WOLFGANG FUHRMANN

Deutsche Kultur- und Spielfilme im Brasilien
der 1930er Jahre

Eine transnationale Perspektive

Im Mai 1923 erreichte ein empdrter Brief das kolumbianische Aussen-
ministerium in Bogota. Anlass war die Auffithrung von D.W. Griffiths
Kriegspropagandafilm HEARTS oF THE WORLD (USA 1918), der zu heftigen
Protesten seitens der deutschstimmigen Bevolkerung in Kolumbien fiihr-
te. In Sorge um die Stimmung in den deutschen Gemeinden und die guten
Beziehungen zu Deutschland wies die Regierung die Landesdepartements
an, weitere Auffithrungen von anti-deutschen Filmen zu untersagen.!

Wessen (Film)-Geschichte wird hier erzahlt? Das Ereignis steht im
Schnittpunkt US-amerikanischer Vertriebs-, nationaler Film- und deutscher
Auswanderungsgeschichte, in der deutschstimmige Kolumbianer als akti-
ve Filmzuschauer auftreten. Egal fiir welche Perspektive man sich entschei-
det, sie wird dem Ereignis in seiner Komplexitdt nur unzureichend gerecht.

Filmhistorische Ereignisse umfassend zu beschreiben und zu ana-
lysieren, stosst nicht selten an methodische Grenzen, wenn es um eine
nationale Kino-Geschichtsschreibung geht, deren Spektrum allzu oft auf
die Filmproduktion eines Landes fokussiert ist und Fragen der Rezeption
weitgehend ausklammert (Crofts 2002, 42; Higson 1989). Aus filmhistori-
ografischer Perspektive lasst sich der Vorfall aus Kolumbien durchaus als
ein Dilemma lesen, das stellvertretend fiir eine Reihe von Filmgeschichten
in Einwanderungsldndern steht. Im Folgenden soll es um einen weiteren
«Schnittpunkt> gehen, der allerdings nicht in Kolumbien, sondern in dem
grossten Einwanderungsland Lateinamerikas liegt: in Brasilien.

In «The Limiting Imagination of National Cinema» unterzieht An-
drew Higson seinen mittlerweile kanonischen Text «The Concept of Na-
tional Cinema» einer kritischen Neubetrachtung (Higson 1989 & 2000).
Ausgehend von Benedict Andersons Entwurf der imagined community
fragt Higson nach dem Nutzen des Konzepts eines «nationalen Kinos»,
das neben seiner zwar hilfreichen Etikettierungsfunktion zugleich tautolo-

1  Archivo General de la Nacién, Ministerio de Gobierno, Seccion Primera, Rollo 226,
Tomos 892-893, Folio 5-13.
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gisch und fetischisierend ist. Analysen zum nationalen Kino fiihren nicht
selten zu einer Beschriankung auf Filme, die die Nation als abgeschlosse-
nen Raum erzdhlen, in dem sich eine homogene Gemeinschaft befindet,
die jeder anderen Identitit gegeniiber verschlossen ist (Higson 2000, 66).
Was ein national cinema nicht zu leisten vermag, ist die Offenlegung der
kulturellen Diversitdt, des Austausches und der gegenseitigen Durchdrin-
gung, die die filmischen Aktivitdten kennzeichnen (ibid., 64).

Nationale Identitdt, so Higson, ist die Erfahrung des Dazugehorens
zu einer Gemeinschaft, die sich jedoch nicht {iber einen spezifischen geo-
politischen Raum definieren muss. Moderne Nationen sind immer sowohl
von Einheit als auch von Diaspora gekennzeichnet (ibid., 64). Fragmen-
tiertheit und Disparitit ihrer Mitglieder sind Teil einer imagined commu-
nity, was wiederum bedeutet, dass die nationale Offentlichkeit und der
damit verbundene patriotische Diskurs iiber Nation und nationale Iden-
titdt stindig darum bemiiht sein muss, seine Disparitdt und Heimatlosig-
keit in eine Erfahrung der gefestigten Gemeinschaft zu iiberfithren. Fiir
Higson bleiben in einem solchen Ansatz die Dynamiken moderner Gesell-
schaften unberiicksichtigt, in denen kulturelle und 6konomische Stréme
nicht national-staatlichen Grenzziehungen folgen. Grenzen sind nicht nur
Mittel der staatlichen Demarkierung, sondern zugleich Durchginge, die
Migration und Austausch ermdglichen (ibid., 67). Im Moment der Grenz-
iiberschreitung entsteht das <Transnationale>, das sehr viel besser geeignet
erscheint, kulturelle und 6konomische Formationen zu beschreiben, weil
diese nicht in nationalen Eingrenzungen gedacht werden kénnen. Trans-
nationale Phanomene betreffen alle Bereiche des Films, sei es in Bezug auf
Koproduktionen oder migrierende Filmschaffende auf der Produktions-
ebene, Fragen der Zensur, der Synchronisation, der Untertitelung und des
Marketings oder in Bezug auf die Rezeption von Filmen in den spezifi-
schen kulturellen Kontexten, in denen sie gesehen werden (ibid., 68).

Untersuchungen zur Transnationalitdt in Film und Kino konzent-
rieren sich tiberwiegend auf den Zeitraum nach dem Zweiten Weltkrieg,
den Zusammenbruch des Ostblocks und die Effekte globaler Migration.
Es besteht jedoch keine Notwendigkeit, Transnationalitdt ausschliesslich
als rezentes Phanomen zu untersuchen (vgl. Halle 2008, 5). Film war und
ist ein internationales Medium, das insbesondere im Rahmen von Vertrieb
und Rezeption immer auch transnational zur Geltung kommt. Mit einer
Verschiebung von einer produktionsorientierten zu einer vertriebs- und
rezeptionsorientierten Filmgeschichte kénnen filmhistorische Erkenntnis-
se gewonnen werden, die normalerweise durch das Raster einer eurozent-
ristischen Filmhistoriografie fallen wiirden. Untersuchungen zu Landern,
deren Produktionsumfang nicht ausreicht, um den eigenen Markt zu be-
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dienen, bieten sich in besonderer Weise an, Filmgeschichte in Form von
Wirkungs- und Rezeptionsgeschichte zu betreiben (Eckardt 2008). Das
Gleiche gilt fiir Filmbeziehungen zwischen Landern, die aufgrund von
Aus- und Einwanderung historisch miteinander verbunden sind.

Lateinamerika war nicht nur ein bevorzugtes Einwanderungsziel
deutscher Emigranten, sondern auch ein wichtiges Exportgebiet fiir die
deutsche Filmindustrie. Auch wenn sich der Anteil deutscher Einwanderer
in Lateinamerika national wie regional stark unterscheidet (Deutsche kon-
zentrieren sich vor allem in Siidbrasilien, Nordostargentinien oder Siid-
chile), so zeigt das genannte Beispiel aus Kolumbien, dass Immigranten
durchaus in der Lage waren, die Filmkultur der neu gewidhlten Heimat
mitzugestalten. Aufgefiihrte Filme waren nicht per se in ihrer Rezeption vor-
herbestimmt — etwa als Ausdruck faschistischer Propaganda in den 1930er
Jahren —, sondern unterlagen den Dynamiken einer lebendigen Filmkultur.

Die folgende Darstellung und Analyse des Vertriebs und der Rezepti-
on deutscher Kultur- und Spielfilme im Brasilien der 1930er Jahre schliesst
an nationale Forschungen und Filmhistoriografien an, in denen internati-
onale oder transnationale Aspekte unberiicksichtigt geblieben sind. For-
schungen zur Geschichte und Asthetik des dokumentarischen Films in
Deutschland? sowie zur Geschichte der UFA (Kreimeier 1992; Bock /To6te-
berg 1992) belegen die Bedeutung des Kulturfilms als zentrales und pré-
gendes Genre der nichtfiktionalen Filmform seiner Zeit sowie die Effizi-
enz und Struktur eines Filmunternehmens, das wie kein zweites imstande
war, als ernstzunehmender Konkurrent zu Hollywood auf dem Weltmarkt
zu agieren. Unberticksichtigt geblieben sind bisher hingegen die internati-
onalen und transnationalen Vernetzungen, Beziehungen und Einfliisse der
Filme oder des Unternehmens.

Deutsche Einwanderung in Brasilien

Brasilien war seit dem 18. Jahrhundert eines der wichtigsten Ziele deutscher
Emigranten. Mitte der 1930er Jahre schitzte man die Zahl deutschstam-
miger Einwanderer in Brasilien auf bis zu eine Million und circa 80’000
100’000 Reichsdeutsche (Nazario 2006, 85).° Die Ansiedlung dieser Einwan-

2 Vgl. die dreibandige Geschichte des dokumentarischen Films in Deutschland, hg. von Jung/
Loiperdinger (Band 1) Kreimeier/Ehmann/Goergen (Band 2), Zimmermann/Hoff-
mann (Band 3), 2005.

3 Man unterschied zwischen Reichsdeutschen, die in Besitz der deutschen Staatsange-
horigkeit waren, und Volksdeutschen, die deutscher Abstammung waren, aber eine
andere Staatsangehdorigkeit besassen.
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derer erfolgte vor allem im Siiden Brasiliens in den Staaten Santa Catarina
und Rio Grande de Sul, wo der Anteil Deutschstimmiger bis zu zwanzig
Prozent betrug (Isolan 2006, 38).* Sie verfiligten bis in die spaten 1930er Jahre
tiber eine perfekte Infrastruktur in Form von mehr als tausend Schulen, un-
zdhligen Vereinen und verschiedenen deutschsprachigen Tageszeitungen.
Dariiber hinaus profitierten Deutsch-Brasilianer von den guten wirtschaftli-
chen und politischen Beziehungen zwischen den beiden Landern. Doch mit
einem Erlass, der es Ausldndern verbot, sich politisch zu betétigen, fand das
brasilianische Deutschtum im April 1938 ein jahes Ende (Miiller 1997, 305).
In den Folgejahren schlossen deutsche Schulen oder wurden in brasiliani-
sche Schulen umgewandelt, und vormals deutsche Firmen wurden unter
brasilianische Leitung gestellt. Mit dem Kriegseintritt 1942 wurde ein Ver-
sammlungsverbot fiir Deutsche erteilt und die deutsche Sprache verboten.

Die facettenreiche transnationale Geschichte deutscher Einwande-
rung nach Brasilien hat bisher nur wenig Beachtung in der deutschen
Filmforschung gefunden (Fuhrmann 2008).° Das ist umso erstaunlicher, da
brasilianische Sujets schon immer die exotistischen Seh(n)stichte deutscher
Regisseure befliigelten und bis heute das Brasilien-Bild der hiesigen Ki-
nolandschaft pragen.® Artikel und Nachrichten aus Lateinamerika in der
frithen Film-Fachpresse berichteten iiber den Erfolg deutscher Filmhandler
und Kinobesitzer im Lande.” Und die Vorstandsprotokolle der UFA belegen
die kontinuierliche Bedeutung des siidamerikanischen Marktes, der nicht
in der Lage war, durch Eigenproduktionen zu bestehen (Shaw /Dennison
2007, Chanan 1998). Spéatestens mit der Weltwirtschaftkrise 1929 wurde La-
teinamerika sowohl fiir die UFA (stellvertretend fiir die gesamte deutsche
Filmproduktion) als auch fiir die US-amerikanischen Filmgesellschaften zu
einem wichtigen Absatzmarkt.® Lateinamerika blieb im Zweiten Weltkrieg
als Kriegschauplatz verschont; Brasilien trat erst spit in den Krieg ein.

4 Ortsnamen brasilianischer Stidte wie Blumenau, Pomerode, Schroeder oder Teutonia
erinnern bis heute an den Einfluss deutscher Einwanderung. Die Stadt Blumenau feiert
jahrlich das grosste Oktoberfest ausserhalb Deutschlands.

5 Im Gegensatz dazu gibt es verschiedene Untersuchungen auf brasilianischer Seite (Na-
zario 2007; Isolan 2006).

6  Angefangen im frithen Kino mit KAFFEEGEWINNUNG IN BRASILIEN (Pathé Freres 1908),
BRASILIANISCHER VOLKSTANZ (Elge 1910) , DIE TANTE AUs BrasILIEN (Karlchen-Film
GmbH Berlin 1921), Das FRAUENHAUS VON Ri1o (Hans Steinhoff, D 1927), DoNoGoo
Tonka (Reinhold Schiinzel, D 1935/36), KautscaHuk (Eduard von Borsody, D 1938)
STERN vON Rio (Karl Anton, D 1914 bzw. Kurt Neumann, BRD 1955) bis hin zu jiing-
sten Beispielen wie Alexander Pickls STREETS oF R1o (D/BRA 2005/06) oder ScHro-
EDER LIEGT IN BRASILIEN (Zé do Rock, BRA/BRD 2008).

7 Stellvertretend sei hier eine Anzeige der Rombauer Cia aus Rio de Janeiro genannt,
in der das Unternehmen fiir sein Qualitdtsprogramm mit ausschliesslich deutschen
Filmen wirbt (in: Lichtbild-Biihne 11,1922, S. 61).

8  Zahlenmaissig war Hollywood auf dem brasilianischen Markt stets dominierend, was
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Der Kulturfilmdienst

Fir das Kinopublikum in Brasilien waren deutsche Kulturfilme keine
Seltenheit: Im Januar 1927 konnte man zum Beispiel Hanns Walter Korn-
baums abendfiillenden WUNDER DER SCHOPFUNG (D 1925) sehen.’ Eine spe-
zielle Forderung des Kulturfilms in Form von Lehr- und Unterrichtsfilmen
scheint in den deutschsprachigen landlichen Gebieten allerdings erst in den
1920er Jahren erfolgt zu sein. Als moglicher, vorerst provisorischer Beginn
kann der Besuch von Edgar Beyfuss in Brasilien im August 1925 gelten.
Beyfuss war zu dieser Zeit Dramaturg der UFA-Kulturfilmabteilung und
befand sich vermutlich auf einer Werbetour fiir den Kulturfilmvertrieb in
Brasilien. Sein Vortrag in der Olinda-Schule, der grossten deutschen Schule
in S3o Paulo, sollte dem Publikum Aufschluss iiber den deutschen Kultur-
film bringen und mit der Vorfiihrung eines Films Einblicke hinter die Ku-
lissen geben.!’ In den folgenden Jahren verstarkten die deutschen Schulen
— federfiihrend war die Olinda-Schule — ihre Filmaktivitaten, die im Weite-
ren massgeblich durch die politischen Verdnderungen in Deutschland und
ein privates Filmnetzwerk in Brasilien beeinflusst wurden.

Bereits kurz nach der Machtergreifung Hitlers begann die Zusam-
menarbeit des deutschen Propagandaministeriums mit den Auslandsor-
ganisationen (AO) der NSDAP, die finanziell und materiell mit Filmen, Bil-
dern und Artikeln versorgt wurden (Miiller 1997, 65). Eine brasilianische
AO entstand bereits 1931 in Rio de Janeiro und zdhlte 40°000 Mitglieder
(Nazario 2007, 87). In den folgenden Jahren wurde die Zusammenarbeit
von staatlicher Seite weiter ausgebaut und der Export deutscher Filme
durch die AOs geplant (Miiller 1997, 66).

Parallel und unabhéangig von den Interessen der NSDAP entstanden
in Brasilien zwei Initiativen, die es sich zur Aufgabe machten, die Filmak-
tivitdten in den Gebieten der deutschen Einwanderer zu koordinieren. Be-
reits vor der Machtergreifung Hitlers hatte der Lehrerverein in Sdo Paulo
1930 einen eigenen Filmprojektor erworben, um vermehrt Vorfithrungen
in der Stadt und Umgebung zu veranstalten. In Sao Leopoldo im Bundes-
staat Rio Grande de Sul wurde 1932 auf eine Privatinitiative des dort tati-
gen Lehrers Dr. Kosche der Deutschbrasilianische Kulturfilmdienst (DKD)
gegriindet, den der Landesverband Deutsch-Brasilianischer Lehrer (LDL-
Filmdienst) ab 1934 verwaltete."! Unterstiitzung erhielt der Filmdienst

die europdischen Filmindustrien nicht davon abhielt, einen Anteil am brasilianischen
Markt zu gewinnen (Isolan, 34 ff).
9  Deutsche Rio Zeitung, 27.1.1927.
10 Archivo do Instituto Martius-Staden (hiernach AIMST), Diario G. A. Hoch 1924-1926.
11 Allgemeine Lehrerzeitung fiir Rio Grande de Sul, 5, Mai 1934, S. 13. Die Idee eines Kultur-
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durch die Vertretung der Propagandastelle der deutschen Reichsbahn so-
wie durch die Firmen Zeiss, Agfa und Siemens (Rodrigues/Moraes von
Simson 2005, 27)."> Nach Griindung des Filmdienstes entstand eine ers-
te Dependance in Sdo Paulo, die sich bald landesweit mit Hauptstellen,
Gaustellen und Bezirksstellen bis nach Bahia im Nordosten Brasiliens ver-
netzte. Die Programme bestanden ausschliesslich aus Stummfilmen' im
Format 16mm-Schmalfilm oder dem selten benutzten 24mm-Format.' Sie
wurden unentgeltlich vorgefiihrt, nur die Kosten mussten gedeckt wer-
den.

Ziel des Filmdienstes war es, die gesamte deutschsprachige Bevolke-
rung zu erreichen und «dem Auslandsdeutschen in lebensnaher Form Bil-
der aus der deutschen Landschaft, von historischen Orten, von den Statten
deutscher Arbeit» zu zeigen und «die grossen nationalen Feiern nacher-
leben» zu lassen.” Die Filme sollten als «lebendige Verbindung mit der
Stammesheimat das Volkstum erhalten helfen» und das deutsche Schul-
wesen in Brasilien starken.'* Vom Filmdienst selbst hergestellte Filme soll-
ten wiederum in der Heimat vom «Deutschtum in Brasilien berichten»."”

filmvertriebes in den deutschen Kolonien der jeweiligen Lander entstand wahrschein-
lich nicht in Brasilien, sondern in Chile; ebenso wird die Idee des Filmdienstes in den
folgenden Jahren in Argentinien etabliert oder zumindest versucht zu etablieren (vgl.
Verein Deutscher Lehrer in Chile, 1. Rundschreiben, Ende Marz 1930, in: AIMST, Corre-
spondéncia Deutscher Lehrerverein Sao Paulo 1930). Eine genaue Trennung zwischen
dem Lehrerverein und Kosches Kulturfilmdienst ist nicht moglich, da sich Kosche be-
reits 1932 an den Lehrerverein wendete und eine Koordinierung vorschlug (AIMST,
Correspondéncia Deutscher Lehrerverein Sao Paulo 1932, 2.7.1932).

12 Kosches Idee eines nicht-kommerziellen Filmdienstes richtete sich anfangs gegen An-
bieter wie Agfa-Brasilien, die sich auf den Verkauf konzentrierte und erst spater mit
dem Filmdienst Verleihoptionen aushandelte (Correspondéncia: Deutscher Lehrerver-
ein, Sdo Paulo 1932, 2.7.1932).

13 Im Spatsommer 1934 veranstaltete die Reichsbahn eigene Tonfilmvorfiihrungen
(Deutsch-brasilianischer Kulturfilmdienst, in: AIMST, Correspondéncia Deutscher
Lehrerverein 1935/1). Einer Korrespondenz mit der deutschen Humboldt-Schule Bu-
enos Aires ist zu entnehmen, dass man im Winter 1934 eigene Kino-Tonfilmvorfiihrun-
gen organisierte (AIMST, Correspondéncia Landesverband Deutsch-Brasilianischer
Lehrer 1934, 5.9.1934).

14 Bericht Deutsche Schule Sao Paulo 1933 (1934), 75. Bei dem 24mm Format handelte es
sich mit grosser Wahrscheinlichkeit um das unperforierte Filmformat der Marke Oza-
phan. Das ungewohnliche Format wurde in den 1930er Jahren fiir den Amateur-, Lehr-
und Unterrichtsbereich entwickelt und vornehmlich in Frankreich und Deutschland
durch Cinélux vertrieben (Forster/Goergen 2007). Ich danke Ralf Forster fiir diesen
Hinweis.

15 Bericht Deutsche Schule Sao Paulo 1933 (1934), 74.

16 Bericht Deutsche Schule Sao Paulo 1936, 88.

17  Bericht Deutsche Schule Sao Paulo 1933 (1934), 75. Eine genaue Auflistung der eige-
nen Aufnahmen, die durch den DKD verliehen wurden, konnte bisher nicht gefun-
den werden. An Titeln werden in den Korrespondenzen genannt: Rio GRANDENSER
GIFTSCHLANGEN; DIE GROSSE PARADE IN PORTO ALEGRE VOR FLORES DA CUNHA AM
24.10.1933; DAS GROSSE GAUTURNFEST IN [JUHY; QUER DURCH SANTA CATHARINA oder
BERTIOGA; [REISE NACH DEN IGUASSUFALLEN]; [DIE EROBERUNG DES URWALDES (DEUT-
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1 Kulturfilmdienst des Landesverbands Deutsch-Brasilianischer Lehrer. Ausstellung zum
Schulfest 1936

Filmvorfiihrungen durch den Lehrerverein oder den Kulturfilm-
dienst waren beliebt und erfolgreich. Fiir den Zeitraum zwischen 1931 und
1938 lassen sich zahlreiche Anfragen von Vereinen belegen, die Vorfiih-
rungen planten oder Tipps zur weiteren Akquirierung neuer Filme gaben
— Korrespondenzen, die der Filmdienst ab und an auch mit einem «Film-
heil» signierte.!® Im ersten Jahr seiner Tatigkeit konnte der Filmdienst 121
Vorstellungen verzeichnen, davon 85 im Stadtgebiet Sdo Paulo sowie 36
im Innern des Landes.” Die Bezirksstelle Santa Catarina berichtet von bis
zu 3’000 Zuschauern pro Vorfiihrung.

Filme, die wahrend der Jahre des Filmdienstes in den Gebieten deut-
scher Einwanderer und den deutschen Schulen zur Auffithrung kamen,
stammten nicht ausschliesslich aus oder berichteten iiber Deutschland;
ebenso wenig war das Publikum ausschliesslich deutsch oder deutsch-
stimmig. Eine Veranstaltung der Olinda-Schule in Sao Paulo im Mai 1934

SCHE SIEDLUNG IN SUDBRASILIEN)] oder [BrasiL GRANDIOSA]. Bei den in eckigen
Klammern genannten Titeln handelt es sich wahrscheinlich um Aufnahmen, die von
Deutsch-Brasilianern zur Verfiigung gestellt wurden. Sie konnten bisher noch nicht
offiziell nachgewiesen werden.

18 AIMST, Correspondéncia Landesverband Deutsch-brasilianischer Lehrer 1933,
22.4.1933.

19 AIMST, Hans Staden-Verein Sdo Paulo, Rundschreiben 4/35, 0.A. GIV f 7. Instituto
Hans Staden 1925-1941.
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Deutsche Schule - Sao Paulo

Rua Olinda 48 - 50
|]] Deutsch - Brasilianischer Kulturfilmdienst m

Einladung
zur Vorfilhrung deutscher
Kultur- und Lehrfilme

am Freitag, den 18. Mai, abends 8 Uhr.

PROGRAMM

!
i
1. Wupp lemt das Gruseln. j
.
!

(Ein lustiger Trickfilm)

2. Mit dem Condorflugzeug von Natal nach Santos.
[Hertliche Bilder von einem Flug
entlang der brasilianischen Kiste)

3. Der schone Rhein. IL Teil.
(Von Koblenz bis Rotterdam.)

Alle Filmfreunde sind herzlich willkommen !
2 Einladung des Deutsch-
Brasilianischen Kulturfilm-
dienstes zur Vorfiihrung
deutscher Kultur- und Lehr-
filme vom 18. Mai 1934

Freiwillige Beitrige zur Deckung der Unkosten
werden dankend entgegengenommen.

begann beispielsweise mit dem Trickfilm WuPP LERNT DAS GRUSELN (Her-
mann Diehl, D 1932), gefolgt von MiT DEM CONDORFLUGZEUG VON NATAL
BIS SANTOS sowie DER sCHONE RHEIN. II. TEIL.* Der Trickfilm war kaum
dazu geeignet, das Deutschtum in Brasilien zu stdrken, sondern diente
vielmehr dazu, den Filmabend in unterhaltender Atmosphére zu eréffnen.

In Analogie zu Thais Blanks These, dass in deutschen Wochenschau-
en zu sehende Aufnahmen von Auslandsdeutschen in Brasilien iiber tau-
sende von Kilometern das Band einer nationalsozialistischen imagined
community festigten (Blank 2008, 11), liesse sich argumentieren, dass in
Brasilien aufgefiihrte Kulturfilme aus Deutschland eine dhnliche Funk-
tion erfiillten. Demnach gab der Film deutschen und deutschstimmigen
Zuschauern das Gefiihl, Teil der nationalsozialistischen Gemeinschaft zu
sein — einer Gemeinschaft, die, wie der Untertitel «Von Koblenz bis Rotter-
dam» in DER scHONE RHEIN besagt, davon Zeugnis ablegt, dass «deutsche

20 Fiir die beiden zuletzt genannten Filme konnten bisher keine filmografischen Angaben
gefunden werden.
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Landschaften» weit iiber die eigene Staatsgrenze hinausreichten. Ebenso
konnten Zuschauer den Flug entlang der Kiiste Brasiliens im Condorflug-
Film als Meisterleistung deutscher Technik verstehen, die die neue Heimat
aeronautisch vermass.!

Beriicksichtigt man jedoch die Heterogenitit des Publikums und die
Programmstruktur der Vorfithrungen, so kann kaum von den Filmtiteln
auf eine eindeutige Rezeption geschlosssen werden.? Vielmehr ist im Sin-
ne von Stuart Halls Modell des encoding/decoding von einer ausgehandel-
ten oder gar oppositionellen Lesart zu sprechen (Hall 1999).

Dafiir spricht, dass das Verhéltnis zwischen den Auslandsorganisati-
onen der NSDAP und der deutsch-brasilianischen Bevolkerung nicht ohne
Spannung war. Die Mehrheit der deutschstimmigen Bevolkerung pflegte
die deutsche Sprache, Kunst und Tradition, zeigte aber kein Interesse fiir
die faschistische Ideologie (Nazario 2007, 86). Nur der kleinste Teil unter-
stiitzte Hitler und sprach sich das Recht zu, sich gegen «Teuto-Brasilianer»
zu wenden, die nicht ihre Ideen teilten (Nazario 2007, 86; Geertz 1987, 82).
Dartiber hinaus gab es in Brasilien kritische Stimmen, die das Vorgehen
der AOs im Lande als unsensibel betrachteten, da sie den Ruf deutsch-
stimmiger Brasilianer als «gute brasilianische Staatsbiirger> gefahrdeten
(Miiller 1997, 43 und 296). Entsprechend besorgt dusserte sich ein Bericht
zur Vorstandssitzung des Verbandes deutscher Vereine im November
1931, in dem man vor dem zunehmenden Einfluss der NSDAP auf die
Bevolkerung warnte.”

Folgt man den Berichten und Korrespondenzen iiber Filmveranstal-
tungen in den Stadten und auf dem Lande, dann war das Zielpublikum
alles andere als rein deutsch oder deutschstimmig. Deutsche machten den
geringsten Teil der Olinda-Schiiler aus, die tiberwiegend von Deutsch-Bra-
silianern und zu einem Viertel von Brasilianern und anderen Nationalita-

21 Die Condor wurde 1924 aus einem Zusammenschluss der kolumbianischen Sociedad
Colombo Alemana de Transporte Aéreo (SCADTA) und der Deutschen Aero Lloyd
gegriindet. Zur Geschichte der Condor siehe: http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Condor_
Syndikat (Zugriff am 15.10.2009).

22 Zu den Filmen, die Blank untersucht, gehéren u.a. ILHA DE MARAJO [Die Insel Marajé],
und CorLoNos ALEMAES NO Brasil [Deutsche Kolonien in Brasilien]. Letzterer scheint
identisch mit AUF GROSSER FAHRT. EIN FILM VON KRIEGSMARINE UND AUSLANDSDEUT-
scHEN (Hans-Hein von Adlerstein, D 1936). Vgl. http:/ /www.filmarchives-online.eu/
viewDetailForm?FilmworkID=dca453179b5d{647038de54ffb3240ff&content_tab=deu
(Zugriff am 22.10.2009).

23 AIMST, Correspondéncia Deutscher Lehrerverein, Sdo Paulo 1931. Bericht aus der
Vorstandssitzung des Verbandes Deutscher Vereine, 9.11.1931. Die Griindung des
VDV ging auf eine Initiative der Ortsgruppe der NSDAP Sao Paulo zuriick, die damit
grossere Einflussnahme auf das kulturelle Leben der deutschstimmigen Bevolkerung
erreichte (vgl. Miiller 1997, 159) Die obgenannte Kritik zeigt aber, dass man sich inner-
halb des Vereins der Einflussnahme bewusst war.
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ten besucht wurde.* Auf dem Lande scheinen ohne die portugiesischspra-
chige Bevolkerung Filmvorfithrungen kaum moglich gewesen zu sein. Im
Juni 1931 musste eine Veranstaltung in Cosmépolis im Innern Sdo Paulos
aufgrund des fehlenden Stroms ins Stadtkino verlegt werden. Nur dank
des Besuches der brasilianischen Bevolkerung konnte ein finanzieller Ver-
lust an diesem Abend vermieden werden. Ein Bericht bemerkt dazu:

Obgleich die Handlung der Filme leicht verstandlich war, ist doch bemer-
kenswert, dass besonders von den Brasilianern bedauert wurde, dass die
Texte ausser in deutscher nicht auch in der portugiesischen Landesprache
abgefasst waren. Und zweifellos konnten wir mit noch grosseren Erfolgen
rechnen, wenn zukiinftig dieser Wunsch berticksichtigt wiirde.”

Ahnlich <rasilianisch> geprdgt war eine Vorfithrung in Congonhas do
Campo in Minas Gerais im Jahr 1938, bei der von 200 Zuschauern nur
10-15 deutschstaimmig waren.?

Dass ein brasilianisches Publikum zumindest in der Planung mitge-
dacht wurde, zeigt eine eigentiimliche Verbindung deutscher und brasilia-
nischer Filmtitel in einem Programm im Mérz 1935 in Sdo Caetano in Minas
Gerais. Neben den Filmen VON AMMERGAU ZUM STAFFELSEE;*” DI1E OSTSEE,
5 UND 6 TEIL und SPORT 1M SCHNEE kamen Os 3 CAVALHEIROS und Koko E
0 CaciQue zur Auffithrung.”® Bemerkenswert in der Programmlistung ist
nicht nur das Nebeneinander von deutschen und brasilianischen Titeln,
sondern auch, dass die deutschen auf den Kulturfilm verweisen, wihrend
es sich bei den tibrigen beiden Titeln um Animationsfilme handelt. Die
Programmgestaltung des Abends ldsst sich als eine Alternative zum Di-
lemma in Cosmopolis lesen. Es ist nicht tiberliefert, in welcher Sprache der
Filmabend durchgefiihrt wurde und ob die ersten drei Filme brasilianisch
eingesprochen wurden, doch bedurften zumindest die Trickfilme keines
erlduternden Textes oder speziellen Idioms, um verstanden zu werden. Sie
vermittelten sich als das, was sie sein wollten — lustige Unterhaltung fiir ein
breites Publikum, ungeachtet ob brasilianischer oder deutscher Herkunft.

24 Von 426 Schiilern im Jahr 1923 waren 259 Deutsch-Brasilianer, 79 Deutsche und 88 Bra-
silianer und andere Nationalititen. Zum 60-jahrigen Bestehen 1938 betrug die Zahl 947
Schiiler, davon 126 Deutsche, 520 Deutsch-Brasilianer, 249 Brasilianer und 52 andere
Nationalitdten (Tiemann 2008, 4).

25 AIMST, GIV f Nr. 25 Schubert Chor. Bericht des Deutschen Lehrervereins-Sao Paulo
iiber die Filmvorfithrungen vom 22.5.1931.

26 AIMST, Correspondéncia Landesverband Deutsch-Brasilianischer Lehrer 1937-1938,
22.4.1938.

27 Hier handelt es sich wahrscheinlich um den Emelka-Kulturfilm VoM STAFFELSEE INS
AMMERGAUER LAND (F. Mohl, D 1925). Vgl. www.filmportal.de.

28 AIMST, GIV f Nr 25/ Schubert-Chor. 13.3.1935. Fiir letztgenannte Filme konnten bisher
keine filmografischen Angaben gefunden werden.
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Angesichts der heiklen Elektrifizierung waren Filmveranstaltungen
im Landesinnern nicht selten eine improvisatorische Meisterleistung und,
im Gegensatz zu Vorfithrungen in den Stadten, oft gar die ersten Film-
vorfithrungen tiberhaupt fiir die anséssige Bevolkerung.” Auch hier wird
in abgewandelter Weise vom bekannten Griindungsmythos der Filmge-
schichte berichtet, nicht in Form eines gefilmten einfahrenden Zuges, der
nach der Legende dafiir gesorgt haben soll, dass das Publikum in den ers-
ten Reihen vor Schrecken in Deckung ging, sondern in Form eines Lastau-
tos mit SA-Leuten.* Dies verweist sowohl auf den ideologischen Gehalt
des Films, der auf eine faschistisch-patriotische oder ehrfiirchtige Bewun-
derung des Zuschauers spekuliert, als auch auf das Filmereignis als At-
traktion, das von den «Kolonistenkindern» [...] «unsicher zwischen Furcht
und Staunen» erlebt wurde.*

Als fantastische Seh-Erfahrung und Novitdt entfalteten Filme iiber
den Tag von Potsdam, den Maifeiertag oder das Turnfest in Stuttgart eine
Reihe von Rezeptionsmdglichkeiten im Spannungsfeld politischer Propa-
ganda, Attraktionskino und der «Asthetik der Ansicht» (Gunning 1990;
1995). Higson weist darauf hin, dass fremde Filme exotische Elemente in
die indigene Kultur einfiihren kénnen und damit zur Diversitit des nati-
onalen Filmrepertoires beitragen (Higson 2000, 69). Angesichts des spar-
lichen Unterhaltungsangebots im Landesinneren trugen jedoch nicht nur
die Filme, sondern auch die Filmprojektion an sich zu einer Erweiterung
des Kulturangebots bei.

Gunning definiert die «Asthetik der Ansicht» in Aktualititen und Rei-
sebildern als etwas, das bereits vor der Aufnahme existiert hat und somit
weitgehend unabhingig vom Akt des Filmens ist (Gunning 1995, 114). Die
vermeintliche Unverdnderbarkeit und Unabhingigkeit der Ansicht von
ihrer medialen Verfasstheit machten Aufnahmen aus Deutschland zu ei-
ner Art nostalgisch-visuellem Erinnerungsalbum an eine vergangene Zeit,
das die Zuschauer mit «trdnenfeuchten Augen» und «Trdnen wehmditiger
Erinnerung bei den Bildern aus der alten Heimat» gemeinsam ansahen.*
Mit den Filmen verwandelte sich der Zuschauer in einen virtuellen Zeit-
Reisenden, der Bilder aus der alten Heimat und seiner Vergangenheit sah,
wohl wissend, dass er diese so nie wieder sehen wiirde. Als eine Art Zeit-
Erfahrung lasst sich auch die bereits erwédhnte Programmierung der Filme

29 Bericht Deutsche Schule 1933 (1934), 76.

30 Ibid. Die vermeintliche Panik bei den ersten Filmvorfithrungen der Lumiére-Briider
in Paris ist, wie Martin Loiperdinger gezeigt hat, nicht belegt. Vielmehr verweist die
Panik-Legende> auf eine neue Erfahrung der Wirklichkeitswahrnehmung, eine fantas-
tische Erfahrung der Wirklichkeit (Loiperdinger 1996, 49).

31 Bericht Deutsche Schule 1933 (1934), 76.

32 Ibid.
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in der Olinda-Schule verstehen: Der Blick iiber Brasilien aus dem Flugzeug
war der gegenwartige Blick auf die neue Heimat, gefolgt von der nostal-
gischen Erinnerung an die alte. Bedenkt man den immensen Unterschied
der Distanzen, die in den Filmen zuriickgelegt werden — 3’000 km entlang
der brasilianischen Kiiste vom Nordosten des Landes (Natal) bis nach Sao
Paulo (Santos) beziehungsweise 400 km von Koblenz bis Rotterdam —, so
lasst sich die alte Heimat durchaus als zu klein verstehen, die zu Gunsten
einer um ein Vielfaches grosseren neuen Heimat verlassen wurde.

Der Fokus auf das Filmprogramm, das nicht standardisiert war, son-
dern gemiss den lokalen Bediirfnissen der nachfragenden Institutionen
variierte, zeigt, dass die Vorfithrungen der Schulen oder des Kulturfilm-
dienstes nicht ausschliesslich als exterritoriale Verlangerung nationalsozi-
alistischer Filmpropaganda verstanden werden diirfen. Wahrend fiir bra-
silianische Zuschauer die Filme eine Erweiterung des kulturellen Ange-
bots darstellten, massen deutsch-brasilianische Zuschauer ihnen auf sehr
unterschiedliche Weise Bedeutung bei: Kulturfilmveranstaltungen konn-
ten das Band einer imagined community starken — aber nicht nur das einer
deutschen, sondern eben auch das einer brasilianischen, der sich Deutsch-
Brasilianer zugehorig fiihlten.

Spielfilme in Brasilien

Folgt man den Rezensionen deutscher Spielfilme in Brasilien, so wurden
die Filme zunéchst als willkommene Abwechslung und Herausforderung
zum dominierenden Hollywoodkino gesehen und erst zu einem spéaten
Zeitpunkt mit faschistischer Propaganda in Verbindung gebracht (vgl. Na-
zario 2007, 88-90).

Anders als das privat organisierte Netzwerk fiir den Kulturfilm kon-
zentrierte sich die Spielfilmdistribution auf die 6ffentlichen Kinos. Der
brasilianische Markt wurde zwar von verschiedenen deutschen Filmge-
sellschaften beliefert, fiir das brasilianische Publikum war jedoch jeder
deutsche Film ein UFA-Film: Um-filme-alemao.

Ihre Popularitdt verdankten deutsche Unterhaltungsfilme dem ho-
hen technischen Standard, der sich vor allem in der mise-en-scéne von
Licht, Musik und Kameraarbeit ausdriickte und die Presse immer wieder
zu Lobeshymnen und Superlativen hinriss. METROPOLIS (Fritz Lang, D
1925/26), Faust (Friedrich Wilhelm Murnau, D 1925/26), VARIETE (Ewald

33 BArch R 109/5379, fol. 536. Hierbei handelt es sich um einen Bericht des brasiliani-
schen UFA-Vertriebspartners Ugo Sorrentino im Filmkurier vom 28.7.1934.
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3 Premiere von Sensationsprozess Casilla (Eduard von Borsody, D 1939) in Rio de Janeiro
am 7. Juli 1941

A. Dupont, D 1925) oder WALZERTRAUM (Ludwig Berger, D 1925) wur-
den tiberschwiénglich als «Wunder der modernen Kinematografie» und
«brillante Arbeit reiner Kunst» gefeiert (Isolan 2006, 89). Sah die Presse
Hans Steinhoffs DER ALTE UND DER JUNGE KONIG (D 1934/35) als den
«grandioseste[n] Film, der bisher vom deutschen Kino produziert wurde»,
war es kurz darauf Mazurka (Willi Forst, D 1935), der zum bisher besten
der dort je hervorgebrachten Film ausgerufen wurde (ibid., 90).

Das Qualitdtsmerkmal der UFA-Filme machten sich einige brasili-
anische Kinobesitzer in ganz besonderer Weise zu eigen: Im April 1935
erreichte die UFA-Zentrale in Berlin der emporte Brief des in Brasilien le-
benden, aber «deutsch denkenden und fithlenden Osterreichers» Eugenio
de Felix, der auf einen skandaldsen Zustand in den brasilianischen Kinos
aufmerksam machen wollte.* Von Beruf Unternehmer und Produzent von
Naturfilmen berichtet de Felix von Kinos in Sao Paulo und Rio de Janeiro,
die taglich von 14 Uhr bis Mitternacht deutsche Filme der Kategorie «Nur
fiir Ménner» auffiihrten:

Was nun die Filme anbelangt, die dort gespielt werden, so handelt es sich
durchwegs um alte stumme Filme, bei denen an den méglichsten und un-
moglichsten Stellen rein pornografische Scenen hineingesetzt wurden, und dem
Publikum den Eindruck geben sollen, dass es sich um komplette Produktio-
nen handelt. Was den Tatbestand besonders interessieren wird: Fast alle die-

34 BArch R 109 1/5379, fol. 398-399.
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ser Filme sind éltere Filme der UFA mit den bekanntesten Kiinstlern wie Willi
Fritsch, Lilian Harvey, Werner Kraus, Werner Fuetterer, Gustav Frohlich, Ivan
Petrovitch, etc.®®

Wie de Felix weiter zu berichten wusste, hatte der Kinobesitzer die Fil-
me von dem brasilianischen Verleih Urania gekauft und anschliessend die
pornografischen Szenen einarbeiten lassen. Die Reaktion der UFA auf die
Beschwerde ist nicht iiberliefert, doch spricht diese Anekdote fiir eine kul-
turelle Aneignung der besonderen Art.*

In seiner Untersuchung der Rezeption des deutschen Kinos in der
brasilianischen Presse bemerkt Isolan, dass das liberale Image der Weima-
rer Republik wesentlich zur Popularitdt deutscher Filme beitrug und sich
damit von der US-amerikanischen Filmindustrie abgrenzen konnte, die in
ihren Produktionsvorgaben dem Hays Code unterlag (2006, 91 ff).

Mit der Machtiibernahme der Nazis verdnderte sich auch die Wahr-
nehmung des deutschen Kinos in der brasilianischen Presse. Nicht trans-
gressive Momente, die die Moral des Weimarer Kinos kennzeichneten,
interessierten die Rezensenten, sondern der erzieherische Charakter von
Filmen, die fiir ein neues Deutschland standen, aber weiterhin auf hohem
kiinstlerischen Niveau produziert wurden (Isolan 2006, 93-95). Zum Pa-
radigmenwechsel im Moraldiskurs der Rezensionen deutscher Filme in
Brasilien stehen die <UFA-Pornos> geradezu quer. Das Kalkiil des Kinobe-
sitzers auf einen Erfolg bei der ménnlichen Klientel in Rio und Sado Paulo
basierte nicht nur auf der guten Reputation, den die UFA aufgrund ihrer
hohen production values auf dem brasilianischen Markt genoss, sondern
auch auf der spezifischen Filmerfahrung der Zuschauer mit dem deut-
schen Kino. Es ist anzunehmen, dass Filmzuschauer die Kompilations-
technik durchschauten, aber vielleicht nicht den verantwortlichen Agen-
ten dahinter ausmachen konnten. Somit konnten sie die <UFA-Pornos»
sowohl als sehr liberales Produkt der deutschen Filmindustrie ansehen als
auch als gewitzte Aneignung und Parodie auf das «anstdndige> deutsche
Kino seiner Zeit.

Feierte die brasilianische Presse die UFA-Filme aufgrund ihrer kiinst-
lerischen Merkmale, war die UFA-Zentrale in Berlin weniger euphorisch

35 Ibid. [Herv. i. O.]. Um der UFA einen Eindruck des Umfangs zu geben, teilte de Felix
gleich die betreffenden Titel mit: ALMAs PERDIDAS /D1E CARMEN VON ST. PauLI (Erich
Waschneck, D 1928); INFERNO DAS VIRGEN/ DIE HOELLE DER JUNGFRAUEN (Robert
Dinesen, D 1927); EMBRIAGUEZ DA MOCIEDADE/ JUGENDRAUSCH (Georg Asagaroff, D
1926/27) und CASTE SUZANA /DIE KEUSCHE SUSANNE (Richard Eichberg, D 1926).

36 Das Beispiel eines mexikanischen Handelspartners, der unautorisiert das UFA-Logo in sei-
nen Briefkopf integriert hatte, zeigt, dass sich die UFA wiederholt mit dem Problem kon-
frontiert sah, ihren Namen gegen Missbrauch zu schiitzen (BArch R 109 1/5379, fol. 386).
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iiber den Ertrag ihrer Produktionen und stets auf der Suche nach dem rich-
tigen Vermarktungskonzept fiir Stidamerika. Folgt man den Vorstandsbe-
richten der UFA, war der Markt in Brasilien schwer einzuschitzen. Ent-
gegen der Hoffnung, dass Das HoFkoNZzERT (Detlef Sierck, D 1936) einen
dhnlichen Erfolg erzielen wiirde wie in anderen Monopolgebieten, war
der Film in Brasilien wenig erfolgreich.” Filme wie SCHLUSSAKKORD (Det-
lef Sierck, D 1936) und DER BETTELSTUDENT (Georg Jacoby, 1936) erwiesen
sich ebenfalls nur als knappe Durchschnittserfolge.® Als Alternative bot
sich eine verstarkte Sichtbarkeit durch ein eigenes Kino an.* Dabei ging es
sowohl darum, sich durch Markierung von Prasenz der starken Herausfor-
derung seitens der amerikanischen Filmindustrie zu stellen als auch den
Wiinschen der deutschsprachigen Bevolkerung gerecht zu werden. Bereits
1933 beklagte das Propagandaorgan der NSDAP in Sao Paulo, Deutscher
Morgen, dass deutsche Filme in franzdsischer Sprache gezeigt wurden statt
auf Deutsch.* Im Jahr darauf wandte sich die Ortsgruppe Sao Paulo der
NSDAP in derselben Frage an die UFA, um das Unternehmen zur Auffiih-
rung deutscher Filme zu bewegen.* In ihrer Antwort teilte die UFA mit,
solche Filme seien in erster Linie ein Verlustgeschift. Deutschsprachige
Filme liefen nur in den ersten Tagen erfolgreich und verbuchten, nach-
dem das deutsche Publikum abgeschopft sei, kaum nennenswerte Ertrédge.
Die Kinobesitzer sdhen sich somit gezwungen, UFA-Filme im Doppelpack
mit Hollywood-Produktionen zu zeigen, um auf ihre Kosten zu kommen.
Dagegen konnte Ludwig Bergers WALZERKRIEG (D 1933) in franzosischer
Fassung mit einem kleinen Gewinn abschliessen.* Unter der Bedingung,
dass die deutschsprachige Bevolkerung die Kosten erwirtschafte, sicherte
die UFA-Vertretung der Ortsgruppe zu, von nun an ausschliesslich Filme
in deutscher Sprache zu zeigen.*

Sehr viel stirker als die Klagen der deutschsprachigen Bevolkerung
beschiftigte die UFA die Marktbeherrschung Hollywoods in Brasilien, die
Ende des Ersten Weltkriegs bereits 85,9% betrug (Thompson 1985, 134).
Um ihre Stellung auf dem stidamerikanischen Markt zu stdrken, entschied
sich die UFA Mitte der 1930er Jahre, mit einem eigenen Premierentheater

37 BArch R 109 1/1032b, fol. 295.

38 Ibid.

39 Im Marz 1935 diskutierte der Vorstand ebenfalls die Frage nach der Eréffnung eigener
UFA Kinos in Stddten wie London oder New York. Angesichts der zu geringen Zahl
geeigneter Filme fiir ein solches Vorhaben fasste der Vorstand keinen weiterfithrenden
Beschluss (BA-R 109 1-1030a, Niederschrift Nr. 1065 {iber die Vorstandssitzung vom
12.3.1935).

40 Deutscher Morgen, 41,13.10.1933, S. 7.

41 AIMST; GIV f Nr. 25 / Schubert-Chor; 12.6.1934.

42 Tbid.

43 TIbid.
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ermariei

von Willy Fritsch una Heli Finkenzeller

bal der Erstvortiboang des UFA-Spitzenlilma fis das Proge. ART in devtecher Sproche

s 4 Werbeanzeige zur Eroff-

nung des UFA Palécio Sdo
Paulo 1936

in der brasilianischen Kinolandschaft Prasenz zu markieren.* Verantwort-
lich fiir die Suche beziehungsweise Pacht eines entsprechenden Kinos war
der brasilianische Vertriebspartner Sorrentino, dem die UFA im Dezember
1935 die Lizenz zum Gebrauch des Namens «UFA- Palécio» erteilte.*®

Am 12. November 1936 eroffnete der UFA-Palédcio mit 3’119 Pldtzen an
der Lebensader Sao Paulos, der Avenida Sao Joao.* Mit dem Palécio, des-
sen Name direkt dem deutschen Begriff «Kino-Palast» entlehnt war, pra-
sentierte sich die UFA in Technik und Architektur mit einem der moderns-
ten Kinoséle seiner Zeit, gebaut von einem der prominentesten Architekten
der brasilianischen Moderne, Rino Levi (Santoro, 11).#” Levi konzipierte das
Kino mit einer bis dahin in Brasilien nicht gekannten Akustik und indi-
rekter Beleuchtung.”® Neben den brasilianischen Vertragspartnern erschien

44  Bereits 1926 warb das Colyseo Paulista in Sdo Paulo mit dem UFA-Logo. Es ist nicht
bekannt, ob die UFA dies autorisiert hatte. Vgl. http:/ /salasdecinemadesp2.blogspot.
com/search/label/Colyseo%20Paulista (Zugriff am 25.10.2009). Im Juni 1928 lag dem
UFA-Vorstand ein Antrag vor, sich an der Renovierung und Umgestaltung des Lyrico-
Theaters in Rio de Janeiro zu beteiligen. Damit erhoffte man sich eine bessere Marktpo-
sition in Lateinamerika. Die UFA stimmte dem Antrag zu, doch kam eine Finanzierung
wahrscheinlich nie zustande (BArch-R 109 1/1028b, Vorstand, 334, 12.6.1928).

45 BArch R1091/1031a, Niederschrift Nr. 1130 {iber die Vorstandssitzung vom 17.12.1935.

46 http://salasdecinemadesp2.blogspot.com/2008/06/UFA-palace-so-paulo-sp.html
(Zugriff am 25.10.2009).

47 Santoro, Paul Freire, Da relacdo das salas de cinema com o urbanismo moderno na
construcao de uma centralidade metropolitana: A Cinelandia Paulistana. http:/ /www.
polis.org.br/download /256.pdf (Zugriff am 25.10.2009).

48 Ibid.
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zur Eréffnung eine Reihe Vertreter der UFA Deutschland, darunter Bert-
hold von Theobald, stellvertretendes Mitglied des Vorstandes und Direktor
der Auslandsabteilung, der werbewirksam mit dem Zeppelin eingeflogen
wurde. In der deutschsprachigen Presse wurde das Kino als Denkmal der
deutsch-brasilianischen Freundschaft und des Kulturaustausches gewtir-
digt, das fiir das gegenseitige Verstandnis der beiden Volker stehe.®

Der UFA-Palacio wurde in kiirzester Zeit zu einem der besten Vor-
fiihrsdle, womit das Qualitatsmerkmal «UFA» nicht mehr nur fiir deren
Filme stand, sondern auch fiir ein einzigartiges Premierentheater, das aller-
dings in seiner architektonischen Erscheinung eindeutig brasilianisch war.

Die Reaktion der benachbarten Kinos auf die Neueroffnung liess nicht
lange auf sich warten. Verfolgt man die ersten Monate des UFA-Palacio in
der Deutsche Zeitung, erkennt man, dass das neue Kino massiv in die Wett-
bewerbssituation in Sao Paulo eingriff und um die lokale deutschsprachi-
ge (etwa 807000-90°000) sowie die landessprachige Klientel warb. Anzei-
gen {iber neue deutsche Filme wurden stets mit dem deutschen Original-
titel und dem brasilianischen Verleihtitel geschaltet. Ende November 1936
zeigte neben dem UFA-Palacio auch das Pedro II einen Film in deutscher
Sprache. Das Pedro hatte bereits zuvor solche Filme aufgefiihrt und schien
sich nun im Kampf um die Kundschaft nicht geschlagen geben zu wollen.
Eine Woche vor Weihnachten kam ein drittes Kino hinzu, das Broadway,
das mit AvE MARIA (Johannes Riemann, D 1936) einen deutschsprachigen
Film zeigte. Am Vorweihnachtstag bot schliesslich neben dem UFA-Pala-
cio mit L1eBESLIED (Fritz P. Buch, Herbert B. Fredersdorf, D 1935), dem Pe-
dro II mit KLeine MutT (Henry Koster, AU 1935) und dem Broadway mit
AVE MARIA auch das Rosario mit DER POSTILLON VON LoNjuMEAU (Carl
Lamac¢, AU/CH 1935) einen Film in deutscher Sprache an.

Die Eroffnung des UFA-Palacio stellt eine Reihe von Fragen an die
weitere Erforschung der transnationalen Filmbeziehungen zwischen
Deutschland und Brasilien. Welchen Einfluss hatte die Préasenz des UFA-
Kinos auf die Kinolandschaft Sao Paulos in den folgenden Jahren? War der
anfangliche Wettbewerb nur von kurzer Dauer, oder wurden UFA Filme
zu einem ernstzunehmenden Konkurrenten fiir die amerikanischen Studi-
os? Eine genaue Auswertung der Arbeit und des Erfolges des UFA-Palacio
steht noch aus, doch diirfte seine Beliebtheit die UFA darin bestarkt haben,
ihre Présenz in Brasilien weiter auszubauen. Im April 1938 reiste Berthold
von Theobald nach Rio de Janeiro, um die Griindung einer eigenen bra-
silianischen UFA-Kino-Kette, der Ufa-Palacios do Brasil Limitada, in die

49  Deutsche Zeitung, 4.11.1936.
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Wege zu leiten.”® Als internationales Unternehmen und mit dem erklarten
Ziel, ihre Position in Brasilien zu stérken, diirfte sich die UFA jedoch kaum
auf die deutsprachige Klientel verlassen haben. Die exponierte Stellung
des UFA-Palacio im Herzen Sao Paulos war ein Angebot an die gesamte
Bevolkerung der Stadt, konnte der wirtschaftliche Erfolg der Filme doch
nur durch ein grosses Publikum garantiert werden.

Die Verteidigung der eigenen Kultur und die Gefahr eines cultural
imperialism durch fremde Filme und Kulturen ist eines der wesentlichen
Argumente im Diskurs des national cinema (Jarvie 2005, 78; Higson 2000,
69). Das Beispiel des deutschen Kultur- und Spielfilmvertriebes in Brasili-
en zeigt, dass die brasilianische Film- und Kinolandschaft zu keiner Zeit
bedroht war, weder in abgelegenen Gebieten noch in der Millionenmet-
ropole Sao Paulo. Im Gegenteil: Auslandische Filme trugen zur Diversitat
des Filmangebots bei und konnten, wie die Anekdote der nachbearbeite-
ten, hybriden <UFA-Pornos> zeigt, zu einer Aneignungsstrategie fiihren, in
der das Fremde in einen voéllig neuen Sinnzusammenhang gesetzt wurde
— eine Strategie, die durchaus als parodistischer Ausdruck einer typischen
brasilianischen Ambivalenz gegeniiber ausldndischen Produkten angese-
hen werden kann (Johnson/Stam 1995, 23). Eine transnationale Perspekti-
vierung nationaler Filmgeschichte erdffnet somit nicht nur neue Sichtwei-
sen auf alte Kinos, sondern unterstreicht einmal mehr, dass der Film als ein
von Anfang an internationales Medium gedacht werden muss.

Stellvertretend fiir das Archiv des Instituto Martius-Staden im Colégio Visconde
de Porto Seguro in Sio Paulo gilt mein Dank Daniela Rothfuss fiir die herzliche
Aufnahme und Betreuung wihrend meiner Recherchen im Juli 2008.
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