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Andrea Mariani

KLASSENKAMPF IM »EURO-WESTERN«
Der politische Western in Europa 1966-1975

Am fiinfundzwanzigsten September zwolfhundertvierundsechzig
erklomm der Herzog von Auge in aller Friihe die Turmspitze
seines Geschlosses, um dort mal kurz ein kleines bisserl

die historische Lage in Augenschein zu nehmen.

Sie war recht verschwommen.

Raymond Queneau: Die blauen Blumen (1965)!

In den spaten 1960er und zu Beginn der 1970er Jahre widmete sich besonders
die europdische Filmpublizistik intensiv den Verdnderungen im Western. So
fand etwa 1970 im franzosischen Perpignan im Rahmen des Festivals »Confron-
tation IV« ein von Mareel-Oms vom Institut Jean Vigo geleitetes Forum zum
Thema »Der Western und die Geschichte Amerikas« statt. Ausgehend von ei-
ner Rekonstruktion der Konstanten des Genres, seiner Entwicklung und den
Verbindungen zwischen dem Kino und der zeitgenossischen amerikanischen
Geschichte richtete die Konferenz ihr Augenmerk auf die Bewertung und Ana-
lyse eines Genres sowie eines Landes — der Vereinigten Staaten von Amerika -,
die beide im Niedergang begriffen waren.2

Zur Definition des Genres

Die Filme, die hier behandelt werden sollen, sind: QUIEN SABE? (TOTE AMI-
GO, 1966) von Damiano—Damiani, VENT D’EST / OSTWIND (1969) von der
Groupe Dziga-Vertov (Jean-bue-Godard, Jean-Pierre-Gorin, Gérard—Martin)
und TOUCHE PAS A LA FEMME BLANCHE (BERUHRE NICHT DIE WEISSE FRAU,
1973) von MareeFerreri. Sie belegen — sicher wie andere Filme auch — die merk-
wiirdigen Verdnderungen innerhalb des Genres und im damaligen Kino, aber
sie sind keine Symptome einer endgiiltigen Metamorphose: Diese Filme stellen
vielmehr eine voriibergehende Variation jener Elemente dar, die seit Anbeginn
des Kinos stindige Anderungen im Western-Genre bewirkt haben. Im Grunde
kann man - ohne allzu provokant zu sein — behaupten, dass diese Meta-
morphosen fiir den Western wohl typisch sind. Seit es das Kino gibt, entstehen
Filme, die regelmaRig die eigentliche Definition des Western-Genres in Frage
stellen: seit den 1910er Jahren Horror-Western iiber Eueio-Fuleis [talo-Western
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TOTE BIJEE]

Ein Farbfilm der ﬁ

Quién sabe? (1966, Damiano Damiani): Lou Castel, Gian Maria Volonté

bis hin zu CowBOYS & ALIENS (2011), ab Ende der 1920er Jahre Musical-Wes-
tern, in den 1960ern dann erotische und Porno-Western vor allem in Frank-
reich und Italien sowie Grotesk-Western wie Rebert-Altmans BUFFALO BILL
AND THE INDIANS (BUFFALO BILL UND DIE INDIANER, 1976), zwei Jahre nach
Mareo—Ferreris Western. Unter diesem Gesichtspunkt erscheint das Wes-
tern-Genre wie ein historisch bestimmtes, aleatorisches, unvorhersehbares
Agglomerat stilistischer Elemente,’ oder - einfacher formuliert - wie eine Kom-
bination aus Tragodie, Komddie, Fiktion, Satire, Burleske usw., die jedes Mal
anders dekliniert werden. Eine Art symbolisches Paradigma, das sich be-
sonders gut dazu eignet, gesellschaftliche Probleme derjeweiligen Zeit deutlich
zu machen.

Im Licht der komplexen Definition, die wir fiir das Western-Genre verwenden,
miissen die Filme von Pamiant, Gedard und Ferreri als vollgiiltige Western
gelten, jeweils in ihrer spezifischen Genre-Mutation oder -Deklination. Daher
werden wir fiir diese speziellen Filme keine andere Sub-Genre-Bezeichnungen
wie »Acid Western« oder »revisionistischer Western« verwenden — und dies
auch ganz allgemein ablehnen. Wir sollten nicht iiber »unreine« Western re-
den, doch ist es verstandlich, dass »genreiiberschreitende« Elemente immer
dann eine groRere Rolle spielen, wenn die im Western reflektierte zeitgendssi-
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sche Gesellschaft eine Krise durchlauft. Dies lasst sich als Versuch deuten, die-
ser zutiefst von der Krise beriihrten Gesellschaft eine Form zuriickzugeben, in
der die Genrestruktur durch satirische Provokation, tragische Behandlung
oder schockierende Fantasy-Horror-Mutation aufgebrochen wird, um so Brii-
che dieser Gesellschaft in Erinnerung zu rufen oder zu karikieren.*

Wir haben einige Uberlegungen zusammengetragen, die erhellen sollen, wie
die politischen Entwicklungen der 1960er und 1970er Jahre einen Dialog
zwischen der Geschichte der Gesellschaft und der Entwicklung des Wes-
tern-Genres in Gang setzten. Unsere historisch-politische Perspektive ist euro-
zentriert, speziell franko-italienisch.

Zur Materiallage der Analyse: Bei QUIEN SABE? beziehen wir uns auf die franzo-
sische DVD-Edition, die italienische DVD-Edition und eine Super8-Filmkopie
der ungeschnittenen Version, die in der Cineteca Nazionale in Rom eingelagert
ist. Bei der Super8-Kopie handelt es sich um eine private Kopie mit verbliche-
nen Farben, die vom Laboratorio La Camera Ottica in Gorizia restauriert wur-
de. Bei VENT D’EST beziehen wir uns auf die spanische DVD-Edition, die der
Mastercopy der japanischen DVD-Edition entspricht. Und bei TOUCHE PAS
A LA FEMME BLANCHE beziehen wir uns auf die franzdsische sowie die italie-
nische DVD-Edition; tatsdchlich gibt es groRe Unterschiede zwischen den ita-
lienischen und franzosischen Fassungen der meisten Filme Ferreris.

QUIEN sABE?: Resistenza, Revolution und Western-Mythen

Damiano-Damianis QUIEN SABE? (TOTE AMIGO, 1966) spielt wahrend der Mexi-
kanischen Revolution und verfolgt den Banditenfiihrer El Chucho (Gian-Maria
Votonté) und seine Diebesbande, die Eisenbahnziige und Lager der Regierung
iiberfallen, um erbeutete Waffen und Munition an General Elias zu verkaufen,
der entweder ein Zapatista ist oder fiir Zapata selbst steht. Chucho nimmt ei-
nen Gringo namens Bill Tate (den Chucho »Nifio« nennt) in die Bande auf,
ohne zu wissen, dass Tate tatsidchlich ein von der mexikanischen Regierung an-
geheuerter Attentéter ist, der General Elias mit einer goldenen Kugel toten soll.

Fony-Seeehi, der Kameramann des Films und enger Freund und Mitarbeiter
des Regisseurs Pamiano-Damiant und des Drehbuchautors Franeo-Setinas, er-
zahlte uns im Interview, dass wahrend der Dreharbeiten nicht iiber Politik ge-
sprochen wurde und auch die Atmosphére am Set nicht von den gesellschaft-
lichen und kritischen Themen gepragt war, die in den Analysen des Film eine
groRRe Rolle spielen. Drehpausen wurden zum Angeln genutzt, der ehemalige
Boxer Bamtant und der ehemalige Fullballprofi Setinas diskutierten nur iiber
Ful$ball und Boxen. Dennoch besteht kein Zweifel, dass QUIEN SABE? wohl der
erste Spaghetti-Western ist, der explizit als politischer Film angesehen werden
muss. Uraufgefiihrt wurde er in Italien am 7.12.1966, also am Ende des Jahres,
in dem sich die zunehmende Gewalt in Italien in ersten ZusammenstoRen zwi-
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schen der politischen Rechten und Linken entlud. Ein wichtiges Ereignis er-
klart die Gewalteskalation jenes Jahres: Am 27. April wurde bei akademischen
Wabhlen in der Sapienza Universita di Roma der Student Pasto-Resst in einen
Krawall verwickelt, bei dem Rechte und Linke sich gegenseitig des Wahl-
betrugs bezichtigten. Ressi fiel iiber eine Treppe in den Innenhof der Universi-
tit und starb. Sein Tod schockierte die Offentlichkeit und wurde zum Casus
belli fiir gegenseitige Beschuldigungen zwischen linken und rechten Parteien.>
Dies war der Auftakt fiir fast zehn Jahre stetig zunehmender Gewalt.

Das revolutionare Gefiihl und der politische Klassenkampf, den das Publikum
in QUIEN SABE? wahrnahm, waren jedoch in Italien seit dem Ende des Zweiten
Weltkriegs und der italienischen Resistenza nie wirklich erloschen. Tatsach-
lich wollte 1945 der GroRteil der Partisanen von der Befreiung direkt zur Revo-
lution libergehen, doch die Kommunistische Partei Italiens unterdriickte die-
sen ersten revolutiondren Impetus, der niemals wirklich zum Abschluss kam:®
BernardoBertolteeis LA STRATEGIA DEL RAGNO (DIE STRATEGIE DER SPINNE,
1970) etwa scheint eine poetisch-freudianische Ablehnung dieser potenziellen
Kontinuitdt von Resistenza und Revolution zu beschworen. Dariiber hinaus
sind viele Spaghetti-Western Umformungen der Erinnerungen von Partisa-
nen: SE SEI VIVO SPARA (TOTE, DJANGO, 1967) von Githie-Questi ist dafiir ein
ausgezeichnetes Beispiel. Ab Mitte der 1960er Jahre vermischte sich diese re-
volutiondre und rebellische Gesinnung dann mit weiteren Aspekten. Zwei be-
deutende Elemente haben wir herausgegriffen, die in gewisser Weise wider-
spriichlich, ja antithetisch sind.

Zum Ersten ist zu bedenken, dass in der jungen Generation die Faszination fiir
die imagindren Radume einer neuen Welt zunahm. Dies waren Perspektiven, die
allgemein durch das amerikanische Mainstream-Kino genahrt wurden, das
in Italien selbst unter den Anhangern der KPI einflussreicher war als der Neo-
realismus — was beispielsweise in Bertoltteeis PRIMA DELLA RIVOLUZIONE (VOR
DER REVOLUTION, 1964) deutlich wird. Zum Zweiten hatten jedoch die revolu-
tiondren Ereignisse in der sogenannten Dritten Welt — vor allem jene in Kuba -
einen bemerkenswerten Einfluss auf die Fantasie der Jugend seit 1962, und sie
bestarkten zugleich den vorhandenen Antiamerikanismus. Der revolutionére
Auftrieb durch die Erfahrungen der Dritten Welt fiel auch dank der Krise, in
der sich die italienische Linke zu dieser Zeit befand, auf fruchtbaren Boden.
Tatséachlich stand die revolutiondre »These« dem offensichtlichen Konservatis-
mus der kommunistischen Fiihrung entgegen, die sich beim Ubergang zum So-
zialismus fiir den Weg der »Strukturreformen« durch die Partei entschieden
hatte statt fiir die bewaffnete Revolution: Gerade im Herbst 1966 wurde die
maoistische Gruppe »Partito Comunista d’Italia (marxista-leninista)« gegriin-
det, was die allgemeine Debatte iiber den revolutiondren Kampf beforderte,
speziell nach dem Sieg der kubanischen Revolution.” Ein gutes Beispiel fiir die-
sen Aspekt ist FACCIA A FACCIA (VON ANGESICHT ZU ANGESICHT), den Sergio
Selima 1967 nach einem Drehbuch von Franeo-Selinas drehte, der offenbar
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versuchte, Che-Guevaras Theorien in seine Drehbiicher zu iibertragen. Selinas,
der Drehbuchautor von QUIEN SABE?, war ein marxistischer Intellektueller, der
alle revolutiondaren Bewegungen aufmerksam beobachtete und sich oft in Kuba
aufhielt.

Damals war allerdings die gesamte italienische Filmkultur dem revolutionédren
Kino der Dritten Welt gegeniiber aufgeschlossen: Ab 1965 wurde das Filmfesti-
val von Pesaro, die »Mostra del Nuvovo Cinemac, zum Katalysator und Forde-
rer des »Dritten Kinos; so prasentierte es etwa 1968 die Welturauffithrung von
Fernando-Selanas’ Dokumentarfilm LA HORA DE LOS HORNOS (DIE STUNDE DER
HocHOFEN). Diese Faszination fiir die Revolutionen wurde auch von italieni-
schen Verlegern unterstiitzt, die die Notwendigkeit begriffen, einen »helden-
zentrierten« Markt zu schaffen; ein Beweis dafiir war der Erfolg der Schriften
von Maleelm=>X und Che-Guevara ab 1965.

Offensichtlich war das Kino das natiirliche Medium fiir eine Generation neuer
Mythen und neuer Helden. In El Chuncho in QUIEN SABE? und vor allem in der
Figur des Cuchillo in SeHiimas folgenden Filmen vollzog sich eine Synthese, die
zur Schaffung einer neuen Mythologie noétig ist. EIl Chuncho verkorperte per-
fekt den »proletarischen Helden« und wurde zu jenem speziellen Unterstiitzer
der Dritten Welt, nach der Arbeiter- und Studentenbewegung suchten. Der dra-
matische Konflikt zwischen El Chuncho und dem Amerikaner Bill Tate erklart
zum einen den politischen und moralischen Konflikt, in dem die Massen sich
befanden, jene Massen, die am starksten in die politischen Auseinandersetzun-
gen involviert waren. Zum anderen erklart er den existenziellen Konflikt des
Kinos selbst, das zwischen der revolutiondren Perspektive und einer Film-und-
Mythen-Kultur festsitzt, die im amerikanischen »Kultur-Imperialismus« ver-
ankert ist.

Pamiant hat immer darauf bestanden, dass QUIEN SABE? kein Western sei. Er
meinte, der Western sei ein Genre, das zur nordamerikanischen, protestanti-
schen Kultur gehore. In dieser Hinsicht scheint er recht zu haben: QUIEN SABE?
ist grundsatzlich ein romisch-katholischer Film. Vielleicht ebenso wie REQUIES-
CANT / MOGEN SIE IN FRIEDEN RUH'N (1966) von €arleizzani. Tatsdchlich zei-
gen viele Spaghetti-Western einen explizit katholischen Hintergrund, aber
QUIEN sABE? fiihrt eine neue Note ein.

Tatséchlich ist der Film nicht einfach eine historische Rekonstruktion der me-
xikanischen Revolution, aber auch nicht nur eine Art Reflexion der von Drit-
te-Welt-Revolutionen genahrten Stimmung. Es lassen sich im Gegenteil Fi-
guren und eine komplette Ikonografie erkennen, die sich direkt auf Italien
beziehen - eine Nation, die in diesen Jahren eine soziale und politische Kri-
se durchmacht. Die mystische Figur El Santo (Klats—Kinski) spiegelt bei-
spielsweise — dhnlich wie der von Paselini verkorperte Don Juan in REQUIES-
CANT - die kontroverse Debatte zwischen Katholiken und Kommunisten. Und
der Eisenbahn-Uberfall zu Beginn des Films erinnert an die Ikonografie Siid-
italiens und ruft auf diese Art die Immigrationsstrome aus jenem Teil Italiens
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in Erinnerung, der nach dem Wirtschaftsboom der frithen 1960er Jahre ent-
tduscht war.

All diese politischen Einfliisse und polemischen Auseinandersetzungen haben
ihren Platz in der Western-Arena.8 Aber QUIEN SABE? war definitiv ein Kas-
senerfolg. Dank der ideologischen, narrativen und filmischen Regeln, die fiir
den Western typisch sind, gelingt es Pamiant, eine deutliche Sprache zu ver-
wenden, die die Massen ziemlich gut verstehen:® Er nimmt die typischen Ele-
mente des Genres und formt sie um, ohne sie wirklich abzuschaffen. Insofern
ist QUIEN SABE? ungeachtet Pamiants Intentionen ein perfekter Anwarter auf
einen Western-Blockbuster.

Von diesem Gesichtspunkt aus scheint QUIEN SABE? unter derselben Verwir-
rung zu leiden, die sich auch in El Chunchos letzten Satzen aullert. El Chuncho
totet Bill Tate, seinen Ex-Freund, eine Figur, die die Einmischungen der CIA in
die Revolutionen der Dritten Welt evoziert. Diese Wahl einer bestimmten Per-
spektive verdeutlicht auch die Distanz des Films zum schlechten Gewissen des
amerikanischen Kinos, wenn dieses - z.B. in VIvA ZAPATA! (1951/52, ElaKa-
zan) und VERA CRUZ (1954, Rebert-Aldrieh) — selbst Revolutionen schildert. Es
ist vermutlich dasselbe schlechte Gewissen, das sich bei SamPeekinpah z.B. in
THE WILD BUNCH (THE WILD BUNCH - SIE KANNTEN KEIN GESETZ, 1969) zeigt,
bezogen auf eine Industrie und eine Politik, die freiheitliche und revolutionéare
Vorstellungen in Nationen und Volker einpflanzt, die sie in Wirklichkeit ideo-
logisch kontrollieren und korrumpieren will.

Aber El Chunchos letzte Frage »Quién sabe?« (»Wer weil3?«) scheint uns von
dieser speziellen Verwirrung zu erzahlen, die der Film offenlegt. Der Film
scheint tatsachlich festzustecken zwischen der von der amerikanischen Kultur
und dem amerikanischen Western ausgehenden Faszination einerseits und
dem Interesse an den politischen Erfordernissen einer echten Revolution, die
sichan denen in der Dritten Welt orientiert. Und vermutlich hat dieselbe wider-
spriichliche Verwirrung die Massen inspiriert und den Erfolg dieses Films er-
moglicht.

Gedard und die Groupe Dziga-Vertov stellen diese Art der Verwirrung in LoT-
TE IN ITALIA (Kdmpfe in Italien, 1969/70) als eine biirgerliche Sackgasse dar.
Gerade aus diesem latenten Widerspruch in QUIEN SABE? entstand das pro-
vokative Experiment von VENT D’EST der Groupe Dziga-Vertov.

VENT D’EST: Filmmachen als revolutionire Praxis

VENT D’EST / OSTWIND (1969) handelt von Filmmachern und Schauspielern,
die politische Filme machen wollen. Der Film beginnt mit einer Gruppe von
Dritte-Welt-Filmmachern, die einen marxistischen Western drehen. Die Schau-
spieler lesen Texte, die eine biirgerliche Gesellschaft verdammen, die dem ge-
genwartigen Amerika dhnelt. Plotzlich beginnen die Schauspieler stattdessen
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Le vent d'est / Ostwind (1969/70, Groupe Dziga Vertov): Gian Maria Volonté (r.)

eine Diskussion iiber das politische Kino, das Werk des Regisseurs und &dhn-
liche Themen. Als die Dreharbeiten wieder aufgenommen werden, erheben
sich die »toten« Indianer plotzlich und eliminieren ihre Unterdriicker. Daraus
entwickelt sich eine Art Selbstkritik (»Was bedeutet es fiir einen militanten
Filmmacher, die Frage -Wo stehen wir jetzt?« zu stellen«), gefolgt von einer
Coda, die aus einer Serie schoner Bilder von einem Schulmadchen besteht, das
auf einem Markt Bomben legt.

QUIEN sABE? und VENT D’EST stehen fiir gegensatzliche Positionen innerhalb
der erhitzten Debatte iiber das politische Kino in jenen Jahren. Diese Debatte
entwickelte sich vor allem in Folge des Mai 1968, als eine direkte Politisierung
des Kinos gefordert wurde. Gleichzeitig verstarkte die intensive Verbreitung
von semiotischen und linguistischen Ansatzen das Interesse an den formalen
Aspekten des Films.!° Ein weiteres Ergebnis des Mai 1968 war die Griindung
der Estates Générale du Cinéma (EGC), einer Gruppe von Filmmachern, Tech-
nikern und Kritikern, die eine radikale Reform der franzosischen Filmindustrie
anstrebte. Die EGC bestand aus 19 verschiedenen Gruppen, die jeweils eigene
Vorschldage zur Umwandlung der Filmindustrie in eine starker sozialistisch
orientierte Produktion entwickelten.!! Die Groupe Dziga-Vertov war ein prak-
tisches Ergebnis dieser Uberlegungen.
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VENT D’EST steht fiir das politische Kino als Kritik, Umgestaltung und schliel-
lich Zerstorung des biirgerlichen Kinos. Zudem ist der Film als Angriff auf
linksgerichtete revolutionare Filme wie QUIEN SABE? zu sehen, die in den Au-
gen der Groupe Dziga-Vertov ebenso rechte, reaktionare und bourgeoise Filme
waren wie die US-Produktionen.

Die kritische Position, die SeHima entsprechend der typischen Einstellung in-
nerhalb der Debatte um ein politisches Kino in Italien vertrat, war das genaue
Gegenteil: Das politische Kino sollte weder dogmatisch noch schematisch sein.
Stattdessen sollte es von den proletarischen Massen sofort verstanden und
gleichzeitig genossen werden.!?2 Dagegen interpretierte die Groupe Dziga-Ver-
tov (also Godard, Jean-Pierre-Gorin und Gérard-Martin) das Prinzip des »Zu
den Massen Gehen« nach dem Vorbild der Roten Garden in der Chinesischen
Kulturrevolution (1966-76). Das heillt, Gedard und Gerin glaubten politi-
schen Aktivisten eine theoretische Diskussion iiber die ideologischen Dimen-
sionen des Films anbieten zu miissen.

QUIEN sABE? und VENT D’EST stehen damit beispielhaft fiir den Dualismus, der
sich aus der Debatte iiber Politik und Film ergeben hatte: auf der einen Seite
die Chance auf ein am politischen Subjekt orientiertes Kino, auf der anderen
die Moglichkeit, Filme auf politisch fortschrittliche Weise herzustellen. VENT
D’EST gehort in die zweite Kategorie.

VENT D’EST entstand als Projekt wahrend eines Dinners, das ein Produzent der
Poli Film in Rom organisiert hatte.!’ Godard, Daniel-Cohn-Bendit, Gorirt und
einige andere im ideologischen Kampf stark engagierte Cineasten waren ein-
geladen, darunter auch MareeFerreri. Zu jener Zeit plante die experimentelle
Abteilung des italienischen Fernsehens RAI mit Gedard ein TV-Projekt iiber
die Geschichte des Films - quasi eine Urfassung von HISTOIRE(S) DU CINEMA.
An dieser Stelle laufen die Legenden, die auf die zahlreichen Aufzeichnungen
zum Film zuriickgehen, auseinander: Einige Autoren glauben, Gedard und
Cohn-Bendit hitten den Film als »Sabotageakt« geplant, um den Versuch des
italienischen Produzenten zu unterlaufen, sie ideologisch zu korrumpieren.
Andere halten den Film fiir ein gelungenes Beispiel, wie man einen Western po-
litisch drehen konnte. VENT D’EST wurde tatsdachlich wie ein revolutionédrer
Film produziert, gedreht mit einer 16mm-Kamera von Paillard-Bolex, dem Sym-
bol fiir das Filmmachen im Guerilla-Kampf. Die Bauweise der Kamera kam den
dynamischen Bediirfnissen an der militdrischen Front entgegen und war bei-
spielsweise typisch fiir die Aktivitdten der Filmmacher in Stid-Vietnam.

Den Cahiers du Cinéma zufolge fiel Cohn-Bendit das Konzept fiir einen revolu-
tiondren Western offenbar ein, nachdem er Sergio-Corbteeis IL GRANDE SILEN-
710 (LEICHEN PFLASTERN SEINEN WEG, 1968) gesehen hatte.'* Auf alle Falle war
es die perfekte Chance fiir Godard und sein Team, den Imperialismus des ame-
rikanischen Kinos, symbolisiert durch den Western, anzugreifen.

In VENT D’EST radikalisiert Gedard die Diskussion iiber das politische Kino, um
so das bourgeoise Kino zu dekonstruieren und das Publikum zu einem kriti-
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scheren Bewusstsein zu erziehen,!5 indem er die Symbole und Motive des Wes-
tern durch verstorende Kombinationen von Bild und Ton diister und undurch-
sichtig macht. Der Film bedient sich der typischen Western-Elemente, beraubt
sie aber ihrer urspriinglichen Bedeutung, um so die Klassenverhéltnisse, die
Unterdriickung und Ausbeutung jener Zeit darzustellen: den Yankee, den In-
dianer, die weiRe Frau. Gedard benutzte diese Motive nicht nach den Regeln
der alten Western-Schemata; stattdessen scheint er sich wie viele andere in
dieser Zeit an den Lektionen des chinesischen Theaters aus der Perspektive
der maoistischen Revolution zu orientieren,'® die sich damals den wenigen Bei-
spielen des chinesischen maoistischen Kinos entnehmen lieBen. Die Figuren
werden dabei zu stilisierten Masken. JuliaKristeva definierte sie in der marxis-
tisch-leninistischen Filmzeitschrift Cinéthique als »bewegliche Hieroglyphen
im Aufbau«.!” Es ist definitiv eine Art bis auf das Skelett reduzierter Western.
Obwohl der Film von vorwiegend in Frankreich tatigen Filmmachern gedreht
und produziert wurde, spielt er in Italien und ist hauptsdachlich mit italie-
nischen Schauspielern besetzt. Der Filmtitel - »Ostwind« - rief in Italien eine
klare Assoziation hervor: »Vento dell’est« war ein erfolgreicher Song des Lie-
dermachers GianPieretti, eine Art Hymne der Hippie-Bewegung in Italien.!8
Doch vor allem war »Vento dell’est« der Titel einer marxistisch-leninistischen
Zeitschrift des Verlags Edizioni d’Oriente in Mailand, der ab 1963 auch die ers-
te italienische Ausgabe von Schriften MaoZedongs herausbrachte.!®

Paradox und provokant musste es wirken, dass Gian-Maria-Velente hier die
Hauptrolle eines Yankees spielte, nachdem er in QUIEN SABE? den charismati-
schen und revolutiondren proletarischen Helden dargestellt hatte. Der Rest der
Crew setzte sich zum groRen Teil aus Mitgliedern marxistisch-leninistischer
Gruppen aus Rom zusammen. Durch den Besetzungscoup mit dem populdren
Hauptdarsteller gelang es ihnen, sich Mittel fiir ihre auBerparlamentarischen
Aktivitdaten zu beschaffen. So unterstiitzte VENT D’EST die Aullerparlamentari-
sche Bewegung, die gegen einen Teil der linken Parteien und revisionistische
Tendenzen in Frankreich und Italien kdmpfte. Selbst die franzosische Linke
war unter Beschuss: Julialesage interpretierte in ihrer Analyse von VENT D’EST
den Unions-Soldaten nicht nur als Emblem des Imperialismus, sondern zu-
gleich als Symbol fiir die franzdsische Linke, der man vorwarf, gegen die Rebel-
lion der franzosischen Studenten im Mai 1968 gewesen zu sein und auch die Re-
volutionen in der Dritten Welt nicht genug unterstiitzt zu haben.

TOUCHE PAS A LA FEMME BLANCHE: Situationistische Attacke auf das Genre

MareoFerreris TOUCHE PAS A LA FEMME BLANCHE (BERUHRE NICHT DIE WEISSE
FrAu, 1973) ist eine surreale Western-Satire iiber die Schlacht am Little Big
Horn. Angesiedelt in einer Baugrube im Paris von 1974 treten die bekannten

Protagonisten auf: Geerge-Armstrong-Custer (Mareeo-Mastrotannt), Sitting
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Touche pas a la femme blanche (1973, Marco Ferreri): Ferreri, Alain Cuny (r.) bei den
Dreharbeiten

Bull (Alain-Cuny) und BuffaloBill (MiehelHPieeott). Der ruhmreiche, aber auch
iiberhebliche General Custer erhalt den Auftrag, den Widerstand der ameri-
kanischen Ureinwohner ein fiir allemal zu brechen. Er beginnt mit den Kriegs-
vorbereitungen und verliebt sich nebenbei in die schone Marie-Hélene (€athe-
rine-Penettve), die ihm fortan zur Seite steht. Schliellich kommt es zum Kampf
am Little Big Horn, in der die Indianer endgiiltig geschlagen werden sollen.
Doch unter der Fiihrung von Hauptling SittingBull haben diese einen massi-
ven Widerstand organisiert und konnen sich in einer blutigen Schlacht gegen
die Angreifer behaupten.

MareoFerreri war schon an der Geburt von VENT D’EST beteiligt, und man kann
ihn auch als Darsteller in der Versammlungssequenz erkennen. Nach dem Er-
folg von LE GRAND BOUFFE (DAS GROSSE FRESSEN, 1973) konnte er dank des
Produzenten Jean-PierreRassam, der kurz zuvor mit der Groupe Dziga-Ver-
tov bei TouT vA BIEN (1971/72) zusammengearbeitet hatte, fiir sein néachs-
tes Projekt tiber aullerordentliche Mittel verfiigen. Ferrert lieR sich dazu durch
die apokalyptischen Bilder der Modernisierungsarbeiten im pariser Quar-
tier Les Halles inspirieren. Das Bild des riesigen Lochs inmitten der Stadt hat-
te ihn bereits 1972 bei den Dreharbeiten zu seinem vorhergehenden Film Liza
schockiert.
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Die 6de Arena von Les Halles hatte in Frankreich heftige Auseinandersetzun-
gen ausgelost. Die Baustelle wurde zum treffenden Symbol fiir die Auswiichse
des Kapitalismus und fiir die Gewalt, die dem Korper des Stadt Paris und ihrer
Kultur angetan wurde.

Ferrert nutzte die Triimmer von Les Halles, um eine Art »situationistischen«
Western zu schaffen, in dem die zeitlichen Grenzen zwischen der Western-
Epoche und der Gegenwart verschwimmen. Tatsédchlich positioniert sich Fer-
rert im Kontext der Stadt Paris und fangt sorgfaltig die Spannungen und Stim-
mungen ein, in die er dann sein perfektes Western-Konstrukt einbringt, um de-
ren symbolische Explosion aufzuzeichnen.

Wie Ferreri in einem Interview fiir das franzosische Fernsehen betonte, ist
TOUCHE PAS A LA FEMME BLANCHE in jeder Hinsicht ein Western: Er enthélt das
»décor« des Genres, seinen Geist und schliefflich auch seine Ikonografie. Im
Gegensatz zu VENT D’EST bezieht sich Ferreri eindeutig auf seine Vorbilder und
greift auf das Mittel des Western-Genres zuriick, indem er dessen Motive und
Symbole in ihrer traditionellen Bedeutung benutzt. Beispielsweise johnFords
CHEYENNE AUTUMN (CHEYENNE, 1964), THEY DIED WITH THEIR BooTs ON
(SEIN LETZTES KOMMANDO, 1941) von Raoul-Walsh — speziell die Gestalt €us-
ters — und antizipiert Adtmans BUFFALO BILL AND THE INDIANS. Zudem dhneln
die Indianer den vietnamesischen »Indianern« in Rebert-Aldriechs ULZANA'S
RAID (KEINE GNADE FUR ULZANA, 1972), doch Ferrert mischt auch noch Al-
gerier, Portugiesen, Italiener darunter - alle in Hippie-Kleidung - und evoziert
so zugleich die Spannungen jener Jahre, die durch die Zunahme der Emigran-
ten in Paris entstanden.

Um die bedrohten Lebensverhéltnisse im Stadtteil zu dokumentieren, bezog
Ferreri zudem alle Bewohner der Gegend, ihren Handel und Wandel sowie die
Arbeiter in die Dreharbeiten im Sommer 1973 mit ein. Auf diese Weise wurde
TOUCHE PAS A LA FEMME BLANCHE auch ein Film {iber das Paris in den frithen
1970er Jahren und eine Art »situationistische« Attacke auf das Western-Genre,
das wie eine symbolische Sprengkapsel innerhalb der Stadt Paris im Jahre 1973
mit all ihren sozio-politischen Verwerfungen fungiert.

TOUCHE PAS A LA FEMME BLANCHE ist nicht direkt eine Parodie. In seinem Ver-
héltnis zum Western-Genre lassen sich drei hauptsachliche Traditionslinien
und Verweise herausarbeiten: Zunachst das militante Théatre de dérision,20
das auch VENT D’EST beeinflusst hat; zweitens Andeutungen des von GuyDe-
bord begriindeten Situationismus, der vor allem im Frankreich jener Jahre
erfolgreich war, und schlieBlich der Surrealismus, eben jener von Raymend
Queneats »Les fleurs bleues« bezogen auf die Dekonstruktion der historischen
Epochen.

Wir sprechen hier von einem »Apparatus«, im Sinne des Foueattttschen Be-
griffs »Dispositif«. Ferreris Film stellt den Versuch dar, die sozialen und kul-
turellen Mittel zu entlarven und anzuklagen, die den modernen Menschen ge-
fangen halten.?! Ferreri re-arrangiert damit das Western-Genre als kulturelles
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Dispositif. Das ist gewissermaRen ein Symbol des sozialen und politischen Sys-
tems, das sich in dem Epos des amerikanischen Kinos ausdriickt, in den intel-
lektuellen Auseinandersetzungen der Zeit als heuchlerisch-nationalistisch ge-
brandmarkt.

In einem Interview bezeichnete Ferrert die Western zwar als »riesige Falle,
in der wir gefangen waren seit unserer Kindheit«.22 Gleichzeitig pflegt er in
TOUCHE PAS A LA FEMME BLANCHE eine dhnlich nihilistisch-pessimistische Hal-
tung wie in seinen anderen Filmen. Er meint offenbar, der einzige Weg, sich
von diesen Mitteln zu befreien, sei der Tod. Ubertrieben gesagt: Wir kénnen un-
ser »amerikanisches Western-Erbe« nicht ablegen. Damit gibt es keine Moglich-
keit, dem pragenden Modell »Western« zu entkommen,?3 wie die endgiiltige
blutige Schlacht zeigt, die auf LITTLE B1G MAN (LITTLE BIG MAN, 1970, Arthur
Penn) and SOLDIER BLUE (DAS WIEGENLIED VOM TOTSCHLAG, 1970, RalphNel-
sen) verweist.

MareoFerreris pessimistische Losung fiihrt uns direkt zu der zwiespéltigen Po-
sition, die sich in El Chunchos verwirrter, aber vitaler Frage ausdriickt: »Quién
sabe?« / »Wer weilR?«. Vielleicht ist es ein weiteres symptomatisches intellek-
tuelles Patt?

Anhand dieser drei Beispiele haben wir versucht, das komplexe und mehrdeuti-
ge Verhaltnis zwischen den amerikanischen und europédischen Western zu re-
konstruieren, zwischen den globalen revolutiondren Utopien Europas und ei-
nem Amerika, das kompromittiert war durch den Vietnam-Krieg, durch innere
gesellschaftliche Konflikte und die ungliicklichen Parabeln seiner zeitgendssi-
schen Helden. Diese drei Filme scheinen eine mehrdeutige Position des Kom-
promisses einzunehmen gegeniiber einem dominanten Vater - dem Western,
dem amerikanischen Kino -, den sie eigentlich toten wollen.
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