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»Es gibt Moglichkeiten, sich in einem Western anders auszu-

driicken als bisher. Ich habe die Hauptgestalten des Western

wie Symbole behandelt. Fiir mich sind es Archetypen wie die
homerischen Sagengestalten.«

SERGIO LEONE

»Ich bin kein Schiiler der Bibel, doch ich war stets von der
Mythologie dieser biblischen Geschichten fasziniert, und wie
eng diese mit der Mythologie des Western verbunden sind.«

CLINT EASTWOOD

»Und ich sah, und siehe, ein fahles Pferd; und der darauf saf3,
dessen Name war der Tod; und die Holle folgte ihm nach.«

OFFENBARUNG 6,8A



Abb. 1: Der Niemand mit den Engelsfliigeln: Henry Fonda und Terence Hill in MEIN
NAME IST NOBODY



VORSPANN: Sergio, Ennio und ich -
Mein langer Ritt nach Almeria

Mein Grofivater war schuld. Er ging ins Kino.

Warum er das tat, vermag ich nicht zu sagen. Die Frage kommt vier-
zig Jahre zu spit. Ich erinnere mich jedenfalls nicht, dass er — von Beruf
Packer und Sohn eines »Cigarrenarbeiters« — durch besonders cinephile
Neigungen aufgefallen wire. Vermutlich nutzte er Gelegenheiten, der
engen Anderthalb-Zimmer-Wohnung im Herzen Berlins, in der Acker-
strafe, zu entkommen.

In der Ackerstrafle wohnten frither die Armsten der Armen, hier
reihten sich Kneipen und Bordelle aneinander. Heinrich Zille fand dort
seine Motive, George Grosz malte gar den Lustmord in der Ackerstra-
fle. Populir wurde Anfang des 20. Jahrhunderts Das Mddchen aus der
AckerstrafSe, ein »Sittenroman« von Ernst Friedrich, der 1920 vom spiter
emigrierten Reinhold Schiinzel erfolgreich verfilmt wurde. Vieles spiter
widmete der Schriftsteller Klaus Kordon den Bewohnern dieser Strafie
seine Trilogie der Wendepunkte, die sogar zur Schullektiire avancierte.

Wenn auch von jenen Tagen in den 6oer Jahren nicht mehr viel zu
spiiren war, so war dies doch mein Kiez, mein Zuhause. Ich wohnte mit
den Eltern am einen Ende der Strafle, meine GrofSeltern am anderen. Ob-
wohl: »Ende« trifft es nicht ganz. Ich spreche hier nur von der einen Hilf-
te der Strafle. Denn in der Mitte war sie durch eine Mauer getrennt, wie
viele andere Straflen im Umbkreis ebenso. Erst als Heranwachsender sollte
ich erkennen, dass es mich auf die unvorteilhafte Seite verschlagen hatte.

Es war das Land der ungemein begrenzten Moglichkeiten, von dem
hier die Rede ist. Das galt natiirlich auch fiir die Teilhabe an Kultur, Lite-
ratur, Musik oder Film. Immerhin gab es das Kino. So nahm der Grof$va-
ter seinen Enkel mit in die traditionsreichen »Oranienburger-Tor-Licht-
spiele« (OTL) im Herzen Ostberlins. Hier lernte ich die groffe Leinwand
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kennen, wenn auch zunichst hiufig in Form von russischen Filmen wih-
rend der Nachmittagsvorstellungen fiir Rentner. Doch selbst die zogen
mich in ihren Bann: z. B. ZEMLYA SANNIKOVA (SANNIKOWLAND, 1973): ein
Lost-World-Streifen mit augenfilligen Trashanteilen, der dhnlichen Pro-
dukten amerikanischer und britischer Herkunft kaum nachstand. Noch
mehr beeindruckte mich CHELOVEK AMFIBIYA (DER AMPHIBIENMENSCH,
1962); ein aus heutiger Sicht wunderbar nostalgischer Film, dessen ein-
drucksvolles, weil hochst tragisches Ende mir jahrelang nicht aus dem
Kopf ging.

Auch andere »Bruderlinder« hatten fiir Heranwachsende etwas zu
bieten: So kannte meine Generation zwar keinen Harry Potter, dafiir
aber Saxana, DAS MADCHEN AUF DEM BESENSTIEL aus dem gleichnamigen
tschechischen Film von 1972 (D1vka NA KOSTETI). Dabei handelte es sich
um die Geschichte eines weiblichen Zauberer-Azubis, die mit ihrem na-
iven Charme ungleich mehr faszinierte als die Hochglanzverfilmungen
Rowlingscher Biicher.

Durch solche und andere Erlebnisse wurde ich ginzlich eingenom-
men von der Welt der bewegten Bilder. Selbst auf dem Rummelplatz war
ich nicht bei den Karussells zu finden, sondern warf lieber zehn Pfennig
in altertiimliche Gerite, in denen Fotos aus Grofimutters Zeiten nach
dem Prinzip eines Daumenkinos mittels einer Kurbel in Bewegung ge-
setzt wurden.

Dann gab es noch das Fernschen. Ich rede hier von der Zeit grofier
Gerite mit kleinem Bildschirm, die man piinktlich einschalten musste,
da sie einige Minuten zum Aufwirmen benétigten. Auch hier waren die
Maglichkeiten begrenzt: Es gab wahlweise den Kanal Fiinf (DDR-Fern-
sechen) oder den Kanal Sieben (»Westfernsehen«, sprich: ARD). Auf
Letzterem konnte ich als Kind schon GUNSMOKE (RAUCHENDE COLTS,
1955—75) oder BONANZA (1959—73) sechen. Spiter gab es sogar ein »Zwei-
tes Deutsches Fernsehen«, das nur mittels zusitzlicher Geritschaften zu
empfangen war. Damit konnte man dann gemeinsam mit der Besatzung
des RAUMSCHIFF ENTERPRISE (STAR TREK, 1966—69) in Welten vordringen,
die nie ein Mensch — vor allem kein Ostdeutscher — zuvor gesehen hatte.

Noch wichtiger waren die Spielfilme. Ich sah, was das Fernsehen
hergab. Manchmal musste ich fiir das Vormittagsprogramm die Schule
schwinzen. SafS ich abends zusammen mit meinem Vater vor dem Bild-



Vorspann: Sergio, Ennio und ich - Mein langer Ritt nach Almeria 15

schirm, konnte er mich schwer beeindrucken mit seinem Spruch, er hit-
te diesen Film schon »vor "61« im Westberliner Kino gesechen. Damit
hatte er meiner Generation etwas voraus. Dankbar erinnere ich mich
aber daran, dass zu jener Zeit fiir die »Schwestern und Briider« aus dem
Osten, denen der Zugang zu einer Fernsehzeitschrift verwehrt war, in der
ARD fiirsorglich samstags die Programmvorschau fiir die Woche gesen-
det wurde — ganz langsam zum Mitschreiben. Das half ungemein.

Auch traf es sich, dass Filme, die mich interessierten, zu Zeiten aus-
gestrahlt wurden, in denen ich nach Ansicht meiner Eltern lingst schlafen
sollte. Illegal und heimlich machte ich deshalb nachts die Bekanntschaft
mit einer Art von Filmen, die mich mit einer liebevollen Ausstattung und
viel Atmosphire begeisterten. Spiter lernte ich, dass diese Streifen von
einer britischen Produktionsfirma stammten, die sich »Hammer« nann-
te. Es war womdglich mein Einstieg in die liebenswerte Welt des Low
Budget-Films, der fehlende Geldmittel durch Ideenreichtum und Origi-
nalitit wettmachen muss. Die Gesichter, die ich dort zu spiter Stunde zu
sehen bekam, gehérten in der Regel Peter Cushing und Christopher Lee.
Grofer aber als die Angst vor Dracula und Frankenstein war die vor der
Entdeckung durch meinen Vater.

Irgendwann gab es dann den Luxus eines »3. Programmse, das be-
wusstseinserweiternd wirkte: Da warb der stets gutgelaunte Dénes Torcz
mit Jazzmusik im Hintergrund fiir den direkt folgenden Film. Entwick-
lungsférdernd war fiir mich das »Gruselkabinett«, das zu Beginn schau-
rig-fliisternd »Mumien, Monstren, Mutationen« versprach. Dort machte
ich Bekanntschaft mit grofSen Tieren wie in THEM (FORMICULA, 1954),
TARANTULA (1955) oder GOJIRA (GODZILLA, 1954).

Im sozialistischen Kino beschrinkte sich die Auffithrung von Film-
werken des Klassenfeindes auf streng ausgewihlte Streifen. Schliefllich
kostete ihr Einkauf Devisen, von denen die Genossen nie geniigend be-
saflen. Immerhin gab es hin und wieder Lichtblicke, wie z. B. den Kult-
film VANISHING POINT (FLUCHTPUNKT SAN FRANCISCO, 1971) von Richard
C. Sarafian, der in der DDR unter dem Titel GRENZPUNKT NULL lief.
Dieses bedeutende road movie traf ab 1975 auch den Nerv der ostdeut-
schen Jugend. Anstatt in den Protest gegen die im Film kritisierte bose
US-amerikanische Staatsmacht einzustimmen, erkannten wir unsere ei-

gene Obrigkeit wieder. Auflerdem kam der Gedanke auf: Ein System,
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in dem es maoglich ist, solche Filme zu produzieren, konnte so repressiv
nicht sein — jedenfalls lingst nicht so totalitir, wie sich das eigene Regime
tagtiglich offenbarte.

Es existierte auch eine Nische im DDR-Lichtspielwesen, die sich
mir ab dem 14. Lebensjahr erschloss: die Mitgliedschaft im Filmclub des
»Studio Camera«, wie das bereits erwihnte Kino am Oranienburger Tor,
mit dem meine Leidenschaft begann, nunmehr hief3. Dort liefen die Auf-
fuhrungen des »Staatlichen Filmarchivs« der DDR: alte Schitze, die man
sonst nirgendwo zu sehen bekam. Diese Vorstellungen waren berithmt
wie bertichtigt, vor allem aus einem Grund: Da die Filme in Original-
fassung liefen, es aber keine Untertitel gab, horte der Zuschauer aus dem
Off die Stimme eines Menschen, der fortwihrend simultan iibersetzte —
was ihn jedoch regelmiflig an den Rand seiner Moglichkeiten brachte
und dem Publikum Anlass zu hiufigen Unmutsbekundungen gab.

Immerhin wurde es mir dadurch moglich, mein Grundwissen be-
ziiglich der Klassiker zu erweitern. Hier sah ich erstmals beriihmte Wes-
tern wie Cecil B. de Milles THE PLAINSMAN (HELD DER PRARIE, 1937),
John Fords STAGECOACH (HOLLENFAHRT NACH SANTA FE, 1939) oder My
DARLING CLEMENTINE (FAUSTRECHT DER PRARIE, 1946), aber auch A MID-
SUMMER NIGHT'S DREAM (EIN SOMMERNACHTSTRAUM, I1935) von Max
Reinhardt, THE MAGNIFICENT AMBERSONS (DER GLANZ DES HAUSES AM-
BERSON, 1942) von Orson Welles, UNDERWORLD (UNTERWELT, 1927) von
Josef von Sternberg, saN FrRaNcIsco (1936) von W.S. van Dyke oder kiss
OF DEATH (DER TODESKUSS, 1947) von Henry Hathaway — und schliefSlich
auch Fritz Langs bahnbrechenden m (1931).

Mit groflem Eifer versuchte ich mich durch entsprechende Fachbii-
cher weiterzubilden. Allerdings waren auch die Méglichkeiten, an Film-
literatur zu gelangen, sehr begrenzt. Der ungarische Filmwissenschaftler
Béla Baldzs stellte fiir einen gerade Heranwachsenden schon harte Kost
dar, aber seine Werke waren wenigstens verfligbar. Schwieriger zu be-
kommen war das Lexikon Filmschauspieler A~Z von Joachim Reichow
und Michael Hanisch. Ich schrieb es daher in monatelanger Kleinarbeit
per Hand aus einem Bibliotheksexemplar ab. Zur Aktualisierung der
Filmographien diente mir Hellmut Langes Sendung KENNEN SIE KINO?.
Hier wurden neue Filme vorgestellt, von denen ich zwar wusste, dass ich
sie auf absehbare Zeit nicht wiirde sehen kénnen, die ich aber akribisch
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meinem Lexikon hinzufiigte. Natiirlich nahm ich vom Wohnzimmer aus
auch am Rategeschehen teil. Gern wire ich einmal gegen den legendiren
Hans-Werner Asmus angetreten, der zwischen 1979 und 1982 elfmal als
Kandidat teilnahm, wenn mich nicht auch daran die deutsch-deutsche
Problematik gehindert hitte.

Nur folgerichtig — wenn auch gewagt — wihlte ich 1979 im Priifungs-
aufsatz im Fach Deutsch meiner schulischen Abschlusspriifungen keine
Analyse eines kiinstlerischen Werkes des »sozialistischen Realismus« als
Thema, sondern einen amerikanischen Spielfilm: RAGE (DIE RACHE IST
MEIN, 1972) von und mit George C. Scott. Da es sich hierbei zumindest
oberflichlich um einen Streifen mit gesellschaftskritischer Botschaft han-
delte, ging die Sache irgendwie doch noch gut fiir mich aus.

Zu jener Zeit meinte ich in meiner Naivitit, ich hitte tatsichlich
schon alles Wichtige gesehen. Das war ein von menschlicher Hybris ge-
leiteter Irrglaube. Ich wurde schliefilich eines Besseren belehrt, als am
24. Juli 1981 ein Film in den ostdeutschen Kinos anlief, der so véllig an-
ders war als alles, was mir bis dahin begegnet war: C’ERA UNA vOLTA IL
WEST (SPIEL MIR DAS LIED VOM TOD, 1968). Mit einer Verspitung von
13 Jahren nach seiner Entstehung' durften dank der Partei nun erstmals
auch DDR-Biirger das Werk von Sergio Leone begutachten. In den fol-
genden Monaten lief der Film ununterbrochen im stets ausverkauften
Ostberliner Erstauffiihrungskino »Kosmos«. Dort sah ich ihn zunichst
etwa ein Dutzend Mal.

Was mich daran so faszinierte, ist selbst nach so vielen Jahren noch
schwer zu beschreiben. Hier nahm sich jemand Zeit, eine Geschichte
in langen Einstellungen und wunderbaren Bildern zu erzihlen; dies mit
einer visuellen Kraft, die es erlaubte, Dialoge auf ein Mindestmaf$ zu be-
schrinken. Eine neue Filmsprache war hier entstanden, die zudem eine
einzigartige Synthese von Bild und Musik hervorbrachte. Denn es wurde
mir sofort deutlich, dass der Komponist Ennio Morricone einen enor-
men Anteil an der emotionalen Wirkung des Films hatte.

Von da an lieflen mich diese beiden Namen nie mehr los. Trotzdem
dauerte es noch lingere Zeit, bis ich mit ONCE UPON A TIME IN AMERICA
(ES WAR EINMAL IN AMERIKA, 1984) ein weiteres Werk dieses Gespanns
zu sehen bekam. Das war etwa 1986 in einem Potsdamer Kino. Zu die-
ser Zeit hatte ich jedoch ganz andere Sorgen. Inzwischen lebte ich in



18 Gnade spricht Gott - Amen mein Colt

Umstinden, die mich veranlassten, alles dafiir zu tun, um dem »Arbeiter-
und Bauernstaat« fiir immer den Riicken kehren zu kénnen. Das aber ist
eine andere Geschichte.

Einer der Vorteile der bald darauf unter Mithen gewonnenen Freiheit
war die Mdglichkeit, die Filme sehen zu kénnen, die ich wollte. Westli-
che Technologie hatte mittlerweile sogar eine Erfindung hervorgebracht,
die es jedem ermoglichte, Spielfilme selbst aufzunehmen, zu archivieren
oder im Kaufhaus zu erwerben und somit zu jedem gewiinschten Zeit-
punkt anzuschauen! Das klang zunichst wie ein Mirchen.

Auch wenn meine eigene Filmsammlung nun langsam wuchs, dau-
erte es noch einige Jahre, bis mir der Italowestern als Genre vollends
ins Bewusstsein riickte. So lernte ich sie dann alle kennen und viele
schitzen: the good, the bad und auch the ugly. Seither ist meine Freu-
de ungebrochen?, wenn in meinem abgedunkelten Fernsehzimmer per
DVD die heifle Sonne Almerias aufgeht (in dieser spanischen Provinz
wurden die meisten dieser Streifen gedreht). Spiter erschloss sich mir
nach und nach das gesamte Universum des italienischen Genre-Films:
Der giallo (der italienische Psychokrimi), der poliziottesco (der italieni-
sche Polizeifilm), der italienische Endzeitfilm und der italienische Hor-
rorfilm solcher Herren wie Argento, Bava und Freda. Selbst mit einer
Reihe von Werken Lucio Fulcis habe ich mittlerweile meinen Frieden
geschlossen. Heute ziehe ich jeden noch so unvollkommen erscheinen-
den, politisch unkorrekten, aber angesichts schmaler Budgets mit viel
Charme und Ideenreichtum ausgestatteten Italo-Streifen der Goer bis
8oer Jahre dem Mainstream hiufig steriler, am Computer entworfener
Hollywood-Blockbuster vor.

Dabei ist der western all’italiana mein Favorit geblieben. Da ich
jedoch nicht nur Filmfreund, sondern auch Christ und Theologe bin,
wurde mir von Beginn meiner Beschiftigung mit dem Italowestern an
deutlich klar: Kein Filmgenre weist derart viele religiése Beziige auf. Die
biblische Uberlieferung, theologische Grundthemen, christliche Traditi-
onen, Rituale und Briuche bis hin zum gehiuften Auftreten kirchlicher
Amtstrager — all dies findet sich in den Filmen eines Genres wieder, das
vor christlicher Symbolik tiberbordet. Die religiosen Motive kommen
zwar hiufig gebrochen bis sikularisiert, nicht selten auch parodiert vor;
kaum aber werden sie der Licherlichkeit preisgegeben, vielmehr mitun-
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ter durchaus ernsthaft behandelt. Es lohnt sich daher, die christliche Iko-

nographie, die offenbar zum Italowestern zu gehdren scheint, niher zu
betrachten.

Dies jedentfalls ist eines der Hauptanliegen des vorliegenden Buches.

Michael Striss

Anmerkung: Fiir die vorliegende Untersuchung wurden ca. 480 Italo- und
Eurowestern® gesichtet. Bei erstmaliger Erwihnung im Text werden Ori-
ginaltitel, deutscher Titel und Entstehungsjahr genannt. Spiter wird der
Film nur noch mit deutschem Titel bezeichnet. Bei mehreren deutschen
Alternativtiteln entscheide ich mich fiir den nach meiner Auffassung gin-

gigsten. Filme ohne deutschen Titel werden entsprechend gekennzeich-
net: o.de.T.



Abb. 2: Briider im Geiste: Sergio Leone und Ennio Morricone



EINLEITUNG:

Vom italienischen Western

zum ltalowestern - Entstehung und
Charakteristik eines Filmgenres

Der Autor der vorliegenden Untersuchung wird im Freundes- und Be-
kanntenkreis, in dem niemand seine zahlreichen Leidenschaften teilt,
manchmal gefragt, was denn ein »ltalowestern« sei. Er kommt dann in
Erklirungsnotstand. Womaéglich sagt er, es handle sich um Western, die
in Italien entstanden seien; wohl wissend, dass dieser Definitionsversuch
mehr als unzureichend ist. Das Kriterium des Herkunftslandes mag da-
fiir ausreichen, einen Film als »italienischen Western« zu benennen — als
»Italowestern« hingegen bezeichnet man den Vertreter eines bestimmten
Genres, dessen Kennzeichen in diesem Buch beschrieben werden sollen.
Als Genrefilm aber wire ein solches Werk theoretisch nicht einmal an die
italienische Herkunft gebunden, sondern kénnte tiberall entstehen. Ein
gutes Beispiel dafiir ist Sam Raimis THE QUICK AND THE DEAD (SCHNEL-
LER ALS DER TOD, 1995).

Geschichte

Italienische Western hat es in der Filmgeschichte sporadisch immer
wieder gegeben. Im Jahr 1913 — also zehn Jahre nach dem zwolfmi-
niitigen THE GREAT TRAIN ROBBERY (DER GROSSE EISENBAHNRAUB,
1903) von Edwin S. Porter, der als erster wirklicher Western der Film-
geschichte gilt — entstand in Italien LA vaMPIRA INDIANA. Der Regis-
seur hief§ Vincenzo Leone, die Titelrolle verkorperte seine Frau Edvige
Valcarenghi, die als Schauspielerin unter dem Namen Bice Walerian
bekannt war. Auch Leone selbst, der sich in der Folge zu einem der
fihrenden italienischen Regisseure der Stummfilmzeit entwickelte, be-
nutzte fir diesen Film ein Pseudonym: Da der Western zu der Zeit kein

respektables Genre fiir einen ernsthaften Kiinstler darstellte, nannte er
sich »Roberto Roberti«. Gleichwohl blieb Leone dem Genrefilm ver-
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bunden: So drehte er wenige Jahre spiter auch den ersten peplum mit
dem Helden Maciste.

Am Ende der soer bis Anfang der 6oer Jahre war der peplum, der
sogenannte »Sandalenfilm« das vorherrschende Kinogenre in Italien.
Cinecitta stellte zu jener Zeit das grofite Studio Europas dar. Neben den
Werken des Neorealismus, die seit dem Ende des 2. Weltkrieges ihr Publi-
kum vor allem unter Intellektuellen fanden, wurden dort auch die am
Vorbild des amerikanischen Monumentalfilms orientierten Antikstreifen
mit starken Minnern wie Herkules, Maciste, Ursus und Samson gedreht.
Im Zeitraum von 1958-1965 entstanden so rund 170 Filme dieser Art.
Erstmalig wurde hier nach einem Rezept verfahren, das fortan den ita-
lienischen Genrefilm bestimmen sollte: Man nehme ein in Hollywood
erprobtes und dort finanziell erfolgreich vermarktetes Sujet und kopiere
es mit moglichst geringen Kosten, dafiir aber mit vordergriindiger, ex-
ploitativer Zurschaustellung von Action, Gewalt und Sexualitit. Die ge-
geniiber den Vorbildern erheblich geringeren Budgets machte man durch
Ideenreichtum in der Ausstattung und einer eigenen, originellen Filmis-
thetik wett, in der nicht selten die Form vor dem Inhalt rangierte.

Letzteres, nimlich die Herausbildung einer eigenen Stilistik, war in
den italienischen Sandalenstreifen noch wenig zu erkennen. Folgerich-
tig kam es bereits Anfang der 6oer Jahre zu Ermiidungserscheinungen.
Produzenten suchten nun nach einer neuen und noch preiswerter umzu-
setzenden Thematik. Immerhin fielen bei den pepla regelmifig groflere
Kosten fiir eine genretypische Ausstattung mit antiken Bauten (wenn
auch tiberwiegend aus Pappmaché) und Massenszenen an.

In dieser Situation ging der Blick nach Deutschland. 1962 war dort
der Produzent Horst Wendtland und seine nur wenige Jahre zuvor ge-
griindete »Rialto-Film« mit der neben den Edgar-Wallace-Filmen erfolg-
reichsten deutschen Filmreihe gestartet: Fiinfzig Jahre nach dem Tod des
meistgelesenen deutschen Autors verfilmte er einen Stoff von Karl May.
DER SCHATZ IM SILBERSEE unter der Regie von Harald Reinl war der Vor-
stoff in ein Genre, das nicht gerade zu den urdeutschen Dominen gehorte.
Dementsprechend unterschied sich dieser Teutonen-Western deutlich von
den amerikanischen Originalen, wie denn auch die Phantasiewelt Karl
Mays sich grundlegend unterschieden hatte von der amerikanischer Au-
toren wie Zane Grey oder Louis CAmour. Diese Eigenstindigkeit machte
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wohl auch den Erfolg dieser Filme aus — zumindest in Deutschland und
Europa. Zudem wurde mit den Bergen Kroatiens auch eine ginzlich neue,
optisch sehr ansprechende Landschaft entdeckt, die Filmschaffende moti-
vierte, sich von da an mehr dem europdischen Western zuzuwenden. DER
SCHATZ IM SILBERSEE wurde der finanziell erfolgreichste Film der Saison
1962/1963 in Deutschland und so zum Beginn einer neuen Reihe, an de-
ren Produktion sich neben Horst Wendtland spiter auch sein Ziehvater
und anschliefSender Konkurrent Artur Brauner beteiligte.

Aus praktischen Erwidgungen heraus ergaben sich fortan auch hiu-
figer Koproduktionen, vorrangig zwischen Deutschland, Italien und
Spanien. Neben Kroatien etablierte sich schnell auch die stidspanische
Provinz Almeria als idealer Drehort fiir derartige »Euro-Westernc.

Die italienischen Produzenten waren trotz des Erfolges der
Karl-May-Verfilmungen zuerst noch nicht von der Idee begeistert, Wes-
tern zu drehen. In den Jahren bis 1964 hatte es bereits etwa 25 eigene Ver-
suche gegeben. Die Streifen waren jedoch wenig erfolgreich gewesen, da
sie — wie schon im Sandalen-Genre — lediglich nur das US-Vorbild mehr
schlecht als recht kopierten. Gleichzeitig war der Western selbst in sei-
nem Mutterland in eine Krise geraten. Amerikaner konnten mittlerweile
tiglich unzihlige Western-Serien im Fernsehen verfolgen, wihrend das
Kino dem Genre aufSer einem elegischen Abgesang mit Werken wie RIDE
THE HIGH COUNTRY (SACRAMENTO, 1962) von Sam Peckingpah nichts In-
novatives hinzuzufiigen hatte. Sollten nun ausgerechnet Europier den
Western retten?

Die Antwort auf diese Frage wurde im Jahr 1964 gegeben. Zu dieser
Zeit wurde mit deutscher, italienischer und spanischer Beteiligung in Al-
meria zeitgleich ein Western-Doppelpack gedreht. Die grofiere dieser bei-
den Produktionen hief LE PISTOLE NON DISCUTONO (DIE LETZTEN ZWEI
VOM RIO BRAVO). Regie fiithrte Mario Caiano, die Hauptrollen spielten
der amerikanische B-Schauspieler Rod Cameron (der spiter auch als Old
Firehand in einem Karl-May-Film auftauchen sollte) und der Deutsche
Horst Frank. Der zweite Film galt als ein Nebenprodukt. Er firmierte
zunichst unter Arbeitstiteln wie »Der geheimnisvolle Fremde« oder »Joe,
der Fremde«, wurde innerhalb von nur siecben Wochen gedrehtt, aber
ging bald darauf in die Filmgeschichte ein als PER UN PUGNO DI DOLLARI
(FUR EINE HANDVOLL DOLLAR).
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Mit der Regie dieses Films war Sergio Leone betraut worden. Hier
schlie3t sich der Kreis zum Anfang, denn es handelte sich dabei um den
1929 in Rom geborenen Sohn des Vincenzo Leone alias Roberto Roberti.
Sergio, durch seine Eltern ins Filmgeschift hineingeboren, arbeitete seit
Ende der 4o0er Jahre zunichst als Statist, spiter als Drehbuchautor, Re-
gieassistent und Second-Unit-Regisseur — Letzteres u.a. fiir berithmte
Amerikaner wie Mervyn LeRoy, Robert Wise, William Wyler, Fred Zin-
nemann und Robert Aldrich, die grofle Teile ihrer Monumentalfilme in
Cinecitta drehten. Seinen ersten wirklich eigenen Film hatte Leone 1961
mit dem peplum 1L COLOSSO DI RODI (DER KOLOSS VON RHODOS) vorgelegt.

Leone, der von je her ein Freund und Bewunderer der groffien ame-
rikanischen Western und ihrer Regisseure gewesen war, nahm gern das
Angebot an, selbst einen Western zu drehen. Innerhalb von fiinf Tagen
hatte er ein Skript verfasst. Er zeichnete sich in seiner Arbeit dadurch
aus, dass er jede zu drehende Einstellung zuvor deutlich im Kopf hatte.
Das Drehbuch basierte auf dem drei Jahre zuvor entstandenen YOJINBO
(YOJIMBO — DER LEIBWACHTER, 1961) von Akira Kurosawa, der Leone spi-
ter deshalb verklagte. Darauthin wurden dem Kliger und seinen Autoren
15 Prozent aller Einnahmen, die der Leone-Film erwirtschaften wiirde,
zugesprochen.

FUR EINE HANDVOLL DOLLAR wurde in der Tat fiir nicht viel mehr
als diese, namlich fiir ein Budget von 190.000 Dollar im Schatten von
Caianos Film gedreht. In einem spiteren Interview betont Leone: Der
Hauptdarsteller von DIE LETZTEN ZWEI vOM RIO BRAVO, Rod Cameron,
habe »mehr als meine ganze Besetzung zusammen« gekostet. Als Kulis-
sen dienten u.a. einige Bauten, die vom Dreh fritherer »Zorro«-Filme
tibriggeblieben waren. Da der italienische Western bis dahin noch keine
eigene Prigung besafi, sondern als amerikanisches Produkt erscheinen
sollte, wurden den Machern einmal mehr Pseudonyme verordnet. So
wurde aus Sergio Leone »Bob Robertson« — eine Hommage an seinen Va-
ter (»Robert Robertis Sohn«). Ennio Morricone, der sowohl fiir Caianos
Film als auch fiir Leone die Musik geschrieben hatte, wurde in den credits
sogar unter verschiedenen Namen gefiihrt: Wihrend die internationale
Fassung den Komponisten als »Dan Savio« auswies, machten die deut-
schen Koproduzenten aus ihm einen deutsch klingenden »Emil Morik.
Das alles sollte sich bald dndern. Schon ab dem Nachfolgestreifen konn-
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ten sich die Beteiligten mit ihnen nunmehr arrivierten eigenen Namen
sehen lassen.

Gemeinhin gilt der 27. August 1964 als die Geburtsstunde des Gen-
res »Italowestern«. An diesem Tag selbst diirfte davon jedoch noch wenig
zu spiiren gewesen sein, denn seine Premiere erlebte Leones Film damals
unbemerkt von der Kritik in einem kleinen Vorortkino am Rande von
Florenz. Doch innerhalb weniger Wochen hatte sich allein durch Mund-
propaganda herumgesprochen, dass man es hier wohl mit einem Werk zu
tun habe, das Aufmerksamkeit verdiene. Daraufhin wurde im September
mitten in Rom eine erneute »Premiere« angesetzt. Nun war sein Sieges-
zug nicht mehr aufzuhalten: FUR EINE HANDVOLL DOLLAR entwickelte
sich in der Folgezeit zu einem der erfolgreichsten Werke der italienischen
Filmgeschichte; Sergio Leone wurde zum »Vater des Italowestern« — ein
Titel, den er nie gern horte.

Kommerzieller Erfolg war das Kriterium fiir das italienische Studio-
system, nach dem man entschied, was in der Folgezeit produziert werden
wiirde. Erfolgloses wurde schnell verworfen, Kassentrichtiges hingegen
wieder und wieder kopiert, um den Erfolg méglichst oft zu wiederholen.
Leone hatte durch seinen Western-Erstling eine filmische Formel gefun-
den, die ein Genre begriindete, das zumindest fiir die nichsten acht Jahre
das italienische Kino beherrschen sollte. In dieser Zeit entstanden weit
tiber 500 western all’italiana, wie sie im Mutterland selbst genannt wer-
den. Allein zwischen 1966 und 1968, nachdem Leone erfolgreich seine
»Dollar-Trilogie«’ beendet hatte, wurden 200 Filme dieser Art gedreht.
Sergio Corbucci, Sergio Sollima, Enzo G. Castellari und Tonino Valerii
waren neben Leone die Schopfer der besten und einflussreichsten Italo-
western. Wihrend Leone 1968 mit C’ERA UNA VOLTA IL WEST (SPIEL MIR
DAS LIED VOM TOD) sein Meisterstiick ablieferte, erlangte Sergio Corbucci
zwei Jahre zuvor unsterblichen Ruhm mit dem Mann, der einen Sarg
hinter sich her zog: »Django«, der Archetyp des Italowestern-Protago-
nisten, der in der Folgezeit zum Vorbild unzihliger mehr oder minder
gelungener Kopien wurde (DjaNGO, 1966, — Abb. 6). Der neuartige Zy-
nismus im Western, den Leone bereits begriindet hatte, wurde bei Cor-
bucci noch gesteigert und erlebte seinen Hohepunkt 1968 in 1L GRANDE
SILENZIO (LEICHEN PFLASTERN SEINEN WEG), in dem sein Regisseur dem
Publikum konsequent jegliches Happy-End verweigert.



26 Gnade spricht Gott - Amen mein Colt

Dem dritten Sergio, dem eher sozialkritischen Regisseur Sollima,
verdankt das Genre die »Cuchillo«Trilogie (1966-1968)° um den gleich-
namigen mexikanischen wnderdog, die — zusammen mit QUIEN SABE:
(TOTE, AMIGO, 1966) von Damiano Damiani — den erfolgreichen Auf-
takt fir das Subgenre »Revolutionswestern« bildete. Die Hauptrolle in
den drei Filmen Sollimas spielte der Kubaner Témas Milidn, der durch
seine beeindruckende Prisenz nicht nur im Italowestern zu einem der er-
folgreichsten Darsteller avancierte, sondern Anfang der 7oer Jahre auch
miihelos Anschluss im sich anschliefenden Genre, dem poliziottesco fand.
Zu weiteren Stars wurden Franco Nero, der den Django-Mythos begriin-
dete, aber neben ernsten Rollen ebenso in iiberdrehten Westernkomodi-
en bestehen konnte; auflerdem »Angel Face« Giuliano Gemma (Ringo),
der in Dalmatien geborene John Garko (Sartana), der Uruguayer Ge-
orge Hilton (Halleluja) und der brasilianischstimmige Anthony Steffen.
Neben dem amerikanischen Jungstar Clint Eastwood, der in FUR EINE
HANDVOLL DOLLAR sein Italiendebiit gefeiert hatte, wurden aber ebenso
Hollywood-Veteranen revitalisiert, von denen man — meist filschlich —
glaubte, sie hitten ihren Zenit bereits tiberschritten. Neben Jack Palance,
Cameron Mitchell oder John Ireland betraf dies vor allem Lee van Cleef,
dessen Charaktere hiufig distinguierte, erfahrene und tiberlegt handelnde
Personen darstellten. Van Cleef war, bevor ihn Leone 1965 erstmals nach
Rom holte, nach einem schweren Autounfall lingere Zeit gesundheitlich
angeschlagen gewesen und hatte zudem ein Alkoholproblem. Nun aber
startete er im Italowestern eine zweite, sehr erfolgreiche Karriere, wie es
seine erste trotz Mitwirkung in US-Klassikern wie HIGH NOON (zWOLF
UHR MITTAGS, 1952) oder THE MAN WHO SHOT LIBERTY VALANCE (DER
MANN, DER LIBERTY VALANCE ERSCHOSS, 1962) nie gewesen war.

Nach der Produktion unzihliger, oft gleichartiger und sich schlief3-
lich selbst wiederholender Streifen binnen weniger Jahre, sowie kurzle-
bigen Versuchen, dem Genre durch Kreuzungen (z.B. dem Kung-Fu-
Western) neue Impulse zu geben, war irgendwann die Zeit gekommen,
da der meist betont ernste, von Pathos und Manierismus durchdrun-
gene Italowestern sich selbst parodieren musste. In Deutschland wird
in dieser Hinsicht oft ausschliefllich an die Filme von Terence Hill und
Bud Spencer gedacht. Dabei wird allerdings vergessen, dass bereits ab
1964 das in Italien seit den soer Jahren enorm erfolgreiche Komikerduo
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Franco Franchi und Ciccio Ingrassia mit ihren Westernparodien in Er-
scheinung trat, die sich direkt und zeitnah vor allem auf die Filme Le-
ones bezogen.” Dies geschah also bereits Jahre bevor 1970 der frithere
Kameramann Enzo Barboni unter dem Pseudonym E.B. Clucher mit Lo
CHIAMAVANO TRINITA (DIE RECHTE UND DIE LINKE HAND DES TEUFELS)
filmisch eine neue Epoche des Genres einliutete. Mit diesem Film und
dem Nachfolger ...CONTINUAVANO A CHIAMARLO TRINITA (VIER FAUSTE
FUR EIN HALLELUJA, 1971) installierte Clucher mit Terence Hill und Bud
Spencer ein Darstellergespann, das in der Folgezeit im nunmehr von der
commedia dell'arte beeinflussten komédiantischen Typus des Italowestern
dominierte und Kultstatus erreichte. Zwar waren beide bereits zwischen
1967 und 1969 zusammen in drei Filmen von Giuseppe Colizzi aufge-
treten'®, doch waren diese noch von der ernsthafteren Art gewesen und
erhielten erst nach dem Durchbruch der Komiker Hill und Spencer eine
neue, nun auch auf Klamauk getrimmte Synchronisation.

Auf liebevolle, wenn auch wehmiitige Weise wurde die Ablosung
des ernsthaften durch den komédiantischen Italowestern 1973 in 1L MI1O
NOME E NESSUNO (MEIN NAME IST NOBODY) verarbeitet. Hier trifft der
mit aller Last der Tradition sowohl des klassischen Hollywood-Western
als auch des ernsthaften Italowestern beladene Henry Fonda auf einen
ihm gegeniiber zwar respektvollen, aber auch unbeschwerten Terence
Hill, der lingst in den Startldchern steht, um seine Nachfolge anzutreten.
Bezeichnend ist, dass dieser von Tonino Valerii inszenierte Film auf einer
Grundidee von Sergio Leone basiert, dessen filmische Handschrift auch
zu erkennen ist (u.a. fithrte er bei der Anfangsszene selbst Regie).

Der komédiantische Italowestern bescherte ihren Schépfern noch
einmal einen groflen finanziellen Erfolg. Dieser konnte aber nicht da-
riiber hinwegtiuschen, dass der western all’italiana an sein Ende gekom-
men war. Die Ehre, dem Genre zwei bedeutsame Spitwerke beschert zu
haben, gebiihrt Enzo G. Castellari und seinem Hauptdarsteller Franco
Nero: KEOMA (KEOMA — DAS LIED DES TODES, 1976) und JONATHAN DEGLI
ORSI (DIE RACHE DES WEISSEN INDIANERS, 1993) stellen zwei Genre-Per-
len dar, von denen der erste mittlerweile gar eine Wiirdigung im New
Yorker »Museum of Modern Art« erfahren hat.

Ab etwa 1972 loste der poliziottesco den Italowestern schleichend ab
bzw. stellte seine Fortsetzung am anderen Ort, im modernen, urbanen
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Milieu dar. Wie im Italowestern blieben auch in dieser italienischen Art
des Polizeifilms die resignative Sicht der Dinge und die moralisch unein-
deutige Charakterzeichnung der Protagonisten erhalten. Gegeneinander
gekimpft wurde nun aber nicht mehr in den heiflen Gegenden des ame-
rikanischen Stidwestens, sondern im stickigen Dschungel der Grof$stid-
te Rom, Turin oder Mailand. Dies sollte fiir die nichsten Jahre die ak-
tualisierte und offensichtlich zeitgemifiere Variante des Western werden.

Doch der Italowestern ist nicht vollig tot. Er hat in der Folgezeit
zahlreiche Epigonen hervorgebracht: Stanley Kubrick, Sam Peckingpah
und Arthur Penn bekannten sich als Verehrer. Martin Scorsese, Francis
Ford Coppola, John Woo und Takeshi Kitano zeigten sich von ihm be-
einflusst. Clint Eastwoods Western sind ohne den personlichen Einfluss,
den diese Gattung auf den Regisseur ausiibte, nicht denkbar.” Quentin
Tarantino, ohnehin ein Kenner und Bewunderer des italienischen Genre-
kinos, kopiert den Italowestern stilistisch und verwendet als Referenz in
seinen Werken immer wieder die Musik von Ennio Morricone und an-
deren italienischen Filmkomponisten jener Zeit.

Zudem ist es seit der Verbreitung des Mediums DVD gerade auch
im deutschsprachigen Raum erfreulicherweise zu vielen Veréffentli-
chungen gekommen, die nicht nur langjihrigen Aficionados zum Teil
erstmals vollstindige Versionen beliebter Italo-Klassiker prisentieren,
sondern auch neue Freunde dafiir gewonnen haben diirften. In keinem
Genre war zuvor — vor allem in Deutschland — derart viel gekiirzt wor-
den wie in diesem; und zwar nicht nur aufgrund von Gewaltszenen,
sondern hiufig auch aus anderen, heute im Einzelnen nicht mehr nach-
vollziehbaren Griinden.” Der Italowestern ist nach langer Zeit, in der
er als ausschliefilich billig, trivial und exploitativ galt und hierzulande
kaum ernsthafter Kritik fiir wiirdig befunden wurde, heute als wichti-
ges Kulturgut anerkannt. Er hat zudem die ihm nachfolgende Filmge-
schichte und -dsthetik mafigeblich beeinflusst.

Charakteristik

Zuriick zur Ausgangsfrage: Was charakterisiert einen Italowestern? Was
unterscheidet ihn vom traditionellen amerikanischen Vorbild? Voraus-
zuschicken ist der Hinweis, dass es sich im folgenden um Beobachtun-
gen handelt, die aufgrund der Vielzahl der existierenden italienischen
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Western selbstredend nicht in jedem dieser Streifen gleichermaflen aus-
zumachen sind. Hier ist von Merkmalen auszugehen, die grofStenteils
zuerst von Sergio Leone entwickelt oder angestofien wurden und danach
von den besten Vertretern des Genres aufgenommen, wiederholt, variiert
oder spiter gar persifliert wurden — die also den »puren« Italowestern aus-
machen. Hierbei muss zwischen inhaltlichen und filmstilistischen Aspek-
ten differenziert werden. Da die inhaltlichen Besonderheiten ohnehin
den Hauptgegenstand der vorliegenden Untersuchung bilden, sollen sie
an dieser Stelle zunichst nur grob skizziert werden.

Zunichst fillt auf, wie sehr in der Welt des Western, wie er in Al-
merfa oder Cinecitta gezeigt wird, moralische Werte Mangelware gewor-
den sind. Eine eindeutige Differenzierung von »gut« und »bose« ist kaum
mehr moglich. Dieses moralische Chaos verstort. Traditionelle Werte
sind auf den Kopf gestellt. Es wundert daher nicht, dass die meisten
Amerikaner dieses Genre nie verstanden und es bald auch als spagherti
western abwerteten. Der Italowestern bildet in dieser Hinsicht die Anti-
these nicht nur zum amerikanischen Western, sondern ebenso zu seinem
unmittelbaren Vorginger, dem netten, harmlosen und moralisch famili-
entauglichen Karl-May-Film deutscher Prigung.

Da der Protagonist des Italowestern nicht durch innere Werte von
sich reden machen kann, fillt er konsequenterweise mehr durch Auler-
lichkeiten auf. Mimik und Gestik sind stets bedeutungsschwer und miis-
sen das Gesprich ersetzen, zu dem sich die handelnden, eher introvertier-
ten Hauptpersonen selten und nur ungern durchringen oder aber kaum
in der Lage sind. Stattdessen soll die Kleidung Zeichen setzen, ebenso
die Wahl der Waffen, die zur Schau getragen werden. In der Ausstattung
herrscht ein regelrechter Fetischismus vor.

Der vor allem von Leone eingebrachte Manierismus kommt natiir-
lich irgendwann an Grenzen, wo er nur noch ironisch gebrochen werden
kann. Der Meister selbst hat es daher wie kein anderer verstanden, auch
und gerade Ironie in dramatischen Situationen erstehen zu lassen — wih-
rend der US-Western sich stets schon zu Beginn entscheiden muss, ob er
als ernsthaftes Drama oder als Komédie daherkommen will.

Der Italowestern ist zudem geschichtslos. Die groffen Themen des
amerikanischen Western (Besiedlung des Westens, Indianerkriege, Biir-
gerkrieg), der sich als Nationalepos und oft auch als Geschichtslektion
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versteht, finden hier keine oder nur am Rande Beachtung. Sie sind nicht
wichtig, denn die Protagonisten des Italowestern sind unhistorisch, sind
Archetypen, die auch zu jeder beliebigen anderen Zeit leben kénnten.
Das Western-Setting ist nur eines von vielen méglichen, in denen sich
die immer gleichen Dramen und Konflikte abspielen. Daher fehlt auch
weitgehend die fiir den Western typische Reiterromantik der amerikani-
schen Cowboys. Der Held ist seltener im Sattel zu sehen als der US-Kol-
lege. Selbst wenn er einen Sarg mit sich schleppt, ist er zu Fuf$ unterwegs
und trigt schwer an seiner Biirde.

Die Hauptfigur bringt keine Vergangenheit mit. Eine Ausnahme
kann lediglich die Schilderung eines zuriickliegenden Ereignisses sein,
das eine mogliche Racheabsicht motiviert. Ohne Vergangenheit und
ohne Zukunft — Letztere ist ebenso lingst zerstort worden — lebt der
Handelnde lediglich im Augenblick. Eine tiber diesen hinausgehende
Perspektive oder gar Hoffnung ist nicht zu erkennen.

Daher bildet der Italowestern auch keine epochalen Zusammenhin-
ge ab, sondern beschrinke sich zeitlich auf die Darstellung meist weni-
ger Tage. Exemplarisches Beispiel ist Antonio Margheritis E DIO DISSE A
CAINO (SATAN DER RACHE, 1969), in dem in weniger als 24 Stunden alles,
was getan werden muss, erledigt ist.

Aufgrund der fehlenden Historizitit ist der Italowestern ebenso we-
nig ortsgebunden. Zwar spielen viele Filme im Grenzland zwischen den
USA und Mexiko; nicht wenige auch vor dem Hintergrund der mexika-
nischen Revolution ab 1910 — aber auch dies sind austauschbare Folien.
Da hier Vorginge geschildert werden, die tiber den Einzelfall hinausge-
hen, ist der Ort von untergeordneter Bedeutung und daher oft nicht
lokalisierbar. Es ist eine Art Niemandsland; eine auch geistig-moralische
Wiistenlandschaft, in der alle fiir zivilisierte Ansiedlungen geltenden
rechtlichen und sittlichen Normen aufler Kraft gesetzt sind.

Ebenso interessant sind die mit der Entwicklung des Italowestern
einhergehenden stilistischen Innovationen, die zu einer neuen Art der In-
szenierung fihrten, die fiir das gesamte italienische Genrekino der Folge-
zeit prigend werden sollten. Als Kurzformel kann man sagen: Die Form
steht vor dem Inhalt. Wichtig ist weniger, was erzahlt wird, sondern wie
es erzdhlt wird. Filmische Mittel, die im traditionellen Kino maoglichst
versteckt und dem Zuschauer nicht bewusst werden sollen, treten hier



Einleitung: Vom italienischen Western zum Italowestern 31

aus ihrer Anonymitit heraus und bestimmen grell den Vordergrund. Das
fiihrt zu einer ginzlich neuen, eigenen Filmisthetik.

Im amerikanischen Western sollen die Bilder die Realitit méglichst
getreu abbilden. Im Italowestern weisen die Bilder tiber sich selbst und
die gezeigte Realitit hinaus. Sie wollen mehr darstellen, als oberflichlich
zu sehen ist. Sie wollen symbolisch und allegorisch verstanden werden;
und das auch nicht versteckt, sondern méglichst tiberdeutlich. So bricht
sich ein manieristischer Stil Bahn, der jede Handlung und jedes Detail
bedeutungsschwer werden ldsst. Da wird bewusst inszeniert wie auf einer
Biihne, werden Bewegungen choreographiert. Es wird nicht mehr etwas
nur getan, sondern zelebriert. Traten beispielsweise bisher Gegner zum
endgiiltigen Showdown vor die Kamera, so war ihnen die Bedeutsamkeit
des Ereignisses zwar bewusst, aber ihnen gleichfalls anzumerken, dass sie
es gern schon hinter sich hitten. Nunmehr aber gerit das Duell — bei
Leone auch in der tibersteigerten Form des »Triells« — zu einer quasireli-
giosen Zeremonie, die von den handelnden Personen offensichtlich auch
als solche zelebriert wird.

Trotzdem fallen die Hauptdarsteller eher durch ihr reduziertes Spiel,
ein typisches underacting auf. Sie treten mit einer traumwandlerischen
Sicherheit in Erscheinung, die eine Abgeklartheit und Lissigkeit vermit-
telt, die ihresgleichen sucht. Es ist daher nicht verwunderlich, dass im
Italowestern durchaus auch Darsteller erfolgreich sein konnten, deren
schauspielerische Méglichkeiten begrenzt waren (Anthony Steffen, Tony
Anthony), oder typische Deadpan-Akteure, deren versteinertes Aulleres
sowie eine charakteristische Physiognomie fiir sich sprachen (Lee van
Cleef, Jack Palance, Charles Bronson). Da die Helden zudem alles an-
dere als Schwitzer sind, kommt der Italowestern recht dialogarm daher.
Leones Anliegen war es, moglichst auch ohne Sprache verstindlich zu
sein, also ausschliefilich iiber visuelle Mittel (wie vor ihm Alfred Hitch-
cock und nach ihm Dario Argento). Damit bekommt das Genre eine
Nihe zum Stummfilm. Gleichzeitig gewinnt das Wenige, das aus dem
Mund eines schweigsamen Fremden kommt, an Bedeutungsschwere,
schon weil es Seltenheitswert hat. Neben den Filmen Leones ist dafiir
auch Luigis Vanzis UN DOLLARO TRA I DENTI (EIN DOLLAR ZWISCHEN DEN
ZKHNEN, 1967) ein exzellentes Beispiel, in dem der Regisseur offensicht-
lich wesentliche Stilelemente des Meisters kopiert hat. Dazu gehort auch



32 Gnade spricht Gott - Amen mein Colt

eine lingere stumme Einleitung: Die ersten siecben Minuten wird kein
Wort gesprochen. Leone hat ein Jahr darauf in sPIEL MIR DAS LIED vOM
ToD die Einleitung noch linger ausgedehnt. Er verlangsamt die Hand-
lung bewusst und schwelgt geradezu in den Bildern, die er vor Augen
malt. Vordergriindig unbedeutenden Handlungen wird viel Zeit zuge-
standen. Wer sich darauf einlisst, wird belohnt, denn es wird trotzdem
nie langweilig.” Immer gibt es Neues zu entdecken. Dafiir sorgen weitere
Innovationen, die Leone in das Genre einbrachte. Da sind seine Grof3-
aufnahmen: close-ups und extreme close-ups. Leone hat Gesichter als Land-
schaften entdeckt. Wer einmal Charles Bronsons felsige Gesichtsziige in
SPIEL MIR DAS LIED VOM TOD auf der groflen Leinwand sah, weif$, was
gemeint ist (— Abb. 3 und 4). Kein anderer Regisseur war je zuvor mit der
Kamera so nah am menschlichen Gesicht gewesen. Nicht umsonst wird
seither eine solche Einstellung als izalian shot bezeichnet.

Die Kamera umschwirrt den Menschen und riickt ihm in einer fast
unanstindigen Distanzlosigkeit auf den Leib. Dem Zoom kommt dabei
eine besondere Bedeutung zu. Vor allem Augen (wie die von Bronson
oder Fonda) werden herangeholt, soweit es irgend geht. Im amerikani-
schen Film wire dies zu jener Zeit undenkbar gewesen, da durch den
direkten Blick des Akteurs in die Kamera der Zuschauer selbst mit ins
Geschehen hineingenommen wird. Auch wire in den USA kein derar-
tiger Kult um die einzelne Person betrieben worden. Figuren wurden in
die Westernlandschaft eingefligt wie in ein Puzzle, nicht aber so betont
in den Mittelpunke gestellt wie bei Leone, mit der Kamera umfahren
oder aus ungewdhnlichen Perspektiven — etwa schrig von unten — auf-
genommen.

Zu den GrofSaufnahmen gesellt sich auch die Darstellung vieler Ein-
zelheiten. Durch Detailaufnahmen wird oft Unheil angekiindigt. Der
langsame Gang, gezeigt durch ein Paar Stiefel, besetzt mit klirrenden
Sporen, gehort ebenso dazu wie der Zigarillo, der angeziindet wird. In
beiden Fillen sind die handelnden Personen zunichst noch nicht zu
sechen, sondern werden unheilsschwanger angekiindigt. Zudem wird,
wo nur Mosaikteilchen gezeigt werden, die riumliche Orientierung er-
schwert.

Gearbeitet wird auch mit der subjektiven Kamera. Das Geschehen
wird aus der Sicht einer der agierenden Personen gezeigt. Nicht selten
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handelt es sich um Menschen, die Leid und Schrecken erblicken oder
selbst erleben miissen. Diese Technik wurde spiter vor allem durch Dario
Argento (immerhin einer der Autoren von SPIEL MIR DAS LIED VOM TOD)
weiterentwickelt und zu einem Stilmerkmal im giallo, in dem die Kamera
nun aber auch die Perspektive des Titers einnimmt.

Bei Leone kommt eine innovative Schnitttechnik hinzu: Nahauf-
nahmen wechseln schnell, manchmal hektisch mit der Totalen (long shot).
Im amerikanischen Western wird dieser Wechsel in der Regel durch den
Zwischenschnitt einer Halbtotalen (medium long shot) abgemildert. Der
Zuschauer soll sich riumlich besser orientieren konnen. Im Italowestern
wird er hingegen eher in Unsicherheit gehalten.

Auch interessante Parallelmontagen wurden von Leone und seinen
Cuttern geschaffen. Bertihmt ist die Schief3erei auf dem Friedhof in rir
EINE HANDVOLL DOLLAR: Wihrend zwischen den Grabsteinen auf die
Soldaten geschossen wird, klopft Joe auf der Suche nach Gold im Keller
der Familie Rojo im Rhythmus dieser Schiisse auf die dort lagernden
Fisser. Im Gegensatz zum amerikanischen Film werden Schnitte wie
auch andere technische Spielereien nie vor dem Zuschauer zu verbergen
versucht. Alles Plakative, alles Vordergriindige darf auch als solches zur
Geltung kommen.

Bekannt ist der Italowestern auch fiir eine naturalistischere Darstel-
lung von Gewalt, als sie bis dahin tiblich war. Wird jemand geschlagen,
trigt er auch Wunden davon; wird er erschossen, gibt es selbstverstind-
lich auch ein Einschussloch. Bei amerikanischen Western hatte man sich
zuvor oft gefragt, warum Schligereien dem Teint und der Frisur kaum
etwas anhaben konnten. Im Italowestern erfihrt der Zuschauer, dass es
in Wirklichkeit nicht so ist. Neu ist auch, dass Schuss und Treffer in einer
Einstellung zu sehen sein kénnen — etwas, das der amerikanische Motion
Picture Production Code, der in Hollywood das Filmwesen beziiglich Sitte
und Moral kontrolliert, verbot. Stattdessen forderte er an dieser Stelle
zweli separate Einstellungen.

Diese Art der plakativen Darstellung ist vom franzésischen Theater
des grand guignol beeinflusst worden. Dabei handelt es sich um eine vor
allem seit dem Ende des 19. Jahrhunderts duflerst populire, aber ebenso
als anst6f3ig empfundene Kunstform, in deren Inszenierungen spannen-
der Grusel- und Kriminalstoffe vor allem auf vordergriindige — heute



34 Gnade spricht Gott - Amen mein Colt

wiirde man sagen: exploitative — Effekte und Gewaltdarstellungen ge-
setzt wurde. Der Italowestern hat tatsichlich in dieser Hinsicht bis dahin
kaum Gezeigtes auf Zelluloid gebannt. Vieles von dem aber, was in der
Zeit seiner Entstehung die Gemiiter erhitzte, mutet heute harmlos an,
vergleicht man es mit manchen Exzessen im Splatter- oder Folterfilmgen-
re (torture porn) der Gegenwart.

Die Darstellung von Gewalt war allerdings bei Leone und seinen
Epigonen gleichzeitig verbunden mit der Entstehung einer neuen As-
thetik. Auseinandersetzungen, Schieflereien und Duelle bekamen eine
besonders ausgefeilte Choreographie; einen Ballettcharakter, von dem
spiter erfolgreiche Regisseure wie John Woo oder Quentin Tarantino ge-
lernt haben. Verstirkt wurde die Wirkung solcher Szenen durch den hiu-
figen Gebrauch von Slow-Motion-Aufnahmen, fiir die besonders Enzo G.
Castellari bekannt geworden ist.

Das Paradebeispiel

Als eindriicklichstes Beispiel fiir den Einsatz der beschriebenen Stilmerk-
male kann Leones SPIEL MIR DAS LIED VOM TOD herangezogen werden.
Im Folgenden einige Beobachtungen dazu:

Der lange Vorspann erstreckt sich iiber mehr als zehn Minuten ohne Wor-
te, ohne Musik. Stattdessen sind zu héren: ein quietschendes Windrad,
ein knatternder Telegraf, Wassertropfen, knackende Handknochen und
eine summende Fliege. Letztgenannte geht auf eine Idee Dario Argentos
zuriick und illustriert die besondere Detailfreudigkeit, die sich spiter im
giallo fortsetzte.

Die GrofSaufnahmen der Gesichter (Jack Elam, Charles Bronson, Frank
Wolff, Henry Fonda, Jason Robards), vor allem bei ihren ersten Auftrit-
ten, beeindrucken dhnlich wie die in Stein gehauenen Physiognomien des
Mount Rushmore.

Bei der Einfithrung des Killers Frank (Henry Fonda) schleicht sich die
Kamera von hinten heran und fihrt um ihn herum nach vorn.

Das Herauslaufen Timmys aus dem Haus ist perfekt abgestimmt auf den
Einsatz der Musik.

Der todliche Schuss auf Timmy geht iiber in das Pfeifen der Lokomotive
und erdffnet die Folgeszene.
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Eine beeindruckende Kranfahrt der Kamera {iber das Bahnhofsgebiude
gibt den Blick tiber den Ort frei.

Unheilvolle Gerdusche einer gewaltsamen Auseinandersetzung kiinden
vor dem Eingang zur Poststation akustisch die Ankunft Cheyennes (Jason
Robards) an.

In der Poststation wird die Ollampe an einem Seil laufen gelassen und er-
hellt das Gesicht Harmonicas (Charles Bronson). Wieder setzt die Musik
punktgenau ein.

Bei der Beerdigung der McBains blickt die subjektive Kamera aus dem
Grab hinauf.

Jill (Claudia Cardinale) wird von der Zimmerdecke durch den Baldachin

ihres Bettes hindurch aufgenommen.

Als Jill fir immer das Haus der Farm verlassen will, steht beim Offnen
der Tiir plétzlich und unvermutet Cheyenne vor der Tiir: »Ist mein Kaffee
fertig?«

Bevor Harmonica auf der Farm ins Bild kommt, wird er durch das Spiel
seines Instruments angekiindigt. Danach zeichnet sich auf dem Heubo-
den sein Schatten ab.

Die subjektive Kamera gibt den Blick von Wobbles (Marco Zuanelli), der
von Frank aus dem Zug geworfen wurde, auf Cheyenne wieder, der sich
unter dem Zug versteckt hilt.

Beim Pokerspiel einiger von Franks Handlangern verteilc Morton (Ga-
briele Ferzetti) Geldscheine in derselben Weise wie Spielkarten. Genauso
nehmen die Minner dieses ihnen angebotene Geld auch auf.

Morton bietet den Banditen im Zug fiir den Tod von Frank »s00 Dollar«.
Die Szene wechselt zum Auktionsraum, jemand sagt wiederum »500 Dol-
lar« und bietet auf die Farm McBains.

Vom Dach eines Hauses fillt der Schatten eines Gewehrlaufs wie ein Zei-
ger auf die an der Wand angebrachte Uhr. Harmonica weist Frank auf die
Uhr und damit auf den versteckten Schiitzen hin: »Schon wieder Mittag.«

Wihrend Frank auf der Suche nach Morton das Innere des Zuges inspiziert,
fahrt die Kamera auflen an den Waggons entlang. Die Vielzahl der Leichen

vor dem Zug lisst auf die Zustinde im Innern schlief3en.

Der sterbende Morton liegt auf dem Boden vor einer Pfiitze. Der scharfe
Kontrast zwischen seinem unerfiillten Lebenstraum, den Pazifik zu er-
reichen, und seinem Dahinsiechen vor einem Rinnsal, wird durch ein
Wellenrauschen verdeutlicht.
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In der Riickblende vor dem finalen Duell beifdt einer der Banditen in
dem Augenblick in einen Apfel, in dem Harmonicas Bruder von dessen

Schultern fillt.

Zum Showdown kommt Harmonicas Gesicht unvermittelt von rechts ins
Bild, wihrend die Musik einsetzt.

Ein Schuss fillc — die Szene wechselt unvermittelt: Cheyenne hat sich
wihrenddessen beim Rasieren geschnitten.

Neben den einzigartigen filmsprachlichen Innovationen dieses Klas-
sikers machen zusitzlich auch eine Reihe unvergessener Dialoge seinen
Reiz aus. Die am Drehbuch beteiligten Autoren — neben Sergio Donati
vor allem die noch am Beginn ihrer Karriere stehenden Dario Argento
und Bernardo Bertolucci — lieffen hier bereits ihr Kénnen sichtbar wer-
den. Einige Kostproben:

Bei seiner Ankunft fragt Harmonica die drei auf ihn wartenden Killer:
»Habt ihr ein Pferd fiir mich?« Jack Elam grinst siiffisant: »Wenn ich mich
hier so umsehe, dann sind nur drei da. Sollten wir tatsichlich eines ver-
gessen haben?« Harmonica verneint: »Thr habt zwei zuviell

Harmonica trifft in der Poststation auf Cheyenne und seine Bande. Er
mustert ihre Staubmintel. »Gefillt Dir der Stoff nicht?«, fragt Cheyenne.
»Ich habe schon mal drei solche Mintel gesehen«, gibt Harmonica zu-
riick. »Sie haben am Bahnhof auf jemanden gewartet. In den Minteln
waren drei Minner. In den Minnern drei Kugeln.«

»Bis drei zihlen kannst du auch noch?«, provoziert Harmonica den Ban-
diten in derselben Szene. Cheyenne lisst seinen Colt schen und dreht die
Trommel: »Sogar bis sechs, wenn es sein muss!«

Frank begriindet, warum der zwielichtige Wobbles bereits durch seinen
Aufzug als wenig vertrauenswiirdig auffillt: »Soll ich einem Mann trauen,
der sich einen Giirtel umschnallt und aufferdem Hosentriger hat? Einem
Mann, der noch nicht mal seiner eigenen Hose vertraut?«

Auf McBains Bauplatz beginnt Cheyenne Interesse zu entwickeln: »Aus
‘ner Stadt, die an einem Bahnhof liegt, da ist schon was zu machen. Hun-
derttausende von Dollar. Tja, vielleicht auch mehr. Tausend mal Tau-
send!« — »Das nennt man 'ne Milliong, erklirt Harmonica.

Am Ende dieses Disputs herrscht Cheyenne seine verdutzten Minner an:
»Was steht ihr hier noch ’rum, ihr Strauchdiebe?« — »Was meinst du? Was



Einleitung: Vom italienischen Western zum Italowestern 37

sollen wir denn machen?« — »Was ihr machen sollt? Einen Bahnhof bauen,
ihr Idioten! Und wenn das Ding noch so beschissen ist: Mit ‘nem Bahn-
hof fingt alles an.«

Harmonica liefert den gesuchten Cheyenne fiir eine Primie von s.000
Dollar dem Sheriff (Keenan Wynn) aus. Cheyenne wirke zerknirscht: »So-
viel ich weifs, hat Judas damals 4.970 weniger erhalten. — »Es gab keine
Dollar damals«, korrigiert Hamonica. — Cheyenne: »Aber Hurensshne
wie dich, die gab'sl«

Am Ende dieser Szene wird der inhaftierte Cheyenne vom Sheriff in einen
Zug verfrachtet, der ihn ins Gefingnis bringen soll. Zwei von Cheyennes
Minner verlangen am Bahnhofsschalter Fahrkarten fiir eben diesen Zug:
»Zweimal bis zur nichsten Stationg, sagt der eine (Aldo Sambrell). »Da
steigen wir schon wieder aus.« Der andere nickt und grinst.

Frank versucht im Saloon mit Drohgebirde, Harmonica seine mit 5.000
Dollar bezahlte Farm wieder abzunehmen: »Hér mal, du hast da neulich
5.000 Dollar fiir ein Stiick Land bezahlt. Hier sind 5.000 — und einer. Ich
wiirde nicht zu viel dariiber nachdenken.« Harmonica verschmiht das
Geldbiindel, nimmt jedoch den Dollar und wirft ihn als Bezahlung in
sein Whiskyglas.™

Die Klimax des Films wird mit den Worten iiber Harmonica eingeleitet:
»Er schnitzt was aus ‘nem Stiick Holz. Aber irgendwann wird er damit
fertig werden. Und dann passiert was.«

Musik
Eine Beschreibung des Italowestern ist nicht méglich, ohne auf seine

Musik einzugehen. Sie wurde im Wesentlichen von Ennio Morricone
gepragt.

Morricone, 1928 in Rom geboren, begann seine musikalische Lauf-

bahn zunichst, wie sein Vater, als Trompeter. Nach einer Ausbildung in
Komposition wandte er sich ab Mitte der soer Jahre verstirke der po-
puliren Musik zu. Auftragsarbeiten fiir das Theater, den Horfunk und

das Fernsehen gehorten zu dieser Zeit ebenso zu seinem Schaffen wie

viele Kompositionen im Bereich Schlager, Pop und Jazz. Gleichzeitig

war er immer auch in der klassischen Musik titig, vor allem im Bereich

der Kammermusik und als Mitglied des einflussreichen Improvisations-

ensembles Nuova Consonanza.
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Sergio Leone hatte fiir seinen ersten Western zunichst einen Kom-
ponisten gesucht, der ihm Musik nach amerikanischen Vorbildern schrei-
ben sollte. Schliellich kannte er nichts anderes. Er traf sich jedoch auf
Anraten der Produzenten mit Morricone, der 1961 seine erste Filmmusik
geschrieben und mittlerweile auch bereits zwei italienische Western ver-
tont hatte. Wie sich herausstellte, hatten beide als Jungen dieselbe Schule
in Rom besucht. Morricone hatte aber offenbar wenig Interesse, lediglich
Kompositionen Hollywoods zu kopieren. Er spielte Leone einen Song
vor, den er zuvor fiir den Singer Peter Tevis arrangiert hatte — mit bis
dahin unbekannten, ausgefallenen instrumentalen Effekten. Leone lief§
sich darauf ein. Der Rest ist Geschichte (— Abb. 2).

So kam es, dass der Italowestern durch zwei Komponenten geprigt
wurde: Neben die neuartigen visuellen Ausdrucksweisen Leones trat der
ebenso innovative musikalische Stil Morricones. Bild und Ton bilde-
ten fortan eine bis dahin nie gekannte und wohl spiter auch nie wieder
erreichte Synthese. Bis dahin galt Filmmusik als gut und angemessen,
wenn sie unauffillig war, Kontinuitit und Stabilitit vermittelte. Das dn-
derte sich nun véllig. Musik war kein durchlaufender Klangteppich mehr,
sondern wurde gezielt eingesetzt, um Emotionen zu erzeugen. Sie bekam
eine eigene narrative Funktion, die gleichberechtigt neben den Bildern
stand. Sie gestaltete Handlung. Einmal verstirkte sie die Aussage der Bil-
der, ein anderes Mal schuf sie einen bewussten, manchmal verstdrenden
Kontrast zur Handlung. Eigene Motive charakterisierten die Hauptfigu-
ren. Musik fiithrte Dialoge. Nicht von ungefihr wurde vielfach die Nihe
des Italowestern zur italienischen Oper festgestellt”, in der die Musik
dhnliche dramaturgische Funktionen innehat.

So trat nun im Film die Musik Morricones in den Vordergrund und
gewann stark an Bedeutung. Leone erkannte dies schnell als Gewinn und
lieff der Musik in seinen Filmen die notwendigen Entfaltungsméglich-
keiten. Sie entsprach als akustisches Pendant zutiefst dem, was er selbst
visuell ausdriicken wollte. Manche seiner Szenen wirken ihnlich choreo-
graphiert und stilisiert wie ein Ballett.

Auch mit der Instrumentierung betrat Morricone Neuland. Bei ihm
gab es naturalistische Gerdusche statt eines Sinfonieorchesters: Peitschen-
hiebe, Schiisse, Glocken, Pfeifen, einen Amboss, Pferdegalopp, Tierlaute —
alles findet Verwendung. Ebenso eingesetzt werden die Mundharmonika,
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die Maultrommel, spiter die Panflote; schlieflich auch die menschliche
Stimme, {iber viele Jahre hinweg kongenial verkorpert durch die Sopra-
nistin Edda Dell’Orso. Morricone operiert mit Mitteln der Experimen-
talmusik, in der er sich ebenso auskennt wie in der klassischen Musik,
die er zitiert (u. a. mit Richard Wagners »Walkiirenritt« in MEIN NAME IST
NOBODY). Aufbereitet wird die Mixtur aber immer auch so, dass sie als
Popkultur durchgehen kann, wodurch Morricone hin und wieder auch
vordere Plitze in Hitparaden belegte.

Dass die Bedeutung der Filmmusik im Italowestern so grof§ ist wie
in keinem anderen Genre, liegt allein an Morricone. In der Folgezeit
wurden alle Italowestern, die etwas auf sich hielten, mit Scores verse-
hen, die sich an seinem Vorbild orientierten. Morricone, der bis heute
weit tiber soo Filmmusiken geschrieben hat, arrangierte, orchestrierte
und nahm — im Gegensatz zu vielen seiner Kollegen — alles auch selbst
auf; lediglich zeitweise unterstiitzt von seinem Mitarbeiter Bruno Nicolai,
der sich spiter neben Luis Bacalov und Francesco De Masi auch selbst
als einer der erfolgreichsten Epigonen des »Maestros« etablieren konnte.

Aufgrund all der genannten Komponenten entwickelte sich der Ita-
lowestern binnen weniger Jahre zum innovativsten und erfolgreichsten
Filmgenre der 6oer Jahre. Es lohnt daher, nun einen detaillierten Blick
auf die hauptsichlich verwendeten Motive und deren Symbolik zu wer-
fen.



Abb. 3 und 4: Das Gesicht als felsige Landschaft: Charles Bronson in SPIEL MIR DAS LIED
VOM TOD



I. KAPITEL: DIE PROTAGONISTEN

1. 7he Good: Der relativ Gute

Jede Geschichte kennt einen Helden. Der Italowestern kennt keine Hel-
den. Nur Menschen. Und jede Menge Unmenschen.

Der »Gute« im Italowestern ist nicht gut im moralischen Sinne. Das
Gute am »Gutenc ist relativ. Das Gute an ihm ist, dass er moglicherweise
in Nuancen »besser« ist als der »Bose«. Danach muss man allerdings oft
suchen.

Der Antiheld
Mit der ersten Szene von Leones FUR EINE HANDVOLL DOLLAR tritt auch
der erste dieser Antihelden auf. Ein Mann reitet auf einem Maultier auf
ein Dorf zu. Von Beginn an verstért er den Zuschauer. Clint Eastwood
hat dies treffend beschrieben: »Ein typischer Western verlief zu diesem
Zeitpunke ungefihr so: Held reitet in die Stadt. Sieht Lehrerin auf Schul-
bank und Mann, der Pferd auspeitscht. Mischt sich ein. Verpriigelt den
Mann, der das Pferd auspeitscht. Lehrerin sicht zu. Man weif3, dass zwei
Figuren zusammenfinden werden und dass es nicht der Held und das
Pferd sein werden. In diesem Film lduft das dagegen so: Sehr schibig aus-
sehender Mann reitet auf einer alten Mihre in die Stadt. Siecht Mann, der
ein Kind verpriigelt. Und verzweifelte Frau, die dabei zusieht. Offenbar
irgendeine Gefangene. Dann reitet er wieder fort (...) Und sofort sagen
Sie sich: Das kann unméglich der Held sein. Er trigt keinen weiflen
Stetson und tut auch nicht das Ubliche. Man kann das Ende des Films
nicht vorhersagen.«*

So war es: Der »Held« tat ab der Anfangssequenz nicht das Ubliche.
Er unternahm nichts, als eine Familie dranggsaliert, ein Kind geschlagen
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wurde. Er blieb unberechenbar und geheimnisvoll in seinen Motiven.
Letztere aber sollten nach Auffassung der amerikanischen Verleiher un-
bedingt deutlich werden. Sie drehten daher vor der US-Ausstrahlung
des Films extra einen Prolog: Ein Mann (ein Double Clint Eastwoods)
wird aus einem Gefingnis entlassen und von einem Sherift (Harry Dean
Stanton) beauftragt, das Dorf San Miguel vom dort vorherrschenden
Banditenunwesen zu siubern. Das gewaltsame Vorgehen des Mannes,
das im urspriinglichen Film undurchschaubar bleibt, sollte damit mo-
ralisch gerechtfertigt und als von den Justizorganen legitimiert erklirt
werden. Zu fremd wirkte fiir die Amerikaner dieser heruntergekommene
Kerl, der von Beginn an zunichst einmal kein Mitleid oder andere hehre
Gefiihlsregungen erkennen liefs.

Doch gerade das war das Neue, das auch das Publikum, zumindest
in Europa, schnell faszinierte. Die Zuschauer hatten nach vielen Jahren
genug der »Sandalenfilmec, in denen alles so vorhersehbar war, in denen
der Held eine mythologische Uberfigur war, die niemals einen Kampf
verlor und auch moralisch ihren Gegnern stets haushoch tiberlegen war.

Der Diener zweier Herren

Der neuartige Protagonist des Italowestern verunsicherte weiterhin: Er
wihlte die Seiten nach seinem Vorteil. Wihrend der klassische Wester-
ner Hollywoods entweder vor vornherein auf der »richtigen« Seite stand
oder sich zumindest im Verlauf der Handlung (manchmal »geldutert«)
auf diese schlug, kennt sein schmuddeliger Bruder aus Italien nur seine
eigene Seite. Er ist ein Soldner, der fiir den Meistbietenden arbeitet und
totet. Seine Ehre scheint kiuflich zu sein.

Auch dieses Motiv hat Leone bereits in seinem ersten Western deut-
lich herausgearbeitet. Der in das im Grenzgebiet zwischen den USA und
Mexiko liegende Dorf San Miguel reitende Fremde findet dort zwei ver-
feindete Familienclans vor, die um die Vorherrschaft ringen: die Baxters
und die Rojos. Er sucht die Aufmerksamkeit beider zu erringen, was
ihm durch die Art seines Auftretens problemlos gelingt. Beiden Familien
verdingt er sich abwechselnd fiir Geld: »Ich bin nicht billig.« Mit eini-
ger Hinterlist spielt er die verfeindeten Gruppen gegeneinander aus und
erscheint zum Schluss als der lachende Dritte, der sich stets freut, wenn
zwel sich streiten.
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Wenn auch Leone damit eines der Standardmotive des Italowesterns
einfithrte — erfunden hat er es nicht. Akira Kurosawas Film yojimMBo —
DER LEIBWACHTER, der Leone als Vorlage diente, erzihlt von einem Sa-
murai, der in einen Ort kommt, sich den dort ansissigen zwei verfeinde-
ten Banden andient und sie gegeneinander ausspielt. Vor Kurosawa hatte
bereits Dashiell Hammett in seinem Roman Red Harvest (Rote Ernte,
1929) die Grundidee verwendet.” Die Hauptpersonen der genannten
Werke agieren als Antihelden in dem Sinne, dass ihnen, um ihre eige-
nen Ziele zu erreichen, jedes noch so moralisch fragwiirdige Mittel recht
ist, sodass auch die Ausiibung von Gewalt zu ihrem Standardrepertoire
gehort.

Leone selbst hingegen hat — wihrend des Prozesses um die Autoren-
rechte fiir Kurosawa — die Herkunft dieses Motivs in Italien selbst veror-
tet. Er verweist auf Carlo Goldoni und dessen Komédie 7/ servitore di due
padroni (Diener zweier Herren, 1745)® und billigt allein dem berithmten
italienischen Dramatiker (1707-1793) die Rechte an dieser Geschichte zu.

Eine Reihe spiterer Genrevertreter hat das Grundmotiv des »Die-
ners zweier Herren« aufgenommen.” Wie in Leones Erstling handelt es
sich bei den Kontrahenten hiufig um verfeindete Clans von Amerika-
nern (»Gringos«) und Mexikanern, die um die Vorherrschaft im Grenz-
gebiet beider Staaten kimpfen:

In pjanGo von Corbucci sind es die Minner Major Jacksons und die
Truppen des Generals Rodriguez.

Einem »Spréssling« Djangos geht es dhnlich: In 1o F1GLIO DI DjANGO
(DER SOHN DES DJANGO, 1967) steht der Titelheld zwischen den Familien
Thompson und Ferguson, die sich beide fiir seine Dienste interessieren.

Auch in DOVE sI SPARA DI PIU (GLUT DER SONNE, 1967) bekimpfen sich
mit den Mounters und den Campos Kalifornier und Mexikaner; aller-

dings fehlt hier der »lachende Dritte«.

Der undurchsichtige Billy Walsh in vorrarr... 11 uccIpO (100.000 VER-
DAMMTE DOLLAR, 1967) spielt konsequent die beiden Verbrechergrup-
pen des Kaufmanns Brady und des Banditen »El Bicho« gegeneinander
aus.

In CIAKMULL, L’ UOMO DELLA VENDETTA (DJANGO — DIE NACHT DER LAN-
GEN MESSER, 1969) ist die Hauptperson zwischen den Caldwells und den
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Rucos hin- und hergetrieben: Die Haupter beider Familien versuchen
dem unter Amnesie Leidenden einzureden, er sei ihr Sohn.

Auch Bill, der von George Eastman verkdrperte Charakeer in BILL IL TACI-
TURNO (DJANGO TOTET LEISE, 1967) spielt amerikanische und mexikani-
sche Verbrecher gegeneinander aus.

In ...E VENNE IL TEMPO DI UCCIDERE (EINLADUNG ZUM TOTENTANZ, 1967)

sind es die Banden der Mulligans und der Trianas, zwischen denen der
Protagonist erfolgreich agiert.

Giuliano Gemma spielt als Gary O’Hara in uN DOLLARO BUCCATO (EIN
LOCH IM DOLLAR, 1965) die Verbrecher gegeneinander aus, die hier durch
den Bankier und den Sheriff verkorpert werden. Er arrangiert es so, dass
sich im finalen Showdown die Banden beider gegeniiberstehen.

Ein weiteres Beispiel ist CJAMANGO (DJANGO — KREUZE IM BLUTIGEN SAND,
1967), in dem die Titelfigur im Kreuzfeuer zweier Banden steht, die beide
aus Mexikanern besteht.

Schliefllich zeigt Tony Anthony, der sich ohnehin seit seinem Erstauftritt
im Genre (EIN DOLLAR ZWISCHEN DEN ZAHNEN) stark an den Charakte-
ren Eastwoods orientierte, in LO STRANIERO DI SILENZIO (DER SCHRECKEN
VON KUNG FU, 1968), dass dieses Motiv auch gut nach Japan zuriickzuver-
legen ist, woher Leone es nahm. In dieser Mischung aus Samurai-Film
und Western arbeitet der »Fremde« abwechselnd fiir die Clans Mutori
und Koweita und lisst sich von beiden gut bezahlen.

Der Akteur des Italo-Western mag den verschiedenen Parteien sug-
gerieren, er sei loyal — tatsichlich aber kennt er nur die Integritit sich
selbst gegeniiber. »Auf welcher Seite kimpfst du?«, wird MINNESOTA CLAY
gefragt, die Titelfigur aus Sergio Corbuccis gleichnamigem Film von
1964. »Auf meiners, gibt er lakonisch zur Antwort. Deutlich bekundet
dies auch Sergej Kowalski, genannt »der Pole« (Franco Nero) in Corbuc-
cis IL MERCENARIO (MERCENARIO — DER GEFURCHTETE, 1968): »Ich stehe
immer nur auf einer Seite: auf meiner!« Inmitten von Revolutioniren,
deren Kampf von einer Idee getragen wird, wirkt der Séldner, der sich
an sie fiir soo Dollar pro Woche verkauft, als Fremdkérper. Wihrend die
Armen um ihr Uberleben kdmpfen, lisst er, der fein gekleidete Stutzer,
es sich gut gehen. »Ich weif3«, gibt er zu, »ich bin ein schlechter Mensch.
Aber die muss es auch geben.«
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Goldonis Stiick bezieht sich im Titel auf ein neutestamentliches
Wort. Denn bereits Jesus stellt in der Bergpredigt klar: »Niemand kann
zwei Herren dienen: entweder er wird den einen hassen und den anderen
lieben, oder er wird an dem einen hingen und den anderen verachten
(Matthius 6,24). Zwar bezieht er dies auf die im Leben des Menschen
widerstreitenden Konkurrenten »Gott« und »Mammong; trotzdem gilt
es fir alle Michte, die um menschliche Gunst werben. Es gilt sich zu
entscheiden, da der »Diener zweier Herren« auf Dauer eine Unmaglich-
keit darstellt.

Am Rande von Leones zweitem Western FUR EIN PAAR DOLLAR MEHR
wird diese Unméglichkeit, zwei Herren zu dienen, auf amiisante Art
deutlich gemacht: Ein chinesischer Dienstbote soll auf Geheiff Moncos
das Gepick Colonel Mortimers aus dem Hotel zum Bahnhof schaffen.
Mortimer beordert ihn jedoch zuriick. Beide Kontrahenten, die sich vor
dem Hotel gegeniiberstehen, geben dem Boten nun im Wechsel gegen-
sitzliche Befehle — bis es dem Chinesen zuviel wird, er das Gepick fort-
wirft und das Weite sucht.

Nihilismus

Der Protagonist des Italowestern hat sich also — vordergriindig gesehen —
fir »seine« Seite entschieden. Die Frage, inwieweit diese Entscheidung

eine freiwillige war, bleibt dabei noch offen. Es handelt sich in der Regel

um einen vom Leben und seiner Umgebung desillusionierten Menschen.
Was ihm widerfuhr, hat ihn zynisch werden lassen, bis hin zu einem

ausgesprochenen Nihilismus. Ein Glaube an das »Gute« ist weitgehend

verloren gegangen. »Ich glaube nicht mehr an die Menscheng, sagt der

Sheriff Cassidy in LAUF UM DEIN LEBEN zu einem ehemaligen Weggefihr-
ten der Revolutionskimpfe. »Von nun an kimpfe ich nur noch fiir mich

selbst.« Bereits in FUR EINE HANDVOLL DOLLAR wird Joe die Frage gestellt:

»Sie lieben den Frieden wohl nicht?« — »Wie kann ich etwas lieben, was

ich nicht kenne und woran ich nicht glaube?« Die Hauptfigur in sEN-
TENZA DI MORTE (DJANGO — UNBARMHERZIG WIE DIE SONNE, 1967), ein

Mann mit dem bezeichnenden Namen »Cash«, antwortet auf die Frage,
ob er die Menschen verachte: »Nein, nicht alle.« Wolfgang Luley meint

zutreffend, dies sei »fiir einen Iralo-Western eine differenzierte Aussage«.
Aufgrund der Lebenserfahrungen dieser Hartgewordenen gibt es unter
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ihnen auch solche, die von abgrundtiefem Zynismus geprigte Lebensre-
geln aufgestellt haben, die sie offen kundtun und gelegentlich jiingeren
Schiilern oder Bewunderern als Lebensweisheiten lehren.

Diese Weltsicht entspricht einem Grundaxiom Leones, das in einem
beriihmt gewordenen Wort von ihm zum Ausdruck kommt, in dem er
sich mit seinem wohl grofiten Vorbild vergleicht: »Wenn bei John Ford
einer zum Fenster rausschaut, hat er den Blick in eine strahlende Zu-
kunft. Wenn bei mir einer das Fenster aufmacht, weif§ jeder: Der wird
jetzt erschossen. Ford ist ein Optimist. Ich bin ein Pessimist.«*

Einige der eindriicklichsten Italowestern zeichnen sich daher durch
eine nihilistische Grundstruktur und eine ebensolche Weltsicht ihrer
Protagonisten aus. Prignante Beispiele sind u.a. TOTE, DjaNGO, das Aus-
nahmewerk von Giulio Questi, ferner BLACK JACK (AUF DIE KNIE, DJANGO,
1968) von Gianfranco Baldanello, um einen von Rache in den Irrsinn ge-
triecbenen Mann, QUEI DISPERATI CHE PUZZANO DI SUDORE E DI MORTE
(UM SIE WAR DER HAUCH DES TODES, 1969) von Julio Buchs, ein sehr
pessimistischer Film mit einer schwermiitigen Musik von Gianni Ferrio,
schlief$lich CALIFORNIA (DER MANN AUS VIRGINIA, 1977) von Michele
Lupo, in dem der von Giuliano Gemma gespielte Soldat verbittert fest-
stellen muss: Nach Ende des Biirgerkrieges sind die moralischen Zustin-
de schlimmer als je zuvor. Der Kampf hat sich nicht gelohnt.

»Die Welt ist schlecht.« So fafft Keoma, gleichsam die Summe ty-
pischer Antihelden des Italowestern, seine Sicht der Dinge in Enzo G.
Castellaris Spatwerk zusammen (KEOMA — DAS LIED DES TODES). Dies
entspricht der ihn umgebenden schmutzigen Realitit, in der er sich nur
durch diese niichtern-realistische Einschitzung behaupten kann. Ver-
starkt wird die nihilistische Erzihlweise durch die Figur der alten Frau
(Gabriella Giacobbe), die in den Ruinen vor der Stadt als eine Art »Mut-
ter Courage der Hoffnungslosigkeit«** haust.

Franco Nero, der Keoma-Darsteller, hatte bereits in den frithen
Tagen des Genres als DjaANGO festgestellt: »Es gibt nur eines, was wich-
tig ist: dass man sterben muss«. Christian Kefler spricht hier von ei-
nem »Bild von der Welt, das an Pessimismus nicht zu iiberbieten ist«*.
Django-Schopfer Sergio Corbucci hat diese Sichtweise auch zwei Jahre
spdter in LEICHEN PFLASTERN SEINEN WEG weiterverfolgt; hier bis zum
konsequenten Ende, an dem das in Klaus Kinski personifizierte Bése den
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Sieg tiber das Gute davontrigt und den Zuschauer der letzten Hoffnung
auf eine nach irgendwelchen ethischen Maf$stiben geordnete Welt be-
raubt. Auch in dem Spitwestern UNA DONNA CHIAMATA APACHE (APACHE
WOMAN, 1978) von Giorgio Mariuzzo siegt am Ende das Bose in Gestalt
eines bigotten Farmers.

Der Auflenseiter

Wie kann ein Einzelner in einer solchen Welt leben? Im typischen Ita-
lowestern wird schnell deutlich, dass rechtschaffene Menschen in dieser
Umgebung nicht alt werden. Wer tiberleben will, muss mit den Wolfen
heulen. So ist der Antiheld manchmal selbst ein Krimineller oder hat
eine solche Vergangenheit. Dies muss — im Gegensatz zum moralisch ein-
wandfreien US-Western — weder begriindet noch schéngeredet werden.
Der Protagonist selbst tut es auch nicht. Er muss sich nicht rechtfertigen,
denn die ihn umgebende zutiefst gestorte Gesellschaft eignet sich kaum
zu einem ethischen Gegenentwurf, als dass sie ihn zu einer Anderung
seiner eigenen Lebensweise herausfordern wiirde. Er ist als Rduber oder
gar Morder nicht der Exot, sondern hat sich vielmehr seiner Umgebung
angepasst. Im bestens Fall arbeitet er als Kopfgeldjiger, was jedoch auch
keine echte Alternative zum Kriminellen ist, da seine Motivation kaum
einem ausgeprigten Gerechtigkeitsempfinden, sondern auch hier mehr
monetiren Interessen entspringt. So gilt als der »Held« eben nicht der,
der Recht und Gesetz auf seiner Seite hat, sondern der schneller und bes-
ser schief3t als seine Gegner.** Wiinschenswert, wenn beides zusammen
fallen sollte.

Das kriminelle Potential der Akteure wird besonders dort offensicht-
lich, wo Kommandounternehmen im Vordergrund stehen, die im Stil
eines dirty dozen mit Verbrechern und Auflenseitern jeglicher Couleur
besetzt sind. So arbeiten in UN ESERCITO DI CINQUE UOMINI (DIE FUNF
GEFURCHTETEN, 1969) ein Dynamitexperte, ein Rinderdieb, ein Messer-
werfer, ein Akrobat und ein Bankriuber zusammen. Im Aufgebotvon ...E
VENNERO IN QUATTRO PER UCCIDERE SARTANA (SIE KAMEN ZU VIERT, UM
ZU TOTEN, 1969) stehen vier Killer: ein die Peitsche schwingender Sa-
dist, ein Boxer, ein Messerwerfer und ein Scharfschiitze. Von der iibels-
ten Verbrechersorte sind auch die sechs »Helden« in Enzo G. Castellaris
AMMAZZALI TUTTI E TORNA SOLO! (TOTE ALLE UND KEHR ALLEIN ZURUCK,
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1969), die nunmehr im Auftrag der Armee der Siidstaaten kimpfen. Ahn-
lich verhilt es sich in UNA RAGIONE PER VIVERE E UNA PER MORIRE (SIE
VERKAUFEN DEN TOD, 1972): Einige als Plinderer zum Tode Verurteilte
werden noch unter dem Galgen fiir ein Himmelfahrtskommando rekru-
tiert. Darunter befinden sich mehrere Diebe, ein Mann, der die Frau
eines Vorgesetzten verfiihrte, ein Mestize, der einen Mann erschoss, der
den Indianern Alkohol verkaufte, und schlieSlich ein Prediger, der als der
»Ubelste« bezeichnet wird, da er vor dem Rekrutierungsbiiro der Armee
»defitistische Reden« gefiihrt hitte. Bezeichnenderweise ist es allein Letz-
terer, der das Angebot einer Begnadigung ausschligt, seinem Gott treu
bleiben will und somit als einziger gehidngt wird.

Die Anpassung des Protagonisten an die ihn umgebende moralisch
verkommene Gesellschaft gilt jedoch nur eingeschrinke und fithre kei-
neswegs zu einer Assimilierung. Das Gegenteil ist der Fall. Hin und wie-
der miissen wir uns daran erinnern, dass es in diesem Kapitel ja um den
»Guten« geht, der sich in seinem Verhalten zumindest graduell von den
Verbrechern unterscheiden soll. Zwar ist er in der Wahl der Methoden,
die er benutzt, um seine Ziele zu erreichen, ebenso wenig zimperlich
wie seine Gegner. Anders wiirde er nicht iiberleben. Doch ansonsten ist
und bleibt er ein Auflenseiter, der quer zum Establishment steht. Dies
kann seine Ursache in einer grundsitzlich nonkonformistischen Hal-
tung haben, mit der sich der Held als Individualist inmitten des von ei-
nem verbrecherischen System geforderten Kollektivismus zu behaupten
sucht. Darin grenzen sich die mafigeblichen Schépfer des Italowestern
trotz mancher linker Sympathien von den totalitiren marxistisch-le-
ninistischen Stromungen ihrer Zeit deutlich ab. Das Aufenseitertum
kann aber auch duflere Ursachen haben, z.B. weil dem Protagonisten
die Integration verweigert wird. Er wurde einst — entweder durch ein
an ihm veriibtes oder von ihm begangenes Verbrechen, aufgrund von
Verleumdung oder einer falschen Verurteilung — von der Gesellschaft
selbst ausgestoflen. Nun ist er wieder da, aber kein Weg fiihrt in die Ge-
meinschaft zuriick. Er bleibt nichtsesshaft und unbehaust. Der Protago-
nist des Italowestern ist nicht mehr einzugliedern. Nach getaner Arbeit
reitet er wieder fort, da nichts ihn zum Bleiben bewegen kann. Er hat
keine neuen Freunde gefunden, meist auch sonst nichts dabei gewinnen
kénnen.
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So ergeht es beispielsweise Scott Baker in PER MILLE DOLLARI AL
GIORNO (FUR 1000 DOLLAR PRO TAG, 1965): Er wird aus Rache fiir seine
ermordete Familie zum Revolverhelden. Nachdem er die drei Morder ge-
richtet hat, zieht er zum Schluss einsam fort. Weil er nun ein »Pistolero«
ist, wird er fortan in stindiger Gefahr vor anderen leben miissen. Eine
biirgerliche Existenz ist ihm damit verwehrt. Er kann nicht mehr sozia-
lisiert werden. Jegliche Hoffnung, noch einmal Heimat zu finden, hat er
aufgeben miissen.

Auch manNaja, der Titelheld aus Sergio Martinos Spitwerk (MaN-
NAJA — DAS BEIL DES TODES, 1977) ist solch ein solitary man, wie es im
Titelsong der Briider Guido und Maurizio De Angelis heif$t. Auf das
Angebot eines Biirgers am Schluss des Films: »Soll ich Thnen ein paar Eier
in die Pfanne hauen?« reagiert er nicht, sondern verschwindet im Nebel,
aus dem er kam. Es konnte ja seine Sesshaftwerdung drohen!

Ein typischer Vertreter dieser Entwurzelten und Heimatlosen, der
sein Dasein als ein »Geworfensein« in die Welt im existentialistischen
Sinne Martin Heideggers erfihrt, ist der Titelheld in KEOMA — DAS LIED
DES TODES. Er liebe die Heimat und die Menschen, gibt er zu verstehen,
aber sie liebten ihn nicht. Als ein Halbblut ist er nirgendwo wirklich
angenommen. Auch seine Halbbriider hassen ihn und beschimpfen ihn
als »Bastard«. Christian Kef3ler schreibt: »Ein Mann wie Keoma, der das
Téten gewohnt ist, erscheint als Katalysator fir die Schlechtigkeit der
Menschen — nicht, weil er aggressiv wire, sondern weil er einfach anders
ist, ein Outsider, der nicht in dieses System passt.«*

1l straniero

Dieser Held ist allein. Naheliegend ist deshalb auch das Motiv des
Fremden, des ginzlich Unbekannten, der in die bestehende Gruppe her-
einbricht. Als bezeichnendes Beispiel eines Hollywood-Western, der die-
ses Motiv aufgreift, kann SHANE (MEIN GROSSER FREUND SHANE) von
George Stevens aus dem Jahre 1953 angesehen werden. Dieser Film war
im Blick auf die Charakterisierung seines Protagonisten seiner Zeit weit
voraus und diirfte damit den Italowestern geprigt haben. Ein unbekann-
ter Held wie jener »Shane« ist in noch groflerem Mafe mythologisch
tiberhoht als jemand, den man kennt. Er taucht einfach auf; niemand
weif3, woher er kam. Keiner wagt zu fragen. Das Unbekannte umgibt ihn
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als Geheimnis; seine Biographie oder Sozialisation bleiben im Dunkel*,
ebenso die Motive seines Handelns. Er ist nicht einzuordnen und wirkt
dadurch umso furchteinfléflender. So wie er ex nibilo kam, wird er zu-
meist auch wieder zuriick ins Nichts entschwinden.

Dieser Einbruch des Fremden und Unbekannten in ein Gemeinwe-
sen ist auch das zentrale Thema der von Clint Eastwood inszenierten und
am Italowestern orientierten Werke HIGH PLAINS DRIFTER (EIN FREMDER
OHNE NAMEN, 1973) und PALE RIDER (PALE RIDER — DER NAMENLOSE
REITER, 1985). Der biblische Begriff der »Heimsuchung« erscheint — vor
allem im Blick auf den erstgenannten dieser beiden Filme — hier nicht
unangebracht. Auf beide Filme wird spiter noch zuriickzukommen
sein.

Der Mann ohne Namen

Die beiden deutschen Titel dieser Klassiker Eastwoods weisen bereits auf
einen weiteren Aspeke hin, der auch dem Italowestern von Beginn an ei-
gen war: Das Fremdartige der Bedrohung wird hiufig dadurch verstirke,
dass der Eindringling namenlos bleibt. Eastwood selbst hatte bereits bei
Leone damit begonnen: »The man with no name« lautete in den USA
die von ihm verkdrperte Figur der »Dollar«-Trilogie.”” Auch in Italien
selbst wurde unomo senza nome schnell zu einem festen Begriff. Weitere
Beispiele:

Namenlos bleiben die Charaktere der Stranger-Reihe®, verkorpert von
Tony Anthony, die stark angelehnt sind an die Figuren Eastwoods in den
»Dollar-Filmen.

YANKEE wird die Hauptfigur in Tinto Brass’ gleichnamigem Film (1965)
genannt. Es ist das Einzige, das man ihm {iber seine Herkunft ansehen
kann.

Der mexikanische Waisenjunge, Titelgestalt in REQUIESCANT (MOGEN SIE
IN FRIEDEN RUHEN, 1966) wird erst spiter so gerufen, da sein eigentlicher
Name unbekannt ist.

Auch EL MacHO (0.dt. T., 1977) gehort zu der Kategorie derer, die ihren
eigenen Namen selbst nicht kennen. Dieser Unbekannte wird nach der
selbstsicheren Art seines Auftretens benannt. Dumm nur, dass er sich ge-
gen seine Natur fiir einen anderen ausgeben muss, der bereits tot ist und
als grofier Feigling bekannt war.
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Der Soldat in DER MANN AUS VIRGINIA leiht sich seinen Namen »Michael
Ransom« spontan von der Aufschrift einer Tabakkiste.

In MEIN NAME 1ST NOBODY wird schon im Titel deutlich, dass der von
Terence Hill verkdrperte Charakter nichts anderes sein will als ein nessuno,
ein Niemand; denn seiner Erfahrung nach leben diejenigen, die bereits ei-
nen (beriihmten) Namen haben, gefihrlich, da ihnen jeder ans Leder will.

Die Bedrohung durch solcherart Anonymitit wird anschaulich
im »Rumpelstilzchen-Effekt«®: Auch der Antiheld des gleichnamigen
Grimmschen Mirchens zieht Macht und zeitweilige Uberlegenheit aus
der Tatsache, dass sein Name anderen unbekannt ist. Dadurch wirkt er
unheimlicher und bedrohlicher, nicht fassbar. Zusammen mit seinem Na-
men bleiben auch seine Vergangenheit und die Motive seines Handelns
im Dunkeln. Es fillt daher umso schwerer, geeignete Gegenmafinahmen
zu treffen, um ihm Einhalt zu gebieten. Erst mit der Aufdeckung seines
Namens fillt der unheimliche Nimbus von ihm ab, und er steht im Licht
des Tages da als das, was er eigentlich ist: nur ein licherlicher Gnom.

Weil die Anonymitit Macht verleiht, ist der Gegner natiirlich be-
strebt, dem Namenlosen diesen Trumpf zu nehmen. »Wer bist du?«
fragt der Killer Frank in SPIEL MIR DAS LIED vOM TOD wiederholt seinen
Kontrahenten, der nur »Mundharmonika« genannt wird. Dieser ant-
wortet ihm stets mit den Namen von Opfern, die von Frank erschos-
sen wurden. Frank bleibt im Ungewissen iiber seinen Gegner, muss aber
gleichzeitig erkennen, dass dieser iiber ihn ein ganzes Dossier im Kopf
hat.

Auch von dem Mexikaner Pecos in DUE ONCE DI PIOMBO (JOHNNY
MADOC, 1966) will man immer wieder den Namen wissen. Lakonisch
gibt er zur Antwort: »Was habt ihr denn davon, wenn ihr tot seid?«

Der namenlose Fremde im Western steht mit seiner Anonymitit in
dieser Tradition des Rumpelstilzchens. Er verkorpert eine dunkle, nicht
fassbare Macht. Zur Verdeutlichung dessen kann als Gegenstiick ein
biblischer Befund beschrieben werden: Der Gott des Alten Testaments
zeichnet sich gerade dadurch aus, dass er in einer Selbstoffenbarung sei-
nen Namen preisgibt (2. Mose 3,13f). Mose trifft auf dem Berg Horeb auf
eine zunichst anonyme Macht in einem brennenden Dornbusch, die
sich ihm aber schrittweise enthiillt: zunichst als der »Gott deines Vaters,
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der Gott Abrahams, der Gott Isaaks und der Gott Jakobs« (V.6), dann
aber auf Nachfrage hin auch mit seinem Namen »Ich bin, der ich bin«
(hebriisch: JHWH bzw. Jahwe). Mose erhilt von Gott den Auftrag, das
Volk Israel aus der Sklaverei in Agypten herauszufiihren. Er kann diese
schier tibermenschliche Aufgabe nur angehen, indem er sich der Autori-
tit seines Auftraggebers versichert und seinen Feinden im Namen dieses
Gottes entgegentritt, der sich ihm offenbart hat.

Es wird damit deutlich, warum das jiidische Volk von je her die-
ser Selbstoffenbarung des Gottesnamens allergrofite Bedeutung beimaf3.
»Um seines Namens willen« wird Gott gelobt oder werden Dinge fiir ihn
getan. Der Gott Israels bleibt keine anonyme, abstrakte Grofle, sondern
wird als Person erkennbar. Dies ist iberhaupt erst die Voraussetzung da-
fuir, dass der Mensch nun mit Gott in Bezichung treten kann — weil er
ein Gegeniiber hat.

Beziehungsprobleme

Wie der Gott Israels durch die Nennung seines Namens dem Menschen
ein unmissverstindliches Beziehungsangebot macht, so wird umgekehrt
ebenso deutlich, dass der anonym bleibende Antiheld des Italowestern
gerade solche Beziehungen verweigert. Es ist nicht tibertrieben zu sagen,
dass es sich hier vielfach um Menschen mit ausgeprigten Beziehungs-
stérungen handelt. Hiufig hat der Protagonist frithere Bezugspersonen
(Eltern, Frau, Kind) durch Gewalttaten verloren. Entweder hatte er eine
traumatische Vergangenheit oder gar keine erkennbare. Er wirke getrie-
ben, handelt wie unter Zwang. Emotionen wie Wut und Zorn werden
unterdriickt und lassen sich lediglich in einem oft deutlichen, manch-
mal auch nur diffusen Rachewunsch kanalisieren. Andere Méglichkeiten
bleiben ihm verwehrt, denn Traumatherapeuten waren im alten Westen
rar.

Menschenfeindlichkeit bestimmt ihn nun. »Vielleicht macht es mir
Spaf3, andere vor die Brust zu stoffen«, antwortet Django auf die War-
nung, sein aggressives Auftreten zu unterlassen. Sein Umgang mit an-
deren ist von tiefem Misstrauen geprigt. Das beste Beispiel, wie dieses
destruktive Sozialverhalten um sich greifen kann, erlebt man in ogNUNO
PER SE (DAS GOLD VON SAM COOPER, 1967) von Giorgio Capitani. »Je-
der fir sich« lautet der treffende Originaltitel dieses sehr pessimistischen



|. Die Protagonisten | 1. The Good: Der relativ Gute 53

Western. Von Beginn an, als nach einem gemeinsamen Goldfund ein
Mann seinen Partner zu toten versucht, lautet die Grundbotschaft: »Du
kannst niemandem vertrauen.« Der den Anschlag tiberlebende Goldsu-
cher Sam Cooper (Van Heflin) befindet sich in einer Zwickmiihle: Aus
berechtigter Angst, betrogen zu werden, darf er eigentlich niemandem
von seinem Fund erzihlen. Um das Gold zu bergen, werden aber Helfer
benétigt. Schliefflich ziehen vier Personen zum Fundort, von denen kei-
ner dem anderen iiber den Weg traut. Allein um des Uberlebens willen
schlieflen sie zeitweilige Zweckbiindnisse, geradezu unheimliche Allian-
zen. Coopers Sehnsucht nach einem wirklichen Vertrauten ist jedoch mit
Hinden zu greifen. Er glaubt, ihn in seinem Ziehsohn Manolo (George
Hilton) gefunden zu haben. Der aber hat ein eigentiimliches Verhaltnis
zu dem undurchsichtigen »Blondenc, der — zumal von Klaus Kinski ge-
spielt — nichts Gutes verheif§t. Darum nimmt Cooper sogar seinen frithe-
ren Feind Mason (Gilbert Roland®) als Schutz mit auf die Reise. Mason
argwohnt, Cooper habe seinen Partner aus dem Weg gerdumt. Cooper
misstraut Manolo und dem Blonden, diese belauern Mason, nachdem
sie bemerken, dass er unter Malaria leidet. In einem ersten Anlauf, die
Partner zu beseitigen, versucht der Blonde, den Stollen zum Einsturz zu
bringen. Spiter wird das Chinin gestohlen, das Mason dringend bend-
tigt. Danach versucht der Blonde, Mason zu erschieflen, wird aber von
diesem selbst getotet; ebenso wie Manolo von Cooper. Auf dem Riick-
weg wird schliefSlich auch Mason sein Misstrauen zum Verhingnis: Zwei
Killer, die er selbst engagierte, um sich zu schiitzen, wird er nun nicht
mehr los. Auch sie haben es auf das Gold abgesehen. Erst als Mason im
Sterben liegt, deutet sich eine Spur von zaghaftem neuem Vertrauen zwi-
schen ihm und Cooper an. Doch da ist es bereits zu spit. Es kann nicht
mehr gelebt werden. Cooper zieht weiter, einsam wie zuvor. Hier wird
ausfiihrlich dargestellt, was in joHNNY MADOC sehr kurz zusammenge-
fasst ist: »Die Toten pliindern nicht mehr. Nur vor den Lebenden muss
man sich hiiten!«

Kommunikationsstérungen

Wer so, wie geschildert wurde, geprigt ist, gibt auch wenig von sich preis.
Der Antiheld des typischen Italowestern ist alles andere als redselig. Sein
Innenleben bleibt verborgen, dafiir treten AuBlerlichkeiten umso mehr
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hervor. Mimik und Gestik werden minimalistisch, dafiir aber umso
pointierter eingesetzt. Dieser Mann agiert langsam, nie hektisch, aber
umso bedeutungsschwerer. Sein nonverbales Auftreten, seine Kleidung
und Bewaffnung sind beredter als seine wenigen Worte.*

Dariiber hinaus tut er Dinge, die den Zeichenhandlungen nicht un-
dhnlich sind, die von einigen alttestamentlichen Propheten (Jesaja, Jere-
mia, Hesekiel, Hosea, Micha) bekannt sind. Zeichenhandlungen brin-
gen eine Botschaft zum Ausdruck, die tiber das hinausgeht, was sichtbar
wahrzunehmen ist. In SPIEL MIR DAS LIED vOM TOD kommunizieren die
Gegner Frank und Harmonica in einer Szene sogar {iber eine solche Sym-
bolik: Im leeren Saloon legt Frank 5.000 Dollar auf den Tisch, dazu eine
einzelne Dollarmiinze. Er will Harmonica die gerade fiir 5.000 Dollar
erworbene McBain-Farm »abkaufen«. Der einzelne Dollar stellt an sich
eine licherliche Summe, zugleich aber auch eine unmissverstindliche
Drohung dar, sich die Farm ansonsten auch gewaltsam anzueignen. Un-
vergesslich, mit welch ldssiger Eleganz Harmonica seinerseits auf die Zei-
chenhandlung reagiert, indem er das Geldbiindel ignoriert, den Dollar
aber in sein leeres Glas wirft und damit seinen Drink bezahlt.

Wenn der Protagonist des Italowestern entgegen seinen grundsitz-
lichen Gewohnheiten iiberhaupt etwas sagt, dann ist er nicht auf den
Mund gefallen; doch klirt sein Votum lediglich die Machtverhaltnisse
und beendet eher die Kommunikation, als dass es ein Gesprich eréffnen
wiirde. Thm ist nicht nur jeglicher Diskurs fremd, er ist auch unfihig,
in einen wirklichen Dialog zu treten. Daher muss der Colt als Mittel
der Kommunikation herangezogen werden. Nicht umsonst werden den
Waffen verbale Ausdrucksmaoglichkeiten zugeschrieben in Filmtiteln wie
GNADE SPRICHT GOTT — AMEN MEIN COLT oder SEIN COLT SINGT SECHS
STROPHEN. Aber ebenso gilt: LE PISTOLE NON DIsCUTONO — Pistolen dis-
kutieren nicht. Auch der Colt redet nur das Notwendigste.

Es wundert nicht, dass Sergio Corbucci, als er 1968 die Hauptrolle
in LEICHEN PFLASTERN SEINEN WEG mit Jean-Louis Trintignant besetzte,
ihn — aus der Not heraus, dass der Franzose kaum englisch sprach — pro-
blemlos in einen Stummen namens »Silence« verwandeln konnte. Der
stumme Revolverheld stellt lediglich die letzte Konsequenz dar aus dem
wortkargen Auftreten vieler seiner Kollegen. Er agiert in einer trostlo-
sen Welt, in der Worte tiberfliissig geworden sind, da sie nichts mehr
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verindern. Daher erinnern einige Protagonisten an Trappistenménche:
abgewandt von der Welt und im Schweigen verharrend.

Bindungsangst

Sprach- und Beziehungsunfihigkeit, Verletzungen und Misstrauen hin-
dern den Antihelden, tragfihige Bindungen einzugehen. Das prigt auch
sein Verhiltnis zu Frauen. Im Gegensatz zum amerikanischen Western ist
er nicht derjenige, der am Schluss das Middchen bekommt. Die Romanze
findet nicht statt. Sie spielt daher auch keine wesentliche Rolle innerhalb
der Handlung. Fiir Liebesbeziehungen ist in diesem gebrochenen Leben
keinen Platz. Das Gefiihl des Hasses hat vielfach das Gefiihl der Liebe
tiberlagert. Dementsprechend ist der Protagonist auch sexuell kaum aktiv
und lebt im Vergleich zu seinen sonstigen amoralischen Verhaltensweisen
auffallend keusch.

So ist auch im Leben des von Charles Bronson verkérperten Ein-
zelgingers in SPIEL MIR DAS LIED VOM TOD kein Platz fiir Jill (Claudia
Cardinale). Cheyenne, der Dritte im Bunde, bemerkt Jills Interesse an
dem wortkargen Einzelginger und didmpft ihre Erwartungen, indem
er ihr voraussagt, was nach dem Showdown mit Frank geschehen wird:
Harmonica wird ohne Erklirung seine Sachen nehmen und gehen. So
geschieht es auch. Das Angebot der Frau schligt er aus.

Fir eine dauerhafte Bindung miisste ein solcher Mann seinen bis-
herigen Lebenswandel aufgeben und Verantwortung iibernechmen. Das
kann oder will er nicht. Er hat Angst vor den dazu notwendigen Verin-
derungen. Wurde zuvor bereits festgestellt, dass ihm vielfach die Einglie-
derung in ein biirgerliches Leben von auflen verwehrt wird, so ist er doch
auch selbst zu keiner Entwicklung mehr fihig, die dazu nétig wire. Am
Schluss, nachdem der Konflikt, der bis dahin all sein Sinnen beherrschte,
gelost ist, im Moment, da es méglich wiire, einen Neuanfang zu wagen —
da reitet er fort und entzieht sich somit jeglicher weiterer Verantwortung
fiir andere Menschen. Er »site den Tod«, deshalb findet er ins Leben
nicht mehr zuriick. So lisst er Frauen mit ihrer Liebe fiir ihn zuriick;
Keoma selbst den schutzlosen, gerade geborenen Siugling, obwohl er
angefleht wird, sich seiner anzunehmen (KEOMA — DAS LIED DES TODES).
»Wer frei ist, braucht nichts, ist sein Credo, das er dem neu in diese Welt
Getretenen mitgibt. Fir ihn selbst gilt das ebenso: »Ich muss es allein
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schaffen — denn ich bin allein.« Nicht anders verhilt es sich bei seinem
Alter Ego Jonathan in DIE RACHE DES WEISSEN INDIANERS, der auf die
Bitte des Musikanten, ihn begleiten zu diirfen, antwortet: »Ich bin lie-
ber allein.« Was hier wie eine freie Willensentscheidung formuliert ist,
spiegelt in Wirklichkeit die Unfihigkeit wider, sich anderen Menschen
anvertrauen zu konnen; eine Biirde, die er seit Kindertagen mit sich trigt,
nachdem seine Eltern getotet wurden und sein einziger Vertrauter in der
Wildnis ein junger Bir war. An dieser seiner offenkundigen emotiona-
len Begrenztheit wird auch die Tatsache, dass er am Schluss dieses Films
nach einem Moment des Zégerns doch mit seiner indianischen Freundin
fortreitet, nichts Grundsitzliches indern.

Der Wunsch nach grofitmoglicher Autonomie bestimmt auch Brett
(im Original: Hud) in Corbuccis GLI SPECIALISTI (FAHRT ZUR HOLLE, IHR
HALUNKEN, 1969), der zweimal {iber sich selbst — in der dritten Person —
sagt: »Brett hat keine Freunde.« Vier herumlungernde Hippies bestitigen
dies spiter nochmals.

Umfassende psychische Stérungsbilder
Weitere Beispiele fiir Menschen mit psychischen Stérungen, die sie fiir
menschliche Beziehungen ungeeignet erscheinen lassen:

Bill in pA UOMO A UOMO (VON MANN ZU MANN, 1967) ist zwar nach dem
Massaker an seiner Familie zum Pistolero geworden, doch im Grunde
noch ein Junge, der viel zu schnell erwachsen werden musste.

Ahnlich ergeht es Roy Blood in SELLA D’ARGENTO (SILBERSATTEL, 1978):
Sein Vater wird getdtet, als er erst zehn Jahre ist. Roy erschiefSt den Mor-
der und reitet mit dessen Pferd in die Einsamkeit. So sieht seine Soziali-
sation aus.

Captain Victor Caleb in LA SPINA DORSALE DEL DIAVOLO (DIE HOLLEN-
HUNDE, 1970) gehort als eingewanderter Serbe von vornherein nicht
zum etablierten Biirgertum. Er findet seine Frau von Indianern derart
gefoltert und geschindet vor, dass er ihr selbst den Gnadenschuss ge-
ben muss und anschliefend von grenzenlosem Hass auf alle Indianer
bestimmt wird.

Auch Jeremias Bridger in LA VENDETTA E UN PIATTO CHE SI SERVE FREDDO
(DREI AMEN FUR DEN SATAN, 1971) wird zu einem solchen Indianerfeind,
da er glaubt, diese hitten seine Familie getotet. Aus diesem Hass heraus
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verdient er sein Geld mit dem Verkauf von Indianerskalpen. Spiter sieht
er ein, dass er im Irrtum war und sammelt Indianer um sich, um die
wahren Morder zu bestrafen. Aber er findet keine Ruhe und reitet zum
Schluss einsam fort. Eine Indianerin wiirde ihr Leben mit ihm teilen wol-
len, aber er spiirt, dass er aufgrund seiner Vergangenheit auch bei ihr nie
Heimat finden konnte.

Gleiches gilt fiir Captain Madison in MI CHIAMAVANO >REQUIESCATX. .. MA
AVEVANO SBAGLIATO (SING MIR DAS LIED DER RACHE, 1973), der, weil vor
Rache blind und bindungsunfihig, die Indianerin, die ihn einst halbtot
fand und pflegte, allein zuriicklasst.

Black Jack, der ehemalige Chef einer Verbrecherbande in AUF DIE KNIE,
DJANGO, dessen Schwester von seinen einstigen Kumpanen vergewaltigt
und anschlieffend skalpiert wurde, hat nach diesem Geschehen offenbar
den Verstand verloren. Er lacht schrill bei unpassender Gelegenheit und
zahlt in Bezug auf Grausamkeit in gleicher Miinze zuriick wie seine Wi-
dersacher.

Alex Mitchell in DUE CROCI A DANGER Pass (o.dt.T., 1967) musste als
Kind die Ermordung von Vater und Mutter mitansehen. Sein Hass ist
derart unbindig, dass er in seinen Gewaltausbriichen kaum mehr zwi-
schen Freund und Feind, zwischen Schuldigen und Unschuldigen zu un-
terscheiden vermag.

Der Titelheld in jouN 1L BasTARDO (0.dt. T., 1968) leidet psychisch unter
seiner ungeklidrten Herkunft. Stabile Bezichungen hat er nie kennenge-
lernt. Zu seiner Mutter hat er ein gestortes Verhiltnis, seinen einzigen
Freund verst6f3t er und Frauen benutzt er nur. Als er spiter seinen Vater
kennenlernt, zerstort er dessen Familie ebenso.

Jess Bryan in KILLER ADIOS (1968) hat sich so wenig in der Gewalt, dass er
immer wieder durch Unbeherrschtheit auffillt. Aus seiner Stadt wurde er
vertrieben, weil er zu schnell den Colt zog. Spiter erschiefSt er wiederum
affektiv einen Mann, der ihm Aufklirung tiber die von ihm untersuchten
Verbrechen hitte geben kénnen.

Jim Slade in UNA PISTOLA PER CENTO BARI (EIN COLT FUR 100 SARGE, 1968)
war Zeuge Jehovas und Pazifist, ist nach dem Tod seiner Eltern jedoch nur
noch von Rachegedanken beseelt. Dies steigert sich bis zur Raserei. Er ist
nicht mehr Herr seiner selbst. Als einer der Mérder bereits gehingt werden
soll, zerschiefSt er den Strick, nur um anschlieflend das Todesurteil selbst
an ihm vollstrecken zu konnen. Er ldsst sein Opfer sogar sein Grab selbst
ausheben und totet ihn danach.
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Captain John Warner in UM SIE WAR DER HAUCH DES TODES findet sich
von Beginn an auf der VerliererstrafSe wieder: Als Siidstaatler hat er den
Krieg verloren (deutlich in der Anfangsszene), als Opfer der Umstinde
desertiert er, verliert seine Frau, danach sein kurz zuvor geborenes Kind.
Als ein vom Wahnsinn Gezeichneter totet er schlieSlich alle, die dem
kranken Siugling ihre Hilfe verweigerten.

Sam Wallash, der Richer in ERA SAM WALLASH ... LO CHIAMAVANO COSI SIA
(0.dt. T, 1971) bekommt regelmifSig Tobsuchtsanfille, wenn er klappen-
de Tiiren hort und sieht. Sie erinnern ihn an den als traumatisch erlebten
Mord an seinen Eltern.

Psychisch krank schliefilich erscheint auch der namenlose Kopfgeldjiger
in L’ ODIO E IL MIO DIO (IL NERO — HASS WAR SEIN GEBET, 1968). Er hat ei-
nen kleinen Hund im Gepick und totet jeden, der diesem etwas tun will.
Als der Hund jedoch einmal nicht pariert, erschiefft er ihn selbst. Die
gleiche Behandlung durch ihn widerfihrt selbst Familienvitern. Mégen
die Honoratioren des Ortes auch allesamt Verbrecher sein, so ist doch der
»Held« ein Psychopath.

Kérperbehinderung

Somit diirften hinreichende Belege dafiir erbracht worden sein, um den
»Helden«, den vermeintlich »Guten« im Italowestern als einen »Antihel-
den« definieren zu konnen. In diesem Zusammenhang muss noch auf
einen weiteren Umstand aufmerksam gemacht werden, der es einer Rei-
he von Protagonisten von vornherein unméglich machte, ein herkémm-
liches Heldenimage zu pflegen. Nach den seelisch und psychisch De-
formierten, die von Beginn an in grofler Zahl das Genre dominierten,
war es schliefllich eine logische Konsequenz, dass auch Menschen mit
korperlichen Behinderungen die Leinwand eroberten.

Da sind zunichst einmal die Blinden’ und Sehbehinderten. Als prig-
nantester Vertreter gilt ohne Zweifel der von Tony Anthony dargestellte
BLINDMAN in Ferdinando Baldis gleichnamigem Film (BLINDMAN — DER
VOLLSTRECKER, 1971). Auch dieser Held hat seinen Ursprung in Japan, in
dem blinden Masseur und Schwertkdmpfer Zatoichi, der zwischen 1962
und 1989 in 26 Spielfilmen und einer Fernsehserie von Shintaro Katsu
dargestellt wurde.” Blindman seinerseits ist ein Revolverheld, der einen
Vertrag abgeschlossen hat, Bergleuten in Texas flinfzig Frauen zuzufiih-
ren (der Blinde als Fithrer!). Da diese Frauen allerdings inzwischen von
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Banditen entfithrt wurden, die sie ihrerseits an die mexikanische Armee
verkaufen wollen, macht sich der Blinde auf, sie wiederzubekommen. In
bemerkenswerter Sturheit wiederholt er immer wieder seine Forderung;:
»Ich will meine fiinfzig Weiber!«

Wer derart gehandicapt ist, aber in einer brutalen Welt bestehen will,
muss seine ihm verbliebenen Sinne schirfen. So schief§t Blindman nach
Gehor. Da er natiirlich trotzdem nicht so prizise zielen kann wie ein
Sehender, schiefit er sicherheitshalber ganze Magazine leer oder benutzt
Dynamit. Er trigt ein Gewehr mit Bajonett (»Das geht schon los, wenn
man es scharf ansieht«) und lisst sich von seinem Pferd fithren. Nach
auflen hin gibt er sich als Unschuldslamm, griif$t »Friede, Briider!«, bevor
er austeilt. Auf die Frage eines der Banditen, wer seine Minner getdtet
habe, antwortet er: »Keine Ahnung, ich kann ja nichts sehen.« Seine Phi-
losophie lautet: »Wenn man nicht sehen kann, ist man nur ein halber
Mensch. Wenn man nicht sehen kann und kein Geld hat, ist das eine
Schweinerei.« Daher bemiiht er sich wenigstens um Geld. Gegen Ende
verliert zwar auch sein drgster Gegner Domingo sein Augenlicht, aber
Blindman verliert seine Frauen wiederum an einen Dritten und steht am
Schluss genauso betrogen da wie zu Beginn (— Abb. 7).

Sheriff Ringo in TRE COLPI DI WINCHESTER PER RINGO (DREI KUGELN
FUR RINGO, 1966) verliert sein Augenlicht, als er einen Jungen aus einem
brennenden Haus rettet. Er ist nun seinem fritheren Freund ausgelie-
fert, der sich selbst zum Sheriff aufschwingt, gleichzeitig aber kriminelle
Geschifte macht. Nachdem seine Mutter ermordet und er selbst zusam-
mengeschlagen wird, gewinnt Ringo durch den Schock sein Augenlicht
wieder. Er hilt dies jedoch erst noch geheim bis zur Endabrechnung.

Unter ciner zeitweiligen Erblindung leiden auch die Titelhelden
in MANNAJA — DAS BEIL DES TODES sowie PER POCHI DOLLARI ANCORA
(TAMPEKO — EIN DOLLAR HAT ZWEI SEITEN, 1966). Letzterer wird in seiner
Hilflosigkeit von seinen Gegnern derart geschlagen und gedemiitigt, dass
es an neutestamentliche Passionsberichte erinnert: »Die Minner aber, die
Jesus gefangen hielten, verspotteten ihn und schlugen ihn, verdeckten
sein Angesicht und fragten: Weissage, wer ist’s, der dich schlug?« (Lukas
22,63f; vgl. Matthius 26,68).

Schliefilich ist da noch MINNEsoTA cLAY (Cameron Mitchell): ein
entflohener, zuvor zu zwanzig Jahren Zuchthaus verurteilter Strifling,
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der einst als »bester Schiitze der Staaten« galt, nun aber hiufiger Sehpro-
bleme hat, meist in Form von Doppelbildern. Auch er lernt es, zuneh-
mend mehr nach seinem Gehor zu schieffen. Zwar bekommt er spiter
eine Brille verordnet, kann sich damit aber wohl nicht anfreunden und
zerschiefSt sie am Schluss.

Behindert ist auch der Stumme, wenn auch weit weniger als der
Blinde, da — wie bereits ausgefiihrt — der echte Held eines Italowestern
ohnehin meist nonverbal kommuniziert. Dem Revolvermann Silence in
LEICHEN PFLASTERN SEINEN WEG wurden bereits als Kind von den Mor-
dern seiner Eltern die Stimmbinder zerschnitten, um ihn »mundtot« zu
machen. Er richt sich auf seine Weise, indem er Kopfgeldjigern, die Jagd
auf arme AusgestofSene machen, ebenfalls behindert, indem er ihnen die
Daumen abschiefst.

Taubstumm ist der Kundschafter Erastus »Deaf« Smith (Anthony
Quinn) in LOS AMIGOS (DAS LIED VON MORD UND TOTSCHLAG, 1972). Sei-
ne Behinderung bringt fiir ihn Probleme mit sich: Als er sich in ein Fort
schleicht, verraten ihn beinahe die kleinen Gléckchen, die er bei sich
trigt, selbst aber nicht hért. In einer stockfinsteren Héhle ist er umso
mehr gehandicapt. Er weif§ sich aber zu helfen: Damit er nachts unwill-
kommene Giste bemerkt, kniipft er eine Schnur an den Tiirknauf seines
Zimmers und verbindet sie mit seinem Finger.

Schlecht dran ist ein Revolverheld ebenso, wenn er seine Hinde
nicht mehr gebrauchen kann. So erging es am Ende des Films pjanco,
dem die Hinde zerschlagen wurden. Andere teilen dieses Schicksal: Cap-
tain Madison in SING MIR DAS LIED DER RACHE werden die Hinde zer-
schossen. Auch er muss sich wie Django eine Waffe so herrichten, dass sie
seiner Behinderung Rechnung trigt. Richard Martin in BANDIDOS (1967)
ist ein ehemaliger Kunstschiitze, dem ebenfalls die Hinde zerschossen
wurden. Seiner Verbitterung ist anzumerken, dass er sich seiner Minn-
lichkeit beraubt fiihlt. Er lernt einen Schiiler an, der kiinftig den Colt fiir
ihn fiihren soll.

Clay McCord in UN MINUTO PER PREGARE, UN ISTANTE PER MORIRE
(MEHR TOT ALS LEBENDIG, 1967) leidet — wie schon sein Vater — unter
einem Tremor, einer krampfartigen Lihmung des Armes. Noch stirker
hat es Joshua Tracy in IL TEMPO DEGLI AVVOLTOI (DIE ZEIT DER GEIER,
1967) getroffen: Er krankt unter epileptischen Anfillen — was deutschen
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Zuschauern allerdings bis zur DVD-Veréffentlichung einer ungeschnit-
tenen Fassung verborgen blieb.

Genannt sei auch ein Gehbehinderter: Dem ohnehin schon psycho-
pathischen Black Jack in AUF DIE KNIE, DJANGO werden von seinen Geg-
nern die Beine zerschossen. Er behilt ein steifes Knie zuriick und muss
am Stock gehen.

Ein Leiden, das zwar keine unmittelbaren korperlichen Folgen nach
sich zieht, den von ihm Betroffenen aber ebenfalls stark beeintrichtigen
kann, ist die Amnesie. Darunter leidet der Protagonist in DJANGO — DIE
NACHT DER LANGEN MESSER, der anfangs sogar in der Forensik einer Ir-
renanstalt untergebracht ist. Er verlor sein Gedichtnis bei einem Brand
und steht nun zwischen den Fronten rivalisierender Gruppen, die ihn
alle fiir sich benutzen wollen. Ahnlich ergeht es dem Biirgerkriegsteilneh-
mer Davy Flanagan in IL SUO NOME GRIDAVA VENDETTA (DJANGO SPRICHT
DAS NACHTGEBET, 1968), der nach einer Verletzung unter Amnesie leidet.
Auch er gehort von Beginn an zu den Verlierern: In seinem Heimatort
wird er gemieden. Selbst Kinder haben vor ihm keinen Respekt mehr,
ziinden das Stroh unter dem Schlafenden an und schlagen ihn. Seine
Frau hat einen anderen geheiratet und ist zur Alkoholikerin geworden. In
LO CHIAMAVANO MEZZOGIORNO (DER MANN AUS EL PASO, 1973) ist es ein
Fenstersturz, der die Amnesie eines Geschiftsmannes verursachte. Fortan
lebt er gezwungenermaflen unter der Identitit eines Berufskillers weiter.

Eines ist diesen Personen gemeinsam: Sie schen sich permanenten
Angriffen ausgesetzt, kennen nicht die dahinterstehenden Motive und
miissen aus dem Geflecht von Liigen, die ihnen von verschiedenen Seiten
erzdhlt werden, die Wahrheit herausfinden. Der ehemalige Soldat Bryan
in I VIGLIACCHI NON PREGANO (SCHWEINEHUNDE BETEN NICHT, 1968) er-
leidet die vollige Amnesie infolge eines Gewaltaktes, bei dem seine Frau
ums Leben kam. Durch diese Traumatisierung entwickelt er sich nun
selbst zu einem skrupellosen Gewalttiter, der kaum mehr Herr seiner
selbst ist.

Neben Behinderungen kénnen auch schwere Krankheiten beein-
trichtigen: So ist der Protagonist in 0DIO PER ODIO (DIE GNADENLOSEN
ZWEL, 1967) ein Bankriuber, der sich im Straflager eine todbringende
Malaria zugezogen hat und daher keine Zukunft mehr hat. Ebenfalls ha-
ben viele der »Helden« massiv mit dem Alkoholismus zu kimpfen.
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Eine korperliche Behinderung allein fiir sich genommen berech-
tigte sicher noch nicht, den betroffenen Personenkreis hier in einen
Zusammenhang mit den Menschen zu stellen, die durch seelische
Verwundungen verbittert wurden, mit psychischen Problemen be-
lastet sind oder durch eine amoralische Lebensweise auffallen. Die
dargestellten Beispiele diirften jedoch hinreichend belegen, dass die
korperlichen Gebrechen mancher Italowesternhelden nicht isoliert
betrachtet werden diirfen, sondern im Kontext einer allumfassenden
Gebrochenheit dieser Charaktere zu sehen sind. Die Betroffenen selbst
leiden zumeist darunter und empfinden ihr Handicap als »Pfahl im
Fleisch« (2. Korinther 12,7). Schliefllich handelt es sich bei ihnen nicht
um normale Mitglieder einer biirgerlichen Gesellschaft, sondern um
Aufenseiter im stindigen Uberlebenskampf, die darum in besonderer
Weise auf alle Sinne und Korperfunktionen angewiesen sind. Ihre
korperlichen Defizite sind daher nur ein weiterer Beleg dafiir, dass wir
es im typischen Italowestern mit Protagonisten zu tun haben, die sich
auf der Verliererstrafle befinden.

Biblisches Menschenbild
An dieser Stelle soll gefragt werden, welches Menschenbild der Italowes-
tern vermittelt. Ist es tibertrieben negativ, zu destruktiv, zu nihilistisch?
Die Grundthese, die hier vertreten werden soll, lautet: Es entspricht dem
biblischen Menschenbild.

Werfen wir dazu zunichst einen Blick nach Amerika. Wolfgang Lu-
ley hat in einem Aufsatz die Erzihlperspektive des klassischen US-Wes-
tern als die der sog. White Anglo-Saxon Protestants (WASP) gedeutet. Er
macht dies fest an den theologischen Themen der Exodus- und Landnah-
metradition, der Prophetie des »Neuen Jerusalem«, der Erlosergestalten
sowie der universellen Heilsgeschichte.’* Alle diese Motive lassen sich
im amerikanischen Western tatsichlich finden. Ist diese Sichtweise aber
ebenso tibertragbar fiir das im Italowestern vermittelte Bild des Antihel-
den, das sich von dem, wie Hollywood seine Helden beschreibt, doch
erheblich unterscheidet?

Hier bestehen in der Tat gravierende Differenzen, die erklirbar wer-
den durch einen Blick auf die Theologie der »weiflen angelsichsischen
Protestanten. Sie haben ihren Ursprung zu einem groflen Teil in den vom
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Calvinismus geprigten reformierten Kirchen wie den Presbyterianern,
Kongregationalisten oder Baptisten. Zu den theologischen Grundaxio-
men des Calvinismus gehort auch die Lehre von einer »doppelten Prides-
tination«. Danach hat Gott bereits am Anbeginn der Zeiten das Schicksal
aller Menschen vorherbestimmt, die einen zum Guten und zur Seligkeit
erwihlt, die anderen zum Bésen und zur ewigen Verdammnis. Der Ein-
zelne ist damit willkiirlich determiniert und dieser Entscheidung Got-
tes ausgeliefert. Neben manchen anderen fragwiirdigen Konsequenzen
dieser Lehre ignoriert sie damit auch die entscheidende Heilsbedeutung
der Inkarnation und des Kreuzestodes Jesu: Der Sohn Gottes kam in die
Welt, »damit alle, die an ihn glauben, nicht verloren werden, sondern das
ewige Leben haben« (Johannes 3,16).

Konnte es sein, dass die Lehre von der doppelten Pridestination
in einem ursichlichen Zusammenhang steht mit der im klassischen
US-Western viel deutlicher als im Italowestern vorgenommenen Ein-
teilung von Gut und Bése, der klareren Abgrenzung von Helden und
Schurken? Dann wire der Held aus Hollywood der brave Vertreter ei-
nes calvinistisch geprigten Biirgertums, der sich zwar nach evangelischer
Lehre nicht das Reich Gottes verdienen kann (in Form einer Werkge-
rechtigkeit), nach dem Verstindnis der Pridestination aber sehr wohl ge-
halten ist, sich durch Fleif3, Askese, Tugendhaftigkeit und ein moralisch
einwandfreies Leben Gewissheit dariiber zu verschaffen, ob er zu den von
Gott Erwihlten gehort.

Wo aber ist dann der moralisch indifferente Antiheld aus Italien theo-
logisch zu verorten? Hier ldsst sich sagen: Er verkdrpert wie keine andere
Gestalt eines Genrefilms eine tatsichlich biblische Anthropologie. Zum
Verstindnis eines biblischen Menschenbildes muss dieses aber zunichst
unterschieden werden von einem landliufig seit der Aufklirung und dem
damit einhergehenden Fortschreiten der Sikularisierung hiufig gleichge-
setzten »christlichen« Menschenbild, das eher dem des Humanismus ent-
spricht als dem der biblischen Botschaft. Zu denken ist da an die prigende
Anschauung eines »edlen, hilfreichen und guten« Menschen Johann Wolf-
gang von Goethes. Konkret heifdt es im Gedicht Das Gottliche: »Edel sei
der Mensch, hilfreich und gut! Denn das allein unterscheidet ihn von allen
Wesen, die wir kennen. Heil den unbekannten hohern Wesen, die wir ah-
nen! Ihnen gleiche der Mensch! Sein Beispiel lehr’ uns jene glauben.«
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Beschrieben wird hier mehr das griechische Menschenideal als die
Realitit, in der wir leben. Es ist der auch heute viel beschworene »Gut-
mensch¢, den selbst Goethe mehr zu postulieren als realiter anzutreffen
scheint. Zudem versucht der Dichter vom Menschen her auf Gott zu
schliefen, vom Geschopf auf den Schopfer. Wer jedoch ein »héheres We-
sen« lediglich »ahnen« kann, stochert im Nebel herum und verkennt den
Offenbarungscharakter der Bibel, in der sich Gott selbst mitteilt. Dieses
Wort Gottes ist die Quelle, die in Bezug auf den Glauben einzig sowohl
tiber Gott als auch den Menschen Auskunft geben kann.

Was die Beschaffenheit des Menschen betrifft, zeichnet die Bibel
durchgehend ein sehr niichternes und desillusionierendes, gleichwohl
aber realistisches Bild. Biblische Anthropologie erklirt nicht den Men-
schen an sich, sondern sicht ihn immer in seiner Beziechung zu Gott
(coram Deo). Zwar ist er nach dem Ebenbild Gottes (imago Dei) geschaf-
fen worden und lebte zunichst gemifd seiner Bestimmung in der Ge-
meinschaft mit Gott (status originalis oder integritatis), doch ist von die-
sem Ursprung nach dem Siindenfall (1. Mose 3) nicht viel tibriggeblieben
(status peccatoris oder corruptionis) >* Ausgelost wurde diese Trennung von
Gott durch den Wunsch des Menschen nach gréf§tméglicher Autonomie,
auch und gerade gegeniiber seinem Schopfer. Der Protagonist des Ita-
lowestern ist eine vortreffliche Illustration dieser Existenz nach der Ver-
treibung aus dem Paradies: Der Mensch lebt nun den Uberlebenskampf
innerhalb einer gefallenen Schépfung. Er sicht zuerst auf seinen eigenen
Vorteil.”” Da seine Beziehung zu Gott beschidigt ist, ist auch seine Be-
ziehung zum Nichsten gestort. Er neigt zur Gewalt. Nicht von ungefihr
schildert die Bibel direkt nach dem Ausschluss aus dem Garten Gottes als
erste Handlung des nunmehr auf sich gestellten Menschen einen Mord
(1. Mose 4%). Bereits in 1. Mose 8,21 muss Gott selbst feststellen: »Das
Dichten und Trachten des menschlichen Herzens ist bose von Jugend
auf.« Keoma hitte dies nicht besser formulieren konnen (KEOMA — DAS
LIED DES TODES).

Fortan durchziehen die gesamte Bibel hindurch Geschichten, die
die Existenz des Menschen in diesem korrumpierten Zustand veran-
schaulichen und belegen. Es gehort zweifellos zu den grofien Stirken
der biblischen Uberlieferung, dass sie an dieser Stelle realititsbezogen
bleibt und sich jeder Beschonigung widersetzt. Selbst wenn Gott als



|. Die Protagonisten | 1. The Good: Der relativ Gute 65

Folge des immer wiederkehrenden Abfalls der Menschen von seinen Ge-
boten auch Gericht verhingt, so bleibt er doch grundsitzlich seinen in
verschiedenen Bundesschliissen verkiindeten VerheifSungen treu. Daher
gibt er als ultimatives Liebesangebot sich selbst in seinem Sohn Jesus
hin, der fiir die Siinden aller Menschen am Kreuz stirbt. Dieser Tod
wire sinnlos, wenn es nicht de facto viel an Siinde gibe, was sich in
der Beziehung zwischen Gott und Mensch und zwischen Mensch und
Mensch angehiuft hitte.

Auch der Apostel Paulus rekurriert auf dieses Bild des Menschen,
wenn er die Bedeutung des Kreuzestodes Jesu betrachtet: »Sie (die Men-
schen — M. S.) ermangeln alle des Ruhmes, den sie bei Gott haben soll-
ten.« (Romer 3,23; vgl. Psalm 14,2f). Weiterhin macht er eine Feststellung,
die fiir unsere weitere Betrachtung von Interesse sein kann: Er schreibt,
Gott habe »auch uns, die wir tot waren in den Siinden, mit Christus
lebendig gemacht« (Epheser 2,55 vgl. Kolosser 2,13).

Lebende Tote

Wenn Paulus damit zu verstehen gibt, dass der Mensch trotz seiner physi-
schen Existenz aufgrund der Siinde eigentlich tot ist, so ist dies eine Aus-
sage, die sich im Italowestern leicht verifizieren lisst. Seine Protagonisten
sind in der Tat Menschen, die sich zwar noch den Anschein Lebender
geben, aber eigentlich lingst gestorben sind. Mit Recht haben Laurence
Staig und Tony Williams selbst den Helden aus Sergio Leones grofitem
Westernepos SPIEL MIR DAS LIED VOM TOD als »one of the walking deads
of the Old West«* bezeichnet. Fiir eine ganze Reihe anderer Personen gilt
diese Einschitzung ebenfalls. Hiufig wissen sie darum, manche sprechen
es selbst aus:

Bereits Corbuccis DjaNGoO ist solch ein Toter. Auf die Frage, ob in dem
von ihm mitgefiihrten Sarg jemand lige, antwortet er: »Ja, und der Name
ist Django.« Als seine Frau get6tet wurde, starb er mit ihr.

Giulio Questis Ausnahmewestern TOTE, DJANGO beginnt mit einem »to-
ten« Helden, der durch die Weisheit oder auch Magie zweier Indianer
zuriick ins Leben gebracht wird. Man hat aber den Eindruck, dass er den
gesamten Film {iber nicht wieder richtig lebendig wird.
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Der schon mehrfach erwihnte Black Jack in AUF DIE KNIE, DJANGO trennt
sich von seinem Midchen und schickt es fort: »Den Mann, den du geliebt
hast, gibt es nicht mehr.«

Manuel, der Einzelginger aus UNE CORDE, UN COLT... (FRIEDHOF OHNE
KREUZE, 1968) haust allein in der toten Umgebung ciner Geisterstadt,
spielt mit sich selbst Roulette im Saloon. So ist es nur konsequent, dass er
sich am Ende erschieflen lisst. Auch er war lingst tot.

Der ganz in schwarz gekleidete Richer in DJANGO IL BASTARDO (DJANGO
UND DIE BANDE DER BLUTHUNDE, 1969) ist ebenfalls ein Mann ohne Zu-
kunft. Am Schluss will ihn eine Frau mit Geld zum Bleiben iiberreden:
»Das wird fiir ein ganzes Leben reichen.« Seine Antwort: »Ich habe schon
ein Leben gelebt.«

Keoma sagt tiber sich selbst: »Tote brauchen vor nichts mehr Angst zu
haben« (KEOMA — DAS LIED DES TODES).

Ein Toter hat tatsichlich nichts mehr zu verlieren — aber auch nichts
mehr zu gewinnen. Er kann am Schluss nicht mit einem Happy-End
rechnen. Sein Kampf wird weitergehen, da er sich in seinem Innern ab-
spielt.

Gibt es Hoffnung?
Ist also der Italowestern ausschlielich resignativ? Andert sich niemals
etwas zum Guten?

Manchmal hat man diesen Eindruck. Auch hierzu zwei Beispiele:
KEIN REQUIEM FUR SAN BASTARDO handelt von einem ehemaligen Revo-
lutionir, der einst einen Priester totete. Doch inzwischen hat er — offen-
sichtlich geldutert — dessen Stelle eingenommen. Lange Zeit arbeitete er
an der Reparatur einer Engelsfigur in seiner Kirche, die sein Vorginger
damals im Sterben herabriss. Als er den endlich heilen Engel wieder an
seinen Platz hingen will, wird er just an derselben Stelle erschossen. Wie-
derum ist alles zerstort.

In UN UOMO CHIAMATO APOCALISSE JOE (SPIEL DEIN SPIEL UND TOTE,
JOE, 1970) wird als Motto zu Beginn ausgegeben: »Hier muss jeder se-
hen, wie er zu seinem Recht kommt — in einem Land, in dem es kein
Gesetz gibt.« Der »Apokalypse-Joe« aus dem Originaltitel macht seinem
biblischen Namen zunichst alle Ehre, indem er Gericht iiber eine Ban-
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de hilt, die sich widerrechtlich eine Mine angeeignet hatte. Am Ende
jedoch scheint Joe nicht besser zu sein als seine Gegner, denn er rit sei-
nem Freund, der nunmehr die Mine ausbeuten soll: »Damit das Unter-
nehmen richtig liuft, engagierst du ein paar Revolverhelden und einen
Sheriff, der beide Augen zudriickt. Und wenn mal irgendwelche Leute
kommen, die dir ans Leder wollen — die werden einfach umgelegt. Das
klappt immer.« Alles bleibt also beim Alten.*

Zweifellos hatten sich die meisten der relevanten Filmemacher
dieses Genres, obwohl nicht wenige von ihnen dem linken Spektrum
entstammten, schon damals resignativ von innerweltlichen Utopien
verabschiedet. Thre Antihelden tragen sicherlich dazu bei, dass sich die
Verhiltnisse dndern — aber stets nur punktuell und fiir einen kurzen
Zeitraum. Allenfalls werden Symptome kuriert, nicht aber die Ursachen.
Selbst in den Revolutionswestern gibt es kaum Hoffnung auf Dauer.
Auch deren Protagonisten ist klar, dass bald schon die Revolution ihre
Kinder fressen wird.

So wie die Verhiltnisse dargestellt werden, bleibt der Mensch weiter-
hin des Menschen Wolf (homo homini lupus). Hilte kann also allein von
auflen kommen. In DIE HOLLENHUNDE gibt es einen dem Film vorange-
stellten Spruch: »Es gibt nur zwei gute Menschen: Der eine ist tot, der
andere muss noch geboren werden.«* Wer kann gemeint sein? Ist »der
eine« der in diesem Kapitel dargestellte Mensch, der »tot ist in seinen
Stinden«, »der andere« hingegen der in einem Stall in Bethlehem Gebore-
ne, der wie kein anderer in der Weltgeschichte die Hoffnung verkorpert,
die von auflen zu uns kommt? Jesus als der »Menschensohn«, der »wah-
re Mensch« erweist sich als die einzige Alternative in einer Welt, die in
keinem anderen Filmgenre so schonungslos als erldsungsbediiftig darge-
stellt wird. Georg SeefSlen schreibt: »Der Italo-Western war das Genre der
Resignation und musste schon deshalb verschwinden, weil Resignation
keine dauerhafte Botschaft abgeben konnte.«* Er hat insofern recht, als
dass der Mensch ohne Gott sich dem dort vermittelten Weltbild nicht
auf Dauer aussetzen kann, ohne daran verzweifeln zu miissen. Fiir den,
der keinen Gegenentwurf kennt, bliebe allein die Hoffnungslosigkeit.

Christlicher Glaube bietet eine Alternative an — jenseits aller Ideolo-
gien allein in der Person von Jesus Christus. In ihm verwirklicht sich eine
zweifache Hoffnung:



