Ben Cartwright und andere Vater:
Bonanza

Brigitte Georgi-Findlay

Im Juli 2013 konnte man im Feuilleton der Frankfurter Allgemeinen Zeitung
lesen: ,,Ab sofort wird wieder mit Blei bezahlt. In einer komplexen Welt wird der
einsame Cowboy zum Helden: Der Western ist im amerikanischen Fernsehen das
Genre der Stunde* (Rehfeld 10. Juli 2013). Die Autorin bezog sich dabei u. a.
auf die Serien Deadwood (HBO, 2004-2006), Justified (FX, 2010-2015) und
Hell on Wheels (AMC, 2011-2016). Die hier angesprochene Hochkonjunktur des
Western im amerikanischen Fernsehen lieS mich tiber deren Herkunftslinien rit-
seln, die auf den ersten Blick sicherlich im Westernfilm liegen. Doch lassen sich
womoglich einige Spuren zuriickverfolgen bis zu den Westernserien der 1950er
und 60er Jahre, von denen um die 40 produziert wurden und deren Wurzeln bis in
die Radioserien der 1930er Jahre zuriickreichen (Spencer 2014, S. 3).

Die bekannteren (weil langlebigsten) davon waren z.B. Gunsmoke (Rau-
chende Colts, CBS 1955-1975), Cheyenne (ABC, 1955-1963), Wagon Train
(NBC-ABC, 1957-1965), Have Gun, Will Travel (CBS, 1957-1963), Maverick
(ABC, 1957-1962) und The Rifleman (ABC, 1958-1963).

1959, auf dem Hohepunkt ihrer Popularitit, liefen allein sechs Westernserien
an, darunter Laramie (NBC, 1959-1963) und Rawhide (CBS, 1959-1966). Und
eben auch Bonanza (NBC, 1959-1973), eine Serie, die in ihrer Sendedauer nur
von Gunsmoke tibertroffen wurde (Leiby und Leiby 2001, S. 1). Diese Anzahl
von Neustarts ist erstaunlich, wenn man bedenkt, dass es zu diesem Zeitpunkt in
den USA nur drei Network-Fernsehsender gab (Spencer 2014, S. 3).

B. Georgi-Findlay (<))
Institut fiir Anglistik und Amerikanistik, TU Dresden, Dresden, Deutschland
E-Mail: brigitte.georgi-findlay @tu-dresden.de

© Springer Fachmedien Wiesbaden GmbH 2017 7
A. Besand et al. (Hrsg.), Viter allerlei Geschlechts,
DOI 10.1007/978-3-658-16424-9_2



8 B. Georgi-Findlay

In den 1960er Jahren liefen dann weitere Westernserien an, z. B. The Virginian
(NBC, 1962-1971, ab 1970 als The Men from Shiloh/Die Leute von der Shiloh
Ranch), The Big Valley (ABC, 1965-1969) und The High Chaparral (NBC,
1967-1971).

Diese Serien haben zur fernsehgestiitzten Sozialisation nicht nur ganzer Gene-
rationen von Amerikanern gehort, sondern auch der von Europidern, einschlief3-
lich der meinigen. Dabei ist mir beim neuerlichen Wiedersehen insbesondere mit
Bonanza aufgefallen, wie viel mir damals iiberhaupt nicht aufgefallen ist, d. h.
wie hier kulturelle Ideale und politische Ideologien auf spielerische Art transpor-
tiert werden. Ich will deshalb im Folgenden diesem Kulturtransfer im Hinblick
auf die in Bonanza verhandelten Konzepte von Vaterschaft, Familie und Gesell-
schaft nachspiiren.

Die Serie

Bonanza lief 14 Staffeln lang, vom 12. September 1959 bis 16. Januar 1973,
zunichst jeden Samstagabend, dann ab 1961 jeden Sonntagabend auf NBC, als
erste Westernserie in Farbe (Barson 1985, S. 63; Marill 2011, S. 61), mit der
auch die neuen Farbfernseher verkauft wurden (Leiby und Leiby 2001, S. 16).
Zwischen 1964 und 1967 war sie die beliebteste Serie im amerikanischen Fern-
sehen (Leiby und Leiby 2001, S. 18; Marill 2011, S. 62). Pro Staffel wurden ca.
34 Episoden, also insgesamt 430 Episoden gesendet. Ihre Titelsequenz wurde ins-
besondere in musikalischer Hinsicht zum Markenzeichen der Serie. Sie fiihrt die
Hauptpersonen und den Ort ein, wobei die vier Hauptfiguren in immer wechseln-
der Anordnung auftreten, was auf flache Hierarchien hinweist, aber auch mit dem
Starsystem zu tun hat.

Die Serie spielt in den frithen 1860er Jahren (also wihrend des amerikani-
schen Biirgerkriegs, der sich aber nur manchmal bemerkbar macht) in der Gegend
um Virginia City, Nevada, auf einer Ranch mit dem Namen Ponderosa, einer der
groBten der Gegend.

Die Bewohner dieser Ranch und damit die Hauptfiguren sind der dreimal ver-
witwete Rancher Ben Cartwright (Lorne Greene) und seine drei S6hne Adam
(Pernell Roberts, bis Ende Staffel 6), Eric genannt ,,Hoss* (Dan Blocker, bis Ende
Staffel 13) und Joseph genannt ,,Little Joe* (Michael Landon). Dazu kommt der
chinesisch-stimmige Koch (und Hausmann) Hop Sing (Victor Sen Yung), der
allerdings nicht in der Titelsequenz auftaucht. Ab Staffel 9 treten ,,Candy* Cana-
day (David Canary) und ab Staffel 12 der Adoptivsohn Jamie Hunter Cartwright
(Mitch Vogel) hinzu.

Es gehort allerdings etwas suspension of disbelief dazu, zu glauben, dass
Ben (vom 44-jdhrigen Lorne Greene verkorpert) der Vater von Adam und Hoss
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(beide von 31-jdhrigen Schauspielern dargestellt) sein soll (zu den Geburtsdaten
der Schauspieler, siehe Leiby und Leiby 2001, S. 193, 209, 220).

Die Familienkonstellation im historischen und medialen Kontext

Die Ponderosa ist ein Mannerhaushalt, in dem die Miitter nur in der Erinnerung
weiterleben und Frauen, auch als Géste auf der Ranch, zwar immer wieder auf-
tauchen, aber — bevor es richtig ernst wird mit deren permanenter Aufnahme in
die Familie — wegsterben oder von alleine wieder verschwinden. Ohne etwas
vorwegzunehmen, diirfte klar sein, dass es sich hier um einen allein erziehenden
Vater handelt. Eine, wie man meinen konnte, vielleicht noch etwas uniibliche
Konstellation fiir die 6ffentliche Wahrnehmung und das mediale Bild der USA in
den 1950er und 1960er Jahren.

Nicht ganz. Denn im amerikanischen Fernsehen der 1950er Jahre entwickelt
sich etwas im Hinblick auf die Darstellung der amerikanischen Familie. Als ein
hiusliches Medium stellt das Fernsehen von Beginn an die Inszenierung von
Familie in den Mittelpunkt. Zahlreiche Familien-Sitcoms handeln von den alltig-
lichen Abenteuern des Zusammenlebens in Kernfamilien im suburbanen Eigen-
heim, in Familien, die stindig eine Krise zu bewiltigen haben (Taylor 1989, S. 1).
Der Titel einer dieser Serien — Father Knows Best — ist bezeichnend, aber auch
etwas irrefiihrend. Zwar haben die Viter hier am Schluss meistens die Oberhand.
Doch sind sie im hiuslichen Umfeld unbeholfen und ihre Autoritit und Kompe-
tenz werden durch Frauen und Kinder humorvoll angekratzt — was man als Aus-
druck von Umbriichen in den Geschlechterverhéltnissen deuten konnte: ,,In the
new television families, dad was the leader, but not the boss ... Sociologists noted
the transformation from the ,positional* family to the ,personal‘ one, which was
more democratic and less authoritarian® (Kutulas 2005, S. 51). In den Fernsehse-
rien der 1960er Jahre finden sich dann zunehmend allein erziehende Miitter und
Viiter; Patchwork-Familien; dysfunktionale Fantasiefamilien wie die Flintstones;
Horror-Familien wie die Munsters oder die Addams-Family; Familien, in denen
Frauen magische Krifte haben, z. B. in Bewitched (Chambers 2001, S. 72-73;
Brooks 2005, S. 52).

Dagegen stellen die Westernfilme und -fernsehserien der 1950er Jahre
zunidchst den ungebundenen Cowboyhelden in den Mittelpunkt, der sich zwar
verlieben, der aber nicht heiraten kann, und fiir den Vater sein nicht zum
Lebenssinn gehort, selbst wenn er zum Schutz von Familien aktiv wird. Die-
ser Mann hat sich — gewissermallen wie die amerikanische Nation in ihren
Ursprungstagen — vom Gesetz und der Autoritét des Vaters gelost und sich sein
eigenes Gesetz geschaffen. Wie Shane im gleichnamigen Film von George Ste-
vens (1953) trigt er oft keinen Familiennamen. Wie Coyne bemerkt, ist der
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myth of happy families* in den Western der 1950er Jahre zunehmend schwerer
aufrecht zu erhalten (Coyne 1997, S. 65).

Aber auch in den Western-Fernsehserien der 1950er Jahre entwickelt sich
etwas. Zunehmend werden Gruppen in den Mittelpunkt gestellt: Die Konstel-
lation von Figuren um Marshal Matt Dillon in Gunsmoke (CBS, 1955-75) hat
etwas von einer Ersatzfamilie (Marsden und Nachbar 1987, S. 1267; MacDonald
1987, S. 98; Schickel 1996, S.98) und The Rifleman (ABC, 1958-63) hat als
Hauptprotagonisten einen alleinerziehenden Vater und seinen Sohn.

1959 beginnt dann mit Bonanza eine Familien-Westernserie, in der sich die
Darstellungskonventionen des Western und der Familien-Sitcom vermischen.
Statt des vereinzelten, autonomen Westernhelden und statt der Kernfamilie mit
relativ eindeutig-normierter geschlechtlicher Rollenverteilung haben wir ein
minnliches Familienkollektiv. Dieses wird von einer Vaterfigur angefiihrt und
angeleitet, die nach dem Willen des Serienschopfers David Dortort mit dem (ver-
meintlich dominanten) Bild des inkompetenten Familien-Sitcom-Vaters brechen
soll und sich am Maénnlichkeitsideal des Western orientiert (Brooks 2005, S. 48).
Dortort sagte in einem Interview: ,,When I created the show, I wanted to put a
father on television who wasn’t a buffoon or an incompetent (in Leiby und Leiby
2001, S. 15).

Die Vaterfigur: Zwischen patriarchaler Dominanz und Einordnung in ein
Kollektiv

Die Literatur zu Bonanza hebt zumeist den patriarchalen und autokratischen Cha-
rakter der Figur des Ben Cartwright hervor (Brauer und Brauer 1975, S. 135;
Yoggy 1995, S.324; Schickel 1996, S. 110). Und doch meine ich, dass diese
Figur widerspriichlicher angelegt ist und so Umbriiche in zeitgendssischen Kon-
zepten von Familie, Gesellschaft und Geschlechterrollen markiert. Vielleicht
ist es diese Widerspriichlichkeit, die dazu fiihrte, dass Lorne Greene 1965 vom
National Father’s Day Committee den Father of the Year Award erhielt (Leiby
und Leiby 2001, S.292) und 2007 von der Fernsehzeitschrift 7V Guide zu
television’s #2 favorite dad* gekiirt wurde (#1 wurde Bill Cosbys Cliff Huxtable
aus der Cosby Show zugesprochen).

Wie ldsst sich die Popularitit dieser Vaterfigur erkldren? Ich mochte dazu
einen Erkldrungsversuch anstellen, der auf die Widerspriichlichkeit der Vater-
figur abhebt. Diese Widerspriiche scheinen auch ein Ergebnis von Diskussionen
um die ideale Vaterfigur zu sein, die hinter den Kulissen der Serie stattfanden.
Lorne Greene verlangte 1961 Anderungen im Auftreten der von ihm dargestellten
Vaterfigur: ,,He wanted to go from the Bible-quoting Ben Cartwright to a man
showing warmth and strength and having a sense of humor — in short, more of
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a human being. He also wanted to have a warmer relationship with his sons and
he suggested easing up on their over-protective attitude towards the Ponderosa*
(Leiby und Leiby 2001, S. 17). Lorne Greene wird dazu folgendermallen zitiert:
,,At first, Ben was not a very nice person. ... [ wanted to have him made over into
a warm person, a strong man, but one with a sense of humor, a human being* (in
Leiby und Leiby 2001, S. 196).

Zum einen fungiert die Figur des Ben Cartwright als patriarchales Modell
und als die moralische Instanz, iiber die sich die zentralen Werte und Prinzipien
vermitteln, nach denen die Familie (und die Serie) organisiert sind. Der Mann
hat klare moralische Prinzipien und ein Erziehungskonzept, nach denen er seine
Sohne erzieht und anleitet (selbst wenn er letzteres immer wieder an die Gege-
benheiten anpassen muss). Er fungiert damit nicht nur innerhalb der Serie fiir
seine Sohne und seine Umwelt als Ratgeber und moralische Instanz, sondern
tut dies auch fiir die Zuschauer der 1950er und 60er Jahre, indem er im Wan-
del begriffene Werte und Erziehungsmalstibe artikuliert und kommentiert. Dies
scheint dadurch bestétigt zu werden, dass Ben Cartwright in Zuschriften von
Zuschauern offenbar um Rat in Erziehungsfragen gebeten wurde (Delling 1976,
S. 48).

Zum anderen ist seine Fiihrungsrolle nicht unangefochten. Sein Fiihrungsstil
dhnelt dem eines amerikanischen Prisidenten, der einem Kollektiv von Gleichen
vorsteht. Selbst wenn Ben Cartwright (vor allem zu Beginn der Serie) zuweilen
gebieterisch und autoritir agieren mag, wird der Charakter im Verlauf der Serie
milder, wiarmer und verstiandnisvoller und die Familie wird zum ménnlichen Kol-
lektiv, das im Inneren wie die amerikanische Republik demokratisch organisiert
ist, als ein Kongress von Groflen und Kleinen, der auf Gewaltenteilung und Kom-
promissen aufgebaut ist. Ein Kongress, der bei Gefahr von auflen zur verteidi-
gungsbereiten Einheit verschmilzt. Die Serienmacher hatten bei der Anlage dieses
Kollektivs aber auch die Tafelrunde der Ritter um Konig Artus im Sinne, womit
eine dhnliche Konstellation unter den Akteuren angedeutet wird (Leiby und Leiby
2001, S. 15; Spencer 2014, S. 79).

Gemeinsam mit seinen So6hnen reprisentiert Ben so den Wertekompass der
Serie, dessen Kernelemente immer wieder innerhalb der Familie und in Interak-
tion mit der Serienumwelt ausgehandelt und behauptet werden miissen. Uber Ben
und seine Sohne, iiber die Interaktion der Cartwrights untereinander und mit ihrer
Umwelt, wird so eine Auseinandersetzung betrieben mit einem Wertekanon, der
unschwer als der amerikanische identifiziert werden kann. Es geht um die Legiti-
mierung und Verteidigung von Privateigentum, Macht und Gewalt, um Konflikte
zwischen Individualismus und sozialer Verantwortung, zwischen zentralistisch-
autoritiren und dezentral-lokaldemokratischen Macht- und Fiihrungsstrukturen,
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zwischen Recht und Gerechtigkeit. Gleichzeitig wird dieser Wertekanon einer
Befragung unterzogen, indem die Serie spielerisch Themen der Zeit auslotet, wie
z. B. das sich wandelnde Verhiltnis von Generationen, Geschlechtern, Ethnien
und Rassen. Im Rahmen dieser Aushandlungsprozesse spielt die Vaterfigur eine
zentrale Rolle.

Serialitit

Dies alles geschieht im Kontext eines spezifischen Typs von Serialitit. Jede Epi-
sode ist ca. 49 min lang (mit Werbung eine Stunde), hat immer einen Abschluss
und ist wie eine Lektion mit Handlungsanweisungen angelegt: Am Schluss steht
meist eine Erkenntnis, die sich auf eine (zum Teil implizit politische) moralische
Frage bezieht. Dariiber hinaus werden Geschichtslektionen (u. a. auch in Technik-
und Medizingeschichte) erteilt. Dies macht die Serie, wie Manfred Delling aus
kritischer Perspektive angemerkt hat, so politisch, als Transportvehikel fiir Ideen,
Ideale und Ideologien (Delling 1976).

Die Serie hat dabei nicht das, was wir heute mit dem Begriff der Kontinuitét
umschreiben. Auller den Hauptfiguren, dem setting, einigen props und bestimm-
ten vorhersehbaren Handlungsmustern kehrt nichts wieder, Geschichten und
Geschehnisse haben keine Folgen. Dies unterscheidet Bonanza von Folgeserien
wie z. B. Little House on the Prairie/Unsere kleine Farm, Dallas und Dynasty/
Denver Clan. Figuren treten auf und verlassen wieder die Biihne. Aber die Pon-
derosa und die Cartwrights bleiben, wie ein Fels in der Brandung. Diese lernen
wir nach und nach besser kennen, und zwar iiber eine Serienhandlung, die den
Zuschauern meist mehr Wissen zugesteht als den Handelnden selbst. Dies wird,
dhnlich wie im Krimi-Genre (Schneider 1995, S. 223), z. B. durch die Parallel-
fiihrung von Handlungsstringen erzielt.

Die Einordnung von Figuren als ,gut® oder ,bose ist (im Gegensatz zu dem,
was wir heute aus Serien kennen) meist sehr einfach. Manchmal aber miissen wir
selbst mit den Cartwrights rétseln bzw. uns iiber sie wundern, uns ab und zu fra-
gen, ob die Cartwrights wirklich das richtige tun. Denn manchmal liegen sie alle
wirklich richtig falsch.

All dies ist natiirlich Teil der Spannungserzeugung, schafft aber auch ein
interessantes Serienuniversum, in dem sich die Hauptfiguren immer wieder neu
positionieren miissen. Die Zuschauerlenkung funktioniert auch tiber die Gestal-
tung einzelner Episoden als Mischungen aus Komdodie, Melodrama oder Psycho-
drama, was vor allem iiber die Musik gesteuert wird. Wie im Western und in der
Familien-Sitcom gibt es immer ein Problem oder einen Konflikt zu 16sen. Jedoch
bedeutet der Abschluss einer Episode nicht unbedingt eine Losung. Da manche
Episoden als Melodrama angelegt sind, gibt es nicht immer ein gliickliches Ende.
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Nicht alle ,guten‘ Charaktere bekommen die Chance zu einem Neuanfang. Vor
allem in Liebesdingen kann es fiir die Cartwright-Ménner (auch aus serientechni-
schen Griinden) kein happy end geben.

Die Cartwrights

Wie wird also in dieser Serie Vaterschaft inszeniert? Diese Frage kann man nur
beantworten im Hinblick auf die Darstellung der Familie als Ganzes, der Bezie-
hungen der Ménner untereinander und ihrer Interaktion mit der Serienumwelt.

Die Serie beginnt mit einem handfesten Kampf zwischen zweien der drei Brii-
der, der sich an ihrer unterschiedlichen ,Veranlagung® zu entziinden scheint und
bei dessen Schlichtung der Vater im Hintergrund agiert (S1E1). Wir erfahren, dass
die drei Sohne jeweils eine andere Mutter haben. In ihrer Veranlagung scheint
sich die regionale Herkunft der jeweiligen Mutter zu artikulieren, die im Verlauf
der Serie in Riickblenden kurz auftaucht.

Adam, dessen Mutter Neu-Englidnderin war (S2E33), ist gebildet, hat im
Osten Bauingenieurwesen studiert (S1ES8) und liest schon mal Gedichte beim Ritt
durch die Wiiste (S2E17; S3E12). Und er benimmt sich wie ein grofler Bruder.

Eric, genannt ,,Hoss* (schwedisch fiir ,,big friendly man®, S5ES), ist manch-
mal etwas unbedarft, gutgldubig und naiv, aber warm und herzlich wie seine
schwedisch-stammigen Vorfahren aus dem Mittleren Westen (S2E10; S3E2S;
S5ES8). Und er ist vor allem ein Kraftpaket.

Joseph, genannt ,Little Joe®, ist ein ungestiimer Heil3sporn und Casanova,
dessen Mutter eine franzosisch-stammige Kreolin aus New Orleans war (S4E20)
und der sich gegen seine Rolle als Jiingster stemmt, sich des Ofteren etwas zu
viel zutraut, um sich zu behaupten, aber sich meistens (wie alle Cartwrights) gut
alleine durchschlagen und -schiefen kann.

Die Rivalitit unter den Briidern flackert zwar immer wieder auf (und wird vor
allem fiir komische Effekte genutzt). Jedoch funktionieren die Ménner im weite-
ren Verlauf der Serie trotz ihrer internen Differenzen (die serientechnisch produk-
tiv sind) mit ihrem Vater als ein Kollektiv und tun letztendlich, wenn Gefahr im
Verzug ist, alles fiireinander.

Die unterschiedliche regionale Herkunft der Briider — Adam aus dem Osten,
Hoss aus dem Mittleren Westen, Little Joe aus dem Siiden — verdichtet sich in
der Person des Vaters, der schon iiberall auf der Welt war. Aufgewachsen in Neu-
England, war er als Seemann auf hoher See und Ladeninhaber in Boston, wo er
seine erste Frau heiratete und Adam zur Welt kam (S2E33). Er ging mit seiner
zweiten Familie auf den Planwagen-Trek nach Westen, auf dem Hoss’ Mutter
kurz nach dessen Geburt durch einen Indianerangriff ums Leben kam (SSES).
Er ist weltgewandt, kennt die Tiicken der Grof3stadt und den Luxus der groen
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Welt (der z. B. in S1E10 als franzosische Kiiche und Champagner definiert wird),
macht sich aber selbst nicht viel daraus. Er ist einigermal3en belesen (mit seiner
ersten Frau las und rezitierte er Miltons Paradise Lost in S2E33, und iiberhaupt
sieht man die Cartwrights oft in ein Buch vertieft), ist aber auch mit der weniger
respektablen Welt des Theaters (und ihren weiblichen Figuren) vertraut (S1E6,
S1E10). Und er war in der Armee, denn immer wieder tauchen alte Armee-
freunde auf (S3E15).

Aber selbst wenn ihn seine Vergangenheit immer wieder (in Form von Erin-
nerungen, alten Freunden, Geheimnissen) einholt, hat Ben — so suggeriert die
Serie — diese Vergangenheit mit dem Weg nach Westen hinter sich gelassen. Die
Cartwright-Familie fungiert so als der quintessentielle amerikanische Schmelztie-
gel, als Mikrokosmos Amerikas, der als Mittler in Streitfdllen auftreten kann. Die
Serie spricht zudem durch die verschiedenen Charaktere ganz bewusst verschie-
dene Zuschauersegmente an (Yoggy 1995, S. 295).

Ben und seine Sohne: Familie (und die Ponderosa) sind alles

Wofiir stehen Ben und seine Sohne? Auf Bens Werteskala ganz oben stehen seine
Sohne und sein Privateigentum, das er (gemeinsam mit diesen) nicht nur physisch
verteidigen, sondern auch ideologisch legitimieren muss. Die Ranch umfasst
immerhin 1000 Quadratmeilen (S1E1).

Ben ist also GroBgrundbesitzer, was in der amerikanischen Werteordnung
durchaus suspekt ist. Doch wie er immer wieder betont, hat dies nichts mit den
Privilegien der Alten Welt zu tun, denn er hat dafiir hart gearbeitet: ,,Ich habe die
Ponderosa nicht geerbt und sie nicht geschenkt bekommen* (S3E17). Er erweist
sich auch als Verfechter der Nachhaltigkeit im Umgang mit seinem Forstbetrieb:
Fiir jeden gefillten Baum muss ein neuer gepflanzt werden (S1E3). Insbesondere
in der ersten Staffel, in der die Cartwrights noch als Auflenseiter fungieren, miis-
sen sie ihren Besitz stindig gegen kriminelle Machenschaften verteidigen. Dabei
sind sie bereit, anderen hart arbeitenden, in Not geratenen Menschen unter die
Arme zu greifen und Hilfe zur Selbsthilfe zu leisten (S2E30). Sie erweisen sich
oft als solidarisch mit anderen, kleineren (Familien-)Unternehmen der Gegend
(ST1E21). Aber ab und zu miissen sie ihr Recht auf ihr Eigentum gegeniiber
weniger Erfolgreichen legitimieren, die meinen, Ben kénne ruhig etwas von sei-
nem ,Imperium* abgeben (S1E22). Hier werden offenbar Konflikte um die Inter-
pretation des amerikanischen Traumes ausgetragen bzw. Beziige zur Rolle der
USA in der Welt hergestellt.

Die Verteidigung der Ponderosa dient so als das Haupthandlungsmotiv der
Cartwrights, tiber das sie sich definieren und zu einem Handlungskollektiv wer-
den. In der Legitimierung ihres GroBgrundbesitzes liegt aber auch ein politi-
scher Widerspruch. Denn viele Geschichten implizieren, dass Geld und Status
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zum einen nicht wichtig sind und zum anderen nur einigen wenigen (z. B. den
Cartwrights) zu vergdnnen sind (z. B. in S3E32). Ralph Brauer formuliert diese
implizite Lektion so: ,,Good people, then, don’t aspire for higher positions, they
try to be the best at what they are doing* (Brauer und Brauer 1975, S. 80-81).
Die ,guten‘ Amerikaner wollen sowieso keine Almosen (S5E3, wobei die Cart-
wrights zwischen Almosen und Freundschaftsdienst unterscheiden). Dieser
Widerspruch wird in Bonanza dadurch gelost, dass sich Ben als Familienunter-
nehmer alten Stils begreift, der sich mit anderen Unternehmern dieser Art gegen
die Macht von Monopolisten, Banken- und Industriekartellen — also gegen das
Big Business — wehren muss (S2E19, S11E21). Er wird so als hart arbeitender
Mittelklasse-Amerikaner inszeniert, obwohl ihm etwas Elitires anhaftet (Brauer
und Brauer 1975, S. 122-123, 161-162). Zudem ist fiir die Cartwrights der
Besitz letztendlich sekundér. Die Familie ist wichtiger und Bens Identitit als
Vater hat immer Prioritédt vor der als Landbesitzer und Geschiftsmann. Man kann
ja, wenn es sein muss, wieder von vorne anfangen (S1E1, S1E22).

Bonanza kann trotzdem als einer der ersten Western gedeutet werden, in dem
sich der Westernheld auf einem Stiick Land ansiedelt (Marill 2011, S. 61) und
sich diesem Land eng verbunden fiihlt. Ralph Brauer sieht deshalb mit Bonanza
den Ubergang vom Pferde- und Waffenwestern, dem ,,horse* und ,,gun Western*
mit Fokus auf dem Individuum (Brauer und Brauer 1975, S. 33-46, 55) zum
Eigentums- und Gemeinschaftswestern — ,,community® (S. 83) und ,,property*
Western (S. 101) — vollzogen. Andere Kommentatoren sprechen von Ubergingen
von ,loner hero shows* (Marsden und Nachbar 1987, S. 1267) zum ,,,domestic*
or ,family‘ Western* (Yoggy 1995, S. 285).

Familie ohne Miitter: ,,a love affair between four strong men*
Der Schauspieler Lorne Greene sagte zur Familienkonstellation der Cartwrights
und zum Erfolg der Serie: ,,One of the reasons is love. The Cartwrights happen to
be a family that other families want to be like. ... The Cartwrights love each other*
(in Yoggy 1995, S. 296). Produzent David Dortort behauptet sogar, dass im Mit-
telpunkt der Serie ,,a love affair between four strong men* stehe (in Spencer 2014,
S.73). Einer der Drehbuchautoren, Thomas Thompson, vertieft dies in einem
Interview: ,Ich glaube, der Haupterfolg von Bonanza bestand darin, eine intakte
Familie zu zeigen. Da konnten die Leute sagen, so muss eine Familie sein. Einer
fiir alle, alle fiir einen* (in Jeier 1987, S. 81-82). Offenbar ist das Konzept einer
liebevollen ,intakten‘ Familie durchaus dehnbar und kann auf diese Familie von
Miinnern angewandt werden.

In der Tat halten die Cartwrights auch ohne die Miitter ein geregeltes (gut biir-
gerliches) Familienleben aufrecht. Sie werden von Hop Sing (der allerdings in
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wenigen Episoden personlich prisent ist) bekocht, nehmen gemeinsam das Friih-
stiick und Abendessen ein und besprechen sich am Familientisch. Es gibt immer
Kaffee, auBler wenn Hop Sing in Urlaub ist, wobei die Cartwrights iiberhaupt,
wenn dieser nicht da ist, in der Kiiche recht gliicklos agieren (S3E20).

Sie haben stindig Giste, die sie aufpdppeln und bewirten. Wenn einer von
ihnen krank ist, kiimmern sich alle riithrend um ihn (S11E24, S12E24). Diese
Minner sind also durchaus in der Lage, sich gegenseitig zu ,bemuttern. Sie diir-
fen Gefiihle zeigen. Ben ist seinen S6hnen offenbar zugleich Vater und Mutter.
So gibt er seinen S6hnen neben harten Alltagslektionen, in denen er sie auf eine
Bewihrungsprobe stellt, auch Wirme und emotionalen Halt, wenn es ihm auch
manchmal etwas schwer fillt, dies auszudriicken. Er bezeichnet seine Sohne als
einzigen Sinn seines Lebens (S3E3) und wiirde fiir diese sein Leben opfern.

Die Schwierigkeiten der Briider, ihre Liebe fiir ihren Vater auszudriicken, wer-
den in S2E27 gefiihlvoll inszeniert. Hier wollen sie ihm zum Geburtstag einen
Araberhengst schenken, ,.to say something we just couldn’t say“. Wie Hoss
erklart, wussten sie einfach nicht, ,,how to say we loved you*. Die deutsche Syn-
chronfassung hat sichtlich Schwierigkeiten mit der Sprachregelung dieser Liebes-
bezeugung zwischen erwachsenen Minnern und formuliert Hoss” Bekenntnis so:
,.wir haben dich eigentlich ziemlich gern®.

Wir haben hier also Vorstellungen idealer Minnlichkeit, die durchaus
widerspriichlich sind: stark und einfiihlsam, fihig zu Gewalt und Liebe. Eine
Widerspriichlichkeit, die implizit, so wird suggeriert, auch dem historischen
Hintergrund geschuldet ist, d.h. einer sozial und institutionell noch wenig
ausdifferenzierten Gesellschaft des Westens, in der ein Vater durchaus auch
Mutterpflichten iibernehmen muss. Ohne die Western-Kulisse wiren diese Ménn-
lichkeitsideale sicherlich problematisch. Vier starke und sensible Minner, die sich
lieben?

Da dies aber ein Western ist, wird hier nicht nur eine gut funktionierende
Familie, sondern auch eine gut funktionierende Minnerwelt inszeniert, die sich
von der Kernfamilie, die in den 1950er Jahren so zentral in Szene gesetzt wird,
absetzt und in ihrer utopischen Anlage attraktiv ist.

Vater hat nicht immer recht

Wenn die Figur des Ben Cartwright auch manchmal gebieterisch und autoritér
agieren mag (,,JJoseph, nimm die Fiile vom Tisch!* scheint als running gag zu
fungieren), funktioniert sie doch zumeist als ordnende, beratende und vermit-
telnde Instanz. Aber dieser Vater (das war mir als jugendlicher Zuschauerin nicht
aufgefallen) hat nicht immer recht oder den richtigen Riecher. Sein Ratschlag
hilft nicht immer, Probleme zu 16sen, und des Ofteren liegt er so falsch, dass er
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von seinen Sohnen aus Schwierigkeiten gerettet werden muss. Er tappt ahnungs-
los in ihm gestellte Fallen (von denen die Zuschauer wissen, z. B. in S1E28).
Manchmal stellen sich die Cartwright-S6hne gegen den Vater, und zwar zu Recht.
Denn Ben iibertreibt es des Ofteren mit der Verteidigung der Ponderosa und lie-
fert sich Fehden mit anderen Familienvdatern (manchmal auch -miittern), bei
denen er jedes Mal} verliert (S1E11). So muss er im Kampf mit einem anderen
Familienvater feststellen: ,,Wir gehen aufeinander los wie Ziegenbdcke*. Da ant-
wortet sein Gegeniiber in einer interessanten Invertierung der Geschlechterrollen:
,.Nein, wir dhneln eher wiitenden Bérinnen, die ihre Jungen verteidigen* (S2E23).

Doch letztendlich ist Ben immer einsichtig. Er ist vor allem lernfihig, was in
dieser Serie als duBlerst wichtige Kompetenz im Losen von Konflikten fungiert
(S3ES). Er akzeptiert, dass sich seine S6hne ab und zu gegen ihn stellen miissen,
dass er als Vater gewissermal3en nie fertig ausgebildet ist und er seine Kompetenz
als Vater immer wieder unter Beweis stellen muss (S2E21).

Dies zeigt sich wieder ganz besonders gegen Ende der Serie mit der Adop-
tion eines neuen Familienmitglieds, Jamie, die Bens Fihigkeiten als Erzieher
immer wieder auf harte Proben stellt (z. B. S12E16). Dabei wird der grundsitz-
liche Widerspruch elterlicher Erziehung zwischen Fiirsorgepflicht und Belassung
eines Freiraums, zwischen generativer Verantwortung und adoleszenter Selbst-
findung, zwischen Gemeinschaftsverantwortung und individuellem Freiheitsstre-
ben, zwischen Disziplin und Gefiihl dramatisiert. Viele Geschichten suggerieren,
dass Kinder und Jugendliche, auch wenn der Vater den besseren Uberblick hat,
Gelegenheit erhalten miissen, sich zu erproben, ihre eigenen Fehler und Erfah-
rungen zu machen und Verantwortung fiir ihre eigenen Entscheidungen zu tragen
(S1E11, S1E32, S3E17).

Dieses Zugestindnis der Eigenstdndigkeit und Eigenverantwortung gilt auch
in Fillen, in denen die Sohne mit Gefiihlen des Verlusts, der Trauer und der
Schuld umgehen miissen. Dann muss der Vater trosten. Aber er kann — wie die
Briider — nur begrenzt helfen, denn es wird immer wieder signalisiert, dass man
(als Mann) mit diesen Dingen alleine fertig werden muss (S1E3, S1E30). Dies
gilt ganz besonders in Liebesdingen. Damit wiren wir beim Thema Frauen und
den gebrochenen Herzen der Cartwrights.

Die Cartwrights und die Frauen

Denn stindig verliebt sich einer der Cartwrights (in eine Frau — obwohl Adams
Interesse fiir Ed Payson in S3E6 homoerotisch anmuten mag). Manchmal ist es
dann etwas richtig Ernstes und die Hochzeit steht bevor (Little Joe heiratet sogar
mehrmals). Auch Ben steht einige Male kurz vor der Wiederverheiratung (S1E10,
S2E4, S11E19, S12E25). Aber am Schluss kann das einfach nicht gut gehen:
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Die Frau entpuppt sich als Schwindlerin (z. B. in S3E9), will lieber woanders hin
oder da bleiben, wo sie ist, entscheidet sich fiir ihre Familie, entscheidet sich fiir
einen anderen (S3E16) — oder sie stirbt (S1E3, S12E25).

Warum miissen die Frauen verschwinden? Dazu kann man eine Reihe von
spekulativen Deutungen anstellen. Die Serienmacher wollten den Vater wieder
als Haushaltsvorstand einfiihren — einen neuen Typus von Vater: stark und doch
gefiihlvoll, dominant und sensibel (Yoggy 1995, S. 297). Die Mutter — als Inbe-
griff des ,Momism* der 1950er Jahre — musste verschwinden, denn Ben lésst sich
von niemandem an der Nase herumfiihren, wie Produzent Dortort erklart: ,,Ben
is not led around by the nose by anybody. We do not have any Moms built into
our show — or, for that matter, any women. We are, as it were, anti-Momism* (in
MacDonald 1987, S. 75). Der Schauspieler James Arness, der in Gunsmoke den
Marshal Matt Dillon spielte, brachte es auf den Punkt: Zuschauer wollen keinen
Marshal nach Hause kommen sehen, wo er dann seiner Frau beim Abwasch hilft
(MacDonald 1987, S. 75).

Frauen und Miitter wiirden zudem die ,,love affair between four strong men*
und die utopische Minnerwelt, die sicherlich einen Reiz der Serie ausmachen,
storen. Denn Frauen, so wird immer wieder impliziert, scheinen einen irrationa-
len Einfluss auf Minner auszuiiben (hier scheinen Kastrationsdngste am Werk
zu sein) und miissen deshalb verschwinden. Ohne sie konnen die Minner ihre
Unschuld bewahren und miissen nicht (ganz) erwachsen werden (Brauer und
Brauer 1975, S. 115-116). Damit bleibt die Serie den Konventionen des Wes-
tern verbunden, wihrend sie sich gleichzeitig als Familienserie identifiziert. Wie
Jane Tompkins bemerkt hat, bringt dies allerdings weibliche Zuschauer in eine
Rezeptions- und Rollenproblematik. So erklirte ihr eine Freundin: ,,she loved
,Bonanza‘ so much that she had to invent a female character so that she could
participate as a woman, and spent a long time deciding whether to be the fourth
wife or one of the Cartwright children* (Tompkins 1992, S. 16).

Andere Familien: Miitter und Viter, Sohne und Tochter

Was ist mit anderen Familien, Miittern und Vitern, Sohnen und Tochtern? Von
kleinen Ausnahmen abgesehen sind Miitter in dieser Serie keine Handlungsfigu-
ren. Auch ,intakte‘ Kernfamilien treten selten als zentrale Akteure auf.

Zwar existieren diese ,intakten‘ Kernfamilien iiberall an den Réndern des
Serienuniversums — auf Farmen, in der Stadt, in der Erinnerung — aber sie stehen
nicht im Mittelpunkt der Serienhandlung. Um sie, so konnte man diese Abwe-
senheit deuten, gibt es keine Dramen und Konflikte. Aus ihnen lassen sich keine
abenteuerlichen Episoden fabrizieren (selbst wenn die Aktionen der Cartwrights
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implizit immer fiir den Erhalt von Familien unternommen werden, als der Grund-
lage fiir die Zukunft der Gesellschaft).

Dagegen handeln unzihlige Episoden vom Verlust der ,intakten‘ Familie und
den Folgen dieses Verlusts. Konflikte (und diese braucht eine Westernserie) ent-
stehen sehr oft aus diesem Verlust heraus. Denn eine der grolen Gefahren geht
in Bonanza von wandernden jungen Méinnern aus, heimatlosen Ménnern ohne
Familie oder ihren Familien entfremdet, Minnern, die Probleme mit ihren Vitern
austragen.

Im Serienuniversum wimmelt es von jugendlichen Kriminellen, deren Motive
immer wieder beleuchtet werden: Neben ménnlichem Imponiergehabe, dem
Waunsch nach Geld und Geltung, sind es oft zerriittete Familien, die dafiir ver-
antwortlich gemacht werden, dass junge Minner straffillig werden. Einige der
jugendlichen Straftiter (z. B. in S2E1, S11E20, S12E1) sind Opfer familidren
Missbrauchs geworden (ein Motiv, das sich iibrigens auch durch Deadwood hin-
durchzieht).

Die Urspriinge von Gewalt sind also, so wird hier suggeriert, potenziell im
familidren Umfeld zu suchen — und in der Unfihigkeit von Vitern, ihrer Verant-
wortung nachzukommen. So muss Ben einem dieser Viter zurufen, ob er sich sei-
nes Vaterseins schimt (S2E11). Andere Viter sind mit der Erziehung ihrer Kinder
heillos iiberfordert (S2E9, S2E13). Von diesen setzt sich Ben als positive Folie ab.

Selbst wenn sehr oft die ,natiirlichen‘ Familienbande zwischen Eltern und
Kindern zu triumphieren scheinen, wird die Tragfihigkeit dieses Bandes doch
immer wieder infrage gestellt. Immer wieder suggerieren Geschichten, dass Her-
kunft und ,natiirliche‘ Familie nicht allentscheidend fiir das Los eines Kindes
sein diirfen, vor allem wenn die Familie ihrer Verantwortung nicht gerecht wird
(S1E30, S2E15, S12E2). Die Serie ertffnet somit den Blick auf Familienkons-
tellationen jenseits der Kernfamilie, die in den USA nicht erst in den 1950er und
60er Jahren zunehmend zum Alltag gehorten.

Die ,natiirlichen® Familienbande werden aber auch unter einem anderen
Aspekt problematisiert. Diese sind Ursprung von Gewalt nicht nur, wenn Fami-
lien zerriittet sind, sondern wenn sie zu sehr zueinander halten. So gibt es in die-
ser Serie unzihlige Western-Gestalten jeglichen Alters und sogar ganze Familien,
die die Sucht nach Rache fiir ein getotetes Familienmitglied umtreibt — womit
eine Spirale der Gewalt in Gang gesetzt wird (S3E6). Diese kann meist nur
durchbrochen werden, wenn Sohne und Tochter ihre moralischen Prinzipien iiber
die Ehre der Familie stellen und sich gegen ihre Viter (weniger gegen die Miitter)
wenden, um nicht weiter Unrecht begehen zu miissen (S1E12, S1E29, S4E33).
Manche Episoden enthalten dabei humorvolle Anspielungen auf die Tradition von
Familienfehden in der amerikanischen Stidstaatenregion (S2E17).
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Doch Familienbande und unfihige Viter kdnnen in dieser Serie nicht alle For-
men von Gewalt erkliren. So wagt sich die Serie des Ofteren an eine psychoana-
Iytische Diagnose: Manche Verbrecher sind Psychopathen (S2E4, S2E24). In der
Logik der Serie hat das Verbrechen somit seine Ursache weniger im Bosen als
vielmehr in Umwelteinfliissen oder psychischen Storungen.

Die kulturelle Arbeit der Vaterfigur

Die Darstellung der Familien in Bonanza scheint somit zum einen Bezug zu neh-
men auf Trends in der populdren Psychologie der 1950er und 60er Jahre, zum
anderen auf Minnlichkeitskonstruktionen, die sich aus Western-Konventionen,
Familien-Sitcoms und Teenager-Filmen speisen. Ben Cartwright, der als Folie
fiir andere Vaterfiguren dient, steht gewissermaflen auf der Schwelle zwischen
,alten‘ (autoritdren) und ,neuen‘ (liberaleren) Minnlichkeits- und Erziehungs-
idealen (die auf der politischen Ebene durch den Ubergang von Eisenhower zu
Kennedy markiert wurden). Er ist dominant und sensibel, ein Mann von Welt und
doch dem Land verbunden. Als freier Unternehmer und Geschiftsmann ist er ein
Mittelklasse-Mann und hat doch (in der Manier vieler Westernhelden) noch den
ritterlichen Habitus eines Aristokraten. Ein Mann, der sich von niemandem (auch
keiner Frau) an der Nase herumfiihren ldsst und seinen Abwasch von einem chi-
nesischen Hausmann machen lisst. Er ist ein Mann, der Fehler machen mag, aber
lernfédhig ist. Als Vater ist er nie fertig ausgebildet, verteidigt aber seine Familie
wie eine Bérin und wiirde sich fiir seine Sohne opfern. Er darf Gefiihle (insbeson-
dere fiir seine Sohne) zeigen, die mit dem Begriff der Liebe umschrieben werden.
Ben scheint damit die Widerspriiche zu verkorpern, die das Minnlichkeitsideal
der 1950er Jahre in sich barg: ,,at the same time as men were being urged to ...
intimate emotional involvement with their children, they were also expected to
fulfil the role of the strong Victorian-era patriarch* (Spencer 2014, S. 16).

Ben ist der Mittelpunkt einer funktionierenden Ménnerwelt, die als Folie und
Vorbild fiir die Serienumwelt dient. Er scheint dabei in einem durchaus ambiva-
lenten Verhiltnis zu den Moralvorstellungen der respektablen Gesellschaft von
Virginia City zu stehen, die durch weibliche Mitglieder geprigt wird. Deren Stan-
desdiinkel und Vorstellungen von Klassenunterschieden gehdren fiir ihn der Ver-
gangenheit an (S1E17). Er hat zudem regionale Differenzen hinter sich gelassen
(S1E18, S11E7). Gleichzeitig entwickelt sich Ben mehr und mehr zu einem Kern-
mitglied der Elite, das sich fiir die Gemeinschaft einsetzt, dessen Rat und Fiih-
rungskompetenz gesucht wird. Dabei wiirde ich nicht so weit wie Brauer gehen,
der Ben als ,,pre-eminent joiner* charakterisiert und ihn mit der von Sinclair Lewis
in seinem Roman von 1922 geschaffenen Kunstfigur des Babbitt, des quintessen-
tiellen amerikanischen Kleinbiirgers, in Zusammenhang bringt: ,,Virginia City has
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become Main Street and the cowboy has become Babbitt* (Brauer und Brauer
1975, S. 123). Denn die Cartwrights setzen sich fiir sozial ausgegrenzte Menschen
und Angehorige diskriminierter Minderheiten ein, ob Einwanderer, religiose Grup-
pen oder ethnische Minoritéiten, und stellen sich damit gegen eine gesellschaftliche
Umwelt, die von Intoleranz und Bigotterie gepragt ist.

Damit nimmt die Serie immer wieder kontroverse Themen und Probleme der
Zeit auf. So konnen viele Episoden, die sich mit den Indianerkriegen bzw. dem
amerikanischen Biirgerkrieg beschiftigen, als Beziige zum Vietnamkrieg gelesen
werden (S11E7, S12E3). Auch indirekte Beziige zur schwarzen Biirgerrechtsbe-
wegung und zur Black Power-Bewegung (S12E19, S13E22) oder zur Gegenkultur
der 1960er und 70er Jahre (S12E3) werden hergestellt. Allerdings weigern sich
die Cartwrights, im Hinblick auf diese ,Anderen‘ Identitétspolitik zu betreiben,
also deren Differenzanspriiche (und damit deren Anspriiche auf Sonderbehand-
lung und deren Kritik am amerikanischen System) positiv zu wiirdigen. Vielmehr
wird darauf abgehoben, dass es unter allen Gruppen ehrliche und unehrenhafte
Menschen gibt, dass letztendlich aber alle gleich sind und dass die friedliche
Koexistenz insbesondere von der Lernfihigkeit des Menschen abhédngt (S1E2,
S1E4, S2E7). Ben glaubt an ein amerikanisches ,System‘, in dem Ideale iiber
Ideologien triumphieren. So erklirt er einmal: ,,As a father I believe in my sons,
not a cause® (S1E18). Damit bestitigt Bonanza den Wunsch nach dem Ende der
Ideologien, dem ,,end of ideology*, der nach Ansicht vieler Kommentatoren die
Politik der unmittelbaren Nachkriegsjahre in den USA und damit auch die medi-
ale amerikanische Selbstdarstellung, z. B. in Fernsehserien, prigte (Taylor 1989,
S. 26).

Die Inszenierung dieser Vaterfigur und ihrer Erziehungsstrategien trigt aber
auch politische Beziige im Hinblick auf Uberlegungen zur Rolle der USA als
Fiithrungsmacht und als globales Vorbild im Kontext des Kalten Krieges, die im
Mittelpunkt offentlicher Debatten der Zeit iiber die amerikanische Fernsehkultur
standen (Boddy 1998, S. 131). Diese politischen Beziige lassen sich z. B. in den
Konfliktlosungsstrategien der Cartwrights erkennen.

Obwohl die Cartwright-Briider gleich zu Beginn der Serie einen handfesten
Konflikt austragen, bei dem es hart zur Sache geht, ist Bens bevorzugte Strate-
gie der Problem- und Konfliktlosung die Diplomatie. Dazu gehoren Reden und
Zuhoren, psychologisches Gespiir und auch eine Portion Verschlagenheit. Ben
und seine S6hne bestehen auf dem Recht jedes Einzelnen, und sei er ein noch so
schlimmer Verbrecher, auf einem ,,fair trial, einem fairen Prozess: ,In America
a man is innocent until proven guilty* (S1E20, S1E12, S1E23, S2E14). Sie sind
aber auch Realisten und Pragmatiker, die sich entsprechend den Gegebenheiten
des Westens — wo sich Recht und Ordnung noch nicht permanent durchgesetzt
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haben — mit Fiusten und dem schnellen Griff zur Waffe zur Wehr setzen miis-
sen und konnen. Denn das Gesetz wird des Ofteren von fehlbaren oder unfihigen
Minnern vertreten, die ihr Amt missbrauchen. Oder es ist zu schwach gegeniiber
der kriminellen Energie von Verbrechern oder dem Volkszorn, der sich schnell im
Ruf nach Selbstjustiz entlddt (S2E28). So landen auch die Cartwrights wieder-
holt und unverschuldet im Gefidngnis und werden mehrmals fast gehidngt, weil das
System, an das sie glauben, (noch) nicht funktioniert (S1E26, S3E26).

Entgegen mancher Aussagen, dass es in dieser Serie wenig Gewalt gibt (z. B.
Marill 2011, S. 62), wird insbesondere in den ersten Staffeln vonseiten der Cart-
wrights viel geschossen und getdtet — aber immer, so wird impliziert, aus Not-
wehr. Der Gebrauch der Waffe muss moralisch gerechtfertigt sein. Wie viele
Westernhelden vor den 1960er Jahren fiihlen sich die Cartwrights (dhnlich wie
die USA im Kalten Krieg) legitimiert und sogar dazu verpflichtet, letztendlich das
Gesetz selbst in die Hand zu nehmen, wenn sie ihm zum Recht verhelfen wollen.
Sie miissen zu Kampf und Waffengewalt als letztem Mittel der Konfliktbereini-
gung greifen (S1E13). Denn die Umwelt der Cartwrights ist noch nicht so fried-
lich und geordnet, wie sie sich diese wiinschen wiirden.

Der Wertekodex der Cartwrights und ihrer Vaterfigur zentriert sich somit um
Ideale, die als aktualisierte, an die Zeit angepasste Elemente des amerikanischen
Selbstverstidndnisses gedeutet werden konnen: Um die Legitimierung des Privat-
eigentums, den biirgergesellschaftlichen Einsatz fiir die Gemeinschaft, die Vertei-
digung der Rechte von Minderheiten, Ausgegrenzten und Ausgestolenen, sowie
um die Durchsetzung von Recht und Ordnung (auch mit Waffengewalt, und auch
iiber das eigene Heim hinaus).

Gleichzeitig stellt die Serie widerspriichliche Beziige zum Western, zum Ein-
satz von Gewalt und damit auch zur Auflenpolitik der USA her. Wie so viele Wes-
ternhelden steht dieses Heldenkollektiv immer zwischen den Fronten, gehort dazu
und ist doch AuBlenseiter. Es hat seinen eigenen Werte- und Verhaltenskodex, der
nicht der der Umwelt ist. Dabei dhnelt dieser Kodex der Cartwrights nur bedingt
dem des vereinzelten, isolierten Revolverhelden, der in dieser Serie eher ein Pro-
blem darstellt. Denn letztendlich stellt jeder der Cartwrights das eigene Heim,
die eigene Familie und das Kollektiv iiber das eigene Wohl. Nach getaner Arbeit
gehen sie alle gerne wieder nach Hause.
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