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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-
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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
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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



Einleitung: Vom italienischen Western zum Italowestern 23

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.
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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



