen Kon-
zepten zuwendet, gehen wir fiir einen Moment noch der Frage nach, welche Auswir-
kungen dieses Konzept von Narrativitit und Intermedialitit fiir das Verstdndnis von
Medialitdt bzw. den Medienbegriff hat. Das Medium kann als eine Struktur bzw. Form,

die in einer anderen Struktur bzw. Form aufgenommen, imitiert oder diskursiviert

2% Reulecke, Anne-Kathrin: Geschriebene Bilder. Zum Kunst- und Mediendiskurs in der Gegenwarts-
literatur, Paderborn, Miinchen: Wilhelm Fink 2002. S. 22.
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wird, verstanden werden.?*® Entsprechend hatte Bazin von Integralen der Realitcit (vgl.
S. 64) gesprochen. Statt ein Medium gegen ein anderes Medium also auszuspielen,
organisiert der intermediale Diskurs im italienischen Neorealismus die Verschiebung
des Status‘ der Medien untereinander und zur Realitdt neu. Dies ldsst sich entlang des
Begriffes der ,,Form* nachvollziehen, der eine ontologische Definition von Medium,
die in der uniiberwindbaren Trennung der Materialitdt der Medien erstarkt, kompen-
sieren kann.?’® Diese Kompensation besteht darin, dem ontologischen Medienver-
stdndnis eine Hintertiir zu 6ffnen, indem die Formprozesse innerhalb eines Mediums
nach ihrer Ubertragung in ein anderes dort erneut ontologischen Status erhalten kon-
nen. Im Vordergrund steht dann nicht die Verschmelzung zweier Medien, sondern die
Form als spezifischer Wahrnehmungsprozess. Es geht dabei weniger um die Frage, ob
es eine Realitdt an sich gibt, als vielmehr darum, wie Realitdt ,an sich® wahrgenommen
werden kann. Gilles Deleuze bestimmte den Film als ,,Wissenschaft der visuellen Ein-
driicke®, die ,,uns zwingt, unsere Logik und unsere Sehgewohnheiten zu vergessen.*
27 Mit seinem Zeit- und Kristallbild, der Ununterscheidbarkeit von Aktualitdt und Vir-
tualitdt hat er diesen Weg geebnet, insofern es nicht um eine aktuelle und virtuelle
Form des Bildes geht, sondern um dass, was man aktuell und virtuell in einem Bild
sieht. Das Virtuelle kann also direkten Einfluss auf das Aktuelle nehmen — das Medium
Film und seine &sthetischen Verfahren auf die Literatur. In diesem Sinne ldsst sich
intermedialitiitstheoretisch von einer Ethik des Sehens sprechen. Aus der Ubernahme
filmischer Formen als eine Moglichkeit der Literatur kann diese neu hervorgehen, da
die virtuellen Formen die narrativen Erzéhl- und Sehgewohnheiten iiberschreiten. Das
literarische Erzéhlen in einem Werk ist dann eine Aktualisierung einer virtuellen Viel-
falt literarischer und filmischer Verfahren. Die Differenz der Medien wird dann durch

die Verzweigung der verschiedenen Verfahren in eine dsthetische Qualitdt des je

2% Der Begriff der ,,Form*“ im Unterschied zu ,,Medium* geht auf Niklas Luhmann zuriick, vergleiche
daher Sybille Krdmer: Form als Vollzug oder: Was gewinnen wir mit Niklas Luhmanns Unterscheidung
von Medium und Form? In: Rechtshistorisches Journal (1998) H. 17. S. 558-573; Luhmann, Niklas:
Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1995; Ders.: Die Gesellschaft der Gesell-
schaft, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1998. S. 165-214: , Einerseits miissen Medium und Form immer
gleichzeitig aktualisiert werden. Andererseits kann das Medium nur durch einen Wechsel der Formen,
die ein Beobachter als Unterscheidungen benutzt, reproduziert werden. Die Stabilitét des Mediums be-
ruht auf der Instabilitit der Formen, die ein Verhéltnis fester Kopplung realisieren und wieder auflosen.
Medien sind invariant, Formen sind variabel. Im Letztmedium Sinn konnen zwar auch alle anderen
Medien variiert werden — aber nur, soweit sie ihrerseits als Formen in einem anderen Medium beobach-
tet werden.* (ebd. S. 209).
2% Paech, Joachim: Intermedialitit des Films. In: Felix, Jirgen (Hg.): Moderne Film Theorie, Mainz:
Bender 2007. S. 287-312. Hier S. 296f.
27 Deleuze (1991): Das Zeit-Bild. S. 33.
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anderen Mediums umgewandelt, fiihrt also zur Anndherung der Medien — im vorlie-
genden Fall des Films und der Literatur. Im Vordergrund steht daher nicht ein spezifi-
sches Medienereignis, sondern das jeweilige Formreservoir des Mediums.?*® Da es
dann um die Sichtbarkeiten von virtuellen und aktuellen Formen geht, fiihrt die Mate-
rialitdt des je anderen Mediums durch diese Art der Referenz zu keinem Widerspruch
mehr, weil das Medialitdtsbewusstsein in den Hintergrund tritt. Die Differenz der Me-
dien fiihrt nicht zum Scheitern des Erzédhlens, sondern eréffnet durch ihre Ableitung
in medial ununterscheidbare Formen narrative Chancen und Potentiale. Es muss dann
nicht von ,,Zwischenrdumen, Passagen, Vernetzungen, Diskontinuitdt, Kontingenz
und Bruchstellen“?”” der Medien Abstand genommen werden, sondern sie k