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B RoOBERT R. SHANDLEY

Il. Die Morder sind
unter uns oder:
Showdown mit der
Vergangenheit

In ihrem Beitrag »Die Morder sind unter
uns oder: Vom Verschwinden der Opfer«
geht Ulrike Weckel der merkwiirdig schwa-
chen Konturierung der Nebenfiguren Su-
sanne Wallner und Mondschein sowie de-
ren Funktionen fiir die filmische Haupt-
handlung nach. Der Film deutet an, daf§
beide die nazistische Verfolgung iiberlebt
haben. Aus den wenigen Anspielungen und
insbesondere aus den signifikanten Aus-
blendungen in den Geschichten beider Fi-
guren schlieft Ulrike Weckel auf den Um-
gang des Films mit der deutschen NS-Ver-
gangenheit. Ich méchte hier einen ganz
anderen Blick auf den Film vorschlagen
und behaupte, dafd die aufgeworfenen Fra-
gen nach Geschlecht und Geschichte auch
mit einer genauen Analyse der Darstel-
lungsformen und der zitierten Filmgenres
beantwortet werden kénnen.

Vom ersten deutschen Nachkriegsspiel-
film wurde erwartet, dafs er viele auferfil-
mische Fragen aufgriff. Wie sollte der deut-
sche Film auf die jiingste Vergangenheit
reagieren? In welcher Weise konnten und
sollten Filmerzihlungen moralische Richt-
linien vorgeben? Und wie konnte das aus-
gerechnet durch ein Medium geschehen,
dessen sich die Nazis so griindlich bedient
hatten? Ich stelle die These auf, daf§ der
Film Die Mérder sind unter uns Antworten
auf diese Fragen bei filmischen Gattungs-
strukuren, insbesondere in den narrativen
Entwiirfen des Westerns sucht. In der Pri-
sentation der Landschaft, des Helden und
der Heldin wie auch in der Handlung fin-
den sich viele Analogien zu den Codes des
Western. Ein einsamer, beunruhigter Mann
ist in einer Wiiste verloren. Er kdmpft ge-
gen seine eigene schmerzhafte Vergangen-

heit genauso wie gegen seine gesetzlose
Umwelt: Das sind die Konventionen, mit
denen Regisseur Wolfgang Staudte, wie ich
zeigen werde, vertraut war. Doch Staudte
rekurrierte nicht nur auf den Western, er
arbeitete auch mit dem (Familien-)Melo-
dram, einem weiteren bekannten Genre, in
dem sich die narrative Energie auf die Inte-
gration des Subjekts in die Gemeinschaft
und ihre Werte und somit auf die Wieder-
herstellung  gesellschaftlicher Harmonie
konzentriert. Ein entsprechender Konflikt,
eine Gegenerzihlung, die zu einer inneren
Erzihlspannung fithrt, kommt oft in We-
stern vor.

Die bewdhrte Mischung von Western
und Melodram liefert meiner Ansicht nach
einen Schliissel zu den Ritseln des Films:
Wie soll mit Schuld, wie mit Erinnerungen
umgegangen werden? Auf welche Weise
148t sich eine moralische Ordnung reinstal-
lieren? Und welche Rolle spielt dabei eine
Frau und weibliche KZ-Uberlebende? Fra-
gen nach den Konstruktionen von Ge-
schlecht fithren oft zu hilfreichen Fixpunk-
ten, um filmische Codes offen zu legen. In
vielen Kriminalfilmen (detective noir films)
spielen Frauen eine viel aktivere Rolle als
die Heldin in Die Mérder sind unter uns.
Die Figur der Susanne ist es denn auch, die
das Western-Setting sprengt und das Melo-
dram ins Spiel bringt.

Die Mérder sind unter uns
und der Western

Gleich in der Eréffnungssequenz werden
Westernelemente sichtbar, die sich dann
durch den ganzen Film ziehen. Die Ansicht
des zerstorten Berlin als Triimmerland-
schaft mit Panzer- und Autowracks stellt
den Schutt, das zerzauste Gestriipp und die
ausgebleichten Knochen bekannter Wii-
stenszenarien nach. Im Verlauf des Films
wehen mitunter Miill und Papier herum
wie die Steppenldufer (tumbleweeds) im
Western, und auch hier hat dies die Funk-



tion, etwas aus der Vergangenheit zuriick-
zubringen, um eine Figur unverhofft damit
zu konfrontieren. Ein Vorbild, zu dem
Staudte Zugang gehabt haben koénnte, ist
John Fords Stagecoach, dessen offentliche
Vorfiihrung die Alliierten 1946 genehmig-
ten.

Die durch Bomben zerstérten StrafSen-
ziige bilden die urbanen Canyons. Die fil-
mische Prisentation zielt nicht auf Doku-
mentation, d.h. dem Zuschauer wird nicht
vor Augen gefiihrt, wie Berlin 1945 wirk-
lich aussah. Anders als die damals iiberlau-
fene ehemalige Reichshauptstadt ist die
hier gezeigte Stadtlandschaft nahezu men-
schenleer. Ahnlich wie vor ihm schon John
Ford, der die groffartigen 6den Landschaf-
ten ausdriicklich als Spiegel des Innenle-
bens seiner Charaktere inszenierte, erklarte
Staudte 1946: »Die Beziehungen des Men-
schen zu seiner jetzigen Umwelt [...], das ist
das Grundthema dieses Films. [...] Wir
wollen mit der Kamera an die Landschaft
des menschlichen Gesichts heranfahren,
wollen in die Empfindungswelt des Men-
schen hineinfahren.«!

Hans Mertens ist in vielerlei Hinsicht
ein Klischee-Held, der in diversen Filmgen-
res auftreten konnte. Er ist der Mann mit
der geheimnisvollen Vergangenheit, die
mitzuteilen er sich weigert. In der ersten
Einstellung wandert er durch eine gesetzlo-
se Wiiste und vertreibt sich die Zeit mit Al-
kohol und Bordellbesuchen. Er ist sowohl
getrieben als auch gehemmt, stark und de-
pressiv. Es ist ihm unméglich, seinen alten
Beruf wieder aufzunehmen. Ein typischer
Westernheld trifft eine typische Western-
heldin. Sie ist eine reine, zivilisierte Frau,
die nicht in diese gesetzlose Wiiste pafit.
Wie im Western scheint eine Liebesbezie-
hung eigentlich fehl am Platze, der We-
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sternheld bleibt in der Regel einsam:
»Wenn es eine Frau gibt, die er liebt, dann
ist sie gewohnlich auflerstande, seine Moti-
ve zu verstehen; sie ist gegen das Téten und
getotet werden [...].«* »Frauen werden oft
dargestellt, als besiflen sie eine grofiere
Weisheit, wihrend die Minner, wegen ihrer
offensichtlichen Selbstsicherheit, grundsitz-
lich kindisch sind.«* In Die Mérder sind
unter uns bietet Susanne Wallner den mo-
ralischen Kompaf§ fiir Hans Mertens’ ge-
stortes seelisches Gleichgewicht. Sie hin-
dert den eigentlich Rechtschaffenen daran,
ins Kriminelle abzugleiten.

Im Western stehen Frauen symbolisch
fiir die Zivilisation, die Unschuld und die
Gemeinschaft. Sie sorgen fiir Kommunika-
tion. Susanne Wallner iibernimmt alle die-
se Funktionen. Warum macht der Film sie
zu einer KZ-Uberlebenden? Um Mertens
zu zivilisieren und zu rehabilitieren,
braucht es eine Unschuldige. Keine nicht-
verfolgte Frau der deutschen Mehrheitsge-
sellschaft wire iiber den Verdacht erhaben,
sich moralisch womdglich kompromittiert
zu haben. Doch der Film will nicht von der
unschuldigen Frau erzihlen, sondern von
Mertens’  Gewissenskonflikt. ~ Susanne
Wallners Vergangenheit lediglich anzudeu-
ten und sogleich wieder auszublenden, ist
um so leichter, als das Genre des Western
eine Minnerdomine prisentiert.

Im typischen Western wird der Gerech-
tigkeitssinn des Helden im Showdown
durch eine Konfrontation mit dem Bosen ge-
schirft. Robert Warshow bemerkt dazu:
»Keinen Tod kann man bezahlen und sich
von keiner Schuld wirklich reinwaschen; der
Film ist trotzdem eine Tragédie, denn ob-
wohl der Held mit dem Leben davon-
kommt, wird er gezwungen, sich mit den
Grenzen seiner personlichen Moral ausein-

1  Hilde Lest, Erster DEFA-Film im Atelier >Die Moerder sind unter unss, in: Die franzésische

Wochenschau, Nr. 25, 1946.

2 Robert Warshow, Movie Chronicle: The Westerner, in: Jim Kitses Gregg Rickman (Hg.), The

Western Reader, New York 1998, S. 37.
3 Ebd.,S. 38.
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anderzusetzen. Dieser reife Sinn fiir Grenzen
und unausweichliche Schuld ist es, die dem
Westerner das Recht auf seine Melancholie
gibt.«* Hans Mertens will die (moralische)
Ordnung wiederherstellen. Zu diesem
Zweck plant er sogar einen Mord. Warum
zweifelt der Zuschauer trotzdem nicht an
seiner Rechtschaffenheit? Der erste Versuch,
Briickner aus dem Hinterhalt zu erschieflen,
endet damit, daf Mertens erstmals wieder
operiert. Er fithrt einen Luftréhrenschnitt
durch und rettet so nicht nur das Leben eines
Midchens, sondern stellt dariiber hinaus sei-
ne biirgerliche Existenz wieder her und legi-
timiert seine soziale Autoritit. Zudem sieht
der Zuschauer den geplanten Mord mit den
Augen des Helden als einen Akt, Gerechtig-
keit ins Chaos zu bringen. Mertens ist nicht
der »Mérder unter uns«. Zum Rechts-emp-
finden des Westerners schreibt Andre Bazin:
»Wo individuelle Moral unsicher ist, kann
nur das Gesetz die Ordnung des Guten und
das Gute der Ordnung bestimmen. Aber das
Gesetz ist ungerecht [...]. Wenn es effektiv
sein soll, muf§ es von den Minnern vertreten
werden, die genauso stark und verwegen
sind wie die Kriminellen.«* Im Gegensatz zu
urbanen biirgerlichen Dramen hat im We-
stern die Moral mehr Kraft als das Gesetz. In
Die Morder sind unter uns bieten Western-
elemente deshalb moralische Fithrung, wo
Gerechtigkeit zu fehlen scheint. Und weil der
Zuschauer sich mit einem Helden identifi-
zieren kann, der einen Mord plant, um Ge-
rechtigkeit wiederherzustellen, kann der
Film als moralischer Test fungieren.®

Ein wesentlicher Unterschied zum We-
stern ist jedoch — und das macht die mora-
lische Botschaft des Films so schwierig: Es
fallt kein Schuss. Am Ende richtet Hans
Mertens zwar die Pistole auf Briickner, t6-

Ebd., S. 40.

“©

tet ihn aber nicht. Hat Mertens in diesem
Moment »die Grenzen seiner moralischen
Ideen« gefunden, wie Warshow das fiir
Westernhelden postuliert? Oder ist es ein
Moment des Triumphs, weil Mertens die
angemafSte Rolle als Ordnungshiiter auf-
gibt und sich einer neuen, besseren Ethik
zuwendet? Das Verstindnis des Films
hingt ganz wesentlich von der Interpretati-
on dieser Szene ab.

Berlin als nTombstone« oder
warum man 1946 in Deutschland
einen Western dreht

Schon in den zwanziger Jahren kannten
deutsche Filmemacher das Genre des We-
stern. Wie Lutz Koepnick gezeigt hat, war
der amerikanische Western in die urbanen
Phantasiewelten der Weimarer Republik
integriert.” Wahrend der Kriegsjahre ka-
men amerikanische Filme zwar nicht in
deutsche Kinos, doch mitunter lieff Goeb-
bels vor ausgewihlten Mitgliedern der
Filmbranche die groflen Erfolge aus Hol-
lywood vorfiihren.

Ich behaupte nicht, daf3 es Staudtes In-
tention war, einen Western nachzuahmen.
Es 148t sich jedoch zeigen, dafd unter den fil-
mischen Motiven, die er adaptierte, die
Parallelen zu den vor 1946 in Hollywood
produzierten Western dominieren. Und
vielleicht ist das auch gar nicht sonderlich
iiberraschend. SchliefSlich mufte im Nach-
kriegsdeutschland getan werden, was auch
im Western ansteht: die Etablierung einer
moralischen Ordnung, die Konfrontation
mit der eigenen dunklen Vergangenheit
und die Auseinandersetzung mit dem Bo-
sen in einer Gemeinschaft.

Vgl. Andre Bazin, The Western: or the American Film par excellence, in: What is Cinema, Vol.

2, (trans. Hugh Gray), Berkeley 1971, S. 146.

6  Vgl. den Anspruch des Filmkritikers Lennig »Ein guter Deutscher ist férmlich daran zu er-
kennen, ob und wie er von diesem Film gepackt wird.« In: Berliner Zeitung, 7.10.1946

7 Lutz Koepnick, Unsettling America: German Western and Modernity, in: MODERNISM /

modernity, Vol. 2, Nr. 3, 1995, S. 6.



Wenn wir Genres definieren als »for-
male Systeme zur Transformation der
Welt, in der wir tatsichlich leben, in unab-
hingige, zusammenhingende und kontrol-
lierbare Bedeutungsstrukturen«, so wird
deutlich, welche Vorteile das Aufgreifen
unausgesprochener Codes bietet.® In Die
Mérder sind unter uns konnte auf diese
Weise ein logischer Zusammenhang pri-
sentiert und eine Kontrolle der Bedeutung
erzielt werden, ohne an den im Nationalso-
zialismus kompromittierten deutschen Film
anzukniipfen. Eine Ubernahme anerkann-
ter filmischer Erzihlnormen aus dem Aus-
land, seien sie aus Hollywood oder der so-
wietischen Filmpraxis, musste als um so
aussichtsreicher erscheinen, wenn ein Gen-
re bereits erfolgreich etabliert und seine
Strukturen populir waren, sprich, wenn sie
zum Repertoire des deutschen Kinopubli-
kums gehorten.

Thomas Schatz zufolge sind Filmgenres
Sets von »miteinander verbundenen erzih-
lerischen und filmischen Komponenten, die
dazu dienen, einige grundsitzliche Kultur-
konflikte stindig zu iiberpriifen«.” Schatz
unterscheidet eine Kategorie von Genrefil-
men der sozialen Ordnung von einer zwei-
ten der sozialen Integration. Die frithen
Genrefilme, zu denen auch Western, Gang-
ster- und Kriminalfilme gehoren, spielen
oft in begrenzten, umstrittenen Rdumen.
Der Kampf dreht sich um ideologische
Kontrolle, da sich die »grundlegenden
Werte in einem Zustand anhaltender Kon-
flikte befinden«.!® Das andere Gattungsset
umfaflt Familienmelodramen, Komdodien
und Musicals. Es zeichnet sich durch Kon-
flikte aus, die aus »einem Kampf der
Hauptcharaktere, ihre eigenen Ansichten
mit denen der anderen oder noch 6fter mit
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denen einer groferen Gemeinschaft in Ube-
reinstimmung zu bringen,« resultieren.!
Ich mochte zeigen, daff Staudte Elemente
aus beiden Code-Sets aufgriff.

Die in Deutschland 1945 anstehende Aus-
einandersetzung iiber Grundwerte mufSte
den Western als geeignete Hintergrundfolie
des ersten deutschen Nachkriegsspielfilms
erscheinen lassen. Die Deutschen mufSten
nicht nur ihr eigenes Verhalten in der Ver-
gangenheit selbstkritisch hinterfragen, son-
dern auch einen Weg finden, wieder fried-
lich miteinander zu leben. Ein neues Nar-
rativ, iiber Gemeinschaft und Koexistenz
zu sprechen, war gefragt. So versuchte etwa
Karl Jaspers in seinem Werk Die Schuld-
frage, eine neue Gemeinschaft zu stiften.
Insofern reichten die Tropen des Western —
Unabhingigkeit und Wiederherstellung der
Ordnung - fiir Staudtes politische Bot-
schaft nicht aus. Er verwendete deshalb
gleichzeitig eine kontrastierende Gattungs-
struktur und bot seinen Charakteren Gele-
genheit, ihre personlichen Bediirfnisse zu
befriedigen und ihre Werte in der Gemein-
schaft zum Zuge zu bringen.

Im (Familien-)Melodram gibt es regel-
mifig ein Paar und einen zivilisierten, in
der Regel hiuslichen Raum. Die verschie-
denen Charaktere werden letztlich dank
miitterlich-familidrer Intervention und
sanftem Druck der Gemeinschaft in die Ge-
sellschaft intergriert.!? Die Figur der Susan-
ne Wallner fithrt diese Elemente in den
Film ein und sorgt so fiir Spannung zwi-
schen den zwei Gattungen. Das erzwunge-
ne Zusammenwohnen macht es Hans Mer-
tens auf die Dauer unmoglich, ein Einzel-
ginger zu bleiben. Susanne zihmt ihn
gegen seinen Willen. Sie reinigt die Woh-

8 Patrick Phillips, Genre, star, and auteur: an approach to Hollywood cinema, in: Jill Nelmes
(Hg.), An Introduction to Film Studies, London, 1984, §. 127.
9 Thomas Schatz, Hollywood Genres: Formulas, Filmmaking, and the Studion Systems, Phila-

delphia, 1980, S. 6.
10 Ebd,, S. 26.
11 Ebd,, S. 29.
12 Ebd., S. 35.
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nung von den Triimmern, die Hans’ Ver-
wahrlosung symbolisieren, und fithrt die
zwei Zimmer wieder ihrer zivilisierten Nut-
zung zu. Die Hiuslichkeit wird im Verlauf
des Films immer gemiitlicher und provo-
ziert Hans, der nun — betrunken und in
Selbstmitleid versunken — einer von Susan-
ne installierten moralischen Ordnung ins
Auge sehen muf3.

Eins der denkwiirdigsten Bilder des Films
ist die canyonesque schummrige Nachtsze-
ne. Diese Sequenz markiert den Hohepunkt
des Melodrams und kiindigt zugleich die
Riickkehr zum Western an. Susanne und
Hans waren in Streit geraten, weil er sich
weigerte, sich in die von ihr geschaffene sta-
bile Hauslichkeit einzufiigen. Gekrinkt und
verzweifelt hat Susanne die Wohnung ver-
lassen. Hans eilt ihr nach. Mit ihrer Versoh-
nung erlangt der Zwang zu Integration und
Humanitit die Oberhand iiber seine schlecht
artikulierte Entfremdung,.

Der Streit scheint vor allem deshalb in-
szeniert worden zu sein, um die beiden auf
das mondbeschienene nichtliche Triimmer-
feld zu fithren.!> Ausgerechnet in der Umge-
bung, die Mertens’ innere Zerstérung an-
zeigt, gelingt es Susanne, ihn aus seinem
emotionalen Ruin zu befreien und in ihre
hiusliche Idylle zuriickzubringen. Er holt sie
auf dem gewundenen, vom Mond erhellten
Pfad ein und gesteht seinen Wunsch, sich in
sie zu verlieben. Gleichzeitig »befreit« die
Kamerafithrung den Helden fiir einen Mo-
ment aus den Triimmercanyons, die ihn zu-
vor geschluckt zu haben schienen. Auf ihrem
Heimweg, bei dem sich die beiden realisti-
scherweise von der Kamera hitten entfernen
miissen, 143t Staudte sie auf die Kamera zu-
kommen. Wihrenddessen tritt die dramati-
sche Nachtaufnahme in den Hintergrund.
Im Verlauf einer Minute wechselt die Auf-
nahme von einem extremen long shot zu ei-
nem nicht minder extremen close-up.

Der Showdown zwischen Western
und Melodram

Die Spannung zwischen den Strukturen der
beiden angespielten Genres sowie dem
Rhythmus, der durch sie erzeugt wird, er-
schwert die Interpretation der Schlufiszene.
Der Film lduft auf einen Showdown hinaus,
nicht nur zwischen Mertens und Briickner,
sondern auch zwischen dem auf Ordnung
setzenden Western und dem soziale Har-
monie stiftenden Melodram. Die Gattungs-
strukturen verlangen unterschiedliche Lo-
sungen der Probleme, die eine Filmerzih-
lung eigentlich in eindeutiger Weise
beantworten soll. Die Unentschiedenheit
im Genre fiihrt hier zu einer Mehrdeutig-
keit hinsichtlich der Aussagen des Films
iiber Schuld und Siihne.

Die Sequenz beginnt mit einer klassi-
schen Situation familidrer Ordnung: Hans
und Susanne sind dabei, sich gemeinsam ei-
ne gutbiirgerliche Existenz aufzubauen,
und feiern Weihnachten. Die AufSenwelt,
die bislang so bedrohlich wirkte, ist mit
Hilfe von Mertens’ alten Réntgenaufnah-
men aus Studienzeiten, die als Fensterschei-
benersatz dienen, ausgeschlossen. Nun sig-
nalisieren sie und nicht mehr die Triimmer
drauflen seinen inneren Zustand. Mertens
nutzt sie dazu, sich seine weiter zuriicklie-
gende Vergangenheit als erfolgreicher jun-
ger Arzt zurechtzubasteln. Das gelingt ihm,
bis sich die Erinnerung an ein dazwi-
schenliegendes Ereignis wieder meldet.
Mertens wird an den Krieg und vor allem
an Briickners Anordnung erinnert, die Be-
wohner eines ganzen Dorfes zu erschieffen.
Er versinkt in eine diistere Stimmung, holt
seine alte Pistole hervor und verlifit die
Wohnung,

Genau in dem Augenblick, als Mertens
zur Waffe greift, taucht die Gattungsdop-
pelung des Films wieder auf. Mertens ver-

13 Obwohl Deutschland damals vielerorts aus Triimmerbergen bestand, zog Staudte es vor, im

Studio seine eigenen Ruinen bauen zu lassen.



High Noon in Berlin, 1945

wandelt sich von einem eloquenten Ge-
schichtenerzihler in einen schweigenden
Schatten. Die Einstellungen werden linger.
Nachdem er vor einer Kirchenruine im
Dunkeln dem »Stille Nacht«-Gesang gel-
auscht hat, wird seine schlanke Silhouette
durch das ausfallende Licht auf eine Fassa-
de projeziert. Mertens ist erneut die ent-
fremdete und getriebene Figur, die — wie wir
wissen — auf einen Showdown zusteuert.
Wihrend Mertens durch die Straflen
streift und das Heiligabendgewimmel be-
obachtet, kann der Zuschauer in seinen
Augen lesen, daf8 die vorgebliche Harmo-
nie labil ist. Sein Blick driickt aus, daf$ der
Raum in Wirklichkeit unruhig und um-
stritten ist. Die Worte von Frieden und Ver-
gebung kaschieren allzu schwach die fort-
bestehende moralische Unordnung. In der
Wohnung spricht Susanne Wallner aus,
was Mertens sicht. In seiner Abwesenheit
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findet und liest sie seinen Bericht vom Hei-
ligen Abend drei Jahre zuvor. Uber den
Westerner bemerkt Koepnick, daf er »For-
men des linguistischen Minimalismus«
praktiziere, »denn seine Worte 6ffnen seine
gebindigte Mannlichkeit fiir eine Vielzahl
von Bezichungen und Stimuli, die das be-
drohen, was er am meisten schitzt, sein Pa-
thos von Kontrolle, Tat und korperlicher
Erfahrung«.!* Im abschliefenden Show-
down mufl Mertens Briickner blof§ sagen,
daR er Rechenschaft von ihm fordere, und
noch einmal die nackten Zahlen der bruta-
len Vernichtung des Dorfes nennen. Susan-
ne hat den Zuschauern bereits den Rest die-
ser Geschichte vorgelesen. So eriibrigen
sich Worte fiir Mertens.

Doch der fiir den Western charakteristi-
sche Schuf fillt nicht. Sein Ausbleiben ist
fiir das Verstindnis des Films entschei-
dend. Wozu dient der Schuffwechsel im

14 Lutz Koepnick, »Siegfried Rides Again: Westerns, Technology, and the Third Reich, in: Cul-

tural Studies 11 (3) 1997, S. 429.
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Western normalerweise? Durch ihn stellt
der Held die moralische Ordnung in einem
gesetzlosen Land wieder her. Es ist eine
schnell wirksame, unmittelbare Gerechtig-
keit. Dem Zuschauer wird die befreiende
Phantasie geboten, Gerechtigkeit konne
auch (oder gerade) ohne umstindliche juri-
stische Prozeduren hergestellt werden.

In vielen Western steht der Showdown
am Schluf§ durchaus im Gegensatz zum Ge-
setz. In Stagecoach sympathisieren wir bei-
spielsweise mit dem Bediirfnis der von John
Wayne dargestellten Figur, den Tod des
Bruders und des Vaters zu richen. Laut Ge-
setz ist es Mord, Liberty Valence zu téten.!s
In fast allen Darstellungen von Wyatt Earp
und Doc Holliday wird am OK Corall aus
dem Hinterhalt geschossen.!¢ Das Streben
nach Gerechtigkeit in diesen und vielen an-
deren Hollywood-Western suggeriert, daf3
Gesetze nicht klar genug zwischen Gut und
Bose unterscheiden. Warum gibt es in Die
Moérder sind unter uns am Ende keinen To-
ten? Die einfachste Erklirung ist, dafl die
sowjetischen Zensoren Staudte schlicht
nicht erlaubten, so einen Film zu drehen.

Die Unfahigkeit des Showdowns, eine
befreiende Wirkung herzustellen, resultiert
aber auch aus der Gattungsunruhe des
Films. Dariiber hinaus entspricht es den
Konventionen des unverwechselbaren deut-
schen Westerns, auf einen abschliefenden
Schufiwechsel zu verzichten.!” Die Helden
sind zumeist kommunikativer, wihlen das
Gesprich als Ausweg aus potentiell gefihr-
lichen Situationen. Koepnick behauptet so-
gar, »das Entfernen der Schiesserei aus der
Offentlichkeit« driicke in deutschen We-
stern »den Wunsch aus, die privaten und
offentlichen Sphiren zusammenzufiigen«,
indem man Worte statt Kugeln die bedeu-
tende Rolle spielen lasse.!®

15 The Man Who Shot Liberty Valence (1962).

SchliefSlich zeigt der Film Mertens auch
personlich unter Hochspannung,. Er ist im-
mer auf der Kippe, Reue und Schuldgefiih-
le in Alkohol und Selbstmitleid zu ertrin-
ken, wihrend er gleichzeitig die Geschichte
ins Recht setzen und in ein biirgerliches Le-
ben zuriickfinden will. Sich in dieser Situa-
tion auf eine SchiefSerei einzulassen, hiefle
fir ihn, auf die befreienden Moglichkeiten
einer Beziehung zu Susanne zu verzichten.
Auch im Sinne der beiden Genre-Struktu-
ren hitte ein Schuss die fragile Balance des
Films zerstort. Die Waagschale hitte sich
dann unweigerlich dem entfremdeten We-
stern-Helden zugeneigt, weg vom integrati-
ven Modell des Melodrams. Den Figuren
wire keine Chance geblieben, beides zu
meistern: sowoh! die Bewiltigung der Ver-
gangenheit als auch den Wiederaufbau ei-
ner sinnhaften Existenz in der Nachkriegs-
welt.

Wenn Mertens nun am Ende Briickner
doch dem Rechtssystem iiberantwortet, so
entspricht dies, kénnte man argumentieren,
also genau einem spezifisch deutschen We-
sterncode. Die Tendenz zur Domestizierung
des Helden setzt sich durch. Doch auch
wenn der deutsche Western, wie Schatz
meint, integrierender ist als sein amerikani-
sches Gegenstiick, haben wir immer noch ei-
nige Ungereimtheiten in Die Mérder sind
unter uns zu beachten. Die Schatten, die den
ganzen Film hindurch die Entfremdung der
Mertens-Figur signalisieren, bringen den
Vergleich mit den Gattungsmustern der
Hollywood-Western durcheinander. Ein ty-
pisch deutscher Westernheld, wie z.B. Sutter
in Luis Trenckers Der Kaiser von Kaliforni-
en, sucht die Integration. Ihn verlangt es
nach Akzeptanz durch die Gemeinschaft.
Der amerikanische Westernheld wird dage-
gen oft gegen seinen Willen integriert. Er

16 My Darling Clementine (John Ford, 1946), Gunfight at the OK Corral (John Sturges, 1957),

Tombstone (George P. Cosmatos, 1993).
17 Siehe Koepnick 1997, S. 428.
18 Koepnick 1995, S. 11.



selbst geht der Gemeinschaft aus dem Weg,
aber diese sucht ihn. Das gilt auch fiir Hans
Mertens. Thm schwebt eine Art Biirgerwehr-
Gerechtigkeit vor. In Staudtes erstem Ex-
posé verhindert Susanne noch nicht, daf er
zur Selbstjustiz schreitet. Er totet Briickner
und muf sich in der Schluf8szene vor Gericht
fiir sein eigenmachtiges Tun verantworten.
Als Angeklagter schildert er das Kriegsver-
brechen drei Jahre zuvor in Polen, dann
zieht sich das Gericht zur Beratung zuriick.
Mertens erwartet am Ende also die Billigung
seines Tuns durch ein Gericht bzw. durch
die Zuschauer, um wieder in die Gemein-
schaft integriert zu werden. Ein amerikani-
scher Westerner wiirde einfach tun, was er
tun miifite, und dadurch die Werte der Ge-
meinschaft festlegen.

Was aber sagt nun das Verhiltnis des
Films zu amerikanischen und deutschen We-
sternpraktiken dariiber aus, wie er mit der
Nazivergangenheit umgeht? Der Western
bietet ein attraktives Modell fiir den Um-
gang mit der Vergangenheit, selbst wenn es
unméglich ist, dieses konsequent zu Ende zu
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fithren. Staudte — und vielleicht auch seine
Zuschauer — befiirworten eine schnelle Ge-
rechtigkeit: Sie wollen die Mérder aus ihrer
Mitte entfernen. Kathartische Gewalt mag
ein geeignetes Instrument in Hollywood
sein, fiir den ersten deutschen Nachkriegs-
film ist sie indes vollig inakzeptabel. So
bleibt den Charakteren, dem Film und dem
Publikum nichts anderes iibrig, als eine juri-
stische Verurteilung der Kriegsverbrecher zu
fordern, fiir die es — abgesehen von dem im
Herbst 1946 gerade zuende gegangenen er-
sten Hauptkriegsverbrecherprozefd in Niirn-
berg — keinerlei historische Vorbilder gibt.
Der Film weif8 offenkundig nicht, wie er die-
se Situation darstellen soll. Schlieflich heg-
ten damals deutsche Zuschauer viele Zwei-
fel, ob und wenn ja, welchem Gericht sie
trauen kénnten. Das Ersetzen von schnell zu
erlangender Gerechtigkeit durch langwieri-
ge juristische Ermittlungen und (unter Um-
stinden hochst unbefriedigende) Rechtspre-
chung macht das Ende des Films so unbe-
friedigend.
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