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Ein Heldenepos als stumme Film-Erzahlung

Fritz Lang, Die NIBELUNGEN

1 Siegfried oder Artus? Ein Hel-
denepos, kein hofischer Roman

Am 18. Januar 1919 kiindigte die Zeit-
schrift Der Film an, die Produktions-
firma Decla werde «unter Fritz Langs
Spielleitung ein ganz neues Genre
bringen», sie verriet aber noch nicht,
worum es sich handeln sollte. Was Fritz
Lang dann mit den SPINNEN (1919/20)
als Beginn eines «Abenteurer-Zyklus»
vorlegte (Abb. 1), war filmisch realisier-
tes <Abenteuer> eher im Sinne von Karl
May als von Wolfram von Eschenbach
oder Chrétien de Troyes (vgl. Gehler/
Kasten 1990, S. 33). Es hitte ja durchaus
nahe gelegen, auf Stoffe zuriickzugrei-
fen, in denen das Konzept des Abenteu-
ers, der Aventiure, erstmals literarisch
realisiert worden ist: auf die Stoffe der
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mittelalterlichen Artus-Epik (V. Mertens 1997). Zwar war der Begrift des <Abenteu-
ers> zu Beginn des 20. Jahrhunderts vor allem durch Abenteuerromane bestimmt,
die oft zum weiteren Bereich der Rezeption von Coopers Lederstrumpf gehoren
(vgl. u.a. Klotz 1989; Best 1980; Schmied 1997; auch SeefSlen 1996), doch verwun-
dert es nicht, dass die Decla 1922 zunichst einen Zyklus KON1G ARTUS’ TAFEL-
RUNDE nach Drehbiichern von Thea von Harbou und Fritz Lang geplant hatte
(Keiner 1991, S. 84f.). Es ist nicht ganz leicht, heute die Entscheidungsprozesse
zu rekonstruieren, die letztlich dann doch zur Auswahl eines Heldenepos gefiihrt
haben, obwohl die Gattung des Artusromans hinsichtlich des Abenteuers einschla-
giger gewesen wire. Die bisherige Fritz-Lang-Forschung, auch die neue Biografie
von Norbert Grob (2014), gibt keine Antwort auf diese Frage; ja man scheint sie
bisher nicht einmal gestellt zu haben. Im Nachhinein war fiir alle wohl klar, dass
ein deutscher Regisseur als Vorlage fiir einen Mittelalterfilm selbstverstandlich das
angebliche deutsche Nationalepos wiéhlte — zumal er mit Thea von Harbou eine
deutsch-national gesinnte Gattin als Drehbuchautorin hatte. Das war aber keines-
wegs so selbstverstandlich, wie man meinte.

Fiir die Artusmotivik als Filmgrundlage hitte neben der Aventiurestruktur vor
allem die in der matiére de Bretagne liegende Tendenz zur Zyklusbildung gespro-
chen, die sich fiir konsequent anschlieflende Folgefilme gerade auch 6konomisch
hitte nutzen lassen. Die Artusromane handeln ja kaum von Konig Artus selbst, son-
dern von den Rittern seiner Tafelrunde, die sich in immer neuen Versuchen Miihe
geben, durch ihr Handeln wiirdig zu werden, mit Kénig Artus an einem Tisch zu sit-
zen. Erst durch diese gelingenden oder scheiternden Aventiuren der Ritter entsteht
vor dem geistigen Auge der Leser ein Bild der hofischen Idealitat von Konig Artus,
nicht durch dessen eigenes Handeln. Jeder neue Roman spielt dies mit einem neuen
Titelhelden — mit oder ohne Krise — durch: Erec, Iwein, Parzival, Wigalois; die Reihe
lief3e sich fortsetzen, und sie wurde im Mittelalter fortgesetzt. Eine solche, modern
ausgedriickt, Serientauglichkeit des Stoffs ist beim burgundischen Sagenkreis nicht
gegeben. Das Nibelungenlied (= NL)' ldsst sich am besten in zwei Teile gliedern,
so wie es der Film von Fritz Lang dann auch tut. Orientiert man sich dabei an der
Protagonistin, dann lédsst sich sagen: Der erste Teil mit der Siegfriedsage handelt
von Kriemhilds erster Ehe, und der zweite Teil mit dem Burgundenuntergang von
Kriemhilds zweiter Ehe (beginnend mit NL 1143,1 «Daz was in einen ziten, do vrou
Helche erstarp»); die Kohérenz zwischen beiden Teilen stellt das Motiv von Kriem-
hilds Rache her (vgl. Schmidt-Wiegand 1982). Alternativ liele sich die Geschichte
der Jugendabenteuer Siegfrieds als eigenstandiger Teil vor die Wormshandlung stel-
len, wie in der Nibelungen-Trilogie von Friedrich Hebbel: Der gehornte Siegfried,
Siegfrieds Tod und Kriemhilds Rache. Ein dritter Teil nach dem Tod von Kriem-
hild und der anderen Burgunden ist aber kaum denkbar. Schon die mittelalterli-

1 Zitate aus dem Nibelungenlied (= NL) und der Klage grundsitzlich nach Heinzle 2013.
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chen Versuche, mit der Nibelungenklage zumindest einen Ausblick darauf zu geben,
«waz sider d4 geschach» (NL 2379,1), konnten nie recht iiberzeugen. Das liegt nicht
unbedingt an der Gattung Heldenepos. Die franzosische Heldendichtung der mati-
ére de France, die Chanson de geste, kennt die Zyklusbildung sehr wohl; sie realisiert
sie vor allem tiber das Prinzip der Genealogie, indem die folgenden Werke erzéhlen,
wie die nichste Generation der Helden in dhnlichen Situationen handelt. Obwohl
Siegfrieds kleiner Sohn Gunther, den er mit Kriemhild hat (vgl. NL 715f.), ebenso
in Xanten zurtick bleibt, wie Briinhilds und Gunthers Sohn Siegfried (vgl. NL 718f.)
in Worms (vgl. Klage, V. 3455-3458), hat man sich fiir die weitere Geschichte die-
ser Uberlebenden Kinder nie interessiert. Offenbar stand dem die iberwiltigende
Erfahrung des Untergangs der Burgunden beim Nibelungenstoff im Wege.

Was wire dariiber hinaus anders geworden, wenn man sich 1922 fiir die Artus-
Thematik als Grundlage fiir Fritz Langs Mittelalterfilm entschieden haitte? Gibe es
dann das Nationale, das Nationalistische, oder gar das Nationalsozialistische, das
man mit diesem Film verbunden hat? Diese Frage soll hier nicht im Mittelpunkt
stehen, zumal es dazu reichlich Literatur gibt, die sich immer in irgendeiner Weise
mit Siegfried Kracauer auseinandersetzt und oft ziemlich schnell eine faschistoide
Filmisthetik erkennen will, die geradewegs zu Leni Riefenstahl fithrt.? Der Artus-
Stoff konnte zwar in England durchaus im Sinne eines nationalen Mythos verstan-
den werden; bei einer kontinentaleuropdischen Rezeption, egal ob in Frankreich,
Deutschland oder wo auch immer, war Konig Artus hingegen ein Marchenkonig,
der das Zentrum von Aventiuren seiner Ritter bildet, die in einer Zeit und Raum
enthobenen Mirchenwelt Bretagne> spielen; fiir sprachliche, kulturelle, religiose
oder gar «nationale> Differenzen ist da einfach kein Platz. Dies hatte, trotz der Ent-
scheidung fiir das NL, wohl auch die Werbeabteilung der Ufa im Sinn, als sie den
Film zur Premiere ohne jedes nationale Pathos ankiindigte. Der Deutschland-Kor-
respondent der New York Times, Thomas Russell Ybarra, berichtete am 29. April
1924 unter dem Titel «DIE NIBELUNGEN Meets Desaster in Berlin» {iber Proteste
gegen die Ufa-Werbung, welche die Nibelungen als eine Bande hinterhaltiger Mor-
der und mit anderen wenig schmeichelhaften Charakterisierungen prisentiert
habe; die Verantwortlichen der Ufa hitten sich daraufhin sofort entschuldigt und
den Text als Produkt mangelnder Sorgfalt der Werbeleute zuriickgezogen (McGil-
ligan 1997, S. 102). Klaus Kreimeier (2008, S. 215f.) nennt dies eine «Marketing-
Panne», was es sicherlich auch war; vor allem aber kommt hier zum Ausdruck,
welche Vorstellungen man offenbar von einem Abenteu(r)erfilm hatte, der im Mit-
telalter spielt, und fiir den die Gattungsdifferenzen zwischen héfischem Roman
und Heldenepos wenig relevant sind.

Damit war es nach dem etwas holprigen Start bei der Filmpremiere vorbei. Kaum
ein Wort ist seither so oft mit diesem Film in Verbindung gebracht worden wie das

2 Dagegen argumentieren differenzierter Seibert 2009 und Schelkle 2009.
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vom «deutschen Nationalepos>. Fiir das mittelalterliche Nibelungenlied ist der Aus-
druck schon deshalb wenig sinnvoll, weil die dazu passende Nation> sich erst lang-
sam herauszubilden begann. Erst mit der Forderung nach einer deutschen National-
staatlichkeit (und schliellich deren Realisierung) im 19. Jahrhundert war auch der
Wunsch nach entsprechenden Symbolen wie Nationalflagge, Nationalhymne und
freilich weniger offiziell Nationalepos verbunden (vgl. von See 2003, S. 115). Ob das
Nibelungenlied dazu besonders gut geeignet ist, mag man bestreiten (vgl. Brackert
1971); dass es dafiir gehalten wurde, ist unbestritten: Man denke nur an die pri-
vilegierte Stellung dieses Werks in Germanistikstudium und Deutschunterricht bis
1945. Allein schon «die Herkunft seines Stoffes aus einer als national> aufgefassten
Uberlieferung, die sich von der lateinisch-mediterran-westeuropiischen absetzt»
(J.-D. Miiller 1998, S. 6), sicherte ihm diesen festen Platz im nationalen Gedachtnis.

Einer nationalen Deutung des Films kam bereits dessen Widmung entgegen:
«Dem deutschen Volke zu eigen.» Thea von Harbou hat es im Nachhinein bitter ver-
merkt, dass ausgerechnet diese patriotische Wendung von der Kritik als tiberheb-
lich kritisiert wurde (was angesichts der Anspielung auf die Inschrift am Reichstags-
gebdude nahe lag); diese «Krdnkung» habe sie erst 1935 «durch Worte des Fiihrers»
iiberwunden, als er «iiber den starken Eindruck berichtete, den der Film und seine
Widmung einen Tag, nachdem er aus der Festungshaft in Landsberg entlassen wor-
den war und als erstes die NIBELUNGEN in Miinchen sah», auf ihn machten (H. A.B.
1936; Keiner 1991, S. 88). Fritz Lang, auf der anderen Seite, hat das Nationale spéter
vollstandig bestritten, indem er im Jahr 1968 den Film nur noch sozialkritisch ver-
stehen wollte. Das Nibelungenlied sei kein Heldenlied der Deutschen, sondern eines
der «herrschenden Oberschicht». Vom «Volk» sei nirgendwo die Rede.

Ich sah die Burgunden-Konige mit ihren prachtvollen Gewéindern als eine bereits
im Absterben begriffene decadente Gesellschaftsklasse, die mit allen Mitteln
ihre Zwecke erreichen will [...]. Und diese decadenten Burgunden gehen dann
zugrunde, wenn sie zum ersten Mal mit einer neuen, sich erst bildenden, «wilden>
Gesellschaftsschicht zusammenstof3en: den Hunnen. (Zit. n. Grob 2014, S. 115)

Gegentiber den spiteren Umdeutungen in die jeweils politisch aktuell genehme Rich-
tung waren sich Lang und Harbou 1924 wohl noch einig darin, was die Zueignung an
das «deutsche Volk> besagen sollte. In einem von Lang gezeichneten, aber sicher von
Harbou mit verfassten Programmtext « Worauf es beim NIBELUNGEN-Film ankam»,
bekundet der Regisseur eine besondere Verantwortung fiir «das geistige Heiligtum
einer Nation». Es sei ihm darauf angekommen, «in einer Form, die das Heilig-Geis-
tige nicht banalisierte, mit den NIBELUNGEN einen Film zu schaffen, der dem Volke
gehoren sollte, und nicht, wie die Edda oder das mittelhochdeutsche Heldenlied,
einer im Verhdltnis ganz geringen Anzahl bevorzugter und kultivierter Gehirne»
(Gehler/Kasten 1990, S. 170). «Dem deutschen Volke» heif$t zunachst einmal: nicht
nur den Germanisten, die Mittelhochdeutsch und vielleicht sogar Altnordisch lesen
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konnen. Das Medium Film macht eine radikale Popularisierung desjenigen Stoffes
moglich, der als besonders «deutsch> galt und in Deutschland besonders hohes Anse-
hen genoss (was dem Prestige des relativ neuen Mediums Films nur nutzen konnte);
und der Stummfilm erleichtert dies in besonderer Weise, da er nicht nur die Grenzen
der Sprachen nicht kennt, sondern auch nicht die Grenzen der Sprachstufen.

Es ist deshalb nicht so sehr die Frage, ob der Film ein Nationalepos rezipiert hat,
sondern ob es gelungen ist, erstmals in der deutschen Geschichte ein wirkliches
Nationalkunstwerk zu schaffen: ein Film fiir das ganze deutsche Volk, nicht nur fiir
die Gebildeten oder Machtigen (vgl. von See 2003, S. 115f.). Trotz seines 6konomi-
schen Erfolges kann man dies fiir den NIBELUNGEN-Film wohl verneinen, wenn-
gleich er sich oft gleichsam an die Stelle des alten Epos setzt und seine Bilder unsere
Vorstellungen von den Nibelungen weit mehr préigen als alle fritheren Illustratio-
nen zusammen (die der Film freilich oft genug zitiert). Im Nibelungen-Museum in
Worms etwa werden heute die zentralen Szenen ausschliefllich durch Ausschnitte
aus dem Lang-Film représentiert. Und bereits 1926 hat die 6sterreichische Post ihre
Sondermarkenserie zum Nibelungenlied ganz nach der Fritz Lang’schen Ikonogra-
fie gestaltet (Michel-Nr. 488-493; vgl. Michel 2014, S. 127) (Abb. 2-7).

Neben dieser unterschiedlichen Moglichkeit, an Nationales anzuschlieflen,
liegt eine weitere Differenz von héfischem Roman und Heldenepos im Heldenbild
begriindet (vgl. Schumacher 2010, S. 91£.): Bemiiht sich der Artusritter, gelingend
oder scheiternd, das Ideal der Zivilisierung menschlichen Verhaltens zu erreichen,
das in unserem Konzept von Hoflichkeit> fortlebt, so verweigert sich der hero-
ische Held aller rationalen Kontrolle und Méfligung der Affekte. Das Heroische
zeigt sich in ungeziigeltem Ausleben der Leidenschaften, in der Wahl der Extreme,
nicht der Mitte (mhd. mdze), und im voélligen Fehlen dessen, was man «Gewissen>
nennt. Heroische Grofe ist Maf3losigkeit; maf3los im Lieben wie im Hassen, maf3-
los im Klagen (man denke an Dietrich von Bern!) wie in der Ausiibung von Rache.’
Wenn Siegfried Kracauer (1979, S. 101) in Fritz Langs NIBELUNGEN «die anarchi-
schen Ausbriiche unkontrollierbarer Triebe und Leidenschaften» bemerkte und aus
einer aufklarerischen Perspektive heraus kritisierte, dann hitte er hinzufiigen kon-
nen, dass es genau das ist, was man sich einhandelt, wenn man seinem Film ein
Heldenepos und keinen Artusroman zugrunde legt. Zwar hat das uns iiberlieferte
Nibelungenlied bekanntlich auch hofische Elemente, die Lang aber auf den burgun-
dischen Hof beschrinkt. Das Heldenbild des Heldenepos scheint in der Stumm-

3 Die Germanistische Mediévistik hat dies in der letzten Zeit unter dem Stichwort der heroischen Exor-
bitanz> diskutiert; dazu u.a. von See 1981, S. 184-193; ders. 2003, S. 153-164; Heinzle 2014, S. 39-46;
Klinger 2014; vgl. J.-D. Miiller 2009, S. 27: «Das Exorbitante ist nicht unbedingt exemplarisch; es zielt
weniger auf Nachahmung als auf Bewunderung und Staunen, bis hin zu Schrecken und Abwehr. Es
steht jenseits ethischer Mafistabe, kann sogar destruktiv wirken. Es ist im urspriinglichen Sinne <mons-
tros. Es ragt heraus, drangt sich der Wahrnehmung und Erinnerung auf. Schon die Programmstrophe
[=NL 1] kiindigt <wunden an, d.h. Dinge, an die man sich noch nach Jahrhunderten erinnert.»
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filmzeit seine Vorstellung von Film weitgehend zu prégen. Eine oft zitierte Stelle aus
dem Kulturfilmbuch (1924) lautet: Der Film

als Zeitdokument [...] zeigt den Menschen von heute [...] in derselben Ubersteige-
rung, in der ich die NIBELUNGEN zu zeigen versucht habe. Nicht einen Menschen
von 1924, sondern den Menschen von 1924. Denn der Mensch als Begriff braucht
Uberlebensgrijﬁe in den Ausmafien seines Empfindens und Handelns, auch da, wo
er ganz klein, ganz schiabig wird. Er braucht den Sockel der Stilisierung ebenso, wie
ihn die vergangenen Jahrhunderte brauchen. Man stellt Denkmaler nicht auf den
flachen Asphalt. Um sie eindringlicher zu machen, erhebt man sie tiber die Kopfe
der Voriibergehenden. (Gehler/Kasten 1990, S. 206)

«Uberlebensgrofie in den Ausmafien seines Empfindens und Handelns» - so liefle
sich auch das Bild des heroischen Helden charakterisieren. Liegt diese Ubersteige-
rung besonders beim Stummfilm nahe, gehort sie mit zu seinen Konventionen, die
das Fehlen der akustischen Sprache beinahe vergessen machen? Oder liegt es an den
Stereotypen vom Mittelalter als einer rauen und wilden Zeit, die entgegen aller his-
torischen Erkenntnis auch in spiteren Mittelalterfilmen in Ton und Farbe reichlich
bedient werden? Im Anschluss an Francois de la Breteque schreibt Hedwig Rocke-
lein (2007, S. 54) dazu: «Im Leinwandmittelalter hat der Prozess der Zivilisation»
(Norbert Elias) noch nicht stattgefunden. Sexualitit, Gewalt, der Todestrieb diirfen
unzensiert ausgelebt werden, auf soziale Disziplinierung und Triebunterdriickung
wird weitgehend verzichtet.» Wichtiger Bestandteil des Mittelalterfilms ist deshalb
immer wieder Gewalt. Thomas Scharff beschreibt die Erwartung des gegenwirtigen
Kinogangers so: «Das Mittelalter ist echt, wenn es brutal ist - und zwar brutal in einer
Form, die eben als besonders «mittelalterlich> empfunden wird.» (Scharff 2007, S. 76)
Mit dem Zivilisierungsprogramm des mittelalterlichen Artusromans hat das alles
nichts mehr zu tun. Sein «Prinzip dramatischer Steigerung und die Mechanik von
Krise und Reintegration», sprich: der bekannte doppelte Cursus, der <Doppelweg,
wirkt moglicherweise doch auf den spédteren Film ein, wenn auch nicht unbedingt
auf spezielle Mittelalterstreifen, wie Udo Friedrich festhalt: «Das stereotype Hand-
lungsrepertoire des Aventiureritters bietet dem Genre-Kino ein klassisches Rollen-
muster fiir die Stabilisierung sozialer Normen, ein Rollenmuster, das bekanntlich
auch im Western, Krimi und Actionfilm erfolgreich umgesetzt wurde: der Einzelne
als Kristallisationspunkt sozialer Verantwortung.» (Friedrich 2006, S. 334)

2 Stumme Film-Erzéhlung
Betrachtet man die Rezeptionsgeschichte des Nibelungenstoffs, dann fillt auf, dass

er in der Neuzeit kaum je in epischen Gattungen verarbeitet worden ist. Es gibt
bis heute keinen bedeutenden Nibelungen-Roman in der deutschen Literatur (vgl.
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U. Miiller 2003, S. 430-433). Werner Jansens Das Buch Treue (1916) ist vergessen,
war aber bis in die 1940er-Jahre ein Bestseller und wire vielleicht auf Anregungen
fiir Thea von Harbou hin zu untersuchen (vgl. Hoffmann 2003). Jiirgen Lodemanns
Siegfried und Krimhild (2002) ist eher ein monumentales germanistisches Gelehr-
sambkeitsspiel als ein Erzahlwerk, das vermutlich kaum jemand bis zu Ende liest. Am
verbreitetsten sind Nacherzéhlungen der germanischen Sagen fiir den Schul- und
Hausgebrauch, die als deutsche Gegenstiicke zu Gustav Schwabs Sagen des klassi-
schen Altertums (18381840) entstanden sind: von Felix und Therese Dahn (1884),
Gustav Schalk (1891) oder Gerhard Aick (= Aichinger) (1950), bis hin zu den Ein-
zelausgaben von Auguste Lechner Die Nibelungen. Fiir unsere Zeit erzihlt (1951)
oder Michael Kohlmeier Die Nibelungen, neu erzihlt (1999). Sie alle liegen in hohen
Auflagen bis heute noch vor und haben das Wissen von den Nibelungen weit mehr
gepragt, als es uns Medidvisten, die wir auf die Originaltexte fixiert sind, lieb sein
kann (vgl. Schumacher 2012, S. 170f.). Asthetisch relevant ist davon wohl nur wenig.

Ganz anders steht es um die dramatische Rezeption des Stoffs. Biihnenwerke des
Sprechtheaters gehoren dazu, vor den erwihnten Nibelungen von Hebbel schon Fou-
qués Held des Nordens (1810), im 20. Jahrhundert gefolgt von Theaterstiicken von
Max Mell, Reinhold Schneider, Heiner Miiller, Volker Braun, dann Moritz Rinke und
zuletzt John von Diiffel (Das Leben des Siegfried); die Wormser Nibelungen-Festspiele
sorgen dafiir, dass die Reihe nicht abreiflen wird. Dann sind Musikdramen zu nennen,
allen voran Richard Wagners Ring des Nibelungen, auch eine Operette, Die lustigen
Nibelungen (1904) von Oscar Straus, sogar ein Musical Lass” das Hagen! (1967). Und
schlieflich der Film. Fritz Lang war freilich nicht der erste, der den burgundischen
Sagenkreis auf die Leinwand gebracht hat. In Italien gab es schon mehrere Stumm-
filme, so den SIGFRIDO (1912) von Mario Caserini, oder EPOPEIA DEI NIBELUNGHI
(1913) von Arrigo Frustra (Wirwalski 1994, S. 15). Auch nach Fritz Lang gab es Nibe-
lungen-Filme, zunéchst wieder in Italien, SIGFRIDO, LA LEGGENDA DEI NIBELUNGHI
(1957) von Giacomo Gentilomo, dann das grofle zweiteilige Farb- und Ton-Remake,
fiir das urspriinglich Fritz Lang selbst als Regisseur vorgesehen war, DIE NIBELUNGEN
(1966/67) von Harald Reinl (vgl. Samblebe 2007). Uli Edels Fernsehfilm RING OF THE
NIBELUNGS, zu deutsch DIE NIBELUNGEN: DER FLUCH DEs DRACHEN, war 2004 ein
Erfolg auf Satl. Nicht verschwiegen werden sollen die filmische SIEGERIED-Parodie
(2005) von Sven Unterwaldt und der Pornostreifen SIEGFRIED UND DAS SAGENHAFTE
LIEBESLEBEN DER NIBELUNGEN (1971) von Adrian Hoven. Diese vielfiltigen Formen
neuzeitlicher Dramatisierung zeigen, wie viel Dramatisches in den mittelalterlichen
Epen steckt; da das Mittelalter kaum Dramen kennt, saugt in ihm offenbar die erzih-
lende Dichtung viel auf, was in Antike und Neuzeit auf der Bithne abgehandelt wird
(vgl. Schumacher 2010, S. 17f.). Man kann aber auch umgekehrt betrachten, wie Epi-
sches in Dramatisches hineingreift oder es gar verdringt.

Hier ist besonders der Stummfilm interessant, bei dem es ja nicht darum gehen
kann, den tberlieferten Erzdhlstoff mit neuen Dialogen zu versehen, wie es eine
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der erklarten Absichten von Friedrich

Hebbel war. Dieser hatte 1855 in sei-

nem Tagebuch bemerkt, das Nibelun-

genlied komme ihm «wie ein taubstum-

mes Gedicht vor, das nur durch Zeichen

redet» (Hebbel 1967, S. 191). Den Ehr-

geiz Hebbels, «den dramatischen Schatz

des Nibelungen-Liedes fiir die reale

Biihne fliissig zu machen» (Hebbel 1964,

S. 109), tbertrug Lang nicht auf den

Film; er war eher an diesen <Zeichen»

interessiert, an dem von der Mediévistik

am Nibelungenlied oft bemerkten Bild-

oder Tableau-Charakter vieler Szenen,

an seiner epischen «Schaubildtechnik»,

wie Joachim Heinzle das nennt (Heinzle

1994, S. 81-83; vgl. Wandhoff 1996,

S. 229-240).* Das neue Medium des

Films sollte sich ja ohnehin nicht nuram g g

Theater orientieren (kein «abgefilmtes

Theater» sein), sondern das Beste aus allen Kiinsten vereinen («von jeder Kunst das
Stirkste: vom Maler den Blick auf das Bildméflige, vom Bildhauer die Bewusstheit
der Linie, vom Musiker den Rhythmus, vom Dichter die Konzentration der Idee»;
Die Filmbiihne, April 1927; nach Grob 2014, S. 131). Fiir die NIBELUNGEN hat dies
Klaus Kanzog beschrieben; nach ihm «fiihrt die Kamera die dramatische Handlung
aus dem Theater-Raum des (Nibelungen>-Dramas heraus. Sie erzeugt, wo es geboten
erscheint, immer noch Bithneneffekte, aber sie bleibt [...] auf der epischen Linie der
wiedergegebenen Geschichte, und sie schafft eigene Bildraume, in denen das Auge
sich auf filmische Zeichen einstellen kann.» (Kanzog 1987, S. 205)

Der Stummfilm erzahlt durch Bilder (vgl. auch Preufler 2013, S. 262), und wer
sich dem Film ndhern wolle, miisse deshalb die speziellen «Visualisierungsstrate-
gien» betrachten, von denen er drei wichtige behandelt: «Représentation, Blicke,
Zeichen» (Kanzog 1987, S. 208). Das Zeichensystem <Reprisentation» sieht er vor
allem im «Stilwillen des burgundischen Staates», in den langsamen und starren
Inszenierung des ersten Teils, mit der klaren Botschaft: «Burgund ist méchtig, sein
Herrschaftssystem fest gefiigt.» (Kanzog 1987, S. 210; vgl. Abb. 8, 9) Dass die duflere
Ordnung briichig sein kann, zeigt die Szene auf der grofen Treppe vor dem Miins-

4 Eine seltene Gegenposition vertritt Grillparzers Epigramm «Bedenken>: «<Ob nun das Nibelungen-
lied / Ein episch wirkliches Gedicht? / Man hért zwar alles, was geschieht, / Allein man sieht es
nicht» (Grillparzer 1960, S. 530).
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ter, wo trotz des imposan-
ten Auftritts der beiden
Koniginnen in der Bildto-
tale allen Klar ist, dass der
Konflikt letztlich nicht zu
16sen sein wird (Abb. 10).
Bei den Blicken haben
sich im Stummfilm «Kon-
ventionen»  herausgebil-
det, die auf besondere
Weise Sprache ersetzen
konnten und «an denen
spater mancher Schau-
spieler scheiterte, als der
Tonfilm dieser Konventionen nicht mehr bedurfte» (Kanzog 1987, S. 214).° Kanzog
unterscheidet drei Blicktypen. Den «dramatischen Blick» sieht er in einer Groflauf-

10

nahme Brunhilds hinter ihrem Schild, die den Speer Gunthers erwartet (der dann
bekanntlich der Speer Siegfrieds sein wird; Abb. 11): «Der Zuschauer kann vieles
in diesen Blick hineinsehen: gespannte Aufmerksambkeit, Erwartung, Unsicherheit,
Ahnung der Niederlage. Die Kamera legt die Bedeutung der Augen nicht fest, sie
will den Zuschauer in den Kampf hineinziehen, die Dramatik des Augenblicks emp-
finden lassen und ihn stimulieren, seine Deutung der Augen in diese Augen hin-
einzulesen.» (Kanzog 1987, S. 215) Als Beispiel fiir den «dialogischen Blick» nennt
Kanzog die Uber-die-Schulter-Einstellung beim Abschied Siegfrieds von Kriem-
hild (Abb. 12). Man hort nichts, aber: «Siegfrieds Augen sprechen. Wiederum wird
der Zuschauer stimuliert, Bedeutung in die Augen hineinzusehen und zugleich den
mimischen Code zu entschliisseln: Abschiedsempfindungen, Abwehr der Besorg-
nisse Kriemhilds, Liebe, Distanz. Die Kamera gibt nur eine minimale Steuerung
fir diese Bedeutungsgebung im Kopf des Zuschauers vor.» (Kanzog 1987. S, 215)
Und fiir den «epischen Blick» gibt Kanzog ein Beispiel aus dem zweiten Teil: Der
Hunne Werbel sitzt wie ein Geier in einer Astgabel und halt Ausschau nach Kriem-
hild als der Braut Etzels (Abb. 13). «Daf} er den Zug Kriemhilds nahen sieht, zei-
gen die folgenden Einstellungen. Sein Blick weist auf das Kommende voraus. Als
Figur des Films steht er im Dienste seines Herren, als filmisches Zeichen steht er
im Dienst des epischen Erzdhlers.» (Kanzog 1987, S. 217) Unter «Zeichen» versteht
Kanzog dann nicht nur das Kreuz, das Kriemhild auf das Jagdgewand Siegfrieds
stickt (Abb. 14), sondern auch das Falkenbild, das gleich behandelt werden soll.

5  Das Phianomen lésst sich auch anders herum betrachten: Preuf8er (2013, S. 275, Fn. 25) hat kiirz-
lich bemerkt, dass im spiten Stummfilm «Empfindungen und Gedanken» so perfekt «durch Bli-
cke inszeniert» worden seien, dass die Zuschauer sich die Unterhaltungen imaginieren konnten
und es den Tonfilm im Grunde gar nicht hitte geben miissen.

48



Ein Heldenepos als stumme Film-Erzahlung

11-14

Bedenkt man dies alles, lief}e sich erwdgen, dass Langs Stummfilm sich quer zur
allgemeinen Tendenz der Dramatisierung der Nibelungen stellt. Re-episiert er viel-
leicht gar den Stoft? Eine solche These hat Lothar van Laak mehrmals energisch ver-
treten. Der Stummfilm greift ja Elemente auf, die «das Epos im Akt des Erzahlens
und seiner szenischen Verdichtung zu Tableaus realisiert» (van Laak 2009, S. 241).
Dazu kommt die Gliederung der Erzédhlabschnitte nach «Gesangen>; wo der Nibe-
lungendichter das um 1200 in der Literatur aktuelle, vielleicht damals sogar modi-
sche Wort von der «Aventiure> verwendete (Heinzle 2013, S. 1016 £.), greifen Harbou
und Lang auf einen archaisierenden Begriff zuriick, der einen im Prinzip miindli-
chen Sanger, einen Rhapsoden, einen Erzahler voraussetzt. Wie bei Hebbel wird bei
Lang in der Tat vieles von Volker berichtet, dem Spielmann. Das gilt aber nicht fiir
die ganze Geschichte. Wer ist dann der epische Erzéhler? Fritz Lang hat 1929 im
Zusammenhang mit der Bedeutung des Lichts fiir den Film einen Hinweis gegeben:

Durch die Kraft und Vollendung, mit der ein Gesicht, sei es das eines Menschen
oder das eines Dinges aus Licht in Schatten, aus Schatten in Licht getauscht wird,
dokumentiert sich der Film als der Rhapsode unserer Zeit: der grofe Erzéhler von
Schicksalen, seien sie tragisch oder komisch, einmalig oder giiltig fiir alle Zeiten.
Und er hat vor den Rhapsoden vergangener Jahrhunderte den unendlichen Vorteil
voraus, daf$ er dort, wo er am reinsten filmisch, also stumm ist, unter allen Breiten-
graden der Erde gleichermaflen verstanden wird. (Gehler/Kasten 1990, S. 257)
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In ihrem nationalen Pathos schrieb
Thea von Harbou bereits 1924: «Die-
sem deutschen Volke soll der NiBE-
LUNGEN-Film zum Sénger, zum erzéh-
lenden Dichter seiner selbst werden»
(zit. n. Wirwalski 1994, S. 47). Der Film
wird bei Lang zum neuen Rhapsoden.
Lothar van Laak sieht dafiir ein Symbol
im Film selbst (vgl. Abb. 15):

Der Film, die Kamera und ihre Bilder
losen den Erzdhler ab, heben ihn auf oder haben ihn eliminiert. Volker der Séanger
wird kurz vor dem Schluss des Films mit einem Pfeil erschossen. Der Rhapsode ist
tot, es lebe der <neue Rhapsode: der Film, der im Ausmalen seiner Bilder, im Ver-
weilen auf den epischen Blocken seiner Erzdhlung, epischer als das Epos selbst zu
sein scheint. (van Laak 2009, S. 235f.)

Eine Tendenz zur Episierung lag in den 1920er-Jahren bekanntlich in der Luft,
doch gerade in Abgrenzung von den dinken> Vertretern dieser Tendenz wird deut-
lich, dass es bei Lang um ein «revitalisiertes Archaisches» ging, «das Déblin, Ben-
jamin oder Brecht fiir die neue Form einer epischen Literatur ganz bewusst hinter
sich lassen wollen» (van Laak 2009, S. 236).

3 Die Ordnung des Erzahlens im Epos und im Film

Auch wenn man das Sterben Volkers nicht als Symbol fiir die Ubertragung der epi-
schen Rhapsoden-Funktion auf das neue Medium Film sehen will, lohnt es doch,
seine Bedeutung fiir das Erzdhlen bei Fritz Lang genauer zu betrachten. Im Nibe-
lungenlied ist es bekanntlich Hagen, der den Burgunden die Jugendabenteuer Sieg-
frieds erzahlt, wihrend dieser, in Worms gerade angekommen, Einlass begehrt.
Man will wissen, um wen es sich handelt, da tritt Hagen an ein Fenster (NL 84,1),
identifiziert den Helden, ohne ihn je gesehen zu haben (NL 86,2), und berichtet
dann in vierzehn Strophen (NL 87-100) als kurz gefasste Erzahlung in der Erzah-
lung (vgl. V. Mertens 1996) die Jugendgeschichte samt Hort, Schwert, Tarnkappe,
Drache(nblut) und Hornhaut - aber noch ohne Lindenblatt (vgl. NL 902). Es ist
eine Art Mauerschau; doch wihrend die klassische Teichoskopie (im Unterschied
zum Botenbericht) gleichzeitig ablaufendes Geschehen bespricht, kommt Hagen
ziemlich schnell vom Aktuellen (NL 87,1) auf das Vergangene zu sprechen. Damit
ist diese Passage ein Indiz fiir ein Verfahren, das seit der Antike als ordo artificia-
lis bezeichnet wird, als kiinstliche Ordnung des Erzdhlens (Wolf 1995, S. 237), im
Unterschied zum ordo naturalis, bei dem in der zeitlichen Reihenfolge der Bege-
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benheiten erzihlt wird. In theoretischen
Texten von Macrobius bis Sigmund von
Birken ist dies ein wichtiges Unterschei-
dungskriterium zwischen Historiogra-
fie und epischer Dichtung (vgl. Ernst
2000).

Es lag deshalb fiir ein Epos nahe,
bei Siegfrieds Geschichte nicht ab ovo
zu beginnen. Allerdings setzt sie im
Nibelungenlied auch nicht in medias
res ein, wie es streng genommen vom
ordo artificialis erwartet wiirde. Sagt die erste Aventiure einiges iiber Kriemhild
aus, so erzahlt die zweite Aventiure auch so etwas wie eine Jugendgeschichte Sieg-
frieds, allerdings eine andere als die heroische im Nibelungenland, namlich die sei-
ner hofischen Sozialisation (bis hin zur prachtvollen Schwertleite) bei den Eltern
zu Hause in Niederland. Die beiden Erzéhlungen wiéren kaum zu synchronisieren
gewesen. Allein die Aussage, man habe den jungen Mann niemals alleine ausrei-
ten lassen (NL 25,1 «Vil selten 4ne huote man riten liez daz kint»), widerspricht
der schonen Erzdhlung vom Drachenkampf, es sei denn, dieser wére nur ein pad-
agogisch inszenierter Event zur Selbstverwirklichung des jungen Prinzen gewesen.
Gegeniiber einer solchen komplizierten Doppelstruktur des Epos — der ordo natu-
ralis der Geschichtsschreibung verweist auf das Hofische, der ordo artificialis der
Dichtung auf das Heroische - scheint der Film zunichst vereinfachend zur natiir-
lichen Ordnung zuriickzukehren: Der erste Gesang handelt von Jung-Siegfrieds
Schmiedekiinsten, mit denen er seinen Meister Mime in den Schatten stellt.

Zwischen Schmiedeszene und Drachenkampf berichtet ein Schmiedeknecht
von der Schonheit der Prinzessin Kriemhild am Wormser Koénigshof. Was der
Schmiedeknecht erzihlt, sieht der Zuschauer so, wie Siegfried es sich horend vor-
stellt. Denn der Hohepunkt, Kriemhild bekreuzigt sich bei der Wandlung in der
Heiligen Messe (Abb. 16), ruft bei ihm spontan den Entschluss hervor: «Ich will
ausziehen, Kriemhild zu gewinnen!» Das Motiv <Mann verliebt sich in junge Frau,

16

die er betend in der Kirche sieht>, macht hier zumindest als inneres Bild im Kopf
des Protagonisten verstiandlich, weshalb er Kriemhild heiraten will.

Auch im Nibelungenlied erfahrt Siegfried von der Schonheit Kriemhilds, aller-
dings zu Hause am Hof seiner Eltern (NL 44,2f.: «er horte sagen maere, wie ein
schoeniu meit / waere in Burgonden, ze wunsche wolgetan»). Allein aufgrund
des Horensagens verliebt er sich in sie (NL 47,1 «D06 gedaht af hohe minne daz
Sigelinde kint». Auch wenn die Germanistik hierfiir einen traditionellen Begriff
hat, den der Fernliebe, bleibt dies doch erstaunlich, zumal die mittelalterlichen Lie-
bestheorien, etwa die «Quinque lineae amoris» (Vollmann 1987, S. 1030f.), sonst
stets den Visus als Beginn der Liebesprozesses benennen (vgl. Schleusener-Eich-
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holz 1985, S. 759-787). Lang/Harbou machen aber nicht nur das Verliebtwerden
Siegfrieds durch das Bild von Kriemhild in der Kirche nachvollziehbar, sie gestalten
das Motiv der Fernminne - etwas weniger mittelalterlich — geschlechterreziprok.
Denn wihrend im Nibelungenlied Kriemhild offenbar erstmals etwas von Siegfried
erfahrt, als er schon in Worms vor der Tiir steht, sie ihn also sehen kann, wenn auch
er noch nicht sie (vgl. NL 132-134, 281), stellt sie der Film in eine vergleichbare
Situation wie Siegfried. Denn in ihm berichtet nicht Hagen, sondern der Rhapsode
Volker von Siegfried und seinen Jugendabenteuern, die dann auch im Film gezeigt
werden, und zwar bevor dieser in Worms erscheint. Der Spielmann erzahlt sie der
ganzen Konigsfamilie, doch der vorangestellte Zwischentitel macht deutlich, auf
wen es dabei besonders ankommt: «Wie Volker vor Kriemhild von Siegfried sang,
und wie Siegfried nach Worms kam.» Silke Hoklas hat dies gut beschrieben:

Und wihrend die Kamera nach und nach die Protagonisten am Hof vorstellt, ist
der Zuschauer im Gegenzug Zeuge der Vorstellung Siegfrieds, von dem Volker
singt. Sein Gesang ist, wie zuvor die Erzdhlung von Mimes Schmiedeknecht tiber
Kriemhild, dazu da, das mittelalterliche Motiv der Fernliebe, das heifit der Liebe
allein aufgrund des weitreichenden Ruhms einer Frau, ohne diese jemals zuvor
selbst gesehen zu haben, im Film zu visualisieren. Die affektive Erzahlung iiber
den ruhmreichen Siegfried 16st denn auch bei Kriemhild tatsachlich eine dhnliche
Reaktion aus wie zuvor bei Siegfried und hat somit ihren Zweck erfiillt: Beide sind
daraufhin bei ihrer ersten Begegnung ldngst in Liebe zueinander entbrannt.
(Hoklas 2013, S. 64)

Der weitere Zweck von Volkers Gesang ist das Realisieren des ordo artificialis; der
Film steht somit keineswegs fiir eine Riickkehr zum naiven Erzdhlen von Anfang an.

4 Der Falkentraum

Da der Stummfilm in Bildern, und zwar — mit Ausnahme der eingeblendeten Zwi-
schentitel - nur in Bildern erzahlt, stellen Traumszenen eine besondere Herausfor-
derung an ihn dar. Anders als die Literatur kann der Film das Getraumte zeigen
(nicht nur als Vorstellung im Kopf der Lesenden hervorrufen), aber als stummer
Film kann er es nicht in Worte fassen und deshalb vor allem auch nicht deuten,
zumindest nicht verbal. Fritz Langs NIBELUNGENfilm stellt sich der Herausforde-
rung, indem er den ersten und bekanntesten der drei Traume Kriemhilds filmisch
realisiert: den Falkentraum. Der mittelalterliche Erzéhler sagt nur, Kriemhild hatte
etwas getraumt und Mutter Ute hatte ihr darauthin den Traum ausgelegt:

In disen hohen éren troumte Kriemhilde
wie si ziige einen valken, starc, schoen und wilde,
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den ir zwéne arn erkrummen, daz si daz muoste sehen,
ir enkunde in dirre werlde leider nimmer geschehen. (NL 13)

Den troum si d6 sagete ir muoter Uoten.

sine chund es niht bescheiden baz der guoten:

,der valke, den d@ ziuhest, daz ist ein edel man.

ine welle got behiieten, di muost in schiere vloren han. (NL 14)

Spatmittelalterliche Buchillustratoren signalisieren den Traumcharakter dadurch,
dass sie Kriemhild in ein Bett legen (vor dem dann Mutter Ute als Interpretin
steht); so in der Hundeshagenschen Handschrift (Staatsbibliothek Berlin, mgf. 855;
Abb. 17); die drei Vogel kimpfen dabei auf einem Balken des Zimmers. Auf einem
1821 gestochenen Titelblatt zu einem Nibelungenzyklus von Peter (von) Corne-
lius (vgl. Biittner 1980, S. 37 f. mit Abb. 49; ders. 2003, S. 566 f. mit Abb. 68; Heinzle
2014, S. 217 mit Abb. 31a, 31c), das in einem seiner Felder Siegfrieds Abschied
von Kriemhild zu der fiir

ihn todlich endenden Jagd

zeigt, wird dieser Aus-

gang einmal durch einen

Kreis angezeigt, in dem

der Falkentraum mit den

drei kdmpfenden Vogeln

dargestellt ist, der sich

bei dieser Jagd erfiillen

wird; und zum anderen

erscheint der Mord selbst

simultan im Hintergrund,

wo Hagen mit einer Arm-

brust(!) auf Siegfried zielt

(Abb. 18). Dieses Ver-

fahren von Cornelius,

den Falkentraum durch

drei stilisierte Vogel im

Kreis darzustellen, greift

die Buchillustration des

19. Jahrhunderts auf. In

den Holzschnitten nach

Zeichnungen von Julius

Hiibner zu einer Pracht-

ausgabe des Nibelungen-

lieds (Leipzig: Wigand

1840) ist es wiederum das 17
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Titelblatt, auf dem «im Schei-
tel eines Bogens Kriemhilds
Falkentraum» (Heinzle 2014,
S. 230, mit Abb. 37) erscheint
(Abb. 19). Aber auch in der
Mlustration zur ersten Aven-
tiure sieht man dieses Motiv,
hier auf einem den nachtlichen
Mond freilassenden Vorhang
vor dem Fenster, vor dem die
traumende Kriemhild im Bett
liegt (Abb. 20).

In der kurz darauf erschei-
nenden Prachtausgabe des
Cotta-Verlags (Stuttgart/Tiibin-
gen 1843; Neuausgabe 1864)
greift Julius Schnorr von Ca-
rolsfeld als Illustrator dies auf
(Abb. 21), indem er zumindest
den zweiten Teil des Traums,
eben den Kampf des Falken mit
den Adlern, auf dieselbe Weise
bildlich an der Wand erschei-
nen ldasst, wihrend der erste
Teil, das Heranziehen des Fal-
ken, visualisiert wird, indem
die Schlafende den Falken auch
im Bett noch auf der Hand halt
(Heinzle 2014, S. 231-234, mit
Abb. 42). Die Bedeutung des
Falken ist dadurch kenntlich
gemacht, dass iiber Mutter Ute
mit erhoben-belehrendem Zei-
gefinder «Siegfried im gotischen
Vierpafl» erscheint (Lankheit
1991, S. 202, mit Abb. 3). In bei-
den Fillen gewinnt man den
Eindruck, der Vogelkampf im
Kreis wiirde von einer Laterna
magica als kleiner Film an die
Wand projiziert.
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Es ist jedenfalls anzunehmen, dass solche populdren Buchillustrationen Fritz
Lang inspiriert haben. Er wollte den Traum offenbar, dhnlich wie bei Schnorr (und
vielleicht auch bei Hiibner), auf einer anderen Zeichenebene als derjenigen der
tibrigen Bilder realisieren. Denn er bat Lotte Reiniger um Mitarbeit, eine Spezia-
listin fiir Scherenschnitte und eine frithe Animationsfilmerin; Reiniger lehnte zwar
ab, empfahl aber einen Mitarbeiter, ndamlich Walter Ruttmann (Toteberg 1985, S. 42;
vgl. Goergen 1989, S. 106). Ruttmann l6st die Aufgabe mit einem Licht- und Bewe-
gungsspiel von schwarzen und weiflen Vogelsilhouetten, bei der der helle Vogel
eher an eine Taube erinnert als an einen Falken.® Der Traumcharakter wird auf drei-
fache Weise eingefithrt. Man sieht zunéchst ein Bett; dann bringen Zwischentitel
die wortliche Rede Kriemhilds «Mir trdumte heute Nacht ein schlimmer Traum»
sowie: «Und dieses Traumes muf3t’ ich jetzt gedenken!» Und zwischen diesen bei-
den Titeln wechselt der Film zu einer abstrakten Darstellung des Auslschens eines
«Lichtpunkts inmitten wachsender Schwarzflichen» (Heller 1991, S. 360), wobei das
Helle und das Dunkle immer wieder die Gestalt der Vogel annimmt, bis schwarze
Zacken von allen Seiten in die Mitte des Bildes vordringen und dem Kampf ein
(sicher schlimmes) Ende bereiten (Abb. 22, 23). Die Auslegung des Traums durch
die anwesende Ute erschlief3t sich dem Betrachter nicht. Doch selbst wenn man das
Nibelungenlied nicht kennt, wird jedem Zuschauer unmittelbar klar, dass der weifle

6  Angeregt worden sein mag Lang hier durch die dkarus>-Darstellung von Hans Thoma; dazu Scho-
nemann 1992, S. 38.
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Falke sich auf Siegfried bezieht und der
Traum eine Vorausdeutung ist auf des-
sen Ermordung.

Der Film ist insgesamt durch eine
ausgepragte  Hell-Dunkel-Gestaltung
gekennzeichnet, die eine Gegeniiber-
stellung von Gut und Boése in den Stoff
bringt, die das Heldenepos und die
Sageniiberlieferung so nicht kennen
(vgl. Gephart 2003, S. 99). In dieser
Lichtregie des Films leuchtet Siegfried
geradezu; er tragt (wie Kriemhild) helle
Kleidung und wird stets angestrahlt; bei
einigen Einstellungen hat man den Ein-
druck, es gidbe gar keine andere Licht-
quelle als ihn; «das Licht scheint von
Siegfried auszugehen, und helle Flecken
an Winden und Deckenbalken wirken
wie Reflexe dieser magischen Licht-
quelle.» (Toteberg 1985, S. 48) So ist er
in der Traumsequenz dieses Films wohl

nur als weifler Falke denkbar. Aber wird auch ohne Erlduterung verstindlich, auf
wen sich die beiden dunklen Vigel beziehen? Im Nibelungenlied meinen die Adler
zweifellos Hagen und Gunther. Das ist bei Fritz Lang anders. Zwar ist Hagen in der
Lichtregie von Kostiim und Beleuchtung her in der Tat dunkel; das gilt aber nicht fiir
Konig Gunther, dem als immer Unentschlossenen und wenig Handlungsrelevanten
eher die Farbe Grau zugeordnet wird (vgl. Breitmoser-Bock 1992, S. 88f.). Ganz
und gar schwarz hingegen erscheint Brunhild im Film. Ist sie der zweite schwarze
Adler, ist sie die neben Hagen zweite Verantwortliche fiir den Mord an Siegfried?
Fiir diese These spricht eine Beobachtung am Film, die ich Marco Mertens ver-
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danke. Hagen trigt «am Helm zwei
imposante Adlerfliigel, und ist so in
mancher Einstellung der Kamera fast
chimidrenhaft mit seinem Wappentier
verschmolzen» (M. Mertens 2009/10,
S. 9; vgl. Abb. 24). Aber auch Brunhilds
Kostiimierung zeigt sie «in schwar-
zer Gewandung, und auch sie tragt am
Helm die Fliigel eines Vogels. Mehr
noch, ihr gesamter Helmschmuck ist
einem  Vogelleib nachempfunden»
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(ebd.; vgl. Abb. 25), wes-

halb es mit dem schwarzen

Flugelhelm ein doppeltes

Bildargument dafiir gibt,

den zweiten schwarzen

Vogel des Traums nicht

mit Gunther, sondern mit

Brunhild zu identifizie-

ren. Schwarz ist sie wie

Hagen als Richende, eine

Rolle, die im zweiten Teil

Kriemhild Gbernehmen

wird: «In SIEGFRIED sind 25

Hagen und Brunhild die

Réchenden, in KRIEMHILDS RACHE wird die Frau in Weif8 zur schwarzgekleideten
Furie.» (Toteberg 1985, S. 44; vgl. Lembke 2014, S. 70)

5 «Alberich mit der Judennase»

In dem Roman Gebiirtig (1992) von Robert Schindel gibt es einen Traum des jiidi-
schen Schriftstellers Emanuel Katz, der mit verritselten Motiven aus der Nibelun-
genthematik durchsetzt ist (dazu Schumacher 2012, S. 172-174). Auffillig ist darin
die Formulierung «Alberich mit der Judennase» (Schindel 2002, S. 253). Im Nibe-
lungenlied kommen keine Juden vor, und in der ganzen mittelalterlichen Tradition
gehort Alberich als der Hiiter des Nibelungenhorts und Besitzer der Tarnkappe
zu den Alben oder Elfen, der zweimal Siegfried im Kampf trotz seiner hochgelob-
ten Stirke und Kithnheit unterliegt: «Albrich was vil grimme, starc was er genuoc
(NL 494,1; vgl. 493,2: Albrich, der vil kilene, ein wildez getwerc»). Bei Richard
Wagner allerdings bekommt Alberich als Zwerg Attribute des rassisch Minder-
wertigen, die sich in die antijidischen Stereotype des 19. Jahrhunderts einfiigen
(vgl. Weiner 2000, S. 321-328). «Der Gold raffende, unsichtbar-anonyme, ausbeu-
tende Alberich», zahlt nach Adorno zu den «Judenkarikaturen» in Wagners Werk
(Adorno 1974, S. 19). Dadurch wird Alberich selbst bei Wagner noch nicht zum
Juden, doch sind bereits viele Elemente fiir eine solche antisemitische Identifizie-
rung gegeben: die Physiognomie, das Aneignen riesiger Besitztiimer, die der tibri-
gen Menschheit entzogen werden, das Streben zur tyrannischen Herrschaft mit
unfairen Mitteln und so weiter. So war es von Wagner her durchaus vorbereitet,
wenn Fritz Lang die Rolle des Alberich betont jiidisch besetzt hat, und zwar mit
dem Schauspieler Georg John, gebiirtiger Jacobsohn, der 1941 im Getto £6dz ums
Leben kam. An dessen markant ins Bild gesetzter Judennase> (Abb. 26) hat Schin-
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del offenbar gedacht (Schumacher 2012,
S. 174).7 Durch Lotte Eisner weif$ man,
dass Lang und sein Maskenbildner
Otto Genath sich durch die grotesken
Masken des russisch-jidischen Habi-
mah-Theaters inspirieren lieffen, das
damals auch in Berlin gastierte (Eisner
1986, S. 79). Bereits eine zeitgendssi-
sche Filmkritik in der Weltbiihne hatte
festgestellt, «der bose Zwerg Alberich,
Reprisentant der finsteren Michte»,

sei «unverkennbar jiidisch angestrichen, natiirlich nicht jiidisch-schon, sondern
jiidisch-scheufilich» (Anschau 1924, S. 276; Hoklas 2013, S. 57). Und eine andere
Filmkritik von 1924 empérte sich: «Alberich - ein struwwelhaariger, feilschender
Ostjude!» (Schmidt 1924, S. 834; Schone 2005, S. 182) Weshalb gestaltet Lang diese
Figur gegen alle mittelalterliche Tradition so merkwiirdig? Silke Hoklas versucht
eine Antwort, indem sie an der Etymologie von <Alberich> ansetzt als dem Elfenko-
nig, einem Herrscher tiber Natur- und Waldgeister:

Der Baum, in dessen Gabelung sich der Nibelung versteckt, gleicht dabei Albe-

richs Auflerem in auffilliger Weise. Die iiberlangen Arme des Zwerges, die schmut-

zigen, krallenartigen Négel und der bucklige, gedrungene Korperbau spiegeln die

Form der ihn umgebenden Aste und Zweige des knorrigen Baums. Selbst die Insi-

gnien seiner Herrschaft, eine asymmetrische Dornenkrone, ein staubiger, flattri-

ger Umhang und die netzartige Tarnkappe, wirken wie aus dem gefertigt, was der

umgebende Wald ihm liefert und inszenieren Alberich, etymologisch der Herr-
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scher der Naturgeister und Elfen, als
vollstindig verbunden mit der ihn
umgebenden Natur.(Hoklas 2013, S. 66)

Diese unangenehme, allenfalls bedau-
ernswerte Figur eines Waldschrats
(Abb. 27), die auch in Ibsens Peer Gynt
als Bergkonig der Trolle auftreten
konnte, wird mit den genannten Ste-
reotypen des Jiidischen verkniipft, zu
denen sich - folgt man Silke Hoklas —

7 In diesen Zusammenhang gehort wohl auch die Dornenkrone bei Alberich, die in der Bibel Jesus
spottisch als dem «Konig der Juden» aufgesetzt wurde; dazu Samblebe 2007, S. 165. Eine andere
Deutung dieser Krone> setzt an der Verbindung von Antisemitismus und Antiamerikanismus an;
Schelkle 2009, S. 39: «Alberich ist im Film nicht nur Jude, sondern auch Amerikaner, mit dem

Kopfschmuck der Freiheitsstatue.»
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vielleicht noch die offensichtliche mili-
Dienstuntauglichkeit  die-
ses Juden> rechnen lésst. Ist Alberich
im Nibelungenlied als perfekter Rit-
ter geriistet (vgl. NL 494,2 helm unde
ringe er an dem libe truoc), kann man

tarische

sich beim Film kaum vorstellen, dass
so einer in der Reichswehr dient oder
gedient haben konnte; was dem Vorur-
teil vom schwichlichen und unsoldati-
schen Juden entspricht, der sich, wo er
nur kann, vor dem Militdrdienst driickt
(Hoklas 2013, S. 68; vgl. Gilman 1992,
S. 181-204). Kaum jedoch ist Albe-
rich mit Siegfried in seine Héhle hin-
abgestiegen, erweist sich der riickstén-
dige Zwerg als Herr iiber eine durchaus
moderne Technik: Mithilfe der kristal-
lenen Zauberkugel in seiner Hand, die
ihm durch die unterirdischen Génge
leuchtet, projiziert Alberich eine Art
von Film an die Hohlenwand, in dem
das Schmieden einer gigantischen
Krone fiir den «Nordlandsbeherrscher»
gezeigt wird (Abb. 28). Siegfried ist ganz
und gar in den Bann geschlagen von
Alberichs Illusionstechnik (Abb. 29).
David Levin, der sich ausfiihrlich mit
dieser Szene beschaftigt hat, stellt auch
sie in den Rahmen antijidischer Ten-

Ein Heldenepos als stumme Film-Erzahlung

28-30

denzen, da den Juden hier die Beherrschung der Filmindustrie unterstellt werde:

«Alberich is not just a Jew on screen, he is a Jew who controls the screen.» (Levin
1998, S. 126; vgl. Schelkle 2009, S. 39f.; Hoklas 2013, S. 69) Das ist eine legitime
Deutung. Ich halte es aber fiir mindestens ebenso wichtig, zu beachten, wie ungléu-

big-fasziniert Siegfried vor dieser Projektion sich hin und her bewegt und das Ende
der Vorfithrung und damit die Desillusionierung gar nicht fassen kann (Abb. 30).
Es ist vielleicht nicht gleich ein modernes Hohlengleichnis, das Fritz Lang hier in
die Filmgeschichte einfiihrt (ein Kerker ist die Hohle fiir die angeketteten Zwerge
zweifellos, doch konnen sie den Film an der Wand nicht sehen). Aber es ist auf
jeden Fall Kino im Kino, ein selbstreferenzielles Motiv, das zeigt, wie die Kunstform
Film im Stummfilm sich selbst und ihre Wirkung thematisiert.
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Filmverzeichnis

EPOPEIA DEI NIBELUNGHI (I 1913), Regie:
Arrigo Frustra.

KONIG ARTUS’ TAFELRUNDE (nicht reali-
siert).

DiE NIBELUNGEN [Teil 1: SIEGFRIED, Teil
2: KrRIEMHILDS RACHE] (D 1924), Regie:
Fritz Lang, Drehbuch: Thea von Harbou,
Fritz Lang.

DiE NIBELUNGEN [Teil 1: SIEGFRIED VON
XANTEN, Teil 2: KRiEMHILDS RACHE] (D
1966/67), Regie: Harald Reinl, Drehbuch:
Harald G. Petersson, Harald Reinl, Ladis-
las Fodor.

RiNG oF THE NIBELUNGs (USA/D/I/GB
2004, D1E NIBELUNGEN: DER FLUCH DES
DRACHEN), Regie: Uli Edel, Drehbuch:
Diane Duane, Peter Morwood, Uli Edel.

SIEGFRIED (D 2005), Regie: Sven Unter-
waldt, Drehbuch: Tom Gerhardt, Her-
man Weigel.

SIEGFRIED UND DAS SAGENHAFTE LIEBES-
LEBEN DER NIBELUNGEN (D 1971), Re-
gie: Adrian Hoven, Drehbuch: Fred Den-
ger, Brigitte Parnitzke.

SIGFRIDO (I 1912), Regie: Mario Caserini;
Drehbuch: Alberto Capozzi, Arrigo Frus-
ta).

S1GFRIDO (I 1957, SIEGFRIED — DIE SAGE
DER NIBELUNGEN). Regie: Giacomo Gen-
tilomo, Drehbuch: Giacomo Gentilomo,
Antonio Ferrigno, Giorgio Costantini.

DiE SPINNEN [Teil 1: DER GOLDENE SEE, Teil
2: DAs BRILLANTENSCHIFF] (D 1919/20),
Regie und Drehbuch: Fritz Lang.
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