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1. Einleitung

Rache ist ein Thema, das sich in vielen Filmen findet. Das Genre scheint dabei
meist keine grof3e Rolle zu spielen. Ob romantische Komédie, Actionfilm oder
Horror-Streifen — Rache funktioniert immer wieder und ware wohl auch ein zu
weites Feld, um es zusammengefasst in einer einzigen Arbeit zu analysieren.
Das Augenmerk dieser Arbeit liegt daher auf einem bestimmten Genre: dem
Western. Der Western greift Thema Rache regelmafiig auf und scheint dabei
pradestiniert dafir zu sein. In diesem Genre fallt es nicht schwer, einen
Charakter zu finden, der auf Rache sinnt und diese letzten Endes meist auch
bekommt. Doch warum ist das so? Warum ist ausgerechnet der Western so gut
fir dieses Thema geeignet? Oder ist er das Uberhaupt? Liegt es am Stil dieses
Genres, an den immer wiederkehrenden Figuren und Charakteren oder aber
am Setting dieser Filme? Vorliegende Arbeit untersucht solche und weitere
Fragen. Dabei werden unterschiedliche Westernfilme hinzu gezogen, die sich
mehr oder weniger mit dem Thema Rache auseinandersetzen. Um die
Unterschiede innerhalb des Genres aufzuzeigen, werden die Filme drei Sub-
Genres zugeordnet: dem klassischen Western, dem Italo-Western und
schlie3lich dem Spat-Western. Anhand von Analysen dreier Beispielwestern
kann deutlich aufgezeigt werden, dass eine simple Zusammenfassung und
generelle Aussage Uber Rache im Western nicht mdglich ist. Wie bereits
angedeutet, wurden die Filme, die hier als Forschungsgegenstand dienen, unter
der Pramisse ausgewahlt, dass sie Rache zumindest peripher thematisieren.
Daher kann das Ergebnis auch nicht als allgemeingultig fir alle Western
geltend gemacht werden. Das Ziel ist es, aufzuzeigen, dass und vor allem
warum Rache im Western haufig als leitendes Thema aufgegriffen wird und
auch, warum sie scheinbar so gut funktioniert. Weiters werden die filmischen
Mittel genauer betrachtet, mit deren Hilfe Rache im Western inszeniert wird,
insbesondere im Hinblick auf die Racheakte und die auslosenden Taten, die

involvierten Charaktere und die mit der Rache einhergehende Gewalt.



2. Rache und Western

Zunachst stellt sich die Frage, was genau man unter dem Begriff Rache
verstehen kann und was sie sowohl fir ein Individuum als auch fur eine
Gesellschaft — damals und heute — bedeuten kann. Auch in der Kunst wie dem
Theater und der Literatur war das Thema schon frih vertreten und fand
schlie3lich auch den Weg auf die Leinwand. Der Western hat sich dabei als ein
besonders passendes Genre erwiesen, was eng mit der dargestellten

Gesellschaft zusammen hangt. Auch das wird im Folgenden néaher erlautert.

2.1. Rache

Rache, Vergeltung, Gerechtigkeit — Begriffe, die uns im alltdglichen Leben
immer wieder begegnen. Dass diese und weitere Begriffe einen engen
Zusammenhang zueinander haben, steht auer Frage. Dennoch lassen sie sich
nicht ganz ohne Bedenken unter den gleichen Hut stellen. Um hier etwas mehr
Klarheit zu schaffen, was auch im Hinblick auf die Western relevant sein wird,
sollen diese Ausdriicke zunachst genauer definiert werden.

In Zuge dessen wird das Augenmerk auch auf die emotionalen, und
psychologischen Prozesse gelegt, die damit einhergehen. Was genau bedeutet
Rache flr einen Menschen? Wodurch kann der Wunsch danach hervorgerufen
werden? Wie wird innerhalb unterschiedlicher Gesellschaften mit Rache

umgegangen?

2.1.1. Definition und heutige Sicht

Die Definition des Begriffes Rache im Duden lautet: ,persénliche, oft von
Emotionen geleitete Vergeltung einer als bdse, bes. als personlich erlittenes
Unrecht empfundenen Tat*. Laut Suzanne Kaplan und Tomas Béhm muss
man Rache jedoch noch weiter differenzieren und zwischen Rachefantasien

und tatsachlich durchgefiihrten Rachehandlungen unterscheiden.? Wahrend

! Duden. Die deutsche Sprache, Dudenredaktion (Hg.), S. 1614
2 Vgl. BOHM, Tomas, Susanne Kaplan, Rache. Zur Psychodynamik einer unheimlichen Lust
und ihrer Z&hmung, S. 35



wohl jedermann bereits dartiber nachgedacht hat, wie man sich am besten an
einer anderen Person rachen kann, haben eher die wenigsten die Gedanken
auch in die Tat umgesetzt. Genau hier gilt es eine Grenze zu ziehen.

Wie die Definition des Dudens bereits andeutet, ist Rache bzw. die
Rachehandlung in der Regel ein sehr emotionaler Prozess. Der Grund dafur
liegt meist in der Tat, die die Rache erst hervorgerufen hat. Entweder eine
Person ist personlich das Opfer geworden und nimmt es selbst in die Hand,
sich an dem Téater zu rachen oder es wird stellvertretend fur eine andere Person
Rache gelbt. Im zweiten Fall stehen sich das Opfer und der Racher fir
gewohnlich sehr nah, sie sind mdglicherweise sogar Blutsverwandte. So racht
der Sohn unter Umstanden den Mord an seinem Vater oder der Ehemann den
Missbrauch an seiner Frau. Die emotionale Bindung an das Opfer kann so
etwas wie ein Pflichtgefihl ihm oder ihr gegentiber hervorrufen. Zwar kann man
durch eine weitere Tat die erste nicht ungeschehen machen und z.B.
verstorbene Personen wieder auferstehen lassen. Nichtsdestotrotz verleiht die
Rache ein Gefuhl der Genugtuung und gewahrt den Schein der Gerechtigkeit.
Schon in der Bibel heil3t es

Wer irgend einen [sic] Menschen erschlagt, der soll des Todes sterben.
Wer aber ein Vieh erschlagt, der soll's bezahlen, Leib um Leib.

Und wer seinen Nachsten verletzt, dem soll man tun, wie er getan hat,
Schade um Schade, Auge um Auge, Zahn um Zahn; wie er hat einen
Menschen verletzt, so soll man ihm wieder tun.

Also dalf3 [sic], wer ein Vieh erschlagt, der soll's bezahlen; wer aber einen
Menschen erschlagt, der soll sterben.®

Dies verdeutlicht, dass Rache bereits in den frihen Kulturen der Menschheit
existierte und auch in der Religion behandelt wurde. Danach soll demjenigen®,
der Boses tut, das Gleiche oder zumindest etwas Gleichwertiges wiederfahren.
Dadurch wird das Gleichgewicht untereinander wieder hergestellt.

Heute wirden wahrscheinlich die meisten Menschen in der westlichen
Gesellschaft behaupten, dass durch unser Rechtssystem so etwas wie Rache
nicht mehr notwendig und auch nur schwer durchfiihrbar ist. Der Staat sorgt mit
seinen Organen dafur, dass Verbrechen vermeintlich gerecht bestraft werden.

Wer die Bestrafung selbst in die Hand nimmt, wird wiederum selbst zum Tater

% 3 Mose 24: 17-22, https://www.biblegateway.com/passage/?search=3+Mose+24%3A17-
22&version=LUTH1545, 10.09.2014

# Zu Gunsten der einfacheren Lesbarkeit wird sowohl firr die mannliche wie die weibliche Form
fortan die mannliche Form verwendet. Gemeint sind aber immer beide Geschlechter.
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https://www.biblegateway.com/passage/?search=3+Mose+24%3A17-22&version=LUTH1545
https://www.biblegateway.com/passage/?search=3+Mose+24%3A17-22&version=LUTH1545

und ist somit schuldig. Fur seine Handlungen wird er dann zur Rechenschaft
gezogen.

Robert J. Stainton geht in seinem Artikel weder auf die rechtliche oder ethische,
noch auf die moralische Seite von Rache bzw. dem Racheakt ein. Er beschreibt
stattdessen ausfiihrlich, was Rache uberhaupt ist.> Demnach kann zun&chst
einmal nur derjenige ein Verlangen nach Rache verspiren, der zum einen das
Konzept von Rache versteht und der zum anderen ein Unrecht, das ihm
angetan wird, auch als solches erkennt. Hierin liegt bereits eine weitere
bedeutende Voraussetzung fur Rache: Eine Person muss einer anderen
Person ein Unrecht, einen Schaden zufiigen. Dieses Unrecht liegt in weiterer
Folge dem Rachegedanken und der Rachehandlung zugrunde. Wichtig ist,
dass die geschadigte Person weil3, wer ihr das anfangliche Unrecht angetan
hat, um somit neben dem Grund auch ein erkennbares Ziel fur die

aufkommenden Rachegedanken zu haben.

2.1.2. Psychologische und soziologische Betrachtung

Kommt es nun zu einer Tat, die Rache — das Nachdenken dartber, der Wunsch
Rache auszuiiben und die Genugtuung durch den Akt der Rache — nach sich
zieht, dann ist dies durchaus auch von der psychologischen und soziologischen
Seite zur betrachten. Aus psychologischer und auch psychoanalytischer Sicht
ist es interessant zu erfahren, ob Rache ein rationaler oder irrationaler Gedanke
ist. Sind mdoglicherweise beide Varianten wahr und unter Umstdnden eng
miteinander verbunden? An diesen Punkt anknipfend kann man auch die
Frage nach der individuellen Auseinandersetzung mit Rache (-gedanken)
stellen. So bewahren manche Menschen einen kiihlen Kopf, verlassen sich
darauf, dass der Tater seine gerechte Strafe erhalt, sei es von Gott, einem
Rechtssystem oder vom Schicksal. Andere wiederum haben ein hitzigeres
Gemit und nehmen die Sache selbst in die Hand. Oftmals ist das Resultat eine
unuberlegte Impulshandlung, in anderen Féllen jedoch ein wohl durchdachter

und ausfuhrlich geplanter Akt der Rache. Laut Heigl hat Rache bzw. die

° Vgl. STAINTON, Robert J., ,Revenge®, Critica. Revista Hispanoamericana de Filosofia, Vol.
38/ Nr. 112, April 2006, S. 3-20



Rachehandlung ihren Ursprung in den sogenannten ,nachtragenden
Affekte[n]*

Zu ihnen [den nachtragenden Affekten] sind Bitterkeit, Grimm, Groll und Hader
zu rechnen. Der motivationale oder Handlungsanteil dieser Affekte ist in der
Regel auf Revanche, Vergeltung, Rache gerichtet. Es handelt sich dabei haufig
nicht um einen bloR voribergehenden Geflhlszustand, vielmehr [...] um eine
nachhaltige auf Vergeltung und Rache ausgerichtete Gestimmtheit [...] Diesen
Emotionen liegt in der Regel das Erleben zugrunde: Mir ist bitteres Unrecht
geschehen. [...] Sie tendieren stark zur Abfuhr und motivieren entsprechend zu
Aktionen von Vergeltung und Rache, Aktionen, die in der Regel mit intensiver
Befriedigung, vor allem im Sinne von Genugtuung (Unrecht wurde getilgt)
verbunden sind.’

Rache ist zudem eng mit Aggressionen, Zorn und Gewalt verbunden. Trotzdem
ist vielen Menschen der Wunsch nach Wiederherstellung des Gleichgewichts
durch Vergeltung wohl bekannt. ,Geplante oder impulsive Rachehandlungen
werden [allerdings] in jedem verfassten Rechtssystem geéchtet‘, womit
wiederum deutlich wird, warum man zwischen dem Wunsch, d.h. der Fantasie
und einer tatsachlich ausgefiihrten Tat unterscheiden muss.

Treibt es einen Menschen nun aber tatsachlich dazu, eine — meist aggressive —
Tat zu vollziehen, um Gerechtigkeit zu erlangen, sind die Ursachen dafir, wie
zuvor bereits erwahnt, vorwiegend an die Emotionen dieser Person gekoppelt.
Die Ausloser kbnnen mitunter sehr schwerwiegend sein, wie etwa der Mord an
einer geliebten Person. Die urspringliche Tat kann dann so etwas wie ein
Trauma auslosen, was maoglicherweise verstarkt wird, wenn man die Tat mehr
oder weniger hilflos mit ansehen musste. Solch ein Trauma kann den Wunsch
nach Rache auslésen und Uber langere Zeit aufrechterhalten. Dabei ist jedoch
deutlich zu betonen, dass es daneben noch weitere diverse ,Arten von Rache®
gibt, die Angela Kiihner in einem Beitrag beschreibt. Sie méchte dem Leser klar
verstandlich machen, dass Rache nicht gleich Rache ist. Sie kann u.a. aus
Angst hervorgerufen werden, ein Zeichen von Solidaritdt sein oder eine

Reaktion auf Ungerechtigkeit sein.’

® HEIGL-EVERS, Anneliese, Franz Heigl, Jirgen Ott [u.a.] (Hg.), Lehrbuch der Psychoanalyse,
S. 56

" Ebenda, S.56f.

® KLOSE, Bernd, ,Racheimpulse als Ausdruck regulativer Psychodynamik und Racheverzicht
als kulturelle Forderung. Klinische Uberlegungen.”, Vergessen, vergelten, vergeben,
verséhnen? Weiterleben mit dem Trauma, Hg. André Karger, S. 58

% Vgl. KUHNER, Angela, ,Rache — als Wunsch und Unterstellung. Soziologische und
psychoanalytische Uberlegungen zu einem ungeachteten Phanomen., Vergessen, vergelten,
vergeben, verséhnen? Weiterleben mit dem Trauma, Hg. André Karger S. 71ff



Trotz allem ist sie ein Teil der verschiedensten Gesellschaften, heute und
damals. Inwiefern sich der Umgang damit im Laufe der Zeit verandert hat, hat
viel mit der jeweiligen Gesellschaft zu tun. Im heutigen Amerika beispielsweise
ware ein Akt der Selbstjustiz, der einem Wunsch nach Rache entspringt, kaum
mehr vertretbar. Dabei spielt nicht nur das vorhandene Rechtssystem eine
wichtige Rolle. Solch eine Tat wirde zudem auch moralische Bedenken
hervorrufen. Zu einer anderen Zeit jedoch, einer Zeit wie die des Wilden
Westens, als noch kein verniinftiges Rechtssystem existierte, ware dies unter
Umstanden sogar die einzige Moglichkeit, Gerechtigkeit zu erlangen. Moral und

Ethik waren dabei eher zweitrangig.

2.2. Rache in der Kunst — Literatur, Theater, Film

Bevor Rache in Filmen behandelt wurde, war sie schon lange Teil der Literatur
und fand sich oftmals auf den Bihnen der Theater wieder. Die emotionalen
Prozesse, die bei Betroffenen ausgelost werden, sowie die Konflikte, die damit
einhergehen, sind aulRerst gut daflr geeignet. Nicht zuletzt auch deshalb, weil
die meisten Menschen irgendwann in ihrem tatsachlichen Leben damit

konfrontiert werden.

2.2.1. Die Vorlaufer des Films

Die Fragen nach Moral und Gerechtigkeit in Zusammenhang mit Rache werden
immer wieder in der Literatur verhandelt und sind schon in sehr frihen
literarischen Stiicken zu finden. Einige der alten griechischen Tragddien setzen
sich damit auseinander. Die Philosophen und Dramatiker erkannten somit
schon damals dessen dramatischen Charakter.'® Ein gutes Beispiel fiir solche
eine griechische Tragddie ist etwa Euripides Medea: Weil ihr Mann lason sie flr
die Konigstochter verlasst, tétet Medea aus Rache sowohl den Kénig, seine
Tochter, als auch ihre beiden Kinder.

Auch einer der bekanntesten Dramatiker des elisabethanischen Theaters,
William Shakespeare, beschéftigte sich mit dem Thema. In diesem

Zusammenhang muss Hamlet genannt werden, der nach Rache flr seinen

1% vgl. KERRIGAN, John, Revenge Tragedy. Aeschylus to Armageddon, S. 3



ermordeten Vater sinnt. Mit Hamlet kam ein Drama auf die Buhne, das zudem
die inneren Konflikte, die damit einhergehen, intensiv thematisierte.

Spater, im 19. Jahrhundert erschien Der Graf von Monte Christo. Dieser Roman
von Alexandre Dumas ist geradezu ein Paradebeispiel fir das Thema Rache in
der Literatur. ,Seine Rache [die des Grafen, Edmond Danté] gestaltet sich als
systematische Heimzahlung mit gleicher Miinze.“'* Angefangen mit der List, die
ihn ins Gefangnis bringt, als Ausldser, Uber jahrelange Planung bis hin zur
Erreichung seiner Ziele und somit seiner Rache, erzahlt der Roman Dantés
Rachegeschichte.

Bis heute hat Rache nicht an Interesse und Faszination verloren und findet sich

weiterhin in zahlreichen Neuerscheinungen wieder.
2.2.2. Rache im Film

Auch John Kerrigan beschreibt Rache in verschiedenen Tragtdien und verweist
dabei auf Sophokles, Shakespeare, Toni Morrison und weitere. Seine Thesen
lassen sich jedoch ohne weiteres auch auf den Film Ubertragen. Rache in der
Literatur und im weiteren Sinne auch im Film bedeutet fir ihn ,strong situations
shaped by violence; ethical issues for debate; a volatile, emotive mixture of loss
and agitated grievance.“'* Gewalt, ethische Fragen, Verlust und Trauer sind
demnach Schlisselworte, die auch hier eng mit dem Begriff der Rache
zusammen hangen. Es wurde bereits aufgezeigt, dass diese Begriffe auch in
der Realitat nur schwer von Rache zu trennen sind. Daher Uberrascht es wenig,
dass sich Filmemacher héaufig damit auseinander setzen — und das in den
unterschiedlichsten Genres. In Quentin Tarantinos Filmen lassen sich viele
dieser Kernthemen rund um das Motiv der Rache wieder finden. Die Filme Kill
Bill I und Kill Bill Il drehen sich ausschlie3lich darum, wie sich eine Frau an
einer Person nach der anderen fir ein zurlckliegendes Ereignis racht und das
auf eine recht brutale und gewalttatige Art und Weise. Wozu Rache Menschen
treiben kann, verdeutlichen auch zahlreiche weitere Filme. U.a. Fury von Fritz

Lang schildert, wie Menschen aus blinder Wut und Hass [Anm.: der deutsche

1 BOHM, Tomas, Susanne Kaplan, Rache. Zur Psychodynamik einer unheimlichen Lust und
ihrer Z&hmung, S. 42
' Ebenda, S. 3



Titel von Fury lautet Blinde Wut] zu Lynchmdrdern werden kénnen und wie der
Betroffene, der Uberlebt hat, beinahe auf deren Niveau sinkt, um Genugtuung
zu erlangen.

Andernorts ist Rache eine sehr aktuelle und reale Thematik. Oliver
Hirschbiegels Five Minutes of Heaven macht deutlich, dass auch Vergebung
bzw. der Verzicht auf Rache eine Option ist. Anstatt den Mdrder seines Bruders
nach 25 Jahren zu téten, verzichtet der Protagonist trotz eines langen und
schweren inneren Kampfes mit sich selbst darauf.

Um an dieser Stelle wieder auf das Thema der vorliegenden Arbeit zurtick zu
kommen: Auch das Westerngenre macht vor dem Thema bzw. Themenkomplex
der Rache nicht halt. Offenbar scheint sich der Westernfilm sogar besonders
gut dafir zu eignen, denn immer wieder werden die verschiedenen Aspekte
dieser Thematik aufgegriffen. Die Figuren und die zeitlichen Hintergriinde
dieser Filme bieten scheinbar einen nahezu optimalen Hintergrund um das

Thema Rache in all seinen Perspektiven zu verhandeln.

2.3. Western

Das Genre des Westernfilmes hat sich bereits recht friih gebildet. Sehr bekannt
ist Edwin S. Porters The Great Train Robbery aus dem Jahr 1903. Ein Film der
zugleich als einer der ersten Filme mit einer narrativen Struktur, die mittels
Montage erzeugt wurde, gilt.’®* Wie viele weitere Western, die auf diesen
folgten, hatte auch The Great Train Robbery tatsachliche historische Ereignisse
zum Inhalt. Auch spater wurden Geschichten aus dem Wilden Westen erneut
aufgegriffen. Die Inhalte stammten nicht selten aus Biographien bekannter
Westernhelden wie z.B. Billy the Kid oder Jesse James. Daneben dienten auch
historische Ereignisse wie der Goldrausch, der Sezessionskrieg oder ganz
grundsatzlich die Besiedlung des Westens als Vorlage der Filme und spielen
bis heute eine sehr wichtige Rolle in diesem Genre.** Der historische
Hintergrund ist auch in Bezug auf Rache auf3erst relevant, denn dadurch wird

schnell deutlich, warum gerade dieses Genre das Thema regelmaRig aufgreift.

3 vgl. SAUNDERS, John, The Western Genre. From Lordsburg to Big Whiskey, S.5
1 vgl. RIEUPEYROUT, Jean-Louis, ,Ein historisches Genre: Der Western“ Western. Genre und
Geschichte, Bert Rebhandl (Hg.) Wien: Paul Zsolnay 2007, S. 28
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2.3.1. Racheausl6ésende Momente

Die Frage nach den Ursachen und den Motiven fir die Racheakte hangt eng
mit der Frage nach der Verteilung von Macht im Western zusammen. Wie wir
bereits gesehen haben, wird der Wunsch nach Vergeltung oft durch ein Erlebnis
ausgelost, von dem man personlich und emotional betroffen ist. In den
Westernfilmen geht solch ein Erlebnis meist mit einem Verlust einher. Sehr
haufig wird ein Familienmitglied wie die Eltern oder ein Geschwisterteil
ermordet. Nicht viel seltener ist die Ehefrau oder gar das eigene Kind das
Opfer. Dies sind alles Personen, zu denen man in der Regel eine starke
Bindung hat. Wird einem nun eine Person brutal aus diesen engen familidren
Kreis genommen, ist ein emotional geleiteter Racheakt nur wenig
Uberraschend. Das mag auch einer der Grinde sein, warum sich ein
Westernheld nicht an das Gesetz, d.h. den Sheriff oder den Marshall wendet.
Die Angelegenheit wird in vielen Fallen in die eigene Hand genommen, so kann
der Racher sicherstellen, dass der Tater auch die fur ihn angemessene Strafe
erhalt.

Wut und Trauer werden bei dem Verlust eines geliebten Menschen durch die
Hand eines anderen schnell zu einer gefahrlichen Mischung. Rationale
Entscheidungen fallen in solchen Situationen schwer. Nicht selten versinkt der
betroffene Westernheld in seinen Rachegedanken und begibt sich aus diesem
Grund oftmals alleine auf diesen Pfad und entspricht so dem typischen Bild des
einsamen Westerners.

Neben Verlust existieren auch noch weitere Ursachen, die Rache auslésen.
Diese treten jedoch weitaus seltener auf. Darunter fallt unter anderem die
physische Verletzung der eigenen Person: Wird der Held selbst Opfer eines
Verbrechens und Uberlebt dieses, gilt es, die Verantwortlichen zu finden und es
ihnen heimzuzahlen. Indem sich die geschadigte Person racht, kann sie meist
besser mit dem Schmerz umgehen und so ein Gefuihl von ausgleichender
Gerechtigkeit erlangen. Auf der anderen Seite reicht es bei machen Figuren im
Western schon, wenn sie gedemiitigt werden oder deren Ruf geschadigt wird.
In diesem Fall handelt es sich jedoch meist um sehr stark Ich-bezogene
Charaktere, die von Beginn an als Einzelgénger gelten und nur auf den eigenen

Vorteil aus sind.



2.3.2. Gesetzliche Lage und Machtverhaltnisse

Da die staatliche Gewalt in dem noch dunn besiedelten Westen erst im Aufbau
begriffen war, war der Arm des Gesetzes auch noch dementsprechend kurz.
Selbst wenn ein Tater von Zeit zu Zeit bestraft werden konnte, bedeutete das
nicht gleich Genugtuung fur das Opfer bzw. die Familie des Opfers. Eine
Tatsache, die auch heute noch zutreffen kann. Die in den Westernfiimen
dargestellten Gesellschaften verfiigen jedoch in den meisten Fallen Uber kein
funktionierendes Rechtssystem. Daher helfen sich die Personen mit Selbstjustiz
aus. Die Balance zwischen Gut und Bdse, zwischen Verbrechern und
Unschuldigen sollte so wieder hergestellt werden. Das eigene Handeln wurde
gewissermal3en von den vorherrschenden Verhaltnissen dieser Zeit gefordert,
wollte man Gerechtigkeit in einer Angelegenheit erreichen.

Es kann aber auch vorkommen, dass das Gericht schlichtweg versagte. Obwohl
eine Art Rechtssystem vorhanden ist, ist darauf kein Verlass. Ein gutes Beispiel
hierfur ist The Return of Frank James'®. Zwei Mérder werden freigesprochen
und Frank James muss die Sache selbst in die Hand nehmen. Auch Hang ‘Em
High zeigt auf besondere Art und Weise, wie das Gesetz versagen kann. Jed
Cooper wird Opfer eins versuchten Lynchmordes und kann in letzter Minute vor
dem Tod durch Erhdngen bewahrt werden. Um sich zu rachen, wird er Marshall
und somit ein Teil des Rechtssystems. Doch der Richter, unter dem er arbeitet,
verfolgt fast schon auf fanatische Art ein groReres Ziel. Er will das Territorium
zu einem Staat machen. Auf dem Weg dorthin ist er gnadenlos und lasst keine
Gnade walten. Alle, die in seinen Augen schuldig sind, werden gehangt. Das
Gericht ist fur ihn gleichbedeutend mit Gerechtigkeit, ,I’'m the law here, all the

law®, so lautet seine Aussage gegeniiber Cooper.*®

% vgl. Rache fiir Jesse James, Regie: Fritz Lang [Orig. The Return of Frank James, USA 1940]
% vgl. Hangt ihn hoher, Regie: Ted Post (Orig. Hang ‘Em High, USA 1968), 01:46:23ff
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3. Unterschiedlicher Umgang mit dem Thema Rache innerhalb
der Sub-Genres von Western — aufgezeigt anhand von

Analysen dreier Beispielfilme

Die Filme des Western-Genres handeln — wie der Name bereits sagt — von
Geschichten des Wilden Westens. Trotz oftmals realer historischer Vorlagen,
muss man die Filme von den tatsachlich vorherrschenden Verhéaltnissen
unterscheiden und darf sie nicht einfach blind als Dokumente einer historischen
Ara hinnehmen. Immer wieder werden bestimmte historische Motive
aufgenommen. Das zeitliche Umfeld, in dem die Geschichten des Western
spielen, ist vor allem auch in Bezug auf das Thema Rache von hoher Relevanz.
Da der Westernfilm aber ein Genre ist, das schon uber Jahrzehnte besteht,
blieb auch das Genre selbst von Einflissen der Zeit, in der die Filme
entstanden, nicht unberuhrt. Diese wirkten sich sowohl auf die Inhalte als auch
auf das Aussehen der vielen Filme aus.

[...] Westerns are always referentially historical, as they seem to depict some
moment of the U.S. past [...].But there are relative distinctions to be made
regarding their claim to represent the “actual” past. These films are most
revealing in the way they represent the epoch of their production.’

Aus diesem Grund wird das Genre noch in Subgenres aufgeteilt: die
klassischen Western, die Spatwestern und die Italowestern. Natirlich ist eine
weitere Differenzierung moglich und wurde von einigen Theoretikern durchaus
vorgenommen.’® Um jedoch eine relativ klare und verstandliche Linie
beizubehalten, ist die genannte Unterteilung fur die vorliegende Arbeit
ausreichend. Diese Subgenres spiegeln nicht nur den Geist der Zeit, die sie auf
der Leinwand zeigen wider. Sehr oft lassen sich dariber auch Schliisse Uber
die historischen Umstande der Zeit ziehen, in der die Filme gedreht wurden.

Die Filmauswahl wurde in Hinblick auf das Thema Rache getroffen und stellt
daher nur einen Ausschnitt dar. Alle Aussagen und Ergebnisse der Analyse
sind in Bezug auf diese Auswahl entstanden und sind nicht als allgemein giltig

anzusehen.

" CORKIN, Stanley, Cowboys as Cold Warriors. The Western and U.S. History, S. 3
'8 vgl. Hierzu u.a. KIEFER, Bernd, Norbert Grob, Filmgenres. Western, Stuttgart: Philipp
Reclam jun. 2003, S.33-37
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3.1. Der klassische Western

Die klassischen Western entstanden vor allem in den vierziger und funfziger
Jahren des 20. Jahrhunderts. Naturlich existierte das Genre des Western auch
schon davor. ,It was a popular genre during the silent movie era [...].”*° Da die
Filme der Stummfilmzeit hier jedoch nicht weiter relevant sind, werden sie in
dieser Arbeit nicht naher behandelt.

Einige Autoren und Forscher unterscheiden innerhalb der klassischen noch
zwischen den epischen Western, den psychologischen Western, den Adult
Western und weiteren. Hier werden diese jedoch unter dem Begriff der
klassischen Western zusammengefasst.

Die Stories weisen meist eine deutliche Trennung zwischen Gut und Bose auf.
Dem Zuschauer soll von Anfang an deutlich vermittelt werden, was Recht und
was Unrecht ist. Der Held steht eindeutig auf der Seite des Rechts. Gegen Mitte
und Ende der funfziger Jahre wird diese Trennung etwas mehr in Frage gestellt,
ist aber dennoch nachzuvollziehen.

Die Filme handeln oftmals von den Strapazen, die die Besiedlung des Westens
mit sich brachte, aber auch von den Errungenschaften. Die Menschen, die in
den Westen kommen, zdhmen die Natur. Das schloss auch die Ureinwohner
Amerikas, die Indianer mit ein. Im klassischen Western verkorpern die Indianer
in der Regel die unzivilisierte Wildnis, die durch den weil3en Mann erst in eine
gesellschaftliche Ordnung gebracht werden kann. Kommen Indianer in den
Filmen vor, so greifen sie Wagenkolonnen oder Viehzlichter mitsamt den
Herden wie in Red River®® oder die Postkutsche wie beispielsweise in
Stagecoach? an. Kurz gesagt, die Indianer stehen auf der Seite der Bosen.?
Ebenfalls von groR3er Bedeutung in diesen Filmen ist die Moral. Der Held, der im
Gegensatz zu allem Bosen steht, lebt in einer Gesellschaft mit bestimmten
moralischen Wertvorstellungen von Recht, Ethik und Religion. Diese gilt es
gegen Gauner und Banditen zu verteidigen, sodass am Ende immer das Gute

siegt. Selbst wenn der Held auf einem Rachefeldzug ist, begibt er sich doch nur

9 HAUSLADEN, Gary J., ,Where the Cowboy Rides Away: Mythic Places for Western Film*,
Western, Places, American Myths, Hg. Gary J. Hausladen, S. 299

0 vgl. Red River, Regie: Howard Hawks [Orig. USA 1948]

L vgl. Ringo, Regie: John Ford [Orig. Stagecoach, USA 1939]

2 \/gl. HAUSLADEN, Gary J., ,Where the Cowboy Rides Away: Mythic Places for Western
Film®, Western, Places, American Myths, Hg. Gary J. Hausladen, S. 300
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aus moralischer Uberzeugung auf diesen Weg des Rechts. Er mdchte das
Gleichgewicht wieder herstellen. Da sich zu jener Zeit eine vollstandig
funktionierende Gesellschaft mit einem Rechtssystem noch im Aufbau befindet,
kann er sich nicht einfach auf dieses System verlassen. Er selbst muss diese
Aufgabe tUbernehmen und den Verbrecher seiner — zumindest in den Augen
des Rachers — gerechten Strafe zufiihren.

In The Return of Frank James® wird dies besonders deutlich. Die Mérder von
Jesse James werden vom Gericht freigesprochen, obwohl sie ein eindeutiges
Verbrechen begangen haben. Sein Bruder, Frank James, verlasst sich
zunéchst auf das Rechtssystem. Erst als dieses versagt und die Morder
freigelassen werden, begibt er sich auf den Pfad der Rache.

Der psychologische und kritische Aspekt rickte im Laufe der Zeit mehr und
mehr in den Mittelpunkt. Wéahrend die friheren, vor allem epischen Western
zunéchst vor allem noch sehr grof3e und bildgewaltige Geschichten mit eher
naiven Charakteren auf der Leinwand zeigten, so nahmen die Adult Western in
den 50er Jahren eine reifere und mehr in die Tiefe gehende Form an. Der Held
selbst wurde Schritt fur Schritt kritischer, stellte seine und andere Taten mehr in
Frage. Die Filme wurden skeptischer gegeniber den Ideen von Macht, Moral
und Politik.?* Die Veranderungen innerhalb des Genres lassen sich auf einen
Zusammenhang mit der auf3eren Welt zurtckfihren. Der Western Ende der
30er und der 40er Jahre vermittelte noch ein vor allem positiv konnotiertes Bild
des Westens mit seinem Held. Die Produktion dieser Filme fallt mit dem
Vormarsch des deutschen Nationalsozialismus zusammen. ,[...] the need for
establishing a clear national identity gave rise to the resurrection of the genre in
the late 1930s.”% Dieses Bediirfnis nach einem identitétsstiftenden Bild konnten
die Western mit dem Frontier Mythos bieten. Die Schrecken des Krieges und
der beinahe unmittelbar darauffolgende Konflikt mit der Sowjetunion, der im
Kalten Krieg endete, schuf ein zunehmend desillusioniertes Publikum und
wirkte sich somit auch auf die Filme dieser Zeit aus. Der Film Noir, der sehr auf

die Psyche seiner Protagonisten einging, beeinflusste auch die Westernfilme.

2 vgl. Rache fiir Jesse James, Regie: Fritz Lang (Orig. The Return of Frank James, USA 1940)
4 vgl. KIEFER, Bernd, Norbert Grob, Filmgenres. Western, S. 36f

%> HAUSLADEN, Gary J., ,Where the Cowboy Rides Away: Mythic Places for Western Film*,
Western, Places, American Myths, Hg. Gary J. Hausladen, S. 299
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So zeigt z.B. My Darling Clementine?® Figuren, die mit sich und ihrer Umgebung
hadern. Vor allem Doc Holliday, der von seiner Vergangenheit eingeholt wird
entspricht diesem Bild. Diese Entwicklung beginnt in den 40er Jahren — die
Filme fallen hier bereits unter den Begriff des Adult Western — und wird in den
Spéatwestern noch radikaler.

Fur die folgende Analyse wurde der Film My Darling Clementine gewabhilt.
Dieser veranschaulicht deutlich die Kriterien des klassischen Westerns und

zeigt zudem, wie hier mit Rache umgegangen wird.

3.1.1. My Darling Clementine

In John Fords My Darling Clementine aus dem Jahr 1946 spiegeln sich nicht
nur die Einflisse anderer Genres und die Umstande der Entstehungszeit wider.
Dieser Film verbindet diese Eigenschaften zudem noch mit denen, die zuvor als
klassisch charakterisiert wurden, wobei man zumindest im Ansatz bereits
Veranderungen im Genre erkennen kann. Dennoch wird anhand von My Darling
Clementine besonders gut deutlich, wie der klassische Western in Bezug auf
Rache funktioniert. Wie geht der Film damit um, welches Bild wird dem
Publikum vermittelt? Die folgenden Kapitel setzen sich mit diesen und weiteren
Fragen auseinander. Vor allem der Einsatz der filmischen Mittel wird in Hinblick
auf Rache analysiert. Es soll aufgezeigt werden, wie Rache in diesem Western

inszeniert wurde — mit allen Komponenten, die dieses Thema mit sich bringt.

3.1.1.1. Inszenierung der racheauslosenden Tat und des finalen

Racheaktes

Im Zusammenhang mit der Untersuchung von Rache in einem Film, sind
mindestens zwei Szenen von groRer Bedeutung: die Szene, in der die
racheauslésende Tat gezeigt wird und in weiterer Folge natirlich die
Resolution, die sich im Racheakt wieder findet.

My Darling Clementine vermittelt in beiden Szenen mit Hilfe bestimmter

filmischer Stilmittel eine gewisse Stimmung. Obgleich diese jedoch sehr

% vgl. Faustrecht der Prarie, Regie: John Ford [Orig. My Darling Clementine, USA 1946]
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unterschiedlich sind, besteht durch das Rachethema, das sich wie ein roter

Faden durch den Film zieht, eine Verbindung.

Kamera & Montage

Da Fords Film eine chronologische Narration besitzt, bekommt das Publikum
die Ursache fir die spatere Rache relativ frih zu sehen. Der Regisseur
verzichtet auch auf Flashbacks, um die Tat ins Gedé&chtnis zu rufen. In der
Szene kommen Wyatt und seine beiden Bruder Morgan und Virgil gerade
zurick aus der Stadt. Sie reiten auf die Kamera zu, bis alle drei in den
Vordergrund des Bildes geriickt sind?’. Die Kamera bleibt dabei starr. Nachdem
sie das Fehlen der Rinder bemerkt haben, folgen vier harte Schnitte, die
zunéchst das verlassene Lager und zuletzt den jungsten Bruder James Earp in
einer Halbtotalen auf dem Boden liegend zeigen®®. Der nachste Schnitt
verschafft dem Zuschauer, wie auch den Earps die Gewissheit, dass es sich
tatsachlich um James handelt. Eine GroRaufnahme seines Gesichtes bestétigt
die Vermutung, dass er tot ist. Anschlie3end werden die drei Brider gezeigt,
wie sie zu James reiten und in weiterer Folge bei ihm sind. Sie stellen den Tod
fest, was deutlich wird, als sie einen Mantel Gber ihn legen. Die abschlieRende
Einstellung dieser Szene zeigt Wyatt, Morgan und Virgil aus einer Obersicht

(vgl. Abb.1). Dabei sind die Gesichter kaum oder gar nicht zu sehen.

Abb.1: Morgan, Wyatt und
Virgil Earp (v.l.) nach dem
Fund ihres ermordeten
Bruders.?

" Faustrecht der Prarie, R: John Ford [O: My Darling Clementine], 0:11:14ff
*® Ebenda, 0:11:31
% Ebenda, 0:12:23
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Die Obersicht vermittelt dabei den Eindruck von momentaner Hilflosigkeit.
Gegen den Tod kdnnen sie nicht ankommen, er ist machtiger als alle drei
zusammen. Gleichzeitig wirken die drei Bruder so, als ob sie den Kopf in
Gedenken an ihren kleinen Bruder neigen und womoglich bereits planen, wie
sie ihn rachen bzw. Gerechtigkeit fir dessen Tod erlangen kdnnen. Zudem fallt
auf, dass innerhalb dieser ganzen Sequenz die Kamera stets starr und
bewegungslos ist. Sie folgt den Personen nicht auf deren Pferden oder wenn
sie bei James ankommen. Harte Schnitte markieren immer wieder eine neue
Einstellung. Personen verlassen das Bild auf der einen Seite um in der
Folgeeinstellung auf der anderen Seite wieder ins Bild zu kommen.

Die Szene der Auflésung im Racheakt unterscheidet sich zunachst vor allem in
ihrer Dauer. Wahrend die Schlisselszene zu Beginn nur etwas langer als eine
Minute dauert, zieht sich der Racheakt tber beinahe zehn Minuten. Nachdem
sich Wyatt Earp und seine Helfer vorbereitet haben, gehen sie langsam die
StraRe zum Ort des Geschehens, dem OK Corral, hinunter.*® In einer Totalen
sieht man aus weiter Entfernung drei Personen auf der Strae. Diese
Einstellung gibt in etwa die Sicht der Clantons wieder bzw. verdeutlicht, dass
diese ebenso wie die Zuschauer nicht genau erkennen kénnen, wer dort
tatsachlich auftaucht. Da Earp ein Tauschungsmanéver geplant hat, sichert ihm
diese Distanz zunachst dessen Gelingen. Die Clantons kénnen nur erahnen,
dass Wyatt Earp mit seinem Bruder und Doc Holliday kommt, wahrend letztere
sich tatsachlich auf einem anderen Weg befinden, um Earp von hinten Deckung
geben zu kdénnen. Auf der anderen Seite vermittelt diese Sicht auf Tombstone
zugleich den Eindruck von einer Ubermachtigen Natur, die alles umgibt. Die
Stadt und vor allem die Menschen darin wirken winzig und hilflos dagegen.
Anders als in der racheauslosenden Szene kann man hier Kamerabewegungen
in Form von Schwenks wahrnehmen. Zwar haben die starren Einstellungen
ebenfalls die Uberhand, doch dann und wann folgt die Kamera auch den
Bewegungen einer Figur. So z.B. als der alte Clanton einen seiner Séhne

anweist, seinem Bruder an anderer Stelle Deckung zu geben.®" In der Regel

% Ebenda, 1:22:54ff
31 Ebenda, 1:26:03ff
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verlassen oder betreten die Figuren jedoch eine Einstellung ohne, dass die
Kamera ihnen folgt.

Auffallig ist, dass Ford bei diesem entscheidenden Aufeinandertreffen der Earps
und der Clantons wiederholt eine bestimmte Perspektive auf einige Personen
verwendet. Der alte Clanton, Wyatt Earp und sein Bruder Morgan werden

wiederholt aus der Untersicht gezeigt.

T T e

-

Abb. 2% und 3*: Der alte Clanton vor der SchieRRerei. Abb. 4**: Clanton danach.
Bei Clanton, der sich bereits im OK Corall verschanzen konnte und von seinen
drei S6hnen gedeckt wird, wird durch die leichte Untersicht dieses Gefuhl der
Uberlegenheit filmisch gestitzt (vgl. Abb. 2 und 3). Denn als seine S6hne tot
sind und er allein zuriick bleibt, ist er nur in einer Halbtotalen im Mittelpunkt des
Bildes zu sehen (vgl. Abb. 4), was ihm kaum noch das Gefiihl von Macht und
Starke verleiht.

Bei der Earp Bridern hat die Untersicht eine &hnliche Wirkung. Anders als
Clanton sind sie aber auch nach dem Schusswechsel noch aus der Untersicht
zu sehen. (vgl. Abb. 5 bis 7).

%, .

Wyatt und Morgan Earp vor, wahrend und nach dem

Abb. 5%, 6% und 7°":
Schusswechsel.

% Ependa, 1:23:30
% Ebenda, 1:27:31
% Ebenda, 1:29:50
% Ebenda, 1:24:39
% Ebenda, 1:29:39
%" Ebenda, 1:30:20
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Dieser subtile Einsatz von unterschiedlichen Perspektiven sagt etwas Uber die
Atmosphare der Situation aus, in der sich die Figuren zu diesem Zeitpunkt
befinden. Auch wenn der alte Clanton anfangs uberlegen zu sein scheint,

verliert er im Endeffekt alles.

Mise en Scéne und Sound

Neben Kameraeinstellungen und der Art von Montage, die Ford bei diesen
beiden Schlisselszenen einsetzte, spielt auch Mise en Scene darin eine sehr
relevante Rolle. Das Setting, die Musik, das Licht — all das Ubertragt eine
gewisse Stimmung auf das Publikum. Als die Earp Bruder ihren ermordeten
Bruder James entdecken, entsprechen die auf3eren Umstdnde ebenso der
disteren Stimmung. Es ist Nacht und demzufolge ist auch die Szene sehr
dunkel. Hinzu kommt, dass es stark regnet. Alles im allem also eine Nacht, die
alles andere als einladend ist. Es wird vor allem das Bild vom harten Westen
gezeigt, in dem man der Natur und den Naturgewalten ausgeliefert zu sein
scheint. Von der Umgebung ist kaum etwas zu sehen, da es so dunkel ist. Das
Lager, in das sie zurickkehren, finden sie unaufgeraumt auf. Dadurch ist
schnell klar, dass etwas nicht stimmt. Unterstiitzt wird das Ganze durch die
dramatische Musik und durch die Art der Beleuchtung. Als James gefunden
wird, kommt das wenige Licht vor allem von hinten oben, wodurch seine am
Boden liegende Leiche zusammen mit dem Pferd besonders in den Mittelpunkt
des Bildes geriickt wird®. Der Blick des Zuschauers wird somit auf den Kérper
gelenkt, wodurch die Dramatik der Situation schnell klar wird.

Der Racheakt hingegen folgt einer vollig anderen Inszenierung, die vor allem
auch durch die Gegensdtze eine Beziehung zu der Szene der
racheauslésenden Tat herstellt. Zunachst einmal spielt die Szene am frihen
Morgen. Dementsprechend ist es hell. Die Sonne scheint, nichts deutet auf ein
Ungluck hin. Das bereits am Morgen sehr stark erscheinende Sonnenlicht ist
hart und wirft Schatten. Diese sind klar erkennbar und nicht aufgefillt. Dadurch
erscheint die Szenerie relativ authentisch, so kdnnte ein Tag im Westen
beginnen. Wéahrend es zu Beginn des Films noch stark regnete, ist nun kein

Tropfen Wasser in Sicht. Die Stadt ist in festen Handen der sie umgebenden

% Ebenda, 0:11:31
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Wiste. Staub und Sand werden aufgewirbelt, vor allem als die Postkutsche
durch die Stral3e jagt. Die Kutsche wirbelt dabei so viel Sand auf, dass einem
der Clanton S6hne dadurch die Sicht genommen wird und er schlie3lich sein
Ziel — Wyatt Earp — verfehilt.

Das OK Corral, der Ort an dem die verbleibenden Earp Bruder mit dem Mord
ihrer Bruder abschliel3en wollen, ist ebenfalls von grol3er Bedeutung. Es ist
dabei nicht einfach nur der Uberlieferte Ort, an dem der Mythos von Wyatt Earp
begann. In My Darling Clementine finden die Clantons hier auch eine Art
Schutz. Sie verschanzen sich hinter den Zaunpfahlen und warten auf ihre
Gegner. Diese hingegen kommen schutzlos die Stral3e hinunter. Doch der Film
zeigt, dass sie letzten Endes dennoch unterlegen sind. Dieser Untergang
beginnt interessanterweise damit, dass einer der Clanton Séhne das Tor 6ffnet
und aus dem Corral herauskommt. Er gibt seine — wenngleich auch nicht
besonders flachendeckende — Deckung auf, da er sich seiner sicher ist.

Zuvor wurde bereits festgestellt, dass der Fund von James Earps Leiche von
dramatischer Musik begleitet wurde. Dagegen sticht wahrend der Rache-Szene
besonders hervor, dass keine Musik zum Einsatz kommt. Doch gerade das
Fehlen einer begleitenden Melodie, steigert die Spannung. Der Raum ist erfullt
von Stille, welche erst mit dem Auftauchen der Postkutsche durchbrochen wird,
worauf kurze Zeit spater die Schisse folgen. Die Stille wirkt dadurch wie die
Ruhe vor dem Sturm. Alle Beteiligten, das Publikum mit eingeschlossen, sind

sich sicher, dass bald etwas passieren wird.

Zeitebene

Die Rachegeschichte, von der My Darling Clementine handelt, wird von Ford
mittels einer narrativen Montage auf die Leinwand gebracht. Das bedeutet,
dass er auf zeitliche Einschnitte in Form von Flashbacks verzichtet. Zuvor
wurde bereits festgestellt, dass die zeitlich gesehen erste Tat auch im Film
zuerst gezeigt wird. Um die Tat beim Zuschauer ins Gedachtnis zu rufen, wird
lediglich dann und wann davon gesprochen, das Grab des Bruders zu
besuchen, das der Zuschauer kurz nach der Tat selbst auf der Leinwand
betrachten kann. Der bewusste Verzicht darauf, die Tat z.B. durch Flashbacks

mehr in den Vordergrund zu stellen, fihrt dazu, dass aufgrund der
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Nebenhandlung rund um Clementine Carter der Vorfall in Vergessenheit zu
geraten droht. Dem wird durch die Erwahnung des Bruders und das wiederholte
Auftauchen der Clantons entgegen gewirkt.

Die erzahlte Zeit entspricht etwa funf Tagen vom Auftauchen der Earps bis zu
deren Abreise. Aus diesem Grund gibt es keine sehr grof3en Ellipsen, mittels
derer Zeit Ubersprungen wird. Ford setzt zudem auch kaum Parallelmontage
ein. Die Handlungen passieren, abgesehen von den Verfolgungsjagden, meist
eine nach der anderen. Als Wyatt etwa Doc in dem Glauben, dieser sei der
Morder seines Bruders, verfolgt, wird zwischen ihm und Doc Holliday oft hin und
her geschnitten.

Besonders interessant im Hinblick auf den kurzen Zeitraum, den die Story
umfasst, ist die Ausfihrung der Rache der Earps. Diese wird nicht sehr lange
geplant. Schon in der Nacht, in der sie ihren toten Bruder finden, scheint die
Entscheidung Uber die weitere Vorgehensweise klar zu sein. Die drei Brider
schwelgen nicht lange in Trauer tUber den Verlust und verlieren sich dadurch
nicht in ihren Rachegedanken. Obwohl der Entschluss schnell gefasst wird,
rachen sie sich nicht in blinder Wut. Der Plan ist au3erst gut durchdacht. Trotz
ihrer sehr starken Vermutung, wer die Tater sein kdnnten, warten die Earps den
endgultigen Beweis ab. Selbst dann bewahren sie allerdings ihre Ruhe und
gehen im Namen des Gesetzes mit einem offiziellen Haftbefehl auf die Clantons

ZU.

Raumebene

Auf ihrem Weg der Rache haben die Earp Bruder keinen besonders grof3en
Raum zu Uberwinden. Die Ermordung ihres Bruders findet auf3erhalb von
Tombstone statt. Die Tater missen jedoch nicht verfolgt und gefunden werden.
Im Gegenteil: Da Wyatt und seine Briuder die Verantwortlichen bereits zu
kennen glauben, zwingt sie ihr Vorsatz der Rache dazu, ihre Reise
abzubrechen und in Tombstone zu bleiben. Tater und Récher befinden sich
raumlich gesehen stets sehr nah an dem jeweils anderen. Es kommt sogar
wiederholt vor, dass sie sich Uber den Weg laufen. Das erste Mal beinahe

unmittelbar nachdem James Leiche entdeckt wurde. Die Nahe erzeugt eine

20



gewisse Spannung, die bei solchen und weiteren Aufeinandertreffen immer
wieder zu spuren ist.

Die finale Auseinandersetzung zwischen den Earps und den Clantons findet am
OK Corral statt, das durch die historisch tberlieferte Geschichte von Wyatt Earp
bereits mythischen Charakter hat. Durch die bereits erwahnten Totalen wird
nicht nur der Handlungsraum etabliert. Es wird zugleich vermittelt, dass sich
aulRer den Teilnehmern des folgenden Gefechts keine anderen Menschen auf
der Stral3e befinden. Die in der Nacht so lebhafte Stadt — man denke hierbei nur
an den Anfang, als Wyatt den betrunkenen Indianer tUberwéltigt und aus der
Stadt jagt — ist menschenleer. Durch den bevorstehenden Racheakt an den
Clantons wird so ein eigener Raum geschaffen, ein Raum fir eben diesen
Konflikt. Die Stadt und deren Bewohner werden beinahe vollkommen
ausgeblendet und sind nicht Teil dieses Raums der Rache. Gebrochen wird
dieses Bild erst mit der auftauchenden Postkutsche, die wie zuvor bereits
erwahnt, die Stille der Situation durchbricht. Sie ist ein Symbol der auf3erhalb
dieses Handlungsraums existierenden Welt. Dass sie gewissermal3en mitten
durch diesen hindurch fahrt, kann als ein Zeichen fur die ihn umgebende
Gesellschaft gelesen werden. In dieser Gesellschaft sind Konflikte nicht durch
Selbstjustiz zu I6sen, sondern mittels staatlicher und gesetzlicher Hilfe. Der
Handlungsraum fir die Rache der Earps steht somit auch unter dem Einfluss
dieser AuRenwelt und kann nicht ohne sie existieren. Nachdem die Kutsche den
Raum durchquert hat, greift Wyatt Earp letzten Endes nicht in erster Instanz zu
seiner Waffe, sondern zieht davor noch den Haftbefehl aus seiner Tasche. Der
Bezug zu dem Ubergeordneten Raum des Rechts und somit des Staates selbst,

wird damit endgultig hergestellt.

3.1.1.2. Inszenierung des Rachers, Wyatt Earp und der Tater, den

Clantons

Was My Darling Clementine besonders gut darstellt, sind die Unterschiede
zwischen den Earp Bridern, Wyatt Earp im Besonderen und den Clantons. Die
Charakterziige, die guten wie die schlechten, werden vor allem durch die Taten
der Figuren deutlich. Die Art der Inszenierung unterstitzt das Prinzip des Guten

Westernhelden gegen die bésen Verbrecher. Dadurch behalt der Film die
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klassische Form und kann seine moralische, obwohl zugleich naive Botschaft

ubermitteln.

Wyatt Earp

Betrachtet man den Protagonisten, Wyatt Earp genauer, fallt auf, dass er in der
Regel sehr gepflegt auftritt. Seine wiederholten Besuche beim Barber der Stadt
stutzen diesen Eindruck. Obwohl er dem Publikum zun&chst als unrasierter
Cowboy vorgestellt wird, zeigt sich sein wahres Ich erst nach der Rasur und der
Ubernahme des Marshallpostens. Sein Aussehen mit Schnurrbart und hohem
Hut wird abgerundet durch den silbernen Sheriffstern. Sobald er Marshall von
Tombstone ist, sieht man Earp nur selten ohne den Stern. Er nimmt ihn nur
zweimal selbst ab. Das erste Mal an dem Sonntag, an dem er mit Clementine
Carter zu dem Fest auf dem unfertigen Kirchenplatz geht. Hier ist er quasi
aul3er Dienst und nur ein nervioser Mann, der mit einer jungen, hibschen Frau
tanzt. Das zweite und letzte Mal, dass Wyatt den Sheriffstern abnimmt ist kurz
vor dem gro3en Finale. Er ist hier nun zwar noch immer Hiter des Gesetzes —
den Stern tragt er in seiner Tasche bei sich. Auf der anderen Seite ist diese
Angelegenheit doch auch eine private, in der sich die zwei Ubriggebliebenen
Earp-Bruder fur die Ermordung ihren beiden anderen Brider, James und
Morgan an den Clantons rachen. Das Abnehmen des Zeichens des Gesetzes
hat hier also auch eine symbolische Bedeutung. So wie er den Stern in seiner
Tasche bei sich tragt, so behalt er auch das Gesetz gedanklich bei sich.

Henry Fonda als Wyatt Earp lasst stets einen sehr abgeklarten, intelligenten
Mann vermuten. Er ist dabei gleichzeitig entspannt wie auch aufmerksam. Sieht
man ihn vor dem Gasthaus unbefangen auf den zwei Hinterbeinen seines
Stuhls schaukeln, vermutet man weniger einen Mann auf einem Rachefeldzug.
Vielmehr ist er hier ein Mann, der ohne iibermaRig viel Stress den Uberblick
Uber eine ruhige Stadt behélt. In den Szenen mit Clementine Carter hingegen
zeigt er eine sehr menschliche bzw. weiche Seite. Er wirkt in ihrer Gegenwart
etwas zogernd, fast schon verlegen. Doch eben diese Mischung aus
Gelassenheit, Intelligenz und Menschlichkeit ist es, die Wyatt bei den

Zuschauern als sehr sympathischen Westernhelden erscheinen lasst.
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Die Clantons

Die Clantons werden im Gegensatz zu Wyatt Earp ganz anders in Szene
gesetzt. Durch ihre Cowboy-Kleidung und bartigen Gesichter wirken sie eher
ungepflegt, beinahe wie Hinterwaldler. Selbst als die Earps zu Beginn selbst
noch Cowboys mit einer Rinderherde sind, wirken die vier im Vergleich zu den
Clantons noch gepflegt. Walter Brennan in der Rolle des alten Clanton verpasst
der Figur etwas Linkisches, und Hinterhaltiges. Seine undeutliche, etwas
nuschelnde Art zu sprechen ist ein wichtiger Charakterzug von ihm. Auch er ist
meist mit einem wichtigen Accessoire zu sehen: seiner Peitsche. Diese setzt er
sowohl bei seinen Kutschpferden als auch bei seinen eigenen Séhnen und dem
Barmann Mac ein. Im Gegensatz zum Sheriffstern, der vor allem mit positiven
Attributen wie Gerechtigkeit, Ordnung, Recht und Schutz verbunden ist, ruft die
Peitsche eher negative Assoziationen hervor: u.a. Gewalt, Brutalitéat, Bestrafung
und Disziplinierung. Fir das Publikum ist relativ schnell klar, dass die Clantons
die Tater sind, obwohl es bis zum Schluss nie eindeutig gesagt wird. Die S6hne
geben sich nach aul3en stark und tberlegen, haben sie es aber mit ihrem Vater
zu tun, werden sie schnell zu unterwirfigen Schwachlingen. Die
Machtverteilung innerhalb der Familie ist dadurch sehr klar erkennbar. An
dieser Stelle lohnt es sich, die Umgebung zu betrachten, in der die Clantons im
Film gezeigt werden. So sind sie nicht im Theater, als der Schauspieler in der
Stadt ist, sondern amusieren sich mit bzw. tber ihn in einer zwielichtigen Bar,
die voll von Mexikanern ist. Auch ihr Zuhause ist weit au3erhalb der Stadt, was
man durch die Verfolgungsjagd gegen Ende des Films erfahrt. Sie sind nicht
nur raumlich gesehen AulRenseiter, ihr Verhalten macht sie auch bei den
.oraven* Blrgern der Stadt nicht gerade beliebt. Im Gegensatz dazu zeichnet
sich Wyatt Earp als der Marshall durch Nahe aus. Er lebt, wie die meisten

auftretenden Personen in der Stadt.

Position in der Gesellschaft

Wie gelingt es Wyatt Earp trotz Rachegedanken die Sympathie der Zuschauer
beizubehalten und nicht, wie die Clantons als brutal zu gelten? Der Grund dafur

liegt darin, wie er mit den Rachegedanken umgeht. Man sieht weder Wyatt
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noch seine Bruder vor Wut schnelle und untuberlegte Handlungen treffen. Das
spiegelt sich zugleich auch in ihrer jeweiligen Position in der Gesellschaft wider.
Allein durch ihren Posten als Marshall und dessen Deputys haben die Earps
eine bestimmte Stellung innerhalb der Gesellschaft von Tombstone. Als Huter
des Gesetzes schitzen sie die Stadt vor Verbrechen und sorgen fur Ordnung.
Vor allem Wyatt erscheint ein sehr angesehener Birger zu sein. Er sorgt
beispielsweise dafir, dem verargerten Theaterpublikum den Schauspieler
Thorndyke wieder zu bringen, nachdem dieser verschwunden war. Die
Bewunderung der Menschen oder anders ausgedrickt Wyatts Beliebtheit zeigt
sich spater auch wahrend des Einweihungsfestes der Kirche. ,Make room for

“39 _ mit diesen Worten wird die Ankunft des

our new marshal and his lady fair
Marshalls in Begleitung von Clementine auf der Tanzflache verkindet. Die
Masse macht Platz und das Paar darf die Tanzflache vollkommen fir sich
beanspruchen. Er ist also ein aktives Mitglied der Gemeinschaft, den die
Menschen nicht nur respektieren, sondern auch gern haben. Da er selbst nicht
gegen das Gesetz verstof3t und selbst bei seiner Rache im Namen des
Gesetzes handelt, bleibt dieses Verhaltnis zwischen ihm und den Blrgern von
Tombstone bestehen. Er befindet sich demnach nicht nur raumlich gesehen
innerhalb der Stadt, Wyatt nimmt auch innerhalb der Gesellschaft eine zentrale
Rolle ein. Sein Wohnort spiegelt so also seine Position in derselben wider.

Gilt dieser Umstand andererseits auch fur die Clantons, die raumlich gesehen
aulBerhalb der Stadt leben? In vielerlei Hinsicht trifft das durchaus zu. Die
Clantons sind in ihrer Funktion als Viehbesitzer zwar Teil der Gesellschaft, sie
nehmen dabei jedoch keine zentrale Funktion ein. Ihre Zeit verbringt die Familie
weniger im Saloon, in dem sich die meisten ,guten” Blrger aufhalten, sondern
in einem weitaus fragwirdigeren Etablissement. Anstatt wie die meisten
anderen im Theater auf den Auftritt von Thorndyke zu warten, haben die S6hne
in einer Bar voller Mexikaner ihren Spal3 mit dem unbewaffneten Schauspieler.
Seiner Darstellung von William Shakespeares Hamlet kénnen die vier aber
schlussendlich dennoch nichts abgewinnen. Zusammengefasst kann man also
auch fir die Clantons behaupten, dass ihr Wohnort deren Position innerhalb der
Gesellschaft reflektiert. Sie leben auf3erhalb der Stadt und befinden sich ebenso

am Rande der Gesellschaft. So tragen sie entsprechend nur wenig, wenn

%9 Ebenda 1:00:55ff
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Uberhaupt etwas zum gemeinschaftlichen Leben in Tombstone bei. Ihr eigener
Vorteil oder das eigene Vergnugen steht an erster Stelle. Ihre Taten — die
Ermordung von James und der Diebstahl der Rinderherde — bestatigen diese

Vermutung.

3.1.1.3. Bedeutung von Gewalt in Bezug auf Rache

Im Film allgemein und im Western speziell ist Rache oftmals mit Gewalt
verbunden, beginnend mit der Tat, die die Rachegedanken Uberhaupt hervorruft
bis hin zu der Rachehandlung selbst. My Darling Clementine stellt hier natirlich
keine Ausnahme dar, wenngleich John Ford mit der Gewalt, die er in diesem
Zusammenhang auf der Leinwand prasentiert auf seine eigene Art und Weise
umgeht. Er setzt sie nur sehr gezielt ein und kann dadurch sowohl die

Handlung, als auch die Charaktere des Films unterstitzen.

Einsatz von Gewalt

Der sparliche Einsatz von Gewalt in My Darling Clementine ist insofern relevant
fur die Analyse, da dieser zugleich sehr durchdacht ist. In dieser Hinsicht sollte
nicht nur das betrachtet werden, was zu sehen ist. Es ist ebenso wichtig, wenn
nicht gar von gré3erer Bedeutung, zu untersuchen, warum Ford oft auf den
Einsatz von Gewaltdarstellungen verzichtete. Immerhin geht es um Rache.
Doch es ist genau dieses Fehlen derartiger Szenen, wodurch die Szenen, in
denen wiederum Gewalt dargestellt wird, mehr hervorstechen.

Betrachtet man etwa die Szene, in der dir Rachegedanken der Earps ihren
Anfangspunkt haben, fallt sofort auf, dass die Szene vollkommen ohne Gewalt
auskommt. Der hinterhaltige Mord ist bereits geschehen. Sie finden nur das
Ergebnis einer gewalttatigen Tat. Warum wird hier darauf verzichtet, diese zu
zeigen? Zum einen wissen die Zuschauer dadurch selbst nicht, was passiert ist.
Sie erfahren die gleiche Uberraschung und mdglicherweise auch den Schock
Uber den schrecklichen Fund. Zwar legt die Vermutung nahe, dass die Clantons
die Tater sind, doch es gibt keine Beweise. Die Spannung kann somit gesteigert
werden, besonders als Doc falschlicherweise verdachtigt wird und sich das Blatt

gewendet zu haben scheint.
25



Bei dem Zusammentreffen von Wyatt mit den Clanton So6hnen in der
mexikanischen Bar, kann man die Anspannung beinahe sehen. Es wird fast
erwartet, dass die Situation eskaliert. Wyatt, der es bevorzugt, Gewalt zu
vermeiden, verhdlt sich auch in dieser Lage zunachst friedlich. Aus Gegenwehr
kommt er letztlich nicht um die Anwendung von Gewalt herum, jedoch nur in
einem geringen Mal3e. Er schlagt nicht zuerst und er ist auch nicht derjenige,
der zuerst schiel3t. Das zeigt sich deutlich beim Showdown. Er mdchte die
Situation gewaltfrei mit Hilfe des Gesetzes I6sen. Wenig Uberraschend eroffnen
die Clantons daraufhin das Feuer. Es ist deutlich zu erkennen, dass bei den
Zusammentreffen mit den Clantons Wyatt Earp seiner Person treu bleibt und
versucht, Gewalt zu vermeiden. Die Clantons auf der anderen Seite suchen
beinahe die direkte Konfrontation, was in ihrem Fall in der Regel mit
korperlicher Gewalt oder Schissen verbunden ist.

Der seltene Einsatz von Gewalt spiegelt daher auch die Figur des Wyatt Earp
wider, der von Ford dargestellt wird. Es scheint so, als wolle er, ebenso wie
Wyatt, darauf verzichten. Doch in bestimmten Situationen ist es weder John
Ford noch Wyatt Earp moglich. Das Bild, das er dadurch vom Wilden Westen
zeichnet, zeigt ein Amerika, in dem das Gute siegt und Uberwiegt. Gewalt ist
zwar vorhanden, doch sie beherrscht nicht die Leben der Birger. Wird Gewalt
von einem der Guten angewendet, dann nur, um die Sicherheit gewahrleisten
zu kbénnen. Im Grunde ist es also ein sehr naives Bild von einer in der Realitat

weitaus raueren Gesellschaft.

Darstellung von Gewalt

Da Gewaltszenen nur selten eingesetzt werden, ist ein genauer Blick auf solche
Szenen angebracht. Als aussagekraftiges Beispiel soll hier das
Zusammentreffen von Wyatt Earp und den Clanton So6hnen in der
mexikanischen Kneipe dienen. Wyatt, der zusammen mit Doc Holliday im
Grunde nur den Schauspieler Thorndyke zuriick ins Theater bringen méchte,
trifft auf die vermutlich alkoholisierten S6hne Clantos, die sich einen Spal3 mit
Thorndyke machen.*® Nachdem Doc die Kneipe wegen seines starken Hustens

verlassen hat, steht Wyatt den vier Mannern allein gegeniber. Durch eine

0 vgl. ebenda 00:30:06ff
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Halbtotale ergibt sich beinahe der Eindruck, selbst anwesend zu sein und das
Geschehen zusammen mit den Mexikanern zu beobachten (vgl. Abb. 8). Diese
Einstellung behalt Ford etwa 25 Sekunden lang bei. Dabei bewegt sich die
Kamera nicht, sondern bleibt, wie schon bei anderen erwdhnten Szenen, starr
an ihrem Standpunkt. Die einzige Bewegung entsteht durch die handelnden
Figuren im Bild. Ein Mexikaner gibt den Blick der Kamera frei, indem er links
aus dem Bild tritt. Wyatt geht zu Thorndyke und hilft diesem von seinem Podest
— einem Kneipentisch — herunter. Die vier Bruder stehen dabei und sehen der
Sache mit gespannter Haltung und grimmiger Miene zu. Erst als Thorndyke sie
auf eine gehobenere Weise beleidigt, was sie inhaltlich nicht unbedingt, wohl
aber den Tonfall verstehen, wollen sie ihn am Verlassen des Lokals hindern.
Wyatt reagiert darauf mit einem Schlag auf den Kopf von einem der vier. All das
geschieht noch immer in der ersten Einstellung der Halbtotalen. Als einer der
anderen Brider seine Waffe zieht, andert sich das. Auf den Schnitt folgt die
Einstellung die Wyatt von hinten auf der linken Bildhélfte zeigt, wie er dem

Clanton seine zuvor gezogene Waffe aus der Hand schief3t. AnschlieRend dreht

sich Earp um etwa 90 Grad und zielt mit seinem Revolver nach rechts (vgl. Abb
9).

Abb. 8*: Earp, Thorndyke und die Clantons Abb. 9 **: Earp zielt mit seiner Waffe
rechts aus dem Bild.

Ein weiterer Schnitt enthillt, dass damit die zwei verbliebenen Séhne des alten
Clanton gemeint sind, denn diese heben gehorsam ihren Hande in die Hohe.
Noch wahrend sich ihre Hande nach oben bewegen, wird auf den alten Clanton

geschnitten, der in einer TUr erscheint. Sein Blick geht zunachst nach rechts zu

*! Ebenda, 00:33:40
*2 Ebenda, 00:33:45
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seinen Sohnen. AnschlielRend blickt er frontal an der Kamera vorbei. Die
Reaktion seines Gesichtsausdrucks lasst stark vermuten, dass er nun Wyatt
Earp mit seiner Waffe in der Hand entdeckt haben muss.

Nach etwa vier Sekunden wechselt die Einstellung wieder in die Halbtotale. Der
Zuschauer kann nun also das Ergebnis der Eskalation erkennen: Zwei der
Sohne heben ihre Hande hoch, einer sitzt vor ihnen auf dem Boden und reibt
sich die Wange, der letzte liegt hinter dem Tisch auf dem Boden, wahrend Earp
daneben mit seiner Waffe in der Hand steht.

Diese Szene zeigt, dass Ford zwar Gewalt einsetzt, diese jedoch auf ein
Minimum reduziert. Die Situation hatte hier bereits eskalieren kénnen, einer der
Clantons getotet werden konnen. Doch der Schuss geht nur auf die Hand, um
einen Schuss von Clantons Sohn tUberhaupt zu vermeiden. Auch wird auf die
gezeigte Gewalt weniger Wert gelegt, als auf die Auflésung der Situation. Ford
arbeitet ohne Blut und zeigt auch sonst keine Verletzungen. Zudem verwendet
er auch keine GroR3- oder Detailaufnahmen von Schiissen oder Schlagen. Er
setzt die Gewalt, die auf der Leinwand zu sehen ist damit also nicht in den

Mittelpunkt und somit nicht in den Fokus des Betrachters.

3.1.1.4. Ebenen von Rache

Besonders interessant in My Darling Clementine sind die unterschiedlichen
Ebenen von Rache, die vermittelt werden. Auf den ersten Blick geht es nattrlich
um die Rache der Earp Bruder an den Clantons. Doch bei genauerer
Betrachtung fallt auf, dass diese sich auch umgekehrt an den Earps rachen
wollen bzw. das auch in die Tat umsetzen. Dazu kommt schlief3lich noch Doc
Holliday, der den Earps nicht nur aus Freundschaft im finalen
Aufeinandertreffen beisteht. Auch er verfolgt dabei seine personlichen
Rachegedanken. Nichtsdestotrotz gehen alle auf eine unterschiedliche Art mit
der jeweiligen Situation um. Obwohl die einzelnen Ebenen von Rache in My
Darling Clementine eng miteinander verbunden sind, verleiht jeder seinen

Rachewiinschen auf seine eigene Weise Ausdruck.
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Die Rache der Earp Briider

Die Ermordung von James Earp ist zusammen mit dem Diebstahl der
Rinderherde die auslosende Tat fur alle weiteren Ereignisse. Der
Rachegedanke und die Auflosung des Verbrechens kdnnen somit als der rote
Faden des Films gesehen werden. Wyatt entschlie3t sich erst durch diese erste
Tat, in Tombstone zu bleiben. Entscheidend hierbei ist, auf welchem Weg er
und seine Brider ihre Gedanken in die Tat umsetzen wollen. Sie stellen sich in
den Dienst des Staates und Ubernehmen den Posten des Marshalls und. der
Deputys. Sie geben demnach keiner blinden Wut und Verzweiflung Uber die
Ermordung ihres Bruders nach, sondern sind besonnen und nutzen das Gesetz
fur sich, zumal sie zu Beginn nicht sicher sind, wer die Tater sind. Sie stellen
Nachforschungen an, um Gewissheit erlangen zu kdnnen. So berichtet Virgil
Earp, dass er einer Spur vom Land der Clantons gefolgt ist und dabei erkannt
hat, dass Sie Rinder treiben.** Nichtsdestotrotz tiberstiirzen die Briider nichts.
Sie haben noch immer keinen Beweis, um den Clantons den Mord an James
nachzuweisen, die Gewissheit dartber erlangen sie erst zu einem spéateren
Zeitpunkt. Die Stelle des Marshalls ermdglicht Wyatt aber, seiner Rache auf
legale Weise nachzukommen. Er schafft dadurch Recht und Ordnung in der
Gegend, da gesetzlose Verbrecher beseitigt werden. Andererseits verschafft
ihm die Ausfuhrung seines Jobs auch selbst Genugtuung, da er die Moérder
seine kleinen Bruders bestrafen kann — und das alles natirlich im Namen des
Gesetzes. Er bleibt auf diese Art auch fur die Zuschauer stets der Gute, da er
nicht vom rechten Weg, dem Weg des Gesetzes abweicht. Somit bleiben seine
Taten moralisch vertretbar. Er ist ein amerikanischer Held mit dem man sich

guten Gewissens identifizieren kann.

Die Rache von Doc Holliday

Doc Holliday ist im Gegensatz zu Wyatt Earp nicht eindeutig der guten Seite
zuzuordnen. Er ist Spieler und offensichtlich auf der Flucht vor seiner
Vergangenheit, die ihn in Form von Clementine Carter wieder einholt. Wahrend

ihres Gestandnisses wird Chihuahua, die Sangerin im Saloon und Geliebte von

* Vgl. ebenda, 00:16:37ff
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Doc, von Billy Clanton angeschossen.** Doc nimmt seine alte Berufung des
Chirurgen wieder auf, um ihr mittels einer Not-Operation zu helfen. Als sie trotz
seinen Bemuhungen stirbt, bricht fur ihn eine kleine Welt zusammen. Nicht rein
aufgrund des Todes von Chihuahua, vielmehr ist er von sich und seinen
Fahigkeiten enttauscht, da diese nicht ausreichten, um sie zu retten. Er schlief3t
sich also Wyatt bei der Auseinandersetzung mit den Clantons an. Auf der einen
Seite hat sich inzwischen so etwas wie Freundschaft zwischen den beiden
entwickelt, was ein Grund fur Docs Hilfe sein kann. Gleichzeitig erkennt man
deutlich seine Verzweiflung tiber Chihuahuas Tod und somit Gber sein eigenes
Versagen. Die Ursache fur das alles sieht er bei den Clantons. Es spielt dabei
keine Rolle, dass der eigentliche Tater, der auf Chihuahua geschossen hat,
Billy Clanton, bereits tot ist. Er will trotzdem seine Rache. Im Gegensatz zu den
Earps mochte er wenig Zeit verlieren und es schnell hinter sich bringen. Der
kurze Dialog, als er vor dem grof3en Finale ins Biuro des Marshalls kommt,
macht das besonders deutlich:

[Doc betritt das Buro des Marshalls.]

Wyatt: ,How’s Chihuahua?“

Pause.

Doc: ,She’s dead.”

Pause.

Doc: , ,Doctor’ John Holliday!*

Pause. [Doc Holliday nimmt sich eine Waffe und Gberprift, ob sie geladen ist.]
Doc: ,When do we start?“*

Mit nur drei kurzen Satzen wird sehr klar, wie enttduscht und verbittert Doc
einerseits ist, andererseits jedoch auch sehr entschlossen scheint. Dadurch
kommt ihm der nahende Showdown sehr gelegen. Es ist eher fraglich, ob er
andernfalls so geduldig wie die Earps und dazu noch auf legalem Weg auf

seine Rache warten hétte konnen.

Die Rache der Clantons

My Darling Clementine veranschaulicht nicht nur, wie ein gesetzestreuer,

vorbildlicher Westerner mit Rachegedanken umgeht, sondern auch die

* Vgl. ebenda, 01:12:10ff
*> Ebenda, 1:20:39ff
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gegenteilige Situation. Die Familie Clanton, die mit strikter Hand vom Vater
gefuhrt wird, erlebt ebenfalls diesen Wunsch nach Rache und Vergeltung. Da
sie sich aber, was durch die Art ihrer Darstellung bereits verdeutlicht wurde,
weniger durch intelligente, durchdachte Handlungen auszeichnen, steht auch
die Art ihrer Rache der der Earps gegeniber. Zunéchst soll aber geklart
werden, warum die Clantons sich tGberhaupt rachen wollen. Schlie3lich waren
sie es, die den jungsten der Earp Brider heimtiickisch ermordet und die
Rinderherde gestohlen haben. Als die Sache durch Chihuahuas Gestandnis
letztendlich auffliegt, wird Billy Clanton auf der Flucht angeschossen. Diesen
Verletzungen erliegt er sobald er das Haus aul3erhalb der Stadt erreicht. Nun
hat auch die Clanton Familie einen Verlust zu bedauern. Dass Billy auf der
Flucht angeschossen wurde, nachdem er zuerst auf Chihuahua geschossen
hat, ist irrelevant. Die Reaktion folgt beinahe sofort. Der Vater sieht eine
Planung fur sein weiteres Vorgehen nicht flr notwendig und daher wird keine
Zeit mit Diskussionen vergeudet. Das Hinterhaltige seines Charakters tritt nun
unverblimt zu Tage, indem er Virgil Earp, der Billy bis zum Haus verfolgt hat,
ohne zu zoépgern in den Riicken schieRt.*® Damit wird das Gefiihl der
Ablehnung gegen den alten Clanton nicht nur bestarkt, sondern auch
gesteigert. Das Schema Gut gegen Bose wird gefestigt. Der alte Clanton gibt
seinem Impuls sofort nach. Interessanterweise zeigt diese Aktion aber nicht nur
einen bosen alten Mann, sondern auch eine Person, die ein enges
Familienmitglied verloren hat. Obwohl er es nach auf3en hin nicht zeigt, so
muss er emotional doch eine starke Verbindung zu seinen Séhnen fihlen. Das
lasst sich wiederum mit dem zu Beginn definierten Begriff der Rache in
Verbindung setzen®’. Clanton hat mit Billy einen seiner vier Séhne verloren, die
er offensichtlich ohne Frau aufgezogen hat, jedenfalls ist zum Zeitpunkt der
Ermordung keine Frau mehr vorhanden. Er reagiert also auf diesen Verlust
selbst sehr emotional, d.h. wenig rational. Indem er auch noch Virgil totet, stirzt
er sich im Grunde noch tiefer in die Sache, doch damit reicht es ihm noch nicht.
Er will auch noch die tbrig gebliebenen Earp Brider ausléschen, was ihm so
etwas wie Genugtuung verschaffen wirde. Da aber das Gute in diesem Fall die

Oberhand behdlt, ist es nur eine Frage der Zeit bis er durch seine

*® Vgl. ebenda, 01:16:37ff
*"Vgl. hierzu 2.1. Rache
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Entscheidungen schliel3lich alle Séhne verliert und letzten Endes auch sein

eigenes Leben lassen muss.

Zusammenhanq der einzelnen Ebenen

Diese drei Ebenen der Rache finden in einem gemeinsamen Finale ihren
Abschluss. Jeder hat mit einer anderen Art von Verlust zu kampfen. Die Earps
haben ihre Brider, der alte Clanton einen Sohn und Doc Holliday seine
Geliebte verloren. Die emotionale Bindung ist vor allem bei den beiden Familien
zur erkennen. Darauf wurde bei der Rache der Clantons bereits hingewiesen.
Dem Verlust folgten sehr emotionale Reaktionen. Damit soll aber keineswegs
behauptet werden, dass die Earps nicht selbst emotional auf die Ermordung
von James reagierten. Sie gingen mit diesen Gefuhlen nur auf vollig andere Art
und Weise um, als die Clantons. Sie handelten trotz der engen Bindung zu
James sehr Uberlegt und ritten nicht wild schiel3end zum Klan der Clantons.
Selbst als die Leiche von Virgil Wyatt mehr oder weniger zu FuRen
geschmissen wird, planen Sie im Blro des Marshalls ihre Vorgehensweise, das
Tauschungsmandver und warten den richtigen Zeitpunkt ab. Mit Geduld und
Intelligenz erreichen sie ihr Ziel — Eigenschaften, die den Clantons in My Darling
Clementine abgesprochen werden. Doc Hollidays spielt in dieser
Auseinandersetzung eher eine Nebenrolle. Dennoch ist es interessant, dass
noch diese weitere Ebene eingefiihrt wird. Nach auf3en hin ist es die Rache
eines der Geliebten beraubten Mannes. Dahinter steckt jedoch auch die tiefe
Verzweiflung Uber die eigene Person, denn er hat versagt und konnte
Chihuahua nicht retten. Wyatt, der diesen Konflikt selbst als
Familienangelegenheit tituliert, lasst zu, dass Doc sich ihnen anschliel3t. Das
zeigt, dass sie trotz der kurzen Zeit, in der sie sich kennen, eine enge
Freundschaft aufgebaut hat. Weiters ist auch eine Person, die Doc geliebt hat
durch die Hand der Clantons gestorben. Auch wenn es kein Familienmitglied
war, kdnnen Wyatt und sein Bruder nichtsdestotrotz die emotionale Verfassung
und den Wunsch nach Gerechtigkeit nachvollziehen. Gerechtigkeit kann in
diesem Sinne mdoglicherweise auch als Genugtuung gesehen werden — ein

Gefihl, das wohl alle Beteiligten des Showdowns gemein haben.

32



3.2. Der Spat-Western

Etwa ab den 1960er Jahren ist eine Veranderung im Westernfilm zu erkennen.
Was sich in den Adult-Western bereits in gewissen Ziigen angedeutet hat, wird
nun mehr und mehr in den Vordergrund gertickt. Das Genre wird rauer und
gewalttatiger, die Beweggriinde des Helden sind nicht mehr nur rein positiv
konnotiert und die Grenzen zwischen Gut und Bo6se, Recht und Unrecht
verschwimmen teilweise.

~Spat-Western“ werden im Allgemeinen jene Western aus den sechziger Jahren
genannt, die neben ihren Helden auch den Westen selbst in Fragen stellen,
seine Moral, seine Regeln, seine Ziinftigkeit.*®

Es wird schwerer, sich mit einem Westernhelden zu identifizieren, der teilweise
fragwirdige Vorstellungen von Moral und Recht vertritt. Gleichzeitig wird er
dadurch auch etwas menschlicher. Er ist nicht mehr der unfehlbare Westerner
mit bllitenweiser Weste, wie etwas Wyatt Earp in My Darling Clementine,
sondern begeht selbst Fehltritte. In Bezug auf das Thema Rache ist er nicht
selten erfillt von Zorn und lasst fir sein Ziel sein bisheriges Leben hinter sich.
Ein gutes Beispiel hierfur ist der Film Nevada Smith. Nachdem Max Eltern
brutal ermordet wurden, verfolgt er nur noch das Ziel, die drei Verantwortlichen
zu téten. Dabei geht er sogar soweit, selbst zum Verbrecher zu werden. Auf
seinem Weg, die Moérder seiner Eltern zu finden und zu téten, nimmt er auch
Kollateralschaden und -opfer in Kauf.

Die Spat-Western vermitteln ein Bild des Westens, das wohl eher der Realitat
entspricht, als das des klassischen Westerns. Auch spielen die Handlungen
weniger in einer Zeit der Pioniere und grof3en Planwagenkolonnen, sondern
vermehrt in der Zeit wahrend und nach dem Sezessionskrieg. Der Westen ist
nicht mehr nur reine Wildnis, die erobert werden muss und in der ein Held das
Recht in einer noch jungen Gesellschaft bewabhrt.

Die Helden der Spat-Western werden getrieben und gedemiitigt von den
zahllosen ungeschriebenen und geschriebenen Gesetzen einer beginnenden
Massengesellschaft [...]. Diese Helden, die nicht mehr gut und nicht mehr
aufrecht in jeder Situation sein kénnen, wehren sich gegen die Zivilisation und
ihre Versklavung [...].Sie sind zugleich faszinierend und erschreckend, langst
nicht mehr das, was man als Identifikationsfigur bezeichnen kénnte.*°

*® SEESSLEN, Georg, Filmwissen: Western. Grundlagen des popularen Films, S. 135
*° Ebenda, S.139
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Die zivilisierte Gesellschaft, die sich mit der Zeit immer weiter im Westen
etabliert, verdrangt den einsamen Westernhelden mehr und mehr. Themen wie
Korruption und die Kopfgeldjagd treten an Stelle von Moral und den Kampf um
Gerechtigkeit — zumindest nehmen sie einen gleichwertigen, teilweise sogar
héheren Stellenwert ein.

Die &aufleren Umstande der Entstehungszeit der Spat-Western lassen
ansatzweise einen Ruckschluss auf die Themen und Gestaltung der Filme zu.
Die Zeit war bereits zu Beginn der 1960er Jahre gepragt von dem Konflikt
zwischen der USA und der Sowjetunion, der in der Kubakrise einen Hohepunkt
fand und im Kalten Krieg bestehen blieb. Dazu kam das Attentat auf Prasident
John F. Kennedy und schlie3lich der Eintritt der USA in den Vietnamkrieg.
Dieser dauerte jahrelang, daher erschien er fur viele mit der Zeit immer
unndtiger zu sein und bedeutete vor allem Verlust. Die 70er Jahre
verzeichneten mitunter die Watergate-Affare, sowie eine groRe Olkrise. Die
Menschen wurden demnach immer wieder mit der Realitat konfrontiert, die nur
schwer mit dem klassischen Bild der USA zusammenpasste. Die Filme, die
ebenfalls eine harte Realitat vermitteln, in der es eine simple Trennung
zwischen Gut und Bdse einfach nicht gibt, spiegeln daher eher die Stimmung
der damaligen Zeit wider.

Clint Eastwoods The Outlaw Josey Wales greift viele dieser Themen auf, mit
denen man haufig konfrontiert wurde. Er verliert bei einem Uberfall der Union
auf seine Farm seine Frau und seine beiden Kinder. Um mit dem Verlust fertig
zu werden und sich an den Tatern zu rachen, schlief3t er sich einer Gruppe von
Guerillakdmpfern des Siudens an. Als der Krieg vorbei ist, werden seine
Freunde ebenfalls hinterhaltig getotet. Das Wort Hoffnung scheint in diesem
Film verloren. Immer wieder werden Unschuldige Opfer von Hinterhalten und
Uberfallen. Eastwoods Charakter, der zu Beginn mit seinem Sohn noch sehr
warmherzig zu sein scheint, wird kiihl und berechnend. Nur noch selten kommt
seine alte Seite zum Vorschein.

In den Spat-Western ,wird der Blick immer pessimistischer, es deutet sich an,
dass die Auseinandersetzung des Westerner mit seiner Vergangenheit [...] ein

ewiger, uniiberwundener Alptraum ist.“*® Die Figuren beginnen sich selbst und

* KIEFER, Bernd, Norbert Grob, Filmgenres. Western, S. 37
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ihre Umgebung zu reflektieren und zeigen so mehr Tiefe, als zuvor im
klassischen Western.

Nachfolgend wird fur dieses Subgenre Clint Eastwoods Unforgiven in Bezug auf
Rache analysiert.

3.2.1. Unforgiven

Von und mit Clint Eastwood ist auch Unforgiven aus dem Jahr 1992, ein
Western der bereits durch seinen Titel Unverzeihliches verspricht. Obwohl der
Film erst Anfang der 90er Jahre entstand, wird er den Spat-Western
zugeordnet. In ihm finden sich die inneren und &ul3eren Konflikte des Helden
wieder, der von seiner Vergangenheit verfolgt wird. Es wird kein Trugbild des
Westens gezeichnet. Besonders interessant ist der Antagonist in Unforgiven,
Little Bill, der ebenso wenig eindeutig der bosen Seite zugeordnet werden kann,
wie Eastwoods Charakter Will Munny der guten.

Im Hinblick auf Rache ist dieser Film besonders erwdhnenswert, da sich eine
anfangliche ,Auftrags-Rache® im Laufe des Films zu einer sehr personlichen
Rache wandelt. Diese Entwicklung zeigt sich durchaus auch in den handelnden

Figuren und in der Darstellungsweise des Films.

3.2.1.1. Inszenierung der racheauslésenden Tat und des Racheaktes

In diesem Film gibt es zwei entscheidende Taten die den Wunsch nach Rache
hervorrufen und demnach auch zwei Betroffene, die diesem Wunsch
nachgehen und den Akt der Rache vollziehen. Fur die Figurenentwicklung sind
beide relevant. Doch besonders der zweite Racheakt zeigt die Brutalitat und
Entschlossenheit, die damit einhergeht. Zudem spielt sich bei der zweiten Tat
alles auf einer sehr viel emotionaleren Ebene ab, da Munny dieses Mal
personlich von der Ausgangstat betroffen ist. Was zu Beginn noch zwei
Auftragsmorde im Namen der Prostituierten waren, die Munny, Kid und Ned
Geld einbringen sollten, wird mit dem Tod Neds durch Little Bills Hand zu einem

reinen Akt der Gewalt.
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Kamera und Montage

Die Tat, die das Rad zunachst ins Rollen bringt, ist die Verstimmelung der
Prostituierten Delilah. Auch Eastwood verwendet keine Flashbacks oder andere
Mittel, um Zeitspringe in der Narration zu erzeugen. Daher steht diese Szene
auch am Anfang des Films. Langsam tastet sich die Kamera an das eigentliche
Geschehen heran. Ein Establishing Shot gibt den Handlungsraum vor. Er zeigt
eine kleine Stadt umgeben von schneebedeckten Bergen. Eine Einblendung
verrat dem Zuschauer, dass es sich dabei um Big Whiskey, Wyoming im Jahr
1880 handelt.>* Mittels einer Uberblendung wird ein Ubergang in diese Stadt als
Ort der folgenden Handlung geschaffen. Mit harten Schnitten und einer
Kamerafahrt entlang eines Hauses werden erste Eindriicke der Stadt vermittelt.
Als es schlie3lich zu der Tat im Saloon bzw. Bordell von Big Whiskey kommt,
kann der Zuschauer diese zunachst nicht sehen. Nur durch wildes Geschrei
wird er, ebenso wie Alice und Davey, die zu diesem Zeitpunkt gerade im
Nebenzimmer miteinander beschaftigt sind, darauf aufmerksam. Der Zuschauer
weild also hier nur genau so viel, wie die beiden. Erst als die Tur zu Delilahs
Zimmer von Davey geoffnet wird, wird der Blick in das Zimmer auch fur die
Kamera frei. Die Situation wirkt durch schnelle Schnitte sehr chaotisch und
uniibersichtlich. Vom Offnen der Tir, bis zum Auftauchen Skinnys wird
zwanzigmal geschnitten — eine Sequenz, die 28 Sekunden umfasst.
Interessant sind auch die Einstellungen dieser Sequenz. Der Cowboy Mike, der
Delilah das Gesicht zerschneidet, wird wahrend der Tat aus der Untersicht
gezeigt. Dies ist gleichzeitig Delilahs Sicht auf ihn, da sie selbst auf dem Boden
kauert. Diese Perspektive zeigt zudem auch die momentane Uberlegenheit
Mikes. Er ist starker und dazu noch mit einem Messer bewaffnet. Sie wird im
Gegensatz dazu aus einer Obersicht gezeigt, wie sie sich schwach und
verletzlich immer wieder abwendet und Schutz sucht. Die ganze Brutalitat der
Handlung wird durch diese Einstellungen und die Art der Montage vermittelt.

Ganz anders ist die Szene, in der Ned getotet wird bzw. in der er gefoltert wird,
denn sein eigentlicher Tod wird nicht gezeigt. Nachdem etwa dreiviertel des

Films vergangen sind und Ned von Little Bills Leuten geschnappt wird, folgt die

*1 Erbarmungslos, R: Clint Eastwood [Orig: Unforgiven, USA 1992], 0:01:05
°? Ebenda, 0:01:50 bis 0:02:18
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Befragung. Diese gestaltet sich jedoch wiederum &uf3erst brutal. In einer Nahen
ist Ned durch die Gitterstdbe und an diese mit beiden Handen gefesselt auf der
Leinwand zu sehen, wahrend ihn Little Bill in Anwesenheit seiner Deputys und
Mr. Beauchamp auspeitscht.®® Das Ganze wird aus verschiedenen
Perspektiven gezeigt. Auf Neds Gesicht sind die Schmerzen klar zu erkennen,
besonders, als er in einer GroRaufnahme gezeigt wird. In einer weiteren
Einstellung ist das Geschehen in einer Halbtotalen von hinten zu sehen.
Interessant hierbei ist das Gesicht eines Deputys, das sich dabei im
Vordergrund befindet (vgl. Abb. 10). Obwohl er nicht direkt hinsieht, kann man

auf seinen Gesichtsziigen ablesen, dass auch er die Bestrafung als brutal

empfindet.

Abb. 10°*: Ned wird von
Little Bill ausgepeitscht.

Da sowohl er im Vordergrund, als auch Little Bill und Ned im Hintergrund scharf
und gut erkennbar sind, kann man die Aktion leicht mit der Reaktion des
Deputys in Verbindung setzen. Der Zuschauer sieht, was der Deputy nicht mit
ansehen mdchte. Er blickt starr geradeaus und schlief3t dann sogar die Augen
davor. Die Brutalitdt der Szene liegt aber nicht allein nur darin, was auf der
Leinwand zu sehen ist. Es sind vor allem die Reaktionen der aul3enstehenden
Personen, die dies verdeutlichen. Vom Buro des Sheriffs wird nach aul3en auf
die Stralle von Big Whiskey geschnitten. Nacheinander folgen nun
Einstellungen der Prostituierten, deren Gesichtsausdriicke Schmerz und
Schock Uber die Vorkommnisse preisgeben. Der darauf folgende Schnitt gibt
wiederum die Sicht auf Neds bereits blutigen Rucken frei, daran

angeschlossen sein schmerzverzerrtes Gesicht. Little Bill sieht ihm dabei

3 Ebenda, 1:36:57ff
> Ebenda, 1:37:01
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schrag von hinten tber die Schulter, Ned hingegen sieht starr geradeaus an der
Kamera vorbei. Die GroRaufnahme in dieser Situation hebt zum einen die
Erschopfung Neds hervor. Auf der anderen Seite wird hier aber auch die
Kaltblutigkeit von Little Bill deutlich. Ohne nur mit der Wimper zu zucken, spricht
er davon, wie schlimm er Ned noch verletzen wird. Dabei sind seine Augen
starr auf Neds Gesicht gerichtet und weichen dessen Blick nicht aus.

Diese Tat lost in weiterer Folge Munnys Racheakt aus. Der Ort des
Geschehens ist der Saloon von Big Whiskey. Der Zuschauer wird hier jedoch
nicht direkt in dessen Inneres eingefiihrt. Die Kamera fahrt zunachst auf3en
daran vorbei und enthullt dabei sehr langsam Neds Leiche, die vor dem Saloon
als Drohung im Sarg aufgestellt wurde.> Diese langsame Bewegung, die nur
nach und nach das Ergebnis von Little Bills Folter preisgibt, wirkt sehr
beklemmend. Gleichzeitig kann man seinen Blick nicht von Neds
geschundenem Korper abwenden, der nach aul3en hin in gewisser Weise so
wirkt, als wirde er schlafen. Bevor in den Innenraum gewechselt wird, weisen
Stimmen aus dem Off bereits auf eine Versammlung an diesem Ort hin.
Besondere Beachtung verdient William Munnys Auftritt bei diesem Racheakt.
Sein Betreten des Saloons bleibt zunachst unbemerkt und wird den
Anwesenden erst nach und nach bewusst. Auch dem Zuschauer wird er
zunachst nicht wirklich prasentiert. Nur ein Teil seines Mantels und vor allem
der Lauf seines Gewehrs sind im Bild zu sehen. Interessanterweise verdeckt
eben dieser Lauf Little Bill zum Teil, was als eine Andeutung des weiteren
Verlaufs gesehen werden kann. Trotz mehrerer verschiedener Einstellungen,
die die Manner und Frauen im Saloon zeigen, ist Munny nicht zu sehen. Erst als
alle ihn bemerkt haben, wird die Vermutung des Zuschauers bestétigt, indem
Will Munny mit erhobener Waffe in einer Halbnahen auf der Leinwand
erscheint.

Die anfangliche Uberlegenheit Little Bills, der sich sicher ist, auch die beiden
anderen Tater zu fassen, wird mittels einer Untersicht dargestellt, die ihn zeigt
wie er auf der Treppe stehend zu seinen Méannern spricht. Das verdeutlicht
zugleich auch, dass er der Befehlshaber ist, zu dem die Deputys und die
anderen Helfer aufblicken. Weiters ist zu beobachten, wie er kurz vor Munnys

Eintreten diese erhdhte Stellung aufgibt — es entsteht ein Bild von einem

*% Vgl. ebenda, 01:49:21ff
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Herrscher, der sich unter die Untertanen mischt und somit die lllusion von
Gleichwertigkeit erzeugt. Mit Munnys Auftauchen ist er immer wieder im
Hintergrund zu sehen, zum Teil sogar etwas unscharf, wodurch er kleiner wirkt.
Ein Zeichen dafur, dass sich die Dynamik der Situation verandert hat. Zudem ist
er auch haufig im Zentrum des Bildes. Er ruckt daher beinahe in den
sogenannten Loserpoint im Zentrum des Filmbildes, was ebenfalls darauf
hindeutet, dass er nicht mehr langer der Uberlegene ist. Indem er auf Munny
zugeht, wahrend sich die Kamera zur gleichen Zeit auf ihn zubewegt, wirkt es
fast wie ein letztes Aufbegehren, ein letzter Versuch, Starke zu zeigen. So ist er
bei Munnys Fehlschuss auch fir den Bruchteil einer Sekunde nochmals in der
Untersicht zu sehen. Durch diese kurze Einstellung wird seine — wenn auch
falsch eingeschatzte — Dominanz symbolisiert. Letztendlich wird er doch
erschossen, da Munny ihm weitaus Uberlegen ist. Die Einstellung, in der Munny
Uber Little Bill steht und diesen aus néchster Néhe erschief3t, macht das
auRRerst deutlich. Munny blickt in einer extremen Untersicht auf Little Bill herab,
der diesen von unten, verwundet auf dem Boden liegend anblickt. Little Bill ist
dabei in einer leicht seitlichen Obersicht zu sehen.

Diverse Einstellungen in dieser Szene zeigen die Prostituierten, die ebenfalls
anwesend sind. Dadurch, dass die Frauen immer wieder zu sehen sind, wird
verhindert, dass sie in Vergessenheit geraten. Doch aus welchem Grund wére
das von Bedeutung? Die Frauen fungieren als eine Art Verbindung zwischen
Little Bill und Will Munny. Ihre Handlungen haben dazu gefiihrt, dass sich die
beiden Manner jetzt gegentber stehen. Die erhdhte Position die sie dabei
einnehmen, was durch eine Untersicht noch verstarkt wird, symbolisiert hier
weniger die physische Macht, die sie haben. Vielmehr wird dadurch zum
Ausdruck gebracht, wie sie alles nur beobachten kénnen. Sie stehen in
gewisser Weise Uber den Mannern, denn nur durch die Frauen wurde der Stein
ins Rollen gebracht, der zu einer Art Rachespirale gefiihrt hat. Im selben
Moment sind sie aber au3enstehende Beobachter, die nicht die Macht haben,
in die folgende Handlung einzugreifen. Eine Einstellung zeigt eine der Frauen
hinter dem Treppengelander, an das sie sich klammert.*® Dieses Bild ruft

Assoziationen zu einem Gefangnis assoziiert hervor. Die Frauen sind demnach

% Ebenda, 01:51:27
39



Gefangene in einer von brutalen Mannern dominierten Welt. Nur mit Hilfe

anderer brutaler Manner kdnnen sie eine Art von Gerechtigkeit erlangen.

Mise en Scéne und Sound

Als sich die Kamera zu Beginn Skinnys Saloon bzw. dem Bordell n&hert, ist es
bereits dunkel in Big Whiskey und es regnet stark — eine Ausgangssituation, die
etwas an My Darling Clementine erinnert. Aus dem Off sind Stimmen und Banjo
Musik zu héren. Wenn besonders aufmerksam zugehdrt wird, kann man ,It's

I-°” verstehen. Auch innerhalb des Gebaudes ist es relativ dunkel. Die

smal
dammrige Beleuchtung hat zur Folge, dass Details kaum zu erkennen sind. So
sind oftmals auch die Gesichter der Figuren ganz oder zum Teil im Schatten.
Delilahs Gesicht, also das der Prostituierten, die von dem Cowboy Mike verletzt
wird, ist tatsachlich erstmals im Licht zu erkennen, als Mike den ersten Schnitt
macht. Davor ist es entweder im Schatten verborgen oder sie ist nur von hinten
zu sehen. Das wenige Licht hat zudem noch eine zweite Wirkung. Auf Mikes
Gesicht zeichnen sich dunkle Schatten ab, die zusammen mit dem
wutentbrannten Ausdruck noch bedrohlicher wirken. Die Schatten verdunkeln
seine Ziuge aulerlich und machen somit seine innere Aufregung auch nach
aul3en hin erkennbar.

Bei Neds Auspeitschung, die schlie3lich zu seinem Tod fihrt, setzt Eastwood
Gerausche aus dem Off ein. So sind etwa die zum Stillstand gekommene
StralRe und die Prostituierten vor und in dem Saloon zu sehen, wahrend
deutlich die Peitschenhiebe, die aus dem Biro des Sheriffs kommen, gehort
werden koénnen. Die Peitschenhiebe sind neben dem Dialog im Ubrigen das
einzige Gerausch dieser Szene. Keine Musik begleitet das Geschehen. Das
Entsetzen auf den Gesichtern der Menschen, insbesondere auf jenen der
Frauen spiegelt wohl auch die Betroffenheit der Zuschauer wider. Denn anders
als die Figuren im Film, weil3 das Publikum von Neds Unschuld. Sein bereits
blutiger Riucken zeigt an, dass Little Bill schon seit einiger Zeit mit der Peitsche
auf ihn einschlagt. Im Vergleich zur Anfangsszene ist es hier noch Tag. Das
Tageslicht ist dabei aber nicht extrem, was darauf hindeutet, dass es

maoglicherweise Morgen oder Abend ist. Es entsteht ein relativ weiches Licht,

" Ebenda, 00:01:26
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das kaum grof3ere Schatten hervorruft. In dieser Szene ist das von Bedeutung,
da die Mimik der Schauspieler eine wichtige Rolle spielt, wie etwa bei dem
zuvor erwahnten Deputy (Vgl. Abb. 10). Neds Ausdruck verdeutlicht den
Schmerz, den er bei jedem Peitschenhieb fuhlt, die Frauen haben Mitleid und
fuhlen mit ihm. Little Bill dagegen, der vor Anstrengung bereits schwitzt, zeigt
seine Kalte und Emotionslosigkeit. Es entsteht beinahe der Eindruck, dass er
einfach nur einen Job macht — dabei macht es keinen Unterschied, ob er Holz
hackt oder einen Menschen bis aufs Blut auspeitscht. Diese scheinbare
Gleichglltigkeit verstarkt das Unsympathische, das von Little Bills Charakter
ausgeht, der sich selbst vollkommen im Recht sieht. Um Neds Erschopfung
unmissverstandlich darzulegen, setzt Eastwood auf die Wiederholung einer
bestimmten Aussage. Als er nach der Auspeitschung erneut ausgefragt wird
und Unstimmigkeiten auftauchen, wiederholt er dreimal ,Hell if | did“.>® Durch
die Wiederholung zeigt er, dass es ihm inzwischen egal zu sein scheint, was
Little Bill ihm glaubt und was nicht. Es kommt daher auch einem Aufgeben
gleich. Er gibt es auf, Little Bill von seiner Geschichte tiberzeugen zu wollen, im
selben Moment ist ihm jedoch klar, dass er weitere Schmerzen zu erwarten hat.
Da Little Bill ihn mit groRer Wahrscheinlichkeit ohnehin noch weiter
ausgepeitscht hatte, kommt es fir Ned nicht mehr darauf an, was er sagt oder
zuvor gesagt hat.

Als Will Munny nach Big Whiskey zurtickkehrt, erinnert die Szenerie sehr an
den Anfang der Geschichte. Wieder ist es Nacht und es regnet in Stromen.
Zudem nimmt alles an dem Ort sein Ende, an dem der Stein urspringlich erst
ins Rollen geriet. Durch den &hnlichen Stil kann nicht nur eine Verbindung auf
der rdumlichen Ebene hergestellt werden. Auch inhaltlich wird hier der Bogen
zwischen der Ursprungstat und Munnys Racheakt gespannt. Wieder sind
Stimmen und Gerdusche aus dem Off zu hdren, wahrend die Kamera sich noch
auBBerhalb des Saloons befindet. Auch an dieser Stelle verweisen sie auf das
Innere als folgenden Handlungsort. Die Lichtverhéltnisse sind wiederum eher
dammrig. Im Gegensatz zur Anfangsszene ist es insgesamt aber etwas heller
und die Figuren sind somit meist besser zu erkennen. Interessant ist, dass die
Frauen besonders gut ausgeleuchtet sind. Auf Ihren Gesichtern zeichnet sich

kaum ein Schatten ab. Auch Little Bill steht eher im Mittelpunkt des Lichts, doch

8 Ebenda, 1:37:44ff
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auf seinem Gesicht sind wechselweise auch Schatten zu erkennen, die seinem
Ausdruck mehr Tiefe verleihen. Dieses Spiel mit Licht und Schatten kann als
Zeichen der Ambivalenz von Little Bill gelesen werden. Zwar steht er
offensichtlich auf der Seite des Gesetzes, also der vermeintlich guten Seite,
doch durch seine Art, die Dinge zu regeln, was zum Teil einem Missbrauch
seiner Macht gleicht, steht er gleichzeitig auch auf der gegenteiligen Seite. Will
Munny ist dagegen vor allem im Schatten bzw. in einem eher schlecht
beleuchteten Teil des Saloons zu sehen. Er hat sich erneut seiner personlichen
dunklen Seite zugewandt, die er besiegt zu haben geglaubt hatte. Auch der
Racheakt wird kaum von Musik begleitet. Eastwood nutzt daftr geschickt das
Gewitter, um Munny in Szene zu setzen. Als Munny erstmals von vorn zu sehen
ist, d.h. nachdem seine Anwesenheit von allen bemerkt wurde, donnert es
laut.>® Zusammen mit seiner finsteren Mine und der erhobenen Waffe, wirkt er
so sehr viel bedrohlicher und unheilbringender. Musik kommt nur an einer Stelle
zum Einsatz. Munny steht an der Bar, hinter der ironischerweise ein Schild mit
der Beschriftung ,No Firearms On Premises® hangt. Er vermutet, dass er seine
Aufgabe erledigt hat, doch durch mehrere Schnitte ist klar, dass Little Bill noch
am Leben ist. Als dieser langsam zu seiner Waffe greift und sie gegen Munny
erhebt, setzt langsam lauter werdende bedrohliche Musik ein. Die Musik
verstarkt das Gefuhl einer tatsachlichen Bedrohung fir Munny. Fir einen
kurzen Moment steht die Mdglichkeit fir Little Bills Gegenangriff im Raum, doch

seine eigene Schwache, sowie Munnys schnelle Reaktion verhindern das.

Zeitebene

Auch hier ist die Narration chronologisch aufgebaut. Die Geschichte umfasst
mehrere Wochen, was etwa durch verheilte Wunden bei Delilah oder Munny
gekennzeichnet wird. Was in Unforgiven im Gegensatz zu My Darling
Clementine weitaus mehr zum Tragen kommt, ist die Parallelmontage. Im
Grunde gibt es zwei relevante Erzahlstrange: William Munnys Geschichte und
daneben die von Little Bill. Uber die Prostituierten sind beide indirekt
miteinander verbunden. Die meiste Zeit laufen sie nebeneinander her, mittels

Montage wird immer wieder zwischen beiden Hauptfiguren gewechselt. Die

9 Ebenda, 1:50:17f
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Wege scheinen sich hin und wieder zu kreuzen und n&hern sich im Laufe der
Zeit immer weiter an, wie etwa dann, als Little Bill Ned schnappen kann und
foltert. Erst am Ende kommen sie letztlich zusammen. Das verbindende
Element ist in jedem Fall die Rache. Ist es zunachst der Auftrag der
Prostituierten, wandelt sich das Ganze Uber einen gewissen Zeitraum zu einer
personlichen Angelegenheit fur Munny. Er plant seine Rache allerdings nicht.
Als er von Neds Tod erfahrt, begibt er sich noch am gleichen Abend in die
Stadt, um sich an Little Bill zu rachen. So hat er nur wenig Zeit, sich in den
Rachegedanken zu verlieren, sich in diese hineinzusteigern. Er weil3 zur
gleichen Zeit auch genau, wo er den Verantwortlichen finden wird und bendtigt
aus diesem Grund keine Zeit, um diesen womdglich noch aufzuspuren. Die
Schnelligkeit  seiner Reaktion auf Neds Ermordung birgt den
Uberraschungseffekt in sich. Hinzu kommt selbstverstandlich, dass Little Bill
sich keiner Schuld bewusst ist und nicht mit Munnys Auftauchen rechnet. Er
selbst sieht sich gelassen auf der sicheren Seite und plant bereits das weitere

Vorgehen.

Raumebene

Nicht nur Zeit wird in Unforgiven Uberwunden, sondern auch Raum. Die
Verstummelung Delilahs 16st eine Reihe von Ereignissen aus, angefangen vom
Besuch Schofield Kids bei Munny. Damit bricht er schlieBlich zu einer Reise
auf, die ihn an deren Ende mit seiner Vergangenheit konfrontiert. Zusammen
mit seinem alten Freund und Kollegen Ned und dem jungen Kid reist er in einen
anderen Bundesstaat, um zwei Manner zu toten, die er nicht einmal kennt. Der
Ausblick auf Geld treibt die drei an, sich auf diesen Weg zu begeben. Vor allem
fur Munny spielt das Geld eine wichtige Rolle. Auf ihrer Reise werden sie von
extremen Wetterverhaltnissen begleitet, die schlielich dazu fihren, dass
Munny erkrankt und schwéacher wird. Eine zweite Hirde zwischen ihnen und
dem Ziel, die Cowboys zu toten, stellt Little Bill selbst dar. Er verprugelt Munny
dermal3en, dass dieser nur noch kriechend den Saloon verlassen kann. Seine
Komplizen Ned und Kid kdnnen nur knapp entkommen. Es folgt der erste
Tiefpunkt, als Munny in Folge der Prigel und der Krankheit beinahe stirbt und

nur langsam wieder genesen kann. Raumlich gesehen haben die drei Manner
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ihr Ziel bereits erreicht, nun gilt es nur noch, ihren Auftrag auszufihren und mit
dem Geld der Prostituierten zuriickzukehren. Little Bill kommt ihnen jedoch
auch ein zweites Mal in die Quere, als er zum Schluss Ned fassen kann und
durch Folter totet. Die Ruckreise wird fur Munny dadurch zumindest verzogert,
da er seinen besten Freund rachen mochte. Im Gegensatz zu manch anderem
Western wie etwa My Darling Clementine findet hier kein Showdown auf den
verlassenen Stral3en statt. Munny dringt in den Saloon ein, in dem sich Little Bill
mit seinen Mannern befindet. Er dringt sozusagen in die Gemeinschaft dieser
Manner ein. Durch sein Auftreten beginnt diese zu zerbrechen. Obwohl sie in
der Uberzahl sind und den Grofteil des Raumes fir sich beanspruchen, geht
von Munny solch eine starke Ausstrahlung aus, dass viele zurtickweichen und
die meisten letzten Endes sogar fliehen. Da Munny zudem meist alleine in einer
GrolRaufnahme oder Halbnahen gezeigt wird, scheint er viel mehr Raum
einzunehmen, als es tatsachlich der Fall ist. Dadurch entsteht ein gewisses
raumliches Ungleichgewicht. So wird betont, dass Munny offenbar im Besitz der
Macht Uber diese Situation ist. Trotz der vielen bewaffneten Manner, die ihm
gegeniiberstehen, wirkt er tiberlegen. Die lllusion der raumlichen Uberlegenheit,
hervorgebracht durch Kameraeinstellungen und Montage, verstarkt diesen
Effekt.

3.2.1.2. Inszenierung des Rachers, William Munny und des Taters,
Little Bill

Unter diesem Punkt sollen in erster Linie die zwei Hauptfiguren naher betrachtet
werden. Clint Eastwood, der den alternden Outlaw William Munny verkoérpert
und Gene Hackman in der Rolle des hart durchgreifenden Sheriffs von Big
Whiskey, Little Bill. Beide Charaktere sind ausschlaggebend fur den Verlauf der
Geschichte des Films, die in einem finalen Aufeinandertreffen am Ende ihren
Hohepunkt findet. Wahrend die Figur des Will Munny eine deutliche
Entwicklung durchmacht, die auf der Leinwand zu beobachten ist, geht die
Figur von Little Bill keine drastischen Verdnderungen ein. Daher wird seine
Figur wahrend des Films auch meist sehr &hnlich dargestellt und vermittelt
beinahe bis zum Schluss die gleiche Selbstsicherheit. Worin unterscheiden sich

aber die beiden Figuren? Neben den schauspielerischen Leistungen helfen
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auch diverse filmische Mittel, die Unterschiede hervorzuheben und somit ein

bestimmtes Bild von Protagonist und Antagonist zu vermitteln.

William Munny

William Munny ist ein alter Mann, der in jungen Jahren als brutaler Gesetzloser
galt. Doch von dieser Seite ist anfangs nichts oder nur sehr wenig zu spuren. Er
wirkt nach auf3en hin gebrechlich und seinem Alter entsprechend. Davon
zeugen auch seine grauen Haare und die Falten im Gesicht. Auch die
Umgebung, in der er den Zuschauern zum ersten Mal prasentiert wird, macht
einen eher tristen und alten Eindruck. Munny, inmitten von seinen Schweinen,
in deren Dreck er selbst landet und sich damit beschmutzt. Mit dem Auftauchen
von Schofield Kid wird schlie3lich das ausgesprochen, was die Zuschauer
vermutlich bereits denken: ,You [Munny] don’t look like no rootin‘-tootin‘ son of
a bitching cold-blooded assassin.“®® Munny gleicht vielmehr einem alten
Schweinebauer, der kaum Geld hat und um das Uberleben seiner Familie und

seiner kleinen Farm kampft (Vgl. Abb. 11). Seine Kleidung ist meist ebenso

grau, wie sein Haus.

Abb. 11°%: William Munny,
der Schweinebauer.

Es ist aber vor allem Clint Eastwoods Performance in der Rolle des William
Munny, die Uberzeugt. Er zeigt einen Mann, der sich jenseits seiner besten
Jahre befindet und eher tollpatschig und unbeholfen auf den Zuschauer wirkt.
Allein sein Ausdruck zeigt hier und da, dass noch etwas von dem alten Munny
tief in ihm verborgen steckt. Im Laufe des Films wird mehr und mehr klar, dass

es weniger tief in ihm schlummert, als es zundchst den Anschein macht. Mit

0 Ebenda, 00:07:42ff
1 Ebenda, 00:12:25
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Hilfe seiner Kleidung entfernt sich die Figur auch optisch von dem Grau in Grau
seines Heims. Denn am Tag seiner Abreise tragt er zum ersten Mal Farbe in
Form eines dunkel roten Hemdes, welches er bis zum Ende des Films tragt.
Diese optische Abgrenzung ist aber nicht sofort auch im Wesen von Munny zu
spuren. Er stellt sich ungeschickt beim Aufsteigen seines Pferdes an und landet
schlie3lich wieder auf dem Boden. Bevor er die Gelegenheit bekommt, Starke
zu zeigen, sinkt er jedoch erst noch tiefer. Krankheit und die Prigel von Little
Bill setzen ihm so zu, dass er kurz davor steht zu sterben. Als er wieder
genesen ist, zeigt sich in der Art wie er die Auftragsmorde an den zwei
Cowboys angeht schlie3lich seine kaltblitige Seite. Vor allem im Gegensatz zu
Ned, wirkt er weitaus abgeklarter. Dieser scheint zwar vom Alter noch nicht so
geschwacht zu sein, hat im Laufe der Zeit aber so etwas wie ein Gewissen
entwickelt, denn er wendet sich von dem Auftrag ab und kann ihn nicht zu Ende
bringen. Munny hingegen mdchte alles so schnell wie moglich erledigt haben,
fur ihn ist es die Mdglichkeit, schnell an Geld zu kommen, mit dem er seine
Familie ernahren kann. Eastwood lasst die Morde daher eher wie einen lastigen
Auftrag erscheinen, den er als Munny schnell hinter sich bringen méchte. Ein
schlechtes Gewissen kann man dabei kaum erkennen. Es ist also eine

langsame Entwicklung von einem alten und schwachen Schweinebauern, tber

den berechnenden Auftragsmérder bis hin zum kaltblitigen Récher.

Abb. 12%% Munny steht kurz davor, sich an Little Bill zu rachen.

%2 Ebenda, 01:50:25
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Als dieser wirkt er ganz und gar nicht mehr schwach. Er dominiert mit seinem
Auftreten den Raum und strahlt dabei nichts als Starke und Macht aus (Vgl.
Abb.12). Die beinahe verheilten Wunden in seinem Gesicht erharten diesen
Eindruck. Waren die Verletzungen direkt nach Little Bills Prugel noch ein
Zeichen von Schwache und Unterlegenheit Bill gegentiber, so zeichnen sie nun
einen Mann, der vor nichts und niemanden mehr zuriickschreckt.

Wie zuvor bereits erwahnt, unterstreicht ebenso die Beleuchtung als auch der
Ton dieses Auftreten, indem es genau in dem Moment donnert, als Munny zum
ersten Mal von vorn im Bild zu sehen ist.®® Munny, der Racher ist demnach
nicht der fehlerlose Westerner und typische Held. Seine Makel werden bewusst
betont, um zu zeigen, dass er alles andere als perfekt ist. Er k&mpft viel mehr
mit sich selbst und seiner Vergangenheit und muss sich mit Alkoholismus und
dem zunehmenden Alter auseinandersetzen. Den Whiskey, den er stets
ablehnt, weil ihn seine verstorbene Frau davon geheilt hat, nimmt er erst dann
wieder zu sich, als er von Neds Tod erfahrt. Das ist zugleich der Beginn eines
Ruckfalls in alte Verhaltensweisen, die mit einem Machtgefiihl einhergehen. Ab
diesem Zeitpunkt ist Munny nicht mehr als der alte und gebrechliche Mann zu
sehen, der dem Publikum anfangs prasentiert wurde. Nun wiirde wohl auch
Schofield Kid anerkennen muissen, dass er dem kaltblitigen Killer von friher

gleicht.
Little Bill

Die Figur des Little Bill unterliegt im Gegensatz zu Munny kaum stark
ausgepragten Veranderungen. Schon von Beginn an, wird er dem Zuschauer
als starker Mann dargeboten, der als Sheriff von Big Whiskey die
ausschlaggebende Macht besitzt. Symbol dieser Macht ist sein Sheriffstern,
den er meist auf der linken Brust tragt. Hat er ihn angesteckt, strahlt er viel
Selbstsicherheit und Starke aus. Die wiederholten Untersichten seiner Person
verstarken den Eindruck einer Uberlegenheit gegeniiber anderen (Vgl. Abb.
13). Bei Ausfuihrung seiner Pflichten umgibt er sich oft mit seinen Deputys.

Woran ist aber der Unterschied zwischen den im Dienst befindlichen Sheriff und

% vgl. Kapitel 3.2.1.1. Inszenierung der racheausldsenden Tat und des Racheaktes
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dem privaten Little Bill zu erkennen? Die Privatperson wird den Zuschauern in
der Regel im Umfeld seines eigenen Hauses gezeigt (Vgl. Abb.14). Dabei spielt
es eine wichtige Rolle, dass er sich dieses Haus selbst baut und in dieser
Hinsicht nur wenig Talent zeigt. In dieser Umgebung tragt Little Bill seinen
Sheriffstern nur selten und wirkt gleichzeitig viel entspannter und freundlicher.

Abb. 13%: Little Bill in Untersicht. Abb. 14%°. Der Sheriff baut sein Haus.

Der Stern ist ein Symbol seiner Pflicht als Behuter des Gesetzes in Big Whiskey
und allem, was damit in Verbindung steht. Vergleicht man ihn aber etwa mit
Wyatt Earp und wie John Ford ihn darstellt, fallen sofort gravierende
Unterschiede auf. Das mag vor allem auch an den unterschiedlichen
Darstellungsweisen liegen. Gene Hackman schafft es, Little Bill auf der einen
Seite als unbeholfenen Zimmermann zu zeigen, wahrend er als Sheriff einen
manipulativen, machtbesessenen Sadisten verkorpert. Er geniel3t seine Macht
und spielt damit — meist zum Nachteil Anderer. So lasst er English Bob fur
einen kurzen Moment hoffen, indem er ihm durch Mr. Beauchamp eine Waffe
anbietet. Zugleich liegt seine Hand jedoch bereit zum Ziehen auf dem Griff
seiner eigenen Waffe. Ein deutliches Zeichen daflr, dass er die Macht besitzt
und English Bob somit klar tUberlegen ist. Die sadistische Seite von Little Bill
kommt immer dann zum Vorschein, wenn er gegen andere Gewalt anwendet.
Besonders bei einem unbewaffneten und wehrlosen Gegner, scheint er sich nur
schwer zilgeln zu kénnen und geht auf brutalste Art und Weise gegen ihn vor.
Emotionen wie Mitleid oder Bedauern oder gar Schuld empfindet er in diesen
Fallen nicht. Mittels dieser Art der Darstellung haftet der Figur von Little Bill
stets etwas Unsympathisches an. Obwohl er eigentlich der Seite des Rechts

und Gesetzes angehort, missbraucht er diese Macht. Die Stadt folgt seinen

® Erbarmungslos, R: Clint Eastwood [Orig: Unforgiven, USA 1992], 00:43:19
® Ebenda, 00:21:36
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Gesetzen und wer das nicht tut, der wird auf eine Weise bestraft, die Little Bill
fur angemessen halt. Verhandlungen und Gerichte sind nicht Teil dieser bzw.
seiner Welt. Ebenso wenig wie Munny nur der bosen Seite zugeordnet werden

kann, kann Little Bill auch nicht nur der guten Seite zugeordnet werden.

Position in der Gesellschaft

Inzwischen wurde bereits sehr deutlich, dass es in Unforgiven keine klare
Trennung zwischen Gut und Bdse gibt. Dennoch befinden sich die zwei
Hauptfiguren in jeweils unterschiedlichen Positionen innerhalb der dargestellten
Gesellschaft — unabhéngig davon, ob ihre Taten im Allgemeinen als gut oder
schlecht gelten.

William Munny ist ein ehemaliger Outlaw, der meist unter Alkoholeinfluss
furchtbare Handlungen begangen hat. Im Laufe des Films erfahrt das Publikum
immer mehr Details dartber. Er ist ein Mérder, der nicht nur Manner, sondern
auch Frauen und Kinder auf dem Gewissen hat. Doch von dieser Seite ist
auRerlich nicht mehr viel zu sehen. Der Film stellt ihn als einsamen
Schweinebauern dar, der mit seinen beiden Kindern weit aul3erhalb der Stadt
lebt. Gesellschaftlichen Umgang hat er laut seiner eigenen Aussage nur dann,
wenn er Dinge besorgen oder verkaufen muss. Ansonsten lebt er sehr
zuruckgezogen und ist wenig bis gar nicht in ein gesellschaftliches Leben
integriert. Auf gewisse Art und Weise versucht Munny auch, genau das zu
erreichen und bevorzugt ein abgeschiedenes Leben in Ruhe. Es ist vor allem
seine Vergangenheit, die er zu vergessen versucht. Im Endeffekt ist es aber
genau jener Ruf, der ihn bis in die Gegenwart verfolgt und dem er Schofield
Kids Angebot flr eine Partnerschaft bei den Auftragsmorden verdankt. So
gesehen steht Munny aullerhalb der Gesellschaft und ist auch kein
unersetzbares Mitglied derselben. Als Outlaw war er gezwungenermal3en
davon ausgeschlossen, nun hat er sich bewusst daftir entschieden, kein aktives
Mitglied einer Gemeinschaft zu werden.

Little Bill hingegen befindet sich innerhalb einer Gesellschaft und ist auch aktiv
an deren Funktionieren beteiligt. In gewissem Sinne stellt er sogar deren
Mittelpunkt dar. Er steht gerne im Zentrum der Aufmerksamkeit, denn dadurch

kann er seine Dominanz und seine Macht demonstrieren. Als Sheriff ist er
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folglich auch ein bedeutendes Mitglied der Gesellschaft. Ebenso wie Wyatt Earp
zuvor, hat er die wichtige Aufgabe, Recht und Ordnung in seiner Stadt zu
bewahren. Doch statt von den Burgern der Stadt nur Bewunderung und hohes
Ansehen zu ernten, ist es vor allem Respekt ihm gegeniber. Dieser Respekt
grundet in den meisten Fallen jedoch auf Angst vor Little Bill. Mehrmals beweist
er seine Starke und besonders seine Brutalitat, mit der er gegen Verbrecher
und Gesetzlose in Big Whiskey vorgeht. Es ist eben diese Art von Respekt, die
Little Bill geniel3t. Auch die Bewunderung, die ihm durch den Autor Mr.
Beauchamp entgegenkommt, bestarkt ihn in seiner Vorgehensweise. Doch in
seiner eigentlich wichtigen Position als Gesetzeshuter, folgt er seinen eigenen
Regeln und nutzt seine Macht in dieser Hinsicht aus. Seine Handlungen folgen
nicht nur rein positiven Vorstellungen, sondern dienen ihm oftmals auch dazu,
seine Position in der Gesellschaft zu festigen. Damit soll eindeutig werden, dass
die Stadt auf ihn angewiesen ist. Mit seiner Anwesenheit hat das Verbrechen
keine Chance in Big Whiskey. Folgen die Bewohner und Gaste der Stadt nicht
seinen Regeln, werden sie nach seinen Malistdben bestraft. Wer etwa
bewaffnet in die Stadt kommt und die Waffen nicht abgibt, wie English Bob oder
Will Munny, muss mit den Konsequenzen dafur rechnen. In Big Whiskey
herrscht Little Bill, sein Wort ist sozusagen Gesetz. Ob die Stadt letztlich davon
profitiert oder nicht, kann nicht eindeutig beantwortet werden. Fakt ist dennoch,

dass Gerechtigkeit seinem Urteil Uberlassen bleibt.

3.2.1.3. Bedeutung von Gewalt in Bezug auf Rache

Gewalt hat in Unforgiven eine weitaus wichtigere Rolle als in My Darling
Clementine. In Bezug auf die Rache, die in diesem Film thematisiert wird, sind
die Gewaltdarstellungen zugleich immer auch aus der Handlung heraus
motiviert. Sie werden als Teil dieser Welt im Westen Amerikas eingefiigt und
zeigen somit vor allem die raue, von Mannern dominierte Seite davon. Clint
Eastwood setzt Gewalt auf der Leinwand demnach nicht um der Gewalt Willen
selbst ein, sondern nur dann, wenn es fir die Story relevant ist. Auch die Art der
Inszenierung ist dahingehend ausgelegt und zeigt keine Uberzogen brutalen

Handlungen.
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Einsatz von Gewalt

Auch dieser Western setzt Gewaltdarstellungen sehr gezielt ein. Dabei sind
diese von weitaus mehr Brutalitdt gezeichnet als die frihen, klassischen
Westernfilme. Die Verstummelung der Prostituierten Delilah ist ein sehr
gewalttatiger Akt und wird dementsprechend auch so inszeniert. Mit dieser
Szene, auf der alle weiteren (Rache-)Handlungen beruhen, wird in erster Linie
aber eine bestimmte Botschaft vermittelt. Es wird eine Welt gezeigt, die von
Mannern dominiert wird und in der Frauen nur wenig oder gar nichts zu sagen
haben. Vor allem die Prostituierten nehmen dabei eine Sonderstellung ein. Sie
sind nur zum Vergnugen der Manner da und werden wie Waren behandelt.
Delilah, die Uber die scheinbar kleinen Genitalien des Cowboys Mike kichert,
bekommt dies sofort auf brutalste Weise zuriick. Er zerschneidet ihr das
Gesicht — wodurch sie im Ubrigen nicht einmal langer als Prostituierte arbeiten
kann — und versucht damit seine verletztes Ego bezlglich seiner Mannlichkeit
wieder herzustellen. Indem Eastwood Mike als einen starken Mann darstellt, der
zudem noch mit einem Messer bewaffnet ist und eine wehrlose, schwache Frau
verletzt, zeichnet er gleichzeitig die vorherrschenden Verhaltnisse des Westens
nach. Frauen bzw. Prostituierte sind Objekte, die von Ma&nnern benutzt werden
und die idealerweise alles kommentarlos hinnehmen.

Besonders haufig ist Gewalt im Zusammenhang mit der Figur von Little Bill zu
sehen. Er ist einer dieser dominierenden Manner, die weder Kritik noch
Einspriche dulden. Bei ihm hat die Gewalt aber noch eine besondere Funktion.
Im Gegensatz zu Mike, der aus Wut und aufgrund seines verletzten Egos
handelt, nutzt Little Bill diese meist, um seine Macht und Starke zu
demonstrieren. Dieser Faktor tritt in mehreren Szenen deutlich hervor. Erstmals
als English Bob in der Stadt auftaucht und mitten auf der Stral3e auf brutalste
Weise von Little Bill verpriigelt wird.®® Ebenso verhalt es sich bei William
Munny, der so aus der Stadt gejagt wird. Interessanterweise sind Little Bills
Opfer ihm gegenuber in der Regel unterlegen. Zum einen wurden ihnen die
Waffen abgenommen, wahrend der Sheriff auf der anderen Seite auch noch
von seinen Mannern umgeben ist. Beachtenswert ist zudem, dass diese

Gewaltakte immer vor anderen Menschen geschehen. Es ist folglich immer eine

% vgl. ebenda, 00:42:36ff
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Art Publikum vorhanden, das — oftmals erschrocken Uber die Brutalitat — Little
Bills Handlungen verfolgt. Die Gewalt unterstreicht seinen Charakter, der
sadistische Ziuge vorweist. Die Menschen, die ihn dabei beobachten, kénnen
sofort erkennen, dass man sich mit diesem Mann nicht anlegen sollte. Auch als
er Ned auspeitscht, befinden sich weitere Personen im Raum. Seine
gewalttatige Art, von der dem Zuschauer immer wieder Teile offenbart werden,
fuhrt schlief3lich dazu, dass Ned stirbt und somit auch dazu, dass Will sich an
ihm rachen will.

Auch der Racheakt ist ein dul3erst gewalttatiger Akt. Hierbei wird sehr deutlich,
dass Munny diese Gewalt auch anwenden will. Er will die Person, die ihm
seinen Freund genommen hat, téten. Wer ihm dabei in die Quere kommt, muss
damit rechnen, das gleiche Schicksal zu teilen. Inhm geht es also in der Tat um
den Grundsatz ,Auge um Auge, Zahn um Zahn“. Das steht wiederum im
Gegensatz zu Wyatt Earp, der die Situation ohne Gewalt I6sen wollte. Munny,
der nun auch wieder unter dem Einfluss von Alkohol steht, fallt zurtick in alte
Verhaltensweisen, die — wie man im Verlauf des Films erfahrt — extrem
gewalttatig waren. Es ist auch ein deutlicher Unterschied zwischen den
Auftragsmorden an den beiden Cowboys und diesen Morden zu erkennen.
Wahrend erstere relativ emotionslos von Munny durchgefuhrt wurden, da keine
emotionale und personliche Verbindung vorherrschte, ist die emotionale
Bindung bei seinem personlichen Racheakt unverkennbar wahrzunehmen. Die
Morde an den Cowboys sollten mdglichst schnell und unerkannt ablaufen.
Seine personliche Rache findet nicht nur vor einer Art Publikum, d.h. den
Anwesenden im Saloon statt. Will Munny lasst sich zudem auch viel Zeit, gibt
Erklarungen Gber seine Person und seine Beweggrinde ab. Der zuvor
konsumierte Alkohol verstarkt dann das brutale Vorgehen, das bei ihm in dieser
Situation uneingeschrankt ans Licht tritt. Die Gewalt, die er anwendet, um
seinen Freund zu réachen, ist zugleich ein Zeichen von Stéarke und schliel3t zum

einen seine eigene Entwicklung, als auch die Geschichte des Films selbst ab.

Darstellung von Gewalt

Die erwahnten Schlisselszenen wurden unter dem Punkte der Inszenierung

von Racheakt und racheauslosender Tat bereits ausfuhrlich beschrieben. Aus
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diesem Grund werden diese hier nicht noch einmal im Detail wiederholt und nur
in Hinblick auf die Gewalt relevanten Punkte hinzugezogen. Die Szene, die die
Verstummelung der Prostituierten Delilah zeigt, fordert durch die Art der
Darstellung vor allem das ungleiche Machtverhéltnis zwischen Mannern und
Frauen im Westen. Mike dominiert das Bild, sowie die Manner den Westen
dominieren. Der Ubergriff auf Delilah mit den entsprechenden Folgen ist sehr
deutlich auf der Leinwand zu sehen. Das gewalttatige und brutale Moment wird
besonders auch durch die Wut des Cowboys auf der einen und die
Webhrlosigkeit der Frau auf der anderen Seite vermittelt.

Die Figur, die in Unforgiven jedoch mehr als alle anderen mit brutalem
Verhalten verbunden wird, ist Little Bill. Betrachtet man etwa die Szene, in der
er English Bob verpriigelt, eine der ersten Szenen, die Little Bills wahres Ich
zeigen, fallt auf, wie rucksichtslos und unerbittich er gegeniber seinen
Gegnern ist. Als er und Will Munny zum ersten Mal aufeinander treffen, handelt
er ahnlich. In einer Schnittfolge sind seine Manner zu sehen, die sich um Munny
herum positionieren, die Waffen gegen ihn gerichtet. Unbeteiligte Personen
ziehen sich zuriick. Ohne groRe Umschweife kommt Little Bill direkt auf den
Punkt und verlangt grob Munnys Waffe, wahrend dieser geschwéacht vom
Fieber zusammengekauert und nichtsahnend an einem Tisch sitzt.®” Langsam
nahert sich der Sheriff dem Tisch und bezieht sich nun auch auf die
Vorschreibung, dass in Big Whiskey keine Feuerwaffen erlaubt sind. Dabei wird
er aus Munnys Blick gezeigt, der nach oben blicken muss. Diese Untersicht von
Little Bill verleiht ihm auch in dieser Situation ein Gefiihl von Starke und
Uberlegenheit. Angesichts seiner Riickendeckung durch seine Deputys und
Munnys momentanen Zustand, entspricht dieses Geflihl der Realitat. Es reicht
ihm nicht einfach, Munny die Waffe abzunehmen. Er méchte, wie zuvor bei
English Bob, ein Exempel statuieren und so die unmissverstandliche Botschaft
vermitteln, dass das Verbrechen in Big Whiskey keine Chance hat. Seine Tritte
auf den am Boden liegenden Munny werden in Nah- bzw. GroRaufnahmen
gezeigt. Dadurch tritt die Harte der angewendeten Gewalt noch deutlicher
hervor. Es fallt auf, dass die Bilder der Prigel immer wieder durch
Zwischenschnitte unterbrochen werden. In den Einstellungen, die flr einen

Moment zu sehen sind, sind immer andere Personen zu sehen. Auf den

®" Vgl. ebenda, 01:11:08ff
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Gesichtern zeichnet sich Entsetzen, Angst und Schock Uber Little Bills Tat ab.
Diese Art von Zwischenschnitten taucht auch in anderen Szenen auf, die mit
extremer Gewaltanwendung verbunden sind. So etwa, als Ned ausgepeitscht
oder English Bob verpriigelt wird. Gerade durch den Einsatz solcher Bilder, die
die Reaktionen anderer Menschen zeigen, wird unverkennbar, wie brutal diese
Handlungen sind. Der Effekt, den die Bilder von blutiberstromten Gesichtern
oder Rucken hervorrufen, wird durch die Zwischenschnitte nicht abgeschwécht,
sondern viel eher noch verstarkt. Zudem kann so auch die allgemeine

Anspannung visualisiert werden, die in dem jeweiligen Raum vorherrscht.

3.2.1.4. Ebenen von Rache

An dieser Stelle ist bereits klar, dass auch Unforgiven mit unterschiedlichen
Ebenen von Rache arbeitet. Die Rache der Prostituierten hangt dabei eng mit
der indirekt daraus folgenden Rache William Munnys zusammen. Beide haben
vollig verschiedene Urspriinge und wirken sich dementsprechend auch anders
auf die Betroffenen aus. Wichtig ist jedoch nicht nur, worin der Ausldser fur den
Wunsch nach Rache liegt, sondern auch, wie damit umgegangen wird bzw.
umgegangen werden kann. Wut und Gewalt sind relevante Aspekte in diesem
Zusammenhang. Der Weg scheint aber tber Rache fihren zu missen, um eine
angemessene LoOsung zu erzielen und dadurch wieder ein Gleichgewicht

herzustellen.

Rache der Prostituierten

Die Frauen, insbesondere die Prostituierten der Stadt Big Whiskey nehmen
eine zentrale Rolle innerhalb der Story ein. Es wurde bereits mehrfach
angedeutet, dass es deren Wunsch nach Rache ist, der den Stein Uberhaupt
ins Rollen bringt. Genauer betrachtet fallt auf, dass es nicht das Opfer selbst ist,
das diesen Rachegedanken aufbringt. Anstelle von Delilah ist es Alice, die die
harte Bestrafung der beiden Cowboys fordert. Da sie von Little Bill nicht die
Gerechtigkeit erwirken kann, die ihrer Meinung nach das Gleichgewicht wieder
herstellen kann, geht sie gezwungenermal3en einen anderen Weg. Die Strafe,

die von Little Bill Gber die beiden Cowboys verhé&ngt wird, entschadigt nur
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Skinny, den Saloonbesitzer. Kurz gesagt: Fur die korperliche Gewalt und die
Verstummelung von Delilah erhalt Skinny eine Entschadigung. Die Cowboys
werden weder physisch bestraft, noch bekommt die Geschadigte etwas als
Wiedergutmachung. Die Frauen haben also kein ein Mitspracherecht, werden
wie Waren behandelt und nicht einmal fur ihr Leiden entschadigt. Sie nehmen
demzufolge nur eine untergeordnete Stellung in der dargestellten Gesellschaft
ein. Delilah scheint sich mit ihrem Schicksal abzufinden, da sie keine weiteren
Schritte fordert, auch nicht, als sie wieder genesen ist. Nicht so Alice. Der
Wunsch nach Rache hat zur gleichen Zeit einen symbolischen Charakter. Es ist
nicht einfach nur das Verlangen nach Bestrafung der beiden involvierten
Cowboys Mike und Davey. Vielmehr geht es darum zu zeigen, dass die Frauen
nicht so behandelt werden sollten — ganz gleich, ob sie nun als Prostituierte
beschaftigt sind oder nicht. Alice driickt es aul3erst treffend aus: “Just because
we let them smelly fools ride us like horses, don’t mean we let them brand us
like horses. Maybe we ain’t nothing but whores, but, by God, we ain’t horses!”®®
Die eigentliche Tat ist womdglich nur der Tropfen, der das Fass zum Uberlaufen
bringt, weil sie auch von besonderer Brutalitat gekennzeichnet ist. Mit hoher
Wahrscheinlichkeit missen die Prostituierten jedoch ofter mit Gewalt von
vermutlich alkoholisierten Mannern gegen sie umgehen. Um ihren
Rachegedanken tatsachlich auch in die Tat umzusetzen und sich somit gegen
die von Mannern dominierte Welt zu wehren, sind die Frauen allerdings auf die
Hilfe derselben angewiesen. Sie sind nicht selbst in der Lage, die beiden
Cowboys fiur das, was sie getan haben, zu bestrafen bzw. zu téten. Die Ironie
der Situation liegt darin, dass sie mit dem hart erarbeiteten Geld, welches sie
durch den Verkauf ihrer eigenen Korper verdient haben, andere Manner
anheuern missen, die die beiden Cowboys fir sie téten. Die Rache wird damit
zum Auftrag. Sie Ubertragen so die Verantwortung auf dritte, die keine

personliche Bindung zu dem Vorfall haben.

Rache von William Munny

Ganz im Gegensatz dazu steht William Munnys Rache am Ende des Films. Die

beiden Cowboys waren ein Auftrag, Little Bill dagegen hat seinen besten,

% Ebenda, 0:06:10ff
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vermutlich auch einzigen Freund brutal getdtet. AnschlieRend wurde Neds
Leichnam aber nicht begraben, sondern als Warnung vor dem Saloon fiir jeden
sichtbar aufgestellt. Nicht einmal seine letzte Ruhe wurde ihm gegonnt. Munny
lasst seiner Wut freien Lauf und zuckt nicht einmal mit der Wimper, als er Little
Bill, Skinny und weitere Beteiligte totet. Der Verlust geht ihm aufgrund der
emotionalen Bindung offensichtlich sehr nah. Ned war zwar nicht mit Munny
verwandt, doch er bedeutete trotz allem so etwas wie Familie. Die gemeinsame
Vergangenheit hat beide stark zusammengeschweil3t. Allerdings ist es nicht nur
diese enge Verbindung, die Munny zu dem Racheakt treibt. Auf einer gewissen
Ebene sind es mitunter auch Schuldgefuhle, die er nicht wahrhaben mochte.
Schlie3lich war es Munny, der Ned in erster Instanz Uberredet hat, ihn auf
diesem Weg zu begleiten und ihm dabei zu helfen, noch einmal Manner zu
toten. Als Ned erkennt, dass er genau dazu nicht mehr in der Lage ist, welil er
seine Vergangenheit bereits weit hinter sich gelassen hat, begibt er sich auf den
Weg nach Hause. Da Munny die Tatwaffe nicht annehmen wollte, wurde sie bei
der Gefangennahme durch Little Bills Manner bei ihm gefunden. Obwohl es
aber nicht er, sondern Munny war, der auf Davey geschossen hat, wird Ned fur
dessen Tod bestraft und ausgepeitscht. All diese Fakten lasten nun auf Munnys
Gewissen. Auch wenn er das nicht unverkennbar nach auf3en hin aulert, ist er
sich im Unterbewusstsein wahrscheinlich dennoch dessen bewusst. Indem er
sich mehr auf Little Bills Handlungen konzentriert, die letztlich zu Neds Tod
gefuhrt haben, Uberdeckt er seine eigenen Schuldgefihle. Die Rache dient ihm
demzufolge als eine Art Ventil. Uber sie kann er seiner Wut — tiber Neds Tod,
seine Schuld und Little Bills Verhalten bei ihrer ersten Begegnung — Platz
verschaffen. Sich zu rachen bedeutet fir Will Munny aber weniger ein
Wiederherstellen von Gerechtigkeit in einer sonst guten Welt, denn sie ist alles
andere als das. Es heil3t viel mehr, dass Little Bill fir das, was er zun&chst
Munny und spéater in einem hoheren Grade Ned angetan hat, bezahlen muss.
Die Welt wird dadurch nicht unbedingt besser, die Wunden verheilen nicht
schneller und Ned wird nicht wieder auferstehen. Nichtsdestotrotz kann Munny
seinem Freund so einen letzten Dienst erweisen und zu einem gewissen Grad

auch Vergebung fir seine Mitschuld erhoffen.
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Zusammenhang zwischen den einzelnen Ebenen

Der Rachewunsch der Prostituierten hat indirekt dazu gefuhrt, dass Will Munny
sich an Little Bill geréacht hat. Die Prostituierten sehen in der Rachetat vor allem
ein Zeichen, dessen Aussage lautet, dass die Méanner nicht ungestraft mit
brutalen Handlungen den Frauen gegentber davon kommen. Munnys Anliegen
ist dabei viel personlicher und direkter. Little Bill ist in Bezug auf Rache
gewissermal3en das Bindeglied zwischen den Frauen und Munny. Denn zum
einen ist er es, der keine angemessene Bestrafung Uber die beiden Cowboys
verhangt, die eindeutig schuldig sind. Da er das Gesetz in Big Whiskey
verkorpert, ist die einzige Losung in den Augen der Frauen, dass sie sich
aul3erhalb Hilfe fur ihr Vorhaben suchen. Auf der anderen Seite wird Ned auf
brutalste Art und Weise bestraft, obwohl eine eindeutige Schuldzuweisung nicht
moglich ist. Durch diese ungerechte und extrem harte Behandlung des Vorfalls,
sieht sich Munny dazu gezwungen, seinen Freund zu rachen.

Rache kann sowohl direkt und sehr persoénlich sein, was in der Regel mit einem
sehr emotionalen Bezug einhergeht. Gleichzeitig wird aber deutlich, dass
Rache auch eine weitere Funktion haben kann. Im Fall der Prostituierten etwa
ist es nicht allein Delilahs Verletzung, die geracht wird. Weitaus wichtiger ist die
gesellschaftskritische Botschaft, die damit verbunden ist: Frauen dirfen nicht

ungestraft so brutal behandelt werden.

3.3. Der Italo-Western

Der Italo-Western stellt eine spezielle Form des Westernfilms dar. Die Filme
dieser Sparte gehéren mehr oder weniger zu den Spatwestern, andererseits
unterscheiden sie sich auf verschiedenen Ebenen von diesem Sub-Genre.

Georg Seel3len driickt es folgendermalRen aus:

Denn was die Italiener radikal abgeschafft haben, ist die Welt des Guten, die
dem erfolgreichen Helden seine Entschadigung fir gehabte Mihen in Form von
Liebe, Orden, Frieden, Grundbesitz, eines Sheriff-Postens und anderer positiver
Werte erst entrichten konnte. [...] Der Held im Italo-Western arbeitet im
Angestelltenverhaltnis oder als Einmannunternehmer, einen moralischen
Auftrag kann er nicht haben, weil in dieser Welt niemand moralische Auftrage
zu erteilen hat.®®

% SEESSLEN, Georg, Filmwissen: Western. Grundlagen des popularen Films, S. 128
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Der Italo-Western unterscheidet sich demnach auf inhaltlicher Ebene vor allem
im Hinblick auf die Figur des Helden und auf die Vorstellungen von bestimmten
Werten. Besonders aber der spezielle Stil dieses Sub-Genres macht den
Unterschied aus. Vergleicht man einen klassischen Western mit einem Italo-
Western, fallt sofort ins Auge, dass der klassische Western relativ ,rein“ wirkt.
Die Figuren wirken meist gepflegt und sauber, hdochstens etwas staubig von
Sand der Wustenlandschaft. Nicht so im Italo-Western. Dem Publikum wird hier
eine schmutzige, wenig einladende Welt er6ffnet, die von hinterhaltigen
Verbrechern, Kopfgeldjagern und alternden Prostituierten bewohnt wird. Eine
Welt, die nicht nur im Schmutz sondern auch in Korruption, Mord und Gewalt
versinkt. Wahrend man im klassischen Western und zu einem gewissen Grad
auch im Spatwestern noch ,grundlegende Gegensatze moralischer (,gut/bose’)
und ideologischer  Natur  (jinnerhalb/aulRerhalb  der  Gesellschaft',
,Wildnis/ZiviIisation‘)“70 erkennen konnte, so folgt der Italo-Western in dieser
Hinsicht ganz anderen Richtlinien. Betrachtet man beispielsweise Sergio
Leones C’era una Volta il West™, so fallt auf, dass die Hauptthemen Rache,
Geld und Macht sind. Es geht weitaus weniger darum, eine Zukunft aufzubauen
und eine Gesellschaft zu etablieren. Selbst der Bau der Eisenbahn ist hier nur
in Verbindung mit der daraus resultierenden Macht zu sehen, mit der natirlich
wiederum Reichtum einhergeht. Der Held hat mit dem durchweg Guten des
klassischen Western nichts mehr gemein. Obwohl er der Sympathietrager ist,
wendet er ebenso wie seine Gegner Gewalt an, um sein Ziel — in diesem Fall
Rache an dem Mdrder seines Bruders — zu erreichen. Diese Figur kdnnte so
gesehen auch im Spatwestern auftauchen. Wahrend sie sich im Italo-Western
jedoch kaum bis gar nicht selbst reflektiert und Uber die Taten nachdenkt,
kommen diese Punkte im Spatwestern vermehrt zum Tragen. Im italienischen
Western stellt sich der Held selbst nicht in Frage, ebenso wenig wie dessen
Gegner.

Wie der klassische Western und der Spatwestern auf ihre Weise bis zu einem

gewissen Grad die amerikanische Gesellschaft der Entstehungszeit der Filme

© FRAYLING, Christopher, ,Spaghetti-Western und Gesellschaft, Western. Genre und
Geschichte, Hg. Bert Rebhandl, S. 256

™ vgl. Spiel mir das Lied vom Tod, Regie: Sergio Leone (Orig. C’era una Volta il West, USA/ IT
1968)
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widerspiegelt, so spielen die gesellschaftlichen Verhaltnisse Italiens der 1960er
Jahre in die Spaghetti-Western hinein.

Der italienische Westerner verkdrpert also nicht so sehr das etwas
,mystifikatorische' Epos der Frontier, sondern die Gemeinplatze der Psyche des
,durchschnittlichen® Italieners, und zwar auf eine Weise, die zugleich
widersprichlich und unterhaltsam ist (und zu eindeutig zynisch, um das
Gewissen zu belasten). [...] Ein italienischer Zuschauer, der Mitte der 1960er
Jahre in einen Western ging, sah einen Mann, der gewalttatig ist, weil er glaubt,
dass Gewalt seine einzige Wahl ist."

Waren es zu Beginn vor allem die Pioniergeschichten, die auf der Leinwand
begeisterten, zeigen die Italos eine Welt nach den groRen Errungenschaften.
Die Handlungen spielen sich meist nhach dem Sezessionskrieg ab. Die kleinen
Gemeinschaften, die sich im Laufe der Jahre entwickelt haben, befinden sich
auf dem Riickgang. Django” und auch Il Grande Silenzio’* demonstrieren dies
besonders gut. Die kleinen Stadtchen scheinen beinahe verlassen, die zuvor
gezahmte Wildnis scheint sich alles nach und nach wieder zuriick zu holen. Die
Menschen, die noch in den schlammverdreckten oder schneebedeckten
Hausern leben, haben nichts mehr von dem friiheren Pioniergeist.

Die Outlaws des Film [ll Grande Silenzio] sind eindeutig als die Pioniere
charakterisiert, deren Gesellschaft zerfallen ist und die nun im Auftrag des
neuen Kapitals massakriert werden. Der Held hat hier nichts mehr auszurichten
durch seine Tat[...].”

Gewalt und Tod stehen in dieser brutalen Welt an der Tagesordnung, wobei
diese nicht selten auch gegen Frauen und Kinder angewendet wird.

Ein groRBer Unterschied des Italo-Western zu seinen amerikanischen
Vorgangern bzw. seinem Aquivalent ist die kurze Lebensdauer. ,Der
italienische Western fand in den friilhen 1960er Jahren erstmals ein breiteres
Publikum, und schon zehn Jahre spater war es davon gelangweilt.“™®
Nichtsdestotrotz ist der Einfluss dieser Filme auf die amerikanischen Western

dieser und der nachfolgenden Zeit unbestreitbar.

2 FRAYLING, Christopher, ~Spaghetti-Western und Gesellschaft®, Western. Genre und

Geschichte, Hg. Bert Rebhandl, S.266f

% vgl. Django, Regie: Sergio Corbucci, IT/ ES/ FR 1966

" vgl. Leichen pflastern seinen Weg, Regie. Sergio Corbucci (Orig. Il Grande Silenzio, IT/ FR
1968

> SEESSLEN, Georg, Filmwissen: Western. Grundlagen des popularen Films, S. 133
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Geschichte, Hg. Bert Rebhandl, S.263
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Wie der Italo-Western mit Rache umgeht und was ihn dabei von den anderen

Sub-Genres unterscheidet, wird anhand von Il Grande Silenzio aufgezeigt.

3.3.1. Il Grande Silenzio

Es sind nicht nur die Grenzen zwischen Gut und Bése, die in diesem Film quasi
aufgehoben sind. Il Grande Silenzio aus dem Jahr 1968 zeigt eine Welt, die
dem klischeehaften Bild des Westens ganz und gar nicht entspricht. In einer
von Schnee und Eis bedeckten Gegend regiert die reine Gewalt. Rache hat hier
einen festen Platz in den Kopfen der Menschen eingenommen. Der Film strotzt
geradezu vor kleineren und groReren Rachegeschichten, die in einem letzten
Showdown ihren H6hepunkt finden. Die Hauptfigur Silenzio stellt hier eine Art
Racheengel dar, der fUr jene eintritt, die sich nicht selbst helfen kénnen. Ihm
gegeniiber steht die Gruppe der Kopfgeldjager, allen voran Tigrero’’, der wohl
brutalste und kaltblitigste aller Kopfgeldjager. Die Opfer sind einfache
Menschen, die hilflos in der Bergen leben und aus reinem Uberlebenswillen ab
und zu Essen stehlen. Nichtsdestotrotz stehen sie auf der Seite des
Verbrechens, wahrend die Taten der Kopfgeldjidger unter dem Schutz des
Gesetzes stehen. Silenzio ist gewissermalR3en das Bindeglied zwischen diesen
beiden Gruppen. Da seine Eltern ebenfalls Opfer von Kopfgeldjagern waren
und er die gnadenlose Vorgehensweise am eigenen Korper erlebt hat, stellt er
sich immer wieder in den Dienst der Hilflosen und Schwachen, meist im

Gegenzug fur eine bestimmte Summe oder eine andere Art der Bezahlung.

3.3.1.1. Inszenierung der racheauslésenden Tat und des Racheaktes

Die Tat, die am Ursprung der Geschichte steht, ist der Mord an Silenzios Eltern.
Im Gegensatz zu My Darling Clementine und Unforgiven ist diese jedoch nicht
chronologisch in die Handlung eingebettet. Ein Flashback flihrt den Zuschauer
in die Vergangenheit zurtick zum Zeitpunkt der Morde. Daneben sind es aber
vor allem auch die Morde der Kopfgeldjager rund um Tigrero, die bei den

Angehdrigen den Wunsch nach Rache hervorrufen. Im Zentrum steht hier der

" Anm.: In der deutschen Fassung lautet Tigreros Name Loco
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Mord an Paulines Ehemann. Um sich zu rachen engagiert auch sie den
stummen Silenzio.

Ein einziger eigentlicher Racheakt ist in || Grande Silenzio nicht vorhanden. Der
Film besteht vielmehr aus vielen Racheakten, die in einem finalen
Aufeinandertreffen von Silenzio und Tigrero ihren Abschluss finden. Silenzios
Rache an den Mordern seiner Eltern ist ebenfalls als Flashback zu sehen. Die
Szene dient aber mehr dazu, seinen Charakter und seine
Motivationshintergriinde zu definieren, als einen Abschluss der Geschichte zu
zeigen. Die meisten der gezeigten Racheakte sind nicht personlich motiviert,
sondern wurden von Angehérigen der Opfer in Auftrag gegeben. Die letzte
Auseinandersetzung wird daher nicht in erster Linie nur aus einem Gefuhl der
Rache angetrieben, sondern soll vor allem auch klaren, wer der Starkere ist und
somit die Macht besitzt. Des Weiteren ist es auch als eine symbolische Tat zu
sehen. Tigrero symbolisiert hier die Gruppe der Kopfgeldjager eines korrupten
und ungerechten Rechtssystems. Silenzio dagegen steht fir die einfachen
Birger, die in dieser harten und lebensfeindlichen Umgebung schlichtweg

uberleben mochten.

Kamera und Montage

Etwa nach 40 Minuten des Films wird dem Zuschauer das Schicksal des
Protagonisten Silenzio offenbart. In einem Flashback erfahrt man von der

Ermordung seiner Eltern, die er als Junge miterleben musste.

Abb. 15" und 16™: Eine Uberblendung fiihrt in den Flashback ein.

'8 Leichen pflastern seinen Weg, Regie: Sergio Corbucci [Orig. Il Grande Silenzio, IT/FR 1968],
00:40:32
® Ebenda, 00:40:36
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Eingeleitet wird der Flashback durch Silenzios Blick auf eine Kerzenflamme im
Vordergrund des Bildes. Die Flamme ist unscharf und nur verschwommen
wahrnehmbar. Als die Kamera hineinzoomt verschwimmt das ganze Bild und
leitet so die Ruckblende ein (Vgl. Abb. 15 und Abb.16). Es wird aus dem Bild
herausgezoomt, wéahrend nach und nach eine fremde Landschaft zu erkennen
ist. Drei Manner reiten tber eine Kuppe in der Ferne und sind in einer Totalen
bzw. Halbtotalen zu sehen. Mit einem Kameraschwenk nach links wird zugleich
noch weiter herausgezoomt und spatestens jetzt ist deutlich, dass man sich in
einem Haus befindet. Silenzios Mutter kommt so ins Bild und sieht durch ein
Fenster die Manner, die auf das Haus zukommen. Die Kamera folgt der Mutter,
die den Raum durchquert und bei ihrem Mann zum Stehen kommt. Nun ist im
Hintergrund auf der Treppe auch der junge Silenzio zu sehen, der die Situation
beobachtet. Ein weiteres Zoom auf sein Gesicht zeigt seine Emotionen, Angst
und Skepsis zeichnen sich auf seiner Mine ab. Als er nach rechts blickt, wird
nach auf3en auf die Veranda geschnitten, auf der die drei Manner inzwischen
angekommen sind. Die erste Einstellung des Flashbacks kommt bis zu diesem
Punkt ohne Schnitte aus und gibt zugleich einen Uberblick lber die Situation
und den Handlungsraum. Die Manner, die zunachst von innen heraus gefilmt
werden, sind Eindringlinge in diese innere Welt des Hauses und die Einheit, die
die kleine Familie darstellt. Die fehlenden Schnitte verstarken das Gefuhl einer
inneren Geschlossenheit. Der erste Schnitt in dieser Sequenz wechselt daher
auch vom Innenraum nach auf3en. Die Manner stéren die Einheit der Familie
und brechen so die Geschlossenheit des Raums auf. Ebenso wie die Manner
bricht der Schnitt diese Einheit der ersten Einstellung, die zuvor nur mit
Kamerabewegung und Zoom auskam.

Der folgende Schusswechsel wird mittels einer raschen Schnittfolge dargestelit.
In einer GrolRaufnahme des tranentberstromten Gesichtes von dem jungen
Silenzio werden seine Trauer und sein Schmerz Uber den Verlust seiner Eltern,
vor allem der Mutter, besonders klar. Wahrend bei ihm so seine Verletzlichkeit
vermittelt wird, zeigt die GroRaufnahme des vermeintlichen Sheriffs in erster
Linie nur die Grausamkeit und die Kéalte seines Charakters. Auch das Messer,
mit dem er dem Jungen die Stimmbander durchtrennen will, ist bedrohlich grol3
auf der Leinwand zu sehen. Da wiederholt stark auf Gesichter gezoomt wird,

scheinen diese mitunter auch etwas unscharf zu werden. Nichtsdestotrotz
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behalten die eindringlichen Bilder ihre starke Wirkungskraft. Eine weitere
GrolRaufnahme, durch die enthillt zudem, dass der spatere Bankier Pollicut an
den Morden von Silenzios Eltern beteiligt war. In seiner Funktion in der
Gegenwart stellt er lediglich das Geld fur solche Morde.

Tigreros Mord an Paulines Ehemann weil3t Parallelen zu der Ermordung von
Silenzios Eltern auf. Er reitet ebenso auf das Haus zu und dringt in es ein, wie
die drei Reiter spater im Flashback.®*® Doch es sind wiederum die
Grolaufnahmen, die auch diese Szene so besonders durchdringend wirken
lassen. Mit diesem Stilelement schafft Sergio Corbucci eine intensive
Vermittlung der Figuren und ihrer inneren Gefuhlswelt. Tigreros Gesicht
beispielsweise zeigt kein Mitgefuihl und nur eiskalte Berechnung. Dagegen zeigt
Paulines Ausdruck zum einen reine Abscheu und Verachtung gegeniber dem
Kopfgeldjager und auf der anderen Seite Angst um ihren Mann. Gleichzeitig
erkennt der Zuschauer hier, dass sie eine starke Personlichkeit hat, die sich
gegen ungerechte Behandlung wehrt und selbstbewusst gegeniber Tigrero
auftritt. Diese Tat spielt in der Gegenwart und ist chronologisch in den
narrativen Aufbau des Films eingegliedert. So sticht der Flashback, der das
Publikum in Silenzios Kindheit zurtckfuhrt, inmitten der Gewaltakte und Morde
besonders heraus.

In Il Grande Silenzio wird die Rickblende nur an einer weiteren Stelle genutzt.
Nachdem Silenzios erster Racheversuch gegen Tigrero fehlgeschlagen ist und
er verletzt in Paulines Haus zurickkehrt, werden die beiden inzwischen
Verliebten von Pollicut und seinem Gehilfen tberrascht. Pollicut, zu sehen in
einer Nahaufnahme, enthiillt seine Hand, indem er seinen Handschuh auszieht.
Ein schnelles Zoom auf die Hand, die nun in einer GroRaufnahme auf der
Leinwand zu sehen ist, zeigt deutlich, dass der Daumen fehlt — Silenzios
Markenzeichen. Es folgt ein Schnitt auf Silenzios Gesicht in GroRaufnahme. Mit
einem harten Schnitt geht der Film in den Flashback iber.®! Der Ubergang
unterscheidet sich stark von dem ersten Flashback, bei dem er eher weich und
flieBend war. Daher ist es auch nicht direkt ersichtlich, dass es sich um eine
Ruckblende handelt, schnell sind aber das neue Setting und die unterschiedlich

agierenden Figuren erkennbar. Der Flashback selbst ist durchzogen von

8 vgl. ebenda, 00:17:51ff
8 vgl. ebenda, 01:20:39ff
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schnellen Schnittfolgen in denen halbnackte Frauen wild durcheinander laufen
und Schisse fallen. Als der Mann, auf den geschossen wurde, am Boden liegt,
ist kurz die Hand mit der Waffe im Bild. So erfasst der Zuschauer rasch, dass
Silenzio der Téter ist, da nur er diese spezielle Waffe besitzt. In dem getoteten
Mann ist schlie3lich der vermeintliche Sheriff zu erkennen, der fir den Tod von
Silenzios Eltern verantwortlich ist. Ebenso wie zuvor schnell auf Pollicuts
verstimmelte Hand gezoomt wurde, wird jetzt auf das Bettgestell hinter der
Leiche gezoomt. Zwischen den Sprossen blickt Pollicut &ngstlich auf das
Geschehen, wieder ist sein zum Teil verdecktes Gesicht in einer GroRaufnahme
zu sehen. Nach einem weiteren harten Schnitt ist erneut die Hand mit der Waffe
im Bild. Die Kamera fahrt nach oben und bestétigt die Vermutung Uber die
Identitat des Schitzen. Durch das wiederholte schnelle Zoomen auf die
Personen bzw. auf bestimmte Details wie etwa Silenzios Narbe am Hals
werden diese besonders hervorgehoben. Der ganze Fokus soll auf diesen
Details bzw. Ausdricken liegen. Am Ende des Flashbacks sind es Silenzios
Augen, die in einer extremen GrofRaufnahme auf die Tater blicken. Durch ihn
wurden sie nun selbst zu Opfern. In seinem Sinne hat er die Gerechtigkeit
hergestellt. Es ist wieder ein harter Schnitt, der den Zuschauer zurtck in die
Gegenwart bringt, in der Pollicut alles andere als ein Gefliihl der Gerechtigkeit
verspirt. Seine verstimmelte Hand folgt auf die Einstellung der Augen
Silenzios im Flashback. Das Ergebnis der eben gesehenen Handlungen ist

demnach unmittelbar nachzuvollziehen.

Mise en Scéne und Sound

Der Flashback, der die Morde an Silenzios Eltern zeigt, wird nicht nur durch den
Ubergang mittels der Uberblendung als solcher gekennzeichnet. Auch die
Umgebung, die der erste Blick durchs Fenster offenbart, weist darauf hin, dass
es sich zumindest um einen Ortswechsel handelt. Es ist Tag und die Reiter
Uberqueren einen grasbewachsenen Hiugel, als sie auf das Haus zukommen.
Schnee ist weit und breit nicht zu sehen. Durch die Uberblendung von Silenzios
Gesicht hin zu dieser Einstellung wird nun die Vermutung, dass es sich um
einen Ruckblick handelt, noch erhartet. Wéahrend die einzelnen Charaktere

sprechen, fallt zudem auf, dass der Ton hier etwas hallt. Ein weiteres Zeichen
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dafur, dass Silenzio sich hier an etwas Vergangenes erinnert. Die Musik lasst
annehmen, dass die drei Reitern nicht zwangslaufig gut gesinnte Vertreter des
Gesetzes sind. Sie hat etwas Bedrohliches, das auch nach dem Tod der Eltern
noch deutlich die Atmosphare bestimmt. Sie steigert sich sogar noch, als der
Kopf der Gruppe andeutet, dass er den hilflosen Jungen fir immer verstummen
lassen will. Erst als die Szenerie wieder in die Gegenwart wechselt, endet die
Musik. Die Einstellung zeigt nun wieder Silenzios Gesicht, im Vordergrund
brennt noch immer die Kerze.

Es ist vor allem die Musik, die auch in anderen Szenen eine wichtige Rolle
spielt. Als Tigrero etwa Paulines Ehemann totet, ist auch hier die Musik wieder
bedrohlich und deutet nichts Gutes an. Interessant dabei ist, dass die sie abrupt
endet, sobald sich der Ehemann ergibt und die Waffe wegwirft. Sein Schicksal
ist besiegelt. Fir den Zuschauer ist sofort klar, dass die Szene mit seinem Tod
endet. Wo zuvor durch die Bewaffnung beider Seiten noch ein gewisses
Gleichgewicht geherrscht hat, schlagt die Situation eine eindeutige Richtung
ein, als sich Paulines Ehemann ergibt.

Es werden jedoch nicht nur solche Szenen auf der Ebene des Tons besonders
hervorgehoben, die eine Tat zeigen, aus der Rache hervorgeht. Silenzios
Racheakt an den Mobrdern seiner Eltern beispielsweise entbehrt anfangs
jeglicher Musik. Es wird direkt mitten in das Geschehen geschnitten. Wie es
dazu kam, wird nicht gezeigt. Anstelle von Musik ist die Situation erfillt von
Frauengeschrei und ohrenbetaubenden Schissen, worauf nach dem Tod des
Taters Stille folgt. Neben den Schissen sind auch die Frauenschreie
verschwunden. In dem Moment als Silenzio durch das Zeigen seiner markanten
Narbe seine Identitat enthillt, setzt die Musik ein, die Unheil verheiend und
alarmierend wirkt. Mit erschrockener Mine erkennt der junge Pollicut, wer vor
ihm steht.

Corbucci arbeitet weniger mit Lichteffekten, sondern setzt vielmehr auf der

Tonebene an, die die starken Bilder in besonderem MafRe hervorheben.

Zeitebene

Il Grande Silenzio folgt im Grunde einer chronologischen Erz&hlstruktur, die

jedoch durch die beiden Flashbacks gebrochen wird. Dadurch wird die erzahlte
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Zeit um ein Vielfaches erweitert. Der Sprung in die Vergangenheit ist in erster
Linie fur die Charakterisierung Silenzios von Bedeutung. Nicht umsonst werden
sie als seine personlichen Erinnerungen dargestellt. Seine Figur erhalt mehr
Tiefe, weil diese Hintergrundgeschichte seine Taten der Gegenwart erklart, die
Teil seines Charakters sind. Da der erste Flashback nicht nur den Mord an
seinen Eltern zeigt, sondern auch eine Erklarung fir sein Schweigen liefert, wird
die Sympathie seitens des Publikums ihm gegeniber verstarkt. Er wirkt dadurch
nahbarer und menschlicher. Auch er teilt das Schicksal der Angehorigen der
anderen Opfer.

Der zweite Flashback enthlillt Silenzios Racheakt an den Mérdern seiner Eltern.
Dieser Ruckblick hat eine vollig andere Funktion. Anstelle eines verletzlichen
kleinen Jungen sehen wir einen Mann, der einen anderen inmitten halbnackter
Prostituierten kaltblitig erschiel3t. Offenbar hat er seit der Tat in seiner Kindheit
gelernt, sehr gut mit einer Waffe umzugehen. Zudem hat er die Tater
aufgespurt und ermordet bzw. verletzt. Die Machtverteilung innerhalb des
ersten und des zweiten Flashback hat sich um 180 Grad gewendet. Interessant
dabei ist, dass Silenzio die Tat Uber Jahre nicht ruhen lassen konnte und seine
Rache ebenso lange geplant hat. Die emotionale Verbindung zu den Opfern hat
es ihn im Laufe der Zeit nicht vergessen lassen.

In der Gegenwart wird er den Zuschauern schliel3lich als der Racher fur die
Schwachen prasentiert. D.h. auch nachdem er sich persénlich an den Mérdern
seiner Eltern geracht hat, bestimmt Rache an skrupellosen Kopfgeldjagern sein
weiteres Leben. Dieser eine Moment aus der Vergangenheit hat somit sein
Schicksal besiegelt. Dass er nicht vergessen und schon gar nicht vergeben
konnte, hat bestimmt, wohin ihn sein Lebensweg fihrt. Die Ermordung seiner
Eltern hat ihn Uber die Jahre dermal3en ausgefillt, seine Gedanken bestimmt,
dass er auch nach seiner Rache nicht damit abschlieRen konnte. Deshalb ist er

letztlich zu dem Racheengel geworden, der er ist.

Raumebene

Auf seinem Weg der Rache, Uberwindet Silenzio stets auch Raum. Er wird als
der Reisende dargestellt, der unterwegs wiederholt auf Menschen st6(3t, die ihn

um Hilfe beten. Daneben wird der Raum auch durch Tigrero und den Sheriff
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Uberwunden. Das gemeinsame Ziel bzw. der Endpunkt scheint Snow Hill zu
sein.

Die Raume, die in Il Grande Silenzio jedoch eine besondere Rolle spielen, sind
die Innen- und die AuRenrdume. Das Eindringen von aul3en in einen Innenraum
zieht oftmals schwerwiegende Folgen nach sich. Demnach kommt dieser
Unterscheidung eine gewisse Bedeutung zu. Als Tigrero etwa in die Sicherheit
und Geborgenheit von Paulines Haus eindringt und sie anschlielBend daraus
entreil3t, ist die Folge der Tod ihres Ehemanns. Tigrero zwingt sie in den
AuRenraum und kann sie so als Schutzschild benutzen. Auch die Ruickblende,
die die Morde an Silenzios Eltern zeigt, weist eine ahnliche raumliche Struktur
auf. Das Innere des Hauses bedeutet zun&chst Sicherheit. Die Gefahr in Form
der drei Manner kommt von auRen. Durch Offnungen wie Tiren und Fenster,
die Schwellen zwischen dem Innen- und dem Auf3enraum darstellen, kann die
Gefahr eindringen. Silenzios Eltern werden so getdtet und ihm selbst werden
die Stimmbander durchtrennt. Es hat also den Anschein, dass die Sicherheit
meist innen liegt, wahrend sich Gefahr und Schmerz auf3en befinden und
versuchen, in das Innere zu gelangen. Die Schlussszene bricht jedoch mit
diesem Schema. Die Banditen wurden gefangengenommen und sind im Saloon
— im Inneren — gefesselt und den Kopfgeldjagern, die sich ebenfalls im Saloon
aufhalten, schutzlos ausgeliefert. Silenzio, der diesen Menschen helfen will,
kommt von auf3en. Das Ziel ist, die Kopfgeldjager auszuléschen und so die
Menschen befreien zu kdnnen. Im Gegensatz zu ihnen, ist er direkt vor dem
Saloon vollkommen ungeschiitzt. Dazu kommt die Tatsache, dass er verletzt ist
und seinen Gegnern alleine gegenibersteht. Als seine Hande zerschossen
werden, tritt Tigrero in die Tur des Saloons. Er befindet sich an der Schwelle
des Aul’en zum Innen und versperrt Silenzio eindeutig den Weg. Die einzige
Mdoglichkeit nach innen zu gelangen und den Menschen das Leben zu retten,
fuhrt Gber den Tod Tigreros. Die Chancen daflr sind an dieser Stelle jedoch
auRerst gering. So kommt es, wie es kommen muss, als Silenzio schlief3lich
von Tigrero erschossen wird. Der Innenraum bietet hier also alles andere als
Sicherheit, sondern wird Silenzio und in weiterer Folge auch den Gefangenen

zum Verhangnis.
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3.3.1.2. Inszenierung des Rachers, Silenzio und des Taters, Tigrero

Sergio Corbucci inszeniert seinen Helden Silenzio, dargestellt von Jean-Louis
Trintignant, auf besondere Art und Weise. Zuvor wurde er bereits als eine Art
Racheengel beschrieben, der fir die Armen und Schwachen eintritt, die sich
selbst nicht wehren kdnnen. Somit wird er vom Zuschauer grundsatzlich als der
Gute wahrgenommen. Tatsachlich nimmt er diverse Racheauftrdge jedoch
gegen Bezahlung an und das Ziel ist es immer auch, andere Menschen zu
téten. Da er bei seinen Handlungen nicht gegen das Gesetz verstol3en will,
nutzt er eine relativ einfache Moglichkeit. Sein Vorgehen ist es, dass er seinen
Gegner zunachst so sehr provoziert, bis dieser seine Waffe zieht. Da Silenzio
selbst ein schneller Schitze ist, zieht er anschlieend als Zweiter, schiel3t aber
stets als Erster. Er handelt so in Notwehr und kann dafir nicht belangt werden.
Erst in Tigrero findet er einen Gegner, dem er nicht gewachsen ist, allerdings
nur, weil dieser nicht mit fairen Mitteln und zusammen mit seinen
Kopfgeldjagerkollegen kampft.

Tigrero steht stellverstretend flr alle Kopfgeldjager, die aus dem Leiden der
Armen eine personlichen Nutzen ziehen und nur auf ihren eigenen Gewinn aus
sind. Verkorpert von Klaus Kinski ist er gleichzeitig auf3erst grausam in der
Durchfihrung seiner Aufgabe, als auch verabscheuenswert durch die
entspannte Haltung mit der er seine Opfer totet. Im Gegensatz zu Silenzio wird
er in erster Linie als der bése und unmoralische Charakter des Films gesehen.
Nichtsdestotrotz handelt er im Namen des Gesetzes und seine Handlungen
gelten demnach ebenso als legal. Mit Hilfe des Bankiers Pollicut machen sie
sich das Gesetz jedoch zu einem gewissen Grade zunutze, wie etwa bei
Paulines Ehemann. Da er keine Arbeit hatte, war er gezwungen, gegen das
Gesetz zu verstoRen, was letzten Endes dazu fuhrte, dass er auf Tigreros

Abschussliste stand.

Silenzio

Schon durch den Namen des Protagonisten wird Stille und Ruhe mit ihm
assoziiert. Da ihm als Kind die Stimmbander durchgetrennt wurden, ist er

stumm. Doch statt zu versuchen, sich mittels seiner Mimik und Gestik
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besonders gut verstandig zu machen, hat er oft den gleichen Gesichtsausdruck
und bemuht sich erst gar nicht. Es scheint so, als ob er nicht nur nicht reden
kann, sondern auch keinen gro3en Wert darauf legt, zu kommunizieren. Falls
doch, sind es vor allem seine Augen, mit denen er etwas mitteilt. Wenn er seine
Opfer eindringlich anstarrt und sie durch bestimmte Handlungen provoziert,
verzieht er sonst keine Mine. Dessen ungeachtet wirkt sein Blick auch sonst
aulerst aufmerksam und beobachtend. Silenzio ist ganz offensichtlich ein
Einzelganger. Auf diese Art wird er in dem Film dem Publikum zum ersten Mal
prasentiert. Er ist ein einsamer Reiter bzw. Reisender, der unterwegs den
Menschen hilft, die ihn brauchen. Sein Erscheinungsbild vermittelt einen rauen,
mannlichen Eindruck, der gut zu der Umgebung passt, in der er sich befindet.
Seine Kleidung ist hauptsachlich schwarz und dunkel. Die grof3e Narbe an
seinem Hals, die von dem schrecklichen Ereignis in seiner Kindheit zeugt, wird
meist von einem Schal bedeckt. Er enthillt sie offenbar nur dann, wenn er sich
erklaren mochte. Als Pauline beispielsweise keine Antwort aus ihm heraus
bekommt, zeigt er ihr die Ursache dafiir.®? Es ist ihm in diesem Moment wichtig,
dass sie Uber ihn Bescheid weil3. Ganz anders verhélt es sich in der Situation
mit dem Sheriff. Dieser wird witend, weil Silenzio ihm nicht auf seine vielen
Fragen antwortet, dennoch macht er keine Anstalten, den Grund daflr
preiszugeben. Erst Pauline kann die Sache entscharfen, indem sie den Sheriff
informiert.®®* Die Rickblende, die dem Zuschauer Silenzios eigenen
personlichen Racheakt zeigt, enthalt ebenfalls eine Einstellung, in der er seine
Narbe enthiillt.®® An dieser Stelle gilt das nicht als Erklarung fiir seine
Stummheit, sondern dient in erster Linie als Zeichen der Wiedererkennung fur
Pollicut. Er sagt eindeutig aus, dass er uUberlebt und die Mérder seiner Eltern
nach so langer Zeit nicht vergessen hat und ihnen dafur nun ihre gerechte
Strafe zukommen l&sst.

Neben der Narbe zeichnet noch ein weiteres Attribut die Figur des Silenzio aus.
Seine Waffe, die ihm als Werkzeug auf seinem Pfad der Rache dient. Das
Besondere ist nicht, dass er generell eine Waffe bei sich tragt, sondern vielmehr

die Art der Waffe. Sie kann zum einen umgebaut werden zu einer Art

8 v/gl. ebenda, 00:35:54ff
8 vgl. ebenda, 00:48:58ff
8 Vgl. ebenda, 00:21:21ff
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Maschinengewehr und hat auch vom Aussehen nichts mit dem typischen
Revolver des Western zu tun. Die Waffe ist zugleich ein Attribut, das aus dem
Schema des Westernfilms entspricht und gleichzeitig aus diesem herausfallt. Ihr
Aussehen deutet eher auf eine modernere Zeit, eine Zeit nach der Frontier hin.
Silenzio ist in dieser Hinsicht seiner Zeit voraus. Vermutlich ist er schon sehr
viel und weit herumgekommen und hat ein Stick aus einer anderen Welt in
diese veraltete mitgenommen. Der Westen, so wie man ihn kennt, scheint sich
also seinem Ende zuzuneigen. Silenzio mit seiner modernen Waffe symbolisiert

dabei gleichzeitig das Alte wie auch das Neue.

Tigrero

So wenig Silenzio spricht oder, anders ausgedrickt, mit anderen Menschen
kommuniziert, so mitteilungsfreudig ist Tigrero auf der anderen Seite. Vor allem
die Art, in der er spricht, ist auffallig. Seine Stimme ist eher zart und sanft. Er
erhebt sie nie im Gesprach oder in einer Diskussion mit Anderen. Sein
hinterhaltiger Charakter wird besonders dadurch hervorgehoben, dass er seine
Opfer dann kaltblutig erschief3t, wenn sie sich durch dessen Aussagen in
Sicherheit wahnen. Schnell wird so klar, dass Tigrero clever und gerissen ist. Er
weil3, wie viel er sich erlauben und womit er seine Opfer austricksen kann.
Seine Stimme und seine Erscheinung in dem langen Pelzmantel verleihen dem
Kopfgeldjager etwas Feminines. Die Brutalitdt, die er bei der Durchflihrung
seiner Taten an den Tag legt, sticht folglich besonders hervor. Fir ihn scheint
alles nur ein Spiel zu sein. Er hat SpalR daran, mit seinen Opfern oder geistig
Unterlegenen zu spielen. Das Morden ist fur ihn nicht einfach nur sein Job,
zeitweise wirkt es sogar so, als ob es ihm gefallt, andere Menschen zu qualen
und zu toten. Neben der Tatsache, dass er die vermeintlichen Banditen
kaltblttig fur Geld totet, ist Tigreros Charakter insbesondere aus diesem Grund
negativ konnotiert. Seine Cleverness verleiht ihm Selbstsicherheit, die er im
Grunde in jeder Situation ausstrahlt. Er flhlt sich seinen Gegnern tberlegen. So
weist er Silenzio darauf hin, dass er sich von ihm nicht provozieren lasst und
keinesfalls als erster ziehen wird. Fur ihn ist das nichts als ein Spiel, das in

seinen Augen nur er gewinnen kann. Klaus Kinski schafft es, Interesse an der
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Figur zu wecken, wahrend man zur gleichen Zeit Verachtung und Ablehnung

ihm gegeniiber empfindet.

Position in der Gesellschaft

Silenzio steht eher am Rande der Gesellschaft. Nicht weil er ausgeschlossen
und gemieden wird. Er wahlt diese Position, in der er sich befindet, selbst. Er
zieht von Ort zu Ort, um dort zu sein, wo er gebraucht wird. Er hilft — meist fir
eine Gegenleistung in Form einer Bezahlung — indem er Kopfgeldjager totet.
Nichtsdestotrotz nimmt er so keine offizielle Funktion innerhalb der Gesellschaft
ein. Die Menschen, die von seinen Handlungen profitieren, sehen zwar zu ihm
auf und sind ihm in der Regel mehr als dankbar. Ihnen gegentber stehen aber
seine Opfer, die Kopfgeldjager und diejenigen, die auf deren Seite stehen. Von
dieser Gruppe kann Silenzio nichts anderes als Verachtung und Hohn erwarten.
Tigrero treibt es auf die Spitze, da er von Silenzios Vorgehensweise Kenntnis
hat und ihm das auch deutlich ins Gesicht sagt. Im Grunde ist Silenzio daher
ein einsamer Reisender, der keinen festen Platz in dieser schnee- und
eisbedeckten Welt hat. Er bleibt offenbar nie langer an einem Ort und kann so
auch kein dauerhaftes Mitglied einer Gemeinschaft werden. Sein Antrieb ist der
Wunsch nach einer gerechten Welt, in der es keinen Platz fur Kopfgeldjager
gibt, die die Gesetzeslage zu ihrem eigenen Gunsten auslegen — ohne
Rucksicht auf die Opfer bzw. deren Angehdrigen.

Anders verhalt es sich mit den Kopfgeldjagern selbst. Sie haben einen festen
Platz innerhalb der Gesellschaft eingenommen. Dennoch geniel3en sie kein
besonders hohes Ansehen. Das ist auf die bereits erwahnte Ricksichtslosigkeit
zuruckzufihren. lhre Aufgabe soll es in erster Linie sein, die Menschen vor
Verbrechen und den daraus folgenden Konsequenzen abzuschrecken. Dieses
Ziel steht fur sie aber alles andere als an erster Stelle. Es geht vor allem darum,
die Pramien zu kassieren. Daher ist es den Kopfgeldjagern auch vollkommen
gleich, fir welches Vergehen die Beschuldigten gesucht werden. Der
Einfachheit halber werden sie getbtet — eine Leiche ist billiger als ein lebender
Mensch. Durch die Gesetzeslage, die die Verbrecher ,dead or alive® verlangt,

werden so die Morde legitimiert.
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3.3.1.3. Bedeutung von Gewalt in Bezug auf Rache

Gewalt hat im Italo-Western allgemein einen hohen Stellenwert. Il Grande
Silenzio stellt hierbei keine Ausnahme dar. Durch die im Film herrschenden
Verhaltnisse trifft man wiederholt und an den unterschiedlichsten Orten auf
Gewalt. Im Grunde kann man derartige Darstellungen auf zwei
Motivationshintergriinde reduzieren. Zunachst sind es die Kopfgeldjager, die
durch Gewaltanwendung — was gemeinhin nichts anderes als Mord bedeutet —
ihr Geld verdienen. Ihr Antrieb besteht also darin, mehr Gewinn zu machen. Die
Menschen, die hinter den Steckbriefen stehen, sind irrelevant. Daraus folgt
direkt auch der zweite zentrale Grund fir Gewalt: Rache. Es sind fur
gewohnlich die Angehdrigen der Opfer, die danach verlangen. Wenn Sie nicht
selbst dazu in der Lage sind, wird ein anderer, in diesem Fall Silenzio daftr
engagiert. Diese Racheakte sind ebenfalls gepragt von starker physischer
Gewalt. Rache bedeutet in Il Grande Silenzio im Wesentlichen, einen Tater
wiederum zu téten oder téten zu lassen. Rechtsprechung oder Entschadigung
werden in dieser dargestellten Welt vergeblich gesucht.

Die Geldgier der Kopfgeldjager steht im direkten Zusammenhang mit den
Rachewiinschen der Angehdrigen. Die Gewalt, die mit beiden einhergeht muss
daher genauer betrachtet werden. Zumal Rache das vorherrschende Thema
des Films ist. Der Ubermaflige und zum Teil Uberspitzte Einsatz solcher
Gewaltdarstellungen wirft die Frage auf, ob die Rache-Thematik so noch
deutlicher und stéarker unterstrichen wird oder ob sie dadurch nicht mehr in den

Hintergrund gedrangt wird.

Einsatz von Gewalt

Neben dem Wann ist an dieser Stelle besonders auch das Warum des
Einsatzes von Gewaltdarstellungen in Il Grande Silenzio von Bedeutung. Sie
werden meist dann eingesetzt, wenn Morde durch Kopfgeldjager oder ein
Racheakt durch Silenzio im Mittelpunkt des Geschehens stehen. Neben der
Motivation flr Gewalt ist aber speziell die Aussage, die damit getroffen wird,
einer genaueren Betrachtung wert. Angefangen bei den Kopfgeldjagern,

insbesondere Tigrero, féallt sofort auf, dass die Gewalt, die hier gezeigt wird, oft
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sehr einseitig ist. So ist es beispielsweise Tigrero, der einen der Banditen mit
seiner Peitsche um den Hals hinter seinem Pferd durch den Schnee schleift.
Der Bandit, der im Ubrigen einer von denjenigen ist, die sich dem Gesetz
stellen wollten, ist unbewaffnet und hilflos gegeniiber dem berittenen Tigrero. Er
wurde nur aus dem Grund noch nicht erschossen, weil er zuvor Informationen
Uber einen seiner Kollegen preisgeben soll. Im Glauben, damit die Folter zu
beenden und mit seinem Leben davonzukommen, erzahlt er dem
Kopfgeldjager, was er weil3. GewissermalRen zum Dank wird er dann aber von
Tigrero erschossen. Die Gewalt, die an dieser Stelle zum Einsatz kommt,
vermittelt in erster Linie einen Eindruck von Tigrero und den Kopfgeldjagern.
Sie verdeutlicht, dass sie in ihrer Beschaftigung nichts weiter als einen Job
sehen, mit dem mehr oder weniger leichtes Geld verdient werden kann. Sie
haben dabei kein Mitgefuhl fur ihre Opfer, die ihnen meist wehrlos gegenuber
stehen. Auch an anderen Stellen, an dem Gewalt gezeigt wird, die von den
Kopfgeldjagern ausgeht, ist das der Fall. Insbesondere die Schlussszene ist
hierflr ein gutes Beispiel. Nachdem Silenzio durch einen Hinterhalt getotet
werden kann — ihm wurden anfangs beide Hande verletzt, sodass er nicht
schiel3en konnte — werden die gefangen genommenen Banditen allesamt
erschossen. Die Grausamkeit liegt darin, dass sie alle gefesselt und somit
wehrlos den Schissen ausgeliefert waren. Die Szene gleicht einer Hinrichtung.
Durch den wiederholten einseitigen Einsatz von Gewalt gegenuber
unterlegenen, unbewaffneten Gegnern, wird die Frage nach der Moral immer
groRBer. Zwar sind die Handlungen im GroRen und Ganzen legal, aber mit
Sicherheit moralisch und ethisch nicht vertretbar. Nicht zuletzt auch deshalb,
weil die meisten Banditen schlichtweg arm und hungrig sind und nur aus
diesem Grund in die Gesetzlosigkeit getrieben wurden.

Geht die Gewalt von Silenzio aus, handelt es sich weitgehend um einen Akt der
Rache. Die Handlungen der Kopfgeldjager sind in Bezug auf Rache von solch
groBer Bedeutung, da es gerade dieses skrupellose Vorgehen ist, das den
Wunsch nach Vergeltung hervorruft. In einer Welt, in der solche Taten legal
sind, kénnen kaum Gerechtigkeit und damit einhergehende gerechte Strafen
erwartet werden. Die Rache geht demnach Hand in Hand mit den Aktionen und
Vorgehensweisen der Kopfgeldjager einher. Anders als bei jenen sind Silenzios

Opfer ihm gemeinhin ebenburtig, zumindest bezlglich der Ausgangslage. Sie
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sind selbst bewaffnet und ziehen meist auch als erster. Der einzige Vorteil, den
Silenzio ihnen gegeniber hat, ist seine Schnelligkeit beim Ziehen seiner Waffe
und seine Treffsicherheit. Er wendet Gewalt an, um den Schwécheren zu ihrer
Rache zu verhelfen. Dabei darf aber nicht aul3er Acht gelassen werden, dass
bei allem Mitgefuihl, das er fir die Angehorigen aufbringt, Silenzios Aktionen
ebenfalls brutal sind und in den meisten Féllen mit dem Tod des Gegners
enden. Die Aussage, die seine Gewaltanwendung vermittelt, will ihn nicht als
unbesiegbar und Ubermachtig erscheinen lassen. Vielmehr wird damit
ausgedrtickt, dass die Kopfgeldjager eben das auch nicht sind. Auch sie sind
nur Menschen und ziehen aus dem Leid der anderen einen Profit. Die
Racheakte zeigen zum einen die Verachtung, die Silenzio durch sein Erlebnis
aus der Kindheit fur solche Menschen in sich tragt. Auf der anderen Seite sind
es auf einer gewissen Ebene auch Warnungen an die tbrigen Kopfgeldjager.
Obwonhl ihr Handeln dem Gesetz zufolge als legal gilt, sollten sie schwachere
Menschen nicht einfach so behandeln. Ein Menschenleben darf nicht ungestraft
mit einigen hundert Dollar aufgewogen werden. Hinzu kommt, dass Silenzio
Gewalt nur dann anwendet, wenn er dazu gezwungen wird, d.h. er handelt in
Notwehr. Findet er sich in solchen Situationen wieder, ist er jedoch in der Regel
selbst dafir verantwortlich, indem er den Gegner provoziert, bis dieser zieht.

Es stellt sich die Frage, inwiefern sein Verhalten gegeniber dem der
Kopfgeldjager eher vertretbar sein sollte. Vermutlich ist es das ohnehin nicht. Er
totet ebenso wie die anderen und erhalt dafiir gewdhnlich eine Gegenleistung.
Der Unterschied liegt am ehesten in den Opfern. Wahrend die Kopfgeldjager
Kleinkriminelle jagen und téten, die nicht anders handeln kdnnen, ist Silenzio
hinter den Kopfgeldjagern selbst her, die nicht selten auch diejenigen toten, die
sich bereits ergeben haben. Gewalt wird in dieser wei3en Holle mit weiterer

Gewalt beantwortet.

Darstellung von Gewalt

Nicht nur inhaltlich spielt Gewalt somit eine wichtige Rolle. Auch die Darstellung
davon verlangt eine genaue Betrachtung. Beinahe allen Gewalttaten ist gemein,
dass sie aulRerst brutal sind. Nicht selten werden die zum Teil blutverschmierten

Leichen als Ergebnis ausfuhrlich auf der Leinwand gezeigt. In GroR3aufnahmen,
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an manchen Stellen auch in Detailaufnahmen sind die Gesichter und die
Verletzungen der Toten zu sehen. Dabei wird nicht an Blut gespart. Wahrend im
klassischen Western kaum oder gar kein Blut zu sehen ist, gibt es im Italo-
Western Ubermé&Rig viel davon. In Il Grande Silenzio wird sogar auffallend
haufig davon Gebrauch gemacht.

Der Ton in diesen Szenen ist ebenfalls von Bedeutung, bedenkt man, dass
meist Schusswaffen an der dargestellten Gewalt beteiligt sind. Die Schiisse
sind dabei sehr laut und Uberténen beinahe jeden anderen Ton. Der Larm, der
so entsteht verstarkt in Verbindung mit den brutalen Bildern das Empfinden von
rucksichtsloser Grausamkeit. Die Schlussszene veranschaulicht die Darstellung
von Gewalt in diesem Film besonders gut. Silenzio stellt sich trotz seiner
Schussverletzung in der Schulter und der verbrannten Hand seinem
Hauptgegner Tigrero, der stellvertretend fir die Kopfgeldjager steht. Es ist
bereits von vorn herein relativ klar, dass seine Chancen eher gering sind. Im
Saloon wartet Tigrero bereits auf ihn. Um ihn herum sind die gefangen
genommenen Banditen — Manner wie Frauen — gefesselt und warten auf ihr
Schicksal. Weitere Kopfgeldjager sind anwesend. Corbucci schneidet hier
wieder oft von GroRaufnahme zu Grol3aufnahme der Gesichter. Dadurch wird
die Anspannung, die mit der Situation verbunden ist hervorgehoben. Tigreros
Versprechen, dass nur er gegen Silenzio antritt, wird schnell gebrochen, als
einer seiner Manner dem stummen R&cher seine H&nde anschiel3t. Eine
Detailaufnahme zeigt dabei deutlich die blutigen Héande. Es st
unwahrscheinlich, dass er damit noch groRe Gegenwehr leisten kann. Erst als

Silenzio verletzt zu Boden gesunken ist, bemiht sich Tigrero aufzustehen.

Abb. 17%: Tigrero versperrt Silenzio den
Weg.

8 Ebenda, 01:36:01
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Mit verschrankten Armen steht er in der Tur des Saloons (Vgl. Abb. 17) und
nimmt beinahe den Mittelpunkt des Bildes ein, wie es zuvor Silenzio getan hat.
Im Gegensatz zu diesem strahlt er aber keine Schwache und Verletzbarkeit
aus, sondern strotzt geradezu vor Selbstbewusstsein und Macht. Durch
Zwischenschnitte auf die Geiseln wird dem Zuschauer noch einmal ins
Gedachtnis gerufen, warum und fur wen Silenzio hier kdmpft. Mit Mihe erhebt
er sich zu seinem vermeintlich letzten Kampf. Die Musik, die bis an diese Stelle
vor allem bedrohlich klang, nimmt fur einen Moment einen eher
hoffnungsvolleren Ton an, als die Entschlossenheit in Silenzios Gesicht zu
sehen ist. Tigreros Augen sind in einer Detailaufnahme zu sehen, kurz bevor
Silenzio mit letzter Kraft versucht, seine Waffe zu ziehen. Bevor einer von
beiden schieRen kann, feuert einer von Tigreros Kollegen einen Schuss aus
einem Fenster des Saloons auf Silenzio ab. Tigrero hat nun genug Zeit, selbst
zu schiel3en. Eine Halbnahe zeigt, wie er seine Waffe betatigt. Es folgt ein
Schnitt auf den Silenzio, der in Zeitlupe von der Wucht des Schusses getroffen
wird. Er wird abwechselnd von vorn und im Profil gezeigt, das Blut stromt

geradezu Uber seine Stirn und sein Gesicht (Vgl. Abb. 18), bis er letztlich mit

dem Gesicht voran im Schnee landet.

Abb. 18°%%: Silenzio getroffen von
Tigreros Kugel.

Der Sympathietrager des Films ist tot, das Bése in Form von Tigrero gewinnt. In
einem Akt von erbarmungsloser Brutalitdt werden die gefesselten und somit
wehrlosen Gefangenen erschossen, geradezu hingerichtet, wiederum begleitet
von ohrenbetaubendem Larm durch die Schisse. Doch es ist Tigreros letzte

Aussage, die die ganze Grausamkeit der Situation verdeutlicht: ,Uns steht noch

8 Ebenda, 01:36:16
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das Kopfgeld zu. Das kassieren wir spater. Alles laut Gesetz.”®” Er rechtfertigt
so das Abschlachten von wehrlosen Menschen, die um Erbarmen gebeten
haben und die nichts weiter getan haben, als sich Essen zu nehmen, um nicht

zu verhungern.

3.3.1.4. Ebenen von Rache

An dieser Stelle ist bereits sehr deutlich geworden, dass es in Il Grande Silenzio
mehr als nur eine Ebene von Rache gibt, ebenso wie in My Darling Clementine
und Unforgiven und in diversen anderen Westernfilmen. Nichtsdestotrotz ist
dieser Itlao-Western hierbei nochmals hervorzuheben. Die Rachegeschichten
des Films sind derart komplex und ineinander verschlungen, dass es zunachst
darum geht, diese verschiedenen Ebenen herauszufiltern. Ganz offensichtlich
ist Silenzios Rachegeschichte. Daneben existiert das Verlangen nach
Vergeltung durch die Angehorigen von Opfern der Kopfgeldjager. Weniger klar
ist dagegen Tigreros Rache, denn sie ist im Gegensatz zu den anderen nicht
emotional an ein bestimmtes Opfer gebunden. Es geht ihm in erster Linie nur
um sich selbst. Da es diese drei Ebenen sind, die sich durch den Film ziehen,
werden diese in Folge naher betrachtet. Daneben existiert jedoch noch eine
weitere, wenn auch nur am Rande erwahnenswerte, die Pollicut betrifft. Er hat
durch Silenzio seinen Daumen verloren und kann daher keine Waffe mehr
bedienen. Daher versucht er zunéchst Tigrero zu Uberreden, den stummen
Racher zu beseitigen. Ohne offiziellen Steckbrief totet er jedoch nicht.
Zusammen mit einem Helfer Gberfallt er deswegen Pauline und Silenzio, um
sich bei ihm in Erinnerung zu rufen. Er will sich an der Frau vergehen, wahrend

Silenzio, der von Pollicuts Helfer festgehalten wird, hilflos zusehen muss.

Silenzios Rache

Als Kind musste er miterleben, wie sein Vater und seine Mutter kaltblitig und
hinterlistig erschossen wurden. Das allein ware schon Grund genug, sich an
den Mdrdern zu rachen. Doch zu der ersten Tat gesellt sich noch eine zweite,

die ebenso gravierend ist. Um den jungen Silenzio davon abzuhalten, sie zu

87 Ebenda, 01:37:55ff; aus dem deutschen Untertitel der italienischen Version zitiert
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verraten, schneidet einer der Morder ihm die Stimmbé&nder durch. Der Junge,
der also eben noch Uber den Verlust beider Eltern trauert, ist nun schutzlos drei
erwachsenen, bewaffneten Mannern ausgeliefert, die ihn fur sein ganzes Leben
zeichnen. AuRerlich tragt er die groRe Narbe am Hals mit sich und natiirlich
auch seine Stummheit. Innerlich sind es die Wunden, die durch den Tod seiner
Eltern entstanden und wohl auch nie vollkommen heilen. Die enge emotionale
Bindung lasst das nicht zu. Da der Film neben den Morden auch Silenzios
Rache dafur zeigt, ist deutlich zu erkennen, dass viele Jahre in der
Zwischenzeit vergangen sein mussen. Silenzio ist bei seiner Rache bereits ein
Mann und hat nichts mehr von dem kleinen verangstigten Jungen aus der
Vergangenheit. Er hatte demzufolge viel Zeit, seine Rache zu planen.
Gleichzeitig kann gerade das auch als eine Art Besessenheit gedeutet werden.
Angetrieben von nur einem Gedanken und einem Ziel vor Augen ist er zu einem
jungen Mann herangewachsen. Die Tatsache, dass Silenzio ein Einzelganger
ist, wirkt nun wenig Uberraschend. Womdglich hat er durch den Verlust der
geliebten Eltern in seinem spateren Leben keine besonders engen
Verbindungen zu anderen Menschen mehr aufgebaut und blieb eher allein. So
konnte er nicht nur ungestért sein Ziel der Rache verfolgen, sondern war
zugleich davor geschiitzt, noch einmal solch einen tragischen Todesfall mit zu
erleben. Erst mit Pauline scheint er wieder eine nahe Verbindung zu spiren und
zuzulassen. Dadurch wird er tatséchlich verletzlicher und schlie3lich endet alles
mit seinem und ihrem Tod.

Die Figur des Silenzio ist jedoch nicht nur angesichts seiner eigenen Rache zu
betrachten. Auch nachdem er die Morder aufgesplrt und getdtet bzw. in
Pollicuts Fall, verstimmelt hat, bleibt er der einsame Racher. Nicht aber in
personlicher Hinsicht. Er wird zu dem bereits mehrfach erwahnten Racheengel,
der den Schwachen und Hilflosen hilft. Gegen Bezahlung spuirt er die Tater auf
und totet sie auf seine Art und Weise. Er hat dabei keine emotionale Bindung,
weder zu den Opfern, noch zu den Angehdrigen oder zu den Téatern. Einzig
seine eigenen Erlebnisse stellen eine gewisse Verbindung zu den Angehérigen
her. Sie haben durch die Kopfgeldjager, wie er selbst, eine geliebte Person
verloren. Auf diese Weise kann er den Schmerz nachempfinden und hilft ihnen

madglicherweise auch aus diesem Grund.
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Rache von Angehoérigen der Opfer

Die Angehorigen von den per Steckbrief gesuchten Banditen, mussen mit
ahnlichen Situationen fertig werden. Sei es der Sohn oder der Ehemann — alle
stellen das Ziel der Kopfgeldjager dar und werden zum Teil wie Tiere von ihnen
gejagt. Den Angehdrigen bleibt so nur der Weg der Rache. Da es oftmals
Frauen sind, die zurtckbleiben, wenden sie sich an Silenzio, der in ihrem
Namen die Rache ausubt. Frauen selbst haben kaum bzw. keine Macht in
dieser von Mannern dominierten Welt. Ahnlich wie bei Unforgiven kénnen sie
ihre personliche Rache nur dann erlangen, wenn sie diese auf einen weiteren
Mann Ubertragen, der in der Regel keinen personlichen Bezug zur ihnen oder
dem Opfer hat. Im Gegensatz zu Clint Eastwood schafft Corbucci aber ein
weitaus extremeres Weltbild. Es sind hier nicht nur die Manner, die die Macht
haben, ihre Taten werden, im Falle der Kopfgeldjager noch dazu vom Gesetz
gestitzt und zu einem gewissen Grad sogar geférdert. Brutale Morde gelten als
legal und werden vom Staat mit einer Belohnung vergutet. Auch wenn der Film
andeutet, dass sich dies in Zukunft &ndern soll, zeigt er zur gleichen Zeit auch,
wie schwierig sich das Vorhaben gestaltet. Der Sheriff, der eine Abwendung
von den zahlreichen Morden erreichen will, ist letzten Endes selbst Opfer des
schlimmsten aller dargestellten Kopfgeldjager. Nicht einmal sein Status kann
ihn vor diesem Schicksal bewahren, wodurch die Hilflosigkeit der normalen
Birger noch weiter verdeutlicht wird. Die Angehdrigen haben keine Macht. Das
Gesetz, d.h. Staat und die Regierung, kann ihnen keine Gerechtigkeit
verschaffen. Nicht zuletzt befinden sie sich gerade wegen diesem in der
besagten Situation. Der einzige Weg, die Kopfgeldjager fir ihre Taten — die im
Grunde nichts anderes als Morde sind — zu bestrafen, fuhrt Gber die
Selbstjustiz. Es sind die auferen Umstande, die Gesetzeslage und die
beteiligten Personen, die die Angehorigen der Opfer dazu treiben. Silenzio ist
fur sie eine Art Werkzeug, der die Arbeit erledigt, zu der sie selbst nicht in der
Lage sind. Auch die Mutter von Miguel, einem der Banditen, wendet sich
hilfesuchend an Silenzio:

Ich kenne dich, Fremder. Du verhilfst den Schwachen zu ihrem Recht. Deine
Pistole racht die Unschuldigen.

Auch mein Sohn war unschuldig. Sie haben ihn erschossen wie so viele
andere. [Miguels Mutter geht flehend von Silenzio auf die Knie] Rache ihn, ich
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flehe dich an! Einer der Morder ist fortgeritten, der Andere [sic] ist noch in der
Stadt. Ich kann dir nur Miguels Pferd fiir das Leben dieses Morders anbieten.
To6te ihn, rache meinen Sohn! So wirst du auch andere Ungluckselige vor dem
Tod retten.®®

In dieser kurzen Aussage werden mehrere Punkte sehr klar. Zum einen wird
Silenzios Funktion als Racher enthillt und auch, dass er dafur eine Bezahlung
annimmt, in diesem Fall in Form des Pferdes. Weiters wird deutlich, dass die
Kopfgeldjager als Morder gesehen werden, die Unschuldige toten. Sie sind
demzufolge keine Bewahrer des Friedens, die ,wirkliche® Kriminelle toten. Ihre
Opfer sind stets Kleinkriminelle, die sich gezwungenermal3en in dieser Situation
befinden. Die alte Frau fleht Silenzio verzweifelt an, den Mdrder zu téten. Nicht
nur um ihres Sohnes Willen, sondern auch um zuklnftige Opfer zu vermeiden,

die auf dessen Abschussliste stehen.

Tigreros Rache

Tigreros Verlangen nach einer Abrechnung mit Silenzio unterscheidet sich stark
von den Rachegedanken der Angehdrigen der Opfer. In erster Linie ist es nicht
Rache, die ihn antreibt. Bei ihm stehen das Machtverhaltnis und seine eigene
Stellung viel eher im Vordergrund. Zu einem gewissen Grad mochte aber auch
er sich an Silenzio rachen. Durch dessen Pistole wurden bereits mehrere seiner
Kollegen getotet, er selbst wurde verletzt. Nachdem Pollicut erschossen wurde
und sein Helfer schwer verletzt, kann dieser Tigrero vor seinem Tod noch
auffordern, sich fur sie beide an Silenzio zu rachen. ,Tigrero! [Pause] Der
Stumme hat Pollicut erschossen. Er ist im Haus der Negerin. Geh hin und leg
ihn um. Réche uns.“® Tigrero, der aufgrund der vorherigen Vorkommnisse
bereits auf der Suche nach Silenzio ist, wird an dieser Stelle deutlich zu einer
Rachetat angehalten. Da Silenzio mit Pollicut denjenigen getéttet hat, der auf
Tigreros Seite gestanden hat, von dem er auch immer problemlos sein Geld
erhalten hat, ist das nun nur ein weiterer Grund, warum er ihn tot sehen
mochte. Dabei zeigt er jedoch keinerlei emotionale Regungen. Er hat keinen
engen Freund verloren, sondern einen Geschaftspartner. Ebenso verhalt es

sich bei seinen Kopfgeldjagerkollegen. Sie bedeuten Tigrero genauso wenig,

8 Ebenda, 00:14:06ff; aus dem deutschen Untertitel der italienischen Version zitiert
8 Ebenda, 1:24:12ff: aus dem deutschen Untertitel der italienischen Version zitiert
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wie seine Opfer, aul3er dass er mit seinen Opfern noch Gewinn machen kann.
Ihm scheint nur eine Person wichtig zu sein und das ist er selbst. Silenzio stort
sein Geschaft. Er halt sich eindeutig fur den Cleveren der Beiden, da er nicht
auf Silenzios Spielchen eingeht. Nichtsdestotrotz wird er verletzt und greift in
einem Moment der Schwéache schliefilich doch zur Waffe. So kann er nicht nur
vom Sheriff verhaftet werden, sondern muss auch mit seinem verletzten Stolz
zurechtkommen. Demnach sehnt Tigrero sich ohnehin danach, es Silenzio
heimzuzahlen. Pollicuts Tod ist dabei nur das i-Tupfelchen der ganzen
Angelegenheit. Es verlangt Tigrero nicht nach ausgleichender Gerechtigkeit wie
es bei Silenzio und den Angehorigen der Opfer der Fall ist. Indem er mit
Silenzio abrechnet, mdchte er zum einen klar zeigen, dass er im Besitz der
Macht ist und Silenzio mit seinen Tricks bei ihm nicht weiter kommt. Auf der
anderen Seite starkt er so sein Ego und kann auch gegeniber seinen Kollegen
seine Starke demonstrieren. Zudem wird mit Silenzios Tod ein starker Gegner
der Kopfgeldjager aus dem Weg gerdumt. Dass direkt im Anschluss an seinen
Tod die wehrlosen Banditen erschossen werden, macht das besonders
deutlich. Die Menschen sind nun wieder auf sich selbst gestellt, ihren

Racheengel gibt es nicht mehr.

Zusammenhang zwischen den einzelnen Ebenen von Rache

Silenzios personliche Rache steht in einem engen Zusammenhang mit den
Rachewinschen der Angehdrigen der Opfer. Sie haben ahnliches wie er selbst
erlebt, sind nur selbst zu schwach, ihre Rache auszuiben. In beiden Fallen ist
die Rache sehr emotional motiviert. Der gemeinsame Hintergrund sind zudem
die gesellschaftlichen Bedingungen dieser Zeit. Das Gesetz ist nicht in der
Lage, den Wunsch nach Gerechtigkeit zu erflllen, sondern fordert auf gewisse
Weise sogar noch weitere Opfer. Menschen wie Tigrero werden in dieser Welt
in ihrer Handlungsweise unterstitzt, wodurch das Machteverhaltnis vollkommen
aus dem Gleichgewicht gerat. Die Macht liegt bei denen, die bereits alles haben
und noch mehr wollen. Die Opfer sind arm und schwach und sind so eine relativ
leichte Beute. Die Kopfgeldjager werden ihrer Bezeichnung mehr als gerecht,
denn sie jagen die vermeintlichen Banditen buchstablich bis zum letzten Mann.

Aus diesem Grund wirken Tigreros Motive zur Abrechnung mit Silenzio wie im
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Gegensatz zu dessen Motiven eher wie Lappalien. Nichtsdestotrotz sind die
einzelnen Ebenen miteinander verbunden. Es handelt sich um eine Art Kette
von Ereignissen, eine Handlung ruft eine Gegenhandlung hervor. Die Gier und
Brutalitat der Kopfgeldjager bringt Silenzio als Racheengel ins Spiel. Sein
Vorgehen gegen die Kopfgeldjager allgemein und Tigrero im Speziellen,
veranlasst diesen wiederum dazu, Silenzio aus dem Weg zu raumen, sodass er
weiterhin seinem schmutzigen Geschaft nachgehen kann. Die Ursache von all
dem ist aber in den dargestellten gesellschaftlichen Verhaltnissen zu finden.
Nur so ist es den Kopfgeldjagern mdglich, weiter Menschen fur Geld zu toten,
egal wie schwer das Vergehen ist. Tigrero betont im Film schlie3lich wiederholt,
dass alles, was er tut, im Sinne des Gesetzes ist. Es ist letzten Endes auch

dieses System, das die Opfer und deren Angehdrige zur Selbstjustiz treibt.
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4. Conclusio

Es hat sich gezeigt, dass Rache in Westernfilmen beinahe in jeder Zeitperiode
zu finden ist. Je nach Sub-Genre wird unterschiedlich mit der Thematik
umgegangen. Wahrend der klassische Western mit Rache vor allem die
Trennung zwischen Gut und Bose unterstreicht, dient sie im Spat-Western eher
als Quelle fur innere und aulRere Konflikte. Der Italo-Western dagegen setzt
Rache in erster Linie als Hintergrund fir meist extreme Gewaltdarstellungen
ein.

Anhand von My Darling Clementine als ein Beispiel des klassischen Westerns,
wurde deutlich, dass der Racher, der zugleich auch ein Vertreter des Gesetzes
ist, trotz seiner Rachehandlung der Gute in der Story bleibt. Das h&ngt nicht
zuletzt damit zusammen, dass er das Gesetz fir seine Zwecke nutzt. Er wartet
ab, bis er eindeutige Beweise fir die Identitat der Tater hat und konfrontiert
diese anschlieBend mit einem Haftbefehl. Da die Gegner aber das Feuer
eroffnen, handelt er aus Notwehr, wodurch schlieBlich alle beteiligten Téater
getotet werden. Die Inszenierung der Charaktere vermittelt ebenfalls ein klares
Bild davon, wer zu den Guten gehért und wer die Verbrecher sind. Auch
Darstellungen von Gewalt, die im Grunde eng mit Rache verbunden ist, werden
nur sparlich vom Regisseur John Ford eingesetzt, vor allem in Verbindung mit
Wyatt Earp, dem Helden des Films. Wenn es sich absolut nicht vermeiden
lasst, wendet auch dieser Gewalt an. Der Racheakt selbst kann wiederum nicht
darauf verzichten. Doch auch hier erfolgt der erste Schritt in diese Richtung von
den Clantons, die des mehrfachen Mordes und Diebstahls angeklagt werden.
Das Gesetz spielt im Zusammenhang mit Rache auch in Unforgiven eine
wichtige Rolle. Dieser Vertreter der Spat-Western zeigt jedoch eine kritischere
Seite davon und verdeutlicht, dass ein Mann des Gesetzes nicht
gleichbedeutend mit dem Guten ist. Der Sheriff nutzt seine Macht, die ihm vom
Staat verliehen wurde, aus und stellt daneben noch seine eigenen Regeln auf.
Seine Entscheidungen fallen dadurch nicht immer gerecht aus und so kommt
es, dass sich die betroffenen Prostituierten nach einer anderen Mdglichkeit
umsehen, um Rache und somit Gerechtigkeit fur die Verstimmelung einer Frau
unter ihnen zu erlangen. Einer der Manner, der diesem Ruf folgt, ist ein

ehemaliger Outlaw, der mit seiner Vergangenheit kAmpft. Er verliert auf dieser
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Reise seinen besten Freund durch die brutale Hand des Sheriffs. Indem er sich
an diesem dafur racht, fallt er in alte Verhaltensmuster zurtick, die in der Regel
einen Charakter kennzeichnen, der auf der bosen Seite steht. Nichtsdestotrotz
ist er der Sympathietrager des Films, wahrend der Mann des Gesetzes, d.h. der
Sheriff vor allem Verachtung erntet. Der Spat-Western erdffnet tber Rache
tiefere Einblicke in die Figuren, weshalb eine Trennung zwischen Gut und Bose
an dieser Stelle nicht mehr ohne weiteres madglich ist.

Im Italo-Western verschwimmen diese Grenzen nicht nur, sondern sind fast
ganzlich aufgehoben. Die Beweggrinde der Figuren beruhen meist auf Geld
oder Macht, statt auf Mitgefiihl und Menschlichkeit. In | Grande Silenzio sind es
die Kopfgeldjager, die auf das schnelle Geld aus sind. Die Gesetzeslage erlaubt
es ihnen, Menschen gegen Bezahlung zu t6ten. Durch dieses rucksichtslose
Handeln rufen sie zugleich aber Rachegedanken der Angehérigen hervor.
Diese werden von einem stummen Racher erhért. Doch auch er ibernimmt den
Auftrag der Rache in der Regel nur gegen eine Bezahlung. Rache heil3t in
diesem Film vor allem, eine gewalttatige Tat mit weiterer Gewalt zu
beantworten. Sie rechtfertigt sozusagen die Anwendung von mehr Gewalt.

In vielen Westernfilmen ist demnach die Gesetzeslage sehr relevant. Das
Genre eignet sich deshalb so gut fir das Thema Rache, da das Gesetz in der
dargestellten Umgebung und Zeit meist noch nicht vollstandig etabliert ist. So
bietet Selbstjustiz haufig den einzigen moéglichen Weg zur Gerechtigkeit. Auch
wenn das Gesetz versagt bzw. von den falschen Personen zum eigenen Vorteil
ausgenutzt wird, fihrt der Weg Uber Rache. Damit verbunden ist in den meisten
Fallen auch Gewalt. Allein die Tat, die Rache hervorruft, ist oftmals von
Brutalitat gekennzeichnet. Der Racheakt selbst steht dem nicht nach. Hierbei
sei noch angemerkt, dass der Racher spatestens an dieser Stelle klarstellt,

woflr er sich racht, sollte es dem Tater nicht bereits schon bewusst sein.
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5. Filmographie

[chronologisch nach Erscheinungsjahr aufgelistet]

Hollenfahrt nach Santa Fé, Regie: John Ford, Blu-ray Disc, Interpathe 2013
[Orig. Stagecoach, USA 1939]

Rache fir Jesse James, Regie: Fritz Lang, DVD-Video, Koch Media 2010 [Orig.
The Return of Frank James, USA 1940]

Land der Gottlosen, Regie: Michael Curtiz, MDR, 02.07.2006 [Orig. Santa Fe
Trail, USA 1940]

Faustrecht der Prérie, Regie: John Ford, DVD-Video, 20th Century Fox Home
Entertainment 2011 [Orig. My Darling Clementine, USA 1946]

Red River, Regie: Howard Hawks, DVD-Video, Metro-Goldwyn-Mayer 2004
[Orig. USA 1948]

Winchester ’73, Regie: Anthony Mann, DVD-Video, Universal 2007 [Orig. USA
1950)

Der Siebente ist dran, Regie: Budd Boetticher, DVD-Video, Paramount 2007
[Orig. Seven Men from Now, USA 1956]

Auf eigene Faust, Regie: Budd Boetticher, DVD-Video, Columbia 2011 [Orig.
Ride Lonesome, USA 1959]

Nevada Smith, Regie: Henry Hathaway, DVD-Video, Paramount 2004 [Orig.
USA 1966]

Django, Regie: Sergio Corbucci, DVD-Video, Studiocanal 2006 [Orig. IT/ES/FR
1966]

Gott vergibt... Django nie!, Regie: Giuseppe Colinzzi, DVD-Video, HMF
Entertainment 2008 [Orig. Dio Perdona... lo No!, IT/IES 1967]

Spiel mir das Lied vom Tod, Regie: Sergio Leone, DVD-Video, Paramount 2009
[Orig. C’era una Volta il West, USA/IT 1968]

Leichen pflastern seinen Weg, Regie: Sergio Corbucci, DVD-Video, Kinowelt
2010 [Orig. Il Grande Silenzio, IT/FR 1968]
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Hangt ihn héher, Regie: Ted Post, DVD-Video, Twentieht Century Fox 2014
[Orig. Hang ‘Em High, USA 1968]

Der Texaner, Regie: Clint Eastwood, DVD-Video, Warner Bros. 2001 [Orig. The
Outlaw Josey Wales, USA 1976]

Erbarmungslos, Regie: Clint Eastwood, DVD-Video, Warner Home Video 1998
[Orig. Unforgiven, USA 1992]

Seraphim Falls, Regie: David von Ancken, DVD-Video, Constantin 2007 [Orig.
USA 2006]

Western Legenden — Made in Hollywood, Regie: Eckhart Schmidt, 3Sat,
07.09.2014 [Orig. D 2009]

True Grit, Regie: Joel Coen, Ethan Coen, Blu Ray, Paramount Home 2011
[Orig. USA 2010]

Django Unchained, Regie: Quentin Tarantino, Blu Ray, Columbia Pictures 2013
[Orig. USA 2012]
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7. Anhang
7.1. Abstract

Die vorliegende Arbeit beschaftigt sich mit dem Zusammenhang von Rache und
Westernfilmen.

Im ersten Teil gibt mittels einer Definition zun&chst einen allgemeinen Uberblick
Uber den Begriff Rache und zeigt auf, welche psychologischen und
soziologischen Vorgange damit verbunden sind. Ein Abriss tber Rache in der
Kunst zeigt auf, dass diese Thematik bereits in der griechischen Dramatik
behandelt wurde und oftmals auf Theaterbuhnen anzutreffen ist. Daraus folgt
der Ubergang zum Film, der Rache ebenfalls schnell fur sich entdeckte. Das
Westerngenre ist mit seinen historischen Gegebenheiten besonders gut dafur
geeignet.

Der zweite Teil der Arbeit unterteilt das Genre in drei Sub-Genres: den
klassischen Western, den Spéat-Western und den Italo-Western. Nach einer
kurzen Erlauterung der einzelnen Sub-Genres wird jeweils ein Film als Beispiel
herangezogen und in Bezug auf Rache analysiert. Untersucht wird, wie, mit
Hilfe welcher filmischen Mittel die racheauslésende Tat und der Racheakt sowie
der Réacher und der jeweilige Tater inszeniert werden. Daneben werden auch
die Gewaltdarstellungen, die im Zuge der Rache auftauchen genauer
betrachtet. Im Augenmerk liegt dabei zum einen, wann Gewaltszenen
eingesetzt werden und wie diese dann auf der Leinwand dargestellt werden.
Den Abschluss bilden die einzelnen Ebenen von Rache, die innerhalb eines

Filmes auftauchen und wie diese miteinander verbunden sind.
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