111

Wiebke Holzer
»Der Golem freut sich iiber seinen Riesenerfolg«

Paul Wegeners und Henrik Galeens Film »Der Golem« von 1914

»Der Golem freut sich iiber seinen Riesenerfolg, die 100. Vorfiihrung des Films.«' So
titelte das »Berliner Tageblatt« am 24. Januar 1915, also nur zehn Tage nach der Urauf-
fihrung am 15. Januar 1915 im Berliner Union-Theater am Kurfiirstendamm, tiber Paul
Wegeners und Henrik Galeens Film »Der Golem«. Und auch ein anonymer Autor zeig-
te sich im »Deutschen Kurier« begeistert, wenn er schreibt: »Die Zauberszenen waren
technisch und kiinstlerisch wunderbar, der Ball und die Flucht der Giste, der Kampf
im Tanzsaal, das Ringen auf dem Dache Meisterstiicke der Regie. Das Publikum nahm
die Novitidt mit starkem Beifall auf. Wie konnte es anders sein? Es ist eine Geschichte,
die alle packen und befriedigen muf, die Anspruchsvollen und die Naiven, ja die selbst
den Kindern ein ergotzliches Mérchen sein wird.«> Doch trotz seiner damaligen Popu-
laritdt steht dieser 1914 von der Deutschen Bioscop GmbH produzierte Film heute im
Schatten der spéteren Version »Der Golem. Wie er in die Welt kam« von 1920. Vor allem
die schlechte Quellenlage bedingt dieses Problem, denn wihrend die 1920er-Fassung
zusammen mit diversen Primérquellen komplett erhalten ist und damit auch ein belieb-
tes Thema der Forschung?® darstellt, sind von dem Film aus dem Jahr 1914 lediglich zwei
Filmsequenzen, Drehbuchtyposkripte und wenige bis dato unveroffentlichte Fotografien
erhalten. Anhand dieser Materialien rekonstruiert der vorliegende Beitrag den ersten
Golem-Film von 1914 und schlie3t so ein Desiderat der Forschung.

Fiir insgesamt drei Filme {iber die Golem-Gestalt schrieb der Schauspieler und Re-
gisseur Paul Wegener das Drehbuch (1914 und 1920 zusammen mit Henrik Galeen) und
verkorperte die Gestalt in diesen selbst. Neben dem ersten Film, der 1914 produziert
und 1915 uraufgefiihrt wurde, entstand 1917 eine zweite Version, die am 8. Juni 1917
Premiere feierte. Der Inhalt dieses Films, »Der Golem und die Ténzerin, ist nur noch
durch eine Quelle, eine Vorstufe des Drehbuchs, und wenige Fotos bekannt, weil von ihm
keine Sequenz erhalten ist: Die Tédnzerin Jela Orsevka hat sich beim Besuch des Films
von 1914 im Kino die dort als Attraktion ausgestellte Tonfigur des Golems gekauft. Dies

1 Berliner Tageblatt, 24. Januar 1915.
Deutscher Kurier, 15. Januar 1915.

3 Siehe unter anderem Lotte H. Eisner, The Haunted Screen. Expressionism in the German
Cinema and the Influence of Max Reinhard, London 1969; Simone Fleischer, Vom Mauscheln
der Hauser. Paul Wegeners »Der Golem, wie er in die Welt kam« (1920) und die jiidische Welt,
in: Haus der Geschichte Baden-Wiirttemberg (Hrsg.), Antisemitismus im Film, Heidelberg
2011, S.55-74; Noah Isenberg (Hrsg.), Weimar Cinema. An Essential Guide to Classic Films of
the Era, New York 2009; Elfriede Ledig, Paul Wegeners Golem-Filme im Kontext fantastischer
Literatur, Miinchen 1989.
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mochte Paul Wegener — sich selbst spielend — nutzen, um sich der Frau zu néhern, in die
er sich verliebt hat. Anstatt der Tonfigur lésst er sich, mit einer Golem-Maske verklei-
det, zur Ténzerin bringen, die von der lebenden Figur entsprechend tiberrascht ist.* Am
29. Oktober 1920 feierte schlielich »Der Golem, wie er in die Welt kam« im UFA-Palast
am Berliner Zoo Premiere.

Die drei Werke zdhlen zu der Gattung der Mérchenfilme, die Wegeners Schaffen ein-
leitete, denn auch seine anderen, frithen Filme wie »Der Student von Prag« (1913), »Rii-
bezahls Hochzeit« (1916) und »Hans Trutz im Schlaraffenland« (1917) sind Teil dieses
Gattungskomplexes.® Sie sprechen die Fantasie der Zuschauer an, indem sie mit Mystik
und Magie spielen. Der mérchenhafte und fantastische Charakter findet sich auBer in
den besagten Wegener-Filmen beispielsweise auch in Stellan Ryes »Ein Sommernachts-
traum« (1913) und »Das Haus ohne Tiir« (1914).5 Ab 1910 bis zum Ende der Weimarer
Republik ist die Kinoleinwand »bevolkert mit mysteriosen Figuren, Monstern, Vampiren
und kiinstlich produzierten Menschen, die von auflen kommend die innere Ordnung
storen«.” Doch was rief das Interesse der Filmemacher an all diesen Gestalten hervor?

Faszination kiinstlicher Mensch

Der Golem erfreute sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts einer wachsenden Popularitit,
da er zusammen mit Puppen, Homunculi, Androiden und Automaten zur Gattung des
kiinstlichen Menschen gehort. Dieser iibte bereits in der Antike eine gro3e Faszination
auf den Menschen aus, wie beispielsweise die Geschichte Pygmalions verdeutlicht, der
sich eine Frauenstatue nach seinen Vorstellungen schuf, welche Venus schlieflich zum
Leben erweckte.® Durch den Akt der Schopfung eines kiinstlichen Wesens setzt sich der
Mensch selbst auf eine Stufe mit Gott. Puppen und Co. bieten sich aber auch als Alter

4  E.Ledig, Paul Wegeners Golem-Filme im Kontext fantastischer Literatur (wie Anm. 3),S. 133 f.
Drei Fotos befinden sich im Deutschen Filminstitut, Frankfurt am Main. In der Deutschen
Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18.3, ist ein handschriftlich verfasstes Textstiick,
welches die verschiedenen Szenen des Films beschreibt, erhalten. Da Wegener die Handlung
dieser zweiten Fassung in die Realitét verlagerte, ist sie fiir das Verstdndnis der anderen Ver-
sionen nicht relevant und wird deshalb in diesem Beitrag nur am Rande besprochen. Eine
intensive Erforschung dieses Filmes steht noch aus.

5 Bereits Rudolf Harms, Philosophie des Films. Seine dsthetischen und metaphysischen Grund-
lagen, Leipzig 1926, S. 121, rechnet die Filme in die Kategorie Mérchen- und Sagenfilme. Jerzy
Toeplitz, Geschichte des Films, Bd. 1, 1895-1928, Berlin 1984, S. 137, folgt ihm dabei. Siehe zum
»Student von Prag« unter anderem Siegfried Kracauer, Von Caligari zu Hitler. Eine psycholo-
gische Geschichte des deutschen Films, mit 64 Abbildungen, iibersetzt von Ruth Baumgarten/
Karsten Witte, Frankfurt am Main 1984, S.35-37, und zu »Riibezahls Hochzeit« Giinther Dahlke/
Giinther Karl (Hrsg.), Deutsche Spielfilme von den Anfingen bis 1933, Berlin 1988, S. 30 f.

6  J.Toeplitz, Geschichte des Films (wie Anm. 5), S. 136.

7  So beschreibt Anton Kaes, Professor fiir Filmwissenschaft, diese Zeitspanne: Anton Kaes,
Film in der Weimarer Republik, in: Wolfgang Jacobsen/Anton Kaes/Helmut Pronzler (Hrsg.),
Geschichte des deutschen Films, Stuttgart 1993, S. 39-100, hier S. 47.

8  Schilderung in Ovids Metamorphosen, Buch 10, Verse 243 ff. Fiir weitere antike Beispiele siche
Pia Miiller-Tamm/Katharina Sykora (Hrsg.), Puppen. Korper. Automaten. Phantasmen der
Moderne, Koln 1999.
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Ego an. Diese Nachahmung fand unter anderem wissenschaftlich-technisch’ statt, wie
als frithe Beispiele der 1738 von Jacques de Vaucansons gebaute Flotenspieler oder die
knapp 50 Jahr spéater von Wolfgang von Kempelen konstruierte Sprechmaschine ver-
deutlichen.'

Die Literatur des 19. Jahrhunderts griff die Idee vom Automaten auf und entwickelte
sie weiter: Aus dem wissenschaftlichen Spielzeug wird ein gefihrliches Geschopf. Dies
verdeutlichen unter anderem »Die Automate« (1814) und »Der Sandmann« (1816) von
E.T. A. Hoffmann, worin die Menschen, die sich von den Automaten angezogen fiihlen,
dadurch in ihr Verderben stiirzen. Mary Shelly hingegen spricht in ihrem 1816 veroffent-
lichten Roman »Frankenstein« nicht von einer Maschine, sondern schildert die Erschaf-
fung eines Monsters auf magisch-biologische Weise: Professor Viktor Frankenstein setzt
Leichenteile zusammen und hélt sich dabei an alchemistische Berichte. GroB3er Beliebt-
heit erfreute sich auch die von Carlo Collodi erdachte Geschichte der Holzpuppe Pinoc-
chio, welche 1905 erstmals auf Deutsch publiziert und unzihlige Male verfilmt wurde.
So dienen die kiinstlichen Menschen den Kulturschaffenden in ihren Medien wie Film,
Literatur und bildender Kunst als Mittel, um sich mit Gegensatzpaaren wie »Schein und
Sein« sowie »Original und Kopie« auseinanderzusetzen.

Vor allem Filme der 1910er- und 1920er-Jahre bedienen sich mit gro3er Freude an den
kiinstlichen Menschen, da sich gerade die Mittel und Effekte des neuen Mediums dazu
eignen, um die dichterischen Fantasien in die »Realitdt« umzusetzen. Ein frithes Beispiel
ist 1910 die erste von mehreren Verfilmungen von Shellys Frankenstein-Roman. In Otto
Ripperts Film »Homunculus« (1916) erzeugt Professor Hansen in einer Retorte den ti-
telgebenden Homunculus. Neben Robert Wienes »Cabinet des Dr. Caligari« (1920) hat
es auch Fritz Langs Film »Metropolis« (1925/26) mit der Maschinenfrau Maria zu grofer
Bekanntheit und Beliebtheit geschafft. All diesen Schopfungen haftet etwas Zauberhaf-
tes und Unerklérliches an, Gleiches gilt fiir den Golem. Fiir ihn bedeutet die wachsende
Popularitét jedoch auch gleichzeitig seine Loslosung aus der jiidischen Sagenwelt.

Bedeutung und Entwicklung des Golem-Begriffs

Denn nicht immer verstand man unter dem Begriff »Golem« eine riesenhafte Gestalt.
Der Ursprung des hebrdischen Wortes findet sich das erste Mal im Psalm 139,16, in wel-
chem die Schopfung Adams als ersten Menschen durch Gott geschildert wird: »Deine
Augen sahen mich, da ich noch unbereitet [golem] war, und alle Tage waren auf dein
Buch geschrieben, die noch werden sollten, als derselben keiner da war.«'! Das Wort
wird folglich als Adjektiv verwendet und bezeichnet etwas Formloses, noch Unfertiges.'?

9  Liselotte Sauer, Marionetten, Maschinen, Automaten. Der kiinstliche Mensch in der deutschen
und englischen Romantik, Bonn 1983, S. 11, bildet drei Kategorien fiir die Schopfung eines
kiinstlichen Menschen: Neben der technisch-wissenschaftlichen Schopfung gibt es die auf
magisch-biologische Weise und die nach mythologischen Vorbildern, wozu der Golem zihlt.

10  Weitere Ausfiihrung bei Horst Bredekamp, Uberlegungen zur Unausweichlichkeit der Auto-
maten, in: P. Miiller-Tamm/K. Sykora (Hrsg.), Puppen. Korper. Automaten. Phantasmen der
Moderne (wie Anm. 8), S. 94-105.

11  Die Bibel, Psalm 139,16.

12 Beate Rosenfeld, Die Golemsage und ihre Verwertung in der deutschen Literatur, Breslau 1934,
S.1f. Siehe zu der urspriinglichen Bedeutung des Wortes au3erdem den zweiten Abschnitt im
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Auch im Talmud, als Sammlung von Ausfithrungen, Kommentaren und Diskussionen zur
Mischna eine der bedeutendsten jiidischen Schriften, benennt »Golem« etwas Ungestal-
tetes und Unvollendetes. So wird das Wort zum einen fiir die Beschreibung einer Frau
gebraucht, die noch kein Kind geboren hat, zum anderen fiir ein Gefidf, das nicht poliert
wurde. Auch in der talmudischen Adamslegende wird der Begriff verwendet, indem er
dessen noch unbeseelten Korper bezeichnet. Diese Schopfung Adams durch Gott steht
in engem Zusammenhang mit der spiteren Idee, der von Gelehrten geschaffene Golem
sei eine Nachahmung dessen. Auch das Material ist dhnlich: Adam wird aus Erde ge-
formt, der Golem aus Lehm.

Die stete Bemithung der Menschen, das Geheimnis des Lebens zu entrétseln und
selbst in die Hand zu nehmen, fand in der judischen Mystik reiche Nahrung und Aus-
schmiickung. Laut dem jiidischen Religionshistoriker Gershom Scholem trat Ende des
12. Jahrhunderts der Begriff »Golem« als »durch das magische Vermogen des Menschen
erschaffene menschenihnliche Gestalt«'? in den Texten der Kabbala auf, in dessen Trak-
tat Sanhedrin wurde Raba als erster Schopfer eines Golem genannt. Von nun an er-
schufen Gelehrte durch das Schriftenstudium einen kiinstlichen Menschen. Dabei half
die Uberlegung der jiidischen Mystik, durch Buchstabenkombination und die magische
Kraft des Namen Gottes die Figur zum Leben zu erwecken.!* Mindestens zwei Personen
waren an einer solchen Schopfung beteiligt, da laut den Bestimmungen der Mischna, als
Sammlung von Lehrsédtzen und Bestandteil des Talmuds, eine Kreatur beim Studium der
Geheimlehre nicht von nur einer Person geschaffen werden durfte.’ Gleichzeitig fand
eine Verschriftlichung der Sage statt, wobei der Golem in allen Varianten eine mystische
Erfahrung und damit ein seelischer Vorgang blieb und nicht in das reale Leben eintrat.!®
Er wurde durch die Worte »aemeth« (Wahrheit) belebt und durch »emeth« (Tod), also
das Ausloschen des ersten Buchstabens, wieder zu Staub gemacht. Gelehrte formten ihn
aus Lehm und brachten einen Schem, einen Zettel mit dem lebengebenden Wort, an
der Stirn des Golems an oder legten es in seinen Mund. Vom Golem selbst ging in der
Gedankenwelt der Schopfer in keiner der Uberlieferungen Gefahr aus, vielmehr brach-
ten sie sich durch falsche Formeln oder Handlungen beim Schopfungsprozess selbst in
Gefahr.

Ab dem 14. Jahrhundert befassten sich laut Scholem zunehmend ungelehrte Gesell-
schaftsschichten mit dem Golem, was zur Verdnderung seiner Geschichte fithrte. Denn
er hatte nicht ldnger einen rein mystisch-spekulativen Charakter, sondern wurde als real
existierendes, selbststindiges Wesen verstanden. So wurde er auch zum Gehilfen sei-
nes Schopfers und fiithrte praktische Tétigkeiten wie Holzhacken oder Wasserholen aus,
die ihm vorher nicht zugeschrieben wurden. Als im 17. Jahrhundert die Kabbala jiidi-

fiinften Kapitel »Die Vorstellung vom Golem« in Gershom Scholem, Zur Kabbala und ihrer
Symbolik, Ziirich 1960, S. 211-218.

13 G.Scholem, Zur Kabbala und ihrer Symbolik (wie Anm. 12), S. 227.

14 Zur Buchstabenmystik siche ebd., den dritten Abschnitt im fiinften Kapitel »Die Vorstellung
vom Golemx, S.218-227.

15 Ebd., S. 232-234, 227-238. Als Beispiel sieche auch B. Rosenfeld, Die Golemsage und ihre
Verwertung in der deutschen Literatur (wie Anm. 12), S. 35: In einer Golem-Rezeption von
Eleasar von Worms wird beschrieben, dass der Rabbi zwei Genossen zu Mitschopfern des
Golems machte. Sie belebten den Lehm, indem sie dreimal um die Figur gingen und dabei
Buchstabenzusammensetzungen rezitierten.

16 G. Scholem, Zur Kabbala und ihrer Symbolik (wie Anm. 12), S. 239.
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sche wie auch christliche Mystiker beeindruckte und durch die Alchemie und Magie die
Sehnsucht nach der Bezwingung der Natur mit tibernatiirlichen Mitteln gesteigert war,
erwachte auch die Golem-Sage zu neuem Leben. Beispielsweise schrieb der deutsche
Rabbi Jacob Emden 1769 in seiner Biografie, dass sein Vorfahre Rabbi Elijah von Cholm
einen solchen Golem besessen habe.!” An dieser Stelle trat nun auch das gefdhrliche
Moment in die Geschichte ein, indem der Rabbi den Golem durch seine zunehmende
GrofBe darum bitten musste, ihm die Stiefel auszuziehen, damit er sich biickte und ihn
der Gelehrte durch Entfernen des » A« auf dem lebengebenden Zettel auf der Stirn zer-
storen konnte. Dabei fiel der Lehmklumpen allerdings auf den Rabbi und zerquetschte
ihn. Von nun an sagte man dem Golem also auch einen gefidhrlichen, dimonisierenden
Charakter nach.

Gershom Scholem datiert die Ubertragung der Golem-Legende von Elijah von Cholm
auf Rabbi Judah Low in die zweite Hélfte des 18. Jahrhunderts. Dieser war eine reale
Person, die unter anderem in Prag lebte und dort 1609 verstarb.'® Er hatte an einem
Sabbat vergessen, dem Golem den Zettel abzunehmen, damit auch er ruhen konne. Da-
raufthin begann der Golem, in der Stadt zu wiiten, und Rabbi Low unterbrach den inzwi-
schen begonnenen Gottesdienst in der Synagoge, um ihn zu zerstéren. Danach wurde das
bereits angestimmte Lied wiederholt, was in Prag offenbar noch heute so gehandhabt
wird."” Obwohl die Fiahigkeit, einen Golem zu schaffen, verschiedenen Gelehrten nach-
gesagt wird, ist die Legende des Rabbi Low am populédrsten.

Die Romantiker des 19. Jahrhunderts verwendeten die menschlichen Automaten zu
dichterischer Wirkung, und auch die Golem-Sage war zu poetischer Verarbeitung ge-
eignet. 1808 berichtete beispielsweise Jacob Grimm (1795-1863) in der romantischen
»Zeitung fiir Einsiedler« iiber den Golem.” Zunehmend verblasste der jiidische Kern
der Sage, es begann fiir Scholem der endgiiltige Ubergang des Golems als religitse Fi-
gur in moderne Erzdhlungen, Dramen und Romane. Dies verdeutlicht die umfassende
Untersuchung des Golems in der deutschen Literatur von Beate Rosenfeld, welche fiir
den Zeitraum von 1812 bis 1926 insgesamt 30 Werke verschiedener literarischer Formen
verzeichnet, die sich mit der Figur des Golems befassten.! Gerade das Interesse der
Neuromantiker (circa 1890 bis 1915) wurde durch die Legende geweckt: Nicht nur die
Irrationalitdt der Schopfung, sondern als verschriftlichte Sage auch die Zugehorigkeit
zum alten Legendengut waren hierfiir verantwortlich. Dariiber hinaus griffen Neuro-
mantiker als Schauplatz ihrer Werke neben der italienischen Renaissance gerne auf das
Mittelalter zuriick. Auch hier eignete sich der Golem, denn das Prager Ghetto als sein
Wirkungsort blieb lange Zeit erhalten.

17 Ebd.,S.255-259.

18  Ebd.,S.257.

19 Ebd., S.257-259.

20  Der entsprechende Text findet sich ebd., S. 210 f.

21  Siehe hierzu die Ubersicht bei B. Rosenfeld, Die Golemsage und ihre Verwertung in der deut-
schen Literatur (wie Anm. 12),S. 177, und fiir beispielhafte Werke aus Romantik und Realismus
ebd., S. 46-72,77-102.
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Material zur Rekonstruktion des Films

Als Materialgrundlage fiir die Rekonstruktion des Films »Der Golem« dienen Primér-
quellen: Die Theatersammlung des Stadtmuseums Berlin besitzt im Nachlass Kai Mol-
lers, eines engen und langjdhrigen Freundes und Biografen Paul Wegeners, ein Dreh-
buchtyposkript. Dieses hat ihm der Regisseur personlich iibergeben, wie durch den
handschriftlichen Vermerk auf der ersten Seite deutlich wird: »Originalausgabe von/Paul
Wegener erhalten/Sommer 1914/kurz vor Ausbruch des Krieges«.?> Zwei weitere Schrift-
stiicke befinden sich im Schriftgutarchiv der Deutschen Kinemathek in Berlin. Bei ihnen
handelt es sich um ein undatiertes Exposé sowie ein weiteres Drehbuchtyposkript.? Es
tragt das handschriftliche Datum »Dez. 1913« ferner ist darauf notiert: »An Kai Moller
von Frau Salmonova, Dez. 1949./Lyda Salmonova. — Praha — Berlin/Waitzstrasse 2+/Hol-
derlinstr. 8 — Westend«.> Diese Notiz gibt Aufschluss iiber die Provenienz des Schrift-
stiicks: Lyda Salmonova, die in dem Film die Tochter des Antiquitdtenhdndlers spielte,
iibergab es knapp ein Jahr nach Paul Wegeners Tod an Kai Moller. Dieser sammelte zu
diesem Zeitpunkt vermutlich alle greifbaren Unterlagen zu dem Schauspieler fiir die
geplante und 1954 erschienene Biografie »Paul Wegener. Sein Leben und seine Rollen«.
Im Laufe der Jahre gab Moller das Dokument an Wegeners Witwe Elisabeth weiter, von
welcher die Deutsche Kinemathek das Skript 1975 erwarb.” Beide Typoskripte sind mit
Schreibmaschine getippt und durch handschriftliche Anmerkungen ergédnzt. Sie tragen
jeweils den Titel »Der Golem./Phantastisches Spiel in vier Akten/von Paul Wegener u.
Heinrich Galeen«.” Da es sich bei dem Film — wie auch bei den Versionen von 1917
und 1920 — um einen Stummfilm handelt, werden die Informationen, die dem Zuschauer
fiir das Verstdndnis der Handlung mitgeteilt werden sollen, immer in Form eines Textes
eingeblendet. In den besprochenen Drehbuchmanuskripten sind diese Texte bereits als
kurze Beschreibung oder wortliche Rede zu finden. Doch in welchem Verhiltnis stehen
diese Schriftstiicke zueinander?

Ein GroBteil der Passagen in den Drehbiichern ist identisch, einige Unterschiede gibt
es jedoch. Vor allem die Anfangsszene hat sich zwischen den zwei Fassungen geédndert.
Das Skript aus Wegeners Besitz im Stadtmuseum (im Folgenden Fassung I) richtet den
Fokus bereits in der ersten Szene des ersten Aktes direkt auf den »Schatz des Wunder-
Rabbi« mit der Beschreibung: »Man sieht ein unterirdisches Gewolbe halb verfallen.
Kultgerite, Truhen, Sabbathleuchter von dem Geriimpel halb vergraben, eine riesige
Figur. Der gewaltige Kopf von Spinnenweben halb tiberdeckt.«?’ Erst dann werden die
Bauarbeiten geschildert, welche die Gegenstdnde zu Tage befordern. Die Version in der
Kinemathek (im Folgenden Fassung IT) bietet durch die Schilderung eines Rutenganges

22 Stiftung Stadtmuseum, Berlin, Theatersammlung, V 70/1626R.

23 Deutsche Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv, Exposé: 4.4-80/18,1, Drehbuch: 4.4-80/18,2. Bei
dem Typoskript im Deutschen Filminstitut, Frankfurt am Main, handelt es sich vermutlich um
eine Kopie dieses Drehbuchs.

24 Die handschriftlichen Vermerke sind von verschiedenen Personen vorgenommen worden.

25  Auskunft von Gerrit Thies (Deutsche Kinemathek, Berlin, Nachlassarchiv) am 6. Februar 2017.

26  Stiftung Stadtmuseum, Berlin, Theatersammlung, V 70/1626R, und Deutsche Kinemathek,
Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18,2, jeweils S. 1. Warum in vielen Zeitungsartikeln (bspw. »Der
Goleme,in: Der Kinematograph, Nr.421,20. Januar 1915) von fiinf anstatt vier Akten die Rede
ist, bleibt unklar.

27  Stiftung Stadtmuseum, Berlin, Theatersammlung, V 70/1626R, S. 1.
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zwecks Bauarbeiten einen erzidhlerischen Vorlauf: »Ein Feld, mit einer Stadt im Hin-
tergrund. Mehrere Arbeiter um den Rutengénger herum — verbinden ihm die Augen.
Der Rutenginger nimmt die gegabelte Rute in die Hand — setzt sich in Bewegung. Eine
andere Stelle auf demselben Felde. Die Rute schldgt aus. Die Arbeiter ziehen ihre Rocke
aus — beginnen mit dem Graben. Plotzlich bleibt der Spaten eines Arbeiters in der Erde
stecken, um beim néchsten Stich in der Erde zu verschwinden.«*® Erst an dieser Stelle
richtet sich der Blick in das Gewdlbe mit dem Golem und den anderen Gegensténden.
Die Arbeiter wollen die Gegenstidnde an einen Antiquitdtenhindler verkaufen, der von
Henrik Galeen gespielt wird. In Fassung I heifit er Schmul, in Fassung II Aron. Dessen
Tochter, im Film verkorpert durch Salmonova, lebt mit ihm im Geschiéft. Sie und ihr
Zimmer werden in Fassung I genau beschrieben, in Fassung II dagegen nicht: »Des Ju-
den Tochterlein. Ein Turmgemach iiber dem Antiquitdtenladen. Fenster zur Strasse. Alte
Mobel Antiquitédten, die im Laden nicht mehr Platz fanden. Die Tochter, ein junges blon-
des Médchen von 17 Jahren in phantastischer Gewandung aus alten Brokatstoffen mit
Ringen und Schmuckketten sieht in den Spiegel und phantasiert fiir sich einen Tanz.«*
Auch die Szene der Begegnung zwischen dem Arbeiter und dem Héndler wurde deut-
lich gekiirzt, denn in Fassung I ist sie zwar noch vorhanden, aber bereits handschriftlich
durchgestrichen.*® Ab Szene 13 (Fassung I) bzw. Szene elf (Fassung IT) des ersten Aktes
verlaufen die Schilderungen groBtenteils identisch.

Die bereits angesprochenen Wegstreichungen sprechen dafiir, dass die Fassung I der
Fassung II zugrunde liegt. Dies wird an weiteren Stellen deutlich: Wiahrend in Fassung I
die Information, dass der Schatz des Rabbi in den Wirren des Dreifligjdhrigen Krieges
verschollen ist, am unteren Blattrand ergénzt wurde, ist sie in Fassung II schon in den
Flieftext integriert. Auch andere, in Fassung I handschriftlich vorgenommene Verédnde-
rungen sind in Fassung II bereits mit der Schreibmaschine in den Text eingebunden.?!
Dass das »Filmprogramm U. T. Lichtspiel«*? in seiner Zusammenfassung des Stiicks mit
der Schilderung des Brunnenbaus beginnt, spricht ebenfalls fiir die Fassung II als aktu-
ellere Version. Denn in Fassung I ist von einem Brunnenbau nicht die Rede, sondern nur
von Bauarbeiten. Und auch der Rutengang zum Finden einer Wasserader wird nur in
Fassung II beschrieben. AuBBerdem heif3t der Handler im Filmprogramm Aron und nicht
Schmul. Ein weiterer Aspekt spricht eindeutig dafiir, dass Fassung II die Grundlage der
Dreharbeiten fiir den Golem-Film von 1914 war: Lyda Salmonova, aus deren Besitz das
Drehbuch stammt, nahm Anmerkungen und Streichungen vor: Einige Absétze strich sie
handschriftlich durch. Dies war entweder der Fall, wenn die Szene fiir sie nicht relevant
war, weil ihr Charakter darin nicht vorkam. Andere Szenen hingegen, in denen sie spiel-
te, strich sie durch oder hakte sie ab, nachdem sie abgedreht waren. Oftmals ist das Wort
»Tochter« hervorgehoben, neben den Szenen elf (ihre Rolle tritt hier das erste Mal auf),

28  Deutsche Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18,2, S. 1.

29  Stiftung Stadtmuseum, Berlin, Theatersammlung, V 70/1626R, S. 2. Salmonova mit ihren schwar-
zen Haaren trifft auf die Beschreibung jedoch nicht zu.

30  Vergleiche Stiftung Stadtmuseum, Berlin, Theatersammlung, V 70/1626R, Szenen zehn und elf,
S. 3, und Deutsche Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18,2, Szene zehn, S. 3.

31  Stiftung Stadtmuseum, Berlin, Theatersammlung, V 70/1626R, S.7,und Deutsche Kinemathek,
Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18,2, S. 8.

32 U.T.ist die Abkiirzung fiir Union-Theater, der 1906 von Paul Davidson in Frankfurt am Main
gegriindeten »Allgemeinen Kinematographen Gesellschaft Union-Theater fiir lebende und Ton-
bilder GmbHx, die innerhalb kurzer Zeit zu Deutschlands erfolgreichstem Kinokonzern wurde.
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15,17 und 22 des ersten Aktes ist am Rand handschriftlich »Lila« zu lesen. Dabei handelt
es sich vermutlich um ihren Kosenamen.

In welchem Zusammenhang steht diese Erkenntnis mit den jeweils handschriftlich auf
den Drehbiichern vermerkten Daten? Keinesfalls stellen sie eine Chronologie dar, weil
Fassung I vor Fassung II entstanden sein muss. Die Anmerkung auf Fassung I hat mit al-
lergro3ter Wahrscheinlichkeit Kai Moller geschrieben, da er das Manuskript im Sommer
1914 von Paul Wegener erhalten hat. Es kann also anhand dieses Datums keine Aussage
iiber die Entstehung des Schriftstiicks getroffen werden. »Dez. 1913« auf Fassung II l4sst
hingegen solche Ableitungen zu: Da der Film 1914 produziert wurde, wird Salmonova
das Manuskript Ende des Jahres 1913 — womoglich von Wegener personlich — zur Vor-
bereitung auf die Dreharbeiten erhalten haben. Weil Fassung II auf Fassung I aufbaut,
ist Fassung I mit allergroSter Wahrscheinlichkeit im Laufe des Jahres 1913 entstanden.

Das Exposé zum Film trigt kein Datum, das bei seiner zeitlichen Einordnung helfen
konnte. Allerdings sind der dritte und der vierte Akt lediglich eine Aneinanderreihung
einzelner Worte und kurzer Phrasen und damit keinesfalls so ausformuliert wie die rest-
lichen Szenen. Auch rdumt das Exposé im Vergleich zu den Drehbiichern der Liaison
zwischen der Tochter und einem Baron deutlich mehr Platz ein. Au3erdem zieht sich
die Belebung der Golem-Figur ziemlich in die Ldnge, da der Handler nicht direkt — wie
spéter im Drehbuch — den richtigen Spruch hierfiir findet. Es handelt sich beim Expo-
sé folglich um eine erste Ideenskizze, die noch vor Fassung I entstand und dann durch
Schwerpunktverschiebung zum Drehbuch ausgearbeitet wurde.

Neben den schriftlichen Quellen haben sich zwei Filmsequenzen fiir Akt I, Szenen 38
und 39 und Akt IV, Szenen neun bis 16 sowie einige Szenenfotografien erhalten, welche
die im Drehbuch beschriebene Handlung, die nun zusammengefasst wird, visualisieren.®

Rekonstruktion des Films

Der Film beginnt, indem Arbeiter beim Bau eines Brunnens auf die leblose Golem-Figur
und andere Gegenstinde in einem alten Kellergewolbe sto3en. Sie fassen den Entschluss,
die Gegenstinde dem Antiquitdtenhdndler Aron zu zeigen und womoglich an ihn ver-
kaufen zu konnen. Ein Arbeiter macht sich auf den Weg, um ihn zur Baustelle zu holen.

Der Charakter Aron und sein Antiquitdtenladen werden im Drehbuch wie folgt be-
schrieben: »Phantastische Einrichtung. Ein alter gotischer Schrank im Hintergrund, einer
grosser Tisch in der Mitte — an den Winden — Broncen — Waffen — Statuen — Buddhas —
von der Decke hingen herab — Kugelfische — ein Schwertfisch — orientalische Ampeln
und allerlei merkwiirdiges Zeug. Neben dem Schrank eine Truhe. Der alte Aron sitzt mit
einer Hornbrille auf der Nase iiber Biichern — rechnet — schreibt — registriert.«** Auch

33 Bundesarchiv, Berlin, Filmarchiv, 2453411 (Fotos) und BVK 448-1 (Filmsequenz); Deutsches
Filminstitut, Frankfurt am Main, Nachlass Paul Wegener — Sammlung Kai Moller, EFG1914 (vier
Fotos); Deutsche Kinemathek, Berlin, Fotoarchiv, 1684_07, F1684_01/04, F1684_02, F1684_03,
F1684_05, F1684_06, N1684_08, N1684_09. Der Aufbewahrungsort der zweiten Filmsequenz
konnte nicht ermittelt werden. Sie befindet sich nicht auf der VHS-Kassette im Bundesarchiv.
Die Sequenz ist abrufbar unter: ULR: https://www.youtube.com/watch?v=dQ6uX8P240s (Film-
sequenz, letzter Aufruf: 1. Juni 2017).

34  Deutsche Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18,2, S. 3, Szene zehn.
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Abb. 1 Szene aus Paul Wegener/Henrik Galeen,
Der Golem, 1914: Aron (Henrik Galeen, links) und
ein Arbeiter bei den gefundenen Gegenstinden.

seine Tochter Lydia® lebt mit ihm im Haus. Als er mit dem Arbeiter den Laden verlasst,
um sich den Fund anzusehen, schlie3t er sie in ihrem Zimmer ein. Wihrend seiner Abwe-
senheit tauscht sie durch das Fenster mit dem Diener ihres Geliebten Briefe aus.

Eine Fotografie zeigt den ganz in schwarz gekleideten Aron und einen der Brunnen-
arbeiter im Gewdlbe (Abb. 1). Durch das Loch iiber ihnen, durch das eine Leiter nach
unten fithrt, dringt ein Lichtkegel. Aron hilt priifend einen Kerzenleuchter in der Hand,
der Arbeiter blickt zu ihm. In der rechten Bildhilfte liegt der Golem mit dem Kopf zum
Zuschauer auf dem Boden, hinter dem Arbeiter schaut ein Holzfass hervor, hinter Aron
eine holzerne Kiste. Nachdem die Arbeiter die Gegenstidnde aus dem Gewdlbe gebor-
gen haben, bringen sie diese zusammen mit Aron in dessen Laden, um iiber den Kauf zu
verhandeln. Eine Fotografie aus dem Deutschen Filminstitut zeigt diese Szene (Abb. 2):
Aron steht, mit Kippa, Schal und Weste bekleidet, am linken Bildrand. Er trédgt einen
Kinnbart und Schlidfenlocken und verhandelt mit zwei Arbeitern um die Waren, die auf
dem Tisch vor ihnen ausgebreitet sind: Kerzenleuchter, Tiicher, auf einem davon ist der
Davidstern zu erkennen, womit Wegener das ohnehin schon offensichtliche Judentum
des Héndlers vermutlich unterstreichen will. Ein dritter Arbeiter riickt die Kleidung des
Golems zurecht, der um einen Kopf grofler ist als er. Die Figur hat einen sehr eckigen

35  Thr Name steht nicht im Drehbuch, sondern im »Filmprogramm U. T. Lichtspiel«.



120 Wiebke Holzer

Abb.2 Szene aus Paul Wegener/Henrik Galeen, Der Golem, 1914:
Aron (Henrik Galeen, links) kauft Golem (Paul Wegener).

Haarschnitt, die Augen sind geschlossen. Seine Kleidung ist mit hebrédischen Buchstaben
verziert, die Hinde wirken durch Handschuhe iiberdimensional grof. Ein kleines Detail
fallt ins Auge: Auf der Brust ist eine runde Aussparung zu sehen, die Stelle, wo eigentlich
der lebengebende Schem sitzen wiirde.

Das Bild passt zu folgender Beschreibung im Drehbuch: »Der Antiquitidtenladen. Die
Sachen liegen ausgebreitet teils auf dem Tisch, teils auf dem Boden, die Tonfigur lehnt
mit dem Riicken nach dem Publikum achtlos an der Wand. Die Ménner handeln mit
dem Juden um die Schétze. Wegen der Gold- und Silbersachen Probierstein etc. Einer
der Ménner, derselbe, der vorher die Spinnweben vom Gesicht der Figur gewischt hat,
dreht die Figur um, sieht sie kopfschiittelnd und ldachelnd an. Bei diesem Umdrehen
fallt etwas von der Figur herunter. Es ist eine kleine runde Kapsel. Der Mann hebt sie
auf, weiss nicht recht, von wo sie herabgefallen ist, und legt sie achtlos zu dem Uebrigen
auf den Tisch. Die anderen haben sich wéhrenddessen mit dem Juden geeinigt, der Jude
zahlt. Der eine weist auf die Figur. Der Jude zeigt an, dass sie zu nichts nutz wire. Gibt
dann ldchelnd noch ein Geldstiick fiir sie zu.«* Zufrieden mit dem Handel, schenkt Aron
seiner Tochter eine wertvolle Decke und présentiert ihr die Gegensténde.

36  Deutsche Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18,2, S. 5.
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An dieser Stelle taucht eine weitere Figur im Film auf: Ein alter Gelehrter, »ein
phantastisch aussehender Mann mit verwildertem Haar, brennenden Augen und hage-
ren Wangeng, der an einem Buch iiber »Schwarzkunst und Zauberei des Mittelalters«
schreibt.’” Die Rolle wird von Rudolf Bliimner gespielt. Aus Hungersnot muss er einige
seiner Biicher verkaufen. Wiahrend der Gelehrte einige durchbléttert, um eine Auswahl
zu treffen, erscheint eine Seite, auf welcher eine Zeichnung des Golems zu sehen ist.
Seine urspriingliche Geschichte wird dem Zuschauer an dieser Stelle durch Texteinblen-
dung erzidhlt: »Im Mittelalter lebte in Prag der hochberiihmte Wunder-Rabbi Low. Er
war ein Meister der schwarzen Kunst und der Kabbala, wodurch er sich in aller Welt be-
rithmt machte. Ihm gelang es, eine seltsame Tonfigur, den >Golem« zu beleben, dadurch
dass er ihr einen seltsamen Spruch, den >Schenns, in eine Hohlung der Brust senkte. So-
lange der Golem diesen Schenn in sich trug, war er lebendig wie ein Mensch, gehorsam
dem Willen seines Meisters, bis hin zu dem Augenblick, wo der Zauberer das Amulett
aus seiner Brust herausnahm. Dann war er wieder nichts wie toter geformter Lehm. Als
spéater Rabbi Low in seinen letzten Lebensjahren aller schwarze Kunst abschwur, hat er
auch den Golem nicht mehr belebt, der mit anderen Schitzen des hohen Meisters in den

Abb. 3 Szene aus Paul Wegener/Henrik Galeen, Der Golem, 1914:
Aron (Henrik Galeen, rechts) und der Gelehrte (Rudolf Bliimner) im Antiquititengeschiift.

37  Sowird der Gelehrte im Drehbuch beschrieben, Deutsche Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv,
4.4-80/18,2,S. 7.



122 Wiebke Holzer

wilden Zeiten des dreiBigjahrigen Krieges verloren gegangen ist und vielleicht heute
noch irgendwo vergraben liegt.«*

Der Gelehrte macht sich mit einigen Biichern auf den Weg zum Antiquitidtenhéndler.
Ein Foto aus der Kinemathek zeigt die folgende Szene (Abb. 3): Der Gelehrte und Aron
befinden sich in einem dunklen Innenraum. Aron sitzt auf einem reich verzierten Stuhl
und hat ein aufgeschlagenes Buch vor sich und blickt zum Gelehrten nach links. Dieser
hat weiles, struppiges Haar, trigt eine Brille und iiber einem dunklen Gewand einen
karierten Mantel. Auf den Betrachter macht er einen hageren Eindruck, wie ihn auch das
Drehbuch beschreibt. Vor ihnen auf dem Tisch liegen lauter Gegenstidnde, am rechten
Bildrand sieht man den Golem im Halbschatten stehen. Aron zeigt erst kein Interesse an
den Objekten, bis auch er die Seite mit der Skizze des Golems entdeckt. Deshalb willigt
er dem Kauf ein. Aufgeregt versucht er, die Figur zum Leben zu erwecken. Dazu schnei-
det er den Zauberspruch aus einem der Biicher und steckt ihn in die Kapsel, die er zwi-
schen all den neuen Gegenstidnden findet. Er steckt die Kapsel in die Brust des Golems
und kann ihn so tatséchlich zum Leben erwecken. Mechanisch beginnt der Golem, durch
den Raum zu laufen. Schnell bemerkt Aron, dass ihm die Figur gehorcht, und beschlief3t:
»Er soll mein Knecht sein.«* Dass es sich bei dem belebten Golem um kein natiirliches
Wesen handelt, wird an verschiedenen Stellen des Drehbuchs durch die Schilderung
seiner Eigenschaften deutlich: Er bewegt sich als iiberlebensgrof3er, »tonerner Koloss«
»langsam wie eine schwerfillige Maschinerie«. Im Besitz tibernatiirlicher Krifte, kann er
beispielsweise eine groBe Bronzegruppe ohne Probleme hochheben.*

Eine Fotografie zeigt die Figur, die im Film bis zur Erweckung durch den Schem einge-
setzt und von dem Bildhauer Rudolf Belling gestaltet wurde, in einer Gegeniiberstellung
mit Paul Wegener im Kostiim des Golems (Abb. 4). Das Gewand ist mit hebrdischen
Buchstaben beschrieben, ein groer Giirtel hingt um den Bauch. An den Hénden finden
sich grofle Handschuhe, welche die Riesenhaftigkeit unterstreichen sollen. Lediglich ein
kleines Detail gibt Aufschluss dariiber, welche Figur der Schauspieler und welche die
ihm zum Verwechseln dhnliche Figur ist: In Wegeners Kostiim rechts ist die sternformige
Kapsel fiir den Schem in die Brust eingelassen, links dagegen fehlt sie noch.

Der Golem kommt bei Aron fiir Tatigkeiten im Haushalt zum Einsatz. Ein Beispiel
hierfiir zeigt eine erhaltene Filmsequenz, von der 28 Filmstills abfotografiert wurden,
die sich wie ein Daumenkino aneinanderreihen.* Filmszene und Fotos zeigen, wie der
Golem hinter Aron eine Schmiede betritt. Dort weist ihn der Héndler in die Tatigkeiten
ein, und er macht es ihm nach. Das Drehbuch in der Deutschen Kinemathek schildert
die Szene wie folgt: »Ein schmaler Gang. Jude dngstlich mit Blicken riickwérts. Ganz
gross, hinter ihm, automatisch Golem. In dem Gange eine eiserne Tiir. Jude 6ffnet die
Tiir. Ein gewolbter niedriger Raum mit méichtiger Schmiede-Esse, Seitenlicht durch die
offene Tiir. Jude tritt an den Riesenblasebald [sic!], hdngt sich mit ganzer Kraft an die
Kette, zieht ihn schwerfillig einmal hinab. Das Feuer flammt einmal auf. Er bedeutet
dem Golem, dasselbe zu tun. Golem tritt an den Blasebald [sic!], zieht spielend leicht
den Blasebald [sic!] mehrmals auf und ab, das Feuer lodert empor bis zum Gebilk. Jude

38  Deutsche Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18,2, S. 7 f. Mit »Schenn« ist der Schem
gemeint.

39  Deutsche Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18,2, S. 12.

40  Deutsche Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18,2,S.3 f., 11 f.

41  Bundesarchiv, Berlin, Filmarchiv, Mappennummer 2453411 (Fotos), Signatur Film: BVK 448-1.
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Abb. 4 Paul Wegener/Henrik Galeen, Der Golem, 1914:
Der Golem (Paul Wegener, rechts) neben der von Rudolf Belling geschaffenen Figur.

erschrocken, fiirchtet eine Feuersbrunst, geht riickwérts an den Golem, zieht ihm den
Schenn aus der Brust. Golem stiirzt wie eine tote Masse an die Wand. Das Feuer sinkt
zusammen.«*> Mit dieser Szene endet der erste Akt.

Der zweite Akt beginnt mit der Einfiihrung eines weiteren Charakters, des Grafen
Eberhard, gespielt von Carl Ebert.* Auf der Jagd erhélt er von seinem Diener den Brief
der Tochter, in welchem sie berichtet, der Vater miisse fiir Geschifte den Laden verlas-
sen. Deshalb eilt er in die Stadt, wo er allerdings doch den Vater antrifft. Er gibt sich als
Kéufer aus und kann so der Tochter einen weiteren Brief geben, da sie sich ebenfalls
im Laden aufhilt. Aron entgeht dies jedoch nicht, und so fordert er die Herausgabe des
Briefes, als der Edelmann gegangen ist. Da sie sich weigert, geraten die beiden in Streit,
und er gibt ihr den Golem als Aufpasser, indem er der inzwischen wiederbelebten Ge-
stalt befiehlt: »Du bist ihr Hiiter, sie darf den Raum nicht verlassen.«* So kann er nun
fiir geschéftliche Verpflichtungen aus dem Haus gehen.

42 Deutsche Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18,2, S. 12. Mit »Blasebald« ist ein »Bla-
sebalg« gemeint, der Rechtschreibfehler findet sich so im Drehbuch.

43 Sein Name steht nicht im Drehbuch, sondern im »Filmprogramm U. T. Lichtspiel«.

44 Deutsche Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18,2, S. 15. Ein Foto aus dem Deutschen
Filminstitut, Frankfurt am Main, Nachlass Paul Wegener — Sammlung Kai Moller, EFG1914,
zeigt den Golem und die Tochter zusammen im Laden stehen.
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Traurig und trotzig aufgrund der ausweglos erscheinenden Situation, liest die Tochter
den Brief: »Geliebte! Wie schade, dass ich dich nicht sprechen konnte. Ich weiss durch
meinen Diener, der Alte muss heut nacht in Geschiften fort. Komm heimlich zu einer
Maskerade auf meinem Landsitz. Wie werde ich mich freuen, dich endlich, endlich bei
mir sehen zu konnen. Mein Diener bringt dir einen Maskenanzug.«* Wiahrenddessen
sucht der Edelmann seiner Geliebten das versprochene Kostiim fiir den Ball aus und
lasst es durch den Diener zum Antiquitidtenladen bringen. Von diesem ist der Golem
irritiert und versucht deshalb, ihn zu fangen. Da der Diener jedoch deutlich wendiger ist
als das schwerfillige Wesen, kann er entkommen. Weil der Golem so zeitweise abgelenkt
ist, nutzt die Tochter ihre Chance und verschwindet in ihr Zimmer, wo sie das Kostiim
anprobiert. Der Golem jedoch folgt ihr und tritt sogar die Tir ein, um sie wieder nach
unten in den Laden zu bringen. Hier beginnt sie nun in der Hoffnung, doch noch das
Haus verlassen zu konnen, mit der Gestalt zu kokettieren und weckt so menschliche
Gefiihle in ihm: »Sie streichelt Golems Wangen, er noch apathisch. Er trigt sie vor zum
Tisch. Sie bringt ihren Kopf nahe an sein Gesicht. Golem schnuppert wie ein Hengst.
Seine Ziige nehmen eine trunkene Verriicktheit an. Sie bemerkt es listig. Schmiegt ihre
Wangen an seine. Ihr Haar umspielt seine Backe. Jetzt néhert sie ihren Mund dem sei-
nen und kiisst ihn. Golem lésst sie auf den Tisch gleiten und verbirgt wie in plotzlicher
Raserei sein wiistes Haupt in ihrem Schoss. Sie, fast erschreckt, stosst ihn zuriick. Golem
iiber sie gebeugt, will sich auf sie legen, sie stemmt den Arm gegen seine Brust, um ihn
abzuwehren. Dabei ergreift sie, ohne es zu wissen, den Schenn, der Schenn fillt Golem
aus der Brust und rollt iiber den Tisch auf die Erde; Golem im Wanken ...«*

Nachdem die Tochter den Golem im vorherigen Akt deaktivieren konnte, macht sie
sich im dritten Akt auf den Weg zum Schloss. In der Zwischenzeit kommt der Gelehrte
erneut mit einem Buch zum Antiquitdtengeschift und findet dort voller Erstaunen den
leblosen Golem. Er aktiviert ihn durch den Schem erneut und kann ihn nicht davon
abhalten, sich auf die Suche nach der Tochter zu begeben. Ein Szenenfoto zeigt, wie er
den Laden verldsst (Abb. 5): Alle moglichen Objekte — Biisten, Skulpturen, ein kleines
Gemilde — sind um die Eingangstiir arrangiert, durch die der Golem gerade getreten ist.
Im Drehbuch sind die Szenen acht bis zwolf des dritten Aktes mit »Golems Nachtgang«
betitelt: »Golem durchschreitet eine alte Strasse, in einem Fenster ist Licht, er stiert ei-
nen Moment hinauf. Golem schreitet iiber einen kleinen stiddtischen Platz. An der Ecke
kreuzen sich Strassen. Golem bleibt einen Moment stehen. Geht weiter. Golem an ei-
nem Parktor. Geht hinein. Geht eine Allee entlang. Ein Hund springt ihn an. Stumpfes
Erstaunen. Golem an einem Rosenstrauch oder dergl. Erwachen des Gefiihls zur Natur.
Golem als Silhouette gegen den Himmel. Breitet die Arme aus und guckt zu den Ster-
nen empor. Ein stiller Teich, dahinter Allee mit Bdumen, Mondschein und Nachtwind.
Golem kommt. Tritt an Wasser, sieht mit Erstaunen die Spiegelung, tritt in das Wasser
hinein, das aufspritzt, lichelnd. Er geht immer tiefer hinein, dass das Wasser ihm bis
zur Brust steigt. Hebt das Wasser mit der hohlen Hand, ldsst es durch die Finger laufen.
Plotzlich erscheint als Silhouette in der Allee schreitend die Tochter. Golem blickt auf.

45  Deutsche Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18,2, S. 16.
46  Deutsche Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18,2, S. 18 f.
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Abb. 5 Szene aus Paul Wegener/Henrik Galeen, Der Golem, 1914:
Golem (Paul Wegener) verlisst das Antiquititengeschidift.

Erstaunt, Tochter verschwindet. In ihm ddmmert die Erinnerung auf, plotzlich rast er wie
ein Nilpferd durch das hochspritzende Wasser hinterdrein.«*

In Akt vier gelangt er schlie8lich zum Schloss, wo der Ball mit unzéhligen Maskierten
in vollem Gange ist, und findet die Tochter und den Geliebten auf der Terrasse. Die bei-
den fliehen vor ihm in den Tanzsaal, doch der Golem folgt ihnen, indem er einfach das
Fenster durchbricht. Wie eine weitere Fotografie zeigt, zieht der Golem nun die volle
Aufmerksamkeit der Géste auf sich (Abb. 6). Zwei Ménner halten ihn jeweils links und
rechts an den Armen fest, der Rest der Anwesenden versammelt sich fast schon neugie-
rig um ihn, jedoch blicken alle etwas skeptisch. In seiner Brust steckt bereits der Dolch
des Dieners, was ihm jedoch nichts anhaben kann. Sehr gut lésst sich auf diesem Foto er-
kennen, wie beim Filmen die Grofie des Golems erreicht wurde: Wegener tragt fiir seine
Rolle Plateauschuhe. Eberhard und die Lydia sind am rechten Bildrand zu erkennen: Er

47  Deutsche Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18,2, S. 21 f. Drei Fotos aus der Deutschen
Kinemathek, Berlin, Fotoarchiv, beziehen sich auf diese Szene: Auf 1684_07 ist der Golem in
Nahaufnahme zu sehen, hinter ihm eine ziegelgedeckte Wand. Links vor ihm ein Rosenzweig.
Auf F1684_05 geht der Golem eine Straie entlang und blickt auf ein kleines Kind herab, das
vor einer Tiir sitzt. Auf N1684_08 ist der Golem einige Schritte weitergelaufen, sein Schritt wirkt
schwerfillig. Die Fotos visualisieren, dass die Szene nicht bei Nacht aufgenommen wurde, wie das
Drehbuch vermuten lédsst, sondern tagsiiber. Dies gilt auch fiir die restlichen erhaltenen Szenen.
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Abb. 6 Szene aus Paul Wegener/Henrik Galeen, Der Golem, 1914:
Golem (Paul Wegener, mittig) im Schloss beim Maskenball, rechts der Graf Eberhard
und die Tochter Lydia (Carl Ebert, Lyda Salmonova).

triagt einen schwarzen Anzug mit weiler Weste und hélt sie — ebenfalls in Schwarz mit
Hut und weilem Kragen gekleidet — schiitzend im Arm.

Die nun folgende Szene ist durch die zweite erhaltene Filmsequenz dokumentiert:*
Entsetzt und panisch fliehen die Géste aus dem Tanzsaal durch den Garten. Die Tochter
und der Graf fliichten sich auf einen Turm, wo sie sich in Sicherheit wiegen. Doch der Go-
lem mit dem Dolch in der Brust folgt ihnen und gelangt ebenfalls auf den Turm.* Sofort
geht er auf den Geliebten los, doch gelingt es der Tochter, die Aufmerksamkeit des Go-
lems auf sich zu ziehen. Eine Fotografie aus der Kinemathek zeigt das Ende des Kampfes
(Abb.7): Lydia, Eberhard und der Golem sind auf dem Turm zu sehen. Eberhard hat sich
leicht gebiickt, um den Golem zu packen und iiber die Briistung zu schieben. So kann
er den Golem vom Turm werfen und damit deaktivieren. Just in diesem Moment taucht
der Vater auf, der nach seiner Riickkehr in den Laden nur den verwirrten Gelehrten vor-
gefunden und sich auf den Weg zum Schloss gemacht hatte. Alle drei blicken erleichtert
vom Turm herab und umarmen sich. Es folgt die Texteinblendung: »Natur wirkt immer

48  ULR:https://www.youtube.com/watch?v=dQ6uX8P240s (Filmsequenz, letzter Aufruf: 1. Juni 2017).

49  Ein Foto in der Deutschen Kinemathek, Berlin, Fotoarchiv, F1684_04, zeigt den Golem, wie
er aus dem Gestriipp mit suchendem Blick und dem direkt neben dem Schenn in der Brust
steckenden Dolch auftaucht.
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tief, so innen wie auswendig, und alles lebt in den Tod, und tot ist es lebendig. (Angelus
Silesius).«** Vom Schlussbild ist nur noch ein Teil erhalten: Man sicht den Garten und
eine Steinmasse, bei der es sich um den teils von Pflanzen iiberwachsenen Korper des
Golems handelt. Ab nun gibt wieder ausschlieBlich das Drehbuch Aufschluss iiber den
Inhalt der letzten Szene: Ein Kind entdeckt die Steine beim Spielen im Garten und ruft
seine Eltern herbei, namlich die Tochter des Héndlers und den Grafen. Das Kind »zieht
die Mutter an der Hand heran. Der Vater folgt. Sie sehen den Kopf des Golem in stum-
mer Riithrung. Das Kind kniet im Grase vor dem Kopf, das Bild blendet langsam ab.«*!
Was berichtet Kai Moller, der das Material einst zusammengetragen hat, in der Bio-
grafie iiber Wegener zu dem Film? Er gibt umfassend Information tiber die Besetzung,
die in keiner der Primérquellen génzlich benannt wird: »[Guido] Seeber war wieder der
phantasievolle und trickreiche Kameramann, Henrik Galeen teilte sich mit Wegener in
Manuskript und Regie und spielte auch den Héndler. Die annidhernd hundert Schau-
plitze des Films entwarf in sorgfiltigen kleinen Modellen der junge Rochus Gliese, der
kiinftig in allen Wegener-Filmen als Szeniker, Kostiimbilder oder Regisseur sein treuer
Helfer bleibt. Carl Ebert spielte den Grafen, Lyda Salmonova, Wegeners dritte Frau, war

Abb. 7 Szene aus Paul Wegener/Henrik Galeen, Der Golem, 1914:
Der Graf (Carl Ebert) wirft Golem vom Turm, rechts die Tochter Lydia (Lyda Salmonova).

50  Deutsche Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18,2, S. 28.
51 Deutsche Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18,2, S. 28.
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auch die Partnerin in diesen Filmen. Die Gassen des Films waren die des alten Hildes-
heim, der Turm der des Pfingstbergs in Potsdam.«?

Verschiedene Begrifflichkeiten in den Dokumenten lassen das Bild der Stadt entste-
hen, in welcher die Handlung spielt: Die alte Stadt hat, »in Tiirmen und Toren, das Bild
ihrer mittelalterlichen Vergangenheit bewahrt«.* Immer wieder ist auch von »alten Stra-
Ben« die Rede.’* Da in dieser Stadt Rabbi Low, der Schopfer des Golems, lebte, dessen
Besitz in den Wirren des DreiB3igjdhrigen Krieges verschollen ging, kann man davon aus-
gehen, dass die Handlung in Prag spielen soll. Der Stadtname wird jedoch in den Texten
nicht benannt. Allerdings konnte der Ort nicht an allen Stellen seinen alten Charme
bewahren, denn im Exposé steht auch: »Das alte Ghetto der Stadt wird abgerissen. Neue,
moderne Stralenziige sollen das Gésschengewirr ersetzen, auch die mittelterliche Syn-
agoge ist niedergelegt«.” Spannenderweise wurde das Prager Ghetto (spiter auch Jo-
sephstadt genannt) zwischen 1893 und 1913 wirklich saniert, alte Wohnhduser wurden
abgerissen und durch Jugendstil-Bauten ersetzt. Doch in einem Punkt liegen Wegener
und Galeen falsch: Die Altneu-Synagoge, wo Rabbi Low tatsédchlich wirkte, gibt es im-
mer noch. Einer Sage nach sollen sich auf dem Dachboden noch heute die Uberreste des
Golems befinden. Folglich nehmen die Autoren in ihrem Film Bezug zu zeitgendssisch
stattfindenden Ereignissen. Doch in welchem zeitlichen Zusammenhang steht die im
Film von 1914 geschilderte Handlung mit der Version von 1920?

Vergleich mit der Version von 1920

Der Film von 1920 ist die bekannteste der drei Fassungen und schildert die urspriingliche
Sage des Golems im Prager Ghetto. Rabbi Low erschafft ihn anhand magischer Schrif-
ten. Bei der Schopfung ist auerdem Famulus, der Gehilfe des Rabbi, anwesend. Der Go-
lem tibernimmt Tétigkeiten im Haushalt und begleitet den Gelehrten au3erdem an den
Hof des Kaisers, wo Low darum bittet, die Juden nicht aus dem Ghetto zu vertreiben,
wie es ein »Dekret wider der Juden« zu Beginn des Films gefordert hat. Durch die Hilfe
des Golems gelingt dies auch, denn mit seiner Kraft kann er die einstiirzende Decke des
Saals abstiitzen und das Leben des Kaisers retten. Wéhrend eines Freudengottesdienstes
in der Synagoge — der Rabbi hatte den Golem eigentlich deaktiviert — belebt ihn Famu-
lus, um ihn gegen den Liebhaber der Rabbi-Tochter Miriam einzusetzen, der gerade zu
Besuch ist. Die Situation eskaliert jedoch: Der Golem totet den Geliebten durch einen
Sturz vom Dach und zieht dann durch das Ghetto, wo er nun wiitet und Hiduser in Brand
setzt. SchlieBlich verldsst er das Viertel und trifft auf eine Gruppe spielender Kinder.
Aus Interesse hebt er ein kleines, blondes Mddchen hoch, das ihm mit kindlicher Neu-
gierde den sternférmigen Schem von der Brust nimmt und ihn so totet. »Der Golem,
wie er in die Welt kam« wird aufgrund verschiedener Merkmale wie der fantasievoll

52 KaiMoller, Paul Wegener. Sein Leben und seine Rollen, Hamburg 1954, S.117 . Auch ein Artikel
im »Kinematograph« (Der Golem, in: Der Kinematograph, Nr. 421, 20. Januar 1915) sowie ein
Beitrag in der »Lichtbild-Biihne« (»Der Golem« und Paul Wegener, in: Lichtbild-Biihne, Nr. 3,
16. Januar 1915) bestitigen Hildesheim als Drehort.

53  Deutsche Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18,1, S. 1.

54  Deutsche Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18,2, S. 21.

55 Deutsche Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18,1, S. 2.
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vom Architekten Hans Poelzig gestalteten Bauten, einem effektvollen Spiel mit Licht
und Schatten sowie tibersteigerter Gesten des Filmpersonals als expressionistischer Film
charakterisiert.

Da der Film von 1920 die urspriingliche Golem-Legende schildert, erzéhlt er inhaltlich
die Geschichte, welche sich vor der Wiederentdeckung des Golems im Film von 1914
zugetragen hat. Somit ist die Version von 1920 als letzter Teil gedreht worden, steht er-
zdhlerisch jedoch am Anfang. Dagegen folgt die bereits kurz angesprochene Version von
1917 nicht nur chronologisch, sondern auch erzédhlerisch der von 1914. In diesem Film
rutscht die Handlung in die Realitét, wenn sich Paul Wegener selbst als Golem verklei-
det, um eine Tdnzerin von sich beeindrucken zu konnen.

Obwohl die Fassung von 1914 in einer anderen Zeit angesiedelt ist als die Version
von 1920, gibt es trotzdem wiederkehrende Erzéhlmomente und Charaktere. Neben dem
Golem selbst, der in beiden Fassungen durch die Kostiimierung identisch aussieht und
von Wegener verkorpert wird, sind dies die Tochter des Héndlers bzw. des Rabbi — im-
mer von Lyda Salmonova gespielt — und deren Geliebter, mal als Edelmann, mal als
Bote des Kaisers. Die Kraft des Golems wird in den zwei Filmen unter anderem deutlich,
wenn er einen Blasebalg benutzen soll, nur dass es 1920 dazu dient, den Ofen fiir eine
Pfanne anzuheizen, und nicht, um zu schmieden. Ein weiteres gemeinsames Element
sind die aufflammenden Gefiihle des Golems: Wihrend der 1914er-Film dies in »Golems
Nachtgang« ausfiihrlich schildert, thematisiert der spéte Film es in einer Szene, in wel-
cher dem Golem eine Rose libergeben wird und er daran riecht. Beide Male regen sich
auch Gefiihle fiir die Tochter, 1914 jedoch von dieser bewusst durch einen Flirt angezet-
telt. Einer der wohl wichtigsten Unterschiede ist der Grund, warum der Golem belebt
wird: In dem Film von 1920 erschafft Rabbi Low den Golem, um ihm bei der Abwendung
des Unbheils durch das »Dekret wider die Juden« des Kaisers zu helfen. Eher beildufig
ibernimmt er Hilfst4tigkeiten wie Holzhacken oder Einkaufen. Aron belebt den Golem
dagegen aus purer Neugier, da durch Zufall sowohl die Figur als auch der notwendige
Spruch in seinen Besitz gelangen. Nach und nach erkennt er die Vorziige der Gestalt und
setzt sie deshalb auch als Hiiter fiir Lydia ein. In beiden Filmen wird der Kampf zwischen
dem Golem und dem Liebhaber der Tochter geschildert, wobei 1920 der Golem den
Geliebten von einem Turm schmeif3t und es im 1914er-Film gerade andersherum ist. So
kommt es in diesem durch die Familienszene am Schluss zu einem Happy End. Zahl-
reiche Wissenschaftler deuten »Der Golem, wie er in die Welt kam« unter anderem we-
gen des Endes antisemitisch: Das blonde Méddchen wird als Symbol fiir das Christentum
verstanden, das durch die Zerstorung des Golems iiber das Judentum siegt.*® Auch die
Verwendung jiidischer Stereotype — der gelehrte Rabbi als »Ostjude«, die Tochter, iiber-
trieben gestikulierende Ghettobewohner — regt zu dieser Diskussion an. Zu welchem
Ergebnis fiihren solche Uberlegungen im Hinblick auf die Fassung von 19147

56  Siehe dazu unter anderem Chana Schiitz, Die Golem-Filme: Wie der Golem in den Film kam,
in: Irene Stratenwerth/Hermann Simon (Hrsg.), Pioniere in Celluloid. Juden in der frithen
Filmwelt, Berlin 2004, S. 247-251; Dietmar Pertsch, Jiidische Lebensweisen in Spielfilmen und
Fernsehspielen. Filme zur Geschichte der Juden von ihren Anfingen bis zur Emanzipation
1871, Tiibingen 1992, S. 42-62; S. Fleischer, Vom Mauscheln der Hiuser (wie Anm. 3).
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»Der Golem« als antisemitischer Film?

Die Uberlegung, ob »Der Golem« als antisemitischer Film verstanden werden kann,
lasst sich aufgrund der Quellenlage — nur zwei Sequenzen und einige Szenenfotos sind
erhalten — nicht ausschlieBlich durch das visuelle Material durchfiihren. Also muss auch
das Drehbuch als Textquelle in die Betrachtung mit einbezogen werden, obwohl Worte
einen anderen Eindruck hervorrufen konnen als Bilder und es fiir den damaligen Kino-
besucher logischerweise nicht greifbar war. Also kann lediglich eine Tendenz und keine
endgiiltige Aussage fiir den gesamten Film getroffen werden.

Fiir die Protagonisten ihres Films »Der Golem« greifen Wegener und Galeen wie
auch bei der spéteren Version auf Stereotype zuriick. Aron beispielsweise besitzt einen
Antiquitédten- und Kuriositdtenladen, in dem er merkwiirdiges Zeug verkauft. Mehr als
offensichtlich schildert das Drehbuch, dass er sich iiber das gute Geschift freut, das er
mit den Arbeitern eingegangen ist. So stellt er den Typus des jiidischen Héndlers dar.
Wie die Fotos zeigen, verweisen Peot und Kippa auf seinen Glauben, doch stehen sie im
Kontrast zur restlichen Kleidung, die der Zeit der Filmaufnahme entspricht. So deutet
sich in diesem Bild gleichzeitig seine Assimilierung an. Auch seine Tochter Lydia l&sst
sich stereotyp als die »schone Jidin« verstehen.”’

Auch dem Gelehrten als »phantastisch aussehenden Mann mit verwildertem Haar,
brennenden Augen und hageren Wangen«® weisen sie stereotype Merkmale zu: Er ar-
beitet gerade an einem Werk tiber Schwarzkunst und Zauberei des Mittelalters. So formt
sich beim Lesen des Textes schnell das Bild eines Gelehrten, wie es auch auf Rabbi Low
im dritten Golem-Film zutrifft: Lange Haare und Bart und ein Gewand bis zu den Kno-
cheln, was stereotyp an osteuropéische Juden erinnern soll. Doch an dieser Stelle zeigt
sich, wie der Text triigen kann: Denn sieht man den Gelehrten auf einem Szenenfoto
(Abb. 3), entsteht das Bild eines alten und hageren Mannes, der keinesfalls stereotyp
wie ein judischer Gelehrter aussieht. Der Bezug zur urspriinglichen Sage des Golems
bleibt hingegen stereotyp konnotiert: Low wird als »Wunder-Rabbi« bezeichnet, der ein
»Meister der schwarzen Kunst« war.*

Aus dem Drehbuch ldsst sich allerdings nicht die starke Unterscheidung zwischen jiidi-
scher und christlicher Lebenswelt wie beim 1920er-Film herauslesen: Hier ist das Ghetto
durch Mauern umgeben, die Tag und Nacht geschlossen sind. Erst als ein christliches
Midchen — aus Neugierde — dem Golem den Schem von der Brust nimmt, ist sein Wiiten
beendet. Diese starke Differenzierung wird hingegen im Film von 1914 nicht vorgenom-
men. Zwar sind die Hauptschauplitze der Antiquitdtenladen und das Schloss, die jedoch
nicht durch Ghettomauern voneinander getrennt zu sein scheinen. Keinesfalls werden
die jiidischen Charaktere als eine hermetisch abgeschlossene Gruppe dargestellt, son-
dern agieren ohne Einschriankungen. Au3erdem kann man das Ende des Films als einen
emanzipatorischen Dialog zwischen den Religionen verstehen, da Tochter und Baron
heiraten und eine Familie griinden. Ganz klar schlieft der Film mit einem positiven
Ende fiir die menschlichen Hauptfiguren.

57  Siehe zu den stereotypen Bildern Julius H. Schoeps/Joachim Schlor (Hrsg.), Antisemitismus. Vor-
urteile und Mythen, Miinchen und Frankfurt am Main 1995, vierzehntes Bild: »Die Jiidin«, einund-
zwanzigstes Bild: »Der Kapitalist« und fiir den Film-Gelehrten achtzehntes Bild: »Der Ostjude«.

58  Deutschen Kinemathek, Signatur 4.4.-80/18,2, S. 7.

59  Deutschen Kinemathek, Signatur 4.4.-80/18,2, S. 7.
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AufBerdem muss beachtet werden, dass Wegener und Galeen nicht die Einzigen sind,
die sich im Zusammenhang mit der Golem-Sage an stereotypen Beschreibungen ori-
entieren, denn dieser bedient sich vor allem die zeitgenossische Literatur. So ist bei-
spielsweise Reb Low, die Hauptfigur in Johannes Hess’ Drama »Der Rabbiner von
Prag« (1914) in einen pelzbesetzten Samtmantel mit Samtkappe gekleidet, der Rabbi in
Arthur Holitschers Drama »Der Golem. Ghettolegende in drei Aufziigen« (1908) wird
mit wallendem Bart, in einem angetragenen Kaftan beschrieben, und auch die anderen
Protagonisten tragen Kaftane mit gelben Ringen und spitze Hiite.*” Da die Autoren die
Imagination ihrer Leser nur durch Worte ansprechen koénnen, greifen sie auf die Ste-
reotype zuriick, welche ihren Lesern geldufig sind — ganz klar durch Antijudaismus und
modernen Antisemitismus.

Ahnliches gilt auch fiir »Der Golem«: Hier miissen die Filmemacher wiederum vor
allem auf Bilder zuriickgreifen, die den Zuschauern bekannt sind, da sie im Stummfilm
mit nur wenigen eingeblendeten Erkldrungen auskommen miissen. Aus diesem Grund
spielen auch gerade eine durchaus iiberspitzte Mimik und Gestik eine bedeutende Rolle.
Wie in den eingangs genannten anderen Wegener-Filmen erwartete das Publikum auch
bei »Der Golem« eine magische und mérchenhafte Vorfithrung und wollte sich unterhal-
ten wissen, was fiir eine kommerzielle Filmproduktion nun einmal ein entscheidendes,
zu erreichendes Ziel ist. Diese Erwartungen versuchten Wegener und Galeen mit ihrem
Film zu erfiillen und griffen deshalb auf Stereotype zuriick, ohne damit eine antisemiti-
sche Intention zu verfolgen.

Vorlagen des Films — Der Film als Vorlage

Paul Wegener und Henrik Galeen waren die ersten, die den Golem auf die Leinwand
brachten. Gleichzeitig gab es bis 1914 bereits zahlreiche literarische Bearbeitungen des
Themas, die ihnen als Orientierung gedient haben konnten. So stammt aus der urspriing-
lichen Prager Sage die Idee des Golems als Schopfung des Rabbi Loéw, die durch Buch-
stabenmystik belebt werden kann.

Vor allem ein Blick in die zeitgendssische Literatur lohnt,denn wie Beate Rosenfeld in
ihrer Untersuchung des Golems in der deutschen Literatur herausarbeitet, behandeln al-
lein zwischen 1900 und 1915 neun Werke das Thema. Viele neuromantische Schriftsteller
haben Interesse an den Abgriinden der Seele, was dazu fiithrt, dass der Golem in einigen
Romanen ein Bewusstsein entwickelt. In Johannes Hess’ Buch »Der Rabbiner von Prag«
beispielsweise wird ihm klar, dass der Rabbi durch den Schem {iiber sein Leben bestim-
men kann.®® Bereits Arthur Holitscher verarbeitet diese Idee in seinem 1908 im Berli-
ner Fischer-Verlag erschienenen Drama »Der Golem. Ghettolegende in drei Aufziigenx,
wenn der Golem dem Rabbi gegeniiber den Wunsch dulert, ein Mensch zu werden, und
sich sogar dessen Befehlen widersetzt. Die Tochter des Rabbi hegt aulerdem Gefiihle
fiir den Golem, der im Haushalt der Familie als Gehilfe titig ist. Durch die ihm entge-
gengebrachte Liebe wird der Golem zu einem fiithlenden Wesen. Diese Idee findet sich

60  Johannes Hess, Der Rabbiner von Prag (Reb Low). Kabbalistisches Drama in vier Akten. Nach
einer Prager Legende, Karlsruhe und Leipzig 1914; Arthur Holitscher, Der Golem. Ghettole-
gende in drei Aufziigen, Berlin 1908.

61  Siehe J. Hess, Der Rabbiner von Prag (wie Anm. 60).
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auch im Film »Der Golem« wieder, wenn die Gestalt Gefiihle fiir die Tochter entwickelt,
nachdem sie begonnen hat, ihm zu schmeicheln.

Doch Wegener und Galeen gehen beziiglich der Empfindsamkeit des Golems sogar
noch einen Schritt weiter und charakterisieren ihn als fiihlendes Wesen, indem sie ihn
wihrend des Nachtgangs die Natur erleben lassen. Er nimmt den Duft einer Blume wahr,
ist erstaunt iiber die Spiegelung im Wasser, ldchelt iiber spritzende Tropfen.®? Dieses Ge-
fithlserwachen lenkt den Golem fiir kurze Zeit sogar von seiner Suche nach der Tochter
ab, auf die er die ganze Zeit fixiert war.

Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass Holitscher dem Regisseur Paul Wege-
ner vorwarf, sich fiir seine Golem-Filme wesentlich an seinem Roman orientiert zu ha-
ben, den er dem Intendanten Max Reinhardt zur Auffiihrung am Deutschen Theater
angeboten hatte. Chana Schiitz argumentiert, dass es jedoch zu keiner Auffithrung kam,
da sich ausgerechnet Paul Wegener, der den Golem auf der Biihne verkorpern sollte,
weigerte, einen Akt lang stumm zu stehen.® Juristisch hatte der Plagiatsvorwurf Holit-
schers jedoch keine Konsequenzen fiir Wegener. Vergleicht man Holitschers Text mit
der Handlung des Films, welche im vorliegenden Beitrag rekonstruiert wurde, kann man
Wegener ohnehin ganz klar von diesem Vorwurf freisprechen.

Auch die filmische Idee, den Golem als Aufpasser fiir die Tochter einzusetzen, damit sie
nicht den Baron besuchen kann, findet sich in dem 1914 und damit im gleichen Jahr wie
Wegeners Film veroffentlichten Drama »Der Rabbi von Prag«. Darin setzt der Rabbi den
Golem dazu ein, die Judin Lea zu beschiitzen, welche wegen ihrer Schonheit vom Kaiser
begehrt wird. Hier ist also eine weitere Parallele zwischen Film und Literatur zu erkennen.
Auf eine dem Golem sehr oft zugewiesene Funktion verzichten Wegener und Galeen in der
ersten Version ihres Filmes hingegen komplett und bedienen sich erst in der Fassung von
1920 daran: Die Gestalt wird nicht dafiir eingesetzt, Juden vor Anschuldigungen von Chris-
ten zu schiitzen. Beispielsweise in Yudl Rosenbergs »The Golem and the wondrous deeds of
the Maharal of Prague« von 1908 erschafft der Rabbi zusammen mit Gehilfen den Golem,
um die jiidische Gemeinde vor Unterdriickung und Ubergriffen zu schiitzen. So kénnen
Anschuldigungen des Ritualmordes durch Rabbi und Golem zuriickgewiesen werden.®

Befasst man sich mit der Gestalt des Golems in der Literatur, kommt man au3erdem
um Gustav Meyrinks Roman »Der Golem« von 1915 nicht herum. Da der Autor bereits
1913 die einzelnen Abschnitte in der Zeitschrift »Die weillen Blitter« veroffentlichte,
konnte die Erzéhlung auch fiir den Golem-Film relevant gewesen sein. Allerdings ist
der Golem in dem Roman — anders als der Titel vermuten ldsst — nur eine Randfigur. Er
bleibt ein Phantom, von dem die anderen Charaktere lediglich sprechen. Denn eigent-
lich erzdhlt Meyrink die Geschichte des Gemmenschneiders Athanasius Pernath und
dessen teils unerklérlichen Erlebnisse in Prag. Demnach spielt Meyrinks Roman keine
Rolle fiir die Golem-Filme, obwohl dies filschlicherweise oft behauptet wird.

Folglich orientierten sich Henrik Galeen und Paul Wegener mit ihrem Drehbuch zum
Film »Der Golem« an einigen Aspekten, die literarisch bereits verwendet wurden, sie be-
arbeiten mit der Geschichte des Golems ein Thema, das zu ihrer Zeit sehr populdr war.
Gleichzeitig setzen sie sich im Groflen und Ganzen iiber die geldufigen Erzdhlmuster

62  Deutsche Kinemathek, Berlin, Schriftgutarchiv, 4.4-80/18,2,S.7 f., 21 f.

63  C.Schiitz, Die Golem-Filme (wie Anm. 56), S. 248.

64  Yudl Rosenberg, The Golem and the wondrous deeds of the Maharal of Prague, translated from
the Hebrew and edited and with an introduction and notes by Curt Leviant, New Haven 2007.
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hinweg und erschaffen so einen Film, der zu seiner Zeit dem Publikum etwas vollkom-
men Neues présentierte. Denn sie 16sten sich — im Gegensatz zum 1920er-Film — von der
Handlung der traditionellen Sage, lieBen den Golem wie durch Zufall bei Bauarbeiten
auftauchen und transportierten die Geschichte damit in ihre Gegenwart, womit sie eine
Neuinterpretation des Themas vornahmen. Wie Kai Moller in der Wegener-Biografie
schildert, geschah diese Aktualisierung jedoch nicht ganz freiwillig: Eigentlich war be-
reits fiir 1914 die historische Schilderung angedacht, doch wollte die Deutsche Bioscop
GmbH einen solchen »Kostiimfilm« nicht verantworten.® Erst 1920 forderte dann die
UFA die Umsetzung der mittelalterlichen Sage. Gerade die Figur des Golems, wie sie
sich schwerfillig tiber die Kinoleinwand bewegte, pragte das Bild des Golems nachhaltig
und wurde so zur Vorlage fiir viele andere Kulturschaffende.

65  K.Moller, Paul Wegener (wie Anm. 52), S. 117.






