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B Enrica Capussotti

Weiblichkeit,

landliche Gemeinschaft
und italienischer
Nationalcharakter

Der Kampf gegen amerikanische
Modernitat in Riso amaro*

Riso amaro (Bitterer Reis), 1949 von dem
Regisseur Giuseppe De Santis gedreht,
erzihlt die Geschichte eines Diebespaares
— Francesca (Doris Dowling) und Walter
(Vittorio Gassman) —, das sich auf der
Flucht vor der Polizei unter eine Menge
von Reispfliickerinnen (mondine) mischt.
Hunderte von Frauen haben sich an einem
Bahnhof versammelt, um mit dem Zug zur
Erntearbeit zu fahren. Polizisten beobachten
aufmerksam das rege Treiben, und schnell
verstehen die Zuschauer, dass sie den bei-
den Dicben auf der Spur sind. Um weniger
aufzufallen, steigt allein Francesca mit der
Diebesbeute — einer Juwelenkette — in den
Zug und fihrt mit den Frauen zu den Reis-
feldern. Die mondine leisten eine fiir Italien
typische Saisonarbeit: Tausende von Frauen
aus dem ganzen Land, alte und junge, ver-
dingen sich jeden Mai aufs Neue fiir die
mondatura del riso. Der Film handelt von
Leidenschaft und Sehnsucht auf der einen,
Solidaritit, Vertrauen und Verrat auf der
anderen Seite im Italien des Jahres 1948. Im
Zentrum steht die junge schone Reispfli-
ckerin Silvana (Silvana Mangano). Schon
auf dem Bahnhof hat sie Francescas ver-
dichtiges Verhalten bemerke und versucht
seitdem, hinter ihr Geheimnis zu kommen.
Mehr und mehr wird Silvana dadurch in die
Probleme des Paares hineingezogen. Sowohl
der Handlungsverlauf als auch die Gefiihle
der Protagonisten steigern sich dramatisch.
Walter erfihrt aus der Zeitung, dass die
gestohlenen Juwelen nicht echt sind. Er ver-
lisst Francesca, verfiihrt Silvana und plant
seinen nichsten groffen Coup. Silvana geht

auf Walters Werben ein und wirket bei des-
sen neuestem Raubzug als Komplizin mit,
weil sie hofft, auf diese Weise endlich ihren
Traum von einem besseren Leben zu ver-
wirklichen. Francesca beginnt, Walter zu
hassen, und wirbt nun ihrerseits um Marco
(Raf Vallone), einen Berufssoldaten, der
sich nach einem zivilen Leben und einer
Frau sehnt, Im finalen Showdown wird
Walter getotet und Silvana begeht Selbst-
mord, wihrend Francesca zusammen mit
Mareco iiberlebt.

Ich werde mich in meiner Filmanalyse
auf die diegetischen und extradiegetischen
Funktionen der Silvana-Figur bzw. der
Schauspielerin ~ Silvana Mangano kon-
zentrieren. Riso Amaro erweist sich so als
Kommentar zu Entwicklungen im frithen
Nachkriegsitalien, die an der Schnittstelle
zwischen nationalen und transnationalen
Prozessen angesiedelt sind, nimlich das
Aushandeln einer postfaschistischen Iden-
titdt, der Wandel sozialer Beziehungen
und regionaler Kulturen im Ubergang von
einer traditionalen agrarischen zu einer
modernen Industriegesellschaft nach west-
lichem Vorbild sowie die Verinderungen
des Weiblichkeitsideals im Zuge dieses
Wechsels vom lindlich-dérflichen zum
individualisierten urbanen Szenario. Film-
geschichtlich gesehen erschien Rise amaro,
als der neorealismo rosa entstand, eine popu-
lire Weiterentwicklung des neorealistischen
italienischen Films, in der genretypische
Charakteristika wie die Aufmerksamkeit
fiir gesellschaftliche Gegebenheiten und
Zwinge, ecine wirklichkeitsgetreue Aus-
stattung und eine realistische Darstellungs-
weise nun im Genre der Komddie zum Ein-
satz kamen. Insofern werde ich Riso Amaro
vor dem Hintergrund erfolgreicher Produk-
tionen des neorealismo rosa der folgenden
Jahre betrachten, in denen das italienische
Kino mit einem hegemonialen Weiblich-
keitsideal geradezu ein nationales Marken-
zeichen entwickelte. Einbeziehen werde ich
auch Filmrezensionen, Interviews und Zei-
tungsartikel, die sich mit dem Aufstieg der
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Schauspielerin Silvana Mangano zum Star
befassen. Auf diese Weise will ich zeigen,
dass normative Weiblichkeitsvorstellungen
nicht allein die subjektive Erfahrung von
Frauen transformierten, sondern in den soer
Jahren in Italien ganz zentral waren, wenn
iiber sozialen Wandel, die Neudefinition
eines italienischen »Nationalcharakters«
und das Verhiltnis zur amerikanischen
Populdrkultur diskutiert wurde. Die Zen-
tralitit von Weiblichkeit im Neuentwurf
einer nationalen Identitit betonte den
Bruch mit dem faschistischen Projekt, das
sich in einem ausgesprochen minnlichen
Habitus und einer minnlichen Rhetorik
artikuliert hatte.* Meine These ist, dass im
Zuge der Neubegriindung nationalen Zuge-
hérigkeitsgefithls wesentlich auf das Ideal
miitterlicher Weiblichkeit zurtickgegriffen
wurde, nachdem die faschistische Rhetorik
eine Wiedergeburt durch Krieg und die
minnliche Gemeinschaft propagiert hatte.?

Regisseur Giuseppe De Santis wird
gewdhnlich zur neorealistischen Bewegung
gezdhlt. Er kam nach einer geisteswissen-
schaftlichen Ausbildung zum Kino. Wih-
rend der 4oer Jahre schrieb er regelmiflig
Beitrige fiir die Zeitschrift Cinema, die von
Mussolinis Sohn  Vittorio herausgegeben
wurde und den Versuch unternahm, das
unter dem Faschismus darniederliegende
kulturelle Leben wieder zu beleben. Viele
Intellektuelle und Filmemacher, die nach der
Diktatur zur Erneuerung des italienischen
Kinos beitrugen, hatten erste Erfahrungen
bei dieser Zeitschrift gesammelt.4 De Santis
versuchte, Lehren des sowjetischen Kinos in
einen italienischen Kontext zu iibersetzen.
Er verstand seine Filme als einen politischen
Bingriff in die italienische Gesellschaft und
als einen kulturellen Beitrag seiner Mit-
gliedschaft in der Kommunistischen Partei
Ttaliens. In Nen c’é pace tra gli ulivi (1950)
verlegte er dadurch, dass die Protagonisten
seines Films Schifer sind, deren Konflikt
in eine lindliche Szenerie, die auch mora-
lisch vom Krieg verwiistet ist; in Roma ore 1z
(1952) erzihlte er anhand von fiinf Frauen-

Portrits eine dramatische Begebenheit, die
sich 1951 tatsichlich in Rom zugetragen
hatte, als nimlich unter dem Gewicht von
zweihundert fiir einen einzigen Sckretd-
rinnenjob anstehenden Frauen eine Treppe
zusammenbrach. In Riso amaro, dem zwei-
ten Film, fiir den De Santis als Regisseur
verantwortlich zeichnete, kombinierte er
sein Interesse an sozialer und menschlicher
Realitdt mit einer Vorstellung von Gefiihls-
kino, die rhythmisch und visuell amerika-
nischen Filmen nahe kommt. Rise amaro
ist sowohl realistisch als auch melodrama-
tisch; der Plot verkniipft politische Ana-
lyse, Kampf zwischen »gut« und »bdse« sowie
individuelle Leidenschaften und Triume.
Riso amaro wird so zu einem hybriden Text,
der gleichermaflen durch Gefithlsintensitit,
monumentale Szenarios, Heldenfiguren,
Populirkultur und die Asthetik des Realis-
mus geprigt ist.

Landschaft, Weiblichkeit
und Nationalcharakter

Die Credits am Anfang des Films laufen
{iber Bilder von sumpfigen Ackern, durch
die sich nackte Frauenfiifle ihren Weg bah-
nen. Eine zweite Finstellung gibt den Blick
auf riesige iiberflutete Felder frei; Kolonnen
von Frauen durchwaten sie, fassen sich
dabei an den Hinden. Die Filmmusik aus
dem off mischt heroische Téne mit popu-
liren Melodien und weckt im Publikum
Erwartungen, dass sich hier Dramatisches
ereignen wird. Der Blick tiber die Reisfelder
wird im Film mehrfach wiederkehren: um
den sozialen und 6ffentlichen Raum abzu-
stecken, von dem der Film handelt, und um
die enge Verwobenheit von geographischen
Gegebenheiten, kdrperlichen Aktivititen,
lindlicher Kultur und einem dement-
sprechenden Selbstverstindnis zu betonen.
Nach dem Vorspann ecrscheint groff der
Kopf eines Mannes auf der Leinwand.
Er blickt konzentriert in die Kamera und
redet artikuliert, Wenn die Kamera zuriick-
fahrt, erkennt der Zuschauer, dass es sich




um einen Journalisten von >Radio Torino«
handelt, der auf einem Bahnsteig gerade ein
Live-Programm tiiber den grofien Aufbruch
der Saisonarbeiterinnen moderiert. Uber
den Namen des lokalen Senders wird dieje-
nige westitalienische Grofistadt aufgerufen,
die symbolisch fiir die nationale Industriali-
sierung steht. Zugleich kann sich das Publi-
kum so zusammenreimen, dass es demnach
der Bahnhof der Industriestadt Turin ist,
der hier von dem lindlichen Ereignis — dem
Beginn der Reisernte — ganz in Beschlag
genommen wird. Diese hierarchische Rah-
mung wird durch die Filmerzihlung besti-
tigt: Das Lindliche dominiert das Stidti-
sche, Handarbeit auf den Feldern lisst sich
durch keine Mechanisierung ersetzen.

Der journalistische Kommentar stimmt
auf die Rhetorik des Films ein, fasst sic
gewissermaflen gleich eingangs zusam-
men. Der Radiojournalist glorifiziert einen
bestimmten Typus von Weiblichkeit. Er lobt
die »zarten Hinde« der Frauen, die Hinde,
die auch »nihen und die Kinder wiegenc,
als die einzigen, die das Unkraut auszupfen
kénnten, ohne die empfindlichen Reispflan-
zen zu verletzen, Das lindliche Ereignis und
seine weiblichen Protagonisten werden also
massenmedial eingefithrt, womit gesagt
ist, dass sic zu den Geschehnissen und
Menschen gehbren, iiber die die Offentlich-
keit informiert sein sollte. Dariiber hinaus
»dokumentiert« der Spielfilm, dass der Jah-
resablauf noch von der lindlichen Gesell-
schaft und den Erfordernissen der Land-

Abb, 1: Die Reisfelder als Bithne
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wirtschaft gepriigt ist: Die Arbeiter von
Fiat, dem seinerzeit grofiten italienischen
Industriekonzern, kommen mit Trans-
parenten und Geschenken fiir die mondine
zum Bahnhof. Filmisch gesehen schlieflich
unterlduft der Auftritt des Radiosprechers
einen schlichten Realititseffekt, weckt er
doch ein Bewusstsein fiir Performativitit,
Inszenierung und Spektakel.

Die Bezichung zwischen der Landschaft
und den Menschen ist ein wichtiger Bedeu-
tungstriger des Films und reflektiert Identitit
und nationale Kultur. Die Entscheidung, die
Handlung in einer Gemeinschaft und Kul-
tur von Frauen anzusiedeln — charakterisiert
durch ihre Verhiltnisse zueinander, ihr Ver-
halten, ihre Gefiihle und ihre Triume ~ und
dann auch noch Silvana Manganos Kérper
und Schauspiel dermaflen prominent in
Szene zu setzen, macht Weiblichkeit zu einem
wesentlichen Bestandteil aller Aussagen des
Films iiber Identitit und Kultur, Nationales
und Transnationales. Dabei wird Weiblich-
keit eng an Physis gebunden: Die iiberflute-
ten Felder erlauben die Zurschaustellung von
relativ viel nacktem Fleisch und offenherziger
Kleidung. Zahlreiche Sequenzen sind der
Frauenarbeit auf den Feldern gewidmet, long-
shots der Szenerie (Total- oder Panorama-Ein-
stellungen) wechseln ab mit close-ups einzelner
Figuren (Nah- oder Groflaufnahmen — Abb.
1 und 2). Zwar sind Silvana und Francesca
die handlungsbestimmenden Protagonistin-
nen, doch all die anderen Frauen sind fiir den
Film ebenfalls wichtig, verkérpern sie doch

Nebenfiguren
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das Volk als soziale Einheit und geben Ein-
blicke in die Volkskultur: Konflikte, aber vor
allem Solidaritit, harte Arbeit und Kampf
gegen Armut charakterisieren laut Riso amaro
dieses Volk, auflerdem Freude und Ausgelas-
senheit, Offenheit und Ehilichkeit. Long
shots werden eingesetzt, um kollektive Arbeit,
gemeinschaftliches Handeln, die Zugehérig-
keit aller zu diesem Land, dem Boden und
der Landschaft ins Bild zu setzen. Dabei imi-
tiert die Anordnung der groflen Menge von
Frauen in den Feldern mitunter eine Parade
oder einen Aufmarsch, erinnern die Saison-
arbeiterinnen mithin an Tinzer, Soldaten
oder Demonstranten {vgl. Abb. 1). Close-ups
von Gesichtern dagegen erfiillen auch in Riso
amaro oft die iibliche Funktion, die intimen
Sehnsiichte der Protagonisten zu enthiillen,
dem Zuschauer ihre Angste, Ambitionen
oder Rachegefiihle zu signalisieren (vgl. Abb.
2). Der Raum, die der Film einzelnen Frauen
einrdumt, dient jedoch einem doppelten
Zweck: Die auf diese Weise illustrierte Viel-
falt verschiedenster Persdnlichkeiten sowie
ihr unterschiedliches Verhalten ist zugleich
Anlass fiir allerlei amiisante Pointen.

Der Entwurf einer ncuen Beziechung
zwischen der menschlichen Gestalt und der
Landschaftist zentral fiir das neorealistische
Projekt. In neorealistischen italienischen
Filmen erscheint die Landschaft gezeich-
net durch die Aktivitit von Minnern und
Frauen, wihrend diese Minner und Frauen
ihrerseits in ihren Gesichtern, Kérpern und
Gesten von dem Land gezeichnet sind, das
sie umgibt. Die >Realitit, die neorealisti-
sche Regisseure suchen, um *Wahrheix und
»Poesiec zu finden, wird hergestellt und ver-
deutlicht durch einen stindigen Austausch
von Zeichen zwischen zwei Polen: den
Menschen und der materiellen Szenerie. In
cinem solchen Austausch, oft reprisentiert
durch Laiendarsteller sowie durch vermeint-
lich authentische, chrliche Gesten, erkennt
die neorealistische Bewegung das Potential
flir eine neue italienische Identitit.

Folgen wir dieser Argumentation, kdn-
nen wir in Riso amaro drei neorealistische

Elemente entdecken: Menschliche Gegen-
wart formt aktiv die Landschaft, geo-
graphisch wie kulturell; gemeinsam bilden
Menschen und Landschaft den Ausgangs-
punket fiir eine neue italienische Nachkriegs-
identitdt; und schlieflich bilden Korper
und Gesten ihrerseits eine sowohl physische
als auch kulturelle Szenerie. Alle diese Ebe-
nen spielen hinein in die Darstellung des
Arbeiterinnenkollektivs, aber auch in die
von Silvana Mangano. Erstens zeugt das
Handeln der Frauen von einer iiber Genera-
tionen weitergegebenen Tradition, die nun
geeignet erscheint, die geo-kulturelle Land-
schaft nach den Kriegszerstérungen neu zu
prigen.’ Die Frauen vollziehen Rituale und
Zeremonien, die zu ecinem kodifizierten
Wissen gehoren. So ist es ihnen wihrend
der Arbeit zum Beispiel nur erlaubt, durch
Singen miteinander zu kommunizieren.
Zweitens wird die direkte Verbindung
zwischen den Frauen und der Landschaft
durch die Abwesenheit des padrone, des
Eigentiimers der Reisfarm, verstirkt. Von
ihm ist zwar mehrfach die Rede, aber er
erscheint nie auf der Leinwand. Die Orga-
nisation und Kontrolle der Frauenarbeit hat
er an minnliche Angestellte delegiert. Die
einzige Konfrontation mit dem padrone
erfolgt off screen und licfert den Beweis fiir
das Solidarititsgefithl der Arbeiterinnen.
Thre Solidaritit erweist sich als stirker als
die offizielle Regel (die verlangt, dass sich
die Frauen zuvor registrieren lassen) und
sogar als stirker als das individuelle Bestre-
ben und die Notwendigkeit, so viel wie
mdglich zu verdienen. Provoziert wird sie
durch einen Konflikt. Kurz nachdem die
Frauen die Farm erreicht haben, sagt man
denjenigen unter ihnen, dic iiber keinen
rechtmifligen Arbeitsvertrag verfiigen (den
sogenannten clandestine), sie diirfren niche
arbeiten und miissten wieder abreisen.
Diese Nachriche ist fiir die clandestine, die
verzweifelt nach Lohnarbeit suchen, verhee-
rend. Sie beschlielen daher, trotzdem mit
auf die Felder zu gehen und dort dadurch,

dass sie schneller arbeiten als die anderen, zu




beweisen, dass sie gute, ja bessere Arbeite-
rinnen seien. Das fithrt unvermeidlich zum
Streit mit den registrierten Saisonarbeite-
rinnen, die von den Gewerkschaften ver-
mittelt wurden und keinerlei Interesse daran
haben, den Arbeitsrhythmus anzuziehen.
Die ungleichen Arbeitskolonnen stehen sich
feindselig gegeniiber, einige Frauen balgen
sich bereits, allgemeines Chaos droht. Da
schwirzt Silvana Francesca als Ridels-
fithrerin der clandestine an, denn sie hat ihr
die vermeintlichen Juwelen entwendet und
will Francesca loswerden. Als sich nun alle
auf Francesca stiirzen wollen, erscheint der
Sergeant Marco auf der Szene und riit den
Frauen, gemeinsam ein Recht auf Arbeit
fir alle zu fordern. Die Frauen nehmen
seinen Rat an und haben damit — Dank
ihrer Macht als Kollektiv — auch Erfolg. De
Santis bricht also den visuell spektakuli-
reren Kampf zwischen den beiden Frauen-
fraktionen ab zugunsten der Darstellung
ihrer Gemeinschaft, einer volkstiimlichen,
lindlichen, nationalen Gemeinschaft. (Die
Frauen sprechen diverse Dialekte und
reprisentieren dadurch verschiedene Lan-
desteile.) Diese Gemeinschaft praktiziert
Werte, die die nationale Kultur und Identi-
tit nach den Zerstérungen durch Diktatur
und Krieg wieder aufleben lassen kénnten.
Soziale Konflikte werden ausgeblendet bzw.
beigelegt, um Briiche in dem ansonsten
geradezu idyllischen Prozess einer Nations-
bildung von unten zu vermeiden,

Und drittens sind die Frauen bei all ihrer
Inszenierung als Einheit untereinander sehr
verschieden. Sie kommen nicht nur aus allen
Regionen Italiens, aus Anspielungen und
kurzen Gesprichsfetzen kann das Publikum
dariiber hinaus entnechmen, dass einige sich
als Prostituierte Geld verdienen, andere
vom Heiraten triumen, eine unverheiratete
Frau schwanger ist und wieder andere in
der Vergangenheit abgetrieben haben. Thr
Umgang mit den Soldaten, die die Farm bei
ihrer Ankunft verlassen, sowie die nicht
lichen Treffen mit minnlichen Arbeitern
strahlen Unbekiimmertheit, Jovialitit und
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sexuelle Freiziigigkeit aus — Werte, die niche
mit der hegemonialen katholischen und
elitiren Moral in Nachkriegsitalien korres-
pondierten. Riso amaro attestiert dem Volk
eine autonome Moral und entsprechende
soziale Praxis, die es unterscheidet von der
Kultur der herrschenden Klassen sowie
deren Doppelmoral und Heuchelei.
Dariiber hinaus bilden die Kérper und
Gesten der Frauen im Film gleichsam selbst
eine physio-kulturelle Landschaft bzw.
Kulisse. Eine weibliche Figur wie die von
Silvana Mangano, ihre langen Beine, gro-
Ben Briiste, ihre Wespentaille und langen
hellbraunen Haare wurden nun geradezu
zum Sinnbild der volkstiimlich-lindlichen

Abb. 3: Silvana Mangano als Silvana

Kultur Italiens in den spiten g4oer Jahren
(Abb. 3). Nach ihrer Rolle in Riso amaro
galt Silvana Mangano als Prototyp italie-
nischer Weiblichkeit. Um die Verbindun-
gen zwischen einem spezifischen Frauen-
kérper, Weiblichkeit und der nationalen
Gemeinschaft genauer zu erldutern, will ich
in einem kurzen Exkurs den weiteren sozia-
len Kontext in den Blick nehmen, bevor ich
wieder auf Riso amaro zuriickkomme.

Vom Schénheitswettbewerb
auf die Kinoleinwand

Silvana Mangano, Gina Lollobrigida und
Sophia Loren waren die populdrsten Per-
sonlichkeiten im Italien der spiten goer
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und soer Jahre. Sie reprisentierten das
herrschende Weiblichkeitsideal nicht nur
auf der Kinoleinwand, sondern auch in
unzihligen Kinozeitschriften, Journalen,
auf Fotografien und Plakaten sowie in
der Boulevardpresse, was zugleich von der
Bedeutung des Kinos als wichtigster Frei-
zeitaktivitit der Mittel- und Unterschichten
zeugt. Gemeinsam war allen diesen Schau-
spielerinnen ihre soziale Herkunft aus der
Arbeiterklasse und der Ausgangspunkt
ihrer Karriere. Sie alle hatten Schénheits-
wettbewerbe gewonnen, waren zumeist zur
»Miss Iralia« gekiirt worden, so dass dieser
Weg fortan nahezu obligatorisch wurde fiir
Frauen mit Ambitionen, Filmschauspielerin
zu werden. Die erfolgreichen Karrieren von
Mangano, Lollobrigida und Loren bestirk-
ten die Triume zahlreicher junger Italiene-
rinnen und fithrten zu einer regelrechten
Inflation von Schénheitswettbewerben aller
Art, die mit so viel Filmregisseuren und
Schauspiclern wie nur mdglich in ihrer Jury
aufwarteten.” Die individuelle Erlangung
sozialer und okonomischer Emanzipation
durch die Performativitit ecines »richtig
geformten« Kérpers blieb so unmittelbar
mit einem offiziellen Mafistab von Schén-
heit verbunden.

1952 fand die minnliche Phantasie ein
sprechendes Etikett fiir diesen Frauentyp:
maggiorata. In einer Episode mit dem Titel
1l processo di Frine aus dem Film Alsri tempi
(Regie: Alessandro Blasetti) spielt Vittorio
de Sica den Rechtsanwalt von Mariantonia
(GinaLollobrigida), die unter Anklage stehe,
ihre Schwiegermutter ermordet zu haben.
Der Rechtsanwalt versucht, mit Marian-
tonias Schonheit fiir einen PFreispruch zu
argumentieren. Er spielt mit den Wortern
minorato (jemand, dem etwas fehlt) und
maggiorata (eine, die etwas im Uberfluss
hat). »Nach unserem Recht kénnen mino-
rati mentali (geistig Minderbemittelte) nicht
verfolgt werden, sic werden freigelassen,
sagt der Rechtsanwalt. »Warum also sollte
eine maggiorata fisica (korperlich Uppige)
wie diese groffartige, hervorragende Kreatur

nicht auf freien Fuff gesetzt werden?« Der
Begriff war diskriminierend und sexistisch,
verbreitete sich aber nichtsdestotrotz rasch,
um fortan Schauspielerinnen zu bezeichnen,
die sich vor allem durch grofe Briiste und
aufregende Dekolletes auszeichneten. Die
erfolgreiche Inszenierung solcher Koérper
bewirkte ein wahres Wunder: Die Figur der
maggiorata iiberstand die strenge Zensur
der Democrazia Cristiana und der katho-
lischen Kirche, so dass Gina Lollobrigida,
Sophia Loren und andere halbnackt und
mit tief ausgeschnittenen Kleidern in lind-
licher Umgebung auf der Leinwand agieren
durften. Tatsichlich zielte die Zensur, die
im Namen eines »Kampfes fiir Moral« aus-
geiibt wurde, vor allem auf die neorealisti-
sche Bewegung und deren »kommunisti-
sche« Neigungen, wihrend der Frauentyp
der maggiorata als eine Art »Gegengift« zur
Sozialkritik, die der Neorealismus artiku-
lierte, verstanden werden konnte.®

Die Popularitit von Mangano, Lollobri-
gida und Loren’ beruht auf einem durch-
gingigen Muster: Alle diese Schauspielerin-
nen verkdrpern unintellektuelle Frauen mit
viel »natiirlichem« Sexappeal; die Figuren
sind an der Peripherie, in den lindlichen
Regionen Italiens angesiedelt; und mithilfe
komadiantischer Tropen wird ein »Kampf
der Geschlechter« vorgefiihrt, bei dem
die Tradition der Verfithrung durch den
Mann, den latin lover, mit einer Weiblich-
keit korrespondiert, die zwar erotisch, aber
domestiziert ist, so dass die Hierarchie
der Geschlechter zu keiner Zeit wirklich
in Frage gestellt wird. Es ist interessant zu
sehen, wie sich in den frithen soer Jahren,
d.h. in einer Periode scharfer politischer
Konfrontation zwischen christlich demo-
kratischer und kommunistischer Partei,
diese beiden Hauptantagonisten in ihrer
kulturellen Agenda einander annihern.
Liest man Rezensionen des Films Pane,
amore e fantasia, stellt man fest, dass sowohl
katholische als auch kommunistische Film-
kritiker die Tugenden des italienischen
Volkes priesen, wie es hier von Maria (Gina




Lollobrigida) verkdrpert wird. Wihrend aus
der Sicht kommunistischer Kritiker Maria
ihre Unschuld gegen die Anniherungen
des ilteren carabinieri-Chefs (Vittoria de
Sica) verteidigt, cinen dongiovanni, der »die
kleinbiirgerliche Mentalitit reprisentiert«’®,
stellt Maria fiir Katholiken »die Rache der
einfachen, netten, klugen, unverdorbenen
Midchen aus dem Volke [dar], die in ihr
ihren Ausdruck gefunden haben [...] gegen
den Mythos des romantischen Stars, der
Jfemme fatale, des Vamps«." Zwar kritisieren
kommunistische Rezensenten die Dar-
stellung des Volkstiimlichen als zu idyllisch
und nicht den realen materiellen Bedingun-
gen entsprechend, sie loben den Film jedoch
zugleich fiir sein Portrit »unseres Volkesc.
Das Volk erweise sich hier als unberiihre
von der Verworfenheit der Bourgeoisie, und
insbesondere die Frauen unterschieden sich
deutlich von den weiblichen Ikonen der US-
amerikanischen Kultur und ihres Kinos.2
Die maggiorata wird hier explizit gegen
populire Weiblichkeitsentwiirfe ausgespielt,
die abweichen vom Ideal der domestizier-
ten Frau. Sowohl kérperlich wie auch in
ihrem Tun ist die maggiorata erotisch und
miitterlich zugleich. In ihrer Stilisierung
zur italienischen Antwort auf auslindische
(amerikanische) Degeneration wird das
Weiblichkeitsideal zum Kampfplatz, auf
dem man glaubt, »nationale Authentizitit«
beweisen zu kénnen. Die ansonsten heftig
miteinander streitenden Kommunisten und
Katholiken finden hier zusammen in einer
positiven Definition nationaler Zugehérig-
keit. Italien erscheint darin als liebens-
werte lindliche Welt, deren Kontinuitit
die maggiorata garantiert. Dieser weibliche
»Archetypus« verkdrpert die Landschaft,
die Kultur und die Werte einer idealisierten
archaischen Gesellschaft von armen, aber
gliicklichen Menschen, von erotischen, aber
nicht bedrohlichen Frauen und von Min-
nern, die dongiovanni, aber harmlos sind.
Ein stereotypes Weiblichkeitsideal wird mit
einem nicht minder stereotypen nationalen
Selbstbild verbunden. Zusammen dominie-
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ren sie den Populismus in der politischen
Kultur Italiens, den viele politische Lager
teilen.®

Silvana Manganos
Aufstieg und Fall

Silvana Mangano und ihre Darstellung in
Riso amaro gelten gemeinhin als Beginn
dieses Projektes, das eine kollektive natio-
nale Identitit mit einem spezifischen Typus
von Weiblichkeit verbindet. Aber sowohl
Silvana als Protagonistin in Riso amaro als
auch Silvana Mangano als Schauspielerin
und bekannte Figur der Offentlichkeit in
Nachkriegsitalien sind wesentlich kom-
plexer. In der auf Riso amaro folgenden
Popularisierung und Vereinfachung einer
stereotypen maggiorata in ihrer idyllischen
lindlichen Welt gehen mehrere Schichten
verloren. Die Silvana-Figur erscheint zwar
eingebettet in die lindliche Szenerie, doch
die attraktive Saisonarbeiterin symbolisiert
zugleich, wie prekir die erldsende Mission
dieses Szenarios ist. Wenn sie das erste
Mal im Bild erscheint, tanzt Silvana einen
Boogie Woogie, den modernsten Rhythmus
der damaligen Zeit, importiert aus den Ver-
cinigten Staaten (Abb. 4). Spiter auf der
Farm tanzt sie diesen Tanz erneut. Mic
dem Boogic Woogie dringt gleichsam die
amerikanische Unterhaltungsindustrie in
den lindlichen Raum ein. Weitere Objekte
zeigen Silvanas Faszination fiir die moderne
Massenkulcur: Sie schleppt ein Grammo-
phon mit sich herum, sie liest populire
Magazine (fotoromanzi) amerikanischen
Stils, sie kaut Kaugummi und raucht Ziga-
retten (Abb. 6 und 7).

Silvanas erster tanzender Auftritt hat
gravierende Folgen fiir die Filmhandlung.
Zunichst einmal ist es die erste Begegnung
von Silvana und Walter, dem die Polizisten
bereits dicht auf den Fersen sind. Er driickt
sich einen fiir die Feldarbeit bestimmten
breitkrempigen Sonnenhut tief ins Gesiche
und tritt aus dem Kreis der Schaulustigen
hervor, um mit Silvana zu tanzen (Abb. 5).
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Zum Zweiten bemerkt Silvana bei dieser
Gelegenheit, dass etwas Mysterises Fran-
cesca und Walter miteinander verbindet.
Als Francesca kurz darauf mit den mondine
den Zug besteigt, wird sie von Silvana ver-
folgt und ausgefragt, bis sie Silvana etwas
spiter ihre Probleme eingesteht. Francesca
erzihlt von ihrer Liebe zu Walter, aber auch
von dessen falschen Versprechungen, von
der Belastung ihrer Liebesaffire durch sein
Gliicksspiel und seine krummen Touren
sowie von einer Existenz, die zwischen
Reichtum und duflerster Armut schwankt.
Zuletzt habe Walter sie {iberredet, eine
Juwelenkette zu stehlen, mit der sie jetzt auf
der Flucht sei. Durch close-ups, dic Montage
mit anderen mondine-Geschichten und wei-
tere filmische Mittel betont De Santis Silva-
nas ungesunde Neugier auf die Bezichung
zwischen Francesca und Walter, die sie an

Abb. 6: Hinter ihrem Fotoroman
belauert Silvana Francesca

die Schwindel erregenden Geschichten aus
ihren Magazinen erinnert. Silvana fiihlt sich
von Francesca und deren Affire mit Walter
angezogen; sic verschlingt alles Abenteuer-
liche in Francescas Erzihlung und blendet
aus, was Francesca iiber ihr Ungliick und
Walters Gewalttitigkeit berichtet. (Unter
anderem erwihnt sie cine Abtreibung
wegen Walters Weigerung, Vater zu wer-
den). Alles, was ihre Triume in Frage stel-
len kdnnte, scheint Silvana nicht zu héren.
Der Wunsch nach wirtschaftlichem und
sozialem Aufstieg war unter italienischen
Frauen damals weit verbreitet, wie man
an Tausenden von Leserinnenbriefen an
Frauen- und Modemagazine ablesen kann
oder auch an der cifrigen Bereitwilligkeit
vieler, an den unzihligen Schénheitswett-
bewerben teilzunchmen.” Die glitzernde
Halskette ist in Silvanas Augen das Symbol

Abb. 7: Nervos erwartet Silvana
Francescas Geschichte




dafiir, es geschafft zu haben. Insofern stellt
sie eine permanente Versuchung fiir sie dar.
Zu Beginn des Films stiehlt Silvana die ver-
meintlichen Juwelen. Als Marco dann Fran-
cesca vor den aufgebrachten registrierten
Arbeiterinnen in Schutz nimmt, die Silvana
auf sie gehetzt hat, denunziert Silvana ihm
gegeniiber Francesca als Juwelendiebin. Als
Beweis zeigt sie Marco die Kette. Doch der
belehrt sie, sich da rauszuhalten und die
Kette zuriickzugeben. Francesca solle mit
ihren Problemen selber fertig werden. Spi-
ter nimmt Silvana die Kette ein zweites Mal
an sich, allerdings eher aus Ubermut: Sie
trigt sie fiir alle sichtbar, als sie wieder ihren
berithmt beriichtigten Boogie Woogie tanzt.
Aus dieser Extravaganz erwichst der ent-
scheidende Wendepunkt in Silvanas Leben:
Walter, der auf der Suche nach Francesca
die Farm erreicht, bemerkt den Schmuck an
Silvanas Hals, und als er zum zweiten Mal
gekonnt in ihren Boogie Woogie einfillt,
wird eine AfFire zwischen den beiden immer
wahrscheinlicher. Von nun an steigert sich
die Atmosphire des Films kontinuierlich bis
zum unvermeidlichen tragischen Ende. Bald
serzt strdmender Regen ein, {iberschwemmt
die Reisfelder und verhindert die Feldarbeit.
Walter versteckt sich im Schuppen, wo der
Reis gelagert wird. Er begegnet Francesca
verichtlich, gibt ihr die Schuld am misslun-
genen Juwelenraub. Als sie seine sexuellen
Ubergtiffe zuriickweist und Silvana ihm
Avancen macht, beschliefit er, nun diese zu
seiner Komplizin zu machen. Er verspricht
ihr die glitzernde Kette als Belohnung und
Verlobungsgeschenk, natiirlich ohne ihr zu
sagen, dass es keine Juwelen sind.

Silvana ist naiv und wird so zur Skla-
vin ihrer Triume von einem Luxusle-
ben. Obgleich ihre Selbstsucht und ihre
Rivalitdt mit Francesca aus ihr leicht eine
negative Figur machen kénnten, ist sie
eher eine Getriebene und bei aller lasziver
Verfithrungskunst viel ohnmichtiger als
bedrohliche weibliche Figuren wie die
Jemme fatale oder der Vamp. Silvana glaubt
an Geschichten vom schnellen Erfolg und
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leichten Reichtum, wie sie die Massenme-
dien verbreiten, und beweist dadurch nur
ihre Unerfahrenheit und Provinzialitit.
So schenkt sie denn auch Walters Liebes-
erklirungen Glauben und willigt ein, ihm
zu helfen. Walter will seinen Aufenchalt auf
der Farm dazu nutzen, cine groffe Ladung
Reis zu stehlen. Das Verbrechen lisst sich
schwerlich als spannendes Spektakel insze-
nieren — nicht umsonst gehért Reisdiebstahl
nicht zu den iiblichen Delikten skrupelloser
Gangster im Film Noir —, doch es passt zum
Schauplatz der Handlung und sprengt nicht
die vertrauten Grenzen des lindlichen Ita-
lien. Wihrend der groflen Party, mit der das
Ende der Arbeitssaison gefeiert wird, soll
Silvana die Staudimme 6ffnen und so die
Reisfelder fluten. Wenn dann alle zu den
Feldern laufen, will Walter ungestort meh-
rere Lastwagen mit Reis beladen und flie-
hen. Er verlockt Silvana nicht allein dazu,
das Gesetz zu brechen, sondern dariiber
hinaus ihre Arbeitskameradinnen und die
cigene Gemeinschaft zu verraten. Fiir seine
Bereicherung muss sie ihrer aller Arbeit
sowie die Felder selbst zerstéren. Zudem ist
der Reis, den Walter mit ihrer Hilfe stehlen
will, der Lohn der Arbeiterinnen. Ein solch
schiindlicher Verrat muss eine Katastrophe
heraufbeschwbren, wobei der Weg des Paa-
res in die Selbstzerstorung kaum drastischer
ins Bild gesetzt werden kénnte. De Santis
wechselt zwischen long shots der Gemein-
schaft — erst von der Abschiedsparty mit

Abb. 8: Walters Tod
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der Wahl der »Miss Mondina« (unnétig
zu sagen, dass Silvana gewihlt wird), dann
von dem verzweifelten Versuch aller, die
Felder zu retten — und medium shots (halb-
nahen Einstellungen), in denen zu schen
ist, wie die vier Protagonisten, Walter und
Silvana, Marco und Francesca, ihr letztes
Spiel spielen. Zum Showdown kommt es
im Schlachthaus der Farm, wo von Haken
herabhingende Teile toter Tiere ein griss-
lich gruseliges Szenario abgeben. Das Blut
und die Kadaver der Tiere kiindigen vom
unentrinnbaren Ende. Wihrend des Kamp-
fes werden die beiden Minner verwundet,
so dass die letzte Entscheidung in der Hand
der Frauen liegt. Als Silvana von Francesca
erfihrt, dass ihre Juwelen nicht echt sind
und Walter das wusste, erschiefit sie ihn. Er
endet am Haken wie ein totes Tier (Abb. 8).
Silvana erklimmt ein Geriist und stiirzt sich
in den Tod.

Es sind Konzepte, Objekte und Sehn-
siichte cines American way of life, die in die-
sem Film eines neorealistischen, kommunis-
tischen Regisseurs aus dem Jahr 1949 das
politische Projeke bedrohen, aus dem fikti-
ven Vorbild einer lindlichen Gemeinschaft
neues italienisches Selbst- und Zusammen-
gehdrigkeitsgefithl zu schopfen. Silvanas
Faszination fiir den Boogic Woogie, fiir die
Mirchen der modernen Massenmedien, fiir
Luxus und ein bequemes Leben bringen sie
dazu, sich von den Werten abzuwenden,
die die Gesellschaft, die Arbeit und Freizeit
sowie die Geschlechterverhiltnisse sinn-
voll regulieren. Walter und Marco stehen
fiir gegensitzliche Ménnlichkeitsentwiirfe:
unehrlich, oberflichlich und gewaletitig
der eine, ehrlich, hart arbeitend, nachdenk-
lich, sanft der andere (und beide iibrigens
ausgesprochen gutausschend). Marco fiihlt
sich von Silvana auf den ersten Blick ange-
zogen. Er bemerkt ihre Oberflichlichkeit,
ihren Egoismus, weif§ von ihrem Versuch,
Francesca die Kette zu stehlen und sie anzu-
schwiirzen. Aber weil er sie begehrt, will er
sie erziehen, ihr seine moralischen Grund-
sitze vermitteln. Er kommt zurtick zur

I

Abb. 9: Filmende: Gemeinsam schauen
Francesca und Marca in die Zukunft

Farm, um Silvana zu iiberreden, mit ihm
ein neues Leben im Ausland anzufangen,
sobald er aus der Armee entlassen ist. Doch
Silvana schligt scin Angebot aus, und
Marco dimmert allmihlich, dass sie wohl
nicht die Richtige fiir ihn ist. Doch niche,
weil er sich statt dessen bereits fiir die ihn
schiichtern umwerbende Francesa interes-
sierte, sondern weil er fiir soziale Gerechtig-
keit kimpft, hilft er Francesca am Ende,
Walters Reisdiebstahl zu vereiteln — und
entdeckt dariiber doch noch seine Zunei-
gung zu ihr. Gemeinsam reprisentieren
die beiden den Sieg der Ehrlichkeit und die
Chance zur Rehabilitation (Abb. 9).

Die Bedrohung, die Walter fiir die
Gesellschaft darstelle, erscheint um so gra-
vierender, als sie sich auch gegen die Gebir-
fihigkeit der Frauen richtet. Weit verbreite-
ten Vorstellungen zufolge sind Frauen durch
ihre permanente Fruchtbarkeit in der Posi-
tion, entweder Leben zu geben oder zu neh-
men. Walter hat Francesca zu einer Abtrei-
bung gezwungen, d.h. cr hat sie nicht nur
zum Stehlen animiert, sondern auch dazu
gebracht, ihr Leben zerstérendes Potential
zu realisieren. Walters Ankunft auf der Farm
wird insofern begleitet von verschiedenen
Zeichen der Zerstorung. Der starke Regen
bedroht die Feldarbeit und damit den Lohn
der Frauen. Deshalb entscheiden diese sich
schliefllich auch, die Zwangspause abzubre-
chen und trotzdem weiterzuarbeiten. Die




Sequenz, die zeigt, mit welcher Vitalitit die
Frauen gemeinsam anpacken, wird mehr-
fach unterbrochen durch Szenen von Silva-
nas und Walters gegenseitiger Verfithrung,
Anfinglich kontrolliert Silvana das necki-
sche Geplinkel, doch dann entwindet ihr
Walter den Zweig, mit dem sie ihn spiele-
risch auf Abstand gehalten hat, und peitscht

Abb. 10: Abtreibung ...

Abb. 11: ... als Ritual

sie, bis sie niedersinkt. Das letzte, was der
Zuschauer zu sehen bekommt, ist, dass Wal-
ter Gber ihr steht, wihrend der prasselnde
Regen die Szenerie verdunkelt. Hier folgt
ein Schnitt zu den Arbeiterinnen auf den
Feldern. Gabriclla, eine junge Frau, von der
das Publikum ahnt, dass sie schwanger ist,
fingt plétzlich an, laut zu stdhnen. Meh-
rere, insbesondere alte Frauen, eilen herbei
und vollziehen ein Ritual, das man als Hilfe
bei einer natiirlichen Abtreibung oder Fehl-
geburt deuten kénnte. Einige machen sich
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an der am Boden Liegenden zu schaffen,
andere singen dazu (Abb. 10 und 11). In
diesem Moment kommt Silvana verstort
des Wegs. Als sic das Ritual erblickt, wird
sie hysterisch, schreit, die Frauen sollten
aufhdren, wendet sich ab und weint (Abb.
12). Es steht zu vermuten, dass Walter sie
vergewaltigt hat. Thre Abwendung von den
Frauen und ihr Davonstolpern in entgegen-
gesetzter Richtung signalisieren den Beginn
von Silvanas Entfremdung vom Kollektiv.
Die Szene ist einigermaflen unklar: Auf
Walters Gewalt wird deutlich angespielt,
aber Silvanas Reaktion ist nicht leicht zu
durchschauen; unecindeutig ist auch, was
genau mit Gabriella geschicht und was der
Anteil der anderen Frauen daran ist. Als
sicher kann allein gelten, dass Silvana von
diesem Moment an auflerhalb der weibli-
chen Gemeinschaft steht und Walter nun
trotz allem ihr letzter Halt ist.

Abb. 12: Silvana wird hysterisch

Die Gleichzeitigkeit von Vergewaltigung
und Abtreibung kénnte auch als destruktive
minnliche Intervention gegen »natiirliche »
weibliche Reprodukeivitit gelesen werden.
Die latente Bedrohung durch Minner
wiegt um so schwerer, als der Film die Mit-
glieder der weiblichen Gemeinschaft zu
Reprisentantinnen eines positiven italie-
nischen Nationalcharakters macht: aus allen
Regionen Italiens kommend, verschiedenen
Alters, Familienstands und Temperaments,
aus diversen Berufen, unterschiedlich gebil-
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det, doch gerade deshalb als solidarische
Gruppe so vital, tiichtig und liebenswert.
Ein Verhalten wie das von Walter bedroht
nicht nur Francesca und Silvana, sondern
das Weibliche schlechthin und damit die
Nation. Walters Unmoral und Skrupellosig-
keit positionieren ihn gleichsam auflerhalb
der Menschheit und lassen es folgerichtig
erscheinen, dass er wie ein Tier im Schlacht-
haus verendet. Silvana bleibt nach seinem
Tod und ihrem Verrat an der Gemeinschaft
der Frauen nur noch der Selbstmord.
Durch ihre Rolle in Riso amaro wurde
Silvana Mangano 1949 zu einem Prototyp
italienischer Weiblichkeit und einer Person
von groffem Offentlichen Interesse. Ihr ver-
fithrerisches Tanzen und ihr kurvenreicher,
aufreizend gekleideter Korper — zur Arbeit
im knietiefen Wasser trigt sie zum Beispiel
lange schwarze Perlonstriimpfe und knappe
Shorts — wurden in den Massenmedien
immer wieder abgebildet und debattiert.
Doch Silvana Mangano rebellierte gegen
das erstickende Image. Durch eine Didt ent-
floh sie dem normativen Modell der mag-
giorata. Minnliche Stimmen offenbaren die
Verwirrung, die durch diese Verwandlung
eines »dffentlichen« weiblichen Korpers
sowie durch konkurrierende Schonheitsvor-
stellungen entstand. Filmemacher Alberto
Lattuanda warf Silvana Mangano vor, sie
habe sich »einer Art intellektueller Sug-
gestion« gegen ihren natiirlichen fleischigen
Kérper unterworfen.” Schauspieler Alberto
Soldi befand ihre neue Schlankheit als
tibertricben mager und sprach voller Web-
mut und Nostalgic von Manganos »schéner
alter Silhouette«.® Die schlankere, weniger
ausladende Figur, die Silvana Mangano sich
zulegte, forderte zwar das damals in Italien
vorherrschende Weiblichkeitsideal heraus,
das sie sclbst so perfekt verkérpert hatee,
erwies sich aber durchaus als zukunftswei-
send. Mit dem Aufstieg jiingerer, schlanke-
rer Schauspieletinnen wie Lucia Bos¢, Elsa
Martinelli oder Lea Massari verinderte sich
zugleich das Rollenprofil. Die Frauenfigu-

ren, die sie nun spielten, lebten meistens in

Stidten, studierten oder gingen einer qua-
lifizierten Erwerbsarbeit nach. So verband
sich in Italien der Ubergang von einer lind-
lich-agrarisch zu einer stidtisch-industriell
dominierten Gesellschaft mit einem neuen
Weiblichkeitsideal, das besser zum urbanen
Setting zu passen schien.

Riso amaro ist fest in der patriarchalen
Kultur verankert. Das die ideale nationale
Gemeinschaft weiblich konnotiert wird,
dndert daran nichts. Fine solche Glorifizie-
rung der Zivilisierungsleistung von Frauen
findet sich in zahlreichen Modellen des
nation building. Dass De Santis dariiber
hinaus fiir seinen Film Frauen »des Volkes«
und den lindlichen Raum wihlte, um nach
aller Gewalt und Zerstérung durch Faschis-
mus und Krieg positive regenerative Werte
zu betonen, entsprach dabei einem in Ita-
lien weit verbreiteten Populismus, der zu
solchen Idealisierungen neigte. Sic stieflen
auf ein um so stirkeres Echo, als sowohl
Kommunisten als auch Katholiken an einer
solchen Glorifizierung partizipierten. Der
Neorealismus reprisentierte den letzten
gemeinschaftlichen Versuch, aus dieser
kulturellen Konstellation heraus das natio-
nale Projekt zu erneuern und zu stirken.
Doch die Silvana-Figur kiindet bereits von
der Sorge, dass transnationale Prozesse ein
solch nationales Projekt torpedieren werden:
Moderne, Industrialisierung, Massenwaren,
Massenkonsum und Massenkultur, impor-
tiert aus den USA und anderen fiihrenden
westlichen Industrienationen, hielten bald
verstirkt in Italien Einzug. In Riso amaro
endet dicjenige, die sich nach der westlichen
Massenkultur sechnt, noch tragisch. Wenige
Jahre spiter indes wurden Silvanas Triume
auch auf italienischen Kinoleinwinden
durchaus lustvoll und erfolgreich ausgelebt.
Die neuen Filmheldinnen waren junge
Frauen, die zur Identifikation einluden und
damit zur Kritik an der dlteren Generation
sowie deren Kultur. Wihrend die Filmre-
zensenten dem Alter der Silvana-Figur noch
keinerlei Bedeutung beimaflen, — was um
so mehr erstaunt als Silvana Mangano bei




ihrem Filmdebiit erst siebzehn Jahre alt war
—, wurde das jugendliche Alter der neuen
Stars nun zu einem zentralen Zeichen des
Bruchs mit alten (Weiblichkeits-)Idealen.
Die Jugendkultur gab den Ton an, als in den
6oer und yoer Jahren iiber Kultur, Konsum,
Identitit, Sexualitit und Geschlechterver-
hiltnisse diskutiert wurde.
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