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RIO BRAVO -HIGH NOON. EIN VERGLEICH, DER
AUGH DEN WESTERN ALS GENRE BELEUCHTET

THEMA

Der, bislang unversffentlichte, Hsupttext wurde vor gut vier
Jahren geschrieben und zwar abaichtlich als Polemik. Jetzt
wird er erganzt durch ein paar nachtridgliche Bemerkungen ei-
nerseits, sowie durch die Beschreibung der beiden Filme an-
dererseits. Die beiden Beschreibungen - sie sind in einem
eraten Teil ja recht ausfiihrlich, aus Platzgriinden spéter
etwas gerafter - sollen vor allem jenen, die die Filme nicht
beinahe auswendig kennen, eine bessere Orientierung ermogli-
chen - obschon solche Beschreibungen natiirlich problematisch
sind und keinen echten Eindruck von den Filmen zu geben ver-
mogen.

Die Polemik hat eigentlich perstnliche Griinde, insofern als
ich beim allerersten Sehen von RIO BRAVO iiberhaupt nichts
gesehen und begriffen habe und spdter dann prompt der
hoh(1)en Moral von HIGH NOON auf den Leim gegangen bin - und
letzteres nicht nur selbstverschuldet, sondern durchaus auch
im Rahmen dessen, was sich damals (in meinem Gesichtskreis)
'Filmschulung' bzw. 'Medienpddagogik’ nannte. Ich hoffe und
glaube, dass der Text dennoch mehr gu bieten mag als das
‘Schauspiel einer kalten persdnlichen Abrechnung' - und nach
wie vor halte ich RIQO BRAVO fiir den weitaus besseren Film.

Beide Filme sind im Schmalfilm-Verleih (16mm) erhaltlich,
und gwar:

RIO BRAVO -~ leider nur franzosische Version - im SSVK
(Schwoize; Schul- und Volkskino, Erlachstrasse 21, 3000 Bern
Tel. 031 / 23 08 32)

QIGH NOON - Qriginalfassung, deutsch untertitelt - bei NN
(Neue Nordisk Films Co AG, Ankerstrasse 3, 8036 Ziirich

Tel. Ol / 39 51 24)

WAHRSCHEINLICH LASST SICH SAGEN,
DASS EIN WESTERN ZIEMLICH GLEICH IST WIE ALLE ANDEREN.
SICHERLICH.
DA GIBT'S KERLE MIT SCHIESSEISEN
UND EINER VON IHNEN IST SHERIFF..,
DA LASST SICH NICHT VIEL DAGEGEN MACHEN.
HOWARD HAWKS

Hawks spielt den Ahnungslosen. Selbstversténd-
lich gleicht ein Western dem andern aufs Haar,
insofern als da Kerle mit Schiesseisen herumlau-
fen und einer davon der Sheriff ist ...: das

ist ja gerade der Punkt. Wieviel Spielraum in-
nerhalb dieser Voraussetzungen - "gegen die man
nicht viel tun kann" - dennoch bleibt, hat aber
(auch) er aufgezeigt. Was uns hier als Beispiel
dient, begann damit, dass Hawks ein paar Szenen
fiir HIGH NOON drehte: was da vom Drehbuch her
verlangt wurde, passte ihm nicht - er iliberliess
die Arbeit einem andern; was da an Handlung und
Inhalt vorlag #rgerte ihn - er versuchte (spiter)
das genaue Gegenteil davon zu verfilmen. Und das
ging, wie sein RIO BRAVO beweist. Allein schon
deshalb ist ein Vergleich der beiden Filme inte-
ressant. Hinzu kommt aber auch noch, dass HIGH
NOON weitnerum den Ruf eines Meisterwerkes ge-
niesst, wihrend RIO BRAVO einfach (!) ein We=-
stern ist (und damit, wie gelegentlich moniert
wird, lediglich "Zerstreuung fiir abgestumpfte,



gelengweilte Zuschauer"), Warum das so ist,
werden wir sehen; weshalb dies aber ein Irrtum
ist, hoffe ich nachweisen zu kdnnen.

1

HIGH NOON: Weil es seine Braut so verlangt, wird
der Marshall sein Amt niederlegen und sich
irgendwo als Farmer niederlassen. Es ist 10.35
Uhr an einem Sonntagmorgen in Hadleyville, als
Marshall Will Kane heiratet; als Ben Miller mit
zwei Freunden durch die Stadt reitet, um seinen
Bruder vom Mittagszug abzuholen: als die Nach-
richt von Frank Millers Riickkehr - "um eine alte
Angelegenheit zu regeln" - die friedliche Stadt
in Unruhe versetzt, denn hier wurde Frank damals
verhaftet und verurteilt. Der Richter lauft Hals
iber Kopf davon; die Biirger, welche filr das An-
sehen und den guten Ruf ihrer Stadt filrchten,
wenn an einem Sonntag in Hadleyvilles Strassen
geschossen wird, raten auch Kane, die Stadt so-
fort zu verlassen ... Er ist schon unterwegs,
als er sich's anders iiberlegt. Er kehrt zuriick,
steckt sich den Stern wieder an und macht sich
auf, die (unvermeidliche) Auseinandersetzung
mit den Bisewichtern vorzubereiten: er verbringt
die noch verbleibende Zeit damit, die Biirger um
ihre Hilfe und ihren Beistand zu bitten - doch
niemand will etwas mit der Sache zu tun haben,
keiner gewidhrt ihm Beistand, jeder schldgt ihm
seine Bitten aus. Marshall Kane allein, von
allen, auch von seiner jungen Frau, einer Quike-
rin, verlassen, weint eine Trdne, bevor er auf
die menschenleere Strasse tritt - sich stellt:
kémpft und (natiirlich) siegt. Wie alles vorbei
ist, schmeisst er der triumphierenden Menge
seinen Stern zu Fissen.

Moral 1: Die Ballade, die dem Film unterlegt
ist, erzdhlt vom tapferen Marshall, der um

12 Unhr Mittags tat, was er zu tun hatte.

Moral 2: Die Gemeinschaft kann entscheiden, ob
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der Frieden gewahrt bleibt oder nicht; sie kann
zum gewdhlten Friedenshilter stehen oder ihn fal-
len lassen.

Diese Story diirfte ihren Ruf "rechtfertigen",
denn: Wirde und Ansehen wird einem niedrig
geachteten Genre verliehen, wenn ihm in solcher
Ernsthaftigkeit die moralische Aussage aufge-
pfropft wird. Oder mit Robin Wood: "Ein arche-
typischer ‘Oskar-Film' von drei Herren (Fred
Zinneman: Regie, Carl Foremann: Drehbuch,
Stanley Kramer: Produktion), deren Verk schon
immerzu charakterisiert wurde durch diese guten
Vorstitze mit denen, wie wir verstehen, der Weg
zur Holle gepflastert ist."

II

Ein "ach-so-schoner"-Film also, der aber mit
einer einzigen, simplen Feststellung von Hawks
vernichtet wird: "Cooper rennt den ganzen Film
lang herum und versucht Hilfe zu finden, aber
keiner gibt sie ihm., Es ist ziemlich tdricht von
einem Mann das zu tun - vor sllem dann, wenn er
em Ende doch ganz alleine mit der Sache fertig
wird." In der Tat! Zinnemanns Marshall ist un-
menschlich, weil er menschliche Gr&sse iiber-
steigt. Selbstverstdndlich war die Absicht nicht
die, zu zeigen, dass der Gute, der Marshall ge-
winnt - das ist pure Konvention. Aber, dariiber
stolpert HIGH NOON und gibt damit letztlich je-
nen Recht, die "ihm", was sie betrifft, lieber
allein iiberlassen - "ihm", dem grossen, unfehl-
baren und unverletzlichen Fithrer (!)

Wieviel geschickter - angenehmer, auch wirklich-
keitsndher und deshalb menschlicher - ist da
Hawks Gegenfigur: John Wayne lduft in RIO BRAVO
als Sheriff herum, der nie nach Hilfe fragte,
Hilfeangebote immerzu abschldgt und jetzt doch
in jeder brenzligen Situation ohne die Hilfe
und den Beistand anderer katastrophal unterlie-
gen wiirde.



,—~”””’*”

Y I
of Y5 —
=3 @

Noch taumelnd, sein Gewehr im Anschlag, schleppt sich auch der Sheriff in den Saloon
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III

RIO BRAVO: Joe Burdett steht an der Theke und
geniesst seinen Whisky. Durch den Hinterein-
gang kommt Dud, ein heruntergekommener Sdufer,
gesachlichen. Joe deutet mit dem Glas, Dud
nickt; Joe wirft eine Dollar in den Spucknapf
und grinst. Dud schaut sich um, niemand beach-
tet ihn, und kniet zum Spucknapf nieder...

ein Stiefel schligt den Napf weg und - aus der
Perspektive von Dud (eine der wenigen subjekti-
ven Einstellungen und die einzige von einem
extrem tiefen Kamerastandpunkt aufgenommene)

- der Grosse, der Held, Sheriff Chance tirmt
sich vor ihm auf.

In diesem Augenblick wird Dud sich seiner ganzen
Erniedrigung inne. Er ertrdgt es nicht und wen-
det sich gegen den, der sie in sein Bewusstsein
gebracht hat: er schliagt den Sheriff nieder. Im
Handgemenge erschiesst Joe willkiirlich einen Un-
bewaffneten und wechselt dann den Saloon. Noch
taumelnd, sein Gewehr im Anschlag, schleppt sich
auch der Sheriff in den Saloon, der mit Joes
Freunden oder genauer mit seines Bruders Revol-
verminnern gefiillt ist, um Joe wegen Mordes zu
verhaften.

Es gibt keinen Grund fiir Chances Handlungsweise,
auaser dem einen: Selbstachtung. Er ist freiwil-
1lig Sheriff geworden und seine Selbstachtung
verlangt, dass er den sich selbst auferlegten
Verantwortlichkeiten widerspruchslos nachkommt -
gselbst dann, wenn er dabel das Leben riskiert,
denn ohne diese Selbstachtung ist er nicht le-
bensfdhig. Und fiur Dud: in einem Augenblick, wo
es fiir ihn leichter widre, noch tiefer zu sinken,
als sich aufzurichten, wird er mit den beiden
Moglichkeiten - die in RIO BRAVO die Gegenpole
bilden ~ konfrontiert: Selbstachtung oder mate-~
rieller Besitz (der Dollar im Spucknapf), Chance
oder Burdett, moralische Integritit oder Zerfall.
An dieser Wahl hingt die weitere Entwicklung des
Heruntergekommenen.
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Eine kleine Unaufmerksamkeit des angeschlagenen
Sheriffs und schon wird er von auf ihn zeigenden
Revolverldufen in Schach gehalten; er muss sein
Gewehr niederlegen. Dud ist gefolgt und unbeach-
tet hinter dem Sheriff eingetreten; nun angelt
er sich blitzschnell ein Schiesseisen aus dem
Halfter eines Revolvermannes und vermag durch
sein unerwartetes Eingreifen das Heft wieder zu
Gunsten des Sheriffs zu wenden. Joe wird festge-
nommen und ins Gefdngnis geschleppt.

Duds Entscheidung, dem Sheriff physisch zu hel-
fen, ist Ausdruck| eines Versuchs, moralisch,
gelstig wieder zu sich selbst zurlickzufinden.
Durch sein Eingreifen hat er den Sheriff geret-
tet; freiwillig hat er sich auf dessen Seite ge-
schlagen: nach dieser Handlung aber ist er eben-
so durch Burdetts Leute gefdahrdet, wie der She-
riff selbst - deshalb bildet seine Ernennung zum
Hilfssheriff denn auch keinen Widerspruch zu
Chances Haltung, fremde Hilfe auszuschlagen. 1)

Ohne auf ausserhalb liegende Griinde oder auf vor-
ausgesetzte und nur mitgeteilte Fakten abstellen
zu miissen, ohne Dinge zu zeigen, die nachtrig-
lich einer Erkldrung bedlirfen, bringt diese Er-
6ffnungssequenz den ganzen Film in Gang. (Sowas
ist eher selten ... in HIGH NOON etwa basiert

das ganze Geschehen auf einer weit zuriickliegen-—
den Verurteilung Franks.) Und dabei wird - abge-
sehen von einem "Hiénde hoch!" und "Sie sind ver-
haftet" - kein Wort gesprochen! Action spricht
fiir sich selbst. Gegebene Situationen und einfa-
che Gesten, Handlungen driicken das Notwendige

aus - go deutlich, dass es nicht auch noch ausge-
sprochen zu werden braucht: die Handlungsmotive
erkliren sich aus den Handlungen; aus den Hand-
lungen wachsen neue Motivationen. Ein sehr scho-
nes und gutes Beispiel dafiir hat Hawks selbst(in
einem Interview mit Peter Bogdanovich) erldutert:
"Duds Rolle verlangt, dass er sich Zigaretten
rollt, aber seine Hinde sind der Aufgabe nicht



gewachsen, deshalb bleibt Chance dabei, Dud sei-
ne Zigaretten zu reichen. Und ganz pl&tzlich rea-
lisiert man, dass die beiden schrecklich gute
Freunde sind, denn andernfalls wiirde Chance das
nicht machen. Dies wuchs aus Dean Martins Frage:
"Wenn meine Hiénde zittrig sind, wie kann ich das
Ding rollen?' Und John Wayne sagte: "Hier, ich
Zeb Dir meine', und so hatten wir pldtzlich et-
was im Entstehen ..."

Wheelers Killer hat sich in einen Stall gefliich-
tet; Chance dringt ein, um ihn aufzuscheuchen,
wahrend Dud draussen wartet, um ihn zu stellen;
aber Dud verfehlt ihn und der Killer entkommt in
den Saloon. Der Sheriff flucht, verwiinscht sei-
nen Gehilfen - aber als dieser fragt, ob er ihm
das (schwierigere) Front-Door iiberlasse, meint
er nur: "Wenn Du glaubst, dass Du gut genug da-
fiir bist ... ich pfeife, wenn ich am Hinterein-
gang bereit bin."” Sie nehmen den Saloon, entwaff-
nen die Anwesenden und kontrollieren deren Stie-
fel auf Schmutz aus dem Stall - der Killer ist
nicht unter ihnen. Burdetts Leute werden schon
wieder frech und spotten: "Wieviel hast Du denn
getrunken, dass Du ihn hier reinlaufen siehst?",
einer wirft sogar einen Dollar in den Spucknapf,
da bemerkt Dud, dass Blut von der Galerie herun-
tertropft, schiesst - der Killer fZ211t ihnen zu
Flissen. Und Dud erklédrt dem Sheriff, mit der
Miene '"nicht wahr, auch Du hast an mir gezwei-
felt", wie das kam, wobei er mit Genugtuung ver-
merkt, dass er ihn eben doch schon draussen er-
wischt habe. Anstatt ein Lob auszusprechen - wo-
zu auch? er hat nur seine Pflicht getan - fragt
ihn der Sheriff nur: "Bist Du fertig?" Dud ver-
steht den Hinweis und erinnert sich wieder, dass
da ja noch was zu erledigen ist, dass da ja noch
einer einen Dollar aus dem Spucknapf zu grap-
schen hat.

Diese Sequenz, die den ersten Drittel des Films
abschliesst, ist bezeichnend fiir den Aufbau von

Duds neuer Selbstachtung und die Rolle, die
Chance dabeil spielt. Er gibt Dud die Mdglichkeit,
seinen Kampf mit sich selbst auszutragen, er be-
stdrkt ihn dabei mit "andern Spucknipfen, die er
ihm unter die Nase schiebt", ebenso wie durch
sein Vorbild und durch die hartndckige Weigerung,
Riicksicht auf Dud zu nehmen, Nachsicht mit ihm
zu zeigen - womit er ja letztlich nur beweist,
dass er Dud fiir voll nimmt, und gerade dies ist
es, was dieser braucht. Mehr kann Chance 2)- und
das ist typisch fur Hawks - allerdings nicht tun,
das Wesentliche hat Dud (wie bei seiner ersten
Entscheidung) selbst und ganz allein zu leisten.

Im entscheidenden Augenblick - Dud hat versagt
und sitzt nun, drunten mit den Nerven, vor einem
Glas Whisky - erreicht ihn sein Freund nicht
mehr: der Riickfall, von dem er sich vielleicht
nie wieder erholen kdnnte, scheint unvermeidlich,
Da dringt, die auf Anweisung von Burdett ge-
spielte Halsabachneider-Melodie vom Saloon her-
iiber. Und es ist diese als Zermiirbung gedachte
Musik, die ihm die eigentliche Konfrontation ins
Bewusstsein zurlickruft und die Kraft gibt, seine
Schwiche zu iiberwinden: Duds Hinde werden ruhig,
er giesst den Whisky durch den schmalen Hals in
die Flasche zuriick, ohne einen Tropfen zu ver-
giessen.

Die Beziehung zwischen Dud und Chance ist zwar
die wesentlichste, am deutlichsten ausgearbeite-
te, aber natlirlich keineswegs die einzige. Und
es gehort zum Bemerkenswertesten an RIQO BRAVO,
dass die andern Beziehungen Variationen derjeni-
gen von Dud-Chance bilden - ohne 'Wiederholungen
zu sein - und sie damit gleichsam verstidrken,
vertiefen und verwesentlichen. Das Thema Selbst-
achtung, Selbstrespekt, die damit verbundene
freiwillige Uebernahme von Verantwortung, das
Thema von voll- und damit gleichwertigen Part-
nern als Voraussetzung flir die Entwicklung von
perstnlichen Beziehungen ... das alles liesse



sich vielfach aus RIC BRAVO herausdestillieren -
hier miissen ein paar Andeutungen geniigen: Whee-
ler, zu alt um selbst flir den Sheriff zu kd&mpfen,
riskiert sein Leben, indem er die Leute auffor-
dert, dem Sheriff zu helfen; Colorado unter-
bricht den Sherlff, der mit seinem Boss liber ihn
spricht: "Ich spreche auch englisch, fragen Sie
doch mich"; Carlos, der mexikanische Hotellier,
besteht plotzlich darauf, selbst zu bestimmen,
was in seinem Hotel geschieht; Stumpi, der vom
Sheriff bevormundete Gefangniswidchter bewahrt
sich seine Selbstachtung dadurch, dass er herum-
mault und die Anweisungen von Chance missachtet
.+« Sowohl Stumpi als auch Carlos nehmen wahr,
ohwohl sie durch die Zuriickweisung ihrer Hilfs-
angebote beleidigt wurden, was sie fiir ihre Ver-
pflichtung halten, indem sie trotzdem in den
*letzten' Kampf eingreifen - und den Sheriff da-
mit retten, denn ohne Carlos wdre ihm die Muni-
tion ausgegangen, ohne Stumpi wire er umzingelt
worden.

Chance, 'der grosse Held', der sich unabhingig
und selbstgeniigsam gibt, hat immer seine klaren
Grenzen: zum einen zeigt sich das in der Hilfe
anderer, auf die er immer angewiesen ist - auch
wenn er das nie zu- und eingesteht; zum andern
wird es deutlich in seiner Beziehung zu Feathers,
der Federumhang tragenden und Karten spielenden
Dame, gegen die er einen Haftbefehl wegen Falsch=-
spiel hat - den er zerreisst. Zuvor hat er sich
allerdings blamiert indem er in ihr Zimmer rann-
te und ein Theater machte, ohne beweisen zu kén-
nen, dass sie schuldig ist, weil sie unschuldig
war. Auf seinen Rat, keinen Federumhang mehr zu
tragen und keine Karten mehr zu spielen, meint
sle, dass sie genau das tun wiirde, wenn sie zu
jener Sorte Miadchen gehdrte, deren er sie ver-
ddchtigt. Der stdmmige, Kespekt und widerspruchs-
lose Ausfilhrung seiner Anweisungen gewoknte She-
riff ist ihr in keiner Wweise gewachsen, deshalbd

|

trainiert sie ihn - gleichsam wie er Dud trai-
niert -~ den ganzen Film hindurch fiir eine Bezie-
hung zwischen Gleichwertigen; eine Beziehung, in
der beide Partner stark genug sind, eine gewisse
Unabhéiingigkiet zu bewahren und unter Bedingungen
der Gleichberechtigung zusammenzukommen.

Aeusserlich, aber unbetont im Hintergrund gehal-
ten, bleibt die urspriingliche Konfrontation She-
riff-Burdett Motor des Geschehens: der Sheriff -
und er ist selbstverstdndlich trotz seiner Limi-
tationen der Held -~ setzt alles daran, Joe im
Gefingnis zu halten und seiner Strafe zuzufiihren;
Joes Bruder, Natan Burdett, setzt alles daran,
seinen Bruder aus den Klauen des widerspenstigen
Sheriffs zu befreien. Natans Aktionen sind aber
nicht etwa durch briiderliche Gefiihle geleitet;
es geht ihm vielmehr darum, sein Gesicht zu wah-
ren, Ansehen, Macht und Einfluss nicht zu ver-
lieren: letztlich sind seine Motive ein Zerrbild
derjenigen des Helden. Sie griinden nicht auf in-
nerer moralischer Stdrke und Selbstachtung, son-
dern auf #dusserem Schein. Natan Burdetts Macht
und Einfluss resultiert aus materiellem Besgitz,
beruht auf den gegen Bezahlung htrigen Revolver-
miannern - und wird allein durch die Integritidt
des Sheriffs bereits im tiefsten gefihrdet (und
der Konvention folgend in der letzten grossen
Auseinandersetzung - Show-down - natiirlich zer-
stort).

v

Aber die Geschichte ist in RIO BRAVO nicht wich-
tig, sie ist nur Vorwand, setzt nur den Rahmen
fiir die Entfaltung von Beziehungen zwischen Per-
sonen; ganz im Gegensatz zu HIGH NOON, wo INUR
die Geschichte wichtig ist, weil alles, was
wichtig sein kdnnte, wenn es entwickelt, entfal-
tet wirde, nur mitgeteilt und behauptet wird.
{Etwa die Bedeutung der Heirat fiir den Marshall
wird auch durch die mehrfache Wiederholung des
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Der Blumentopf hat das ausg
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Songs, in dem ihre Wichtigkeit angesprochen wird,
keineswegs verdeutlicht.)

In der angesprochenen Opposition von RIO BRAVO
zu HIGH NOON gibt es zwei Abweichungen von der
g&enerellen Regel, die ich hier noch anfilhren
will. Einmal ist HIGH NOON's Marshall doch auf
fremde Hilfe angewiesen: ganz gegen ihre Quiker-
Prinzipien schiesst seine Frau gegen das Ende
des grossen Show-downs einem Bsewicht in den
Riicken und rettet ihrem Ehemann damit das Leben.
Die Entsprechung dazu in RIO BRAVO mag man, oder
auch nicht, in der 'Blumentopf-Sequenz' sehen:
Dud hat seine Aufgabe, alle Mianner am Stadtein-
gang zu entwaffnen, nicht erfiillt und so kommt
es, dass der Sheriff pldtzlich in Revolvermiin-
dungen blickt; Feathers in der Hotelhalle fragt
Colorado, was man tun kdnne - "Bis drei zdhlen,
wenn ich auf die Veranda trete und dann den Blu-
mentopf durchs Fenster schmeissen." Wie vorgese-
hen lenkt dies die Mdnner einen Augenblick ab
und gibt Colorado und dem Sheriff Gelegenheit,
nach ihren Waffen zu greifen und die Minner zu
erschiessen. Der Blumentopf hat das ausgeldst,
Feathers fithlt sich flir die vier Leichen verant-
wortlich und betrinkt sich. Einmal weist auch
Marshall Kane Hilfe zuriick; ein besoffener, ein-
dugiger Kriippel bietet sich ihm an mit den Wor-
ten, auch er sei einmal gut gewesen. Und dagegen
8ind die Gehilfen des Sheriffs ausgerechnet der
frithere S#ufer Dud und Stumpi, ein Krlippel der
Joe bewacht und das Gefingnis in Ordnung hilt.

Es wiire allerdings falsch, die Figuren Stumpi
und Dud nur aus HIGH NOON abzuleiten; sie haben
- wie alle andern Figuren iibrigens auch - ihre
Wurzeln sowohl in der Western-Tradition als auch
in Howard Hawks eigenem Schaffen 3). (Aus Platz-
grinden kann dies hier lediglich behauptet, nicht
aber nachgewiesen werden.) Was fiir die Figuren
gesagt wurde, gilt auch fiir den Film als ganzes:
RIO BRAVO ist durch und durch ein traditioneller

Film, der ohne die im Western akkumulierten Kon-
ventionen nicht denkbar widre und gleichzeitig
ein vollig individuelles, persdnliches Werk, das
in jeder Faser auf seinen Schopfer verweist. Der
Widerspruch ist leicht aufzuheben, denn es sind
gerade die Konventionen, die die Reduktion des
Beiwerkes und damit die Konzentration auf das
Perstnliche ermdglichen. 4)

Die Stadt, der Handlungsort in RIO BRAVO ist re-
duziert auf Geftingnis, Hotel, Saloons und eine
unverbindliche Hauserfront; das Hotel scheint
meistens unbewohnt, weil Leute nur dann in Er-
scheinung treten, wenn die Handlung sie als Fi-
guren verlangt. Von einem sozialen Hintergrund
kann also keine Rede sein. Darin unterscheidet
er sich von einem anderen traditionellen Zweig
des Western, dem historischen Western, wie er
von John Ford immer wieder grossartig geschaffen
wurde. Bei Ford wird die Stadt, wie liberhaupt je-
des Zeichen der sich ausbreitenden Zivilisation
- etwa der Barber-Shop - in liebevollen Details
geschildert| und gegen die iiberwdltigende und
rauhe, unpersdnliche Natur abgesetzt, denn dies
ist Fords Thema, das auch in den Handlungen sei-
ne Entsprechung findet: Verteidigung einer zivi-
lisjierten Ordnung mit blirgerlichen Werten gegen
die wilden, unkontrollierten und destruktiven
Elemente. Hawks kann - und auch dieser Zweig hat
Tradition - auf den sozialen Hintergrund verzich-
ten, weil er tiefer ansetzt, nimlich - wie wir
gesehen haben - beim Individuum, dessen Selbst-
achtung und Versuchen mit gleichwertigen Part-
nern in gleichberechtigte Beziehungen einzutre-
ten: bei Dingen also, die Voraussetzungen fiir ei-
ne echte soziale Gemeinschaft sind.

Jeder Zuschauer hat - so er nicht seinen ersten
Western sieht - Vorstellungen vom Sheriff, sei-
nem Gehilfen, der Frau im Saloon, dem Mexikaner,
dem Bosewicht ... und wie sich die Handlungen

entwickeln kdnnte; Vorstellungen und damit auch
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Moral wird fast mit Hdnden greifbar

Immer wieder erscheint die uhr, um

Zu zelgen wie wenig Zeit dem Sheriff noch bleibt h
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Immer wieder erscheint das leere
Geleise, um zu zeigen woher das Unheil kommen wird
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Erwartungen. Diese Erwartungen miissen erfillt
und diirfen doch nicht einfach erfiillt werden; im
schmalen Spielraum sind Variationen mbglich und
notwendig: diese Abweichungen bringen Ueberra-
schungen und machen die Freude und den Genuss
aus - sie transportieren aber auch wesentliche
Teile der 'Aussage'. Die Konventionen sind der
Hintergrund gegen den RI0 BRAVO komponiert wurde.
Fir jene, die den - ob nun bewusst oder unbe-
wusst, jedenfalls allein durch das Sehen von We-
stern zu akkumulierenden - Hintergrund nicht ha-
ben, treten Spannungen zwischen den Konventionen
und dem, was Hawks mit ihnen tut, nicht auf: Ge-
nuss und Verstindnis werden dadurch beeintréach-
tigt. In HIGH NOON dagegen folgt Klischee auf
Klischee; immer geschieht genau das, was erwar-
tet wird, jede Sequenz ist so angelegt, dass sie
direkt zur Moral hinfiihrt. Dies gilt nicht nur
fiir das Drehbuch, sondern auch fiir die Regie,
Schauspielfiihrung, Montage, Dekor und Kameraposi-
tionierung - alles lHuft ab wie im Schulbuch:
nichts als eine sorgfdltig gelernte Lektion! Da
wird nichts flir die Verstdndigung vorausgesetzt,
im Gegenteil: man wird gleichsam von allen Sei-
ten mit der Nase darauf gestossen! Die Verbin-
dung zwischen Kameraposition und Moral wird fast
mit Hinden greifbar - ist HIGH NOON deshalbd so
beliebt, selbst bel 'Medienpidagogen'? §)

v

Ganz entgegen dem, was man nach dem bisher Ge-
sagten leicht vermuten kidnnte, ist RIO BRAVO
aber ein leichtflissiger , unterhaltender und
liber weite Strecken sogar recht lustiger Film.
Aber eben, wer so ernst ist, dass er nicht mehr
vorzugeben braucht, ernst zu sein, wer Moral
gleichsam einpackt, um sie geniessbar zu machen,
hat es - wie schon Tucholsky feststellte -
schwer, bel den 'Ernst-Leuten', anzukommen.

Falls sie meine Ausfuhrungen nicht {iberzeugen,

oder falls sle diese noch testen wollen: sehen
Sie sich die beiden Filme mindestens drei Mal an
- HIGH NOON wird immer unertrdglicher, RIO BRAVO
immer besser. Oder ist das beil Ihnen anders?

Walt Vian
NACHGETRAGENE BEMERKUNGEN

1) Chance kann von Dud ja auch kaum Hilfe erwar-
ten - Dud verkdrpert jene Hawks-Figur, auf
die der-Held-der-Geschichte auch noch aufzu-

assen hatj; genauso wie etwa Harry Morgan

Bogart) und Eddie (ebenfalls Walter Brennan)
in TO HAVE AND HAVE NOT aufeinander aufpassen:
mit leisem Augenzwinkern spielen sie 'Eddie
passt auf Harry auf' damit der alte Sidufer
noch einen Daseinszweck hat, wihrend in Wirk-
lichkeit Morgan aus alter Verbundenheit sei-
nen heruntergekommenen Freund nicht fallenlas-
sen kann.

A 2) der Name ist keineswegs zuf@llig: Chance gibt

Dud die Chance, zu. sich selbst zuriickzufinden;
dhnlich Feathers (Federn) als Name fiir die
'Federumhang' tragende Dame und Dud's Ueber-
name 'Boracho' (spanisch fiir Stufer), mit denm
er s8ich selbst vorstellt.

3) Fir jeden auf Anhieb ins Auge springend sind
die Aehnlichkeiten und Parallelen zwischen EL
DORADC und RIO BRAVO; aufschlussreich ist das
Beispiel, obwohl es deshalb nicht gerade be-
welskriftig ist, weil EL DORADO die Ueberar=-
beltung des RIO BRAVO-Drehbuches zugrunde
liegt. '

4) Etwas hochgegriffen ist die Formulierung ('in
jeder Phase auf seinen Schpfer verweist')
schon. Obwohl Hawks selbstverstindlich als
Autor gelten darf, weil er seine Filme wesent-
lich prigt, wire es dennoch falsch, seine
meist hochbegabten Mitarbeiter und deren Bei-.
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trag zu 'Hawks'schen Filmen' zu Ubersehen. In
Sternbergs UNDERWORLD (1927) wird ein Dollar
- fir einen Sdufer aus dem dann wieder ein
@Gentleman wird - in einen Spucknapf geworfen
und 'the leading lady' ist als Feathers be-
kannt. Einerseits nun soll Hawks am Skript
gearbeitet haben, andererseits gilt als wahr-
scheinlich, dass Jules Furthman (dessen Bru-
der Charles screen-credit hat) ebenfalls am
Drehbuch beteiligt war - Furthman diirfte sei-
nen Anteil an der 'Wiederbelebung' von Fea-

5)

thers und der Spucknapf-Geschichte haben.
Hawks-Filme, bei denen die Thematik 'Selbstre-
spekt, Verantwortung' besonders deutlich ist
(ONLY ANGELS HAVE WINGS, TO HAVE AND HAVE NOT,
RIO BRAVO) wurden mit Jules Furthman geschrie-
ben. - Soviel um wenigstens die Spitze eines
Eisbergs anzudeuten.

Heute verhilt sich dies glaub ich anders -
Kommunikationspddagogik befasst sich mit an-
deren Dingen als HIGH NOON. ]

KLEINE FILMOGRAFIEN. HOWARD HAWKS und FRED ZINNEMANN

Kleine Filmografie: HOWARD HAWKS

1926 ROAD TO GLORY (gilt als verloren)
1926 FIG LEAVES

1927 PAID TO LOVE

1927 CRADLE SNATCHERS

1928 A GIRL IN EVERY PORT

1929 TRENT'S LAST CASE

1930 THE DAWN PATROL (Hawks 1.Tonfilm)
1931 THE CRIMINAL CODE

1932 SCARFACE

19%2 TIGER SHARK

1933 THE CROWD ROARS

1933 TODAY WE LIVE

1934 VIVA VILLA (von J.Conway beendet)
1934 TWENTIETH CENTURY

1935 BARBARY COAST

1935 CEILING ZERO

1936 ROAD TO GLORY

1936 COME AND GET IT (W.Wyler: Co-Reg)
1938 BRINGING UP BABY

1939 ONLY ANGELS HAVE WINGS

1943 AIR FORCE

1548 RED RIVER

1952 THE BIG SKY

1953 RIO BRAVO
1962 HATARI!

1965 RED LINE
1967 EL DORADC
1970 RIO LOBO

1952 MONKEY BUSINESS
1953 GENTLEMEN PREFER BLONDES
1955 LAND OF THE PHAROAHS

1939 INDIANAPOLIS SPEED WAY
1940 HIS CGIRL FRIDAY

1941 SERGANT YORK

1941 BALL OF FIRE

1944 TO HAVE AND HAVE NOT

1946 THE BIG SLEEP

1946 TEE OUTLAW (von H.Hughes beendet)
1948 A SONG IS BORN

1949 I WAS A MALE WAR ERIDE

1964 MAN'S FAVOURITE SPORT?

Kleine Filmografie: FRED ZINNEMANN

1935 THE WAVE (langer Dokumentarfilm)
1942 EYES IN THE NIGHT :
1942 KID GLOVE KILLER

1944 THE SEVENTH CROSS

1947 Y BROTHER TALKS TO HORSES
1947 LITTLE MISTER JIM

1948 THE SEARCH

1949 ACT OF VIOLENCE
1950 THE MEN

1951 TERESA

1952 HIGH NOON

1953 THE MEMBER OF THE WEDDING
1953 FROM HERE TO ETKRNITY

1955 OKLAHOMA!

1957 A HATFULL OF RAIN

1959 THE NUN'S STORY

1960 THE SUNDOWNERS

1964 BEHOLD A PALE HORSE

1966 A MAN FOR ALL SEASONS

1973 THE DAY OF THE JACKAL
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	Rio Bravo - High Noon ; ein Vergleich, der auch den Western als Genre beleuchtet

