Christian Heger

Die rechte und die linke Hand
der Parodie

Bud Spencer, Terence Hill und ihre Filme

Redaktionelle Mitarbeit:
Dennis & Eric Heyse, Ansgar Skulme, Tibor Robert Sziics
(www.spencerhilldb.de)

SCHUREN



Inhaltsverzeichnis

Prolog zur Erstauflage (2009):
Zeit fiir eine filmwissenschaftliche

Ehrenrettung 7
1 Voriiberlegungen: Der Weg zum
komischen Western-Helden 11
1.1 Westerngeschichte und
Westernparodie 1
1.2 Ausverkauf der alten Werte: Das
Phdnomen Euro- und Italo-Western 17
1.2.1 Stilistische Endspiele und ein neuer
Helden-Typus 17
1.2.2 Spaghetti-Filme vom Fliefband: Das
italienische Studiosystem von Cinecitta 22
2 Bud Spencer und Terence Hill -
Filmkarriere wider Willen 27
2.1 Von Carlo Pedersoli zu Bud Spencer:
1929-1967 27
2.2 Von Mario Girotti zu Terence Hill:
1939-1967 31
3  Von der Gewalt zum Humor:
Zwei neue Helden erobern
das Kino 35
3.1 Préludium: Die Western-Trilogie
Giuseppe Colizzis (1967-69) 35
3.1.1 Zwei Cowboys auf den Spuren Sergio Leones 35
3.1.2 Wie Hund und Katze: Auf der Suche nach
der Chemie einer Partnerschaft 39
3.2 Enzo Barbonis TRINITA-Filme
(1970-71): Aspekte einer
grandiosen Erfolgsformel 44
3.2.1 Ein Autorenregisseur: Von Enzo Barboni zu
E.B. Clucher 44
3.2.2 Buddy-Movies all’Italiana 46
3.2.3 Komik durch Cartoon-Gewalt 49

3.2.4
3.2.5
3.2.6
3.2.7
3.2.8

3.2.9

3.3

3.3.1
3.3.2
333
334

335

3.4
3.5

Trinita: Ein Swashbuckler-Hippie
zweifelhafter Abkunft
Ein «Hauch von Hawks»: Barboni und seine

54

Westernvorlaufer 59
Die Komik des Paares: Auf den Spuren
Laurels und Hardys 63

Commedia dell’arte revisited: Trinita und
Bambino als Erben der beiden Zani 71
Das komische Duo als Spiegelbild des
italienischen Nord-Stid-Gefalles
Essensschlachten gegen das amerikanische
WASP-Ideal

74

79

Die Erben von Trinita und Bambino:
Weiterentwicklung des komischen
Erfolgsrezeptes

Der sanfte Riese und das Kind: Bud Spencer

83

und HALLELUJA.... AMIGO (1972) 83
Barboni, Terence Hill und VERFLUCHT,
VERDAMMT UND HALLELUJA (1972) 87
Wechsel von der Steppe ins Polizei-Revier:

Bud Spencers PLATTFUSS -Serie (1973-80) 91
«Der letzte Western, den man machen

kann»: MEIN NAME I1ST NoBODY (1973) 929
Ein pikaresker Schwanengesang: NoBoDY

IST DER GROSSTE (1975) 106
Das Ende der Ara Halleluja-Westerns 112
Exkurs: Bud Spencer & Terence Hill

in Deutschland 119
Der Mythos des Teams:

Eine persénliche
Schlussbemerkung 129
Epilog zur Neuauflage (2019):

Ein sagenhaftes Revival 133
Bud Spencer & Terence Hill:
Ausfiihrliche Filmografie mit
Einzelbesprechungen 139



Die Stock Company der
Spencer/Hill-Filme

Eine Hommage an

Riccardo Pizzuti

219

222

Anhang

Literaturverzeichnis
Filmografie
Abbildungsnachweis

223

223
228
234



1 Vorbetrachtungen:

Der Weg zum komischen Westernhelden

1.1 Westerngeschichte und Westernparodie

Diese Western-Parodien, von denen am Ende der
sechziger Jahre eine ganze Anzahl entstanden, sagten
im Grunde fast dasselbe auf komddiantische Art und
Weise aus, was der Italo-Western auf dramatische
Weise sagte: dass die alten Tugenden des Westerners
(und eigentlich auch die alten Probleme) nicht mehr
zeitgemal waren.”

- Georg Seefilen

Der schwierige Balanceakt, den komische Darsteller
im Medium Film zu bewdltigen haben, besteht bereits
seit den Anfangen des Kinos im standigen Changieren
zwischen zwei verschiedenen Erwartungshaltungen:
Hat das Publikum einen stereotypen Charakter als
fixe «Maske»* eines Schauspielers einmal in sein Herz
geschlossen, verlangt es einerseits immer und immer
wieder nach ihm. Auf der anderen Seite jedoch droht
der standige Riickgriff auf Bekanntes die Zuschauer
auf Dauer zu langweilen - eine Gefahr, die perma-
nente Neuerungen und Selbstiibertrumpfungen er-
forderlich macht. Als wesentlicher Bestandteil des im
Showbusiness kultivierten Starsystems beschrankt
sich dieses Dilemma zwar nicht ausschlieflich auf
den Bereich der filmischen Komik; und doch trifft es
die Riege der populdren Spafimacher ganz beson-

1 Seeflen, Georg: Klassiker der Filmkomik. Geschichte und My-
thologie des komischen Films. Reinbek bei Hamburg 1982, 159.

2 Diesen Begriff fiir ein starres fiktives Alter ego verwendet
beispielsweise Anneliese Nowak in ihrer Dissertation tiber die
amerikanische Filmkomik (vgl. Nowak, Anneliese: Die amerika-
nische Filmfarce. Miinchen 1991).

3 Dick, Rainer: Lexikon der Filmkomiker. Berlin 1999, 6.
Marschall, Susanne: Komddie. In: Koebner, Thomas [Hg.]: Re-
clams Sachlexikon des Films. Stuttgart 2002, 306-312, dort 306.

5  Marschall, Susanne: Parodie. In: Koebner, Thomas [Hg.]: Re-
clams Sachlexikon des Films. Stuttgart 2002, 439f., dort 439.

ders, da bewusste Komik eine Kunst ist, die in hohem
Mafe vom Bruch mit gesellschaftlichen Konventio-
nen lebt. Wird dieser vorgefiihrte Bruch durch stete
Wiederholungen selbst konventionalisiert, versiegt
auch dessen komische Sprengkraft: Der Gag ziindet
nicht mehr und wird zum ermiidenden, da sattsam
bekannten Rohrkrepierer. Angesichts dieser Zwick-
miihle erstaunt es nicht, dass die wenigsten Komiker
eine Erfolgsphase vorweisen kdnnen, die sich tber
ihre gesamte filmische Karriere hinweg erstreckt.
«Komik», schreibt Spezialist Rainer Dick, «entsteht
nicht im luftleeren Raum, sondern als Reaktion des
Komikers auf die Welt, in der er lebt.»®

Nach den actionreichen Slapstick-Komddien der
zwanziger und den dialoglastigen Screwball Comedies
der 1930er-Jahre entwickelte sich die Filmparodie
als eigenes humoristisches Subgenre ab den 1940er-
Jahren. Dies hatte in erster Linie medienhistorische
Griinde: In dem MaRe, in dem der Film als Kunstform
Jahr um Jahr alterte und dabei eine Geschichte er-
hielt, wuchs auch das Interesse an seiner eigenen Ver-
gangenheit. Die Filmemacher begannen zunehmend
eine «selbstreferenzielle Auseinandersetzung mit
den Konkurrenzprodukten des Films, mit populdren
Genres und Spielformen der Massenkultur» und ent-
wickelten dabei «die sezierende Parodie der Stereo-
typen»* zu einer selbststandigen Gattung. Insbeson-
dere die traditionellen Genres, derer sich das Medium
seit seinen friihsten Tagen immer wieder bedient
hatte, fungierten als bevorzugte Angriffsflachen fiir
parodistische Verfahren - gerade deshalb, weil sie
immer gleiche «Kombinationen von Standardsitua-
tionen [... ] aus Griinden des Stils und der narrativen
Okonomie»® stets aufs Neue abriefen.

Heutzutage existieren zwar Parodien der ver-
schiedensten Couleur, doch I3sst sich im Bereich des

11



1 Vorbetrachtungen: Der Weg zum komischen Westernhelden

Westerns und des Horrorfilms eine besondere Ballung
feststellen. Nur in diesen beiden thematischen Grup-
pen von Filmen gelang es offensichtlich mit der Zeit,
die Geschichte einer eigenen Formensprache direkt
und dauerhaft ins feste Genre-Inventar einzuschrei-
ben. Folglich wurde jeder neue Genrefilm automatisch
auch zu einem Film {iber seine filmhistorischen Vorldu-
fer und gerade die Aufspaltung in unterschiedliche
Subgenres (nebst zugehdrigen Fangemeinden) kul-
tivierte eine grofle Sensibilitdt fiir zwischenfilmische
Kontinuitdten. «Parodien», schreibt die Filmwissen-
schaftlerin Susanne Marschall, «greifen in der Kunst
wie im Leben Herrschaftsverhdltnisse an und <ent-
zaubern> schon darum mit Vorliebe Filmplots, die auf
traditionellen Rollenverhdltnissen basieren und be-
stehende Machtstrukturen bekrdftigen. Dies erklart,
warum gerade Western, in denen die patriarchalische
Ordnung verteidigt wird, und Horrorfilme, die von der
Bestrafung ungehorsamer und sexuell aktiver Men-
schen handeln, haufig zum Ziel des Spottes werden.»®
Annlich wie der Horrorfilm zerféllt auch der Wes-
tern in verschiedene einzelne Standardplots und un-
terschiedliche Phasen, die ihn strukturell verharten
und somit fiir parodistische Verfahren sehr anfallig
machen. Neben den verschiedenen zeitlichen Ent-
wicklungsphasen spielt dabei vor allem die begrenzte
inhaltliche Genrebandbreite eine bedeutsame Rolle.
In den 1960er-Jahren fiihrte der erfolgreiche Western-
Autor Frank Gruber das Genre so auf gerade einmal
sieben unterschiedliche Grundthemen zuriick, aus de-
nen sich dessen gesamter szenischer Fundus speist:

Ich habe versucht, ein achtes zu finden, das war ein
Reinfall. Heute, nach 24 Jahren, benutze ich noch
immer folgendes Schema: 1. Die Union-Pacific-Eisen-
bahn-Geschichte... 2. Die Rancher-Geschichte... 3.
Die Herren-der-Prarie-Geschichte... 4. Custers letzte
Schlacht (damit sind alle Geschichten dber Indianer
und Kavaliere gemeint, auch wenn sie mit Custer und
dem Little Big Horn gar nichts zu tun haben)... 5. Die
Rdcher-Geschichte... 6. Die Desperado-Geschichte...
7. Die Sheriff-Geschichte.”

Angesichts einer solchen Unterteilungsstarre funk-
tionieren die Western- und Horrorfilmparodien auch
nicht als solche, sondern jeweils als komischer Gegen-
gesang zu einer speziellen Unterart der beiden regel-
rechten Supergenres. Ein Zuschauer, dessen Kenntnis
der Horrorfilmgeschichte lediglich bis in die 1960er-

Jahre reicht, wird so beispielsweise auf modernere
Slasherfilm-Parodien wie Wes Cravens SCREAM -
SCHREI! (SCREAM, USA 1996) dhnlich befremdet re-
agieren wie ein Karl-May-unkundiger Westernfan im
Angesicht von Michael Herbigs DER SCHUH DES MANI-
TU (BRD 2001).

Nach Auffassung von Georg Seeflen lassen sich
grundsatzlich zwei entgegengesetzte Auspragungen
parodistischer Verfahren unterscheiden: Einerseits

begleiten Genre-Parodien als mehr oder minder soli-
darische Kritik die Entwicklung eines Genres. Aber auf
der anderen Seite steht am Ende eines Genres oder am
Ende eines Zyklus innerhalb eines Genres eine Haufung
von parodistischen Filmen, deren Grofteil nichts mehr
mit Korrektur und Zurechtriicken von MaRstdben, son-
dern mit wirklicher Zerstdrung zu tun hat.?

Solche Phasen der Zerstérung lassen sich im Horror-
genre mehrfach finden. So fiihrten die Filme von Bud
Abbott und Lou Costello den klassischen Horrorfilmin
den 1940er-Jahren ebenso konsequent an sein Ende
wie dies die zahlreichen Teen-Horror-Komdédien Ende
der 1990er-Jahre mit dem klassischen Serialkillerfilm
taten. Danach waren solche Filme nie mehr wieder
mit der gleichen Ernsthaftigkeit zu betrachten, derer
sie als Genrefilme bedurft hatten - mit dem Ergeb-
nis, dass sie als Massenprodukte ausgedient hatten.
Ebenfalls «[nlicht wiedergutzumachen war», erganzt
Georg Seeflen, «was Bud Spencer und Terence Hill
mit dem Italo-Western gemacht haben, und nur das
Publikum konnte ihre Riilps- und Priigelorgien sank-
tionieren. [...] Befreiendes Lachen erl6st uns, wenn
ein Genre droht, sich dem Dialog mit dem Publikum
zu verschliefen»?, das heilt, wenn die Geschichten,
die es erzdhlt, ihren Zugang zur Alltagserfahrung
des Publikums verlieren. Parodien dieses Typs, die
am Ende der historischen Entwicklung eines Genres
stehen, akzentuieren nicht mehr liebevoll die kleinen

6  Marschall, Parodie, 439f.

Gruber in Schneider, Peter: Die sieben Regeln der Pferdeoper.
In: Film 3/1965, 22-24, dort 22.

8  Seellen, Klassiker der Filmkomik, 141. «Wenn also die Genre-
Parodie», schlussfolgert Seeflen, «eine einmal solidarische,
das andere Mal bosartige Kritik am Genre selbst darstellt (das
eine Mal funktionieren die Regeln des Genres auf unkonven-
tionelle Weise, das andere Mal funktionieren sie iiberhaupt
nicht), so wird Gber die Parodie etwas iiber das Wesen des
Genres zu erfahren sein.» (ebd.)

9  Seellen, Klassiker der Filmkomik, 141.



Macken, die logischen Fehler und Ungereimtheiten,
die der genreimmanenten Formel anhaften, sondern
offenbaren nur noch deren verfallenes Skelett, von
dem alles Leben langst gewichen ist.

Anders als im Horrorgenre Idsst sich im Western
nur eine einzige Ballungsphase parodistischer Spiel-
arten festmachen, die ungefahr zwischen 1965 und
1975 datiert. Dies hangt damit zusammen, dass der
Western ein Genre war, das in all seinen verschiede-
nen Auspragungen und Subformen zeitgleich zum
dauerhaften Erliegen kam. Die Stagnation, die sich
im Horrorfilm immer auf eine bestimmte Spielart des
grollen Ganzen bezog, befiel den Western in seinem
mythologischen Zentrum und konnte daher auch
durch die Abspaltung unzeitgemaler Elemente nicht
langer aufgehalten werden. So kam es, dass am Ende
der 1960er-Jahre die amerikanische Pferdeoper eben-
so am Boden lag wie die deutschen Karl-May-Pro-
duktionen oder der italienische Spaghetti-Western.
In den Jahren 1968 bis 1970 drehten renommierte
Regisseure, die unterschiedlicher kaum sein konn-
ten, nahezu simultan ihren letzten Western: Howard
Hawks und Sam Peckinpah ebenso wie Sergio Leone
und Harald Reinl. «Seit den 70er Jahren», vermerken
denn auch die beiden Filmhistoriker Norbert Grob
und Bernd Kiefer,

zeitgleich mit dem traumatischen Desaster des Viet-
nam-Krieges, den die USA noch einmal als Kampf an der
letzten Grenze zwischen Gut und Bése zu fiihren vorga-
ben, sind Western sparlicher geworden. Die letzten gro-
Ben Western setzen die Mythologie des Genres nicht
fort, sondern wenden sie gegen sich selbst. Es sind End-
spiele des Genres und Abgesdnge auf Amerika.™

Im selben MaRe, in dem der Wilde Westen so nicht
mehr nur historisch, sondern nun auch mythopoe-
tisch unwiderruflich in die Vergangenheit entglitt,
war die festgefahrene Bildersprache des Genre nicht
mehr ldnger in der Lage, dem kollektiven Bewusst-
sein Amerikas Gestalt zu verleihen. Das weite, unbe-

10 Grob, Norbert | Kiefer, Bernd: Einleitung. In: Dies. [Hg.]: Film-
genres — Western. Stuttgart 2003, 12-40, dort 38f.

11 Vgl. dazu Grob [ Kiefer, 15: «Was den Western strukturiert,
sind die beiden Archetypen der Mythologie Amerikas: der My-
thos der frontier, der Grenze zwischen Wildnis und Zivilisation
im Gefolge der Eroberung des Kontinents, also der Ara des
Wild West, und der Mythos der regeneration through violence,
der permanenten Erneuerung und Wiedergeburt Amerikas
aus und durch die Gewalt im Kampf von Gut gegen Bdse.»

1.1 Westerngeschichte und Westernparodie
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6 Knallbunteé Sbektakel: Plakat zu einem typischen
Tom-Mix-Streifen

siedelte Land gab es in den 1960er-Jahren nicht mehr,
ebenso wenig wie den zu flirchtenden Indianer, der
langst assimiliert war oder in kleinen Reservaten sein
elendes Leben fristete. Auch die in weiten Teilen ab-
geschlossene Neuordnung der Geschlechterrollen
traf den traditionell patriarchalisch strukturierten
Western schwer, da sie ihm die Frau als passives Ob-
jekt mannlicher Rivalitdten entzog. Spatestens seit
der Katastrophe des Vietnam-Krieges mussten sich
aber dann auch die Mdnner von der allzu simplen
Uberzeugung verabschieden, dass eine schussberei-
te Waffe in der Hand letztlich alles zum Guten wen-
den wiirde. Neben dem Mythos der Frontier - einer
letzten zu erschlieBenden Grenze - war dem Western
folglich auch das Phantasma einer permanenten «re-
generation through violence» fir immer verloren ge-
gangen."" Damit aber waren die beiden Grundpfeiler
seines Wesens gefallen und nicht mehr langer fiktiv
zu verhandeln. Mit den kritischen Augen einer neuen,
multikulturell und global ausgerichteten Generation
betrachtet, wurde der Western inhaltlich fragwiirdig,
und die Methoden, die er zur Konfliktldsung anbot,
untragbar: Lange schon hatte sich die Welt mit ganz
anderen, weitreichenderen Problemen zu befassen
als mit Zugtiberfallen, Viehdiebstahlen und Siedlungs-
rivalitdten. Das aber war nicht immer so gewesen.
Nach seinen Anfingen als unbekimmertes
SchieRspiel im Stile von Edwin S. Porters DER GRO-
SSE EISENBAHN-UBERFALL (THE GREAT TRAIN ROBBERY,
USA 1903) hatte sich der Western in den 1910er- und
1920er-Jahren zur filmischen Massenware entwi-
ckelt. Unzdhlige einander dhnelnde Stars wie Bron-



1 Vorbetrachtungen: Der Weg zum komischen Westernhelden

7 Westernheld par excellence: John Wayne in RiNGO

cho Billy, Tom Mix oder Buck Jones erfreuten sich
als Helden von billig produzierten B-Film-Serials einer
marchenhaften Naivitdt: Sie dulRerte sich meist in ei-
ner schablonenhaften Schwarz/WeiR-Malerei, die ihr
Hauptpersonal trennscharf in edelmiitige Helden und
finstere Schurken unterteilte. Zum vielbeschworenen
«amerikanische[n] Kino par excellence»™ avancierte
das Genre dann durch seine Transformation ins Mo-
numentale: Im Gefolge von James Cruzes DER PLAN-
WAGEN (THE COVERED WAGGON, USA 1923) verliehen
ihm die sogenannten Stummfilm-Epics eine gesamt-
gesellschaftliche Ausrichtung, die sich nicht nur auf
den Einzelnen beschrénkte, sondern erstmals auch
vom Werden der amerikanischen Nation dank kollek-
tiver Kraftanstrengungen und Entbehrungen erzahl-
te. «Ein epic», schreibt Georg Seeflen,

das ist die Verkniipfung eines grofen historischen Mo-
ments, in dem kollektiver Heldenmut neues Land und
neues Gesetz schafft, mit individuellem Schicksal; das
groRe Gefiihl ins kleine gespiegelt [...]. Der Western
war ein Genre der nahen und halbnahen Bilder gewe-
sen; der Held stand im Vordergrund, und héchstens bei
einer Rauferei zeigte die Kamera einen Raum, der nicht
durch die Stellung des Helden definiert wurde [...].
Nun 6ffnete sich der Blick fiir die Weite des Horizonts;
die Landschaft bekam eine Seele.”

In der Folgezeit (ibten vor allem die beiden Regisseure
John Ford und Howard Hawks einen bleibenden Ein-
fluss auf die Fortentwicklung des Genres aus. Mit RIN-
GO [ HOLLENFAHRT NACH SANTA FE (STAGECOACH, USA
1939, R: John Ford) und PANIK AM ROTEN FLUSS (RED
RIVER, USA 1948, R: Howard Hawks) schufen sie stilbil-

14

dende Meisterwerke, in denen der ganze Kosmos des
Westens vexierbildartig eingefangen ist. Gleichzeitig
etablierten sie mit diesen Filmen einen neuen Helden-
typus, durch dessen Verkdrperung John Wayne zum
unangefochtenen Genre-Star aufsteigen sollte. Immer
und immer wieder portraitierte er unter Fords und
Hawks’ Regie den «wortkargen Skeptiker: abgekldrt,
innerlich verletzt, im Auftreten ungeschliffen[er] -
eher Pragmatiker als Verfechter hehrer Ideale»™.

Nach dem groRen Western-Jahr 1939, in dem
gleich mehrere Klassiker des Genres entstanden,
machte sich die traumatisierende Zasur des Zweiten
Weltkriegs auch in den bislang so verheifungsvol-
len Weiten der amerikanischen Steppe bemerkbar:
Als man zu Beginn der 1950er-Jahre begann, die be-
lastenden Kriegserlebnisse filmisch zu verarbeiten,
konnte sich auch der Western nicht mehr im naiven
Cowboy-und-Indianer-Spiel erschépfen. Die friiher so
auffallend klar verteilten Charakterziige - Edelmut
und Feigheit, Selbstaufopferung und Egoismus, Mit-
leid und Gnadenlosigkeit, Freundlichkeit und Bosartig-
keit - verloren ihre Bestimmtheit und verschwammen
zusehends zu einem Panorama der amerikanischen
Gesellschaft, das mit den glorifizierenden Historien-
portraits der Vorkriegsjahre nur noch wenig gemein
hatte: Das Genre hatte seine Unschuld verloren.

Eine solche Entwicklung ging auch an der Figur
des Helden nicht spurlos voriiber. Die Westerner der
1950er-Jahre waren beinahe allesamt Martyrer, die
erkennen mussten, dass ihnen die Akzeptanz der
Gesellschaft auf ewig versagt war, wahrend ihre Vor-
ganger noch darauf gehofft hatten, durch personli-
che Bewdhrung eines Tages in sie aufgenommen zu
werden. Die damals grassierende Angst vor der kom-
munistischen Infiltrierung, die der republikanische
US-Senator Joseph McCarthy im 1950 gegriindeten
Ausschuss fiir die Untersuchung unamerikanischer Um-
triebe zu bekdmpfen trachtete, die unriihmliche Ver-
strickung der Vereinigten Staaten in den Koreakrieg
und die von Prdsident Truman konsequent propa-
gierte Politik der Stdrke hinterlieBen auch im fiktiven
19. Jahrhundert der amerikanischen Geschichte ihre

12 Bazin, André: Was ist Film? Berlin 2004, 255.

13 Seeflen, Georg: Western. Geschichte und Mythologie des Wes-
ternfilms. Marburg 1995, 40f.

14 Lux, Stefan: Faustrecht der Prérie /| Tombstone. In: Koebner,
Thomas [Hg.]: Filmklassiker. Beschreibungen und Kommentare.
Bd. 1: 1913-1946. Stuttgart 2001, 542-548, dort 546.



Spuren. Als erster Hohepunkt der filmischen Reflexi-
on aktueller Zeitumstande gilt bis heute gemeinhin
Fred Zinnemanns Genrebeitrag ZWOLF UHR MITTAGS
(HiGH NOON, USA 1952), in der die stadtische Gemein-
schaft — vormals ersehntes Eldorado fiir den Lone-
some Cowboy - bereits zu einem Haufen erbarmlicher
Feiglinge verkommen ist. Die Suche des Sheriffs Will
Kane (Gary Cooper) nach Beistand fiir die Auseinan-
dersetzung mit dem Bad Guy bleibt in diesem Film
erfolglos: Allein muss er sich der gegnerischen Uber-
macht stellen. Die Abweichungen von der klassischen
Westernformel fasst Theodor Kotulla zusammen:

Erstens ist Kane nicht «von Natur aus> einsam, er wird
es durch einen sozialen Akt: die Gemeinde st6Rt ihn
aus. Zweitens fehlt ihm die innere und duRere Gelas-
senheit; er hat Angst, macht sein Testament und ist
einmal fast dem Weinen nah. Drittens hat er nicht die
Chance eines fairen Kampfes; er wird gejagt. Damit ist
der archaische Western transzendiert. Er ist seines rei-
nen mythischen Grundes entkleidet und hat bewusst
aufklarerische Tendenz angenommen.™

Der Prozess der fortschreitenden Entzauberung des
Westens, der die alten, vormals (iberlebensgrofien
Helden sprichwértlich von ihren hohen Rossen hob,
miindete schlie@lich zu Beginn der 1960er-Jahre in
den sogenannten Spdtwestern, als dessen Parade-
Beispiele Fords DER MANN, DER LIBERTY VALANCE ER-
SCHOSS (THE MAN WHO SHOT LIBERTY VALANCE, USA
1962) und Sam Peckinpahs SACRAMENTO (RIDE THE
HIGH COUNTRY, USA 1962) gelten. Beide Filme kiinden
das Ende der grofen Legende vom Good Old West: In
John Fords Film kehrt der zu Macht und Ansehen ge-
langte Senator Ransom Stoddard (James Stewart) am
Ende seiner politischen Karriere noch einmal in jene
Western-Stadt zurtick, in der vor Jahren sein berufli-
cher Aufstieg begann. Noch immer wird er von den
dortigen Einwohnern voller Ehrfurcht als der Mann
gefeiert, der im Duell einst den beriichtigten Banditen
Liberty Valance (Lee Marvin) erschossen hat. Doch die
alte Geschichte beruht - das stellt Stoddard gegen-
liber Vertretern der Presse nun endlich klar - auf ei-
nem Irrglauben. Nicht er hat der Stadt zu Frieden und
Sicherheit verholfen, sondern ein Mann namens Tom
Doniphon (John Wayne), der ungesehen Schiitzenhil-

15 Kotulla, Theodor: 12 Uhr Mittags (High Noon). In: Filmkritik 5
1959, 138-140, dort 140.

1.1 Westerngeschichte und Westernparodie

8 Verlorener Held: Gary Cooper (l.) in ZwOLF UHR MITTAGS

TOGETHER FOR
{ THE FIRST TIME

VERA MILES:LEE MARVIN-EDMOND O'BRIEN. ot DEaNE N uuu;ﬁv

9 Filmische Mythenparabel: DEr MANN, DER LIBERTY
VALANCE ERSCHOSS (US-Plakat)

fe leistete. Stoddards Gestandnis jedoch bleibt wir-
kungslos; die verantwortlichen Journalisten verwei-
gern den Abdruck: «Das ist der Westen, Sir», erklart
einer (Uibersetzt aus der US-Originalfassung). «Wenn
die Legende zur Wahrheit wird, druck die Legende!»

15
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10 Heldentum gegen Zahlschein: DIE GLORREICHEN SIEBEN
(US-Filmplakat)

Durch dieses Bekenntnis wird LIBERTY VALANCE
zu einem Meta-Western: Indem das Genre seinen
realitatsfernen Charakter nicht ldnger verleugnete,
reflektierte es sich selbst und offenbarte sich als my-
thopoetische Narration jenseits historischer Authen-
tizitdten. Damit aber war es mit seinen Geschichten

bereits selbst Historie geworden. Konsequenterwei-
se waren die Helden in den spaten Westernfilmen na-
hezu allesamt alte Mdnner - Manner, die ihre besten
Tage bereits hinter sich wussten, die kaum mehr in
den Sattel kamen und zum SchieRen eine Brille be-

11 Nach dem Massaker in THE WiLD BUNCH - SIE KANNTEN
KEIN GESETZ

nétigten; Manner, wie sie Sam Peckinpah in seinem
Film SACRAMENTO zeigt. Die Western aus den 1960er-
Jahren glichen melancholischen Abgesangen auf das
Genre, dem der naive Glaube, die Fraktionen von Gut
und Bdse allein an der Farbe des Hutes erkennen zu
kénnen, schon lange abhanden gekommen war. An
die Stelle des heroischen Edelmutes trat nun als al-
les beherrschende Antriebskraft mehr und mehr das
schndde Kapital. Der moralisch integere Cowboy
wurde abgeldst durch den moralisch nicht zu veror-
tenden Séldner - einen Typus, den Filme wie John
Sturges’ DIE GLORREICHEN SIEBEN (THE MAGNIFICENT
SEVEN, USA 1960) oder Richard Brooks’ DIE GEFURCH-
TETEN VIER (THE PROFESSIONALS, USA 1966) als Helden
einflihrten. Anstelle der Gemeinschaft zahlte nun nur
noch der eigene Profit, der alles andere in den Hin-
tergrund drangte. Und da die alten, nicht mehr an-
passungsfahigen Westerner wussten, dass ihnen die
Zeit weglief, planten sie in ihrer Verzweiflung oftmals
noch einen letzten, von allen moralischen Schranken
losgeldsten Coup. So tut es zumindest Pike Bishop
(William Holden), der Anfihrer der legendéren Wild
Bunch, einer wilden Horde von Outlaws in Sam Pe-
ckinpahs THE WILD BUNCH — SIE KANNTEN KEIN GESETZ
(THE WILD BUNCH, USA 1969). Am Ende schldgt jedoch
auch dieser letzte Plan fehl: Pike und seine Mdnner
sterben glanzlos und qualvoll im feindlichen Maschi-
nengewehrhagel.

Der amerikanische Western, der immer wieder
die Weite seiner Landschaft gefeiert hatte, endete
mit einem schauderlichen Leichenberg, aufgetiirmt
in einer stickigen mexikanischen Ruine. Die wenigen
Filme, die dann noch folgten, waren nur noch ver-
einzelte Sternschnuppen am weiten Horizont der
langst urbanisierten Prérie. Der US-Western aber, als
massenwirksames, inhaltlich und stilistisch bestandig
fortentwickeltes Genre, war tot.



