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DIE NEUE WELT IN DER ALTEN

Als der Kientopp Ende des 19. Jahrhunderts ans Licht der Offentlichkeit trat,
ging in Amerika die Zeit des »Wilden Westens« gerade zu Ende. Auf der Lein-
wand lebte seine Legende jedoch fort. Kaum hatte sich der Western als Genre
etabliert, schaute auch schon das Kino-Publikum in Europa gebannt iiber den
grofen Teich und folgte fasziniert den Geschichten um Cowboys und Indi-
aner, Trecks und Trapper. Ihre Popularitdt animierte englische und franzosi-
sche Regisseure bald zur Produktion eigener Versionen. Damit begann die zeit-
weilig dullerst produktive Auseinandersetzung européischer Filmschaffender
mit dem amerikanischsten aller Genres. Vom Ural bis zum Atlantik, von Finn-
land bis Sizilien kdampfen und schieRen sich die vertrauten Protagonisten seit-
dem auch durch die Alte Welt, die dabei meist vorgibt, die Neue zu sein.

Seit iiber 100 Jahren adaptieren, parodieren und dekonstruieren immer neue
Generationen von Regisseuren die Themen, Motive und Erzdhlstrategien des
Western. Das Ergebnis: Ein schillerndes Spektrum verschiedenster Aneig-
nungsformen zwischen Nachahmung und postmoderner Neuinterpretation.
Die Heterogenitét der Genre-Varianten, die sich als européische Western deu-
ten lassen, macht gerade den besonderen Reiz dieser Filme aus, spiegeln sich in
ihr doch die vielfdltigen kiinstlerischen, 6konomischen und politischen Moti-
ve, die Regisseure in verschiedenen Zeiten, Landern und Gesellschaftssyste-
men dazu animierten, sich mit dem Western einzulassen.

Der vorliegende Band vereint Beitrage von Film-, Literatur- und Kulturwissen-
schaftlern aus Deutschland, Osterreich, Italien, England, Russland und Tsche-
chien, die einen Teil dieser Vielfalt erfassen und in seinen konkreten Aus-
pragungen analysieren. Er soll aber auch ein erster Schritt dazu sein, die
unterschiedlich intensiv erforschten nationalen Traditionen der Genre-An-
eignung auf Gemeinsamkeiten und Schnittmengen hin zu untersuchen und
damit Kriterien zu erarbeiten, die eine Definition des noch relativ unbestimm-
ten Phanomens »Euro-Western« und seine Abgrenzung gegeniiber dem »Mut-
ter-Genre«, aber auch anderen globalen Spielarten ermoglichen kénnen.
Welche Faktoren fiir die erheblich schwankende Quantitat und Qualitdt der
europdischen Western-Produktion im letzten Jahrhundert hauptséachlich ver-
antwortlich waren, zeichnet sich bei einer Zusammenschau der Beitrage in
Umrissen ab. Neben einer grundlegenden Affinitdt zum Genre bei den Film-
schaffenden und seiner enormen Popularitit bei den Zuschauern quer durch
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den Kontinent waren dies vor allem 0konomische und ideologische Motive.
Die Produzenten zielten mit der oft seriellen Herstellung ihrer européischen
Surrogate auf das Unterhaltungsbediirfnis des Massenpublikums und reiissier-
ten vor allem dann, wenn das amerikanische Original aus unterschiedlichsten
Griinden auf dem nationalen Markt nicht prdasent war. Da der Western wie
kein anderes Genre die amerikanischen Griindungsmythen und Archetypen
reprasentiert, erforderte die Verwendung seiner Stilmittel und Muster zudem
immer auch eine ideologische Positionsbestimmung gegeniiber der histori-
schen und aktuellen Politik der USA.

So waren die ersten deutschen Aneignungsversuche, die 1918-21 entstande-
nen »Isar-« und »Neckar-Westerng, als schnell und billig produzierte Nach-
ahmungen vor allem deshalb erfolgreich, weil es beim Publikum durch das
kriegsbedingte Einfuhrverbot amerikanischer Filme einen Nachholbedarf gab
und den US-Western der Zugang zum Markt zunéchst weiter versperrt war. Die
Bliitezeit des deutschen und italienischen Western in den 1960er Jahren wur-
de dagegen ermoglicht durch die krisenhafte Entwicklung der amerikani-
schen Filmindustrie. Ideologisch setzten die westdeutschen Karl May-Filme
auf die idealistischen Volkerverstandigungsfantasien des populdrsten deut-
schen Western-Autors, wiahrend die ostdeutschen DEFA-»Indianerfilme« die
Beliebtheit des Genres nutzten, um das Publikum tiber den Kampf der ameri-
kanischen Ureinwohner, iiber Kapitalismus und Imperialismus der weilen Er-
oberer zu aufzukldaren. Die Italo-Western entwarfen ein zynisches Gegen-
modell zum Weltbild des US-Western und kritisierten gleichzeitig im Einklang
mit dem antiimperialistischen Zeitgeist der spaten 1960er Jahre die amerikani-
schen Interventionen in Vietnam und Siidamerika. Auch Regisseure des Jun-
gen Deutschen Films griffen in ihren »linken« Heimatfilmen iiber historische
Outlaws auf Versatzstiicke des Genres zuriick. In der Sowjetunion wurde der
iiberwéltigende Erfolg eines einzigen amerikanischen Western zur Initialziin-
dung fiir die Produktion »historischer Abenteuerfilme«, die mit der typischen
Ikonografie des Genres sowjetische Geschichtspropaganda verbreiteten. Die
Produktion eines Western war in der CSSR dagegen erst nach der Liberalisie-
rung der Kulturpolitik Anfang der 1960er Jahre moglich, jedoch auch dann nur
als musikalische Parodie mit antikapitalistischen Untertonen.

Die Frage nach dem Spannungsverhiltnis zwischen den verwendeten Wes-
tern-Elementen und europdischen Traditionen und Stilmitteln in den »Euro-
Western« ist ein weiterer Aspekt, der sich in unterschiedlicher Weise ebenfalls
durch alle Beitrage zieht. Explizit wird sie verhandelt anhand des Auftauchens
von europdischen Gothic- und Horror-Elementen im Italo-Western und der In-
tegration von Western-Versatzstiicken in Produktionen des Neuen dsterreichi-
schen Films.

Johannes Roschlau Hamburg, im Sommer2012



Thomas Klein

GIBT ES EINEN »EURO-WESTERN«?
Der européische Western im Kontext der
globalen Zirkulation von Western-Stereotypen

In »The Frontier in American History«, Frederick Jackson Turners beriihmtem
Vortrag, den eram 12.7.1893 auf der World’s Columbian Exposition (der Welt-
ausstellung) in Chicago hielt, erklarte er, dass die Besiedelung des Landes seit
1890 abgeschlossen und die »Frontier« damit Geschichte sei. Es ist eine Ge-
schichte der Grenze zwischen Wildnis und Zivilisation, die sich seit der Ent-
deckung des nordamerikanischen Kontinents von der Ostkiiste stetig in den
Westen ausbreitete und eine kontinuierliche Entwicklung von einer europai-
schen hin zu einer amerikanischen Frontier zeitigte: »At first, the frontier was
the Atlantic coast. It was the frontier of Europe in a very real sense. Moving
westward, the frontier became more and more American.«!

In der Anfangszeit der Kolonisierung war Amerika fiir die Européer ein Ar-
kadien, dessen Entdeckung und Eroberung im Sinne einer Erneuerung Euro-
pasvollzogen wurde.? Zu Beginn des 19. Jahrhunderts fiihrte das Fehlen der un-
mittelbaren Frontier-Erfahrung dazu, dass sich in Europa ein weiterhin von
traditionellen Werten und Empfindungen gepréagter Mythos fortschrieb. Li-
terarische Erzahlungen iiber den »Wilden Westen« entstanden insbesondere
im 19. Jahrhundert in Europa bekanntlich viele. Unter den deutschen Autoren
ist neben Karl May auch Friedrich Gerstacker zu nennen, der Nordamerika
zudem bereist hatte. Literarisches Vorbild fiir ihn wie fiir viele andere wa-
ren James Fenimore Coopers »Leatherstocking Tales«, die zwischen 1823
und 1841 erschienen waren.> Der wesentlich von Cooper beeinflusste Pro-
zess der Mythenbildung bei amerikanischen Autoren wies aufgrund der Kon-
frontation mit der kontinuierlichen Verschiebung der Grenze zwischen Zivili-
sation und Wildnis, die das tagliche Leben unmittelbar pragte, andere Ziige auf:
»The American myth-maker, in order to satisfy the demands of his audience,
had to turn to consummatory myth-making, in his approach to the frontier. He
had to revoke the primary, mythopoetic consciousness of the people in order
to establish a new faith, a new sense of cultural identity, a new basis for moral
order.«*

Zu einer ersten Vermischung der Perspektiven auf die Frontier konnte es ge-
gen Ende des 19. Jahrhunderts gekommen sein, als »Buffalo Bill’'s Wild West«
1887 in London europdische Premiere feierte und 1889 durch Europa tourte.
Diese Show gilt als erste audiovisuelle Darstellung des »Wilden Westens«. Aus
Geschichte wurde zum ersten Mal im groRen Stil ein Mythos kreiert, indem nar-
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rative Stereotype etabliert und zu einem Programm verbunden wurden: »The
re-enactments were not re-creations but reductions of complex events into >typi-
cal scenes< based on the formulas of popular literary mythology.«°

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts wurden in europaischen Landern auch Wes-
tern gedreht bzw. Filme produziert, die einen deutlichen Bezug zum Western
aufweisen. Dies hat sich bis in die Gegenwart nicht gedndert. Doch ist das
gleichbedeutend damit, dass von einem europdischen Western gesprochen
werden kann, genauso wie vom amerikanischen Western gesprochen wurde
und wird? Um diese Frage beantworten zu konnen, soll zundchst der von
der Frontier-These dominierte Diskurs zum Western grundsatzlich hinterfragt
werden.

Der europiische Western als Auspriagung eines globalen Genres

Edward Buscombe hat darauf hingewiesen, dass der amerikanische B-Western
durch seinen weitgehenden Verzicht auf die Mythologisierung der amerikani-
schen Historie bereits die Rede von einem kohédrenten US-amerikanischen
Western problematisch mache.® Davon ausgehend, kommt Buscombe auf die
Bedeutung des »Wilden Westens« fiir die européische und auereuropéische
Popularkultur zu sprechen: »By the time the movies arrived, the Wild West was
an established part of popular culture, in Europe and elsewhere. It’s not sur-
prising, therefore, that European film industries should have begun to produce
Westerns of their own.«” Bereits um 1910 wurden in Europa Western realisiert
wie die Camargue-Western von Gaumont in Frankreich. Gleichzeitig wird der
australische Bushranger-Film THE STORY OF THE KELLY GANG aus dem Jahre
1906 nicht nur als erster abendfiillender Spielfilm des Landes gehandelt, son-
dern er weist auch deutliche Parallelen zum Outlaw-Western auf.® Auch in la-
teinamerikanischen Landern finden sich nationalspezifische Genres wie der
Cangaceiro-Film in Brasilien und der Gaucho-Film in Argentinien. In Mexiko —
unmittelbar an die scheinbare Wiege des Western angrenzend und oft ge-
nug Schauplatz fiir Hollywoods Westernszenarien - existieren gleich mehrere
Genrebezeichnungen fiir Filmgruppen, die Genre-Elemente des Western auf-
weisen.® Das japanische Kino hatte in Form des Samurai-Films schon friih
Beriihrungspunkte zum Western und hat nicht zuletzt in der jiingeren Ver-
gangenheit Mischformen herausgebildet, die als »Hybrid-Genrefilme« bezeich-
net werden konnen, in denen Bruchstiicke des Western (meist Elemente des
Italo-Western) und des Samurai-Films derart kombiniert werden — wie etwa in
SukiYAKl WESTERN DJANGO (2007, Takashi Miike) — dass das »Nichteinheit-
liche oder Inhomogene« akzentuiert wird.!®

Geht man davon aus, dass der US-Western kein koharentes Gebilde ist, son-
dern stattdessen aus zahlreichen unterschiedlichen Ausformungen oder »Sub-
genres« besteht, von denen nur ein Teil einen Griindungsmythos oder den
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Frontier-Mythos transportiert, und geht man zudem davon aus, dass der US-
Western bis in die 1960er Jahre zu den »most coveted American cultural im-
ports«'! zdhlte und deshalb in zahlreichen nationalen Kinematografien als nar-
rative und ikonografische Referenz integriert wurde, dann kann man auch den
europdischen Western in einem ersten Schritt als eine ebenfalls heterogene
Spielart des US-Western begreifen. War der Western-Diskurs zum europdi-
schen Kino bislang in erster Linie von drei Erscheinungsformen gepragt - dem
Western all’italiana, dem Karl May-Film und den DEFA-Indianerfilmen -, so
bewies nicht zuletzt das Cinefest 2011, welche Variationsbreite der européi-
sche Western tatsdachlich aufweist und dass es sich nicht nur um eine historisch
eher kurze und zeitlich recht klar eingrenzbare Erscheinung handelt.!?

In diesem Sinne umfasst der europédische Western auch die franzosischen Ca-
margue-Filme; die britischen Stummfilm-Western, von denen nach Buscombe
allein 30 vor 1915 entstanden;!® die »Neckar-Western«, die ab 1919 bei Hei-
delberg und Ludwigshafen gedreht wurden; DER KAISER VON KALIFORNIEN
(1935/36) in der Regie von Luis Trenker; die ab den 1960er Jahren im Rahmen
des europdischen Autorenkinos entstandenen Filme, etwa Hark Bohms TSCHE-
TAN, DER INDIANERJUNGE (1972) und Marco Ferreris TOUCHE PAS A LA FEMME
BLANCHE (BERUHRE NICHT DIE WEISSE FRAU, 1973/74), und neben den DE-
FA-Filmen die Produktionen anderer Ostblock-Léander wie der Tschechoslowa-
kei mit Oldfich Lipskys LIMONADOVY JOE ANEB KONSKA OPERA (LIMONA-
DEN-JOE, 1963/64), der Sowjetunion mit Vladimir Motyl’s BELOE SOLNCE
PUSTYNI (WEISSE SONNE DER WUSTE, 1969) oder Polens mit Jerzy Hoffmans
und Edward Skoérzewskis PRAWO 1 PIESC (DAS GESETZ UND DIE FAUST, 1964).

Euro-Western und populires européisches Kino

Wie nadhert man sich aber nun diesem heterogenen Gebilde des europdischen
Western? Ein Vorschlag von Christopher Frayling hierzu lautet: »Before study-
ing European Westerns, one must first analyse the studios from which they
emerged (and the relationship - economic or cinematic - between those studios
and Hollywood). They are not fully comprehensible without reference to the
previous work of the individual directors concerned, and to the attitudes of
these directors towards the Hollywood Western. A thorough analysis of them
should be able to distinguish the specifically sEuropean< elements (technical,
cultural or ideological) from the extensions of Hollywood >forms< or ~dominant
codess, the attempts to manipulate audience expectations about the Hollywood
product, and the elements which are directly derived from the Hollywood ori-
ginals«.!* Frayling empfiehlt demnach, den europdischen Western beziiglich
bestimmter filmhistorisch etablierter Parameter (Studio, Regisseur) in seiner
Differenz zu Hollywood zu fassen und den Umgang mit Genre-Elementen zu
analysieren.
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Blauvogel (1978/79, Ulrich Weif3): Robin Jdger

Man sollte das Thema aber m.E. in einem ersten Schritt grundsatzlicher an-
gehen und mit Bezug auf Richard Dyer und Ginette Vincendeau die Frage nach
dem europédischen Western zunéchst einbetten in die Frage nach einem popu-
laren européischen Kino und damit nach einem européischen Genre-Kino. Eu-
ropdisches Kino ist lange Zeit vor allem in der Differenz zum Hollywood-Kino
betrachtet worden. Und diese Differenz wurde vorzugsweise in der kiinstleri-
schen Qualitédt gesehen: »Part of the existing map of cinema is coloured in quite
clearly: there is America, which is Hollywood, which is popular entertainment,
and there is Europe, which is art.«!5

Voraussetzung fiir eine fruchtbare Beschaftigung mit dem europdischen Wes-
tern ist demnach das Akzeptieren der Tatsache, dass européisches Kino nicht
nur Autorenkino bedeutet, sondern auch auf dem Gebiet des populdren Gen-
re-Films ein umfassendes Werk hervorgebracht hat, das in vieler Hinsicht noch
ein Forschungsdesiderat darstellt. Es bedarf daher einer starkeren Zusammen-
fiihrung von genre-geleiteten und autorenfilm-orientierten Zugangsweisen,
damit auch Filme wie TSCHETAN, DER INDIANERJUNGE, TOUCHE PAS A LA FEMME
BLANCHE, UNE AVENTURE DE BILLY LE KiD (1970/71, Luc Moullet), BLAUVOGEL
(1978/79, Ulrich WeiR) und viele andere als Western und als Arthouse-Filme
zugleich betrachtet werden konnen.

DEFA-Kleist



GRUNDFRAGEN 13

Esist ferner zu kldaren, ob von einem europdischen Kino in ahnlicher Weise ge-
sprochen werden kann wie von nationalen Kinos. Dyer und Vincendeau for-
mulieren die Frage wie folgt: »Is there a European culture which is more than
the sum of the cultures of its nation states?«'® Oder mit Buscombe, in dem be-
reits zitierten Text mit Blick auf Spielarten des europdischen Western von den
friithen Exempeln wie den Camargue-Western bis zum Karl May-Film und den
Spaghetti-Western: »In what sense are these films representative of an authen-
tic European culture, and to what extent are they merely imitations of Holly-
wood Westerns, with similar thematic concerns?«!?

Spiegelt der europaische Western trotz seiner Vielfalt eine europaische Identi-
tat? Eine Gemeinsamkeit in Bezug auf den Western gibt es in der Tat: Es waren
Europder aller Nationalitdten, die Amerika besiedelten und damit kolonisier-
ten. Die Auswanderung in die Neue Welt in der Hoffnung auf ein besseres
Leben ist eine gemeinsame europédische Erfahrung. Und die Griindung der
amerikanischen Nation war in Europa Vorbild fiir die Ausbildung von Natio-
nalstaaten. Nur: Kommt diese Erfahrung - in welcher Form auch immer - in
den Filmen zum Ausdruck? Es geht also darum, ein Konzept fiir die Systemati-
sierung des europdischen Western mit Blick auf den Diskurs »National Cine-
ma« zu finden. Ein bekanntes Konzept besteht darin, die Herausbildung von
National Cinemas in Bezug zu Hollywood zu setzen.

Euro-Western im Kontext des Diskurses vom »National Cinemac

In seinem Aufsatz »Reconceptualising National Cinema/s« hat Stephen Crofts
1993, auf die Filmproduktion nach 1945 fokussierend, von sieben »Varieties«
der Bezugnahme auf Hollywood gesprochen: »1) cinemas which differ from
Hollywood, but do not compete directly, by targeting a distinct, specialist mar-
ket sector; 2) those which differ, do not compete directly but do directly critique
Hollywood; 3) European and Third World entertainment cinemas which strug-
gle against Hollywood with limited or no success; 4) cinemas which ignore Hol-
lywood, an accomplishment managed by few; 5) anglophone cinemas which try
to beat Hollywood at its own game; 6) cinemas which work within a wholly
state-controlled and often substantially state subsidized industry; and, 7) regio-
nal or national cinemas whose culture and/or language take their distance from
the nation-states which enclose them«.'8 Europdische Western kénnen in ei-
nem ersten Schritt der dritten Kategorie zugerechnet werden, weil es sich um
»entertainment cinemas which struggle against Hollywood« handelt.!® Wird
der Western als uramerikanisches Genre betrachtet, dann kommt auch Varian-
te 5 in Frage: nationale Kinos, die Hollywood mit den eigenen Waffen schlagen
wollen bzw. Hollywood imitieren.

Beriicksichtigen wir die Formen des europdischen Western in einem histori-
schen Kontext, dann kann von unterschiedlichen Bezugnahmen auf den US-
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Western von der Imitation bis zur Aneignung, von eigenen Spielarten und ab
den 1950er Jahren von Transformationen bzw. Hybridisierungen des Genres
gesprochen werden. Diese Transformationen in ihrem Verhéltnis zu Holly-
wood, in Abgrenzung von, aber auch in Identifikation mit der Nation, die sich
aus der Neuen Welt konstituiert hatte, zu betrachten und daraus vielleicht eine
europdische Neuformulierung des Western — hervorgehend aus einer europai-
schen »imagined community« (Benedict Anderson) — abzuleiten, das ware ein
Ansatz, den europdischen Western zumindest in seinen Auspragungen nach
dem Zweiten Weltkrieg zu erfassen.

An diesem Punkt bietet sich als nachster Schritt die konkrete Analyse von Gen-
remerkmalen an, fiir die sich Rick Altmans Genretheorie fruchtbar machen
lasst. Zum einen hat Altman unter Riickgriff auf Jiirgen Habermas und Bene-
dict Anderson selbst auf einen Zusammenhang von Genre und Nation hin-
gewiesen: »Against all expectation, genre theory might actually help us think
about nations.«?° Die daraus abgeleitete Frage lautet: Hilft uns der Verstandi-
gungsbegriff »Genre, iber Europa nachzudenken? Altman zihlt sodann sie-
ben Hypothesen zum Verhaltnis von Genre und Nation auf, von denen Punkt 4
in unserem Zusammenhang besonders interessant erscheint: »Nations, like
genres, are born through a process that does not disappear with that birth. The
imagining of community, like the gentrification process, always operates dialec-
tically, through the transformation of an already existing community/genre«.2!
Auch Europa kann nur als Prozess betrachtet werden, innerhalb dessen sich
so etwas wie eine europdische Identitdt in immer wieder neuen Variationen
herausgebildet hat.

Der Euro-Western und die globale Zirkulation von Genre-Stereotypen

Auch Altmans semantisch-syntaktischer Ansatz zur Genre-Analyse kann auf
den europdischen Western angewendet werden. Daraus ldsst sich eine wichtige
Frage ableiten: Kann von einer Syntax des europdischen Western gesprochen
werden (Syntax als Kern des Genres, z.B. der Frontier-Mythos im klassischen
Western), oder zeichnet er sich eher durch eine Vielfalt von Kombinationen se-
mantischer Elemente aus (also Raume, Figuren, Objekte)? Oder verdichten
sich die Elemente im Karl May-Film zu einer Syntax, weil es in den meisten die-
ser Produktionen einen signifikanten Kern, eine deutsche Perspektive auf den
»Wilden Westen« gibt? Analog lieRen sich viele Italo-Western zu einer Syn-
tax verdichten, die etwa bei Bert Fridlund zu finden ist, wenn er die bis dato vor-
liegenden Analyseergebnisse zu diesen Filmen zusammenfasst.??

Fiir die Beschéftigung mit Genres im Allgemeinen und fiir die Beschaftigung
mit dem Western im Besonderen ist es wichtig, davon auszugehen, dass es nar-
rative und ikonografische Stereotype gibt, die global zirkulieren. Das gilt insbe-
sondere fiir Stereotype, die in Hollywood etabliert wurden. Hierzu ist vor allem
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auf Jorg Schweinitz’ Studie iiber »Film und Stereotyp« hinzuweisen. Schwei-
nitz zufolge ist es wichtig, dass man »Genres als intertextuelle Systeme von Ste-
reotypen begreift, die offen strukturiert sind und bei nédherer Betrachtung tat-
sdachlich in zahlreiche, einander vielfiltig iiberlappende Subgenres >zerlegt«
werden konnen - als Systeme, die sich dariiber hinaus in steter Wandlung und
in Wechselwirkung mit anderen befinden. Koharenz erhalten Genrebegriffe
demnach weniger durch statische, iiberhistorische Invarianten als vielmehr
durch die reale Evolution und kulturelle Interaktion in Verbindung mit einem
kulturellen Genrebewusstsein, das die Filme auf Grund heterogener und flie-
Render Aspekte zum Genre zusammenschlief§t. In diesem Zusammenhang ist
es hilfreich, mit dem Stereotypbegriff zu operieren, denn Stereotype sind ja kul-
turell bei Produzenten, Distributoren und Rezipienten verankerte, konventio-
nalisierte Schemata, die im Bewusstsein in emergenten Netzwerken organisiert
sind. Schemata zudem, die in einem lebendigen Prozess der Konventionali-
sierung entstehen und danach auch dem Stereotypwandel und Stereotypwech-
sel unterliegen. Genres beruhen, so lasst sich auf dieser Grundlage formulieren,
im intertextuellen Raum auf ganzen Netzwerken von Stereotypen der unter-
schiedlichsten Art: Figurenstereotype, Handlungsstereotype, ja konventionel-
le Storymuster oder auch Stereotype der visuellen resp. auditiven Inszenie-
rung. Sie bilden offene Netzwerke, die keine starren Raster darstellen und
selbst — so wie auch die einzelnen Stereotype - der fortgesetzten Evolution un-
terliegen.«23

Von Genre-Stereotypen als »offenen Netzwerken«, Stereotypen, die Wand-
lungs- und Wechselprozessen in einem kulturellen Kontext unterliegen, ausge-
hend, soll der europdische Western nicht auf eine homogene Formel reduziert
werden. Vielmehr soll die Vielfalt an Analogien, Differenzen, Austausch- und
Transformationsprozessen transparent gemacht werden, um daraus in einem
langen Prozess moglicherweise einige Konstanten des européischen Kinos ab-
leiten zu konnen.

Eine solche Konstante lieRe sich etwa im Bereich der Figurenanalyse ermitteln.
Nicht nur der Spaghetti-Western wird offensichtlich von Banditen bzw. Sozial-
banditen?* und anderen Figuren, die jenseits des Gesetzes agieren, bevolkert;
auch in anderen europdischen Kinematografien wird der Bezug zum Western
iiber die Figur des Outlaw hergestellt. Nimmt man zudem die Figuren des Out-
law und des Sozialbanditen als Grundlage der Figurenanalyse, dann weisen
auch die Heldenfiguren in den Karl May-Filmen sowie die von Gojko Miti¢
gespielten Indianerhduptlinge deutliche Ziige des Sozialbanditen auf. Win-
netou und Old Shatterhand bewegen sich meist in einer Grauzone zwischen
Gesetz und idealistischen Vorstellungen, die sich am Wohl der Siedler und der
Indianer orientieren, aber nur durch VerstoRe gegen das Gesetz realisierbar
sind, und Miti¢ verkorpert meist schillernde Hauptlingsfiguren, deren Ideale
und Handlungsweisen auf das Bewahren seines Volkes vor der Unterjochung
durch weile Kapitalisten ausgerichtet sind. Dass die frithen franzosischen Ca-
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Der Wind pfeift unter den FiiBen R

Gyurka Csapo, der Held der Pferdehirten in der PuBta

Talpuk alatt fiityiil a szél (1975/76, Gyorgy Szomjas): Djoké Rosi¢

margue-Filme diesen figuralen Schwerpunkt noch nicht aufweisen, konnte als
Indiz dafiir interpretiert werden, dass auch der US-amerikanische Western zu
diesem Zeitpunkt noch keine Syntax ausgebildet hatte. Das haufige Auftreten
der Figur des Outlaw bzw. Sozialbanditen in européischen Western-Varia-
tionen seit den 1960er Jahren — so auch in den ungarischen Produktionen TAL-
PUK ALATT FUTYUL A SZEL (DER WIND PFEIFT UNTER DEN FUSSEN, 1975/76) und
ROSSZEMBEREK (1978/79) von Gyorgy Szomjas — ware demzufolge als Auswahl
eines wichtigen Figurenstereotyps aus dem Western-Archiv zu deuten.

Auffallend ist ferner, wie im europdischen Western die Landschaft Verwen-
dung findet - im Diskurs zum Western-Genre ein Merkmal, das eine wichtige
Funktion bei der Ausbildung der Syntax einnimmt. Mit wenigen Ausnahmen
werden europaische Landschaften genutzt, die den »Wilden Westen« bedeuten
sollen (in den jeweiligen Landern spielen eher osteuropdische Filme wie TAL-
PUK ALATT FUTYUL A SZEL oder PRAWO 1 PIESC und einige sowjetische Produktio-
nen). Nur in wenigen Filmen findet sich eine Landschaftsikonografie wie sie
etwa in den mexikanischen, den brasilianischen, den argentinischen und aus-
tralischen Western-Variationen anzutreffen ist. Hier sind die Filme in der je-
weiligen kulturellen Historie verortet, die Landschaft soll nicht den »Wilden
Westen« simulieren, sondern diese Historie topografisch markieren.?
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Européischer Western und postnationales Kino

Ivo Ritzer hat darauf hingewiesen, dass multikulturelle Produktionsstédbe und
interkulturelle Genre-Elemente in einigen Exempeln des Italo-Western Hybrid-
filme hervorgebracht haben. Zurilickzufiihren sei dies auf globale Wandlungs-
prozesse, im Zuge derer das Konzept des Nationalstaats abgedankt habe: »The
concept of the national state is being replaced by a new trans-national globa-
lized system.«?® Wenn wir indes den europdischen Western als eine Genre-
formation behandeln wollen, so erscheint es mir sinnvoll, in einem vorgelager-
ten Schritt die européische Situation nach dem Zweiten Weltkrieg in ihren
Wandlungsprozessen zu untersuchen. Hier bietet sich Jlirgen Habermas’ Be-
griff der »postnationalen Konstellation« an.?” Zwar geht es auch Habermas um
Veranderungen im Zuge der Globalisierung. Doch fokussiert er auf Europa, das
er ebenso als postnationale Konstellation behandelt wie die Globalisierung.
Zur postnationalen Konstellation im Europa der zweiten Halfte des 20. Jahr-
hunderts gehort wesentlich die ideologische Teilung in Ost und West, mit poli-
tischen Begriffen gesprochen in den Warschauer Pakt und die européischen
NATO-Staaten (wobei Spanien dem Biindnis interessanterweise erst 1982 bei-
trat). Dies ermoglicht es auch, den européischen Western im Kontext des geteil-
ten Europa zwischen 1945 und 1990 zu betrachten, eine Perspektive, die bisher
fehlt, da der osteuropdische Western bislang nicht Teil des Diskurses zum euro-
paischen Western war. Dabei stellt der osteuropaische Western ein interessan-
tes Phanomen dar, wie Dyer und Vincendeau ausfiihren: »The issue of the pos-
sibility of a popular cinema within communist societies encapsulates what lies
behind the debate about mass versus folk cultures.«?

AbschlieRBend sei auf eine Gemeinsamkeit der europdischen Western hingewie-
sen, die eine Abwesenheit impliziert, ahnlich der tendenziellen Unsichtbarkeit
bzw. Anonymitét des Indianers im klassischen US-Western. In »Unthinking
Eurocentrism« konstatieren Ella Shohat und Robert Stam zu Recht: »Westerns
usually place us at a historical moment when the penetration of the frontier is
already well under way, when the characters’ point of origin is no longer Eu-
rope but Euro-America, and when there is little likelihood that Native-Ameri-
cans will mount a successful resistance to European occupation.«?®* Um aus
dem Mythos vom »Wilden Westen« auch eine veritable nationale Identitat kre-
ieren zu konnen, lassen die meisten US-Western die europdische Herkunft der
Figuren aullen vor. Allenfalls die irische Herkunft wird bei bestimmten Neben-
figuren noch als comic relief erwahnt. Dabei handelte es sich um eine Zeit, die -
darauf hat Patricia Limerick in »The Legacy of Conquest«3? hingewiesen - von
einer ethnischen Vielfalt gepragt war, zu der Immigranten aus Europa weiter-
hin nicht unerheblich beitrugen. Der Européer war also weiterhin in der Rolle
des Kolonialisten.

In Europa wurden auf den ersten Blick aber nur wenige Filme produziert, die
die Auswanderung in die Neue Welt thematisieren, obwohl diese fiir Europa
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Pruncul, petrolul si ardelenii (1980, Dan Pita)

im 19. Jahrhundert eine zentrale Rolle spielte. Jan Troells UTVANDRARNA (EmI-
GRANTEN, 1970/71) und NYBYGGARNA (DAS NEUE LAND, 1971) sowie die ruma-
nische Siebenbiirger-Trilogie PROFETUL, AURUL S1 ARDELENII (GESUCHT WIRD —
JOHNNY, 1978, Dan Pita), ARTISTA, DOLARII $I ARDELENII (JOHNNY SCHIESST
QUER, 1979, Mircea Veroiu) und PRUNCUL, PETROLUL $I ARDELENII (WIR WER-
DEN DAS KIND SCHON SCHAUKELN, 1980, Dan Pita) scheinen Ausnahmen zu
sein.

Edward Dmytryks britischer Western SHALAKO aus dem Jahre 1968 (mitprodu-
ziert von Artur Brauner), nach einem Roman des US-Western-Autors Louis
L’Amour, ist in dieser Hinsicht nicht uninteressant, weil es um eine Jagdgesell-
schaft geht, die aus europdischen Aristokraten besteht. Lohnenswert wire
es vor allem, vor diesem Hintergrund einen Blick auf den Western all’ita-
liana zu werfen, in dem die europdische Herkunft von Hauptfiguren oft eine
wichtige Rolle spielt. Erwdahnt sei etwa Sergio Corbuccis VAMOS A MATAR,
COMPARNEROS / LASST UNS TOTEN, COMPANEROS (1970), in dem Franco Nero
einen Schweden und Tomas Milian einen Basken spielt. In den Karl May-Fil-
men dagegen bleibt die deutsche Abstammung Old Shatterhands nahezu un-
erwahnt (im Unterschied zu den Romanen), wahrend die europdische Ab-
stammung der Nebenfiguren, vorzugsweise Siedler, sehr haufig durch extreme

Filmmuseum Potsdam
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Ubertreibung kultureller Stereotype (vor allem Eddi Arents und Chris How-
lands bis an die Schmerzgrenze iibertrieben komisches Spiel von Britishness)
akzentuiert wird.

Frantz Fanon, dessen Werk zusammen mit Edward Saids »Orientalism« als Be-
griindung der postkolonialen Theorie gilt, hat 1961 in seiner Schrift »Les dam-
nés de la terre« (»Die Verdammten dieser Erde«) darauf hingewiesen, dass die
Hauptverantwortlichen fiir eine Rassisierung des Denkens die Européer »sind
und bleiben, die unabldssig die weile Kultur den anderen Unkulturen gegen-
iibergestellt haben«.3! Kaum ein anderer europdischer Western hat diese Rassi-
sierung des Denkens drastischer in Szene gesetzt als Marco Ferreris TOUCHE
PAS A LA FEMME BLANCHE. Indem zwei koloniale Vergangenheiten - die auf dem
nordamerikanischen und die auf dem afrikanischen Kontinent bzw. in Al-
gerien — amalgamiert werden, entsteht eine beispiellose Abrechnung mit dem
franzosischen Kolonialismus. Zumindest lohnenswert ist die Frage, inwiefern
sich andere europdische Western auf die koloniale Vergangenheit beziehen.
Der Anteil Spaniens — noch im 18. Jahrhundert eine der méachtigsten Kolo-
nialméchte der Welt - am Western all’italiana, sowohl beziiglich der Drehorte
als auch beziiglich der Mitarbeit spanischer Filmschaffender vor allem hinter
der Kamera (z.B. der Kameramann Francisco Marin) war dabei nicht unerheb-
lich. Die Verortung vieler Italo-Western in Mexiko oder an der mexikanischen
Grenze wirft die Frage auf, inwiefern die Revision einer européischen Rassisie-
rung des Denkens durch die gezielte Inversion von Stereotypen des US-Wes-
tern auch jenseits der konkreten Darstellung von Natives (namlich auch in der
Darstellung von Mexikanern im Italo-Western) in europdische Western ein-
geschrieben ist. Vielleicht wird auch hier eine spezifische europaische Perspek-
tive transparent.
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