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Italowestern

In den 1960ern war der amerikanische Western in einer Sackgasse angelangt. Es wurde Zeit
fur frischen Wind, und dieser wehte zu dieser Zeit aus der Richtung Mittelmeer. Mit neuen
Heldlnnen, Orten und einer geballten Ladung Gewalt erschufen sich GenregréRen wie Ser-
gio Leone und Sergio Corbucci ihre eigene Version, den Italowestern. Die Grundlagen die-
ses Genres wurden schon oft niedergeschrieben, die Charaktere steckbrieflich gezeichnet
und die epochale Musik in den Himmel gehoben. Die filmischen Stilmittel wurden jedoch im-
mer nur am Rande angekratzt und oberflachlich abgehandelt. Zeit fur eine filmanalytische
Herangehensweise, um die Feinheiten herauszukristallisieren, die den Italowestern aus Sicht
des Filmemachers besonders machen. Dazu werden zwei der Klassiker des Genres genau
beleuchtet, zum einen ,Zwei glorreiche Halunken“ und zum anderen ,Django“. Die Punkte,
welche dabei besonders unter die Lupe genommen werden, sind zum ersten das Setting und
die Lichtgestaltung des Handlungsortes. Bei der Kameraarbeit werden in ausgewahlten Sze-
nen die Einstellungen und Bewegungen genau betrachtet, und welche Motive damit unter-
stitzt werden. AuRerdem wird untersucht, welche Rolle der Schnitt beim Spannungsaufbau
und die Tonebene als Trager von Emotionen spielt. Ziel ist es, zu veranschaulichen, mit wel-
chen raffinierten und damals neuartigen Filmtechniken das Genre sich abheben konnte, wo
und wer diese dann wieder erneut eingesetzt hat, und so die Licke der filmischen Analyse

des Italowesterns zu schlieRen.
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Abstract

In the 60ies, the American Western had reached a blind alley. It was time for the wind of
change, and that one came from the direction of the Mediterranean Sea. With new heroes,
places and a big portion of violence, brilliant heads like Sergio Leone and Sergio Corbucci
created their own version, the Italo-Western. The basics of that genre have been written
down many times already, the characters have been drawn and the epic music has been
raised to heaven. But the cinematic stylistic devices never got that attention and just been
described superficially. So it is time for a film analytic point of view, to find out the great par-
ticularities, which made the Italo-Western so special for filmmakers. For that reason, this pa-
per goes through two classics of the genre with a fine-tooth comb, one is “The Good, The
Bad, and The Ugly”, and the other is “Django”. The most important aspects, which are ana-
lysed, are at first the setting and the lighting of the location. In selected scenes, the focus is
on the camera work, the framing and the moving of the camera and what the subject is. Also
the thesis takes a look on the role of the montage within the building of the tension and what
the music does to the emotional effect. The target is, to show the film technology, which
made the genre special in comparison to former movies as well as when and who used it

again, to close the gap of the missing film analysis of the Italo-Western.
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1. Einleitung

,Wir schneiden alle romantischen, unniitzen Szenen heraus, die den amerikanischen Wes-
tern verderben. Django muss seinen Sarg 6ffnen, die Kanone rausholen und wenigstens

1500 Leute umlegen.“ (Corbucci o0.J. zit. n. Oberascher 2013)

Sergio Corbucci begrindete in den 1960ern gemeinsam mit weiteren Genre-GréRen wie
Sergio Leone ein eigenes Genre, den Italowestern. Er gilt besonders in Europa als eines der
bekanntesten Subgenres des amerikanischen Heimatfiimes, des Westerns. Doch wie das
Zitat von Corbucci verdeutlicht, hatte er eine andere Vision dieser Gattung. Die amerikani-
sche Version war zu diesem Zeitpunkt ohnehin auf dem absteigenden Ast, zu plakativ waren

die patriotischen Darstellungen eines intakten amerikanischen Traums.

Der Italowestern setzt da an, wo das Original zu scheitern drohte. Mit neuer Verortung, ande-
ren Charakteren und anderer filmischer Umsetzung prasentierte das auch als Spaghetti-
Western bekannte Filmgenre Alteingebirgertes in neuem Gewand. Zu den inhaltlichen As-
pekten wurden bereits viele Arbeiten publiziert. So verdffentlichte bspw. Uwe Killing 2013 ein
Werk, welches laut eigener Aussage ,die Faszination des Italo-Western auch in Buchform
widerspiegeln® soll (Killing 2013, 5). Dabei werden viele der beriihmtesten Aspekte und Kili-
schees des Genres aufgearbeitet. Ein Herausgeberwerk des Studienkreis Film, ,Um sie weht
der Hauch des Todes” zeigt anhand von Essays und Interviews ebenfalls unterschiedliche
Eigenschaften auf, vom Frauenbild Gber Handlungsweisen bis zur musikalischen Begleitung.
Unter den Autoren befindet sich auch Georg Seelilen, der sich in vielen Publikationen mit
dem Western-Film beschéftigt. Als ein Standart-Werk zum Thema gilt ,Spaghetti Westerns —
Cowboys and Europeans from Karl May to Sergio Leone® von Christopher Frayling, welches
sich besonders mit den Werken von Sergio Leone auseinandersetzt. Vom Osterreicher Ul-
rich P. Bruckner stammt eines der umfangreichsten Blcher zum Italowestern, ,Fur ein paar
Dollar mehr — Der Italo-Western von seinen Anfangen bis heute“. Darin beschéaftigt er sich

mit den Uber 500 Western, welche zum Italowestern gezahlt werden.
Gerade der Ansatz von Bruckner zeigt, dass selten ins Detail gegangen wird, sondern eher

Uberblicke tiber den Fundus aus Filmen und die groben Merkmale behandelt werden. Was

dadurch zumeist recht kurz kommt, ist die Auseinandersetzung mit der filmtechnischen Um-
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setzung der neuen Ansatze. Dadurch stellt sich die Frage, ist der Italowestern aus Sicht ei-
nes Filmemachers eine Revolution? Und welche filmischen Parameter wiirden ihn dazu ma-

chen?

Um diese Fragen beantworten zu kénnen, muss im Vorfeld erst einmal geklart werden, was
ist eine Revolution? Das, und was die Definition eines Westerns und eines Italowesterns
ausmacht, sind die beiden Punkte, die in den ersten folgenden Kapiteln geklart werden. Da-
bei wird beim Italowestern bereits auf die Geschichte und die allseits bekannten Merkmale
eingegangen, welche dann in weiterer Folge genauer beleuchtet werden sollen. Das soll im
Hauptteil dann in Form von Filmanalysen geschehen. Daher wird im vierten Kapitel genau
erlautert, wie und auf welche Parameter die Filme untersucht werden sollen. Im flinften Kapi-
tel wird zudem vorab begriindet, warum genau die beiden Filme ,Zwei glorreiche Halunken*
und ,Django” als Beispiele herangezogen werden, bevor der eigentliche Hauptteil der Arbeit

beginnt.

In den zwei Filmanalysen werden dann klassisch die Inhalte und Charaktere kurz betrachtet.
Der Fokus aber liegt auf der Studie der filmischen Parameter, insbesondere von Kameraar-
beit, Setting, Licht, Schnitt und Tonebene. Dazu werden verschiedene Analysewerkzeuge
angewendet, um die Arbeitsweise der Filmemacher zu verdeutlichen, und ausgewahlte
Kernszenen im Detail betrachtet, um eben die Besonderheiten des Genres klar herauszufil-
tern. Aufgrund der beiden Analysen werden danach die Erkenntnisse zusammengefasst, und
Beispiele aufgezahlt, wo diese in anderen Filmen Anwendung gefunden haben, und so die

Filmwelt beeinflusst haben.

Die Arbeit soll somit veranschaulichen, wie man sich an die Vorbilder der Italowestern aus
rein filmtechnischer Sicht annahern kann, bzw. welche Stilmittel die Faszination des Genres
ausmachen. Auflerdem werden Beispiele aus anderen Genres angefiuhrt, welche durch die
Arbeit der italienischen Regisseure beeinflusst wurden, was neue Mdglichkeiten und Einsatz-

feldern zeigen soll.
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2. Begriffe

2.1. Revolution

Eine These dieser Arbeit stitzt sich auf die Annahme, dass der Italowestern nicht einfach nur
eine europaische Variante des amerikanischen Western darstellt, sondern als Revolution
dieses Genre komplett umkrempelte, weshalb auch der Titel ,Die Revolution des Italowes-
terns” lautet. Im Duden wird eine Revolution unter anderem als ,umwalzende, bisher Giilti-
ges, Bestehendes o.A. verdrangende, grundlegende Neuerung, tief greifende Wandlung*
beschrieben (Duden, 2015). Nach dieser Definition misste also der Italowestern sogar die
bestehenden Normen des bisherigen vornehmlich amerikanischen Western beiseite dran-
gen. Weiter bezeichnet Duden eine Revolution als ,gewaltsamer Umsturz(versuch)“ (Duden,
2015). Hierbei wird deutlich, dass eine Revolution nicht zwangslaufig erfolgreich sein muss,
sondern es bei einer bemulhten Unternehmung bleiben kann. Auch wenn keine komplette
Verdrangung stattfand, was im Angesichts der Tatsache, dass die Sprache von einem Film-
genre ist, nachvollziehbar ist, so entstanden durchaus neue Normen, welche erst durch den

Italowestern gepragt und etabliert wurden.

Dabei soll an dieser Stelle nicht unerwahnt bleiben, dass diese Revolution, wenn auch nur
die eines Filmgenres, durchaus eine gewaltsame ist. Dies bestatigt Fisher, der die Grundlage
der Neuerfindung des Westerns durch Sergio Leone und Sam Peckinpah (,The Wild Bunch®)
in ,the increased level of death and destruction evident in the work of these two highly in-
fluential directors® sieht (Fisher 2014, 165). Nicht nur Fisher unterzeichnet den Einfluss Leo-
nes, auch Tarantino stellt klar, dass er mit ,Pulp Fiction“ ein bestehendes Genre neu erfinden
wollte, so wie laut seiner Aussage es Leone mit dem Western Genre vorgemacht hatte (vgl.
Nei® 2007, 35). Die Revolution soll in diesem Zusammenhang also die tiefgreifende Neuin-

terpretation des Westerns und deren Auswirkungen bezeichnen.
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2.2. Western

Der Western an sich stellt die uramerikanischste Form des Kinos dar. Als erster seiner Gat-
tung gilt ,The Great Train Robbery“, das weltbekannte Werk von Edwin S. Porter. Viele Kli-
schees hatten ihren Ursprung in diesem Werk, andere wurden aber bereits zuvor filmisch
festgehalten, weshalb auch ein kurzer Film der Edison Company aus dem Jahr 1894 als ers-
ter Western gezahlt werden koénnte (vgl. Rebhandl 2007, 11). In diesen frihen Aufnahmen
werden beispielsweise Mlnzen in der Luft durchléchert, ein Motiv, welches in Western unter
anderem in der Comic-Reihe Lucky Luke wiederholt dargestellt wird (vgl. Goscinny 2005,
93). Obwohl die ersten, als Western geltende Filme Meilensteine in diesem Bereich darstel-

len, ist der Ruf des Genres oft ein anderer:

.Western sind eher naive Filme: Uber Menschen an der Grenze zur Wildnis, in den USA,
Ende der 60er-, Anfang der 70er-Jahre des 19. Jahrhunderts.” (Grob 2003, 12)

Dieses Klischee lasst sich nicht bestreiten. Ein Beispiel flr die Inkarnation dieses Vorwurfes
sind die, wie der Spaghetti-Western nach einem bekannten Gericht des jeweiligen Entste-
hungslandes, als Sauerkraut-Western bezeichneten deutschen Abenteuer-Filme, allen voran
die Karl-May-Verfilmungen. Genau gegen diese romantische Darstellung stemmten sich

dann spéater die italienischen Regisseurlnnen (vgl. Seelllen 1979, 179).

Wie bereits festgehalten bezieht sich das Western-Genre auf eine bestimmte Zeit in Amerika
und den damit gegebenen Umstanden. Je nach Einteilungsweise lassen sich so sehr unter-
schiedliche Subgenres auseinanderdividieren. Eine Moéglichkeit der Unterteilung ist die nach
der Erzahlweise, wobei sich neun verschiedene Strukturen unterscheiden lassen. Die erste
ist die Entdeckung neuer Grenzen, praktisch das Darstellen der Pionierleistungen der ersten
Siedler Amerikas (,Red River®). Die zweite Art der Geschichte ist der nachste logische Punkt,
namlich die Begegnung und der Krieg mit den Indianerinnen (,Rio Grande®). Wie man merkt,
zeichnet sich diese Unterteilung durch ihre zeitmaRige Abfolge aus, denn die dritte Kategorie
ist die Beschreibung des Vorgangs des Niederlassens, der Stadteerrichtung und Zivilisierung
(,Daisy Town*). Was darauf folgt sind Organisation und Gesetzgebung, was Grundlage fir
die vierte Kategorie bildet, namlich die Strafverfolgung und Vergeltung (,Der letzte Zug von
Gun Hill). Natdrlich bleiben auch die Stadte nicht immer ruhig, und so geht es in der funften

Erzahlweise um die erneute Befreiung unterdrickter Stadte (,Rio Bravo®).
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Das Stadtleben ist aber nicht fur jeden das Richtige, weshalb viele sich wieder entfernen und
die weite, unberlhrte Prarie vorziehen, was Inhalt der sechsten Sorte von Geschichte dar-
stellt (,Der mit dem Wolf tanzt“). In den 50er-Jahren kam dann endlich auch eine neue
Sichtweise auf. Bis dato wurden samtliche Western aus der Sicht der WeiRen geschildert.
Die siebte Form der Erzahlung ist die Schilderung der Begebenheiten aus Sicht der Indiane-
rinnen (,Geronimo®). Nach dem alles wie bereits gesagt aufgebaut wurde, kann es nur
zwangslaufig wieder zum Verfall kommen, und so beschéaftigt sich die achte Schilderung mit
den Problemen der fleiBigen Grundbesitzerlnnen, die sich gegen Natur und Herumtreiberin-
nen erwehren missen (,Heathens and Thieves®). Die neunte und letzte Erzahlweise nimmt
sich den groRen Namen der Geschichte und des Westerns an, es geht um die Legendenbil-
dung, von groflen Banditinnen, Cowboys und —girls und tapferen Soldatinnen (,Wild Bill*)
(vgl. Grob 2003, 22-28).

Dies sind also Grundformeln, aus deren Erweiterung und Variation die Geschichten entste-
hen. Boéhringer beschreibt den Western als ,ein Tanzfest auf der Grabplatte der Helden: Bal-
lade und Ballett. [...] Wie der Tanz hat der Western seine strenge Form und Choreographie.
Die Figuren und ihre Bewegungen sind vorgegeben. Man erkennt sie sofort und sieht ihre
nachsten Schritte voraus. Der Reiz besteht in der leichten Variation des festen Schemas, in
der Ausfiillung der choreographischen Form durch ein Minimum an Psychologie, Plausibilitat
und Realismus, in der Haftung des Mythos an einer geschichtlichen Epoche, im Rhythmus
von Bewegung und Ruhe, von Tragik und Komik. Im Kern ist der Western Musik, Projektion

eines Westernsongs auf die Kinoleinwand.” (Béhringer 1998 zit. n. Grob 2003, 14).

Ahnlich empfindet Ritzer den Actionfilm 48 HRS., der ,zeigt, wie Film eine musikalische
Kunst ist, wie die Erzahlung durch ihren in Einheiten gegliederten Fluss zum Symphonischen
tendiert. Wie letztlich Stimmung und Klangfarbe, rock and roll, die Komposition bestimmen,
indem Bilder wie Téne angeordnet werden. 48 HRS. Ist vor allem visualisierter Klang, d.h.
»Musik furs Auge* (Ritzer 2009, 156).

Mittlerweile wurde das Genre bereits um Science Fiction-Elemente (Cowboys & Aliens) oder
Horror-Figuren wie Zombies erganzt (,Gallowwalkers®). Dies weil3t darauf hin, dass der Wes-
tern sich trotz der gegebenen Strukturen Uber die Zeit entwickelt hat. Beginnend mit dem
klassischen Western (,Zwolf Uhr mittags®) Uber den revisionistischen Western (,The Wild

Bunch®) bis hin zum Spatwestern (,Erbarmungslos®) wurde das Genre immer wieder neu

Andreas Madlener — Die Revolution des Italowesterns 12 /100



entdeckt. Beim Neo-Western muss das Setting nicht mal mehr zwangslaufig der traditionelle
Wilde Westen sein, diese Filme sind durchaus auch im 20. Jahrhundert angesiedelt wie bei-
spielsweise ,No Country For Old Men“. Aber auch andere Filme bedienen sich an Motiven

und Figuren aus dem Western, insbesondere Actionfiime wie ,Sie leben®.
Nach der Unterteilung nach Geschichte, Thema, Stimmung und eben der Zeit gibt es noch

eine, namlich die nach dem Produktionsland, woraus auch die Bezeichnung des Italowes-
terns resultiert (vgl. Grob 2003, 31-40).
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3. ltalowestern

3.1. Geschichte

Im Ursprungsland des Westerns, Amerika, stagnierte in den spaten 50er-Jahren der Markt
fur Westernfilme. Nach all den Jahren grofRen Kinos, unzahligen Erfolgen und Serien, waren
von den strahlenden Heldlnnen nur mehr die abgehalfterten, alten Schatten ihrer Selbst b-
rig geblieben. Auch in ltalien war ein gewisser Uberdruss der lokalen Filmszene zu bemer-

ken, zu lange wurden vorwiegend nur historische Romer-Filme inszeniert.

Somit sehnte man sich nach einem Umbruch. Den Stein ins Rollen brachte aber eine deut-
sche Produktion, namlich der allererste Karl-May-Western ,Der Schatz im Silbersee®. Mit
diesem Film prasentiere Regisseur Harald Reinl 1962 eine vollig neue Art des Westerns. In
dieser internationalen Co-Produktion avancierten die beiden Hauptdarsteller Lex Parker und
Pierre Brice zu den ersten europaischen Westernhelden. Die dufRerst malerische und roman-
tische Version des amerikanischen Westens, gefilmt in felsigen Bergen in Kroatien, wurde
zudem durch die Musik von Martin Béttcher begleitet. Der Erfolg dieses Filmes inspirierte die
italienischen Filmemacherlnnen, und selbst Sergio Corbucci, der mit ,Django” ein Kultwerk
erschaffen sollte, zeigte sich beeindruckt und stellte die Uberlegung an, wenn die Deutschen

das machen, warum sollten sie es nicht auch kdnnen (vgl. Hellinger 2011, 23-24)?

Zusammen mit drei anderen Mannern hatte Corbucci im Jahr 1959 am Set von ,Die letzten
Tage von Pompeji“ gesessen, in Studspanien, und darliber philosophiert, dass ein Western
doch besser ware, hier zu drehen. Die drei anderen waren niemand geringerer als Duccio
Tessari (,Zwei wilde Companeros®), Enzo Barboni alias E.B. Clutcher (,Die rechte und die
linke Hand des Teufels®) und Sergio Leone. In dieser heilvollen Nacht wurde der Grundge-
danke eines italienischen Westerns geboren, was nicht nur dem Quartetto Infernale eine

Karriere und internationale Beriihmtheit bescheren sollte (vgl. Killing 2013, 10).

Zunachst entstanden mehrere Filme in Italien, alle aber mit nur maRigem Erfolg, da sie mehr
einen Abklatsch der amerikanischen Western darstellten. Auch wenn es Uneinigkeiten dar-
Uber gibt, wer denn nun wirklich der Urvater des Italowestern ist, so war es doch Sergio Leo-
nes ,Fir eine Handvoll Dollar® aus dem Jahr 1964, der als der Inbegriff des Genres und auch

als Ursprung angesehen wird. Nachdem die rémische Produktionsfirma Jolly-Film auf ihn
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zutrat, ob er denn einen ahnlichen Film wie den zuvor erschienenen ,El Gringo® produzieren
kdénne, ergriff Leone die Mdglichkeit und brachte seine eigene Vorstellung des Genre Wes-
tern auf die Leinwand. Und das mit Erfolg. Aufgrund der Erfahrung und der klaren Konzepti-
on wurde der Film zum Klassiker. Nicht nur Leone selbst war nun kein No-Name mehr, auch
sein Hauptdarsteller und vorheriger amerikanischer Fernsehschauspieler Clint Eastwood
wurde mit diesem Werk zum Weltstar. Ganz nebenbei war somit die Krise der italienischen
Filmlandschaft Gberwunden und es folgte eine Zeit der Hochkonjunktur (vgl. Bruckner 2006,
9).

Der Grund fur den immensen Erfolg der Italowestern liegt sehr stark an der eigenen Heran-
gehensweise. Wahrend die Amerikanerinnen auf ihre alten Helden und viel Psychologie und
keine Action mehr setzten, wehte aus ltalien ein ganz anderer Wind. Ein rauer, dreckiger und
grausamer Wind, der die Kritiker erst mal vor den Kopf stieRl, aber auf sich aufmerksam
machte. Besonders geschockt zeigen sich viele aufgrund der expliziten Gewaltdarstellung,
die bei Leone in nahen und blutigen Bildern zelebriert wird. Aber die Brutalitat ist nicht der

alleinige Unterschied zum amerikanischen Vorbild (vgl. Uebbing 2007, 34-36).

3.2. Merkmale

Der Italowestern hebt sich durch mehrere markante Kennzeichen von den anderen Western
ab. Das erste, allseits bekannte Merkmal ist der/die Anti-HeldIn (ltalowestern 2005). Dabei
I&sst sich zwar kein allgemein gultiges Bild deklarieren, jedoch ein wesentlicher Unterschied
zwischen den meisten Protagonistinnen und jenen im Italowestern feststellen. Wahrend im
amerikanischen Western die Beweggrinde und Motivationen meist gesetzlicher und morali-
scher Natur sind, so driften sie ganz besonders bei der italienischen Version vielmehr in
Richtung Reichtum oder Rache. Das Ziel ist somit in den wenigsten Fallen ein gemeinnutzi-

ges (vgl. Seesslen 1980, 12).

Damit ware auch schon ein zweites Merkmal mit gelistet, ndmlich das primitive Motiv des/der
HeldIn. Ein sehr beliebtes Motiv fur das Handeln ist eben die Rache oder als Kopfgeldjager
das Geld. Oft geht es auch um eine Revolution, sei es gegen einen Tyrannen in einem Ort
oder die gesamte Regierung. Dabei muss der/die HeldIn nicht zwangslaufig von Anbeginn im
Konflikt involviert sein, sondern wird dann wieder aufgrund des Geldinteresses als Séldnerin

mit hineingezogen. Ein anderer Grund, sich fur irgendeine geféhrlich Unternehmung zu moti-
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vieren, ist die, wenn Knastinsassinnen daflir Rehabilitation versprochen wird. Ein letztes be-
liebtes Thema ist die Rolle des/der alternden Revolverheldln, der/die sich zur Ruhe setzen

mochte, aber zum Ziel jungerer Nachfolgerinnen wird (vgl. Bruckner 2006, 16).

Um die Ziele zu erreichen, ist zumeist Gewalt von Noéten, aber erst im Italowestern passierte

die Darstellung so explizit:

,Die Hauptfigur tétet mitleidslos einen Verwundeten. Im Jahr 1964 war das nicht nur fir die
Hollywood-Zensoren, sondern auch fur das Publikum eine Gewaltdarstellung, die die dama-

ligen Sehgewohnheiten erschitterte.“ (Killing 2013, 35)

Alleine die gewalttatige Vorgehensweise war somit schon schockierend. Dass diese noch
trocken, kommentarlos und mit einer gleichglltigen Gelassenheit serviert wurde, war revolu-
tionar. Dazu wurden Folterszenen wie Verstimmelungen und Schldge ebenfalls ausgiebig in
Szene gesetzt, und das nicht wie zuvor in totalen Einstellungen, also entsprechender Dis-
tanz, sondern in Nahaufnahmen, so dass der Schmerz spurbar zum greifen war (vgl. Birgel
2011, 210).

Dies sind nur wenige, grundlegende Merkmale, auf welchen ein Italowestern bauen kann.
Was sich ebenfalls in die dustere, brutale Welt des Italowesterns eingeschlichen hat, ist eine
gesalzene Prise Humor, welche in weiterer Folge zur Perfektion gebracht wurde. Die Helden
der wegbereitenden, schlagfertigen Filme sind Carlo Pedersoli und Mario Girotti, mehr be-
kannt als Bud Spencer und Terence Hill. Wahrend sie erst noch mit ernsten Western den
Grundstein fur ihren Erfolg legten (,Gott vergibt — Django nie“), setzte sich das komddianti-
sche Potenzial des dauer-prugelnden Duos sich bald durch, sodass selbst die ursprungli-
chen Filme in neuen Klamaukfassungen gar ein zweites Mal im Kino gezeigt wurden. Unter
der Regie von Enzo Barboni wurde mit dem neuen Genre der italienischen Westernkomédie
die Ara dieser Filme, als sie bereits am absacken war, noch einmal verlangert (vgl. Killing
2013, 54).

Neben all diesen Elementen, die sich insbesondere auf die Charakterisierung und die Ge-
schichte beziehen, entwickelte der Italowestern aber auch filmtechnisch einen eigenwilligen
Stil, der ebenfalls ganz besonders von Sergio Leone gepragt wurde, was in dieser Arbeit

analysiert werden soll.
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4. Methodik

Zu diesem Zweck werden Filmanalysen ausgearbeitet, um vor allem die filmtechnischen Be-
sonderheiten herauszufiltern, und welche Aspekte mit den damaligen Mdglichkeiten speziell
hervorgehoben wurden. Zu Beginn wird die Geschichte, der Inhalt und der Aufbau des Fil-
mes kurz beschrieben, sowie die darin handelnden Personen. Das ist wie zuvor schon er-
wahnt alleine deshalb schon von Néten, da gerade der/die Hauptcharakterin einen wesentli-
chen Einfluss und einen der gréRten Unterschiede zum klassischen Western darstellt.

Bruckner formulierte es wie folgt:

,Mit Eastwood fand Leone seinen perfekten Anti-Helden fiir seine Western-Fantasien. East-
wood als ,der Mann ohne Namen*® sah nicht aus wie all die anderen Western-Helden, die vor
ihm kamen. Er trug einen mexikanischen Poncho, rauchte dauernd seine Toscani-Zigarillos,
ritt auf einem Maulesel und war der schnellste Schiitze, den der Wilde Westen je gesehen

hatte. Er war der ultimativ ,coole” Revolerverheld [...]* (Bruckner 2006, 10)

Zudem werden immer wieder verschiedene andere Stellungnahmen von Kritikern zum jewei-
ligen Film gelistet, um bereits vorhandene Einstimmigkeiten oder Differenzen herauszufiltern.
Dazu werden aus teilweise bereits erwdhnten Blichern Zitate und Ansichten angefihrt. Diese
helfen zum Vergleich des Eindruckes, den der Film auf Zuseher hinterlasst. Ebenfalls wer-
den immer wieder andere Filme im Vergleich herangezogen. Der eigentliche Fokus jedoch
liegt daraufhin ganz klar auf den filmtechnischen Parametern. Damit gemeint sind die folgen-
den: Kameraeinstellungen und —bewegungen, Licht, Farbe und Raum, Setting und Props,
Schnitt bzw. Montage und Schnittrhythmus und als letzter Punkt die auditive Ebene, das
heillt Musik, Dialog und Gerausche. All diese Parameter werden versucht, in einen Kontext
zu setzen, sowie im Vergleich mit dem amerikanischen Western die Abgrenzung und revolu-

tionaren Ansatze herauszuarbeiten.

Zur Filmanalyse wurden bereits friih die verschiedensten Methoden entwickelt, welche varia-
bel und erweiterbar sind. Da zudem der/die Analysierende in jedem Fall in erster Linie selbst
Betrachterln bzw. Zuseherln ist, ,ist ein ,intersubjektiver Endzustand® prinzipiell nicht mdglich
(Korte 2004, 26).“ Dementsprechend kann eine derartige Analyse niemals absolut gelten.
Jedoch gibt es fur die verschiedenen Parameter klare Kategorien, welche man untersuchen

kann, und wo das Ergebnis dementsprechend immer dasselbe bleibt.
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4.1. Kamera

Im Falle der Kameraarbeit beginnt es mit den EinstellungsgréRen. Die Einstellung ist prak-
tisch die kleinste Einheit, auf der ein Film aufbaut. Die Aufeinanderfolge der Einstellungen
ergibt dann die verschiedenen Szenen, und aus den Szenen entsteht schlussendlich der
ganze Film. Die EinstellungsgréRen werden teilweise unterschiedlich aufgezahlt, Hieckethier

listet aber die folgenden acht:

W — Weite (,extreme long shot®)

T — Totale (,long shot®)

HT — Halbtotale (,medium long shot)
A — Amerikanische (,american®)

HN — Halbnahe (,medium shot")

N — Nahe (,close shot®)

G — Grosse (,close-up®)

D — Detail (,extreme close-up®)

(vgl. Hieckethier 2001, 58-59)

Gerade bei Leones Herangehensweise wird der Kontrast der verschiedenen Einstellungs-

grolien sehr effektiv genutzt, was spater noch gezeigt wird.

Ebenfalls ausschlaggebend bei einzelnen Einstellungen ist die Perspektive. Hier werden
gerne funf verschiedene wiederum unterschieden, die sich leicht durch ihre Bezeichnung
verstehen lassen. Die niedrigste ist die sogenannte Froschperspektive (,extreme low came-
ra“), darauf folgt die Bauchsicht (,low shot), die eigentlich Standardhéhe wird Normalsicht
(,normal camera height“) bezeichnet, leicht Uberhdht ist die Aufsicht (,high shot®), und das
obere Extrem stellt die Vogelperspektive dar (,extreme high shot). Eine spezielle Perspekti-
ve stellt noch die sogenannte subjektive Kamera (,POV — point of view") Aufnahme dar, die
die Sicht eines bestimmten Beobachters simuliert (vgl. Faulstich 2008, 121-123). Mit einem
Kran beispielsweise lassen sich all die Perspektive in einem Shot vereinen, womit wir beim

nachsten Thema waren, der Kamerafahrt.

Dies ist namlich eine Mdglichkeit der Kamerabewegung. Als Gegenteil dazu gibt es auch die

Objektbewegung. Wenn sich die Kamera bewegen soll, gibt es verschiedene Moéglichkeiten.
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Beim Schwenk bleibt die Kamera an einem Punkt im Raum und dreht sich in einer Achse,
horizontal ,Pan® und vertikal , Tilt* genannt. Des weiteren gibt es die bereits erwahnte Kame-
rafahrt, was bedeutet, dass sich die Kamera selbst im Raum bewegt, was durch Hand- oder
Schulterkamera, Dolly, Steadycam oder Krane erreicht werden kann. Eine Kamerafahrt kann
mit einem Schwenk kombiniert werden. Auferdem gibt es noch den Zoom, das ist die M&g-
lichkeit der Veranderung der Brennweite, was eine Bewegung im Raum simuliert (Hickethier
2001, 62-69).

Mit diesen kameratechnischen Grundlagen Iasst sich der komplette Film tabellarisch erfas-
sen, in dem man fir jede Einstellung die jeweilige GréRRe, Lange, Bewegung, Handlung und
Tonebene notiert. Ob diese Vorgehensweise aber auch so angewendet wird, hangt vom je-
weiligen Ziel ab (Korte 2004, 46). Deshalb wird in dieser Arbeit grundlegend nur mit einem
sogenannten Sequenzprotokoll gearbeitet, um einen Uberblick zu geben. Dafiir sollen in den
genauer betrachteten Abschnitten noch weitere Punkte genauer ausgearbeitet werden
(Anm.: Die Sequenzprotokolle fiir die beiden Filme befinden sich zu Gunsten des besseren

Leseflusses jeweils im Anhang).

4.2. Set (Raum und Props, Licht und Farbe)

Die Setgestaltung war gerade bei den Italowestern ein Punkt, der sich wesentlich von dem
der amerikanischen Western abhob. Zum einen schon dadurch, dass sie nicht in den eigent-
lichen Ortlichkeiten in Nordamerika gedreht wurden, sondern in Europa. Dadurch ergibt sich,
wie die Analyse zeigen wird, eine andere Wirkung der Natur. Bereits Balazs bemerkte, dass
im Film die Natur nie neutral, sondern immer stilisiert ist: ,Sie ist immer Milieu und Hinter-
grund einer Szene deren Stimmung sie tragen, unterstreichen und begleiten muss® (Balazs
1924 zit. n. Hickethier 2001, 75).

Obwohl der Raum bei Analysen gerne aullen vorgelassen wird, so ist er eben gerade im
Western sehr wesentlich eingesetzt und soll daher seine Erwéhnung finden. Sowohl die Na-
tur, als auch die Architektur und die Gegenstande (,Props®) kbnnen gezielte Wirkungen be-
zwecken. Wenn man das Bild als Buhne betrachtet, kann man wie im Theater zwischen Vor-
der-, Mittel- und Hintergrund unterscheiden (Faulstich 2008, 146).
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Ebenfalls wie im Theater gibt es verschiedenste Mdglichkeiten der Beleuchtung. Basis fir
das Lichtsetting ist immer die Systematik von Haupt-, Fill-, Spitz- und Raumlicht. Das Haupt-
licht ist oder simuliert dabei normalerweise die kraftigste Lichtquelle im jeweiligen Raum,
beispielsweise bei einem AuRenset die Sonne. Das Fllllicht dient als Aufhellung, das Spitz-
licht wird von hinten auf das Objekt gerichtet, um es vom Hintergrund abzuheben und das
Raumlicht kann einfach nur fiir eine Grundhelligkeit sorgen oder dekorativ den Hintergrund
akzentuieren. Wie diese vier Lichter eingesetzt werden, hangt von der erwinschten Wirkung
ab. Auch wesentlich ist der Unterschied zwischen hartem und weichem Licht, was stark die
Schatten und ebenfalls wieder die Wirkung eines Objektes beeinflusst. Neben den bereits
genannten Lichtfunktionen gibt es je nach Situation noch weitere mégliche Bezeichnungen
fur Lichtquellen wie Oberlicht, Gegenlicht, Unterlicht, Dekorationslicht oder Augenlicht, um

nur ein paar zu nennen (vgl. Dunkler 2004, 35-43).

4.3. Schnitt und Montage: Finessen und Frequenz

Die bisherigen Analysepunkte beziehen sich noch alle auf die Dreharbeiten am Set, doch im
Rahmen dieser technischen Filmanalyse soll auch die Postproduktion miteinbezogen wer-
den. Im Schneideraum passieren zwei Vorgange: das Schneiden und das Montieren. Sie
stehen beide prinzipiell fir denselben Prozess, wobei Schnitt das Unterteilen der Bilder vom

Dreh, und Montage das erneute zusammensetzen meint (vgl. Kos 2012, 9).

So werden aus Einstellungen Szenen, und aus den Szenen der Film. Dabei hat der/die Cut-
terln verschiedene Méglichkeiten von Ubergéangen wie den normalen ,harten Schnitt, eine
Uberblendung oder die Schwarzblende. Was besonders ins Gewicht fallt, sind die Objekte,
zwischen denen geschnitten wird, und in welcher Geschwindigkeit, da die Langen der Ein-
stellungen stark variieren kdnnen, und das meist mit einer bestimmten Absicht (vgl. Korte
2004, 59-62).

4.4. Auditive Ebene

Im Film werden finf unterschiedliche Bedeutungstrager tbermittelt, es sind dies das Filmbild
an sich, Typographie und Grafiken, Dialoge, Musik und Gerausche. Hier offenbart sich
schon, dass die auditive Ebene nicht eine einzelne ist, sondern sie setzt sich aus unter-

schiedlichen Ebenen zusammen. Oft genannt werden hierbei die Atmosphare oder Atmo-
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Sound, das heil3t die Gerausche, die im Raum oder im Gebiet naturlich vorhanden sind. Da-
zu gibt es die Gerausche, die bewusst oder aufgrund einer Handlung entstehen, die in der
Postproduktion durch Foley-Sounds oder Sounddesign unterstitzt sein kénnen. Des weite-
ren wird natdrlich die Sprache miteinbezogen, wenn ein Dialog stattfindet. Gezielt eingesetzt
wird im Film die Musik, welche ihrerseits bestimmte Stimmungen transportieren kann. Als
funftes kann man ein auditives Phanomen anfiihren, welches gerne aufler Acht gelassen
wird, namlich die Stille. Diese fiinf Elemente werden wie das Licht in unterschiedlichen Vari-
anten und Kombinationen eingesetzt, sind ebenfalls situations- und wirkungsgebunden (vgl.
Monaco 2013, 228-231). Dass die auditive Ebene beim Italowestern damals neuartig und

daher wesentlich war, zeigen die ausgewahlten Filmbeispiele.
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5. Auswahl der Filme

Hin und wieder tritt der Fall ein, dass in einem Jahr gleich zwei Kultwerke eines bestimmten
Genres das Licht der Welt erblicken. Im Musikbereich ist ein wegweisendes Beispiel das
Jahr 1983, das sogenannte Geburtsjahr des Thrash Metal. Es war namlich das Jahr, in dem
als erstes Metallica ihr Debdtalbum ,Kill 'Em All“, und Ende des Jahres Slayer ihre erste Plat-
te ,Show No Mercy* verdffentlichten. Ahnliche Meilensteine im Bereich der Rockmusik stell-
ten keine zehn Jahre spater, namlich 1991, die Alben ,Nevermind“ von Nirvana und ,Ten"

von Pearl Jam dar, die als Klassiker des Grunge zahlen (Fleckhaus 2008, 34).

Was in der Musik funktioniert, I8sst sich oft und gerne auch auf andere Kunstformen um-
miinzen. Beispielsweise war das Jahr 1989 ein ruhmreiches fiir eine ganz besondere Form
des Action- bzw. Copkinos, namlich fir den Buddy-Movie. Das Grundmerkmal fur diese Art
Film ist eine schrage Kombination von Partnern bzw. in der Mehrheit mannlichen Freunden,
meist zwei Polizisten. Aber es mussen nicht unbedingt menschliche Polizisten sein, wie der
Film ,Scott und Huutsch® bewies, denn zwar arbeiten beide quasi fir die Polizei, jedoch ist
Huutsch ein Hund. Der andere Film dieser speziellen Richtung war bereits eine Fortsetzung,
es handelt sich um ,Lethal Weapon Il — Brennpunkt LA®, der jedoch nicht weniger erfolgreich
war wie das Original ,Lethal Weapon — Zwei stahlharte Profis® und ebenfalls fir den Oscar
fur den besten Sound nominiert wurde (IMDb, 1989). Das Buddy-Prinzip an sich stammt von
einem der Meister des Autorenkinos, und entstand in den noch friheren 80ern. Es war Wal-
ter Hill, der 1982 den ersten richtigen Buddy-Film drehte, mit Nick Nolte und Eddie Murphy
als explosives Duo auf Verbrecherjagd. Das Prinzip an sich wurde weiter gerne von anderen

Filmemachern aufgegriffen (Ritzer 2009, 156).

Zwei Regisseure, die sich persoénlich dem Italowestern sehr verbunden fiihlen, hatten eben-
falls in ein und demselben Jahr ihren ersten groRen Film erstellt. Die Sprache ist von den
Grindhouse-Partnern Quentin Tarantino und Robert Rodriguez. Im Jahre 1992 war der Zeit-
punkt da, an dem sie beide ihren ersten komplett eigenen Feature-Film verdffentlichten. Da-
fur arbeiteten beide hart, Tarantino schrieb Drehblicher mehr oder weniger am Laufband,
wodurch er $ 30.000,00 aufstellen konnte. Das Drehbuch zu ,Reservoir Dogs” entstand in
gerade einmal 3 Wochen (Neil 2007, 5). Rodriguez schuf sein erstes Werk sogar mit noch
weniger Geld, und ging so als 23-Jahriger in die Geschichte ein, der mit nur $ 7.000,00 zum

Star wurde. Der Film, welcher sein Durchbruch in diesem Jahr darstellte war ,El Mariachi®,
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der erste Teil der Mariachi-Trilogie, die mit ,Desperado® und ,Irgendwann in Mexiko* fortge-
fuhrt wurde (Rodriguez 1996, 183). Beide nahmen sich die Italowestern als Vorbild fir ihre

Filme und nutzten die Gewalt als asthetisches Stilmittel (vgl. Oberarscher 2013).

5.1. Zwei glorreiche Halunken

Der Einfluss auf diese groflen Regisseure zeugt von der hohen Durchschlagskraft des Gen-
res Italowestern, bei dem es ebenfalls ein Jahr gibt, das mehr heraussticht wie alle anderen
in dieser Ara. Experten sind sich zwar unschlissig, welches nun wirklich die besten und ein-
flussreichsten Italowestern waren, bei den gewahlten zwei (,Zwei glorreiche Halunken* und
,Django®) ist aber der Stand nicht von der Hand zu weisen. Wenn man sich verschiedene
Top-Ten-Listen zu Gemute fihrt, fallt eines schnell auf: in fast allen Fallen fiihrt die Liste ei-
ner der Western von Leone an und zudem werden auch oft alle seiner vier grofdten Werke
angegeben. Es sind dies aus der Dollar-Trilogie ,Fir eine Handvoll Dollar, ,Fir ein paar
Dollar mehr* und ,Zwei glorreiche Halunken®, und als erster Teil aus seiner Amerika-Trilogie
,2Spiel mir das Lied vom Tod" (vgl. Killing 2013, 238).

Nun ist zwar der erste Teil der Trilogie auch der erste Italowestern, der wirklich als Beginn
des Genres gezahlt wird, seinen mit diesem Werk begonnen Stil sollte Leone in seinen da-
rauffolgenden Werken noch ausbauen und verfeinern, was in der ersten Filmanalyse ver-
deutlicht wird (vgl. Reitner 2005, 98). Nach dem Erfolg seiner ersten Trilogie zog es den
Grolimeister selbst dann nach Amerika wo er mit ,Spiel mir das Lied vom Tod“ einen weite-
ren Erfolg verzeichnen konnte, der auch sehr gerne auf Platz der Italowestern-Hitlists gesetzt
wird, aber aufgrund seines Entstehungsortes im Heimatland nicht die Mdglichkeit bietet, auf
das spezielle Setting in Form der Location der urspringlichen ltalowestern einzugehen (vgl.
Hughes 2009, XXI). Somit ist es naheliegend, wie bereits andere Autoren zuvor, den Fokus
der ersten Analyse auf den letzten Teil der Dollar-Trilogie ,Zwei glorreiche Halunken® zu set-
zen. Nicht umsonst bezeichnet ihn Oberascher ,bis heute als einer der besten Western
Uberhaupt” (Oberascher 2013), und auch Steinwender bemerkt: ,Mit IL BUONO, IL BRUT-
TO, IL CATTIVO setzte sich Leone endgultig ab“ (Steinwender 2012, 77). Wie sich bei den

Stellungnahmen zum Film noch zeigen wird, sind die beiden mit dieser Meinung nicht alleine.
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5.2. Django

Erschienen ist ,Zwei glorreiche Halunken® im Jahr 1966. Italien als Land schaffte es bei der
FuRball-Weltmeisterschaft in England nicht Uber die Vorrunde hinaus, daflr gewann Ferrari
den GroRen Preis von lItalien bei der Automobilweltmeisterschaft und Nummer eins in den
Charts waren unter anderem die Beatles mit dem Album ,Rubber Soul“. Die politische Lage
mit Sddtirol ist verzwickt (vgl. Gatterer 1966), und die Natur hat eigene Plane und zerstort mit
Wirbelstirmen grolRe Teile des Landes (vgl. Der Spiegel 1966). Doch die Filmlandschaft
boomt seit Leones ,Fir eine Handvoll Dollar‘, der vor zwei Jahren, also 1964, erschienen
war. Der Italowestern funktioniert und hat sich als Genre etabliert und ist zum Exportschlager
expandiert. Und so kommt ein alter Bekannter von Leone auch auf den Plan. Er hatte zwar
bereits mehrere Western zuvor gedreht, doch sein neues Werk sollte ihm den europaischen
Markt 6ffnen, in dem er damit bewies, dass Leone nicht der einzige italienische Regisseur

war, der die Western-Regeln neu schreiben kann (vgl. Hughes 2009, 58).

Sergio Corbucci lieferte mit Django seine Variante des klassischen und des Italowestern.
Das Werk sollte so einflussreich werden, dass es Jahrzehnte spater von Tarantino wieder
ausgegraben und neu zitiert werden sollte. Zur Blitezeit des Genres schuf Corbucci noch
zahlreiche weitere Western, die bekanntesten waren dabei ,Kopfgeld: Ein Dollar®, ,Leichen
pflastern seinen Weg*, ,Die gefiurchteten Zwei“ und ,Zwei Companeros®, was ihn mit Leone
zu einem der wichtigsten Regisseure des Genres erhob (vgl. Hellinger 2011, 7). Auch im
Falle von Corbucci sind sich die Kritiker nicht zu hundert Prozent einig, welches denn nun
sein einflussreichtes Werk unter den Italowestern war. Fur manche gilt ,Leichen pflastern
seinen Weg als sein Meisterwerk, einer der nihilistischsten Western, die wahrscheinlich je
geschaffen wurden, und der durch sein spezielles Setting in einer Schneewtuste statt der
Prarie noch dramatischer wirkt (vgl. Killing 2013, 238). Dies erflllte eine der Voraussetzun-
gen fur die entsprechende filmische Gesamtstimmung, die laut Gad unter anderem durch
,das Spiel, die Typen der Mitspielenden, Landschaften, Interieurs, Beleuchtungen, kurz ge-
sagt alles” beeinflusst wird (Gad 1919 zit. n. Wiegand 2012, 197).

Das Ziel, das komplett klassische Westernsetting zu durchbrechen, zieht sich dank Corbucci

bis heute noch durch, was Production Designer Andrew Menzies bestatigt:

»1he script brought to mind a harsh, dry environment, utilitarian and sparse, where the barren
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and lonely landscapes would echo the characters’ emotional journey.“ (Menzies 2008, 51)

Auch in ,Django“ hebt sich Corbucci durch das Setting ab, da er die Bliihne des Geschehens
schier im Schlamm versinken lasst. Obwohl es sich um eine typische Location fir einen Ita-
lowestern handelt, ist die Stimmng dadurch wesentlich dusterer. Somit ist das Setting eben-
falls ein Grund fiir die Wahl von ,Django®, da er diesbeziiglich den Italowestern reprasentiert,
aber dennoch eine Steigerung zu Leones Werken darstellt. Das gilt jedoch nicht nur fir den
Ort, an dem der Film sich abspielt, sondern auch fiir die Story, was bei der Analyse genauer
behandelt wird. Der letzte, ebenfalls wesentliche Punkt fir die Auswahl dieses Filmes als
zweites Paradebeispiel des Italowesterns ist der Held. Denn zwar mag die Figur des Loco,
verkorpert durch Klaus Kinski in ,Leichen pflastern seinen Weg“ kein Niemand sein, doch
kein Name ist im Italowestern so prasent wie der des Django. Alleine 18 Filme wurden als
Teil der Serie fabriziert, wobei nur einer eine tatséchliche Fortsetzung des Originales ist
(,Djangos Ruckkehr), und weitere wurden mit ,Django“ im Titel umbenannt. Ebenfalls noch
akzeptiert sind die beiden Teile ,Django und die Bande der Gehenkten® mit Terence Hill in

der Hauptrolle und , Téte Django® mit Tomas Milian (vgl. Hughes 2006, 66).

Als geistige Mitbegrunder des Italowesterns schafften es sowohl Sergio Leone als auch Ser-
gio Corbucci mit ihrer jeweiligen Interpretation des Western-Genres Generationen zu beein-
flussen. Was ihren Stil so besonders macht zeigen die als Reprasentanten erkorenen Mach-

werke ,Zwei glorreiche Halunken® und ,Django®.
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6. Quo Vadis: Filmanalyse zu ,Zwei glorreiche Halunken®

(Regie: Sergio Leone, 1966)

6.1. Sequenzprotokoll
Anm.: Um den Lesefluss zu verbessern, befindet sich das Sequenzprotokoll im Anhang.

6.2. Die Jagd nach Gold inmitten des Wahnsinns des Krieges: Die Ge-

schichte

In den Wirren des Sezessionskrieges folgt der Film drei Mannern auf ihrer Jagd nach Gold.
Der eine ist Tuco Benedicto Pacifico Juan Maria Ramirez, der Hassliche. Ein mexikanischer
Bandit mit grof3er Klappe. Der zweite ist Sentenza, der Bdse, ein kauflicher Revolverheld
ohne jegliche Skrupel. Der dritte im Bunde ist der Blonde, der Gute, ein schweigsamer aber
schlauer Pistolero mit zweifelhaften Beweggrinden. Bereits zu Beginn erfahrt Sentenza von
einem 200.000 Dollar Goldschatz, den Soldaten der Siidstaatenarmee irgendwo verbuddelt
haben sollen. Fortan schreckt er vor keinem Mord zurlick, auch nicht vor dem Erschiel3en
von Kindern, um das Versteck des Goldes zu erfahren. Furs Erste erfahrt er aber nur von

einem Bill Carson, der mehr wissen sollte (Sequenz 1).

Tuco und der Blonde treffen sich zuféllig mitten im Nirgendwo, wo der Blonde Tucos Leben
rettet. Dennoch liefert er den zornigen und wetternden Mexikaner bei den Behérden ab, die
in lynchen wollen. Doch der Gute schief3t den Hasslichen vom Galgen, so dass sie sich das
Kopfgeld teilen kénnen, und diesen Coup wiederholen. Nach einer weiteren derartigen Akti-
on beschliel3t der Blonde aber kurzerhand, sich von Tuco zu trennen, und lasst diesen to-
bend in der Wiste zurlick (Sequenz 2). Doch der Mexikaner berlebt einen horrenden Ful3-
marsch und deckt sich in einer Stadt mit selber gebautem Revolver, Whiskey und Geld ein.
Danach rekrutiert er drei alte Bekannte, um sich beim Blonden zu rachen. Sie finden ihn
auch in einem Hotelzimmer, jedoch gelingt es ihm, die drei zu erschieflen, und als eine Ka-
nonenkugel glucklicherweise genau in das Zimmer einschlagt, auch Tuco zu entkommen,

worauf dieser sich wieder an seine Fersen heftet.
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Der Blonde beginnt den Galgen-Coup mit einem neuen Partner, Shorty. In einem Dorf wird
er aber von Tuco Uberrascht, der ihn beim Schiefen hindert, wodurch Shorty stirbt (Sequenz
3). Endlich sieht Tuco seine Rache gekommen, und begibt sich mit seinem Opfer in die Wis-
te. Wie er selbst es musste, Iasst er ihn nun in der sengenden Sonne Uber den Sand wan-
dern. Dabei begleitet er ihn und sieht gnadenlos zu und ergdtzt sich daran, wie der Blonde
schwacher wird und grausame Verbrennungen erleidet. Und wieder hat der Blonde gewalti-
ges Glick. Bei einer Pause, als er schon beinahe am Ende ist, kommt eine herrenlose Kut-
sche angerast, die Tuco aufhalt. Darin finden sie einige tote Konfoderierte, und einen, Bill
Carson, der gerade noch am Leben ist, und von eben jenem Goldschatz erzahlt der sich auf
einem Friedhof befindet, dessen Standort er Tuco verrat. Doch wahrend dieser Wasser holt,
gibt er dem Blonden noch den Namen des Grabes, bevor er dahinscheidet. Dieser behalt
den Namen fur sich, so dass Tuco fortan sehr bestrebt ist, den Blonden wieder gesund zu

bekommen.

Zu diesem Zweck bringt er ihn zu einer Missionsstation, wo sie ihn wieder aufpappeln. Als
Partner reisen die zwei danach wieder weiter, werden aber auf ihrem Weg von Yankees ge-
fangen genommen, da sie selber die Uniform der Sldstaaten tragen (Sequenz 4). In dem
Gefangenenlager treffen sie nun wieder auf Sentenza, der den Rang eines Sergeant beklei-
det. Da Tuco ausgerechnet die Uniform des verstorbenen Bill Carson tragt, entlockt ihm Sen-
tenza unter Folter den Namen des Friedhofes. Er Iasst Tuco deportieren und macht sich mit
dem Blonden und einer Handvoll Manner auf den Weg zum Friedhof, da er ihn fir zu schlau

halt, als dass er reden wirde (Sequenz 5).

Tuco gelingt die Flucht und landet in der gleichen Stadt wie die Gruppe um Sentenza. Als er
einen Kopfgeldjager erschiel3t, erkennt der Blonde den Klang seines selber gebauten Revol-
vers. Er splrt Tuco auf und gemeinsam erledigen sie alles Manner von Sentenza. Der selber
jedoch ist weg. So sind die zwei wieder gemeinsam unterwegs, immer Richtung Gold (Se-
quenz 6). Es dauert nicht lange, und sie werden wieder aufgegriffen, ein weiteres Mal von
den Yankees. In Zivilkleidung erklart Tuco, dass sie sich freiwillig melden wollen. Der betrun-
kene Captain erklart ihnen die vertrackte Situation, dass die Truppen sinnloserweise um eine
kleine Bricke kampfen, die eigentlich keine Bedeutung hat, und viele Leben gerettet werden
kénnten, wenn die Briicke zerstort ware. Die zwei entschliellen sich, dem Captain diesen
Gefallen zu tun. Nachdem die Truppen abgeriickt sind, Uberqueren sie tags darauf den Fluss

und gelangen dann endlich zu ihrem Ziel, dem Friedhof (Sequenz 7).
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Auch Sentenza macht ihnen jetzt seine Aufwartung, und so kommt es zum Showdown zwi-
schen den dreien. Der Blonde hat in der Nacht am Fluss Tuco seinen Revolver entleert,
weshalb er sich auf Sentenza konzentrieren und ihn téten kann. Er lasst den Mexikaner das
Gold ausgraben und ihn dann auf ein Kreuz stellen, erneut mit einer Schlaufe um den Hals.
Er nimmt die Halfte des Goldes, und als er bereits in einiger Entfernung ist, schiel3t er den
verzweifelten Tuco vom Galgen, bevor er endglltig verschwindet und einen fluchenden Tuco

zuricklasst (Sequenz 8) (vgl. Zwei glorreiche Halunken 1966).

6.3. Drei Charaktere und ihre Welt: Reflektion der Gesellschaft

Der Amerikanische Western war und ist wie der Amerikanische Traum. Im Land der unbe-
grenzten Mdglichkeiten sind die Rollen klar verteilt, und flr den/die Rechtschaffende/n ist
alles moglich. Diese euphemistische Darstellung der grandiosen neuen Welt, die eindeutig
definierte Trennung von Gut und Bdse, all das ist der Italowestern nicht. Genauso, wie das
Land und die Gesellschaft nicht mehr marchenhaft idealisiert werden, genauso durchdrun-

gen sind die Helden in ,Zwei glorreiche Halunken® (vgl. Leitner 2009, 23).

An sich ist der Ausdruck ,Held“ sogar die falsche Bezeichnung flir die Hauptcharaktere die-
ser Geschichte. Leone verzichtet auf eindeutige Beweggrinde. Die drei Figuren, Clint East-
wood als der ,Mann ohne Namen®, der ,Blonde®, the good® oder im Englischen ,Blondy*, Lee
Van Cleef als Sentenza, ,the bad® oder englisch ,Angel Eyes® und der dritte im Bunde, Eli
Wallach als Tuco, ,the ugly“ scheinen sich zu kennen. Warum das der Fall ist wird niemals
aufgeklart, genauso wie die Handlungsweisen der drei. Blumenberg bezeichnet sie daher als
»gesichtslose Figuren, sie entsprechen am ehesten den Protagonisten der Fumetti Neri, der
sehr brutalen italienischen Comic-Strips. Wie bei Diabolik, Satanik oder La Jena enbehrt der
Verlauf der Handlung jeder psychologischen Motivation. Die Figuren sind statisch, ihre Ver-
haltensweisen werden durch Erfahrungen nicht korrigiert, sondern bleiben stets dieselben.”
(Blumenberg 1969, 7).

Diese Aussage trifft weitgehend zu, jedoch nicht komplett. In den meisten Situationen treten
die Figuren tatsachlich als Manner ohne jede Gefiihlsregung auf, und auch ohne eindeutige
Motivation. Der Reichtum scheint ihr einziger Antrieb zu sein, alles andere inklusive ihren

Mitmenschen scheint ohne Bedeutung. So berrascht es auch nicht weiter, dass der Blonde
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seinen Partner Tuco ohne jeglichen Grund plétzlich in der Wiste aussetzt, und das, obwohl

er eigentlich ,the good® ist (Szene 9).

Sentenza, gespielt von Lee Van Cleef, verkorpert das Bose. Er kennt keine Gnade, morden
ist fur ihn sein Geschéaft, nichts weiter. Gekleidet in schwarz erfillt er seine Auftrage. Sein
schwarzes Kostim verleiht im sofort Respekt, weshalb sowohl Tarantino und Rodriguez spa-
ter unabhangig von einander ihre Gangster und Killer in schwarz kleiden, wodurch sie sich
gegenseitig beim ersten Aufeinandertreffen sofort sympathisch sind (vgl. Jahnke 2012, 71).
In seiner Funktion als Killer fuhlt er sich wohl, und so lacht er, nachdem er Baker in seinem
Bett erschossen hat (Szene 3). Uberraschend ist dementsprechend, dass er sich sichtlich
betroffen zeigt, als er die vielen Verwundeten in der Ruine des Forts entdeckt (Szene 14).
Was ihn aber nicht im Geringsten davon abhalt, seinen Weg weiter zu verfolgen. Dass er es
am Ende sogar mit der Angst zu tun bekommt und eine ungewohnte Nervositat an den Tag

legt, davon spater mehr.

Ein Gewinn fur diesen Film ist auf jeden Fall die Figur des Tuco, dargestellt von Eli Wallach.
Im Gegensatz zu seine ruhigen und besonnen Gegenspielern ist er niemals ruhig. Trotz sei-
nes sturen, beinahe naiven Durchsetzungswillen, ist er dennoch immer wieder den Gewalten
um sich ausgeliefert. Als der Blonde in das erste Mal beim Sheriff ausliefert, wird die Absur-
ditat der Behorde deutlich, als sie die Anklage verlesen, die einer Anhaufung von Vorwirfen
entspricht, die egal ob belegt oder nicht, den Tod durch Erhdngen rechtfertigen (Szene 5).
Angemessen bemerkt Tuco, als der Blonde ins Gebaude geht, und der Sheriff heraustritt:
,Ein Hornochse geht, ein anderer kommt.“ Dies ist nur einer von vielen witzigen und sarkas-

tischen Sprichen, die das mexikanische Rumpelstilzchen von sich lasst.

Als der Blonde ihn aus heiterem Himmel wenig spater namlich in der Wuste aussetzt, ist ei-
ner seiner vielen gutgemeinten Winsche: ,Der Blitz soll dich beim Schei3en treffen. (Szene
9). Doch er Uberlebt die Tortur, und als er seine Freunde besucht, stellt er die berechtigte
Uberlegung an: ,Man arbeitet um zu leben, warum bringt man sich dann um fiir die Arbeit?*
(Szene 12). Mit seinem Kumpanen ist er bald auf dem Weg, dicht auf den Fersen des Blon-
den, und als sie in dem Saloon eintreffen, in dem er seinen Peiniger vermutet, meint er nur
trocken: ,Ich suche einen verdammten Hurensohn.” (Szene 13). Ebenso trocken bemerkt er,
als er Wallace das erste Mal gegenubersteht: ,Wenn man dich umlegt gibt’'s 'nen Fettfleck.”
(Szene 21), und nachdem er den Kopfgeldjager erschossen hat: ,Wer schielRen will, soll

schiefRen, und nicht quatschen.” (Szene 29).
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Bei all diesem Humor ist aber auch Tuco weder ein Clown und schon gar kein Engel. Seine
Unbarmherzigkeit zeigt sich, als er sich endlich am Blonden rachen kann. Mit Genugtuung,
mehr mit diabolischer Freude verfolgt er, wie sich die Wistensonne an seinem Opfer zu
schaffen macht (Szene 17). Diese Grausamkeit ist wesentlicher Bestandteil von Leones Ver-
sion des Wilden Westens. Die Absurditat und der Héhepunkt der sinnlosen Gewalt zeigt sich
in der Schlacht um die Briicke. Laut dem Captain kdmpfen die beiden Truppen der Nordstaa-
ten und der Konféderierten um ,nichts mehr als ein Fliegendreck auf der Generalstabskarte®.
Doch die Obrigkeit bildet sich ein, dass die Brucke wichtig ist, um das Gebiet beherrschen zu
kénnen. Des weiteren bemerkt er, dass beide Truppen eines gemeinsam haben: ,Wir stinken
alle nach Alkohol.“ So bezeichnet er den Alkohol als wichtigste Waffe. Als dann wieder ein
Angriff erfolgt bezeichnet er diesen sowohl als ,Gemetzel®, was er ist, sowie als ,Schauspiel®,
was an die alt-romische Tradition von ,Brot und Spiele® erinnert. ,So ein Blédsinn. Krepieren
alle. Und fur was?“, ist die Frage, die der Blonde in den Raum stellt. An diesem Punkt lassen
sich der Blonde und Tuco zu einer guten Tat hinreilen und sprengen die Bricke, wodurch
sie nach Aussage des Captains hunderte Leben retten was dessen Traum ist. Und er soll
Recht behalten, denn am nachsten Morgen sind die Truppen abgeriuckt, und die letzte Hur-

de, die noch zwischen den zwei Halunken steht, ist somit beseitigt (Bruckner 2006, 146).

So packt Leone die verschiedenen Abgriinde der Menschheit in einen Film und projiziert sie
in das Setting des amerikanischen Westens zur Zeit des Blrgerkrieges. Behoérden, die ihre
Macht nutzen, wie es ihnen passt, gnadenlose Gewalt, welche jedem/r zuteil werden kann
oder jede/r ausuiben kann. Der Krieg, der sinnlos seine Opfer fordert, ohne dass irgendetwas
gewonnen wirde. Und die reine Gier als einzigen Beweggrund, eigentlich als einziges Le-
bensziel. Und das alles in einer filmtechnischen Intensitat, durch die er bekannt wurde, und

welche Generationen beeinflussen sollte.

6.4. Comic im Western: Die Titel-Sequenz

Noch bevor der Film startet, setzt Leone ein fur einen Western total untypisches Intro voran.
Die Titelsequenz besteht aus der Animation von Reitern und Kanonen und Standbildern aus
dem Film, die eingefarbt den Hintergrund fiir die férmlich wie aufgemalt wirkenden Titel bil-
den. Diese comichafte Darstellung hatte noch niemand zuvor bei Western eingesetzt. Sehr
wohl aber gab es andere Filme in anderen Genres, die eine dhnliche Asthetik fiir die Ope-

ning Credits verwendeten, beispielsweise der erste James Bond-Film mit Sean Connery in
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der Rolle des britischen Agenten, ,James Bond jagt Dr. No* (vgl. James Bond jagt Dr. No
1962). In den ersten beiden Teilen der Dollar-Trilogie begann Leone bereits mit dieser stili-
sierten Prasentation der Titel. Bei ,Fir eine Handvoll Dollar” ist das Intro ebenfalls komplett
animiert, jedoch werden noch keine Standbilder aus dem Film eingesetzt. Die Farbwahl be-
schrankt sich auf Rot, Weil3 und Schwarz, dazu ertdnt die Titelmelodie von Ennio Morricone,

Hufschlage, Glocken und Schiisse (vgl. Fir eine Handvoll Dollar 1964).

Das Intro bei ,Fur ein paar Dollar mehr” bildet eine Ausnahme in der Trilogie. Es startet mit
einem rot gefarbtem Bild, doch das Rot verschwindet und man sieht eine weite Einstellung,
in mitten der sich ein Reiter bewegt. Wieder erklingt die Filmmusik von Ennio Morricone da-
zu, plotzlich fallt ein Schuss, und der Reiter fallt tot vom Pferd. Dieses trabt ein paar Meter in
eine Richtung, bleibt dann stehen, und nach einem weiteren Schuss galoppiert es aus dem
Bild. Die Titel laufen weiter, auch weitere Schiisse sind zu héren, das Bild jedoch bleibt sta-
tisch, mittig im unteren Drittel die Leiche des Reiters. Nachdem die Titel durchgelaufen sind,
wird das Bild wieder rot, mit einem flackernden und blinkenden gelben Punkt in der Mitte,
und dem Text: ,Wo das Leben seinen Wert verloren hat, hat der Tod — manchmal — seinen

Preis. Dies ist der Grund firr die Jagd nach dem Kopfgeld.“ (Fur ein paar Dollar mehr 1965)

Zwar ist diese Titelsequenz im Vergleich zu den anderen, grafischen beiden anders, jedoch
zeigt sie sofort die Vorliebe von Leone flr die langen Einstellungen. Auch mag sie wegwei-
send gewesen sein fur die Eréffnungsszene von ,Spiel mir das Lied vom Tod“. Knapp zehn
Minuten dauert der von schier endlosen Einstellungen gepragte Anfang, bis der letzte Titel

eingeblendet wurde und der Zug einfahrt (vgl. Spiel mir das Lied vom Tod 1968).

6.5. Panorama und Portréts: Kontrast der Kamera-Einstellungen

Ein Punkt der Filmtechnik machte die Arbeit Leones weltberihmt. Es waren seine Vorlieben
fur spezielle Einstellungen, die auch in einer bestimmten Art und Weise dann geschnitten

wurden:
,Leone had a great taste for panorama. He loved wide, open spaces. His camera is often

very pulled back and looking at quite small figures in the landscape. But that lead him toward

a taste for portraiture as well. | think it's a more vivid contrast between wide and close than
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any other major director habitually used. You know as an effect people will use it in a movie,
but he constantly uses it.” (Schickel 2012 zit. n. YouTube 2012).

Wie bereits im Zitat von Richard Schickel, Filmkritiker und Historiker, klar wird, arbeitet Leo-

ne sehr bewusst und intensiv mit Weiten und Nahen bzw. Grof3en Einstellungen. Sehr deut-

lich wird diese Vorgehensweise gleich in der ersten Szene von ,Zwei glorreiche Halunken®.

In dieser, im Sequenzprotokoll als ,Auftritt Tuco“ bezeichnet, nahern sich drei Kopfgeldjager

sehr bedacht einem Haus, dass scheinbar mit drei anderen Gebauden mitten in einer Eindde

steht. Es wirkt ziemlich verlassen, auf den ersten Blick sieht man nur einen Hund oder Kojo-

ten den Platz Uberqueren. Doch die Manner haben ein klares Ziel, namlich den mexikani-

schen Banditen Tuco.

Einstellungsprotokoll Szene 1

Nummer Start |[Lange [ GroRe | Motiv
1 02:49(00:03 (W Aufblende
2 02:52|00:07 |G Gesicht A
3 02:59(00:14 (W Haus + Hund
4 03:13]00:05 |G Gesicht A
5 03:18100:09 |W Haus + 2 Reiter
6 03:27100:02 |N Reiter B seitlich
7 03:29100:02 |N Reiter C frontal
8 03:31]00:05 |W Gegenschuss Haus, Tur schwingt auf und zu
9 03:36100:04 |N Reiter C frontal
10 03:40]00:02 |N Reiter B seitlich
11 03:42100:12 |W Gegenschuss Haus, Reiter A steigt ab
B + C steigen ab --> Schwenk --> Pferde anbin-
12 03:54 [00:15 [T den
Gegenschuss Haus, Tumbleweed, Sand, Reiter
13 04:09100:13 |W gehen aufeinander zu, Kamera folgt
14 04:22100:06 (W Haus, Kamera folgt A
15 04:28 [00:07 |HN B + C im Doppel
16 04:35]100:07 |HN A einzeln, Kamera geht mit
17 04:42{00:06 [N B, Kamera geht vor
18 04:48100:04 |N A, Kamera geht vor
19 04:52(00:04 [N C, Kamera geht vor
20 04:56 100:06 |W Haus frontal
21 05:02(00:05 (T Shot durch Hauserdurchgang B + C
22 05:07[00:04 | T Shot durch Hauserdurchgang A
Kamera folgt A, sie warten, stirmen das Haus,
23 05:11100:12 |HT Kamera fahrt zum Fenster
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Jump-Cut Fenster, Standbild "the ugly", Tuco
24 05:23100:08 |HN rennt aus dem Bild
25 05:31(00:04 [HT Tuco schwingt sich auf ein Pferd
26 05:35]100:05 |HN A stolpert aus der Tr
27 05:40)00:01 | T Tuco reitet vom Gelande
A schielt, fallt zurtick durch die Tur zu den Lei-
28 05:41100:04 |HN chen der anderen
Ende Szene 1 05:45
Gesamtlange 02:56
Durchschnittslange | 00:06

Tab. 1: Einstellungsprotokoll Szene 1 (Abkurzungen: Reiter A, B, C)

E26 E27 E28
Abb. 1: Storyboard Szene 1
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Im Einstellungsprotokoll Iasst sich erkennen, was Schickel gemeint hat, und die Screenshots
als Storyboard angeordnet verdeutlichen die Arbeitsweise noch verstarkt. Abwechselnd sieht
man die weite, karge Landschaft, dann wieder die von Wind, Wetter und Schicksal gezeich-
neten Gesichter. Die waren Leone sehr wichtig, allgemein legte er Wert auf Details, wie auch
Clint Eastwood und Eli Wallach bestatigten (vgl. YouTube 2012). So entsteht nicht nur ein
Wechsel von Weit auf Nah, sondern auch von schroffer Landschaft zu schroffen Menschen.
Dieser Wechsel halt an, einzig eine Totale durchbricht diese Montagefolge, als die beiden
Bounty Hunters von ihren Pferden steigen. Darauf folgen wieder die Weiten, die zu Halbtota-
len werden, wenn die Manner ins Bild laufen. Diese Einstellungen wird aus beiden Richtun-
gen gezeigt, und die Kamera bewegt sich jetzt auch mit. In Nahen Einstellungen bewegen

sich die bedrohlichen Gestalten erst aufeinander zu. Doch der Schein trugt:

,Bis zu diesem Western hat Leone seine eigene Filmsprache derart entwickelt, dass er
selbstironisch mit ihr spielen kann. Er benutzt und baut Einstellungen hintereinander, die

einen bestimmten Handlungsablauf definieren bzw. andeuten.“ (Uebbing 2007, 166).

Ublicherweise folgt auf einen solchen Aufbau ein Shoot-out. Stattdessen bewegen sich die
Méanner weiter auf ein Haus zu. Dazwischen steht noch eine Totale, welche die Hauseran-
sammlung frontal zeigt, und wie sich die drei von beiden Seiten ndhern. AnschlieRend je-
weils ein Shot zwischen den Hausern durch, so dass ein Rahmen entsteht, die Hauserflucht
den Zuseher als versteckter Beobachter wirken lasst. Die Kopfgeldjager erreichen den Ein-
gang, an dem ein Steckbrief hangt. Sie zlicken ihre Waffen und stirmen in das Haus, man
hort Schisse, wahrend die Kamera sich Richtung Fenster bewegt. Dann, ein kaum merkli-
cher Jump-Cut wieder auf das Fenster, das Glas zerbricht, und heraus kommt, den Revolver
und eine Fleischkeule in der anderen Hand, Tuco, ,the ugly®, wie es die Lettern wahrend
dem Standbild deklarieren. Er rennt aus dem Bild, schwingt sich auf ein Pferd, und reitet aus
der Halbtotalen in die Weite Einstellung. Hinter ihm 6ffnet sich die Tir in einer Halbnahen,
Reiter A versucht noch einmal auf Tuco zu schiel3en, klappt aber zusammen und landet un-

sanft bei seinen toten Kumpanen.

Auf dem Floorplan sieht man hevorragend, wie die Kamerapositionen gewahlt wurden, und
welche mehrfach verwendet wurden. Besonders Einstellung 1 und 3 wurden vermehr einge-
setzt, denn exakt diese beiden Einstellungen machen den Wechsel zu Beginn der Szene

aus, da Einstellung 1 das Gesicht in der GroRaufnahme zeigt, und Einstellung 3 den Blick
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von Reiter A. Danach fligen sich umgekehrt noch die GroRaufnahmen (Einstellung 6 und 7)
von Reiter B und C an, sowie der Gegenschuss der Blickrichtung mit der Einstellung 8, als
exaktes Pendant der Weiten POV-Einstellung 3 von Reiter A. Was der Floorplan ebenfalls
offenbart, ist der geschickte Achsensprung auf die Rickseite der Gebaude. Einstellung 20
befindet sich als Weite von den Reitern vor den Gebduden noch auf der ,richtigen“ Seite der
Achse, und liefert mit dem neuen Winkel die Méglichkeit, Gber die Handlungsachse zu sprin-
gen, und die beiden Einstellungen 21 und 22 von der Rickseite der Hauser als Gegen-
schuss einzubinden. Durch diese Auflésung macht es nichts aus, dass Reiter A sich ur-
sprunglich von links nach rechts und Reiter B und C von rechts nach links bewegten, jedoch
in diesen beiden Einstellungen pldtzlich jeweils genau in die andere Richtung schreiten, was
an sich mit der Bewegungseindeutigkeit bricht, aber durch die geschickte Wahl der Einstel-
lungen dennoch funktioniert (vgl. Hickethier 2001, 153).

L |

..

@ S Ji“s\\@)

% >

Abb. 2: Floorplan Szene 1

Setzt man auch diese erste Szene in den Vergleich mit den anderen Leone-Western, lassen
sich ebenfalls wieder Parallelen finden. Was in ,Fir eine Handvoll Dollar verlassen wirkende
Adobebauten sind, sind in diesem Fall die brichigen Holzbaracken. Wo in ,Fur ein paar Dol-

lar mehr Lee Van Cleef als Kopfgeldjager Colonel Mortimer einen Steckbrief entdeckt, und
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den Gesuchten auch schnurstracks zur Strecke bringt, entkommt hier der Verfolgte. Und was
den Wechsel zwischen den Weiten und den wettergegerbten Gesichtern betrifft, in keinem
anderen Film wurde dieses Spiel gleich am Beginn so zelebriert, wie Leone es in seinem

darauffolgenden Werk, ,Spiel mir das Lied vom Tod", tat.

Was ebenfalls bereits in der ersten Szene zu erkennen ist, und in weiteren Beispielen noch
viel exzessiver eingesetzt wird, ist die bewegte Kamera. In Szene 1 geht die Kamera noch
kaum merklich mit den Protagonisten mit. In Szene 2, im Sequenzprotokoll als ,Stevens®

bezeichnet, startet der Aufbau ahnlich wie in Szene 1.

6.6. Prinzipien: Symbolik und Darstellung

Man sieht den Sohn von Stevens in einer Nahen, wie er auf einem Esel eine Muhle dreht, als
in der Weiten ein Reiter erscheint. Es ist Lee Van Cleef in der Rolle des Sentenza, ,the bad®.
Es folgt eine lange Einstellung, in welcher der Sohn wegrennt, und Sentenza auf dem Anwe-
sen ankommt. Als er zum Eingang kommt, bildet der langgezogene Gang mit der Tlre einen
Rahmen um den Ankdmmling, und als er sich breitbeinig hinstellt, erscheint es klar: Es gibt
vor diesem Mann kein Entkommen. Nachdem die Frau und der Sohn den Raum verlassen
haben, setzen sich die Manner Stevens und Sentenza schweigend und beginnen ein klassi-
sches Italowestern-Mahl. Es gibt Eintopf mit Brot, was mit Holzl6ffeln aus Schalen und mit
Messern verspeildt wird. In den Westernkomédien sollten diese Szenen zu ulkigen Fressor-
gien ausgebaut werden (vgl. Vier Fauste fur ein Halleluja 1971). In diesem Falle jedoch er-
kennt Stevens sofort, dass es sich um seine Henkersmahlzeit handeln wird, gewahrt seinem
Mérder aber dennoch, mit am Mahl teilzuhaben, in der Hoffnung ihn damit, im Gesprach und
als letzter verzweifelter Ausweg mit 1000 Dollar umzustimmen. Leone verwendet das Sym-
bol des gemeinsamen Mahles hier das erste Mal als Aufbau fir einen Mord, wahrend er
denselben Akt zuvor fiir andere Handlungen genutzt hatte. Die ungewdhnliche Nutzung die-
ses Rituals des gemeinsamen Essens und deren dadurch entstehende neue Bedeutung be-
zeichnet man auch als ,Trope® (vgl. Monaco 2013, 66). In seinen vorherigen beiden Teilen
wurde dieses Ritual mehr als Verhandlungsbasis dargestellt, wenn Clint Eastwood als Joe im
ersten Teil mit den Banden im Ort sich zusammensitzt, oder im zweiten als Monco ebenfalls
mit Lee Van Cleef in der Rolle des Colonel Mortimer die Zweckgemeinschaft besiegelt. Ge-

meinsamkeiten werden besprochen und beschlossen, doch in ,Zwei glorreiche Halunken®
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hat dieses, und auch Tucos Mal spater im Film mit Sentenza kein gutes Omen (Tuco wird in
Folge des Mahles von Wallace gefoltert) (vgl. Uebbing 2007, 167-168).

Erst jedoch sitzen sich Stevens und Sentenza schweigend gegeniber, starren sich an und
beobachten sich, was in Nahen Einstellungen wieder dargestellt wird. Nach 10:09 Minuten
fallt dann das erste Wort. Wahrend die beiden sich noch am Tisch befinden, passiert alles in
den Nahen und GroRen Einstellungen, einzige Ausnahme, wenn Sentenza das Messer
nimmt, um sich eine Scheibe Brot runterzuschneiden. Als das Gesprach auf die Familie von
Stevens kommt, also persénlicher wird, riickt die Kamera auch wieder naher, eben von der
Nahen in die GroRRe Einstellung. Es folgt Stevens letzter Versuch, seine Haut zu retten, als er

Sentenza die 1000 Dollar gibt. Doch dieser ist kompromisslos:

»L---] ich arbeite nach einem festen Prinzip, wenn mich einer bezahlt, dann fihre ich den Auf-

trag auch aus.“ (Zwei glorreiche Halunken 1966).

Als sich Sentenza vom Tisch erhebt, fahrt die Kamera im Uhrzeigersinn vor im her, und gibt
den Blick auf eine Treppe im Hintergrund frei auf dem einer der jungen Séhne von Stevens
mit einem Gewehr erscheint, den Sentenza ebenfalls ohne jegliche Skrupel. Begleitet von
schrillen Violinen rennt die Mutter panisch los, Sentenza indessen schreitet in aller Gemuits-
ruhe den langen Gang entlang und Uber die Leiche des Sohnes hinweg, und verlasst dann
das Haus. Als die Mutter im Essensbereich eintrifft, erscheint der andere Sohn ebenfalls ge-
rade. Man sieht in aber nur noch aus einer POV-Einstellung der Mutter, die shaky gedreht
wurde, sich nach links oben wendet, im Bruchteil einer Sekunde sieht man noch die Augen
der Mutter, die sich nach oben drehen, zurtick auf die POV, die aufgrund der wackeligen und

sich nach oben wendenden Bewegung klar macht, dass die Frau zusammenbricht.

6.7. It’s a dark night: Abkehr von gleichmé&Biger Ausleuchtung

Es folgt ein Match-Cut. Sowie die zweite Szene mit der Drehung der Kamera nach links en-
det, so beginnt die dritte Szene (,Baker”) nach einer Schwarzblende. Beginnend bei der Kon-
foderierten-Uniform von Baker, der mit Jackson alias Bill Carson und Stevens gedient hatte,
schwenkt die Kamera im dunklen Raum an Bakers Bett vorbei zur Lampe in Sentenza’s
Hand und dann zu dessen Gesicht. Die ganze Bewegung wird von einem Zoom begleitet,

der sich erst auf das Gesicht des Killer zubewegt, und dann wieder weg, sodass eine sehr
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spezielle Einstellung entsteht. Im Vordergrund befindet sich die Liegestatte des bettlagerigen
Baker, welche gedampft angeleuchtet wird. Linker Hand befindet sich ein kleines Fenster,
durch welches schwach etwas blauliches Mondlicht fallt. Auch die Decke ist schwach be-
leuchtet und bildet mit dem Fenster den Hintergrund, vor dem sich Sentenza am Bett entlang
bewegt. So wird mit dem Licht die Raumtiefe erzeugt, in dem die verschiedenen Ebenen

entsprechend hervorgehoben werden (vgl. Blank 2009, 20).

Das Hauptlicht aber ist, wie es bei ,realistischem® Licht Ublich ist, die Petroleumlampe, wel-
che Sentenza mit sich tragt. Diese wird kinstlich verstarkt bzw. gibt sie scheinbar auch das
Licht auf das Bett und die Decke. Jedoch wirde theoretisch die Rlckseite des Bettes, die
sichtbar ist, im Schatten liegen, und wenn Sentenza sich mit der Lampe vor dem Hintergrund
bewegt, sieht man, dass das Licht statisch bleibt, also unmdglich tatsachlich von der Lampe
ausgehen kann. Richtig deutlich wird es auch, wenn Sentenza die Lampe aufdreht, die
Flamme gréRer wird und dann wieder kleiner, die Lichtintensitat jedoch nur héher wird, und
dann nicht wie die Flamme wieder zurtickgeht. So wird beinahe unmerklich die Grundhellig-
keit der Szene erhoht. Das verdeutlicht wieder, dass selbst bei ,realistischem* Licht es nur so

wirken muss, als kdme es von einer natlrlichen Quelle (vgl. Blank 2009, 18).

Dass Zimmer in der Nacht tatsachlich dunkel sind, wie in dieser Szene, war in den amerika-
nischen Western nicht so. In vielen Italowestern wird wie in Bakers Zimmer mit dem soge-
nannten Rembrandt-Licht und dem Chiaroscuro-Effekt gearbeitet. Das bedeutet, man hat
einen hohen Hell-Dunkel-Kontrast, harte Kanten, und die Szenerie wird im Low-Key-Bereich
dargestellt (vgl. Samlowski 2012). Der hohe Kontrast gilt aber nicht nur fiir nachtliche Innen-
rdaume, sondern ist im ltalowestern auch bei AuRRenszenen vorherrschend. Als Vergleich
kann man ,Mein groRer Freund Shane“ heranziehen. Er steht ,isoliert zwischen den opulen-
ten Edelwestern der 50er-Jahre und den sich damals noch in weiter Ferne befindlichen Spat-
und Antiwestern, die mit schmutzigem Realismus Authentizitat herstellen wollten und auf
Entmythologisierung aus waren.“ (Von Berg 2003, 169). Somit war dieser Film thematisch
zumindest eine Art Vorlaufer der Italowestern, aber vom Setting und der Lichtstimmung her
klar auf der Seite der eben genannten Edelwestern. So wirkt es in der Hutte der Familie Star-
rett tagsuber als auch nachts annahernd gleich hell. Dies Iasst sich besonders bei Betrach-
tung der Liegestatte des Jungen Joey ausmachen, welche sich tageszeitmalig nur dezent in
der GroRe der geworfenen Schatten andert, als Lichtquelle nachts jedoch ebenfalls nur eine

Petroleumlampe zu dienen scheint. Deren Effekt ist aber beinahe der einer heutigen Decken-
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lampe. Zudem werden starke Spitzlichter eingesetzt, auf welche in der Szene bei Baker

komplett verzichtet werden.

Die Unterhaltung von Sentenza und seinem Auftraggeber endet damit, dass Sentenza ein
Kissen in das Gesicht von Baker drickt, und ihm vier Mal ins Gesicht schie3t. Die Einstel-
lung bzw. das Bild mit den Einschlusslochern in der Bettgarnitur ist jene, mit welcher Leone
in sein letztes Werk, ,Es war einmal in Amerika“, dem dritten Teil seiner Amerika-Trilogie,
einsteigen wird (vgl. Uebbing 2007, 168). Nachdem sein Werk getan ist, lacht Sentenza und
es folgt sein Standbild mit der Typografie ,the bad“. Danach blast er die Petroleumlampe
aus, worauf man nur mehr das blauliche Licht vom Fenster an der Decke sieht, und alles

andere komplett im Schwarz verschwindet.

6.8. Kunst im Film: Lichtmalereien

Der Einsatz von Licht ist also besonders in den Low-Key-Szenen wesentlich gezielter und
akzentuierter. Eine zweite Szene, die das verdeutlicht, ist die Szene 10, im Sequenzprotokoll
vermerkt als ,Maria“. Sentenza befindet sich auf der Suche nach Jackson alias Bill Carson,
der sich laut einem Veteranen immer wieder bei Maria aufhalt. Grund genug also fir einen
nachtlichen Besuch. Nach einer Uberblendung erscheint als erste Einstellung, die Totale
einer Stadt bei Nacht. Im Vordergrund helles gelb-weillliches Licht, welches von Stral3enla-
ternen oder Fenstern eines Gebaudes stammen kdnnte. Auf dem grof3en Platz zwischen
Kamerastandpunkt und den angrenzenden Hausern weitere Lichtflecken und Schattenstrei-
fen. Die Hauser an sich sind in blauliches bis violettes Licht getunkt, der Himmel pech-
schwarz. Hier zeigt sich der Grundsatz, dass Filmlicht durchaus nicht realistisch sein muss,
denn ware das Licht auf den Gebauden vom Mond, wéare es zum einen regelmaliger, au-
Rerdem klar blau und zudem ware der Himmel ebenfalls erhellt. Doch durch die klare Defini-
tion von hellem Vordergrund, dem durch Schatten und Licht durchzogenen Platz als Mittel-
grund und den angestrahlten Hausern und dem pechschwarzen Himmel als Hintergrund wird
wieder eine enorme Tiefenwirkung erzeugt. Viel mehr noch, die Einstellung wirkt schon bei-
nahe wie ein gemaltes Bild, kann gewissermalien an die Malereien von Eduard Hopper erin-
nern. Dies ist eine Mdglichkeit des Filmes, denn aufgrund der vielen Formen des Ausdrucks

ist es so mdglich, ,die meisten anderen Kinste wiederzugeben.“ (Monaco 2013, 67).
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Und Leone nutzt diese Mdglichkeit. Die Szene geht weiter, eine Kutsche mit Soldaten der
Konféderation nahert sich dem Kamerastandpunkt. Diese beférdern Maria unsanft aus dem
fahrenden Gefahrt. Dabei schwenkt die Kamera wieder mit, und macht dann einen Zoom auf
eine grofRe Einstellung von Marias frustriertem und zornigen Gesicht. Sie verwinscht die
Band und bewegt sich dann gebickt zum Haus. Umschnitt auf die zweite Einstellung. Die
Kamera befindet sich auf dem Hausflur. Dieser beschreibt eine enge Flucht bis zur Tar. Auf
der linken Seite befindet sich eine runde Lampe, die auf der rechten Seite an den Holztafeln
reflektiert wird, die wiederum an der linken Wand ein zweites Mal leicht zuriickgeworfen wird.
Durch das Glasfenster der Tur schimmert blduliches Licht, und auch der Holzboden er-

scheint in einem Blauton.

Abb. 3: Einstellung Flur Szene 10

Durch das milchige Glas erkennt man eine Silhouette, die sich der Tir nahert und diese 06ff-
net. Maria betritt den Gang und schlief3t die Tur hinter sich, als plétzlich eine Stimme ertont:
,Maria.“ Bereits das Setting mit der Lichtstimmung und zuséatzlich die Flétenmusik verheil3en
nichts Gutes, als Maria vorsichtig nachfragt, ob es Bill ist, jedoch keine Antwort erhalt. Sie eilt
den Gang entlang, wobei sie nur kurz von der Lampe links aufgehellt wird. Dieses aus dem
Dunkeln ins Helle und wieder ins Dunkle gehen erzeugt eine grof3e Ungewissheit, weshalb
bspw. in Krimis derartige Lichtstimmungen ebenfalls genutzt werden (vgl. Inspector Barnaby
1999).

Besonders diese Einstellung in diesem sparlich beleuchteten Gang vermittelt ebenfalls den

Eindruck einer Malerei, was durchaus nicht unbeabsichtigt ist: ,He was very conscious of

art.“, erzahlt Clint Eastwood Uber Sergio Leone. ,He’d see a certain painting and say that’s
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the lighting I'd like for this sequence and that sequence and sometimes he’d show me a pic-
ture and say that's the kind of thing I'd like to duplicate here.“ (Eastwood zit. n. YouTube
2012).

In der Szene geht Maria dann in einen Raum, in dem erst nur im Vordergrund Stoff, mittig ein
Lichtpunkt, und etwas versetzt davon rechts eine Reflexion zu erkennen ist. Die Bewegung,
mit der Sentenza Maria nach rechts wirft, ist nur anhand dem kurzen Aufblitzen von Kérper-
teilen zu erkennen, aber die Kamera schwenkt mit der Bewegung mit. Wieder entzindet
Sentenza eine Petroleumlampe, die nun das Licht spendet. So funktioniert das Lichtsetting
grundlegend gleich wie im vorangegangenen Beispiel aus Szene 3. Interessant ist noch in
dieser Szene, dass Sentenza Maria im Prinzip einmal um das Tischchen mit der Petroleum-
lampe in der Mitte des Raumes prugelt. Dies fallt aufgrund der gewahlten Einstellungen und
des Schnittes kaum auf, jedoch wird es durch zwei Punkte deutlich. Zum einen fallt Maria
nach mehrfachen Schldgen auf das Bett, welches in der ersten Einstellung im Zimmer noch
im Vordergrund, also auch vor dem Tischen war, sich in der darauffolgenden Einstellung
aber hinter dem Tischchen befindet. Auch die Tur, welche erst links war, und durch die Maria
hereinkam, befindet sich am Ende der Szene rechts, wenn Sentenza hinausstirmt. So wurde
auch in dieser Szene wieder ein Achsensprung geschickt retuschiert. Was aber bei genauem
Hinsehen auch noch ins Auge fallt, ist die Lichtsituation, die nach dem Wechsel der Achse
wesentlich heller ist, als zu Beginn, was jedoch so dezent und beinahe unmerklich von stat-

ten geht.

6.9. Es gibt kein zurtick: Der finale Showdown

Was Leone mal angefangen, treibt er in ,Zwei glorreiche Halunken“ auf die Spitze, und so
gipfelt alles in einem fulminanten Showdown am Ende, den der Gute, der Bése und der
Hassliche in einem ,Triell“ ausfechten. Jedoch, wie andere groRe Regisseure auch, nimmt
sich Sergio Leone als Inspiration andere Filme. Denn die Art und Weise, wie das span-
nungsgeladene Ende aufgeldst und geschnitten ist, ist eine gesteigerte Adaption von Robert
Aldrich’s ,Vera Cruz“. In diesem im Jahr 1954 erschienen Film stehen sich am Ende Burt
Lancaster und Gary Cooper gegeniber. Nach kurzem Gesprach wird zwischen Weiten, To-
talen, Nahen der Gesichter, und Einstellungen der Colts hin und her geschnitten (vgl. Stein-
wender 2010, 83).
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Dieses Grundkonstrukt machte sich Leone zu Eigen und erweiterte es. Seine Weiten sind so

weit, dass die Personen schon nur mehr als sich bewegende Striche wahrzunehmen sind.

Seine Nahen bleiben nicht nur Nahe, sondern gehen mit steigernder Spannung und Intensi-

tat dber die Grol3e bis ins Detail, was angelehnt an die Amerikanische Einstellung teilweise

als die ltalienische bezeichnet wird. Dieses Detail sind die konzentriert zusammengekniffe-

nen Augen der Kontrahenten, die im Cinemascope-Format das Bild mehr oder weniger kom-

plett ausflllen. Zusatzlich gibt es Overshoulder-Shots und HUft-Shots genauso wie Nahe

Einstellungen der Hande an den Revolvern. Leone treibt das Spiel mit dem Wechsel zwi-

schen diesen Einstellungen auf die Spitze, was sich am besten wieder aus dem Einstel-

lungsprotokoll herauslesen Iasst.

Einstellungsprotokoll Szene 38

Nummer Start Lange Grole | Motiv
B platziert Stein, T + S dahinter,
1 02:36:33,00 | 00:00:13,00 (T Musik: The Trio
2 02:36:46,00 |1 00:00:08,00 | HT B v. vo. Gegenschuss
3 02:36:54,00 | 00:00:03,00 |N Stein ablegen + Zoom!
4 02:36:57,00 | 00:00:03,00 |N S
5 02:37:00,00 | 00:00:03,00 |N T
6 02:37:03,00 | 00:00:08,00 [ T alle 3, B wirft Poncho zuriick
7 02:37:11,00 |1 00:00:04,00 |N B, geht rickwarts
S, geht vor, Kamera schwenkt mit,
8 02:37:15,00 | 00:00:13,00 [N T kommt ins Bild
9 02:37:28,00 | 00:00:02,00 | A B
10 02:37:30,00 | 00:00:04,00 |N T
11 02:37:34,00 |1 00:00:04,00 |N S
12 02:37:38,00 | 00:00:04,00 |N T
S + T (wie 8), T nimmt Revolver
13 02:37:42,00 |1 00:00:06,00 |N hervor
wie 1 + 6, Bewegung auf Platze,
14 02:37:48,00 | 00:00:23,00 [ T Einsatz Trompete
15 02:38:11,00 1 00:00:35,00 | W V. 0., positionieren
16 02:38:46,00 | 00:00:04,00 | W v. Seite, :48 Musik aus
17 02:38:50,00 | 00:00:05,00 | A T, Gerausch: Krahen
18 02:38:55,00 | 00:00:03,00 | A S
19 02:38:58,00 | 00:00:03,00 | A B
20 02:39:01,00 ] 00:00:03,00 | OS Overshoulder von B auf T
21 02:39:04,00 | 00:00:04,00 | OS Overshoulder von T auf S
Overshoulder von S auf B, Trom-
22 02:39:08,00 | 00:00:03,00 | OS melwirbel
23 02:39:11,00 ] 00:00:04,00 | G Colt S, Musik setzt wieder ein
24 02:39:15,00]00:00:02,00 | G ColtB
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25 02:39:17,00 [ 00:00:04,00 | G Colt T

26 02:39:21,00 [ 00:00:03,00 | N T

27 02:39:24,00 [ 00:00:02,00 | N B

28 02:39:26,00 [ 00:00:03,00 |N S

29 02:39:29,00 [ 00:00:02,00 | G B

30 02:39:31,00 [ 00:00:05,00 G S

31 02:39:36,00 [ 00:00:05,00 | G T (Augen weit aufgerissen)
HGft-Shot T auf B, Hand kommt ins

32 02:39:41,00 [ 00:00:05,00 | HS Bild

33 02:39:46,00 [ 00:00:03,00 G S

34 02:39:49,00 [ 00:00:01,00 | G T

35 02:39:50,00 | 00:00:03,00 [ G Hand + Colt T

36 02:39:53,00 [ 00:00:02,00 | G B

37 02:39:55,00 [ 00:00:03,00 [ G T

38 02:39:58,00 [ 00:00:04,00 | G B

39 02:40:02,00 [ 00:00:02,00 | G T

40 02:40:04,00 [ 00:00:02,00 | G Hand + Colt B

41 02:40:06,00 [ 00:00:02,00 | G S

42 02:40:08,00 [ 00:00:03,00 |G Hand + Colt T

43 02:40:11,00 [ 00:00:03,00 | G S, Einsatz Trompete

44 02:40:14,00 [ 00:00:02,00 | G Colt S

45 02:40:16,00 [ 00:00:02,00 | G B

46 02:40:18,00 [ 00:00:02,00 | G Colt S

47 02:40:20,00 [ 00:00:02,00 | G S

48 02:40:22,00 [ 00:00:04,00 |G B

49 02:40:26,00 [ 00:00:03,00 | G T
B, gibt T ein kaum merkliches Ni-

50 02:40:29,00 [ 00:00:04,00 |G cken

51 02:40:33,00 [ 00:00:05,00 [ G S

52 02:40:38,00 [ 00:00:05,00 | G Colt S

53 02:40:43,00 [ 00:00:02,00 | G S

54 02:40:45,00 [ 00:00:02,00 | G B

55 02:40:47,00 [ 00:00:01,00 | G T

56 02:40:48,00 [ 00:00:03,00 G S

57 02:40:51,00 [ 00:00:05,00 | G Colt S

58 02:40:56,00 [ 00:00:01,00 | D S

59 02:40:57,00 { 00:00:03,00 | D T

60 02:41:00,00 [ 00:00:01,00 | D S

61 02:41:01,00 [ 00:00:01,00 | G Colt S

62 02:41:02,00 {00:00:01,00 | D S

63 02:41:03,00 [ 00:00:02,00 | D B

64 02:41:05,00 [ 00:00:01,33 | D T

65 02:41:06,33 [ 00:00:00,33 | G Colt S

66 02:41:06,66 [ 00:00:00,34 | D S

67 02:41:07,00 [ 00:00:01,33 | D B

68 02:41:08,33 [ 00:00:00,33 | D T

69 02:41:08,66 [ 00:00:00,59 | G Colt B
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70 02:41:09,25 [ 00:00:00,25 | G Colt S

71 02:41:09,50 [ 00:00:00,25 | G Colt T

72 02:41:09,75 [ 00:00:00,58 | D B

73 02:41:10,33 [ 00:00:00,33 | D T

74 02:41:10,66 [ 00:00:00,59 | D S + Bewegung

75 02:41:11,25 [ 00:00:00,25 | G Colt S

76 02:41:11,50 [ 00:00:00,25 | N T + Bewegung

77 02:41:11,75 [ 00:00:00,58 | G Colt T

78 02:41:12,33 {00:00:00,33 | A B Ziehen und Schiel3en
B schiel3t, S wird getroffen, T will

79 02:41:12,66 [ 00:00:01,34 | W schiel3en

80 02:41:14,00 [ 00:00:02,00 | T S fallt

81 02:41:16,00 [ 00:00:03,00 [ HN T versucht zu schiel3en

82 02:41:19,00 [ 00:00:02,00 | A B

83 02:41:21,00 | 00:00:01,00 [ HN T reagiert auf B

84 02:41:22,00 {00:00:09,00 | N S ...will schielen

85 02:41:31,00 | 00:00:01,00 [ A B schief3t zum zweiten Mal

86 02:41:32,00 [ 00:00:01,00 | N S

87 02:41:33,00 {00:00:03,00 | T S fallt ins Grab

88 02:41:36,00 [ 00:00:02,00 | A T

89 02:41:38,00 [ 00:00:02,00 | G B

90 02:41:40,00 | 00:00:06,00 [ A B, geht, schiel3t (in Bewegung)

91 02:41:46,00 [ 00:00:01,00 | T S, Hut fallt ins Grab

92 02:41:47,00 [ 00:00:02,00 | A T

93 02:41:49,00 { 00:00:01,00 | HN B, schiel3t

94 02:41:50,00 [ 00:00:00,50 | T S, Colt fallt ins Grab

95 02:41:50,50 [ 00:00:09,50 | HN B

96 02:42:00,00 { 00:00:03,00 | HN T

97 02:42:03,00 [ 00:00:01,00 | HN B

98 02:42:04,00 [ 00:00:07,00 | HN T

99 02:42:11,00 [ 00:00:26,00 [ HN B, Bewegung

100 02:42:37,00 [ 00:00:04,00 | A Shot vom Grab auf die 2

101 02:42:41,00 [ 00:00:02,00 | HT Grab

102 02:42:43,00 [ 00:00:02,00 | N T

103 02:42:45,00 [ 00:00:04,00 |N B

104 02:42:49,00 [ 00:00:08,00 | A Shot vom Grab auf die 2 (wie 100)

105 02:42:57,00 [ 00:00:02,00 | N T

106 02:42:59,00 [ 00:00:08,00 | N B

Ende Szene 38 02:43:07,00

Gesamtlange 00:06:34,00

Durchschnittslange [ 00:00:03,72

Tab. 2: Einstellungsprotokoll Szene 38 (Abk.: B = Blonder, S = Sentenza, T = Tuco)

So beginnt die Sequenz, bei der Minimum einer dem Tode geweiht ist, mit einer totalen, in
der der Blonde den Stein in der Mitte des Platzes platziert, auf dem er vermeintlich den Na-

men des richtigen Grabes geschrieben hat. Zusatzlich setzt die Musik von Ennio Morricone
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ein. Darauf folgt der Gegenschuss, man sieht den Blonden von vorne wie er dahinschreitet,
im Hintergrund seine zwei Gegner, die im nachblicken. Der Blonde dreht sich um und buckt
sich, um den Stein auf den Boden zu legen. Es wird umgeschnitten auf eine Nahe, die zeigt,
wie er den Stein hinlegt, und in dem Moment, wie der Stein den Boden berlhrt, erfolgt ein
Zoom, der Stein ist nun als Detail dargestellt. Es folgen zwei nahe Einstellungen von Sen-
tenza und Tuco, das Geschehen kritisch bedugen. Danach sieht man wieder alle drei in der

ersten Totalen, und der Blonde wirft seinen Poncho zurick.

Die Positionierung der drei Goldjager wird in eben dieser Totalen und Amerikanischen ge-
zeigt, unterbrochen von Nahen Einstellungen, wenn sich Tuco und Sentenza gegenseitig
anschauen. Nachdem auch Tuco seinen Revolver hervorgezogen hat und sich effektiv in
Bewegung setzt, steigert sich die Musik, und von Trompeten begleitet zweigt eine Weite von
oben , wie alle drei nun auf dem kreisrunden Platz ihre fixen Positionen einnehmen. Diese
Einstellung bleibt auch volle 35 Sekunden stehen. Nach einem Schnitt auf eine weitere Weite
von der Seite hort die Musik abrupt auf. Krahen sind zu héren, wahrend erst von jedem der
drei Scharfschutzen eine Amerikanische und anschlielRend eine Overshoulder gezeigt wird.
Wahrend den Overshoulder-Shots zitiert sich Leone selbst und spielt die Taschenuhr-
Melodie aus ,Fur ein paar Dollar mehr* (vgl. Steinwender 2010, 85). Dann werden die Revol-
ver von jedem gezeigt, dazu kommt ,The Trio* wieder, das noch zwei weitere Male mit der
Taschenuhr-Melodie erganzt wird. Nahe Einstellungen aller drei folgen, dann geht die Kame-
ra wieder einen Sprung naher in die GroReinstellungen. Wahrend der Blonde und Sentenza
die Augen ziemlich eng zusammengekniffen haben, sind die von Tuco weit aufgerissen.
Dann, der einzige Huft-Shot in der Szene zeigt Tucos Revolver, und wie seine Hand lang-

sam naher kommt, in der Ferne ist der Blonde zu sehen.

Weitere Grolie Einstellungen werden gezeigt, von den Gesichtern, von den Handen und von
den Revolvern. Wahrenddessen steigert sich die Musik, dann setzen die Trompeten wieder
ein, gerade als Sentenza gezeigt wird, als wirden sie fur ihn spielen. Sein Blick wandert von
Tuco zum Blonden, und er fahrt nervés mit seiner Zunge Uber die Lippen. Als nachstes ist
sein Revolver zu sehen, und der Blick des Blonden, der gerade auf Tuco gerichtet war, aber
nun Sentenza ins Visier nimmt. Wieder der Schnitt auf den Revolver und Hand von Sen-
tenza, die sich vom Griff wegbewegt, als wirde er lieber einen Rickzieher machen. Ein wei-
terer Schnitt auf sein Gesicht spricht Bande, er schluckt schwer, denn in der nachsten Ein-

stellungen sieht man wieder den felsenfesten Blick des Blonden, der stoisch in sich ruht.
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Tuco wahrenddessen blickt nervés vom Blonden zu Sentenza und wieder zurtck, sein gan-
zer Korper bebt dabei. Blinzelnd wandert nun der Blick vom Blonden weg vom Bdsen zum
Hasslichen, dem er ein kaum merkliches Nicken zuteil werden lasst. Sentenza konnte es
gesehen haben sein Blick wandert nun starr vom Blonden zu Tuco und wieder retour. Aber-
mals muss er schwer schlucken. Seine Hand wandert nun wieder mehr Richtung Revolver-
griff. Sein Gesicht bekommt einen schon fast panischen Ausdruck. Gleichzeitig blickt der
Blonde Tuco eingehend an, vielleicht versteht er ja die Nachricht. Doch auch Tuco fahrt sich
mit der Zunge Uber die Lippen, er kann sich nicht sicher sein, was hier gerade geschieht.

Auch Sentenzas Zunge bleibt nicht mehr ruhig, die Hand bewegt sich ndher zur Waffe.

Sentenza ist sich sicher, das irgendetwas nicht stimmt, die Kamera ist nun in der Detailein-
stellung, nur mehr die Augen in den zerfurchten Gesichtern sind im Fokus. Die von Sentenza
wandern nun blitzschnell vom einen zum anderen, die von Tuco weiten sich, Sentenzas
wandern zuruck, die Hand ruckt naher, seine Augen kneifen sich zusammen, fangen an zu
beben. Auch die Augen des Blonden scheinen noch kleiner zu werden, wahrend die von Tu-
co mittlerweile MaximalgroRer erreicht haben. Wieder ein Shot auf Sentenzas Revolver, sei-
ne Augen, die nun stur auf den Blonden gerichtet sind, und wissen, dass es gleich vorbei
sein kénnte. Der Blick des Blonden indessen bleibt stoisch weiterhin auf Tuco gerichtet,
nichts ist ihm anzumerken, auf’er seine Konzentration, Tucos Augen bewegen sich noch
verunsichert, wissen nicht, wenn es anzuvisieren gilt. Dann nochmal die Revolver von jedem
in einer grolRen Einstellung, erst vom Blonden, dann von Sentenza, dann von Tuco, ein letz-
ter Blick des Guten, einer des Hasslichen, der seine Augen in Richtung des Bdsen wendet,
und dann plétzlich bewegt sich Sentenza, seine Hand greift zur Waffe, auch Tuco kommt in
Bewegung, alles noch in den Grofen und Detail-Einstellung, die Hektik pur und dann, mit
einer Gelassenheit, die durch Nichts zu triben ist, sieht man den Blonden in einer Amerika-

nischen, der erst jetzt seinen Blick auf Sentenza gerichtet hat, wie er zieht und schief3t.

ES1

E73

Abb. 4: Einstellungsbeispiele Showdown Szene 38
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Diese Amerikanische, dadurch dass sie weiter weg ist, entschleunigt die Bewegung. Der
coole Held der Trilogie wirkt dadurch noch cooler. In der Weiten sieht man, wie er als einzi-
ger einen Schuss abfeuert und Sentenza trifft, wahrend Tuco noch versucht, zu schiel3en.
Die Musik ist aus. In einer totalen sieht man den Bésen hinfallen, wahrend Tuco gehetzt an
seinem Revolver herumwerkt, um festzustellen, was schiefgelaufen ist, und dann zum Blon-
den aufsieht, der nur leicht seine Schusshand bewegt, was Tuco zusammenzucken lasst.
Etwas zaghaft startet Sentenza noch einen Versuch, auf den Blonden zu feuern, wodurch er
sich eine zweite Kugel einfangt, und in ein offenes Grab hineinfallt. Tuco kuckt verdutzt von
dem Erschossenen zu dessen Vollstrecker. Dieser dreht seine Zigarillo im Mund, senkt die
Waffe und geht in Richtung des verwirrten Banditen. Im gehen schief3t er noch den Hund
und den Revolver von Sentenza ebenfalls in das Grab, was Tuco nicht weniger verdutzt aus-

schauen lasst. Dann bleibt der Blonde steht, lachelt und nickt freundlich.

Tuco versteht erst die Welt nicht mehr, doch dann versteht er. Seine Revolvertrommel ist
leer. Witend begehrt er zu erfahren, wann der Blonde denn die Waffe entladen hat. Dieser
erzahlt ihm, dass dies in der vorhergegangenen Nacht geschehen ist. Wahrend des Filmes
sprach Tuco immer wieder von zwei Kategorien verschiedener Couleur. Dies greift nun der

Blonde auf und eroffnet inm:

»Auf dieser Welt gibt es zwei Arten von Menschen. Die einen haben einen geladenen Revol-

ver... und die anderen buddeln.”

Darauf, dass er jetzt graben soll, reagiert Tuco nicht einmal ihn interessiert viel mehr, wo
denn nun das Grab mit dem Goldschatz sein soll. Der Blonde zeigt ihm ein Grab mit der Auf-
schrift ,Unknown®. Auch auf dem Stein ist kein Name, und so erklart der Gute, dass der
Schatz in dem Grab eines Unbekannten neben Stanton liegt. Tuco sieht immer noch verwirrt

drein, doch der Blonde macht klare Anweisungen: ,Los, buddeln.®

Die Lange dieser Szene ist mit 6:34 Minuten immens, immerhin handelt es sich nur um einen
Showdown, wie es ihn in Western zuhauf gibt. Am Ende stirbt meist einer, aber die Sache ist
in Sekunden erledigt. Aber auch wenn das Ergebnis hier dasselbe ist, dass einer den Loffel
abgibt, so passiert unglaublich viel in den fast 80 Einstellungen, bis es soweit ist. So wird ab
Einstellung bereits angedeutet, wer wohl der Verlierer dieses Psychospielchens sein wird,

als die Trompeten zum Totenmarsch ansetzen. Ab diesem Zeitpunkt bis zum Ende wird auch
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vornehmlich Sentenza bzw. sein Revolver gezeigt. Er bemerkt, dass irgendwas zwischen
den anderen zweien vorgeht, vor allem als der Blonde Tuco zunickt, und dann, in der hoffe
er kénnte verstehen, nicht mehr seinen Blick von ihm Iasst. Sentenza gerat dadurch zuse-
hends mehr in Panik, was sich in Mimik und Gestik aufiert, wahrend Tuco durchgehend ver-
wirrt ist. Doch gibt er dem Blonden den entscheidenden Hinweis, als Sentenza zieht, schnel-

len seine Augen in dessen Richtung und er setzt sich in Bewegung.

00:00:38,88
00:00:34,56
00:00:30,24
00:00:25,92
00:00:21,60
00:00:17,28
00:00:12,96
00:00:08,64
00:00:04,32

00:00:00,00 A
- ™M

Abb 5. Schnittdiagramm Szene 38

Bemerkenswert ist auch, dass grundsatzlich die Kameraeinstellung, je langer sich der Show-
down zieht, immer naher an die Kontrahenten heranriickt. Dazwischen folgen 25 Einstellun-
gen mit demselben Framing, es sind alles GroRaufnahmen, entweder von Gesicht oder Waf-
fe einer der drei. Auch die Geschwindigkeit andert sich, so dauern die Einstellungen kurz
bevor gezogen wird nicht mal mehr eine Sekunde. Durch diese schnellen Schnitte ergibt sich
eine Durchschnittslange der Einstellungen von gerade mal 3,72 Sekunden, und das obwohl
die langste, namlich die Weite, stolze 35 Sekunden andauert. Angetrieben wird der Schnitt
dabei durch die Aktionen der Darsteller. Je panischer Sentenza wird, umso mehr bewegt er
sich, und auch Tucos Augen werden mit fortschreitender Dauer unruhiger, weshalb auch hier
zutrifft, was Karen Pearlman beobachtet hat: ,[...] as in all great films, physical, emotional,

and event rhythms are integrated.” (Pearlman 2009, 146).

Als letzte Konsequenz ist es noch die Musik von Ennio Morricone, die dieser Szene den letz-
ten Schliff gibt. Neben den Kameraeinstellungen, dem Schnitt, den schauspielerischen Leis-
tungen, ist es vor allem die melodische Basis, die dieses Finale zu dem spannenden Hohe-

punkt macht, das es ist. Mit Flamenco-Gitarre, Violinen, Kastagnetten, einem Chor und einer
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Trompete, die durch Mark und Bein geht, begleitet oder vielmehr baut Morricone die Span-
nung auf. Doch plétzlich bricht die Musik, um dann noch ein weiteres mal, mit Einbezug der
Taschenuhr-Melodie sich ein weiteres Mal zu erheben, bis die Spannung am Siedepunkt
angelangt ist, und die Auseinandersetzung mit nur einem Schuss beendet wird und somit
auch die Musik. ,The shootout between the title trio is the most famous moment in spaghetti-

western history, and the score is suitably dramatic.“ (Hughes 2009, 120).

Das vorhergehende Zitat unterstreicht die immense Bedeutung dieses Italowesterns, und
viele schlie3en sich dieser Meinung an, so auch Ulrich Bruckner: ,Dieses Leone-Meisterwerk
verkorpert sicherlich am allerbesten alle Merkmale und Eigenheiten des typischen Italo-
Western.“ (Bruckner 2006, 147). Fisher hebt vor allem den breitgefacherten Einfluss von
Leones Stil hervor, darunter insbesondere die Kamerabewegungen, die extrem nahen Detail-
Einstellungen, sowie das Ubertrieben theatrale und gleichzeitig schmerzbetonte Sterben der
Darsteller, wenn sie erschossen werden (vgl. Fisher 2014, 174). Burgel macht unter ande-
rem den Sympathieeffekt von Tuco, dem Charakter, den Eli Wallach verkérpert, flr den Er-
folg und den Einfluss von ,Zwei glorreiche Halunken® verantwortlich. Er sieht in der Person
einen ,entscheidenden innovativen Mehrwert”. Den pikaresken Einfluss, der dieser Figur und
dem Film zudem nachgesagt, dementiert er dabei zumindest bis zu einem gewissen Grad
(Burgel 2001, 267-268). Frayling sieht den Einfluss in den von Leone aufgegriffenen The-
men, der Gewalt, dem Krieg, der Immigration und dem Dollar als allmachtige Institution, die
beim Erscheinen des Filmes die Bedeutung ausmachten und ausmachen (vgl. Frayling
2006b, 284). AuRerdem hebt er einen Punkt ganz stark hervor, ndmlich dass trotz dem nihi-
listischen Setting, dass er Leone kreiert hat, dennoch klare Moralvorstellungen vorhanden
sind: ,The Man may always be a marginal figure vis-a-vis society, and his journeys may not
be odysseys in any accepted sense, but he is not operating in a moral vacuum.” (Frayling

2006a, 133). Besonders beeindruckt zeigte sich auflerdem Steven King:

»L---] Bevor der Film noch zur Halfte um war, wurde mir klar, dass ich einen Roman schreiben
wollte, der zwar Tolkiens Gespdr fir abenteuerliches Suchen und Magie nachvollzog, aber
vor Leones fast schon absurd majestatischen Westernhintergrund spielte. [...] Die Furchen,
die Lee Van Cleefs Mund umspielen, sind so tief wie Canyons, an deren Sohle sich gut
Schwachstellen [...] befinden kénnten. Die Wistenschauplatze scheinen sich mindestens bis
zur Umlaufbahn des Neptuns zu erstrecken. Und die Laufe der Revolver wirken ungefahr so
grof3 wie der Holland Tunnel.“ (King 2008)
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Die Bedeutung von ,Zwei glorreiche Halunken® ist also allseits anerkannt und schlug weite
Kreise. Aber Frayling listet nicht einen, sondern die zwei ,erfolgreichsten Spaghettis auf dem
italienischen Markt in dieser Periode®: ,Zwei glorreiche Halunken“ und zum anderen ,Django*
(vgl. Frayling 2006b, 259).
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7. Sivis pacem: Filmanalyse zu ,Django” (Regie: Sergio Cor-
bucci, 1966)

7.1. Sequenzprotokoll
Um den Lesefluss zu verbessern, befindet sich das Sequenzprotokoll im Anhang.
7.2. An der Grenze: Django’s Story

Wahrend ,Zwei glorreiche Halunken® noch mitten in der Zeit des Sezessionskrieges spielt, ist
dieser in ,Django“ bereits zu Ende. Jedoch noch nicht allzu lange, und so kommt es, dass
Django eine Uniform der Yankees tragt, wahrend er seinen Sarg durch den Dreck zieht, be-
gleitet von der ikonischen Musik von Luis Bacalov. An einer Bricke, die Uber ein Treibsand-
feld flhrt, beobachtet er einige Mexikaner, die eine junge Frau festbinden und auspeitschen.
Plotzlich fallen Schiisse, alle Mexikaner fallen tot zu Boden, und eine Gruppe Manner betritt
die Szene. Jeder von ihnen tragt ein auffallend rotes Tuch um den Hals. Sie binden die Frau
los, doch anstatt ihr tatséchlich zu helfen, errichten sie ein Kreuz: ,Burning’s a lot better than
be beaten to death.“ Anscheinend handelt es sich bei den Gruppierungen um zwei rivalisie-

rende Banden, und die Frau wollte vor beiden fliehen und soll nun ihre Strafe erhalten.

Doch das missfallt dem stillen Beobachter, und so beschlief3t Django, einzuschreiten. Als die
Méanner seine Anwesenheit bemerken, folgt ein Streitgesprach. Der Neuankémmling stellt
klar, dass es die anderen nichts angeht, was er hier zu suchen oder zu sagen hat und
schiel3t die rot gekleidete Gruppe nieder. Dann erst stellt er sich vor und bietet der Frau an,

bei ihm zu bleiben, mit dem Hinweis, dass ihr nichts passieren kann, solange sie bei ihm ist.

Gemeinsam erreichen die zwei eine scheinbar ausgestorbene Stadt, nur im Saloon langwei-
len sich einige Prostituierte bei schlechter Pianomusik. Django und die Frau, Maria, waten
durch den Schlamm. Dabei werden sie von Jonathan beobachtet, der ebenfalls zu der Frak-
tion mit den roten Erkennungstiichern gehdrt. Als der Fremde und seine Begleitung den Sa-
loon betreten, bricht die Musik ab. Man hért nur den Wind von draullen, eine der Damen

bekreuzigt sich. Django organisiert fir Maria ein Zimmer, wobei der Inhaber des Saloons,
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Nathanael, seine Vorbehalte duRert. Maria begibt sich dann in ihr Zimmer, wahrend Django,

von Nathanaels Einwanden unbeeindruckt, bemerkt, dass er jetzt essen mochte.

Wahrend des Essens stellt der Saloonbetreiber die Verhaltnisse in der Stadt klar. Die Mexi-
kaner kdmpfen gegen die Gruppe der Rotgekleideten, die alle zu einem Major Jackson gehé-
ren. Eine der Damen kann ihre Neugierde dann nicht ziigeln, und fangt ihrerseits an, mit dem
mysteridsen Fremden zu reden. Sie interessiert sich auf fir den Sarg, und als sie fragt, ob
und wer denn drinnen ist, bekommt sie als Antwort: ,Django.” In diesem Moment betritt Bru-
der Jonathan den Saloon, der die Ankommenden bereits auf der Stralle beobachtet hat. Erst
sieht er nach dem Schutzgeld, bevor er sich ebenfalls Django widmet. Dieser entkorkt eine
Flasche mit dem Mund, spuckt den Korken in Jonathan’s Gesicht und sieht ihn provokant an.

Der Pfarrer wischt sich Uber das Gesicht und verldsst dann den Saloon (Sequenz 1).

Er begibt sich auf direktem Weg zu Jackson, der gerade mit einem kleinen Spiel beschéaftigt
ist. Auf sein Kommando wird ein mexikanischer Bauer losgelassen, der dann versucht, um
sein Leben zu rennen, aber jedes Mal von Jackson oder einem seiner Manner erschossen
wird. Als er von einem Neuen in der Stadt hort wird er hellhérig und reitet mit ein paar seiner
Leute zum Saloon. Auch der Major spricht erst mit Nathanael, doch als sich Django fir eine
der Huren einsetzt, hat er die Aufmerksamkeit. Nach einer kurzen Unterhaltung erschief3t
Django alle bis auf den Major selbst. Von den Mannern sind nun nur mehr 48 ubrig, welche
nun empfiehlt, alle mitzubringen, er wirde sie erwarten. Der Major verlasst den Saloon, und
Django verlasst die Szene mit der Anweisung fur Nathanael: ,You can clean up the mess

now.“ (Sequenz 2).

Wahrend der Wartezeit kommen sich Django und Maria naher, und es wird immer deutlicher,
dass es sich bei der Mannschaft um Jackson um einen fanatischen, beinahe religiésen Hau-
fen handelt. Lange lassen sie auch nicht auf sich warten, und Jackson kehrt mit all seinen
Mannen zurick in die Stadt, auf deren Hauptstrale Django sich verschanzt hat. Als sie in
Reichweite sind, offenbart er, was sich in seinem Sarg befindet: ein Maschinengewehr, mit
dem er beinahe alle Manner erledigt. Den Major aber Iasst er entkommen und begleitet dann
Nathanael, der die Leichen begrabt: ,It's better doing this above than being below and doing
nothing.“ Dabei eréffnet ihm Django, dass Jackson verantwortlich flr den Tod seiner Frau ist,

was der eigentliche Grund ist, dass er sich in der Stadt befindet (Sequenz 3).
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Doch kaum ist ein Problem vorerst aus der Stadt, erscheint das andere auf der Bildflache:
General Hugo und seine Mexikaner reiten ein. Jonathan, der eigentlich damit beschaftigt
war, die anderen Prostituierten gegen Maria aufzuhetzen, schafft es nicht mehr, sich vor den
Mexikanern davonzustehlen, woraufhin Hugo ihm ein Ohr abschneidet und ihn dann Uber
den Haufen schief’t. Die Gruppe begibt sich dann in den Saloon, um etwas zu feiern. Dabei
stellt sich heraus, dass Hugo und Django sich kennen. Da Hugo Probleme in Mexiko hat,
schlagt Django vor, mit dem Maschinengewehr ein Fort zu tGberfallen, um einen Goldschatz
zu rauben. Auflerdem befindet sich im Fort Major Jackson. Gesagt, getan. Mit Nathanaels
Kutsche als trojanisches Pferd, der mit seinen Frauen den hiesigen Soldaten immer wieder
einen Besuch abstattet, gelangen die Mexikaner in das Fort und richten ein Massaker an,

stehlen das Geld und entkommen. Der Major bleibt ein weiteres Mal verschont.

Mit dem Schatz wird die Rickkehr in die Stadt zu einem kleinen Triumphzug, wobei Django
darauf drangt, dass er seinen Anteil will und dann gehen. Stattdessen aber bunkert Hugo
das Gold in einer Hutte (Sequenz 4). Im Saloon kommt es wegen Maria zu einer Schléagerei
zwischen Django und einem von Hugos Mannern, die mit dem Tod des Mexikaners endet.
Hugo bietet daraufhin Django Maria als Geschenk an, der sich aber mit einer anderen auf ein
Zimmer begibt, was den Zorn von Maria entfacht. Doch Django hat einen Plan, wahrend die
Frau fur Ablenkung der Beobachter von auRen dient, klettert er mit seinem Sarg aus dem
Gebaude, begibt sich zur Hitte, ermachtigt sich des Goldes, und baut sein Maschinenge-

wehr als Selbstschussanlage auf.

Als er dann die Rickwand sprengt, bricht das Chaos aus, in dem er entkommen kann, als
plétzlich Maria mit einem Gewehr im Anschlag vor ihm steht. Sie will mit ihm kommen, und
Django willigt ein (Sequenz 5). Am nachsten Tag erreichen sie die Briicke am Treibsand, wo
es zur Katastrophe kommt. Als sich versehentlich ein Schuss des mitgenommenen Geweh-
res l6st, fallt der Sarg mit dem Gold in den Treibsand. Als Django es retten will, taucht Hugo
mit seinen Mannern auf. Sie schieflen Maria nieder und ziehen Django aus dem Treibsand.
Als Strafe fur seinen Verrat und seine Diebstahl befiehlt Hugo, Django nicht zu téten, son-
dern stattdessen seine Hande zu brechen und zu verstimmeln. Danach lassen sie ihn zu-

ruck.
Auf ihrem Rickweg nach Mexiko kommen die Mexikaner dann durch ein Tal, in welchem

Jackson bereits lauert, der auch von seiner Seite aus auf Rache aus ist, und mit seinen Leu-

ten die ganze Bande niederstreckt. Wahrenddessen kann Django mit Maria den Saloon er-
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langen, wo er Nathanael bittet, Maria zu helfen, und Jackson, wenn er eintrifft, zum Friedhof
zu schicken, wo er ihn erwarten wird. Es dauert abermals nicht lange, und der Major betritt
den Saloon. Maria versteckt sich, wahrend der Inhaber die Botschaft Gberbringt, und dann
von Jackson erschossen wird. Auf dem Friedhof versucht Django in der Zeit verzweifelt, mit
seinen verstimmelten Handen den Revolver so zu platzieren, dass er auch schieflen kann.
Nach mehreren Anlaufen gelingt es ihm auch, und als Jackson mit seinen Leuten eintrifft,

schafft es Django, sie alle zu erschieen (Sequenz 6).

7.3. Zwischen gehérteten Fronten: Der Kampf eines Einzelnen

,Mit seinem mysteriésen, enigmatischen Einzelganger prasentiert Corbucci in Django einen
klassischen ltalo-Western-Helden, dessen Handeln von einem scheinbaren Widerspruch
gepragt scheint: die emotionslose, zynische und jede menschliche Bindung negierende
Coolness, mit der er handelt, steht dem Rachegefuhl gegenlber, das seine Motivation ist.”
(vgl. Kilzer , 271).

Was Sergio Leone sein Clint Eastwood, ist bei Sergio Corbucci Franco Nero. Ein markantes
Gesicht als Voraussetzung, dazu Drei-Tage-Bart, blaue, im dreckigen Aussehen hervorste-
hende Augen, ein ausgefallenes Kostim. Bereits der Look der beiden Hauptcharaktere ist in
beiden Fallen ein ahnlicher, aber auch die Wesenszuge sind sehr nicht weit auseinander,
geheimnisvoll und durchtrieben. Franco Nero selbst bezeichnet seine Rolle als ,Hurensohn,
nicht so ein netter Junge wie die Amerikaner ihn zeigen.“. Als Unterschied zu den traditionel-
len Western nennt er unter auerdem, dass die Amerikaner den Hut Ublicherweise im Genick

trugen, wahrend im Italowestern der Hut meist tief im Gesicht sitzt (vgl. Nero 1999, 99).

So zeigt sich auch in der Personifizierung des Westernhelden Django die klare Tendenz,
sich vom amerikanischen Urgenre abzugrenzen, und es sich zu eigen machen. Django
braucht kein Pferd, auf dem er einen heldenhaften Auftritt hinlegen kann. Stattdessen zieht
er einen schweren Sarg hinter sich her und geht zu Ful3. ,Sein Kampf ist geradezu existen-
tialistisch. Der Western hatte sich damit [...] ganzlich von Amerika geldst. Es war nun eine
eigene abgeschlossene Welt voller neuer Symbole — und tief verwurzelt in der Religion und
der européaischen Kulturgeschichte.” (Killing 2013, 108). Gerade die religidsen Motive werden
in Django sehr prasent eingesetzt. Der Jackson-Klan hat mit Jonathan sogar einen Priester.

Zu Beginn wollen sie Maria auf einem Kreuz verbrennen, und als sie in die Stadt einziehen,
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um Django zu téten, ist ebenfalls ein brennendes Kreuz dabei (vgl. Birgel 2011, 410).
Nathanael findet zwei Worte fir die Anhanger des Majors, zum einen ,religids“, zum andern
»fanatisch, was noch treffender wirkt. In Szene 6 erklart eine der Saloon Madchen, Aurelia,
Maria, dass Major Jackson doch nicht auf sie sauer ware, sondern auf die Mexikanerinnen,
und merkt zusatzlich an, dass sie glaubt, dass er jeden hasst, der/die nicht weil3 und Sud-

staatlerln ist (Szene 6).

Diesen Rassismus tragt der Major aber nicht nur vor sich her, weil er Sidstaatler ist. Noch
deutlicher wird die Anspielung, welche Gesinnung er und seine Gefolgschaft vertreten, wenn
man die Kleidung seiner Anhanger betrachtet. Sie folgen einer totalitdren Ideologie, und um
ihre Zugehdrigkeit nach au3en zu prasentieren, tragen alle ein rotes Tuch. In weiterer Folge
nutzen manche das Tuch als Kapuze, wie es der Ku-Klux-Klan ebenfalls tut. Bezlglich der
Hauptcharaktere bemerkt Bert Markus: ,Franco Nero spielt den Django mit der stoischen
Gekiinsteltheit des passiven Helden, wahrend José Bodalo einen mexikanischen Rebellen-
general mit sidlandischem Getése und Eduardo Fajardo einen sadistischen Rassisten mit
grimmiger Brutalitat verkorpert. Loredana Nusciak stellt eine getretene Frau mit gequaltem
Heiligenschein dar.“ (Markus 1966 zit. n. Bruckner 2006, 69).

Mit den Motiven des Katholizismus und des Rassismus arbeitet Sergio Corbucci intensiv mit
zwei Themen, welche bereits zuvor in Western thematisiert wurden, aber bislang nicht so
explizit, wie es in Django ausgearbeitet ist (vgl. Blrgel 2011, 454). Daneben sind sowohl
Hauptcharakter als auch gesellschaftliches Umfeld im Vergleich zu ,Zwei glorreiche Halun-
ken“ ohne Zweifel verwandt. Django’s Wesen ist vielen Hinsichten jenes des Blonden. In
beiden Filmen gibt es konkurrierende Machte. Und letztendlich geht es auch in beiden Fil-

men um Gold. Doch die Herangehensweise ist trotzdem eine unterschiedliche.

7.4. Willkommen im Dreck: Das Setting

Der Einsatz der Landschaft, die besondere Hervorhebung eben jener, ist wesentlicher Teil

beim Italowestern. Weite Aufnahmen unterstitzen die Wirkung:
,Eine wichtige Devise, wenn wir einen Western drehten, lautete folgendermafien: Die Mehr-

heit der Zuschauer, die aus ihrem technikorientierten zivilisatorischen Leben heraus ins Kino

geht, will neben der Handlung schéne Dinge sehen — herrliche Landschaften, Flisse, naturli-
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che Weiten, malerische Berge. Erwecke den Traum de Zuschauers, in den Rocky Mountains
leben zu wollen.“ (Barboni 1999, 89).

Die Vorgehensweise, die spezielle Darstellung der Landschaft, war also sehr wohl sehr ge-
zielt und in der Form beabsichtigt. Barboni, der spater mit seinen Werken mit Bud Spencer
und Terence Hill als Regisseur auch noch erfolgreich werden sollte, arbeitete als Kamera-
mann bei ,Django” mit Sergio Corbucci. Und wenn oft schdne Landschaften erwartet wurden,
in ,Django” war der Plan ein anderer. Man nehme als Vergleich den klassischen amerikani-
schen Western ,Der letzte Zug von Gun Hill“. In diesem Western jagt Kirk Douglas nach den
Mérdern und Vergewaltigern seiner Frau. Die Geschichte ist makaber, das Setting dafir je-
doch unverhaltnismaRig romantisch. Alleine der Walt, in dem die Graueltat geschieht, konnte
mit einer anderen Geschichte ohne Probleme als Zauberwalt dargestellt werden. Auch die
Stadt Gun Hill, in der Kirk Douglas dann versucht, Gerechtigkeit zu erlangen, wirkt beinahe

schon prunkvoll.

Die ersten bekannten europaischen Vertreter des Western-Genres arbeiten ebenfalls vor
romantischer Kulisse. Gerade die Karl-May-Western bilden hier gute Beispiele. Gedreht zu
einem groRen Teil in Kroatien, punkten sie mit schdnen, bewaldeten Bergen und turkisblau-
en Flissen in malerischen Talern (vgl. Winnetou 1963). Selbst Sergio Leone war kein Maf3-

stab fiir Sergio Corbucci, der fiir seinen ,Django” ganz andere Vorstellungen hatte.

Bereits wahrend der Titelsequenz zeigt Corbucci ein komplett verandertes Bild der vermeint-
lich amerikanischen Landschaft. Denn sein Held Django, der noch nicht einmal ein Pferd
besitzt, sondern stattdessen einen Sarg hinter sich her schleift, bewegt sich nicht durch eine
schone, weite Prarie. Auch befindet er sich in keinem romantischen Wald. Er befindet sich
auch auf keiner Anhdhe eines méachtigen Berges oder geht an einem funkelnden Fluss ent-
lang. Stattdessen umgibt ihn eine durch und durch vom Dreck braun gefarbte Landschaft.
Kaum ein Strauch bringt noch einen Tupfen Grin in diese trostlose, lebensverachtende Um-
gebung. In seine Uniform, seine Mantel und Stiefel gekleidet, die vor Dreck nur so strotzen,
schleift der Held mihsam die Holzkiste durch den klumpigen Schlamm. Dazu werden noch
rote Titel eingeblendet. So erhebend der Titeltrack von Luis Bacalov auch wirken mag, die

Bilder dazu verhei3en nichts gutes. Sie sind von Anbeginn viel mehr bedriickend (Szene 1).

Django erreicht daraufhin eine kleine Anhdhe. Er halt an, der Himmel sieht sogar sehr einla-

dend aus. Tiefblau mit weilen Wolken lasst er kurz aufatmen, doch das Bild, welches sich
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vor Django eréffnet, 1asst sofort wieder erschaudern. Es ist die Bricke Uber den Treibsand,
an dem sehr viel Leid passiert, wenngleich dieser Ort nur zweimal vorkommt. In dieser zwei-
ten Szene wird Maria misshandelt und mehrere Manner finden ihren Tod. Gegen Ende des
Filmes ist es zudem der Schauplatz, an dem das Gold im Sarg fir immer verloren geht, Ma-

ria angeschossen wird, und Djangos Hande verstimmelt werden (Szene 2 bzw. 28).

Der markanteste Ort im Film ist aber wahrscheinlich die Stadt selber. Bereits die erste Kame-
raeinstellung prasentiert ein Bild der Zerstorung. Kein Mensch ist in diesem gottverlassenen
Kaff zu sehen. Die Gebaude haben denselben Farbton wie alles andere, der braune Dreck
scheint sogar die Wande hoch geklettert zu sein. Immerhin, auch hier im Hintergrund ein
beinahe freundlich blauer Himmel, der aber gegen das Schlammfeld im Vordergrund nichts
auszurichten vermag (Szene 3). Dass dieser Boden noch mehrfach mit Blut getrankt werden
soll, scheint keinen groRen Unterschied mehr zu machen, da die Stadt von vornherein im
Morast zu versinken scheint (vgl. Killing 2013, 46). Die Stadt ist auch Hauptschauplatz der
ganzen Geschichte, wie sich in der Zeitachse der Handlungsorte (Abb. 5) grafisch erkennen
lasst. Ein Grund dafiir ist, dass viele Ubergénge auch auf der StraRRe passieren, wie das Ein-
reiten der diversen Protagonistinnen. Generell wird die Stadt auch nicht oft verlassen. An
Anfang kommt Django in die Stadt. Es gibt eine Szene auf dem Gelande, wo Major Jackson
die mexikanischen Bauern erschief3t (Szene 7). Dieses liegt aber nicht weit von der Stadt,
ebenso wie der Friedhof, der aber durchaus eine zentrale Rolle spielt. Neben den bereits
genannten, also der Wuste, der Bricke, dem Gelédnde und dem Friedhof gibt es nur mehr
eine andere Location, die nicht unmittelbar in der Stadt ist, namlich das Fort. Alle anderen
Locations befinden sich direkt in dem kleinen Ort. Zum ersten ist das der Saloon. Neben der
HauptstraBe der Stadt, passiert an diesem Ort am meisten, somit hat dieser Raum die zweit-

langste Dauer, Setting maRig gesehen.

Briicke 00:05:19
Stadt/Saloon 00:04:49
Stadt 00:03:02
Stadt 00:05:10
Friedhof 00:01:06
Stadt 00:04:09
Stadt 00:02:49
Hutte 00:01:04
Stadt 00:03:08
Hutte 00:04:46
Briicke 00:05:33
Stadt/Saloon 00:05:31
Friedhof 00:05:36

00:00:00 00:14:24 00:28:48 00:43:12 00:57:36 01:12:00 01:26:24 01:40:48

Abb. 6: Zeitachse der Handlungsorte
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Der Saloon ist der Platz, an dem die meisten Sachen geklart bzw. erklart werden. Langere
Szenen, wie die Schlagerei, bewirken noch zusatzlich die lange Dauer dieser Location. Zu-
dem ist eine Barszene gerade in Western beinahe obligatorisch. Im Saloon befinden sich
neben dem groflen Aufenthaltsraum, in dem gegessen, getrunken, gelangweilt, gefeiert und
gefightet wird, auch zwei Zimmer. In dem einen wird Maria untergebracht (Szene 4). Aus
dem anderen klettert Django spater hinaus, um Uber den Balkon zur letzten Location zu ge-
langen, die sich auch in der Stadt befindet, namlich die Hutte, in der Hugo das Gold lagert
(Szene 25).

Sieht man sich die Locations noch genauer beziglich ihrer Bedeutung an, féallt schnell auf,
welche Orte mehr der Ruhe und somit den Ubergédngen zwischen actionreichen Sequenzen
dienen. So ist die Wiiste Ubergangsort von einem zum anderen Ziel. Jedoch werden eben in
der Wuste die Mexikaner massakriert. Geht man jede einzelne Location durch, fallt daraufhin
auf, dass es nur einen wahren Rickzugsort gibt, an dem keine Gewalttatigkeiten ausge-
tauscht werden. Es ist der obere Stock des Saloons, wo sich die beiden Zimmer befinden,
die verwendet werden, die aber nur fiir Gesprache bzw. die Flucht fungieren. Dementspre-
chend ist die Dauer der Szenen in den Zimmer auch verhaltnismaRig kurz. Als Gegenstuck,
der Ort, der jeweils die lAngste Dauer mit 5 Minuten 19 Sekunden und 5 Minuten 33 Sekun-
den aufweist, ist die Brlucke Uber den Treibsand. Sie markiert den Einstieg in den Mikrokos-
mos des Filmes, markiert durch die grausame Folter von Maria und den Tot von Mitgliedern
von beiden die Umgebung beherrschenden Fraktionen (Szene 2). Gleichzeit ist sie auch
Schauplatz des HOhepunktes, der totalen Eskalation und der groRen Katastrophe, gerade an
dem Punkt, als es noch scheint, dass alles gut werden kénnte. Stattdessen landet das Gold
mitsamt Sarg, in dem Django sein vom Rachegedanken getriebenes Ich begraben wollte im
Treibsand, Maria wird angeschossen und Djangos Hande durch massive Gewalteinwirkung

zersplittert (Szene 28).

Der andere Ort der Konfrontation ist die Hauptstralke der Stadt, an dem sich immer wieder
die verschiedensten Parteien Gefechte liefern. Dass die Stadt Uberhaupt so herunterge-
kommen, verdreckt und tot ist, ist eben jenem Krieg zwischen den Mexikanern und Major
Jackson verschultet (vgl. Birgel 2011, 446). So wird dem vermeintlichen Priester Jonathan
an genau diesem Ort vor dem Saloon sein Ohr abgeschnitten, bevor er noch bésartig von
hinten erschossen wird. Noch kurz zuvor prigeln sich zwei Saloon-Damen groteskerweise
im Schlamm. Die extremste Szene auf dieser Strale und auch eine der extremsten im Film

ist das Massaker, welches Django unter den Leuten von Major Jackson anrichtet (Szene 12).
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Als letzten Ort der Begegnung fungiert schlussendlich der Friedhof. Nach eben erwadhntem
Massaker begrabt Nathanael an diesem Ort die Opfer, wahrend Django ihm vom Tod seiner
Frau durch den Major erzahlt. Kurz darauf werden sie von den Mexikaner am Eingang abge-
fangen und in den Saloon gefihrt. Am Ende platziert sich Django hinter dem Grabkreuz sei-
ner Frau und positioniert sich unter Qualen so, dass er sich dem Major und seinen restlichen
Mannen stellen kann. So wird der Friedhof, gleich wie in ,Zwei glorreiche Halunken®, der
Austragungsort des finalen Showdown und markiert wie das Ende des Lebens, das Ende der
Gewalt, die Katharsis fur Django, der seine Rache vollbracht hat, und das Ende des Filmes,
wobei der Friedhof in keiner Weise so pompds wie jener in ,Zwei glorreiche Halunken® ist,
sondern wie jedes andere Set im Film ebenfalls heruntergekommen und zerstért, mehr ei-
nem Schlachtfeld gleicht (Szene 33) (vgl. Burgel 2011, 446).

Abb. 7: Einstellungsbeispiele Django (Szenen 1, 2, 3, 33)

7.5. Massaker um Massaker: Explizite Gewalt im Fokus

Die harte Gangart, welche Sergio Corbucci in ,Django® an den Tag legte, war zuvor noch nie
so extrem. In dem beschrieben disteren Setting lasst er seinen Hauptcharakter den Weg
eines Martyrers durchleben. Die explizite Darstellung der Gewalt nahm zu dieser Zeit noch
ungeahnte Ausmale an, weshalb der Film gespaltene Reaktionen hervorrief. Doch eben
diese Herangehensweise machte das Charisma dieses Streifens aus und beeinflusste da-
rauffolgende Filmarbeiten (vgl. Killing 2013, 47).

Die erste Szene, welche den/die Zuschauerln sofort direkt in die grausame Welt von Django
einfuhrt, ist die Folterszene an der Bricke. Django betritt gerade die Buhne des Gesche-
hens, und kann so beobachten, wie mehrere Manner die entflohene Maria zur Strafe aus-
peitschen. Dabei beginnt die Szene mit einer weiten Aufnahme, wie Django eine Anhdhe
erreicht, darauf folgt ein weiter Zoom, sodass er dann in einer Totalen zu sehen ist. Die Pei-

niger schleifen die bereits angeschlagene Frau zu den Stitzen der Briicke, wo sie sie fesseln
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und den Rulcken entbl6Ren. Dann sieht man die Szene aus der Sicht des Beobachters,
ebenfalls halbnahe Aufnahmen der zerschlissenen Rickens, und vor allem nahe Einstellun-
gen von Maria, wie sie leidet, und von den Mannern, die das Geschehen scheinbar mit Ge-
nuss mit ansehen (Szene 2). Als die Mexikaner erschossen werden, schwenkt die Kamera
ohne Umschweife zu den Schiitzen aus dem Major-Klan, die auf einem Hugel stehen, und
zoomt auch bei ihnen naher heran. Nach einem schwachen Blick von Maria erfolgt der um-
gekehrte Zoom, als die Manner vom Hugel runter sich zum Ort des Geschehens bewegen.
Doch sie haben ebenfalls nichts gutes mit der gepeinigten Frau im Sinn, was Django auf den
Plan ruft, der nun seinerseits jeden einzelnen von ihnen erschiel3t. So etabliert diese Szene
ohne Umschweife, dass es keine gute Seite in dieser Welt gibt, und der Held definitiv auch
kein Engel ist (Szene 2b-d). Um das zu unterstreichen, legt er zudem erst noch im Saloon
weitere Manner des Klans um, bevor er fast den kompletten Trupp mit einem Mal ausléscht

was in Szene 12 geschieht.

Einstellungsprotokoll Szene 12

Nummer Start Lange | Grolle | Motiv
1 33:34,0 ]00:08 |W Jackson reitet ein, leichter Tilt
Django von hinten, weit oben geframed,
2 33:42,0 100:06 | T bewegt sich vom Sarg
3 33:48,0 100:02 |HT Maria am Fenster
4 33:50,0 ]00:05 |W Stralle mit Reitern
5 33:55,0 ]00:08 |T wie 2, Zoom auf Django, Melodie
von Seite der StralBe, Jacksons Leute
6 34:03,0 ]00:05 |T kommen zu Full mit Kapuzen
7 34:08,0 ]00:08 |HT Einreiten Jackson, schrille Violinen
8 34:16,0 ]00:06 |HT Gefolge, Kamera schwenkt
9 34:22,0 100:04 |HN Django von der Seite
10 34:26,0 |00:07 |HT Jackson und Gefolge, nimmt roten Schal
11 34:33,0 ]00:07 |N Mann mit Kapuze, Schwenk
T -
12 34:40,0 100:04 |HN Zoom Django
Einmarschieren, Kamera fahrt von rechts
13 34:44,0 |00:10 |T nach links
T -
14 34:54,0 |00:06 |HN Jonathan
15 35:00,0 ]00:06 |HT Gefolge, Schwenk auf Kreuz
16 35:06,0 |00:06 |HN Django
17 35:12,0 ]00:08 |W Stralle
18 35:20,0 ]100:04 |HT Maria (wie 3)
N -
19 35:24,0 100:04 [HN Jackson Zoom Out
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20 35:28,0 |00:06 |T Gefolge von hinten --> geht auf Django zu
21 35:34,0 100:08 |T Django 6ffnet Sargdeckel
von Seite, Django 0Offnet Sarg, holt Ge-
22 35:42,0 100:04 |HT wehr heraus und steht auf
leicht links ist Django, erschief3t erste
23 35:46,0 ]00:04 |T-->T |Reihe, Zoom auf Django
24 35:50,3 ]00:00 |W Stralle, Rauch, Gefolge stirbt
25 35:50,7 ]00:02 |D Gewerlauf, Feuer
26 35:53,0 ]00:01 |N Nathanael verliert Zigarre
27 35:54,0 |00:01 |T Django feuert
28 35:55,0 100:02 |HT Gefolgte stirbt, Kreuz fallt, Tilt
29 35:57,0 100:01 |N Maria
30 35:58,0 ]00:01 |HN Django
31 35:59,0 |00:03 |T Gefolge, Schwenk, Fliehen
32 36:02,0 ]00:01 |HN Gefolge, Schwenk
33 36:03,0 ]00:01 |N Saloondamen
34 36:04,0 |00:01 |T Django, setzt Gewehr auf Baum ab
35 36:05,0 ]00:01 |T Gefolge von hinten, Fliehen
36 36:06,0 ]00:02 |T Gefolge von Seite, Jump-Cut, Schwenk
37 36:08,0 ]00:02 |N Django
38 36:10,0 ]00:01 |HN Gefolge, Schwenk
39 36:11,0 ]00:01 |N Gefolge, Schwenk
40 36:12,0 ]00:01 |N Gefolge, Schwenk
41 36:13,0 |00:01 |D Gewehr
42 36:14,3 ]00:00 |N Gefolge fallt, statisch
43 36:14,7 ]100:00 |N Gefolge fallt, Schwenk
44 36:15,0 100:01 |TH Jackson, Ruckzug
45 36:16,0 ]00:01 |HN Django, von unten
46 36:17,0 ]100:02 |N Jackson
47 36:19,0 ]00:04 |HT Jonathan flieht
48 36:23,0 00:02 |HN Jackson, Flucht
Django von unten, beendet Feuer, richtet
49 36:25,0 ]00:03 |HN sich auf
Schlachtfeld, Leichen, paar rappeln sich
50 36:28,0 ]00:02 |W noch auf, Jackson
51 36:30,0 ]00:03 |HN Django zieht Revolver, feuert ein Mal
52 36:33,0 |00:01 |T Jacksons Pferd wird getroffen
Jackson stirzt in den Schlamm, steht auf,
53 36:34,0 100:07 |HT rennt, Schwenk
54 36:41,0 ]00:06 [HN Django packt Revolver und Gewehr ein
55 36:47,0 00:07 |T Django
Ende Szene 12 36:54,0
Gesamtlange 03:20,0
Durchschnittslange | 00:03,6

Tab. 3: Einstellungsprotokoll Szene 12
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Das Massaker, welches Django in dieser Szene anrichtet, war zur Zeit des Erscheinens des
Films noch nicht dagewesen, sollte aber in spateren Filmen ahnlich dargestellt werden. Nach
dem der Film gerade einmal eine halbe Stunde lauft, kommt mit diesem Blutbad bereits eine
der eindrucksvollsten Szenen. Nachdem sich Django im Saloon vorgestellt hat, und noch
weitere Manner von Major Jackson erschossen hat, erwartet er diesen mit seinem gesamten
Aufgebot von knapp flinfzig Mann vor dem Saloon. Verschanzt hinter einem Baumstamm,
und auf seinem Sarg sitzend, ignoriert er samtlich Ratschlage von Nathanael, der ihm noch
ans Herz legt, doch lieber zu fliehen (Szene 10). Doch darin sieht der beinharte Fremde kei-
ne Option. Wie beinhart, eigentlich welch gnadenloser Killer in ihm steckt, verdeutlicht Djan-

go mit dieser Aktion.

Als der Major-Klan einreitet, raucht er noch in aller Friedensruhe und Iasst den Feind naher
an sich herankommen. In der ersten weiten Einstellung scheinen es noch nicht einmal so
viele zu sein, jedoch werden es scheinbar immer mehr, je ndher sie kommen, was den Auf-
tritt immer bedrohlicher wirken lasst. Es folgt ein Totale des Wartenden von hinten, welche
bis auf eine nahe Einstellung an ihn heranzoomt. Danach halbtotale Aufnahmen von einem
schier endlosen Strom an weiteren rotgekleideten Klan-Mitgliedern, die aus allen Ecken ge-
krochen kommen. Die Kamera schwenkt dabei immer wieder mit. Danach eine nahe Einstel-
lung der vermummten Gesichtern, die Augen ausgeschnitten wie beim Ku-Klux-Klan, eben-
falls begleitet von einem Schwenk, so dass es wirkt wie ein Meer an Gegnern. Wieder ein
Zoom auf Django, diesmal von vorne, wieder von der Totalen bis zur Nahen. Er bewegt sich,
beobachtet genau, wie sich die Gegner bewegen. Eine Kamerafahrt auf die Manner verdich-
tet das Meer noch weiter. Ein Zoom auf Jonathan, den Priester, zeigt das Lacheln in seinem
Gesicht, er fiihlt sich sicher bei dem Anblick der treuen Gefolgschaft, die dem Stérenfried die
Flausen austreiben werden. Der nachste Schwenk zeigt das brennende Kreuz, das Zeichen

des religidsen Fanatismus, den die Mannern zusammenschweif3t (Einstellung 15).

Doch Django scheint immer noch ruhig hinter seinem Baumstamm, wahrend sich die Meute
mit entschiedenen Schritten ndhert. Maria, welche ebenfalls gezeigt wird, ist die Angst aber
kérperlich anzumerken, wahrend ihr Gesicht jedoch einer Maske gleicht. Major Jackson sel-
ber scheint ebenfalls siegessicher, wie eine nahe Einstellung zeigt, die mit einem Zoom-Out
auf die Halbnahe abgeschlossen wird. Es folgt ein POV-Shot aus Sicht des Bosses, wie die
Manner vor ihm auf den einzelnen Feind zugehen. Mittlerweile sind sie nahe genug herange-

ruckt. Vorsichtig 6ffnet Django den Sarg. Dann geht alles blitzschnell (Szene 12b).
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Er klappt den Sarg zur Ganze auf, und offenbart dessen Inhalt: ein Maschinengewehr, das er
herausreist und augenblicklich losfeuert. Die erste Reihe, nicht umsonst gern als Kanonen-
futter bezeichnet, fallt sofort den Kugeln zum Opfer. Nachdem dies geschehen ist, zoomt die
Kamera einen weiten Weg bis zum um sich ballernden Django. Der Gegenschuss offenbart
sofort das AusmalR seiner Waffenkraft: die Schlachter gehen reihum zu Boden, es ist ein Bild
des Massakers, in Schlamm und Rauch getunkt. Eine Detail-Einstellung zeigt das machtige
Mdndungsrohr des Maschinengewehres, das pausenlos Feuer spuckt, so dass Nathanael,
der um die Ecke lugt, seine Zigarre aus dem Mund fallt. Eine Totale zeigt wieder Django, der
beinahe schon mit Begeisterung zugange ist. Sogar die Schussrichtung stimmt, als er die
Waffe nach links schwenkt, und im Gegenschuss auf der linken Stralenseite der Trager des
Kreuzes sich krimmend zu Boden fallt, mitsamt seinem Totem, wobei die Kamera seinen
Niedergang zu Boden begleitet. Wieder wird Maria gezeigt, diesmal in einer Nahen, das
Fenster nur mehr einen Spalt breit gedffnet. Das Entsetzen zeichnet sich nun auch auf ihrem

Gesicht ab. Wahrenddessen setzt Django sein Werk unbeirrt fort.

Ein Pan von links nach rechts zeigt getroffene Manner, darauf ein naher Tilt, der wieder den
Fall eines Opfers mitnimmt. Die Saloon-Damen hangen an der Ture, scheinen ebenfalls ent-
setzt, aber kénnen sich nicht abwenden. Django setzt nun sein Gewehr auf dem Baum-
stamm ab, feuert aber oder Unterlass weiter in die Menge. Nun sieht man die Manner, wie
sie noch zu entkommen versuchen, aber von hinten von den Kugeln niedergemaht werden.
Djangos Gesicht ist verzerrt, es ist doch keine Begeisterung, eher ein verbissener Wille, sich
selber zu erlésen und diese Situation fUr sich zu entscheiden (Einstellung 37). Es folgen
mehrere Shots, die wie zuvor die Getroffenen zeigen, wie sie zu Boden gehen (Einstellung
43), dazwischen die Mindung des Maschinengewehrs. Major Jackson sieht sich nicht mehr
in seiner Komfortzone, sein Gesicht spricht eher von verwunderter Furcht, und er schickt sich
an zu fliehen. Das entgeht Django nicht, der nun, da er beinahe alle schon getroffen hat, sein
Dauerfeuer beendet und sich aufrichtet (Einstellung 49). Ein Blick Richtung Stralle offenbart
das Ausmal der Verwistung, der gesamte Platz ist gepflastert mit Leichen, wahrend immer

noch Rauchschwaden daruber hinwegziehen.

E15
Abb. 8: Einstellungsbeispiele Szene 12
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Jackson versucht zu fliehen, doch Django zieht ruhig seinen Revolver hervor und feuert ei-
nen einzelnen Schuss ab. Er trifft das Pferd des Majors wodurch dieser in hohem Bogen im
Schlamm landet. Der Sturz, das Landen, das Aufrichten und das Wegrennen passiert dabei
alles in einem einzigen Shot. Django scheint mit sich zufrieden, steckt seinen Revolver ein,

bevor er auch sein Maschinengewehr wieder im seinem Sarg verschwinden lasst.

Diese Szene in seiner gnadenlosen und unbarmherzigen Ehrlichkeit zeigt einen Mann, der
eigentlich der Gute in der Geschichte ist. Doch spatestens hier offenbart er sein wahres We-
sen, welches dem seiner Kontrahenten nicht unahnlich ist, denn er ist genauso ein Killer wie
es sowieso beinahe jeder in seinem Umfeld ist. Dabei zeigt die Szene auch wie keine andere
im Film die eigenwillige Kameraarbeit von Enzo Barboni. Diese ist gepragt wie bereits be-
schrieben durch eine beinahe durchgangig bewegte Kamera. Zum einen erfolgen sehr vielen
Schwenks, die entweder einer Bewegung wie dem Fallen einer Person folgen, oder auch
zwischen Motiven Uberbriicken. Dabei bemerkt auch Barboni selber, dass es durchaus von
Vorteil ist, wenn sich das Objekt vor der Kamera bewegt, und diese an sich dafir statisch
bleibt. AuRerdem bedient er sich vieler Zooms, insbesondere von einer weiteren in eine na-
here Einstellung. Diese fallen nicht jedem unbedingt massiv auf, obwohl es um den Effekt
der Fokussierung von etwas weiter entferntem geht. Wieso der Zoom gerade in diesem Bei-

spiel so massiv eingesetzt wurde, hat aber einen erniichternden Grund:

,Man erzielt durch ihn einen enormen Zeitgewinn. Die Kamera behalt stets ein und dasselbe
Objektiv. Aus diese Art missen die Dreharbeiten weniger unterbrochen werden [...] Offen
gesagt, unter dem kiinstlerischen Gesichtspunkt lehne ich den Zoom ab. Aber besonders in
Django [1966] setzten wir ihn sehr haufig ein. Fiir einen Uberraschungseffekt oder fiir Nah-
aufnahmen mag er — sparsam gebraucht — Uiberaus sinnvoll sein. Aber er ist ein Effekt, mehr
nicht.“ (Barboni 1999, 90).

So unterstreicht Barboni das Prinzip ,Effekt statt Perfektion®. Wenngleich der Beweggrund
ein 6konomischer ist, so zu arbeiten, bleibt der Effekt dennoch bestehen, welcher fur Kurz-
weil sorgt, was in manchen Fallen Sinn macht, einer perfekten Arbeit vorzuziehen (vgl. Ker-
len 2003, 251). Ein letzter kameratechnischer Aspekt, welcher in dieser Szene, und im gan-
zen Film sehr effektvoll von Barboni eingesetzt wurde, ist die Auf- bzw. Untersicht der Per-
sonen. Am Beispiel dieses Aufeinandertreffens sieht man, zu Beginn werden die Klan-
Mitglieder noch eher leicht von unten gezeigt, um die Masse, die auf den einzelnen Django

zukommt, noch Ubermachtiger wirken zu lassen, wahrend er von oben gezeigt wird, hinter
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seine Baumstamm geduckt. Doch als er sein Feuer eréffnet, verandert sich die Perspektive
und wandelt sich zum Gegenteil. Django ist am Dricker und wird nun seinerseits von unten

gezeigt, um seine Ubermacht zu demonstrieren.

00:12
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00:03

00:02

uu_.uuwu.‘“hu“-uuu.u 118 (i AREEN SEREBREN BN
12345678 91011121314151617 181920 2122 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55

00:00

Abb. 9: Schnittdiagramm Szene 12

Die ganze Aktion, das Massaker, ist nur von kurzer Dauer. Insgesamt, vom Moment, als der
Major mit seinen Mannen einreitet, bis sie wieder abgezogen sind, und sich die Bewohnerln-
nen vorsichtig wieder aus dem Saloon wagen, dauert es 3 Minuten 20 Sekunden. Noch be-
eindruckender ist, dass die Dauer von Djangos Gemetzel, vom Moment, in dem er das Feuer
eroffnet, bis er es wieder beendet, gerade einmal 39 Sekunden betragt. In dieser schicksal-
haften halben Minute beschleunigt auch der Schnittrhythmus um das doppelte und dreifache.
Wahrend die Gegner auf einander lauern, bzw. der Klan gerade einreitet, ist die Maximal-
dauer der Einstellungen bei knapp 10 Sekunden. Wahrend des Beschusses fallt diese auf
knapp Uber 3 Sekunden, wo auch die ungefahr die Durchschnittslange der Einstellungen in
dieser Szene liegt, ndmlich bei 3,6 Sekunden. Dies verdeutlicht wie bereits bei ,Zwei glorrei-
che Halunken® im Showdown, dass der Aufbau der Spannung noch ruhig von statten geht,
eben die sprichwdrtliche Ruhe vor dem Sturm, bevor die Situation eskaliert, und dann geht
alles sehr schnell, was der Schnitt unterstiitzt, in dem auch hier in einer Sekunde teilweise
mehrfach geschnitten wird. Dies verdeutlicht die Wichtigkeit des Rhythmusgefihls, welches
im Schnitt notwendig ist (vgl. Schmidt 2009, 235).
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7.6. Feier und Flucht: Alles wird ins rechte Licht gertickt

Anders wie mit dem Klan versteht sich Django mit den Mexikanern erst mal sehr gut. Immer-
hin sind deren Anfiuhrer, General Hugo und er alte Freunde. Gemeinsam uberfallen sie ein
Fort, wo sie mit dem Maschinengewehr ein weiteres Massaker anrichten. Mit einem Haufen
Gold als Beute kehren sie dann abends in die Stadt zurtck. Nie sah das heruntergekomme-
ne Loch so romantisch aus, wie in der Szene ihrer Rickkehr. Nach einer Schwarzblende
sieht man erst den Mond Uber den Higeln um die Stadt, von wo die Kamera nach unten zum
Tor schwenkt, wo gerade die Kutsche der erfolgreichen Gruppe durchkommt. Die Szene ist
in ein weiches, blauliches Licht getaucht, und die Einstellung ist wieder eine sehr lange, denn
mittels eines Schwenk verfolgt sie die Kutsche, welche unter freudentaumelnden Beifall wei-
ter Richtung Hauptstralle fahrt. Im Saloon wird die Ankunft sofort verkiindet. Das Bild, wel-
ches nun von der StraRe gezeigt wird, ist ein Ahnliches, wie jenes in ,Zwei glorreiche Halun-
ken, in der Szene, wo Sentenza Maria aufsucht. Der Vordergrund wird vom Licht aus dem
Saloon beleuchtet. So ist es auch die einzige Stelle, in der man den Schlamm erkennen
kann. Das Gebaude linkerhand ist in ein angenehmes Tirkis getaucht, welches auch die
Ankdmmlinge beleuchtet. Der Wasserturm ist eine schwarze Silhouette, und hebt sich so

vom tief dunkelblauen Himmel ab.

Abb. 10: Einstellung Stadt Szene 23
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Die Kutsche fahrt vor dem Saloon vor, der Triumph ist gro3. Doch Django mdchte eigentlich
sich nun eigentlich absetzen. Der hell erleuchtete Platz vor dem Saloon erhalt plétzlich wie-
der einen eher abschreckenden Charakter, man merkt die Spannung zwischen Hugo und
dem Helden. In einer langen Einstellung bewegen sich die beiden die Treppe hoch. Immer
wieder wird Maria eingeblendet, die vom Mondlicht hell beleuchtet wird, wodurch ihr helles

Gesicht einen geradezu geisterhaften Anblick bietet (Szene 23).

Nachdem Hugo sich durchgesetzt hat, folgt ein harter Schnitt, das Bild ist schwarz. Eine Fa-
ckel kommt durch eine Tur, und erleuchtet einen Schuppen unmerklich unnattirlich hell. Das
Mondlicht in der Ture I&sst die Personen erst als Silhouetten erscheinen, bis sie im Raum
angelangt sind. In dieser Hutte wird fur das erste das Gold gebunkert, bevor sich wieder alle
in den Saloon begeben um zu feiern (Szene 24). Dort kommt es zu einer Keilerei zwischen
einem Mexikaner, der Maria anmacht und Django. Diese wird wieder durch die Kamerafiih-
rung von Enzo Barboni gepragt, welche standig in Bewegung ist, und sowohl die Perspektive
eines/einer Beobachterln einnimmt, als auch die POV-Perspektive der sich Prigelnden. Un-
terstutzt wird die intensive auRerdem wieder durch den sehr akzentuierten Schnitt, der die
Schlage rhythmisch begleitet. Am Ende gewinnt Django, in dem er seinen Gegner aufspief3t.
Als Belohnung will ihm Hugo Maria Uberlassen, die wieder durch ihre helle Haut heraussticht.
Doch dieser nimmt lieber eine andere mit auf das Zimmer, worauf das geisterhafte Gesicht

von Maria einen zornigen Beigeschmack erhalt (Szene 25).

Es folgt der Umschnitt auf das Zimmer. Auch hier ist lichtmaRig die Ahnlichkeit zu ,Zwei glor-
reiche Halunken gegeben. Im Hintergrund sieht man ein Fenster, durch welches Mondlicht
fallt, Silhouetten und Umrisse einer Treppe offenbart. Django entziindet eine Lampe, die
ebenfalls ein eigentlich unnattrlich helles, aber geschickt imitiertes Raumlicht gibt. Es ist ein
Spiel mit den verschiedenen Mischverhaltnissen von Hell und Dunkel, wie viel dem Zuseher
in einem Raum prasentiert wird. In den Italowestern wird in dunklen Rdumen auf die Art nur
genau soviel gezeigt, wie unbedingt nétig (vgl. Deleuze 1998, 76). Die Saloon-Dame beginnt
sich auszuziehen, was jedoch nur zur Ablenkung der Mexikaner dient, wahrend Django mit
seinem Sarg aus dem Fenster und uber die Dacher zur Hutte klettert, wo das Gold lagert.
Ein letztes Mal wird der Trick angewandt. In der Hutte herrscht totale Dunkelheit, doch als
Django eine Lampe entzindet, spendet diese weitaus mehr Licht, als eigentlich mdglich ist,
um der Szene die notwendige Helligkeit zu geben. In dem Zwielicht fullt Django das Gold in

seinen Sarg, prapariert dann eine Falle mit seinem Maschinengewehr, sprengt dann die
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Ruckwand und entkommt dann so mit Maria im Schlepptau aus der Stadt. Besonders das im
Dunklen feuernde Maschinengewehr gibt mit dem Rauch und den wie Knallkérper explodie-
renden Geschossen ein schones Feuerwerk ab. Aber auch die Rickseite durch welche
Django flieht, wurde in ein raffiniertes Licht getaucht. Durch das Loch in der Wand sieht das
Feuerwerk wie Blitze leuchten, die Hauswand erscheint indessen rot, wahrend sich Uber das

Gebaude blaulicher Rauch zieht, und der Himmel mittlerweile pechschwarz ist (Szene 26).

7.7. Eine Symphonie der Gewalt: Kognitive Dissonanz durch Musik

Es folgt eine Uberblendung, es ist Morgen, und die Briicke vom Anfang ist wieder zu sehen.
Maria und Django haben es geschafft, doch genau jetzt geht alles schief. Der Sarg mit dem
Gold fallt in den Treibsand, und wahrend Django versucht, diesen noch zu retten, treffen
General Hugo und die Mexikaner ein und schielRen Maria nieder. Sie schleifen den Verrater
aus dem Sumpf. Doch anstatt ihn zu téten, haben sie fir ihn als Dieb eine bessere Strafe im

Sinn.

Einstellungsprotokoll Szene 28b-c

Nummer Start Lange | Grole | Motiv

Hugo "verschont" Django --> Schwenk
1 01:15:57,0 100:09 | W auf Miguel, der vom Pferd steigt

Miguel geht auf Django zu, dahinter die
2 01:16:06,0 1 00:02 | T Mexikaner, holt aus
3 01:16:08,0 | 00:03 |HT Miguel schlagt Django nieder, Violinen
4 01:16:11,3100:00 |W Miguel holt aus

trifft Django am Kopf, FulR auf dem
5 01:16:11,7 100:00 | T Handgelenk

Miguel holt aus, Schlag, ausholen,
6 01:16:12,0100:02 | T Schrei, Trommeln

trift Hand, Schwenk auf Gesicht,
7 01:16:14,0 100:02 |HT Schreie, wieder Schlag, Gerausch
8 01:16:16,0 | 00:01 |HT Miguel Schlag, ausholen, Trompeten
9 01:16:17,0 1 00:01 | HN Hand wird getroffen

Gesicht Django, wieder Schlag (Ge-
10 01:16:18,0 100:02 |HT rausch), Aufschrei, Drehen

Mexikaner (Schlag und Schreie 7 x),
11 01:16:20,0 |100:14 |N Schwenk bis Hugo

T -

12 01:16:34,3 1 00:00 |HN Miguel ausholen
13 01:16:34,7 |00:01 | T trifft Hand (wie 9)
14 01:16:35,3100:00 | T --> | Gesicht
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HN
15 01:16:35,7 | 00:05 |HT Hugo + Schlag 3 x + Zoom, verachtlich
16 01:16:41,0 1 00:02 | HN Miguel fertig
Miguel winkt anderen wegen Pferde,
17 01:16:43,0 | 00:06 |W reiten Gber Hande, Schreie
18 01:16:49,0 100:02 |HT Django und Hande von vorne
N -->
19 01:16:51,0 100:02 | HN Hugo hebt Kopf (herablassend)
20 01:16:53,0 |00:01 | T Pferde reiten (wie 17)
Django und Hande von vorne, will Hand
21 01:16:54,3100:00 | T wegziehen? Wird getroffen, Schrei
22 01:16:54,7 100:04 |HT Pferde (wie 17)
23 01:16:59,0 100:03 | T --> T |Django (resigniert)
24 01:17:02,0 | 00:10 |W Hugo
25 01:17:12,0 | 00:05 |D Django (dem Erdboden gleich)
26 01:17:17,0100:03 |N Hugo
Ende Szene 12 01:17:20,0
Gesamtlange 00:01:23,0
Durchschnittslange | 00:00:03,2

Tab. 4: Einstellungsprotokoll Szene 28b-c

Da Django das Gold gestohlen und nun auch noch verloren hat, wenden die Mexikaner eine
antike, drakonische Bestrafung fiir den Dieb und Verrater. So lasst General Hugo einen sei-
ner Manner, Miguel, auf Django los, der genau weil3, was zu tun ist, und enthusiastischen
Schrittes zu Werke geht. Entschlossen stapft er zu seinem Opfer hin und streckt ihn mit ei-
nem Schlag seines Gewehrlaufes nieder. Mit seinem linken Fuf} fixiert er dann eine Hand
und schlagt mit dem Kolben noch einmal auf den Kopf, bevor er sich der Hand widmet. Dazu
ertdnt der Anfang von Luis Bacalovs ,La Corsa“, was nichts Gutes verheifl’t. Denn dieses
Musikstuck ist wunderschén, jedoch in Kombination mit dieser Szene verbreitet es eine un-
heimliche, gruselige Stimmung. Bereits beim ersten Schlag auf die Hand kann es ei-
nem/einer kalt den Ricken runter laufen, denn das Gerdusch brechender Knochen ist sehr
realistisch aufgenommen worden. Dazu das schmerzverzerrte und schreiende Gesicht von
Django, der sich nicht mehr erwehren kann. Unter dem Einsatz von Trompeten beginnt die
grausamste Szene, der sadistische Hohepunkt des Filmes, der 51 Sekunden andauert, in
denen die Mexikaner auf brutalste Art und Weise die Hande von Django bearbeiten. Uberle-
gungen, wie sich solch extreme Darstellungen im Film auswirken, existierten bereits in den
Anfangsjahren des Films, insbesondere was den Bezug zur GréRe des Kinobildes betrifft
(vgl. Elsaesser 2007, 91). Corbucci lasst nun in den nahen Einstellungen der Asthetik der

Gewalt freien Lauf.
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Man sieht Miguel, der wie ein Berserker auf die leicht zu knackenden Knochen einpriigelt.
Man sieht seinen Gewehrkobeln, der die zerschlissene und krampfende Hand trifft (Einstel-
lung 07). Man sieht das Gesicht von Django, der sich hin und her dreht (Einstellung 10). Da-
zu auBerdem die Gesichter der Mexikaner, welche reihum die Szene beobachten. Vor allem
General Hugo, auf welchen wieder gezoomt wird, betrachtet das Geschehen mit einer ge-
wissen Genugtuung (Einstellung 15). Nach dem Miguel soweit fertig ist, schickt er die Man-
ner mit den Pferden noch Uber die Hande des Opfers (Einstellung 18). An diesem Punkt be-
ginnt die Melodie der Trompeten abermals und unterstreicht die gesteigerte Grausamkeit der

Bestrafung.

EO07 E10 E15

Abb. 11: Einstellungsbeispiele Szene 28b-c

Die Gerausche der Schlage, der brechenden Knochen, der Hufschlage und besonders der
schmerzerfullten Schreie von Django, stehen in einem krassen Kontrast zu der eigentlich
schéonen Musik. Zumeist wird bei Gewaltszenen eher entsprechend unangenehme Musik
eingesetzt. So wie bspw. beim Jackson-Massaker. Wahrend Django erwartet ertont Fléten-
musik, doch als die Gegner auftauchen bricht die Musik schlagartig und tberraschend, bei-
nahe erschreckend. Trommeln und vor allem schrille Violinen, die eine Sirene simulieren,
verkiindigen das drohende Unheil. Bei einem Zoom auf Django ertdnt seine Melodie, bevor
wieder die nahende Gefahr mit den Violinen begleitet wird. Im Wechsel erklingen dann die
Melodien, gemischt mit Violinen, Schlagwerk und harten Gitarren. Die Musik bricht ab, als
Django das Feuer erdffnet, denn das Maschinengewehr ist schwer zu Ubertdnen und hat
seinen eigenen Rhythmus. Als dann der Major im Schlamm landet, setzt wieder Djangos

Melodie ein, gespielt von einer triumphalen Gitarre (Szene 12).

Als die Mexikaner das erste Mal einreiten, ertént deren eigene Melodie (Szene 16). Die da-
rauffolgende Aktion ist das Abschneiden des Ohres des Priesters. Auch in dieser grausamen
Szene ist das Stuck ,La Corsa“ zu héren, jedoch nicht in derselben Version. Insgesamt sind

auf dem Soundtrack drei Varianten des Stlckes zu hdren (Szene 17). Bei der Schlagerei
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zwischen Django und dem Mexikaner wurden nur ganz am Anfang kurz Violinen eingesetzt,
danach sind nur die Gerausche, welche die Prigelnden verursachen noch prasent, wobei,

als sie auf dem Piano liegen, eine kurze Pianomelodie eingesetzt wird (Szene 25).

So sieht man alleine bei diesem Film, welch verschiedene Herangehensweisen gerade bei
Gewaltszenen méglich sind, was den Einsatz von Musik betrifft. Gerade bei Schiel3ereien ist
die Gerauschkulisse oft gewaltig genug, so dass es keiner Musik mehr bedarf. Ansonsten
reicht das Spektrum von leisen, bedrohlichen Trommeln bis zu schrillen, nervenaufreibenden
Violinen. Die kognitive Dissonanz, welche speziell durch das Stuck ,La Corsa“ in der Ver-
stimmelungsszene hervorgerufen wird, ist eine verstérende Glanzidee. Denselben Effekt
machte sich auch Leone interessanterweise in ,Zwei glorreiche Halunken® zunutze, in der
Szene, in der Wallace Tuco foltert. Eine weitere Gemeinsamkeit der beiden Klassiker. Nicht

umsonst schreibt Kilzer als Abschluss ihrer Abhandlung zum Film ,Django®:
.,Neben Sergio Leones emblematischen Werken ist Sergio Corbuccis zynische Etiide Django

der einflussreichste Vertreter des italienischen Western und konnte sich bis heute als Kultfilm
halten.” (Kilzer 2003, 272).
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8. Nachhall: Erkenntnisse und Nachwirkungen

So eréffnen sich bei genauem Hinsehen, obwohl die beiden Filme unabhangig voneinander
entstanden, und die Regisseure unabhangig voneinander agierten, wenngleich sie sich auch
kannten und Leone sogar von einem kleinen Wettkampf sprach, einige Gemeinsamkeiten
(vgl. Nero 1999, 98). Und aufgrund ihres rebellischen Charmes trafen sie den Zeitgeist jener
Dekade, denn wie die beiden Regisseur war Amerika auch fir viele andere ein Ort des Kapi-
talismus, der korrupten Machte, ein Land voller Gewalt, und gleichzeitig aber ein Ort der

Traume, ein Ort der kreativen Entfaltung (vgl. Steinwender 2012, 13).

Genau diese Gedanken und Gefuhle prasentieren beide in ihren Filmen. Vorrangig ist die
Gier nach Reichtum, die beinahe alle Charaktere antreibt. Die Behorden sind Institutionen,
denen man genauso wenig vertrauen kann, wie sonst irgendeinem, den man begegnen
kénnte. Es wimmelt von Banden und gar grofleren Méachten, die sich bekriegen. Sie zeich-
nen so ein ganz eigenes Bild von Amerika. Dabei sind nicht eben nur die Themen &ahnlich.
Beide Regisseure bedienen sich eines Antihelden, der in starkem Kontrast zu den amerika-
nischen Revolverhelden steht, wobei einer noch extremer ist wie der andere, in diesem Falle
Django. Darin sieht Corbucci auch einen der Grinde des Erfolges: Gewalt um der Gewalt
Willen, verkérpert durch einen starken Helden (vgl. Corbucci, zit. n. Denn sie kennen kein
Erbarmen 2006). Wichtig dabei, in nahen Einstellungen muss dieser Charakter wirken. Ne-
ben den nahen arbeiten auch beide Regisseure mit weiten Einstellungen, wiederum einer

mehr wie der andere, dieses Mal Leone.

Die Betrachtung der Lichtsetzung hat ebenfalls Gemeinsamkeiten aufgezeigt. So lassen sich
die Aufnahmen der Stadte beinahe 1 zu 1 austauschen, da beide bewusst Vorder-, Mittel-
und Hintergrund in Szene setzen. In dunklen Zimmern verfolgen sie ein einfaches Prinzip.
Von auflen dringt blaues Licht von au3en herein, das eigentliche Licht kommt aber immer
von einer Petroleumlampe, welche gezielt verstarkt wird. Die dhnlichen Einstellungen werden
im Schnitt hnlich verarbeitet. So haben die Schnittdiagramme fir je eine Szene aus beiden
Filmen eine klare Kurve. Die Vorbereitung, der Spannungsaufbau vor der Eskalation ist ru-
hig, steigert sich allmahlich. Wenn der Punkt dann da ist, wo die Handlung kippt, ist mit der
Ruhe im Schnitt vorbei, und es wird sogar mehrfach in nur einer Sekunde geschnitten. Nur
ein Italowestern, welcher im Jahr 1967 erschien, weist zeitweise einen noch extremeren,

schon psychedelischen Schnitt auf: ,Téte Django” (vgl. Hughes 2009, 134).
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Zu Extremen kommt der Einsatz von Musik. Sowohl in ,Zwei glorreiche Halunken“ als auch
in ,Django“ wird jeweils eine der brutalsten Szenen auf paradoxe Art und Weise durch wider-
naturlich schone Musik begleitet, was die gezeigten expliziten Bilder noch grausamer wirken
lassen. In ,Zwei glorreiche Halunken® wird diese Musik sogar von einem Orchester direkt vor
Ort gespielt, unter denen der Violinist kurz sogar unterbrechen muss, da er weint bei dem
Gedanken daran, warum sie eigentlich spielen: damit man die Schreie eines Gefolterten

nicht héren kann, in diesem Fall Tuco (vgl. Steinwender 2012, 88).

Schlussendlich gibt es noch personelle Gemeinsamkeiten. So ist in beiden Fallen als Still
Photographer Angelo Novi genannt, der also das Gllck hatte, bei beiden Drehs die besten
Fotos der Darsteller zu schief3en. Was nicht verwundert, ist, dass im Schnitt ebenfalls eine
Person zumindest bei beiden Filmen beteiligt war, ndmlich Nino Baragli. Als letzte Gemein-
samkeit sei der Schauspieler José Terron genannt. In ,Zwei glorreiche Halunken“ bekleidet
er die Rolle des Shorty, jener Ganove, der Tuco beim Galgenspiel abldst, es aber leider nicht
Uberlebt. Auch in ,Django” ist es ihm nicht vergdnnt, lange zu leben. Als Ringo spielt Terrén
einen der Gefolgsmanner von Major Jackson, der zwar erst noch einen Mexikaner Uber den

Haufen schiel3t, dann aber selber im Saloon von Django niedergestreckt wird.

,<Zwei glorreiche Halunken“ und ,Django“ entstanden noch in der frihen Phase des Italowes-
tern, welcher zwei Jahre spater, 1968, an der Verdéffentlichungszahl gemessen, seinen Ho-
hepunkt haben sollte. ,Flr eine Handvoll Dollar* markierte den Startpunkt einer eigenen In-
terpretation des Western-Genres, das sich dann tber mehrere Jahre hinweg etablieren und
entwickeln sollte. Die zwei gewahlten Beispiele vertreten aber die ausgereifteste Form des
Italowesterns, auf welchen in vielfaltiger Art und Weise aufgebaut werden sollte (vlg. Fisher
2014, 226). Dabei sollten verschiedenste stilistische Malnahmen Ubernommen werden, be-
ginnend bei diversen Motiven, Kameraeinstellungen, Schnittrhythmen, dem Einsatz von
Licht, Gewalt als asthetisches Mittel und der Gebrauch von Musik, die in Variationen leicht zu
erschlielen sind, aber gerade deshalb immer noch von den Zutaten der Pioniere des Genres

zehren kénnen (vgl. Frayling 2006, 257).

Die ersten direkten Auswirkungen zeigten sich bei ,Zwei glorreiche Halunken® in grotesker
Form bereits ein Jahr nach erscheinen, als Giovanni Grimaldi den Klassiker eins zu eins pa-
rodierte Das Ergebnis ist der Film Il bello, il brutto, il cretino®, Ubersetzt ,Der Hubsche, der
Hassliche und der Bléde®, mit den Komikern Franco und Ciccio in den Hauptrollen. Der hu-

moristische, satirische Einfluss der Werke von Leone und Corbucci sollte aber noch viel gré-
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Rere Einflisse duRern. So zahlen die Western von und mit Terence Hill und Bud Spencer
alias Mario Girotti und Carlo Pedersoli als die direkten Erben von Leone und Corbucci. Dazu
kommt, das Leone bspw. als Produzent fungierte, und die Regie mehrfach von Enzo Barboni
gefuhrt wurde, sowie dass Ennio Morricone den Soundtrack lieferte (vgl. Hellinger 2011,
108).

8.1. Motive, Darstellung und Inszenierung

Wie andere auch, bedienen sich die Western-Komédien des Duos Spencer und Hill immer
wieder bereits etablierten Motiven. In ,Mein Name ist Nobody“ wird das Klischee des altern-
den amerikanischen Westernhelden persifliert, den Terence Hill als Nobody zum schein t6-
tet, um selber als Revolverheld bekannt zu werden. In ,Die Troublemaker* schief3t Hill eben-
falls Verbrecher vom Galgen, wie es der Blonde mit Tuco in ,Zwei glorreiche Halunken® zu
tun pflegte. Dass Tuco vom Blonden dann in der Wiste zuriickgelassen wird, ist eine Hand-
lung, welche auch in ,Vier fur ein Maria“ stattfindet. Dieses Mal ist es Eli Wallach als Cacop-
oulos, der seine Kontrahenten stehen lasst. Interessanterweise ist die Rolle des Cacopoulos
vom Charakter her der des Tuco auch sehr dhnlich. Der Film bildet eine Trilogie mit ,Gott
vergibt... Django nie!* und ,Hugel der blutigen Stiefel* (vgl. Hughes 2009, 230). Ebenfalls
noch ein Beispiel aus dem Bereich des Italowesterns an sich ist die Titelsequenz von ,Zwei
glorreiche Halunken®, welche mit den Animationen und Standbildern als Vorlage fir das Intro
von ,Der Tod ritt dienstags” diente (vgl. Hughes 2009, 183)

Doch die etablierten Konventionen, welche Leone und Corbucci geschaffen hatten, wurden
Uber die Landesgrenzen aus bekannt, weshalb der Einfluss sich nicht nur bis zum ltalowes-
tern-Genre allein erstreckt. Auch der klassische Western veranderte sich durch den Erfolg
der italienischen Variante, wodurch die Bedeutung sogar in Jahrzehnte spater produzierten
Beispielen immer noch zu spiren ist. So bedient sich Sam Raimi in seinem Western ,Schnel-
ler als der Tod" mehrerer Elemente des Italowesterns, zum einen arbeitet er mit den etablier-
ten Kameraeinstellungen, zum anderen spielt Sharon Stone als ,Ellen“ seine weibliche Ant-
wort auf Clint Eastwoods ,Joe” (vgl. Steinwender 2012, 345). Ein ganz junger, grotesker
Western, der einen Genre-Mix aus ltalowestern und Horrorfilm darstellt ist ,Gallowwalkers®.
Wesley Snipes jagt nicht wie in ,Blade* Vampire, sondern Zombies in einer sengenden Wis-
te. Besonders die Duelle sind dabei gepragt durch die closen, italienischen Einstellungen,

welche durch weite Aufnahmen kontrastiert werden. Ein ebenfalls noch verhaltnismagig jun-
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ges Beispiel aus dem Actionfilmbereich ist der Film Face/Off von John Woo aus dem Jahr
1997, in dem er John Travolta und Nicolas Cage gegeneinander antreten lasst und die Kon-
frontation ebenfalls mit den Detailaufnahmen der Augen zu Héhepunkt fihrt (vgl. Steinwen-
der 2012, 337).

Die explizite Darstellung der Gewalt, deren Inszenierung und die blutige Machart schlugen
ebenfalls weitere Wellen. In ,Django“ I1asst Sergio Corbucci die Stadt im Schlamm versinken.
Dieses Bild steiger Alejandro Jodorowsky, in dem er eine Stadt mehr oder weniger in einem
Meer aus Blut untergehen lasst. Die Gnadenlosigkeit, die gezeigt wird, geht noch weiter. Die
extreme Art, wie Personen gefoltert und geschlagen werden, wurde insbesondere in Gangs-
terfilmen weiter zelebriert. Ein Beispiel dafir ist der Film ,Goodfellas* aus dem Jahr 1989 von
Martin Scorsese (vgl. Seellen 2003, 259). Die Darstellungen gehen von der Brutalitat der
Charaktere aus. Das bestatigt auch Filmkritiker Jean-Francois Rouger, der auch Francis
Ford Coppola einen grofen Einfluss durch den Italowestern und dessen Bildsprache attes-
tiert (vgl. Rouger, zit. n. Denn sie kennen kein Erbarmen 2006). Bereits 1971 erschuf Don
Siegel den Charakter ,Dirty Harry“ fir die gleichnamige Filmreihe, welcher optimal durch
Clint Eastwood besetzt wurde. Somit holte Siegel den namen- und gnadenlosen Revolver-
helden aus dem Wilden Westen in die Grof3stadt und verpasste ihm eine 44er Magnum (vgl.
Killing 2013, 141).

8.2. Charaktere und deren Umfeld

Ebenfalls in eine andere Zeit versetzt Regisseur Walter Hill die Motive und HeldInnen des
Italowestern. In ,Nur 48 Stunden“ und ,Und wieder 48 Stunden® aus den Jahren arbeitet er
mit den weiten Einstellungen des Landes aus dem lItalowestern, mit brutalen Gefangniswar-
tern, vogelfreie, boswillige Ganoven und hartgesottene Helden. Neben den klaren Western
wie ,Geronimo* und ,Wild Bill* setzte er 1996 mit ,Last Man Standing® seinen Inspirations-
quellen ein Denkmal. Bruce Willis spielt John Smith, die Reinkarnation von Clint Eastwoods
Joe, welcher in diesem Gangsterfilm doppeltes Spiel mit zwei Banden spielt. Dabei geht es
Walter Hill um eine eigene Interpretation des behandelten Stoffes und die erneute Variation
(vgl. Ritzer 2009, 241).

Der Charakter des kalten, zynischen und einsamen Einzelkdmpfers wurde also von East-

wood selbst, oder auch Bruce Willis wiederholt gemimt. Eastwood begrub seine Western-
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Version dieser Figur in seinem eigenen Abgesang auf den Western 1992 mit ,Erbarmungs-
los® (vgl. Killing 2013, 141). Bruce Willis fuhrte in den ,Stirb langsam*“-Teilen den Charakter in
eigener Interpretation wieder weiter. Auch Tommy Lee Jones verkorpert in seinen Western
einen gebrochenen, zynischen Anti-Helden, heruntergekommen aber dennoch humorvoll,
zuletzt in ,The Homesman“ 2014. Um noch ein Osterreichisches Beispiel flir eine neue, ande-
re Ausfliihrung des wortkargen Zynikers aus den Italowestern zu geben, sei noch die Figur
des Simon Brenner genannt, ein Anti-Held, seit 15 Jahren verkérpert von Josef Hader, zu-
letzt in ,Das ewige Leben“ 2015 (vgl. Rényi 2015).

Wie bereits erwahnt, bedarf es der Gnadenlosigkeit der Charaktere, die Gewalt derart aus-
ufern zu lassen, wie es in der Welt des Italowesterns passiert. Das Massaker, welches Djan-
go anrichtet, wurde wiederholt in ahnlicher Form wiederholt. Ein Beispiel direkt aus dem lta-
lowestern ist ein weiteres Mal ,Vier fir ein Ave Maria“, wo sich Terence Hill in einem Fort
eines Maschinengewehres bedient. Sam Peckinpah trieb das Ausmall des Gemetzels in
»1The Wild Bunch® auf die Spitze und fiigte noch Slow-Motion-Aufnahmen der Getroffenen
hinzu. In den ,Rambo*“-Teilen mit Sylvester Stallone steigerte sich die Totenrate kontinuier-
lich, und im letzten Teil ,John Rambo® richtet er ebenfalls mit dem Maschinengewehr ein

Gemetzel an.

,Der Film erzahlt seine grimmige Geschichte mit schwer ertraglichen, weil héchst detaillierten
Bildern von Massakern. Der gewalttatige und zugleich gewaltige Abgesang auf einen der
bekanntesten Helden der USA [...]* (Jahnke 2012, 195).

Ein anderer Ausdruck des Zustandes der Unbarmherzigkeit und des Triebes, zu toten, ist die
Szene 7 in ,Django“, wo Major Jackson um sich zu amusieren mexikanische Bauern losren-
nen lasst, um sie dann wie Wildtiere zu erschiellen. Wahrend in ,Django“ die Szene beinahe
wie nebenbei mit eingebracht wird, so wird sie in ,Apocalypto” ausgedehnt neu interpretier.
In dem Drama um das Schicksal der Maya von Mel Gibson ist das Laufspiel der finale Hohe-
punkt. Anders wie bei ,Django” werden immer zwei Opfer gleichzeitig losgelassen, auf die
mit Pfeilen und Speere gefeuert wird. Am Ende des Feldes wartet noch einer, der, sollte je-
mand bis dorthin gelangen, den Uberlebenden tétet. Somit gibt es auch hier theoretisch kein
Entkommen. Dieses Spiel noch mehr auszuweiten entspricht einer Steigerung, wie sie in

vielen Hinsichten die Geschichte des Filmes vorangetrieben hat (vgl. Ritzer 2009, 238).
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8.3. Musik zur Steigerung der Intensitét

Was beim Italowestern die Stimmung immens vorangetrieben hat, war oft die Musik, in ,Zwei
glorreiche Halunken® jene von Ennio Morricone und in ,Django® die von Luis Bacalov. Diese
sogenannte Score Musik wurde aufgrund des hohen Stellenwertes bei anderen Regisseuren
spater auf die Source Musik beschrankt, also die Musik, die sowieso vorhanden ist (vgl.
Seeldlen 2003, 445). Andere setzen aber sehr bewusst auch auf die grolRe Wirkung des
Soundtracks, und die kognitive Dissonanz, wie sie in ,Django” in Szene 28 hervorgerufen
wird, wenn die Hande des Protagonisten verstimmelt werden. Ein modernes Beispiel bildet
.Layer Cake". In einer Szene verprigelt der Charakter Monty den Mann beinahe zu Tode,
der daflir verantwortlich ist, dass er zehn Jahre im Gefangnis sal3. In einer Parallelmontage
wird zudem einer Gangster erschossen. Die ungemeine, brachiale Brutalitat, mit der er auf
sein Opfer einprugelt, welche auch wie in der Schlagerei in ,Django“ viele POV-Shots auf-
weist, wird durch das Lied ,Ordinary World“ von Duran Duran begleitet, was das Ausmal der
Wut noch drastischer darstellt. In der Gewaltoper ,Uhrwerk Orange® von Stanley Kubrick
werden die Gewaltszenen von klassischer Musik begleitet, in diesem Fall, weil der Hauptcha-
rakter Alex ein grofler Fan von Ludwig Van Beethoven ist. Der Effekt ist ebenfalls der, die
drastischen Handlungen in den Kontrast mit der Musik zu setzen. Die Musik verbindet sich
mit dem Bild des Films (vgl. Ondaatje 2002, 206).

In den Italowestern wurde also schone, erhebende Musik zu brutalen Szenen eingesetzt.
AuBBerdem verleiht die Musik den Filmen in Verbindung mit den weiten Aufnahmen etwas
Opernhaftes. Andere drastische Bilder wurden mit schrillen Violinen begleitet. In ,Zwei glor-
reiche Halunken® wurden schon harte Gitarren eingesetzt, bspw. beim Auftreten von Sen-
tenza. Diese moderneren Klange wurden im Film ,Matalo“ zu einem Rock-Soundtrack aus-
geweitet. Ein Regisseur und grolRer Anhanger des Genres und deren Urvater ist Quentin
Tarantino. Uber Sergio Leone sagt er, dass er einer der gréRten Regisseure ist, und auch
Corbucci zahlt er, sogar mehr als Leone, zu seinen Einflissen, aufgrund der mitleidlosen
Version des Westerns, die er geschaffen hat. Das schlagt sich auch in der benutzten Musik,

sowie den Charakteren und der Kameraarbeit bei Tarantino nieder (vgl. Killing 2013, 148).
Bereits in seinem ersten eigenen Film nimmt Tarantino explizit Bezug auf ,Django“. In einer

Szene schneidet Michael Madsen als Mr. Blonde einem Polizisten ein Ohr ab, wahrend er

zum Lied ,Stuck In The Middle” von der Band Stealers Wheel tanzt. In all seinen Filmen,
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allen voran ,Kill Bill — Volume 1“ und ,Kill Bill - Volume 2 arbeitet der Regisseur genauso
wie in ,Inglourious Basterds“ mit Motiven und Einstellungen aus dem Italowestern. So soll er
sich selber in sein Skript als Anmerkung bzw. Erinnerung ,Sergio-Leone-GroRaufnahmen®
geschrieben haben (vgl. Killing 2013, 144). Sein exzessiver Einsatz von Musik, den er in
seinem Erstlingswerk begonnen hatte, baute er weiter aus. Wie in Django die schrillen Violi-
nen kommendes Unheil verkiinden, benutzt Tarantino in den ,Kill Bill*-Filmen den Track ,Iro-
nside“ von Quincy Jones, wenn es unangenehm wird. Seine Hommage an den Italowestern,
,Django Unchained®, baut auf einen Querschnitt von Soundtracks aus den Klassikern, sowie
den Einsatz von moderner Musik. So sind mehrere moderne Rap-Songs zu hoéren. Insbe-
sondere aber ist der Songs gespickt mit Stlicken von Ennio Morricone, und auch Luis
Bacalov ist dreimal vertreten, mit zwei Songs aus ,Django®, namlich dem Titelsong und dem
bertchtigten ,La Corsa“. So flhrt der Regisseur in vielen Fallen in seinen Filmen eine ,ironi-

sche Brechung® herbei, wie es Neil nennt (vgl. Neil3 2007, 54).

Dadurch Iasst sich Quentin Tarantino als Paradebeispiel fur die groRe Bedeutung des ltalo-
westerns heranziehen. Kaum ein anderer bedient sich so vieler Anleihen aus dem Genre. Als
bekennender Fan listet er die gewahlten Filme beide unter den ersten dreien der besten lta-
lowestern. Was die Wahl der Musik zu seiner Interpretation des Genres betrifft, hebt er die

Wichtigkeit mit einer kurzen Nachricht auf dem Inlay der Platte hervor:

»A note about the condition oft he older recordings | am using on this soundtrack — a lot of
these came from y personal vinyl collection. Instead of having the record companies give me
new digitally cleaned up versions of these recordings from the 60’s and 70’s | wanted to use

the vinyl I've been listening to for years — complete with all the pops and cracks.

| even kept the sound of the needle being put down on the record. Basically because | want-
ed people’s experience to be the same as mine when they hear this soundtrack for the first
time.

-Q” (Django Unchained Original Motion Picture Soundtrack, 2013).
So verdeutlicht der Regisseur den persdnlichen Wert des Erbes der Musik, die er neu ver-

wendet, genauso wie ,das Erbe seiner cineastischen Vater — vor allem Sergio Leone, Sergio
Corbucci und Enzo Girolami® (vgl. Killing 2013, 144).
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9. Zusammenfassung

Im Vergleich zu den amerikanischen Western konnten die italienischen Adaptionen, an den
Einspielergebnissen gemessen, nicht dasselbe Level erreichen. Deshalb blieben selbst die
bekanntesten Vertreter wie ,Zwei glorreiche Halunken“ und ,Django“ immer hinter den Kon-
kurrenten wie ,Der Marshal“ oder ,Die Unbesiegten aus dem Heimatland des Genres mit
John Wayne (vgl. IMDb 1966 / 1969). Jedoch vermochten sie, anders wie bei den eher patri-
otischen Beispielen, ein breites Publikum erlangen, das die Welt als eine Identitat begriff,
ohne nationale Bevorzugungen, was auch durch die Kooperationen der verschiedenen Lan-

der begtinstigt wurde (vgl. Bergfelder 2005, 150).

Die Anfange fir diese erst italienische und dann internationale Revolution waren vier Filme-
macher, die in Spanien am Set standen und beim Anblick der Gegend sich in den Wilden
Westen versetzt flhlten. Diese beinahe kitschige, marchenhafte Geschichte von Tessari,
Corbucci, Leone und Barboni, die spater die GréRen eines eigenes Genres wurden, ist nur
eine der vielen Anekdoten, die sich wie Legenden um den Italowestern ranken. Eine der
amusantesten ist wohl jene des spanischen Militarkommandanten, der die Bricke, welche es
fur den Blonden und Tuco zu uberqueren gilt, versehentlich sprengte, obwohl noch keine
Kamera lief. Dieser Fauxpas war ihm so peinlich, dass er die Briicke umsonst noch einmal

errichten liel3, und die Sprengung aber abgab.

Doch neben den Mythen, die sich um den Italowestern an sich ranken, wurden in den Filmen
ebenfalls viele geschaffen. Es sind insbesondere die Figuren, welche sich in einer brutalen
Welt ihren Weg bahnen. Gestutzt wird das alles durch eine damals neuartige filmische Dar-
stellung, welche auf mehreren S&ulen aufbaut. Es beginnt mit dem Setting, welches sich
bereits weit von den romantischen Prarien und Bergen des amerikanischen Western ent-
fernt. Stattdessen finden sich die handelnden Personen in unwirklichen, menschenfeindli-
chen Gegenden wieder. Endlos weite Wisten und verschlingende Schlammfelder sind die
Landschaften, die Leone und Corbucci als Domizil fur ihre Helden erkoren haben. Die Stadte
sind weit von jeglichem Prunk entfernt, Adobebauten und Bruchbuden aus Holz sind die
Heimat der Bewohner dieser unfreundlichen und gewalttatigen Welt. Dabei gibt es an Licht-
quellen meist nur zwei Mdéglichkeiten: eine gnadenlos sengende Sonne, oder die dunkelste
aller Nachte, welche nur marginal von Mondlicht und vielleicht einer Petroleumlampe erhellt

wird.
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Die Wirkung der gefallenen Figuren und der Welt, in der sie ihr Dasein fristen, wird durch die
Kameraeinstellungen beglnstigt, welche kontrastreich die endlosen Weiten und die tiefen
Furchen in den Gesichtern der Bewohner in Form von weiten und nahen Detaileinstellungen
einfangen. In dieser Welt gibt es keine groRen Motivationsquellen, und so ergreift jeder Cha-
rakter jede Gelegenheit, die sich bietet, um etwas zu erreichen, was schnell zur Eskalation
fuhrt. Den Spannungsaufbau bereit der Schnitt vor, der den Rhythmus liefert, der durch die

Musik bis zum Zerreilen ausgereizt wird.

Ist der Italowestern aufgrund all dieser Eigenheiten eine Revolution? Aus heutiger Sicht mé-
gen viele der Aspekte als langst Gberholt angesehen werden. Jedoch beweist der Einfluss,
der bis heute noch spurbar ist, dass in den 1960ern der Italowestern eine ,tief greifende
Wandlung® darstellte und auch bewirkte. Somit kann man die Frage durchaus mit ,Ja“ be-
antworten. Quentin Tarantino schuf 2013 mit ,Django Unchained® seine Variante des Gen-
res, und zollte so seinen Vorbildern Tribut. Damit verschaffte er dem Genre zu erneuter Po-
pularitat. So folgten seither wieder vermehrt Westernproduktionen, wie ,Heathens and Thie-
ves®, ,The Homesman®, ,Blackthorn“ die Parodie ,A Million Ways To Die In The West“ und

der Osterreichische Western ,Das finstere Tal“.

Dies veranlasste auch uns als Filmstudenten, einen eigenen Western zu produzieren. Dabei
nahmen wir uns genau jene Beispiele zum Vorbild, welche den Inhalt dieser Arbeit pragen.
Wie Leone und Corbucci und danach Tarantino versuchten wir, die Zutaten zu nehmen, und
daraus unsere eigene Variante zu kreieren. Daraus entstand der Western-Kurzfilm ,Johnny
Unsaddled®. Als Hauptfigur entschieden wir uns fir ein unterdriicktes Pferd, gespielt von
einem Schauspieler mit Pferdemaske, das sich seine Freiheit erkdmpfen will. So wurden
wurden klassische Motive wie die der Unterdriickten Minderheiten in den kleinen Dorfern, der
Drang nach Freiheit und der gewaltsame Weg dorthin aufgegriffen. Durch intensive Recher-
che wurden die Kameraarbeit, das Lichtsetting als auch der Schnitt im Sinne des Italowes-
tern ausgerichtet. ,Johnny Unsaddled” stellt somit unsere Hommage an die Revolutionare
dieser Filmgattung dar. Das Dorf, in welchem Johnny durch Zufall landet, scheint von Ver-
ruckten bevdlkert zu sein. Zwar nicht von blutrinstigen Art wie in ,Téte Django®“, ob man den
Bewohnern aber trauen kann, ist dennoch fragwitrdig. Vor allem ein Charakter soll in gewis-
ser Art und Weise an den wortkargen Joe Clint Eastwood aus ,Zwei glorreiche Halunken®
erinnern. Dazu tragt Mad Bitch auch den markanten Poncho, welchen er am Ende des Fil-

mes anzieht. Auch eine Art Pendant zu Tuco wurde geschaffen, es ist die Figur des Butch,
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dem Handlanger des Hauptbdsewichten Scott MacKenzie. Er unterscheidet sich aber in ei-
ner Sache deutlich von dem Banditen, verkdrpert durch Eli Wallach: er ist ungemein schlau.
Am Ende kommt es zur unausweichlichen Auseinandersetzung von Johnny und seinem Ver-
folger und Peiniger, Scott MacKenzie. Dieser finale Showdown ist bewusst wie bei Sergio
Leone in die Ladnge gezogen, spielt mit den Kameraeinstellungen und findet durch den
Schnittrhythmus zu einem explosiven Ende. Untermalt wird das Ganze teils durch typische
Westernmusik, aber, nach dem Vorbild von Quentin Tarantino, auch oft durch moderne Gi-

tarrenmusik.

So wie wir sind auch andere erfreut Uber die neue Popularitat eines immer wieder totgerede-
ten Genres. In den 60ern bewirkte die Revolution des Italowesterns einen neuen Auf-
schwung, und jetzt, Jahrzehnte danach, findet man wieder an allen Ecken und Enden die
Auswirkungen dieser Phase. Beispiele wie Metallica, die jedes Konzert mit dem Stiick ,The
Ecstasy Of Gold“ von Ennio Morricone aus ,Zwei glorreiche Halunken® beginnen, oder ande-
re Bands, die sich musikalisch oder in ihren Videos mit der Thematik beschéaftigen wie The
Upsetters, The Black Keys, Air, Muse oder Volbeat zeigen, dass der Einfluss sogar die
Grenzen des Filmbereichs gesprengt hat. Auch Spiele wie ,Red Dead Redemption® oder

,Desperados” ist aktuell.

Dementsprechend wird das Thema immer wieder aufs neue belebt, und wie es Leone und
Corbucci taten, neu variert und interpretiert. Der Western und der ltalowestern sind weder tot
noch stehengeblieben. Quentin Tarantino arbeitet gerade noch an seinem nachsten Western
»1he Hateful Eight®, dessen Filmplakat an ,Leichen pflastern seinen Weg"“ erinnert. Es bleibt
also weiter spannend, wie sich die Stilmittel des Italowesterns weiterentwickeln, und welche
neue Verbindungen, Verknipfungen und Synthesen noch entstehen werden. ,Der Western
gehort allen®, hat Sergio Leone einmal bemerkt. Und aus diesem Grund prophezeit auch
Jean-Francois Rouger: ,Der Italowestern ist eine never ending story.“ (vgl. Denn sie kennen
kein Erbarmen 2006).
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Anhang

Sequenzprotokoll ,Zwei glorreiche Halunken®

Nr. | Zeit

| Titel

| Ort

| Handlung

| Anmerkungen

Sequenz 1: Exposition

0 (00:00:00

Intro

Titel

Comic/James-
Bond-Stil, Western
Typographie,
Standbilder der
Darsteller, Farbko-
dierung?, Musik,
Special Effects

1 00.03.00

Auftritt Tuco

Haus in Wuste

3 Manner ge-
hen ins Haus,
es fallen
Schiisse, Tuco
springt durchs
Fenster,

Standbild: the

ugly

Weite a  Kopf
kommt ins Bild a
Haus a Kopf a
Haus + Reiter a
wieder Nahe a
Haus a abwech-
selnd; Sound:
Wind, Turknarren,
Schritte; Tumble-
weed, Sand; Ka-
merafahrt zum
Haus gehen, stati-
sche Weite, Shot
zwischen Hauser a
Rahmen

2 100.05:45

Stevens

Steven’s Haus

Sentenza
kommt, isst mit
Stevens, er-
schieft dann
ihn und seinen
Sohn

Erst Nahe vom
Kind, dann lange
Einstellung wie S.
ankommt, Haus-
gang und Turrah-
men umrahmen S.
Gegenschuss,

Close, Hundebel-
len, Anstarren;
10:09 a erstes
Wort; Festes Prin-
zip a Mord a Violi-
nen, am Ende
shaky Kamera
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3 00:14:27

Baker

Baker’'s Zimmer

S. redet und
erschief}t Ba-
ker, Standbild:
the bad

Dunkel, Licht von
aullen + Lampe,
gemeinsames La-
chen, dann Polster
auf Kopf und drei
Schisse ins Ge-
sicht

Sequenz 2: Die 2

3 Kopfgeldja-
ger finden Tu-

Blonde kommt aus

i |
4 |00:16:44 |Tuco & Blondie | Wiiste co, ~ werden dem nichts, Close!
aber vom|a 3 Schisse, Me-
Blonden er- | lodie, Hiftshot
schossen
Blondie liefert TI;i(r:]O ﬂ“ﬁgi’n oF;(r?;/é
5 00.19:06 | Ausliefern Stadt Tuco beim|” .
. geht, ein anderer
Sheriff ab «
kommt!
Verlesung, Behor-
Blondie schielt gﬁ”sahzbne”alsmem
6 |00:21:05 |Galgen 1 Stadt Tuco vom Gal- |’ 9 9
en ist, Schwenk Ge-
9 sichter, Zigarillos-
rauch + Melodie
Blondie und
7 00:22:25 |Teilen Woiste Tuco teilen das
Kopfgeld
S. erhéalt Informati-
Der Coup die|onen von einem
8 00:23:38 | Galgen 2 Stadt Zweite, S. ist|Veteranen und
auch da beobachtet den
Coup
Blondie  lasst Uberblendung,
Tuco in —der| o i soll dich
9 00:26:26 [ Trennung Waiste Wdaste zuruck, |} . .
- beim Scheil3en
Standbild: the u
treffen.
good
Sequenz 3: Suchen & Finden
Betrunkene
Soldaten sto-1 gyt pei Nacht,
en Maria von|, . S
_ Kutsch. S. be- Licht wie in Ba-
10 |00:28:29 |Maria Stadt/Hotel | ker's Zimmer nur
schafft sich mit
N von aullen plus
Schlagen In-
4 Lampe
formationen
von ihr
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Zur Stadt fihrt
Tuco erreicht|eine Hangebrucke,
eine Stadt baut|bis Tuco den
sich beim [Brunnen erreicht
11 100:30:47 |Waffenbau Stadt/Store Handler einen|ist es ein Shot,
Revolver und|Tuco in Closen,
klaut die Fla-[{man sieht Blessu-
scheund Geld [ren vom Gang
durch die Wuste
Tuco: ,Man arbei-
tet um zu leben,
warum bringt man
Tuco holt sich|sich dann um fir
12 100:36:43 | Gruppierung Versteck der 3 drei Kumpanen |[die Arbeit?”, Tu-
zur Hilfe co’s Charakter wie
der des Cacopou-
los in ,Vier fur ein
Ave Maria“
Tuco zu Inhaber:
,lch suche einen
verdammten Hu-
Die Konfode-|rensohn.”, Paral-
rierten rldcken [lelmontage, Italie-
ab, Blondie | nische, Violinen,
putzt Waffe, [Blondie zu den
. Tuco und Co.|Toten: ,Die Sporen
13 |00:39:52 | YPerfall auf Blon-| o ysaloon | Schieichen sich |waren  zu laut.”,
die ; . )
an, Blondie [ ,Es gibt zwei Ka-
erschief3t die 3, [tegorien von Men-
kann durch | schen... zum drit-
GLUCK  ent-[ten Mal, Bibelrefe-
kommen renz, Effektshot
Kanoneneinschlag,
Melodie wenn
Blondie weg
) . Umfahr um Sen-
S. informiert . ;
sich Gber den tenza, bei Anblick
14 |00:47:37 |Sentenza auf der|p o ine Verbleib  von | 96" Verletzten Sol-
Suche ) daten Geflhlsre-
Bill Carson
: gung von Sen-
alias Jackson
tenza?
Weite Einstellun-
15 |00:51:43 | TuCO auf der Su-\yqte Tuco suchtden | oo, ™ 1,00 findet

che

Blonden

Zigarillos, Melodie
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16

00:53:50

Galgen 3

Dorf

Blondie und
Shorty wollen
den  Galgen-
Coup  durch-
ziehen, Tuco
kommt dazwi-
schen, Shorty
wird erhangt

Weille Gebaude

Sequenz 4: Rachen & Zurtickrudern

17

00:54:59

Tuco’s Rache

Wiste

Tuco lasst
Blondie fur's
Aussetzen bu-
Ben, lasst ihn
durch die Wis-
te gehen

Rosa Schirm, Ecs-
tasy of Gold, Ver-
brennungen, Le-
benswille, Boswil-
ligkeit, Unbarm-
herzig, Psycholo-
giel, Lachen, Pau-
se a POV

17b

01:02:10

GLUCK 2: Kut-
sche, tote Kon-
foderierte, Tu-
co raubt sie
aus, Bill Car-
son lebt und
erzahlt vom
Friedhof

Gerausch: Fliegen,
Schnupftabak,
,und ich bin der
Sohn von Abra-
ham Lincoln. a
Schwarzblende

18

01:10:34

Hilfesuche

Sudstaatenlager

Tuco fragt nach
Hilfe

Lager bei Nacht,
Antonio  Palombi
als Sergeant

19

01:12:04

Regeneration

Missionsstation

Ménche  pfle-
gen den Blon-
den, Tuco betet
und redet auf
Blondie ein

Unscharfe auf Tu-
co (POV), lange
Einstellung wenn
Tuco redet

19b

01:19:20

Blondie ist wie-
der fit, Tuco
streitet mit sei-
nem Bruder

Priester oder Ban-
dit

20

01:23:54

Kutschenfahrt

Wiste

Die 2 fahren
Richtung
Friedhof

Blondie zu Tuco:
.Mach n paar kraf-
tige Zuge, dann
kannst du gut ka-
cken.”

20b

01:26:30

Die 2 treffen
auf Yankees

Sequenz 5: Gefangen
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Die Gefange-
nen werden
aufgerufen,

Tuco zu Corporal
Wallace: wWenn

21 101:27:33 |In der Einteilung |Gefangenenlager Sentenza st rr_Iar? dich umlegt
.|gibt's nen Fett-
Sergeant  bei fleck
den Yankees ’
Der Captain
Captain's  Zim- ermahnt S., die
22 |01:31:33 |Regeln P Gefangenen
mer . .
nicht zu miss-
handeln
. S. ladt Tuco
.a9. , Sentenza’s Zim- Anfangs Schwenk
23 101:33:07 [Tuco’s Folter mer zum E_ssen, iiber das Lager
raucht Pfeife
Musik im harten
S. lasst Tuco|Kontrast zur Folter
von  Wallace | (wie bei ,Layer’s
23b|01:37:56 foltern,  dazu|Cake®), Anwei-
spielt eine Mu-|sung: ,Mehr forte,
sikkapelle Blick Blonder, Vio-
linist weint
Sentenza be-
24 |01:42:38 Sente_nza & | Sentenza’s Zim- re_det den Coup
Blondie mer mit dem Blon-
den
Foto, Wallace zu
Wallace und \TvliJrcc:jO: dic,f’leeSdrgié:\l
25 (01:44:32 |Tuco’s Verlegung [ Bahnsteig Tuco nehmen Komplize nicht
den Zug
vom Galgen run-
terschielden.”
Sequenz 6: Wiedersehen macht Freude
Blondie er-
schiel3t einen
26 |01:46:58 Sentenza’s Man- Nachtlager von Sentenzas
ner Mannern, 6
Kugeln fur 6
Manner
Tuco erschlagt
27 [01:48:38 |Tuco’s Flucht Zug Wallace und
entkommt
Die Gruppe um
Sentenza er-
reicht eine
28 |01:52:09 |Exekution Stadt Stadt, ein Typ

tragt seinen
eigenen  Sarg
und wird exe-
kutiert
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Tuco ist auch

Tuco zum Kopf-

in der Stadt .
. .| geldjager: ~Wer
und nimmt ein . .
. . schieflen will, soll
Bad in einem .
Haus. als ihn schiel3en, und
29 [01:53:58 |Wer schieflden will | Stadt/Haus ' nicht quatschen.®,
der Kopfgeld- o
auf Englisch:
jager aus Sze-
. ,When you have to
ne 1 Uber-
shoot, shoot, and
rascht, Tuco don't talk
erschief3t ihn. )
Der Blonde
erkennt Tucos
i Erkennungs- Revolver am
30 (01:57:056 merkmal Stadt Klang und er-
schiel3t seinen
Verfolger
Sentenza er-
halt die Leiche
des Verfolgers,
Tuco und
31 |02:00:52 |H&userkampf Stadt Blondie " | Hiiftshot, Rauch
schielen alle
bis auf Sen-
tenza, der eine
Nachricht hin-
terlasst
Sequenz 7: Krieg ist dumm
Captain zu Tuco
Kampf um Bri-|und Blondie: ,Wir
cke, T. und B.[haben eines ge-
gefangen, be-|meinsam: Wir stin-
32 |02:05:34 |Bei den Yankees |Briicke haupten sind | ken nach Alkohol.
Freiwillige, be-|Brucke entspricht
trunkener Cap-|,Fliegendreck auf
tain erklart La-|Landkarte” von
ge irgendeinem Vor-
gesetzten
Captain  bezeich-
net die Attacke als
~Schauspiel Gemt-
zel*, Kommentar
39b | 02:13:08 Erneute Atta- von B!_onc_lle: ,,S_o
cke ein Blddsinn, die
krepieren alle und
fir was*?, Zufall:
B. und T. sitzen
auf Pulverkisten
32¢ | 02:16:57 Der Captain ist

verwundet
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33 (02:18:00

Sprengung

Bricke

B. und T. tra-
gen Pulver auf
Trage und
bringen es an
den Brucken-
pfeilern an

02:20:45

Captain will
nicht sterben

02:23:25

Bricke explo-
diert

02:23:54

Captain stirbt

02:24:20

Kanonenfeuer

Zoom

34 (02:24:45

Uberquerung

Bricke

Blondie und
Tuco Uberque-
ren den Fluss

Truppen
rickt, nur
Leichen

abge-
noch

Sequenz 8: Dem

Ziel so nahe...

35 102:27:02

Menschlichkeit

Haus Ruine

Blondie deckt
einen Konfode-
rierten zu und
gibt ihm zu
rauchen bevor
er stirbt, Tuco
will  davonrei-
ten, Blondie
feuert mit einer
Kanone auf ihn

Blondie nimmt
seinen Poncho an
sich, den er dann
in ,FUr eine Hand-
voll Dollar* tragt

36 [02:29:47

Grabsuche

Friedhof

Tuco sucht das
Grab

Ecstasy of Gold,
rauschhaft, ver-
schwommene
Schwenks

02:32:59

Tuco findet das
Grab

37 102:32:59

Grabung

Friedhof

Tuco grabt

Italienische

02:34:14

Schatten er-
scheint mit
Schaufel
(Blondie)

Melodie

02:34:52

Auftritt
tenza, Blondie
eroffnet, dass
im Grab keine
Dollars sind,
sondern
schreibt ver-
meintlich  auf
einen Stein

Sen-

38 (02:36:33

Showdown

Friedhof

Platzierung
Stein, Aufteilen
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Weite bis
02:38:10 02:38:46, The Trio,
dann Musik Pause
AQ- Wieder Einsatz
02:40:10 The Trio
02:41:15 Ein! Schuss
02:41:32 ‘Zwelter Schuss | Ein welt_erens Mal ,2
a Sentenza tot | Kategorien
Buddeln und
39 [02:43:07 |Buddeln Friedhof Finden vom
Gold
Tuco sieht die .
40 |02:44:11 |Galgen 4 Friedhof Schlaufe  des|Schiaufen  bildet
Rahmen um Tuco
Galgen
Auf einen
40b | 02:48:26 Schuss folgen
Standbilder
02:49:07 Tuco rennt
Tuco zu Blondie:
hn einer tt-
02:49:19 »Sohn einer go
verdammten Hu-
rel”
02:50:27 Ende QUO VADIS?
Sequenzprotokoll ,Django*
Nr. ‘Zeit ‘Titel ‘Ort Handlung Anmerkungen
Sequenz 1: Exposition
. . Rote Titel, lange Einstellun-
1 |00:00:00 |Intro Wiiste Django zieht Sarg durch| " ‘Schwenk, Jump-Cut,
Dreck
Zoom
Mexikaner peitschen Maria Anfang Blende, Weite auf
2 00:02:57 | Folter Maria Briicke P Django, Zoom-In, Total,
aus .
Close M. und Peiniger
. Englische Fassung: ,Burn-
02b | 00:04:00 Jacksons Leute erschie- |, 5™ ot petter than be
Ren Mexikaner §
beaten to death.
02c |00:06:23 Auftritt Django Aufschwenk, ,...none of your
business.
»,lch bin Django und wenn du
02d | 00:07:15 Djangq erschiel3t alle, | bei mir bleibst, W|rd“d|r kein
stellt sich vor Mensch was tun.”, ,..got
personal business in town.”
. Dollyfahrt zeigt leere Strale,
3 00:08:16 | Ankommen Stadt/Saloon Ftablierung ~ Stadt  und im  Saloon nichts los,
Saloon . .
schlechte Pianomusik
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Django und Maria auf der

Shot zwischen Hausern >

03b | 00:09:56 Rahmen, werden beobach-
StralRe
tet, Schlamm
. . Aufschwenk Django, eine
03c | 00:10:55 Eintreten in Saloon und |y o\ o zigt sich, Gerausch:
Zimmerwahl .
Wind von draul3en
Lange Einstellungen, Blessu-
4 00:13:05 | Maria allein Zimmer Maria geht umher ren, Blick aus dem Fenster
auf die Stralke
Erklarung Kampf Jackson
Django isst, Gesprach mit | gegen Mexikaner, deswegen
Nathanael, einer Prostitu- | tote Stadt, erste Einstellung
5 00:14:09 | Konflikt Saloon ierten und Jonathan, | lang, dann Zoom auf Django,
Django spuckt Korken, | Frage ,Wer ist im Sarg?“ —
provokanter Blick ,Django.“, Auftritt Jonathan:
Violinen
Sequenz 2: Die Lage der Stadt
6 00:17:56 | Jacksons Hass | Zimmer/Saloon Prostiuierte erldart
Jacksons Hass
06b | 00:19:13 Django "bestellt Karten, ,,Majorchksor: amdusiert sich
Schuss fallt wieder einmal.
7 00:20:06 | Laufspiel Gelande/Zimmer | schieRen Mexikaner, Jo- L . . ’
.. . Maria soll sich einsperren,
nathan erzahlt von Django
wenn Jackson kommt
8 00:22:34 | Besuch Stadt Jackson.reitet mit seinen
Leuten ein
Jackson ftritt ein, Verhand- Django von Seite (POV),
i~ . . Shot auf Colt, ranzoomen
00:23:12 Saloon lung mit Nathanael, Djag- . :
- o auf Ringo, Close, Maria
no verteidigt Prostituierte
beobachtet
00:26:13 I.I.)ja.ngo schiel®t, 48 sind | Django wird Jackson erwar-
Ubrig ten
Django zu Nathanael: ,You
00:27:26 Ende der Diskussion can clean up the mess now.*
Zoom auf Sarg
00:27:56 Stadt Jackson reitet Weg
Sequenz 3: Was ist in dem Sarg
9 00:27:56 | Romantik Zimmer Django redet mit Maria | don't kno“w if | should have
saved you.
~a. . Django positioniert sich | Jacksons Leute sind fana-
101 00:29:17 | Vorbereitung | Stadt und redet mit N. tisch, wie eine RELIIGON
11 |00:32:19 |Warten Saloon Nathanel redet mit den
Prostituierten
. . Django erblickt Maria, wah-
00:33:01 Stadt Django wartet, Maria beo-| o0 4™ 4em™ Warten kommt
bachtet .. .
Flotenmusik
Violinen, krasse Musik (wie
Morricone bzw. Quincy Jo-
12 1003334 | Gewehr Stadt Japksop und seine Leute | nes — Irqn5|de in ,,K|I.I Bill*),
reiten ein Zoom, Django Melodie, Ku-
Klux-Klan, brennendes
Kreuz
12b | 00:35:36 Django 6ffnet den Sarg
12¢ | 00:35:45 Django er6ffnet das Feuer
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00:36:26 Django beendet Beschuss,
12d erschiel3t Jacksons Pferd
und packt ein
00:36:53
. Shot auf Leichen, Django
13 |00:36:54 |Nach — dem | gi N. und seine Frauen| oini  jackson konnte le-
Sturm kommen aus Saloon St .
bendig nitzlich sein
N. begrabt die Leichen, | h b .
. . Django erzahlt von seiner |} mmer noch besser eingra-
14 | 00:38:11 | Beerdigung Friedhof ben als selbst eingegraben
von Jackson ermordeten «
werden.
Frau
Sequenz 4: Eine Bande geht, die andere kommt
Jonathan behauptet, Maria
15 [00:39:17 | Beschuldigung | Stadt ist schuld am Konflikt, 2 | Schlammcatchen
Prostituierte schlagen sich
Die Mexikaner reiten ein,
wahrend sich die 2 immer
16 | 00:40:26 | Einreiten MEX | Stadt noch schlagen, Jonathan | Musik!
will fliehen wird aber ein-
gekesselt
17 100:42:11 | onr Stadt Absteigen, Jonathan in | ,Deshalb hasE du so machtig
Mangel groRe Ohren.
General Hugo schneidet
00:42:53 das Ohr ab und steckt es
Jonathan in den Mund
00:43:17 Hugo _§ch|eBt Jonathan in
den Ricken
18 |00:43:26 |Festnahme | Friedhof Mexikaner nehmen Django
zu Hugo
Mexianer feiern, Hugo . . .
schlagt Maria, sie bringen l'\JAnaJ'aHilsoEll(%ir:]t;:n’silgi}an%
19 |00:44:02 |Bekannte Saloon Django, N. erzahlt von der | 1. 9
2 Dialog Close, Hugo erzahlt
Tétung von  Jacksons . . .
. von Feinden in Mexiko
Leuten durch Django
Django erzahlt vom Gold in
Django zeigt das Gewehr | Fort Cheriba, Nathanae
00:47:13 und macht die Bar zunich- | liefert Frauen dorthin, Jack-
te osn ist auch dort, Grund ihn
nicht zu téten?
20 |00:49:51 |Soldaten Fort N. reitet mit Kutsche ein | S0ldaten freuen sich auf die
Frauen, mexikanische Musik
Blutig, Django und Hugo
MEX feuern mit Gewehr | erbeuten Geld und Gold,
21 00:49:51 Soldaten- Fort aus Kutsche, D. und H.|Jackson bleibt am Leben,
e Massaker stiirmen, gelungener Uber- | Flucht iiber die Décher;
fall Vorlage fiur ,The Wild
Bunch*?
22 |00:52:56 | Flucht Wiste Kutsche wird verfolgt
4. Stop an der Grenze >
00:54:50 Schwarzblende
23 |00:55:05 | Triumph Stadt FreuQ|ger Empfang, Djan- | Hugo will Mexiko kontrollie-
go will gehen ren
24 | 005754 Gold verste- Hiitte H.ugo b.l.mkert das Gold in
cken einer Hitte
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Sequenz 5: Zeit zu gehen

25

00:58:58

Fiesta

Saloon

Schlagerei wegen Maria

Endet mit Tod vom Mexika-
ner

01:02:18

Django zieht andere Maria
vor

Zorniger Blick von Maria

25

01:02:37

Rausschleichen

Zimmer

Django kletter auf Balkon

Licht von auf3en + Lampe

01:04:23

Stadt

Mexikaner beobachten die
Prostituierte, Django
schleicht zur Hitte

Aktion wie ,Vier fir ein Ave
Maria“

25b

01:07:31

Hatte

Django fullt Gold in den
Sarg

Parallelmontage  mit  der

Fiesta

01:09:11

Django préapariert die Falle

Geplantes Vorgehen wie
bspw. in den Nobody-Filmen

26

01:10:03

Diebstahl

Hatte

Django entziindet Dyna-
mit, Gewehr feuert, Django
entkommt durch Loch mit
Kutsche und Maria

Pferde sterben im Maschi-
nengewehrfeuer

01:12:10

Hugo’s Kommentar

27

01:12:17

Liebe

Briicke

Django will Django begra-
ben, Maria gesteht ihre
Liebe

Django kann nicht mehr

lieben

Sequ

enz 6: Wenn einmal was schief lauft...

28

01:13:37

Fiasko

Briicke

Ein Schuss l0st sich, der
Sarg fallt in den Treibsand,
Django hinterher, Mexika-
ner schieBen auf Maria
und ziehen ihn heraus

28b

01:15:57

Teaching lesson: Hande

brechen

Musik! (La Corse,
verwendet in
Unchained®)

wieder
,Django

28c

01:16:47

Pferde reiten Uber Hande,
zerstimmelt

28d

01:17:20

Mexikaner ziehen ab

29

01:17:50

Mexikaner-
Massaker

Schlucht

Jackson erwartet Mexika-
ner, Hinterhalt erschief}t
alle inklusive Hugo

30

01:20:30

Verlassen

Stadt/Saloon

Nathanael im leeren Sa-
loon

01:21:34

Saloon

Django kommt mit Maria
und will Hilfe fir sie, N.
warnt vor Jackson

Jackson muss sterben,
Django will ihn erwarten

31

01:23:49

Letzter Ritt

Stadt

Jackson kommt

Musik!

32

01:25:01

Letzter Stop

Saloon

Maria versteckt sich,
Nathanael erzahlt von
Django, Jackson erschief3t

33

01:26:01

Showdown

Friedhof

Django beiflt Bigel ab,
Blick zum Eingang, Ver-
such Waffe zu positionie-
ren unter Qualen, fallt
runter

01:27:55

Jacksons Leute erschei-
nen, Waffe fallt wieder
runter

01:28:35

Jackson kommt

Gerausch: Wind
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gang

01:29:43 Jackson schief3t auf das
Kreuz
01:30:06 Django erschieft alle
01:30:17 Django stolpert zum Ein-1| \\ it Kranfahrt
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