Wiederentdeckt

Eine Veranstaltungsreihe von CineGraph Babelsberg, Berlin-Brandenburgisches Centrum
fur Filmforschung und dem Zeughauskino, in Zusammenarbeit mit dem Bundesarchiv-
Filmarchiv, der Friedrich-Wilhelm-Murnau-Stiftung und der Deutschen Kinemathek -
Museum fir Film und Fernsehen.

Nr. 268 03. August 2018
Einfihrung: Jirgen Kasten

RUBEZAHLS HOCHZEIT

(D 1916, PAUL WEGENER)

Riibezahls Hochzeit
D 1916 / Regie: Paul Wegener

Kopie: DCP, Bundesarchiv-Filmarchiv
Foto: Deutsches Filminstitut (DIF)



Der Schauspieler und Regisseur Paul Wegener

Wie die meisten Schauspieler-Stars des deutschen Stummfilms kam auch Paul Wegener
(1874-1948) vom Theater. Er durchlief die Ublichen Stadttheater-Stationen (Rostock,
Koblenz, Aachen, Liibeck, Magdeburg). Am Hamburger Schauspielhaus fiel er in
despotisch gesteigerten Shakespeare-Rollen auf. Pragend diirfte aber seine Begegnung
mit Stiicken von Hauptmann, Ibsen und Strindberg, den Vertretern der dramatischen
Moderne vor und um die Jahrhundertwende, gewesen sein. Wegener entwickelt hier
keinen neuen Darstellungsstil. Er scharft in diesen Stiicken aber seine Mittel, akzentuiert
seinen breitrahmigen Koérper, wirkt trotz seines KérpermaRes von 1,81 m sehr groR,
machtig und dominant. Er betont das Kdérperspiel. Sein etwas derber ostpreulBisch
eingefdrbter Sprachgestus steht dahinter ebenso zuriick wie die filigrane Geste.

Wegener war ein Kraft-Schauspieler. Max Reinhardt, der ihn 1906 nach Berlin holte,
setzte ihn entsprechend ein und formte ihn bis 1913 zu einem bekannten Berliner
Bihnenstar.

Wegeners Biograf Herbert Pfeiffer sah in der betonten Zurschaustellung mannlicher Kraft
ein selbstreflexives Moment: "Er spielte die Kraft in seinen Gottern, Helden und
Strategen, seinen Schachern, Strolchen und Teufeln aus einem gewaltigen
Selbstvertrauen, und er spielte sie als ein zu kritisierendes, als ein zu analysierendes
Instrument”.

Dieses kritische Moment in der performativen Reprdsentanz deutscher Mannlichkeit war
in Wegeners Theaterrollen oft intellektuell intendiert. In der Rezeption dieser
sensationsheischenden Kraftdarstellungen wird das kritische Moment vom
wilhelminischen Biirger-Publikum jedoch kaum ausgemacht. So verwundert es nicht, dass
Wegener im dsthetisch umbrechenden Theater der Jahre 1917 -1922 Zugang zur
expressionistischen Dramatik nur in den altvaterlichen Antipodenrollen hatte. So etwa als
vom Wahnsinn umddammerter Patriarch im expressionistischen Ur-Drama "Der Bettler" (UA
23.12.1917), der nur noch um den Gnadentod von der Hand des radikal aufbrechenden
Sohnes bitten kann. Wegener wob auch hier noch ausschmiickende Kraftelement ein, gab
"Farbe, Vielfdltiges, eine Majestat verstorter Mannlichkeit".

Seit 1913 ist Wegener auch beim Film tdtig. In einer sehr friihen Phase der medialen
Entwicklung des Film tritt er als Star eines konkurrierenden Unterhaltungsmediums
prononciert fiir den Film ein. Er tut dies nicht vollig uneigenniitzig. Neben der sehr guten
Gage reizen ihn neue Darstellungs-und Ausdrucksmittel durch filmtechnische
Bearbeitungen. Sein auf der Biihne sich erschopfendes Kraftspiel bekommt damit
nuancierende Moglichkeiten. Wegeners Debiit DER STUDENT VON PRAG (1913) ist eine
friihe kiinstlerische Wegmarkierung der Moéglichkeiten des ambitionierten deutschen
Films. Dass Wegener bereits zuvor in DER VERRUFENE (1912) mitgewirkt hat, ist wenig
bekannt, denn der Biithnenstar fand diesen Film (oder seine eigene Darstellung ?) so
schlecht, dass er die Kopien vernichten lieR.

Wegener hat seine Spielweisen im Film sehr genau beobachtet und auch theoretisch
reflektiert. Am Ostermontag 1916 referiert er in der Berliner Singakademie liber "Die
kinstlerischen Moéglichkeiten des Films". Nicht die Nachahmung von Techniken der
Malerei, des Theaters oder gar der Oper fuhre zur Entwicklung einer filmischen Asthetik,
sondern: "der eigentliche Dichter des Films muss die Kamera sein. Die Mdglichkeit des
standigen Standpunktwechsels, die zahllosen Tricks durch Bildteilung, Spiegelung, kurz:
die mediale Technik des Films muss bedeutsam werden fir die Wahl des Inhalts." Diese
naheliegende Forderung in eine konsequente Filmdsthetik umzusetzen sollte noch
dauern. Auch Wegener selbst ist in dem nur wenige Wochen spater uraufgefiihrtem



Marchenfilm RUBEZAHLS HOCHZEIT nur rudimentar in der Lage, seine bild-und
schauspieldsthetischen Forderungen umzusetzen. In seiner ersten nicht durch einen Ko-
Regisseur unterstiitzten Inszenierung fehlt ihm ein Korrektiv, das ihn vor mimischer
Uberartikulation warnt oder bewahrt. Zwar greift er recht originell auf eine Vielzahl von
Doppelbelichtungen zuriick, in denen die EinstellungsgroRen unterschiedlich sind.
Wegeners kantiges Gesicht wirkt dadurch ebenso monumental wie die darunter gelegte
Aufnahme des schlesischen Erzgebirges. (...)

Paul Wegener hat sich in dem von ihm geschriebenen und inszenierten Filmen von 1916 -
1921 selten Giber das Marchenhaft-Exotische hinausgewagt (DER YOGI, 1916, HANS
TRUTZ IM SCHLARAFFENLAND, 1917, DER RATTENFANGER, 1918, DER VERLORENE
SCHATTEN, 1921 bis hin zu seinem Lieblingsprojekt, das er auch selbst produzierte:
LEBENDE BUDDHAS, 1924). Alle diese Filme zeichnet neben dem marchenhaften Sujet
eine eigenartig artifizielle Volkstimlichkeit aus, die Klassen- oder ethnische Gegensatze
zu versdhnen sucht.

Wegeners Starke als Regisseur liegt nicht so sehr in der effektvollen Betonung
fantastischer Sensationen als in dem Versuch, Unsichtbares, im weitesten Sinne
Transzendentes populdr sichtbar zu machen. Seine Regie-Karriere endet jedoch bald. Als
Schauspieler ist er vor allem in den Golem-Rollen markant, so dass ihn Rex Ingram noch
1926 fur den diabolischen Magier in dem US-Film THE MAGICIAN verpflichtet.

(...)

JURGEN KASTEN

In: Sequenz, Film und Padagogik Nr.7 ( zu DER GOLEM WIE ER IN DIE WELT KAM )
Nancy,1994, S. 183-189.

PAUL WEGENER : NEUE KINOZIELE

Wenn eine neue Technik aufkommt, so pflegt sie zundchst an Vorhandenes anzukniipfen.
(...) Kino geriert sich als Pantomime, Drama oder illustrierter Roman. Es gibt aber
Filmmaglichkeiten, die sich eben aus der Technik des Wandelbildes ergeben, und fir die
nicht Theaterstiicke, nicht Sensationsromane, sondern Stoffe, deren Reiz vornehmlich in
Bildwirkungen liegt, geschrieben werden missen. (...)

Der eigentliche Dichter des Films muss die Kamera sein. Die Moglichkeit des standigen
Standpunktwechsels, die zahllosen Tricks durch Bildteilung, Spiegelung und sofort, kurz:
die Technik des Films muss bedeutsam werden fiir die Wahl des Inhalts.

Nach einigen miRglickten Filmen, liber die ich lieber schweigen will, habe ich meine Idee
des Golem, dieser seltsamen mythischen Tonfigur des Rabbi Léw aus dem Kreis der
Prager Ghettosage und mit ihm kam ich noch mehr in das Gebiet des rein filmmaRigen
hinein - hier ist alles aufs Bild gestellt, auf ein IneinanderflieRen einer Phantasiewelt
vergangener Jahrhunderte mit gegenwartigem Leben -, und Wirkung allein aus der
photographischen Technik herauszusuchen. Rhythmus und Tempo, hell und dunkel
spielen im Film einen Rolle wie in der Musik. Und als letztes Ziel schwebt mir eine Art
kinetische Lyrik vor, bei der man auf das Tatsachenbild als solches schlieBRlich Giberhaupt
verzichtet.

Der Vortrag erschien gekiirzt in: Kunstwart 2/1916/17, S. 13-15. Hier zit. n. Kai Méller:
Paul Wegener, Sein Leben und seine Rollen, Berlin 1954, S.102-113



ZEITGENOSSISCHE KRITIKEN

PAUL WEGENERS KINOZIELE

Als vor Monaten Paul Wegener in der Philharmonie einen Vortrag liber seine Kinoziele
und die Entwicklungsmoglichkeiten des Films hielt, als er hierbei eine véllig
unangebrachte und herbe Kritik Gber die Filmbranche fillte, da erhob sich von allen
Seiten Widerspruch. Man protestierte gegen die damalige Auffassung Wegeners, die
ganze Branche in Grund und Boden zu verdammen, obschon man andererseits gern
bereit war, Lehren von einem Mann wie Wegener entgegenzunehmen. Die neuen
Kinoziele, die Wegener in seinem damaligen Vortrage in groRen, vielleicht auch wenig
klaren Ziigen zeichnete, wollte er zu erreichen suchen und der Kinematographie einen
Weg zur Hoherentwicklung weisen.

Am vergangenen Sonntag Mittag hatten wir Gelegenheit, das erste Werk, seine in die
Praxis umgesetzte Theorie zu besichtigen. In dem Film "Riibezahls Erzdhlungen" sollte
der Anfang gemacht sein auf dem Wege zu dem Kinoziel, die Kinokunst zu erreichen.
Vor Beginn der Vorstellung sprach Wegener einige einleitende Worte. Es war aber etwas
anderes, nicht mehr die bittere, herbe Kritik, mit der er s. Zt. die Branche abtun zu
kénnen glaubte. Die Bezeichnung "Afterkunst”, mit der er und andere neben ihm die
Kinematographie bezeichnen, hdlt Wegener heute nicht mehr flr angebracht. Die
Schundroman-Films, die dem Kino diese niederschmetternde Charakterisierung eintrug,
seien langst verschwunden und man bemiihe sich heute tberall, den Film auf eine
kinstlerische Stufe zu stellen.

Hat zu dieser Sinnesanderung bei Wegener seine Arbeit, seine Erfahrung heute
beigetragen? Wie dem auch sei, die gesamte Branche und wir freuen uns, Wegener heute
zu den unseren zahlen zu diirfen. Wir hoffen weiter, dal seine Werke mit dazu beitragen,
das Ansehen der Kinematographie zu heben und den Film in kiinstlerischer wie ethischer
Hinsicht zu fordern.

"Ribezahls Hochzeit" beweist von neuem, dal es im Film eine Kunst gibt, eine Kunst, die
eine eigene, selbstandige Beurteilung verdient. Das lebendige Spiel, dessen Wiedergabe
in erster Linie dem Film vorbehalten bleibt, hat Wegener in diesem seinem Filmwerk zu
hoher kinstlerischer Entfaltung gebracht. Der Elfentanz und der Hochzeitsreigen in freier
Natur, in der bezaubernden Umgebung, boten Bilder von unvergleichlicher Schénheit und
machen den Film zu einem lebendigen Gemalde - bis auf die SchluRszene. Wie
kinstlerisch Wegener sonst in seinem Film sich die Technik des Films dienstbar gemacht,
wie schon er sonst eine Reihe der einfachsten Tricks zur Gestaltung des Ganzen
angewandt hat, hier fehlte die Hand des Meisters. Diese Szene erinnert zu sehr an eine
Zeit, an die wir selbst nicht mehr denken.

Dessen ungeachtet aber ist "Riibezahls Hochzeit" ein Filmwerk, an dem mit groRer Liebe
und Sorgfalt gearbeitet, bei dem nicht allein Paul Wegener sein Konnen einsetzte,
sondern auch die tibrigen Mitwirkenden wie Lydia Salmonowa und Ernst Waldow zum
Gelingen des Ganzen beitrugen.

Die Vorfiuilhrung im Union-Palast war harmonisch. Kapellmeister Prasch verstand es, das
Filmwerk in der richtigen Form musikalisch zu interpretieren und so ging die ganze
Versammlung im vollsten MaRe befriedigt und in dem Glauben, eine neue Kunst geschaut
zu haben, wieder ihrer Wege.



Ist es aber eine neue Kunst, die uns Wegener bot? Ist es ein neuer Weg, auf dem er die
Kinematographie zu neuen Zielen fiihren zu kénnen hofft? Der Film "Ribezahls Hochzeit"
ist ein Film von hoher, kiinstlerischer Bewertung, ein Film der seinesgleichen sucht und
selten findet, als einen neuen Weg kdnnen wir ihn nicht betrachten. Gebt unseren
Regisseuren Zeit, Geld, Geld und nochmals Geld und sie werden euch o6fters Films
schaffen, die dem Wegenerschen Werk wiirdig zur Seite treten kénnen.

Fur die groRen Massen ist dies aber kein Film und auch Wegeners Filmwerke sind auf
pekunidren Erfolg angewiesen, wenn sie durchgreifen sollen. (...)

Lichtbild-Biihne, Nr. 40, 7.10.1916
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