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Auferstanden aus Ruinen: Die Konstruktion
kultureller Traditionen einer traditionslosen
Gesellschaft im Wiederaufbaufilm der SBZ

Julian Blunk, Universitit der Kiinste Berlin

‘ N 7()HL ZU KAUM einem anderen Zeitpunkt stellte sich die Frage
nicht nur nach der Zukunft, sondern auch nach der Herkunft
des deutschen Volkes derart dringlich wie in der SBZ der
unmittelbaren Nachkriegsjahre. Denn eine Gesellschaft, die dem Pilot-
projekt der Realisierung eines deutschen Sozialismus entgegensah, hatte
sich natiirlich zunichst im Grundsatz darauthin zu befragen, ob die
deutsche Geschichte vor der Stunde Null zu irgendeinem Zeitpunkt
Werte oder Symbole hatte hervorbringen kénnen, an die es nun anzu-
kniipfen lohnte und, wenn ja, welche diese im Einzelnen hitten sein
koénnen. Insofern Deutschland nach der Kapitulation nicht nur mora-
lisch, sondern auch ganz buchstiblich in Triimmern lag und deshalb
nicht nur nach pidagogisch-politischen, sondern auch nach sofortigen
materiellen Wiederaufbaumalnahmen verlangte, dringte zudem die Zeit
in Bezug auf die Beantwortung entsprechender Fragen. Die historischen
Umstinde bargen also zugleich den Zwang als auch die Chance zu einer
weitestgehend kohirenten Neudefinition einer Vor- und Eigengeschichte
des nunmehr sozialistischen Teils Deutschlands, zur Lokalisierung und
Kanonisierung historischer Referenzpunkte, mithin zum Entwurf einer
kollektiven Identitit der entstehenden Gesellschaft, die es auf materiell-
symbolischer Ebene insbesondere in architektonischen und stidtebau-
lichen Gesten festzuschreiben galt.

Der Verwirklichung der mitunter hastig entwickelten Agenden des
Wiederaufbaus ging zunichst ihre 6ffentliche Bekanntgabe und Legiti-
mierung voraus, die vor allem durch den Film geleistet werden konnte:
Die ersten Projekte der DEFA waren Triimmerfilme.' Mit Berlin, Pots-
dam und Dresden popularisierten gleich drei der bedeutendsten Stidte
innerhalb der SBZ noch im Jahre 1946 ihre jeweiligen Aufbaupline in
Gestalt mehrminiitiger Filme, dic allesamt als typologische Grenzginger
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zwischen Spiel-, Dokumentar- oder gar Trickfilm zu informieren und zu
motivieren wussten. Als politische Destillate entsprechender Meinungs-
findungsprozesse des Jahres 1946 zeugen sie ,,anschaulich® von der vi-
suellen und ethischen Kodifizierung des Neubeginns, von den allerersten
Schritten der Identititsfindung eines Gesellschaftsprojektes, welches auf
deutschem Boden faktisch geschichts- und somit traditionslos war, sich
aber dennoch in der Geschichte zu verorten und tiber Erbaneignung zu
legitimieren suchte.

Die folgenden vergleichenden Analysen des inszenatorischen, ikono-
grafischen und rhetorischen Repertoires der drei Filme Berlin im Aufban
(Regie: Kurt Maetzig), Potsdam (Regie: Joop Huisken) und Dresden
(Regie: Richard Groschopp) soll vor allem eines zeigen: Der frithe Ent-
wurfvon soziokultureller Eigengeschichte fiel in der SBZ regional durch-
aus verschieden aus, zielte am Ende aber stets auf einen moralischen
Freispruch der deutschen Bevolkerung. Bevor die Filme jedoch auf ihre
jeweilige Inszenierung historischer Vor- und Gegenbilder, insbesondere
aber ihre Verwendung des Ruinenmotivs hin befragt werden kénnen,
bedarf es zunichst eines Blicks auf den kulturpolitischen und historischen
Kontext ihrer Entstehung sowie auf die ilteren und jiingeren Bild-
traditionen, die in den Filmen ihre Renaissancen und Ausdeutungen
erfuhren.

Die historische Situation

Schuld-, Wiederaufbau-, und Denkmalpolitik der Alliierten in
Ost und West

Eine der dringlichsten Fragen im besiegten Deutschland war zunichst
die nach der kollektiven Verantwortung fiir die kapitalen deutschen
Verbrechen vor und wihrend des zweiten Weltkriegs. Wihrend die west-
lichen Alliierten ihre anfangs formulierten Kollektivschuldvorwiirfe erst
langsam relativierten, schrieb das stalinistische Russland die im Hitler-
deutschland begangen Verbrechen nach dessen bedingungsloser Kapitu-
lation lediglich einer voll verantwortlichen Fithrungselite zu.

Was den materiellen Wiederaufbau anbelangte, waren groff angelegte
Konzepte inzwischen in Verruf geraten: ,,die Stadt — da sie unvermeid-
bar war — sollte moglichst Lindlich aussehen.’ Hiiben wie driiben
schloss man symbolische und pragmatische Kompromisse zwischen
Traditionalismus und Neuem Bauen. Beide Seiten betrieben somit im
Generellen eine Wiederaufbaupolitik, die sich in gemifligter Romantik
an den historisch gewachsenen Stadtstrukturen orientierte und ihren
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Fokus deshalb stets auch aufjeweils regionale Identifikationsmuster und
deren architektonische Triger richten musste.* Ein allgemeinverbind-
licher, ,originalgetreuer Wiederaufbau war nicht moglich, weil die
politische Frage nach der Kontinuitit und den historischen An-
kniipfungspunkten im nun geteilten Ausléserstaat des Weltkrieges alles
andere als einfach oder gar einhellig zu kliren war.” Und immer wieder
kulminierten die entsprechenden Diskurse deshalb in der Frage nach
dem Umgang mit den symboltrichtigsten Ruinen Deutschlands.

Ein erstes Schlaglicht auf die Leitfragen der 6ffentlichen Diskussion
in der unmittelbaren Nachkriegszeit werfen etwa die Argumentationen
des Kunsthistorikers Eberhard Hempel: Sein Aufsatz ,,Ruinenschénheit®
plidierte nicht nur dafiir, den sozialen Wohnungsbau als dringlichste
Bauaufgabe vor die Rekonstruktion architektonischen Erbes zu stellen,
sondern legitimierte seine baupolitische Pragmatik nicht zuletzt durch
den Verweis auf die Rezeption antiker Ruinen im friihneuzeitlichen Rom
— und schlug etwa in Bezug auf die Neubebauung des Dresdner Neu-
marktes die Aussparung einer dem Forum Romanum entsprechenden
Freifliche vor.® Mit der ,, Ruinenschénheit und den aus ihr schépfenden
Kunstgattungen ilterer Epochen hat Hempel zudem eine Referenz
benannt, die uns im Folgenden noch hiufiger beschiftigen soll.

Filmforderung, Zensur und Dokumentarfilmtheorie der
Alliierten in Ost und West

Eine wichtige Rolle in Bezug auf die Diskurse des Wiederaufbaus spielte
der Film. Mit unterschiedlichem Eifer forderten sowohl die westlichen’
als auch die stliche Besatzungszone eine neue deutsche Filmindustrie.
Beide Blocke sicherten sich durch Zensur- und Kontrollbestimmungen
einen wesentlichen Einfluss auf die 6ffentliche Meinungsbildung. In der
SBZ ging aus dem bereits im November 1945 gegriindeten Filmaktiv
am 17. Mai 1946 die DEFA hervor. Oberst Sergeij Tulpanow, Vertreter
der sowjetischen Militiradministration, gab die Entnazifizierung und die
humanistische und demokratische Erziechung der Jugend als anspruchs-
volle Ziele der neuen Gesellschaft aus.® Zu deren Sicherung wurde die
Sowjetische Aktiengesellschaft (SAG) im November 1947 mit 55%
Gesellschafter der DEFA-A.G., die bald schon den linientreuen Sepp
Schwab zu ihrem Direktor ernannte. Dem DEFA-Vorstand saf ein
sowjetischer Generaldirektor vor, sowjetische Berater nahmen Einfluss
auf kiinstlerischer Ebene. Die Abnahme der Filmfassungen fiel in den
Zustindigkeitsbereich des SED-Zentralsekretariats.”

Die isthetischen und filmtheoretischen Paradigmen beider Blécke
schienen sich auf den ersten Blick zu dhneln. Die Verwaltungsapparate
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beider Seiten fiihrten den Diskurs tiber die Glaubwiirdigkeit und Wahr-
haftigkeit des durch Propaganda in Misskredit geratenen Mediums und
richteten ihre Kritik nicht allein gegen die Inhalte, sondern auch gegen
formale Eigenschaften des Films: Weder diirfe Politik dsthetisiert werden,
wie das im Nationalsozialismus geschehen war, noch sei den psycho-
logisierenden Tendenzen des expressionistischen Kinos zu trauen. Das
Interesse des letzteren an der seelischen Konstitution des Einzelnen lief
insbesondere den aufs Kollektiv fixierten sowjetischen Besatzern zuwider,
deren anti-,formalistische* Kulturpolitik bald schon folgerichtig im
gleichgeschalteten, antiindividualistischen sozialistischen Realismus miin-
den musste.

Dennoch boten gerade die ersten Nachkriegsjahre eine Phase der
Findung und somit vergleichsweise grofier formaler Freiheit, bevor der
zunichst offen gefiihrte Diskurs um den kiinstlerischen Dokumentarfilm
mit der Parteivorstandstagung der SED vom 29./30. Juni 1948 ein
Ende fand: Hier wurde die strikte Orientierung am sowjetischen Partei-
und Gesellschaftsmodell als verbindlich erklirt und der ,,politische Doku-
mentarfilm® der Zustindigkeit des Zweijahresplans unterstellt.'” Im
Gegensatz zu den westlichen Alliierten, die den Aufbau verschiedener
regionaler Filmzentren férderte, betrieb die SBZ zudem die strukturelle
Monopolisierung und Zentralisierung ihrer Filmindustrie.

Inhaltlich lag der wohl wesentlichste Unterschied zwischen der
frithen Filmpolitik in Ost und West in den anfangs noch deutlich diver-
gierenden Schuldkonzepten begriindet. Denn wenn auf beiden Seiten
zunichst ein (noch) nicht niher definierter Wahrheitsanspruch vom
Dokumentarfilm eingefordert wurde, so zielten die dehnbaren Begrifte
im Osten bald schon vor allem auf einen kiinstlerischen Szz/ in Oppo-
sition zum ,,Formalismus*“ oder zur ,,Propaganda®, im Westen dagegen
vor allem auf die zu vermittelnden Inhalte: Das ehrgeizigste filmische
Umerziehungs-Projekt des Westens, Hanus Burgers noch ganz auf den
Nachweis der moralischen Kollektivschuld abzielende Film Die Todes-
miiblen von 1946, dokumentierte die Realitit der deutschen Ver-
nichtungsindustrie in einer geradezu unertriglichen Authentizitit.''
Didaktisch scheiterte der Film, insofern er zwar allerorts hochstes
Entsetzen, aber auch entschiedene Abwehrhaltung provozierte: Mit-
wisserschaft oder gar Verantwortung fiir das Gesehene wurde vehement
geleugnet.'” Indes folgte der Aufbaufilm der SBZ bereits friiher einem
Muster, das mehr Erfolg zu versprechen schien: Nachdem auch hier
Versuche die Nazigriuel filmisch darzustellen beim Publikum gescheitert
waren,"” propagierte gerade der Triimmerfilm den moralischen Frei-
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spruch der Bevolkerung, um dieser einen psychologisch gangbareren
Weg des Neubeginns zu offerieren.

Ruinenbilder vor 1945

Wie immer dokumentarischer Realismus im Wiederaufbaufilm Ost oder
West im Einzelnen aussehen konnte, verbindliches Element blieb vorerst
eine gewisse motivische Armut, die ganz in der Natur der Sache lag. Die
Ansichten zerstorter Innenstidte glichen sich im Anblick ihrer Ruinen-
felder zwar nicht wie ein Ei dem anderen — doch ob in Hamburg, Miin-
chen oder Kéln, in Berlin, Leipzig oder Dresden: Hiiben wie driiben
lieferten Berge von Ziegeln, tiefe Mauerschluchten und leere Fenster
dem Dokumentarfilmer der unmittelbaren Nachkriegszeit die wohl
prignantesten Motive. Wenn eine optimistische Zukunftsvision auch in
Gestalt von Planzeichnungen oder Architekturmodellen, eine goldene
Vor-Vergangenheit auch durch iltere Filmdokumente ins Bild gesetzt
werden konnte — solange es um die Darstellung der Gegenwart ging,
blicben Ruinen der nahezu einzige Bildgegenstand des Triimmerfilms.

Und doch war gerade dem Motiv der Ruine sowohl gréfite emotio-
nale Tiefe als auch eine hochgradige semantische Flexibilitit zu Eigen.
Wie sehr es zur gesellschaftlichen Identititsfindung beitragen konnte,
beweist bereits die erste, von Johannes R. Becher, dem ersten Kultus-
minister der DDR, auf die Musik von Hanns Eisler getextete Zeile der
neuen Nationalhymne Ostdeutschlands. Die Phrase ,,Auferstanden aus
Ruinen“ implizierte zudem, dass die junge Gesellschaft nicht aus dem
historischen Nichts geboren sei, sondern dass es vielmehr ein jiingst
wieder auferstandenes, als fortsetzungswiirdig empfundenes ,,Vorher
gegeben haben musste. Wofiir also standen die Ruinen, die ja ihrer
Natur gemif gar nicht anders kénnen, als auf Vergangenes zu verweisen,
im Wiederaufbaufilm der SBZ? Und in welcher Form lief dieser seiner-
seits dltere Bildtraditionen wiederauferstehen?

Nahezu in der gesamten abendlindischen Kunstgeschichte wurden
Ruinen dargestellt und dabei in immer neue semantische Zusammen-
hinge gestellt. In Mittelalter und Renaissance konnte die Ruine — stets
noch als sekundires Bildelement — etwa im Hintergrund der Geburt
Christi die Zeitenwende symbolisieren oder Heilige attributieren.'
Wirkte zudem die Freilegung der antiken Ruinen des Forum Romanum
geradewegs konstituierend auf den Beginn der italienischen Renaissance,
befliigelten einige Jahrhunderte spiter die archiologischen Ausgra-
bungen Pompejis, Herculaneums oder Paestums den Siegeszug des
Klassizismus. Thre erste Bliite als autonomer Bildgegenstand feierte die
Ruine dagegen schon im Zeitalter des Barock, das reale Ruinen frei zu
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expressiven Veduten gruppierte'” oder kiinstliche Ruinen in den Garten-
anlagen absolutistischer Herrscher errichtete. Mal bildete die Ruine ein
Vanitasmotiv, mal ein Demuts-, mal ein Ruhmeszeichen. Und immer
wieder tauchten ruinierte Architekturen wie der Turm zu Babel auch als
Sinnbilder menschlicher Anmaflung und deren gottlicher Bestrafung auf.
Die romantisch verklirenden Geschichtsbilder des 19. Jahrhunderts
fokussierten in der Ruine zunehmend édsthetische und emotionale Werte.
In einer regelrechten Flut pittoresker Ansichten erreichte das Motiv nun
auch die Wohnzimmer einer breiten biirgerlichen Offentlichkeit.

Schliellich verdient die wohl merkwiirdigste Ausprigung, die das
Ruinenmotiv nur kurz vor seiner Verwendung im Triimmerfilm erfahren
hatte, gesonderte Erwihnung: Der dsthetische Nachziigler und Autodi-
dakt Adolf Hitler personlich hatte versucht, der zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts akademisch weitestgehend tiberholten Gattung der Ruinen-
malerei zu einer neuerlichen Renaissance zu verhelfen, die stark an die
ihm eigene, manische Antikenrezeption gekoppelt war. In Erwartung des
»tausendjihrigen Reiches“ und im Wissen um die symbolischen und
emotionalen Potenziale der Ruine entwickelte Hitlers Hofarchitekt
Albert Speer im Jahre 1938 seine fiir alle reprasentativen Grofibauten
verbindliche ,, Theorie vom Ruinenwert* und nahm in Zeichnungen und
Modellen die Verwitterung seiner aktuellen Bauvorhaben vorweg.'® Die
nraffinierte“ Erkenntnis Hitlers und Specrs,l7 nach der sich Totalitit erst
in der gebrochenen Form der Ruine verewige, erscheint in Bezug auf
sein eigentliches Anliegen natiirlich hochgradig grotesk: Aus ihr spricht
die ganze Irrationalitit, Theatralik und Hybris der nationalsozialistischen
Inszenierung eines kalkulierten Schauers nicht nur der riumlichen,
sondern auch zeitlichen Ausdehnung des dritten Reiches, das selbst noch
die eigene archiologisch-romantische Rezeption in ferner Zukunft zu
antizipieren versuchte. Die Alliierten schienen die Wirkung deutscher
Ruinen trotz des ungleich schnelleren Untergangs Hitlerdeutschlands
durchaus ernst zu nehmen: Vorschligen, die grofien Bauten der
Nationalsozialisten in Niirnberg als museale Ruinenstadt in ihrem Nach-
kriegszustand zu belassen, setzten die Amerikaner Pline zur vollstin-
digen Ausléschung der Stadt entgegen, um befiirchtete neofaschistische
Wallfahrtsbewegungen von vornherein ihrer Ziele zu berauben.'®

Bereits aus diesem knappen Exkurs wird die Mannigfaltigkeit der
Codierungen der Ruine in der abendlindischen Kulturgeschichte deut-
lich. Die Triimmerfilme des Jahres 1946 sollten einerseits aus diesem
Fundus schopfen, dem strapazierfihigen Motiv aber auch noch weitere
Valenzen abgewinnen.
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Die Aufbaufilme: Verhingnistheorie, kollektiver
Freispruch und Geschichtsoptimismus

Berlin im Aufbau: Politische und zivile Ruinen

Kurt Maetzig, der schon seit 1944 illegal in einer Berliner Organisation
der KPD agiert hatte und nach Kriegsende zu einem der Griinderviter
der DEFA geworden war, montierte Berlin im Aufbau aus Wochen-
schauen und erginzendem Material. Der Film erzihlt episodenhaft den
Wiederauftbau verschiedener Infrastrukturen und sollte in seinen
Darstellungen des bereits Bewiltigten stets auf das noch zu Erledigende
verweisen.!” Entsprechend wird der Film durch eine programmatische
Uberblendung eréffnet: Eine Triimmerlandschaft verwandelt sich in
einem weichen Schnitt in eine noch in die Realitit zu tberfiihrende
Stadtansicht des neuen Berlins. Vor allem aber zieht Berlin im Aufbau,
ohne dies im Worte explizit zu thematisieren, eine scharfe ideologische
Trennlinie zwischen Staats- und Zivilruine.

Abb. 1: Film-Still aus Berlin im Aufbau, Regie: Kurt Maetzig (1946)
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Den narrativen Ausgangspunkt markiert die Jahreszahl 1895 — der
Wilhelminismus wird als historischer Ausléser einer ebenso stringenten
wie fatalen historischen Entwicklung behauptet, die gemif ihrer inneren
Logik in Hitlerdeutschland und der totalen Katastrophe hatte miinden
miissen. Als weitere historische Fixpunkte blendet der Film 1914 als
Beginn des ersten und 1945 als Ende des zweiten Weltkrieges ein. Erst
nach einigen, signifikant kurz gehaltenen Szenen des Bombardements
setzt die Nachkriegserzihlung ein: ,,das Brandenburger Tor im Flam-
menmeer® [Abb. 1].

Das Motiv des scheinbar im Feuer versinkenden Berliner Wahr-
zeichens sucht den sarkastischen Bezug zum feierlichen faschistischen
Fackelzug durchs Brandenburger Tor zu Ehren der Ernennung Hitlers
zum Reichskanzler im Jahre 1933, der von den Nationalsozialisten
seinerzeit selbst filmdokumentarisch nachgestellt worden war. Die pro-
grammatische Szene ist nur die erste unter mehreren, die besonders die
ruinierten Reprisentationsorte deutscher Politik in den Fokus nehmen,
um diese zu Sinnbildern moralischer Schuld umzugestalten. Als Hinter-
grund kollektiver Aufriumarbeiten erscheint etwa das zerstorte Reichs-
tagsgebiude wie eine konsequente Visualisierung des oben referierten
Credos, nach dem nur wenige verantwortliche Nationalsozialisten einen
Krieg vom Zaun gebrochen hatten, dessen Folgen nun das eigene Volk,
das Kollektiv und somit die Falschen zu tragen haben.

So wird denn auch die Wohnhausruine — als Architektur des un-
bescholtenen Volkes — einer ginzlich anderen Behandlung unterworfen
als die Reprisentationsbauten der mit Schuld beladenen Politik. Sie steht
deutlich in der Tradition romantischer Ruinenbilder insbesondere des
18. und 19. Jahrhunderts: Wihrend die 6ffentlichen Bauten jedes Leben
unter sich begraben haben oder gar in Flammen stehen, spriefien aus den
Wohnhausruinen allerorts Pflanzen, um die Wiederkehr eines unge-
brochenen Lebenstriebes ins Bild zu setzen. Es scheint fast, als hitte
Kurt Maetzig sich angeschickt, die einige Jahrzehnte zuvor von Georg
Simmel entwickelte Ruinenisthetik ins Bild zu setzen: Nach Simmel
symbolisiere die Ruine den Ausgleich zwischen den beiden konkurrie-
renden Kriften des materiellen Abwirtsdringens der Natur und dem
geistigen Aufwirtsdringen Kultur. Besonders die von Pflanzen be-
wachsene Ruine versinnbildliche deshalb ein Gleichgewicht zwischen
natiirlicher Entropie und kulturellem Formwillen; aller instrumentellen
Zwecke beraubt, gebe sie die jeweiligen Baupline von Natur und Kultur
preis und verhelfe so zur (christlichen) Erkenntnis der eigenen irdischen
Endlichkeit.”



Abb. 2: Film-Still aus Berlin im Aufbau, Regie: Kurt Maetzig (1946)

So wenig der Plot und die Logik des zerstorten Berlins auch mit den
Thesen Simmels korrespondieren moégen — hier der zersetzende Zahn
der Zeit, dort der situative, menschliche Zerstérungsgeist — in Maetzigs
Inszenierung ist auch den zerbombten Wohnhiusern der Hauptstadt das
poetische Moment der Versdhnung inhirent. Die in Bezug auf das
Wohnhaus konsequent durchgehaltene und in Bezug auf den politischen
Reprisentationsbau konsequent ausgesparte Pflanzensymbolik von Berlin
im Aufbau steht zwar nicht fiir den Kontrast natiirlich-entropischer und
menschlich-kultureller Krifte, wohl aber in einer vergleichbaren Kon-
stellation des ,,vermittelten Ringens zwischen den destruktiven und den
produktiven Kriften des Menschen. So hilt der Film dem Vernichtungs-
werk der Nationalsozialisten einen friedlichen, ,,ackerbauenden® Lebens-
willen der geschundenen Bevolkerung entgegen, der sich die ruinierte
Stadt als Lebensraum zuriickerobert: Triimmer werden — in sinnfilligem
visuellen Selbstzitat erneut vor dem Hintergrund des Brandenburger
Tores — zu Gemiisegirten [Abb. 2], in Fenstern trocknen Tabakpflan-
zen, und die Skelette einstiger Wohnhausbauten verheifien durch in und
auf ihnen spriefende Pflanzen eine hoffnungsfrohere Zukunft. Die
Stunde Null wird zum ,Nihrboden“ einer gerechteren deutschen
Gesellschaft, das zarte Keimen der Pflanzen zum Sinnbild des eingelei-
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teten kathartischen Prozesses stilisiert. Die Trennung von Staats- und
Zivilruine propagiert die Schuld Einzelner und die Opferrolle des Kollek-
tivs, das unter dem neuen, lebensbejahenden Regime nun wieder
Hoffnung und Antrieb schopfen kann: Den Ruinenansichten folgt der
Planerblick zur Neubebauung, zunichst in Gestalt einer Realansicht,
dann in einem Stadtmodell. Letzteres wird, um nun auch die dafiir
verantwortliche, gute, weil bauende Regierung ins Bild zu setzen, in
direkter Schnittfolge mit dem aus Untersicht fotografierten Ostberliner
Biirgermeister auf dem Rathausbalkon montiert. Am Gelingen von
dessen Aufbauplinen lisst der den Film beschliefende Fahnenumzug
keinen Zweifel.

Potsdam und der Ausbau der ,,Verhingnis-Theorie“: Die Geburt
des Bosen in Sanssouci

Ebenfalls im Jahre 1946 drehte Joop Huisken im Auftrag des Potsdamer
Oberbiirgermeisters den Film Potsdam. Auch er ist in kurze Episoden
gegliedert: In den Verfilmungen der Rechenschaftsberichte einzelner
Stadtrite konnen die jeweiligen Erfolge des Wiederaufbaus der Stadt
Potsdam nachvollzogen werden. Lieferte bei Berlin im Aufban jedoch
der Konflikt weltanschaulicher Paradigmen den weitestgehend unausge-
sprochenen Subtext der Darstellung simtlicher zerstorter Reprisen-
tationsbauten der Hauptstadt, so beschreitet Potsdam in seinem Umgang
mit den Bildern der Zerstérung einen lediglich auf inhaltlicher Ebene
vergleichbaren Weg — vergleichbar insofern, als auch er die Frage nach
dem deutschen Erbe vor allem ex negativo beantwortete.

Die historische Herleitung des Untergangs setzt in Potsdam jedoch
deutlich friiher ein: Hier erscheint bereits der Preuflenkonig Friedrich II.
als Ahnherr deutscher Expansionswut. Wenig stringent argumentiert
dabei allerdings der Beginn des Films, insofern er das Schloss und den
Park von Sanssouci, als deren Bauherr Friedrich II. bekannt ist, zunichst
als sinnenfrohes Idyll vorstellt. Begleitet von heiteren Melodien fotogra-
fiert die Kamera die bekanntesten Ansichten des Parks. Erst das plotz-
liche kontrapunktische Umschlagen der Musik lisst das kommende
Unheil erahnen. Unter fortgesetzten Disharmonien wird nun sukzessive
eine Galerie deutscher Herrscher etabliert, ausgehend von einer
Karikatur Friedrichs IT. — dessen erste okkupatorische Handlung gemif}
der Logik der Inszenierung geradezu die Usurpation seines eigenen
Lustgartens zu sein scheint — iiber Hindenburg bis hin zu Hitler als
Schluss- und Siedepunkt der deutschen ,,Genealogie des Bosen“. Hitlers
Antlitz wird in ein Stadtmodell iiberblendet, auf das schlieflich die
Bombardierung Potsdams folgt, die, wie im Falle von Berlin im Aufbau,
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als quasi ,,natiirliche* Folge deutscher Blutlust erscheinen muss: Auf
einen Tonkommentar wird verzichtet, die Alliierten als aktiv partizipie-
rende Protagonisten der deutschen Geschichte werden also gar nicht erst
erwihnt.

Indem Huisken Bilder der herrschaftlichen Gebiude der Residenz
Friedrichs, die den Film einleiten, mit der in Triimmern liegenden
Innenstadt konfrontiert, wird auch in seinem Film die Opferrolle des
Volkes bestitigt. Einmal mehr ist es der ,,kleine Mann*, der am Ende der
Schnittfolge die Triimmer der deutschen Politik zu beseitigen hat. Der
Kontrast setzt sich auch in der iibrigen architektonischen Bestands-
aufnahme der Stadt Potsdam fort. Offenbar recht sorgfiltig achtete
Huisken darauf, keine Bilder zerstorter Herrschaftsbauten einzublenden,
die den didaktischen Zielen seines Films zuwider gelaufen wiren:
Vielmehr sollte der Eindruck entstehen, dass Friedrich II. und seine
politischen Kindeskinder bis hin zu Hitler den Krieg zwar verantwortet,
sich ihrer gerechten Bestrafung (d.h. der Zerstérung ihrer Herrschafts-
bauten) jedoch entzogen hatten, wie um diese aufs eigene Volk
abzuwilzen. Wihrend im ruinierten Potsdam — im Gegensatz zu Berlin
— die stidtischen Herrschaftsbauten somit scheinbar weitestgehend
unbeschidigt blicben, steht das friedliebende Volk vor seinen Wohnhaus-
trimmern. Expressive, in den frischen Rauch der Zerstorung getauchte
Ruinenaufnahmen tragen, mit einem Trauermarsch unterlegt, das alte
Potsdam zu Grabe. Auch zerstorte Kulturdenkmiler wie Schinkels
St. Nikolai-Kirche werden prisentiert.

Die in Potsdam intensiv bemiihten Konnotationen zwischen Preufen
und Nazideutschland mussten von Huisken keinesfalls eigens entwickelt,
sondern nur noch aufgegriffen, aktualisiert und moralisch umgedeutet
werden. Tatsichlich hatten sich die Nationalsozialisten selbst immer
wieder mit dem preuflischen Militirstaat identifiziert. Filmischen Aus-
druck hatte ihr Preufenkult etwa noch im letzten Kriegsjahr in dem
monumentalen Durchhaltestreifen Kolbery (Regie: Veit Harlan) gefun-
den.”" Und bereits 1942 waren auch Potsdam und Sanssouci selbst zu
Plots ciner ebenfalls in preufisches Gewand gekleideten nationalsozia-
listischen Aufbauphantasie geworden, als man Heinrich George als
Andreas Schliiter (Regie: Herbert Maisch) die kunstpolitischen Pline
seines Monarchen realisieren lief.

Sogleich nach dem Krieg wurde die als ,,Verhingnis-Theorie“
Populir gewordene sozialistische Gegendarstellung schriftlich niederge-
legt, die bald schon ihren Weg auch in die Schulbiicher der DDR finden
sollte.” Das in Alexander Abuschs Irrweg einer Nation entworfene
Gcschichtsbild,23 das Friedrich II. als ,,Vollender des Junkerstaates
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vorstellte,” sollte bald schon in logischer Konsequenz etwa die
Sprengung preufiischer Reprisentationsbauten wie des Berliner Stadt-
schlosses nach sich zichen, die einer nachtriglichen Bestratung der
Hohenzollern-Dynastie durch die DDR gleichkam.”

Wie Berlin im Aufbau lisst auch Potsdam der statischen Ruhe seiner
Ruinenbilder die Dynamik heroischer kollektiver Arbeit folgen. Die
Rahmenhandlung des Aufbaus stellt unterschiedliche Stadtrite person-
lich vor, deren Planbesprechungen ihre konkrete Umsetzung folgt. Im
Gegensatz zu den neuen Stadtvitern wird das arbeitende Volk dabei mit
allen zur Verfiigung stehenden filmischen Mitteln entindividualisiert.
Augenfillig vermeidet der Film die Darstellung von Gesichtern und hiuft
an deren Stelle Riicken- oder Detailaufnahmen (etwa arbeitender
Hinde). Eine in diesem Sinne geradezu programmatische Aufnahme
zeigt die Schatten einer Steine weiterreichenden Menschenkette — das in
ein ,,Ornament“ gefasste sozialistische Arbeiterkollektiv, in dem der
Einzelne seine Individualinteressen zu Gunsten der gemeinsamen
Planerfiillung zuriickgestellt hat [Abb. 3].

Abb. 3: Film-Still aus Potsdam, Regie: Joop Huisken (1946)
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Formal dominiert den Film zudem ein ,,Flichenmotiv®, das seinen
Fokus ganz aufs Material richtet: In stilprigender Hiufigkeit fiillen die
Triimmer, aber auch die aus ihnen erwachsenen Rohstoffe das gesamte
Bildfeld, womit zunichst das Desaster, anschliefend aber auch das
Material des Wiederaufbaus in seinem jeweiligen Uberfluss prisentiert
wird: Ob Kohle, Fleisch, Brot, Ziegel [Abb. 4] oder Schulkinder — die
Erfolgsverheiflungen ihrer den Bildraum sprengenden Masse stehen in
ausdrucksvollem Kontrast zu den vorangegangenen Ansichten der
»Stunde Null“ und ihrer totalen Zerstérung. Aus endlosen Triimmern
erwichst endloses Rohmaterial zur Gestaltung einer neuen Gesellschaft.
Seinen vollendeten Ausdruck findet diese Programmatik in einem
Kameraschwenk, der gleichsam eine bildliche Entsprechung der DDR-
Nationalhymne anzupeilen scheint: Die Kamera erfasst zunichst eine fiir
den Film typische rahmenlose Triimmeransicht und fihrt von dieser
langsam nach oben, um bald auf einem Haus stehenzubleiben, das somit
in Echtzeit ,,aus Ruinen aufzuerstehen® scheint.

Abb. 4: Film-Still aus Potsdam, Regie: Joop Huisken (1946)
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Abb. 5: Film-Still aus Potsdam, Regie: Joop Huisken (1946)

Huiskens Bildsprache scheint einer bereits stark antikapitalistisch
orientierten und zentralistisch verwalteten Aufbauideologie der SBZ
Rechnung zu tragen, die die Verwertung von Triimmern weit iiber den
Erhalt von Ruinen oder die Rekonstruktion von Kulturdenkmilern
stellte.” Nicht umsonst prisentiert gerade der Film Potsdam an seinem
Ende die vergleichsweise modernsten und funktionalistischsten, also
traditionslosesten stidtebaulichen Projekte im Stile der Vorkriegs-
moderne [Abb. 5].

Dresden: Preulen- versus Sachsenmythos

Auch Dresden von Richard Groschopp, der als Kameramann schon fiir
Leni Riefenstahls Olympiafilme von 1936 titig gewesen war, eroffnet
seine Aufbauszenerie mit einer oberbiirgermeisterlichen Parole des
Wiederautbaus, deren Verwirklichung in einzelnen Spielszenen beispiel-
haft vorgelebt wird. Und dennoch spricht bereits aus seiner Einleitung
ein ginzlich anderes politisches Konzept als jenes, welches noch fiir die
bisher besprochenen Filme gegolten hatte. War Kulturzerstorung bei
diesen auf der Bildebene lediglich marginal, im gesprochenen Kommen-
tar {iberhaupt nicht thematisiert worden, erhob Dresden sie zu seinem
cigentlichen Thema. Und war in Potsdam der dortige spiatbarocke Park
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von Sanssouci nicht nur als narrativer Ausgangspunkt genutzt, sondern
vor allem zur Geburtsstitte eines tobstichtigen deutschen Militarismus
stilisiert worden, galt nun fiir den Dresdner Barock ganz das Gegenteil:
In seiner einleitenden ausfiihrlichen Vorstellung der einst intakten
stadtischen Baudenkmiiler preist der Film im Off-Ton insbesondere die
barocken Architekturen wie den Zwinger als ,,Sinnbilder eines Lebens,
aus dem die Daseinsangst gliicklich verbannt schien®. Erst technokrati-
scher Pragmatismus und faschistisches Herrenmenschentum hitten
Dresdens barocke Herrlichkeit erstickt. Hinter Bilder des intakten
Zwingers montierte Groschopp elegische Aufnahmen seines zerstérten
Zustandes, unterbrochen lediglich von der neuerlich anonymisierten
Bombardierung: Holzschnittartige und per Filmtrick animierte Flam-
menzungen, deren Schwarzweiflkontraste der lokalen, expressionis-
tischen Vorkriegsgrafik der Dresdner ,,Briicke“-Expressionisten ent-
stammen konnten, ersetzen die realen Bilder der infernalischen Bom-
bardierung vom 13. Februar 1945 [Abb. 6].

— s

Abb. 6: Film-Still aus Dresden, Regie: Richard Groschopp (1946)
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Grofimiitig, wenn nicht gar geschichtsklitternd sah der Film somit
tiber die Tatsache hinweg, dass auch der Zwinger als Herrschafts- oder
Festarchitektur einzig als Biihne der Selbstinszenierung Augusts des
Starken, eines absolutistischen Herrschers, gedient hatte,”” also eine
Staatsform der Allmacht eines Individuums reprisentierte, die in SBZ
und DDR fiir gewohnlich zum stereotypen politischen Feindbild, nicht
aber zum Sinnbild kollektiver Lebensfreude erklirt wurde.

Wie aber erklirt sich der Umstand, dass Dresden gerade ein so
heikles kulturelles Erbe zum Leitthema des Wiederautbaus erheben, das
Barock als eine ausschliellich positive Referenz etablieren und somit im
Vergleich mit Potsdam auf den ersten Blick geradezu gegenliufig
argumentieren konnte? Die Antwort liegt nicht nur in einer kulturellen
Sonderstellung Dresdens innerhalb der deutschen Stidtelandschaft,
sondern wohl vor allem in dem Umstand, dass diese noch zu Kriegs-
zeiten auch den Alliierten nicht entgangen war. Tatsichlich war gerade
das stidtebauliche Renommee der Stadt ein wesentlich ausschlag-
gebender Anlass zu ihrer Bombardierung in der Nacht des 13. Februar
1945 geworden. Im Rahmen der sogenannten De-housing-Strategie galt
sic auch der Zivilbevolkerung, deutschem Kulturerbe und deutscher
Identitit™ und wurde so zu einer ersten Belastungsprobe des internatio-
nalen Zweckbiindnisses gegen Hitler: Das vom englischen General
Harris betriebene Flichenbombardement Dresdens sollte nach Klaus von
Beyme nicht zuletzt als britisches, an die Adresse der Sowjets gerichtetes
Muskelspiel begriffen werden — die Sowjets verurteilten dieses tatsich-
lich sogleich scharf als ,,verbrecherisch® (Beyme, 35).

So liegt die Vermutung nahe, dass das Politikum der Dresdner
Bombennacht nicht zuletzt auch die filmische Vorbereitung des dortigen
Wiederaufbaus determinieren musste: Das Kulturdenkmal wird in dem
Film Dresden durch intensiven Riickgriff auf die visuellen Traditionen
der klassischen Ruinen- und Vanitasromantik auch aftektiv in seiner Rolle
als gesellschaftlicher Identititstriger bestitigt. In der Tradition Piranesis
bedient sich Groschopp expressiver Schwarzweiffkontraste und dramati-
scher Bildkompositionen [Abb. 7], wihrend die Montagetechnik dieses
kiinstlerisch wohl ambitioniertesten Aufbaufilms des Jahres 1946 stark an
jene Sergeij Eisensteins erinnert. So erschliefit sich die wehmiitige
Anklage des Films zunichst ganz in Schnitt und Gegenschnitt jeweiliger
Prisentationen eines Vorher und eines Nachher.
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Abb. 7: Film-Still aus Dresden, Regie: Richard Groschopp (1946)

Nachdem auf diese Weise der Tod des barocken Dresdens postuliert
wurde, setzt eine kurze Spielhandlung in einer Gefingniszelle ein. Zwei
Gefangene sinnieren mit Blick auf einen Kirchturm: ,, Es steht geschrie-
ben, dass wenn die Menschen schweigen, werden die Steine anfangen zu
reden“. Hier klingt, in den Stimmen seiner Opfer, Hitler personlich
nach, der einst mit eben jenen Worten seine eigene Bau- und Ruinen-
politik vermarktet hatte.™

Eine Off-Stimme wiederholt das Zitat Hitlers noch einmal und leitet
so einen feinen filmischen Kunstgrift ein. Des Fiihrers Bau- und Grofien-
wahn wird der erwiinschten Licherlichkeit preisgegeben, indem Gro-
schopp dessen Rhetorik schlicht beim Worte nimmt: Denn tatsichlich
riumt der Film den Steinen im direkten Anschluss den verheiffenen
Raum zum ,,Sprechen® ein, indem er seine Tonspur zu zahlreichen
weiteren Ruinenansichten erbarmungslos schweigen lasst. Hitlers einstige
Allmachtsphantasien lassen sich so vom Betrachter an ihren realen Folgen
und Zerrbildern messen. Unter den sprachlosen Ansichten seines klig-
lichen Zerstorungswerks findet sich schliefllich auch ein ruinierter, durch
Gegenlicht verdunkelter Zwingerpavillion wieder — auch er das Opfer
eines Einzelnen und seines Grofienwahns.
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Abb. 8: Film-Still aus Dresden, Regie: Richard Groschopp (1946)

Mit einer Luftaufnahme von der totalen Zerstérung kehrt der Film
zum Planergeist und dem von Walter Ulbricht so haufig geforderten
,»Geschichtsoptimismus“ zuriick: Die establishing-shots der Kamera
werden nun zu Planerblicken verantwortlicher Bauherren auf die Stadt
oder deren Karten [Abb. 8].*' Uber ihnen wird Dresdens Rang einer
Kulturhauptstadt ein weiteres Mal beschworen und {iber das kiinftige
Schicksal der Stadt verfiigt: Tatsichlich konnte der symboltrichtige
Wiederaufbau des Dresdner Zwingers durch Hubert Georg Ermisch
bereits 1946 weitestgehend abgeschlossen werden. Der Planung folgen
im Film die obligatorischen Darstellungen heroischer Arbeit und einer
hymnenuntermalten Demonstration, die der Fertigstellung der repri-
sentativen Magistrale, ihrer Bebauung und deren kiinftiger Verwendung
vorausgriff.

Es wurde bereits darauf hingewiesen, dass in Dresden die faktische
Nichterwihnung des irdischen Richters — hier: der englischen Bomber
— noch ,kunstvoller ausgespart wurde als bei den anderen Filmen. Es
scheint, als habe die als Alternative zu den Bildern der realen Bombardie-
rung gefertigte Tricksequenz das politische Reizthema des Dresdner
Sonderfalls, nimlich die Totung etlicher Tausend Zivilisten, mit grofiter
Vorsicht umschiffen wollen. Einmal mehr wird stattdessen suggeriert,
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dass die deutsche Bevolkerung erstens nicht Mittiter sondern selbst
Opfer Hitlers war und dass zweitens die Bomben zu dessen Beseitigung
quasi selbsttitig aus dem Himmel gefallen seien.

Insofern Dresdens Bevolkerung dartiber hinaus iber eine schuldfreie
Geschichte verfiigte, gab es auch nichts, was den weitestgehend original-
getreuen Wiederaufbau der Stadt hitte in Frage stellen konnen. Im
Gegenteil: Neben der ambitionierten Restaurierung der barocken Bau-
substanz wurden in Dresden auch umfangreiche und reprisentative
Neubauprojekte im historistischen ,,Stalinbarock* oder ,, Zuckerbacker-
stil“ vorangetrieben. In diesem Zusammenhang traf es sich mehr als gut,
dass Dresden in der , barocken Vorzeit“ bereits einmal ,,ohne eigenes
Zutun“ zerstort worden war, als Friedrich I1. im Jahre 1760 mit seinen
preuflischen Truppen gegen Sachsen gezogen war. Und eben in dieser
Hinsicht konnte der im Film Potsdam gefiitterte Anti-Preuffien-Mythos
einen positiven Sachsen-Mythos und den neobarocken Wiederaufbau
Dresdens begiinstigen, wenn nicht gar legitimieren.”

Schluss

Es hat sich gezeigt, dass die Aufbaufilme der SBZ in den unmittelbaren
Nachkriegsjahren zu recht unterschiedlichen, mitunter gar gegenliufigen
Indienstnahmen deutscher (Regional-) Geschichte kommen konnten
oder mussten. Denn stets galt es, auf die jeweils einzigartigen Konstella-
tionen der Gegenstinde, Vorgeschichten und Urheber der Zerstérung
Riicksicht zu nehmen, bestand doch das politisch-kulturelle Erbe des
ostdeutschen Territoriums aus den Vermichtnissen ganz unterschied-
licher historischer Staaten und Gesellschaften, die, wie einst Preufien und
Sachsen, selbst mitunter eher Feinde denn Freunde gewesen waren.
Wihrend deshalb die barocke Park- und Schlossanlage von Sanssouci als
Keimzelle des deutschen Militarismus beschrieben wurde, konnten
vergleichbare barocke Bausubstanzen in Dresden als Sinnbild eines
verlorenen Paradieses gefeiert werden. Wihrend die Filme tiber Potsdam
und Berlin ihren Ruinenbildern den Subtext von politischer Schuld und
deren unausweichlicher Bestrafung einschrieben, skandalisierte Dresden
die unrechtmigige Zerstorung einer Kulturstadt.

Auch formal zeigten sich die Filme des Jahres 1946 noch keineswegs
als Exempel eines stereotypen sozialistischen Realismus, sondern ent-
wickelten durchaus unterschiedliche Positionen: Etablierte Berlin im
Aufbau eine hoffhungsfroh-romantische Pflanzensymbolik, oszillierte
Dresden zwischen elegischem und dynamischem Expressionismus. Pots-
dam inszenierte sowohl die Zerstorung als auch den darauf folgenden
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Uberfluss in einer ,,rahmenlosen® Flichenisthetik, die dem Mythos der
Stunde Null am ehesten zu entsprechen schien. In bewussten Anspie-
lungen oder latenter Prisenz steuerten jedoch stets einerseits zeit-
geschichtliche und lokale, oft aber auch jahrhundertealte Bildtraditionen
die emotionale Argumentation der Triimmerfilme. Bildtypen wie der
prospektiv-rationale Modellblick oder retrospektiv-romantische Ruinen-
bilder wurden in immer neuen historischen Anspielungen mal kontrast-
reich montiert, mal zu neuen Bildtypen amalgamiert.

Liefen sich die Differenzen der Filme nicht zuletzt auf eine jeweils
unterschiedliche Stadtgeschichte zuriickfiihren, so offenbaren ihre Ge-
meinsamkeiten die generelle politische Marschroute der UdSSR in der
SBZ: Alle Filme von 1946 entnahmen ihre Plots ausschlieflich dem
urbanen Raum und setzten so auch einen vorldufigen, apokalyptischen
Schlusspunkt unter den ,, Mythos (Grof2-)Stadt®, der im internationalen
wie deutschen Kino der Vorkriegszeit sowohl durch kulturpessimistische
Filme wie Metropolisvon Fritz Lang (1927) oder Charlie Chaplins Satire
Modern Times (1936), sowie durch ungleich positivistischere Experi-
mente wie Walter Ruttmanns Berlin: Symphonie der Grofsstadt (1927)
aufgebaut worden war.

Allen Filmen gemein war zudem eine Haltung, die das deutsche
Volk nicht als Titer, sondern im Gegenteil als Opfer begriff und zu
diesem Zwecke signifikant an ihren jeweiligen Darstellungen der Bom-
bardierungen sparte. Fragt man sich aber, wer in den Filmen eigentlich
als Richter in der deutschen Schuldfrage imaginiert werden sollte, so
liefe sich zweierlei antworten: Einerseits schlagen die Filme die Zer-
storung der deutschen Stidte gemif ihrer inneren Logik den Verbrechen
Hitlers zu (Off-Ton Dresden: ,Herrenmenschentum fiithrt immer zum
Krieg“). Zweitens aber erzeugt die konsequente Aussparung der
Alliierten eine Vakanz in Bezug auf das eigentliche Richteramt, die
alternativen Sinn generiert: Denn wo ein irdischer Richter fehlt, muss ein
himmlischer Richter angenommen werden. Hitlers Expansionskriege
wiirden dann zu einer Neuauflage des Turmbaus zu Babel, dessen
Einsturz einer gottlichen Bestrafung, einem historischen ,,Gottesurteil
gleichkime. Schuld und Strafe finden in den Bildern der ruinierten
deutschen Stidte ein und dieselben Symbole.

Und konnte — als historische Falschaussage — weder die erste, in
einer sich formierenden atheistischen Gesellschaft aber auch nicht die
zweite Lesart der Zerstorung explizit und im Worte propagiert werden, ™
so zielten die Triimmerfilme m.E. auf visueller Ebene hochst zielgerich-
tet auf einen jeweils entsprechenden, und in der Summe stetig oszillie-
renden Doppelsinn. Allzu deutlich ldsst ihre Montage den ,,deutschen
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Irrweg® in einer deutschen Selbst-Zerstérung miinden; allzu leicht liefen
sich andererseits die establishing-shots der zerstorten Stidte als Blicke
eines subjektiven ,, Kameraauges*“ Gottes begreifen — umso mehr, als
faktisch auch die Wiederautbaupolitik Berlins und Dresdens gerade
ruinierte Kirchen als sinnfillige Mahnmale fiir Deutschlands historischen
Gottverlust in den Innenstidten stehenlief.
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'Im Gegensatz zum meist riickwirtsgewandten Ruinenmotiv geben sich die Stadt-
ansichten von oben in der Regel zukunftsorientiert. Im deutschen Film war der nur
scheinbar sachliche Modell- oder Planerblick von schriig oben auf seinen Gegenstand,
der nicht nur auf Wiedererkennbarkeit, sondern — éhnlich der veduta realista —
auch auf die politische Verfiigbarkeit einer Stadt abzielte, vor allem durch den Film
»Das Wort aus Stein“, einem Geburtstagsgeschenk zu Hitlers 50. Geburtstag,
ctabliert worden. Vgl. hierzu Rolf Sachsse, ,,Barocke Stidte unter amerikanischer
Nacht im All: Fliichtige Blicke auf mediale Architekturen®, in Bigness: Kritik der
unternehmerischen Stadt, hrsg. von Jochen Becker (Berlin: b-books, 2001), 92-99,
hier 95,

%2 Zum Verhiltnis von positivem Sachsen- und negativem Preuflienmythos in der
Wiederaufbaurhetorik und Wiederaufbaupolitik Dresdens vgl. Martha Rataj, ,,Der
Altmarkt von Dresden: Sozialistischer Neubeginn und barockes Erbe* (Magister-
arbeit, Bochum, 2004), insb. 68-75.

% In Westdeutschland wurden die entsprechenden, in den Aufbaufilmen der SBZ nur
vage angedeuteten Denkmotive auch in Schriftform verhandelt: Allen voran Karl
Jaspers plidierte in der Frage nach der Schuld des deutschen Mitliufertums fiir die
Einsetzung einer gottlichen Gerichtsbarkeit. Karl Jaspers, Die Schuldfrage: Von der
politischen Haftung Deutschlands (Heidelberg: Schneider, 1946). Ahnlich auch F.A.
Kramer, Vor den Ruinen Deutschlands: Ein Aufrufzur geschichtlichen Selbstbesinnunyy
(Koblenz: Historisch-politischer Verlag, 1946).



