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Der Untergang des

alten Berlin in der Legende
von Paul und Paula

oder

Warum Paula wirklich
sterben muss

Als ich Mitte der neunziger Jahre als west-
deutsche Studentin in Leipzig zum ersten
Mal den Licbesfilm Die Legende von Paul
und Paula sah, war ich geradezu emport.
Der Kultstatus, den diese DEFA-Produktion
aus dem Jahr 1972 fiir meine ostdeutschen
Freunde und Freundinnen hatte, erschloss
sich mir nicht. Meine Empérung bezog sich
vor allem auf die von Angelica Domrése
verkérperte weibliche Hauptfigur Paula, die
unbedingt ein Kind von ihrer groflen Liebe,
Paul, bekommen méchte, obwohl sie weifs,
dass sie die Geburt héchstwahrscheinlich
nicht iiberleben wird, und so am Ende des
Films nach einem kurzem Gliick mit dem
»Mann ihres Lebens« stirbt. Dies fand ich
aus meiner spitfeministisch-bundesrepubli-
kanisch geprigten Perspektive héchst drger-
lich. Mir fehlte die Grundvoraussetzung
fiir den Erfolg eines Liebesfilms bei dem
Betrachter bzw. der Betrachterin, nimlich
die Maglichkeit der Identifikation mit einer
der Hauptfiguren.

Ohne es zu wissen, wiederholte sich mit
meiner verstindnislosen (westdeutschen)
Reaktion auf den Film in den neunziger
Jahren ein Muster, das sich bereits nach dem
Start dieses »populiirsten DEFA-Films aller
Zeiten« gut zwanzig Jahre frither in DDR
und BRD abgezeichnet hatte.! In der DDR
wurde Die Legende von Paul und Paula,
deren Kinostart Erich Honecker nach einer
Sondervorfithrung am Morgen vor der
Premiere am 29. Mirz 1973 persénlich frei-
gegeben hatte, innerhalb weniger Wochen
zum heiff diskutierten, ersten groffen Publi-
kumserfolg der DEFA. Hier sahen sie etwa
drei Millionen Menschen. In der Bundes-
republik, wo der Film ein Jahr spiter im
Verleih der Firma Constantin zu sehen war,

ging er als »nette Liebesgeschichte« schnell
im grofleren Medienangebot unter; er
erhielt einige wohlwollende sowie mehrere
ablehnende Rezensionen. Die zahlreichen
Anspielungen auf den Alltag in der DDR,
die das Publikum dort je nach Geschmack
bzw. politischer Haltung als realistisch,
humoristisch, satirisch oder subversiv deu-
ten konnte, wurden im Westen kaum ver-
standen. Zum Erfolg des Films in der DDR
trugen sicher auch seine neue erotische
Freiziigigkeit, die Attraktivitit der beiden
Hauptdarsteller — neben Angelica Domrése
spielte Winfried Glatzeder, der »Belmondo
der DDRg, den Paul — sowie die von der
Rockband Puhdys interpretierte Filmmusik
bei.? Die kindlich-naive weibliche Haupt-
figur erregte zunichst weder bei der Mehr-
zahl der BetrachterInnen in Ost- noch in
Westdeutschland Ansto8. Doch die Kritik
des westdeutschen Feminismus lieff nicht
lange auf sich warten. 1974 kanzelten Helke
Sander und Renée Schlesier den Film in der
kurz zuvor gegriindeten Zeitschrift Frauen
und Film als »frauenverachtende Schnulze
aus der DDR« ausfiihrlich ab.?

Der Film erzihlt einerseits eine legen-
denhaft und somit {iberzeitlich erschei-
nende Liebesgeschichte, die andererseits
fest im gesellschaftlichen Kontext der DDR
zu Beginn der siebziger Jahre verankert ist.
Damit sind seine zwei zentralen Bedeu-
tungsebenen benannt: Die romantische
»Legende« handelt von dem radikalen,
riicksichtslosen und unbedingten Gliicks-
anspruch sowie der sexuellen Selbstverwirk-
lichung, um die es der einfachen Arbeiterin
Paula geht. Daneben erfihrt der gesell-
schaftliche Kontext eine — im Vergleich zu
bisherigen DEFA-Filmen - realistischere
und humorvolle Darstellung. Das Leben im
Sozialismus ist hier von allerlei angeblich
gar nicht sozialistischen Verhaltensweisen
geprigt, zum Beispiel von Opportunismus,
sozialem Ehrgeiz und kleinbiirgerlicher
Konsumlust, wie sie Paul als angepasster
Aufsteiger vorlebt. Er kann sich erst spit
und nur durch Paulas Liebe aus den gesell-
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schaftlichen Konventionen l6sen. Haupt-
schauplatz des Films ist eine nicht niher
bezeichnete Strafle in Ost-Berlin, in der
Paul und Paula in gegeniiberliegenden
Hiusern wohnen — zunichst beide in einer
Altbauwohnung; im Verlauf des Films zieht
Paul dann gemif seines steigenden gesell-
schaftlichen Status in den Neubau, der am
selben Ort, direke gegeniiber von Paulas
Wohnung, anstelle seines alten, inzwischen
niedergerissenen Hauses entstanden ist.

Im Folgenden méchte ich zeigen, dass
die lokale Verankerung der »Legende« in
Berlin und die Verwendung der gegen-
sitzlichen Architekturen als Symbole fiir
personliche Haltungen und soziale Ver-
inderungen eine weitere Bedeutungsebene
des Films erschlieflen, die in der Tradition
einer Reihe von Berlin-Filmen und -Topoi
steht. In dieser Lesart wird Paula zur Ver-
kbrperung des alten, untergehenden Berlin
und seiner Geschichte; ihr Tod ist genauso
unausweichlich wie der Abriss ganzer
Stadtviertel im Zuge der stidtebaulichen
Umwandlung Ost-Berlins wihrend der Ara
Honecker. Durch die relativ groffe Zahl an
Auflenaufnahmen, die Abrisse und Neubau-
ten im alten Berliner Arbeiterbezirk Fried-
richshain zu Beginn der siebziger Jahre als
ausschnitthafte Momentaufoahme zeigen,
ist Die Legende von Paul und Paula zagleich
ein Zeitdokument und ein, wenn auch
allegorisch zu verstehender, Berlin-Film. Er
formuliert als einer der ersten DEFA-Filme
Unbehagen iiber das Ausmafl der stidte-
baulichen Umwilzungen und den damit
einhergehenden Verlust von Tradition und
Geschichte.*

Das Drehbuch entwickelten DEFA-
Regisseur Heiner Carow und Autor Ulrich
Plenzdorf gemeinsam. Hinter Heiner Carow
(1929-1997), der bereits in den fiinfziger
Jahren als Regieassistent von Gerhard Klein
an dem Betlin-Film Eine Berliner Romanze
(1955/56) mitgewirkt und kurz danach mit
Filmen wie Sheriff Teddy (1957) und Sie
nannten ihn Amigo (1958) auf sich aufmerk-
sam gemacht hatte, lagen zu diesem Zeit-

punkt die deprimierenden Erfahrungen mit
seinem Film Die Russen kommen, der auf
Widerstand in der Partei gestoffen war und
keine Zulassung erhalten hatte — von der
verinderten Fassung Karriere (1971) distan-
zierte er sich spiter. Wihrend die Arbeiten
an der Legende von Paulund Paulafir Carow
also in einer Zeit begannen, in der er an
sciner gesamten Titigkeit als Regisseur fiir
die DEFA zweifelte, befand sich der Schrift-
steller Ulrich Plenzdorf (Jg. 1934) gerade
auf dem Hohepunkt seines Ruhms: 1972
wurde sein im Jargon der DDR-Jugend der
siebziger Jahre geschriebenes, von Goethes
Werther inspiriertes Theaterstiick Die neuen
Leiden des jungen W. in Halle uraufgefiihre
und bald auf zahlreichen Biithnen in Ost-
und West-Deutschland gespielt. Zuvor hatte
Plenzdorf das Stiick vergeblich der DEFA
als Drehbuch angeboten; nach dem Thea-
tererfolg wurde es dann 1975 in der Bundes-
republik verfilmt und dort zum Kultfilm.’
Gemeinsam trafen Carow und Plenzdorf in
dieser so unterschiedlichen Phase ihrer per-
sonlichen kiinstlerischen Arbeit dann den
Nerv der Zeit mit der Legende von Paul und
Paula, die stilistisch zwischen Melodram,
Groteske, Kabarett, Klamotte und sachli-
chem Gesellschaftsportrit changiert.

In seinem Aufbau folgt der Film wie
die meisten Melodramen der s-Ake-Struk-
tur des klassischen Dramas. Allerdings
erstreckt sich der Zeitraum der Handlung
{iber etwa vier Jahre, was besonders am
fortschreitenden Alter von Paulas Kindern
nachzuvollziehen ist. Nach dem Vorspann,
der dem Betrachter im Vorgriff den Aus-
gang der Geschichte zeigt und die Legende
somit zu einem Riickblick macht, werden in
einer parallel gefithrten Exposition die bei-
den Hauptfiguren vorgestellt. Sie wohnen
in einander gegeniiberliegenden Hiusern,
kennen sich aber nur vom Sehen. Paula ist
eine alleinerzichende junge Mutter, die in
einer Kaufhalle arbeitet, Paul zu Beginn des
Films Student, spiter »Persénlicher Refe-
rent« eines Parteifunktionirs. Beide gehen
eingangs auf denselben Berliner Rummel-




platz, ohne dort voneinander Notiz zu neh-
men. Beide stiirzen sich in eine Beziehung
mit einer Jahrmarktbekanntschaft, von der
sie sehr bald enttiuscht werden. Wihrend
Paula aber Colly, den Vater ihres zweiten
Kindes, kurzerhand wieder hinauswirft,
als sie ihn mit einer anderen Frau erwischt,
und sich lieber allein durch ihren mono-
tonen Alltag schligt, bleibt Paul bei seiner
schnell geheirateten Frau Ines und dem
gemeinsamen Sohn, obwohl auch er sie
nach seiner Riickkehr von der Armee mit
einem anderen Mann vorfindet und die bei-
den sich kaum etwas zu sagen haben. Die
Parallelitit dieser Vorgeschichte betont das
Schicksalhafte der »Legende« — in der ano-
nymen Grofistadt machen Paula und Paul
die gleichen Erfahrungen. Das Publikum
sieht sie aneinander vorbeigehen und trium-
phiert nach gingigem Erzihlmuster durch
seinen Wissensvorsprung vor den beiden
Protagonisten: Es weif}, dass eigentlich sie
fiireinander bestimmt sind.®

Die Handlung erfihrt die fiir den zwei-
ten Akt charakteristische Komplikation
und damit Steigerung durch Paulas schwe-
ren Herzens getroffene Entscheidung, den
alternden Reifenhindler Saft zu heiraten, der
ihr treu und bieder den Hof macht, den sie
aber nicht liebt. Vorher méchte sie allerdings
noch einmal »ein Fass aufmachens, und so
stofdt sic in einer Kellerbar (zeitgendssisch
auch als »Beatschuppen« bezeichnet) auf
Paul. Nach einer leidenschaftlichen Nache
in Pauls Garage auf dem alten Hinterhof in
ihrer Straf8e ist Paula euphorisch und liebes-
trunken, Paul dagegen bemiiht sich um die
Geheimhaltung der Affire, fithle sich jedoch
weiterhin magisch von Paula angezogen. In
der zentralen Liebesszene des Films kommt
Paul direkt vom Ubungseinsatz in seiner
Kampfgruppenuniform zu Paula in ihre
Altbauwohnung.” Paula selbst und das Bett
in ihrer Wohnung sind fiir den Geliebten in
Flower-Power-Manier mit gelben Blumen
geschmiickt, und in der folgenden Traum-
sequenz ~ die man auch als filmisch umge-
setzten Drogentrip deuten kénnte — fahren
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die Liebenden als Hochzeitspaar auf einem
alten Kahn tiber die Spree.

Das Erwachen am ndchsten Morgen
bringt aber besonders Paul wieder in seine
Wirklichkeit zuriick. Eine Krise bahnt sich
an, die Geschichte steuert auf den zen-
tralen Wendepunkt (die Peripetie) zu. Paul
stiirzt sich nun in seine Arbeit. Als Paula
ihn aufsucht und zur Rede stellt, macht
er einen Riickzicher und bietet ihr an, sie
konnten doch Freunde bleiben, was fiir
die verliebte Paula eine jihe Enttiuschung
ist. Kurz darauf wird ihr Schn von einem
Auto iiberfahren und stirbt. Paula gibt sich
die Schuld an dem Unfall, weil sie in ihrer
Niedergeschlagenheit die Kinder allein ins
Kino geschickt hatte. Als Paul sich end-
lich eingesteht, dass er Paula liebt, und sich
dazu durchringt, es ihr zu gestehen, ist es
scheinbar zu spit; sie zieht sich ganz von
ihm zuriick und bereitet ihre Hochzeit mit
Reifen-Saft vor.

Zwecks der fiir den vierten Akt typischen
Retardierung der Handlung werden nun die
beiden minnlichen Rivalen gegeneinander
ausgespielt. Der gewandelte Paul belagert
Paula regelrecht Tag und Nacht vor ihrer
Wohnung, und beim Ausflug zu Reifen-
Safts Datsche, die sich als recht luxuridser
Bungalow entpuppt, fihrt Paul einfach mit.
So hat Paula jetzt die Wahl zwischen einer
modernen Einbaukiiche und einem tem-
peramentvollen jugendlichen Liebhaber.
Als seine Arbeitskollegen ihn nach seinem
unentschuldigten Fehlen zur Disziplin
rufen, versucht Paul noch ein letztes Mal,
zu seiner Fhefrau zuriick zu kehren. Da Ines
ihn aber bereits wieder betriigt und einen
»kleinen Dummen« nennt, entscheidet Paul
sich endgiiltig fiir Paula, leiht sich von Pau-
las Nachbarin eine Axt und schldgt ihre Tiir
ein. Unter den beifilligen Blicken der alten
Hausbewohnerinnen und Hausbewohner,
von denen einer das Ereignis in einem Foto
festhilt, finden Paul und Paula endgiiltig
zueinander und zu ihrem »Happy Ende.

Die Katastrophe folgt jedoch auf dem
Fufle. Da Paula entgegen den Warnungen

IIX




I12

ihres Arztesvon Paul noch einmal schwanger
wird und das Kind unbedingt bekommen
méchte, ist das Gliick von kurzer Dauer.
Nach Paulas Tod lebt Paul allein mit den
drei Kindern — seinem Sohn aus der Ehe mit
Ines, Paulas Tochter und dem gemeinsamen
Sohn — in einer Neubauwohnung, in die er
einen Teil von Paulas alten Mébeln, zumin-
dest das Bett und die Fotografie von ihrer
Versshnung, hiniiber gerettet hat. Trotz des
tragischen Endes hat dieser Schluss durch
den Eindruck der Harmonie zwischen Paul
und den Kindern etwas ausgesprochen Ver-
sohnliches. Pauls Beziehung zu Paula und
ihr schicksalhaftes Ende hatten fiir ihn eine
kathartische Wirkung. Es ist ein »neuer«
Paul, der jetzt in die Zukunft (und zuriick
auf die Geschichte mit Paula) blickt.

Nach dem Schema des klassischen Dra-
mas ist Paula die Heldin des Stiickes; ihr
Tod macht Die Legende von Paul und Paula
zur Tragddie. Am versdhnlichen Ende des
Films gehen allerdings Paulas Lebenslust
und Aktivitit auf Paul iiber; er wird zum
neuen, wenngleich reichlich passiven Hel-
den der Geschichte, die Autor Plenzdorf
tatsichlich als Legende vom Gliick ohne Ende
(1979) fortfithrte. Zugleich wird die Kathar-
sis, also die »Reinigung« von negativen
Affekten, die nach Aristoteles’ Tragtdien-
theorie beim Zuschauer erfolgen soll, in die
Filmhandlung integriert und beispielhaft
an Paul vollzogen. Er steht demnach auch
stellvertretend fiir das Publikum.

Die Legende von Paul und Paula stief§
beim DDR-Publikum auf tiberaus positive
Resonanz. Dabei war die Beliebtheit bei
den Zuschauern durchaus nicht im Sinne
der SED. Die Berliner Premiere fand im
Kosmos Kino an der Katl-Marx-Allee statt;
das Publikum bestand nach den Erinne-
rungen Heiner Carows zu zwei Dritteln aus
Parteimitgliedern, die den Film mit cisigem
Schweigen bedachten. Die offizielle Haltung
kam in den cher negativen Besprechungen
des Films in den staatlichen Presseorganen
wie dem Newen Deutschland oder der Jun-
gen Welt der FDJ zum Ausdruck; verboten

wurde der Film aber nur in den Bezirken
Rostock und Halle. Die Funktionire stieflen
sich insbesondere an »Zeichen der Isolation
von der Gesellschaft« und einem »Mangel
an Persénlichkeit der Figurene, die ja ihre
gesellschaftlichen Aufgaben vernachlissigen
und sich fiir das private Gliick entscheiden,
was nicht im Sinne der Partei sein konnte.?
Die Junge Welt beanstandete »das Konzen-
trieren auf den erotischen Erlebnisbereichg,
das nicht ausreiche, »um die Grundfrage der
Liebe und des Gliicks fiir junge Menschen
giiltig zu beantworten«.”

Wihrend die meisten Rezensionen in
Ost wie West um die herausragende schau-
spielerische Leistung von Angelica Dom-
rose kreisten, fanden der Schauplatz des
Films und seine gegensitzlichen architekto-
nischen »Kulissen« aus dem zeitgendssi-
schen Ost-Berlin eher wenig Beachtung.
Eine Ausnahme bildete die Tribiine, die
Zeitung des Freien Deutschen Gewerk-
schaftsbundes, die tiber die Dreharbeiten
des Films berichtete und ihn dabei in die
Tradition der Berlin-Filme einordnete: »Die
Zeit der Hinterhofe ist voriiber. Es kostet
heute schon Miihe, noch eine Zeile alter
Mietskasernen zwischen den aufstrebenden
hellen Wohnkomplexen zu entdecken. Was
der Nachwelt von ihnen zu berichten ist, ist
sehr bildhaft und lebendig auch in einigen
Filmen zu schen, z.B. in Kuble Wampe
und Mutter Krausens Fahrt ins Gliick oder
Berlin, Ecke Schénhauser ..., aber auch in
Sheriff Teddy und Sie nannten ibn Amigo,
die Regisseur Heiner Carow 1957 und 1959
drehte. Und dieser Regisseur, der mit seinen
Berlin-Filmen erlebnisinnige Dokumente
der schweren Jahre schuf, machte sich wie-
der auf die Suche nach einem Schauplatz
fiir seinen neuen Film Die Legende von Paul
und Paula.® Der Film entstand im Juni
und Juli 1972 in der Friedrichshainer Sin-
gerstrafle, die siidlich der Karl-Marx-Allee
in der Nihe des Ostbahnhofs liegt, sowie
in der nicht mehr existierenden Friedrichs-
felder Strafe (heute: Wriezener Karree). Die
Singerstrafle war im Sommer 1972 tatsich-




lich auf der einen Seite mit einem typischen
modernistischen elfstéckigen Zeilenhoch-
haus in Plattenbauweise neu bebaut, wih-
rend auf der anderen Straflenseite noch eine
Reihe Berliner »Mietskasernen« aus der
Zeit der vorletzten Jahrhundertwende stand

(Abb. 1).

Abb. 1: Die Strafle von Paul und Paula

Der Friedrichshain war als alter Ost-Berli-
ner Arbeiterbezirk bereits unmittelbar nach
dem Zweiten Weltkrieg das Zentrum der
groflen Wiederaufbau-Anstrengungen der
DDR gewesen: Hier hatte die seit Anfang
der fiinfziger Jahre im Rahmen des »Natio-
nalen Aufbauprogramms« als Stalinallee
»wiedercaufgebaute ehemalige Frankfurter
Allee (ab 19611 Karl-Marx-Allee) im Stil
des Sozialistischen Realismus Mafistibe
fiir die hohen stidtebaulichen Ziele Ulb-
richts gesetzt. Nach dem Tod Stalins
hatte in der DDR die Wende hin zu einer
modernistischen Architektur im Stil der
internationalen Moderne stattgefunden,
die unter den beschrinkten Bedingungen
der »typisierten« Fertigbauweise wihrend
der Honecker-Ara schlieflich in die beriich-
tigten Trabantenstidte in Plattenbauweise
miindete. Aber nicht nur an der Peripherie,
auch im historischen Zentrum Berlins ver-
schwanden weiterhin mit dem Neubau des
Alexanderplatzes ab 1964 und des alten
Fischerkiezes seit 1967 zwei als besonders
irmlich geltende, auf das mittelalterliche
Berlin zuriickgehende Viertel aus dem

Stadtbild.
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Im Vorspann des Films schen wir,
begleitet von einem Lied der Puhdys," die
Sprengung zweier Altbauten und Paul beim
Riumen einer Altbauwohnung. Spiter wird
klar werden, dass dies Paulas aite Wohnung
ist, die er nach ihrem Tod auflést. In der
vierten Einstellung, die aus leicht erhdhter,

Abb. 2: Die alte Fassade kurz vor der Sprengung

frontaler Perspektive die Sprengung des
cinen Altbaus zeigt, erscheint — zumindest
fiir das Berliner Publikum leicht zu erken-
nen — hinter den Staubwolken der in sich
zusammensackenden Fassade die rot-weif}
gestreifte Spitze des Berliner Fernsehturms
am Alexanderplatz und gibt cinen vagen
Hinweis auf den Ort der Handlung (Abb. 2
und 3)."* Der aufwirbelnde Staub verhindert
zugleich den Blick auf die neuen Wohn-
blocks im Hintergrund. Durch die erhdhte
Position der Kamera ist die Strafle nicht zu
sehen, wodurch der Ort der Handlung etwas

Abb. 3: Im Hintergrund wird die Spitze
des Berliner Fernsehturms sichtbar
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Abstraktes, Undefiniertes bekommt — eben
zwischen Berlin-Film und »Legende«.

Was das Ausmafl des Stadtumbaus
angeht, fiir den ganze Straflenziige nach
und nach weggesprengt wurden, so war
dies fiir die zeitgendssischen Augenzeu-
glnnen genauso atemberaubend wie fiir

Abb, 4: Paula vor der Hofeinfahrt zu ihrem Haus

die riickblickenden HistorikerInnen heute.
Die Bewertung fiel allerdings zu Beginn
der siebziger Jahre — auch im Westen
— anders aus als gegenwirtig. SchliefSlich
war man auch in West-Berlin an radikale
Abrisse gewohnt, wie sie im Rahmen der
»Stadtsanierunge zum Beispiel in der Wed-
dinger Ackerstrafle oder in Kreuzberg vor-
genommen wurden. So zeigte sich Heinz
Kersten im Tagesspiegel beeindruckt von
den im Film gezeigten Baumafinahmen im
anderen Teil der Stadt: »Er [der Film] ver-
schweigt nicht, daff es in der DDR noch

Abb. 6: Paula allein beim Kohlenschleppen

Klassenunterschiede gibt, und er zeigt, daf§
in Ost-Berlin auch noch alte, abbruch-
reife Hiuser stehen, die allerdings immer
neuen, modernen Wohnblocks weichen
miissen, und durch den Kontrast erscheint
die Aufbauleistung imponierender als in
den Filmen, die den Eindruck erwecken

Abb. 5: Der Student Paul an seiner Haustiir

wollen, das Neue habe das Alte schon iiber-
all vollig verdringt.«® Anderen war die
anscheinend so klare Symbolik der alten
und neuen Hiuser allerdings zu simpel: »In
der Legende von Paul und Paula wird die
Frau zur Hauptheldin und die Liebe zum
eigentlichen Handlungsgegenstand und -
ziel. Die Radikalitit wird hier mit einem
Verlust erkauft: Der soziale Hintergrund
und Bezug verschwimmen, die Umwelt
wird stark auf Symbole (Hiusersprengun-
gen und Neubauten) und Typen redu-
ziert.«"* Wie stark diese scheinbar kiinstlich

Abb. 7: Pauls Schwiegereltern zu Besuch
in der Neubauwohnung




stypisierte« Umwelt der Realitit der frithen
siebziger Jahre entsprach, erschliefft sich
erst im Riickblick.

In ihrer ersten Szene tritt Paula aus dem
Schatten in die Sonne; den Schatten hinter
ihr bildet die Hofeinfahrt zu dem Haus, in
dem sie tiber einem alten Kino wohnt. Nach
dem »Schuss-Gegenschuss«-Prinzip sehen
wir im nichsten Moment — ebenfalls in
Nahaufnahme — Paul auf der anderen Stra-
Renseite aus einem alten, dunklen Hausein-
gang treten (Abb. 4 und 5). Wohnen Paul
und Paula also zu Beginn der Filmhandlung
noch unter gleichen Bedingungen, wird
Paul nach der Hochzeit mit Ines und dem
geleisteten Militirdienst mit einer Neubau-
wohnung belohnt werden. Wihrend Paula
durchgingig mit den Attributen der Berli-
ner Arbeiterin vom Hinterhof ausgestattet
wird — im Kittel, beim Putzen oder Kohlen-
schleppen —, zeigt der Film Paul in seiner
genormten, spiefSbiirgerlichen Neubau-
wohnung mit neuen Mébeln (Abb. 6 und
7). Uber den sozialpolitischen Alltag in der
DDR ist hierin nebenbei die Information
(und Kritik) enthalten, dass Verheiratete
gréflere Chancen auf eine cigene Wohnung
hatten; Alleinerzichende waren auch im
Sozialismus benachteiligt.

Pauls sozialer Aufstieg wird dem
Betrachter durch die Symbolik der Archi-
tektur angekiindigt: Bei seinem Aufbruch
zum Wehrdienst geht er in Uniform die alte
Berliner Korridorstrafle entlang, an deren
Ende ein Scheibenhochhaus im neuen Stil
zu sehen ist. Dieser Aufbruch in eine neue
Zeit ist ambivalent, denn das Gebiude rie-
gelt die Strafle im rechten Winkel formlich
ab und versperrt den Blick (Abb. 8). Nach
seiner Riickkehr und der Verséhnung
mit seiner Frau, die ihn kurz zuvor noch
betrogen hat, mdchee Paul sein altes Leben
komplett hinter sich lassen. Er sagt: »Den
alten Plunder verkaufen wir. Oder wir
schmeiflen ihn einfach weg. Alles wird
neu, Ines. Die ganze Wohnung. Du wirst
staunen.« Dieses Ziel erreicht er tatsichlich,
wodurch sich seine private Unzufriedenheit
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aber keineswegs verfliichtigt. Dies kommt
in einer satirischen Szene iiber den Besuch
der ungeliebten Schwiegereltern im neuen
Wohnzimmer besonders gut zum Ausdruck
{(Abb. 7): Wihrend die Familie bei Kaffee
und Kuchen West-Fernsehen schaut, zieht
sich Paul mit einer Zeitschrift in einen
Sessel zuriick und beschwert sich dariiber,

Abb. 8: Paul auf dem Weg zur Volksarmee

dass sein Sohn nicht drauf8en spielt. Darauf
seine Frau: »Koofst ihm ja keen Roller.«

Paula sehen wir dagegen in ihrer Altbau-
wohnung mit Ofenheizung, meistens vor
oder auf ihrem Bett, in das sie am Feier-
abend erschépft fille (Abb. o). Es ist die
Hilfte cines altmodischen Ehebettes, das
in seiner Asymmetrie auf Paulas Einsam-
keit verweist. Zwar wird auch ihr von ihrem
Verehrer Reifen-Saft materieller Wohlstand
in Aussicht gestellt: Seine »Datsche« hat eine
neue Kiiche, ein neues Bad und sogar einen
Kamin. Aber sie entscheidet sich letztlich
dagegen. Die alten Méobel und Familien-
fotos in ihrer Wohnung vermitteln von
Filmbeginn an das Gefiihl von Authenti-
zitit und Kontinuitit. Diesen Effekt erzielt
der Film nicht zuletzt dadurch, dass er Paula
als schwer arbeitende Hausfrau in einer
Bildtradition portritiert, die sich seit dem
spiten 19. Jahrhundert fiir die Darstellung
des Alltagslebens in den Berliner Unter-
schichten herausgebildet hatte. Die Szene,
in der sie stundenlang allein ihre Kohlen-
lieferung in den Keller schleppt, wurde von
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der DDR-Fithrung kritisiert, weil sie dem
offiziellen Bild widersprach, demzufolge in
der sozialistischen Gesellschaft allenthalben
nachbarschaftliche Solidaritdt herrschte.
Die Anklinge an Heinrich Zille und seine
sozialkritischen Zeichnungen des Berliner
»Miljéhs« aus der Zeit um 1900 sind augen-
fillig. Dass Paula die Berliner Arbeiterin
aus dieser Zeit verkdrpert, kommt auch
zum Ausdruck, wenn sie bei der Arbeit

Abb. 9: Die einsame Paula
trinkt sich in den Schlaf

an der Kasse der Kaufhalle das alte Lied
In Berlin, im schinen Friedrichshaine singt
und die sie umringenden Kunden mit ein-
stimmen.” In diesem Zusammenhang ist
es nicht unbedeutend, dass die Figur der
Paula die erste unqualifizierte Arbeiterin
in der Hauptrolle eines DEFA-Films war,
in denen ansonsten eher gesellschaftliche
Aufsteiger oder »Kader« im Mittelpunke
standen. Dass Paula gar kein Interesse dafiir
zeigt, sich weiter zu qualifizieren, stellte eine
besondere Provokation der staatlichen Ideo-
logie dar.®

Die Schauspielerin Angelica Domurose
steuerte einen grofien Teil zu dieser Aus-
richtung ihrer Rolle bei. Schon von der zeit-
gendssischen Presse wurde sie als typisches
Midchen vom Berliner Hinterhof »mit dem
Herz auf dem rechten Fleck« wahrgenom-
men, So lobte die T#ibiine: »Angelica Dom-
rése geht vollig in ihrer Paularolle auf; ist
hier ein heiterer, burschikos-temperament-
voller Typ, eine echte Berlinerin.«” Dafiir

gab es einen realen biographischen Hinter-
grund: Angelica Domrése (Jg. 1941) wuchs
im Berliner Bezirk Mitte, unmittelbar an
der Sektorengrenze an der Bernauer Strafle,
in einfachen (und ungliicklichen) Verhile-
nissen auf. In ihrer Autobiographie heifdt es:
»Ich bin ein Berliner Kind. Ein Mitte-Kind.
Ich bin ein Kind der Strafle. Die Stadt hat
mich adoptiert. Ohne Berlin hitte ich es
nicht ausgehalten. Bei mir war einfach alles
umgekehrt: Drauflen war zu Hause, und
zu Hause war drauflen.«’® Mit siebzehn
Jahren wurde sie von Slatan Dudow fiir
seinen Film Verwirrung der Liebe entdeckt,
sie studierte in der Folge an der Filmhoch-
schule in Potsdam-Babelsberg und ging von
dort aus ans Berliner Ensemble und spiter
an die Volksbiihne, Viele sehen die Paula
als die wichtigste Rolle ihrer (Film-)Schau-
spielerinnenlaufbahn — so auch sie selbst.
Die Lektiire des Drehbuchs schildert sie in
ihrer Autobiographie als Schliisselerlebnis:
»Ich las das Buch, ich konnte nicht mehr
aufhéren. Als ich den Schluff las, kamen
mir die Trinen. Ich wufite, dafl ich Paula
watr. [...] Ich habe diese Paula nicht gespielt,
habe sie mir nicht blof§ anempfunden, son-
dern sie war mein gesteigertes Selbst. Das
haben die Menschen gespiirt.«”

Bei einem Vergleich mit dem Drehbuch
wird deutlich, dass Angelica Domrése das
Berlinerische selbst in den Film einbrachte.
Denn im Drehbuch spricht Paula hoch-
deutsch, wihrend fiir ihre negativ besetzte
Gegenspielerin Ines Berliner »Jargon« vor-
gesehen ist. So sagt Ines etwa patzig zu Paul,
als der sie mit ithrem Liebhaber erwischt:
»Lafl dir doch gleich scheiden!® Paula
dagegen fragt im Drehbuch Paul, als sie
ihm gegeniiber ihren persénlichen Gliicks-
anspruch — ohne Riicksicht auf die gesell-
schaftlichen Konventionen - ausspricht:
»Was will ich denn schon?® Angelica
Domrése machte daraus im Film »Mensch,
wat will ick denn schon?« Die sprachliche
Charakterisierung der beiden Frauenfigu-
ren wurde von ihr bei der Realisierung des
Films also durchbrochen. Dennoch heben




sich Ines und Paula stark voncinander ab:
Wihrend die Gestalt der Paula durch den
Wechsel ins Berlinerische verstirkte Glaub-
wiirdigkeit und Sympathie gewinnt, stehen
bei Ines sprachlicher Ausdruck und sorg-
filtige Kleidung bzw. affektiertes Beneh-
men in scharfem Kontrast zueinander, was
Komik erzeugt. Bei Paula dagegen wird
die sprichwortliche Berliner Schnauze zu
einem Zeichen fiir ihre Anarchie. Angelica
Domrdse war sehr wohl bewusst, wie stark
sie sich in den Film einbringen konnte. In
einem Interview sagte sie vier Jahre spiter:
»Die Kriftigkeit dieser Figur hat Eindruck
gemacht, das Einfache, das Tégliche mit
der tragischen Dimension. Ich konnte eine
ganze Menge sagen, konnte praktische Vor-
schlige fiir die Figur machen.«’® Dass sie im
Ergebnis bei den Zuschauern authentisch
wirkte, bestitigt ein Artikel in der populi-
ren Ost-Berliner Wochenpose: »Wihrend sie
in einem der alten Hauser am Ostbahnhof
die Rausschmiff-Szene [zwischen Paula und
Colly] drehten, kam’s mit Uberzeugung aus
den Reihen der Hausbewohner: »Die is jut.
Det haben wir alles schon erlebt, hier.«®

In der ersten Fassung des Drehbuchs
beinhaltete die Traumsequenz wihrend
der Liebesnacht in Paulas Wohnung noch
nicht die Kahnfahrt auf der Spree, sondern
eine weniger ausgearbeitete Szene in einem
Wald.** Der Film und die spiter nur noch
unter Plenzdorfs Namen publizierte Version
des Filmtextes statten die Figur der Paula
hingegen passend zur Kahnfahrt mit einer
besonderen Familiengeschichte aus: Sie
wurde als Tochter von Flussschiffern auf der
Elbe geboren, und ihre Familie musste das
Metier aufgeben, da sie keine minnlichen
Nachfahren hatte. Im Traum fahren Paul
und Paula dann als Brautpaar auf einem
Kahn (der »Paula«) iiber die Spree, begleitet
von einer groflen Zahl tiberwiegend alter
Menschen in historischen Kostiimen, die
sich als die Vorfahren von Paula heraus-
stellen. Uber diese »Familie« findet das alte
Berlin an dieser Stelle noch einmal Eingang
in den Film. Paula stellt im Traum ihren
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Verwandten Paul vor und erwihnt ihren
Sohn, der nun die Familientradition doch
noch bewahren bzw. wiederbeleben kann
(Abb. 10). Dariiber hinaus ist der Fluss ein
gingiges Symbol fiir die Zeit und damit
fiir Verginglichkeit. Im Traum gelingt es
Paula also, ihre persdnliche Geschichte als
Familiengeschichte vor dem Untergang im
Zeitenfluss zu bewahren.

Abb. 10: Paulas Vorfahren anf dem Spreekahn

Ein weiteres Sinnbild fiir die Zeit im Sinne
von Verlust und Verinderung stellt die Bau-
stelle in Paul und Paulas Strafle dar. Thre
erste gemeinsame Nacht verbringen die
Liebenden in einem Wellblechschuppen auf
dem Abrissgelinde, in dem Paul an seinem
Traum herumbastelt, einem Oldtimer, der
offensichtlich aus dem ersten Drittel des
20. Jahrhunderts stammt. Das uralte Auto
stellt Bezug zu derselben historischen Zeit
her wie die Flussschiffer und bringt Pauls
Affinitit zu alten Dingen, seine nostalgische
Seite zum Ausdruck. Den Schuppen wird er
bei Fortgang der Bauarbeiten in der Strafle
sicher aufgeben miissen. Der aufgerissenc
Straflenraum mit den herumlicgenden
Steinen und Bauteilen verleiht der Szenerie
etwas Transitorisches: Der Wellblechschup-
pen macht Paul und Paulas Liebesnacht in
gewisser Weise erst moglich; die Baustelle
stellt die Fortexistenz ihrer Beziehung im
selben Moment infrage. Die Verhinderung
des Aufbruchs der Figuren in eine neue,
gemeinsame Zukunft wird zugleich optisch
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von den riegelartigen Neubauten angedeu-
tet, die auch hier den Blick {iber die Bau-
stelle hinaus versperren (Abb. 11).

Die Figur des Paul ist—sowohl im Textals
auch in der schauspiclerischen Umsetzung
durch Winfried Glatzeder — viel schwicher
ausgebildet, und Paula gegeniiber wirke
Paul bis kurz vor Ende des Films eher pas-
siv. Doch letztlich geht er gestirkt aus der

Abb. 11: Die Liebenden auf der Baustelle

Geschichte hervor. Er eignet sich formlich
Paulas Vergangenheit und ihre Aktivitit an,
und diese Aneignung ist durchaus als eine
minnliche Eroberung zu lesen — man denke
nur an die Axt, mit der er zwecks Ver-
sohnung Paulas Wohnungstiir einschlige
—, auch wenn Pauls betont minnliches Ver-
halten hier noch eher als Ventil seiner Ver-
zweiflung erscheint. Paula reprisentiert mit
ihrer Familiengeschichte und ihrer alten
Wohnung das alte Berlin, eine untergehende
Welt. Obwohl sie eine ungelernte Arbeiterin
ist, weil sie mehr iiber das Leben als Paul.
Aber durch ihr naives Verhalten und ihre
»natiirlichen« Instinkte erweist sie sich als
untauglich fir die sich formierende neue
Gesellschaft im modernen Sozialismus mit
ihrer von oben verordneten »nachbarschaft-
lichen Solidaritit«. Wenn Paula das alte
Berlin personifiziert, dann muss sie sterben,
genauso wie die Geschichte der einfachen
Bevélkerung dieser Stadt der Abrissbirne
zum Opfer fillt. Bevor Paula stirbt, muss sie
allerdings unbedingt noch ihren und Pauls

Sohn zur Welt bringen, denn ihr erster
Sohn ist tot und im Traum hatte sie ihren
Vorfahren versprochen, dass ihr Sohn die
Familientradition fortfithren kénne. Paulas
mythisiertes weibliches Schicksal (als Mutter
und »Geschichte«) wird fiir die persénliche
Entwicklung Pauls funktionalisiert. Er tritt
ihr Erbe an, wihlt dafiir allerdings bezeich-

nenderweise, wie wir im Vorspann geschen

Abb. 12: Paul beerbt Paula
als alleinerziehender Vater

haben, aus ihren Hinterlassenschaften nur
das Natigste aus, um damit in den Neubau
umzuzichen (Abb. 12). Den Rest hatte er
mit einem Licheln aus dem Fenster in den
alten Hof geworfen. Die wichtigsten Erin-
nerungen an Paula, die er in die Gegenwart
hiniiber rettet, sind fiir ihn offenbar ihr
halbes Bett und das Foto von ihnen beiden.
Dabei passt die alte, etwas klobige Hilfte
eines Ehebetts iiberhaupt nicht in das kleine
Neubauzimmer: Es steht diagonal in dem
engen Raum. Die Geschichte stellt sich hier
quet, nicht alles will sich fiigen.

Trotz seiner grotesk-fantastischen Ele-
mente ist Die Legende von Paul und Paula
auch ein Berlin-Film, der die Atmosphire
der Umwilzungen in Ost-Berlin durch
die grofiflichigen Bauarbeiten zu Beginn
der siebziger Jahre auf allegorische Weise
»dokumentiert«. Heiner Carow driickte
zum ersten Mal in den Medien der DDR
so deutlich das Unbehagen iiber den Abriss
ganzer Stadreile aus. Die verschwindenden
Altbauten und die Ausbreitung der raum-




greifenden neuen Zeilenhochhéuser werden
zum Sinnbild fiir den sozialen Anpassungs-
druck in ostdeutschen Gesellschaft, den
der Film ansonsten in satirischen Alltags-
Miniaturen einfingt. Die Bewertung der
neuen Architektur ist hier allerdings noch
nicht eindeutig, scheint im Falle Pauls eine
positive Ankniipfung an die Geschichte
durch personliche Erinnerungen und Erin-
nerungsstiicke doch noch maglich.

Die Legende von Paul und Paula bezeugt
die 4uflere und innere Radikalitit des Wan-
dels in den siebziger Jahren. Der Berliner
Bevolkerung kommt dabei die Rolle eines
tetardierenden, der »neuen« Gesellschaft
gegeniiber skeptisch stimmenden Elementes
zu. Als Paul in Paulas Wohnung einbricht,
sind es auffilligerweise Paulas alte Nach-
barinnen und Nachbarn, welche die Ver-
sohnung der beiden einmiitig begriifien.
Die schicksalhafte Beziehung von Paul
und Paula wird also durch die alte Betliner
Nachbarschaft — und nicht durch die neue
Gesellschaft — legitimiert. Einige Jahre
nach dem Filmstart konnte man auch in
DDR-Publikationen Andeutungen finden,
dass Die Legende von Paul und Paula fir
den Verlust von Geschichte sensibilisierte:
»iel wird in dem Film — vor allem durch
Paula, und in Fortfiithrung schoner DEFA-
Traditionen — von der Berliner Mentalitit
erzihlt. Dazu gehért die Erkenntnis, dafl
man nicht vom Neubau ohne weiteres eine
neue Lebensweise erwarten, sondern aus
dem Altbau die guten Berliner Nachbar-
schaftstraditionen {ibernehmen soll.«*

An der Baupolitik der Ara Honecker, die
Berlin weitere riesige Neubaugebiete in den
Auflenbezirken bescherte und erst in den
achtziger Jahren mit dem Wiederaufbau
des Nikolaiviertels und den Rekonstruktio-
nen zur 75o-Jahr-Feier Berlins 1987 die his-
torische Stadt wiederentdeckte, inderte der
Film — wie nicht anders zu erwarten — nichts.
Héchstwahrscheinlich trug hingegen der
iiberwiltigende Erfolg der Legende von Paul
und Paula beim Publikum zu einem Riick-
zicher in der 1971 leicht liberalisierten Kul-
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turpolitik der DDR bei. Wenige Wochen
nach der Filmpremiere schwenkte die SED
auf einen hirteren Kurs zuriick. Auf der
Neunten Tagung des Zentralkomitees der
Partei im Mai 1973 prizisierte Honecker
seine zwei Jahre zuvor verkiindete Abschaf-
fung von Tabus in der Kunst dahingehend,
dass Kritik sich »von festen sozialistischen
Standpunkten aus« zu entfalten habe.? Nie
wieder wurde ein DEFA-Film dermafen
populir. Einige Jahre spiter gehorten Ange-
lica Domrdse und ihr Mann Hilmar Thate
zu denjenigen Kiinstlern aus der DDR, die
in der Folge der Biermann-Ausbiirgerung in
den Westen gingen. Hier formierte sich zur
selben Zeit die studentisch getragene Haus-
besetzerszene, die u.a.gegen die »Kahl-
schlagsanierungen« in den Kreuzberger
Altbaugebieten durch die West-Berliner
Wohnungsbaugesellschaften protestierte.
Meine personliche Sicht auf den Film
hat sich durch die genauere Betrachtung
der symbolisch verwendeten Réume und
Architekeuren und die damit verbundene
geschlechtsspezifische  Stilisierung  der
beiden Protagonisten teilweise gewandelt,
teilweise prizisiert. Immer noch bin ich der
Meinung, dass Paulas Naivitit aufgesetzt
wirkt und nicht zu ihrer sonstigen Aktivitit
passt; die historisierende Untermalung der
Figur durch die Topoi der »Arbeiterin vom
Hinterhof« und ihre »Familiengeschichte«
nimmt ihr Handlungsautonomie und funk-
tionalisiert ihre Rolle. Dass in Paulas Radi-
kalitit aber auch das Potential zu ihrer und
Pauls Befreiung liegt, kann ich inzwischen
zugestehen. Die in den Bildern des Films
manchmal unterschwellige, ~manchmal
explizite Sympathie fiir das Alte war dem
zeitgendssischen Publikum sicher nicht
immer bewusst. Aber aus dem Riickblick
wird klar, dass der Film visuell die Abkehr
von den Aufbau- und Modernisierungs-
euphorien der fiinfziger und sechziger Jahre
einleitete. Als zehn Jahre spiter Studentln-
nen und systemkritische Intellektuelle in
Ost- wie West-Berlin die Altbauwohnun-
gen im Prenzlauer Berg oder in Kreuzberg
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bevorzugten, war die gewihlte Wohnform
zugleich eine politische Stellungnahme.

STEPHANIE WARNKE
(BERLIN/ZURICH)

Anmerkungen
1 So heifdt es im Werbetext der DVD, die von

der Icestorm Entertainment GmbH (2005)
vertrieben wird. Die Legende von Paul und
Paula, DEFA, DDR 1973, 105 Min., Breit-
wand-Farbfilm. Produzent: Erich Albrecht,
Regie: Heiner Carow, Drehbuch: Ulrich
Plenzdorf, Heiner Carow, Kamera: Jiirgen
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rése (Paula), Winfried Glatzeder (Paul),
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