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»Wir alle lieben Paula,
aber uns liegt an Paul« (H. Carow)

Wie Uber die »Weiblichkeit« einer
Arbeiterin der »sozialistische Mensch«
konstruiert wird’

Irene Délling

Wenn man einer vielgelesenen deutschen Illustrierten
glauben darf, ist der wohl erfolgreichste DDR-Film,
»Die Legende von Paul und Paula«, in den neunziger Jah-
ren zu einem Kultfilm vor allem des jugendlichen Kino-
publikums in Ost- und Westberlin geworden.? Die »neue
Sehnsucht nach groflen Gefiihlen« treibe die jungen Leute
‘ins Kino und »Die Legende von Paul und Paula« befriedige
diese Sehnsucht mit den »traumhaft inszenierten Wunsch-
bildern«. Auch fiir Angelica Domrose reduziert sich die
Wirkung des Films auf Zuschauer im Jahr 1996 »absolut auf
die grofien Gefiihle, die Liebe. Was bleibt ist eine gewisse
poetische Liebesgeschichte.« Ob dies tatsdchlich so ist, wire
eine Untersuchung wert. Ich werde mich in meinem Beitrag
allerdings darauf konzentrieren, den Film aus einer
sozialwissenschaftlichen und feministischen Perspektive
als Zeitzeichen der DDR der siebziger Jahre zu lesen und
zu verstehen. Den Anstofl dafiir gab die Mitarbeit am
Konzept einer Ausstellung, die das Filmmuseum Potsdam
zum Thema »Filmfrauen - Zeitzeichen: Diva, Arbeiterin,
Girlie. Frauenbilder im Film der 40er, 60er und 90er Jahre«
seit 1995 vorbereitet hat und im Oktober 1997 eroffnet.?

Die Fragen, auf die ich mich in diesem Beitrag konzen-
trieren werde, sind angeregt worden durch Formulierun-
gen, die in Filmkritiken und filmwissenschaftlichen Analy-
sen der »Legende von Paul und Paula« immer wieder
auftauchten. Ich mochte diese zunédchst kurz vorstellen und
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sie skizzenhaft in einen zeitgeschichtlichen Rahmen der
DDR Anfang der siebziger Jahre setzen.

Wie allgemein bekannt, gab es eine kontroverse Rezepti-
on und Beurteilung des Films, als er im April 1973 in die
Kinos der DDR kam. Einerseits stromten die Massen in die
Vorfithrungen, offenbar, weil die Bilder, in denen die Ge-
schichte der Liebe zwischen Paul und Paula erzihlt wurde,
vom Publikum »gewiinschte Bilder«* waren. Die Menschen
konnten sich sowohl mit der im Film angedeuteten Kritik
an »denen da oben« identifizieren, als auch in Paulas An-
spruch, ein gutes Leben hier und heute haben zu wollen,
ihre eigenen Sehnsiichte wiedererkennen. Dies um so mehr,
als die DDR Anfang der siebziger Jahre ihr »kleines Wirt-
schaftswunder« erlebte, sich das Angebot an Konsumgii-
tern spiirbar verbesserte und nicht zuletzt mit Honeckers
Machtantritt ein Kurswechsel in der Politik erfolgt war.
Dieser lautete nicht nur eine — wenn auch sehr kurzzeitige
und halbherzige - Liberalisierung der Kunst- und Informati-
onspolitik ein. Er setzte vor allem darauf, daff ein gutes
materielles und kulturelles Lebensniveau der Menschen
Voraussetzung fiir ihre Leistungen beim Aufbau des Sozia-
lismus sei. Damit bekamen auch - vorrangig konsum-
orientierte — individuelle Bediirfnisse ein Stiick weit politi-
sche Legitimitat. In Paulas unbedingten Anspriichen fanden
sicher die — nun sogar offiziell anerkannten — Wiinsche und
Sehnsiichte vieler Zuschauer(innen) addquaten Ausdruck.

Andererseits offenbarte sich in der ablehnenden Haltung
von Politikern bzw. der Parteipresse gegeniiber dem Film
auch ein Dilemma der Honeckerschen Politik: die Befriedi-
gung der — am westlichen Standard orientierten — Konsum-
bediirfnisse der Menschen mufite ja keineswegs zu ihrem
groeren Engagement in der Produktion oder fiir die »Sa-
che des Sozialismus« fithren. Die Gefahr, daf8 die verspro-
chene Befriedigung (wachsender) Konsumbediirfnisse eine
Eigendynamik entwickelt, die 6konomischen Moglichkei-
ten tiberschreitet und damit das »Projekt Sozialismus« ge-
fahrdet, war den Politikern durchaus klar (und hat sich,
wie die Geschichte zeigt, als real erwiesen). Vor diesem
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Hintergrund sind die Auseinandersetzungen in der politi-
schen Fiihrungsspitze iiber ein Verbot des Films zu lesen.
Honecker entschied bekanntlich am Tage der geplanten
Urauffithrung in Berlin personlich, daf8 der Film gezeigt
wird, wahrend Harry Tisch als damaliger Sekretar der SED
fiir den Bezirk Rostock die Auffithrung in seinem »Macht-
bereich« untersagte. Die Filmkritik in der Parteipresse
machte dann auch auf die — aus dieser Perspektive — ent-
scheidende Schwiche des Films aufmerksam: Es sind die
»Zeichen der Isolation von der Gesellschaft«, die sich nicht
zuletzt darin duflern, daff fiir Paula — und beeinflufit durch
Paula — auch fiir Paul »biologische Interessen« im Vorder-
grund stehen oder, mit anderen Worten, daf8 es den Prota-
gonist(inn)en des Films an Engagement fiir »die Sache des
Sozialismus« fehlt.®

In der Diskussion um den Film, die zunichst in der
Presse gefithrt und dann auch in Publikationen von Film-
wissenschaftler(inne)n fortgesetzt wurde, kristallisierte sich
ein Topos heraus, der mich im folgenden beschaftigen wird:
die ungelernte Arbeiterin als Filmheldin. Die positiv ver-
merkte realititsnahe Darstellung des Alltags einer unge-
lernten Arbeiterin und alleinerziehenden Mutter wird da-
bei verkniipft mit der Kreation eines neuen Typus von
Heldin im DEFA-Film. So ist fiir Erika Richter die »Entdek-
kung einer Heldin wie Paula (...) fiir unsere zeitgenossische
Filmkunst ein wichtiger Schritt in Neuland«® und fir Harry
Blunk gar werden in »einer -Umwertung aller Werte« (...)
der mit duBlerster Raffinesse aufgebauten Arbeiterheldin
Paula und ihrem Paul die Gloriole revolutiondrer Kampfer
zuteil.«’

Es wurde als Sensation empfunden, daf3, wie Erika Rich-
ter es formuliert, »eine durchschnittliche Arbeiterin, ohne
ausdriickliche politische Interessen« im Zentrum steht, eine,
die »zur Arbeiterklasse, aber nicht zu den politisch fortge-
schrittenen, fithrenden Kraften der Klasse« gehort.® Das
Sensationelle daran wird vielleicht leichter nachvollziehbar,
wenn man sich erinnert, daff zu dieser Zeit die Protago-
nist(inn)en der DEFA-Filme oftmals weniger Individuen,
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besondere menschliche Charaktere mit Stirken und Schwa-
chen waren, als vielmehr allegorische Darstellungen der
kommunistischen Ideale, der Arbeiterklasse, des Klassen-
kampfes, des Klassenfeindes etc., beziehungsweise wenn
man bedenkt, dafs Filme (wie »Der Dritte« von Egon Giin-
ther) Frauen ins Zentrum riickten, die die propagierten
Normen der Vereinbarung von Mutterschaft, qualifizierter,
anspruchsvoller Berufsarbeit und gesellschaftlichem Enga-
gement vorbildlich erfiillten.

Dennoch ist erstaunlich, dafl - mit Ausnahme einer femi-
nistischen Kritik von Helke Sander und Renate Schlesier,
die den Film schlicht und - zumindest aus heutiger Per-
spektive — sehr vereinfachend als eine »frauenverachtende
Schnulze aus der DDR« (Sander/Schlesier [1974], 2) abta-
ten,’ die Kritiker(innen) und Filmwissenschaftler(innen) bei
dieser Oberflichenwahrnehmung stehenblieben. Das heifst,
sie lasen die Tatsache, daff mit Paula eine ungelernte und
nicht gerade vorbildliche Vertreterin der Arbeiterklasse zur
Heldin gemacht wird, ausschliellich als bemerkenswertes
Novum bzw. als Kritik an kiinstlerischen Darstellungen
oder an politischen Verlautbarungen, die die realen, oft
wenig zufriedenstellenden Lebensumstinde iibersahen oder
idealisierten. Aber sie hinterfragten nicht, bzw. themati-
sierten unzureichend, wie diese ungelernte Arbeiterin ins
Bild kommt und wir ihr Status einer ungelernten Arbeiterin
mit ihrer »Weiblichkeit« verkniipft wird. Sie nahmen daher
nicht wahr, wie tiiber die »Weiblichkeit« der Arbeiterin
Paula eine modifizierte, erweiterte Norm des »sozialisti-
schen Menschen« konstruiert und legitimiert wird, die zu-
gleich — und quasi nebenbei — die gidngigen Muster der
symbolischen Geschlechterordnung der Moderne reprodu-
ziert. Ironischerweise ist nicht nur den Politikern, sondern
auch den meisten Filmkritiker(inne)n und -wissenschaft-
ler(inne)n, die den Film gegeniiber der politischen Zensur
in Schutz nahmen, diese Konstruktion und damit Legiti-
mierung des Bestehenden entgangen.

Davon ausgehend, mochte ich im folgenden zeigen,
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- erstens, wie liber die »Weiblichkeit« Paulas (und in der
Verkorperung durch Angelica Domrose) der Anspruch
auf individuelles Gliick gegen die politisch verordnete
und idealisierte Unterordnung individueller unter gesell-
schaftliche Interessen diskursiviert und gesellschafts-
kritisch »ins Recht gesetzt« wird;

- wie zweitens und gleichzeitig dieser Anspruch (versinn-
bildlicht durch Paulas Tod) zuriickgenommen, aber nicht
negiert, sondern »befriedet« wird, und

- wie drittens dieser Anspruch »befriedet«, auf das »rech-
te Mafi« zurechtgestutzt wird, indem er in die »neue«
Personlichkeit Pauls auf eine bestimmte Weise integriert
und damit auch als Norm des »sozialistischen Menschen«
gesetzt wird.

Bereits in der Eingangsszene des Films, die die Geschichte
der Liebe zwischen Paul und Paula quasi von ihrem Ende
her erzahlt, ist erkennbar, wie diese drei Ebenen nach einer
bestimmten »Logik« miteinander verkniipft werden. Im Vor-
spann wird die Sprengung von alten Héusern gezeigt, hin-
ter denen schon die neuen, modernen, standardisierten
Wohnblocke aufragen. Begleitet vom Titelsong der Puhdys
»Wenn ein Mensch kurze Zeit lebt...«, der die Zeile enthilt
»Jegliches hat seine Zeit«, kommt hier »das Neue«, der
Fortschritt, die verheiflene Verbesserung der Lebensbedin-
gungen ins Bild - allerdings auch die Brachialgewalt, mit
der »das Alte« (die alten Hiuser, aber auch bewihrte Le-
bensformen in diesen Hausern) beseitigt wird.

Der Song der Puhdys leitet {iber vom Vorspann zur ersten
Szene des Films: Aus dem Fenster eines Altbaus werden
Geriatschaften und alte Mobelstiicke geworfen, das Haus
wird offenbar auf die Sprengung vorbereitet. Dann ist der
Akteur der Szene zu sehen: Es ist Paul, der sich von den
alten Sachen trennt, die Paula gehorten. Dafl es Paulas
Sachen und ihre Wohnung im Altbau sind, die hier von
Paul entriimpelt werden, wird im néachsten Bild erkennbar.
Paul steht vor dem zur Sprengung vorbereiteten Haus und
zeigt Bauarbeitern, Hausbewohnern und Kindern, die die
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Entriimpelung beobachten, was er in die Neubauwohnung
mitnehmen wird: Es ist ein Bild, das ihn und Paula in einer
leidenschaftlichen Szene zeigt. Paul umarmt Paula und sie
~ deren Gesicht auf dem Foto zu sehen ist (widhrend von
Paul nur die Riick- bzw. Seitenansicht ins Bild kommt) -
zerreifit ihm das Hemd. Indem Paul das intime Bild zur
Besichtigung freigibt und zugleich fiir eine kurze Zeit mit
der Hand Paulas Abbild bedeckt, wird deutlich: hier ist von
einer vergangenen Zeit und Liebe die Rede; was in den
Neubau mitgenommen wird, ist ein Bild von Paula, die
Erinnerung an etwas, was im Bild erstarrt und ins Bild
gebannt ist. Indem Paul als handelnde Person eingefiihrt
wird und Paula als ein Bild, wird nicht nur das Ende dieser
wunderbaren, legendéren Liebe vorweggenommen, sondern
auch die Art und Weise, wie die von Paula verkoérperten
und iiber ihre »Weiblichkeit« diskursivierten Lebensan-
spriiche in einer sozial akzeptierten, legitimierten Form
weiterleben: erstens als zu einem Bild geronnene Erinne-
rung und zweitens in Paul, der, indem er Paulas Welt und
den Ort ihrer Liebe entriimpelt, ihn verldfit und in einen
Neubau zieht, Paulas »Erbe« nicht einfach antritt, sondern
modifiziert und neuen - seinen — Bedingungen anpafst.

In der Schlufiszene sehen wir Paul in der Neubauwoh-
nung: er liegt mit den Kindern in Paulas altem Bett, dar-
tiber das Foto aus der Eingangsszene. Zwischen diesen
Szenen wird die Geschichte der legendéren Liebe zwischen
Paul und Paula erzahlt.

Wahrend Paula sich im Verlauf der Filmgeschichte gleich-
bleibt, d. h. an ihren unbedingten, kompromifllosen An-
spriichen auf individuelles Lebensgliick festhilt — und die-
se Unwandelbarkeit zwangsldufig in ihrem Tod addquaten
Ausdruck findet, wird Paul ein anderer. Als ein anderer,
»besserer« Mensch, bereichert durch Erfahrungen, die er
nur mit Paula machen konnte, aber ohne sich ihre »Maf3lo-
sigkeit« zu eigen zu machen, kehrt er am Ende in den
Alltag zuriick. Seine »reichere« Persénlichkeit, die Pflicht
und Neigung angemessen vereint, wird nun nicht nur sei-
nen individuellen Beziehungen, sondern auch »der Sache«
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zugute kommen. »Wir alle lieben Paula, aber uns liegt an
Paul« hat Heiner Carow diesen — von ihm sicher nicht
bewuft intendierten ideologischen Effekt — in einem Inter-
view treffend auf den Begriff gebracht.’

Was macht eigentlich Paulas unbedingten Gliicksanspruch
aus, weshalb ist er attraktiv und skandalds zugleich — und
vor allem: wie wird diese Ambivalenz im Film veranschau-
licht?

Paula lernen die Zuschauer(innen) des Films zunichst als
Bild kennen. Paula wird durch das Foto auch als Verkoérpe-
rung eines bestimmten Typus von »Weiblichkeit« einge-
fiihrt: leidenschaftlich, sexuell aktiv und begehrenswert.
Dieser Eindruck wird durch die »lebende« Paula verstarkt.
Bei ihrem ersten Auftritt vermittelt sie ohne Worte, viel-
mehr durch ihren wiegenden, herausfordernden Gang, die
figurbetonende Kleidung, durch modische Frisur und Make-
up und durch die Art, wie sie ihr Gesicht lebenshungrig,
begierig der Sonne hinhilt und ihre Blicke abschitzend
schweifen 14fit: Das ist eine Frau, die sich nicht zufrieden
gibt mit dem, was ist, die sich selbstbewufit und aktiv auf
die Suche nach dem macht, was ihr fehlt. Eine gewisse
Koketterie, mit der sie sich préasentiert und schliefslich das
herausfordernde »Guten Tag«, das sie dem voriibergehen-
den Paul zuwirft, machen deutlich, worauf sich ihre Suche
richtet — es ist ein Mann, mit dem sie ihre Sehnsucht nach
der »grofien Liebe« und ihren damit verkniipften Anspruch
auf ein »gutes Leben« realisieren kann. Das heifit, hinter
dem Bild (Foto) wird nicht eine »andere« Paula sichtbar
(was den Umbau ihrer »Weiblichkeit« in der Filmgeschichte
ermdoglichen wiirde), sondern die »lebendige« Paula besta-
tigt das Bild der sexuell begehrenden, aktiven, leidenschaft-
lichen Frau.

Es ist nun genau diese Verschmelzung von Paulas An-
spruch auf ein gliickliches Leben hier und jetzt mit einer
aktiven, sich auslebenden Sexualitédt, die Paula und ihren
Lebensanspruch tendenziell zu etwas Bedrohlichem, die
soziale Ordnung Storendem macht. Die Zuschauer(innen)
in der DDR der siebziger Jahre konnten sich sicher mit dem

109



Anspruch Paulas identifizieren und die gesellschafts-
kritische Dimension entziffern, die mit diesem Anspruch
im DDR-Kontext verbunden war. Zugleich wurden durch
die »Sexualisierung« dieses Anspruchs aber auch Grenz-
iiberschreitungen und Normbriiche angedeutet, die Gefah-
ren signalisieren: z. B. weibliche Promiskuitidt mit der Folge
illegitimer Kinder von verschiedenen Ménnern, Nichtach-
tung der Institution der Ehe und der Familie. Die Warnung
vor solchen Gefahren traf sicher auch auf Bediirfnisse der
Zuschauer(innen), deren Erfahrungen mit Verschiebungen
in den Geschlechterverhiltnissen infolge der Berufstatig-
keit von Frauen, mit hohen Scheidungsraten und dem
Briichigwerden der »maénnlichen Erndhrerrolle« ja keines-
wegs nur positiv, sondern vielfach konflikthaft und verun-
sichernd waren.

Diese Ambivalenz von Attraktion und Gefahr, die von
Paulas »sexualisiertem« Lebensanspruch ausgeht, wird ver-
starkt durch Paulas Status einer ungelernten Arbeiterin.
Der Topos der (Fabrik-)Arbeiterin hat eine Geschichte, die
ins 19. Jahrhundert zuriickreicht. Fiir die Zuschauer(innen)
der DDR zu Beginn der siebziger Jahre konnte er aber auch
assoziiert werden mit dem Bild einer Arbeiterin aus der
unmittelbaren Vergangenheit. Das Bild der jungen, sexuell
attraktiven und aktiven Paula kann gelesen werden als
Gegenentwurf zum Bild der Textilarbeiterin Frieda Hock-
auf. Diese hatte sich 1953 (sie war zu diesem Zeitpunkt 50
Jahre alt) mit der Losung »So wie wir heute arbeiten,
werden wir morgen leben« an die Spitze einer Bewegung
gestellt, die das Ziel hatte, die Menschen zu verstarkten
Arbeitsleistungen (vor allem in der Konsumgiiterproduk-
tion) zu motivieren. Sie wurde zu einer politischen Figur
aufgebaut, fiir politische Zwecke funktionalisiert. Paulas
Anspruch, heute, nicht irgendwann besser leben zu wollen,
war nicht nur ein Gegenentwurf zu Frieda Hockaufs Lo-
sung. Indem sich das Bild der jungen, sexuell attraktiven,
politisch vollig desinteressierten Paula vor das der alteren,
asexuellen, politisch funktionalisierten Textilarbeiterin
schiebt, wird Hockaufs Losung und ihre politische Verein-
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nahmung als veraltet erkennbar. Zugleich provoziert die
Figur der Paula aber auch die assoziative Erinnerung an
das Bild der sexuell hemmungslosen, jungen Fabrikarbeite-
rin, das seit seiner Entstehung im 19. Jahrhundert in vielen
»Geschichten« (mit einem Begriff von Joan Scott) reprodu-
ziert worden ist."

Fakt ist, daB in der ersten Phase der Industrialisierung
vor allem unverheiratete Fabrikarbeiterinnen als Prostitu-
ierte arbeiteten, um ihren Lohn aufzubessern, der als »Zu-
verdienst« berechnet war, bzw. sich einen sozial besser
gestellten »festen Freund« hielten.'? Belegt ist, dafs Arbeite-
rinnen, solange sie ledig waren, ihr sauer verdientes Geld
oftmals fiir auffallige Kleidung, fiir Tand, Flitter und billige
Vergniligungen ausgaben und sexuell freiziigig zumindest
in dem Sinne waren, daf$ sie sexuelle Beziehungen vor der
EheschlieBung aufnahmen,’ nicht selten mit der Folge ille-
gitimer Kinder. Diese Fakten bildeten den realen Hinter-
grund fiir »Geschichten«, in denen, wie Joan Scott es for-
muliert, Informationen so interpretiert werden, dafl sie
»einen bestimmten, durchaus begreifbaren Sinn« ergeben.!*

Das in solchen Geschichten immer wieder reproduzierte
Bild der leichtfertigen und leichtlebigen Arbeiterin konnte
fir die Interpretation verschiedenster Zusammenhénge ein-
gesetzt werden: Es lieferte Sinngebung fiir die moralische
Entriistung und Distanzierung »ehrbarer« biirgerlicher wie
proletarischer Frauen ebenso, wie fiir das Mifitrauen der
Arbeiterparteien gegeniiber der politischen Mobilisierbar-
keit von Frauen oder fiir das Streben von Gewerkschaften,
Frauen vom Arbeitsmarkt zu verdriangen. Gerade in den
Abwehrstrategien von Gewerkschaften zeigt sich, daf8 das
Bild der sexuell leichtfertigen, gefahrlichen Arbeiterin eine
hochverdichtete Konstruktion ist. Die im letzten Drittel
des 19. Jahrhunderts in Kraft tretenden Fabrikordnungen
verboten u. a. auch sexuelle Kontakte zwischen Fabrik-
beschiftigten, d. h. sie kodifizierten eine Entwicklung, die
mit dem Begriff der »Desexualisierung der Arbeit« bzw. der
Arbeitskraft umschrieben werden kann.'® Der Ausschlufi
von Sexualitdt aus Arbeit und Organisation hatte zur Folge,
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dafl Sexualitdt abgespalten und projiziert wird auf diejeni-
gen, die tendenziell aus diesen Bereichen ausgeschlossen
sind: die Frauen. Im Bild der sexuell hemmungslosen, jun-
gen Arbeiterin werden daher Gefahren fiir die Ordnung
moderner Gesellschaften signalisiert, die von Frauen aus-
geht, die die ihnen symbolisch zugeschriebene, abgespalte-
ne Sexualitdt in die desexualisierte Arbeitswelt durch ihre
blofle Anwesenheit tragen.

So, wie die Figur der Paula angelegt ist, provoziert sie die
assoziative Erinnerung an dieses Bild. Im Kontext der DDR-
Geschichte bekommt es eine zusétzliche negative Konnota-
tion dadurch, dafs Paula nicht die Méglichkeiten fiir den
Erwerb von Bildung, Qualifikation und die Ausbildung
»hoherer« Bediirfnisse genutzt hat, die die DDR Frauen
ihrer Generation bot. Paulas Anspriiche an ein Leben, das
mehr umfafit als Arbeiten, Kinder versorgen und Schlafen,
und die — wie oben gezeigt — Zeitzeichen reprisentierten,
bekommen in diesem Kontext etwas Unkultiviertes, Rohes,
Unfertiges, das erst in die rechte Form und Norm gebracht
werden muf3. Diese »Kultivierung« geschieht in erster Linie
durch einen Umbau der »Maénnlichkeit« bzw. »Personlich-
keit« Pauls. Aber auch durch Ambivalenzen in Paulas
»Weiblichkeit« wird zwischen der Attraktivitdt ihres An-
spruchs und ihrer ordnungsgefihrdenden Sexualitdt ver-
mittelt. So wird etwa in der oben beschriebenen Szene, in
der die »lebendige« Paula vor ihr Wohnhaus tritt, der
Eindruck, sie sei eine »kastrierende« Frau relativiert durch
das Gesprdch mit Reifensaft, in dem die Zuschauer(innen)
erfahren, daf sie Mutter ist.

Die Suche nach einem Mann bekommt so einen positiven
Akzent: Sie ist nicht einfach auf ein (egoistisches) sexuelles
Abenteuer aus, sondern sie will neben dem Spaff auch
einen Vater fiir ihr(e) Kind(er), wie sie es spéater in ihrem
Monolog direkt formuliert. Thre Mutterschaft und ihre in
mehreren Szenen dargestellte Miitterlichkeit verleihen ihr
zumindest tendenziell Ziige einer »guten« Frau; ihr Lebens-
anspruch (ihr sexuelles Begehren) wird nicht nur an die
»grofle Liebe« gebunden (mit der sich jede »gute« Frau
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identifiziert), sondern auch an das Ideal der Kleinfamilie.
Frauen, die — wie etwa Collies Geliebte — Sex mit (gebunde-
nen) Méannern nur um des Spafies willen haben, werden
von ihr als »Weiber« verdchtlich gemacht.’®* Auch daf8 sie
bereit ist, Mutterschaft/Miitterlichkeit tiber »die Liebe« zu
stellen, mildert das Mafllose und Normverletzende der von
ihr verkorperten »Weiblichkeit«. Das garantiert ihr die Sym-
pathien der Zuschauer(innen) und das Mitleid mit ihrem
tragischen Ende. Und es ermdglicht auch, die sozial inte-
grierbaren Aspekte ihres Anspruchs zur »Verbesserung«
Pauls zu nutzen.

Bevor ich darauf zu sprechen komme, soll wenigstens ein
kurzer Hinweis auf die Art und Weise der »Verkorperung«
der Arbeiterin Paula durch die Schauspielerin Angelica
Domrose gegeben werden. In der Presse ist Angelica Dom-
rose als »die Kleine«, »die halbe Portion«, »das Végelchen«
usw. apostrophiert worden.'” In die Hochachtung vor ihren
Leistungen mischt sich mit solchen Bezeichnungen die Krea-
tion eines Frauenbildes, das von Angelica Domrése in idea-
ler Weise verkorpert werden kann: das Bild der Kindfrau.
Ihrer Stilisierung zur Kindfrau kommt das Aufere von
Angelica Domrose, kommen ihr Aussehen und ihre Stimme
entgegen. Nicht nur ist sie klein und zierlich, sie hat auch
mit ihrer runden Stirn und den wie hochgezogen — fragend
wirkenden Augenbrauen »méadchenhafte« Gesichtsziige. Thr
grofser Mund hat etwas Schmollendes, was Angelica Dom-
rose als Paula in bestimmten Situationen zuséatzlich betont
- und was, kombiniert mit einer hohen, kleinmidchenhaften
Stimme - die Imagination von Sirene und Madchen ver-
starkt.

Indem Paula als Arbeiterin und als Kindfrau inszeniert
wird, kénnen sowohl ihre ordnungsgefédhrdenden (sexuel-
len) Anspriiche »verkleinert«, »verniedlicht« werden, als
auch die Formbarkeit dieser Anspriiche (ihre Integrierbar-
keit in die Personlichkeit Pauls) angedeutet werden.

Um nachzuvollziehen, wie in der Filmgeschichte der
»Umbau« von Pauls Personlichkeit bzw. »Mannlichkeit«
vor sich geht, ist zu beachten, daf8 die Liebesgeschichte von
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Paul und Paula auf zwei Ebenen erzdhlt wird. Zum einen
ist das die Ebene der Legende. Eine Legende ist laut »Mey-
ers Neuem Lexikon«'® eine Heiligenerzahlung bzw. eine
»erbauliche, mystische Schilderung im Sinne einer jeweili-
gen religiosen Gemeinschaft«. Im Film wird die Liebesge-
schichte in ihrer legenddren Form sozusagen aus der Per-
spektive derer, die sich an dieses (historische) Ereignis
erinnern erzdhlt. Das, was im Gedéchtnis geblieben ist, ist
einerseits auf »Wesentliches« zusammengeschnurrt und an-
dererseits auf wunderbare Weise iiberhoht: Einzelheiten,
Besonderheiten der Geschichte sind vergessen, geblieben
sind die phantastisch iiberhohten Erinnerungen daran, wie
die Macht »Liebe« die beiden unabwendbar erfafite und sie
zu unglaublichen Dingen hinrif8. Paul und Paula sind hier
die Reprasentanten des Mythos der »romantischen Liebe«;
sie sind das ideale Paar, weil sie beide in die romantische
Liebe verliebt sind, die fiir beide ihre Erfiillung in Ehe und
Familie findet. Was in der Legende von Paul und Paula
erzahlt und weitergegeben wird, ist der Glaube an die
magische, schopferische, alle Grenzen sprengende oder
ignorierende Kraft »der Liebe«. Man konnte auch sagen:
Die »jeweilige religiose Gemeinschaft«, in deren Sinn hier
eine Geschichte erzdhlt wird, ist in diesem Fall die (sdkula-
risierte) Gemeinschaft derer, die kulturelle Grundmuster
der symbolischen Geschlechterordnung moderner Gesell-
schaften (zu deren Mythen das Konstrukt »Liebe« gehort)
als selbstverstiandliche (d. h. quasi »religiése«) reproduzie-
ren.

Zum anderen wird die Geschichte einer jungen Frau und
eines jungen Mannes in der DDR der siebziger Jahre er-
zahlt, d. h. auf dieser Ebene sind Paul und Paula sozial
genau verortete Charaktere; ihre Geschichte wird reali-
stisch erzdhlt und hier sind auch im wesentlichen die
gesellschaftskritischen Momente des Films zu finden. In
einer sozial genauen Darstellung der Lebensumstinde ei-
ner ungelernten Arbeiterin und Alleinerziehenden werden
die Beschriankungen und Belastungen thematisiert, die —
jenseits alles Emanzipationsgeredes — von berufstétigen
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Miittern abverlangt werden, und wird die Kluft sichtbar,
die zwischen dem propagierten Ideal der »allseitig entwik-
kelten Personlichkeit« und den Einseitigkeiten und Ent-
fremdungen dieses Arbeiterinnenlebens liegt. Paulas An-
spruch, mehr vom Leben haben zu wollen als den ewigen
Kreislauf von arbeiten, Kinder versorgen und schlafen, ent-
larvt das Ideologische im Bild des »schreibenden«, d. h.
gebildeten, seine Freizeit fiir die Ausbildung und Befriedi-
gung hoherer, geistiger Bediirfnisse nutzenden »Arbei-
ters«.” Dieses Bild ist neben seiner Geschlechtsblindheit
auch blind fiir den »Notwendigkeitsgeschmack« (Bourdieu)
derer, die mit ihrer Arbeit gerade mal ihre existentiellen
Bedingungen sichern konnen. Dafs Paula ihren Lebensan-
spruch an einem sehr traditionellen Bild der Liebe fest-
macht, die ihre Vollendung in der Familie findet, kann in
diesem Kontext auch als Distanzierung der Autoren des
Films von géngigen Idealen des politisch bewuften, gesell-
schaftlich engagierten, eher asketischen als genielenden
“sozialistischen Menschen« gelesen werden.

Auch Paul ist ein Kind seiner Zeit. Einerseits ist er ein
Vorzeigeexemplar eines »sozialistischen Pflichtmenschen,
andererseits fehlen ihm die Begeisterung und die Ideale der
»Aufbaugeneration«. Er ist weniger am »Aufbau des Sozia-
lismus« und eher am eigenen Fortkommen interessiert, er
erfiillt seine Pflichten nicht aus »innerer Uberzeugungs,
sondern um seiner Familie ein gutes Auskommen zu si-
chern. Mit seinem korrekten Anzug und seinem Strohhut a
la Honecker ist er auf dem besten Wege, zu einem gut
funktionierenden »Rédchen und Schraubchen« im Staatsap-
parat zu werden. Die Anpassungsleistungen, die er dabei
vollbringt, reproduziert er in seinem Privatleben. Auch hier
nimmt er lieber ein bedriickendes, miefiges Zusammenle-
ben »der Familie« in Kauf, als gegen Normen zu verstofsen,
ist er eher schwach und unentschlossen als »mannlich«
durchsetzungsfihig.

Was Paul fehlt, ist eine Lebendigkeit, eine Neugier auf
Unbekanntes, das Gewohnte Ubersteigende, der Wille zu
Verdnderungen, die fiir den weiteren » Aufbau des Sozialis-
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mus« gebraucht werden. Paulas Lebenshunger und heraus-
fordernde Sexualitdt stehen symbolisch fiir diese Lebendig-
keit und das Akzeptieren von Verdnderungen. Allerdings
sind sie so, wie Paula diese Anspriiche leben will, zu
absolut und tendenziell ordnungsgefdhrdend. Nur indem
Paul sie in seine Personlichkeit integriert, also die »guten«
Seiten des »sozialistischen Pflichtmenschen« mit den »gu-
ten« Seiten von Paulas Anspriichen verbindet, werden sie
sozial akzeptabel. Dies geschieht nicht zuletzt durch die
Ziige aggressiver, besitzergreifender »Mannlichkeit«, die er
mit seinen Axthieben und der anschlieSenden leidenschaft-
lichen Szene in Paulas Zimmer offenbart (die, wie Sander/
Schlesier m. E. zu Recht bemerken, auch etwas Gewalttéti-
ges hat?).

Hier flieen der »legenddre« und der »reale« Paul inein-
ander: die marchenhafte »Mannlichkeit«, die der legendére
Paul offenbart, verbindet die Legende mit der anderen,
»realistischen« Erzdhlebene, auf der die Umwandlung von
Pauls »Maénnlichkeit« inszeniert wird. Als der legendére
Paul sich (endlich) entschliefit, Paula (und damit »die Lie-
be«) zu erobern, und minnlich entschlossen mit der Axt die
Tiir einschldgt, hat er die Gestalt eines Marchenprinzen
angenommen: Angetan mit Riischenhemd und engen
schwarzen Hosen - die Axt als Ersatz fiir den Degen -,
erinnert er an einen Kavalier des »galanten Zeitalters« bzw.
an die drei Musketiere, fiir die Kampf/Eroberung (auch
von Frauen) »das Leben« an sich ist. Mit seinen legendaren
Axthieben befreit sich Paul von Ziigen fehlender »Ménn-
lichkeit« und kann so auf der »realistischen Ebene« glaub-
wiirdig machen, dal er ein anderer geworden ist — er
erobert nicht nur Paula, sondern macht sich auch das von
ihr zu eigen, was ihm zur ganzheitlichen »sozialistischen
Personlichkeit« bislang fehlte. v

Wihrend die Lebendigkeit, Veranderung symbolisieren-
den Anspriiche Paulas in Pauls »Mannlichkeit« integriert,
also auch zu den Pflichten ins Rechte Maf8 gesetzt und
damit normalisiert im Sinne von »befriedet« werden, muf3
die Reprasentantin der absoluten Anspriiche (verkoérpert in
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der tendenziell bedrohlichen, weil normsprengenden, »hexi-
schen« Sexualitiat) verschwinden, damit diese Normalisie-
rung bei den Zuschauer(inne)n nachvollzogen werden kann.
Symbolisch befreit sich Paul mit Paulas Tod vom »behexen-
den« Zauber ihrer Lebensanspriiche; er kann — gelautert -
in die Alltagsrealitit zuriick. Paulas Tod ist in diesem
Konstruktionsprozef$ folgerichtig — und in dieser Hinsicht
wird die »Legende von Paul und Paula« ganz »im Sinne
einer jeweiligen religiésen Gemeinschaft« erzihlt, d. h. so-
wohl als »selbstverstiandliche« Reproduktion von Grund-
mustern der symbolischen Geschlechterordnung der
Moderne als auch der »sozialistischen Menschengemein-
schaft«.

Mit Paulas Tod und ihrer »Objektivierung« im Bild/Foto
werden ihre mafllosen Anspriiche stillgestellt, in die Erin-
nerung bzw. die Utopie abgeschoben. Sie werden damit
einerseits entwertet bzw. auf das akzeptable Maf§ zuriick-
gestutzt, andererseits sind sie in ihrer »geronnenen« (und
verblassenden) Fixierung auf dem Foto (und in der Erinne-
rung derer, die die Legende weitererzdhlen) nicht génzlich
verschwunden, eventuell wieder aufrufbar, eine Erinne-
rung, mit der neue Anspriiche bedeutet werden kénnen.
Insofern gehen die Konstruktionsvorgénge nicht in der Um-
konstruktion von Pauls »Minnlichkeit« auf, es bleibt eine
Ambivalenz, ein Rest, der offen bleibt fiir andere Deutun-
gen.

Allerdings - so jedenfalls meine Lesart — dominiert die
Umkonstruktion von Pauls »Mannlichkeit« und damit die
»Befriedung« von Paulas Anspriichen in der Art und Weise,
wie die Autoren des Films die Geschichte erzahlen. Dies sei
abschliefend noch einmal in zwei Punkten zusammenge-
fa8t: Erstens werden durch die Kombination von Arbeiterin
und Kindfrau die Assoziationen wechselseitig verstarkt,
die (kulturell) mit ihnen verbunden sind: Die »Natiirlich-
keit« der Arbeiterin, ihre fehlende Kultiviertheit und Bil-
dung, an die sich die homologe Reihung Bildbarkeit, Ent-
wicklung, Formung, Verdnderung anschliefft, wird durch
das Mddchenhafte, nicht ganz ernst zu Nehmende der Kind-
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frau verstarkt. Beide haben sie nicht ihre giiltige, »reife,
entwickelte Form. Zweitens wird mit der (ungelernten)
Arbeiterin und der damit verkniipften (kulturell tradierten)
Vorstellung einer »freiziigigen«, unkontrollierbaren, daher
bedrohlichen Sexualitit Paulas unbédndiger, lustbetonter
Lebensanspruch mit einer Konstruktion von »Weiblichkeit«
verkniipft, deren Norm- und Grenziiberschreitungen einer-
seits Raum gaben fiir gewiinschte Bilder bei den
Zuschauer(inne)n, andererseits aber auch in erwiinschten
und wohl auch (z. T. zumindest) gewiinschten Bildern wie-
der befriedet werden mufiten. Entgegen den ideologischen
Verlautbarungen und Interpretationen bleibt auch in »Die
Legende von Paul und Paula« die Arbeiterin die symboli-
sche Reprisentantin der Abweichung von der Norm, des-
sen, was in dieser Weise sozial nicht akzeptierbar ist und
daher enteignet und in einem (toten) Bild befriedet werden
muf. Sehr verallgemeinert kénnte man auch sagen: Damit
werden sowohl der Anspruch der Arbeiterin auf ein gliick-
liches Leben jenseits der gesetzten (»mannlichen«) Norm,
als auch die Vorstellung von der »herrschenden« Arbeiter-
klasse im Sozialismus (die in diesem Falle durch die unge-
lernte Arbeiterin reprasentiert wird) ins Utopische verscho-
ben.

Anmerkungen

1 Deutschsprachige Fassung des Vortrages anldflich der Konferenz
»The Cinema of Eastern Germany: The View from North America¢,
2.-5. Oktober 1997, veranstaltet von der University of Massachu-
setts, Amherst; unveroff. Manuskript

2 Vgl. Super-Illu, Nr. 1/1996, S. 7

3 Neben Filmwissenschaftler(inne)n und Modedesiger(innen) hat
sich eine kleine Gruppe von Studentinnen und Soziologinnen der
Universitat Potsdam unter meiner Leitung an der konzeptionellen
Vorbereitung dieser Ausstellung beteiligt. Ich stiitze mich in mei-
nem Vortrag auf Ergebnisse dieser Projektarbeit. Sie wurden verof-
fentlicht in den »Potsdamer Studien zur Frauen- und Geschlechter-
forschung«, H.1-3/1997

4 Im narrativen Kino sind die Bilder, in denen eine Geschichte
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»erzahlt« wird, Wunsch-Bilder in einem doppelten Sinne (vgl.
Bechdolf 1992, S. 11ff.). Es sind zum einen Bilder, die vom Publi-
kum gewiinscht werden, weil sie Erwartungen, Gewohnheiten be-
statigen und sich als Versinnbildlichung individueller Sehnstichte,
Phantasien usw. bewdhrt haben. Und es sind zugleich erwiinschte
Bilder in dem Sinne, dafs sie in jeweils aktueller Gestalt als Vor-
Bilder fiir die individuelle Sinngebung, fiir die Normierung indivi-
dueller Wiinsche fungieren. Die ideologische Wirkung erwiinsch-
ter Bilder hangt davon ab, wie gewiinschte und erwiinschte Bilder
im Film sinnlich-anschaulich miteinander verkniipft und in ein
Spannungsverhiltnis zueinander gesetzt werden.
5 Vgl. »Die Legende von Paul und Paula«. Neues Deutschland,
Berliner Ausgabe vom 3.3.1973
6 Richter (1976), 122
7 Blunk (1984), 18/19
8 ebd., 122
9 Vereinfachend ist die Analyse von Sander/Schlesier aus meiner
Sicht vor allem deshalb, weil sie auf den Nachweis eines »allge-
meinen Patriarchats« in Ost wie West konzentriert ist und weniger
danach fragt, wie die Muster der modernen symbolischen
Geschlechterordnung eingesetzt werden, um mit der Liebesge-
schichte ein Deutungsangebot fiir Erfahrungen insbesondere von
Zuschauer(inne)n der DDR in den siebziger Jahren zu machen.

10 In Die Zeit vom 29. Mirz 1974

11 Scott (1994)

12 Aries/Duby (1992); Walkowitz (1994)

13 Scott/Tilly (1981)); Miihlberg (1986)

14 Scott (1994), 452

15 Miiller (1993), 102

16 vgl. dazu auch Sander/Schlesier, a.a.O.

17 vgl. Rehan (1974), 89

18 Bd.5, 1962

19 Der »schreibende Arbeiter« war insbesondere in den 60er Jahren
der Typus, der in idealer Weise die Merkmale der »sozialistischen
Personlichkeit« als Angehoriger der »herrschenden Klasse« repra-
sentierte.

20 vgl. Sander/Schlesier (1974), 22
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