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1. Das Bild der Ufa in der
Filmgeschichtsschreibung

Die Ufa erscheint im Riickblick als geradezu
exemplarisches Phinomen der deutschen
Filmgeschichte, im Guten wie im Schlechten.
Sie steht fiir das ‘goldene Zeitalter des deut-
schen Kinos’ ebenso wie fiir die Verstrickung
des Films in das ‘finsterste Kapitel’ der Ge-
schichte Deutschlands. So nimmt es nicht
wunder, wenn viele historische Darstellungen

sich zwischen zwei Extremen bewegen — ei-
nerseits der nostalgischen Verklirung (z. B.
Riess 1985) und andererseits einer ideologie-
kritisch auf politische Funktionen verengten
Wahrnehmung (z. B. Korte 1978). Bedeu-
tende Filme und Regisseure werden aufge-
rechnet gegen eine historische Linie, die von
der Griindung der Ufa auf Initiative von Ge-
neral Ludendorff iiber die Kontrolle durch
Alfred Hugenberg hin zur Gleichschaltung
unter Goebbels fiihrt. In neueren Untersu-
chungen (Kreimeier 1992 oder Bock/Téteberg
1992) bildet sich dagegen eine differenziertere
Betrachtungsweise heraus, in der kommer-
zielle, kiinstlerische und ideologische Fakto-
ren als Teile eines komplexen Beziehungsge-
flechts verstanden werden.

Auch die Dominanz der Ufa auf dem deut-
schen Filmmarkt gilt es, nuanciert zu betrach-
ten. Als Synonym fiir das Kino in Deutschland
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kann man die Ufa bestenfalls nach ihrer Ver-
staatlichung 1942 ansehen, d.h. nach der
Griindung der Ufa-Filmkunst GmbH. Diese
Gesellschaft war ab diesem Zeitpunkt fiir die
gesamte Produktion zustindig; alle anderen
Filmaktivitidten blieben unter dem Dach der
alten Universum-Film AG konzentriert. Bis
dahin, vor allem widhrend der Weimarer Re-
publik, stellte die Ufa zwar die gewichtigste
Produktionsgesellschaft dar, daneben exi-
stierten aber noch viele kleinere Firmen, aus
deren Ateliers z. B. in den zwanziger Jahren
viele der heute zu den ‘Klassikern’ des deut-
schen Stummfilms zdhlenden Werke stamm-
ten. Dies gilt vor allem fiir den sogenannten
expressionistischen Film. Nimmt man die
von Kasten (1990) zum filmischen Expressio-
nismus im engeren Sinn gerechneten Produk-
tionen, so stellt man fest, dal3 sie mit einer
Ausnahme nicht von der Ufa hergestellt wur-
den. ‘Das Cabinet des Dr. Caligari’ (1920)
und ‘Genuine’ (1920) drehte Robert Wiene
fiir die Decla-Bioscop; Karl-Heinz Martin ar-
beitete fiir die Ilag-Film (*Von morgens bis
mitternachts’, 1921) und fir die Neos-Film
(‘Das Haus zum Mond’, 1921). Hans Kobes
‘Torgus’ (uraufgefiihrt als ‘Brandherd’, 1921)
entstand fiir die Centaur-Film und Robert
Wienes ‘Raskolnikow’ (1923) als Leonardi-
Film der Neumann Produktion. Einzig ‘Das
Wachsfigurenkabinett’ von Paul Leni (1924)
wurde als Paul-Leni-Film der Ufa hergestellt
und von der Neptun-Film herausgebracht.
Auch an der Produktion anderer berithmter
deutscher Stummfilme wie Friedrich Wilhelm
Murnaus ‘Nosferatu’ (Prana-Film, 1922) war
die Ufa nicht beteiligt.

Die Rolle der Ufa im Kino der Weimarer
Republik wird man dementsprechend relati-
vieren miissen: Vor allem bleibt festzuhalten,
daB sie keineswegs fiir den deutschen Film
schlechthin stehen kann. Die Ufa war ein
komplexer, vertikal wie horizontal integrier-
ter Konzern, der in erster Linie gewinnorien-
tiert arbeitete. Asthetische Experimente wa-
ren im Rahmen ihres Produktionssystems
durchaus moglich, doch die fiir die historio-
graphische Einordnung des deutschen Kinos
der zwanziger Jahre bedeutende stilistische
Innovation des filmischen Expressionismus
entstand vornehmlich auBerhalb der Ufa-
Studios. Die Konzernfithrung gehdrte ganz
ohne Zweifel dem rechten politischen Lager
an; dies 146t sich aber nicht ohne weiteres fiir
die Ufa-Filme behaupten, die einem mog-
lichst breiten Publikum gefallen sollten. Axel
Eggebrecht, der in den zwanziger Jahren als

Dramaturg fiir die Ufa arbeitete, verglich sie
wohl zurecht mit einem Warenhaus, in dem
von Kitsch bis Kunst alles zu haben war (vgl.
Bock/Toteberg 1992, 14). Den Stellenwert der
Ufa fiir die deutsche Filmgeschichte wird
man dementsprechend nur unter Beriicksich-
tigung all dieser Aspekte diskutieren kénnen.

2. Zur Geschichte der Ufa bis 1933

In den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg be-
herrschten ausliandische, vornehmlich franzo-
sische Firmen den Filmmarkt im Deutschen
Reich. Die spezifische Struktur des deutschen
Marktes (vgl. Miiller 1994) begiinstigte An-
bieter wie Pathé Fréres, die den Betreibern
von Filmtheatern komplette Programme lie-
ferten. Nach Kriegsbeginn wurden die aus-
landischen Firmen teils liquidiert, teils von
Deutschen weitergefiihrt oder {ibernommen
(vgl. Birett/Lenk 1996). Wahrend des Krieges
machte das Deutsche Reich im Gegensatz zu
den Entente-Méchten von den propagandi-
stischen Mdglichkeiten des Films kaum Ge-
brauch. Vor allem im neutralen Ausland be-
herrschte die Entente den Filmmarkt. Am 30.
Januar 1917 wurde das Bild- und Filmamt
(Bufa) gegriindet, das zunichst der Militéri-
schen Stelle des AuBenministeriums, ab Ja-
nuar 1918 dann direkt der Nachrichtenabtei-
lung des Kriegsministeriums unterstellt war.
Doch auch die Propagandawirkung dieser
Initiative blieb duBerst bescheiden, weil das
Bufa als Behorde nicht in der Lage war, sich
mit seinen Produktionen auf die Bediirfnisse
des kommerziellen Filmmarktes einzustellen.
Am 4. Juli 1917 wurde das als ‘Ludendorft-
Brief” bekannt gewordene Memorandum der
Obersten Heeresleitung an das Kriegsministe-
rium versandt mit der Anregung, eine kapi-
talstarke Gesellschaft zu griinden. Vor allem
wollte man eine Kontrolle iiber die danische
Nordisk, die in den neutralen Lindern stark
vertreten war, auf dem Wege einer Mehrheits-
beteiligung an deren deutschen Tochtern
(u.a. Oliver Film GmbH; Nordische Film
GmbH) erreichen. Am 14. Februar 1918 ent-
stand mit der finanziellen Hilfe von Industrie
und Banken die Universum-Film Aktienge-
sellschaft, in der Produktion, Verleth und
Theaterbetrieb vereinigt waren. lThr Stamm-
kapital betrug 25 Millionen Mark. Weder das
Reich, noch die Deutsche Bank, noch die
Nordisk (deren Anteile schon 1920 zuriickge-
kauft wurden) erschienen offiziell als Aktio-
ndre. Der Aufsichtsrat war mit Vertretern
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von Banken und Industrieunternehmen be-
setzt; den Vorsitz hatte Emil Georg von
StauB3 von der Deutschen Bank inne (vgl. die
Darstellung von Behn in Bock/Téteberg
1992, 30ftf.). Neben den Tochterfirmen der
Nordisk wurden fiir die Ufa noch der Kon-
zern des deutschen Filmpioniers Oskar Mes-
ster und die Mehrheit an der Projektions AG
‘Union” (PAGU) erworben. Dazu kamen ei-
nige kleinere Unternehmen aus allen Berei-
chen des Kinowesens. Damit entstand in
Deutschland erstmals ein Konzern, dessen
Kapitalstiarke sich mit der seiner groBen eu-
ropdischen Konkurrenten wie Pathé messen
konnte. Durch die Ubernahme der Decla-
Bioscop 1921 hatte sich das Marktpotential
der Ufa noch einmal kriftig erhoht. Kurz
vorher schon hatte das Reich seine Anteile an
der Ufa zuriickgegeben, die somit zu einem
rein privaten Konzern wurde, in dessen Auf-
sichtsrat verschiedene GroBbanken, allen
voran die Deutsche Bank, die Kontrolle inne-
hatten.

Schon die GroBenordnung, in welcher sich
die Ufa-Griindung bewegte, macht deutlich,
daB es sich hier nicht um eine allein der Propa-
ganda dienende Kriegsgriindung handelte.
Auch nach dem FriedensschluB sollte sie deut-
schen Interessen im Ausland dienen. Aller-
dings entglitt die Ufa als kommerzielles Unter-
nehmen der Unterhaltungsindustrie schon
bald der direkten militdrischen Kontrolle. Ab
1921 verlor sie, wie gesehen, ihren bis dahin
immerhin noch halbstaatlichen Charakter.
Im Ausland, vor allem in Frankreich, sah
man allerdings die deutschen Filme generell
noch fiir einige Jahre als Propagandainstru-
mente. So kommentierte 1921 ein franzosi-
scher Journalist den Erfolg von Ernst Lu-
bitschs Film ‘Madame Dubarry’ (1919) in
den USA vor allem als eine gegen Frankreich
gerichtete Verzerrung der Revolution von
1789 (vgl. Sadoul 1975, 417f.). Noch 1925 be-
schworen die Kritiker bei der franzoésischen
Premiere des ersten Teils von Fritz Langs
‘Die Nibelungen’ (1924) die Gefahr einer kul-
turellen Bedrohung herauf: Der deutsche
Film sei wie eine Armee auf dem Vormarsch.
Die Besorgnis der Franzosen war insoweit
verstindlich, als nach der langsamen Offnung
ihres Filmmarktes nach 1925 sich das Vor-
kriegsverhdltnis in gewisser Weise umdrehte.
Nun war Frankreich ein wichtiges Absatzge-
biet fiir den deutschen Film, wihrend
Deutschland stets weniger franzosische Pro-
duktionen importierte. Zumindest in Europa
— nicht zuletzt dank der geballten Wirt-
schaftsmacht der Ufa — wandelte sich die
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deutsche Kinoindustrie von einem vor 1914
scheinbar hoffnungslosen Nachziigler zu ei-
nem der wichtigsten Filmproduzenten.

Zu Beginn der zwanziger Jahre expan-
dierte die Ufa, indem sie, wie erwahnt, den
wichtigen Konkurrenten Decla-Bioscop auf-
kaufte und damit ihre Produktions-, Ver-
triebs- und Auswertungskapazititen deutlich
erweiterte, wobeil vor allem die hohe Zahl der
Filmtheater, welche die Ufa kontrollierte,
von groBer wirtschaftlicher Bedeutung war.
Gleichzeitig stockte man das Stammbkapital
mehrmals kriftig auf. Die Inflation verbes-
serte anfangs sogar den Export von Filmen.
Die galoppierende Geldentwertung bescherte
dem Konzern jedoch letztlich vor allem
Nachteile. Insgesamt ging die Ufa aus der all-
gemeinen Krise allerdings noch einigermalen
unbeschadet hervor. Der Versuch, durch im-
mer aufwendigere GroBproduktionen mit
Hollywood international zu konkurrieren
brachte die Ufa schlieflich in finanzielle
Schwierigkeiten, weil diese Filme die enor-
men Kosten nicht einspielten. Ende 1925
schloB der Konzern eine Reihe von Vereinba-
rungen mit den amerikanischen Firmen Para-
mount und Metro-Goldwyn ab, die als ‘Par-
ufamet-Vertrag’ bekannt wurden. Die Ufa er-
hielt ein Darlehen von {iber 17 Millionen
Reichsmark. Gleichzeitig sollten gemeinsam
deutsche Filme in den USA und amerikani-
sche Filme in Deutschland verlichen werden.
Damit offnete die Ufa jedoch nicht nur den
Hollywood-Produktionen in groBem Um-
fang ihre Kinos und holte sich so die Kon-
kurrenz in die eigenen Hauser, sie stand auch
unter einem erhohten Produktionszwang, da
sie nun jahrlich 40 Filme fiir den Parufamet-
Verleih herstellen mufite. Allerdings hielten
die urspriinglich auf die Dauer von 10 Jahren
angelegten Vereinbarungen nicht lange.
Schon 1927 lieB die neue Geschiftsleitung
unter Hugenberg die Vertriage revidieren; die
Einfiihrung des Tonfilms brachte dann die
endgiiltige Auflosung.

Die grofien Verluste der Ufa hatten kurz
vorher zur Ubernahme durch den Scherl-
Konzern unter Leitung des Deutschnationa-
len Alfred Hugenberg gefiihrt, der zusammen
mit einer Reihe Industrieller das iiberschul-
dete Unternehmen auch aus ‘nationalen
Grinden’ sanieren wollte. Die neue, natio-
nalkonservative Konzernfithrung leitete eine
Reorganisation der Ufa ein, die sowohl eine
Modernisierung und Straffung des Gesamt-
betriebs einschlieBlich der Verwaltung, als
auch eine politische Disziplinierung beinhal-
tete. Allerdings machte sich dies im Bereich
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der Spielfilmproduktion weniger deutlich be-
merkbar, da man hier auf die kommerziellen
Interessen Riicksicht nahm. Spiirbarer wurde
die neue Ausrichtung eher im Bereich der
Wochenschauen oder z. B. im Boykott sowje-
tischer Filme in den Ufa-Kinos. Zu den Er-
folgen der neuen Konzernleitung gehorte
auch die erwihnte Revision des Parufamet-
Vertrags, wodurch sich vor allem die Zahl
von US-Filmen, welche die Ufa in ihren eige-
nen Theatern zu zeigen hatte, reduzierte.

Die konsequente Umstrukturierung des
Konzerns stiarkte die Ufa so weit, dal} sie die
Weltwirtschaftskrise nicht nur unbeschadet
iberstand, sondern in diesen Jahren sogar
noch Gewinne erwirtschaftete. Zudem ver-
besserte die ziigige Umstellung auf den Ton-
film ihre Marktposition, da aufgrund man-
gelnder Synchronisationsmoglichkeiten der
Anteil amerikanischer Spielfilme zunéchst
riicklaufig war, die Ufa im europiischen Aus-
land hingegen an Boden gewinnen konnte.
Als 1933 auch die Filmindustrie dem Reichs-
ministerium fiir Volksaufklarung und Propa-
ganda unter Joseph Goebbels unterstellt
wurde, war die Ufa zwar ebenfalls in den
Strudel der Weltwirtschaftskrise geraten —
der Reingewinn aus 1932/33 belief sich nur
auf 40000 Reichsmark —, doch sie behielt
thre Vormachtstellung in Deutschland. (Vgl.
zu diesem Abschnitt insgesamt die ausfiihr-
lichen Darstellungen in Kreimeier 1992 und
Bock/Toteberg 1992).

3.  Zum kulturellen Status der Ufa in
der Weimarer Republik

Auch wenn die nationalistisch-konservative
Ausrichtung der Ufa-Leitung seit ihrer Griin-
dung sicherlich ihre Stellung innerhalb der
Kultur der Weimarer Republik mitbestimmte,
waren die kiinstlerischen Ambitionen und
mehr noch die kommerziellen Interessen des
Unternehmens von entscheidender Bedeu-
tung. Im Zweifelsfall gossen die Herren des
Konzerns durchaus Wasser in ihren ideologi-
schen Wein, wenn es die geschiftlichen Be-
lange erforderten. So wurde z. B. unter dem
nationalistischen Alfred Hugenberg im No-
vember 1927 der jidische Produzent Erich
Pommer aus den USA zuriickgeholt, obwohl
er kaum zwei Jahre zuvor als vorgeblich
Hauptschuldiger an der finanziellen Notlage
der Ufa das Unternechmen verlassen hatte.
Andererseits setzte man bei der Auswertung
von Fritz Langs ‘Nibelungen’ in Deutschland
durchaus auf die nationale Karte. Wie es

heifit, legte die Drehbuchautorin Thea von
Harbou am Tag der Urauffithrung des Films
einen Kranz am Grab Friedrichs des Groflen
nieder. In Frankreich dagegen wurden die
‘Nibelungen’ vor allem als Film fiir ein inter-
nationales Publikum vermarktet. Ein franzo-
sischer Kritiker sah in derartigen Produktio-
nen gar eine mogliche europiische Antwort
auf die Dominanz des amerikanischen Kinos.
Insgesamt ist der Riickgriff auf ‘deutsche’
Themen wie in ‘Die Nibelungen’, ‘Zur Chro-
nik von Grieshuus’ (Arthur von Gerlach,
1925) oder ‘Faust’ (F. W. Murnau, 1926) nicht
so sehr als propagandistisches Unternchmen
zu verstehen (wobei im Inland durchaus auch
die nationalen Empfindungen zu diesem
Zweck mobilisiert wurden) sondern wohl eher
als Teil einer Strategie, mit kulturell ambitio-
nierten Produktionen Marktanteile zu er-
obern — zumal man in denselben Jahren und
offenbar mit denselben Absichten auch eine
groBe Zahl literarischer Stoffe z.B. aus
Frankreich oder Skandinavien verfilmte. Der
Versuch, in ‘Geheimnisse einer Seele’ (Georg
Wilhelm Pabst, 1926) die Psychoanalyse auf
der Leinwand einem breiten Publikum néher
zu bringen — die bekannten Psychoanalyti-
ker Karl Abraham und Hanns Sachs wurden
bei der Produktion als Berater hinzugezogen
—, laB3t sich schon gar nicht mit den politisch-
ideologischen Uberzeugungen der Konzern-
leitung in Einklang bringen. Noch 1930 er-
zielte die Ufa mit Josef von Sternbergs ‘Der
blaue Engel’ einen ihrer groBen Tonfilmer-
folge, obwohl Heinrich Mann, der Autor der
Romanvorlage ‘Professor Unrat’, als be-
kannter Radikaldemokrat zu den politischen
Gegnern von Hugenberg und seinen Partei-
gingern zdhlte. Selbst in einer Zeit der immer
deutlicher hervortretenden ideologischen Po-
larisierung rdumte man den Geschaftsinteres-
sen allen politischen Bedenken gegeniiber den
Vorrang ein.

Uberhaupt darf man den Verbreitungsgrad
der Ufa-Filme in der Weimarer Republik
nicht iiberschitzen. Einmal abgesehen von
den inldndischen Konkurrenten, bewegte sich
z.B. die Zahl der amerikanischen Filmtitel,
die der deutschen Zensur vorgelegt wurden,
in der zweiten Halfte der zwanziger Jahre bis
zum Aufkommen des Tonfilms um die 40
Prozent. Der Anteil deutscher Titel lag in die-
ser Zeit nur wenig héher (Zahlen nach
Thompson 1985, 106f.), in jedem Fall aber
unter 50 Prozent. Auch wenn letztlich die An-
zahl der Kopien pro Film entscheidend ist,
wird man wohl kaum von einer Hegemonie
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der Ufa in den deutschen Kinos der zwanzi-
ger Jahre sprechen kénnen.

Die Mehrzahl der Ufa-Produktionen ge-
horte ohnehin dem Gebiet der Unterhaltung
an. Die historische Forschung, die sich zu-
meist mit den wenigen dem kiinstlerischen
Pantheon des deutschen Stummfilms zuge-
rechneten Werken auseinandersetzte, hat die
Vielzahl der von der Ufa und anderen deut-
schen Firmen hergestellten Unterhaltungs-
ware, die das Hauptkontingent der Produk-
tion darstellte, bislang noch nicht systema-
tisch untersucht. Auch in den Jahren der Wei-
marer Republik lagen diese Filme weitgehend
unterhalb der Wahrnehmungsschwelle der in-
tellektuellen Filmkritik. Uberhaupt hat in
Deutschland eigentlich bis in die jiingste Zeit
eine ernsthafte — eben nicht herablassende —
Auseinandersetzung mit populiarkulturellen
Phianomenen kaum stattgefunden. Von An-
fang an war gerade das Verhiltnis der deut-
schen ‘literarischen Intelligenz’ (vgl. Heller
1985) zu dem neuen Medium gepriagt von ei-
nerseits oft sehr heftigen Angriffen auf
‘Schundfilme’ und ‘die moralische Verrohung
im Kino’ und andererseits von iiberzogenen,
am traditionellen dsthetischen Kanon der
‘Hochkultur’ orientierten Anforderungen an
die kiinstlerisch ambitionierteren Produktio-
nen.

Das letztgenannte Problem 146t sich am
Beispiel der Rezeption von F. W. Murnaus
‘Faust’ demonstrieren (vgl. Aumont 1989,
60ff. und Kreimeier 1992, 164ftf.). Das Pro-
jekt war eindeutig als kulturelles Prestigeob-
jekt geplant: Die Mitarbeiter zahlten zu den
renommiertesten Fachleuten der Ufa; Regis-
seur Murnau hatte kurz zuvor mit ‘Der letzte
Mann’ (1924) einen international erfolgrei-
chen Film gedreht; mit Emil Jannings war ei-
ner der wichtigsten deutschen Schauspieler
fiir die Rolle des Mephisto gefunden worden.
Zudem verpflichtete man Gerhart Haupt-
mann im Nachhinein fur die Zwischentitel,
dessen in Knittelversen abgefaliten Texte
allerdings schlieBlich nur in einem Begleitheft
abgedruckt, das an den Kinokassen verkauft
wurde. Die deutschen Filmkritiker von Bern-
hard von Brentano iiber Willy Haas bis zu
Herbert Jhering maBen Murnaus ‘Faust’ vor
allem an Goethes Dichtung, vor welcher der
Film aus ihrer Sicht natiirlich keinesfalls be-
stehen konnte. Die visuellen Qualititen des
‘Faust’, die dann vor allem die franzdsische
Filmkritik in den sechziger Jahren bei der
Wiederentdeckung Murnaus als ‘Autor’
pries, fielen fiir die zeitgendssischen deut-
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schen Kommentatoren kaum ins Gewicht an-
gesichts des iibergroBen Anspruchs, ja der
AnmaBung, Goethe auf die Leinwand zu
bringen. Murnaus ‘Faust’ war somit, zumin-
dest in den Augen der zeitgendssischen intel-
lektuellen Kritik, ein letztlich gescheitertes
Unternehmen.

Ein derartiger Blick auf das Kino engt die
Wahrnehmung der Filmkultur der Weimarer
Republik bis heute ein. So beschiftigte sich
die Filmgeschichtsschreibung vor allem mit
den zeitgenossischen Schauspielern, die auch
bei der biihnenorientierten Kritik Anerken-
nung fanden (wie Conrad Veidt, Werner
KrauB3, Emil Jannings) oder mit den Stars,
die international erfolgreich waren (wie Asta
Nielsen, Pola Negri und Lilian Harvey, spater
Marlene Dietrich). Somit wurden bislang vor
allem die ‘Grenzgdnger zwischen Theater und
Kino’ (Hickethier 1986) gewiirdigt. Untersu-
chungen zu Stars wie Henny Porten (Belach
1986) oder Harry Piel (Bleckmann 1993) ge-
horen bislang eher zu den Ausnahmen, die
wohl vor allem den aullergewéhnlich langen
Karrieren dieser Darsteller und ihrem beson-
deren Stellenwert fiir das deutsche Kino zu
verdanken sind. In einer von Joseph Garn-
carz (1996, 108) auf der Basis von Leserum-
fragen in den Zeitschriften ‘Neue Illustrierte
Filmwoche’ (Nr. 23, 1924) und ‘Deutsche
Filmwoche’ (Nr. 19, 1925; Nr. 19, 1926;
Nr. 11, 1927) erstellten Liste der zehn belieb-
testen Filmschauspieler der Jahre 1923—1926
erscheinen Porten und Piel tatsdchlich auch
an jeweils erster Stelle. Auf dem zweiten Platz
bei den weiblichen Stars steht Claire Rom-
mer, die heute ebenso wenig bekannt ist wie
Lee Parry, Xenia Desni oder Dary Holm, die
neben Lil Dagover, Lya Mara, Lya de Putti,
Lilian Harvey und Mady Christians auf der
Liste zu finden sind. Bei den Mannern folgt
auf Piel an zweiter Stelle Otto Gebiihr, der
gegenwirtig fast nur noch im Zusammen-
hang mit den ‘Fridericus Rex’-Filmen als
Darsteller Friedrichs des GroBen genannt
wird. Dazu kommen neben Conradt Veidt
(Platz 4) und Emil Jannings (Platz 10) noch
einige vertraute Namen wie Willi Fritsch,
Harry Liedtke und Paul Richter. Charles
Willy Kaiser, Alphons Fryland und Ernst
Hofman dagegen sind zu den heute vergesse-
nen Publikumslieblingen jener Jahre zu zdh-
len. Diese ‘populire Filmkultur’, ohne die
man die Rolle der Ufa in der Weimarer Re-
publik im Grunde nicht verstehen kann, muf3
von der Filmgeschichtsschreibung allerdings
noch systematisch erforscht werden (vgl.
dazu auch Garncarz 1996).
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4. Filmproduktion und Asthetik

Im Wettbewerb mit den amerikanischen Stu-
dios war die Ufa aufgrund ihrer fiir europd-
ische Verhiltnisse bedeutenden finanziellen
Moglichkeiten durchaus in der Lage, aufwen-
dige GroBiproduktionen herzustellen, die sich
zunichst auch international mit den Holly-
wood-Filmen messen konnten. Gleichzeitig
war man darauf bedacht, sowohl von den
Stoffen wie auch von der Asthetik her ein ei-
genes, moglichst unverwechselbares Profil zu
entwickeln. Zu der bereits erwahnten Strate-
gie, Stoffe von hohem kulturellen Rang zu
verfilmen, gehdrte auch eine Produktions-
struktur, die — zumindest bei solchen ehrgei-
zigen Projekten — eine maximale Ausnutzung
des Kkiinstlerischen Potentials gewihrleisten
sollte. Die Filmproduktion in Hollywood
war in den zwanziger Jahren in hohem Malie
arbeitsteilig organisiert. Die amerikanischen
Studios funktionierten tatsichlich als Filmfa-
briken: Der Produktionsprozel3 war in eine
Reihe von Arbeitsschritten gegliedert, die von
der Konzeption des Drehbuchs iiber die Aus-
stattung, die Dreharbeiten, Schnitt und Mon-
tage bis hin zur Vermarktung des fertigen
Produkts von hochspezialisierten Abteilun-
gen ausgefiihrt wurden. Die Herstellungslei-
tung innerhalb eines jeden Studios hatte je-
weils der Produktionschef inne, der fiir alle
Filme zentral verantwortlich war. Dieses
‘central producer system’ (vgl. Bordwell/Stai-
ger/Thompson 1985, 128ff.) beruhte darliber
hinaus auf einer strikten Zeitplanung; die
Vorgaben im Drehplan mulliten dementspre-
chend genau befolgt werden. Es handelte sich
also bereits von der Struktur her um eine vol-
lig durchrationalisierte, industrielle Arbeits-
weise.

Die Ufa hingegen strebte, insoweit man
sich dabei auf die vielfiltigen Zeugnisse der
Beteiligten stiitzen kann, zumindest bei den
prestigetrachtigen Produktionen ein anderes
Modell an. Kreimeier (1992, 123f.) zitiert in
diesem Zusammenhang das Bild der mittelal-
terlichen Bauhiitte, das deutsche Architekten
wie Walter Gropius im {ibrigen schon zu Be-
ginn der zwanziger Jahre programmatisch
verwendet hatten (vgl. Pehnt 1973, 33). Die
Ufa-Ateliers als Bauhiitte — diese Metapher
beschreibt die Filmproduktion als einen kol-
lektiven ProzeB3, in den alle Mitarbeiter, vom
Drehbuchautor iiber den Kameramann, Be-
leuchter, Ausstatter, Cutter und Filmarchi-
tekten bis hin zum Regisseur eingebunden
waren. Tatsdchlich fillt auf, in wie vielen Be-
richten {iber Dreharbeiten von Besprechun-

gen die Rede ist, in denen verschiedene Mit-
arbeiter gemeinsam Losungsvorschlage dis-
kutierten, sich wechselseitig Anregungen ga-
ben und neue Techniken experimentell er-
probten. Kiinstlerische Innovationen wie die
‘entfesselte Kamera® Karl Freunds in Mur-
naus ‘Der letzte Mann’ verdankten sich die-
ser intensiven Zusammenarbeit wiahrend der
Dreharbeiten; fiir derartige Tiifteleien auf
dem Set lieBen die auf genaue Planung und
rationelle Organisation setzenden Filmfabri-
ken Hollywoods keinen Raum. Die koopera-
tive Arbeitsweise in den Ateliers der Ufa trieb
allerdings auch die Herstellungskosten der
Filme in die Hohe.

Zu den wichtigsten &sthetischen Zielset-
zungen, die immer wieder in den verschieden-
sten AuBerungen deutscher Filmpraktiker
und -theoretiker dieser Zeit auftauchten, ge-
héorte die in sich geschlossene, ausdrucksin-
tensive ‘Bildwirkung’. Vor allem den Filmar-
chitekten kam in diesem Zusammenhang eine
gewichtige Rolle zu. In einer Sondernummer
der Zeitschrift ‘Gebrauchsgraphik’ (Heft 6,
1924/25) zum Thema Filmarchitektur erschie-
nen Beitrige von Albin Grau, Walter Rei-
mann und Robert Herlth, in denen sie mit
Nachdruck ihre Verantwortung als ‘Maler-
Architekten’ fiir die Komposition der ‘kiinst-
lerischen Optik’ des gesamten Films betonten
(vgl. Kessler 1991). Angefangen mit den ex-
pressionistisch verzerrten Dekors in ‘Das Ca-
binet des Dr. Caligari’ oder dem gotisch-stili-
sierten Prag des Architekten Hans Poelzig in
Paul Wegeners ‘Der Golem, wie er in die Welt
kam’ (1920) bis hin zu den Wolkenkratzern in
Langs ‘Metropolis’ (1926) waren die Bauten
tatsichlich von entscheidender Bedeutung fiir
die spezifische visuelle Expressivitat des deut-
schen Kinos. Bemerkenswert und durchaus
kennzeichnend fir die implizite Hierarchie
der kiinstlerischen Mittel im deutschen Film
der zwanziger Jahre ist die Tatsache, daB3
Schnitt und Montage in den zeitgendssischen
Quellen offenbar kaum Beachtung geschenkt
wurde — wihrend nahezu parallel in Theorie
und Praxis sowjetischer Regisseure wie Eisen-
stein, Pudovkin, Kuleschov oder Vertov die
Montage zur zentralen dsthetischen Katego-
rie avancierte.

Um die Bildwirkung bis ins Detail kon-
trollieren zu konnen, arbeitete man in
Deutschland fast ausschlieBlich im Studio.
Selbst der scheinbar unberiihrt-urspriingliche
Wald, durch den Siegfried am Beginn der ‘Ni-
belungen’ reitet, entstand auf dem Geldnde
der Babelsberger Ateliers: Gipspfeiler stellten
die Biume dar, und genau gesetzte Schein-
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werfer simulierten die Wirkung des durch die
Baumkronen einfallenden Sonnenlichts. In
Filmen wie diesen praktizierten die Filmar-
chitekten der Ufa die konsequente °Stilisie-
rung der Natur’, die fiir den Theoretiker Béla
Baldzs (1924) zu den Grundbedingungen der
Filmkunst tiberhaupt gehorte. Ziel solcher
genau komponierten, ‘geschlossenen Bildwir-
kungen’ war eine Einheit von Raum, Hand-
lung, Architektur, Spiel, Licht und Stim-
mung. Tendenziell sollte jedes Filmbild eine
expressive Komposition erhalten, ohne daf3
dabei der filmische Charakter des Bildes ver-
loren ginge. Nahezu alle heute zum Kanon
des klassischen deutschen Stummfilms ge-
rechneten Werke sind von diesen stilistischen
Vorgaben geprigt. Nicht zufillig werden von
Filmkritikern und -historikern immer wieder
Gemiélde zum Vergleich herangezogen: Die
Filmarchitekten der Weimarer Republik streb-
ten tatsdchlich danach, malerische Effekte zu
erzielen. Gerade hier lagen aber auch die
Grenzen dieser Filmpoetik — zumindest vom
Standpunkt einer Asthetik, welche den Film
ab den vierziger Jahren als ein grundlegend
dem Realismus verpflichtetes Medium ver-
stand.

Am Beispiel von Fritz Lang 146t sich dieses
Zusammenspiel von dsthetischen Zielsetzun-
gen und produktionstechnisch-6konomischen
Rahmenbedingungen illustrieren. Lang hatte
bis 1920 fiir die Decla gearbeitet und war
1921 nach einem kurzen Intermezzo bei Joe
May zur Ufa gekommen, die kurz danach
mit der Decla-Bioscop fusionierte. Kurz zu-
vor konnte Lang noch mit ‘Der miide Tod’
einen internationalen Erfolg feiern. Es folg-
ten 1922 ‘Dr. Mabuse, der Spieler’ und 1924
‘Die Nibelungen’, beides sehr aufwendige
Zweiteiler. Das finanzielle Desaster von ‘Me-
tropolis’ fiihrte dann jedoch dazu, dal3 Lang
seine beiden letzten Stummfilme, ‘Spione’
(1928) und ‘Die Frau im Mond’ (1929) als
Produktionen seiner eigenen Fritz Lang
GmbH fiir die Ufa drehte. Der Konzern
wollte nur noch als Coproduzent auftreten.
Allerdings kam es auch bei dieser Form der
Zusammenarbeit zu einer Auseinanderset-
zung iiber die Finanzen und schlieBlich zum
endgiiltigen Bruch. Seine ersten beiden Ton-
filme stellte Lang fiir die Nero-Film Seymour
Nebenzahls her.

Obwohl das Verhiltnis zwischen Lang und
der Ufa also mit einem Zerwiirfnis endete,
steht dem finanziellen Fiasko die Tatsache ge-
geniiber, daff die Stummfilme Langs, wenn
auch nicht immer als kiinstlerische, so doch
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immerhin als filmtechnische Meisterleistun-
gen gelten. Betrachtet man die Stablisten zu
den einzelnen Produktionen, dann fillt auf,
daB Lang tiber einen festen Kreis hochqualifi-
zierter Mitarbeiter verfiigte, die in wechseln-
der Besetzung bei seinen Ufa-Filmen mitwirk-
ten: die Kameramanner Carl Hoffmann, Giin-
ther Rittau, Karl Freund und Fritz Arno Wag-
ner, die Filmarchitekten Otto Hunte, Karl
Vollbrecht und Erich Kettelhut und eine Reihe
von Schauspielern wie Rudolf Klein-Rogge,
Theodor Loos oder Bernhard Goetzke. Dazu
kam noch seine Frau Thea von Harbou, die in
den zwanziger Jahren zu den erfolgreichsten
Drehbuchautoren zihlte. Gerade in den Fil-
men Langs findet man zahlreiche Beispiele
von spezifisch visuellen Losungen, in denen
sich ErzahlfluB und Handlung der Bildwir-
kung deutlich unterordnen — ein Umstand,
den im iibrigen die zeitgendssische Filmkritik
immer wieder tadelte. So sind z. B. die “Nibe-
lungen’ vor allem durch die deutlich unter-
schiedenen Raume strukturiert, in denen sich
die Handlung vollzieht: der unheimlich-zau-
berhafte Wald, in dem der Drache und die
Zwerge hausen; das abstrakt-strenge hofische
Worms; das barbarisch-nordische Isenland
Brunhilds; das bizarre Durcheinander am wil-
den Hof Etzels. Diese Rdume sind nicht nur
die Schaupliatze des Dramas: Sie erst bringen
die Konflikte zwischen den handelnden Figu-
ren zum Ausdruck und lassen sie Bild werden.
Ahnliches gilt fiir ‘Metropolis’. Die Konfron-
tation verschiedener Orte trigt auch hier die
Erzdhlung: die von Wolkenkratzern geprigte
Oberwelt der Reichen und die Behausungen
der Armen tief unter der Erde; das Vergnii-
gungsviertel Yoshiwara und die Maschinen in
den Fabriken; die unterirdischen Katakom-
ben, der gotische Dom, das Haus des Inge-
nieurs Rotwang. Jeder dieser Raume ist bis ins
kleinste Detail stilisiert, ist Handlungsort und
Metapher zugleich.

Die Arbeit der Filmarchitekten stellte da-
mit in gewisser Weise sowohl Grundlage als
auch Fluchtpunkt des Produktionsprozesses
dar. Die Bildwirkung, die jeweils angestrebt
wurde, ergab sich aus dem Zusammenspiel
von Bauten, Beleuchtung und Inszenierung.
Gleichzeitig muBten sie den Anforderungen
von Handlung und Narration entsprechen.
Die oft hochartifiziellen Welten in den Fil-
men Langs erforderten ein genaues Zusam-
menspiel der verschiedenen Mitarbeiter. Die
hierzu notwendigen, zeitraubenden und in-
tensiven Vorbereitungen schlugen sich in den
Herstellungskosten nieder. Die spezifischen
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visuellen Qualitdten dieser Filme wurden so-
mit durch ein Produktionssystem ermoglicht,
das zwar eine kiinstlerische Alternative zum
Hollywood-Kino war, sich aber als 6kono-
misch nicht {iberlebensfihig herausstellte.

5. Schluf

Will man der Rolle der Ufa in der Weimarer
Republik gerecht werden, so gilt es zunachst,
ihren tatsdchlichen Stellenwert in der deut-
schen Kinolandschaft zu berticksichtigen: Da
die Ufa auch auf dem Inlandsmarkt mit den
Produktionen aus Hollywood konkurrieren
mulite, waren die deutschen Kinobesucher
keinesfalls der kontinuierlichen Beeinflus-
sung durch die Produkte einer deutschnatio-
nal ausgerichteten Ideologiefabrik ausgesetzt.
Dariiber hinaus war die Ufa selbst unter Hu-
genberg noch ein kommerzielles, gewinno-
rientiertes Unternechmen, das im Zweifelsfall
die ideologischen Bedenken hintanstellte. Fiir
die politische Propaganda setzte man vor
allem auf Wochenschauen und Kulturfilme.
Und schlieBlich ist es wichtig, innerhalb der
Ufa-Produktion auch die breite Masse der
Unterhaltungsfilme zu untersuchen und nicht
nur immer wieder die doch relativ kleine Zahl
der anerkannten Werke heranzuziehen, wel-
che zudem von der zeitgendssischen Kritik
nach eher einseitigen kulturellen MaBstaben
beurteilt wurden. Eine solche systematische
Neubetrachtung des deutschen Kinos der
Weimarer Republik und der Ufa steht bislang
noch aus, sie wird allerdings auch durch die
nur geringe Uberlieferungsquote von Unter-
haltungsfilmen der Weimarer Republik er-
schwert.

Was die inzwischen dem filmhistorischen
Kanon zugerechneten Werke betrifft, so ist
deutlich, daB ihre spezifischen dsthetischen
Qualititen eng mit den Produktionsbedin-
gungen bei der Ufa zusammenhdngen. Der
Herstellungsproze3 wurde nicht arbeitsteilig
zergliedert sondern als kooperatives Projekt
verstanden, bei dem jeder Mitarbeiter seine
Fachkenntnisse einbrachte. Gegen die indu-
strielle Produktion der Hollywood’schen
Filmfabriken setzte man das Modell der eher
auf handwerkliche Arbeitsweisen zuriickgrei-
fenden ‘Bauhiitte’, das allerdings unter den
Bedingungen der modernen Unterhaltungs-
und Kulturindustrie in dieser Form nicht auf
Dauer konkurrenzfihig war.

Fiir ihre Unterstiitzung mit zahlreichen Hin-
weisen danke ich Joseph Garncarz, Martin
Loiperdinger und ganz besonders Sabine
Lenk.
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