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I. Eingang

Wir leben, als wiren unsere Korper isolierte Materieklumpen. Deshalb verlieren wir die
Gesundheit schenkende Verbindung zur Erde. Wir leben, als existierten wir in totem,
leerem Raum. Deshalb muss all unsere Energie von innen kommen, und wir leben in der

Angst, dass uns die Energie ausgeht.

Wir leben so, als zége die Zeit sich tatsichlich wie eine Linie von der Vergangenheit in

die Zukunft. Deshalb ruhen wir nie im Augenblick.

Wir leben so, als hitte unser Geist seinen Ort irgendwo in unserem Koérper und ginge

von da aus. Deshalb fiirchten wir den Tod als vollstindige Ausléschung.

Wir leben, als wiren wir Beobachter in einer Welt der Objekte, die von einem Augenblick
zum nichsten gleich bleiben und die wir wahrnehmen wie eine Kamera, die Aufnahmen

macht. Deshalb schauen, héren, schmecken, riechen, berithren wir niemals wirklich.

Wir leben, als gehorchten unsere Korper, unsere Emotionen, unsere Umwelt
ausschliellich mechanischen Gesetzen, denen wir uns nur fiigen kénnen, wenn wir nicht
sinnlos gegen sie ankdmpfen wollen — dariiber hinaus gibt es nichts. Deshalb ist es
nutzlos, sich fiir ein ,dariiber hinaus® zu iiben; alles Uben kann allenfalls

Ubetlebenstraining oder Unterhaltung sein.
Wir leben, als wiren unsere anerzogenen Uberzeugungen die einzige Wahrheit. Deshalb

verengt sich unsere Wahrnehmung, und die Heiligkeit einer verzauberten Welt wird zur

Bedrohung unseres ,,gesunden Menschenverstandes.*

Das ist die Tote Welt.!

! Hayward, Jeremy W. Liebe, Wissenschaft und die Wiederverzauberung der Welt. Freiamt: Arbor-Verlag, 2006.



1.1. Standortbestimmung

Viele Zukunftsvisionen gehen von der Weiterentwicklung des menschlichen Gehirns in
Verbindung mit neuen Technologien aus und einer drastisch zunehmenden Verschmelzung
des intelligenten Potenzials auf menschlicher und technologischer Seite. Diese schnell
fortschreitende Entwicklung ist allgegenwirtig, jedoch scheint mir an dieser Vision ein
notwendiges Mal} an echtem Er-Leben zu fehlen, was nicht durch ausgefeilte Technologie
und Forschung beantwortet werden kann. Seit vielen Jahren beschiftigt mich dieses Thema,
wie auch die Frage, warum ich in Brasilien Land Ful3 gefasst habe. Warum hat mich gerade
die afro-brasilianische Kultur und Lebensweise angezogen, die archaisch und tdberholt
scheint, aus einer vergessenen Zeit und einer fremden Kultur stammend, der wenig
Gemeinsames mit der europdischen Zivilisation hat? Im Laufe der Jahre habe ich die
Gewissheit gefunden, dass ich die meiste Zeit auf der Suche meines Korpers war, meiner
Sinne und Wahrnehmungen, und dass ich durch das Erleben und Teilnehmen der afro-
brasilianischen Kulturen den Sinn und die Bedeutung meiner Sinne (wieder-) gefunden habe,
die mir zum Teil in Europa verloren gegangen sind oder nie ganz entwickelt wurden.
Wichtiger noch, habe ich die Freiheit meiner Sinne (wieder-) gefunden, das Recht auf meine
vielfiltige Wahrnehmung, das ZusammenflieBen von Bewegung, Rhythmus, Spiel,
sensorischer Wahrnehmung, Gefiihlen, die FEinheit von Korper, Geist und Seele auf
spielerische Weise, normal und alltiglich, ohne esoterische Einstimmung und Ideologie.

Dieses Er-Leben, dass sich schon tber 18 Jahre erstreckt, setzt sich zusammen aus vielen
alltdglichen, jahrelange Erfahrungen, die Teil meines Korper, Geist, und Seele geworden sind
und mich veridndert haben, so dass ich tber diese substantielle Verdnderung meines Selbst
sprechen kann und die Auswirkungen dieser jahrelangen (An) Teilnahme an den kérperlich-,
rhythmisch-, musischen Praktiken der afro-brasilianischen Traditionen. Deshalb kann ich
nicht nur tber viele Vorteile und Errungenschaften dieser Kultur berichten, sondern habe
auch schmerzhaft die Schattenseiten erfahren, die das soziale, politisch-6konomische Leben
durchziehen, da diese Praktiken in soziokulturelle und historische Gesellschaften eingebettet
sind, die dem Europier zunichst fremd sind und deren verzahnte Ebenen auf den ersten
Blick nicht zu verstehen sind. Personliche Frustrationen und zahlreiche Krisen, die mich
hiufig dazu brachten, das Universum der afrobrasilianischen Gesellschaft und Lebensweise
verlassen zu wollen, gehéren auch zu dieser Geschichte. Jedoch hat mich immer wieder etwas
zurtickgeholt: Das Wissen und Spiiren um die Kraft und Lebendigkeit, die allem innewohnt

und anders gelagert ist, als das, was mein kulturelles Erbe mir mitgegeben hat:
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zusammenhingender und sinnstiftender auf einer ganzheitlichen, korperlich-geistig-
emotionalen Ebene, wie ich das zuvor nicht etlebt hatte. Die brasilianische Gesellschaft ist
der europdischen Lebensweise in offizieller Weise sehr dhnlich und somit an den gleichen
Fehlleistungen erkrankt, aber hat unter einer dinnen ,,Oberschicht®, vielfiltige und lebendig
pulsierende Kulturformen entwickelt, die ein Eigenleben fithren, dass wenig mit der
globalisierten Fernsehoffentlichkeit gemeinsam hat und voller Keime und Projekte stecken,
neue Wege fur kreative, kommunikative und solidarische Lebensformen zu entwickeln.

Der Samba de Roda aus dem Reconcavo im Bundesstaat Bahia, wurde von der UNESCO am
25.11.2005 zum immateriellen Weltkulturerbe erklirt, womit diese fast vergessene Tradition
der afrikanischen Nachfahren aus dem verarmten Hinterland der Stadt Salvador in Bahia auf
den gleichen kulturellen und dsthetischen Rang, wie z. B. die Peking-Oper Chinas gestellt
worden ist. Der Hintergrund dieser Ereignisse, seine Vorgeschichte, sein festlicher
Augenblick und vor allem die Folgen dieses deutlichen Eingriffs in einer ansonsten nur unter
Kennern und Liebhabern des Reconcavos bekannten lokalen Tanz- und Musikform, sind
wichtig, um die folgende Arbeit zu verstehen und in ihrer Bedeutung einordnen zu koénnen.
Ich habe von Anfang an, an diesem Prozess nachhaltig mitgewirkt und bin bis heute mit
eigenen Projekten daran beteiligt. Ausserdem habe ich viele Jahre lange Capoeira gespielt, ein
brasilianischer Tanzkampf der mein Interesse an der afrobrasilianischen Kultur geweckt hat
und wegweisend fir die Grundlagen einer kérperbewussten, musischen, rhythmischen und
spielerischen Pidagogik ist. Es bestehen kulturhistorisch enge Verbindungen und
gemeinsame Wurzeln der Capoeira mit dem Samba de Roda, wie auch mit dem Candomblé,
der afro-brasilianischen Religion. Alle drei sind Dachbegriffe fiir afrikanisch-brasilianische
Traditionen, welche die Grundlagen gelegt haben, fir neue und eigenstindige Lebensformen,
asthetische Kultur und Praxis der schwarzen Menschen und in der Folge auch vieler Mestizen

und Weillen in der afrikanischen Diaspora Brasiliens.

1.2. Bewegungserfahrungen

1.2.1. Kindheit und Jugend

Als Kind habe ich mich gerne in der Natur bewegt: wir spielten in der Umgebung, machten
lange Spazierginge, oder gingen schwimmen. Ich liebte Fahrradfahren, rumtoben, auf Baume

klettern, Pilze und Beeren im Wald sammeln und sonstige Abenteuer, bei denen wir uns
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einige Schrammen und Verletzungen einholten, aber da mein Vater Hautarzt ist, bekamen wir
immer wieder Mercurocrom auf die Kniescheiben. Schulsport jedoch war mir ein Grauel und
gymnastische Ubungen, besonders am Barren, habe ich gehasst. Sportwettkimpfe waren mir
zuwider, denn dem ganzen Eifer um Punkte und Ringe konnte ich nichts abgewinnen, fand
es langweilig und sinnlos. Ich hitte gerne getanzt und wollte, wie viele Madchen, Singerin
und Schauspielerin sein. Manchmal tanzte ich heimlich, doch fiir das Tanzen kam ich mir zu
ungeschickt vor, und es war mir peinlich, es mal auszuprobieren. Als Jugendliche nahm ich
mit meinem élteren Bruder an der Tanzschule teil, wo wir die gingigen Salontinze lernten,
wovon wenig haften geblieben ist, denn es war eine verkrampfte Angelegenheit, die mit dem
Abschlussball erledigt war. Insgesamt waren meine formellen Bewegungserfahrungen als
Kind und Jugendliche in Deutschland nicht sehr anregend, und die Ausnahmen waren
Geldndeabenteuer und Unternehmungen ganz anderer Art, mit der Familie oder Kinder- und
Jugendgruppen, alles Aktivititen, die am Wochenende oder in den Ferien geschahen, vor
allem in der Natur und unter freiem Himmel. In der Oberstufe im Gymnasium habe ich

Sport abgewihlt, bin nur noch Fahrrad gefahren und geschwommen.

1.2.2. Capoeira — der Einschnitt

Meine Einstellung zu Korper, Bewegung und Training nahm eine Wendung, als ich auf
einem Volksfest in Kassel die brasilianische Capoeira kennen lernte, wo eine Gruppe Capoeira
Angola spielte und ich vollig fasziniert von den merkwirdigen Bewegungen war, sowie dem
Gesamtaspekt der Gruppe, die dazu Musik machte. Es dauerte einige Zeit, bis ich tber
Freunde horte, dass es auch in Koln einen Capoeira-lehrer gab, der Reguezjao hie3 und aus
Minas Gerais in Brasilien stammte und schon bald nahm ich an der Gruppe teil, die sich in
einem alten Gebdude am Rhein regelmal3ig zum Training traf. Zunachst war es sehr mthsam,
aber es geschahen erste kleine Wunder, nimlich, dass ich zum ersten Mal im Alter von 27
Jahren lernte, ein Rad zu schlagen. Wir sangen dazu und lernten Instrumente wie Pandeiro und
Berimban, wobei es mir trotz musikalischer Vorbildung zunichst schwer fiel, den einfachen
Rhythmus einzuhalten. Bald wechselte ich zu einer anderen Capoeira-gruppe, die etwas
straffer organisiert war und einen sportlicheren Stil trainierte. Das bedeutete anstrengendes
korperliches Training, aber es hatte mich gepackt, und ich wurde ehrgeizig, die komplexen
und schnellen Bewegungen der Capoeira Regional zu lernen. Ich beschloss, das Land Brasilien,
kennen zulernen und die Stammschule in Minas Gerais zu besuchen. Im Oktober 1992 flog

ich nach Brasilien: Zuerst nach Belo Horizonte, wo ich an der Schule Porto de Minas trainierte,
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und spater nach Salvador in Bahia, das ,,Mekka® und Ursprungsland der Capoeira. Es ist
muBig die eingingigen Klischees tber Salvador, die Bazanidade und das so genannte ,,schwarze

Rom*

b

auch Nabel von Brasilien genannt, zu wiederholen: bunte Schablonen, die mantra-
dhnlich immer wieder von auflen und aus sich selbst erneuert werden, und den Blick auf
erschreckende soziale Realititen verschleiern. Nichtsdestotrotz sind viele dieser
geschminkten Darstellungen immer noch mit einem Uberraschenden Gehalt an kreativer
Essenz gefillt, die mich nach vielen Jahren noch manchmal in Staunen versetzt, daher

beschreibe ich zunichst ein wenig von meiner damaligen Begeisterung,.

1.2.3. Begegnung mit Bahia

In Salvador de Bahia ist schon der erste Eindruck, dass mensch in einem afrikanischen Land
angekommen ist, weil mindestens 80-90% der Bevolkerung Schwarze sind, also damit die
ganze Bandbreite afrikanisch abstammender Menschen einschlieBend, ungeachtet der
Hautfarbenschattierungen. Nach der Definition der selbstbewussten schwarzen Bewegung
Movimento Negro, st jeder Schwarzer, der afrikanische Vorfahren hat — es geht dabei nicht um
Prozente im Hinblick auf die Genzusammenstellung, sondern darum, dass sich der Mensch
zu seinen schwarzen Wurzeln bekennt, und bestimmte tradierte soziokulturelle und religiose
Lebensweisen bewahrt und wertschitzt. Inzwischen lisst sich diese Art von soziokultureller
und ethnischer Identitit nicht mehr aufrechterhalten, weil sich die schwarze Bevolkerung in
vielfiltige Lebensformen und Religionen hin entwickelt hat und sich nicht auf einen Nenner
bringen lisst. Wichtig ist, festzuhalten, dass es ein deutlich gewachsenes Selbstbewusstsein in
allen Schichten der schwarzen Bevolkerung gibt, was jedoch nicht heif3t, dass der Rassismus
in Brasilien und Bahia tiberwunden wire, sondern nur den Anfang einer grundlegenden
sozialen Verinderung bildet. Das chaotisch wirkende Leben auf den Strassen, die Lautstirke,
das quirlige Pulsieren der Menschen, eine gewisse Frohlichkeit, Gelassenheit und
Anteilnahme an allem, was gerade geschieht, fithrt dazu, dass mensch sich auch auf den
zweiten Blick tatsichlich in einem afrikanischen Land fithlt, was dadurch verstirkt wird, dass
ein weiller und auslindischer Mensch an den eher touristischen Orten, direkt von
Verkdufern, Serviceanbietern und Herumlungerern umlagert wird. Ich begegnete Salvador
um die Jahreswende 1992/93 und meine Etlebnisse und Eindriicke wiren sichetlich anders,
wenn sie im Salvador der heutigen Zeit stattfinden. Obwohl es schon damals Armut, Gewalt
und Kriminalitit gab, konnte ich relativ ungehindert allein durch bestimmte Stadtteile laufen,

durch die ich heute nicht mal mit dem Auto fahren wiirde. Vor 18 Jahren hatte kaum jemand
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Telefon (vor allem keine Mobiltelefone!), und die Kommunikation lief auf der Strasse ab.
Eine Welt, die wirklich afrikanisch wirkte, da Oralitit, Spontaneitit und eine bestindige,
rhythmische Gerduschkulisse den Alltag der Menschen bestimmten. Es wurde viel geredet
und gelacht und sich immer rhythmisch bewegt, mal spannend und explosiv, mal
entspannend und wiegend. Ganz besonders hatte es mir die Mimik, Gestik, Korperhaltung
und Sprache der schwarzen Menschen in Bahia angetan, die so reichhaltig und unterhaltsam
war, dass spontane Zusammenkiinfte tber Stunden mit interessanten Angelegenheiten
angefillt waren, wenn ich auch nur die Hilfte vom tatsichlichen Inhalt der Gespriche
verstand, denn die Korper sprachen Binde! Diese Art von Seins-Lebendigkeit, unabhingig
von inhaltlich relevanten Aussagen, sozialem Status, Schulbildung, Bankkonto und sonstigen
tblichen Identitdtsstiftern, hatte mich vollig in den Bann gezogen, weil sie etwas
Unabhingiges, aus sich heraus Begriindetes hatte, das mit dem Leben pulsierte, flieBend und

doch markant in seinem Selbstbezug.

1.3. Musik und kulturelle Identitit in Brasilien

Zwischen Anthropologie und Musik schwankend, habe ich mich im Hauptstudium fir
Musikpadagogik entschieden, um dann im Magisterstudium, Musikethnologie zu wihlen. In
erster Linie wollte ich nicht Musik machen, sondern etwas mit Musik machen und die
brasilianische populire Musik in ithrem Kontext erforschen, erleben, verstehen und mitteilen.
Das Studium Musik als Lehramt ist allerdings kaum mit brasilianischer Musik beschiftigt,
sondern fulit auf der europdischen, klassischen Musikerziehung, -theorie und -praxis, und so
konnte ich Erfahrungen mit brasilianischer Musik nur nebenbei sammeln, in der lebendigen,
populiren schwarzen Kultur. Zwei Jahre lang und in meinem pidagogischen Praxisjahr habe
ich in einem Kulturzentrum am Stadtrand freiwillig unterrichtet und mit den verschiedensten
brasilianischen Musikstilen gearbeitet, was mich vieles tiber das soziokulturelle Umfeld der
Kinder lehrte. In NGO-projekten und an der Universitit habe ich Erfahrungen zum Thema
Musik- und Kunstpadagogik gesammelt, aus denen sich neue Wege zur Reflektion und
Forschung entwickelt haben.

Nach einigen Jahren der Begeisterung und des Lernens in und mit afro-brasilianischen
Musik-Tanz-Traditionen, und der Erntichterung tber die klassisch orientierte musikalische
Ausbildung an der Universitit, fragte ich mich, warum musikpidagogische Theorie und

Praxis so weit auseinanderklafften und wie kulturelle Identitit und Vielfiltigkeit in Schule
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und Studium gelangen konnte. Man kann im Nordosten Brasilien keine Schule oder
Universitit mit brasilianischer Identitit finden, obwohl es eine der wichtigsten kulturellen

Regionen Brasiliens ist, die unzihlige Musikstile, Rhythmen, Tinze, Gesangs- und

Poesieformen hervorgebracht hat, sowie auch Geburtsstitte vieler berihmter Musiker und
Komponisten ist, die in Brasilien und im Ausland bekannt geworden sind. Es gibt NGO s,
die mit Tanz, Musik, Theater, bildnerische Kunst, Video, Fotografie, usw., die Themen und
Inhalte der regionalen Kulturen vertiefen, und in erster Linie der sozialen Arbeit mit Kindern
und Jugendlichen dienen, die sich in Risikosituationen befinden (Armut, Gewalt, Drogen,
Prostitution usw.). In Salvador gibt es zahlreiche Institute und soziokulturelle Einrichtungen,
die mit lokalen Kulturpraktiken arbeiten (Capoeira, afrobaianische Téinze, populire Musik
usw.) und interessante kiinstlerische Ergebnisse mit Jugendlichen erreichen, zusitzlich zum
sozialpiadagogischen Beitrag, den diese Organisationen alltiglich leisten. Gerade in der Musik,
die einen bedeutenden Stellenwert in der Kulturgeschichte Brasiliens hat, sind die Lerninhalte
und —formen weit von der kulturellen regionalen Vielfiltigkeit entfernt. Sind es doch die
populiren, musikalischen Innovationen und Kreationen, die Brasilien, und besonders Bahia,
einen bedeutenden (inter-)nationalen Stellenwert einrdumen, und die kaum an Musikschulen
einbezogen werden. Offizielle musikalische Ausbildungsmoglichkeiten bestehen in Theorie
und Praxis zu 80 % in Repertoire, Methodik und édsthetischen, kulturhistorischen Referenzen,
aus der “klassischen” Musik der europiischen Kulturgeschichte. Sicherlich hat diese Musik
einen wichtigen Stellenwert fiir angehende Musiker, Komponisten und Musiklehrer, aber sie
sollte nicht den einzigen dsthetischen Raum in Brasilien einnehmen, das eine unglaubliche
musikalische Vielfalt in den letzten zwei Jahrhunderten angesammelt hat. Wenn man auf die
GroBregion Nordeste und speziell auf Bahia schaut, bemerkt man, dass verschiedene kulturelle
Praktiken und Musikstile der ethnischen Gruppen und historischen Epochen koexistieren,
jedoch nicht immer auf harmonische Weise, wie Armstrong aufzeigt:

»Was das Thema der Vermischung an sich betrifft, gibt es eine grole Bandbreite von
méglichen Ansitzen. Z. B. soll der Forscher die Leute dazu befragen wie sie interrassischen
Beziehungen empfinden und ihre eigene Identitit? Oder soll er ihren Diskurs und ihre Worte
analysieren? Und innerhalb der Bandbreite der verschiedenen Diskurse, sollten wir alle mit
einbeziehen (politische, kommerzielle, kiinstlerische...) oder nur eine Klasse von Diskursen
die uns fir die Forschung angemessen scheint? Ein Beispiel dieser Zwiespiltigkeit des
Diskurses befindet sich in der Musikindustrie der so genanten ax¢ music, in den Texten und in
der Werbung. Es werden rhetorisch Liebe und Fortschritt vermischt, die eine rassische
harmonische Integration suggerieren. Darunter liegen tausende von innerlichen
Widerspriichen versteckt. Das poetische Subjekt ist schwarz, aber die Sidnger tiberwiegend
weil}. Gleichzeitig wird die Vermischung und die Afrozentriertheit gefeiert. Mit den Worten,
was ist aber mit den “Fakten”?* (ARMSTRONG, 2001:77) (eigene Ubersetzung)

Es gibt viele Widerspriiche, sowohl innerhalb der kiinstlerisch-dsthetischen Sichtweise, als

auch bei den meinungsbildenden Medien und kulturpolitischen Diskursen, was allgemein in
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padagogischer Theorie und Praxis nicht viel anders ist. Pidagogische Ideale, was Inhalte und
Methoden betrifft, sind sehr gegensitzlich zum Alltag der staatlichen LehrerInnen, die tiglich
mit existenziellen Problemen in der Schule zu kimpfen haben: tberfillte Klassen, Armut,
Gewalt, Mangel an (Fort-)Bewegungsmoglichkeiten und Kaufkraft, starke Entfremdung
durch Massenmedien, politische Mal3nahmen, die auf oberflichliche, schnelle Ergebnisse aus
sind und langfristigen und friedlichen Erziehungsprozessen feindlich gegeniiber stehen. Der
Lehralltag ist gekennzeichnet vom Mangel an didaktischem Material (in Qualitit und
Quantitit), fehlendem Anschluss an differenzierten Wissensquellen, vielfiltigen und
fortlaufenden Ausbildungsmoglichkeiten der Pidagogen und der ,,Schere im Kopf*™, die
eurozentriert regionale Kulturformen ausschlief3t. Das Fernsehen trigt zum geringschatzigen
Bild des “Anderen” bei (Schwarze, Indianer, Landsleute, Arbeiter...) und viele
BrasilianerInnen bemerken nicht, dass sie selber diese “Anderen” sind und dazu beitragen,
dass kulturellen Identititen bewahrt oder verwissert werden. Um eine brasilianisch
verwurzelte pddagogische Theorie und Praxix zu erarbeiten und festigen, fehlt es an der
Dimension die Canclini reconbecimento (An- und Wiedererkennen) nennt:

"Im dem Masse, in dem der Spezialist in Cultural Studies eine wissenschaftlich fundamentierte
Arbeit verwirklichen mochte, ist sein Ziel nicht die Stimmen der Verstummten zu
reprisentieren, sondern die Orte und Momente zu verstehen und zu benennen, na denen
deren Anliegen und deren Alltagsleben in Konflikt treten mit den anderen. Die Kategorien
des Widerspruchs und des Konfliktes sind demzufolge in der Kernfrage dieser Art die
Cultural Studies zu begreifen. Aber nicht um die Welt nur von einem einzigen Ort des
Widerspruchs zu sehen, sondern um seine gegenwirtige Struktur und mégliche Dynamik zu
verstehen. Die Utopien von Verinderung und Gerechtigkeit, kénnen sich in diesem Sinne
mit dem Projekt der Cultural Studies verbinden, nicht als Rezept wie die Daten auszuwihlen
und zu organisieren sind, sondern als Anregung um herauszukriegen unter welchen
Bedingungen die Wirklichkeit es sein ldsst, immer nur eine Wiederholung der Ungleichheit
und Diskriminierung zu sein, um sich in eine Plattform des Anerkennens des Anderseins/
der Anderen zu verwandeln. Ich nehme hier einen Vorschlag von Paul Ricoeur wieder auf, als
er vorschligt, im Zuge seiner Kritik na den nordamerikanischen Multikulturalismus den
Schwerpunkt der auf der Identitit liegt, in eine Politik des Wiedererkennens / Anerkennens
zu veridndern. In dem Begriff der Identitit liegt nur die Idee von dem Eigenen, wohingegen,
das Wiedererkennen/Anerkennen ein Wert ist der das Anderssein direkt integriert, der einen
Dialog erméglicht zwischen dem Eigenen und dem Anderen. Das Einklagen der Identitit hat
immer etwas gewalttitiges in Bezug auf den Anderen. Im Gegensatz dazu, bringt die Suche
nach Anerkennung die Gegenseitigkeit mit sich.” (CANCLINI, 1999:28) (eigene Ubersetzung)

Die Idee des sich Wieder- und Anerkennens ist faszinierend, weil sie eine einschlieBende,
beteiligende Bewegung ermoglicht, so dass Ahnlichkeiten und Verschiedenheiten, ohne
Notwendigkeit der Ausgrenzung anerkannt werden konnen, wohingegen die einseitige
Bestirkung der eigenen Identitit (kulturell, ethnisch, rassisch, sozial) auf Trennung, Grenzen
und feste Demarkationslinien verweist, was die Menschen in ihren Wirkungskreisen mehr
einengt, als befreit. Obwohl das zeitgendssische Brasilien inzwischen den Reichtum und die

Bedeutung seiner kulturellen Verschiedenheiten anerkannt und neue kulturpolitische
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Richtlinien entworfen hat, gilt das (noch) nicht fir den piddagogischen Bereich. Der
vorliegende Arbeitsansatz versucht also, eine Briicke zu bauen, zwischen lebendigen
Kulturtraditionen und Erkenntnissen und Grundlagen einer zeitgendssischen asthetischen
Padagogik, die sich korper- und sinnesfreundlich darum bemihten sollte, die kulturellen
Identititen brasilianischer Kinder und Jugendlichen einzubeziehen und weiterzuentwickeln.
Die kreativen Moglichkeiten der brasilianischen Kunst- und Kulturformen in den
piadagogischen Zusammenhingen, sowohl formell (Schule), als auch informell
(Sozialprojekte, 6ffentliche Rdume) sind noch nicht weitrdumig verstanden und ausgeschopft.
Das weite Feld der regionalen Kulturformen, dass von mundlichen Texten, kérperlichen
Ausdrucksformen, Mythen, Gesangs- und Tanzformen, Religionen der Vorfahren der
Indianer, Afrikaner und der mittelalterlichen Europider genihrt wird, befindet sich als
,Folklore® an den Rand der brasilianischen “offiziellen Kultur” gedringt. Neue Ideen und
fruchtbare Inspirationen werden sehr hiufig den populiren Traditionen entnommen, ohne
jedoch den Menschen ihren materiellen und symbolischen Wert zurtickzugeben, oder eine
Anerkennung im Sinne von Urheberschaft und aktiver Beteiligung. In akademischen
Fachbereichen werden diese Aspekte studiert und erforscht, aber es fehlt noch an Initiativen
und Grundlagen, diese Forschungsergebnisse mit den Erziehungswissenschaften zu
verbinden, besonders im Bereich der Kunst- und Kulturpidagogik. Es gibt wenige
Forschungsprojekte, die sich darum bemithen, eine Verbindung zwischen mindlich
Uberliefertem Wissen, Erfahrungen der populiren Kulturen und der piddagogischen Praxis
und Theorie herzustellen. Dank dem Mowvimento Negro, das fur die politische, soziale, kulturelle
und wirtschaftliche Eingliederung und Gleichstellung der schwarzen BrasilianerInnen kimpft,
gibt es Zugang zu Forschungen und Projekten, die mit den Inhalten der afro-brasilianischen
Geschichte und Kultur arbeiten. AuBlerdem gibt es im NGO- als auch im o6ffentlichen
Bereich, viele Projekte zugunsten einer spezifischen Indianerpiddagogik, die Geschichte,
Sprache und Kulturen der verschiedenen Indianergruppen in den Grundschulen der
Indianergemeinschaften lehren. Diese Initiativen setzen auf spezielle Lerninhalte und -
formen fur die jeweiligen Segmente der brasilianischen Bevolkerung, die ein besonderes
Kulturerbe bewahren und an ihre Kinder weitergeben. Die grole Mehrheit der Brasilianer
stellt jedoch eine Art Mischung aus unterschiedlichen ethnischen und soziokulturellen
Gruppen dar und wissen wenig zu regionalen Kunst- und Kulturtraditionen ihres Volkes, die
aus indianischen, afrikanischen und europiischen Traditionen zusammengesetzt sind.

In einer Zeit der Vernetzung, Cyberkultur, Lerngesellschaften, horizontalen Netzwerke und
virtueller Landschaften, der interdiszipliniren und interaktiven Produktionen und Prozesse,

sind monokulturelle Gesellschaften, die auf einer homogenen gemeinsamen Identitdt bauen,
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eine Ausnahme, denn “die Plurikulturalitit existiert nicht nur zwischen den Nationen, sie ist
im Innern der Kulturgruppen, die die Nation zusammensetzen, und auch die Individuen
entkommen nicht dem Gesetz der internen Differenziertheit und der Vermischung”
(FORQUIN, 1993:126) (eigene Ubersetzung). Die plurikulturellen Identititen sind Teil der
Essenz jedes Einzelnen, demzufolge sind Identititen, die durch padagogische Prozesse
unterstiitzt werden, von ihrer Natur her plurikulturell, wobei sie spezielle Grundzige und
Qualititen des Landes, der Klasse, Etnie, geografischen Region usw. hervorheben sollten.
Um lernen, schaffen, bilden, erneuern und umwandeln zu konnen, ist es notwendig, sich auf
dem Boden einer gefestigten Identitit zu bewegen, die von soziokulturellen, historischen,
asthetischen Werten der jeweiligen Bezugsgruppen bestimmt wird: Ein Prozess der
normalerweise in der Kindheit und Jugend stattfindet, aber nicht auf Familie, Kultur und
Religion reduziert ist. Schule und Freizeitaktivititen ibernehmen oft die Rolle der wert- und
meinungsbildenden Institutionen, wenn man bedenkt, dass die Medientechnologien heute
den groBten Teil der kulturellen "Nahrung" der Kinder und Jugendlichen liefern. Mundliche
Uberlieferung als pidagogischer Ansatz bringt notwendigerweise mit sich, dass alte Kulturen
studiert und praktiziert werden, seien es europiische, afrikanische oder indianische
Kulturformen, die in den letzten Jahren einen Aufschwung in Brasilien erfahren. Sowohl in
kiinstlerischen Produktionen werden Beztige zu afro-indianischen Wurzeln deutlich, als auch
im akademischen Bereich, wo Forschungen zum Thema kulturelle Identitit und Geschichte
in vielen Fachbereichen produziert werden (Geschichte, Kunste, Literatur, Kommunikation,
Anthropologie usw.). Jedoch sind Inhalte und Themen der regionalen Kunst und Kultur
kaum in die Stundenpline einbezogen und die meisten Lehrerlnnen haben selten Zugang zu
spezifieller Methodologie und direktem Kontakt zu den Kulturformen. Die Bewahrung und
Weitervermittlung der miindlichen Traditionen sollte nicht nur den Inhalt behandeln, im
Zusammenhang mit sozialen, historischen und dsthetischem Hintergriinden, sondern auch
Formen und Werte der traditionellen Ubetlieferung berticksichtigen, Respekt fiir notorisches
und Alltagswissen, wie die Kunst des Improvisierens, Spontaneitit und Zusammenwirken
von Theotie und Praxis.

"Die Identititsprozesse sind heute komplex und plural, d. h. eine Kombination aus Wurzeln
und neuen Wegen und Entscheidungen. Wenn man nur die Wurzeln stirken wollte, wiirde
man unsere Fihigkeit zur Neuschaffung und Erfindung unterbinden, also die Freiheit um
kulturell frei schaffend zu sein; auf der anderen Seite, wenn man die Wurzeln aufgeben wiirde
zugunsten ausschliefSlich der neuen Weg, wirden wir unser wertvolles Kulturerbe ablehnen,
das die Quelle fiir unseren vitalen Prozesse ist. Das soziale Leben ohne neue Entscheidungen
ist die Negierung der freien Schopfung, als Grundlage der Kultur; aber eine Gesellschaft
errichten, die keine Wurzeln hat, ist wie Bdume groBziechen, die nur Blitter und Friichte
haben. Um bei der Metapher des Baumes zu bleiben, so sind die Wurzeln, unser Mythen,
Vorstellungen und unser Glauben - die Essenz der Kultur. Wir sollten dos lokale, einzelne
wertschitzen, und uns gleichzeitig fir die universellen Kulturerbe der Welt 6ffnen. Es geht
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um die Forderung der offenen und beweglichen Identititen, die gleichzeitig individuell,
kollektiv und plural sind und die den allgemein offen zuginglichen Richtlinien und
Bedtrfnissen entsprechen und nicht von den Eliten vorgegeben sind, die ja meist nur ihre
eigene Geschichte hervorheben wollen. (...) Die Identitit setzt sich zusammen aus kultureller
Qualitit und trigt somit zu einem echten Treffen der Verschiedenheiten." (FARIA, 2003:37)
(edgene Ubersetzung)

Faria fasst zusammen, was das Ziel der Suche nach Aufwertung der populiren Kunst und
Kultur sein sollte: eine Kombination aus Wurzeln und neuen Wegen! Der Kernpunkt dieser
Ideen liegt in den kinstlerischen und kulturellen Ausdrucksformen der verschiedenen
Regionen, die idsthetische Praktiken, Korperlichkeiten, Kenntnisse, Klangfarben usw. der
schwarzen, indianischen und Landbevolkerung hervorheben und in pidagogische Prozesse
mit einbeziehen. Um essenziell die formalen Strukturen in der Kunstpidagogik verdndern zu
konnen, (universelles Erziehungsmodell), braucht es viele Erfahrungen und Experimente (das
Singulare, Lokale), die neue und alte Formen des kinstlerischen und kulturellen Lernens
erlebbar und erfahrbar machen. Es gentigt nicht, die populire Kunst und Kultur in einzelnen
Momenten hervorzuheben, was typischerweise an Feiertagen und historischen Daten passiert.
Es wire interessanter zu erforschen, was diese Kunst- und Kulturformen zu kiinstlerischen
und soziokulturellen Ausdrucksformen beitragen und in welcher Art und Weise sie iberliefert
und gelehrt werden, in kontinuierlichen Prozessen und nicht als ,,exotischer Sonderfall:

"Semple ist kritisch diesem Beispiel gegentiber (“Schnellkurse zum Thema afrikanische odet
indianische Kunst”), indem sie argumentiert, dass diese Kunstformen nicht die geringste
Chance haben ernsthaft mit dem wirklichen Hintergrundwissen gelehrt zu werden und eben
meistens heruntergespielt werden, wenn sie aul3erhalb des normalen Stundenplans angeboten
werden. Thr wichtigstes Gegenargument es jedoch, dass immer das europdische Wissen und
Erbe im Zentrum der Erziehungsphilosophie stehen, und alle anderen Philosophien der Welt
immer nur zweitrangig seien. (...) Semple gibt zu, dass ihr Modell der Fusion, dass sie
bevorzugt, idealistisch ist, aber deckt die Notwendigkeit auf, die kulturelle Vielfalt als

integriert und nicht an den Rand der dominierenden Kunsterziehung gedringt zu etablieren.”
(MASON, 2001:123) (eigene Ubersetzung)

Mason bezieht sich hier auf die Situation in den USA und Europa, wo "ethnische" Kulturen
in einem begrenzten Rahmen und als "exotische" Erfahrungen, aufgenommen werden in die
Lern- und Lehrstrukturen und Gefahr liuft in Brasilien wiederholt zu werden. Bestimmte
Lernstrukturen und -inhalte, Kurse und Workshops zu dem Thema populire Kunst und
Kultur, sind entweder in sozialen Projekten zu finden, die normalerweise die Praxis mit den
Kindern und Jugendlichen arbeiten, aber kaum theoretische und historische Grundlagen,
oder in stadtischen Kulturzentren, die von einer alternativen Mittelklasse besucht werden, wo
manche Kulturformen, einen Pgp - Charakter bekommen, und singulire Sinnzuschreibungen
und Werte nicht vertieft werden. In Europa geht man von geschichtlich gewachsenen und
kulturell einigermal3en homogenen Nationen aus, die sich in den letzten Jahrzehnten mit

kulturellen Minderheiten der Migranten auseinandersetzen mussten. Die "Toleranz"-Diskurse
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und Forderungen nach pidagogisch differenzierten Institutionen fir ethnische und religitse
Minderheiten, hinterfragen nicht die Dominanz der kulturellen Werte des jeweiligen Landes
und sind nicht mehr von der dritten Generation der Immigranten akzeptiert, die gleichwertig
Zugang zu den Waren und Informationen der modernen Gesellschaft haben wollen und sich
nicht in kulturelle Ghettos in den Metropolen Europas verschlieBen wollen.

"... in einer multikulturellen Gesellschaft ist es nicht zu rechtfertigen, dass einige Individuen
keinen Zugang haben zu den intellektuellen und sozialen Privilegen, die die Verbreitung und
Erweiterung der Kenntnisse ermdglichen und somit den Schliissel zu einer Vielfalt von
kulturellen Werten und Beziehungssystemen. (...) Die kulturelle Identitit sollte kein
Markenzeichen werden, das sich letztlich nur in sich geschlossene Monokulturen verwandelt.
Das bedeutet, dass in der liberalen und pluralen Sichtweise nicht nur die Gesellschaft als

ganze sich wahrhaft multikulturell verdndern sollte, sondern auch die Einzelnen, die
Individuen in ihr.” (Forquin, 1993:138-139) (eigene Ubersetzung)

Forquin fordert zum Nachdenken auf zur Frage, Inhalte, Prozesse und Wertsysteme der
verschiedenen Kulturen mit einzubeziehen, die in ausschlieBender Lernform keine Losung
darstellen. Sie sollten in permanentem Dialog stehen mit universellen Ideen und Werten des
jeweiligen Kulturkreises und gemeinsam die Grundpfeiler einer fir unantastbar gehaltenen
Universalitit verindern, die sich aus einzelnen Beitragen, Erfahrungen und Forderungen
zusammensetzt und neu kombiniert, im Idealfall einer pluralistischen Gesellschaft.

"Die Schlussfolgerung scheint zu sein, dass die Universalitit unvergleichbar ist mit jedweder
Partikularitat, aber nichtsdestotrotz kann sie nicht ohne das Besondere/Einzelne leben. Also
im Sinne der vorhergehenden Analyse: wenn nur einzelne Protagonisten oder
Konstellationen von einzelnen Protagonisten in jedem Moment das Universelle aktualisieren
koénnen, in diesem Fall die Méoglichkeit das inerente Unfertige der postdominierten
Gesellschaft sichtbar zu machen — also eine Gesellschaft die versucht ihre eigene Form der
Dominanz zu transzendieren - hingt von der Assymetrie zwischen Universellem und
Einzelnem ab. Das Universelle ist unvergleichbar mit dem Einzelnen, kann jedoch nicht ohne
den letzteren existieren.” (LACLAU, 2001:248) (eigene Ubersetzung)

Laclau zeigt eine Piste auf, der auf den Konflikt verweist, zwischen universellen Wahrheiten,
die sich dominant, ausschlieBend und wenig flexibel verhalten, und Wahrheiten der
Einzelnen, die im inneren Kern der Orte, Bewegungen und Menschen entstehen, also
urspringliche, originelle Erfahrungen, die um ihre Anerkennung kimpfen, und so Teil des
Ganzen, des Universellen werden, dass sich dadurch verwandelt und nicht mehr dasselbe ist
(Diskussion um Global — Lokall). Die Vielfiltigkeit der lokalen populiren Kunst- und
Kulturformen in Brasilien kénnen als gutes Beispiel dienen fir eine Situation, die am
Mutationspunkt angelangt ist, in der das Universelle widerstrebt, und die lokalen Praktiken an
den Rand dringt, aber gleichzeitig der Boden schon bereit und fruchtbar ist fiir eine

Verinderung der brasilianischen Kultur als Ganzes.
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II. Wegbeschreibung

2.1. Fragestellung

Im Laufe des Doktorstudiums habe ich mich dem Feld des Samba de Roda wieder genihert,
mit dem Ziel eine Briicke zu den Erziehungswissenschaften herzustellen, im Besonderen zur
musisch-dsthetischen Pidagogik (Arte-Educacio’). Der zeitliche und riumliche Abstand, der
aus meiner ein- bis zweijdhrigen Studienzeit in Deutschland entstanden ist, ermdglichte auf
fruchtbare Weise eine dullere und innere Distanz zum Umfeld des Samba de Roda. Neue
Wege, Zuginge und Sichtweisen eréffneten sich, nachdem ich mich von 2004-2006 in der
Forschung fir den IPHAN und allen folgenden Prozessen und Auseinandersetzungen
ziemlich verausgabt hatte. Dann ergab sich, dass ein Kulturprojekt, das ich im Laufe meiner
Arbeit mit dem Samba geschrieben hatte Ende des Jahres 2007 zum Sponsoring bewilligt
wurde. Daraus entwickelte sich die Perspektive, die Forschungsarbeit mit der kulturell-
kiinstlerischen Produktion zu verbinden, und auf mehreren Ebenen gleichzeitig wieder in das
Forschungsfeld zurtickzukehren. Das Projekt Cantador de Chula setzte sich zum Ziel, die
dltesten und letzten SambaspielerInnen des Reconcavo ausfindig zu machen, die noch die
Kunst beherrschen, die schoénen, poetischen Chulas zu singen, und dhnliche
Gesangsminiaturen, die zum gréB3ten Teil in Vergessenheit geraten sind. Gleichzeitig sind es
diese dlteren Sambaspielerlnnen, die fir die von mir beabsichtigte Lebenswelt- und
Biographieforschung wichtig sind, und so konnte ich im Laufe der Projektarbeit, mich
langsam wieder in das Universum dieser Sambaspielerlnnen einleben und die Vorauswahl
und endgiiltige Auswahl meiner Interviewpartner treffen.

Die Fragestellung, die in dieser Arbeit untersucht wird, ist um die Verbindung zwischen den
Erfahrungs- und Lebenswelten der dlteren Sambaspielerlnnen und einer sich in den letzten
Jahren entwickelnden brasilianischen Theorie und Praxis in der musisch-dsthetischen
Padagogik bemiiht, die miindlich iiberlieferte Musik- und Tanztraditionen der verschiedenen
Vélker und Kulturen Brasiliens mit einbeziehen sollte. Fir die Erarbeitung der Grundlagen
einer Arte-Edncagao brasilianischer Prigung, die lokale, geschichtliche, soziokulturelle und

asthetischen Hintergriinde bertcksichtigt, sollte genauer untersucht werden, was die

? Der Begriff Arte-Educagdo, der heute in Brasilien verwendet wird, heisst nicht einfach Kunsterziehung, sondern
beinhaltet ein weiter gefasstes Verstindnis von musisch-dsthetischer Paddagogik, in der eben alle kiinstlerischen

Ausdrucksformen gleichwertig erarbeitet werden, mit Schwerpunkt auf Interdisziplinaritét, spielerischen Ansétzen
und vor allem unter Einbeziehung der vielféltigen kulturellen, regionalen, ethnischen Tanz-, Musik-, Spielformen.
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Eigenschaften und Prozesse sind, die in Erinnerung und Praxis der élteren kulturschaffenden,

kreativen Generationen anzutreffen sind:

* Welche Erkenntnisse konnen wir aus den Lebensgeschichten und musisch-
asthetischen Praktiken von idlteren SambaspielerInnen in Bahia gewinnen?
* Welche theoriebildenden Elemente und praktischen Grundlagen leiten sich

daraus fiir eine sinn-dsthetische Pidagogik im heutigen Brasilien ab?

Die Herleitung dieser zweigeteilten Fragestellung hat sich aus zwei Arbeitsbereichen ergeben:
Zum einen meine Forschungs- und Produktionsarbeit am Thema Samba de Roda, mit der ich
seit meiner Forschung fiir die Magisterarbeit’ im Fach Musikethnologie immer enger
verbunden bin. Und andererseits meine Arbeit als Dozentin fiir Spiel-, Musik- und
Kunstpadagogik im Fachbereich Pidagogik an der staatlichen Universitit von Babhia.
Unterschiedliche Forschungsansitze wiren zu dieser Fragestellung denkbar, die ich kurz
skizzieren mochte, um den Bedarf an Forschungssituationen deutlich zu machen und um auf
praktische Ansitze zu verweisen, die einer Grundlagenforschung bediirfen:

* FEin praktischer Modellversuch, Samba de Roda an Schulen oder soziokulturellen
Projekten als Unterrichtseinheit oder Teil einer tbergeordneten Unterrichtsthematik
cinzufithren und diese Entwicklung unter bestimmten Gesichtspunkten zu
dokumentieren und zu erforschen.

* FEin ethnographischer Ansatz, bestehende Praktiken der Wissensvermittlung von Samba
de Roda (Tanz und Musik) in den dorflichen Gemeinschaften zu untersuchen, wie und
unter welchen Kriterien diese heute von statten geht, im Vergleich zur mindlichen
Wissensvermittlung anzustellen.

* FEin Mischkonzept, in einer traditionellen Samba de Roda — Region ein pidagogisches
Modellprojekt zu starten, generationsiibergreifend, alte und neue Formen der
Vermittlung mit Hilfe zeitgendssischer Pidagogik auszuprobieren, zu dokumentieren
und mit den Menschen zu diskutieren.

Trotz dieser in der pidagogischen Praxis angelegten Modelle, habe ich mich fir einen Weg
entschieden, der auf den ersten Blick nicht in der Erzichungswissenschaft, sondern in der
Ethnologie zu vermuten wire und auch mit diesem Forschungsfeld verkntpft ist. Ich werde
die Lebensgeschichten und dsthetischen Lebenserfahrungen ilterer SambaspielerIlnnen
untersuchen: im Allgemeinen, um ihren soziokulturellen, historischen, personlichen und

psycho-emotionalen Hintergrund zu verstehen und im Speziellen auf der Spurensuche nach

? Katharina Déring. O Samba de Roda do Sembagota — entre Tradi¢do e Contemporaneidade (Der Samba de Roda
von Sembagota — zwischen Tradition und Aktualitét). Dissertagdo de Mestrado. UFBA — Escola de Musica, 2002.
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ithren musikalischen, tinzerischen und asthetischen Vorbildern, Erfahrungen, Lernprozessen
und singuldren Aspekten, Formen und Sinngebungen. Ich mdéchte Bricken zwischen den
musisch-poetisch-szenischen, mundlich tiberlieferten Kulturen bauen und der integrierenden
Perspektive von Korper, Geist und Verstand, die anthropologische, kulturelle, dsthetische,
padagogische und psychologische Forschungen mit einbezieht, sowie Erkenntnisse aus

Neurobiologie und systemischen Wissenschaften.

2.2. Wahl der Erhebungsmethode

Die Erhebungsmethode liegt im Bereich qualitativer Forschungsmethoden - ein Ansatz, der
das Leben Einzelner aus verschiedenen Blickwinkeln ndher untersucht und nicht im
Wesentlichen an der Auswertung quantifizierbarer Daten interessiert ist. Da soziologische,
quantifizierbaren Forschungsmethoden und -ergebnisse im Bereich des Samba de Roda noch
nicht vorliegen, die z. B. statistische Aussagen tiber den sozio6konomischen Hintergrund,
Schulbildung, Elternhaus, Beruf usw. eben dieser Generation von SambaspielerInnen, nehme
ich auf verschiedene Publikationen zum Thema Geschichte, Kultur und sozio6konomische
Entwicklung des Reconcavo und der afro-brasilianischen Kultur Bezug. Ich hatte im Sinne
der qualitativen Forschung und Hermeneutik in Studien und Projekten gearbeitet, die sich
mit transatlantischer, schwarzer Musik beschiftigten und mich mit Theorien und Grundlagen
von Musikethnologie, Musikpidagogik, Anthropologie, Sozialgeschichte der afrikanischen
Diaspora und ihrer Kultur/Musik, Ora/ History, Cultural Studies und angrenzenden Themen
auseinandergesetzt. Aus dem Bereich der qualitativen Forschung habe ich mich fur das
Arbeitsfeld der erziehungswissenschaftlichen Biographieforschung entschieden, und fir die

Verkntipfung von zwei Forschungsmethoden, die sich in diesem Fall gut erginzen:

* Kombination von Lebensweltanalyse und ,,Dichter Beschreibung*

* Narratives autobiographisches Interview

Wie schon angedeutet, wire einerseits ein praktisches Projekt sinnvoll, welches sich im Sinne
der Arte-Educacgo um Anwendung bemtht, und somit zur Weitergabe der Tradition des
Samba de Roda beitrdgt. Das ist ein Anliegen der SambaspielerInnen, vor allem der Frauen,
die zum Teil selber Erzieherinnen sind und im Gemeinwesen sehr aktive Menschen. Aber je

mehr ich mich damit beschiftigte, wurde mir klar, dass niemand genau wusste, was und wie

19



das Wissen weitergegeben werden sollte, weil tatsichlich eine grofle Kluft zwischen den
Generationen besteht, was Inhalte und Lebensvorstellungen im Allgemeinen, und was die
Sinngebung betrifft, d. h. warum Samba de Roda bewahrt und praktiziert werden sollte. Ich
beobachtete, wie unterschiedlich musikalisch und dsthetisch die jungen Leute Samba de Roda
auffassen, im Vergleich zu den Alteren, was in Rhythmen, Gesten, Klangfarben,
Korperhaltungen, Repertoire, Tanz usw. zum Ausdruck kommt. So fragte ich mich, was das
Besondere an der dlteren Samba-generation ist, was und wie sie gelernt haben, und worin sich
asthetisch ihre Gestaltungsvielfalt ausdrickt, was vor allem beim Singen, korperlich-
mimischem Repertoire und den Variationen im Instrumentalspiel zum Ausdruck kommt.
Dazu gehort eine Lebensart, die sich stark von den Verhaltensweisen der jingeren
Generationen unterscheidet, was zum Teil normal ist, aber nicht nur, da man in Betracht
ziehen muss, das Brasilien und gerade der Nordosten in den lindlichen Gebieten radikale
strukturelle, soziookonomische und politische Wandlungen in den letzten Jahrzehnten
erfahren hat und deren vielschichtige Auswirkungen auf die Bevolkerung in
sozialwissenschaftlichen und anderen Forschungen kaum untersucht werden.

Ich hatte Gelegenheit, einige Zeit lang mit dem alten Samba- und Capoeirameister, Mestre
Gerson Quadrado (auf der Insel Itaparica, gegeniiber der Stadt Salvador) zu arbeiten. Seine
Lebensgeschichte und imponierende Personlichkeit haben mich fasziniert und motiviert, zu
der sich verabschiedenden Generation von groen Sambasingerlnnen zu forschen. Ohne ein
konkretes Forschungsvorhaben, habe ich ithn mehrmals interviewt und begonnen, seine von
thm erzihlte Lebensgeschichte, auf Kassette aufzunehmen. Durch verschiedene kulturelle
Projekte ergab sich hiufig Gelegenheit, mehr tiber ihn und seine Lebensart zu lernen, und ihn
sowohl in hauslicher Umgebung, als auch in professionellen Situationen zu erleben. Als ich
wihrend meiner Magisterarbeit zum ersten Mal Kontakt mit den alten Sambameistern
bekam, war die Zeit, als der Film ,,Buena Vista Social Club* weltweit unglaublichen Erfolg
hatte und kulturelle Diskussionen ausloste, sowie die Suche und Sehnsucht nach
musikalischen Urspriingen und originalen Musikern. Ich kam mir damals so dhnlich vor, wie
eine Spurensucherin. Es tauchten immer mehr Spuren auf, und je mehr ich entdeckte, desto
erstaunter war ich, dass nur wenige Forscher und Musikinteressierte bemerkt hatten, dass
diese kreative Menschen unbeacht in einer kulturell gefeierten Region lebten.

Andere Referenzen, lange vor Buena 1/ista, waren afroamerikanische und afrikanische
Musikstile, mit denen ich mich viele Jahre beschiftigt hatte. Besonders faszinierend waren
Oral History Ansitze zum Thema Jazz, schwarze Kultur und eine sozialkritische Geschichte
des Jazz. Mir wurde klar, dass bestimmte Phinomene, die woanders zur Geschichte, sogar

zum Mythos geworden waren, in Brasilien, besonders in Bahia und im Nordosten noch sehr
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lebendig und historisch nicht abgeschlossen sind, jedoch bedroht, von der neuzeitlichen,
medientechnologischen Entwicklung bei lebendigem Leibe begraben zu werden.

Vor diesem Hintergrund, habe ich mich daftr entschieden, einen Ansatz zu wihlen, der an
die Wurzeln geht und versucht, diese Menschen zu verstehen, die eine andere Epoche erlebt
haben und noch unter vorindustriellen Bedingungen aufgewachsen sind, in einer grausamen
Gesellschaft, die die schwarze Bevolkerung erst wenige Jahrzehnte vorher aus der Sklaverei
entlassen hatte und ohne jegliche politische, soziookonomische und pidagogische
Perspektive auf die Strasse setzte. Die gegenwirtige Kultur, Kunst und Musik Brasiliens wiire
undenkbar, ohne diese und die vorherigen Generationen schwarzer Menschen, die immer
schon sprichwortlich mit Leib und Seele gesungen, gespielt und getanzt haben. Man sollte
das Leben und den Lebenssinn dieser Menschen erfahren, verstehen und ihre Weisheit in
unsere Zeit mitnehmen, solange es noch die Méglichkeit gibt. Gerade im Zusammenhang mit
der Geschichte der Afrikaner, die in den amerikanischen Kontinent verschleppt wurden, ist
die Arbeit mit den miindlichen Uberlieferungen besonders wichtig, weil erstens die meisten
afrikanischen Etnien aus Kulturen kamen, die kaum etwas schriftlich festgelegt haben, und
zweitens die Geschichte der Sklaverei und ihre Folgen in vielen Aspekten im Dunklen
geblieben ist. Obwohl in Brasilien viele soziale Umwilzungen geschehen sind, so bleiben die
lindlichen Lebenswelten der afrikanischen Nachfahren ein ziemlich unbekanntes Kapitel, das

sich nur durch den Dialog mit den lebenden iltesten Menschen, geschrieben werden kann.

2.3. Beschreibung der Methode

Die qualitative Forschung bemiiht sich um das Verstehen des menschlichen Lebens in seiner
Ausdrucksvielfalt und Einbettung in unzihlige Bedingungen, ohne von einer bestimmten
Wahrheit oder Hypothese auszugehen. Es geht in erster Linie darum, neue Erkenntnisse zu
gewinnen, ausgehend von Sichtweisen, Erfahrungen, Wahrnehmungen, Gedanken und
Gefithlen einzelner Menschen, ohne ein ,objektives wissenschaftliches Raster” von
vorneherein anzulegen, in dass sich das zu untersuchende Subjekt einzufiigen hitte und damit
wahrscheinlich auf vorher festgelegte Kategorien beschrinken wiirde.

,»Die historische Sozialforschung beschiftigt sich mit der wechselseitigen Vermittlung von
Individual- und Gesellschaftsgeschichte. Es wird grundlegend davon ausgegangen, dass eine
Theorie Giber die Bildung der Menschen nicht auB3erhalb einer Geschichte der menschlichen
Historie konzipiert werden kann. Entsprechend werden im methodischen Zugang Ansitze
verfolgt, die den Menschen in das Zentrum der Betrachtung stellen und die die subjektiven
Handlungs- und Deutungsmuster, die selbstreflexiven Bewusstseinsinhalte, sowie die
Weltbilder und Weltdeutungen aus der lebensgeschichtlichen Sicht der Subjekte betonen. In

21



der Pidagogik ist man seit der ,realistische Wende“ um die Einbeziechung
sozialwissenschaftlich-empirischer Forschung bemiitht. Mit der “Alltagswende’, der

Berticksichtigung der jeweiligen Lebenssituationen, gewannen auch qualitative Methoden an
Bedeutung.” (Ecarius, 2003:309)

Die Zunahme der Bedeutung und Weiterentwicklung der qualitativen Forschung geht einher
mit dem Paradigmenwechsel seit den 70ern Jahren, der alle geisteswissenschaftlichen
Forschungsbereiche durchzieht, also auch die Pidagogik, wie von Ecarius angedeutet. Der
Paradigmenwechsel beschrinkt sich nicht auf die geisteswissenschaftlichen Themen, sondern
findet sogar in grosserem Umfang bei den Naturwissenschaften statt.

,2Unter dem Begriff qualitativer Forschung verstehe ich ein Forschungskonzept, das den
inhaltlichen Grundannahmen des interpretativen Paradigmas, wie es Wilson (1973) versteht,
folgt. (...) Gingigerweise hat man in den siebziger Jahren das interpretative Paradigma vom
normativen unterschieden. Die Arbeitsgruppe Bielefelder Soziologen (1976a) trifft diese
Unterscheidung in der Weise, dass mit dem interpretativen Paradigma (...) das Amalgam aus
dem Symbolischen Interaktionismus und der Ethnomethodologie, mit dem normativen
Paradigma das Amalgam aus Strukturfunktionalismus (Parsons) und positivistisch
orientiertem Empirismus gemeint sei. (Marotzki, 1990:112)

Es fillt auf, dass die Ethnomethodologie zum neuen interpretativen Paradigma beigetragen
hat, was im englischen Sprachraum durch stirkeren, kulturellem Austausch zwischen Europa,
amerikanischen und Uberseelindern und dementsprechend einer langen, ethnologischen
Forschungstradition, eine Folge der sich stindig verindernden kulturellen Phinomene war.
Der Hinweis auf den symbolischen Interaktionismus verweist auf den stirker werden
Einfluss von Psychologie und Psychotherapie in den Geisteswissenschaften. Der dialogische,
teilnehmende Blick auf andere Kulturen und Lebenswelten, sowie der Einblick in die Psyche
des Individuums, haben entscheidend zu heute gingigen qualitativen Forschungsansitzen
gefithrt, die die Welt und den einzelnen Menschen in ihr mit differenzierter Wahrnehmung
betrachten. Die philosophische Grundlage der qualitativen Forschungsmethoden ist die
Hermeneutik, die als Philosophie des Verstehens bekannt ist und in verschiedenen Schritten
immer tiefer in die Phinomene des menschlichen Lebens vorgeht, um neue Interpretationen
und Lésungsansitze zu veranschaulichen. Das stufenweise oder spiralenférmige Herantasten
der Hermeneutik an die Wirklichkeit, Wahrnehmung und Erfahrung Einzelner mit Blick auf
ihre Bedeutung fiir die Gesamtheit, soll Leitfaden sein fiir die von mir verwendete
Erhebungsmethode: Eine Methodenkombination, die sich aus verschiedenen Schritten
zusammensetzt und sich erginzende und auf einander aufbauende Herangehensweisen
benutzt. Der hermeneutische Ansatz erinnert an fernostliche Philosophien: Im Mikrokosmos
ist der Makrokosmos enthalten — der Mikrokosmos erschafft wiederum den Makrokosmos.

Anders ausgedriickt: Die Teile sind im Ganzen enthalten, und das Ganze in den Teilen.
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2.3.1. Hermeneutik

Die Hermeneutik ist die wichtigste Grundlage vieler geisteswissenschaftlichen
Forschungsrichtungen, da sie sich in erster Linie um das Verstehen bemthen, d. h. sie hilft
AuBerungen, Handlungen und Erzeugnisse des Menschen zu analysieren, zu verstehen und
zu interpretieren. Das Wort stammt aus dem Griechischen und bedeutet: Die Kunst des
Interpretierens oder Auslegens, wobei Kunst (téchne) im klassisch-griechischen Sinne zu
verstehen sein soll, also weniger Gewicht auf dem kunstlerischen Aspekt, sondern mehr
Gewicht auf dem technischen, erlernten Aspekt. Im Laufe der Wissenschaftsgeschichte
haben sich im Wesentlichen vier wichtigste Anwendungs- und Forschungsgebiete
herausgestellt, die sich hdufig noch in viele Unterbereiche unterteilen, wobei fiir diese Arbeit
vor allem die Hermeneutik als Textanalyse von Bedeutung ist. (Kron, 1999:209)

Nach Schleiermacher, der schon im 19. Jahrhundert im erziehungswissenschaftlichen Bereich
beachtlich weitrdumig gedachte Grundlagen zur Hermeneutik formuliert hat, ist einer der
wichtigsten Wegbereiter des so genannten ,klassischen Konzeptes in der Hermeneutik,

Wilhelm Dilthey (1833-1911), welches bis heute nicht an Aktualitit verloren hat.

* Der Begriff des Lebens nach Dilthey
Die Forschungstradition, der Dilthey angehért, wird auch Lebensphilosophie genannt, weil
sie von der menschlichen Lebenswirklichkeit und ihrer Vielfalt von Tatigkeiten und
Beziechungen ausgehen. Grundlage der Forschung sind menschliches Efleben und
Erfahrung, die durch geistige Titigkeit des Individuums, Bedeutung und Sinngebung
erhalten, wodurch sie als Kategorie fassbar und nachvollziehbar wird, die das Verhiltnis von
Teilen des Lebens zum Ganzen bezeichnet. Wichtig ist, dass die Einzelwissenschaften die
Kategorien immer wieder neu definieren, wodurch der prozesshafte Charakter des
hermeneutischen Vorgehens deutlich wird: ,,...sie missen diesen Bestimmungsprozess immer
wieder neu vollziechen, weil die Gegenstinde einem stindigen geschichtlichen und

gesellschaftlichen Wandel unterliegen.* (Kron, 1999:213)

" Begriff des Verstehens nach Dilthey
Eine der Grundlagen nach Dilthey ist, dass Verstehen darin besteht, etwas Inneres zu
erkennen durch etwas AuBeres: ein Zeichen, eine Geste, Sprache, was in dem Wort
»AuBerung® schon zum Ausdruck kommt. Dilthey will damit sagen, dass das Erkennen und
Verstehen des Inneren auf die Sinnebene verweist und damit auf den von ihm benutzten

Begriff ,,objektiver Geist™. Damit sei keinesfalls ein absoluter Geist gemeint, sondern die
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allgemein anerkannte Objektivitit, die sich aus der Gemeinsamkeit der Lebensbeztge ergibt,
wie vor allem die gemeinsame Sprache, die natiirlich in ihrer Objektivitit beschrinkt ist auf
die Menschen, die eine bestimmte Sprache sprechen. Des Weiteren weist Dilthey auf die
Bedeutung der Geschichte hin, die zu unseren allgemeinen Lebensbeziigen gehdren und
damit weiterfithrend auf die Kultur, die im Alltagsleben oft als allgemein gultig angesehen
wird, aber aus der zeitgendssischen Sicht, ganz schnell an die Grenzen ihrer vermeintlichen
Objektivitit geraten ist. Dilthey unterscheidet drei Grade des Verstehens (Kron, 1999:214):

- das Verstehen von LebensiduBlerungen im Sinne des Alltagsverstehens
- das Verstehen nach Regeln, das kunstgemil3e oder wissenschaftliche
- die Lehre oder Theorie vom Verstehen, das beides einschlieB3t, die er Hermeneutik nennt

Das Alltagsverstehen, nach Schleiermacher auch ,elementares Verstehen® genannt, ist fur
Dilthey besonders wichtig, und die Grundlage aller Lebensauflerungen, weil das Bewusstsein
des einzelnen Menschen cin aktives Zentrum sei, das die Etlebnisse immer wieder neu mit
Bedeutung fillt. Dieses Verstehen

,beruht auf dem Erlebnis und seiner Bedeutungsverleihung als gedanklicher Titigkeit, die in
Gestik und Mimik und in der Regel in Handlungen und Sprache ihren symbolischen, d. h.
zeichenhaften Ausdruck findet. Dieser Verstehensprozess ist ein unmittelbarer, d. h. noch
durch keine wissenschaftlichen Regeln bestimmter Ausdruck menschlich-alltiglicher
Lebenstitigkeit zu interpretieren.” (Kron, 1999:214)

Das Verstehen nach Regeln bezieht sich auf verschiedene Fachbereiche und Wissenschaften,
die mit ihren eigenen Kategorien und Regeln der Logik arbeiten und nicht mehr von allen
Menschen in ihrem Alltagsleben angewandt werden. Das Verstehen nach technischen,
psychologischen, juristischen und medizinischen Kategorien sind Beispiele dieser Art von
Verstindnis zu bestimmten Sachverhalten und Erfahrungen. Sie sind aber nicht die hohere
Kunst des Verstehens, das sowohl Alltags- als auch Wissenschaftsverstehen einschlie3t und
damit Hermeneutik genannt wird, nimlich die Lehre oder Theorie des Verstehens an sich.
Die Hermeneutik ist ein erkenntnistheorischer Ansatz, der sowohl die Reflexion tber den
Gegenstand umfasst, als auch tiber die Methode, die Erkenntnisweise tiber den Gegenstand.
Nach Dilthey erfolgt das Verstehen durch die Untersuchung der subjektiven, sprachlichen
AuBerungen des Menschen, ganz speziell der schriftlich fixierten, die die Grundlage fiir die
hermeneutische Herangehensweise bilden. Damit ist die Hermeneutik eine Wissenschaft der
Interpretation von Texten und den durch die Sprache vermittelten Bedeutungen und
Sinngebungen. Dazu ist anzumerken, dass sich seit Dilthey einiges verindert hat im Hinblick
auf sprachliche AuBerungen, die nicht nur als gedruckte Texte anerkannt sind. Menschliche
Kommunikation hat durch Massenmedien und Kommunikationstechnologien eine radikale

Verinderung erfahren und damit die Art der mindlichen und schriftlichen Ausdrucksformen.
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In der heutigen qualitativen Forschung werden verschiedenste Sprachduf3erungen untersucht,
z. B. der digitale Kommunikationsraum, wie auch Gespriche und Gruppendiskussionen und
nicht zuletzt das narrative Interview, welches transkribiert eine besondere Textform darstellt.
Wenn auch Dilthey nicht alle Entwicklungen voraussehen konnte, war er sich doch der
Relativitit der Lebensbedingungen bewusst und deutete an, dass die Bedeutungen sich im
Hinblick auf ihre kultur-historische Zugehérigkeit verindern, ein Gedanke, der von Gadamer
und Bollnow weiterentwickelt wurde. Dilthey bemihte sich zwar darum, durch die
hermeneutische Vorgehensweise einen ,,objektiven Geist™ zu erarbeiten, der aber nicht als
absolute Wahrheit anzusehen, sei, sondern der aus der Gesamtheit der Sprache, Geschichte,
soziokulturellen Beztige und ihrer Bedeutungszuweisungen entstehe.

,Jede Sprache ist zwar Ausdruck eines bestimmten, ,,objektiven Geistes”, dieser aber geht
nicht in Sprache auf. Zum ,,objektiven Geist™ gehért die Gemeinsamkeit a/ler Lebensbeziige,
die Dilthey mit Wort, Satz, Gebirde, Hoflichkeitsformel, Kunstwerk und historischer Tat
andeutet, also nicht nur Sprache.” (Danner, 1994:49)

* Hermeneutischer Zirkel
Der hermeneutische Zirkel ist die graphische Darstellung von der Wechselbeziehung
zwischen Frage (Vorverstindnis) und Antwort (Textverstindnis), die sich immer weiter in
den Sachverhalt vertiefen, da jede Frage ein Vorverstindnis voraussetzt, und eine vorldufige
Antwort erreicht, die wiederum eine, neue meist tiefer gehende Frage ergibt.

,»Im allgemeinen Sinn ist mit dem hermeneutischen Zirkel ,,das wechselseitige Verhiltnis des
Einzelnen und des Ganzen, dessen Teil es ist, oder des Besonderen und des Allgemeinen®
(Coreth, 1969, 94) gemeint. Dilthey bestimmt diesen Zirkel des niheren als Kreislauf von
objektivem Geist, der durch menschliches Erlebnis im Bewusstsein aufgenommen und
transformiert, also resubjektiviert und in einer neuen Form, d. h. auf héherer Ebene der
Erkenntnisse kognitiv und sprachlich objektiviert wird.* (Kron, 1999:217)

Die Idee des hermeneutischen Zirkels geht auf Schleiermacher zuriick, der diese Theorie
auch im Hinblick auf die Erziehungswissenschaft diskutiert. Der Zirkel konnte auch als
Spirale bezeichnet werden, da die Wechselbeziehung von erweitertem Vorverstindnis und
erweitertem Textverstindnis in immer komplexeren Ebenen stattfindet und nicht ein auf
gleichem Niveau bleibendes Kreisen um das Thema oder den Text. Die Idee der Spirale ist in
den Entwicklungstheorien von Piaget zu finden und z. B. in den musikpidagogischen
Theorien des Englinders Keith Swanwick®, der sich auf Piaget bezieht. Das scheint der Idee
Diltheys zu entsprechen, der vom Kreislauf des objektiven Geistes sprach, der durch das

menschliche Erleben und Bewusstwerden auf eine héhere Ebene der Erkenntnis gelangt.

4 Sein musikpidagogisches Konzept wird als die Spirale von Swanwick bezeichnet und ist ein zeitgendssisches und
flexibles Modell, dass den Kindern in ihren jeweiligen Alterstufen gerecht wird, und gleichzeitig und gleichwertig
verschiedene musikalische Kompetenzen einfiihrt.
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2.3.1.1. Phinomenologie

Eng an die Hermeneutik angelehnt, ist die Phinomenologie eine verwandte philosophische
Richtung, die von Edmund Husserl als Denktradition und Forschungsmethode begriindet
wird. Die Phinomenologie ist die Lehre von den Erscheinungen, sie geht von den Dingen
selbst aus und untersucht die Lebenswelt, als solche, wie sie in den Erscheinungen zu Tage
tritt. Phanomene sind aber nicht nur gegenstindliche Objekte, sondern auch Zustinde und
innere Geschehnisse die in oder zwischen den Menschen passieren. Dies wurde unter
anderem von der Psychoanalyse aufgegriffen, wo die Phinomenologie in der Gestalttherapie
anwendungsorientiert weiterentwickelt wird. Das Motto ,,zu den Sachen Selbst“, das den
phinomenologischen Ansatz charakterisiert, befreit den wissenschaftlichen Blick von den
Altlasten der vorgegebenen Traditionen, Ideologien und Meinungen und ermdoglicht ein
Vorgehen, dass der sachlichen Gegebenheit in seinen wesentlichen Eigenschaften auf der
Spur ist. Es kann dabei durchaus um transzendentale Begriffe und Eigenschaften gehen,
sofern sie denn wahrnehmbar und vorstellbar sind.

»Im Sinne der Phinomenologie ist es nicht notwendig, dass das Gegebene sinnlich
beobachtet werden kann; zwar kann es in der Wahrnehmung gegeben sein, aber auch in einer
Vorstellung, Erinnerung, in einem Wunsch, einem logischen Urteil usw. Streng genommen
hat es in der Phinomenologie also nicht mit konkreten, anfassbaren Dingen und Vorgingen
zu tun, sondern mit Bewusstseins-Gegebenheiten, noch genauer: mit intentionalen
Gegenstinden des transzendentalen Bewusstseins.” (Danner 1994:118)

Die Phinomenologie nach Husserl bezeichnet sich als universal, und als Voraussetzung fiir
alle Wissenschaften, sowohl der geistes-, also auch der naturwissenschaftlichen, denn sie
untersucht alles Seiende, die Welt als Ganzes, auf der Suche nach einer ,letzten Gewissheit®
ohne von einer absoluten Vorstellung tiber die Welt auszugehen.

,Positiv - ausgedriickt besteht der Rickgang auf eine letzte Gewissheit darin, dass
Phinomenologie den Ort und die Art und Weise aufsucht, wo und wie ,,Welt” begrindet,
konstituiert wird, wo und wie ,,Welt“ fiir uns entsteht und besteht. Dies ist zundchst nicht als
»Weltschopfung® in einem metaphysischen Sinne gemeint, sondern ,,Welt” in unserem
Bewusstsein ,,entsteht” und wie sie somit fiir uns auch ist — denn eine andere Welt, als sie fur
uns ist, gibt es (fir uns) nicht.* (Danner 1994:123)

Das ist ein wichtiger Gedanke, da er den verankerten Glauben an feststehende, organisierte
Systeme, die dem Einzelnen iibergeordnet sind, ins Wanken bringt und eine andere Dynamik
in den Alltag bringt, nimlich, dass die Welt im Bewusstsein des Individuum immer wieder
neu entsteht und bestimmt wird. Es geht dabei nicht um subjektive Gefiihle, sondern um
Erlebnisse des erkennenden Denkens, was von Hussetl als , transzendentales Ich* bezeichnet

wird, d. h. das Bewusstsein des Individuums begibt sich in der Auseinandersetzung mit
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konkreten Phinomenen, Objekten und Erlebnissen, auf eine hohere Ebene, die dem
,»objektiven Geist® Diltheys sehr nahe kommt.

wDer Gegenstand der Phinomenologie ist das Bewusstsein, sofern und wie es sich auf ,,Welt*
richtet. Nochmals anders gesagt: Dass ,,Welt” ist und wie sie ist, das nur durch Bewusstsein
gegeben; und umgekehrt: Bewusstsein ist nur, insofern es Inhalt hat, insofern es auf
Gegenstinde gerichtet ist. Dieses Gerichtet-sein-auf-etwas wird als Intentionalitit bezeichnet.

(...) Phinomene sind de intentionalen Gegenstinde (..) und sie sind die intentionalen
Bewusstseinsakte (...).” (Danner 1994:125)

Hier 16st das Wort Intentionalitit aus, was man als Dynamik des Lebens bezeichnen konnte,
da alles Gegenstindliche und alles Bewusstsein, im Grunde wenig tber die Welt und den
Menschen in ihr aussagt, wenn keine Intentionalitit vorliegt, und der Mensch, erst da eine
Sinngebung und Bedeutungszuweisung findet, wenn er die Phinomene in bewusster

Intention erlebt, beschreibt und interpretiert.

2.3.2. Qualitative Forschung

Die qualitative Forschung oder qualitative Sozialforschung konnte als praktische Konsequenz
der hermeneutischen Theorie in der Lebenswelt bezeichnet werden. Sie ist eine grundlegende
Forschungshaltung, die verschiedene Forschungsansitze und —methoden nebeneinander
unterbringt und sich als Teil der Ausbildung geisteswissenschaftlicher Forschungsmethoden
durchgesetzt hat. Qualitative Forschung ist stark an der Anwendung und an der alltiglichen
Lebenswelt orientiert, sowohl, was die Fragestellungen, als auch die Vorgehensweisen betrifft
und hat sich inzwischen als paradigmatische Wissenschaft konsolidiert.

,»Qualitative Forschung hat den Anspruch, Lebenswelten ,,von innen heraus® aus der Sicht
der handelnden Menschen zu beschreiben Damit will sie zu einem besseren Verstehen
sozialer Wirklichkeit(en) beitragen und auf Abldufe, Deutungsmuster und Strukturmerkmale
aufmerksam machen. Diese bleiben Nichtmitgliedern verschlossen, sind aber auch den in der
Selbstverstindlichkeit des Alltags befangenen Akteuren selbst in der Regel nicht bewusst. Mit
ihren genauen und ,,dichten Beschreibungen bildet qualitative Forschung weder Wirklichkeit
einfach ab, noch pflegt sie eine Exotismus um seiner selbst willen. Vielmehr nutzt sie das
Fremde oder von der Norm Abweichende und das Unerwartete als Erkenntnisquelle und
Spiegel, der in seiner Reflexion das Unbekannte im Bekannten und Bekanntes im
Unbekannten als Differenz wahrnehmbar macht und damit erweiterte Méglichkeiten von
(Selbst-) Erkenntnis er6ffnet. (Flick, von Kardoff, Steinke, 2007:14)

Hier wird eine Schlisseldefinition von qualitativer Forschung aufgezeigt, namlich, diesen
Forschungsansatz dem menschlichen Leben anzupassen, dass vielseitig und vielschichtig ist.
Zwischen den Zeilen wird angedeutet, dass der Ansatz geeignet ist, in interkulturellen
Forschungsprojekten angewandt zu werden, da kein festgelegtes Schema auf die zu

erforschenden Menschen und Strukturen angelegt wird. Die Erfahrung der ethnologischen
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Forschungen sind in die Neuformulierung der qualitativen Forschung mit eingeflossen, d. h.
ohne die Forschungserfahrungen in anderen Kulturen, wiren viele zu enge Kategorien gar
nicht erst erweitert oder fallengelassen worden. Der im folgenden Zitat benutzte Begriff
,»Dichte Beschreibung® ist direkt aus dem ethnographischen Zusammenhang entlehnt (vgl.
Geertz) und wird inzwischen gingig benutzt, auch als Konzept einer ethnographischen
Sichtweise in der eigenen, oft nur oberfliachlich bekannten Lebenswelt.

,»Gerade in Zeiten, in denen sich feste gefiigte soziale Lebenswelten und —stile auflésen und
sich das soziale Leben aus immer mehr und neueren Lebensformen und —weisen
zusammensetzt, sind Forschungsstrategien gefragt, die zunichst genaue und dichte
Beschreibungen liefern. Und die dabei die Sichtweisen der beteiligten Subjekte, die
subjektiven und sozialen Konstruktionen ihrer Welt berlcksichtigen. Auch wenn die
Postmoderne vielleicht schon wieder zu Ende ist, die Prozesse der Pluralisierung und
Auflésung, die neuen Unubersichtlichkeiten, die mit diesem Begriff beschrieben werden,
bestehen weiter. (Flick, von Kardoff, Steinke, 2007 : 17)

Die ,,neuen Uniibersichtlichkeiten®, die allgemeine Unordnung, in der sich die Welt befindet,
in ihren sozialen, politischen, religiésen, kulturellen, philosophischen und anderen
Dimensionen, in der das iber Jahrhunderte aufgebaute humanistische, zivilisatorische,
patriarchale und christliche Gertst langsam aufweicht, und die vertraute ,,Objektivitat®
einfach weg bricht, fithren dazu, dass Erlebnisse, Erfahrungen, Gedanken, Gefihle,
Konflikte und Losungen einzelner Menschen wieder an Bedeutung gewinnen. Die Qualitit
dieses Ansatzes ist weniger an dem WAS interessiert, was getan werden muss, sondern mehr
an dem WIE, niamlich wie vorgegangen werden sollte, aufgrund folgender Grundannahmen:

1. Soziale Wirklichkeit wird gemeinsam hergestellt, ist Ergebnis sozialer Interaktion, und wird
von allen Beteiligten immer wieder neu definiert.

2. Schwerpunkt in Prozesscharakter, Reflexivitit und Rekursivitit sozialer Wirklichkeit, sowie in

Ausdrucks-, Kommunikations- und Interaktionsformen.

Erforschung der singuliren Bezichung von individuellen und kollektiven Einstellungen.

4. Tragende Rolle der Kommunikation, sowohl als Forschungsobjekt, als auch durch den
dialogischen Charakter der Forschung. (nach Flick, von Kardoff, Steinke, 2007:20)

»

Die qualitative Sozialforschung ist als Leitmotiv in verschiedenen Theorien, Methoden und
Forschungsansitzen prisent, die grundlegend die Sozialforschung der letzten Jahrzehnte
geprigt und verdindert haben, was u. a. auf interkulturelle, wissenschaftliche Beitrige und
Erfahrungen zuriickzufithren ist, die von Lindern ausgehen, mit auflereuropiischen Kulturen
konfrontiert sind, neue Wege zum Verstindnis des Anderen suchen und sich von tradierten
Konzepten l6sen mussten. Wichtige Hintergrundtheorien und gegenstandsbezogene
Theorieperspektiven in der qualitativen Sozialforschung sind u. A.:

* Phinomenologische Lebensweltanalyse

* Ethnomethodologie

*  Symbolischer Interaktionismus
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» Konstruktivistische und hermeneutische Theorieperspektiven

*  Qualitative Biographieforschung

»  Cultural Studies
Die konstruktivistischen und hermeneutischen Theorieperspektiven sind bis zu einem
bestimmten Anteil und je nach Auslegungsrichtung in nahezu allen Forschungsrichtungen
vertreten, da sie philosophische Grundgedanken zum Tragen bringen, die nicht auf eine
einzige Methoden- und Forschungsperspektive reduziert werden koénnen. Die qualitative
Biographieforschung und Cultural Studies, beziehen sich eher auf gegenstandsbezogene
Forschung, je nach Bandbreite der verschiedenen Studien und Theoriebildungen, die sich im
Laufe der Jahre unter einem Dachbegriff sammeln und somit eine eigene Theorierichtung
bilden. Trotz aller Vielfalt qualitativer Theorien und Methoden, gibt es Merkmale, die sie von
den nicht qualitativen Ansitzen differenzieren und die Mal3stibe fiir die wissenschaftliche

Forschung an sich setzen. Kennzeichen Qualitativer Forschung sind vor allem:

Methodisches Spektrum statt Einheitsmethode

Die Kombination und Triangulation von Methoden wird geférdert, da jede Forschung ihre Methoden
neu auf eine Forschungssituation abstimmen sollte. Es wird nicht angenommen, dass eine gleich
angewandte Einheitsmethode, eine groBere Objektivitit erreichen kénnte, sondern im Gegenteil eher
die Augen schlieB3t, vor neuen und sich verindernden Phidnomenen, die dann nicht erfasst werden
kénnten, die also weder der Dynamik der Menschen, noch der Lebenswelt gerecht wird.

Gegenstandsangemessenheit von Methoden

Das fithrt zur Auswahl von Methoden die dem Forschungsobjekt gerecht werden, d. h. es sollte
davon ausgegangen werden, dass jede wissenschaftliche Forschung darum bemiht ist, Ergebnisse,
nicht nur fiir die wissenschaftliche Diskussion zu erbringen, sondern auch konkrete Losungsansitze
fiir das Forschungsfeld, dementsprechend sollten Methoden die konkreten Forschungsobjekte und
das jeweilige Umfeld mit einbeziehen.

Orientierung am Alltagsgeschehen und /oder Alltagswissen

Der Paradigmenwechsel hin zum Menschen und seiner Lebenswelt, hat dazu gefiihrt hat, dass das
Alltdgliche nicht mehr als unbedeutsam und unwissenschaftlich, unbeachtet bleibt, sondern letztlich
als der entscheidende Ort erkannt wird, an dem Begriffe und Verdnderungen in den alltdglichen
Handlungen, Kommunikationen, Lebensentscheidungen des Einzelnen zum Ausdruck kommen.

Kontextualitit als Leitgedanke

Die Forschung sollte nicht isolierte Phinomene untersuchen, sondern in ihrem soziokulturellen und
historischen Zusammenhang, da keine Entwicklung unabhingig von der jeweiligen Lebenswelt
geschieht. Dem Forscher sollte gegenwirtig sein, dass an jeder menschlichen AuBerung,
psychologische, kulturelle, biologische, soziodkonomische, individual- und kollektivgeschichtliche und
andere Einflisse beteiligt sind und unterschiedliche Gewichtungen erfahren.

Perspektiven der Beteiligten

Der Paradigmenwechsel hat den Standpunkt iber ,,absolute” oder objektive Wahrheitstindung
gedndert, d. h. es wird nicht mehr von der unanfechtbaren Position des Forschers ausgegangen, der

29



10.

11.

12.

seine Mission als Wahrheitsfinder und —verkiinder sicht, sondern davon, dass jeder Mensch, aus
seiner subjektiven Sicht eine Wahrheit vertritt, die verstanden werden muss. Die Sichtweise der
Beteiligten ist Voraussetzung fiir die qualitative Erforschung der menschlichen Lebenswelt.

Reflexivitat des Forschers

Daraus ergibt sich, dass der Forscher vielmehr ein Vermittler ist, der die subjektiven Sichtweisen
sammelt, interpretiert, mit ihnen dialogiert und darum bemtht ist, einen der Allgemeinheit
zuginglichen, neuen Standpunkt zu erarbeiten. Der Forscher bezieht seine eigene Person mit ein,
seinen personlichen Werdegang und seine Reflektion zu dem Thema und Forschungsobjekt.

Verstehen als Erkenntnisprinzip

Nach der Hermeneutik ist das Verstehen, das sich Einfithlen in den Standpunkt des Anderen schon
ein schopferischer Akt, der in Verbindung mit der Reflektion des Forschers zu neuen Erkenntnissen
fithrt. Das Verstehen im hoheren hermeneutischen Sinne, das Alltags- und Wissenschaftsverstehen
mit Bedeutungen und Sinngebungen verkniipft, bildet die Grundlage jeder neuen Erkenntnis.

Prinzip der Offenheit

Aus dem Verstehen als Erkenntnisprinzip folgert das Prinzip der Offenheit, da es kein Verstehen
ohne Offenheit geben kann, d. h. der Forscher kann nur verstehen und den Standpunkt des Anderen
einnehmen, wenn er eine prinzipielle Offenheit allen Ausdrucksformen und AuBerungen des Lebens
gegentber hat. Das ist eine entscheidende Grundlage, die hdufig missachtet wird, da der Mensch, die
Tendenz hat, aufgrund eigener Erfahrungen, Werte, Sichtweisen, bestimmte Menschen, Gruppen,
Ausdrucksformen auszublenden aus seinem Sicht- und Lebensfeld auszublenden. Das ist im Alltag
mitunter hilfreich und notwendig, sollte aber in kritischer Selbstreflektion bewusst gemacht werden.

Fallanalyse als Ausgangspunkt

Die qualitative Forschung geht vom Einzelfall aus, nach dem Prinzip, dass das Ganze in den Teilen
enthalten ist und die Teile im Ganzen, also dass letztlich die Welt als wirkliche Welt nur in jedem
einzelnen Menschen existiert, als eine der unzihligen Ausformungen der so genannten objektiven
Welt. Jede einzelne Erfahrung trigt zur allgemeinen Erfahrung bei, ohne den Anspruch der
Allgemeingiiltigkeit, als wissenschaftlicher Anspruch schon lingst relativiert und tberholt.

Konstruktion der Wirklichkeit als Grundlage

Die wissenschaftliche Forschung dient der Verbesserung der Lebenswirklichkeit der Menschen, und
nicht umgekehrt, wie es bei manchen Forschungsprojekten und Wissenschaftlichern zu sein scheint,
bei denen die menschliche Lebenswelt ein Labor fiir ehrgeizige Publikationen wird. Die immer wieder
neue Konstruktion einer verbesserten Lebenswirklichkeit des kollektiven und individuellen Menschen
(den Wissenschaftler mit eingeschlossen) ist die Grundlage jeder qualitativen Forschung.

Qualitative Forschung als Textwissenschaft

In Anlehnung an die Hermeneutik als verstechende und interpretierende Wissenschaft, geht die
qualitative Forschung von schriftlichen AuBerungen aus, und sieht sich als Textwissenschaft, wobei
(durch Ethnologie, Oral History, usw.) inzwischen miindliche AuBerungen miteinbezogen werden.

Entdeckung und Theoriebildung als Ziel

Das Prinzip der Offenheit und Flexibilitit nicht nur dem Forschungsobjekt gegeniiber, sondern auch
dem Thema und Prozess der Forschung wird in der Grounded Theory nach Strauss und Glaser, dadurch
erweitert, dass letztlich die Theorie erst beim Forschen entsteht. Die Theoriebildung als Teil des
Forschungsprozesses steht im Gegensatz zur quantitativen Forschung, die die Theorie an den Anfang
stellt und durch die Forschung beweisen mochte, was dazu fithrt, das Selektion der Objekte und
Methoden schon tendenziell ist und auf den idealen Beweisfall abzielt.
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2.3.3. Lebensweltanalyse und Dichte Beschreibung

Lebensweltanalyse und Dichte Beschreibung sind dhnliche Ansitze, die in unterschiedlichen
wissenschaftlichen und kulturellen Kontexten entstanden sind. Die Lebensweltanalyse nach
Alfred Schiitz, entstand im europiischen Kulturraum, unter Einfluss der Phinomenologie
und ist an einer stark strukturierten und hochkomplexen Gesellschaft orientiert, die sich
zunehmend in viele kleine Lebenswelten zergliedert. Dichte Beschreibung nach Geertz und
anderen Autoren ist ein neu formulierter ethnographischer Ansatz, der die komplexen
Zusammenhinge, anscheinend einfach strukturierter Gesellschaften untersucht, ohne von
vorneherein ein bestimmtes anthropologisches Schema anzuwenden. Dieser Ansatz geht
davon aus, dass auch vorindustrielle und relativ geschlossene Gesellschaften, dusseren
Einflissen unterworfen sind, und damit die ,klassische® Ethnographie lingst hinfillig ist,
somit das Bild des objektiven Wissenschaftlers, der mit technischen Geriten und zivilisierter
Distanz, so genannte primitive Volker bereist und deren Lebenswelten in Schrift, Ton und
Bild festhilt. Dichte Beschreibung trigt dazu bei, in dialogischer und teilnehmender Weise,
komplexe Lebenswelten der Kulturen in nicht-westlichen Lindern zu untersuchen und neue

Erkenntnisse fir das menschliche Zusammenleben zu erbringen.

2.3.3.1. Phinomenologische Lebensweltanalyse

Die Phinomenologische Lebensweltanalyse, bei der es um die Rekonstruktion der formalen
und meist verdeckten Strukturen der Lebenswelt geht, wurde von A. Schiitz, im Anschluss an
die transzendentale und Mundanphinomenologie Husserls weiterentwickelt. Husserl
argumentierte, dass die europdische Wissenschaft sich in einer Krise befinde, da sie vergessen
habe, dass wahre Wissenschaft sich auf die Lebenswelt berufen miusse, damit sie wirklichen
Sinn ergibe. Die Lebenswelt sei die urspriingliche Sphire, die selbstverstindliche Alltagswelt,
die von den Subjekten in ihr als solche wahrgenommen und unhinterfragt wird. Sie verweist
auf die Erkenntnis der Phinomenologie hin, die die Lebenswelt als milliardenfache Vielfalt,
Auslegung und Ausformung als wirkliche Welt in jedem einzelnen Menschen sieht. Folglich
koénnen soziale Phinomene nur dann nachvollzogen und erklirt werden, wenn der subjektive
Sinn erfasst wird, in dem die Sicht der Beteiligten zum Ausdruck kommt und die Bedeutung,
die die Handlungen fir den Handelnden haben. Aus vielen einzelnen Sichtweisen und
Erfahrungen entstehen Zusammenhinge und Strukturen, die oft nur dann herauszufinden
sind, wenn die subjektiven Sinnzuschreibungen erfasst werden, in ihrem jeweiligen Kontext,

ohne vorgegebene Argumentationen oder Theorien.
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»Der Sinn von Erfahrung wird durch Bewusstseinsakte bestimmt. Ein Sinn-Zusammenhang
entsteht dadurch, dass (Einzel-)Erfahrungen durch Synthesen hoherer Ordnung zu einer
Einheit zusammengefiigt werden. Der Gesamtzusammenhang der Erfahrung bildet dann den
Inbegriff aller subjektiven Sinnzusammenhinge, und der spezifische Sinn einer Erfahrung
ergibt sich aus der Einordnung derselben in diesen Gesamtzusammenhang der Erfahrung.*
(Hitzler u. Ebetle, 2000:112)

Die Lebenserfahrung und das daraus resultierende Handeln ist entscheidend, da der Mensch
als Aktivititszentrum gesehen wird und nicht als passive Marionette, die sich objektiven
Sachverhalten unterordnet, obwohl dies auch ein menschlicher Aspekt ist, der aber wiederum
mit Entscheidungen und Bewusstsein zu tun hat, und damit, dass der Mensch sich in jeder
Situation anders verhilt, mal in krassem Gegensatz zur Situation, mal in hochgradiger
Ubereinstimmung. Die Alltagswelt des Menschen ist mit Bedeutungen und Sinngebungen
gefillt, ohne dass er sich dessen immer bewusst wire, und es geht bei der Lebensweltanalyse
darum, wie diese Bedeutungen entstehen oder entstanden sind, d. h. wann sie gesellschaftlich
objektivierte Bedeutungen sind und wie sie subjektiv entstehen. Weiter wird untersucht, wie
die Menschen sich gesellschaftlich objektivierte Bedeutungen zu Eigen machen und wie sie
mit subjektiven Sinndeutungen oder -umdeutungen jeweils zur Konstruktion neuer
Wirklichkeiten beitragen. Efleben und Handeln ist folglich das Ergebnis von bewussten und
unbewussten Auswahlvorgingen, mit denen der Mensch ununterbrochen beschiftigt ist,
sowie damit, dieser Verkettung von Auswahlvorgingen einen Sinn zu geben. Das sind
Entscheidungen, die kurzlebig und situationsgebunden sind, aber auch dauerhaft und
lebenslang, mal subjektiv oder kollektiv zugeschriebene Bedeutungen. In vielen Fillen sind
es Mischformen, da Menschen tibereinstimmende Handlungsweisen suchen und bendétigen,
wobei es eine immer grof3ere Bandbreite an méglichen Sinndeutungen gibt.

,Insbesondere in modernen Gesellschaften sind kleine soziale Lebenswelten mithin die
subjektiven Entsprechungen sozial mannigfaltig differenzierter, kultureller Objektivationen
der Wirklichkeit, wie sie sich z. B. in divergenten Sprach- und Sprechmilieus manifestieren.
Daraus  resultiert  vor  allem, dass die  Relevanzstrukturen  verschiedener
Gesellschaftsmitglieder nur noch sehr bedingt und vorldufig die gleichen sind.“ (Hitzler u.
Ebetle, 2000:116)

In dieser Situation, namlich der Pluralitit in einer urspriinglich relativ homogenen Kultur,
ergibt sich die Notwendigkeit einer Forschungshaltung, die aus der ethnologischen Erfahrung
neue Impulse schopft und verschiedene Gruppen innerhalb einer Gesellschaft gleichwertig
erforscht, deren Herangehensweisen und Strukturen anders aufgebaut und ausgelegt werden.

,Und indem somit die mannigfaltigen Lebenswelten und kleinen sozialen Lebenswelten
anderer Menschen zum Gegenstand des wissenschaftlichen Interesses werden, wird das
Problem, inwieweit, und wie es gelingen kann, die Welt mit den Augen dieser anderer
Menschen zu sehen, den je subjektiv gemeinten Sinn zhrer Erfahrungen zu rekonstruieren,
nicht mehr "nur” methodologisch, sondern auch und insbesondere methodisch virulent*
(Hitzler u. Eberle 2000:117)
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2.3.3.2. Lebensweltanalyse und Dichte Beschreibung

Durch eine verinderte Ethnologie, die phinomenologische Ansitze verarbeitete und sich
dem Individuum zuwand, entstand ein Rickkopplungseffekt auf die Lebensweltanalyse, die
somit den Charakter einer ethnologischen Lebensweltanalyse annehmen kann, auch bei
Feldforschungen in der ,,eigenen Kultur. Anne Honer argumentiert, dass ethnographische
Lebensweltanalyse gut dazu geeignet ist, mit anderen Forschungsprogrammen kombiniert zu
werden, besonders mit Dichter Beschreibung, die Deutungsschemata und Bedeutungsgewebe
bestimmter Kulturfelder, oder Teile dieser Kulturfelder untersucht. (Honer, 2000:195) Der
Blick der Ethnographie hat die Sozialforschung sensibilisiert fir das Fremde oder Andere im
Nahbereich und damit das eigene Grundlagenwissen zu hinterfragen.

,o2Durch den fremden Blick auf das je interessierende Phinomen erst versetzt sich der
soziologische Ethnograph in die Lage, sein eigenes, fragloses (Hintergrund-)Wissen dartiber
zu explizieren und gegebenenfalls zu kliren, woher dieses Wissen stammt, in welchen
typischen Situationen es erworben wurde, um es dann aus methodischen Griinden zu
modifizieren oder zu suspendieren®. (Honer, 2000:197)

Der Forscher befindet sich zwar in einem bestindigen Dilemma, dass er die subjektive
Erfahrungswelt des anderen Menschen nicht wirklich und vollstindig erfassen kann, aber
versucht dies tber die hochstmdgliche Vertrautheit mit dem Subjekt und seiner Lebenswelt
zu kompensieren. Je spezieller das Forschungsvorhaben ist, je klarer umgrenzt die
Zielgruppe, umso besser stehen die Chancen, einer annihernden Objektivitit gerecht zu
werden: ,,Empirisch fassbar jedenfalls scheinen in aller Regel nur noch thematisch begrenzte,
zweckgerichtete, subkultur-, milieu- und gruppenspezifisch, also sozusagen relative
Normalititen.” (Honer, 2000:198) Als Unterschied zwischen Lebensweltanalyse und Dichter
Beschreibung sieht Honer, dass die Lebensweltanalyse versucht, von der speziell
ausgerichteten Forschung auf ecine definierte Lebenswelt ausgehend, eine Theorie zu
entwickeln, die Gber den FEinzelfall hinausgeht und universalen Charakter annimmt. Die
Dichte Beschreibung ist in erster Linie an Grundzigen und universalen Gegebenheiten einer
Gesellschaft interessiert, ohne diese notwendigerweise auf andere Kulturen tGbertragen zu
wollen. Honer stellt das existenzielle Engagement des Forschers heraus, dass eine
Positionierung innerhalb des Forschungsfeldes erfordert, wobei aktive Teilnahme und
Beobachtung wihrend der Datenerhebung klar abgegrenzt wird, von der héchstméglichen
personlichen Enthaltsamkeit und Objektivierung bei der Datenauswertung.

,»Der Feldforscher handelt praktisch in einer sozialen Umwelt. Deshalb muss er — und zwar
deutlicher, als Geertz dies tut — seinen konkreten Standpunkt als Teilnehmer am sozialen
Geschehen mit reflektieren und (sich) Rechenschaft dariiber ablegen, wie und wo er selber als
,Beobachter im Geflecht sozialer Beziehungen zu verorten ist.“ (Honer 2000:199)
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Idealerweise erarbeitet der Forscher einen Dialog im Forschungsprozess, tiber den eigenen
Werdegang, Erfahrungen im Forschungsfeld und die daraus resultierenden Verinderungen,
denn es ist offensichtlich, dass der Forscher wihrend des Einlassens und der Teilnahme am
Forschungsfeld nicht der gleiche bleibt, sondern sich selbst verindert. Nach einer
anfinglichen ,,Probezeit”, in der die meisten Forscher darum bemiiht sind, nach erlernten
akademischen Richtlinien vorzugehen und sich Misserfolge oder Uberraschungsergebnisse
cinstellen, werden viele einen eigenen Weg des Miterlebens, Austauschens und
Datensammelns entdecken und eine praxisorientierte und spezielle Methodologie entwickeln,
die bisher in keinem Lehrbuch steht. Doch genau diese besondere Erfahrung trigt zu neuen
Erkenntnissen bei, die anders gar nicht gewonnen werden kénnten.

,Bourdieu ist darin zu zustimmen, dass ein Sozialforscher umso bessere Aussichten hat, die
Perspektive seines Gegenstandes zu verstehen, je mehr er selbst nicht nur die symbolische
Logik der wissenschaftlichen Theorie, sondern auch die Logik der alltiglichen Praxis (seines
jeweiligen Untersuchungsfeldes) beherrscht. Wer sich in diesem Sinn einen Habitus
angeeignet hat und sich dann doch auch wieder — mittels der Objektivierungsinstrumente der
Wissenschaft, mittels kontrollierter theoretischer Reflexion — von ihm distanzieren kann,
verfiigt iber besondere Daten, die nur schwerlich anderweitig zu gewinnen sind. Und darin
eben liegt der fiir die Lebensweltanalyse konstitutive phidnomenologische Beitrag zur
ErschlieBung und Rekonstruktion des Forschungsgegenstandes®. (Honer, 2000:200)

2.3.3.3. Dichte Beschreibung nach Geertz

Geertz gehort zu den meistzitierten Ethnologen der Gegenwart und ist gleichzeitig in vielen
verschiedenen Gesellschaften und Forschungskreisen anerkannt, was bei dieser Popularitit
auch zu Vereinfachungen und Missdeutungen fihrt. (Wolff 2000:86). Das Besondere an
Geertz sind nicht spezielle Feldforschungen, sondern seine Forschungshaltung, die auf die
Wendung der Paradigma hindeutet, die in den Geisteswissenschaften stattgefunden hat: Weg
vom Dogma der starren Inhalte und Kategorien — hin zum Weg, der den Werdegang, den
Prozess und den Dialog beinhaltet. Eine der Grundlagen seines Forschungsprogramms ist
der Einbeziehung des Natives point of view, den es auf verschiedenen Wegen herauszufinden
gilt, ohne das eine einzige wissenschaftliche Theorie oder Methode, dem alleine gerecht
werden kénnte, und letztlich die Sichtweise immer nur reduzieren wiirde.

»Aufgabe von Ethnologen sei es vielmehr, die Bedeutung sozialer Ereignisse zu erfassen und
dies auf der Basis der Beobachtung einfacher Handlungen zu tun. Eine detaillierte
Beobachtung alleine ergebe aber noch kein sinnvolles Bild einer Situation. Stattdessen gelte
es, die vielfiltigen Ebenen lokaler Bedeutungen zu entfalten, um so zu einem umfassenden
und einsichtsvollen Bild der untersuchten sozialen Umstinde zu gelangen.” (Wolff, 2000:87)

Eine detaillierte Beschreibung macht nur dann Sinn als Dichte Beschreibung, wenn sie mit

der kulturellen Sinnzuschreibung aus der Sicht der Beteiligten kombiniert wird. Denn es sind

34



nicht einfach individuelle Standpunkte, die der Forscher wiedergibt, sondern Handlungs- und
Wahrnehmungskonzepte einzelner, die in das Netz einer komplexen Kultur eingebettet sind,
d. h. es gilt symbolische Formen und ihre jeweiligen Sinnzuschreibungen mitzuerfassen, in
der Beschreibung der sozialen Handlungen, Aussagen und Interaktionen. Auch Geertz
nimmt den Grundgedanken der hermeneutischen Spirale auf, wenn er die Wechselbeziehung
zwischen einzelnen Fakten, Handlungen, Aussagen und tieferliegenden strukturellen Ebenen
deutlich macht: ,,Geertz spricht von einem stindigen Lavieren zwischen lokalspezifischen
Details und umfassenden Strukturen, von einer fortschreitenden Spirale allgemeiner
Beobachtungen und detaillierter Kommentare (1983¢:307).“ (Wolff, 2000:88) Aus dieser Hin-
und Herbewegung zwischen den Bedeutungsebenen folgert, dass Dichte Beschreibung
letztlich immer unabgeschlossen bleibt, wie jeder hermeneutische Ansatz, bei dem es nur um
eine héchstmdgliche Anndherung gehen kann, da menschliches Leben nie abgeschlossen ist
und sich immer weiterentwickelt, was sich auf Forscher, als auch auf zu Erforschende
bezieht. Die Einbeziechung des Forschers als bewussten Teil des Prozesses, ist wichtiger
Bestandteil bei Geertz, die kontrir zum bisherigen Postulat der hochstmoglichen objektiven
Enthaltsamkeit des ethnologischen Forschers steht. Bis heute durchzieht dieses
Forschungsideal in vielen Fachbereichen das Bild des ausgebildeten Forschers, der sich als
eine Art objektive und neutrale Messinstanz ansieht und der mit bestimmten Kategorien und
Messinstrumenten die Strukturen anderer Volker und Kulturen festhilt, beschreibt, einordnet
und bewertet. Geertz weist eindeutig darauf hin, dass der Forscher ins Forschungsfeld mit
seiner Prasenz und Titigkeit eingreift und er ein aktiver Teil des Forschungsprozesses, sowie
ein Autor ist, der einen kreativen Dialog eingeht, der in den Text als Produkt mindet.

,»Geertz Frage ,,Was wird aus dem Verstehen, wenn das Einfithlen entfillt?” macht deutlich,
dass fir ihn die Frage nach der Wahrnehmung und Autorenschaft in erster Linie nicht
moralischer, sonder erkenntnistheoretischer Natur ist. Seine Antwort: Ich kann Personen
verstehen, wenn ich untersuche, wie diese sich selber verstehen. Die Kernfragen beziehen
sich auf das Menschenbild und das Selbstbild. Die Klirung kann, Geertz zufolge, die
ethnographische Untersuchung symbolischer Formen wie Worte, Bilder, Situationen,
Institutionen und Verhaltensweisen bringen. Das hierbei zu praktizierende methodische
Vorgehen, vergleicht er mit dem Diltheyschen hermeneutischen Zirkel. (1994a, 307) in deiner
gedachten Hin- und Herbewegung sind Ganze und dessen Teile aufeinander zu bezichen. ,,50
Springen wir standig von einer Seite auf die andere, betrachten das Ganze ans der Perspektive der Teile, die
thr zu Lebendigkeit und Nibe verbelfen, und die Teile auns der Perspektive des Gangen, in dem sie
verstandlich werden.* (1994a, 307).“ (Schneider, 1998:69)

Das Interessante an dieser Vorgehensweise ist, dass sie sich auf philosophische Traditionen
(Hermeneutik und Phidnomenologie), vor allem Dilthey, bezieht und in die Ethnologie
einfuhrt. Durch die Autoren- und Textdiskussion wird deutlich, dass es nicht um eine
absolute Wahrheit gehen kann, sondern um einen Weg dazwischen, nimlich der Vermittlung

von Wahrheiten in ihrem jeweiligen Kontext. Dabei geht es um die Vermittelbarkeit der
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Bedeutungen fir den Native, der seine eigene Sprache, Bilder, Formen, und Sinngebung zu
sich und den Dingen hat, sowie um die Bedeutungen fiir den Empfinger aus dem zivilisierten
Kulturkreis, der wiederum an Sprache, Form und Bedeutung seiner Kultur gebunden ist.
Also ist der Anspruch der Ethnologie keinesfalls der, menschliche Lebensformen
»naturgetreu® abzubilden, sondern so viel wie moglich in die innere Semantik dieser anderen
Lebensform einzudringen, sie nachzuempfinden und dann wiederum durch die Sprache in
einer Weise darzustellen, die in seiner eigenen Kultur verstindlich ist, d. h. eine interpretative
Vermittlung in Textform zu erarbeiten, denn schlieflich soll diese Erfahrung von Menschen
aus seinem Kulturkreis verstanden werden. Der Ethnologe und Autor bleibt dabei nicht
neutral und aullen vorstehend, sondern nimmt an diesem Vermittlungsprozess aktiv teil, der
hauptsichlich in ihm selber stattfindet, d. h. die neu gewonnenen und nachempfundenen
Erkenntnisse in der miterlebten Kultur lassen ihn nicht unberiihrt, sondern einen
Wandlungsprozess erfahren. Durch die interpretative Wende ist der wissenschaftliche
Anspruch nach Allgemeingtltigkeit in Frage gestellt worden, bemiiht sich also um einen
relativierten Anspruch, der versucht, den Dargestellten und ihrem Umfeld gerecht zu werden,
wie auch den qualitativen und dsthetischen Kategorien einer gelungenen Darstellung.

»oich aus der Perspektive vieler Personen den fremden Phinomenen zu ndhern, um als
»gerechtes Auge® einen ethnographischen Blick auf fremde Kulturen werfen zu kénnen,
kénnte auch das Programm einer Anthropologie sein, die die Selbstvergessenheit des
Ethnographen abgelebt hat und von der Standortgebundenheit der Erkenntnis ausgeht. Eine
gerechte Darstellung der fremden Kultur kénnte gerade darin bestehen die verschiedenen
Versionen und Lesarten, die aus der Differenz zwischen der Selbstauslegung der Teilnehmer
einer Kultur und der Fremdwahrnehmung seitens eines externen Beobachters erwachsen,
nicht zu einem monologischen Text zu synthetisieren, sondern auch andere Stimmen
innerhalb des Textes zuzulassen.* (Ecarius, 1999:71)

Obwohl Geertz” Konzept grosse Verinderungen in der Ethnographie herbeigefithrt hat, die
sich auf andere Sozialwissenschaften ausgewirkten, so ist die Bedeutung der Person des
Forschers und dessen Beziehung zum Feld und zu den Subjekten noch nicht ausdiskutiert
und bedarf weiterer Verinderungen. Eine entscheidende Entwicklung, die in den 70er Jahren
noch nicht vorausgesehen wurde, ist, dass die Kinder- und Enkelgeneration der erforschten
Volksgruppen, Etnien und kulturellen Minderheiten in sozialwissenschaftlichen und
ethnologischen Diskussionen inzwischen eine eigene starke Stimme bekommen haben, d. h.
eine Generation von ausgebildeten Nazve Forschern, oder gesellschaftlich bewusste Naives,
die eine Ruckkopplung zum Feld einfordern, die entstandenen Texte liest und kritisch
diskutiert. Oft entstehen weitere Konsequenzen, die mit sozialpolitischen Verinderungen der
jeweiligen kulturellen Gruppierungen zu tun haben, die in vieler Hinsicht ein gréBeres
Engagement des Forschers fordern, und die dazu fihren, dass dieser nicht nur ein
schreibender Vermittler ist, der wissenschaftliche Beitrige liefert, sondern ein sozialpolitisch
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engagierter Fursprecher, der von den Natives dazu angehalten wird, Vermittlungsfunktionen
zu Ubernehmen. Das erstarkte Selbstbewusstsein der Erforschten und die wachsende
Sensibilitit, Dialogbereitschaft und Solidaritit des Forschers, fihren langfristic zu neuen
Beziehungen zwischen denselben und so werden einzelne Menschen fiir den Ethnologen
nicht mehr nur als kulturelle Gruppe und kollektives Phinomen interessant, sondern als
Subjekte mit ihren individuellen Lebensgeschichten, die dann bei niherem Hinsehen genau
so komplex und verschachtelt und von psycho-sozialen Héhen und Tiefen gekennzeichnet

sind, wie es nur im westlichen Kulturkreis vermutet wurde.

2.3.4. Erziehungswissenschaftliche Biographieforschung

Die Biographieforschung ist eine interdisziplinire Forschungsrichtung, die sich aus den
Sozialwissenschaften entwickelt hat und wiederum ein Teil der jeweiligen Wissenschaften ist.
Sie hat wichtige Impulse aus der Soziologie erhalten, insbesondere durch den symbolischen
Interaktionismus, sowie durch die historische, vor allem Ora/ History Forschung, durch die
Psychoanalyse und deren Verschrinkungen mit sozialen Theorien, die Ethnographie und die
Erziehungswissenschaft, in der sie als eigener Forschungszweig anerkannt ist.

»Erziehungswissenschaftliche Biographieforschung ist erstens — wissenschaftshistorisch
gesehen — ein Amalgam verschiedener Richtungen: Piddagogischerseits sind es vor allem die
Dilthey-Position und die Phinomenologie, die beispielsweise iiber die Alltagswende in den
siebziger Jahren wirksam geworden sind. Soziologischerseits sind es die Positionen der
Wissenssoziologie, Ethnomethodologie und Konversationsanalyse, die beispielsweise iiber
die Konzeption des narrativen Interviews (Fritz Schiitze) wirksam geworden sind.
Erziehungswissenschaftliche Biographieforschung ist in dieser Sichtweise eine Methodologie
und ein empirisches Forschungsprogramm.* (Marotzki, 1999:60)

Winfried Marotzki weist auf die Bedeutung der qualitativen Biographieforschung in unserer
Zeit hin, die nach dem Ort des einzelnen Menschen im Gesamtgefiige der vielen
soziotechnischen Systeme sucht, wobei das Individuum besondere Beachtung findet, denn:
,»Qualitative Biographieforschung akzeptiert, dass die Biographie des Einzelnen immer auch
als soziales Konstrukt zu begreifen ist, aber eben nicht nur.” (Marotzki, 2000:176) In allen
Forschungsrichtungen geht es bei der Erforschung der Biographie einzelner Menschen um
das immer neu entstehende Spannungsverhiltnis zwischen Einzelnen und Gesellschaft, um
das Ausloten der Moglichkeiten zwischen Handlungen und Entscheidungen, die sich als
Folge der sozial vorgegebenen Bedingungen ergeben (Kontingenz) und denen, die aus
eigenen Impulsen und Bedurfnissen entstehen, als neue Antworten und Wege, die so noch

nicht von der Umgebung vorgesehen waren (Emergenz). Die Biographie des Einzelnen
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ruckte in den Mittelpunkt vieler Forschungsrichtungen in den letzten Jahrzehnten, da
offensichtlich wurde, dass Lebensentwiirfe nicht mehr nach bestimmten, gesellschaftlich
vorgegebenen Mustern ablaufen (kénnen). Der einzelne Mensch sieht sich auf einer
permanenten Suche und Erneuerung des Selbst- und Weltbildes, die nicht mit einem

bestimmten Alter oder Status Quo abgeschlossen ist.

»Die gesteigerte Ausdifferenzierung gesellschaftlicher Sinnwelten geht einher mit einer sich
weiter ausbildenden  Vielfiltigkeit individueller —Lebensfihrung und Werthaltung.
Suchbewegungen und experimentelle Formen der Existenz scheinen fiir viele Menschen nicht
nur auf Krisensituationen ihres Lebens begrenzt zu sein, sondern zur permanenten
Vollzugsform des Daseins zu werden.” (ebd.:177)

Aus der dichten und wechselhaften Lebensfihrung des Individuums in den zeitgendssischen
Gesellschaftsformen folgert, dass jedes Einzelschicksal wiederum die Auseinandersetzung mit
der komplexen sozialen Welt widerspiegelt und deshalb die Biographieforschung so
interessant fir das Verstehen des Menschen macht. Die gelebte Biographie ist ein Ausdruck
fir die permanente Bemihung des Menschen nach Sinn- und Bedeutungszuweisung, sowohl
in alltiglichen Entscheidungen und Handlungen, als auch in den groBen Spannungsbogen,
die ganze Lebensabschnitte umfassen.

woinn und Bedeutung stellen das kreative Zentrum menschlicher Existenz dar. Ein
Verstindnis von Lernen und Bildung kann davon nicht absehen, sondern erschliel3t sich
vielmehr erst, wenn man Lern- und Bildungsprozesse als spezifische Arten von Selbst- und
Weltinterpretation verstehen lernt. (ebd.:181)

Mit dieser Aussage schlieBt Marotzki den Kreis zur Bedeutung der Biographieforschung in
der Erziehungswissenschaft, die darum bemiiht sein sollte, die Prozesse des Selbst- und
Weltverstindnisses junger Menschen zu orientieren und begleiten, und dessen Suche nach
Bedeutung des Selbst und der Welt als kreativen Impuls zu begreifen, der Bildung in
tberhaupt erst moglich macht. Angesichts der Paradigmenwechsel und Werteverschiebungen
in den Sozialwissenschaften, sowie auch in den Naturwissenschaften, deren Gesetze bis
Anfang des 20. Jhds. als unumst6Blich galten, sind neue Sichtweisen und Handlungsansitze
gefragt, und zwar nicht aus vorgegebenen Mustern, sondern aus Lebenserfahrungen
Einzelner und ihren ungewchnlichen Lebengeschichten, die, bis dahin geltende Normen des

Selbst- und Weltverstindnisses in der jeweiligen Kultur in Frage gestellt haben.

,Um diese Potenziale zur Geltung kommen zu lassen um sie zu entwickeln und sie zu
fordern, bedarf es geeigneter Lern- und Bildungsszenarien. Die entscheidende Einsicht
besteht darin, dass Problemlésungspotenziale nicht allein als kognitive Kapazitit begriffen
werden kénnen. Es sind vor allem biographische Ressourcen, die im umfassenden Sinn
Ordnungspotenziale darstellen. Sie zu explorieren ist eine der Hauptaufgaben Qualitativer
Biographieforschung. Ihr geht es darum, neuartige Perspektiven und Sinnzusammenhinge
auszutauschen, zu erfahren, wie unterschiedlich Menschen scheinbar eindeutige facts
wahrnehmen, verarbeiten, welche Bedeutung sie ihnen zuschreiben. Dabei gibt es keine
wahre und falsche Sichtweise von Dingen.” (Marotzki, 2000:186)
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Der Zusammenhang von Biographie und Lernen und die enge Verkniipfung von Lebens-
und Lernprozessen wird von Ecarius beschrieben: ,,Biographische Erzdhlungen eignen sich
in besonderer Weise fir das Erfassen von Lernprozessen, da hier lingerfristige
Transformationsprozesse im lebensgeschichtlichen Zusammenhang dargestellt werden.*
(Ecarius, 1998:130). ,,Lernen® wurde hauptsachlich in der entwicklungspsychologischen und
kognitiven Forschung behandelt, die sich an schulisch eingeforderten Leistungen orientiert.

»Zugleich ist die Schule jedoch auch ein Lebensraum fiir Heranwachsende. Lernen, so
fordern Reformversuche immer wieder, hat an den Bedurfnissen und Interessen der
Heranwachsenden anzusetzen und deren Lebensformen zu bertcksichtigen. Trotz aller
Versuche, die Schule auch als Lebensraum zu gestalten, bleibt diese Forderung paradox. Der
Widerspruch zwischen systematischen Lernen und lebenspraxisnahem Lernen ldsst sich in
der Schule nicht vollstindig aufbrechen, denn es geht immer auch um die Vermittlung von
curricularem Wissen. (Ecarius, 1999:93)

Auch wenn ,lebenslanges Lernen® schon be- und anerkannt ist, so sind nicht immer die
Beziige von Individuum und Gesellschaft und die wechselseitigen Verinderungspotenziale
damit einbezogen. Es handelt sich vor allem um das weite Feld der Erwachsenenbildung,
dass Lernprogramme und -projekte anbietet, die meist der personlichen Weiterentwicklung
und Beschiftigung dienen, wie auch den sozialen Bedirfnissen gerecht werden. Andererseits
zeugt es vom sozio6konomischen und technischem Wandel in modernen Gesellschaften, der
es notwendig macht, mehrere Berufswege einzuschlagen und fordert, an Fort- und
Weiterbildungen wihrend der langen beruflichen Titigkeit teilzunehmen. Das |, klassische®
Modell (Schule, Studium, Beruf, Heirat, Familie) wirkt tberholt und weicht einer
Lebensplanung, die permanent neu modelliert wird. Gemeinsam ist den Ansitzen dieser Art
von ,lebenslangen® Lernens, dass sie nicht wirklich an der biographischen Erfahrung und
dem subjektiven Lernen des Individuums interessiert sind, sondern vor allem vielfiltige,
spezialisierte, curriculare Inhalte anbieten, die darin variieren, dass sie neue Methoden und
Lernformen propagieren, wobei Inhalt und Form letztlich zweckorientiert sind. In der
Biographieforschung geht es jedoch beim ,lebenslangen Lernen® um innere Lernprozesse
und Sinnzuschreibungen, die der Einzelne in Handlungen und Ereignissen erfihrt, also um
Intentionen und Bedeutungsgehalte, die er in jeder Situation neu durchlebt.

,»Die Biographie ist somit autobiographische Reflexion und Konstruktion eigener Erfahrung
und umschlieBt individuelle und kollektive Geschichte zugleich. In der Erzdhlung stellt das
Subjekt sein Leben erzihlend, darstellend und reflektierend vor In diesem Zusammenhang
stellt Schulze treffend heraus: ,,Lebensgeschichten sind Lerngeschichten (Schulze 1993a,
34). Lernen als biographische Erzihlung lenkt den Blick auf das Lernen als innere Erfahrung
(vgl. Maurer 1981), die Ausbildung und Aufrechterhaltung persénlicher Identitidt. Damit wird
der inneren Seite der Erziehung, dem subjektiven Erleben von Lernen ein groBeres Gewicht
verschafft.” (Ecarius, 1998:134)
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Damit wird der Moglichkeit zur Verinderung mehr Raum verschafft, sowohl die
Verinderung des Selbst-, als auch des Weltbildes, denn es besteht ein offenes Verhiltnis
zwischen Selbst und Welt, in dem Lernprozesse tiglich méglich sind, also Verdnderungen im
Wahrnehmen, Reflektieren und Verhalten des Einzelnen. Diese Art von Lernprozessen
entsteht in der Begegnung, im Erleben und Interagieren mit anderen Menschen, die neue
AnstoBe zu Reflektionen und Verhaltensweisen geben, was sowohl durch positive Erlebnisse,
als auch durch Konflikte ausgel6st werden kann — entscheidend ist, dass durch Interaktion
Lernprozesse stattfinden und Selbst- und Weltbilder meist unbewusst verindert werden.
Durch die Erzihlung der eigenen Biographie rekonstruiert und strukturiert das biographische
Subjekt sein Leben, erlebt sich als Produkt und Produzent seines Lebens, Teilnehmender und
Betrachtender, Konstruktion und Konstruierender, der Vergangenes mit Gegenwirtigem
verbindet. Die Lebensgeschichte wird aus der Gegenwart erzahlt, die schon Auslese,
Interpretation und Reflexion des Erzihlers aus seiner gegenwirtigen Perspektive beinhalten.

»In der Tat kann gelebtes Leben niemals in seiner Vollstindigkeit wiedergegeben werden.
Vergangene Erfahrungen sind immer auch Konstruktionen (...). Etlebnisse sind aufgrund
ihrer Fille niemals vollstindig erzdhlbar. Schiitze (1984) nennt das Ergebnis eines gelungenen
autobiographisch-narrativen  Interviews eine Stegreiferzidhlung des selbsterfahrenen
Lebenslaufs.” (Ecatius, 1999:135)

Fir die Biographieforschung ist nicht wirklich relevant, alle Daten einer Lebensgeschichte in
ihrer Vollstindigkeit und/oder ,,tatsichlichen® Begebenheit zu erfassen, sondern vielmehr
die vom Individuum selbst vorgenommene Erzihlung zu analysieren, die seine persénlichen
Lebensereignisse in einer subjektiven Weise strukturiert, auswihlt, unterldsst, interpretiert,
kommentiert, hervorhebt, und damit Bewusstem und Unbewusstem freien Lauf ldsst. Es geht
fir die Biographieforschung um Lern- und Transformationsprozesse, die im Laufe des
Lebens in verschiedenen Lern- und Handlungsebenen des einzelnen Menschen stattfinden
und wie seine eigene Wahrnehmung und Verarbeitung dieser Prozesse dazu ist.

,Biographie ist somit als eine prozeBhafte lebenslange Aufschichtung von Erfahrungen und
Lernprozessen zu verstehen, die viele verschiedene Schichten mit digitalen und analogen
Erzihlstrukturen aufweist. In die biographischen Rekonstruktionen der einzelnen flieBen
historische, gesellschaftliche, kulturelle und familiale Bedingungen als Konstellationen ein, in
dessen Kontext biographische Erfahrungen aufgeschichtet werden. Damit kann die Biographie
als Lernprogess verstanden werden.” (Ecarius, 1999:137)

Dabhinter steht u. A. die Fragestellung, was eigentlich Lernen ist, und welche Arten von
Lernen es gibt, da die meisten Menschen mit dem Begriff Lernen, Schule und curriculares
Lernen assoziieren, und die Aktivitit des Lernens auf eine bestimmte Lebensphase
reduzieren. Zusiatzlich schlieft sich die Fragestellung an, wie Lernen geschieht, ein
Phinomen, dass nicht nur Erziehungswissenschaftler beschiftigt, sondern auch Neurologen,

Biologen, Hirn- und Evolutionsforscher. In den Sozialwissenschaften wurde durch Mead und
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andere beschrieben, wie subjektives Lernen als Folge der stindigen Interaktion mit der
Umwelt geschieht, um damit erneut die Wechselbeziehung hervorgehoben wird, die Spirale,
die symbolisiert, dass es Bewegung und Motivation von beiden Seiten gibt, die, wenn sie
gelebt und erfullt wird, auf eine nichst hohere Stufe verweist. Dieses Lernmodell wurde von
Gregory Bateson (1981) in vier Stufen beschrieben, das von Naturwissenschaften geprigt

und an die Entwicklungstheorie Piagets angelehnt ist, aber tber biologische und

schulisch/berufliche Lernentwicklung hinausgeht. Die Lerntheotrie Batesons ist von der
Moglichkeit des Menschen nach permanenter Verinderung getragen, eine durch Erfahrung
entstandene Verhaltensinderung zu lernen. Die unterschiedlichen Phasen des Lernens
bezeichnet Bateson als Lernen 0 — IV, wobei die allgemein praktizierte Stufe das Lernen II —
das Deutero-Lernen ist, in der Gewohnheiten und Charaktere gebildet und in der das Subjekt
das Lernen lernt, wobei es immer noch dazu tendiert, an dem einmal Gelernten festzuhalten.
Erst bei Lernen I1I gelingt es dem Subjekt, das bisher gelernte, wie auch sein Selbst- und sein
Weltbild grundlegend in Frage zu stellen und fiir neue Zusammenhinge zu 6ffnen, die auch
lebensverindernde Erkenntnisse mit sich bringen kénnen.

.so ist die Sinn- und Zusammenhangsbildung ein Grundzug des Seelenlebens; jede
personliche Erfahrung ist nach Dilthey auf den seelischen Strukturzusammenhang der ganzen
Person bezogen (vgl. 1970, S 242 ff). Marotzki spricht in diesem Kontext von dem
anthropologischen Zwang gur Zusammenhangsbildung, zur Biographisierung. Biographisierung ist die
Leistung jedes Menschen, Zusammenhinge herzustellen, Bedeutungen zu ordnen, ein
»kommunizierbares Selbst- und Weltverhiltnis bzw. —verstindnis (1991, 411) zu entwickeln.,,
(Kraimer, 2003:459)

2.3.4.1. Das narrative autobiographische Interview

Das autobiographische narrative Interview oder narrative Verfahren wurde in den 70er
Jahren u. a. von Fritz Schiitze entwickelt, durch den Einfluss der phinomenologischen
Soziologie und des ,,Symbolischen Interaktionismus®, wie auch als weitergehende Form der
Erinnerungsinterviews der Oral/ History — Verfahren, die in den USA angewandt wurden. Die
Oral History ist eine Forschungstechnik, die sich als besonders hilfreich erwiesen hat in
Kulturen und Subkulturen, in denen die miindliche Uberlieferung und der Dialog, also nicht
schriftliche Dokumente im Vordergrund stehen, wie z. B. bei der afro-amerikanischen
Bevolkerung. Kulturen, die ihre Geschichtsbewahrung hauptsichlich durch miindliche
Uberlieferung pflegen, zeichnen sich dadurch aus, dass ihre Mitglieder ein hervorragendes
Erinnerungsvermdégen haben, sowie ein nicht-lineares Zeitgefiihl, eine Art Atemporalitit, bei
der sich Vergangenheit und Gegenwart vermischen, und die Erinnerungsstrukturierung nicht

notwendigerweise einer chronologischen Ordnung folgt.
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,»Die erfahrungsgeschichtliche Dimension, das Erzihlen vergangenen Lebens, ist beeinflusst
von gegenwirtigen Orientierungen und dem heutigen Erkenntnisstand. Erinnerungen werden
durch die Brille des gegenwirtigen Lebens geschildert. Vergangene Erfahrungen verlieren an
Bedeutung, Details verblassen oder aus der Gegenwart idealisiert. Dennoch geht die Oral
History davon aus, dass ,,wichtige personliche Erlebnisse in gleichsam ungedeuteter Form
erinnert werden* (Niethammer 1985, 396). Sie sind im Erzdhlmaterial genauso enthalten, wie
gegenwirtige Sichtweisen...” (Ecarius, 2003:314)

Wahrend es bei der Ora/ History um das Nacherleben von vergangenen Ereignissen und um
die Rekonstruierung einer historisch relevanten Geschichte geht - anhand von Zeitzeugen -,
so sucht das narrative Verfahren nach Geschichten Einzelner, die im Zusammenhang stehen
mit der dulleren Geschichte, aber im Wesentlichen die innere Entwicklung anhand der
Erzihlung erforschen mochte: ,,Fir Schitze wird durch das Erzihlen von selbst erlebten
Geschichten das wiedergegeben, als was der Erzihler sich versteht und was er durch die
Geschehnisse und die signifikanten Anderen geworden ist.”“ (Ecarius, 2003:315) Durch
Schiitze und Andere ist das autobiographisch-narrative Interview zum Standardinstrument
qualitativer, biographischer Forschung geworden, besonders in der Erziehungswissenschaft,
denn Lebensgeschichten sind immer auch Lerngeschichten: ,,Mit der Erhebung und
Auswertung narrativer Interviews geht es darum, die Sinnkonstruktionen und Handlungen
aus der Perspektive der handelnden und erleidenden Individuen zu erfassen und einer
Analyse zugingig zu machen.” (Jacobs, 2003:445)

Grundlage des narrativen Interviews ist die freie Erzahlung, d. h. der Forscher wird dazu
angehalten, sich nach der Erzihlaufforderung an seinen Interviewpartner zurtickzuhalten,
aber durch Mimik und Korperprisenz sein aufmerksames Zuhoren zu signalisieren. Er kann
dazu aufgefordert werden, je nach Forschungsinteresse eine bestimmte Lebensphase zu
erzihlen oder das ganze Leben, wobei es darauf ankommt, dass der Erzihler den Beginn, wie
auch die Sequenz der Ereignisse in seiner autobiographischen Erzahlung selbst auswihlt. Es
sollen innere und subjektive Prozesse durch spontanes Erzihlen freigesetzt werden, die vom
Erzihler auf seine Weise mit sozialen und kollektiven Prozessen in Verbindung gebracht
werden. Entscheidend am narrativen Verfahren ist, dass die Struktur nicht vom Forscher
vorgegeben wird, durch einen Fragenkatalog und Vorannahmen, die vom Subjekt bestitigt
werden sollen, oder dhnliche Vorgehensweisen, die bestimmte Ideen im Interviewten
suggerieren und ihn von sich selbst ablenken, hin zur Erwartungshaltung des Forschers. Der
Erzihler soll vielmehr seine eigene Ordnung in den Erzihlstrom bringen: Zisuren setzen,
Hervorhebungen, Unterlassungen, Wiederholungen bestimmter Sachverhalte und
Sinnzuschreibungen sind ganz dem Erzihler tberlassen, weil subjektive Auswahlkriterien,
Bedeutungszuschreibungen, Verkntupfungen und Bewertungen in der spiteren Analyse zur

Hervorbringung neuer Erkenntnisse beitragen. Die Situation hat eine gewisse Ahnlichkeit mit
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der Psychoanalyse, und es kann zu nach erlebten Situationen kommen: ,,Orientierungen,
Hoffnungen, Befiirchtungen, Freunde und Schmerz von damals werden verlebendigt.
(Schiitze, 1987:40). Obwohl vergangene Ereignisse mit einer Intensitit nacherlebt werden
konnen, die den Erzihler in die damalige Situation versetzen, so wird davon ausgegangen,
dass die autobiographische Erzihlung von der Gegenwart aus strukturiert und bewertet wird,
denn es handelt sich um ecine Rekonstruktion, die mit der jetzigen Sicht- ,Denk- und
Fihlweise des Erzihlers in Beziehung steht, eine Art innerer Dialog, der durch das Erzihlen
der Lebensgeschichte zu Tage kommt. Der Erzihler steht aber nicht nur mit sich selbst im
Dialog, sondern mit dem (schweigenden) Zuhorer, und bemiiht sich um eine verstehbare und
schliissige Erzihlung, die unbewusst bestimmten Zugzwingen unterworfen ist.

»In dieser Haupterzdhlung entstehen dann fiir den Erzdhler verschiedene Zwinge, die zu
reichhaltigen und zugleich verdichteten Darstellungen fithren. Der GestaltschlieBungszwang
fihrt zu einer Darstellung, die in sich geschlossen und begrindet ist. Der
Kondensierungszwang sorgt fiir eine verdichtete Erzdhlung, da nur eine begrenzte Zeit fiir
die Erzdhlung zur Verfiigung steht und zugleich die Erzdhlung fiir den Zuhdrenden
nachvollziehbar sein soll. Der Detaillierungszwang bedingt, dass zum Verstindnis
notwendige Hintergrundinformationen und Zusammenhinge ebenfalls berichtet werden
missen.” (Friebertshiuser, 2003:387)

Die Erzihlung kann sich tiber mehrere Stunden hinziehen, oder sogar tiber Tage, was
wiederum vom Forschungsgegenstand abhingig ist. Daraufhin folgt eine Nachfragephase, die
sich um sachliche Verstindnisklirung einzelner Details dreht und die direkt nach Beendigung
der autobiographischen Erzihlung anschlieBen kann. Der nichste Schritt ist die
Bilanzierungsphase, in der inhaltliche Fragen zu den Lebensereignissen des Erzihlers gestellt
werden, die moglicherweise unterbelichtet dargestellt werden, was fiur die Analyse
entscheidend sein kann, weil z B. in der Verwischung bestimmter Ereignisse,

Schliisselbedeutungen fiir diesen speziellen Lebensweg versteckt sein kénnen.

2.4. Auswertungsverfahren

Das autobiographisch-narrative Interview, auch narratives Verfahren nach Schiitze genannt,
wird sowohl als Erhebungs- wie als Auswertungsverfahren benutzt, was sich daraus ergibt,
dass die Erzihlsituation, in der sich der Forscher fast ausschlieBlich in der Rolle des
schweigenden, aufmerksamen Zuhorers befindet, nur ein Teil der Arbeit ist und
selbstverstindlich voraussetzt, dass die Erzdhlung im Nachhinein wortwortlich transkribiert

und Schritt fiir Schritt analysiert und ausgewertet wird.
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,»Als prozessanalytisches Verfahren vermittelt das narrative Interview einen Einblick in die
Genese sozialer Abliufe und geht damit iber eine punktuelle Erfassung hinaus.
Biographische und soziale Prozesse, in die die Individuen als Handelnde und/oder
Erleidende verstrickt waren, werden damit einer Analyse zuginglich gemacht. Statuspassagen,
Identititstransformationen, kollektive und individuelle Wandlungsprozesse kénnen anhand
der Interviews herausgearbeitet werden. (..) Mit der Analyse individueller Biographien
werden damit auch soziale Rahmen und kollektiv-historische Abldufe in ihren Auswirkungen
auf die Lebensfithrung und die Lebensgeschichte sichtbar. (Jacob, 2003: 446/447)

Jacob betont, dass erst in der Analyse die vielfiltigen Ebenen einer autobiographischen
Erzihlung herausgearbeitet werden, und dann wieder mit verschiedenen Elementen
individueller und gesellschaftlicher Prigung verknipft werden. Der erste Schritt zur
Auswertung ist eine sorgfiltige Transkription des Interviews, in der auch Betonungen,
Stimm- und Tempi-verinderungen, verschiedene vokale Geriusche und AuBerungen
vermerkt werden konnen. Erst mit dem fertigen Manuskript kann die Analysearbeit
beginnen, die nach verschiedenen Prinzipien erfolgt. Zunichst ist das Prinzip der
Sequenzialitit zu beachten, das die erzihlte Biographie in ihrer Gesamtgestalt erfasst, damit
die Erzihlung von einzelnen, mdglicherweise sehr unterschiedlichen Ereignissen nicht
auseinander gerissen wird. Es geht im ersten Schritt (formale Textanalyse, Schitze, 1983),
darum, den grof3en Bogen der Lebensgeschichte zu erfassen, und damit Zusammenhinge zu
erahnen, die einen roten Faden haben, der sie verbindet, was z. B. durch bestimmte
sprachliche Formulierungen, die sich wiederholen, deutlich werden kann. Die einzelnen
Lebensabschnitte und Ereignisse werden sequenziell geordnet, damit sich das Gesamtgertist
abzeichnet. Es mag darin deutlich abgegrenzte Darstellungseinheiten geben, oder auch nicht,
denn es kann geschehen, dass der Erzahler zeitlich und inhaltlich zwischen verschiedenen
Lebensabschnitten hin und her springt. Der zweite Schritt (strukturelle Beschreibung, Schiitze,
1983) ist der aufwendigste Schritt, da nun die Ereignisabliufe in einzelnen Textabschnitten
herausgearbeitet werden sollen, wodurch eine interpretierende Beschreibung entsteht, die
Héhepunkte, Wendepunkte und Prozessstrukturen darstellt, die die dominierenden
Erfahrungsprinzipien dieser speziellen Lebenserziahlung deutlich machen. Im dritten Schritt
(analytische Abstraktion, Schiitze, 1983) sollen die Ergebnisse der strukturellen inhaltlichen
Beschreibung zu einer biographischen Gesamtformung zusammengefithrt werden, in der die
sequentielle Ordnung der lebensgeschichtlichen Prozessabldufe sichtbar wird (Jacob,
2003:452), die in jeder Biographie unterschiedliche Gewichtungen haben kénnen:

- institutionelle Ablaufmuster (Beruf, Ausbildung etc.)

- biographische Handlungsschemata: Abliufe und Strukturen, eigene Entwiirfe realisieren

- Vetlaufskurven — Verlust an Handlungsorientierung und Erfahrungen des Etleidens

- Biographische Wandlungsprozesse — Identitdt des Individuums verdndert sich und neue
Handlungsmdoglichkeiten 6ffnen sich
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Der vierte Arbeitsschritt der Textauswertung (Wissensanalyse, Schiitze, 1983) erfolgt nach dem
Prinzip der pragmatischen Brechung, da es nicht einfach um eine Beschreibung gehen
soll, sondern um erkenntnisgenerierende Bedeutung, die durch Kontrastierung der Aussagen
des Erzihlers mit den vom Forscher herausgearbeiteten Interpretationen entsteht.

,Erst dieser Analyseschritt eréffnet den Blick auf mégliche Differenzen zwischen den
sozialen und biographischen Prozessen der Lebensgeschichte und deren Deutung durch den
Erzihler. Erkenntnisse im Hinblick auf Ausblendungsmechanismen oder Tendenzen einer
“Verdringung” unangenchmer und Identititsgefihrdender Inhalte  werden bei einer
Kontrastierung der unterschiedlichen Textpassagen sichtbar.” (Jacob, 2003:453)

Der Forscher bemiiht sich darum, die Hinweise zur Ursachen der Diskrepanzen im erzihlten
Text herauszufinden und sie als Bestandteil dieser speziellen Biographie zu interpretieren,
also durch Kontrastierung der verschiedenen Textabschnitte, verborgene und dazwischen
liegende Strukturen aufzuspuren, um nicht in die Gefahr einer zu offensichtlichen und
oberflichlichen Interpretation zu geraten.

AuBler der Kontrastierung, die innerhalb eines Einzelfalls vorgenommen wird, gibt es noch
zusitzlich das Prinzip der Kontrastierung als eigenen Arbeitsschritt, wenn es darum, geht
Vergleiche zwischen den Fillen anzustellen. Dabei kann die Strategie des maximalen
Vergleichs ausgewihlt werden, in dem sehr unterschiedliche Lebensgeschichten mit einander
verglichen werden, um eine gréBere Brandbreite an Verhaltensvariation z. B. zu ermitteln.
Oder es geht um dhnliche Kategorien, die miteinander abgeglichen werden, also durch eine
mehrfache Einzelfalluntersuchung bestitigt werden (Strategie des minimalen Vergleichs).
Dies mundet in ein theoriegenerierendes Vorgehen, bei dem nicht von einer vorformulierten
Theorie beztglich des Ergebnisses ausgegangen wird, sondern um einen Prozess, der die
dahinter stehenden Aussagen und Theorien erst erschlieBt, womit es in die Grounded Theory —
(nach Glaser u. Strauss) einzuordnen ist. (Prinzip der Theoriegenerierung)

,Glaser/Strauss wenden sich mit ihtem Verfahrensvorschlag explizit gegen ein in det
Sozialforschung weit verbreitetes, hypothesentestendes, deduktives Vorgehen, in dem die
empirischen Daten lediglich zur Uberpriifung der vorab gebildeten Hypothesen und
Theorien genutzt werden. Ein derartiges Vorgehen verhindert eher die Entdeckung von
Erkenntnissen als dass neues Wissen generiert werden kann.” (Jacob, 2003:454)

Bei diesem Vorgehen sollen Ergebnisse und Theorien in direkter Auseinandersetzung mit
Daten und Texten entwickelt werden, ohne von vorneherein, Erwartungen in die Texte zu
interpretieren oder durch anfingliche theoretische Konzepte, nur eine bestimme Les- und
Deutungsméglichkeit zuzulassen. Jedoch ist wichtig festzuhalten, dass das Kontextwissen des
Forschers zugelassen und ausdricklich erwiinscht ist. Das kann fachliches und theoretisches
Hintergrundwissen sein, aber auch persoénliche und Feldforschungserfahrungen, die je nach

zeitlicher und inhaltlicher Néhe zum Forschungsfeld einen bedeutenden Stellenwert haben
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konnen. Bei der Auswertung der Daten werden das vielfiltiges Forscherwissen und anderes
Hintergrundwissen hinzugezogen, wie z. B. Informationen zu gesellschaftlichen, historischen,
o6konomischen und soziokulturellen Ereignissen.

wDer Prozess der Theoriegenerierung setzt bereits mit der Datenerhebung und der
Auswertung erster Interviews ein. Als Ergebnis der strukturellen Beschreibung werden
vorldufige Kategorien und Hypothesen, die die Bezichung zwischen den Kategorien und
ihren Merkmalen bezeichnet, entwickelt. Die Auswahl und Auswertung weiterer Interviews
dient der Uberpriifung der erarbeiteten Kategorien, ihrer Erweiterung, sowie der Entdeckung
neuer Zusammenhinge in dem hinzugezogenen empirischen Material.“ (Jacob, 2003:455)
Rosenthal und Fischer-Rosenthal weisen ausdriicklich darauf hin, dass es in der Analyse nicht
um die Herausstellung einer bestimmten Wahrheit geht, sondern um die Differenz von
Erzihlung und Leben in der Gesamtheit der Selbstprisentation des eigenen Lebens. In der
Analyse soll die Unterscheidung von erzihltem und erlebtem Leben erarbeitet werden und
prozessorientiert  aufeinander  bezogen  werden, wobei andere Quellen und
Hintergrundinformationen einbezogen werden. (Rosenthal und Fischer-Rosenthal 2000: 460)
Die folgenden Auswertungsschritte einer narrativen Fallanalyse dieser beider Autoren sind
auch wiederum an das narrative Verfahren von Schiitze angelehnt, dass mit dem Verfahren

der strukturalen Hermeneutik nach Oevermann kombiniert wird:

1. Analyse der biographischen Daten (Ereignisdaten)

Text- und thematische Feldanalyse (sequenzielle Analyse der Textsegmente des Interviews —
Selbstprisentation

Rekonstruktion der Fallgeschichte (etlebtes Leben)

Feinanalyse einzelner Textstellen

5. Kontrastierung der erzihlten mit erlebten Lebensgeschichte

Eal

Die Autoren betonen den vorldufigen Charakter der schrittweise erarbeiteten Erkenntnisse,
da der Moglichkeit zur Verinderung einen wichtigen Stellenwert eingerdumt wird: ,,Die
Ergebnisproduktion der analytischen Rekonstruktion ertffnet konkrete Erwartungen und
Moglichkeiten im Rahmen der Struktur, die jedoch nicht eintreten miissen, denn es kann
immer auch anders kommen.* (Rosenthal u. Fischer-Rosenthal, 2000:461). Aulerdem weisen
sie auf die unterschiedlichen Zeitebenen hin, nimlich die Ebene der erzahlten und die der
erlebten Lebensgeschichte, um damit, die fir den Erzihler verbundenen inneren Ereignisse,
Bedeutungen, Verinderungen und Sinnzuschreibungen zu erkennen.

,Bei der Analyse der erlebten Lebensgeschichte wird — soweit dies moglich ist — die
temporale Abfolge der biographischen Erlebnisse sowie die Bedeutung, die diese Erlebnisse
damals fiir den Autobiographen hatten, rekonstruiert. Diese Sinnrekonstruktion darf nicht
nur Aufschichtungen der Vergangenheit beriicksichtigen, sondern auch Erwartungen (...), die
sich ihrerseits mit dem Strom der Ereignisse und Erfahrungen verindern kénnen und die
notwendige zukiinftige Seite einer biographischen Bedeutungskonstitution bilden. (Rosenthal
u. Fischer-Rosenthal, 2000:463)
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Dem Anfang der narrativen Erzihlung kommt eine wichtige Rolle zu, da in der Art und
Weise der Selbstprisentation schon Hinweise zu Differenzen der erlebten und erzihlten
Lebensgeschichte liegen kénnen. Es hat eine Bedeutung, warum sich jemand so und nicht
anders vorstellt, mit welchen Themen und Schlisselworten, die Erzdhlung tber das eigene
Leben beginnt. Bei der thematischen Feldanalyse wird den ersten Paragraphen besondere
Aufmerksamkeit gewidmet, die an anderen entscheidenden Stellen wieder aufgenommen
wird, z. B. bei der Feinanalyse einzelner Textstellen. Bei der daraus entstchenden
Hypothesenentwicklung, sollten immer wieder folgende kritische Fragen gestellt werden

- Weshalb wird dieses Thema an dieser Stelle eingefiihrt?
- Welche Themen werden angesprochen und welche nicht?
- Weshalb wird dieses Thema in dieser Textsorte und in dieser Ausfithrlichkeit bzw. Kiirze
prisentiert?
- Was sind die moglichen thematischen Felder, in die diese Thema sich einfigt?
Die Suche gilt den jeweiligen Bedeutungszusammenhingen und Sinnzuschreibungen, sowie
der Gegenwartsperspektive des Erzihlers, und dem Verinderungspotenzial dieses Menschen:

Wie haben sich die Erlebnisse auf seine Biographie ausgewirkt und welche

Wandlungsprozesse sind in seinem Leben, wie in Gang gekommen?

2.5. Die Methode am Forschungsprojekt

Der Weg zu dieser Forschung wurde durch verschiedene Forschungssituationen und
Herangehensweisen vorbereitet, so dass rickblickend ein hermeneutischer Weg entstand, der
mich auf unterschiedliche Weise immer tiefer an die entstandene Fragestellung heranfiihrte.
Ohne dass systematisch beabsichtigt zu haben, sind im Laufe der Jahre viele Materialien
entstanden, die das Forschungsthema immer enger und tiefer eingekreist haben.

Der Forschungsprozess, der ausfithrlich in Kapitel IV — Samba de Roda — Leben und
Verinderung - dargestellt wird, ist in mehrere Abschnitte unterteilt, die aufeinander
aufbauen und sich erginzen, was in einem grolen Bogen tber mehrere Jahre, der
Vorgehensweise der Hermeneutik entspricht, also die Fragestellung in immer dichteren
Ebenenen untersucht. Zunichst wird mein ,,Vorwissen dargestellt, d. h. die verschiedenen
Forschungs- und Produktions-Aktivititen, die mich zur Fragestellung hingefiihrt haben.
Dieser Teil der Forschungen ist damals nicht systematisch gedacht worden und gehort nicht
zur eigentlichen Forschungsfase, die in etwa drei groBe Momente unterteilt werden kann. Der

erste Schritt besteht aus einer geographisch weiten Kurzfeldforschung, mit den im Projekt
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Cantador de Chula portritierten SambaspielerInnen, auf das im Folgenden eingegangen wird.
Im zweiten Schritt liegt der Schwerpunkt auf den narrativen Interviews mit zwei
ausgewihlten SambaspielerInnen unter zeitlich relativ unbegrenzten Bedingungen. Ein drittes
Element bildet die Verknipfung der Analyse und Auswertung der Interviews mit der
»Dichten Beschreibung®, insofern, dass es bei der Auswertung des Textes der stindigen
Kommentierung und FErginzung bedarf, die die erzahlte Lebensgeschichte der
Sambaspielerlnnen und meine teilnehmende Beobachtung aus den letzten Jahren verdichtet
und sinngebend interpretiert. Die unterschiedlichen Ebenen, Funktionen und Momente
meiner Teilnahme haben dazu gefiihrt, dass ich unzihlige Informationen und Eindriicke iiber
lingere Zeitriume erleben und registrieren konnte, die kaum zuginglich sind, wenn man

lediglich einen zeitbegrenzten Forschungsaufenthalt durchfiihrt.”

2.5.1. Das Projekt Cantador de Chula

Das Projekt Cantador de Chula wurde 2006 geschrieben, als Resultat meiner bisherigen
Aktivititen zum Samba de Roda, die mehrere Fasen durchlaufen und mich darin bestarkt
haben, mehr Aufmerksamkeit auf die ilteste Generation von SambaspielerInnen zu legen. Im
Cantador de Chula wurden Forschung und Kulturproduktion miteinander verbunden und als
Resultat eine Doppel-CD und ein Dokumentarfilm als DVD herausgebracht. Das Projekt
wurde von der Associagao sociocultural Umbigada im Kultusministerium eingereicht, und Ende
2007 wurde es vom Kulturpreis der Firma AVON in Brasilien ausgewihlt, die landesweit 11
Projekte primierte. Da ich zu diesem Zeitpunkt an der Universitit Siegen studierte, wurde
der Beginn des Projektes auf August 2008 verschoben. Es handelte sich nicht um ein
wissenschaftliches Forschungsprojekt, sondern um die gut fundierte Einbettung und
Erarbeitung eines Kulturproduktes mit Hintergrund und dsthetischem Anspruch. Trotzdem
wurden in er ersten Fase des Projektes wichtige Daten erhoben, sowie Auswahl- und
Auswertungskriterien fir die spitere Forschungsfase. Das Ergebnis war eine zahlenmil3ig
reprisentative Stichprobe aus einer geographisch und kulturell umgrenzten Bevolkerung.
Anhand von kurzen Feldforschungen, erhielten wir die knappen Lebensgeschichten von 16
Sambaspielerlnnen, aus denen ich fir meine Forschung zwei Menschen auswibhlte, die

reprisentativ fiir den Samba de Roda im Reconcavo sein sollten. Es waren mehr Minner als

3 Anregungen zu dieser Diskussion entnehme ich dem Buch ,,Konstruktionen des Anderen® von Volker Gottowik, der
verschiedene Argumente zur Krise der Ethnographie und zur Problematik der Autorenschaft in der interpretativen
Anthropologie, ausgel6st von Geertz und seinen Zeitgenossen, sehr eingehend bearbeitet.
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Frauen an dem Projekt beteiligt, weil der Schwerpunkt auf dem Gesang der Chula liegt, was
traditionell den Minnern vorbehalten ist, aber es sollte bei den zwei ausgewihlten
Sambaspielern auch eine Frau dabei sein. Die tinzerischen Aspekte sind ebenso relevant wie
die musikalischen, wie vor allem das Ineinandergreifen und Kommunizieren von Musik und
Bewegung, was die Bedeutung der Frauen unterstreicht. Die ethnologische Feldforschung
wurde kombiniert mit einem locker gehaltenen Leitfadeninterview. Das Forschungsteam
vereinbarte beim Sambaspieler einen Besuch um Lebensumfeld, Familie, Nachbarschaft,
Arbeit und Alltag kennen zu lernen und in Fotografien, Video- und Tonaufnahmen
festzuhalten. Der Sambaspieler wurde an wichtige Orte seines alltdglichen Lebens begleitet,
wie z. B. Haus/Familie, Feld/Arbeit, Bar/soziales Leben, usw. und dort gefilmt und
fotografiert. Spater setzten sich Forscher und Sambaspieler zusammen, um ein
Leitfadeninterview zu fithren, dass aufgenommen und spiter transkribiert wurde. Zunichst
wurden die iiblichen Daten eingeholt, Giber Herkunft, Lebensweg, Familie, Arbeit usw. Dem
folgte ein Interviewabschnitt, der sich hauptsidchlich um das Phinomen Samba de Roda
selbst drehte, nach historischen Aspekten fragte (individual-historisch und lokal-historisch)
und weitergehend nach bestimmten musikalischen, tinzerischen, asthetischen und sozialen
Aspekten des Samba de Roda aus der Sicht des Sambaspielers. Dann kam der Teil, in dem
versucht wurde, auszuleuchten, was der Sambaspieler zur Qualitit und Form seines eigenen
musisch-dsthetischen Lernprozesses erinnern und reflektieren kann oder will. Auch wurde
versucht, zu verstehen, wie Wahrnehmung und Empfindung beim Sambaspielen und —tanzen
sind und/oder frither waren, tiber mogliche Verinderungen und/oder Kontinuititen in
seinem/ihtrem Ausdruck und Empfinden. Es folgten Fragen iber seine Vorstellung des
Erlernens und Ausiibens von Samba de Roda und eine Aufforderung zum Vergleich von
»friher und heute, im Hinblick auf die heutige und seine eigene Jugend. Struktur und
Fragen der Interviews wurden mit dem Anthropologen Ari Lima und dem Musikethnologen
Cassio Nobre abgestimmt und durchgefithrt, was mir eine gewisse Distanz ermdglichte, um
jeden der uns schon bekannten Sambaspielerlnnen, neu in ihrem persénlichen Umfeld

wahrnehmen zu kénnen, und nicht zielgerichtet auf schon bekannte Themen einzugehen.

2.5.2. Auswahl der Interviewpartner

Im Projekt Cantador de Chula wurden in vier Regionen, jeweils vier Sambaspielerlnnen
interviewt, wobei eine Region nicht direkt zum engeren, soziokulturellen und geographischen

Feld des eigentlichen Reconcavos gehort, und sehr viele Merkmale aufweist, die einer eigenen
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Untersuchung bediirfen. Die vier Sambameister aus dieser Region, in der Nihe von der Stadt
Feira de Santana, die eine Mischregion darstellt, aus Elementen des Reconcavos, des Sewi-drido
und der Region der Chapada, sind interessante Menschen, die in ihrer Lebensgeschichte, die
Besonderheiten ihrer geographischen und soziokulturellen Region widerspiegeln, aber eine
besondere Hintergrundforschung bedtrfen. Von den verbliebenen 12 Sambaspielerlnnen
sind zwei nicht in die engere Wahl gekommen, weil einer spiter in die Forschung
aufgenommen wurde und bei einer anderen das Aufnahmegerit nicht zur Verfigung stand.
Mestre Ananias, der urspriinglich aus Sao Felix stammit, aber seit tiber 50 Jahren in Sio Paulo
lebt, konnte auch nicht mit in die Forschung einbezogen werden, da er erst nach Salvador
gereist kam, um die Studio- und auch die Videoaufnahmen zu machen. Aulerdem habe ich
das Interview von Seu Eugenio nicht mit einbezogen, da er schon sehr alt ist und sich das
Interview als nicht sehr ertragreich gestaltete, auch wenn seine Beteiligung an Film- und
Musikaufhahmen von groBer Bedeutung waren. Von den 16 beteiligten SambaspielerInnen,
wurden also acht Interviews fiir die Vorauswertung benutzt, um Lebensumfeld und -
erfahrung aufzuzeigen, und davon schliesslich zwei fir die autobiographischen narrativen

Interviews ausgewihlt.

Mestre Nelito (Santo Amaro e Salvador)
Dona Aurinda (Ilha de Itaparica)

Paido (Teodoro Sampaio)

Jodo do Boi (S3o Braz — Santo Amaro)
Zeca Afonso (Sio Francisco do Conde)
Dona Zelita (Saubara)

Manoel do Véio (Maragogipe)

Domingos Preto (Santiago de Iguape)

Alle diese SambaspielerInnen sind MeisterInnen ihres Faches, auch tber ihre Region hinaus
bekannt, haben ein ausgezeichnetes Gedichtnis, lange und interessante Lebensgeschichten
und ein Bewusstsein dafiir, dass ihr Lebenswerk und ihre Erzihlungen von Bedeutung fur
den Fortbestand das traditionellen Samba de Roda sind. Mit Hilfe des Forschungsteams,
gelang es, eine engere Wahl zu treffen, wobei sowohl wissenschaftliche, als auch praktische
Kriterien angewandt wurden (Krankheit, familidre Indisposition und Erzahlfihigkeit). Mein
Interesse galt vor allem Menschen, bei denen ich erwartete, dass sie auf spontane und
lebendige Art aus ihrem Leben erzihlen und sinngebend kommentieren koénnten. Das

Ergebnis war, dass Domingos Preto ein Uberraschungskandidat war, und Dona Zelita von
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dem Forschungsteam bestitigt wurde, da sie fur mich schon vorher eine Wunschkandidatin

war. Folgende Kriterien wurden in die engere Auswahl miteinbezogen:

Koérpersprache, Gestik, Mimik, Rhythmik, die sich sowohl im Alltag als auch im Samba de Roda
besonders hervorheben (Stimme und Stimmigkeit 1);

Organisches Aufgewachsensein und aktives Teilnehmen in einer Kultur, die vom Samba de Roda
stark bestimmt ist (oder war);

Gutes Artikulations- und Reflexionsvermdgen, was nicht bedeuten muss, dass sich dieser Mensch, der
modernen Sprachfithrung bedient, sondern sich ein seiner ithm vertrauten, oft bildreichen und
antiquarischen Sprache sinngebend ausdriickt;

Eigenes Interesse und Bereitschaft an und Verstindnis von dieser Forschungsidee und dafiir dass der

Samba de Roda einen Weg findet, um von den jungen Menschen weitergepflegt zu werden;

2.5.3. Reflexion zur Situation der Erhebung

Nachdem ich lingere Zeit wenig Kontakt mit dem Samba de Roda hatte, unternahm ich
einen ersten Forschungsversuch im September 2007, diesmal als Reisende, die gerade in
Deutschland wohnte. Diese erste Fase von Interviews, war nicht gerade mit Erfolg gekront,
weil ich noch unsicher mit der Methode umging, und nicht wirklich eine Situation herstellen
konnte, die dem Vorsatz des biographischen, narrativen Interviews gerecht wurde. Dies
zeigte sich auch in der noch unklaren Auswahl meiner Interviewpartner, die sich mehr
danach richtete, mit welchen Sambaspielerlnnen ich befreundet war oder welche gerade
besser anzutreffen waren. Das Ergebnis waren interessante Interviews zur Geschichte und
sozialen Realitit dieser Generation von SambaspielerInnen, die jedoch nicht die notwendige
Tiefe hergaben, um die Analyse der autobiographischen Erzihlung zu erarbeiten. Meistens
sagten die Sambaspielerlnnen wenig, und ich musste immer wieder Fragen stellen, um den
Erzihlfluss in Gang zu bringen. Diese Interviews wurden von mir nicht fir die Auswertung
verwendet, sind aber trotzdem wichtig, weil sie wichtige Zusatzdaten liefern, die bestitigen
oder unterstreichen, was meine Interviewpartner erzihlen und auch einen entscheidenden
Lernabschnitt bedeuten. Als ich wieder nach Brasilien zog, war das Projekt Cantador de Chula
im Anfangsstadium und die Leitfadeninterviews wurden von Ari Lima und Cassio Nobre
durchgefiihrt und gemeinsam ausgewertet. Durch die Teilnahme an dem Projekt Cantador de
Chula waren die Sambaspieler an unsere Prisenz gewohnt, bzw. kannten uns schon durch das
Inventar fir das Kultusministerium - eine Beziehung, die sich weiter konsolidierte. Durch das

schrittweise Vorgehen, (Forschung, Musikaufnahmen, Videoaufnahmen, Vertrige) entstand
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eine Art Regelmaissigkeit, so dass sie darauf warteten, wieder besucht zu werden. Als ich
schlieBlich allein reiste, um die narrativen Interviews zu machen, wurde ich mit Vertrauen,
und Konzentration von beiden Sambaspielerlnnen empfangen. Die Interviewsituation verlief
in beiden Fillen so, wie es das narrative Interview bendétigt, nimlich mit viel Zeit und ohne
Stérungen, und ich brauchte nur das Aufnahmegerit anstellen und der Erzihlstrom begann.
Obwohl der Forscher dazu angehalten ist, nicht einzugreifen und keine Fragen zu stellen,
habe ich mir erlaubt, bei Verstindnisproblemen kleine Zwischenfragen direkt zu stellen, da es
auf dem Land viele Worter und Ausdriicke gibt, deren Bedeutung mir nicht bekannt ist, was
den Erzihlstrom nicht beeintrichtigt hat. Des Weiteren habe ich mir in beiden Fillen
eingegriffen, als ich bemerkte, dass die Kindheit tibersprungen wurde und das Leben erst mit
dem jungen Erwachsenensein zu beginnen schien. Die theoretische Argumentation zum
narrativen Interview besagt, dass der selbst bestimmte Anfang der Lebenserzihlung
entscheidende Hinweise fur die Interpretation liefert und das Ausklammern bestimmter
Lebensphasen eine besondere Bedeutung im Gesamtkontext hat. Dazu muss angemerkt
werden, dass es sich in diesem Fall nicht um ein individuelles Ausklammern handelt, sondern
um ein kollektives, weil schwarze Menschen vom Land eine harte, arbeitsreiche und wenig
kindgerechte Kindheit verbrachten und in ihrer Entwicklung nicht besonders beachtet und
begleitet wurden. Kinder mussten die Eltern in allem gehorchen und durften den eigenen
Willen nicht durchsetzen und hatten kaum Zeit fiir Spiele, weshalb sie diese Lebensjahre
meist unbewusst ausblenden. In dieser Arbeit ist die Kindheitsfase jedoch von besonderer
Wichtigkeit und nach meiner ausdriicklichen Aufforderung moglichst viel zu den
Kindheitsjahren zu erzihlen, war ich Uberrascht iber die Fille an interessanten
Begebenheiten und Erfahrungen, die sonst aus Gewohnheit von den SambaspielerInnen
Gbersprungen worden wiren, weil sie ihnen keine Bedeutung zumessen, in der unbewussten
Haltung, dem eigenen Kinde keinen Wert zukommen zu lassen. Es gibt noch andere
Themen, die von den Sambaspielern unbewusst zensiert werden, was nicht personlicher,
sondern stark gesellschaftlich geprigter Natur ist, wie z. B. das Thema Candomblé, die afro-
brasilianischen Religion. Kaum ein Anhinger des Candomblés auf dem Lande wird von sich
aus auf dieses Thema zu sprechen kommen, da es der jahrhunderte langen Gewohnheit
entspricht, alles diesbeztigliche geheim zu halten, in Metaphern anzudeuten oder schlicht zu
ignorieren und andere Themen vorzuschieben. Um die komplexe afrobrasilianische Kultur
verstehen zu kénnen, muss man einen Ausflug in der Geschichte Brasiliens machen, was im

nichsten Kapitel erfolgt, mit Schwerpunkt auf der traditionellen, schwarzen Kultur in Bahia.
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III. Eine Reise nach Bahia

Rompen-se a guia de todos os santos
Foi Bahia pra todos os cantos — Foi Bahia

Pra todo canto, uma conta

Pra cada santo, uma mata
Uma estrela, um rio, um mar
E onde guer que houvesse gente
Brotavam como sementes

As contas desse colar

Hoje a raga esta formada
Nossa aventura plantada
Nossa cultura é raig

E ternura nossa folba

E dogura nossa fiuta

E assim porgue Deus quis

Olorum se mexen Gilberto Gil

3.1. Sozial- und Kulturgeschichte von Bahia

Die Geschichte Brasiliens in gréBerem Umfang aufzurollen, wiirde hier zu weit fithren,
dennoch ist es wichtig, in Erinnerung zu behalten, dass der Zivilisationsprozess in diesem
Land anders von Statten gegangen ist, als in Europa. Auch heute noch, in den letzten
Jahrzehnten als Bewegung wieder erstarkt, im Kampf um Birger- und Menschenrechte, um
kulturelle und soziale Identitit und gegen Rassismus und Diskriminierung jedweder Art, sind
die drei groBen ethnischen Gruppierungen Brasiliens immer wieder Mittelpunkt vieler

Auseinandersetzungen und neuer kreativer Lebensformen.

Die Amerinder

Vor der Ankunft der Europier in Amerika soll es auf dem gesamten amerikanischen
Kontinent (Nord, Mittel und Stid) etwa 100 Millionen Indianer gegeben haben, und alleine 5
Millionen davon auf dem brasilianischen Territorium. Brasilien galt als Wildnis und erst als
»entdeckt®, als die ersten Europier, die Portugiesen, reprisentiert durch den Konquistador
Pedro Alvares Cabral eintrafen, gegen Ende des 15. Jahrhunderts. Dass in diesen riesigen
Land- und vor allem Urwaldgebieten, Tausende von, in Sprache und Kultur sehr

unterschiedlichen Indianervélkern lebten, die komplexe, in engster Weise mit der Natur
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verbundenen Lebensformen aufgebaut hatten, ignorierten die Portugiesen, die die Indianer
als unmiindige ,,Wilde* behandelten, sie ermordeten und versklavten. Ein Grossteil der
Indianer wurde durch verschiedene Krankheiten hinweggerafft, da sie gegen europiische
Virusformen kein immunologisches Abwehrsystem hatten. Heute gibt es mehr als 300.000
Indianer in Brasilien, die nach bestimmten indianischen Lebensweisen, in 200 Etnien und 170
Sprachen unterteilt, leben. Dartiber hinaus gibt es eine nicht kalkulierbare Anzahl von
Mischlingen iiber ganz Brasilien verteilt, und auch solche, die genetisch Indianer sind, aber
sich ethnisch und kulturhistorisch als solche nicht mehr erkennen, da sie der allgemeinen
brasilianischen Kultur einvetleibt wurden, was vor allem im Nordosten der Fall ist. Trotz der
absoluten ethnischen Minderheiten der indianischen Vélker Brasiliens, ist der Einfluss ihrer
Kulturen, Sprachen und Lebensphilosophien auf die gesamte brasilianische Kultur nicht zu
unterschitzen, einerseits durch ihre Spuren, die im kollektiven Unterbewusstsein aufzufinden

sind und andererseits durch eine neue Welle des Interesses an indigenen Lebensweisen.

Die Afrikaner

Im Gegenteil zur eher leisen, aber nachhaltigen Prisenz der indianischen Kulturen, sind die
Anteile der afrikanischen Bevolkerung und ihrer kulturellen Prigungen uberdeutlich in
Brasilien abzulesen, wenn auch mit unterschiedlichen Gewichtungen, je nach Region. In allen
groBeren Kistenstidten Brasiliens ist der Anteil der schwarzen Bevélkerung besonders grof3,
da hier Afrikaner tber mehrere Jahrhunderte mit den Schiffen der Sklavenhindler
zwangsweise abgeladen wurden. Zwar wurden sie auch in groBer Anzahl ins Innenland als
Sklaven verkauft, aber sehr viele blieben in den Stidten und der niheren Umgebung, vor
allem im 19. Jahrhundert, welches das endgtltige Ende der Sklaverei brachte, als die Stidte
und ihre jeweiligen Handelsstrukturen schon betrichtliche Ausmalle annahmen. Die ersten
zwei Jahrhunderte (16. und 17. Jhdt.) des portugiesischen Sklavenhandels waren von der
Ausbeutung der sudlicheren afrikanischen Linder geprigt, d. h. Sklaven wurden
hauptsichlich aus dem Kongoraum herangeschleppt, sowie Angola und Mogambique, was
bedeutet, dass die allermeisten Afrikaner, die die schwarze Kultur Brasiliens begriindeten, den
Bantu Kultur- und Sprachkreisen angehérten. Im 18. und 19. Jhdt. wurden vorwiegend
Westafrikaner iber den Atlantik gebracht, verschiedene Volker der Yoruba, Haussa, Ketu,
Manding, Malé, Fon usw. Die unterschiedlichen Fasen haben eine besondere Einwirkung auf
die afro-brasilianische Kultur Brasiliens, da die Prisenz der Bantu-kulturen ilter ist, tiefer in
die Volksseele eingegraben und sich mehr mit portugiesischen und indianischen Kulturen
vermischt hat. Dies ist vor allem im Landesinneren zu beobachten, weil die ersten

Sklavengenerationen hauptsichlich aufs Land verschleppt wurden, um dort die schwere
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Landarbeit in den riesigen Fazendas zu verrichten. Die Westafrikaner, die spiter ankamen,
hatten ein stirker ausgeprigtes Bewusstsein Gber ihre eigenen Traditionen, zivilisatorische,
europdische und islamische Einflisse in Afrika erfahren, und blieben in groBen Anteilen in
den Kdustenstidten oder niherer Umgebung, so dass sie schnell einen regen Kultur- und
Handelsaustausch untereinander aufbauten, sowie hauptsichlich fir die berithmten
Aufstinde Anfang des 19. Jhdts. verantwortlich sind. Die afro-brasilianische Identitit ist
aufgrund der sehr verzweigten Geschichte, nicht auf einen Nenner zu bringen, denn iiber das
ganze Land verteilt, werden unterschiedliche Mischformen schwarzer Kulturen gefunden.
Das Interessante ist, dass von ganz archaischen afrikanischen Elementen bis hin zu urbaner,
zeitgenossischer schwarzer Kultur nach nord- und mittelamerikanischen Vorbildern,
vielfiltigste Kulturformen der afrikanischen Diaspora in Brasilien zu finden sind und die
Geschichte und Gegenwart der afrikanisch abstammenden Bevélkerung Brasiliens mehrere
Binde fullt. Da ich noch besonders auf die schwarze Geschichte und Kultur eingehen werde,

beschranke ich mich an dieser Stelle auf diese einleitenden Worte.

Die Europider

Die portugiesischen und anderen europiischen Einwanderer sind aus unterschiedlichsten
Motivationen nach Brasilien gekommen und ihre soziokulturelle und wirtschaftliche Prisenz
in Sudbrasilien hat sich in eine andere Richtung entwickelt, als im kulturell einzigartigen
Nordosten, zu dem auch Bahia gehort. Die portugiesen Nachfahren im Nordosten Brasiliens
gebirden sich seit Jahrhunderten, und z. T. heute noch, als weile Kolonialherren, die eine
kleine Kaste selbstgefilliger und arroganter Herrenmenschen bilden, die sich und ihre Macht
niemals in Frage gestellt haben. Das zeigt sich bis ins 21. Jahrhundert hinein, an den
politischen Machtkonstellationen und katastrophalen Auswirkungen einer Politik, die immer
nur von einer Oligarchie fur sie selbst gemacht wurde, und kaum ernsthafte Investitionen fir
Allgemeinwesen, Bildung, Gesundheit, Infrastruktur, Rechtswesen, Wirtschafts- und
Berufssférderung durchgesetzt hat. Korruption und einseitige Machtinteressen bestimmen
den Alltag der nordéstlichen Bundesstaaten, sowie die Folgen von Sklavenhandel, kolonialer
Landausbeutung, fehlender Infrastruktur und Planung, was Bildung, Gesundheitswesen, und
berufliche Perspektiven betrifft und dazu beitrigt, dass arme Menschen auf die Gnade von
lokalen Politikern und Landbesitzern angewiesen sind. Die meisten portugiesischen
Nachfahren benehmen sich den nicht-weilen und meist wirtschaftlich unterprivilegierten
Mitbtrgern gegeniiber als tonangebend, aus der Gewohnheit heraus, dass diese Menschen
der Oberschicht als billige Dienstkrifte zur Verfugung stehen. Die Geschichte einer weillen,

sozial bewussten Universititskollegin, soll dies dokumentieren: Sie befand sich in der kleinen

55



Stadt Santo Amaro im Reconcavo, die zu 80 — 90% aus schwarzer Bevolkerung besteht. Dort
musste sie wegen eines Problems das 6ffentliche Gesundheitszentrum besuchen und reihte
sich in die Schlange der Wartenden ein. Nach einer Weile wurden Angestellten auf die weille
Frau aufmerksam und sie wurde von einem Angestellten diskret zur Seite gewinkt und in ein
Behandlungszimmer gefiihrt. Es wurde ihr gesagt, dass sie sich doch gleich hitte bemerkbar
machen sollen, denn sie hitte nicht zu warten brauchen und wire direkt dran gekommen.
Worauthin die engagierte Frau empért reagierte und sich draullen wieder in die Schlange
einreihte — warum sollte sie eine bevorzugte Behandlung gegentiber allen anderen Mitbiirgern
erhalten, die auch geduldig warten mussen? Niemand will diese ungemitliche Frage
beantworten, und trotzdem sehen wir im Alltag immer wieder offen und auch verdeckt
solche Szenen, die deutlich machen, welche Biirger ,,wichtiger sind als andere. Dabei sind
dies nur die wenigen sichtbaren Spitzen eines Eisberges der viel tiefer liegenden, strukturellen
Diskriminierung, die dazu fihrt, dass sich Weile und Schwarze kaum im selben Boot
bewegen, d. h. die meisten Weillen bezahlen eine teure, private Krankenversicherung und
wiurden sich niemals in ein 6ffentliches Krankenhaus bewegen. Der wirkliche Rassismus ist
der, den man nicht im 6ffentlichen Leben sieht: das wirtschaftlich gehobene und dem euro-
amerikanischen Standard entsprechende Leben lduft privat ab, hinter Mauern, Ziunen,
Glasscheiben, Stacheldrihten und in hochsicheren, privaten Birogebiuden, Hochhidusern,
Business-Centern, Schulen, Krankenhédusern, Shoppings, teuren Restaurants: Orte, an denen
schwarze Menschen meistens nur als ,,Bedienstete® verkehren, und die alle einen separaten
,woervice®- Aufzug haben - eine stillschweigende Apartheid. Die tiefer greifenden Formen der
Diskriminierung, sind fir AuBlenstehende schwer zu verstehen und kaum zu bemerken und
werden hier manchmal thematisiert, da auch der Samba de Roda geprigt ist von den
Machtkonstellationen, die Gber Jahrhunderte das wirtschaftliche, gesellschaftliche, und auch
psychosoziale Selbst im Leben der schwarzen Menschen bestimmten. Eine der schlimmsten
Auswirkungen der dufleren und inneren Repression, ist die Negation des Schwarz-seins, ein
psychosozialer Konflikt, der sich von klein an in jedem einzelnen Menschen afrikanischer

Herkunft abspielt bis in das festlich ausgelassene Treiben des Samba de Roda.

3.1.1. Historischer und geo-kultureller Hintergrund von Bahia

Als Reconcavo wird ein breiter Kistenstreifen bezeichnet, der die ganze Bucht der
Allerheiligen umgibt, und an deren Eingang sich die inzwischen riesige Stadt Salvador erhebt,

die Hauptstadt vom Bundesstaat Bahia. Es ist eine Region, die von Mangroven, Tilern,
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Higeln, Ebenen, kleinen Wildern, Inseln und Halbinseln geformt ist, immer in Meeresnihe
und im direkten Kistenbereich, wodurch sie auch ein Teil des atlantischen Welthandels und
damit bedingten Kulturaustauschs war und ist. Es ist nicht einfach, eine genaue Grenze zu
ziehen, wo der Reconcavo nach Norden und Stiden, und zum Landesinneren aufhért, denn
die einzige klare Begrenzung ist das Meer an der Ostseite. So sagt der bekannte Geograph
und Forscher Milton Santos, dass der Reconcavo vielmehr ein “historischer Begriff, als eine
physisch grafische Einheit darstellt” (Santos, 1998:62). Man konnte ihn als geschichtliche
Erfindung und kulturelle Konfiguration bezeichnen, der aus der Verbindung der Mehrheit
der afrikanischen Bevolkerung mit der portugiesischen Kolonialmacht auf der Basis der
indianischen Wurzeln geboren wurde. So entstand eine regionale Einheit, die im Inneren der
Geschichte der Sklaverei, der Zuckerfarmen und — fabriken, des Tabakanbaus und der Gier
des Welthandels eingeschrieben ist. Sobald die Portugiesen dieses Land betraten, bemerkten
sie, dass die Bucht auf naturliche Art einen sicheren Ort darstellte und das die Landschaft in
threm Umbkreis sehr gut fir die erste Besiedlung geeignet wire. Die kleinen Inseln und vielen
Riffs in dieser grof3en Bucht, machten es feindlichen Schiffen schwer, dort einzudringen, aber
andererseits konnten sie bequem von erfahrenen Seeminnern mit kleineren und mittleren
Schiffen befahren werden. Im Reconcavo entstanden die ersten Zuckerrohrplantagen und —
muhlen, kleine Dérfer und Gemeinden, wie z B. Sdo Francisco de Conde, Cachoeira und
Jaguaripe, die schon im Jahre 1693 verzeichnet sind. Bis zum Ende des 18. Jhdts. sind rund
um den Fluss Paraguacu weitere Ortschaften entstanden, und Salvador und Cachoeira
bildeten sich als die wichtigsten urbanen Zentren der politischen, wirtschaftlichen und
kulturellen Kolonisation der Portugiesen heraus. So entstand ein Netz von kleineren und
groBeren Orten entstand, die alle eine wirtschaftliche und kulturelle Verbindung miteinander
hatten und schlieBlich 28 Gemeinden und Stidte (Milton Santos) umfasste.” Nicht nur das
Meer, sondern auch die Fliisse gehorten zu diesem Netz und hielten es aufrecht, wie z. B. der
Paraguagu, der Subaé und der Jaguaripe, die heute alle hochgradig verschmutzt sind. Bis zum
19. Jhdt. wurden Tabak, Zucker und andere Produkte, die in dieser Region produziert
wurden, Uber den Paraguacu transportiert, wie auch Personen, die mit dem berihmten
Dampfschiff von Salvador bis Cachoeira gebracht wurden.

Der Reconcavo gilt heute als arme, unterentwickelte Region, trotz seiner ruhmreichen
Geschichte und seiner Gppigen Naturschitze. In der Kolonialzeit war sie die wirtschaftlich

am besten florierende Region von Bahia, die eine glinstige Konstellation von Klima, Boden,

® namentlich: Alagoinhas, Aratuipe, Cachoeira, Camagari, Castro Alves, Catu, Concei¢do de Feira, Concei¢do do
Almeida, Coragdo de Maria, Cruz das Almas, Feira de Santana, Irara, Itaparica, Jaguaripe, Maragogipe, Mata de Sao
Jodo, Muritiba, Nazaré, Pojuca, Santo Antonio de Jesus, Santo Amaro, Santo Estevdo, S8o Félix, Sdo Felipe, Sdo
Francisco do Conde, Sao Gongalo dos Campos, Sdo Sebastido do Passé e Salvador.
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Wasser, Transportwesen aufwies, die jede Art von Anbau zum Gelingen brachte. Die
Kolonialherren entdeckten schon bald die Vorziige des Bodens, des Massapé, eine dunkle
organische und wenig durchlissige Erdmasse, geeignet, um angesammelte Feuchtigkeit lange
zu bewahren. Dieser Boden und das feuchttropische Klima waren bestens fir den
grof3flichigen Anbau des Zuckerrohrs geeignet, das urspriinglich braune und spiter geweilite
Gold aus Bahia. So entstand in kurzer Zeit eine blihende Wirtschaft, die aus Gro3anbau von
Tabak und Zuckerrohr bestand, der fast ausschlieBlich von den afrikanischen Sklaven
geleistet wurde. Diese Arbeits- und Lebensorganisation, die mehr als 300 Jahrhunderte
wihrte, fuhrte zu einer sozialen Lebenskultur, zwischen weillen Herren und schwatrzen
Untergebenen, die bis heute auf unsichtbare Weise in zwischenmenschlichen Beziehungen zu
spuren ist, und auf sichtbare Weise in den strukturellen Beziehungen, die deutlich zeigen, wer
historisch ,,Anrecht” auf Besitz, Bildung und Gesundheit hat — ein eindeutiger Schwarz-
Weiss-Schnitt, der erst langsam Anzeichen von Verinderung zeigt. In der 2. Hilfte des 19.
Jhdts. wurden die ersten Tabakfabriken in Cachoeira und Sio Felix eroffnet, was fir viele
Menschen ein Ausweg aus der gerade herrschenden Zuckerrohrkrise bedeutete, da der
Zuckerpreis auf dem Weltmarkt betrichtlich gesunken war. Die Angestellten in den
berihmten Manufakturen Suerdieck und Dannemann waren fast alles Frauen, die eine eigene
wirtschaftliche Stellung gewannen, und eine gemeinsame Erfahrung als Arbeiterinnen, was
bis dahin in dieser Region sehr ungewdhnlich war. Diese Frauen sangen den Samba de Roda
wihrend der Arbeit, und es gibt bis heute eine Gruppe aus Cachoeira und Sio Felix, die sich
,»,Damba de Roda de Suerdieck® nennt, unter Leitung der altehrwiirdigen Dona Dalva.

Nach diesem letzten wirtschaftlichen Aufschwung ist der Reconcavo in eine bis heute
anhaltende Dekadenz verfallen, die dazu gefiihrt hat, dass die meisten arbeitsfihigen
Menschen aus den kleinen Stidten und Dérfern in die groBle Stadt Salvador emigriert sind,
wo die erste Generation in der aufstrebenden Industriestadt Arbeit und Unterkunft fand.
Dies fiihrte u. a. zum ungeplanten und viel zu schnellem Wachstum der Stadt Salvador, was
sich bis heute in den vollig tuberbevolkerten und unstruktiererten Randvierteln der Stadt
deutlich macht und gleichzeitig zum Einschrumpfen der Kleinstidte des Reconcavo. Das auf
sich selbst gestellt sein der zuriickgebliebenen, mittleren und élteren Generationen in dieser
Region, fithrte zu einer Art soziokultureller Stillstand und damit zur Bewahrung der
verschiedenen populidren Musik- und Tanztraditionen. Ein bestimmter Teil des Reconcavo
kam zu neuem Aufschwung, seit dem im Jahre 1950 Erdél in der Bucht entdeckt wurde, was
aber letztlich nur der Region um Sao Francisco do Conde, Catu und Candeias zu Gute kam,
und auch da nicht flichendeckend, da Korruption, konzentrierte Machtstrukturen und

mangelnde Demokratisierung dazu fuhrten, dass ein Grossteil der Bevolkerung seinen
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Lebensstandard nicht verbessern konnte, und das allgemeine Armutsbild auch in diesen
Stidten sich kaum von den andern unterscheidet, sogar als negative Folge hatte, dass die
Menschen ihren traditionellen Kultur- und ILebensformen entfremdet wurden und sich
soziale Konflikte und Kriminalitit ausbreiteten. Nichtsdestotrotz ist die afrikanisch geprigte
Kultur des Reconcavo sein grofiter Reichtum und wichtigstes Markenzeichen, vor allem fiir
den langsam wachsenden Tourismus. Es waren die Schwarzen, die Urenkel der Afrikaner, die
die Zuckerrohrindustric am Laufen hielten, wihrend der Sklavenzeit und danach, ihre
eigenen Infrastrukturen und kulturellen Traditionen aufbauten und fir immer in dieser
Region verwurzelten. Es gibt in den Stidten Santo Amaro, Cachoeira, Sio Felix kaum noch
bedeutsame Prisenz europiischer Nachfahren. In einem langen und einzigartigen kreativem
Prozess ist es den afrikanischen Erben gelungene, neue und verschiedenartige Musik-, Tanz-
und Lebensformen zu zelebrieren, die Menschen aus aller Welt anzieht, und die in
besonderer Weise mit der scheinbar in der Zeit stehen gebliebenen Natur- und

Kulturlandschaft dieser ganzen Region harmonieren.

3.1.2. Afrobrasilianische Lebenswelten in Salvador

,» Tatsdchlich, gibt es kaum Stidte die so originell bevélkert sind, wie die Bahia, Wenn man
nicht wisste, dass sie in Brasilien liegt, kénnte man sie fir eine afrikanische Hauptstadt
halten, die Residenz eines michtigen afrikanischen Prinzes, in der die wenigen weissen
Auslinder unbemerkt bleiben. Alles scheint schwarz zu sein: Schwarze am Strand, Schwarze

in der Stadt, Schwarze in der Unterstadt, Schwarze in der Oberstadt, alles was lauft, schreit,

arbeitet, alles was schwer trdgt und hin und her beférdert, ist schwarz.*’

Die Stadt Salvador gehort einerseits zum Reconcavo, was Kultur- und Sozialgeschichte
betrifft, und andererseits entwickelten sich moderne, urbane Lebensformen, die in den
letzten Jahrzehnten die kolonialen Attribute abgelegt und sich entfernt hat von der Realitit
seiner angrenzenden lindlichen Umgebung. Aber auch in Salvador gilt, dass afrikanisches
Erbe und verschiedene afrobrasilianischen Kulturformen, die Stadt in Geschichte und Alltag
prigen, was auch in der Gegenreaktion, also der Negation der afrobrasilianischen Identitit
deutlich wird. Es geh6rt zu den inneren Widerspriichen Bahias und Brasiliens, dass viele sich
ein Scheibchen vom grof3en Kuchen der schwarzen Kultur abschneiden wollen, aber nur
wenige sich mit Selbstbewusstsein dazu bekennen, Schwarz zu sein und im Zweifelsfall lieber
auf der Seite der westlichen (weillen) Zivilisation angesiedelt sein mochten. Brasilien ist

(inter-)national fiir afrobrasilianischen Fuf3ball und Samba, Karneval, schéne, dunkelhautigen

" Notiz des deutschen Reisenden Avé-Lallement im Jahre 1858 in Salvador
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Frauen berihmt und lebt gleichzeitig einen subtilen und alltiglichen Rassismus als
Normalitit, der sich in der Kontinuitit der schlechten, sozio-6konomischen Bedingungen
darstellt, in denen die meisten schwatrzen Menschen leben. Auch im kulturellen Diskurs fallen
immer wieder unglaubliche Gegensitze auf, die sich des Samba und des Capoeira als
nationales Kulturgut bemichtigen, auf der anderen Seite keine ernsthaften Massnahmen zur
Forderung, Bewahrung und wirtschaftlichen Verbesserung seiner Protagonisten als
kulturpolitische Forderungen durchsetzen. Den Widersprichen zum Trotz hat sich die
Kultur der afrikanischen Nachfahren in Salvador als die Stirkere erwiesen, u. a. wegen des
organisierten Widerstandes der schwarzen Bevolkerung, der politisch und kulturell zu grossen
Verinderungen des stidtischen Alltags beigetragen hat. Die schwarze Jugend Salvadors
dringt an Schulen und Universititen, in Shoppings und hohere Verwaltungspositionen, und
wenn auch das Bild der Armut in den Stadtrandvierteln eine schwarze Hautfarbe trigt, so ist
die Mittelschicht in Salvador schon lange nicht mehr weil3 (die Oberschicht aber nach wie
vor). Durch Medien, Teletechnologien, Kabelfernsehen, Konsumverhalten usw. haben sich
kulturelle Gewohnheiten verdndert und sind traditionelle afrobrasilianische Kulturformen in
den letzten zwei Jahrzehnten deutlich an den Rand gedringt worden, aber im kollektiven
(Unter-)Bewusstsein immer noch prisent. Deswegen soll hier keine Gegeniiberstellung von
zeitgenossischen und traditionellen afrobrasilianischen Kulturen diskutiert, sondern die
Waurzeln der schwarzen dsthetischen Praktiken und den zugrunde liegenden Ethos dargestellt
werden. Weiterhin geht es um die daraus resultierenden Moglichkeiten, sowohl in der
allgemeinen Lebenskultur, als auch in padagogischen und kinstlerischen Bildungsprozessen.
Dass diese zugrunde liegenden Werte nach wie vor im sozialen Alltagsverhalten bestimmend
sind, ist vielen Menschen nicht bewusst, und witd zunehmend vom individualisierten
Konsumverhalten tberlagert. Zusammenfassend kann man sagen, dass im urbanen Leben
Salvadors durch Konfronte und Vermischungen westlicher und afrikanischer Welten,
ungewohnte Lebensformen entstanden sind, die am ehesten mit anderen Afrodiaspora —
Kulturen zu vergleichen wiren. Seit der verinderten politischen Situation® in Brasilien, ist ein
soziokultureller Umbruch zu sptiren, die mit einem ,,Scharz-Weil3* Schema nicht mehr
auskommt, wobei Bahia eine besondere Situation darstellt, wegen seiner Verwurzelung in den
Traditionen afrikanischer Herkunft, die zwar langsam zu oberflichlicher Folklore

verbleichen, aber von vielen Menschen immer noch intensiv und lebendig gepflegt werden.

¥ Seit dem Regierungswechsel, unter Prisident “Lula” Inacio da Silva, gibt es Verinderungen in der gesamten

Sozial- und Kulturpolitik, wie auch gezielte politische Massnahmen um die Rassenungleichheit und die strukturellen

Nachteile der schwarzen Bevdlkerung zu verbessern.
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3.2. Das Erbe der afrikanischen Nachfahren — Samba, Capoeira,
Candomblé

»Am Samstagabend, nach Beendigung der letzten Arbeiten der Woche, und an den
Feiertagen, die Freizeit und Ruhe bringen, werden den Sklaven ein oder zwei Stunden fiir die
Tinze etlaubt. Sie versammeln sich im Terreiro, rufen sich gegenseitig, gruppieren sich und das
Fest beginnt. Da ist das Capoeira, ein kriegerischer Tanz, mit gewagten und kimpferischen
Bewegungsabliufen zum Klang der Congo-trommeln. Dort ist der Batugue, mit seinen
lasziven Haltungen, die der Uruncungo (Berimbau) mal beschleunigt, mal verlangsamt. Weiter
weg ist noch ein verriickter Tanz, der mit Bewegungen der Briste und Hufte provorziert, eine
Art berauschendes Zucken und Zappeln, die sie Lundu nennen. «

Wer Bahia verstehen und mit der Region und ihren Menschen kommunizieren mochte, der
kommt nicht um die afro-baianischen Kultur herum, die in drei gro3en Stringen Candomblé,
Capoeira und Samba ihr soziokulturelles, dsthetisches und spirituelles Fundament gewebt hat.
Diese Traditionen sind in ihren urspriinglichen Formen von vielen Sklavengenerationen aus
unterschiedlichen Lindern, Kulturkreisen und Etnien Afrikas Gber vier Jahrhunderte nach
Brasilien gebracht worden, und haben hier einzigartige Formen und Strukturen erschaffen,
die notwendigerweise den widrigen Lebensumstinden angepasst werden mussten. Immer
wieder gibt es Kontroversen und Diskussionen tber die afrikanische Herkunft und
Legitimitit dieser musikalischen, religiosen und tinzerischen Traditionen, was letztlich wenig
Sinn macht, da Capoeira, Samba und Candomblé, alte, als auch neue Traditionen sind, die aus
dem Leben der afrikanischen Sklaven und ihrer brasilianischen Nachfahren entstanden sind,
aber das Wesentliche der afrikanischen Kultur, Kunst und Weltanschauung beibehalten
haben. Obwohl der Schwerpunkt auf Bahia liegt, sind diese Kulturformen in den meisten
Regionen Brasiliens vertreten, und mit vielen Varianten und Bezeichnungen, was Rituale,
Musik- und Tanzstile betrifft, wobei die Essenz jedoch sehr dhnlich ist, vor allem was das

Verhiltnis von Musik, Bewegung, Gesang, Inszenierung und Spiritualitit betrifft.

3.2.1. Candomblé — die Religion

»Die Prinzipien, die die soziale Verbindung des tausendjdhrigen, schwarzafrikanischen
Zivilisationsprozesses leiten, sind in ihren Grundziigen als spirituelle Gesellschaft zu
charakterisieren. Die religiosen Prinzipien und Werte durchziehen das ganze Leben des
Afrikaners derart, dass er in einer stindigen dialektischen Spannung zwischen der prisenten
und transzendenten Welt lebt.” (Aurélio Luz, 1995: 112, eigene Ubersetzung)

? Notizen zu Spielen und Ténzen der Schwarzen mitte des 19. Jhrdts von Charles Ribeyrolles, 1980: 51-52)
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Der afrobrasilianische Candomblé ist eine komplexe Religion, die sich nicht auf einen
Nenner bringen ldsst, in Brasilien unzihlige Ausrichtungen, Bezeichnungen und
Verzweigungen hat und selber aus den verschiedenen Traditionen Afrikas iiber mehrere
Jahrhunderte in Brasilien zu etwas Einzigartigem entstanden ist. Es ist bezeichnend fiir den
Eurozentrismus, dass diese Religion in den letzten Jahrzehnten, fast ausschlieBlich unter
anthropologischen, soziologischen, historischen und (musik-)ethnologischen Aspekten
studiert wurde, aber nicht wirklich im Hinblick auf die spirituellen und philosophischen
Aspekte, die den afrikanischen Ethos nach Brasilien gebracht haben. Die Grundprinzipien
dieser Religion sind tGberall in der afrikanischen Diaspora zu finden, in der Karibik, auf Kuba,
Haiti und in Restbestinden im Studen der Vereinigten Staaten. Es gibt wenige vergleichende
Studien, die sich mit der Kosmovision in der afrikanischen Diaspora auseinandersetzen, und
Beziige zu anderen universellen spirituellen Traditionen suchen.

,»Die Menschen und die anderes Wesen, die zum Universum gehdren, reprisentieren fur den
Schwarzen eine heilige Dimension, weil sie Elemente und konkrete Substanzen besitzen, die
von den kosmischenKriften, die das Universum regieren, stammen. Die Schépfung der Welt
und ihrer Bewohner sind Ergebnisse des Willen des Obersten Wesens. Folglich, sollten alle
teilnehmen und dazu beitragen, dass das Universum sich fortpflanzt und die Welt nie zu
Ende geht. Es sind die Kenntnisse und die Erfahrungen, die durch die religiésen
Initiationsrituale angesammelt werden, die es dem FEinzelnen ermdglichen, sich ein tiefes
Wissen anzueignen, was ihm den Weg weist, die Zeichen Gottes zu verstehen. Diese werden
durch die religidse Sprache ausgedruckt, die die Weltsicht aufzeigt, die notwendig ist fiir das
kosmische Gleichgewicht. Diese kosmische Dimension der Religion umfasst die Ebenen der
Einzelnen, der Gemeinschaft und der Verbindungen des Menschen mit der Natur.“(Aurélio
Luz, 1995:113, eigene Ubersetzung)

3.2.1.1. Grundlagen des Candomblé

Die afrikanische Kosmogonie geht von einer materiellen und immateriellen Welt aus, die
gleichwertig nebeneinander existieren und in stindiger Beziehung und Austausch stehen.
Falschlicherweise wird der Candomblé hiufig als politeistische Religion angesehen, was von
oberflichlicher Forschung zeugt, weil sie tatsachlich von dem einen groBen Schépfer ausgeht
(Olorun, Zambé etc. je nach Nation), der seine géttlichen Boten und Stellvertreter hat, die
verschiedene Energien des Universums reprasentieren und die Orixds (Nago-Ketu-Yoruba),
Inguices (Kongo-Angola) oder oduns (Fon, Ewe) genannt werden. Der Candomblé wurde
vor allem in den letzten 50 Jahren von Historikern, Anthropologen, Musikethnologen und
Sozialwissenschaftlern studiert, wobei sich die meisten wissenschaftlichen Arbeiten auf den
Kulturkreis der Yorubavolker beziehen und somit im allgemeinen die Nomenklatur der
Orixds verwendet wird, was durch einige Zitate deutlich wird, aber nicht als ausschlieflich

betrachtet werden soll.
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,»Wie ein Konig iiber Kanzler und Minister verfiigt, so umgibt sich Olorun mit den ,,orisa“
die fiir ihn die ,,Geschifte® ausfithren. (...) Olorun gibt jedem Menschen sein Schicksal, dem
er entrinnen kann. Schon vor der Menschwerdung kniet eine Seele vor Olorun nieder und
bittet um ein moglichst gutes Schicksal. (...) Die verschiedenen ,orisa” verkérpern
Einzelaspekte der Natur Oloruns. Als Vermittler zwischen den Menschen und diesem
héchsten aller Gibernatiirlichen Wesen sind sie die zentralen Figuren im religiésen Leben und
der Vorstellungswelt der Yoruba. Die tbernatiirliche Sphire, der die ,,orisa“ angehéren,
entspricht in ihrer hierarchischen Ordnung und mit ihren verwandtschaftlichen Beziehungen
in vielem der Lebenswelt des Menschen.* (Oliveira Pinto, 1990:1606)

In auslindischen Forschungsberichten und —veroffentlichungen wird haufig das Wort Gott
oder Gottheit fiir die Orixds benutzt, wobei die Mitglieder des Candomblé diese Worte nicht
benutzen, sondern davon ausgehen, dass es nur den einen groflen Schopfergott gibt.
Deswegen sollte man mit der Interpretation von Forschungen, die nicht wirklich das
Innenleben des Candomblé kennengelernt haben, vorsichtig sein und versuchen, zwischen
den Zeilen zu lesen. Die Orixds wurden in Brasilien mit katholischen Heiligen sinkretisiert, in
energetischer Ubereinstimmung mit bestimmten Eigenschaften der jeweiligen Heiligen als
spirituelle Einheit verehrt. Diese historische Entwicklung war notwendig, weil die Sklaven die
Orixds nicht offen verehren durften und sie iber den Weg des Synkretismus einen Ausweg
fanden, in dem sie sich an die zahlreichen Feiertage und Rituale zugunsten der katholischen
Heiligen hielten. So vetleibten sie sich einerseits das katholische Repertoire, die Feiertage und
populiren Volksfeste mit 6ffentlichen Festen und Prozessionen ein, und andererseits feierten
sie heimlich (geschiitzt durch den offiziellen Charakter der katholischen Feste) die Orixds mit
Tinzen, Musik, Speisen und anderen Gaben in den spiten Abendstunden. Das Thema
Synkretismus wird in Brasilien kontrovers behandelt, da im Zuge der Neo-afrikanisierung
eine puristische Bewegung, die nach dem Motto Back #o the Roots, jede Art von Vermischung
mit der christlichen Zivilisation ablehnt und in politischen Forderungen deutlich macht, dass
die Orixds mit den christlichen Heiligen nichts gemeinsam haben. Dem widerspricht aber eine
tief verwurzelte Praxis vieler Candomblé-Hiuser, die in erster Linie die Orixas, aber auch die
katholischen Heiligen verehren, ihre Feiertage respektieren, und an bestimmten katholischen
Zeremonien teilnehmen. Soziokulturell ist es tatsichlich so, dass die meisten Gldubigen im
Candomblé in ihrem personlichen Leben, eine grofle Liebe zu den katholischen Heiligen
haben und in vielen Haushalten ,,Mischaltire® zu finden sind.

Ein entscheidender Begriff im Candomblé ist das Ax¢'°, was nicht wirklich iibersetzt werden
kann, sondern eine spirituelle Energie ist, die unserem Leben sozusagen das Lebendige gibt,

und diese Energie kommt aus der immateriellen Welt, die von den Orixdis verwaltet wird.

' In vielen nichtchristlichen Religionen gibt es fiir das Axé eine ganz klare Entsprechung, wie z. B. das Ki, das im
Chinesischen im Tantiem angesiedelt ist, ein kdrperlich wichtiger Punkt, der drei Finger breit unter dem Bauchnabel
liegt — ein wichtiger Hinweis fiir die Bedeutung des Tanzes!
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,Die Kommunikation zwischen diesen beiden Welten vollzieht sich durch die vitale
Weltsicht, die durch den Begriff des Ax¢ fir die Nago und Muwntu tir die Kongo
charakterisiert ist. Ax¢ ist ein Begriff, der die Idee ausdruckt, von kreisenden Kriften, die
Schépfung und die Ausbreitung des Lebens vorantreiben. Er umfasst auch die Idee der
Austauschs und Wiedergebens, welche durch den Begriff Eb6 deutlich gemacht wird, also
eine Gabe oder eine Opfer (Aurélio Luz, 1995:35, eigene Ubersetzung)

Darum ist das Entscheidende bei allen Ritualen im Candomblé, eine Briicke zwischen der
menschlichen, materiellen Welt und der gottlichen, immateriellen Welt herzustellen, denn
wenn diese Verbindung nicht immer wieder erneuert wirde, dann wiirde das Ax¢, die wahre
Lebensenergie, langsam versiegen. Die wichtigsten Elemente um die Kommunikation mit der
gottlichen Ebene herzustellen, sind Gesinge und Fo/bas, (Blitter), und damit sind alle Krauter
und Pflanzen meint, die fir die Rituale im Candomblé verwendet werden. Bei jeder kleinen
liturgischen Handlung sind Gesinge (gesungene Gebete) und Pflanzen in verschiedensten
Formen und Zubereitungen dabei. Der grosste Teil der Rituale bleibt Auflenstehenden
(Nicht-Initiierten) verschlossen, die auf keinen Fall zuschauen, geschweige denn fotografieren
dirfen. Deshalb ist den meisten Menschen der Candomblé hauptsdchlich ein Begriff fiir
bunte Feste, die nach bestimmten Zeitplinen, zu Ehren der Orixds in den Tempeln
stattfinden, was den Offentlichen Teil dieser Religion darstellt.

Der Unterschied zu den meisten Religionen, die auf verschiedensten Wegen regelmifig
Kontakt zur immateriellen, géttlichen Sphire aufnehmen, ist im Candomblé durch die
besondere Initiation seiner Fi/bos, seiner ,,Kinder gegeben. Die afrikanischen Religionen sind
vielleicht die einzigen Religionen, die durch eine schwierige und komplexe Initiation, ihre
Geweihten zu korperlichen Reprisentanten der gottlichen Boten machen. Das bedeutet, dass
der jeweilige Orixd, Inquice oder 1Vodun in den Korper des Initiierten fihrt, und sich im Tanz
durch Gebirden und durch Sprache zum Ausdruck bringen kann. Man kann sich das so
vorstellen, dass der Korper des Initiierten sozusagen ausgelichen wird, um als direkter
Vermittler des gottlichen Willens zu dienen und gleichzeitig vom Bewusstsein des
Individuums, der dem jeweiligen Orixa geweiht wurde, fir Momente abgetrennt zu sein. Wie
dieses fiir westliche Menschen kaum nachvollziehbare Phinomen von Statten geht, wissen
nur die in die afrikanischen Religion Eingeweihten, d. h. die einzelnen Schritte der rituellen
Initiation sind zwar schon von verschiedenen Forschern dokumentiert worden, was aber
noch nicht erklirt, was und wie diese Energie- und Bewusstseinsumwandlung geschieht.
Dieser Prozess kann und darf nicht an jedem Menschen, der es ausprobieren mdchte,
durchgefiihrt werden, sondern er muss dazu vom jeweiligen Orixa ausgewihlt sein, was bei
den Afrikanern und ihren Nachfahren oft in der Kindheit geschieht. Diese Auswahl driickt

sich darin aus, dass Menschen, die einem bestimmten Orixa geweiht werden miussen,
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Anzeichen fir spirituelle Sensibilitit zeigen, z. B. bestimmte Trdume haben, auch Tagtriume
und Visionen, schwindelig und bewusstlos werden, und oft deutlich spiiren, wie an
bestimmten Orten oder in bestimmten Momenten, eine andere und fremdartige Energie sich
plotzlich ihres Korpers bemichtigt. Ahnlich wie beim Schamanismus, kann der Ruf der
Orixas so dringend sein, dass der Mensch schwer krank wird, Wahnvorstellungen bekommt
oder in seinem personlichen Lebensentwurf alles schief liuft und eine Katastrophe nach der
anderen geschieht, bis die spirituell Eingeweihten darauf hinweisen, dass dieser Mensch
dringend initiiert werden miisse, damit sein Leben und seine Gesundheit wieder in ein
Gleichgewicht kommt und der Orixa zufrieden ist, weil er sich nun tGber sein Medium, also
diesen ihm geweihten Menschen vermitteln kann. Die Verbindung Mensch und Orixa ist so
gross, dass die meisten Menschen im Candomblé stark korperlich, geistig und seelisch die
Eigenschaften ihres wichtigsten Orixas aufweisen und meistens, als fi/bo, also ,,Kind* dieses
jeweiligen Orixas identifiziert werden. Jeder Mensch hat einen Haupt-, und zwei
Nebenorixas, also ergibt sich eine grosse Anzahl von Kombinationen und Eigenschaften, die
noch dadurch erhéht wird, dass jeder Orixa wiederum in unterschiedlichen Qualititen
erscheinen kann, die eigene Namen haben. Die individuelle Zusammensetzung der jeweiligen
Orixas und anderen Schutzgeister wird in der Regel in dem Jogo de Biizios,
(Kaurimuschelorakel) entschieden, dass wiederum nur von den Religionsfithrern befragt
werden darf. Alle entscheidenden Schritte zur Initiation eines Novizen werden iber das
Orakel entschieden, damit keine Fehler gemacht werden, da jeder Mensch einzigartig ist und
einen einmaligen spirituellen Weg hat, der immer wieder neu ergriindet werden muss. Die
meisten Rituale und Initiationen sind der Offentlichkeit nicht zuginglich und nur den Filhos
des jeweiligen Candomblé-Hauses und nach Rangordnung festgelegt. Das offentliche Ritual
ist von festlicher Stimmung gezeichnet, denn es werden in jedem Candomblé-Haus je nach

Geschichte und Zusammensetzung mehrere Feste fiir bestimmte Orixas gefeiert.

3.2.1.2. Tanz, Musik und Geister

Das Besondere an einem Candomblé-fest ist die Einheit von Musik und Tanz, die den Orix4s
gewidmet sind, die zum Fest geladen sind und die sich durch ihre Medien, ihre Filhos, prisent
machen. Ein Candomblé-fest wird mit verschiedenen Ritualen vorbereitet, auf die nicht im
Einzelnen eingegangen werden kann und wird Offentlich, wenn die Menschen sich im
Barracao, ein einfacher Tempelraum, versammeln und die Musiker sich einfinden. Bevor die
Besucher den Barracao betreten, sind dort schon Handlungen der Reinigung und Segnung

vollzogen worden, die Wande mit Tucher und Blumen geschmiickt, das Zentrum des Kreises

65



gesegnet, der Boden mit frischen griinen Blittern belegt worden. Die Musiker spielen auf drei
unterschiedlich groflen Trommeln, Afabagues genannt, die jeweils verschiedene Funktionen
haben und alle geheiligt sind, also nicht zu anderen Zwecken verwendet werden diirfen. Dazu
kommt ein Agded, eine Doppelmetallglocke, die den Grundrhythmus angibt, der nach
afrikanischem Musiksystem in Timelines und nicht in Takten gemessen wird.

Das Fest beginnt mit einem X7ré, einem ersten Tanzkreis, in dem alle Orixas gewtirdigt und
begrifit werden und in dem sich die Medien (fi/bos) der Orixas dieses Terreiros einfinden, in
schonen Gewindern wirdevoll im Kreis tanzen und sich auf das Fest einstimmen. Der erste
Liederzyklus ist fiir Exz bestimmt, der bei allen Ritualen, die erste Aufmerksamkeit erhalt
und damit auch die Bitte, das Fest nicht durch irgendwelchen Schabernack zu stéren. Je nach
Nation und Tradition des Terreiros werden 3 — 7 Lieder pro Orixa im Laufe des Xiré
angestimmt, die von einem Vorsinger oder der Heiligenmutter im Solo gesungen, und dann
vom Chor der Anwesenden mit einem Refrain erginzt werden. Im Laufe des Xz kann es
dazu kommen, dass sich die Orixas durch ihre Medien manifestieren, die ihre Kopftiicher
abgenommen bekommen und am Koérper gebunden werden. Wenn fiir alle Orixas gesungen
wurde, aber nicht alle Medien in Possession-Trance sind, dann werden noch andere
Rhythmen (adarrum) gespielt, die in der Regel dazu fuhren, dass auch die letzten Orixas noch
zum Fest kommen. Meistens ist damit schon eine Stunde oder mehr vergangen und nach
dem Xiré gibt es eine Pause, in der die Orixas in einen Nebenraum gefithrt und fir den
wichtigsten Teil des Festes gekleidet werden. In der Pause werden den anwesenden Gisten,
verschiedene Getrinke und leckere, kleine siile und salzige Speisen gereicht, denn gut und
viel Essen ist ein wichtiger Bestandteil der afrikanischen Religionen. Die Pause kann auch bis
zu einer Stunde dauern und die Besucher nutzen die Gelegenheit, um rauszugehen und
Neuigkeiten auszutauschen, da sie sich in der Regel schon kennen.

Dann kommt der wichtigste Teil des Festes, nimlich der Tanz der Orixas, die einer nach dem
anderen tanzen werden, zu Liedern, die fiir sie bestimmt sind. Die Rangfolge ist festgelegt,
kann aber von Nation zu Nation und Candomblé zu Candomblé variieren. In gré3eren
Terreiros gibt es meistens mehrere Fi/bos eines Orixas, die alle in den Kreis treten und tanzen,
wenn die Lieder dieses Orixas gesungen werden. Jeder Orixa hat bestimmte Choreographien
mit Variationen, so dass bei jedem Liederzyklus unterschiedliche Tdnze zu sehen sind. Die
Kleidung ist in etwa rituell festgelegt, aber kann wiederum individuelle Ausprigungen haben,
je nach Geschmack und finanziellen Moglichkeiten der Medien, die ihre Kleider selbst
zusammenstellen, aussuchen und nihen. Wenn z. B. Oxw» tanzt, sind die meisten Kleider
gelb und golden, aber mit unterschiedlichen Details, was Schnitt, Muster, Verzierungen,

Bestickungen, Ornamente und Schmuck betrifft, so dass jede Oxwz anders ist als die andere,
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aber doch ahnliche Ziige hat. Jeder Orix4, der sich im X7 manifestiert hat, wird nun tanzen,
d. h. es wird eine ganze Zeit lang fur ihn oder sie gespielt und gesungen, also fiir diejenigen,
die Gber ihre Medien anwesen sind. In der Regel ist ein Candomblé-fest einem oder zwei
Orixas gewidmet, so dass diese Orixas an diesem Abend einen besonderen Stellenwert haben,
und lingere Zeit tanzen durfen. Es kann geschehen, dass ein Orixa nicht zufrieden ist und
mehr tanzen mochte, und wiederum, dass ein Orixa nur wenig tanzen mochte und
signalisiert, dass es fiir ihn genug sei. In der Regel war das Fest erfolgreich, wenn die fiir den
jeweiligen Terreiro wichtigsten Orixas gekommen sind und viel und kraftvoll getanzt haben,
und danach alle Anwesenden einzeln begriilBen und umarmen. Besonders gute und iltere
Medien erhalten auch die Sprache der Orixas, wodurch sie den Menschen Trost und
Ratschlige mit auf den Weg geben. Nach dem Fest gibt es Essen und Trinken fir alle, meist
warme, afrobrasilianische Speisen, so dass man erst spit in der Nacht nach Hause geht. Die
Orixas werden wieder zuriickgeschickt, aber in den meisten Fillen gehen sie nicht sofort,
sondern hinterlassen einen E7%, ein Kindwesen in dem jeweiligen Medium, dass immer noch
unbewusst ist. Ein den Anwesenden schon bekanntes Kindwesen lauft durch den Terresro, isst
sehr viel, macht viele lustige Sachen und plaudert kleine Geheimnisse aus, in einer drolligen
altmodischen Sprache, die viele zeitgendssische Begriffe nicht kennt.

Es gibt musikethnologische Studien zu den Liedern und Rhythmen des Candomblé, die fiir
Européer schwer nachzuvollziehen sind, da sie mit westlicher Rhythmik und Harmonik
wenig gemeinsam haben. Die speziellen musikalischen Kombinationen sind es wohl, die die
Energie der Orixas herbeirufen und den Menschen nahe bringen. Die Beziehungen zwischen
Tanz, Gesang, Rhythmus und spiritueller Ebene sollten genauer untersucht werden, denn in
den meisten Religionen, zumindest in ihren Urspriingen, hat die Beziehung zwischen Tanz-

Musik und Spiritualitit einen hervorgehobenen Stellenwert.

3.2.2. Capoeira — Kampf, Spiel, Musik, Tanz

Die brasilianische Capoeira ist wahrscheinlich neben dem Samba, die populirste Kunstform
Brasiliens, die sich inzwischen tber die Welt ausgebreitet hat: in Europa, den USA,
Australien, Israel, Angola, Japan, usw. Salvador gilt als Mekka der Capoeira, die sich in zwei
Grundformen ausdriickt: Capoeira Angola und Capoeira Regional. Urspringlich soll es nur eine
Capoeira gegeben haben, die seit der Sklavenzeit die urspringliche Stralencapoeira war und
ihre eigenen Gesetze hatte. Erst ab den 30er Jahren haben sich beide Stile ausgebreitet und

formale Gruppen und sogenannte Akademien sind entstanden, aus der Notwendigkeit
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heraus, die Capoeira zu strukturieren und organisieren, und tGber Jahrzehnte sind Capoeira-
schulen in ganz Brasilien entstanden. Die Capoeira, die zur Zeit der Sklaverei ein fast
ausschlieBlich unter Midnnern ausgetibter, harter und doch spielerischer Tanzkampf war, hat
sich im Laufe des 20. Jhdts zu einer beliebten kulturellen und sportlichen Aktivitit entwickelt,

an der Jung und Alt, Manner, Frauen und Kinder teilnehmen.

3.2.2.1. Kurze Geschichte der Capoeira

Die Capoeira ist wie Samba und Candomblé in der langen Zeit der Sklaverei zu einer
eigenstindigen Kulturform entstanden, und es gibt keine historische Gewissheit tiber den
eigentlichen Ursprung der Capoeira, weil die kulturellen Praktiken der schwarzen Sklaven
kaum registriert oder nur geringschitzig und oberflichlich abgehandelt wurden, so dass in
historischen Quellen nicht deutlich wird, was eigentlich gerade gemeint war. Mal handelte es
sich ein Tanzkampfritual, ein religioses Fest oder einen ausgelassen Samba — aus den
abfilligen Beschreibungen ldsst sich deuten, dass ,,primitive” Bewegungen gesehen wurden,
die scheinbar keinen Sinn ergiben und in der Regel als erotisch interpretiert wurden. Es gibt
eine Richtung, die verteidigt, dass die Capoeira in den Quilombos, hauptsachlich im berithmten
Quilombo Palmares'' entstanden sei und wirkungsvoll als Verteidigungsmittel eingesetzt
wurde, was zum Teil der Wahrheit entspricht, nach historischen Quellen zu urteilen. Es
widerspricht aber der Realitit Brasiliens, dass die Capoeira von einem zentralen Ort ausging,
um sich tber das ganze Land auszubreiten, sondern es ist anzunechmen, dass die Capoeira,
etwa zeitgleich in gréfleren Agglomerationen von schwarzer Bevolkerung zur Zeit der
Sklaverei, mit unterschiedlichen Stilen ausgetibt wurde, wie das auch bei den verschiedenen
Tinzen der Fall ist. Eine historische Theorie besagt, dass die Capoeira ein tinzerisch-
spielerisches Format annahm, weil die Sklaven in ihren Behausungen keine kidmpferischen
Handlungen durchfithren durften, aber an Wochenende und Feiertagen tanzten. Also
trainierten sie heimlich untereinander die Kampfbewegungen und jedes Mal, wenn sich der
Aufseher (Feitor) oder ein andere Weille ndherten, verwandelten sie die Kampfbewegungen in
rhythmische und lustig anmutende tinzerische Bewegungen, was fir die Weillen immer
wieder das Bild des ,,einfiltigen, kindlichen Negers® bestitigte, und auch heute noch als
Taktik der Schwarzen den Weillen gegeniiber angewendet wird.

,»Also, passt sich der Sklave tatsidchlich seinem Umfeld an, wie eine Spinne, eine Schildkréte
oder ein Chamileon, mittels der listigen und wirkungsvollen Waffe der Armen und

" Palmares ist ein berithmter Quilombo im 17. Jhrdt im heutigen Bundesstaat Alagoas gewesen der erst von Ganga
Zumba und spéter von Zumbi angefiihrt wurde. Diese Gemeinschaft aus der Sklaverei geflohenen Schwarzen, wihrte
nahezu 100 Jahre bevor sie von den Militirs niedergemacht wurde.

68



Unterdriicken, die es dem Sklaven erméglicht, sich unterwiirfig, treu und untergeben seinen
Herren zu zeigen und gleichzeitig in Wirde seinen Leidensgenossen gegeniiber. “ (Mattoso,
1982:167, eigene Ubersetzung)

Dieses kaschierte Kampfverhalten finden wir immer noch im Capoeira Angola vorhanden,
bei der es kein guter Stil ist, geradlinige und offensichtliche Kampfbewegung zu vollfihren,
sondern ausdricklich die Mandinga getibt werden soll, ein mannigfaltiges Repertoire an
runden, schwankenden, lustigen, zappelnden, ausweichenden und anderen kreativen
Bewegungen, die ganz gezielt den Eindruck des dummen und unaufmerksamen Spielers
vermitteln sollen. Nach meiner Ansicht ist nicht nur die Notwendigkeit das Kampftraining zu
verbergen, fir diese korperlich-rhythmische Kreativitit verantwortlich, sondern auch der
einzigartige afrikanische Tanz- und Musikgeist, der in allem runder, improvisierter, spontaner
und offener fir unerwartete Wendungen ist.

Die Capoeira wurde auch von den Obrigkeiten als Kampfmittel eingesetzt, dass heil3t, gute
Capoeirista wurden zur Sklavenzeit als Kdmpfer angeheuert, als Lockmittel, damit sie mit
Kampfdiensten ihre Freiheit erkaufen konnten. In den Stidten wurde die Capoeira zum
beliebten Zeitvertreib, aber auch eine Form unter rivalisierenden Capoeirista und Gruppen
sich untereinander zu messen, oft wurde Messern, an Hinden und Fissen gehalten,
gekimpft. So gibt es nicht wenige Polizeiberichte, die davon zeugen, dass die Capoeirsta die

Obrigkeiten nicht besonders scheuten und oft als vogelfreie Stadtstreicher galten.

3.2.2.2. Grundlagen der Capoeira Angola

Capoeira Angola ist Kampf, Spiel, dramatische Inszenierung, sowie wunderschone
Musikform, was das Besondere am brasilianischen Tanzkampf ausmacht und zu seiner
Beliebtheit in aller Welt beitrigt. Diese Vielfalt macht es jedoch schwerer Capoeira eindeutig
zu beschreiben und zu erkliren, dhnlich wie beim Samba de Roda und im Candomblé. Der
entscheidende Aspekt ist der Kampfaspekt, was sich aus seinem Ursprung erklirt, als die
Minner der Sklavensiedlungen sich kérperlich in ihrer Freizeit trainierten, um bei méglichen
Kampfeinsitzen bereit zu sein. Es ist nicht mehr nachzuvollziehen, ob es sich beim
Capoeirakampf um notwendige kriegerische Bereitschaft hielt, fur Sklavenaufstinde und
Fluchtpline trainiert zu sein, oder ob es einer kulturellen afrikanischen Tradition entsprach,
unter Jungen und Minnern solche Tanzkampf-formen zu erlernen und auszutben,
unabhingig von deren spiteren Einsatzmdglichkeiten. Es ist eine Mischform anzunehmen,
wie bei den meisten tradierten Kulturformen, d. h. dass es bei afrikanischen Vélkern

Kampfformen gegeben hat, die zu Verteidigung und Angriff dienten, sich aber im Laufe der
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Zeit als eigenstindige Kulturformen durchgesetzt haben, was durch spielerisch-musische
Aspekte deutlich wird, die zum Kampftraining eine szenische Komponente hinzufiigen. In
der Musikethnologie wurde erforscht, das der Musikbogen, in Brasilien Berimban genannt, im
sudlichen Afrika sehr verbreitet und ein Jagdinstrument ist, was sich in Musikinstrument
verwandelt, sobald die Jager Mul3e haben und lingere Wartezeiten tberbriicken miissen.

Der Kreis ist wie beim Candomblé-fest und Samba das Entscheidende im Capoeiraspiel: eine
kleine Welt, in der sich alles abspielt und auf einer Seite von der Riege der
Instrumentenspieler geschlossen wird. Die Instrumente geben sprichwortlich den Ton an, d.
h. vor allem die grof3te Berimbau, Gunga, normalerweise in des Meisters Hand, er6ffnet und
beendet das Spiel. Im Capoeira Angola sitzen die Spieler im Kreis auf dem Boden, der von
der ebenfalls sitzenden Musikerriege vollendet wird. Die beiden Spieler, die jeweils rechts und
links am Ende der Musikerriege sitzen, bewegen sich bis zum ,,Ful3* der Gunga, wo sie
kniehockend auf den Beginn des Spiels warten. Normalerweise wird das Spiel durch eine
Ladainha eingeleitet, die der Meister singt und welche mit dem Frage-Antwortgesang, Saudagio
oder Chula genannt, zwischen Meister und Chor beendet wird. Wenn der Meister in den
Corrido-gesang tbergeht, gibt er das Zeichen zum Beginn und die beiden Hockenden fangen
an, miteinander zu spielen. Der Rhythmus ist sehr langsam und die Bewegungen flieBend und
ineinandergeflochten, was in der Regel ein schoner und andichtiger Teil des Spieles ist, in
dem sich die ,,Gegner” aneinander herantasten und gegenseitig kennenlernen. Es gibt
unzihlige Angriffs- und Abwehrbewegungen, Verzierungen, Taduschungsmanéver und
Kombinationen, aber entscheidend ist, dass ein gutes Spiel nicht vom Schlagabtausch
gezeichnet ist, sondern von der korperlich interessanten Entwicklung des Spiels, vom
Verindern und Abwechseln der Bewegungskombinationen, von der Psychologie, der

Intelligenz und der Dialogfihigkeit mit dieser Korpersprache.

3.2.2.3. Musik und Pidagogik der Capoeira

Das wichtigste musikalische Element in der Capoeira ist neben Gesang das Berimbau, das
geradezu eine magische Funktion in jeder Roda spielt. Je nach Capoeirastil und -schule gibt es
unterschiedliche Instrumentenformation, aber in der Regel drei verschieden grof3e
Berimbaus: Gunga, Médio e 1Viola, die sich auf die Kalebassengrof3e und Klanghohe beziehen.
Die Gunga ist der Bass, die Médio de Mittelstimme und die 170/a, der Sopran, womit auch
unterschiedliche musikalische Funktionen ausgefithrt werden. Dazu kommt die grof3e, meist
handgemachte Trommel, die Atabague genannt wird und den Grundrhythmus angibt, der von

zwel Pandeiros, kleinen Handschellentrommeln verstirkt wird. Zusitzlich werden zwei
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klangvolle Perkussionsinstrumente gespielt: das -4gggd, eine metallene Doppelglocke, welches
aus dem Candomblé entlichen ist und das Rec-reco, eine Art Schabinstrument, das es in
unterschiedlichsten Varianten (z. B. Waschbrett) in vielen Musiktraditionen auf der Welt gibt.
Der Gesang ist in verschiedene Momente unterteilt: zuerst wird die Ladainha gesungen, ein
Sprechgesang, der eine Geschichte erzihlt, wihrend der Singer die Berimbau, in der Regel
die Gunga spielt. In diesem Moment singt keiner, und die Instrumente begleiten verhalten und
gleichmiBig. Danach geht der Meister in den Chulagesang tber, Sawdacio genannt
(Begriflung), in dem er mehrmals jemanden hochleben lisst, was vom Chor wiederholt wird.
SchlieBlich geht es in den Responsorialgesang tber, der das Startzeichen zum Spiel ist und die
Dynamik angibt. Wihrend des Spiels legen die Instrumente los und es entsteht eine
Wechselbeziehung zwischen Spiel, Spielern, und der Dynamik der Instrumente, die in Fahrt
kommen und rhythmisch improvisieren.

Capoeira gehort zunehmend zum Bildungsfeld der Kinder und Jugendlichen Brasiliens und
befreit sich von seiner marginalisierten Stadtrand-stigma. Einerseits haben die organisierten
Capoeiragruppen und —schulen ein festes Angebot an Training fur Kinder und Jugendliche
jeden Alters, und andererseits gibt es an vielen privaten und 6ffentlichen Schulen, Capoeira-
unterricht als Sportunterricht und zusitzliche Unterrichtseinheit. Dazu kommen viele NGOs
und sozialpddagogische Institutionen, die in Capoeira einen wesentlichen Bestandteil der
sozialpiddagogischen Arbeit erkennen, mit zum groBten Teil aus schwierigen sozialen
Verhiltnissen stammenden Kindern und Jugendlichen. Capoeira, das Koérpertraining und
meist minnlicher Zeitvertreib wihrend der Sklavenzeit war, hat sich zum kulturellen,
afrobrasilianischen Kampf- und Verteidigungselement des 6ffentlichen Lebensraumes und
politischer Kampfe in den Quilombos, z. B. Palmares, in Salvador und groBen Stidten
entwickelt. Heute ist sie ein sozialpddagogisches und soziokulturelles Erbe, das Menschen
aller Altersgruppen begeistert und soziales Gruppenverhalten lehrt, was vielen Kindern in der

postmodernen, individualisierten Konsumgesellschaft verloren geht.

3.2.3. Batuque - Tanz und Vergniigen

Das Tanzen, Singen und Musizieren afrikanischer Herkunft ist urspringlich als Ganzheit
eines dsthetischen Verhaltens zu betrachten, dass nicht den ,,Kunst“gedanken in sich trigt,
sondern sich auf die alltigliche Entfaltung des Lebens bezieht, d. h. Musik und die
dazugehorige Bewegung ist Teil der verschiedenen, auch schweren Alltagssituationen (z. B.

Arbeit, Krankheit, Tod).
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»2Dazu kommt noch, dass die zentrale und strukturelle Bedeutung der Musik in der
afrikanischen Kultur nicht nur in den Momenten der Freizeit der Sklaven zum Ausdruck
kommt, sondern wenn sie intensiv auf dem Feld oder in der Stadt am Arbeiten sind, vor
allem, wenn sie in Gruppen schwere Lasten trugen, singend und mit den Kérpern den
Rhythmus markierend. Zahlreiche, auslindische Reisende die die Sklavenstidte, Salvador
inbegriffen, in Brasilien besuchten, beobachteten dieses Phinomen mit groBer
Verwunderung.“ (Reis, 2002:119, eigene Ubersetzung)

Wenn selbst unter den widrigen Umstinden der Sklaverei, Tanz und Musik bei der Arbeit,
beim Kampf und bei den religiésen Ritualen grundlegender Bestandteil blieben, so konnten
sie in der knappen Freizeit, beim Lachen, Spielen und vor allem bei den Liebesritualen von

Mannern und Frauen nicht fehlen.

3.2.3.1. Batuque'’, Lundu und Samba

Die afrikanischen Tdnze, die sich in ganz Brasilien seit Anbeginn der Sklaverei regional
ausbreiteten und so klangvolle Namen wie a/ujda, quinbéte, jongo, chiba, lundu, maracatn, coco de
zambé, caxambu, samba (rural, de roda, de lengo, partido-alto etc.), bambels, bamqmﬂ, hatten, wurden
von einigen Musikforscher und Folkloristen vor allem in der ersten Hilfte des 20. Jhdts.
eingehend studiert: Mario de Andrade, Oneyda Alvarenga, Renato de Almeida, Camara
Cascudo u. a., die sich bemihten, Oberbegriffe aus unzahligen Tdnzen herauszufinden, wie z.
B. Batugne, Lundu und Samba. Im Prinzip seien alle diese Tanze der Grundfamilie des
Batuque und Samba entsprungen, die hauptsichlich von Angola und Kongo-sklaven iiber
den Atlantik gekommen sind, wobei sie im Laufe der Zeit viele Verdnderungen und
Bereicherungen erfahren haben, durch indianische und portugiesische Einflisse. Viele
auslindische Reisende beschreiben den Batuque als eine Art szenisches Spiel, bei dem einer
jungen Frau die Freuden der Liebe und Ehe gezeigt werden solle. Der Lundu, mit
portugiesisch anmutenden Melodien, der unter afrikanischen Nachfahren sehr beliebt war, ist
eine Mischform der schwarzen und portugiesischen Kultur, ohne dass die Eigenheiten der
afrikanischen Musik verloren gingen, was durch Synkopisierung, verinderter Harmonik und
afrobrasilianische perkussive Begleitung (Azabaques, Agogd, Marimba, Pandeiro, Tridgngulo etc.)
deutlich wird. Die Gitarre oder die Viola, werden auf eine Art und Weise gespielt, wie sie
afrikanischen Saiteninstrumenten (Laute, Harfe) entspricht.

“Auch wenn man keine gerade Linie zeichnen kann, aus dem ZusammenflieBen der
verschiedenen Tinze und Rhythmen der Schwarzen zu einer typische urbanen Form (Der

"2 Es wird angenommen, dass dieser Tanz urspriinglich aus Angola oder dem Kongo stammt. Wird auch als
Synonym fiir Batucada (Musik-kombo nur aus perkussiven Instrumenten bestehend) und ist wahrscheinlich der
dlteste brasilianische Tanz, da er schon im 18. Jhdt. In Brasilien und Portugal erwihnt wird. Er wird im Kreis
zelebriert, an dem nicht nur die Ténzer, sondern auch die Musiker und Zuschauer teilnehmen. (Marcondes, 1998)
" Alles verschiedene Tanz-Musikformen iiber ganz Brasilien verteilt, die afrikanische Wurzeln haben
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Samba carioca), so scheint es und doch angemessen, die Verbindung von Lundu-Maxixe-
Samba seit Beginn des 19. Jhdts. hervorzuheben. In dieser Zeit, nicht weit von der
Unabhingigkeit entfernt, nehmen die Prozesse des Zusammenschmelzens der verschiedenen
musikalischen Formen (indianisch, afrikanisch, portugiesisch) ihren Anfang im der sozialen
Strukturierung von Brasilien. Das was spiter eine brasilianische Musik werden sollte, beginnt
also in ihrem Entwurf mit dem Lundu, der Modinha, der Synkope. Der Lundu, wie der
Batuque oder der Samba, beinhaltet in seiner Choreographie, einen Kreis von Zuschauern,
ein Solopaar, das heftige Bewegen des Becken, die Umbigada und die Begleitung durch die
Violas”. (Sodré, 1968, eigene Ubersetzung)

Der Lundn wird zunehmend durch den Maxixe (Rio de Janeiro) und spiter Samba ersetzt,
wobei schwer nachzuvollziehen ist, ob es sich um eine musikalisch-choreographische
Verschiebung gehandelt hat oder einen verinderten Sprachgebrauch. Ebenso ist nicht zu
kliren, welchen Einfluss der gro3e Zustrom der westafrikanischen Sklaven im 19. Jhdt. auf
die musikalischen Gewohnheiten der von der bantu-geprigten schwarzen Kultur in den
Stidten und ihrem Umland hatte. Es ist aus historischen Quellen nachzuvollziehen, dass
Batuque und Samba im 19. Jhdt. beide als Begriffe benutzt werden, und ab dem 20. Jhdt, der
Samba sich als eigene Musikform in den Stidten herausbildet, wohingegen, der urspriingliche
Batuque und lindliche Samba de Roda sozusagen in Vergessenheit gerit.

»ooweit bekannt ist, taucht der Begriff samba schriftlich erstmals 1838 in Brasilien auf, wird
jedoch sonst in den Schriftquellen des 19. Jahrhunderts duBlerst selten verwendet. Erst im
beginnenden 20. Jahrhundert ersetzt Samba weitgehend den alten terminus batuque. Die
Frage, wie weit das Verschwinden der alten Bezeichnung mit dem Verschwinden spezifischer
Tanz/Musik-Formen zusammenhingt, ist weitgehend offen. In einem Fall konnte ich im
Reconcavo von idlteren Informanten erfahren, es hitte in der Region einen samba-batuque,
oder batuque-boi gegeben, eine von den existierenden Tanzmodalititen abweichende Form,
die es heute offenbar nicht mehr gibt. Also muss das Verschwinden dieses Begriffs zum Teil
auch mit dem Verschwinden gewisser (dlterer?) Tanz/Musikformen einhergegangen sein.
(Oliveira Pinto, 1991:110)

Der brasilianische Samba ist als Dachbegriff fiir unzéhlige Stile und musikalische Kategorien
anzusehen, sowohl im urbanen, als auch lindlichen Bereich und gleichzeitig ein Symbol der
brasilianischen nationalen Kultur und detr brasilianischen Popul';irrnusikl4, die ohne den
Samba nicht denkbar wire. Es gibt schon lange nicht mehr den Samba — sondern dhnlich wie
beim Jazz, eine Art Stammbaum mit unzihlig vielen Asten und Zweigen, der wahrscheinlich
bei einer Hauptwurzel (Bazugue) angefangen hat.

“Der allgemein beliebte Tanz der Schwarzen ist der Batuque. Es versammeln sich nur einige
Schwarze und schon bald hért man das rhythmische Klatschen der Hinde: Das ist das Signal
und die Aufforderung zum Beginn des Tanzes. Der Batuque wird von einer Person
angefiihrt; besteht aus bestimmten Koérperbewegungen, die vielleicht zu ausdrucksvoll
erscheinen mégen; es sind vor allem die Hiften, die geschiittelt werden, wihrend der Tidnzer
die Zunge schnalzt und die Finger schnippt, zur Begleitung eines monotonen Gesangs, und
von anderen umgeben, die den Refrain wiederholen.” (Rugendas,1949:196, eigene Ubersetzung)

'* im offiziellen Jargon MPB genannt, Abkiirzung von Musica Popular Brasileira
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Der reisende Autor und Zeichner Rugendas, dem wichtige Bilddarstellungen tber das Leben
der Afrikaner in Brasilien zu verdanken ist, bewundert die Schwarzen, die sich nach einem
langen, harten Arbeitstag versammeln um zu tanzen und in den Nichten von Samstag auf
Sonntag sogar die ganze Nacht durchtanzten. So kommt er zu dem Schluss, dass diese Ténze,
den Schwarzen sogar Ruhe und Kraft geben und sie auch in einem anderen Licht scheinen
lisst: ,,es will uns nicht iberzeugend scheinen, dass wir da Sklaven vor unseren Augen
haben.” (ebd.:196) Es scheint ihm, dass die Afrikaner durch den Tanz ihr Sklavendasein
abschiitteln und ihre wahre, lebensbejahende und soziale Identitit zeigen. Im 19. Jhdt. wird
sowohl unter Sklaven, als auch zahlreichen freien Schwarzen getanzt, wie der Englinder

Koster im Jahre 1813 in Recife beobachtet.

“Die freien Schwarzen tanzten auch, aber baten um Erlaubnis, und ihre Feste fanden meist
vor einer ihrer Hutten statt. Ihre Tdnze erinnerten an die der afrikanischen Schwarzen. Der
Kreis schloss sich und der Viola-spieler setzte sich in eine der Ecken und begann eine
einfache Melodie, begleitet von den beliebtesten Liedern, deren Refrain, wiederholt wurde
und hiufig wurden die Strophen improvisiert und enthielten pikante Anspielungen. Ein Mann
ging in die Kreismitte und tanzte einige Minuten in lasziven Haltungen, bis er eine Frau
auswihlte, die hervortrat, und dieselben Bewegungen ausfiihrt, nicht weniger indezent. Und
dieses Vergniigen dauerte manchmal bis zum Morgengrauen.” (Koster, 1942:316, eigene
Ubersetzung)

Es gibt wenige historische Quellen, die detailliert iber die Komponenten von Tanz und
Musik der Schwarzen berichten, was es schwierig macht, auf allgemeine Merkmale zu
schlieBen. In einer Beschreibung des Reisenden Freyreiss in Minas Gerais finden sich die
Viola als Bestandteil des Batuques erwihnt, was eine Piste sein konnte, fiir die Ubernahme

des portugiesischen Instrumentes in den afrikanischen Batuque und spiteren Samba de Roda.

“Unter den Festen und brasilianischen Tédnzen die Beachtung verdienen, ist der Batuque. Die
Tinzer bilden einen Kreis, und zum Klang der Viola, bewegt sich ein Tdnzer in den Kreis
und geht vor und st66t mit dem Bauch an den Bauch einer anderen Person, des anderen
Geschlechts. Zu Beginn ist die Musik langsam, jedoch wird sie nach und nach immer
schneller und der Tédnzer in der Mitte wird im ausgewechselt, jedes Mal wenn eine Umbigada
gegeben wird, und so vergehen ganze Nichte. Man kann sich kaum einen lasziveren Tanz als
diesen vorstellen, was der Grund dafur ist, dass er viele Feinde hat, vor allem unter den
Priestern. So hat beispielsweise, einmal ein Priester einem Gldubigen die Absolution
untersagt, und damit dem Tanzen ein Ende gesetzt, zu allgemeiner, grofer
Unzufriedenheit....” (Cascudo, 1956:65, eigene Ubersetzung)

3.2.3.2. Jongo zwischen Capoeira und Samba

In ganz Brasilien, vor allem in Regionen, in denen sich die afrobrasilianische Bevélkerung
konzentriert, finden wir Tédnze, die dem Samba de Roda in ihrer Struktur verwandt sind, und

einen dhnlichen Ursprung haben. Deutlich wird es z. B. beim Jongo, der in den lindlichen und
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Stadtrandgebieten von Rio de Janeiro unter der schwarzen Bevolkerung zu Hause ist und
sogar in seinen Bewegungen Parallelen zur Capoeira aufweist. Der Jongo wird, wie der
baianische Samba de Roda, als eine der entscheidenden Wurzeln des brasilianischen, urbanen
Samba angesehen, der ab den 30er Jahren im 20. Jhdt. von Rio ausgehend die Welt erobert.
Der Jongo ist ein Rhythmus und Tanz, dessen Wurzeln aus Kongo und Angola von Bantu-
Afrikanern'® ins koloniale Brasilien gebracht wurde, wo sie gezwungen wurden, als Sklaven
im groB3en Kaffeetal des Rio Paraiba, im Inneren der Bundesstaaten Rio de Janeiro, Minas
Gerais und Sio Paulo zu arbeiten. Die weilen Herren erlaubten ihren Sklaven, dass sie den
Jongo an Feiertagen tanzen durften, um Aufstinde zu vermeiden, ihr Leid zu vermindern
und Langeweile zu vertreiben, auf den weit im Hinterland gelegenen Kaffeeplantagen. Fur die
Afrikaner und ihre Nachkommen, war der Jongo ein Moment des festlichen Austauschs und
der sozialen Erneuerung. Der Jongo ist ein profaner Tanz fiir gemeinsames Feiern, der eine
rituelle Haltung beinhaltet, eine Lobpreisung der Vorfahren und eine Bekriftigung der
afrikanischen Identitit und gemeinsamen Traditionen. Zur Sklavenzeit ermoglichte die
metaphorische Poesie des Jongo, dass diejenigen Sklaven, die den Tanz und Gesang des
Jongos beherrschten, sich durch ihre Pontos verstindigten, die von Herren und Aufsehern
nicht verstanden wurden. Frither durften nur die Alteren in den Kreis treten, wihrend die
Jiingeren von auBen beobachteten. Die Alteren waren streng mit den Jiingeren und forderten
Respekt und Anstrengung, um die Geheimnisse des Jongo weiterzugeben und die
Grundlagen der Gesinge, der Pontos zu lehren, weil sie Erfahrung brauchte, um interpretiert
und richtig angewendet zu werden.

“Der Jongo ist ein Tanz der Ahnen, der Alten Schwarzen, des Sklavenvolkes, und deshalb
gehort er zur “Linie der Seelen”.Man erzahlt sich, dass der der eine ,starke Sicht®
(Visionsfahigkeit) hat, dazu in der Lage ist, einen alten, schon verstorbenen Jongueiro zu
sehen, der sich dem Tanzkreis nahert, um sich an die alten Zeiten zu erinnern, als er
Caxambu tanzte. Ausserdem wird gesagt, dass einige Jongueiros um Mitternacht auf dem
Platz eine Bananenstaude gepflanzt haben, die bis zum Morgengrauen gewachsen ist und

. . . . 16
dann schon Friichte gab, die unter die Anwesenden verteilt wurden.”

Jongo wird traditionellerweise am 13. Mai'” getanzt, der den Pretos-1/elhos gewidmet ist, an den
Feiertagen der katholischen Heiligen, die in der jeweiligen schwarzen Gemeinschaft verehrt
werden, an den Johannisfesttagen, bei Hochzeiten und auch in bei o6ffentlichen
Auffihrungen. Es werden ein Feuerplatz hergerichtet, auf dem Dorfplatz Lanternen

angebracht und eine Hiitte errichtet, in dem verschiedene Tinze zur Sanfona getanzt werden

'S Die Bantus gehoren zur grossen etnolinguistischen Familia der Afrikaner, die Angola, Congos, Cambindas,
Benguelas e Mocambiques genannt werden und waren die ersten Sklaven, die von den Portugiesen nach Brasilien
verschleppt wurden. Der Einfluss der Bantu-Kulturen war entscheidend fiir die Kultur Brasiliens.

' Texto de Marcos André no encarte do CD-livro “Jongo do Quilombo Sio José” (eigene Ubersetzung)

'7 Der 13. Mai steht fiir das Datum der Aboli¢do, der offiziellen Abschaffung der Sklaverei im Jahre 1988
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konnen. Um Mitternacht kommt die dlteste Frau der Jongogemeinschaft aus der Hutte und
beendet den Tanzball, um zum geweihten Platz zu gehen, an dem das Feuerholz bereit steht,
dass bald angeziindet wird. Dann werden bei den Trommeln und damit bei den Pretos-1"elbos,
den Vorfahren um Segen und Erlaubnis fiir diese Jongonacht gebeten. Die Alteste singt den
ersten Ponto, der von allen mit Gesang und Handeklatschen beantwortet wird, und er6ffnet
somit den Kreis zum Tanzen. Das erste Tanzpaar tritt in den Kreis und so geht es die ganze
Nacht weiter, wobei man Essen und Trinken kann, nimlich gerésteten Mais, Erdniisse und
Suisskartoffeln, wie auch Kaffee, Zuckerrohrsaft und Schnaps, um sich zu erwirmen. Die
Jongueiros tanzen barfuss und in normalen Kleidern, wenn es keinen besonderen Anlass gibt.
Es geht ein Paar in den Kreis, dass sich gegen den Uhrzeigersinn bewegt, wobei sie Schritte
und Bewegungen aufeinanderzu und weg machen, was die Umbigada simbolisieren soll, ohne
sich zu berthren. Wie bei der Capoeira kann das Spiel “gekauft” werden, d. h. ein Mann geht
in den Kreis und 16st einen anderen ab, der mit einer Frau tanzt und eine Frau l6st wiederum
eine andere ab. Die Grundbewegung ahnelt der Ginga, der Basisbewegung der Capoeira.
Gemeinsam ist Jongo und Samba de Roda die afrikanische Herkunft, die Kreisform, an der
alle beteiligt sind, der Schwerpunkt auf den Trommeln und der Perkussion, der

Responsorialgesang, das Hindeklatschen und ein gewisser Disput um die Ténzerinnen.

3.3. Samba de Roda aus dem Recoéncavo baiano

Im ganzen Bundesstaat von Bahia ist der Samba de Roda zu Hause, mit unterschiedlichen
Gesangs-, Tanz — und Instrumentenformationen. Auch in dem geographisch und kulturell
enger definierten Reconcavo gibt es zahlreiche Varianten dieses strukturell Zhnlichen Musik-
und Tanzstiles. Im folgenden werden die wesentlichen Figenschaften des Samba de Roda
beschrieben, ohne davon auszugehen, dass die ,,Regeln® strikt eingehalten werden, sondern je
nach Situation und praktischen Moglichkeiten verindert und improvisiert werden. Es ist
offensichtlich, dass unter Einfluss der Medien und kommerziellen Kultur, sich traditionelle
Feste und Musik-, Tanzgruppen verindern, was Vor- und Nachteile hat, aber manchmal den
Interessen und Bedirfnissen der jungeren Menschen gerecht werden, solange nicht die
Essenz dieser Musik/Tanzformen beliebig ausgenutzt und entleert wird. Aber das, was das
Wesentliche des Samba de Roda ausmacht, ist schwer zu definierten und bedatf des Etlebens,
des Eintauchens in die Lebenspraxis dieser Menschen und ihrer Tanz- und Musikformen, um

sinnbildlich zu héren, zu sehen und zu fithlen, was die feinen Unterschiede sind.
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3.3.1. Samba Corrido

Es konnen zwei wesentliche Kategorien des Samba de Roda im Reconcavo unterschieden
werden, die von den meisten gespielt werden. Ein Stil wird samba corrido genannt und der
andere samba chula (samba de viola, samba amarrado und samba de parada). Der Samba Corrido ist
in seiner Struktur einfacher und kann bei jeder Gelegenheit gesungen werden, denn es
benotigt nur Hinde, Stimme und Korper als Basis, die durch verschiedene perkussive
Objekte, die gerade zur Hand sind, von den spontanen Sambaspielerlnnen bereichert wird.
Das Entscheidende fir den Samba de Roda ist die Roda, also der Kreis, oder auch Halb- und
Dreiviertelkreis der auf einer Seite von einer Riege Musiker ausgeht. Alle sind ,,musikalisch*
beteiligt, auch wenn es nur durch Hindeklatschen ist und durch das Chorsingen. Der Samba
de Roda ist nicht nur Musik und Tanz, sondern Verhalten, Lebenseinstellung,
gemeinschaftliches Ereignis, dass alle miteinbezieht und zu Akteuren macht, was zu seinen
grenziberschreitenden Eigenschaften gehort. Aullerdem geht es im Samba de Roda um einen
besonderen Raum fir den Dialog zwischen Minnern und Frauen. Die Erotik ist ein
bestindiger Teil des Samba, nicht nur durch die Kérper der Ténzerinnen, sondern auch
durch die Mimik der Minner, diverse Zwischenrufe, Kommentare, schnalzende und
rhythmische Gerdusche jeder Art, die die Tédnzerin anerkennend begleiten. Auch die Texte
der Sambalieder sprechen von der Liebe zur Frau, aber auch von Untreue und Konflikten
zwischen Mann und Frau. Es gibt Situationen in denen Miénner tanzen, was aber von Region
zu Region und von Gruppe zu Gruppe unterschiedlich gehandhabt wird. Manchmal werden
die Musiker inspiriert selber in den Kreis zu gehen und ein paar Schritte zu wagen, fast eine
tinzerische Improvisation, die die musikalische Praxis erweitert auf die kérperlich-szenische
Ebene. Andererseits gibt es auch Frauen, die Instrumente spielen und den Sologesang fithren
konnen, aber im Allgemeinen, wird es als besser angesehen, wenn die Minner die
Instrumente spielen und die Frauen ihre Eleganz im Tanz ausdriicken.

“Wir brauchen ganz besonders die Manner, wegen dem Instrumentenspiel, denn die Frauen
spielen nur sleten, die Manner brauchen die Frauen, denn sie begleiten sie n der Stimme und
mit den Fussen. Ohne die Frauen gibt es keinen Samba, und ohne die Manner auch nicht.
Wir hier brauchen das Spiel, aber zum Tanzen brauchen wir die Frauen, ein Samba nur mit
Mannern, da gehst du hin, guckst einmal und gehst wieder weg, aber wenn du Frauen sichst,
bleibst du.” (D.Mirinha, Pirajuia)'s

Auf jeden Fall ist wichtig festzuhalten, dass die Beziehung zwischen spielenden Minnern und

tanzenden Frauen ein wichtiger Bestandteil fiir das Gelingen eines Samba de Roda ist, denn

'8 Miindliche Aussagen im Dossié des Samba de Roda registriert — IPHAN, 2004
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die gute Tinzerin beeinflusst den Singer und den Musiker, wie auch dieser wiederum durch
seinen Gesang oder besonders schone Spielweise, die Tanzerin anspornt.

“Der Samba wird angeheizt und wir kriegen mehr Motivation, wenn die Frau in den Kreis
tritt, und diese Kreisbewegungen macht, und zum Fuf3 der Musiker tanzt.... Dann gucken sich
die Musiker gegenseitig an, um zu sehen, welche von den Frauen am besten tanzt, als wer am
meisten die Huften bewegt ... als das bedeutet, das motiviert uns, nicht wahr, damit wir besser
spielen. Also wir legen uns dann michtig ins Zeug, es gibt Frauen da spielen wir besonders
gut, und bei manchen weniger. Es gibt auch Frauen, die erst so richtig in Fahrt kommen, zu
FiBlen der Musiker, also je nachdem, wie der spielt, geht sie mehr runter, oder der Sanger ruft
besonders hoch, verstehst du?” (Catrlos M. Santana, dito Babau, Sio Braz).1?

Der Samba Corrido hat eine rhythmische Grundsequenz, die schnell mit den Hinden
geklatscht ist und mit anderen rhythmischen Linien bereichert wird, die verschiedene,
beliebte rhythmischen Effekte erzielen, somit das Tanzen und Singen nicht so monoton
machen. Der Gesang ist ein afrikanischer Responsorialgesang, d. h. es gibt einen kurzen
Solovers vom fiihrenden Singer gesungen, der vom Chor sofort beantwortet wird. Der Chor
singt den gleichen kurzen Refrain, wihrend der Singer neue Verse vortrigt, die ursprunglich
und zum Teil heute noch improvisiert waren und sind.

“Im Allgemeinen besteht der samba-de-roda aus einem Solo-vers und einem Chor-vers.
Manchmal ist das Solo etwas reichhaltiger, denn es gibt eine Menge von Versen, die in der
Tradition mit einander verbunden werden, aber diese Ausschmiickung hingt von der
Iniziative des Singers ab.”(Carneiro, 1982:60, ejgene Ubersetzung)

Schon der rhythmisch kadenzierte Gesang, von einem guten Singer und Chor gesungen, bt
eine ganz besondere Faszination aus, die bei allen Beteiligten sofort Lust aufkommen lisst,
mit zu singen und zu klatschen. In manchen Fillen sind Text und Melodie, die vom
Solosinger gesungen werden, dem Chorgesang sehr dhnlich, mit oft nur kleinen Variationen.
In den meisten Fillen, sind beide Teile unterschiedlich, so dass der Solosinger stindig neue
Variationen bringt und der Chor einen ganz bestimmten Refrain immer wiederholt, der eine
Art Antwort zum Sologesang bildet. Die Bandbreite der méglichen Instrumente im Samba
Corrido geht von Trommeln, Pandeiros, Rew-Reco, tUber _Agdgd und verschiedene
Rasselinstrumente, aber auch mehrere Saiteninstrumente von Gitarre, Cavaguinho und Viola
konnen sich einbringen. Es wurden sogar Blasinstrumente und Akkordeons beim Samba
gesechen, was von Spontaneitit und gerade vorliegenden musikalischen Moglichkeiten
abhingt. Es gibt wenig Regeln, die besagen, dass dieses und jenes Instrument nicht im Samba
mitspielen dirfe, was z. B. beim Samba aus Rio de Janeiro anders ist. In vielen Situationen,
klassischerweise in der Kiiche, werden die gerade zur Hand reichenden Tépfe und

Kicheninstrumente benutzt, die ein hervorragendes Orchester abgeben und so dazu

' Miindliche Aussagen im Dossié des Samba de Roda registriert — IPHAN, 2004
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beitragen, dass die schwere Kocharbeit leichter von der Hand geht. Die Kichensituation, an
der viele Menschen beteiligt sind, ist ein Erbe aus der Sklavenzeit, als diese mithsame Arbeit,
in der alles manuell geschnitten und bearbeitet wurde, von vielen Menschen gleichzeitig
erledigt wurde, die sich durch das Singen die Arbeit erleichterten. Andererseits findet sie bei
den Afrobrasilianern ihre Kontinuitit im Candomblé, in dem bis heute noch die meisten
Arbeiten in der Kiche vom Kollektiv und ohne zu Hilfenahme von Maschinen getitigt
werden, da die Orixas auf eine manuelle Bearbeitung ihrer Speisen bestehen. Der Begriff
Cozinba — Kiiche wurde zur Metapher fiir den Ort der Schwarzen: fir den hinteren und nicht
vorzeighbaren Teil des Hauses, an dem sich nur Schwarze authalten (mussen). In der
Musikgeschichte ist er zum Inbegriff der schwarzen musikalischen Kreativitidt geworden, des
unstilisierten und ausgelassenen Tanzes und Gesangs.” Der Samba Corrido kann also in jeder
Lebenslage einfach losgehen, wenn die Menschen Lust dazu haben und die entsprechenden
Lieder in ihrem Repertoire. Das heif3t aber nicht, dass jeder Samba Corrido spontan ist und
keine musikalisch oder poetisch tiefere Komponente habe, denn es gibt im Reconcavo auch
Gruppen, die nur Samba Corrido spielen, aber musikalisch und gesanglich sehr ausgearbeitet

sind, mit besonderem Gewicht auf die choreographische und dsthetische Darbietung.

3.3.2. Samba Chula

Der Samba Chula, auch Samba de Viola und Samba Amarrado genannt, ist hauptsichlich in
der Gegend von Santo Amaro, der Region des Zuckerrohranbaus, anzutreffen. *'Der Samba
Chula hat einen besonderen Ablauf, was sowohl die Gesangs, als auch die Tanzstruktur
betrifft. Der Samba de Viola wurde ausfiihrlich von zwei Musikethnologen studiert: Ralph
Waddey (1980/81) und Tiago de Oliveira Pinto (1991) und so werde ich nur auf die
wichtigsten Grundlagen eingehen. Der Samba Chula in der hier vorgestellten ,klassischen®
Form ist hauptsichlich in der Region um Santo Amaro anzutreffen, also den Dérfern und
Kleinstadten in einem Umkreis von ca. 100 km, wobei die Variationen deutlich zunehmen, je

groBer die Distanz zu Santo Amaro und Sao Francisco do Conde wird.

*Im Musiksprachgebrauch ist Cozinha ein allgemein tbliches Wort fiir die Rhythmikbasis in der Band geworden, also
Schlagzeug, Perkussion und Bass: die ,,Kiiche ist die rhythmisch-harmonische Grundlage jeder Musikgruppe.

2! Niicht immer werden die Begriffe klar abgegrenzt, so kann es z. B. einen Samba de Viola geben, der wie ein Samba
Corrido ist, aber mit melodisch-rhythmischer Akzentuierung der Viola (auch Cavaquinho, Gitarre), ohne dass die Chula
gesungen wird (Region von Cachoeira und Sio Felix).
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3.3.2.1. Gesang

Der Samba Chula hat seinen Namen von der chula”, dem Gesang, der schon in Portugal fiir
bestimmte Tanz- und Gesangsformen gilt. In Brasilien gibt es den Begriff Chula auch in
anderen Regionen fir bestimmte Tdnze und Gesidnge. In Bahia hat sich der Begriff fir den
Gesang eingebiirgert, wie von Oneyda Alvarenga beschrieben wurde.” Die Chula ist eine Art
Strophe, die aus 2 bis 4 Versen besteht, und von einem minnlichen Gesangsduos (parelha
genannt) gesungen und urspriinglich nicht vom Chor wiederholt oder beantwortet wird. Die
Chula kann eine klare Aussage treffen oder auch symbolisch sein, eine Metapher oder Poesie,
die fir einzelne Anwesende bestimmt sein kann und oft nur von wenigen verstanden wird.
Ublicherweise wird die Chula von dem so genannten Relativo gefolgt, eine etwas kiirzere
Strophe die von einem anderen Gesangsduo gesungen wird und den vorherigen Text in
irgendeiner Weise kommentiert oder abschliet und eine interessante und lustige Wendung
gibt. Es kommt héufiger vor, dass bestimmte schon bekannte Chulas mit dem jeweils
passenden und bekannten Re/ativo abgeschlossen wird, wobei nicht immer fur die Beteiligten
der urspriingliche Sinn noch nachzuvollziehen ist. Von Guilherme de Melo wird die Chula
folgendermaf3en beschrieben:

“Chulas sind die poetischen Kompositionen, die dem Samba als Thema dienen. Die
Kompositionen in der Chula bestehen in der Regel aus einer, zwei oder maximal vier
melodischen Phrasen, die jeweils aus zwei oder vier Takten bestehen, und die dann in einem
Vers enden, der im Chor gesungen wird, und dessen Worte meisten dem Samba einen
Namen geben. Es ist sehr interessant in unserem Reconcavo an einem Samba von Kreolen
und Mestizen teilzunehmen, einmal wegen der Satiren, die im Gesang improvisiert werden
und sehr “gewlirzt und ironisch sind, als auch wegen der Bewegungen, Schritte und
“Umbigadas”, wie z. B.: o corta-jaca, o miudinho, o choradinho, o baiano, o c6co und viele
andere Tanzformen, die, wenn sie von einer T4nzerin meisterlich ausgefithrt werden, sie zur
begehrtesten und hervorragendsten Figur des Samba machen. (De Melo,1947:32, ejgene
Ubersetzung)

Aus dem Zitat von Melo geht eine weitere wichtige Komponente des Samba Chula hervor,
nidmlich seine variationsreiche Choreographie, die bisher wenig untersucht worden ist und
auf die noch eingegangen wird. Vor allem aber wird deutlich, dass die Chula eine poetische
Funktion hat, mitunter pikante, ironische und spontane Kommentare tibermittelt und neben
Musik und Tanz ein weiteres Element darstellt, dass direkt ins kollektive Geschehen des
Samba eingreift. Im Samba Chula wird melodischer Gesang und eine reichhaltige Poesie
bevorzugt, der durch eine zweite Stimme verstirkt wird, die meist mit einer Differenz von

einer Terz zur ersten Stimme singt. Diese Terz ist nicht “rein” im Sinne europiischer

?2 Chula ist ein umfassender Begriff, der in mehreren Tanz- und Musikstilen, sowohl in Brasilien, als auch in Portugal zu
finden ist. In Bahia gibt es auler der Chula im Samba de Roda aus dem Reconcavo, unter anderem noch die Chula in der
Capoeira, als eine Art Begriissungsgesang, nach der Ladainba (Litanei)

2 Begriff “Chula” aus der Enciclopédia da Miisica Brasileira (Marcondes, 1977:192-3)

80



Musiktheorie, sondern eine Terz, die zwischen kleiner und groBer Terz liegt, und damit einen
bestimmten melancholischen, (orientalischen) Effekt erzeugt, der in vielen nordéstlichen
brasilianischen Musikstilen zu finden ist, was auf den Einfluss der arabischen Musik auf die
mittelalterliche lusitanisch-ibetische Kultur zuriickzufiihren ist, aber auch in afrikanischer
Musik zu finden ist. Nach Mestre Nelito™, ist die Chula schon zur Sklavenzeit entstanden bei
der schweren Arbeit auf den Zuckerrohrfeldern, als die Manner sich zu zweit eine Reihe
Zuckerrohr vornahmen und als Pare/ba sangen, wobei sie Antwort von der nichsten Parelha
aus der Nachbarreihe erhielten. Dies wurde beibehalten, als die Minner zwar frei, jedoch
arme Tagelohner blieben, denen der Gesang die schwere, monotone Arbeit erleichterte.
Damals wurde die Chula frei improvisiert, und langsam bildete sich Gber Jahrhunderte ein
regional bekanntes Repertoire heraus. Die meisten Relativos sind heute Allgemeingut und
werden inhaltlich mit der vorangehenden Chula kombiniert. Musikalisch entscheidend ist
dabei, dass der Relativo sofort der Chula folgt, wenn das erste Singerpaar geendet hat, was
eine iberraschende Wirkung erzielt und je nach Poesie sehr amiisant sein kann. Heute gibt es
kaum noch Regionen, in denen ein zweites Singerpaar aktiv ist, und so wird der Relativo vom
Chor der Musiker und Tinzerinnen tibernommen, was einen besonderen Klang durch die
hohen Stimmen erzeugt und bei den Frauen sehr beliebt ist:

,wDer Relativo ist so: Der Sambador muss den Samba (Chula) singen und die Frauen
tibernehmen den Relativo, damit es schéner wird. Weil, wenn die Midnner den Samba (chula)
singen und auch den Relativo, dann kommt es nicht gut riiber, also wenn die Frauen den
Relativo singen, ist es besser aufgeteilt und wird einfach schéner” (Dilma F. Alves Santana,
Dona Fiita, Teodoro Sampaio)?5

3.3.2.2. Tanz

Ein wichtiger Aspekt des Samba Chula ist seine Choreographie, die im Einklang mit der
musikalischen Struktur vorgegeben ist. Die Minner singen einen Chulagesang, welcher vom
Chor mit dem Relativo erginzt wird, und erst mit Beginn des instrumentalen Teils betritt die
Tinzerin den (Halb-)kreis, den sie meist von Musiker zu Musiker umtanzt. Danach gibt sie
der nichsten Tinzerin eine Umbigada, eine Bewegung von Bauchnabel zu Bauchnabel, die
andeutet, welche Frau als nichstes im Kreis tanzen wird. Diese wartet ab, bis die Minner die
nichste Chula mit Relativo singen, die wiederum warten, bis eine Ténzerin ihre Runde
beendet hat, bevor sie einen neuen Gesang anstimmen. Es kann auch vorkommen, bei sehr

langen Instrumentalteilen, dass eine Téinzerin direkt die nichste abl6st, wie tiberhaupt in einer

** Meste Nelito, 67 Jahre, wurde in Santiago de Iguape geboren, wuchs in Santo Amaro auf, und lebt seit vielen
Jahren in Salvador, wo er die Samba Chula Gruppe ,,Samba de Viola os Vendavais® aufrecht erhilt.
* Miindliche Aussagen im Dossié des Samba de Roda registriert — IPHAN, 2004
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langen Sambanacht vieles anders laufen kann, als es die ,,Regel* lehrt. Die Eleganz und der
diskrete Charme der ilteren Sambatinzerinnen im Samba Chula ist ein Merkmal, dass
Aufmerksamkeit erzeugt und sich im Samba corrido und vor allem im kommerziellen Pagode-
tanz fast verloren hat. Die Weiblichkeit hat seinen Platz im Sambakreis und garantiert jeder
Frau Respekt, sowie Raum und Zeit, um sich auf kreative Art tdnzerisch und gestisch
auszudricken, mal schiichtern und verhalten, mal ausladend und aufreizend. Die Minner
haben ein grofles Vergntigen, die Frauen in ihren Gesten musikalisch zu begleiten und zu
kommentieren, was sie mit rthythmisch-melodischen Improvisationen tun.

Der wichtigste Tanzschritt im Samba de Roda ist der so genannte mzudinbo, der ein leichter,
schneller Schritt ist, aus den fast parallel gehaltenen Fussen herausgehend und ganz flach am
Boden sich bewegend. Bei genauer Beobachtung stellt man fest, dass dieser geradezu
unmerklich flieBende Tanzschritt die Basis bildet fiir alle anderen Bewegungen, die im
Korper stattfinden. Obwohl dieser mzudinho sehr klein ist, wie der Name schon sagt,
ermoglicht er doch ein gutes Fortbewegen durch seine schnelle und leichte Schrittabfolge.
Die Tanzerin kann so in jede Richtung tanzen, nach vorne, zur Seite und auch nach hinten.
Die Sambatinzerin tritt also in den Kreis und macht in der Regel eine halbe Runde (correr a
roda genannt), wobei sie an allen Musikern vorbeitanzt, als eine Art korperlicher Monolog, der
eine Wirdigung fur die Musiker symbolisiert, und sogar sehr erotische Formen annehmen
kann, was von den Musikern durch Mimik, schnalzende Gerdusche, Zwischenrufe und vor
allem musikalische, improvisierte Kapriolen beantwortet wird. Durch ihre besondere Grazie
und Schnelligkeit vermittelt die Tdnzerin den Eindruck, dass sie in Kurven und Schlenkern
Uber einen glatten Boden hinweg gleitet oder —schwebt. Am Ende ihres Solo gibt die
Tinzerin eine Umbigada an die nichste Frau, die die nichste Runde tanzen soll. Manchmal ist
die Geste unmerklich und nur ein Wink und wird durch einen auffordernden Blick, ein Stups
mit dem Knie oder Ful3 ersetzt.

Die Unterschiede zwischen Samba Corrido und Samba Chula betreffen auch Choreographie
und Korperhaltung. Im Samba Chula werden in der Regel Wirbelsdule gerade und Knie
flexibel gehalten, wihrend die Arme entspannt nach unten hingen. Das Korpergewicht ist
gleichmiBig auf den Fullsohlen verteilt und die Beckenbewegung ist klein und bestindig und
geht in einem einzigen Bewegungsfluss von rhythmischen FuBbewegungen aus auf den
ganzen Korper. Gleichzeitig hat man den Eindruck, dass das Schambein sich wie eine
Schaukel hin und herbewegt und ein kleines Stiick unter BauchnabelhShe aufgehingt ist, was
dem Punkt des Hara oder Tantiem entspricht. Diese Bewegung wird vor allem von den
ilteren Sambatinzerinnen so meisterhaft und elegant ausgefiihrt, dass dabei der Oberkorper

fast unbewegt bleibt und seine vornehme Haltung nicht einen Moment au3er Acht lasst. Der
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Kopf ist leicht nach oben gehalten, in einer Art Giberlegenen, distanzierten Pose, der Blick der
Tinzerin ist aber eher gesenkt und nicht auf ein bestimmtes Ziel ausgerichtet. Jingere
Tinzerinnen, die von afrobaianischen Modetinzen beeinflusst sind, sind in ihren
Bewegungen ausladender und “frecher”, und schauen herausfordernd in die Runde, vor
allem bei erotischen Beckenbewegungen, die sie mit Kraft und Schnelligkeit ausfihren. Die
Sambatinzerinnen im Samba Chula betonen immer wieder, dass es wichtig ist, den ganzen
Raum auszunutzen und die Musiker zu begriilen. Die altwirdigen Tédnzerinnen mdgen es
nicht, wenn die jungen Midchen heutzutage einfach in die Mitte des Kreises gehen und da
herumhtpfen, und nicht mehr wissen, wie frau im Samba Chula richtig tanzt, weil sie Samba
mit Pagode verwechseln. Er sei zwar eine Art Abkémmling des Samba de Roda, aber
vollstindig kommerzialisiert und mit sehr harten Rhythmen und lauten, kreischenden
Klingen und Gesingen einen stark sexualisierten Tanz propagiert, der Bewegungen
bevorzugt, die sozusagen Geschlechtsverkehr in mehreren Positionen darstellen.

Die Sambatinzerin tanzt, meist gegen den Uhrzeigersinn, an der Musikerriege vorbei, als
wiurde sie mit jedem Musiker und seinem Instrument ein kleines Gesprich abhalten. Es ist
tatsdchlich eine musisch-dsthetischer Dialog, weil sie ihm zeigt, was sie tinzerisch kann und
er es mit der Kunst auf seinem Instrument ebenso macht, und sich beide sozusagen
gegenseitig anspornen. Deutlich entsteht die Verbindung und gegenseitige Bedingtheit von
Musik und Tanz einerseits und von Mann und Frau andererseits. Ein anderer wichtiger
Aspekt ist, dass im traditionellen Samba Chula der wichtigste Teil des Tanzes nur vom
unteren Korperteil ausgefiihrt wird, und nicht mit wilden Oberkérperbewegungen, wie das
bei manchen afrikanischen Tanzstilen der Fall ist. Die Sambatinzerin und auch der
Sambatidnzer mussen ,,mit den Fussen sprechen kénnen, wie ein selbstlaufendes Uhrwerk
auf ihren sich schnell bewegenden Fussen halten kénnen, und darauf aufbauende, andere
choreographische Einfille darbringen, die aber nicht die Fulle in den Hintergrund lassen
durfen. Das bedeutet, dass die Fille das Bewegungszentrum sind, von dem aus sich andere
Bewegungen spiralen- oder wellenférmig fortsetzen. Der ganze Korper ist organisch beteiligt
und nimmt auch Geist und Seele der Tinzerin vollig in Anspruch, so dass sie fur
Augenblicke ihr ,irdenes® Dasein mit allen (auch gesundheitlichen) Problemen vergisst:

“Der Samba de Roda ist fir mich etwas spontanes, etwas das das Herz bewegt, den Geist
bewegt, unsere ganze Struktur bewegt.” (Alva Celia Medeiros — Sdo Francisco do Conde).
“Meine Beine sind steif vor Rheumatismus, habe Hochdruck, der Kreuz schmerzt. Aber
wenn der Samba gespielt wird, geht’s mir gleich besser. Wenn ich tanze, bin ich wieder ein
15-jihriges Middchen.” (Dalva Damiana de Freitas — Cachoeira)26

*% Miindliche Aussagen im Dossié des Samba de Roda registriert — IPHAN, 2004
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Das erklirt auch, warum viele Sambatinzerinnen, das Sambatanzen als etwas betrachten, dass
Freude bringt, Verjiingung und Heilung. Freude und allgemeines Wohlergehen ist ein immer
wiederkehrendes Thema der Menschen aus dem Recdncavo, die selber aktiv Samba tanzen,
singen und spielen. Tatsdchlich ist eine vibrierende und begeisternde Stimmung beim Samba
de Roda wahrzunehmen, sowohl bei Ausfihrenden, als auch bei mitmachenden Zuschauern,

die ansteckend ist und jede schlechte Laune vertreibt.

3.3.2.3. Instrumente

Es gibt keine “perfekte” Form, was die Auswahl der Instrumente betrifft, da der Samba de
Roda immer schon improvisiert wurde und sogar mit Kicheninstrumenten gespielt werden
kann. Die regional entstandenen Musikgruppen, die fiur sich eine “ideale” Form und
Instrumentenkombination gefunden haben, bilden eine Art ,, Tradition® und variieren je nach
Region, werden aber nicht als absolute Regel aufgefasst. Im Gegensatz zu der Zeit, als sich
die meisten Menschen noch aktiv am Samba beteiligten, sind in den letzten Jahrzehnten, viele
der guten und ernsthaften Sambaspieler gestorben, ohne ihr miindliches Erbe an jemanden
weiterzugeben, oder haben aus familidren, gesundheitlichen und religiosen Grinden den
Samba aufgegeben haben, was hiufig auf Violaspieler und Chulasinger zutrifft. Es ist aber
nach wie vor moglich, einfach Samba zu spielen mit Gesang, Hindeklatschen und anderen
rasselnden, scheppernden und klingenden Gegenstinden, die gerade zur Verfiigung stehen
und die Perkussion bilden kénnen. Fir den Samba Chula ist das wichtigste und klanglich
schonste Instrument, die traditionelle 170la machete, die in der Praxis leider fast ausgestorben
ist, wobei es erste Anzeichen eines neu erwachten Interesses an der Tradition der Viola bei
Samba Chula Gruppen gibt. Die Vzola machete ist eine 10-saitige kleine Viola, deren Saiten, als
tinf Doppelsaiten befestigt sind, so dhnlich wie die in Brasilien bekanntere [7o/a caipira. Sie
ist viel kleiner als die akustische Gitarre und zeichnet sich durch ein melodisches und
brillantes Timbre aus, das sehr gut zum Chula-gesang passt und ihm seine spezifische
Harmonie gibt. Die Viola ist portugiesischen Ursprungs und hat sich wihrend der
Kolonialzeit tUber Brasilien ausgebreitet und entscheidend zum Klang der populiren
brasilianischen Musik (MPB) beigetragen: zu charakteristischen ,,Stimmungen®, Melodien
und Harmonien. Die Viola machete wurde im Reconcavo von afrikanischen Nachfahren
assimiliert und auf eine so spezielle Art und Weise ihn ihre Musik und Tanzformen
eingebunden, dass man sagen kann, dass sie ,,afrikanisiert wurde.

»Die Art und Weise wie die Rhythmen und melodischen Bdgen von der Machete im Samba
Chula musikalisch ausgefithrt werden, kann mit der Art und Weise verglichen werden, wie die
Vélker aus dem Bantusprachraum noch heute ihre Musikalitit ausdriicken. Im Laufe der
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Jahrhunderte entwickelte sich ein afrikanisch- brasilianisch soziokulturelles Leben, das neue
Musikstile hervorbrachte, wie eben die verschiedenen brasilianischen Sambaformen. Solche
Rhythmus- und Melodieformeln wurden dann auch von den Violaspielern iibernommen, die
sie ,,toques“ und ,,tons“ nennen (in etwa ,, Tonarten® und ,,Stimmungen®). Im Samba Chula
Kreis, ist es die Viola, die die Aufgabe tibernimmt, diese “toques” oder “tons” anzuspielen,
um damit den Beginn des Festes markiert. Die ,,Stimmungen® sind entscheidend fir die
Inspiration der Chulasidnger und vor allem fiir den Dialog, der sich mit den kleinen Schritten
und gestischen Variationen der Tdnzerin entspinnt.” (Cassio Nobre, Beiheft von ,,Cantador
de Chula®, 2009:22)

Die Viola Machete war und ist vor allem in der Region verbreitet, in der der Samba Chula
noch authentisch gesungen und gespielt wird, also in den Gebieten, in denen das Zuckerrohr
in gro3en Mengen angebaut wurde und zum Teil noch wird: Santo Amaro, Sao Francisco do
Conde, Sao Sebastido do Passé, Terra Nova, Teodoro Sampaio, Santiago do Iguape, Saubara
und Amélia Rodrigues. Der allgemein zunehmende Lirmpegel auch in den lindlichen
Gebieten hat dazu gefiihrt, dass akustische, und mit nattrlichen Materialien handwerklich
hergestellte Instrumente fast verschwunden sind. Die letzten Violas sind kaum noch in
Gebrauch oder renovierungsbediirftig, und es gab eigentlich zur Zeit des Inventars fiir die
UNESCO nur eine Sambagruppe, in der die 70la machete ganz selbstverstindlich von dem
alten Meister Z¢é de Lelinha® als Bestandteil der Gruppe gespielt wurde. Viele Viola-spieler
haben ihre Kunst aufgegeben, da sie von Angehérigen gedringt wurden, in neu-evangelische
Kirchen einzutreten, in der populire und afro-brasilianischen Musiktraditionen als
,, Teufelswerk® verbannt wurden und leider viele alte Instrumente regelrecht auf dem
»ocheiterhaufen® gelandet sind. Im Laufe der Jahre sind ander Saiteninstrumente einbezogen
worden, wie die akustische Gitarre, die Viola paulista, das Bandolin und das Cavaguinbo, eine
Art Ukulele. In einigen Gruppen wurde das Akkordeon hinzugenommen, in einer kleinen
Version als Sanfona bekannt, und in seiner einfachsten Form des Sanfona de oito baixos
(Knopfakkordeon mit 8 Knopfen). Diese Regionen liegen meist am Rande des Reconcavo
und weisen einen groBeren Einfluss der Kultur des trockenen Landesinneren auf wie z. B.
Antonio Cardoso, Amélia Rodrigues, Concei¢ao do Almeida und Castro Alves.

Die meist benutzten Instrumente sind perkussive Instrumente, die in Membranofone und
Idiofone unterteilt werden, je nachdem ob sie iiber eine “Haut”, also einen Lederbezug
klingen, oder einfach angeschlagen werden und je nach Material einen hélzernen oder
metallenen Klang erzeugen. Das Pandeiro ist ein runder Holzrahmen, auf dem eine
getrocknete Schlangenhaut, eine Katzenhaut oder ein Ziegenfell befestigt werden und an dem
zusatzlich metallene, flache Schellen befestigt werden, was frither durch platt geklopfte

Flaschendeckel improvisiert wurde Das Pandeiro wird mit der linken Hand festgehalten und

*7 76 de Lelinha aus der Stadt Sio Francisco do Conde ist im Jahr 2008 gestorben
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mit der rechten Hand mit schnellen und variationsreichen Rhythmen geschlagen und ist ein
wesentlicher Bestandteil fiir den Samba de Roda. Urspringlich wurden aullerdem _Azabagues
gespielt, welches die Trommeln aus dem Candomblé sind, die dort je nach GréBe
verschiedene Namen und Funktionen haben. Im Samba de Roda werden nur ein oder zwei
Atabagnes benutzt und heutzutage oft eine Konga oder eine moderne Trommel, mit
Nylonhiduten und Metallspannungen versehen, verwendet.

Unter den Idiofonen ist das im Samba de Roda beliebteste, der prato-e-faca (Teller-und-
Messer), also ein Kiichenutensil, dass dem Samba ecinverleibt wurde. Der Teller ist in der
Regel ein Emailleteller, wie sie heute noch im Candomblé benutzt werden, und er wird
hauptsichlich von Frauen und stehend gespielt, mal gestrichen und mal geklopft, was wohl
damit zusammenhingt, dass er auf die Kiiche als Domine der Frauen verweist. Des weiteren
werden hiufig Reco-recos benutzt, Schabestocke, die unterschiedlichste Formen haben (mit
Kerben versehene Bambusréhren oder Kalebassen, sowie eine Metallspirale in ein altes
Bugeleisen gespanntl) und die Chocalbos, also Rasseln, die immer wieder in sehr kreativen
Formen und Materialien auftauchen, aber nicht fester Bestandteil des Samba de Roda sind.
Das Hindeklatschen aller Beteiligten hat ebenfalls eine perkussive Funktion, ist
ausgesprochen vitalisierend und wird effektvoll in verschiedenen rhythmischen Varianten
kombiniert. Da die Instrumente wihrend des Chulagesanges eher leiser und zurtickhaltender
spielen, kann man beobachten, dass die Frauen sich in diesem Moment die Hinde reiben und
erst dann anfangen heftig rhythmisch zu klatschen, wenn der Instrumentalteil beginnt und
eine Frau in den Kreis geht. Die perkussive Wirkung wird noch erhoht, wenn die Frauen statt
threr Handflichen, zwei Holzblockchen oder benutzen, die Tabuinhas genannt und

rhythmisch aufeinander geschlagen werden.

3.3.2.4. Kleidung

Es gibt keine festen Regeln zur Kleidung im Samba de Roda, da er urspriinglich in der
Bevolkerung zum eigenen Zeitvertreib und Vergniigen getanzt und gespielt und erst spiter
als Folklore oder halbprofessionelle Musikgruppe aufgefithrt wurde. Meistens sind die
Menschen einfach so angezogen, wie es ihrem Alltag entspricht, und wenn der Samba mit
einem Fest verknupft ist, z B. Geburtstag, Heiligenfeste usw., dann ziehen sie ihre besseren
Sachen an, wie wohl tiberall auf der Welt. Es fillt auf, dass die Frauen gerne weitschwingende
und bunte Récke anziehen, da sie ihre Figur beim Tanzen viel besser zur Geltung bringen
und eigene schéne Bewegungen vollziehen, wenn sie sich im Kreise drehen oder ihre Hiiften

sich zu den kleinen Sambaschritten hin und her bewegen. Diese Bilder erfreuen die
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Zuschauer da sie von Vitalitit, Lebensfreude und Wohlergehen zeugt. Wenn man heute junge
Midchen in engen kurzen Kleidern und Jeans tanzen sieht, wird deutlich, dass die modische
Kleidung nicht geeignet fiir die Tanzschritte und Bewegungen des Samba Chula ist und die
korperliche Asthetik nicht zum Ausdruck bringt. In vielen Gruppen, die von der
Folklorebewegung geprigt sind, finden wir eine Art uniformierte Kleidung vor, die sich des
Symbols der traditionellen Bazana bedient, also ein weiter, ausladender Rock, mal weil3 mit
Spitzen, mal farbig bedruckt, mit einem gestirkten Unterrock und dazu eine weite Bluse,
ebenfalls mit Spitzen und einem groB3ztgigen Dekolleté. Die Farben der Bluse und des Rocks
kontrastieren oder kombinieren, sind entweder feietlich weil3, mit der einen oder anderen
Farbe erginzt oder mit bunten Stoffen und Mustern erginzt. Das gilt auch fiir den
Kopfschmuck, der nach afrikanischer Art kunstvoll mit verschiedenen Techniken gebunden
wird. Dazu kommen in der Regel unzihlige, lange Ketten, Armreife, und Ohrringe aus
Petlen, Muscheln, Glas, Metall und Plastik, wiederum in verschiedensten Farbtonalititen, die
willkiirlich gewahlt sein konnen, abgestimmt auf die Farben der Kleidung, oder auch einen
religiosen Hintergrund haben kénnen, bei echten Bazanas, die im Candomblé geweiht sind.
Meistens sind die in der Kleidung getragenen Farben kriftig und kontrastierend, wie blau und
gelb, orange und griin z. B., was keiner festgelegten Asthetik und Mode unserer Zeit
entspricht, aber bei vielen Trachten aus aller Welt zu sehen ist, die in der Regel farbig und
leuchtend sind. Die Tendenz zur Vereinheitlichung ist bei Gruppen stirker, die sich halb-
professionell darstellen und regelmiBig als Musik-Tanzgruppen auftreten, wohingegen bei
Sambagruppen, die sich ihren informellen und gemeinschaftlichen Charakter bewahrt haben,
die Frauen ihre Kleidung nach Geschmack und Wohlgeftihl zusammenstellen, aber auch
bunte und weit ausladende Kleider und Rocke bevorzugten. Die Frauen benutzen meist

kleine, flache Sandalen, aber gehen je nach Situation manchmal barfuss in die Roda.

3.3.2.5. Vermittlung

Die Wissensvermittlung im Samba de Roda geschieht hauptsachlich durch Beobachtung und
Nachahmung, wie bei vielen mundlich tiberlieferten Kulturen. Die Kinder sind immer dabei,
weil die Mitter den Samba tanzen, sowohl schwanger, als auch mit kleinem Baby auf dem
Arm oder im Tuch, so dass der Rhythmus sprichwértlich ins Blut geht. Naturlich ist es nicht
das Blut, oder das DNA, das den Afrikanern und ihren Nachfahren mehr Rhythmus auf den
Lebensweg gibt, sondern vor allem das enge Zusammenleben mit Musik und Tanz in den
unterschiedlichsten Lebenssituationen. Wenn ein Baby im Bauch und am Kérper der Mutter
getragen, ihre rhythmischen Bewegungen mitmacht, sowohl beim Arbeiten, das urspriinglich
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rhythmisch von statten ging und mit Gesingen begleitet wurde, als auch in der Freizeit, bei
gemeinschaftlichen Tédnzen, dann hat es den wichtigsten Teil seiner Musikalisierung im Leibe
erlebt. Die Kinder héren und beobachten den Samba von klein an, beteiligen sich aktiv beim
Tanzen, Hinde klatschen und den perkussiven Instrumenten. Immer wieder freuen sich die
Umstehenden, wenn ein ein- bis zweijahriges Kind, das gerade erst laufen gelernt hat, schon
vollig im Samba aufgeht, in dem es kleine Schritte und rhythmische Bewegungen macht und
dazu Hinde klatscht. Wenn die Kinder ilter werden, spielen und singen sie bewusst den
Samba de Roda - jedenfalls war das friher so und wird leider durch den Einfluss der Medien
verdringt. Am Deutlichsten ist der Einfluss auf Kinder, wenn er in der Familie geschieht, was
auch meistens der Fall ist, wobei es einzelne Berichte gibt, wo die Eltern diese Aktivititen
nicht mochten, aber Kinder und Jugendliche sie von sich aus gesucht haben.

“Also ich mag Samba, seit meiner Kindheit, mein Vater war Sambaspieler, meine Onkel,
meine Verwandten sind hier aus Terra Nova und ich wuchs in diesem Umfeld auf und mag
den Samba bis heute, finde es schén.” (Carlos Pereira dos Santos, dito Catlito Carpinteiro,
Teodoro Sampaio)

“Meine Mutter ging zu den Gebetfesten und nahm mich mit, und ich schaute den Leuten
beim Samba zu und fand es so schén und sagte mir: “eines Tages werde ich auch tanzen’.
Nach und nach wuchs ich heran und meine Tanten mochten den Samba sehr, also bat ich sie:
“Julia, lass Fiita (sie selber) mit dir zum Samba gehen’, und sie nahm mich mit und ich tanzte
Samba die ganze Nacht, fand das schén und machte immer weiter mit und bis heute mag ich
den Samba.” (Dilma F.A. Santana, Teodoro Sampaio)

“Als ich funf Jahre war, fing mein Vater an, mich mit zum Samba zu nehmen um es mir zu
zeigen. Also ging ich mit und schaute den Minnern zu, schaute auf ihre Minder um es zu
lernen und schon bald begann ich selber mit zu singen.” (Zeca Afonso, Sdo Francisco do

Conde)

“Ich kann gar nicht sagen, dass ich von meiner Mutter gelernt habe, weil meine Mutter den
Samba nicht mochte, sie war eine eher stille Person. Aber ich habe mit den Leuten von hier
gelernt, also aus der Region, von den dlteren Leuten die mit dem kleinen Boot losgingen und
seit ich klein bin, habe ich sie begleitet und gelernt.” (Maria Rita S. Machado, Bom Jesus dos
Pobres)?8

Die Vermittlung des Sambas geschieht in zwei unterschiedlichen Gruppen, nidmlich in der
Minnerwelt und in der Frauenwelt. Die Madchen lernen mit Frauen zu tanzen, die sie in die
Schritte und Bewegungen einfithren und so eine Art Patenschaft ibernehmen. Es ist hdufiger
zu beobachten, wie eine iltere Frau in den Kreis geht und von einem oder sogar zwei
Midchen begleitet wird, die Bewegungen und Schritte der Frau nachahmen. Diese Lehrzeit
im Kreis des Samba, wie aullerhalb, kann auch als Einfihrung in die weibliche Identitit
gesechen werden, da das junge Midchen sich ganz bewusst mit seinem Korper und dessen

asthetischer Wirkung und Ausstrahlungskraft auseinandersetzt, was durch Gespriche und

*¥ Miindliche Aussagen im Dossié des Samba de Roda registriert — IPHAN, 2004
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Anspielungen der dlteren Frauen verstirkt wird. Auch die Minner versuchen die Jungen in
ithren Kreis zu zichen und ihnen verschiedenen Instrumente beizubringen, was hiufig von
Vater, Onkel und GrofB3vater zu Sohn und Enkel weitergegeben wird. Die Familie, die aktiv
am Samba teilnimmt, ist in vielen Fillen der wesentliche Faktor fiir die Entscheidung des
Jungen, Samba zu spielen, wobei es vorkommt, dass ein Junge aus sich heraus Freude am
Samba fand, und von den Alteren sein besonderes Talent fiir Gesang, Perkussion oder die
Viola erkannt wird, oft gegen den Willen seiner Familie. Die Sambaspieler beklagen sich, dass
viele Jugendlichen, nur an Mode-rhythmen interessiert sind, und kaum noch versuchen, die
Tradition des Samba Chula zu lernen. Kaum ein junger Mann mochte die VViola machete
lernen, da sie in der kommerziellen Populirmusik unbekannt ist. Das trifft auch auf den
Chulagesang zu, fir den es keine jungen Vertreter gibt, die sich bemiihen, Repertoire und
Gesangsstil der Alten zu lernen, weil es Interesse erfordert, Zuhéren und die Zeit, Stunden
und Nichte an der Seite der alten Sambasinger zu verbringen, um die Poesie, die Melodie
und die Gesangstechnik der Chulaverse zu lernen. Jugendliche spielen lieber Perkussion, da
alle Kinder mit der Rhythmik aufwachsen, sie spielerisch lernen und nachahmen und bei
anderen Musikstilen anwenden, was dazu fihrt, dass sie moderne perkussive Effekte und
Rhythmen in den Samba Chula einbringen. Es fillt auf, dass nur éltere Menschen den alten
Sambastil beibehalten und in den letzten Jahren wieder ein paar Jugendliche und junge
Erwachsene mitmachen - die Enkelgeneration. Dazwischen liegt eine Generation, die kaum
Samba spielt und die Kinder der letzten alten Sambageneration sind. Es gibt verschiedene
soziologische Grunde fir diese Entwicklung, z. B. die Auswirkungen der Medien und die
flichendeckende Verbreitung von kommerzieller Musik und ihrer dsthetischen Vorgaben.
Ausserdem es die erste lindliche Generation, die regelmiBig zur Schule gegangen ist und in
groBem Umfang das Land verlassen hat, um in den Stidten Arbeit zu suchen, also in vieler

Hinsicht die Vermittlungskette der kulturellen Traditionen nicht mehr weitergefiihrt hat.

3.3.3. Historische und soziokulturelle Entwicklung

Einer der ersten Autoren in Bahia, der die populiren Briuche der schwarzen Bevélkerung
ohne jeden abwertenden Unterton darstellte, war Manuel Querino,”, der in A Babia de

Outrora, das Leben in Bahia mit Leidenschaft und Kenntnis eines Beteiligten beschreibt und

2 Manuel Querino (1851-1923), ein Mestize biirgerlicher Herkunft, war Jornalist, Schriftsteller, Lehrer, Musiker,
Kiinstler und Geschichtsforscher, hat viele Blicher zur schwarzen Kultur und Geschichte in Bahia ver6ffentlicht, so
wie tiberhaupt zur populdren und urbanen Kultur Salvadors.
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der Musik und den verschiedenen isthetischen Ausdrucksformen viel Aufmerksamkeit
widmet, wie z. B. beim traditionellen Bonfim-fest:

“In den bescheidenen Hausern applaudierten sie den Singern und Spielern der Gitarre, Flote
und des Cavaquinho. Hier war der Samba, ausgefallen und melodisch, wahrende die schénen
Braunhiutigen sich einem leidenschaftlichen miudinho hingaben, sangen sie die Chula: Ex vou
pedir a laid, Licenca pra passear - Ndo posso ficar em casa, Nesta noite de luar.....Weiter vorn, fand
man die lustigen Anstrengungen eines corta-jaca, ein schwieriger und beliebter Tanzschritt, der
eine unglaubliche Schnelligkeit der Fifle erfordert. Und da, in einem kochenden Samba,
begleitet mit Gitarre, Cavaquinho, Viola, Rassel und starkem Hindeklatschen, hérte man die
Chula: Maria Indcia, dinbeiro ndo tem, - Quem tiver inveja, faga assim tambeém........ 7 (Querino,
1955:153/154, eigene Ubersetznng)

Querino unterscheidet zwei Sambaformen, den ,,samba arrojado, der eher melodisch ist,
eine Flote als Begleitung hat und von den Ténzerinnen in kleinsten Schritten choreographiert
wird. Dann spricht er vom ,kochenden samba®, der sich durch starkes Hindeklatschen,
rhythmische Instrumente (canzd) und komplizierte, atemberaubende Tanzbewegungen
auszeichnet. Saiteninstrumente und Gesang der Chula finden wir in beiden Sambarunden. In
einem anderen Abschnitt erwidhnt Querino wieder die Fléte und den Samba arrojado, als er

folgende Szene beschreibt.

“Der Beco do Gilu war berihmt fiir seine musikalisch ausgefallen sambas, in denen
Eustdquio Muribeca, neben anderen, mit klangvoller Flote eine riesige Anzahl von
Bewunderern anzog, zu den Takten eine Gruppe von Gitarren, mit dieser Chula: S ‘ex achasse
venda aberta, Que vendesse agnardente, Que tivesse ponca gente, Eu queria beber - Coro: Nao bebe, nao -do
- @0°” (Quetino, 1955:154 /155, eigene Ubersetzung)

Einige Jahre spater ist die amerikanische Anthropologin Ruth Landes in Bahia um Kultur
und Religion der Afrobrasilianer zu erforschen und beschreibt mit vielen Details und
Bewunderung die musikalischen und tinzerischen Darbietungen der Schwarzen, anlisslich
des traditionellen Ribeira-festes, wobei sie von Edison Carneiro begleitet wird, der selber die
populiren Musik- und Tanzformen studiert.

“Einige der Umstehenden begleiteten den klangvollen Rhythmus der Pandeiros mit den
Hinden, dem Handrucken und den Fingern der einen Hand. Andere klopften mit der
gleichen Effizienz auf den Rand der Strohhiite und lachten gliickselig.Einer von ihnen
betitigte ein Instrument, dass Cuica heilt und aus Angola stammen solle, also aus dem
portugiesischen Westafrika, und dass einen rohen, monotonen und etwas indezenten Klang
hervorbrachte. Die Minner belachten sich tUber die Cuica und begannen ein Lied aus
denZeiten der Sklavenzeit anzustimmen, dessen Refrain so war: Deixe a cuica roncar! Und die
Cuica st6hnte, als wire sie in Extase. Bei dem ersten Quietschen der Cuica, sprang ein Kerl in
den Kreis und nahm den Platz vom ersten ein.Er tanzte dramatisch, bog den Riicken, als
wiirde er ihn fast brechen, schiittelte die Arme in verriickten Gesten, zog die Schenkel ein
und aus. ,,Das ist Sambal - sagte Edison, und fasste mich mit Begeisterung am Arm.—“Das
ist der echte Samba, nicht die schleichenden Schritte, die man im Tanzsalon sieht, das ist
wunderbar! Die Schwarzen vergessen alles, wenn sie ihre Fiile benutzen!* (Landes,1967:120,
eigene Ubersetzung)

% Wenn ich einen offenen Laden finde, der Zuckerrohrschnaps verkiufte, der wenige Kunden hiitte, so wiirde ich
trinken wollen — Chor: Nein, trinke nicht !
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Auf demselben Fest lernt Ruth Landes noch einen Samba de Roda kennen, der aus vielen
schwarzen Sambatinzerinnen besteht, die die typische Tracht der Bazana trigt und die alle im
Kreis stehen. Landes notiert mit Sorgfalt die besondere Choreographie der Frauen, die
allgemeinen Schritte und Bewegungen, aber auch die individuellen Nuancen und
Improvisationen, die jede Frau in ihrem Tanz darbringt. AuBlerdem beschreibt sie das
minnliche Otrchester, dass aus “ein Blasinstrument, eine Cuica, ein Pandeiro und einem
Teller, der am Rand von einem Messer gerieben wird” besteht (Landes,1967:122), und zu
dem sich dann spiter andere Instrumente gesellen:

“Es war in dem Moment, als die Musiker ein kraftvolles Lied anstimmten, die die T4nzerin
geradezu zwang sich zu schiitteln und das Becken zu bewegen. Da tauchte ein Berimbau auf
mit seinem weinerlichen Klang und dazu noch Castanholas mit ihren langgezogenen
Geklapper. Es war eine Musik die in gewagten Worten gesagt, die Frauen dazu aufforderte im
Tanz um einen Geldpreis zu wetteifern.”(Landes, 1967:123, eigene Ubersetzung)

Landes unterscheidet in ihrer Beschreibung verschiedene Schritte, Bewegungen und bekannte
choreographische Ablaufe, die eine bestindige Interaktion zwischen Musikern, Tdnzerinnen
und umstehenden Personen erfordere, und wie es auch von ihrem Begleiter Edison Carneiro
in seinen Verdffentlichungen verdeutlich wurde. Es gibt leider wenige Texte, die versuchen,
die Strukturen und Kontexte des Samba de Rodas zu beschreiben — einer der wenigen
stammt von Edison Carneiro, den er ,,Samba de Umbigada“ nennt. Carneiro beschreibt den
Samba de Roda, zu Anfang des 20 Jhdts auf traditionellen Festen und an bestimmten, schon
bekannten Orten der Stadt zelebriert, wie z. B. in Ribeira, in der Unterstadt an der Kirche
Conceigao da Praia und am zentralen Largo da Piedade:

,»Das Orchester ist meistens zusammengesetzt aus Pandeiro, Viola, Rassel oder

einfach nur ein Pandeiro mit einem Teller und Messer. Diese letztere Formation
ist am meisten anzutreffen, wegen der Verflgbarkeit dieser Instrumente zu und

der Spontaneitit des Tanzes. (Carneiro, 1982:59, eigene Ubersetzung)

In Salvador gab es ein grofle Bandbreite der Sambaformen, vom einfachen Gesang und
Hindeklatschen bis zum Samba Chula. Diese Formen koexistierten, wandelten und
erneuerten sich je nach vorhandenen Moglichkeiten und Einflissen aus dem Radio. Carneiro
spricht auch von einem Sologesangselement, welcher der vierzeiligen Strophe entspricht, die
sich manchmal reimen, was auf die Chula hindeutet. Ausserdem stellt er den engen
Zusammenhang zwischen Musik und Tanz in einem guten Samba de Roda heraus, die den

positiven Einfluss auf die Beziehung der teilnehmenden Menschen zeigt.

“Der Gesang und der Tanz erlangen einen grofen kreativen Reichtum in ganz besonderen
Sambas, bei denen die Improvisationsfihigkeit des Singers, seine Mimik und die
Hiftbewegungen der Tinzerin fast alles bedeuten. Diese Sambas geschehen in der Regel,
wenn die Gruppe eine Einheit bildet, also zum Beispiel durch Familienbande oder grof3e
Freundschaft, und seltener in &ffentlichen Festen.”(Carneiro, 1982:62, eigene Ubersetzung)
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Claudio Tavares gibt wertvolle Hinweise tber Musikalitit und Instrumente des Samba de
Roda, als er sich auf einen beliebten Samba bezieht, welcher am Porto da Lenha (Holzhafen)
in Salvador stattfand, wo sich bekannte Sambaspieler regelmif3ig eintrafen:

,,Das Pandeiro macht den Samba. Es ist das markierende Instrument, dass am besten den
Rhythmus vorgibt.. Die Cuica, der Tamborim, die Viola, die Gitarre, das Cavaquinho und die
Basstrommel, sind Instrumente, die manchmal dazu kommen und bunte musikalische
Treiben bereichern. Zwei Pandeiros sind aber schon exzellentes Material fiir einen guten
Samba. Die Spieler reihen die Verse aneinander, und lassen die Strophen wiederholt héren.
Der Chor antwortet in derselben schleppenden Melodie...” (Tavares, 1949:27, eigene
Ubersetzung)

Tavares sagt hier deutlich, dass das Pandeiro den Samba ,macht”, wihrend die anderen

b

Instrumente den Samba bereichern, aber nicht unabdingbar sind, sondern das Wichtigste
eben die Hinde, die Stimmen und das Pandeiro sind. Er verweist auf den Bantu-ursprung
und die verschiedenen Bezeichnungen hin, woraus die Beziehung zum Samba de Viola
(samba-de-rojao) zu erkennen ist:

“Es gibt den samba-valentio, eine weitere Form der Bantutanze. Er wird auch “samba-de-
rojao” genannt, und hat Einflusse aus den trockenen Gegenden Er wird mit Guitarre und
Viola gesungen, die ihn weicher und melodischer machen, entspannter als den Samba
corrido. Er wird fur den Wettstreit der Sanger benutzt, und das Pandeiro macht lange
Improvisationen. So wie im Recoéncavo, wir er gerne in den MufBlestunden der Minner
gespielt, die na den Docks und den Kais arbeiten” (Tavares, 1949:28, eigeneUbersetzung)

Die groe Anzahl an Bezeichnungen fiir die verschiedenen Sambastile macht es schwierig,
eindeutige Kategorien festzulegen, weil es unterschiedliche Formen oder Bezeichnungen sein
konnen, je nach Region und sozialer Gruppe. Costa Leal, ein Freizeit-chronist von Babhia,
beschreibt mit Kennerblick einen Samba, der am Santa Barbara Fest (04. Dez.) stattfindet
und spricht noch von einer kleinen Trommel, die unter den Arm genommen wird und lobt
den ,,ungew6hnlichen und erhabenen® Klang.

“Der Kreis gebildet, zum Klang eines Cavaquinho, gellendes Hidndeklatschen im Rhythmus
der Musik, von einer kleinen Trommel begleitet, unter den Arm gefasst und mit zwei Hinden
geschlagen, aullerdem eine Rassel, ein Pandeiro. Hiufig halten die Instrumente flr einen
Moment inne, um den Kuchenteller zu horen, auf dessen Rand ein Messer auf und
abgeschliffen wurde, um so die ungewdhnlichen und eigenartigen Musikklinge zu verstirken.
Die Hinde stehen nicht still und in der Kreisrunde tanzt eine sich drehende Schwarze oder
Mulattin. Nicht alle Beteiligten dieser Kreise sind junge Leute, es gab Alte und Damen, die
mit groBer Fahigkeit am Tanz teilnehmen und sich gegenseitig das Recht weitergaben, sich im
Kreiszentrum tanzend vorzustellen. Mit einem Bauchnabelsto3 gab ein Tinzer die
Verantwortung an den anderen weiter, sich mit Fullbewegungen, mit weichen
Hiftbewegungen, der Schultern und der Arme, also mit dem ganzen Kérper in rhythmischer
Bewegung darzustellen, sogar mit den eigenen Hinden, die am Kérper erotisch auf und
abgleiten. (...) Der Sdnger singt meistens die Verse und die Anwesenden den Refrain. Viele
Lieder sind Allgemeingut, einige sind aus anderen Regionen (...)” (Costa Leal, 2000:95, esgene
Ubersetzung)
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IV. Samba de Roda — Musik, Tanz, Leben

Na terra em que o mar nao bate Mas o mar néo ¢ todo mar
Nao bate o meu coragao Mar gue ens todo mundo exista
O mar onde o céu flutna Ou melhor, ¢ o mar do mundo
Onde morre o cén ¢ a lna De um certo ponto de vista
E acaba o caminbo do chao De onde sé se avista o mar
E a ilha de ltaparica
Nasci numa onda verde
Na espuma me batizgei A Bahia que ¢ o cais
Vim trazido numa rede A praia, a beira, a espuma
Na areia me enterrarei E a Babia s6 tem uma
Costa clara, litoral
Oun entio nasci na palma E por isso que é 0 azul
Palha da palma no chao Cor da minba devocao
Tenha a alma da dgna clara Nao qualquer azul, aznl
Men brago espalbado em praia De gualguer cén, gualguer dia
O azul de gualquer poesia
No cais, na beira do cais De samba tirado em vao

Senti meu primeiro amor

E num cais que era 5o cais

Somente mar ao redor E 0 azul gue a gente fita
No azul do mar da Babia
E a cor que ld principia
E que habita no men coragao

Beira Mar — Caetano Veloso, Gilberto Gil

4.1. Anniherung an Samba de Roda

Das Lied Beira Mar von Caetano und Gil, zwei der berithmesten populiren Singer und
Komponisten aus Bahia, die seine musikalische Kultur tiberall bekannt gemacht haben, malt
ein poetisches Bild aus einer Zeit Bahias, von der Costa Leal immer wieder wortreich und
bildnerisch erzahlt. Es ist die Zeit Jorge Amados, Caribés, Pierre Vergers und vieler Kunstler,
Schriftsteller, Musiker und Etnologen, die sich von dieser malerischen, teils urbanen, teils
provinziellen Landschaft, die viele sinnliche Geniisse und Erlebnisse birgt, magisch
angezogen fihlten. Das sinnliche Erfahren der baianischen Kultur ist mit 6ffentlichen
Plitzen, Volksfesten, buntem Menschengewimmel, Trinken, Essen und ausgelassener
Korperlichkeit verbunden, aber wirkt in der geschichtlichen und literarischen Nacharbeitung
oft zu pittoresk und fréhlich, da wenige der Zuschauer und Chroniker den harten Alltag der
schwarzen Capoeira- und Sambameister kannten. Anhand der folgenden Geschichte sind die

Hintergrinde der Leben schwarzer Menschen im ,,schonen® Bahia besser zu verstehen.
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4.1.1. Mestre Gerson Quadrado

Die Arbeit mit Gerson Quadrado begann im Jahre 2001, bei der Aufnahme einer Capoeira-
CD, unter Leitung des Capoeirameisters Jaime de Mar Grande. Sie endete im Jahre 2005 mit
seinem Tod, der leider tberraschend kam, in der Endphase des Projektes Toques e

Trocas’', als scine CD Arué P mit der Gruppe Samba Tradicional da Ilha fast fertig

war. Im Laufe dieser Jahre, sind einige Interviews und Filmaufnahmen entstanden, was nicht
systematisch gedacht war, aber sich zu einer Dichte Beschreibung von seiner Geschichte und
Lebenswelt formen ldsst, also mein Vorwissen zum Thema. Gerson Quadrado steht fiir mich
als das Urbild das Samba Chula Singers vom alten Schlag: immer einen Hut auf dem Kopf

und ein Pandeiro in der Hand, erstmal verschlossen bis grimmig, dann schmunzelnd und

verstindnisvoll, und immer aufrecht, lebensfroh und weise.

4.1.1.1. Sein Leben

Gerson Francisco da Anunciagao wurde am 1. Juli 1925, also Sohn von Maria Francisca da
Anuncia¢ao und Leonardo Francisco da Anunciacao im kleinen Ort Gamboa auf der [/ha de
Itaparica geboren, die grosse Insel, die der Stadt Salvador gegentiber liegt und mit dem
Fahrboot in 40 min zu erreichen ist. An den Vater Leonardo hat Gerson vor allem schlechte
Erinnerungen, da er und seine beiden kleineren Schwestern sehr frith von ihm verlassen
wurden. Er war ein grosser starker Mann mit einem Gesicht voller Narben, der auch
Capoeira spielte und als Saalmeister bei den Ranchos sehr beliebt war.

,Bei all den fritheren Ranchos hier auf der Insel, war mein Vater der Saalmeister. Er ging mit
allen Ranchos auf die Strasse: Rancho da Cotia, Rancho do Camaledo, Rancho do Boi. Damals war er
der von allen gefragte und beliebteste Saalmeister, genauso wie ich heute. Ich glaube, dass
habe ich von ihm geerbt.”

Es scheint das einzig Gute gewesen zu sein, wass Gerson von seinem Vater geerbt hat, denn
er beschreibt ihn als pervers, undankbar und geradezu bosartig: ,,ich habe sogar Schlige mit
Kifigdraht bekommen. Drei Drihte um einen Kifig draus zu machen, alles nur wegen einer
Mango.“ Aber der grosste Kummer war fir ihn, dass sein Vater, ihn, seine Mutter und
Schwestern an einem fremden Ort im Stich gelassen hat: ,,Er war so undankbar, dass er uns
von zu Hause weggeholt und zu anderen Leuten gebracht hat. Da wiren wir beinahe

Hungers gestorben.” Der Vater verdiente seinen Lebensunterhalt in dem er auf Schiffen

! Das Projekt Togues ¢ Trocas wurde von mir geschrieben und mit dem Kulturproduzent Afonso Oliveira aus Recife
ausgearbeitet. Es wurden sechs Musikgruppen und Meister aus drei Nordost-Bundesstaaten (Alagoas, Babhia,
Pernambuco) ausgewihlt und produziert, um die traditionelle populire Musik in einen professionellen Rahmen
einzubinden und das Projekt wurde von der staatlichen Firma Petrobras finanziert.
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anheuerte, die damals den ganzen Handel ibernahmen. Bei einer dieser Schiffsreisen nach
Nazaré das Farinhas, im Auftrag von Dona Floripe, die eine Topferei besass, nahm er die
ganze Familie mit und liess sie in Nazaré. Dona Floripe gab ihnen Unterkunft und Essen im
Tausch gegen Arbeiten, die sie verrichten mussten. Der Vater war inzwischen weiter nach
Acupe (bei Santo Amaro) zu einer anderen Frau gefahren und wurde nie wieder gesehen.
Irgendwann hat es seine Mutter geschafft, ein Schiff zuriick zur Insel Itaparica zu
bekommen, wo sie bald darauf mit etwa 37 Jahren verstarb. Gerson erzihlt nicht, woran
seine Mutter gestorben ist, nur dass sie eine schone Mischlingsfrau mit langen Haaren war,
was auf eine teilweise indianische Abstammung weist, denn auf der Insel hat es frither
Indianer gegeben. Gerson war sieben und seine Schwestern noch junger, als die Mutter starb
und der Obhut der Patentante Dona Pequenita tbergab, die jedoch einen Wachmann vom
alten Mercado Modelo kennenlernte und die Kinder alsbald ihrem Schicksal tbetliess.

“Diese Pequenita hat sich mit einem Wachmann vom alten Mercado Modelo eingelassen, zog
mit ihm zusammen und hat uns dann rausgeschmissen. Ich habe geweint und gebettelt, und
Gott um Hilfe gebeten, was sollte ich denn nur mit meinen kleinen Schwestern machen? Die
Frau hat uns einfach auf die Strasse gesetzt, mich und meine Schwestern! Es war an einem
Montag und sie war voller Cachac¢a (Zuckerrohrschnaps)”.

Ausserdem habe die Frau behauptet, so erzihlt Gerson, dass er und seine Schwestern
Tuberkulose hitten, und sie sich nicht mehr um sie kimmern kénne, aber die Ironie des
Schicksals wollte es, dass sie alle drei sehr alt geworden sind, und Dona Pequenita selber in
recht frihen Jahren an Tuberkulose gestorben ist. Gerson musste sich allein um Behausung
und Nahrung fiir seine Schwestern kiimmern, obwohl er selbst ein Kind war. Er baute am
Strand eine kleine Hiitte aus Strauchhdlzern. Virgilio lieh ihm einen Esel, mit dem er Holz
holen konnte und Joao half ithm, dass Dach mit den Palmwedeln zu decken. Dann machte er
ein improvisiertes Bettlager mit dem Rest der Holzer und sonst war nichts in der Hiitte. Sie
tiberlebten von Fischen, Krustazeen, sowie Muschelschalen fiir die Ca/*~Herstellung:

»Ich habe meine Schwestern grossgezogen, in dem ich Krabben und Kleintiere gefangen
habe, und ausserdem noch Muschelschalen gesammelt, die verarbeitet werden. Da habe ich
auch die Esel zum Transport geladen und damit 3.000 reis pro Woche verdient.

Als Gerson ilter wurde, verrichtete er die unterschiedlichsten Arbeiten und lehnte nichts ab,
um seine kleine Familie zu erhalten, wobei er immer seine Aufrichtigkeit bewahrte. Wenn
daran gezweifelt wurde, war er im Stande sofort alles stehen und liegen zu lassen. Einmal
habe er hiusliche Dienste in dem vornehmen Ferienhaus einer Englinderin auf der Insel

verrichtet. Die Frau liess mehrmals absichtlich Geld oder Schmuck in einer Ecke rumliegen,

32 Das weisse Pulver wurde aus Muschelschalen feingemahlen und fiir viele wichtige Zwecke beim Bauen und Ttnchen
verwendet, ein natiirlicher und ergiebiger Rohstoff, der leider in Vergessenheit geraten ist. Er arbeitete viele Jahre auf den
Transportschiffen, die den Ca/von der Insel nach Salvador brachten.
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um ihn beim Diebstahl zu erwischen. Als Gerson die Absicht dahinter begriff, zog er sofort
die Konsequenzen: ,,Ich sagte zu ihr, gib mir mein Geld fiir die gearbeitete Zeit. Ich méchte
hier nicht mehr arbeiten, ich mag es nicht, wenn man mich testet.“ Er arbeitete auch auf
Segelschiffen, mit denen verschiedene ILasten iberall hintransportiert wurden: ,Ich
verbrachte viel Zeit damit, auf Frachtsegler zu warten, und dann schleppte ich Zucker-,
Bohnen, Reis-, und Salzsicke zu den Liden und Markstinden, um ein paar Groschen zu
verdienen. Die wichtigste und bestindigste Arbeit blieb bis zum Lebensende das Fischen,
sowohl mit dem Boot, als auch das Tauchen nach Lagusten. Gerson hat diese gesunde
Beschiftigung in den letzten Monaten seines Lebens endgtltig aufgegeben, aber nicht etwa
weil es ithm, nun fast 80-jdhrig, zu beschwerlich war, sondern wegen der gestiegenen
Kriminalitit auf der Insel, die es ihm und seiner Frau unmdoglich machte, im Morgengrauen
nach langer Fischnacht nach Hause zu gehen.

Gerson hatte drei Kinder von seiner ersten Frau, Uber die er nicht viel erzihlt, und auch
kaum noch Kontakt zu ihnen, da alle weggezogen sind. Dona Balbina, seine zweite Frau,
stammt aus Baiacu, einem kleinen Ort von der Insel und lebte mit ihm bis zu seinem Tod. Ex
lernte sie auf ihrem Geburtstagsfest kennen und es hat sofort gefunkt: ,,Ich hatte gerade ein
Bier getrunken und sie bat mich um einen Schnaps. Ich wusste erst gar nicht, dass es ihr
Geburtstag war. Es ging schnell mit uns beiden und Gott sei Dank, bin ich bis heute
glucklich mit meiner Familie.” Sie wohnten mit ihren vier gemeinsamen T6chtern tber 30
lang zusammen in einem Haus in Mar Grande, wo sie Bier verkauften und sich gern Freunde
einfanden, zum Plaudern oder Kartenspielen. Seine jingste Tochter Ana hat sein
Temperament geerbt und schon frith angefangen, Capoeira zu spielen und Samba zu tanzen,

und ihn auch die letzten Jahre in der Gruppe Samba Tradicional da 1lha begleitet.

4.1.1.2. Samba und Capoeira

Jeden Samstagabend gab es Samba de Roda in Gamboa, wo Gerson geboren wurde und lange

Zeit lebte und wo er den Sambaspielern die ganze Nacht zusah:

,»Ich mache Samba seit ich klein bin. Ich ging nach Gamboa und schaute zu. Vom Fenster
aus sah ich Manuel Zambeta, Vitalino, der fiir ihn die zweite Stimme machte und auch die
Luzia. Diese drei verbrachten die ganze Nacht mit Samba. Eine Flasche Zuckerrohrschnaps
und die drei sangen Samba.*

Mestre Gerson Quadrado beobachtete gern die dlteren Sambaspieler im alten Mercado
Modelo in Salvador und lernte von thnen. Er arbeitete mit einem von ihnen, Duveio genannt,

auf den Booten, die Ca/ und andere Dinge transportierten. Duveio sang die erste Stimme im
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Samba Chula und Gerson lernte so die zweite zu singen. Mit dem Samba Chula wurde es
richtig ernst fiir Gerson, als er mit etwa 30 Jahren Pedro Lopes in Baiacu kennenlernte und
eine Freundschaft begann. Dieser wurde allgemein Pedro Gago genannt, da er stotterte und
stammte aus Acupe bei Santo Amaro, von wo er wegen eines schlimmen Streites mit
Todesfolge auf die Insel gefliichtet war. Regelmassig nahm er an vielen Festen teil, u. a. am
Fest von Porto Santo in der Gameleira, wo er auch Gerson kennenlernte und ihm alle
Geheimnisse des Samba Chula beibrachte, was dieser immer wieder betont: ,,Das Chula
singen haben ich in Gamboa begonnen, aber es war nicht die wirklich gute Chula. Ich wurde
erst richtig gut, durch einen Freund aus Baiacu, Pedro Lopes, der Pedro Gago genannt
wurde.” Pedro starb viele Jahre vor Gerson und wurde auf dem Friedhof in Baiacu hinter der
alten Kirchenruine beerdigt. Gerson trauert ihm bis heute nach, da auf der Insel kaum
jemand die gleiche Art hatte Viola zu spielen und Samba Chula zu singen. Er hatte spiter nur
einen Freund, der ihn so gut begleitete wie Pedro Lopes: Agapito do Concei¢ao, Chico da
Viola genannt, der aus Santiago de Iguape stammte, eine der Regionen im Reconcavo, die
guten Samba Chula hervorbrachte. Sie lernten sich bei einem Samba in Salvador kennen,
denn Chico hatte damals eine Samba de Viola Gruppe in Capelinha, die sehr gefragt war.
Gute Sambaspieler erkennen sich immer sofort und testen sich aus, und meistens schligt die
anfingliche Rivalitit sofort in Freundschaft um, wenn sie merken, dass sie musikalisch gut
kombinieren. Chico ging regelmissig bei Gersons Familie ein und aus und sie sassen
zusammen und spielten und sangen, so dass auch nach Chicos Tod, Dona Balbina immer
wieder die schone Viola hérte, selbst wenn Gerson nur fir sich alleine hinterm Haus sass,
Pandeiro spielte und dazu sang. Chico vermachte Gerson seine heissgeliebte Viola wachete, die
Gerson wie heilig aufbewahrte und mit ihr seine letzte CD aufgenommen hat: kurioserweise
wurde die Viola machete von Antonio (Nininho) Lopes gespielt, einem Neffen von Pedro
Lopes. Gerson und seine Sambapartner wurden tberall hin eingeladen, vor allem zu Caruru,
Heiligenfesten, Caboclo-festen, aber auch Geburtstagen und Kulturfesten. In der Regel
waren sie immer dabei, und dachten nicht an Geld, sondern an ihre Ehre, Freude und das
eigene Vergnigen. Wenn es mal Geld gab, war das gern gesehen und aber das entscheidende
war gutes Essen und Trinken zu bekommen, und die ganze Nacht guten Samba zu spielen.
Eines der beliebtesten Volkfeste auf der Insel, war das Vera Cruz Fest, dass immer noch am
13. und 14. September in den Ruinen der Kirche von Baiacu statt findet. Die Prozission
kommt vom Baiacu und trigt die Schutzherrin, die heilige Frau von Vera Cruz zur Kirche,

wo die Messe zelebriert wird.

»An jedem 13. September gingen wir nach Baiacu zum Samba, Pedro Gago und ich. Aber
auch Joel, Joao de Almeida, Compadre Nininho, Teéfilo, der Vater von Nininho, alles waren
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grosse Violaspieler. Wir spielten die ganze Nacht bis zum Morgengrauen. Es gab auch
Capoeira und Batuque, der praktisch zum Capoeira dazugehérte, es gab viele Batuqueiros
frither auf der Insel. Bevor die Messe begann, war der Samba vor der Kirche schon am toben.
Wihrend der Messe spielten wir nicht, sondern das Blasorchester.*

Es machte ihnen nichts aus, ob die Sonne schien oder es regnete, denn hiufig gingen sie den
ganzen Weg zu Fuss zur Kirchenruine durch Schlamm und Regen. Nach der Messe ging es
dann gleich wieder nach Baiacu und dort ging der Samba de Roda die ganze Nacht weiter.
Die Bekanntschaft mit Rimum und Manteiguinha stammt auch aus dieser Zeit, und auch
tber die Arbeit, das Fischen und Krustazeensammeln und —verkaufen, wobei sie sich hiufig
in der Gameleira begegneten, als Gerson dort noch mit seiner ersten Frau lebte.

Mestre Quadrado betonte mit Stolz, dass er eine ganze Nacht lang im Samba Chula singen
kann, ohne eine einzige Chula zu wiederholen, denn er hatte ein fantastisches musikalisch-
poetisches Gedichtnis und mehr als 100 solcher Chulas von Pedro Lopes gelernt. Interessant
an diesem Lernen ist, dass jeder Meister sich die Chula zu eigen macht, d. h. sie mit speziellen
Variationen in Rhythmus, Melodie und Gesangstechnik intoniert, so dass sie durch die subtile
Interpration einen eigenen Charakter bekommt und damit ,seine” wird, eine Art von
inkorporierender Aneignung, die auch im Capoeira zu beobachten ist. Die Chulasidnger sind
fast immer Minner, aber es hat auch, meist éltere Frauen gegeben, die hervorragend Chulas
sangen, wie Gerson sich an einige auf der Insel erinnerte, die im Samba beliebt und
respektiert waren. Rimum aus Baiacu und Manteiguinha aus Misericordia, waren die letzten
Sambapartner von Mestre Quadrado und spielten einige Jahre zusammen auf verschiedenen
Festen, da es ausser thnen auf der Insel fast keine guten Sambaspieler mehr gab. Im Jahre
2001, als sie von dem Capoeirameister Jaime de Mar Grande zu einer CD-Aufnahme
eingeladen wurde, die dem Altmeister Gerson Quadrado gewidmet war, nahmen sie eine
feste Gruppenformation an, unter dem Namen Sawba Tradicional da Ilha.

Capoeira war fur Gerson von klein an so wichtig wie Samba de Roda, obwohl seine Eltern
das nicht guthieen. Er ging zu den Rodas der Capoeira in Gamboa und schaute den alten
Meistern zu - von einem lernte er etwas Besonderes: ,,Bis ich eines Tages einen Mann sah,
der Julio da Penha genannt wurde, der mit einer Bananenstaude trainierte, die sich immer
wieder aufrichtete. Am nichsten Tag bin ich sofort los und habe es selber ausprobiert.*
Gerson erinnert sich gern an die Capoeira Roda, die immer am 7. und 8. Dezember zum
Anlass des Festes der Conceicao da Praia in der Unterstadt von Salvador stattfand. Zum Fest
wurden viele Holzhiitten aufgestellt die Getrinke und Essen verkauften, und immer gab es
Priigeleien, weil Taschendiebe unterwegs waren und andere wiederum trinken wollten, ohne

zu bezahlen, und absichtlich Streitereien veranlassten. Gerson betonte aber, dass seine Leute
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im Capoeira diese Dinge vermieden und versuchten gutes Capoeira zu spielen, ohne dass es

in Gewalt ausartete, da ihnen die Liebe zum Spiel wichtiger war als Geld und Aufsehen.

,» Wir haben was verdient, wenn wir ein Tuch auf den Boden legten. Da hat immer wieder mal
einer ne Miinze reingeworfen. Manchmal gab es Arger, wenn einer der Spieler versuchte, das
Geld im Spiel vom Boden aufzuheben, aber das Geld wurde in der ganzen Gruppe
aufgeteilt.

Zu dieser Zeit wurde die Capoeira noch von der Obrigkeit verfolgt, da sie alle Capoeirista fiir
Nichtsnutze und Streithdhne hielten, was hdufig zu wilden Verfolgungen fithrte, wenn die
Polizisten eine Roda auflosten: ,,Mit den Stiefeln haben die Soldaten unsere Roda
kaputtgemacht, sie wollten keine Capoeira, behandelten uns wie Landstreicher, Kriminelle.
Wenn dann doch eine Capoeira Roda auf gute Art zu Ende geftihrt wurde, dann ging sie
immer in den Samba tber oder in den Batuque oder Pernada, der eine Art Mischform mit
Elementen aus dem Samba und der Capoeira darstellte, wohingegen die guten ,,Batuqueiros®
tber ein eigenes musikalisches Repertoire verfiigten:

»,Ja, es gab den Samba, den Batuque und die Capoeira. Die drei gingen Hand in Hand. Weil,
wenn wir eine Capoeira Roda beendeten, dann machten wir samba, und dann haben wie eine
Batuque Roda gebildet, so dhnlich wie eine Capoeira Roda. Nur, dass die Gesdnge und viele
Bewegungen andere waren®

Mestre Gerson Quadrado hat nicht nur im Samba, sondern auch im Capoeira sehr viele
bertihmte alte Meister kennengelernt und immer wieder von ihnen gelernt und mit ihnen
gespielt, unter thnen Cobrinha Verde, Reginaldo Doze, Caicara, Aberré, Canjiquinha, wie
auch Mestre Pastinha, der (Wieder-)Begrinder der Capoeira Angola.

Ausser der Capoeira und dem Samba, widmete sich Gerson Quadrado der Bewahrung und
Fortfihrtung aller kulturellen Traditionen auf der Insel Itaparica, wie z. B. Temo de Rosas,
Afoxe, Rancho do Bot, Z¢ do 1 ale, Puxada de Rede und sogar bei der Cheganga machte er mit, die
es aber schon lange nicht mehr gibt. Beim Rancho do Boi, war er selbst der musikalische
Anfihrer, sowie beim Afoxé Netos de Gandhi, den er in der Rolle des Pai de Santo jedes Jahr im
Carneval desfilieren ldsst. Er selber hatte personlich kein inniges Verhiltnis zum Candomblé,
obwohl viele seiner Freunde im Candomblé aktiv sind, und seine geliebte Schwester Dona
Aurinda geweihte Heiligentochter. Nicht dass er besonders katholisch wire, aber Gerson
redete lieber von seinen Schutzheiligen, besonders Sio Bento, der heilige und schwarze
Benedikt, der unter der afrobrasilianischen Bevolkerung und besonders bei Capoeiristas sehr
beliebt ist. Diese kulturellen Traditionen lebten vor allem von den sozialen Beziehungen und
Freundschaften, aber die Bedeutung des wunsichtbaren sozialen Netzes und des
Zusammengehorigkeitsgefiihls ist schon linger durch den Individualismus ersetzt worden

und so konnen die Traditionen nicht mehr in der Intensitat aufrechterhalten werden. Die
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wenigen, dlteren Vertreter der originalen lokalen Kultur sind frustriert iber das Desinteresse
der Jungeren, die sich nicht mehr mit dieser langen Geschichte identifizieren wollen. Gerson
Quadrado hatte sein Leben lang keine offizielle Funktion, hat nur von der Hand in den
Mund gelebt und niemals irgendeine finanzielle Unterstiitzung fir seine zahlreichen,
kulturellen Aktivititen erhalten und war am Ende seines Lebens kaum noch unter jungen
Menschen auf der Insel bekannt, wohingegen eine ganze Generation von Capoeiraspielern
und Sambadores ihn fiir immer in Erinnerung behalten wird. Er starb an dem Tag (17. April

2005), als in Saubara der Verein aller SambaspielerInnen von Bahia gegriindet wurde.

4.1.1.3. Kommentar zu Gerson Quadrado

Gerson Quadrado war ein Mensch, der beeindruckte, auch wenn er oft grob und unwirsch
sein konnte. Er war in vieler Hinsicht ein harter Mann mit vielen Kanten, auch koérperlich,
denn sein Spitzname Quadrado (Quadrat) kommt aus der Zeit, in der er noch breitschultrig
und kraftvoll keine Arbeit und keine Auseinandersetzung scheute. Ich habe ihn in seinen
letzten Lebensjahren kennengelernt, und war immer wieder erfreut iiber sein weises und
gleichzeitig jungenhaftes Lachen. Trotz seines schweren Lebens hatte er keine Spur von
Bitterheit in sich, sondern eher so eine Art ,hart, aber gerecht®. Seine Familie liebte ihn, und
wahrte aber deutlich den notwendigen Respekt, die seine nattrliche Autoritit wie von selber
einforderte. Einmal erlebte ich, wie eine kleine Enkelin von der Schule kam und durch die
kleine enge Bar, die auch sein Wohnzimmer vorm Haus bildete, hindurchlief. Nun aber
sassen wir uns da gegentiber, also er auf der einen Seite auf dem Bénkchen und ich auf der
anderen Seite auf einem Stuhl, und das Midchen lief zwischendurch, was fiir mich nichts
Besonderes war. Er hielt mitten im Gesprich inne, pfiff das Madchen zuriick, und fragte: wie
macht man das? Sie senkte sofort den Kopf und sagte ,,com licenga®, so in etwa ,mit
Erlaubnis®. Das ist in Brasilien tiberall zu sehen, dass die Leute, wenn sie irgendwo sehr eng
vorbeigehen oder durchgehen, zuerst hoflich ,,com licenga® sagen, um dem anderen nicht zu
nahe zu treten. Was beeindruckt, ist die schlichte Wirde, mit der die ilteren Leute diese
Tradition leben und einfordern, und das in allen Schichten, auch wenn die Stube noch so
klein und arm ist, werden diese Respektformen gewahrt und den Kindern beigebracht.
Gerson brauchte nicht laut zu werden, alle wussten sofort, was gemeint ist, trotzdem beklagte
er sich tiber den Verfall einiger Gewohnheiten und Traditionen, vor allem unter den jungen
Leuten, die eben kaum noch Respekt vor den Alten haben und vor der Kultur.

Diese echte Freude und Lebendigkeit, sein Witz, seine auflebende jugendliche Erinnerung,
wenn er in seinem Element, dem Samba oder der Capoeira war, ist etwas Unbeschreibliches
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gewesen, das viele jingere, bewusstere Menschen in den Bann gezogen hat. Das Wichtigste
aber an seiner ganzen Personlichkeit war seine Aufrichtigkeit und Wiirde, mit der er durch
sein muihsames Leben gegangen ist. Wie er immer gerne sagte: ,,Ich gehe mit weisser
Kleidung durch den Schlamm und beschmutze mich nicht“. Er hat viele schlimme Menschen
und betriigerische Verhaltensweisen gesehen, aber er hat sich nie darauf eingelassen, hat sich
»geschutzt®, seine Gebete gemacht und ist seines Weges gegangen. Einen bescheidenen Weg,
der aber durch sein unermidliches Wirken fiir die Bewahrung der Capoeira, des Samba de

Roda und vieler anderer kultureller Traditionen, einen krénenden Abschluss fand.

4.1.2. Samba de Roda wird Weltkulturerbe

Im Jahre 2004 begann die Arbeit mit dem Kultusministerium, damals noch von dem
Musiker, Singer und Komponisten Gilberto Gil geleitet, der sich dafir einsetzte den
brasilianischen Samba zur Kandidatur als Weltkulturerbe zu vorzubereiten. Nach Beratungen
unter verschiedenen Akademikern, kam man zu dem Schluss, dass der Samba als solcher
nicht den Kriterien der UNESCO fir das immaterielle Weltkulturerbe entsprach. Der
beauftragte Musikethnologe Dr. Carlos Sandroni, der im Jahre 2002, an der
Prafungskommission meiner Magisterarbeit in Musikethnologie ,,O Samba de Roda do
Sembagota - entre Tradi¢ao e Modernidade® teilnahm, bat mich um Hilfe in dieser Situation
und in gemeinsamen Gesprichen kamen wir zu dem Ergebnis, dass der Samba de Roda, vor
allem in seiner im Reconcavo berithmtesten Form, des Samba Chula durchaus den Kriterien
einer traditionellen mindlichen Kulturform entspricht, die fir die Anerkennung als
Weltkulturerbe bei der UNESCO notwendig waren. Der IPHAN (Instituto do Patrimoénio
Histérico e Artistico Nacional) finanzierte und organisierte das Inventarium des Samba de
Roda im ganzen Reconcavo, an dem ich als eine von finf Forscherlnnen teilnahm. Innerhalb
von vier Monaten haben wir eine intensive Feldforschung in den meisten Gemeinden des
Reconcavos durchgefiihrt, eine ebenso intensive Feld-Audioaufnahme, zusitzlich zu den
zwei-wOchigen Filmaufnahmen. Produktion und Koordination der Reisen, Besuche,
Interview und Aufnahmetermine waren begleitende Arbeiten, die zeitaufwendig waren,
ebenso wie die ersten Vorarbeiten, Gespriache und Versammlungen mit den Sambaspielern,
die erst langsam das Ausmal3 dieser Geschichte begriffen. Carlos Sandroni schrieb das Dossie
tir die UNESCO mit Anregungen und Beitrigen unsererseits und die meisten der Forscher
engagierten sich in der Basisarbeit mit den Sambaspielerlnnen, zu denen wir zum Teil vorher

schon Freundschaften gekniipft hatten. Es kam zu einer ersten grossen Versammlung in Sao
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Francisco do Conde, wo die Ideen der Sambaspielerlnnen fiir den Finfjahresplan
zusammengetragen wurden, der an die UNESCO geschickt werden sollte, um konkrete
Massnahmen der Bewahrung und Revitalisierung des Samba de Rodas vorzuschlagen. Als die
eigentliche Arbeit fur den IPHAN abgeschlossen war, ging es im Grunde erst richtig los, mit
der Arbeit vor Ort. Ich habe mich zum Teil auch Uber meine Grenzen hinaus flr eine
demokratische Vorgehensweise in der Konstruktion einer Komission fir den Samba de Roda
eingesetzt, da ich aus Erfahrung wusste, wie in Bahia mit Kulturarbeit verfahren wurde, was
aber vom IPHAN nicht aufgegriffen wurde.

Es ist schwer sich vorzustellen, was die Initiative des Kultusministeriums fiir einen
symbolischen und soziokulturellen Einschnitt im Alltagsleben der Kleinstidte des Reconcavo
bedeutete. Obwohl die schwarze und unterprivilegierte Bevolkerung sich im Reconcavo ihren
Stolz auf ihre Kultur, also Capoeira, Samba und Candomblé bewahrt hatte, so wissen sie
doch, dass die grosstenteil hellhdutige Oberschicht, die die wirtschaftlichen und politischen
Schicksale lenkte, wenig ernsthafte Bemuhungen pflegt, um die afrobrasilianischen Tradition
zu bewahren. Der Reflex dieser historischen Ungleichheiten, eingegefleischten
Rangordnungen, Unterwiirfigkeiten usw. hat sich auch im Prozess um die Organisierung der
SambaspielerInnen deutlich gemacht. Es war wie ein Gesellschaftsspiel, dass losbrach, und in
dem jeder eine vorprogrammierte Rolle spielte, um seine speziellen Interessen
durchzubringen, aber es gab keinen ernsthaften Versuch, ein offenes Gesprich zu fihren,
unter Vertretern wichtiger Institutionen und den Sambaspielerlnnen, um langfristig zu
erarbeiten, auf welchen Wegen politisch, finanziell, institutionell usw. der Samba de Roda als
wichtiger Kulturtriger wiederbelebt und bewahrt werden koénne. Trotz anhaltender
Schwierigkeiten sind im Laufe der Jahre einige Projekte verwirklicht worden, wie z. B. die
Renovierung und Grindung des ,,Casa de Samba“ in Santo Amaro, CD-Aufnahmen,

Selbstorganisation der Sambaspielerlnnen, sowie der Cantador de Chula.

4.2. Cantador de Chula

Das Projekt Cantador de Chula wurde von mir im Jahre 2006 geschrieben, als Resultat meiner
langjahrigen Arbeit mit dem Samba de Roda. Wichtigste Motivation war die Beobachtung,
dass dringend die altere Samba Chula Generation in Wort und Bild registriert werden misse,
was auch mit dem Tod von Mestre Quadrado zusammenhing. Das Projekt wurde im Jahre

2006 im Kultusministerium eingereicht und Monate spiter als Sponsoring-wirdig bewilligt.
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Die Uberraschung war gross, als ich Ende 2007 erfuhr, dass mein Projekt Cantador de Chula,
vom Prémio Avon Cultura de Vida als eines von 11 Projekten, unter fast 700 Projekten in
ganz Brasilien ausgewihlt worden war! Nach einigem Hin- und Her, beschloss ich, dass ich
nach einem Jahr und drei Monaten, die ich in Deutschland verbrachte hatte, mit meinen
Kindern wieder nach Brasilien zichen musste. Alles in allem war es ein unglaublicher
Aufwand und Kraftakt, aber mir wurde klar, dass ich von Anfang an Prisenz markieren und
die Koordination tibernehmen musste, wenn das Projekt gelingen sollte. Ausserdem war es
genau das Projekt, dass in der Praxis meine Theorien fir meine Doktorarbeit untermauerte,
da ich konkret im Feld mit der ilteren Samba Chula Generation arbeitete, die ich beobachten
und interviewen wollte. Die meisten der 16 Sambaspielerlnnen waren schon vorher
ausgesucht worden, da sie mir aus den bisherigen Forschungen gut bekannt waren. Es kam
eine Region dazu, die bisher im Abseits geblieben war und einige Verinderungen, die sich aus
der Situation und den Moglichkeiten heraus ergab. Wir teilten die 16 SambaspielerInnen in
etwa nach ihren geographischen Regionen auf, die jeweils von einem Samba-Assistent, der

aus der Region stammt, betreut wurde:

Region 1
Dona Aurinda, Dona Fia, Nivaldo Pereira, Mestre Nelito
Assistentin: Ana Lucia Francisca de Anunciacio (Bebeu) — Ilha de Itaparica/Vera Cruz

Region 2
Jodo do Boi, Seu Eugénio, Zeca Afonso, Paido
Assistent: Fernando de Santana (Nando) — Sio Braz/Santo Amaro

Region 3
Mestre Ananias, Dona Zelita, Manoel do Véio, Domingos Preto
Assistent: Rosildo Moreiro do Rosario (Leiter des Casa do Samba) - Saubara

Region 4
Dona Zinha, Manoel de Luiz, Seu Benedito, Moreno da Vargem
Assistent: Paulo Almeida dos Santos — Antonio Cardoso

In jeder der vier Regionen wurde in der ersten Etappe eine Feldforschung durchgefiihrt, an
der fiinf Personen™ teilnahmen. Der Sambaspieler wurde in seinem Haus und seiner
Umgebung besucht, es wurden Fotos gemacht und ein lingeres Interview. In der nichsten
Etappe reiste ich mit dem Team der Tonfachleute und einem tragbaren Studio, wiederum in
alle vier Regionen. Dort wurden mit den SambaspielerInnen die Musikaufnahmen gemacht,

also in ihrer natirlichen Umgebung, Haus, Hof, oder sonstige Raume, die gerade zur

¥ Der Anthropologe Dr. Ari Lima, der Musikethnologe und Musiker Cassio Nobre, der Dokumentarfilmer Marcelo
Rabelo, der assistierende Produzent und Fahrer und der fiir die Region zustindige Samba-Assistent.
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Verfugung standen. Meistens wurden die SambaspielerInnen von ihrer zugehdrigen Gruppe
musikalisch begleitet oder von Freunden und Verwandten aus der Gemeinschaft. Die dritte
Etappe wurde vom Filmteam geleistet, das sich darum bemiuhte, die SambaspielerInnen in

threm Alltag, in schlichten Situationen und in ihrer ganz alltdglichen Umgebung zu filmen.

4.2.1. Acht SambaspielerInnen aus dem Recéncavo

Im Folgenden tiberlegte ich systematisch, welche Sambaspielerlnnen wohl in die Vorauswahl
der allgemeinen Feldauswertung und welche spiter in die engere Auswahl fur das narrative
Interview kommen sollten, unter Berticksichtigung der Informationen und persénlichen
Erfahrungen und Eindriicke, die ich von Ari Lima und Cassio Nobre erhielt, die die
Leitfadeninterviews in der ersten Forschungsphase durchgefiihrt haben.

Als erstes wurde die ganze Region 4 ausgeschlossen, da sie in soziokultureller Hinsicht als
neue Region mit in die Arbeit einbezogen wurde, es sich aber um einen geographischen
Randbereich des Reconcavos handelt, fir den ich neue historische und soziokulturelle
Forschungen benétigte. Ich wollte in meiner Argumentation in einem bestimmten, fiir mich
schon bekannten Kulturkreis bleiben und entschloss mich, die vier SambaspielerInnen nicht
in die engere Forschung mit einzubeziehen, obwohl sie von den Interviews und Erzdhlungen
her sehr reichhaltig waren. Aus Region 1 — 3 fiel Mestre Ananias aus, der schon seit iiber 50
Jahren in Sao Paulo lebt und der in der Forschungsphase nicht anwesend war. Dona Fiia
konnte auch nicht miteinbezogen werden, da aus technischen Griinden ihr Interview nicht
aufgezeichnet werden konnte. Nivaldo Pereira wurde nicht aufgenommen, weil er spiter ins
Projekt einbezogen wurde, als jemand anders unerwartet ausgestiegen ist und die
Forschungsphase dann abgeschlossen war. Seu Eugenio konnte aus Alters- und
Krankheitsgriinden kein lingeres, zusammenhingendes Interview durchfithren. So blieben
fir die Vorauswertung acht SambaspielerInnen tbrig, die ich schon alle einige Jahre kannte
und deren Lebensgeschichte und kultureller Hintergrund im Zusammenhang mit den
Interviewaussagen im Folgenden von mir ausgewertet werden, angereichert mit zusitzlichen
Informationen und Beobachtungen, die ich tber Jahre selbst angefertigt und gesammelt
hatte. Alle Zitate sind Ubersetzungen der Interviewaufnahmen, die mit den Sambaspielern in
der Forschungsphase in den Monaten August und September 2008, durchgefthrt wurde.

Von diesen acht Sambaspielerlnnen entschied ich mich fir Dona Zelita aus Saubara und
Domingos Preto aus Santiago do Iguape, weil sie beide sehr eloquente Redner sind, die

ausgesprochen selbststindig und bewusst formulieren und tber ihr Leben und ihre
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Umgebung reflektieren. Sie haben in den Leitfadeninterviews eine interessante Mischung aus
guten Kenntnissen zum Samba und im Allgemeinen zu lokalen Kulturformen, sowie einen
klaren und bewussten Uberblick zum eigenen Lebensverlauf, als auch schéne, anschauliche
Geschichten, die die eigenen Lernerfahrungen verdeutlichen, zum Besten gegeben. Es war
interessant, einerseits jemanden (Dona Zelita) zu haben, die ich linger kannte und jemanden
(Domingos Preto), der erst tiiber dieses Projekt mir niher bekannt geworden ist. Da beide im
Hauptteil viel kommentiert werden, verzichte ich im Anschluss an Wiedergabe und

Interpretation des Interviews auf meinem persénlichen Kommentar.

4.2.2.1. Mestre Nelito

Mestre Nelito wurde an der Usiza Cutinga bei Santiago do Iguape geboren, ein Bezirk, der
zur Stadtgemeinde Cachoeira gehort, obwohl es geographisch und kulturell niher bei Santo
Amaro und Saubara liegt. Er zog jedoch schon als Kind mit der Familie nach Santo Amaro,
wo er als junger Bursche auf dem Zuckerrohrfeld arbeiten musste:

“Wir atbeiteten zu zweit. Jeder nahm sich eine Reihe von etwa 30 m Zuckerrohr vor und
sang dazu, um sich die Muhsal zu vertreiben. Der eine sang in der ersten Stimme und der
andere in der zweiten Stimme und improvisiert wurde auch.”

Mestre Nelito zufolge, ist auf diese Art die Chula in parelhas, also Paaren entstanden, seit der
Sklavenzeit, als das Zuckerrohr in riesigen Mengen im Reconcavo angebaut wurde. Der
Samba ging aber in der Freizeit erst richtig los. Jeden Samstag, wenn es Bezahlung in der
Zuckerrohrfabrik gab, wurde Samba gespielt: “Wir gingen mit unseren Eltern dahin, sie
schrien den Samba und wir machten die zweite Stimme. Ich musste es richtig machen, sonst
wiurde ich vor allen Leute Schelte erhalten.” Die wichtigsten Anldsse fir den Samba waren
die Rezas, traditionelle Heiligenfeste, an denen fir Santo Antonio, Sio Roque, Cosme e
Damido und Santa Barbara gebetet wurde und die dann in Samba Chula iibergingen, bis zum
frihen Morgen - dafir wurden bekannte Sambaspieler von weit hergeholt. Nach Mestre
Nelito, ist die “Herz”-region des Samba Chula im Reconcavo, das Gebiet was Santo Amaro,
Acupe, Saubara, Santiago do Iguape (u. a. Quilombos Calemba, Calolé, Caonge), Cachoeira
umfasst, alles Orte, aus denen viele namhafte Sambaspieler und Sambasinger stammten. Im
Allgemeinen waren es friedliche Zusammenkunfte, vor allem, wenn sie im Zusammenhang
mit den Heiligenfeiern standen, aber laut Nelito soll es gelegentlich Arger gegeben haben:

“Manche nahmen ihr Messer mit und liessen es im Wald versteckt. Wenn es zum Streit kam,
holten sie das Messer hervor und teilten aus, und andere schlugen mit dem pandeiro auf die
Képfe. Das hérte mit der Zeit auf, die Leute wurden verntinftiger.”
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Mestre Nelito hat sich ein Leben lang fir den Samba Chula in Salvador stark gemacht,
obwohl er noch viele andere musikalische Titigkeiten hat. So hat er z. B. die Musikgruppe
Samba de Viola dos Vendavais vor 27 Jahren im Viertel Engenho Velho da Federacio in
Salvador gegriindet. Sie besteht grosstenteils aus SambaspielerInnen, die aus der Region von
Santo Amaro nach Salvador migriert sind. Viele von den ilteren Sambaspielern sind schon
gestorben, wobei die Sambatinzerinnen fast alle noch zur ersten Generation gehoren. In der
Regel werden vier pandeiros gespielt, eine #mba, und drei Saiteninstrumente. Nelito spielt
Pandeiro und singt Chula, die erste Stimme und wird begleitet von einer zweiten Stimme, der
auch Pandeiro spielt. Was den Ablauf betrifft, so hilt er sich an die Tradition, dass eine Frau
zum Tanzen erst in den Kreis tritt, wenn die Musiker den instrumentalen Teil spielen. Die
Gruppe Samba de Viola dos Vendavais tritt hiufiger auf kleinen Bihnen auf, wird zu
Carnrn-testen eingeladen, zu Geburtstagen, zu den Rezgas fiir Santo Antonio und vor allem zu
Candomblé-testen, wenn fir die Caboclos gespielt werden soll.

Mestre Nelito ist nicht nur ein althergebrachter Samba Chula-singer, sondern beherrscht
viele Perkussionsinstrumente und Rhythmen. Seit etwa 17 Jahren kommandiert er die
Perkussionstruppe der Mudanga do Garcia, ecine irreverente Karnevalsgruppe aus dem
Stadtviertel Fazenda Garcia in Salvador. Er zdhlt noch viele andere musikalische Aktivititen
und Gruppen auf, bei denen er mitgewirkt hat: “Juventude do Garcia, Filhos do Morro,
Filhos da Liberdade, Ritmo da Liberdade, Abafa, Diplomatas de Amaralina, Ritmistas do
Samba und Vale do Canela”. Alles wichtige Karnevalsgruppen aus Salvador, die sozusagen
die ,,Schulen® fur viele spiter bekannte Musiker und Perkussionisten bildeten. Er erinnert
sich an die sogenannten blocos de indio die hervorragende Sambakomponisten hervorbrachten:
“Celso, do Apache, Silvio Mendes, Edinho Fumaga, Camelo e Melque Zedex”. Ausserdem ist
Mestre Nelito Capoeira-meister, deswegen die Bezeichnung Mestre, die normalerweise im
Samba de Roda nicht tblich ist, aber im Capoeira von allen fiir den Meister benutzt wird. Er
ist stolz darauf, den Samba Chula und die Capoeira in sein Stadtviertel gebracht hat zu haben,
in dem er heute noch lebt, und Jahrzehnte lang, viele Generationen von jungen Menschen im
Samba, Perkussion und Capoeira ausgebildet hat.

Wihrend des Interviews wird deutlich, dass er vor allem als Musiker denkt, aber auch als
jemand, der sich fir Bewahrung und Kontinuitit seiner Kultur einsetzt, ohne in der Zeit
stehengeglieben zu sein. Nelito erklirt die besonderen Eigenschaften des Samba Chula und
die Schwierigkeiten die damit verbunden sind, diese zu erhalten:

»Also einen echten Samba Chula kann man nicht mit vier Leuten spielen, es miissen
mindestens acht sein. Vier spielen Pandeiro und singen, zwei spielen viola oder violdo, und
zwei an der Perkussion, z. b. Trommel. Heute wird die Timba benutzt, die aber den echten
Samba Chula descharakteriziert. Am besten wire eine kleine handgemachte Trommel, im
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Samba corrido, hingegen kann man alles zum trommeln benutzen. Im Samba Chula brauchen
wir erste und zweite Stimme, im Samba Corrido kénnen alle in der gleichen Stimmung
singen. Bei der Chula singen zwei die Chula, und zwei andere den Re/ativo, und erst dann geht
die Baiana in den Kreis. Wenn ich manchmal im Pelourinho auftrete, spiele ich meist nicht
den Samba Chula, weil die Turisten, wenn sie die Baianas sehen, alle in den Kreis tanzen
wollen, immer zum falschen Zeitpunkt.

Nelito ist eindeutig engagierter fir den Samba Chula, aber spielt auch Samba Corrido und
modernen Samba, da er musikalisch sehr vielseitig geworden ist, besteht aber darauf, die
Unterschiede der Rhythmen und Gesinge als Musiker zu kennen und zu spielen. Gleichzeitig
sagt er, dass Samba de Roda der Oberbegriff fiir alle traditionnellen Sambastile aus Bahia ist,
und der Samba Chula, auch unter anderen Namen bekannt ist, wie Samba de viola und
Samba amarrado. Mestre Nelito hat langjihrige Erfahrung im Unterrichten, Freude daran
und ist nur traurig, dass viele, die spiter berithmt geworden sind, ithn vergessen haben, ihm
weder Dank, Anerkennung oder finanzielle Unterstiitzung zollen:

,»Ilch habe lesen und schreiben gelernt, aber hatte kaum weitere Bildung. Hier in Salvador
habe ich vielen als Aufstiegsleiter gedient, fiir viele Singer und Musiker, die Erfolg hatten,
reich geworden sind, und ich bin hier immer noch ohne Geld. Sehr viele von denen waren
meine Schiiler.*

Heutzutage arbeitet er in soziokulturellen Projekten im Stadtviertel, unterrichtet Berimban,
Pandeiro, Gesang, die verschiedenen Perkussionsinstrumente im urbanen Samba, aber keine
Viola, da er die Instrumente nicht hat, und auch nicht die Viola-spieler, die die notwendigen
Kenntnisse haben. Selbst in seiner Gruppe hat er keinen echten Viola (wachete) spieler,
sondern eben nur Cavaguinbo, Guitarre und Viola (paulista), da das traditionnelle Viola machete
spielen in den letzten 2 — 3 Jahrzehnten fast ausgestorben ist. Nelito sagt dazu:

»Den jungsten Violeiro den ich kenne, der ist 42, es ist schwer einen Violeiro auszubilden,
weil die Alten schon alle gestorben sind und keiner mehr unterrichtet. Die Viola ist das
urspriingliche Instrument des Samba Chula und schwer zu lernen, im Gegenteil zum
Cavaquinho, deswegen wollen viele nur das letztere.*

Die Viola macht aber den Samba Chula erst zum wirklich schénen Samba, weil die Frauen im
Tanz ganz anderes darauf reagieren, wenn sie z. b. auf der ,,prima* tanzen:

,»Das ist der Jargon des Sambador, wenn eine Frau besonders gut tanzt, sagen wir, dass sie auf
er prima der Viola tanzt, oder auch, dass jemand auf der prima der Viola singt, also genau in
der Tonqualitit der Violasaiten.

Die Frauen sollen auch andere Fertigkeiten entwickeln, wenn sie echte Sambadeiras werden
wollen, z. b. ein rhythmisches Instrument spielen, Pandeiro, Teller und Messer, die
rhythmischen Holzblécke und Hindeklatschen, und vor allem den Gesang begleiten bzw.
beantworten. Trotz aller Schwierigkeiten die Tradition zu bewahren, gibt Mestre Nelito nicht

auf und arbeitet weiter mit wenigen jungen Leuten, die Talent und Interesse haben:
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,»Ich habe es geschafft, eine kontinuierliche Arbeit mit drei Jugendlichen weiterzufiihren, die
ich fur musikalisch sensibel halten, sie widmen sich der Perkussion und auch dem Samba
Chula und spielen schon wie Profis.

Mestre Nelito ist ein Meister seiner Kultur, denn ausser Samba Chula und Capoeira,
beherrscht er auch die vielen komplizierten Candomble-rhythmen und wird immer wieder
zum Spielen bei Candomblé-festen eingeladen, mal als Samba Chula Gruppe, die speziell fiir
die Caboclos spielt, aber auch als Trommler, der die Rhythmen fiir die Orixas spielt:

,»Ich spiele bei Caboclo-festen, wurde schon als Ogan ernannt, aber habe darum gebeten,
mich nicht zu weihen, weil ich so viel andere Verpflichtungen habe, und weiss, was das fiir
eine Verantwortung ist. Aber ich bin gelegentlich im Candomblé und spiele in manchen
Hiusern immer noch.”

Kommentar

Ich kenne Mestre Nelito seit 2001 und meinen ersten Forschungen zum Thema Samba de
Roda, wihrend meines Magisterstudiums in Musikethnologie. Seine Gruppe Samba de 1 iola
Os Vendavais war die erste Samba Chula Gruppe, die ich gehort habe. Nelito hat eine starke
Ausstrahlung, seine Mimik und seine Augen zeugen von viel Lebenserfahrung und verstecken
doch nicht das jugendliche Lachen und Zwinkern. Was besonders auffillt, sind seine
originellen, altmodischen, aber eleganten Redewendungen und Worter, die fast niemand in
der Grosstadt benutzt, und deutlich einen Kontrapunkt zu den Vorurteilen der als ungebildet
angeschenen Landbevélkerung setzen. Es ist spannend wund unterhaltsam seiner
Lebensgeschichte und den vielen Anekdoten aus dem Samba zuzuhéren. Er macht hiufig auf
vorsichtige und umschriebene Art deutlich, was er zu dem Verhalten von manchen Leuten
hilt, (die angeben und ihre Macht ausspielen) ohne direkt jemanden anzugreifen, was man
unter schwarzen Menschen der ilteren Generation beobachtet.”® Mestre Nelito ist sich
bewusst dariiber, dass er als Schwarzer in dieser Gesellschaft benachteiligt ist und keine
grosse Chance hat, anerkannt zu werden. Mestre Nelito ist stark vom urbanen Leben geprigt
und auch sehr teilnehmend an der stidtischen Kultur, hat viele Freunde und Bekannte und
reflektiert genau, was im kulturellen Leben passiert. Er wird aufgrund seines Wissens und
seiner musikalischen Praxis sehr geschitzt und wurde schon mehrmals als Altmeister in
Salvador gewtirdigt. Interessant ist, dass er gut tber verschiedene Tendenzen und
Musikformen im Samba Bescheid weiss, sowohl in der Tradition, als auch in der urbanen

Musik und dartiber nachdenkt, was und wie bewahrt oder verindert werden konnte.

34 . . . . . .
Eine Strategie, um sich gegen Rassismus abzusetzen, ist es, zu zeigen, dass man den Anderen durchschaut hat, aber
gleichzeitig das Gesicht nicht zu verlieren: wenn einer ausfillig geworden ist, dann soll es der andere gewesen sein.
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4.2.2.2. Dona Aurinda

Dona Aurinda ist die jingere Schwester von Gerson Quadrado von der Insel Itaparica, deren
gemeinsame, schwere Kindheitsgeschichte am Anfang vorgestellt wurde. Der harte
Uberlebenskampf in ihrer frithen Kindheit, hat Spuren hinterlassen, denn sie liebte ihren
Bruder tber alles, der fiir sie wie ein Vater war und immer fiir sie sorgte. Erst viel spiter lernt
sie einen anderen Teil der Familie kennen, nimlich als der leibliche Vater starb, der in dem
Ort Encarnagao eine neue Familie griindete. Der Vater hatte dort sogar Arbeit gefunden, sich
aber niemals um seine drei hinterlassenen Kinder gekimmert:

»Meinen Vater habe ich nie kennengelernt. Aber meine anderen Briidder aus Encarnagdo de
Salinas die uns besuchen kamen, um das Erbe zu teilen, als der Vater verstarb, denn er war ja
mit meiner Mutter verheiratet gewesen. Aber wir hier wollten nichts haben, denn er hat sein
Lebtag nie etwas fiir uns getan, warum sollte er das nach seinem Tode tunr*

Das Leben hat schwer fiir Dona Aurinda angefangen und ging auch so weiter, denn sie, die
nie zur Schule gegangen war, arbeitete als Marisqueira, als Acarajé-verkiuferin und vieles mehr.
Ausserdem heiratete sie einen Mann, mit dem sie vier T6chter hatte, der aber zum
Alkoholiker wurde und sie sehr schlecht behandelte, bis es ihr gelang, sich von ihm zu
trennen. Auffallend ist, dass sie immer wieder Kraft fand, ihren Weg zu gehen und sogar in
Salvador zu einem Amt ging, um Geld von ihrem Mann einzufordern, der nach der
Trennung nichts fiir die Tochter geben wollten. Sie erzihlt, wie ihr Mann auf dem Amt sogar
seinen Namen verleugnete, der auf der Geburtsurkunde stand, aber dass er letztendlich
gezwungen wurde, Geld an sie zu zahlen. Dona Aurinda ist eine Kdmpferin des aufrechten
Gangs, liebevoll und zuriickhaltend und sucht nicht mit Streit die Losung, sondern mit
Geduld und Menschenkenntnis:

,»Ich bin jetzt 72, soll ich denn gar nichts wissen und keine Erfahrung haben? Wenn jemand
zu mir kommt, dann beobachte ich ihn und ich weiss, wann er die Wahrheit spricht, und ob
sein Herz mir gegeniiber offen ist, so wie er in mein Haus gekommen ist. Im Spiel
(Muscheln) sehe ich alles, aber sage es nicht. Wenn ich feststelle, dass jemand sich auf einmal
seltsam zu mir verhilt, behandele ich ihn gut, aber es wird nie mehr wie vorher sein.®
Dona Aurinda ist im Candomblé einem Orixa geweiht und hat im Hof des Hauses auch
einen kleinen Terreiro, vor allem fir thren Caboclo Pedra de Ouro, fir den jedes Jahr im Oktober
ein Fest gefeiert wird. Sie redet nicht viel dariiber, und wollte es erst nicht akzeptieren, dass
sie ,,Santo* (die Initiation) machen miusste und erst eine schwere Krankheit hat sie einsehen

lassen, dass es notwendig war:

,Ein Jahr spiter bin ich sehr krank geworden, also fragte ich den Orixd ob er gemacht
werden wollten, und dass er dann einen Menschen schicken sollte, und das ist dann
geschehen. Meine Mae de Santo (aus Sdo Paulo) kam auf die Insel um hier zu wohnen, ja und
heute bin ich schon seit 29 Jahren Filha de Santo.”
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Dona Aurinda sagt, dass es nicht viele Gemeinsamkeiten zwischen Candomblé und Samba
gibt, aber manche Leute beides spielen kénnen und an beidem teilnehmen. Nur beim Sawba
de Caboclo 1st der traditionelle Samba unerlésslich und sie und ihr Bruder wurden oft gerufen,
um bei Caboclofesten die ganze Nacht Samba Chula zu spielen, zu singen und zu tanzen. Sie
spielt am liebsten ,, Teller und Messer im Samba, eine Vorliebe und Fertigkeit, die sie fur sich
allein entdeckt hat. Sie erklirt, dass das Geheimnis des Tellers darin liegt, das der
Emaillebelag mit der Zeit abgeht und Markierungen hinterlasst, die Variationen im Klang
erzeugen, wenn das Messer dartberstreicht: ,,Es gibt hier zwei Klinge. Von dem Spielen ist
die Emaille schon abgenutzt. Hier an dieser Stelle gibt es keinen Emaillebelag mehr und es
kommt kein Klang.“ In der Regel wurde das Tellerspielen von Frauen tibernommen, die aber
zunichst nicht auf Emailletellern spielten, sondern mit der Hand auf Topfdeckeln. Sie sei die
erste in der Region gewesen, die den Emailleteller benutzte und hat das Spielen zunichst fir
sich allein gelernt, da sie sich gern an allen traditionellen Festen beteiligte:

»lch habe alleine spielen gelernt, war immer schon sehr wissbegierig, wenn ich den Samba
Chula sah, oder den Samba auf der Blechdose an Sio Jodo, und im Monat der Maria (Mai), da
sagte ich mir immer, ah ich werde meinen Teller mitnehmen!*

Thr Bruder Mestre Quadrado war nicht nur im Leben, sondern auch im Samba Chula ihr
grosses Vorbild, obwohl sie immer schon Samba und Teller gespielt hat, im Kreise der
Familie und Freunde und auf besonderen Festen. Erst in den spiteren Jahren vor seinem
Tod hat sich aus dem losen Zusammenspielen, eine feste Gruppe gebildet, die sich Samba
Tradicional da 1/ha nannte. Aber da sie sich alle schon von vielen Sambas kannten, haben sie
immer direkt losgelegt, denn Mestre Quadrado wartete auf niemanden, sondern begann zu
spielen, und erwartete, dass alle sofort in den Rhythmus einstiegen: ,,Er schickte mir eine
Nachricht, dass er spielen wollte, und fing an pandeiro zu spielen und wir begleiteten ihn.
Wenn wir irgendwo eine Aufnahme machen sollten, dann gingen wir alle direkt hin, ohne zu
proben.” Das war die normale Routine, und wenn doch jemand falsch spielte oder aus dem
Rhythmus fiel, konnte Gerson Quadrado sehr drgerlich werden, aber Aurinda wusste immer,
was und wie er es wollte. Dona Aurinda hat alles mit Ruhe, Geduld, ihrer Beobachtungsgabe
und Feinfihligkeit gelernt, und mag es nicht, wenn die Dinge tGberstirzt werden, was ihre
besondere Lebensfilosophie ausmacht:

,»Ich bin nicht hastig, und mache alles mit Gelassenheit und Bedachtsamkeit. Sonst ldsst man
ndmlich Dinge, die man eigentlich mitnehmen sollte, am Wegesrand liegen. Wenn ich zum
Sambaspielen gehe, dann mache ich meine Gebete, weil, wie ihr wisst, an jedem Ort, wo man
arbeitet oder spielt, es einen Neider gibt.

Kommentar
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Dona Aurinda, sowie ihr verstorbener Bruder Gerson Quadrado, gehort in ihrer Lebensart
einer anderen Epoche an, obwohl sie nicht stehengeblieben ist, und dem Leben nach wie vor
mit viel Kraft und Tatendrang ins Auge schaut. Sie ist aus der Zeit”, als in der Unterschicht
niemand Lesen und Schreiben gelernt hat und das Leben von frith bis spit aus manuellen
und z. T. mithsamen Arbeiten bestand, die von der Hand in den Mund das Uberleben
sicherten. Dona Aurinda hat eine sehr eigene Personlichkeit, die ihr Wiirde und Schlichtheit
verleiht, die sie in keiner noch so schweren Lebenssituation verliert. Niemals spielt sie sich in
den Mittelpunkt, sondern ist bei allen Ereignissen mit unglaublicher Ruhe und
Beobachtungsgabe prisent, sparsam mit den Worten, aber sehr aufmerksam, was die
Menschen um sie herum betrifft. Sie hat ein sehr feines Gesptr dafir, was Menschen (von
ihr) wollen, wie sie jemandem gegeniiber eingestellt sind und was sie im ,,Schilde fithren®.
Von Anfang an zu Misstrauen erzogen, ist sie so behutsam und vorsichtig in ihren
Umgangsformen, dass sie niemanden spuren lisst, wenn sie eine Abneigung hat oder einem
Menschen nicht traut. Sie hat einfach nur gelernt, dhnlich wie ihr Bruder, aus vielen
schlechten Lebenserfahrungen heraus, die Konsequenzen zu ziehen, d. h. sie will niemanden
von ihrer Meinung uberzeugen, aber geht einfach ihrer Wege und meidet bestimmte
Menschen und Situationen. Obwohl sie ein schweres Leben hatte, oder gerade deshalb,
beklagt sie sich nie, sondern nimmt heute noch alle Probleme in die Hand, was leider dazu
gefithrt hat, dass die meisten ihrer T6échter ziemlich bequem und antriebsschwach geworden
sind, und viele Kinder in die Welt setzen, die dann von Dona Aurinda, der Grossmutter mit
grossgezogen werden. Sie lebt von der Rente, geht aber gelegentlich zum Meer und zur
Mangrove raus, um zu fischen und Krustazeen zu sammeln, wie sie das ein Leben lang getan
hat. Ausserdem freut sie sich immer, wenn sie zum Samba eingeladen wird und zieht sich auf
ihre einfache Art immer ausgesprochen elegant an, wie auch ihre ganze Erscheinung beim
Samba tanzen immer etwas von der Erhabenheit einer Afrikanerin hat. Sie ist iber 70, aber
ithr Kérper immer noch in Form, und beim Tanzen sieht man deutlich wie geschmeidig und
aufrecht die Halspartie und das Ruckgrat ist, wovon sich manche junge Frauen was
abschneiden kénnten. Da sie oft schweigsam und verschlossen wirkt, ist man Gberrascht, wie

frohlich und ausgelassen diese Frau sein kann, wenn sie Freude beim Tanzen und Spielen hat.

** Wenn man nicht zu den »Jagern und Sammlern® (in Meer und Wald) gehérte, dann konnte man nur mit
Gelegenheitsjobs und Aushilfstitigkeiten den Unterhalt verdienen: die meisten Frauen kamen als Dienst- und
Kindermidchen, Putzfrauen und Kéchinnen unter, in der Regel ohne Papiere, d. h. Festanstellung und sozialer
Absicherung. Konsequenter Anbau von Obst, Gemiise und Getreide gibt es nach wie vor kaum in Salvador und im
Reconcavo.
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4.2.2.3. Paiao

Auch Paido (,grosser Vater®) ist ein besonderer Mensch mit seiner unumstdsslichen, klugen
Frohlichkeit, seiner unglaublichen Disposition fiir jede Art von Arbeit und Unternehmung,
gepaart mit grosser Herzlichkeit und Mitteilungsfreudigkeit. Dieser Mann lebt ganz alleine,
etwas abseits von der Kleinstadt Teodoro Sampaio, in einem kleinen Landsitz, von wo aus er
einen herrlichen Blick tber die malerische Landschaft hat, die aus sanften Hugeln besteht,
einem Flusschen, der sich durchs Tal schlingelt, einigen saftiggriinen Feldern und friedlich
weidenden Kithen. Paido stammt aus eine alten Sambafamilie und sieht sich selbst als einer

der letzten einer aussterbenden Generation:

,»Ja, mein Vater, meine Mutter, meine Grosseltern, alles Sambaspieler. Heute gibt’s hier in
Teodoro nur noch mich, alle sind gestorben. Deswegen will ich nicht weg von hier, sonst ist
es aus mit dem Samba. Wenn ich meine Eltern friher Samba spielen gesechen habe, bin ich
ganz nah bei meinem Vater gewesen, manchmal gab er mir einen Stubs, damit ich die die
Frauen mit ihren grossen Rocken nicht beim Tanzen behindere. Ich habe gar nicht auf die
Frauen geachtet, sondern auf die Stimme meines Vaters.*

Paido hat eine sanfte, nachhaltige und lustige Art sich auszudriicken, als wiren ihm die Dinge
spielerisch zugeflogen, aber in Wirklichkeit hatte er wohl schon als Junge, in seiner
schiichternen Art, doch Bestimmtheit und Willen, den Dingen auf den Grund zu gehen. Er

erinnert sich an viele kleine, aber bedeutsame Einzelheiten, die prigend waren:

,Mit 8 habe ich Pandeiro gelernt, dass mein Vater fiir mich kaufte. Samstag kam mein Vater
meist leicht betrunken nach Hause und fing zu spielen an. Meine Mutter und die anderen
Frauen arbeiteten mit den Landprodukten, so wie Erdniisse und Mais, sammelten sich und
bildeten einen Chor. Meine Grossmutter kam mit einem Teller und Messer und mein Vater
hat auf der Eisenschiippe gespielt. Ein alter Herr Di6, kam runter mit seinem handgemachten
Cavaquinho und der Samba begann und ging bis zum Morgengrauen. Ich spielte mit meinem
Pandeiro, mehr schlecht als recht. Bestand darauf, dass mein Vater so ein Cavaquinho, wie
das von Herrn Di6 kaufte, aber dafiir hatten wir kein Geld.*

Paido hatte, wie alle Landbewohner kein leichtes Leben, und dazu kam, dass die Kindheit mit
Vater und Mutter bald vorbei war, denn seine Mutter trennte sich und uberliess ihn dem
Vater, der ihn allein grosszog. Es fehlte ihm oft die liebevolle Aufmerksamkeit der Mutter
und ihre gute Art zu kochen und er erinnert sich, dass es beim Vater meist nur irgendwas zu
essen gab, Essensreste oder altes, trockenes Fleisch und meistens kalt gegessen. Trotzdem
war es fur ihn eine Lehrzeit, sowohl was die Landarbeit betraf, als auch das Samba spielen.

,»Mit 15 konnte ich schon Pandeiro spielen, konnte auf den Samba antworten, sang die erste
(Stimme) damit jemand die zweite (Stimme) sang. Ich konnte auch Tamborim und Ganza
spielen und mein Vater war stolz, dass sein einziger Sohn all diese Instrumente spielen konnte
und sagte, dass er, wenn er sterben wiirden, schon mich hitte, um ihn zu ersetzen. Spiter
habe ich noch gelernt Timbau zu spielen, cavaquinho, baba de boi, und das Pandeiro aus
Schlangenhaut. Das gibt’s heute nicht mehr. Ich habe mein erstes Cavaquinho erstanden, im
Tausch gegen Arbeitstage bei einem Herrn, der mit Eisen arbeitete. Ich trug Wasser mit den
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Eseln, um damit seine Produkte abzukithlen. Papa hat mich dann unterrichtet, in weniger als
einem Monat, konnte ich alle Noten spielen.*

Paido erklirt, dass er von seinem Vater und auch von Herrn Di6 gelernt habe, und dass er
vor allem allein immer weiter gelernt und ausprobiert hat. Er traut sich sogar zu, auf einer
Viola machete zu spielen, wenn sie gestimmt wire. Auch die Chula hat er durch Zuhé6ren und
Nachahmen gelernt, denn seine Eltern haben praktisch jeden Tag gesungen. Viele von den
Chulas, die damals gesungen wurden, sind heute in Vergessenheit geraten und Paido freut
sich, wenn er heute die alten Chulalieder singt und die Leute mehr davon horen wollen,
wobei ihm klar ist, dass kaum noch jemand so singen kann.

,»Der Unterschied ist der dass die jungen Leute den Samba nicht so singen, wie ich gesungen
haben, ich wiederum ihre Lieder nicht singen kann, weil ich sonst aus meinem Gesangsstil
rausfalle. Ich habe meine Art Samba Corrido zu singen, Samba Relativo und Samba
Amarrado. Ich habe auch eine Komposition, in der ich Gilberto Gil*¢ lobe.*

Paido erklirt, dass der Samba Chula von den Afrikanern gekommen ist und von Vater zu
Sohn weitergegeben wurde, genau wie der Candomble, den er gern mag, und an dem er als
Kind teilgenommen hat, weil seine Mutter dieser Religion angehoérte. Er selber kann
Candomble-trommeln spielen, ist aber nicht mehr aktiv, weil es zu viel Verantwortung ist. Er
erinnert sich, wie viel Arbeit es war, die richtigen Pflanzen im Wald und auf dem Feld zu
finden, die man genau kennen musste. Besonders gern hatte er die Heiligenfeste:

,»Diese Tradition findet heute fast nicht mehr statt. Zuerst haben die Leute gebetet, den Reis
gesungen und danach angefangen den Samba zu singen und zu tanzen. In allen umliegenden
Orten, hat mein Vater mit seinen Freunden Samba gespielt, das ganze Wochenende, sie
kamen erst montags wieder.*

Paido bestitigt, dass die Chula frither beim Arbeiten gesungen wurde, um sich die Zeit zu
vertreiben: ,,ein Mensch sang von der einen Seite und von der anderen Seite wurde
geantwortet, wihrend der Feldarbeit.” Gerne wiirde er auch sein Wissen weitergeben, aber
findet, dass die Jugend das Sambasingen und spielen nicht ernst nimmt. Trotzdem gibt er
nicht auf und hat eine sehr interessante Einstellung zu Pidagogik des Samba: ,,Ich lehre, in
dem ich jemanden allein ausprobieren lasse, so wie ein Kind, das gehen lernt — es halt sich an
den Winden fisst, bis es stehen kann.* Seine Gruppe, die sich erst informell im Stadtviertel
Areias trafen, hat sich dann im Zuge des Inventars fir das Weltkulturerbe Samba de Viola
Unido Teodorense genannt. Sie haben eine grosse Wandlung bewirkt, da der Samba Chula
in Teodoro Sampaio nur ganz am Rande gedringt wahrgenommen wurde. Sehr bescheidene
und zuriickhaltende Menschen aus dem armen Stadtteil Areias haben den Samba de Roda in

der Stadt aufrechterhalten, der in dieser Gegend im Gegensatz zu Santo Amaro und

*® Gilberto Gil - berithmter Singer, Musiker und Komponisten von Brasilien, Kultusminister (2002 — 2008),
hauptverantwortlich fiir die Kampagne den Samba de Roda zum Weltkulturerbe vorzuschlagen und vorzubereiten.
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Cachoeira noch niemanden von auswirts hergelockt hatte. Sie haben sich zu einer gut
organisiserten Gruppe entwickelt, die Auffithrungen macht und sogar nach China gefahren
ist, um den Samba Chula aus Bahia vorzustellen. Paido gilt als das respektierte musikalische

Oberhaupt, der gemeinsam mit Dona Celina die Sambagruppe leitet.

Kommentar

Paido war von mir in die allerengste Auswahl genommen worden, zur intensiven
biographischen Erzihlung, was wir auch schon aufgenommen hatten. Leider habe ich den
grossten Teil der Aufnahmen verloren, bevor sie transkribiert waren, und es kam hinzu, dass
es mir sehr schwer gefallen ist, seine Erzdhlungen zu verstehen, bzw. zu tbersetzen.
Ausserdem hatte ich mit den Dona Zelita und Domingos Preto schon so viel Material, dass
es einfach zu viel Textmaterial geworden wire. Mehr als jeder andere Sambaspieler aus der
Region hat er eine ganz eigene und urige Art sich auszudricken, die ich zwar wunderschon
finde, aber die leider schwer zu ubersetzen ist. Er bringt so viele interessante, sprachliche
Audriicke und Worte miteinander in Verbindung, die sehr poetisch wirken, und gleichzeitig
schlicht und nahe liegend. Es zeugt von seiner Art und Lebensphilosophie zu denken und
viele kleine und grosse Dinge des Alltags miteinander in Verbindung zu bringen. Was auffillt,
dass er niemals schlecht tber jemand redet, manchmal ein wenig augenzwinkernd, als habe er
durchaus bemerkt, dass jemand sich nicht korrekt verhalt, aber immer in dieser menschlichen
Sichtweise, dass er wohl keine Recht habe, Giber andere zu urteilen. Er beklagt sich nicht tber
sein Leben, seine Schwierigkeiten, wird manchmal nachdenklich und traurig, versucht aber
sofort die Kurve zu kriegen und etwas Positives zu sagen. Ausserdem hat er viel Selbsthumor
und zeigt zwischen den Zeilen, in seiner urigen und bildreichen Sprache, dass er viel iber sich
und das Leben nachdenkt. Paido, der anfangs eher zurtickhaltend war, hat die Fihrung im
Samba {ibernommen, weil er die Veranwortung gespiirt hat, als einer der Alteren ein gutes
Bespiel zu geben, und den Jingeren den Samba Chula zu lehren. Er hat einen starken Sinn

fir den Zusammenhalt seiner Sambagruppe, tut sich nicht hervor und denkt an alle.

4.2.2.4. Zeca Afonso

Seu Zeca Afonso, wie er allgemein genannte wird, ist die Referenz im Samba Chula in der
bekannten Petroliumstadt Sdo Francisco do Conde im Reconcavo baiano. Die Stadt und ihre
Region, wie z. B. einige vor ihr liegenden Inseln haben viele kulturelle Traditionen
vorzuweisen und auch den Samba de Roda, in unterschiedlichen Formen. Die Gruppe

Samba Chula Filhos da Pitangueira um Zeca Afonso hat sich vor allem deshalb gebildet
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und erhalten, weil er ein Meister des Samba Chula ist, der die Tradition schon von seinem
Grossvater (der Samba Chula singen und auch Viola machete spielen konnte) ibernommen
hat, als er noch ein kleiner Junge war und dem er das Versprechen gab, dass er den Samba
Chula nie aufgeben werde.

,»Et (mein Grossvater) hat mir alles Uberliefert, weil er mir sagte, dass sein Grossvater noch
Sklave gewesen sei und ihm erzihlt habe, dass die Leute aus dem Recoéncavo den Samba
Chula angenommen haben und zum Pflichtprogramm der Heiligenfeiern gehorte, die die
ganze Nacht dauerten. Er hat meinen Vater gebeten, dass ich ab 5 Jahren bei ihm wohnen
dirfe, damit er mir den Samba Chula beibringen kénne, die Regeln, die Instrumente, weil es
cine Familientradition sei und ich sie aufrechterhalten solle, da die guten Leute alle alt
geworden waren. Er ist dann im Alter von 105 Jahren gestorben, als ich 11 war und da hatte
ich schon den Samba Chula gelernt und nahm den Platz der alten Leute ein, was auch von
ihnen gewtinscht wurde. Ausser dem Repertoire meines Opas habe ich auch selber viele
Chulas komponiert. Als er dann schon sehr krank war und im Sterbebett lag, da hat er mich
gerufen und hat mir das Versprechen abgenommen, dass ich niemals den Samba Chula
aufgeben wiirde, was ich auch gehalten habe, und sechs Tage spiter ist er gestorben. Die
ganze Gegend stand still vor Trauer, er war ein sehr respektierter Mann, ein Sambador der
besten Qualitit, und sein Name war José Aleixo.*

Jedesmal wenn Zeca Afonso diese Geschichte erzihlt, wird man tief berthrt von diesem
seltenen Beispiel miindlicher Ubetlieferung, das bis zu seinem Ururgrossvater zuriickgeht, der
noch Sklave gewesen ist, und er ist selbst immer wieder von Trinen iiberwiltigt, von dem
Ereignis, das ihn in seiner Kindheitheit fir immer geprigt hat. Er hat die Tradition nicht nur
seines Grossvaters wegen weitergefihrt, sondern auch weil er ein grosses musikalisches
Talent besass und viel Freude daran fand, eingeladen zu werden und Chula zu sangen.
Obwohl die Chula meist von den Alteren gesungen wurde, so war sein Talent bald erkannt,
und sie respektierten ihn und Gberliessen thm sogar ihren Platz in der Musikerriege:

»Als ich 14 war, da haben mein Cousin und ich langsam mehr Anerkennung im Samba
bekommen, d. h. die alten Sambaspieler gaben uns mehr Raum. Wir waren eine Neuigkeit
und die Leute gewohnten sich dadran und luden uns ein um an den Gebetfesten
teilzunehmen, weil die Alteren jetzt schon ganz bewusst wollten, dass wir die zukiinftigen
Sambaspieler der Gemeinschaft. Manchmal geschah es, dass ich nicht zum Samba konnte,
und da sind die Leute nach dem Gebetsritual wieder nach Hause gegangen und warteten
noch nicht mal das Essen ab, das von den Hausherren serviert wurde.*

Seine Haltung wird um so bedeutsamer, als er inzwischen, vor etwa 8 Jahren in eine der neu-
evangelischen Kirchen eingetreten ist, die berithmt dafir sind, dass sie die alten Traditionen
von Tanz und Musik, vor allem mit afrikanischen Wurzeln, geradezu verdammen. Zeca
Afonso beweist Riickgrad und halt sich an das Versprechen, dass er seinem Grossvater am
Sterbebett gab, und der Samba Chula wird weiter von ihm und seiner Gruppe gespielt. Er
nimmt nicht mehr an Heiligenfeiern und Candomblé-festen teil, aber ldsst seine Gruppe
spielen, wenn sie eingeladen werden. Zeca Afonso hat ein sehr starkes
Geschichtsbewusstsein, und auch wenn er evangelisch ist, so bewahrt er ganz bewusst das

Erbe der afrikanischen Herkunft und sagt Gber die Verbindung von Candomblé und Samba:
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»Das gemeinsame ist, dass sie alle aus Afrika kamen. Wir hier spielen kein Candomblé, aber
sprechen auch nicht schlecht dariiber. Der Samba Chula ist eine Tradition afrikanischer
Herkunft und manche Leute sagen, dass er in Cachoeira geboren wurde, andere wiederum,
dass er in Santo Amaro entstand. Aber das ist doch Quatsch, die Tradition ist zu uns im 18.
Jhrdt. Durch die Sklaven gekommen, die in den Zuckerrohrplantagen arbeiteten, ganz
besonders im Reconcavo, wo ich aufgewachsen bin, geheirat und alles gelernt habe — also in
Sao Francisco do Conde. Die Sklaven haben ausser dem Samba noch die Verehrung fiir die
Heiligen Santo Antonio, Sio Cosme und Sdo Roque mitgebracht.

Der Grossvater hatte nie eine feste Gruppe, sondern nur Gesangspartner, wie das damals
tblich war, weil viele Leute die Begleitinstrumente spielten und dass somit dem Augenblick
tberlassen wurde. Aber ein richtiger Samba Chula Singer musste auch die ganzen Betgesinge
beherrschen und wurde fast immer in der Doppelfunktion herbeigerufen. Ein Jahr nach
seinem Tod gingen die Rezas wieder weiter, und erst, als eine weitere, sehr alte Rezadeira
starb, sel es immer weniger geworden, erzdhlt Zeca Afonso, der deutlich macht, dass
Sambaspielen und Betgesinge eine gemeinsame Verpflichtung bedeuteten:

»Das Gebetsritual war nicht gesprochen, sondern gesungen. Wenn es zuende war, dann
begann der Samba und es gab fast niemanden, der die Gebete. Also ging ich eines Tages zum
Padre und sagte, dass ich gerne die Heiligengesinge lernen wiirde, da war er sehr iberrascht
und wollte wissen warum. Ich erklirte ihme, dass ich gerne wieder die Heiligenfeste wie
friher machen wollte mit dem Gebetsritual und dem Samba danach. Und so bin ich immer
dienstags zum Gebetesingen zu ihm gegangen und alles wurde wieder wie vorher. Da hatte
ich noch mehr Arbeit, denn ich war Sambador und auch verantwortlich fur alle
Gebetsritualie.”

Zeca Afonso bemiihrt sich darum, den Samba und die Betgesinge anderen beizubringen,
aber die wenigsten haben es wirklich ernstgenommen, und viele sind aus Arbeitsgriinden
weggezogen. Die dltesten Sambaspieler sind nach und nach gestorben, und die Tradition ging
langsam zu Ende. Da er sein Versprechen gehalten hatte und seine Heimat nicht verlassen
wollte, musste er mit einfachen Arbeiten Ubetleben. Zeca Afonso, hat als Lastenzieher
gearbeitet, als Viehantreiber und in der Zuckerrohrfabrik. Aber er ist froh, iber seine Treue
zum Samba, denn mittlerweise ist seine Gruppe Samba Chula Filhos da Pitangueira schr
angesechen und ist schon in ganz Brasilien herumgereist. Zeca Afonso bewahrt die
musikalischen Regeln des klassischen Samba Chula, und die Unterschiede zum Samba
Corrido. Er macht immer wieder deutlich, dass nur eine Frau wihrend des Instrumentalteils
in den Kreis treten darf zum tanzen. Auch die verschiedenen rhythmischen Mdéglichkeiten
und Instrumentenformationen sind ihm genau bekannt.

,»In Brasilien wird nur hier im Recéncavo der Samba Chula gesungen, und es gibt da rei
verschiedene Rhythmen: der martelo, der tropeiro und der estiva. Der Samba Chula hat
folgende Instrumente:: Eine Viola in Natural gestimmt, ein Gitarre auch in Natural gestimmt,
d h. die viola wird in D-dur gespielt und die Gitarre in A-dur. Im Samba Chula gibt es keine
atabaque, sondern vier pandeiros, eine viola, eine Gitarre, eine marca¢do oder timbau und ein
Tamborim von Schlangenhaut, jedenfalls war das die Tradition.
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Zu guter Letzt erzihlt er von seinem Wunsch, sein Wissen an die jiingeren Generationen
weiterzugeben, was er zum Teil schon tut, denn es macht ihm Sorgen, dass es kaum noch
Nachwuchs fiir den Samba Chula gibt, vor allem was den Gesang der Chula betrifft, das Spiel
der Viola und das richtige Benehmen der Ténzerinnen.

,»Was ich noch sagen méchte, ist dass ich mit dem gleichen Vergniigen mit dem ich damals
Samba Chula gelernt habe, heute andere junge Leute unterrichte. Die Jungs hier spielen schon
Viola. Andere spielen Tamborim und marcagdo. Ich lehre immer wieder, dass der Samba
Chula kein Cavaquinho hat, sondern Viola, und dass die Frauen nicht wie Baianas gekleidet
sein mussen. Sie tragen gleichartige, farbige Récke und Sandalen.*

Die Gruppe Samba Chula Filhos da Pitangueira, die Zeca Afonso schon im Jahre 1968
offiziell griindete, spielt nur Samba Chula in der in Sio Francisco do Conde iibetlieferten
Tradition. Wie in allen Regionen des Samba Chula, wo sich spiter die verschiedenen
Gruppen um die Altmeister grindeten, ist dies nur ein Schritt zur Benennung und
Strukturierung einer schon lingst vorhandenen Praktik gewesen. Im selben Jahr der
Grindung der Gruppe erhielten sie eine Einladung, um im offiziellen Staatstheater Castro
Alves in Salvador zu spielen. Bald reisten sie nach Sio Paulo, um den Samba Chula dort
bekannt zu machen und erhielten eine besondere Auszeichnung, als sie zum Anlass der
Anerkennung des Samba de Roda als immaterielles Kulturerbe Brasiliens, in der Hauptstadt

Brasilia spielen durften und vom Prisidenten Luiz Inacio Lula da Silva empfangen wurden.

Kommentar

Zeca Afonso wirkt im Vergleich zu den meisten anderen Altmeistern des Samba Chula, die
fast alle aus bitterer Armut stammen, wie ein gebildeter, dlterer Herr aus der biirgerlichen
Schicht. Das bestitigt sich aber nicht auf den zweiten Blick, denn er wohnt auch in einem
bescheidenen Haus in Pitangueiras, ein traditionelles Stadtrandviertel und hat sein Leben lang
schwer gearbeitet um seine zahlreichen Kinder grosszuziehen. Er hatte jedoch familidre
Unterstiitzung und Unterweisung in Schule und Bildung, kann lesen und schreiben, ist
ziemlich gut informiert und macht sich tiber viele Dinge Gedanken, die tber den alltiglichen
Problemkreis hinausgehen. Er hat sich trotz mancher Verbitterung seinen Humor bewahrt,
wird aber von manchen Sambaspielern, als ein wenig arrogant empfunden, weil er
selbstverstindlicher Autorititen gegeniiber auf seine Wiirde und seine Rechte pocht. Obwohl
er geliebt und geachtet ist, so wird milde dariiber gelacht, dass er nach wie vor behauptet,
dass Sdo Francisco der Ursprungsort des Samba Chulas ist und nur er und seine Gruppe den
echten Samba Chula spielen und bewahren. Inzwischen hat er anerkannt, dass auch Joao do
Boi und seine Gruppe Samba Chula de Sao Braz echten Samba Chula spielt. Es wird deutlich,

dass er aus einer langen Familientradition kommt, die ein Bewusstsein der afrikansichen

117



Waurzeln hat, und vieles getan hat, um den Kindern durch Schule und gegenseitige Hilfe eine
bessere Zukunft zu bieten. Der ilteste Sohn von Zeca Afonso ist zum Buchhalter
ausgebildet, wa in wenigen Sambafamilien vorkommt. Die meisten haben es zwar geschafft,
die Kinder zu ernihren, zu ,,anstindigen* Menschen zu erziehen und ihnen die Schulbildung
zu ermoglichen, aber eine weitergehende Berufsausbildung war damals unerreichbar fur diese
Schicht. Zeca Afonso driickt sich im Gesprich sehr gewihlt und bewusst aus, und man
merkt, wie er sich bewusst auf die Ebene des Gesprichspartners einldsst und selbst die
Geschichten und Gewohnheiten aus der alten Zeit kommentiert, um es fiir die Zuhérer
verstindlicher zu machen. Er ist gewohnt, mit Menschen verschiedener sozialer Schichten

umzugehen, mit Politkern, Jornalisten, Produzenten und Forschern.

4.2.2.5. Joao do Boi

Der junggebliebene, ristige Sambador Joao Saturno, von allen nur Joao do Boi genannt, ist
ein Sambaspieler nach altem Schlag — mit 67 Jahren, 10-20 Jahre junger als die alteste
Generation - der alles stehen und liegen ldsst fur einen guten Samba Chula. Er kann wie
Mestre Quadrado eine ganze Nacht lang Chulas singen, und es kommen immer wieder
andere aus seinem unerschoplichen Gedichtnis hervor. Die Tradition des Samba und anderer
populirer Sing- und Spieltraditionen sind fest verankert in der Geschichte des kleinen Ortes
Sao Braz, wo die Meisten vom Fischen und Krustazeensammeln in der Mangrove leben. Die
Gruppe Samba Chula de Sio Braz, die musikalisch von Joao do Boi geleitet wird, gibt es
informell in verschiedenen Zusammensetzungen schon seit vielen Jahren. Aber als formelle
Musikgruppe, die regelmissig zu Auftritten eingeladen wird, sind sie erst seit den 90er Jahren
unter der Leitung des Restaurantbesitzers und Sohn eines berithmten Sambasingers aus Sio
Braz, Fernando de Santana entstanden. Joao ist Sohn und Enkel und Urenkel von
Sambaspielern und einer der wenigen seiner Generation, die die Chula pflegen und bewahren.
Er hatte besonderes Talent und Interesse von klein an fir den Samba und hat sich frih
eingemischt, obwohl das von den Alten nicht gern gesehen wurde:

,»Ah! Meine Eltern haben beim Samba mitgemacht, und ich bin schon als kleiner Junger
versteckt dahin gegangen, weil sie mich nicht mitnahmen. Eines Tages habe ich ein pandeiro
genommen um zu spielen und sie sagten, ich sollte gefilligst Respekt zeigen, und dass ich nur
ein Bengel sei. Aber mein Vater sagte, man solle mir das pandeiro geben, um zwei Chulas zu
begleiten. Von diesem Tag an, hat mein Vater mich immer zum Samba mitgenommen, wenn
es Gebetsfeiern gab und Caruru. Ich spiele Samba bis heute, habe grosse Freude daran und
werde im Samba sterben, das sagt mein Bruder auch, denn wir haben zusammen gelernt.*

Joao erklirt, dass die Eltern in der Regel die Kinder nicht beim Samba haben wollten, weil es

oft Streit gab, vor allem in den spiteren Stunden, wenn die Leute viel getrunken hatten und
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es zu Eifersuchtsszenen kam. Das Sambalernen war nur auf das Beobachten beschrinkt - fast
niemand hat anderen etwas beigebracht, sondern die interessierten Kinder und Jugendliche
lernten iiber das (eben meist heimliche) Zuschauen und spitere Nachahmen. Wenn sie unter
sich waren, dann tbten sie die Rhythmen auf Biichsen und dergleichen, sowie das Chula
singen, wobei es wenige Kinder gab, die wie Jodo, ein derart prizises musikalisch-poetisches
Gedichtnis hatten, dass ihm half, die Chulas, die er einmal horte, sofort gesanglich
umzusetzen: ,,Ich nehme mein Pandeiro, setze mich dazu, begleite den Gesidnge und behalte
es in meinem Gedichtnis.” Jodo do Boi erzihlt, dass damals in jedem Samba, Viola machete
gespielt wurde und heute niemanden mehr gibt, der sie spielen kann. Die Pandeiros wurden
mit Schlangenhaut hergestellt, wie es in allen Regionen tiblich war. Er bestitigt ausserdem die
Unterscheidung zwischen Samba Chula und Samba Corrido:

»Wenn ich irgendwo auftrete, sage ich immer, dass ich Chula singe, was ein etwas
entspannterer und langsamerer Samba ist, wohingegen der Samba Barravento etwas flotterer
ist. Der Samba Corrido ist schneller und ohne Pause, immer tanzt eine Frau. Aber im Samba
Chula warten die Frauen, bis wir die Chula gesungen haben, um in den Kreis zu treten.”

Nicht nur der Samba Chula gehért zu seiner Kultur, sondern auch die Heiligenfeste, zu
denen er eingeladen wird um Samba zu singen, und die Tradition des Bo/ (Ochse) im Monat
Januar, an der er aktiv teilnahm und darum seinen Spitznamen Jodao do Boi erhielt. Wichtig
ist thm, dass er Spass hat und trinken kann, denn: ,,Ich singe nur Samba, wenn ich trinke...%,
und so nimmt er zwar an den Gebetsfesten mit grossem Respekt teil, und tbernimmt den
Samba, der die ganze Nacht gespielt wird, aber selbst mag er nicht beten: ,,Wenn ich bete,
dann kann ich nicht mehr Samba singen...“. Auch am Candomblé nimmt er nicht aktiv teil,
obwohl es indirekt Giber Familie und Freunde zu seinem Leben gehort, und er bestitigt, dass
es musikalisch nicht sehr dhnlich ist, mit Ausnahme der Candomblé-fest fur die Caboclos:

,»Es ist anders weil im Candomblé ,,auf umgedrehten Leder gespielt wird, die Musik ganz
anders als bei der Chula ist und es keine Viola gibt. Einmal habe ich aber eine Samba de
Caboclo gesehen mit Viola und Pandeiro. Es sind sogar die Caboclos selber, die die
Sambaverse singen.*

Joao hat eine besondere Verehrung fiir Santo Antonio, sozusagen von Geburt an, denn er
wurde am 13. Juni, dem Tag des Heiligen Antonius geboren. Frither war Samba Chula und
Caruru eigenlich eine Einheit, sagt Jodo, der noch erlebt hat, wie bei allen Heiligenfesten
Caruru gereicht wurde, ein Tradition, die leider fast ausgestorben ist:

»oanto Antonio, Caruru am Sao Cosme......heute gibt’s das fast nicht mehr, die meisten Leute
sind gldubig (nen-evangelisch) geworden, wer unter das Gesetz der Glidubigen fillt, der lebt nicht
mehr das Gesetz der Chula. Die Alten, die noch die Tradition kannten, sind gestorben.*

Frauen sind fur Joao das Wichtigste tiberhaupt, immer wieder sagt er mit viel Geftihl und

Melancholie, wenn er sich seiner jungen Jahre erinnert: ,JIch mag es wenn die Frauen
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»sieben® (sinnbildlich, das Sieb schiitteln — das Becken hin und her bewegen), ich liebe es
Frauen Samba tanzen zu sehen!” Er hat nichts dagegen, wenn Frauen Instrumente spielen
oder gar Chula singen, wenn sie es richtig kénnen. Viele seiner besten Chulas sind den
Frauen und der Liebe gewidmet, sowie dem Samba, der Viola und dem Zuckerrohrschnaps.
Seit vielen Jahren ist Jodao sesshafter, da er seine Frau sehr liebt und mit ihr viele gemeinsame
Kinder grossgezogen hat, und diese wiederum sehr eiferstichtig tiber ihn wacht, dass er nicht
zu viel trinkt. Das einfache Leben geht fiir Jodo weiter, denn trotz relativer Bertihmtheit in
den letzten Jahren, arbeitet er halbtags als Strassenreiniger fir die Stadtgemeinde, und
nebenbei als Fischer, Krustazeensammler, Viehhalter und Landarbeiter, so wie er es sein
Leben lang gemacht hat. Eigentlich ist er fast nie untitig, und macht in seiner ,,Freizeit™ zu
Hause gleich weiter, in dem er seiner Frau und den vielen Kindern und Enkeln hilft, kleine
Holzsstangen aus Bambusholz zu schnitzen, die fiir ein paar Groschen in grossen Mengen an
freie Mirkte als Fleischgrillspiesse verkauft werden. Er beklagt sich aber nicht, da Leben und
Arbeiten fur ihn eins ist und durch Samba, Cachaca und frohliches Beisammensein
abgerundet wird. Seine grosse Sorge ist der musikalische Nachwuchs, der nicht kommen will,

und so ist er mit seinem Bruder Antonio, ,,Aluminio® genannt, der die zweite Stimme singt,

> »
schon eine Seltenheit geworden in der Region. Er unterrichtet seine Enkel im Pandeiro-
spielen und Chula singen und sagt, dass zwei junge Leute interessiert sind, von thm zu lernen,
weiss aber nicht, ob sie es witklich ernst meinen.

Joao ist mit seiner Gruppe Samba Chula de Sdo Braz schon viel durch Bahia und auch
Brasilien gereist, was seine grosste Freude ist. Als die Gruppe noch nicht offiziell existierte,
wurden er und seine Mispieler schon zu Caruru- und Heiligenfesten gerufen um Samba zu
spielen, da er sich in einigen Orten des Reconvaco bis Feira de Santana, einen Namen als
Chulasinger gemacht hatte. Diese kleinen, der Traditionen verbundenen Auftrige, lehnt Joao
do Boi niemals ab, weil es die Essenz des Samba Chulas und die Verpflichtung des

Sambasingers ausmacht, auch wenn es oft nur ein kleines Entgelt gibt, jedoch immer eine

schone Nacht mit viel Samba, tanzenden Frauen, Essen und Trinken.

Kommentar

Joao do Boi ist kein Mann der vielen Worte, er singt lieber. Aber wenn er singt, kommt in
seinem Gesang, seiner Mimik und seinen Augen soviel Botschaft ruber, dass alle Worte
uberflussig werden. Grosses Gerede interessiert ihn nicht, sondern das Leben, das
pulsierende Leben und dafir steht der Samba Chula. Er beobachtet viel und obwohl er
immer ein einfacher Mann war, der kriftig anpackt und kaum stillsitzen kann, so hat er seine

Art von Weisheit und die Dinge auf schlichte Weise richtig zu sehen. Er ist eher wie ein alter
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Seebiir, ein Rauhbein mit ganz weichem Herzen. Er hat viel Leid gesehen, iiber das er nicht
sprechen will, denn er méchte lieber das Leben hier und jetzt leben und schlimme Dinge
vergessen. Seine Frau hatte 18 Schwangerschaften, davon sind die meisten Kinder gestorben,
einige hat sie schon im Bauch verloren, andere starben kurz nach der Geburt, denn sie lebten
damals fiir einige Jahre in Ipitinga, einem anderen Distrikt von Santo Amaro, wo eine alte
Bleifabrik, die ganze Gegend mit Blei und Kadmium verseucht hat.”

So redet der Blick von Joao do Boi und sein Schweigen oft Binde. Es ist die traurige
Weisheit, der alten Schwarzen, die um ihre Last und ihr historisches Erbe wissen: Sie sind die
Ur-Enkel der Sklaven, und im Grunde hat sich nicht viel an der politischen Macht und der
Besitzverteilung auf dem Land veridndert, seit Ende der Sklavenzeit. Aber Joao hat, wie viele
schwarze Menschen seiner Zeit, etwas anderes gelernt - den stillschweigenden, bzw.
singenden und tanzenden Widerstand. Im Samba Chula ist er der Konig, ohne Pose und
Hofstaat, denn er braucht keine Beweise: alle, die ihn héren, sptren es. Der Musikethnologe
Carlos Sandroni sagte in einem informellen Telefongesprich mit einem unserer
Forschungskollegen, dass er nach der Sambanacht in Sio Braz, als wir sie aufgenommen
haben, geweint habe, weil er so ergriffen war von Jodos Gesang. Roberto Mendes, ein
bekannter Musiker und Komponist aus Santo Amaro, hat sein Leben lang den Samba Chula
erforscht und musikalisch nachempfunden. Herrliche Liedkompositionen und Poesien sind
entstanden, die von der Viola machete und dem Chulagesang inspiriert sind. Einer seiner
grossten Vorbilder war immer schon Joao do Boi aus Sio Braz gewesen und er hat die

Gruppe oft zu seinen Konzerten eingeladen, um eine musikalische Einlage zu geben.

4.2.2.6. Mané Veio

Manoel Domingos Barbosa, kurz Mané Veio genannt ist schon weit iiber 70 und lebt bis
heute in Maragogipe, einem schénen Ort im Reconcavo auf der anderen Seite der Bucht, wo
er geboren und aufgewachsen ist. Mané ist wie Paido praktisch ohne Mutter gross geworden
und wurde vom Vater erzogen, der auch schon Sambador war und seinem Sohn sowohl die
verschiedenen Arbeiten auf dem Lande lehrte —  alles Ubers Pflanzen weiss ich, ich kenne alle

Samen® -, als auch das Samba spielen und singen.

3" Damals gab es noch keine Umweltauflagen, und gibe es vermutlich bis heute nicht, wenn die Geschichte nicht
irgendwann zum Skandal gekommen wire und die unglaublich hohe Kindertodes-, Krankheits- und Leukdmierate nicht
die Presse auf den Plan gerufen hitte. Es ist aber tatsichlich so, dass ausser er Stilllegung der Fabrik, kaum 6kologische
Reparationsmassnahmen unternommen wurden, die ganzen Béden in der Gegend nach wie vor verseucht sind und die

allermeisten Arbeiter und ihre Familienangehérigen keine Entschiddigungen, geschweige denn eine Frithrente bekommen
haben, da ihre Erkrankungen nichts als Industrieschiddigungen offiziell anerkannt wurden.
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»Mein Vater sang die ganze Nacht und ich war die ganze Zeit an seiner Schulter gelehnt.
Wenn er um 6 h morgens das Singen beendete, dann gingen wir nach Hause. Das war so
jeden Samstag und Sonntag. Mein Vater kaufte dann ein pandeiro und wir spielten zu Hause,
wir wohnten alleine. Ich habe Samba parado und barravento gelernt. Als ich etwas 15 war, da
spielte ich schon Samba inmiten der Minner. Von da an wurde ich auch zu den Gebet und
Sambanichten eingeladen und habe nie wieder aufgehért Samba zu machen.*

Manoel ist immer als Sambaspieler mit Gesangspartner unterwegs gewesen, aber gehorte
keiner bestimmten Gruppe an. Er hat ein sensibles Gesangstalent, kann sowohl die erste, wie
die zweite Stimme hervorragend intonieren und hat vor allem ein grossen Repertoire, von
Samba Chula oder wie er sagt, Samba de Parada, Samba corrido, barravento, und auch
Tirana, eine Art Samba der Herausforderung, der aus dem Umland des Reconcavos und
Landesinneren Bahias kommt. Er ist sehr streng mit seinen Mitspielern und —singern, denn
,wer Samba mit mir singen mochte, muss ein gutes Gedichtnis haben und wer pandeiro
spielt, muss ein gutes Ohr haben.” Er trauert den alten Zeiten nach, als die Traditionen noch
einen Wert hatten und von der Jugend auch respektiert und gelernt wurden:

,Hier in Maragogipe gab es keine feste Gruppe, es gab aber in der Sio Jodo — Zeit einen
bumba meu boi und meine burrinha, da haben alle Samba getanzt. Es gab friher kein Radio
oder Plattenspieler, also sind die Leute immer zu den Caruru-festen gerannt, weil sie wussten,
dass es dann Samba gab. Heute ist das vorbei, die Leute gehen lieber zum Forré und
ausserdem sind die guten, alten Sambaspieler fast alle gestorben. Einmal sind hier ein paar
junge Kerle zum spielen vorbeigekommen, und ich habe sie alle wieder nach Hause geschickt,
das Getrommele hat es nicht gebracht.

Manoel hat meist auf dem Land gearbeitet, z. B. auf Dende-plantagen, ausserdem viel
gefischt und Krustazeen gesammelt, um seine Kinder grosszuziehen. Bei der Arbeit hat er
gern gesungen und hiufig dabei getrunken, um sich inspirieren zu lassen: ,,ich trank einen
cachaga und der Samba wurde besser, dann habe ich mich oft gefragt, wo all die vielen Ideen
herkommen.” Neben der Kreativitit selbst Samba zu dichten, hat er ein hervorragendes
musikalisch-poetisches Gedichtnis: ,,Ich habe alles mit meinem Kopf alleine gelernt. Wenn
ich irgendwo einen Samba hérte, dann kam ich nach Hause und habe ihn schon gesungen®.
Manoel bestitigt, dass der Samba schon seit Urzeiten, zu den Heiligenfesten, den Rezas
dazugehort, vor allem bei Santo Antonio, Sio Cosme und Sio Roque, wobei er selbst
besonders Santo Antonio verehrt und ihm zu Ehren jedes Jahr Samba machte. Er mag
Candomblé nicht besonders, wurde aber 6fter eingeladen, wegen seiner Schwester.

,»Es gibt Frauen, die singen, tanzen und kdénnen sogar spielen (instrumente). Ich hatte eine
Schwester, die mit beiden Héinden (also wechselseitig) pandeiro spielen konnte und die vor
niemandem Angst hatte. Sie gehdrte zum Candomblé. Es gibt Frauen, die spielen Trommel,
Pandeiro und dibertrumpfen dabei noch die Minner.....
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Kommentar

Manoel do Veio (der Alte), ist dhnlich wie Gerson Quadrado, eine dieser Personlichkeiten,
die man erlebt haben muss, um sie zu verstehen. Auf den ersten Blick fillt er nicht auf, da er
bescheiden, zurtickhaltend, zudem sehr schmal und etwas unsicher wirkt. Auf den zweiten
Blick fallen seine unglaublich intensiven und lebendigen Augen auf, die etwas Trauriges
haben und von einer anderen Welt zu sprechen scheinen. Wenn Manoel schlecht gelaunt ist,
dann ist er verschlossen und sagt gar nichts, aber wenn er in Laune kommt, einen seiner
schonen Kérbe mit viel Geschick flechtet, und anfingt Samba Chula zu singen, dann bliht er
regelrecht auf. Obwohl ich, wegen der geographischen Distanz, keinen engen Kontakt zu
thm hatte, war ich jedes Mal sehr berihrt, wenn ich ihn singen und sprechen horte und hatte
immer das Gefuhl: dieser Mann ist ein wandelndes Lexikon, er hat so viel Weisheit, soviel
Musik und Poesie in sich, und so viel Wissen weiter zu geben und keiner hért ihm zu. Traurig
stimmt, dass kaum jemand in seinem Familienumfeld, die besondere Sensibilitit von Manoel
zu erkennen scheint. Bei ihm, mehr als bei jedem anderen, ist mir klar geworden, dass dieser
Mann ein echter Singer ist, der mit einer entsprechenden Forderung einen anderen
Lebensweg genommen hiitte.

Maragogipe ist ein schoner und traditioneller Ort, der im Recoéncavo auf der anderen Seite
des Flusses Paraguacu liegt, sozusagen am Tor, wo der Fluss in die Bucht fliesst und deshalb
das Meer- und Flusswassergemisch reichhaltig an Fischen und Krustazeen ist. So ist das
ganze Leben dort vom Wasser bestimmt, wie aber auch von der rustikalen Topferkunst, die
in dieser Region beginnt und sich nach Siiden hin tber Nazaré bis nach Maragojipinho
ausweitet. Es hat ein paar kulturelle Besonderheiten, wie ein traditionelles Fest im Monat
August, dass dem Heiligen Bartholomius gewidmet ist. Der Karneval hat eine interessante
Maskentradition, aber wie bei allem Stidten in der Region werden die alten, vom Volke
bewahrten Traditionen immer mehr folklorisiert und gleichzeitig als Vorwand genommen,
daraus kommerzielle, medienwirksame Biihnenfeste zu machen, die bekannte Musikbands far
hohe Gagen prisentieren. Auf diesem Hintergrund wundert es nicht, dass die Stadtverwalter
noch keine Initiative unternommen, Manoel do Veio zu wiurdigen und als lebende

Geschichte einer aussterbenden Kultur den Menschen in Erinnerung zu bringen.

4.2.2.7. Domingos Preto

Schrig gegeniiber von Maragojipe liegt Santiago do Iguape: ein wunderschon gelegener
Fischerort, der am Fluss Paraguacu liegt, der bald darauf in die Bucht der Todos os Santos

einfliesst. Durch den Ruckfluss von Ebbe und Flut, vermischt sich Meerwasser in das
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Stisswasser bis nach Cachoeira und Sio Felix hinauf, was dazu fihrt, dass in der ganzen
Region unglaublich viele Mangrooven wachsen, Muschel, Krustazeen und alle Arten von
Krabben, welche wiederum die Lebensgrundlage der Bevélkerung bilden. Domingos Preto
verbrachte in dieser Umgebung sein ganzes Leben und Arbeiten, und hat ausser der
Leidenschaft fur Fischen und Fussball, noch eine besondere, nimlich den Samba de Roda.

»Ich habe Samba nur versteckt gelernt, meine Mutter liess uns nicht raus, also habe ich
gewartet, bis alle schliefen, um dann zum Samba zu gehen. Da waren einige Bekannte, die mir
den Samba beigebracht haben, also ich habe eigentlich alles durch zuschauen gelernt. Als ich
12 war, kam Justino und bat meinen Vater darum, dass ich Samba spielen dirfe. Da habe ich
dann richtig angefangen und nie wieder aufgehort.”
Sein Vater war selbst Sambador, spielte sogar Knopfakkordeon und Domingos hat viel von
seinem Vater gelernt, der aber sehr streng war und ihn erst richtig mitmachen liess, als die

anderen darum baten, worauf hin er begann seinen Sohn als Sambaspieler ernstzunehmen.
,,Et hat mich einiges gelehrt, sagte mir den Ton, z. B. sustenido. Ich sang so, dass jeder meine
Stimme gut hdren konnte. Da war ein anderer Junge, Jaime, der war meine zweite Stimme,
der hat Pandeiro mit der linken Hand gespielt.*

Domingos hat selbst immer Pandeiro gespielt und nie Knopfakkordeon oder Viola, aber

kann Perkussion im Allgemeinen spielen, wie z. B. die Trommeln im Candomble. Immer

wieder wurde er zu Candomble-festen in Santiago eingeladen, wie auch in umliegenden

Stadten und Ortschaften. Er sieht kulturelle Verbindungen zwischen Samba und Candomble,

aber betont, dass die musikalischen Formen unterschiedlich sind.

,,Ja es gibt Unterschiede, auch wenn es Samba de Caboclo gibt, aber die Lieder sind anders.
Die Sambalieder, die wir singen, werden nicht im Candomble gesungen. Da spielen wir
Angola, Ijexa, es gibt viele unterschiedliche Rhythmen. Ich bin nicht vom Candomble, aber
spiele ihn gerne, vor allem bei Caruru-festen. Der Samba de roda ist ind en Caruru-festen
geboren. Wenn es den Caruru fiir Cosme und Damido hier in Santiago do Iguape nicht
gegeben hitte, dann hidtten wir keinen Samba de Roda, das hat mein Vater mir so
Uberliefert.*

Die Familie von Domingos hat jedes Jahr ein Caruru-fest organisiert, aber durch den Tod der
Eltern ist die Tradition fiir viele Jahre unterbrochen worden, nun tiberlegen die Geschwister,
wann sie wieder einen Caruru feiern werden. Domingos erzahlt wie so ein Ritual frither von
Statten ging, das mit einem Bankett fiir sieben Kinder er6ffnet wurde.

,»Erst haben wir sieben Gebete fiir Sio Cosme gesungen, alle haben mitgemacht. Die Kinder
haben zuerst gegessen und dann wurde das Essen, was tbrigblieb, an alle umstehenden
verteilt. Meine Mutter, hat diese grosse Holzschale auf den Boden gestellt und sieben Kinder
haben sich darum gesetzt und mit den Hinden gegessen, danach haben die Erwachsenen
gegessen. Dann begann der Samba fiir Cosme und bald danach unserer Samba. Ganz zum
Schluss haben die Musiker noch Sarapatel bekommen.®

Domingos zufolge gibt es in Santiago do Iguape kein Barravento, wie in Cachoeira, sondern

nur Corrido e Chula, den er auch Samba Relativo oder Samba de Parada nennt. Es gibt auch
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Samba Corrido mit Chula, und den singt er gerne zuerst. ,,Wenn ich eine Show mache, die
zwei Stunden dauert, dann spiele ich eine Stunde Samba Corrido und de andere Samba

<

Relativo. Bis zum Zeitpunkt des Inventars hat er meistens umsonst gespielt, auf
Heiligenfesten, Carurus, Geburtstagen usw. in den umliegenden Ortschaften. Er sang einige
Zeit in der Gruppe Suspiro do Iguape, bis er schliesslich seine eigene Gruppe Geragao do
Iguape gegriindete, die schon einige Auftritte hatte und regelmassig probt.

,,Jch und Cebola kauften zwei Verstirkerboxen und drei Mikrofone. Ich musste ein Darlehen
in Salvador aufnehmen, und wir haben 6 Monatedaran abbezahlt, weil die anderen keine
finanziellen Konditionen hatten. Danach haben wir ein paar Instrumente dazu bekommen.*

Leider gibt es in Iguape keinen guten Violaspieler mehr und sie lethen sich manchmal einen
aus Cachoeira aus, der auch in der Gruppe Suspiro do Iguape spielt. Die Gruppe hat eine
Frau als Musikerin, die verschiedene Perkussionsinstrumente spielt, und zwar, laut
Domingos, sehr gut. Er habe zum ersten Mal in Saubara eine Frau Pandeiro spielen sehen
und hat kein Problem damit, findet es nur traurig, dass die Jugend sich nicht gentigend um
den Samba kiimmert, nicht bereit ist mit Geduld und Ausdauer zu lernen und damit der alte

Samba bald aussterben werde.

4.2.2.8. Dona Zelita

Im Interview erzahlt Dona Zelita zuerst von ihrem Vater, der ein sehr strenger Mann
gewesen sei, aber auch die Tradition verehrt hat, denn er feierte jedes Jahr im Monat Juni den
Heiligen Antonius, mit Essen und Trinken und vor allem mit Samba de Roda der drei Tage
dauerte ohne aufzuhéren. Aber im Allgemeinen mochte er es nicht, wenn seine Kinder zum
Samba gehen wollten:

»Wenn wir zu einem Fest gehen wollten, musste ein Erwachsener fiir uns meinen Vater
fragen., der dann erst mal ja sagte. Aber wenn der Mensch dann weg war, dann befahl er uns
zu sagen, dass wie nicht zum samba wollten, sonst wiirde er uns schlagen. Wir waren dann
traurig, meine Schwestern weinten, und ich war die einzige, die ins Zimmer ging und anfing
zu singen. Das hat ihn so wiitend gemacht, dass er mich mit einer Liane geschlagen hat. Aber
das hat alles nichts geniitzt, nachts bin ich aus dem Fenster und zum Samba gegangen, sobald
er geschlafen hat.*

Der Vater von Zelita und ihren vielen Geschwistern, mit denen sie bis heute noch innig
verbunden ist, kommt aus einer Zeit, als das Uberleben schwer und nur durch kriftige Arbeit
von morgens frih bis abends spit zu garantieren war. Alle mussten mit Anpacken, und
Schule war Luxus und fur ihren Vater eher nebensichlich.

,»Et war so streng, dass er nur meine Briider das Lesen lernen erlaubte und uns Schwestern
verbat, weil wir ja doch nur ,,Liebesbriefe” schreiben wiirden. Das war eben die Ignoranz in
der Zeit damals. Nach der Schule mussten meine Bruder aufs Feld arbeiteten und blieben
dort bis 7h abends mit meinem Vater.*
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Zelita hat keine Schule besuchen konnen, aber erzihlt, wie sie in Salvador, als junge Frau
zumindest das ABC gelernt hat, und dass sie ihren Namen schreiben kann. Die meiste Zeit
arbeitete sie als Hausangestellte, aber sie hatte auch vorher schon jede Menge Arbeiten auf
dem Land verrichtet, wobei sie meist guter Dinge blieb und zur schweren Arbeit gerne sang:

,»Ilch war Hausangestellte, aber ich habe auf dem Land auch Bohnen geschlagen, Dende mit
Fissen getreten, Maniok gerieben, Maniokmehl geréstet, also ich habe schon viel
durchgemacht. — Klar, haben wir gesungen — um uns die Zeit zu vertreiben. Ich hatte einen
Onkel, der immer seufzte, wenn wir auf den Acker gingen und sagte: die T6chter von Jodo
sind da! Ich war immer die frecheste, habe viel eingesteckt, aber habe nicht gezankt.*

Zelita erinnert sich gern an die Zeit, als sie in Salvador ankam, die Strassenbahn durch die
alten Viertel tuckerte und alles noch grin war und das Wasser sauber: ,,Als die Bahn
vorbeikam, fuhr sie unter den Blitter der Biume her, und die Leute haben im Digne geangelt
und sogar Wasser zum Trinken geholt, heute ist alles Abwasser!* Sie verbrachte viele Jahre in
Salvador als Hausangestellte, von einem Haus zum anderen und heiratete einen Mann, mit
dem sie nicht sehr glicklich wurde und keine Kinder haben konnte, bei dem sie jedoch 20
Jahre blieb, da er die letzten Jahre krank war und schliesslich starb. Danach wollte sie nie
wieder heiraten, sondern machte iiberall Freundschaften, kam viel herum und reiste sogar mit
einer amerikanischen Freundin in die Vereinigten Staaten. ,,Sie wohnte in Los Angeles und
eine andere in Sao Francisco. Ich habe Seattle kennengelernt und Hollywood, bin auf dem
Birgersteig gelaufen, wo die Hinde und Fisse von Kinstlern sind.*

Zelita geht in dem Interview nicht sehr viel auf ihr persénliches Leben ein, auf ihr Leben in
Salvador, oder ihre Einweihung im Candomblé, ihre Riickkehr nach Saubara usw., sondern
erzihlt lieber zu ihrer langen Erfahrung im Samba und den kulturellen Traditionen Saubaras,
an der sie von Kind an teilnahm. Am liebsten spielt sie Teller-und-Messer oder Pandeiro und
singt, denn leider kann sie nicht mehr Hiandeklatschen oder Holzbrettchen tber lingere Zeit,
da ihre Hinde sonst anschwillen, Folgen eines Unfalls, den sie vor einiger Zeit hatte. Auch
andere Perkussionsinstrumente kann sie spielen, wenn es darauf ankommt. Sie erzihlt, dass
es Samba Chula mit Relativo und ohne Relativo gibt, und dass es auch Samba Corridos mit
Variationen gibt, die an Relativo oder Chula erinnern. In Saubara gibt es keinen echten
Violeiro mehr, aber sie machen den Samba auch ohne Viola:

nPriher hatten wir einen Violeiro in der Gruppe, aber er ist gestorben. Aber wir machen
unseren Samba trotzdem. Wenn wie Samba machen wollen, suchen wir keinen Violeiro,
sondern spielen ohne Viole. Wir spielen mit Pandeiro und dem kleinen Tambor, wir
benutzen Teller-und-Messer, und bernehmen den gleichen Rhythmus, nur der Klang der
Viola ist naturlich anders.*
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Zelita ist traurig, weil es viele junge Leute gibt, die Cavaquinho spielen, aber keine Samba de
Viola, sondern nur Pagode, der ihrer Meinung nach nur schlechte Musik verbreitet.
Ausserdem sei es musikalisch nicht die gleiche Qualitit, wie die Viola.

,»Ein Violaspieler der richtig spielen kann, der ,ruft” die Sambatinzerin zu sich, also mit
seiner Art zu spielen, vor allem mit der Saite, die prima genannt wird. D. h. dass wir ohne es
zu wollen, zur Viola tanzen, es kommt von selber, wir fangen an zu tanzen, aber eben mit den
Fissen am Boden, nicht wie heute die Leute tanzen. Man bewegt nur den unteren Korperteil,
der obere Kérperteil wird im Candomble getanzt.

Dona Zelita hat alle Gesinge in ihrer Kindheit und Jugend durch Zuhéren gelernt und singt
die Chulas von frither, die mit einem Relativo abschliessen, der sich inhaltlich auf die Chula
bezieht. Ausserdem macht sie selbst gern eine Chula, wenn sie eine Inspiration bekommt.

,,J4, es gibt Sachen, die ich gemacht habe, es gibt eine Chula, die habe ich in Bezug auf mein
cigenes Leben gemacht. Eu nasci ld em Sanbara.......... Pra guem me conbece son filha de Jodo e
Difn...Den Relativo den weiss ich jetzt nicht mehr, ich bin damals vom Feld gekommen auf
einem Laster. Der Relativo hat den Namen Sinh4, das war der Name meiner Mutter.

Dona Zelita bestitigt, dass viele Frauen in Saubara singen und Instrumente spielen und dass
das friher schon so war: ,,Hier gab es eine Tante die sang Chula so wie ein Mann. Das war
Tante Rosa, sie spielte Pandeiro, aber auch Trommeln, ja so war das!ll* Auch Zelitas Mutter
sang gerne und sie erinnert sich, wie sich alle auf der Strasse trafen, um Samba zu spielen:

Da spielten wir Kinder das kleine Tamborin, und die Ménner haben Streichholzschachteln
genommen und die Frauen kamen mit Pandeiro und Viola, Ha!l Wir haben die ganze Nacht
Samba gemacht bis zum Morgengrauen und es gab keinen Unterschied zwischen Minnern
und Frauen.*

Dona Zelita und ihre Schwester Ana erzihlen, dass viele Sambalieder urspriinglich in der
Mitte des Kreises entstanden sind, um eine Botschaft zu vermitteln, oder um ein heimliches
Treffen auszumachen. Die Pointe der Botschaft kommte erst am Schluss mit dem Relativo
zum Ausdruck, wie in dem Samba, der Nega Danada heisst, der von einer verheiratenen Frau
erzihlt, die einen Liebhaber hat und einen Ast am Baum festmacht um ihre Spuren zu
verwischen. Der Samba do Seveno singt sie gern und wird szenisch aufgefiihrt:

,,Der Samba do Severo ist wirklich sehr schon und fusst auf wahrer Geschichte. Er war ein
reicher Mann, Gutsbesitzer, aber vetliebte sich in eine Cabocla und vetliess seine Familie.
Seine Frau hoffte jeden Tag, dass er zurlickkime. Eines Tages kommt jemand und bittet sie
um was zu essen und die Frau sagt, dass zu Severos Zeiten die Teller voll waren, aber jetzt
nur noch halb. Sofort beginnt der Samba auf dem Gut, und die Familie kommt nach und
nach herbei, weil sie denken, dass Severo zuriickgekommen ist. Alle fangen an Samba zu
tanzen, und am Ende kommt Severo wirklich mit Anzug und Krawatte, ganz schick!*

Zelita kennt sich gut mit verschiedenen Sambastilen aus und erklirt, dass der Samba de
Parada auf eine stummere Art gespielt wird, mit verhaltenem Fell auf den Pandeiros und der

Samba Amarrado ist sehr auf die Viola fixiert. Sie weiss, dass die Viola verschiedene
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Stimmungen spielen kann, namich 7o abaixo, travessa, afinagao.: ,,Der Samba mit Pandeiro und
Viola travessa, fiir den der spielen kann, der kriegt einen Schwerkranken aus dem Bett!*
Ungefihr vor 30 Jahren lernte Zelita den amerikanischen Musikforscher Ralph Waddey
kennen, der sich sehr fur die Musiktraditionen der Schwarzen in Bahia interessiert. Er hatte
sie in einer Filmszene mit Samba de Roda gesehen, der in Santa Cruz iiber das Leben des
Mestre Bimba gedreht wurde und sie sofort wieder erkannt.

,»Et hat mich gefragt, wo ich wohne und ob wir da hin fahren kénnten. Ich anworterte, dass
es in Saubara nichts zu verstecken gibe. Zu jener Zeit gab es noch viele Traditionen, die
Saubara sehr gut reprisenierten. Ralph hat alles kennengelernt: A comédia; a Barquinha; o
Terno de Reis, O Baile Pastoril; Bumba meu Boi; o Doreré Cria und viele andere Sachen. Im
Laufe der Zeit sind die Alten gestorben und die kulturellen Traditionen sind nach und nach
eingegangen.

Saubara hatte damals tber 20 kulturelle Gruppen, die alle eine lange Tradition hatten, aber

Dona Zelita und ihre Schwester Dona Ana bedauern, dass die jungen Leute sich nicht

wirklich interessieren, und nur angelaufen kommen, wenn sie fir die Schule irgendeine Arbeit

zum Thema Kultur machen mussen.

,»ole wollen nichts tiber die Traditionen wissen, interessieren sich nur fiir Pagode, aber frither
gab es eben keine anderen Sachen. Es gab nur den Samba: das Fest auf dem Dorfplatz, die
Feste fiir Santo Antonio, Santa Barbara, Sio Cosme Sio Damido und Sio Roque. Die Leute
haben in ihren Hiusern gebetet und Samba getanzt. Die Miutter haben ihre Kinder
mitgenommen, und die haben alles mitgemacht. Die Midchen wollten alles lernen, haben
Kreistanz gespielt und gesungen, das gibt es heute nicht mehr. Wir haben frither so viele
Kreislieder gelernt, meine Mutter hat uns das beigebracht.

Zelita ist es satt, immer nur Auskunft zu geben, ohne dass jemand wirklich mal etwas macht,
um die Kultur aufrecht zu erhalten und so méchte sie, dass jemand sich praktisch engagiert,
anstatt immer nur teoretisch. ,,Einmal kam so eine Midchen um uber die Traditionen von
Saubara zu forschen, da sagte ich zu ihr, sie solle zu den Treffen vom Terno de Papagaio

kommen, um etwas zu lernen.”

4.3. Narratives biographisches Interview

4.3.1. Domingos Preto

Domingos Preto lebt von Geburt an in Santiago de Iguape, hat von verschiedenen Arbeiten
gelebt, aber hauptsichlich von der Fischerei. Er ist von Jugend an Sambaspieler und in der
Bewahrung der kulturellen Traditionen seiner Region engagiert. Ich habe ihn erst wahrend

des Inventars zum Samba de Roda fiir die UNESCO im Jahre 2004 fliichtig kennengelernt,
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und erst genauer, anldsslich des Projektes Cantador de Chula im Jahre 2008. Er ist mit 68
Jahren etwas jinger als die Altmeister einer bestimmten Singergeneration, also im selben
Alter wie Joao do Boi und ihm in seiner Leidenschaft zum Samba Chula dhnlich. Ich habe
mich fir Domingos entschieden, weil er eine frische und direkte Art hat, auf die Dinge
zuzugehen und tber alles zu sprechen. Er kann, wie Dona Zelita, gut und deutlich erzihlen,
unterscheiden und interpretieren, was nicht allen Menschen seiner Generation und Kultur
leicht fillt. Domingos hat eine lange Lebensgeschichte wiedergegeben, mit lebendigen Details

und interessanten Kurzgeschichten, die die Intensitit der Ereignisse illustrieren.

4.3.1.1. Analyse der biographischen Daten — Domingos

Aus der erzihlten Lebensgeschichte von Domingos Preto ist auf den ersten Blick keine
starke chronologische Strukturierung zu entnehmen, und ich erinnerte ihn daran, dass seine
Kindheitserlebnisse und Eindriicke von besonderer Wichtigkeit sind, um die Zeit zu
verstehen, in der er grof3 wurde. Im Allgemeinen macht er keine Jahresangaben, sondern nur
das Jahr in dem er geboren wurde und spiter gelegentlich geschitzte Altersangaben, die er
manchmal nennt, bei Ereignissen, die wichtig waren. Trotzdem wird deutlich, dass er einen

»Roten Faden® in der Erzihlung seines Lebens gesponnen hat.

Zusammenfassung und Nacherzihlung der Lebensgeschichte von Domingos:

Domingos da Concei¢ao wurde 1942 geboren, in der Rua Direta, in Santiago do Iguape, in
dem Haus, in dem er heute wieder wohnt. Seine Mutter hiel3 Maria Joana da Concei¢ao und
sein Vater Jodo Francisco de Souza. Seine Kindheit war von groBer Armut geprigt, was er
immer wieder betont, denn er hatte viele Geschwister, aber erwihnt sie (etwa 7 oder 8) wenig
in der Kindheitsphase, wobei einige frith gestorben sind, wie das bei kinderreichen Familien
hiufig vorkam. Seine Eltern waren einfache Landarbeiter, die keine Schul- oder sonstige
Ausbildung hatten, was bei fast allen Menschen auf dem Land zu jener Zeit der Fall war. Sein
Vater arbeitete auf dem Feld und seine Mutter als Krustazeensammlerin. Aus einem
Nebenabschnitt der Erzahlung wird deutlich, dass der Vater noch eine andere Frau hatte, die
im gleichen Ort wohnte, aber es geht nicht hervor, ob es eine vorherige Verbindung war oder
eine gleichzeitige. Sie schien der Familie des Mannes nicht feindlich gesonnen zu sein, da sie
den kleinen Domingos bevorzugt behandelte. Die Kinder mussten von klein an bei allem
helfen, z. B. wenn der Vater mit einem Sack Bohnen kam, wurden die aus ihren Hilsen
gelesen, und wenn die Mutter mit Muscheln und Krustazeen ankam, dann wurden diese

ausgelesen und von Schalen befreit. Domingos hat nur gelegentlich an der Schule
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teilgenommen, da er schon frith beim arbeiten half. Im Vordergrund stand immer das
Uberleben und die Notwendigkeit durch Mitarbeit ein paar Groschen zu verdienen, wie z. B.
durch Austern verkaufen, was er den ganzen Morgen iber tat. Ein wichtiger Einschnitt in
dieser Zeit war ein schlimmes Ereignis, als das ganze Haus abbrannte, das, wie die meisten
Hiuser der Armeren, aus Lehm und Holz gebaut war und mit Palmenstroh abgedeckt. Dieser
Verlust fiihrte dazu, dass sie noch mehr arbeiten mussten, und sogar hiufig stundenlang in
die nichste grossere Stadt Cachoeira wandern, um dort auf dem Markt ihre Produkte zu
verkaufen, und schliesslich ein besseres Haus bauen zu kénnen. Domingos war von heftigem
Temperament, stritt sich viel in der Schule und priigelt sich mit anderen Jungen. Bei einem
besonderen Anlass - wieder ein heftiger Streit mit Folgen, beschlieBt er, die Schule zu
verlassen, wobei sein Alter nicht definiert wird. Es ging um Kleidung, die ithm jemand
geschenkt hatte und wegen der er ausgelacht wurde, weil sie schlicht und viel zu grof} war,
und so will er an der Schule nicht mehr teilnehmen und sich nicht zum Gesp6tt machen. Er
war wohl um die 13 Jahre alt, denn dieses Alter wird zweimal erwihnt in entscheidenden
Situationen. Er beschliet, nur noch arbeiten zu gehen, zu fischen und Krustazeen zu
sammeln, was er sowieso regelmifig tat, wobei seine Mutter erstmal sagte, dass er einen Tag
arbeiten und einen Tag zu Schule gehen soll und spater ihn aber in eine andere Arbeit auf
den Docks schickt. Das Leben in den Docks und beim Schiffbau dauert nicht sehr lange, da
es ihm beschwerlich war und den ganzen Tag nichts gegessen wurde, und so beschlief3t
Domingos nach einiger Zeit, die nicht klar umrissen wird, sich wieder ganz dem Fischen zu
widmen, was seine Lieblingsbeschiftigung ist und womit er sein ganzes Leben erwirtschaftet
hat. So wird er Jugendlicher und junger Erwachsener und nach eigenen Angaben immer
verniinftiger, offen fur die Ratschlige seines Vaters, der bemerkt, dass er jetzt fur die Liebe
reif ist. Domingos lernt bald auf einem Fest ein Madchen kennen, Tereza, und ist mir ihr
mehrere Jahre zusammen, bis sie dann schwanger wird und er seinen ersten eigenen
Hausstand griindet, fiir den er sich insgeheim schon vorbereitet hat. Sie mieten ein einfaches
Haus, und bleiben dort 6 Jahre, und die ersten drei Kinder werden geboren. Domingos
arbeitet viel und hartnickig, bis er nach und nach ein anderes Haus baut, erstmal aus Lehm
und Holz und spiter aus richtigen Ziegelsteinen.

Er geht kaum auf seine Ehe ein, aber erzihlt spiter ein bisschen mehr iiber seine Kinder.
Wichtig ist ihm, dass er als einziger, seiner Geschwister in Santiago geblieben ist, um auch in
der Nihe seiner Eltern zu bleiben. Erst starb der Vater, der schon linger an einer Hernia im
Bauchbereich erkrankt war und Jahre spiter seine Mutter. Irgendwann war es fir thn zu spit,
aus Santiago wegzugehen, wie alle seine Geschwister, die in Salvador und Rio de Janeiro

Arbeit fanden. Also beschloss er, weiter Fischer zu bleiben, da er nun schon zu alt sei, um
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noch irgendwo anders Anstellung zu finden und hat so alles seine Kinder grof3 gezogen.
Spiter tberlass er sein selbst gebautes Haus seiner Frau und den Kindern, als sie sich nach
vielen Jahren trennten und ist wieder in das inzwischen leere Elternhaus zog, wo er bis heute
alleine lebt. Er hat seit ein paar Jahren eine neue Frau, welche in einer anderen Strasse wohnt,
mit drei gemeinsamen Kindern. Ausser der Arbeit, gibt es zwei wichtige Betitigungsfelder in
seinem Leben: der Fufiball, in dem er, wenn er die notige Forderung gehabt hitte,
moglicherweise Profi oder Halbprofi hitte werden kénnen. Und dann natiirlich der Samba de
Roda, dem er vor allem gegen Ende des narrativen Interviews viele Geschichten widmet. Der
Samba begann fur Domingos schon in jugendlichem Alter, als er von einem Meister dazu
aufgefordert wurde, ihn gesanglich bei den traditionellen Sambatreffen, als zweite Stimme zu
begleiten. Von da an hoérte er nie wieder auf, Samba zu singen, und ist viel in der Region
herumgekommen, da er oft zu verschiedenen Festen eingeladen wird, ob es nun Heiligenfeste
sind, Carurus, Candomblé, Geburtstage usw. Domingos hat inzwischen eine eigene
Sambagruppe Geragao do Iguape, die er mit Fleiss und Disziplin férdert. Vor ein paar
Jahren hat er an der Gruppe Suspiro do Iguape teilgenommen, als es durch die
Sambaforschung dazu kam, dass die Sambaspieler sich als Gruppe organisieren mussten.
Domingos Preto ist mit 68 ein tatkriftiger Mann, der zwar in Rente gegangen ist, aber immer

noch fischen geht, und den groBten Teil seiner Zeit mit Netze flicken verbringt.

4.3.1.2. Text- und thematische Feldanalyse

Ich habe Domingos Lebensgeschichte in vier grosse Themenblocke aufgeteilt, die den
unterschiedlichen Lebens- und Reifephasen (Kindheit; Jugend und Reife; Familie und Arbeit)
entsprechen und der vierte Themenbereich Samba de Roda transversal zu sehen ist, nimlich
lebensbegleitend, wobei er von sich aus eher im letzten Teil der Lebensgeschichte auf den
Samba ausfiihrlicher eingeht. Es kénnen hier nicht alle Textstellen aufgefihrt werden, da das
narrative Interview mit Domingos, 25 eng beschriebene Seiten fillt, also werden im
Folgenden grossere, zusammenhingende Textstellen priasentiert und anschliessend

kommentiert, manchmal unter Hervorhebung einzelner Sitze oder Worte.

Selbstprisentation und Kindheitsfase

Mein Name ist Domingos da Conceigdo, ich bin hier in der Rua Direta, im Jahre 1942
geboren, meine Mutter heisst Maria Joana da Concei¢io, und mein Vater Jodo Francisco de
Souza, sein Spitzname war Pequeno (Kleiner).Meine Kindheit war sehr schwer, weil mein
Vater keine Konditionen hatte und meine Mutter auch nicht, weil mein Vater nur einfacher
Arbeiter war und ausserdem noch krank war. Er hatte ein Problem mit Ernia... er war
Landarbeiter und meine Mutter war Krustazeensammlerin ... und meine Mutter ging aufs
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Feld, und wenn sie vom Feld kam, ging sie Krustazeen sammeln, wenn sie kam, dann hat sie
den Topf auf den Herd gestellt um Austern zu kochen, verstehst du..., und wihrend die
Austern kochten, ging ich raus um kleine Fallen zu stellen, also Vogelfallen, wir Kinder waren
verriickt nach Végeln. In dieser Zeit war alles sehr schwer, weilit du — weil heute, heute
haben wir ein Bett zum schlafen, und vorher hatten wir kein Bett zum schlafen, wir schliefen
auf einem Brett! Meine Mutter hat zwei Holzer genommen und dartber ein Brett gelegt, und
dann noch eine Bastmatte, damit wir darauf schlafen konnten. Das ist nicht wie heute, da hat
jeder seine Freiheit, sein Bettchen zum schlafen und die Schule, die ich und meine
Geschwister nicht hatten. Also der eine oder andere meiner Briider hat auch was gelernt, aber
ich habe eigentlich nichts gelernt. Ich habe nicht Lesen gelernt, weil es nicht ging. Ich hatte
keine Schulbildung weil mein Vater und meine Mutter keine Méglichkeiten hatten. Ich selber
bin los um Muscheln zu verkaufen, manchmal, wenn ich schon frih die Muscheln verkauft
hatte, dann schaffte ich es, zur Schule zu gehen. Aber wenn ich es nicht schaffte, blieb ich die
ganze Zeit unterwegs auf der Strasse, um die Muscheln zu verkaufen.

Der erste Abschnitt aus dem Interview mit Domingos stellt seine Selbstprisentation dar, die,
nachdem er erst Vater und Mutter mit vollstindigen Namen vorstellt, damit beginnt: Meine
Kindheit war sehr schwer, weil mein Vater keine Konditionen hatte und meine Mutter auch nicht,
weil mein Vater nur einfacher Arbeiter war und ausserdem noch krank war. Zwei Themen
tauchen immer wieder auf, die direkt am Anfang vorgestellt werden: Seine Eltern, und zum
Anderen die schwere Kindheit aufgrund mangelnder ,,Konditionen®, also finanzieller Mittel.
Nie sagt er, dass er und seine Familie arm gewesen seien, sondern, dass sie, trotz mithsamer
Arbeit, keine ,,Konditionen® hatten, denn es soll nicht wie eine Klage klingen, sondern wie
eine Feststellung - so war es damals eben! Er beschreibt in wenigen Zeilen, wie der Alltag der
Familie war: Arbeit, Arbeit und Arbeit, sowohl fiir Vater und Mutter, als auch fiir ihn und
seine Geschwister, die er selten erwihnt. Gleichzeitig wird auch die Prisenz seiner Eltern in
seinem Leben deutlich, die er trotz aller Strenge liebt und verehrt bis zu ihrem Tod, wie aus
anderen Textstellen hervorgeht. In den nichsten Sitzen wird Domingos deutlicher: beide
Eltern, aber vor allem die Mutter haben ohne Unterlass gearbeit, sowohl auf dem Feld, als
auch im Meer. Die Kinder mussten immer helfen, aber es gab auch kleine Auszeiten: ...und
wihrend die Austern kochten, ging ich raus um kleine Fallen zu stellen, also Vogelfallen, wir
Kinder waren verriickt nach Vogeln... Auch das ist ein wichtiger Hinweis in Domingos
selbsterzihlter Lebensgeschichte, denn oft ist er raus auf die Strasse und hat kleine
Unternehmungen gemacht, gespielt und gestreitet - es schien im nicht an Einfallsreichtum zu
fehlen. Dann wird deutlich, wie zwei Dinge fiir die fehlenden Konditionen stehen, die seine
Familie nicht hatte, das Bett und die Schule: Das ist nicht wie heute, da hat jeder seine Freiheit,
sein Bettchen zum schlafen und die Schule, die ich und meine Geschwister nicht hatten. Ex erzahlt
in einem Satz von drei wichtigen Grundrechten, die jeder haben sollten, aber die ihm in
seiner Kindheit verwehrt blieben: Freiheit, Bett und Schule! Trotz der dahinterliegenden
Dramatik, beklagt er sich nicht, was durch Tonfall und Kérperhaltung deutlich wird, denn

Domingos ist jemand, der immer ums Uberleben gekidmpft hat, er stellt die Dinge fest, sie
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waren eben so. Und so erzihlt er ruhig, wie er jeden Tag auf die Strasse ging, um Austern zu
verkaufen, und dass er nur in die Schule konnte, wenn er sie verkauft hatte, was aber
Glicksache war, und so war sein Schulbesuch nur sehr unregelmissig. Manchmal ging er
nicht zu Schule, weil nichts zum Essen da war und er ohne Frihstlick nicht in die Schule
wollte, was er ausfihrlich beschreibt:

Meine Mutter war Krustazeensammlerin, brachte die Muscheln und Kleintiere, die wurden
nachts gekocht, morgens ausgelesen und dann auf der Strasse verkauft. Ich habe einen Teller
in die rechte Hand genommen, einen in die linke Hand und dann so (er demonstriert die
Haltung der Arme nach oben): “Schaut die Austern! — Schaut die Austern! Manchmal wollten
die Leute was kaufen fiir ihr Moqueca und manchmal nicht. Wenn ich das Geld zusammen
hatte, ging ich, meist barfuss nach Hause und dann war oft keine Zeit mehr in die Schule zu
gehen, weil es nur morgens Unterricht gab, also der Rangel, gleich hier vorne, es gab nur
dieses fiir viele Schiiler. Ich hatte eben nicht, ich kann nicht sagen, dass ich hatte.... und die
wenige Zeit, die ich in der Schule verbrachte, das war hauptsdchlich Streit. Ich war gut im
Kloppen, habe gebissen, getreten, mit dem Kopf gehauen... also so jemand, hat eben nichts
gelernt. Heute, gehen die Kinder zur Schule, sie vetlieren nur den Unterricht, wenn sie
wollen! Weil, heute, also wenn nichts zu Hause ist (zum Essen), dann geht man zum Laden
und holt was, auch auf Pump: “Oh Kind, geh mal eben in den Laden, kaufe was zum
Frihstiicken, damit ihr in die Schule gehen kénnt, los auf zur Schulel” — Also die Kinder
heute verlieren den Unterricht nur wenn sie wollen! So war das zu meiner Zeit nicht. Ich
habe mit 9 Jahren angefangen zu fischen.

Es wird hier deutlich, zumal er nicht nur einmal auf das Thema eingeht, wie sehr dieser
Lebensalltag in der Kindheit sein Leben geprigt hat. Zwei Aspekte fallen in diesem Abschnitt
auf: einmal, dass er pflichtbewusst seine Arbeit getan hat, obwohl er gerne in die Schule
gegangen wire, also seine Eltern nicht hinterfragt hat, weil er im eigenen Leib spiirte, warum
das notwendig war, nimlich etwas zu essen zu haben. Man kann nicht mit Hunger in die
Schule gehen, also erste Lebensregel: Es muss fiirs Essen gearbeitet werden und alle missen
helfen. Obwohl er dies einsieht und fleissig zur Erndhrung der Familie beitrigt, fillt doch im
zweiten Teil auf, dass er kommentiert, dass er, wenn er in der Schule war, sich die meiste Zeit
geprugelt hat und sich nichts gefallen liess, was er noch an anderen Stellen erzihlen wird.
Dies deutet darauf hin, dass et wohl darunter litt, ein armes Kind zu sein, aber seinen Stolz
hatte und sich eben wehrte und sich nichts gefallen liess, moglicherweise von Frotzeleien
seiner Mitschiiler und andererseits, dass er eine Sehnsucht nach einem geregelten Schultalltag
wie alle Kinder hatte, und eine innere Frustration und Waut, die sich dann in der Schule in der
Begegnung mit der Institution und den Kameraden entlud.

Vom Kleinkindalter erzihlt er nicht viel, was man sich aber zwischen den Zeilen so vorstellen
kann, dass er viel zu Hause war, seine Eltern viel arbeiteten und kamen und gingen, und er
und seine Geschwister helfen mussten, Austern lesen, Bohnen lesen usw. Der einzige
Hinweis auf Spiel und Vergniigen erwihnt Domingos in dem Satz wo er vom Vogelfangen

spricht, welches die Kinder begeisterte. Dann erzihlt er eine Geschichte, die zeigt, dass er
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schon viel in der Gegend und Nachbarschaft rumgekommen ist, seine kindlichen Einfille
und wie er die Strenge seiner Mutter zu spiren bekam.

Also einmal an einem Dienstag, ich komme von da driben, von einer Tante, die Bizu
genannt wurde. Sie mochte mich gerne, ich habe fiir sie Einkdufe erledigt und sie hat mir
manche Sachen gegeben. Sie hat einen breiten Strohhut fiir mich gemacht, damit ich nicht
zuviel Sonne abkriegel Da oben war dann eine Frau, die hiess Concei¢do, da bei dem
Wasserturm, und die hat Peru geziichtet. Ja und diese Perus, die sind dann unter die Bdume
und Strducher gelaufen, da waren so ein paar Caju-Biume, da ist einer drunter und hat da
Eier gelegt. Ich, in meiner Unschuld, habe gedacht, das wiren Vogeleier, haben meinen Hut
genommen und ihn mit Eiern geftllt! — (Spiter zu Hause): meine Mutter! - “ja, mein Sohn!”
Meine Mutter war gerade am Austern lesen, um sie auf der Strasse zu verkaufen, damit wir
mittags etwas essen konnten, wihrend sie dann wieder zur Mangroove gehen wiirde. — Also
sie sagte: oh mein Sohn, wo hast du diese Eier gefunden? Ich sagte, im Garten von Dona
Conceigio! — Oh, mein Sohn, ich werde Geld suchen, damit du Ol und Zutaten fiir gebratene
Eier kaufst....... Meine Mutter hat mich genommen, legte die Eier auf den Tisch, steckte mich
zwischen die Beine und gab mir einen Klatscher: Du Hurensohn, das nimmst du jetzt mit,
das sind keine Vogeleier, das sind die Eier vom Peru von Dona Conceic¢do! Die bringst du
jetzt wieder dahin, und wenn du wiederkommst, dann kommst du in Wasser und Salz und
danach gehst du noch Austern verkaufen! — Also ging ich und also ich zuriickkam, musste ich
in Wasser und Salz. ..... Heute gibt es dass nicht mehr, heute, wenn eine Mutter irgendwas mit
ihrem Kind macht, also an ihm eine Strafe geben, dann wird sie festgenommen! Das heisst,
die Polizei kann strafen, aber Mutter und Vater konnen heute nicht mehr strafen.... Friher
nicht! Da ist man direkt unter den Stock gekommen!

Eine dhnliche Geschichte kennen viele aus ihrer Kindheit: Man lduft so durch die Gegend,
beoabachtet, findet Sachen und will der Mutter eine Freude machen, sich hervortun, ein Lob
von ihr bekommen, und doch geschieht genau das Gegenteil. Man setzt sich total in die
Nesseln, es geht alles daneben, man wird bestraft, und nicht mal wird anerkannt, dass man es
eigentlich doch nur gut meinte. Die Eltern haben oft keine Zeit und Geduld, um die Geste
des Kindes zu verstehen, denn fiir sie steht das nackte Uberleben im Vordergrund und der
Wunsch, dass aus den Kindern rechtschaffene Menschen werden. Das Interessante ist, dass
an dieser Stelle deutlich wird, wie auch aus Erzdhlungen anderer Sambaspieler, dass Ehre und
Aufrichtigkeit iber alles steht. Armut und Hunger waren etwas Reales und Bedrohendes im
Leben der Menschen zu jener Zeit, aber wichtiger noch war der Ehrenkodex und die
Ehtlichkeit. Auch wenn die Strafe sehr hart fur den kleinen Domingos ausfillt, so wird ihm
klar, dass Stehlen so ziemlich das Schlimmste ist, was die Leute sich vorstellen kénnen. Es
bleibt diese Erinnerung an eine harte, aber ,,gerechte” Bestrafung, denn schliesslich wiirde er
niemals wieder versuchen, jemandem etwas wegzunehmen, obwohl er das ja nicht so gemeint
hatte. Heute gibt es dass nicht mehr, heute, wenn eine Multter irgendwas mit threm Kind macht,
also an thm ein Exempel statuieren, dann wird sie festgenommen! Domingos gibt zu verstehen,
dass er damit nicht einverstanden ist, dass die Eltern ihre Kinder nicht bestrafen durfen, was

an anderer Stelle wiederholt wird, im Zusammenhang mit der Verwahrlosung der Jugend.
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Diese fur ihn wichtige Lektion sollte ihre Folgen haben, aber anders als man sich das
vielleicht vorstellen mag.

Einmal bin ich zur Schule gegangen und da war so ein Junge, der hiess Jodo Tonce.... Da
erzihlte der, dass er Papaya geklaut habe bei der Lehrerin, - und da bin ich hin und habe es
ihr erzahlt. Und sie mochte natiitlich solche Sachen nicht, also das man was nimmt, was
einem nicht gehort. Sie schnappte ihn und gab thm sechs bo/os (Schlige auf die Hand). Spiter
kommt er an und ruft: Domingos Preto, du schamloser Peru! Und ich sage: Peru bist du und
deine Mutter! Und da habe ich ein Buch in sein Gesicht geschmissen, und da lagen wir uns
schon in den Haaren! Da war noch ein Junge, Hamilton, ein weisser, der hat mein Bein
genommen, da bin ich gefallen und Jodo auf mich drauf, ich habe seine Brust gegriffen, und
reingebissen, habe sogar ein Stlick rausgerissen, noch heute hat der da eine Narbe, auf der
linken Seite! Da kam Nem, der gegeniiber wohnte, und den Schrei gehdrt hatte, den
schreienden Jodo Tonce, und nahm einen Girtel, und immer auf mich eingedroschen....Zack,
Zack! Ich griff irgendeinen Stein und warf ihn an seinen Kopf (Nem)! Der sagte, warts nur
ab, wenn mein Kumpel Pequeno kommt, dann wirst du was etleben! Als mein Vater abends
kam, nahm er alles runter vom Tier wie immer, hat die Bohnen abgeladen und uns zum
Auslesen gegeben. Also war ich erst mal froh, und machte mich gleich daran die Bohnen
auszuhiilsen, dachte schon dass es alles sich in Luft aufloste, ass zu Abend und als ich dann
im Bett lag, rief mein Vater mich: Domingos, mein Sohn, wie war die Schule heute? — war
gut! — Hast du viel gelernt? — Ja, ich habe gelernt! - Hast du die Lektion gemacht? — Ja, habe
ich gemacht! — Lass, mich mal schauen? Als ich dann aufstand, Tako! Er: ,,H5r mal, wenn die
Alteren dich zur Ordnung rufen, dann ist das die Weisung, die wir geben. Wie geben diese
Erlaubnis... Ich weiss, wer du bist, Sag mir nicht, wer du bist! Du bist ein Streithahn, die
Leute reden viel Uber dich, dass du dich immer priigelst, dass du keinen respektierst, und
wenn es welche aus deinem Alter sind, dann bist du nur am Streiten. Du machst deine
Lektion nicht, du gehst nur zur Schule um zu streiten... das weiss ich alles, das hat deine
Lehrerin mir gesagt, hat sich hier bei mir beschwert. Niemals wieder wirst du einen Stein
nach einem Alteren schmeissen! und da hat er mit eine Tracht Priigel mit dem Giirtel
gegeben. Aber trotzdem bin ich nicht auf meinen Vater und meine Mutter wiitend! Nein! Auf
keinen Fall, weil meine Eltern auch in diesem ,,Rhythmus® gross geworden sind und mich
auch in diesem ,,Rhythmus® erzogen haben.

Das erste was auffillt an beiden Geschichten der Bestrafung, dass Domingos eigentlich
nichts Falsches tun wollte, aber dann alles anders gelaufen ist, als geplant. Wichtig ist, dass
beide Episoden im Zusammenhang stehen, denn er wurde vorher bestraft, weil er anderen
etwas weggenommen hat - eine bleibende Erinnerung. Diese Geschichte beginnt damit, dass
er jemanden verpfeift, weil er der Lehrerin etwas weggenommen hat, und ihm selbst
schmerzhaft eingebleut wurde, wie verboten das ist. Und sie mochte natiirlich solche Sachen
nicht, also das man was nimmt, was einem nicht gehort. Nun, scheint es, dass er etwas gut
machen wollte, aber hat damit direkt den nichsten Streit am Hals, weil der verpfiffene Junge
sich natiirlich richen moéchte, und so kommt es zu einer bésen Priigelei, wobei sich
herausstellt, dass Domingos, wenn er provoziert wird, sich nicht ziigeln kann, bis zum
Aussersten kimpft, dem Jungen ein Stiick Haut herausbeisst und sogar einem Erwachsenen
einen Stein an den Kopf schmeisst. Sehr detailliert erzihlt er die Geschichte, wie sein Vater
nach Hause kommt, sich nichts anmerken lisst, alles wie normal verrichtet, Domingos schon

glaubt, dass nichts weiter passieren wird und doch, langsam aber sicher, die Strafe
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herbeikommt, durch das vorsichtige Vortasten des Vaters, der ihn im Gesprich der Lige
tberfithrt. Die Art und Weise, wie Domingos die Geschichte erzihlt, kombiniert das Nach-
erleben des kleinen Jungen, der sich an jedes Detail der Situation erinnert, mit
verstindnisvollen Kommentaren des Erwachsenen, der seine Eltern nicht fir ihre Strafen
verurteilt, sondern es im Nachhinein als richtig ansieht. Fur den Vater ist wichtig,
klarzustellen, dass es schlimmer ist, wenn ein Kind sich gegeniiber Alteren falsch verhilt, weil
es eine Verletzung des Respektes darstellt, wohingegen die Priigelei unter Kindern, als das
bliche Streiten bewertet wird. ,, Hor mal, wenn die Alteren dich zur Ordnung rufen, dann ist
das die Weisung, die wir geben. Wir geben diese Erlaubnis...“ Ausserdem schien es selten zu
sein, dass sein Vater die strafende Rolle ibernommen hat, denn in der Regel war die Mutter
mit Domingos Streichen konfrontiert und der Vater den ganzen Tag abwesend.

Die Fase der Kindheit Domingos war also von Hunger, Arbeit, Auseinandersetzung mit
Schule und Kameraden geprigt, denen gegeniiber er sich nicht gleichwertig fiihlt, weil er
kaum etwas lernte und viel zu Hause helfen musste. Trotz aller Bestrafung wird der Respekt

vor den Eltern deutlich, als wichtige Richtlinie in Domingos Leben.

Wendepunkte vom Kind zum Erwachsenen

In diesem Abschnitt erzdhlt Domingos weiterhin einzelne Geschichten aus seinem Leben,
auf lebendige und detaillierte Art und Weise mit Mimik, Gesten, Stimmenimitationen, als
wirde er die Situationen wieder im Einzelnen nacherleben. Es sind meines Erachtens
Ereignisse, die Wendepunkte in seiner Jugend darstellen, und dartber hinaus deutlich
machen, dass er keine eigentliche Jugend hatte, sondern den Schritt von der Kindheit direkt
ins Erwachsenenleben machen musste. Die Jugend wird hier in einigen hervorgehobenen
Momenten wiedergegeben, die Reife und Verinderung bedeuten. Domingos gibt keine
genauen Altersangaben, aber es ldsst sich aus dem Erzidhlfluss herauslesen, ob er ein ilteres
Kind oder Jugendlicher war, und dass die folgenden Ereignisse unterstreichen, dass er von
sich aus einen Schritt ins Erwachsenenleben tut. Wieder erzihlt er von einer Priigelei in der
Schule, die eine wichtige Entscheidung zur Folge hat.

Als ich so heranwuchs, so mit etwa 9 Jahren, weiss ich noch, wie gerne ich die Kinder sah,
wenn sie zur Schule gingen, also schén angezogen, alle mit gebiigelten Hosen und Hemden,
und ich hatte keine Konditionen. Eines Tages bin ich mit Massimiano losgegangen um
Kleidung zu kaufen. Als wir da ankamen, hat Massimiano diese groben Schuhe genommen,
nach dem alten Stil, heute sind die Schuhe fein und elegant, also diese feinen Schuhe damals,
das war nur fiir Leute, die Geld hatten. Also ich bin mit ihm, wir haben Kleidung in
Cachoeira gekauft und sind wieder zuriickgekommen. Als ich hier wieder ankam, habe ich
mich ganz toll gefiihlt, dieses Riesenhemd mit langen Armeln, ich dachte, ich wiirde total
Eindruck machen! Aber die Jungs, die da in der Schule rumstanden, alle schén rausgeputzt,
fingen an zu drgern, schauten zur mir und lachten. Ich wurde misstrauig, und dann fing einer
an, Vaci, genannt: oh, oh 4 Fuss Sohle, 4 Fuss Sohle! Da bin ich zu ihm riiber und als er nicht
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aufpasste, gab ich ihm einen Fausthieb, er fiel um, und ich bin weggelaufen, in die
Mangroven, bin den Fluss hoch — heute ist der Fluss am Ende, aber damals gab es keine
Sperre und der Fluss ist direkt runtergeflossen. Als ich nach Hause kam, voll mit Schlamm
bedeckt, meine Mutter: Was ist passiert? Der Vaci war schon zu ihr gegangen, um sich zu
beschweren, und wieder habe ich Priigel bezogen. Da sagte ich: Von heute an, gehte ich nicht
mehr zur Schule, ich werde arbeiten, weil ich nicht schlechter gekleidet sein méchte, als die
anderen hier. Da sagte meine Mutter: du gehst einen Tag arbeiten und den anderen Tag gehst
du zur Schule!

Diese Geschichte hat eine stark symbolische Bedeutung, denn normalerweise ist es den
Kindern auf dem armen Land bis zu einem gewissen Alter vollig gleichgtiltig, was man am
Leibe trigt. Domingos erzihlt jedoch von einem Bild - wie gerne ich die Kinder sah, wenn sie
zur Schule gingen, also schon angezogen, alle mit gebiigelten Hosen und Hemden, und ich hatte
keine Konditionen, - das von zwei unerfillten Winschen zeugt: der regelmissige Schulbesuch
und das entsprechend von Vater und Mutter gepflegte Aussere. So hat der Besuch in
Cachoeira fiir ihn ein besonderes Gewicht, denn endlich erhilt er seine eigene Kleidung, geht
sogar ohne Eltern, mit einem minnlichen Bekannten in die grosse Stadt — es wirkt wie ein
Ritual, mit dem er in die Minnerwelt aufgenommen wird. Er kommt ,,stolz wie Oskar* aus
Cachoeira zuriick und geht mit seiner neuen Kleidung in die Schule, wo er prompt ausgelacht
wird, was ihn verletzt und seinen bekannten Jdhzorn anstachelt. Folgerichtig kriegt er eine
Tracht Prigel, wobei es diesmal eine Entscheidung auslst, denn er ist sich im Grunde
bewusst tber seine Zornesquelle: er ist arm, kann in der Schule nicht richtig lernen und wird
gehinselt fiir sein Ausseres, dass der Schule nicht angemessen ist: Da sagte ich: Von heute an,
gehte ich nicht mehr zur Schule, ich werde arbeiten, wetl ich nicht schlechter gekleidet sein mochte,
als die anderen hier. Etwas spiter, mit etwa 13 Jahren, kommt ein schlimmes Ereignis hinzu,
dass ihm hautnah klar macht, dass sein Platz nicht mehr in der Schule, sondern unter den
arbeitenden Erwachsenen ist.

Einmal, da war ich am Platz am Spielen, da sehe ich so eine grosse Rauchfahne, so ein Rauch
wie, ach die brennen eine Wiese ab — aber bald kam ein Bekannter der, Supri genannt, der
sagte: Domingos, dein Haus brennt. Als ich dann in die Nihe kam, an der Ecke, bei der Tir
von Edgar, da habe ich nur Feuer gesehen! Als ich ankam, meine Mutter, und alle anderen
waren da, aber es blieb gar nichts! Wir haben alles verloren, hatten nur noch die Kleidung auf
dem Leib. Da habe ich losgelegt, da bin ich fischen gegangen, bin ganz aus der Schule raus
um zu helfen. Damit wir unser Haus bauen konnten, weil wir einfach nichts mehr hatten, nur
noch nackter Boden und die Winde. Da begab es sich, dass ich mit meiner Mutter nach
Cachoeira ging, um Fisch zu verkaufen, es gab keinen Transport, wir trugen die Fische auf
dem Kopfl Wir sind um 2 Uhr aufgestanden, um tber den grossen Kanal zu gehen, oder iiber
den Weg von Calolé, oder Engenho da Praia.... um dann, wenn die Morgendimmerung kam,
an der Boca da Mata zu sein, wo wir dann gewartet haben, bis es heller wurde, um die
Uberquerung zu machen, wegen der Tiere! Alles voller Schlangen (pico de jaca)! — eine
Gruppe von Leuten in der Ecke da, die auf die Morgendimmerung warteten, und von der
einen Seite kam die ganze Zeit dieses gugngngugn — und von der anderen Seite dann gogogogogogo,
also heisst das, dass eine auf der einen Seite zugange war und die andere auf der anderen Seite
riefl Der Tag war also am dimmern, wenn wir dann das letzte Stiick nach Cachoeira gingen,
mit den ganzen Fischkérben auf dem Kopf, um sie dann dort zu verkaufen und wieder zu
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Fuss zurtickzugehen. Wenn wir zuhause ankamen, war es dann 7 — 8 h in der Nacht, so war
unser Leben, damit wir unser Haus bauen konnten, verstehst du? Wir haben dann nicht mehr
mit Lehm gebaut, sondern mit Dachpfannen und diesen kleinen Ziegeln, das kann man hier
an der Seite noch sehen, diese kleinen Ziegel.

Die Familie, die immer schon arm war und jeden Tag aufs Neue darum kimpft, alle Migen
satt zu kriegen, verliert in einem Brand das Haus und simtliches Hab und Gut und muss
ganz von vorne anfangen. Wir haben alles verloren, hatten nur noch die Kleidung auf dem Leib.
Da habe ich losgelegt, da bin ich fischen gegangen, bin ganz aus der Schule raus um zu helfen.
Damit war fur Domingos die endgtltige Entscheidung gefillt und er widmet sich jeden Tag
dem Fischen und gelegentlich dem Verkaufen, damit das notige Geld fiir einen Neubau des
Hauses zusammenkommt, das diesmal aus Steinen (und nicht aus Lehm und Holz) gebaut
werden sollte. Besonders beeindruckend ist die lautmalerische Erzdhlung, wenn er vom
langen, muhseligen Verkaufstag in Cachoeira spricht, dem eine stundenlange Wanderung im
Dunkeln durch den Wald vorausging und eine ebenso muhsame Wanderung zurtick.
Entscheidend war, bei Tagesanbruch und nachher vorm Nachteinbruch, eine gefihrliche
Schneise zu durchqueren, die in der Dunkelheit von giftigen Schlangen beherrscht wird -
Alles wvoller Schlangen (pico de jaca)! — eine Gruppe von Leuten in der Ecke da, die auf die
Morgendimmerung warteten, und von der einen Seite kam die ganze Zeit dieses gugugugugu —
und von der anderen Seite dann gogogogogogo, also heisst das, dass eine auf der einen Seite
zugange war und die andere auf der anderen Seite rief! - Wer den subtropischen Reconcavo
kennt, kann sich die Szene lebhaft vorstellen und versteht, warum die Leute bei Einbruch der
Dunkelheit unbedingt in ihren Héusern und in vertrauter und geschitzter Umgebung sein
wollen. Domingos Mutter wollte lieber, dass er ein Handwerk lernte, denn sie wusste aus
Erfahrung, einmal Fischer, immer Fischer oder Landarbeiter, und da es zu dieser Zeit viele
Schiffsbauer und Frachtschiffe gab, tibergab sie ihn den Zimmerleuten.

Ich habe also meistens gefischt, bis meine Mutter sagte: Also dieses Geschift mit der
Fischerei, ich will dich da nicht jeden Tag, du gehst jetzt zu den Docks! Und da hat sie mich
dahin gebracht um Zimmermann zu lernen. Also heute, ich habe auch ein bisschen was
gelernt, weil, heute kann ich so einen Dachstuhl bauen. ... Also ich habe das mit dem
Schiffsbauen wieder sein gelassen, das ist eben diese ganzen Zimmermannsarbeiten, die
Geriiste, usw. — ich habe nicht alles gelernt, aber so die Hilfte, und habe tberall in der
Gegend gearbeitet, mit dem schon verstorbenen Cadu, sogar in Mar Grande (Ilha de
Itaparica) ... wir sind immer frith morgens aufgestanden, haben Kaffee getrunken mit etwas
Maniokmehl und Fleisch — und dann erst wieder abends um 7 h gegessen! Dazwischen nur
Wasser getrunken!

Domingos erkennt an, das er Einiges gelernt habe in dieser Zeit bei den Schiffsbauleuten,
aber gleichzeitig wird im folgenden Abschnitt schon auf sein grosstes Leiden in dieser Zeit
hingewiesen, denn er habe den ganzen Tag Hunger leiden missen, da er zwischendurch nicht

nach Hause konnte und kein Geld hatte, um sich etwas kaufen zu kénnen. Spiter erzihlt er,
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dass er und sein Kumpel Laurencio, immer den anderen zusehen mussten, wenn sie bei einer
Frau einen stissen Reisbrei kauften, wihrend sie selbst kein Geld hatten. So beschliessen sie,
dass sie nach der Arbeit noch zwei Stunden dran hingen um Krabben zu fischen und zu
verkaufen, und somit ein extra Geld fir das Essen zwischendurch zusammenkam. Mit der
Zeit lernt er viel und wird in eine hohere Position befordert.

Als ich langsam grésser und kriftiger wurde, habe ich mehr gelernt und war schon Halb-
offizier] Es gab einen Lehrling, einen Gesellen und einen Halb-Offizier. So hat man
verschiedene Funktionen Gibernommen, um irgendwann beruflich anerkannt zu seine. Also
ich habe das alles durchgemacht, und eines Tages haben wir fiinf Jungs mitgenommen zum
Tabuleiro um Holz fir den Bau zu holen, denn der Offizier ging da nicht hin! Und wir haben
gefriihstiickt, Kaffee mit Trockenfleisch, nahmen die Ochsen, haben sie fertig gemacht, ganz
frih am morgen. Den ganzen Tag waren wir mit der Axt zugangen und haben nur Wasser
getrunken! Wir hatten kein Recht auf Essen, ich nicht ... es gibt noch Leute, die das
bestitigen kénnen, ich bringe dich zu Laurencio, der kann das erzihlen, der hat mit mir
gearbeitet. Also, einmal, da habe ich Lauréncio gesehen unter einem Baum, als es mittags war
und sagte: oh Lauréncio, hast du Essen mitgebracht?” — “Alter, du hast keine Ahnung, ich
bin schon vor Hunger ohnmichtig geworden!” Als ich nidher komme, sehe ich, dass er einen
Hut voll mit Jutrubeba hat: ,,Weilit du was Jurubeba ist?“ — das ist eine kleine bittere Frucht
und er den Hut voll damit, am Essen!” Danach geht er wieder mit mir arbeiten — und ich, ich
hatte nur Wasser im Bauch. Also ging ich nach Hause und sprach mit meiner Mutter:
Mutter.... — Oh!l Mein Sohn! Wer irgendwas lernen mochte, das ist eben so! Ich: Aber nur
morgens essen um dann erst wieder am Abend zu essen? — Sie sagte: Wie oft ist du nur am
morgen und kommst dann erst wieder am Abend zu essen? — Ja, hier, da vertreibe ich mir die
Zeit, aber da arbeite ich schwer, rauf und runter tragen, auf das Vieh heben, zum Fluss
Guaiba tragen! .... Da habe ich dann aufgehért! Habe wieder angefangen zu fischen und bin
in der Fischerei bis heute!

Domingos beschliesst wieder in die Fischerei zu gehen, bei der er zwischendurch etwas essen
kann, und die Arbeit kérperlich nicht so anstrengend ist wie die Holzarbeit. Damit wird ein
Teil seines Lebens abgeschlossen, was auch durch die Entwicklung der Entscheidung
deutlich wird, da er zunichst der Entscheidung seiner Mutter gehorcht und ein neues
Handwerk lernt. Nachdem er viel gelernt hat, nimmt er die Dinge selbst in die Hand und
entscheidet, dass der Schiffsbau fiir ithn nicht die richtige Arbeit sei, und er lieber zum
Fischen gehe, woran seine Mutter nichts mehr dndern kann und die Jugendphase im Grunde

abgeschlossen ist.

Erwachsen — Arbeit und Familie

Domingos schwenkt dann in die Jetzt-zeit, als er feststellt, dass er wegen einer Operation
nicht mehr fischt, aber sein Leben lang gefischt und damit seine Familie grossgezogen hat,
was als Einfithrung in sein Erwachsenenleben und seine Familiengrindung zu verstehen ist.

Ich habe jetzt ein bisschen aufgeh6rt mit dem Fischen, weil ich eine Operation hatte, aber in
jedem Moment fange ich wieder an zu fischen, weil die Fischerei mir geholfen hat, meine
ganze Familie gross zu ziehen, verstehst Du? Also von jenem Zeitpunkt an, bin ich dann
mehr im rechten Lot gewesen und mein Vater hat mich auch immer gemahnt: Schau mal, du
bist ja schon ein junger Kerl, wenn du anfingst dich fir Middchen zu interessieren, dann pass
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mal auf, wie man mit den T6chtern von den andern Leuten umgeht, denn was ich nicht fir
mich will, das will ich auch nicht fir die Anderen. Ich: alles klar, mein Vater! Da habe ich
angefangen zu freien auf einem Fest, das war als ich dann jemand kennenlernt, also die
Tereza, die Mutter meiner ilteren Kinder. Ich habe dann ein Haus gemietet — es ist passiert,
nel — also habe ich ein Haus gemietet, hier in der Nihe, und habe sechs Jahre lang zur Miete
gewohnt. Dann wurde der erste geboren, der zweite, der dritte, das war der, der mit 14 Jahren
gestorben ist, also immer noch zur Miete gewohnt. Und ich immer nur am arbeiten, schwer
am arbeiten, bis ich unser Haus baute, da hinten, also ein Lehmbauhaus!

Der Schritt ins Erwachsenenleben wird mit einer kleinen Rede von seinem Vater eingeleitet,
der ihn sozusagen auf seine Mannespflichten aufmerksam macht und ihm in knappen Worten
ermahnt, das Liebesleben richtig anzufangen. Domingos nimmt das ernst und hat schon bald
cine feste Freundin, und es dauert nicht lange, bis sie schwanger wird, und er die
Konsequenzen zieht und seinen eigenen Hausstand grindet.

Mein erster Sohn wurde geboren, ich war damals 25, also nach vier Jahren die wir zusammen
waren, aber geheiratet haben wir nicht. Es war, so ich habe in einem Samba gespielt, also da
ist sie zu mir gekommne, und sagt, dass sie schwanger ist: mein Vater kommt zum Samba
heute, meine Mutter kommt auch zum Samba von Dona Mercés — Ich sagte: mache dich
bereit, ich mache hier noch einen Samba und so um 12 oder 1 Uht, hole ich dich ab! Also, ich
wusste es und habe sofort ein Haus gemietet und fing an ein paar Sachen zu kaufen — Agnelo,
der mir dhnlich ist, der hat alle die Sachen aus Salvador mitgebracht, weil es hier fast nichts zu
kaufen gab. Agnelo brachte Teller mit, Schiisseln, Tassen, alles aus Salvador, weil er Hindler
war, alles kaufte und verkaufte er, sogar quiabo. Er war Seemann und handelte. Also kam er
mit all den Sachen und hat sie nach und nach in seinem Haus gelagert. Am Abend bin ich
dann zu ihm und er hat mir geholfen, alle diese Sachen hierhin zu bringen, in unsere Strasse.
Als meine Eltern es erfuhren, da war ich schon da mit meinen Sachen — mein erster Bett war
ein marquesio, hier im Korredor, da war ein Marquesdo, damit wir nicht auf dem Boden
schliefen. Ich habe dann mit meinem Vater gesprochen: Schau mein Vater, Tereza ist schon
da, ich habe sie schon geholt. Und er: was ist los, mein Sohn? — Ja, sie ist schon da, sie ist
schwanger! — Er sagte: das hast du richtig gemacht! Und er hat mir geholfen, den Marquesio
riber zu tragen, und eine Matraze hatte wir auch schon! Das war mein Familienanfang. So
kam ein Kind nach dem anderen, der dritte von dem ich gesprochen habe, der mit 14
gestorben ist. Wir haben ihn in die Schule getan, da mussten wir nach Santo Amaro oder
Cachoeira fahren um seine Uniform zu kaufen, das war damals so ein weisses Hemd und eine
blaue Hose, so seemannsblau, und das war ganz schén viel, denn jedes Jahr musste man eine
neue Uniform kaufen. Jedes Jahr! Hat man dieses Jahre eine Uniform gekauft, im nichsten
Jahr verlangte die Lehrerin schon eine andere! Ich habe alle meine Kinder mit der Fischerei
grossgezogen.

Es ist charakteristisch fir Domingos Erzihlstil, dass er ein einem Rutsch ganze Jahre
zusammenfasst und sich dann sehr detailliert in einzelne Schlisselsituationen vertieft. So ist
die Nachricht der Schwangerschaft des ersten Kindes mit einer Sambanacht verkntpft, an
der die Eltern von Tereza davon erfahren sollten. Gleichzeitig hat er alles organisiert, damit
er Tereza mit nach Hause nehmen kann und seinen Eltern nicht zur Last fillt, in dem er von
langer Hand vorbereitete, seinen eigenen, bescheidenen Hausstand zu griinden. Detailliert
beschreibt Domingos, dass er sich Zeit gelassen hat mit der Familiengrindung und es mit
Tereza ernst gemeint hat, also schon vier Jahre schon mit ihr zusammen war, als das erste

Kind kam. Er hatte sich schon auf diesen Moment eingestellt, und nach und nach den
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Hausrat iber den Freund Agnelo zusammengekauft und bei diesem auch gelagert. Zu guter
Letzt kommt er auf das Gesprich mit dem Vater zu sprechen: Schau mein 1 ater, Tereza ist schon
da, ich habe sie schon geholt. Und er: was ist los, mein Sobn? — Ja, sie ist schon da, sie ist schwanger! — Er
sagte: das hast du richtig gemacht! Und er hat mir geholfen,.... Ex sich auf eine reserviert méannliche
Art mit seinem Vater, in knappen und wesentlichen Worten, der ihm die notwendige
Unterstiitzung fur seine Familiengriindung zusagt. Spater kommt er zweimal auf den Jungen
zu sprechen, der als drittes Kind geboren wird und mit 14 gestorben ist, was ihn sichtlich
mitgenommen hat, wie durch Mimik und Tonfall deutlich wird.

Dann gibt’s noch den Jiingsten, also die zwei jiingsten Ademilton und Agenildo, die zwei
haben nicht so viel drauf, aber leben deswegen auch nicht schlecht. Ich habe vier
Tochter, die sind Lehrerinnen, also diese schwache Ausbildung fiir Arme. Adalberto ist
in Rio, und dann noch Eunice, Hildete und Anina, also alles Grundschullehrerinnen.
Weil, ich hatte keine Gelegenheit, ihnen eine besssere Ausbildung zu geben. Meine
Konditionen waren nie ausreichend, vestehst du, ich hatte einfach nicht.... Hier sind nur
noch zwei, also einer ist zum Karneval, also nur nur einer! Die anderen sind alle in
Salvador und einer in Rio. Einer ist Automechaniker, Maurer, macht einfach alles! Er ist
Zimmermann, er macht alles, ist wissbegierig! Und es gibt einen, der lernt Maurer, der
wird Galamum genannt. Aber der Chevrolet der will von allem nichts wissen, ziemlich
dumm, also wenn er was findet, macht er das, aber dann nimmt er wieder sein altes Leben
auf, in der Fischerei, lebt so vor sich hin. Manchmal stelle ich mir so vor, von allen anderen,
ist er der am schlechtesten gestellt ist, also denke ich oft: oh meine Gott, wenn ich morgen
sterbe und der andere Bruder hier auch weggeht.... dann sage ich zu den anderen,, ihr miisst
euch um Chevrolet kimmern, ihr musst ihn mitnehmen, vielleicht lernt er da draussen
irgendwas, denn hier gibt es einfach nichts mehr...

Domingos, der nicht viel von Familienangehorigen erzihlt, redet in diesem Abschnitt iiber
seine Kinder, wobei die Kindheitsphase und das gemeinsame Familien- und Eheleben
tbersprungen wird. Er sorgt sich darum, was aus ihnen beruflich geworden ist und wieder
kommt die Feststellung, dass er keine finanzielle Mglichkeiten hatte, thnen was besseres zu
geben, aber das letztlich alle ihren Weg gefunden haben. Bis auf einen, der ihm immer noch
grosse Sorgen macht, weil er anscheinend mit dem Leben nicht viel anzufangen weiss, denn
er lebt so in den Tag hinein, und wenn es nichts zu arbeiten gibt, dann geht er fischen, wie
sein Vater, wobei indirekt klar wird, dass Domingos das fur kein gutes Lebensziel hilt.
Einerseits bezeugt er seinen Stolz darauf, dass er es geschafft hat, als ungebildeter Mann,
seine Kinder mit der Fischerei grosszuziehen, andererseits gibt er deutlich zu verstehen, dass
er gerne Schulbildung gehabt hitte und seinen Kindern im begrenzten Rahmen gegeben hat,
wenn er auch gern mehr getan hitte. Weil, ich hatte keine Gelegenheit, ithnen eine besssere
Ausbildung zu geben. Meine Konditionen waren nie ausreichend, vestehst du, ich hatte einfach
nicht.... Domingos wiinscht sich, dass alle ein besseres Leben als er fiihren konnen, aber

beklagt sich nicht iiber sein Leben, sondern bewahrt seinen Stolz und seine Wiirde. Seine
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Geschwister sind andere Wege gegangen, wohingegen er der einzige ist, der in Santiago do
Iguape bei den Eltern geblieben ist.

Mein Bruder wollte in diesem Leben hier nicht bleiben, meine Schwestern haben sich auch
davon gemacht, und ich bin hiergeblieben, um mich um die Alten zu kiimmern. Mein Vater
ist gestorben, aber bevor mein Vater gestorben ist, war er krank, denn er hatte eine Hernia,
als die Hernia gewachsen ist, da war so ein Ding, das immer tiefer ins Fleisch ging und er
schwitze stark vor lauter Schmerzen. Als wir einen Arzt aufsuchen, war nichts mehr zu
machen, es konnte nicht mehr operiert werden. Also bin ich nicht weggegangen, denn meine
Absicht war, auch wegzugehen — ich bin nicht gegangen, bin bei Vater und Mutter geblieben,
habe meinen Vater in die Rente gebracht, bin bis nach Cachoeira gelaufen, und habe fiir
meinen Vater die Rente durchgesetzt. Mein Vater ist zuerst gestorben, da habe ich meine
Geschwister geholt, eine Combi hier genommen und meine Geschwister in Salvador geholt.
Als meine Mutter gestorben ist, da war ich am Fischen, da brauchte ich keine Combi mehrt zu
nehmen, denn es gab schon Telefon, als meine Mutter gestorben ist. Da habe ich telefoniert
und meine Schwestern sind aus Rio gekommen und haben die Beerdigung ausgerichtet....
Dann wollte ich auch nicht mehr weg, denn ich war ja schon dlter, also was sollte ich
woanders noch machen? Wo wurde ich denn noch Arbeit finden? Nicht wahr? Heute mit 40
findet man schon keine Arbeit mehr, umso weniger, wenn man keine Bildung hat. Es ist
schon schwer fiir den, der eine Ausbildung hat, umso schlimmer fiir den der keine hat!

Domingos kommt oft darauf zuriick, dass er keine Mdéglichkeiten hatte, sich zu entwickeln,
wie seine Geschwister z. B., die den Absprung aus Santiago schafften. Er entscheidet sich bei
seiner Familie und seinen Eltern zu bleiben, die er bis zum Tod begleitet. Sein Vater scheint
einige Jahre frither an einer fortgeschrittenen Hernia gestorben zu sein, und seine Mutter
lebte noch einige Jahre, denn er erzihlt in einem anderen Abschnitt, dass seine Mutter immer
noch jahrelang die Familientradition des Caruru aufrechterhalten hat, und seine Geschwister
aus Salvador und Rio dazukamen und Geld und Zutaten dazu beitrugen. Das Fest wird seit
12 Jahren, seit dem Tod der Mutter, von der Familie nicht mehr gefeiert und sie iiberlegen
zur Zeit, das traditionelle Carurufest mit viel Samba wieder aufleben zu lassen. Dass die
beiden Todesfille einige Zeit auseinander liegen, wird auch daran deutlich, dass er im ersten
Falle noch ein Transportmittel nach Salvador nehmen musste, um die Geschwister persénlich
zu unterrichten und zum Tod der Mutter das 6ffentliche Telefon benutzt werden konnte. A/s
meine Mutter gestorben ist, da war ich am Fischen, da brauchte ich keine Combi mehr 3u nebmen, denn es
gab schon Telefon, als meine Mutter gestorben ist. Da habe ich telefoniert. Der Abschnitt endet mit der
Feststellung, dass er endgiltig in Santiago bleiben wird, weil er mit etwa 50 Jahren ohne
offizielle Ausbildung nirgendwo mehr eine Arbeit finden wiirde. Wieder spiirt man das
wehmiitige Nachdenken dartber, dass sein Leben anders hitte verlaufen kénnen, wenn er die
Schule besucht und finanzielle Méglichkeiten gehabt hitte. Obwohl es sich in diesem Teil um
die lingste Lebensphase handelt, so erzihlt er wenige Geschichten oder Wendepunkte, denn
das Leben nimmt seinen routinierten Lauf und der Alltag ist von schwerer Arbeit bestimmt.
Domingos hat eine grosse Leidenschaft fiir Fussball, den er jahrzehntelang in der Mannschaft

von Santiago spielte, die eine der besten der ganzen Region war, und so ist sein ganzes
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Zimmer mit Pokalen vollgestopft. Er ist stolz auf diese Zeit und erzahlt, dass einige Spieler
seiner Mannschaft zu Profis und Halbprofis geworden sind. Ansonsten ist seine wichtigste,
lebensbegleitende Aktivitdt, nach wie vor der Samba de Roda und andere musikalischen

Traditionen, woriiber er im letzten Bogen des Interviews ausfiihrlich spricht.

Samba de Roda

Samba de Roda ist das Lebenselixier von Domingos und er kann stundenlang Geschichten
erzihlen, aber auch Frustrationen dartber, dass die meisten jungen Leute diese schonen
Traditionen nicht lernen und bewahren wollen. Besonders wichtig ist ihm, dass der Samba im
Kontext bestimmter Feste steht, vor allem dem Caruru, und so steht auch folgende
Erzihlung am Anfang, als er von seiner Kindheit erzihlt und ihm die Carurufeste in
bleibender Erinnerung geblieben sind:

,»Wir hatten hier nur Samba, wenn es ein Caruru gab! ... Weil der Samba im Caruru geboren
wird, also so weit ich das zuriickverfolgen kann, ist der Samba im Caruru geboren. Wir singen
den Samba, wenn wir aufgehdrt haben die Gebete zu singen, dann riefen wir: dois dois do Pard
— und danach: e vencen o mar, sem pisar na areia, en vou apanbar conchinba, onde as ondas balanceia —
genauso haben wir gesungen, und noch ein anderes, dieses: abalei um, abalei dois, abalei a familia
de dois dois — dazwischen sagten wit: O Ja vemr Cosme, o la vem Cosme, I Dio (Damiao?) mandon
chamar, que ele viesse nas carreira para brincar com Yemanjd — Das ist alles Samba von Cosme. Also
fuhren wir weiter fort: Cade sua camisinha Dao, ta jogando bola na porta da igreja, Dao, o campo da
bola — und die Leute fielen an und wir immer aufs Leder drauf! Wenn wir sieben Lieder von
Cosme hintereinander gesungen haben, dann war der erste Samba, der danach kam, dieser:
Ob na ladeira, na ladeira von vadiar, na ladeira vou vadiar, que na ladeira von vadiarlDas war det
Samba, den wir sangen, und dann begann es, samba corrido, und auch samba parada, das ist
eine Art Samba Chula: ¢h, onde vai mulber, onde vai mulher? Na mata do Ti vou tirar cipd! Mas volta
pra trds, teimosa, eb teimosa, a volta do mundo da nd! V'olta pra trds teimosa, eh volta pra trds teimosa, a
volta do mundo enganon! Dann riefen wit: eh ndo é papai, nio é mamae bom dia, nio é papai, nio é
mamae, bom dia! — das ist dann schon der Relativo. Das ist der Samba Chula, verstehst Du? Wir
spielen Samba in der Esmola Cantadada von Santiago, unserem Schutzheiligen, wir machen
Samba auf Geburtstagen, wir machen Samba zum Caruru, das allles machen wir. Und ganz
besonders beim Carurul!

Nach diesem Abschnitt, kommt Domingos erst gegen Ende seiner Lebenserzahlung auf den
Samba zu sprechen und ist dann kaum zu bremsen, denn es fehlt nicht an zahlreichen
Geschichten, vermischt mit Belehrungen tber Art und Weise des Samba und mit vielen
musikalischen Beispielen unterlegt, da ein Samba Chula Singer sich am liebsten tiber seine
Lieder ausdriickt. Zunichst erinnert er sich an die alten Sambasinger, die er so bewunderte,
als er ein kleiner Junge war und die er oft versteckt beobachtete.

Ich habe hier die Sambaspieler heimlich belauscht, denn hier gab es Justino, der Patenonkel
von Cebola, es gab Emanoel, der Vater von Mundinho, Duardo, Uzamada, Agnelo, Bial,
Nelson, die haben alle Samba gespielt, Birrinho, der in Acupe gestorben ist. Da war noch
Antonio Pequeno, alle haben Samba gemacht, waren sehr gute Sambaspieler! Dann noch
Matias, aber der beste Sambaspieler hier war Dominginhos und auch Leopordo. Dieser
Leopordo, ich weiss nicht, ob er schon gestorben ist da im Acupe oder ob es ihn noch gibt.
Dieser Jodo do Boi hat mit Leopordo Samba gesungen, hat von Leopordo gelentt,.... So war
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das mit Dominguinhos, mein Vater und ich sassen hier auf der Bank und er sass da und
brachte mir den Samba bei. Das war noch Samba mit Leopordo e Dominguinhos, aber die
anderen haben auch alle guten Samba gemacht, aber hatten nicht dieses Talent wir Leopordo
und Dominguinhos, die waren einfach sehr gut im Samba. Da guckte ich immer zu wenn sie
Samba sangen, also ich war schon so 14 oder 15 und etwas kriftiger, aber hatte immer noch
keine Freiheit um einfach zum Samba zu gehen!

Wir haben nicht von klein an beim Samba mitgemacht, weil hier im Haus kein Gebetsfest
gegeben wurde, nur in den anderen Héusern, wir haben hier erst angefangen damit, da war
ich schon so 18 — 20 Jahre alt, als wir grésser wurden und wir langsam bessere Bedingungen
hatten, weil wir vorher keine M&glichkeiten hatte um ein Heiligenfest zu machen. Meine
Eltern gingen zu den anderen Festen, aber wir mussten hier bleiben und schlafen, bis ich so 8
oder 9 war und schon gearbeitet habe, aber immer noch musste ich zu Hause bleiben und
schlafen. Der Samba tobte da draussen, und wir hier drinnen am schlafen, wir hatten diese
Freiheit nicht! Auf keinen Falll Da kannst du mal sehen, die Kinder heute mit 4 oder 5 tiberall
bis spdt auf der der Strasse am rumschreien. Meine Freiheit kam erst als ich dlter wurde, mit
einem bestimmten Alter, da habe ich beim Samba mitgemacht, als Leopordo hierher zum
Sambaspeieln kam, da war ich schon 15 oder 16, als ich beim ersten Samba mitmachte.

Die alten Sambaspieler sind fiir Domingos wichtige Vorbilder, wandelnde Bucher, die in der
oralen Tradition die Geschichten weiter erzihlen und einen Stammbaum bilden. Jeder
Meister bezieht sich auf seine Meister, die Altvorderen, denn er erkennt an, dass er ohne sie
nicht gelernt hitte - ein Phinomen, was im Samba de Roda, in der Capoeira, und auch im
Candomblé zu beobachten ist. Wiederum charakteristisch fir Domingos ist die Erinnerung
an kleine Situationen, die fur ihn einen grossen, symbolischen Stellenwert haben, wie die
Szene am Fluss, als der alte Dominguinhos ihn beobachtet, dariiber sogar mit Domingos
Vater spricht und einen Samba macht. Aber leicht war es nicht in die Welt der Sambaspieler
zu gelangen, denn die Erzichung war streng und als Jugendlicher durfte er abends nicht
mitgehen. Er beschreibt detailliert, wie er von klein an vom Samba begeistert war und
langsam als junger Bursche in die Riege der altwiirdigen Sambaspieler aufgenommen wurde.
Die letzte Episode im folgenden Abschnitt illustriert, wie er schliesslich unter den grossen
Sambaspieler wegen seines Talentes anerkannt wird.

Es gab da hinten so ein Zimmer, da bin ich hin nachts und habe den Minnern im Samba
heimlich zugesehen, wenn es Caruru gab, das war ja stindig so, also fast jeder hat Caruru und
Heiligenfeste gegeben. FEiner am Sonntag, ein anderer am Samstag, dann wieder ein
Mittwoch, also habe ich immer durch die Ritze geschaut — ich werde noch den Samba lernen!
So lernte ich den Samba, als es mal einen gab, der hiess Julio aus Santo Amaro, der hat hier
einen Samba gemacht. Da ist mein Vater hingegangen mit meiner Mutter, denn er war ein
Kumpel, und ich sagte mir: heute gehe ich zum Sambal Ich habe das Schloss genommen, und
locker gemacht, an dem Nagel gedreht, habe das Messer genommen und alles geweitet — und
dann bin ich zum Samba, habe mich versteckt, und als sie schon fast gehen wollten, da bin
ich schnell nach Hause — und das habe ich dann immer so gemacht, immer wieder, und
immer wieder. Bis eines Tages, Leopordo hierhin kam, es gab nimlich ein Caruru, da in Sdo
Felix, im Haus von Zeca. Also Leopordo kam: Oh Pequeno! Ich habe deinen Jungen
gesehen, Samba singen am Hafen, er hat so auf das Kanu getrommelt und Samba gesungen!
Dein Sohn hat es echt drauf mit dem Samba, Pequeno! Mein Vater sagte: so ein Quatsch! Der
Dummkopf kann doch garnichts singen! Der andere sagte: Schau, es wird ein Caruru beim
Zeca geben, und ich will ihn mitnehmen, damit er einen Ruf mit mir macht! Vater: Pass aufl
Leopordo: Nein! Mache dir keine Sorgen, du kannst den Jungen mir Giberlassen! Da hat er
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mich mitgenommen und mein Vater ist auch mitgekommen mit dem Akkordeon. Als mein
Vater gespielt hat, sagte Leopordo: ruft mal den Domingos! Also bin ich rein und habe mich
gesetzt. ,,setz dich zu Jaime® und er hat angefangen zu rufen, den Samba zu rufen, und da
habe ich den Relativo dazu gerufen, mein Gott, ich erinnere mich noch an den Samba, den er
gesungen hat, der war so: ¢b ia ia, en vou la em cima, eu vou la em cima, en vou passear mais ldalina! —
so, das ist jetzt fiir dich Domginos — und ich rief: o/ /a oh la ob la ob la ob la deixe en vadian —
und da sagten sie, geht mal weg ihr zwei, Bial und Emiliano — lasst die Jungs mal Samba
singen! Wir haben dann bis morgens frih Samba gesungen und gespielt und keinen einzigen
Fehler gemacht. Von da an habe ich immer im Samba mitgemacht, ich habe in keinem Samba
mehr gefehlt.. Ob es hier in Santiago war, in der Strasse oder in Campinas. Es gab mal einen
Samba in Campinas, den habe ich gemacht mit Sinhozinho preto hier aus dem Calembd. Also
ich bin mit Jaime zu diesem Samba und mit diesem Sinhozinho, den kannte ich vorher nicht,
der war aber sehr gut im Sambal Also kam ich an und fing an zu singen. Er und noch ein sehr
Schwarzer setzten sich zu mir und begann auch, das pandeiro hin und her geschiittelt und
sehr gewagt gespielt und ich auch von hier, also die zwei Singerpaare! Und mein Vater hatte
mir gesagt: ,,du gehst dahin, aber wenn die Leute da von dem Massapé (von den Quilombos)
dir was zu trinken geben will, dann trinkst du nicht! Trink nicht und lass deinen Kumpel auch
nicht trinken! Ich gehe nicht, denn ich fithle mich nicht gut, aber du kannst gehen! — also
ging ich, kam da an, fing an zu singen, und da hat er gerufen, mensch, er hat eine Chula in
Dis-Maior gesungen, ah denke ich mir, seht gut! Denn ich mochte sehr gerne Dis-Maior, war
verriickt danach — und da habe ich zurlickgerufen — da hat er so geschaut, guter Junge! Wo
kommt der her? — ah, das ist die Schlange aus Santiago, er und der Jaime. Und Er wieder: das
ist das Sdngerpaar, das will ich haben! Wir haben Samba gemacht bis 11 h morgens, der Tag
begann und wir waren noch am Samba singen, wir haben nicht mal das Gesicht des Tages
bemerkt, als wir auf die Uhr schauen, 11 h und wir immer noch im Samba. So haben wir uns
kennengelernt, so haben wir angefangen zusammen Samba zu machen, heute singt er nicht
mehr, aber der beste Sambador der Cabeceira war er. Sinhozinho war Der Sambaspieler von
der Cabeceira, er sang jede Tonart, die er wollte. Da ich jetzt 67 bin, singe ich immer noch die
Tonart, die ich will, ich singe auch in A-Dur und kippe immer noch 4 hinter die Binde!

Dieser Erzdhlbogen ist sehr schén, weil Domingos von dem Jungen, der heimlich beim
Samba zuschaut und dabei Chula-gesang und Pandeiro-spiel lernt, ohne dass es jemand
bemerkt, sich in wenigen Jahren zu einem der bekanntesten Sambasinger der Region
entwickelt und den Alteren, die schon ein Leben lang Samba singen, sein Talent nicht
verborgen bleibt. Sie sind zwar untereinander ruppig und streng und legen ein gewisses
Wettbewerbsverhalten an den Tag, aber in dem Moment, wo sie in dem jungen Domingos
die natiirliche Begabung erkennen, freuen sie sich und riumen ihm einen Platz in ihrer
Minnerriege ein. Es wird deutlich, dass es nicht der Werdegang der Sambasinger ist, die in
vielen Jahren Repertoire und Gesangskunst erweitert haben, sondern dass er ein besonderes
Talent haben muss, sonst hitten sie ithn nicht die ganze Nacht singen lassen. Interessant ist
auch, wie er die Reaktion des Vaters wiedergibt, der zunichst nicht glauben kannt, dass sein
Sohn irgendein Talent im Bezug auf den Samba habe, da er ihn zum Samba mitnahm, um es
thn zu lehren: Mein Vater sagte: so ein Quatsch! Der Dummbkopf kann doch gar nichts singen!
Schliesslich muss er einsehen, dass andere Sambaspieler, die Begabung des Jungen erkannt
haben und ihn als Partner einforden, und in kurzer Zeit dndert sich das Verhalten des Vaters.

Ein Generationenwechsel findet statt und er geht bald nicht mehr zum Samba, sondern
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schickt seinen Sohn und gibt ihm gute Ratschlidge mit: ,,du gehst dabin, aber wenn die Lente da von
dem Massapé dir was zu trinken geben will, dann trinkst du nicht! Trink nicht und lass deinen Kumpel anch
nicht trinken! Ich gebe nicht, denn ich fiible mich nicht gut, aber du kannst geben!” Der Vater nimmt nun
seinen Sohn ernst, lisst ihn seinen Platz einnehmen, aber gibt ihm etwas von seiner langen
Lebenserfahrung mit, da er weiss, dass es nicht reicht, gut Samba zu singen und zu spielen:
Der Sambaspieler muss nimlich auf die vielen Fallen, die einem gestellt werden, vorbereitet
sein. Domingos hat zwar nicht direkt vom Vater gelernt, aber indirekt und erzidhlt, wie er
schon immer ein besonderes Interesse fur den Samba hatte, und das kaum jemand in seinem
Alter sich so interessierte und die Musik aufsog, wie er.

Ich glaube, ich hatte schon diese Gabe von klein an, denn ich hérte immer schon von weitem
die Minner singen, sogar wenn ich am Fischen war, dann hérte ich die Méidnner Samba
spielen, weil sie immer Samba singen, wenn sie Krustazeen und Muscheln einsammeln. Wenn
sie aber nichts gefunden haben, dann sangen sie nicht, machten alle, dumpfe Gesichter und
keiner wollte noch nicht mal mit dem anderen reden. Aber wenn sie viele fanden, dann waren
sie zufrieden, da war diese Freude und alle am Samba singen, also war ich immer mit dabei,
und lerne die Tricks. Jedoch den schlechten Samba, den mochte ich nicht, nur den guten
Samba, den habe ich sofort aufgegriffen, und immer auf den Kanus getrommelt und dazu
gesungen. Mit diesem Birrinho, der war gut im Samba, der hat viel Samba gesungen! Und
Aurélio, dieser hat auch viele Sambas gesungen, aus Catuaba, aber der war nicht so gut wie
Birrinho. Und hier gab es nicht viele, also so aus meiner Zeit, da gab es fast keine mehr, also
die Jungs hier, also einige erst, als sie dlter waren. Deswegen gibt es hier kaum noch
Sambasinger in meinem Alter, da ist noch Agnelo, aber der singt nicht mehr, und Fefeco,
aber der kann auch nicht mehr, ist sehr krank... es gibt keine mehr, nur Cebola und der ist um
einiges junger.

Domingos beschreibt, wie er in der alltdglichen Kultur, sowohl in der Freizeit, als auch bei
der Arbeit, Samba de Roda gelernt hat, in Einklang mit den dazugehérenden Gefiihlen,
Gesichtsausdriicken und Korperhaltungen, also die feinen Unterschiede, die gute, beseelte
Musik ausmachen. Es gab auch bedrickende Momente, in denen niemand sang, weil es keine
Freude nach erfolgloser Arbeit gab. Aber wenn sie viele fanden, dann waren sie zufrieden, da war diese
Freude und alle am Samba singen, also war ich immer mit dabez, und lernte die Tricks. Jedoch den schlechten
Samba, den mochte ich nicht, nur den guten Samba, den habe ich sofort aufgegriffen, und immer anf den
Kanus getrommelt und dazn gesungen. Domingos macht deutlich, dass er von klein an, ein feines
Gespir fir die Unterschiede hat, was dazu fihrte, dass er in wenigen Jahren so viel lernte,
dass er schon als Jugendlicher ein guter Sambasinger ist.

Ich habe hier tberall in der Gegend Samba gespielt — einmal war ich sogar im Tabuleiro zum
Samba, der Ort, vor dem die Leute am meisten Angst hatten, und ich bin jedes Jahre drei bis
vier mal zum Samba nach Tabuleiro. Manchmal kam ein Paar aus Coqueiro, oder aus
Maragogipe, und auch aus Cachoeira. Das einzige Singerpaar, dass einen Wettbeweb
eingegangen ist, was das aus Cachoeira, aber auch schon nach zwei Stunden habe ich die zum
Laufen gebracht, weil die Frauen nicht mehr tanzen wollten, wenn sie den Samba sangen,
wollten die Frauen nicht tanzen. Sie sangen immer nur Corrido und unser Samba — wir
haben auch Corrido, wir haben Corrido mit Chula und wir singen Samba Chula, das ist der
wichtigste, also der Samba de Parada. Und die Frauen vom Tabuleiro, die mégen nur Samba
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Chula. Ein Corrido manchmal, dann tanzen sie auch, aber wenn es Chula, dann tanzen sie,
aber wie, weil der Samba Chula der urspringliche Samba ist. Tabueiro ist gefihrlich, sagten
die Leute. Aber das erst Mal, als ich da hin kam zum Samba, hat es mir gefallen! Die Leute:
mensch, du bist verriickt, warum gehst du zum Tabueiro? Die Leute da, die verstehen nur die
Sprache des Messers, des Buschmessers, wenn du nicht aufpasst, das Messer, das lange mit
Hals! Aber, Gott sei Dank, hatte ich nie Probleme. Als es einmal eins gab — also eigentlich
war es nicht mein Problem, und sie haben das geregelt. Es gibt eine Frau, Valdelice, die hat
immer viel Samba getanzt im Tabuleiro, die Cousine von Besouro, der im Suspiro spielt - also
die hat getanzt und fing an mich schlecht zu behandeln, im Haus von Dominguinhos, der hat
da gewohnt mit einer Frau, die Julia heisst und hat mich zu seinem Caruru eingeladen. Ich
komme dahin, und die Frau behandelt mich schlecht, und ich fange an, zu singen, sie tanzt
und da habe ich gesungen: eb galinba ¢ valente no bico, mulber é valente pra mim, queria dar mulber pra
mulber me respeitar, o ia ia! Als ich zu ende gesungen habe — also sie hat mich einfach schlecht
behandelt! Da kam ihr Mann herbeigerannt, hat sie am Haar gerissen und sagte: Wir gehen
nach Hause! Weil zu meiner Frau, macht kein Mann Kommentare! Dann hat er Julio Careca
gerufen. Und Aluminio sagte: oh Domingos! — denn ich war in der Ecke beim Fenster —
Domingos, komm her und spiele! Leg los Domingos! Und ich sagte: ich werden Samba
machen! Ich hatte noch ein bisschen Angst, wegen dem Mann, aber die Frauen sagten: Du
kannst singen! Da kam ein Alter, mit irgendwas am Gurtel festgemacht, das war licuri, und
sagte: Singe, mein Freund! Was flr ein guter Sambal Spiele mein Freund! — also habe ich
gespielt und gesungen, ich hatte eine gute zweite Stimme, Jaime. Die Frau war weg, aber nach
einiger Zeit kam sie wieder! Da sagte der Alte: Hier machst du keine Anstalten, sonst setzt es
was! Dieser Junge, der hier Samba macht, der ist aus Iguape, und du wirst ihn respektieren! Er
war schon bewaffnet, mit so einem Zeug an der Seite, ein Fischmesser oder so was, und wir
haben angefangen zu singen und zu spielen. Ich weiss noch, dass wir erst um 10 Uhr
morgens wieder zuriickgekommen sind, und alle Leute sind mitgekommen und haben uns bis
zum Hafen begleitet.

Die lebendig erzihlte Geschichte illustriert die intimere Welt der Sambasinger, in der es
beliebte und gefiirchtete Orte zum Samba spielen gibt. Domingos jedoch, lisst sich nicht
beeindrucken, sondern hebt hervor, dass der Samba ihm tberall die Turen und Herzen der
Menschen ge6ffnet hat, sogar die der Grobsten und Verschlossensten. Er ldsst sich von den
Provokationen der Frau nicht unter Druck setzen und erhilt eine wohlwollende Reaktion:
Die Leute wollen, dass er singt und spielt und sorgen fir Ordnung und Respekt. Ao war die
Frau weg, aber nach einiger Zeit kam sie wieder! Da sagte der Alte: Hier machst du feine Anstalten, sonst
serzt es was! Dieser Junge der hier Samba macht, der ist ans Ignape, und du wirst ihn respektieren! Am
Ende sind die Leute so begeistert, dass sie thn nach Hause begleiten - nach einer langen
durchtanzten Nacht. Auch die nichste Geschichte vergegenwirtigt die besondere Liebe und
Freundschaft unter den Sambaspielern, denn die Aufmerksamkeit wird auf seinen Bruder
tbertragen, wie z. B. in Orten, in denen Domingos Samba gespielt hat und in bleibender
Erinnerung geblieben ist. So kommt er zu dem Schluss, dass Freundschaft und Liebe
wichtiger sind, als alles Geld der Welt.

Aber hier, hier gibt es Ponte, Embiara, Calemba, Caonge, diese Ecken alle, die habe ich alle
schon besucht und Samba gemacht, alle kennen mich da, auch in Opalma, Saubara, Acupe,
Sdo Braz, alle diese Orte. Ich habe nur Freundschaft, Gott sei Dank! Wer ist Domingos
Preto, der Sambador? Es gab einen Bruder auf dem Fest in Saubara, da war der. Und dann ist
ein dlterer Mann zu ihm gekommen, mit Pferd und Gedéns und schaute ihn so an, und sagte:
ah Domingos Preto, der kommt wohl nicht zu dem Fest, ich war schon in Justina, und habe
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ihn nicht gefunden, habe schon seinen Kumpel gefragt, der hat ihn nicht gesehen..... also
mein Bruder Dai guckte erstaunt, und sagte: Du kennst Domingos Preto? Der andere: oh
Domingos, sehr guter Freund, dieser Sambaspieler! Dai sagte: das ist mein Bruder! — Mensch,
Junge, du bist Domingos Bruder! Und sagte schon zu all den anderen von der Cheganca: hier
ist der Bruder von Domingos Preto. Und alle sind gekommen und haben ihn umarmt — also
sagte ich zu ihm, siechst du, wie gut es ist Freundschaft zu schliessen! So war das, dass er bis
heute noch Freunde hat in Saubaral Deswegen, sage ich, ich habe kein Geld verdient, aber
viel gewonnen, viel Freundschaft. Mein ganzes Leben, habe ich Samba gemacht, ich habe nie
Geld genommen von den Leuten, es gab welche, die fragten, Domingos, was kostet dein
Samba? Nein, Liebe und Freundschaft, und ich bin bezahlt. Aber nun, wie ich schon die
gesagt habe, also nicht weil wir unbedingt Geld verdienen wollen, also nach dem Interview,
damals, da habe ich mich weiterentwickelt.

Durch die Forschungsarbeit des IPHAN wird fir viele Sambaspieler die Notwendigkeit einer
organisierten Form des Sambaspielens erkannt, was er dadurch ausdriickt, dass er sich
weiterentwickelt habe. Aber nun, wie ich schon gesagt habe, also nicht weil wir unbedingt Geld verdienen
wollen, also nach dem Interview, damals, da habe ich mich weiterentwickelt. Trotzdem dndert sich fur
thn grundsitzlich nichts, wenn er heute die Gruppe Geragdo do Iguape leitet und
gelegentlich etwas Geld verdient. Domingos betont, dass das Wichtigste am Samba,
Lebensfreude und Freundschaft seien und er jede Tanznacht (Seresta) fiir einen guten Samba
liegen ldsst. Sein ganzes Leben war von dieser Mischung gekennzeichnet: er hat immer
korperlich hart gearbeitet, aber sich das Leben mit Samba spielen und singen verstusst.

Ich hatte immer Vergniigen, war sehr respektiert! Wenn die erste Schicht von Fischern kam,
so um 11 h, also die frith dran waren, denn ich habe das erlebt, im Morgengrauen, wenn es
nichts zu essen im Haus gab, also ging ich fischen, wenn wir kamen, dann gabs Fischsuppe,
und Krabben, und dann nahm man schnell das Pandeiro, tschal Und ab zum Samba! Der
Morgen kam, und ich war schon am Samba spielen, erleichtert, denn das Essen war schon im
Haus. Wie ich schon sagte, wenn es einen Samba gibt, oder wenn es eine Seresta gibt, wie am
letzten Samstag, also da bin ich zur Seresta gegangen, weil es keinen Samba gab, aber wenn es
einen Samba gibt, dann gehe ich nicht zur Seresta. Aber wenn der Samba zu ende ist, und die
Seresta noch weitergeht, dann gehe ich nach Hause, dusche, ziche mich um und gehe noch
zur Serestal Aber ich tausche nicht den Samba fiir eine Seresta. Weil, so ein Samba, der bis
zum Morgengrauen geht, du musst mal einen Tag kommen zum schauen, was so eine viola
im Morgengrauen ist, mit Samba Chulal Also, so ein Samba Chula, mit der Viola dadriber
gelegt, ein gutes Pandeiro, eine Marcagio, Junge, das macht sofort Lust dahinzugehen, einen
zu trinken und dann los, so mache ich das manchmal, trinke einen, manchmal spiele und
singe ich, und der 5138 ist unter der Bank.

Samba und Cachaga gehoren fir die meisten Sambaspieler zusammen, aber die guten Samba
Chula Singer Gbertreiben nicht, sondern trinken in Massen, um sich bei Laune zu halten und
die Stimme zu 6len, wie sie gern sagen. [unge, das macht sofort Lust dahinzugehen, einen u trinken
und dann los, so mache ich das manchmal, trinke einen, manchmal spiele und singe ich, und der 51 ist unter
der Bank. Sie brauchen gelegentlich etwas ,,Scharfes® zum Trinken, das wach hilt und nicht
gleich umhaut, im Gegensatz zum Bier, dass schlapp und miide macht und die Stimme

verschlechtert. Auch dies ist ein Unterschied zwischen Jugendlichen und der ilteren

¥ 51 — ist ein bekannte Marke von Zuckerrohrschnaps in Brasilien
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Generation, die eine ganze Nacht lang feiern und Freude haben koénnen, ohne Streit und
ohne im Alkohol zu tibertreiben, wohingegen die Jugend anscheinend den Konflikt sucht.

Ich denke fiir mich, dass die Tradition bald am Ende ist, weil die Jugend heutzutage nichts
mehr lernen will, nur das Rumhingen und Feiern. Du warst nicht hier, aber sie haben einen
Reis gemacht und Geragao hat gespielt. Wir haben alles aufgebaut, und sind los um den Reds zu
singen. Als wir dann bei Dalva ankamen, am Kiosk, wo ich die Aparate aufbaute, also erst
sind wir ja los um den Reis zu singen und dann hat Dalva fiir den Samba aufgemacht. Nach
zwei Stunden Samba, sah ich nur noch die Middchen auf einander losgehen. Zuerst wollte sich
eine mehr hervortun, als die andere, dann sind auf einem 5 oder 6 Frauen gleichzeitig im
Samba gewesen! Ich dachte noch, das wird Probleme geben! Kurz danach, haben sie die
Jungs angemacht: Hui, hui, huil - Epa, Halt! Habe ich gerufen: Ich will das hier nicht, denn
mein Samba ist so: ich rede hier, da braucht man nicht mitmachen! Hier will ich dieses Getue
nicht! Hier tanzen Minner, tanzen Frauen, die den Respekt wahren! Ich sage gleich Bescheid!
— dann hat der Lirm erstmal aufgehért. Kurz darauf, habe ich einen Samba gesungen: da no
nego, 1o nego vocé ndo da ... Junge! Da sind ganz viele Frauen in die Mitte, eine hat der anderen
eins reingehauen, pah! Eine grosse Schande! Jede Menge Ohrfeigen! — Also Schluss damit, der
Samba war zu ende! Wenn du bei Dalva vorbeigehst, die kann die das besser erzdhlen. Und
die Jungs immer am anstacheln: ieh, ich, ieh! Ich will sehen, wer gewinnt! Und die
Verwandten ziehen von der einen oder anderen Seite, vestehst du? Da habe ich Schluss
gemacht, und sagte: Aus und vorbei!l — und die: Oh, schon zu ende? — Also fingt es erst mit
den Frauen an, und gleich sind die Minner drin, und dann wird es noch schlimmer, also
damit will ich nichts zu tun haben, ich verdiene damit tiberhaupt nichts. Habe ich gleich
gesagt, ich verdiene damit nichts, ich mache hier ein Verngligen, ein Zeitvertreib fiir euch,
und ihr macht es kaputt! Also Schluss damit! Sie respektieren das nicht. Deswegen sage ich
dir immer, es gibt fast nichts mehr, was noch Wert hat, wenn die Alten gestorben sind, dann
gibt es nichts mehr, was noch einen Wert hat.

Domingos erzihlt hier eine Episode, wie sie immer haufiger im Reconcavo ist, denn selbst
die dort aufgewachsenen Jugendlichen respektieren weder die Alten, noch den Samba Chula
und die kulturellen Traditionen. Ich denke hier fiir mich, dass die Tradition bald am Ende ist, weil die
Jugend  heutzutage nichts mebr lernen will, nur das  Rumbingen wund Feiern. Domingos ist
normalerweise fiir jeden Spass zu haben, und spielt gern fir die Jugend, aber in dem Masse,
in dem es ihnen an Respekt und Benehmen fehlt, zieht er seine Konsequenzen und sagt seine
Meinung: Eine Haltung, die seinen starken Charakter zeigt, denn viele Sambaspieler reagieren
oft nicht mehr, sondern ziehen sich frustriert zurtick. Ao da habe ich Schluss gemacht, und sagte:
ans und vorbei! — und die: ob, schon zu ende? — Also fingt es erst mit den Frauen an, und gleich sind die
Mdnner drin, und dann wird es noch schlimmer, also damit will ich nichts zu tun haben, ich verdiene damit
diberhaupt nichts. Habe ich gleich gesagt, ich verdiene damit nichts, ich mache hier ein 1 erngiigen, ein
Zeitvertreib fiir euch, und ibr macht es kaputt! Also Schiuss damit! Sie respektieren das nicht. Leider
verstehen die jungen Leute das nicht und es scheint, dass die Verbindung in der
jahrhundertealten miindlichen Uberlieferung unterbrochen ist. Die Jugend hat schon lingst
durch die Medien eine globale Haltung zum Feiern iibernommen, welche eher ein Prinzip des

egozentrischen Lustprinzips reprisentiert.
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4.3.1.3. Rekonstruktion der Fallgeschichte

Die sequentielle Ordnung und biographische Gesamtformung im Leben eines Sambameisters
aus dem Innenland von Bahia, der kaum Schulbildung hatte, ist sehr unterschiedlich zum
Lebensentwurf und —ablauf eines gebildeten Mitteleuropiers und deshlab sind die von
Schiitze und anderen Autoren gewihlten Kriterien nicht buchstiblich anzuwenden. Sie
dienen als Orientierungspunkt, kénnen aber verindert und ausgedehnt werden, je nach

besonderem Sinnzusammenhang,.

- institutionelle Ablaufmuster (Beruf, Ausbildung etc.)

Der in Europa ibliche, lange Schul- und Ausbildungsweg, entspricht aucht heute nicht der
Realitit des Nordostens von Brasilien, und noch weniger vor 60 Jahren, als auf dem Land
kaum ein Kind regelmissig zur Schule ging, wie auch aus Domingos Geschichte hervorgeht:
Domingos geht als Kind etwa zwei bis drei Jahre sehr unregelmissig zur Schule, was nicht
austeichend war, um Lesen und Schreiben zu lernen. Seine Lehrzeit findet in der Praxis statt,
beim Fischen und Krustazeensammeln, auf dem Feld mit den Eltern oder anderen
Erwachsenen. Von klein an, ist er bei verschiedenen Arbeitsprozessen dabei und wichst
selber zum Fischer heran - seine Ausbildung ist organisch im Lebenszyklus eingebettet, und
das gilt auch fir den Fussball und vor allem fir den Samba de Roda, wobei es einen
grundlegenden Unterschied gibt. Die meisten Arbeiten musste er auf Weisung der Eltern
ausfihren, bzw. erkennt selbst die Notwendigkeit seiner Mithilfe. Beim Samba sucht er sich
die Schulung, das heisst, seine Eltern foérdern es erst nicht, und er hort heimlich zu oder lernt
viele Sambas bei der Arbeit, wenn die Minner sangen. Er hitte sich ebenso gut nicht fur
Musik und Gesang interessieren kénnen, wie seine Geschwister, die das Samba-“Handwerk*
nicht gelernt haben. Domingos hat es von seinem Vater tibernommen, obwohl der Vater
dem zunichst keine Bedeutung einrdumt, aber Domingos schliesslich in seine Fussstapfen
treten lasst, als sein Gesangstalent offenkundig wird.

Die einzige Ausbildungsphase, die klarer abgegrenzt ist, ist seine Lern- und Arbeitsphase auf
dem Schiffsbau, denn da fingt er als junger Bursche an und lernt Fachwissen, das zum Beruf
des Zimmermanns befihigt und bringt es nach eigenen Angaben bis zum: Al ich langsam
grosser und krdftiger wurde, habe ich mebr gelernt und war schon Halb-offizier! Es gab einen Lebrling, einen
Gesellen und einen Halb-Offizier. So hat man verschiedene Funktionen iibernommen, um irgendwann
beruflich anerkannt zu seine. Aber Domingos bleibt nicht bei diesem Beruf, da ihm das Leben
auf dem Schiffsbau zu hart ist und er lieber den Lebens- und Arbeitsthythmus der Fischer

mag, in der es Essens- und sogar Sambapausen gibt, wenn der Fang gut war.
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Zum Thema Arbeit, Ausbildung und Beruf ist hinzuzufiigen, dass Domingos sein Leben lang
stolz auf seine Arbeit im Fischfang und anderswo war und sich nicht beklagt, da sie ihm die
Moglichkeit gegeben hat, seine Familie zu ernidhren und seinen Kindern ein besseres Leben
zu ermoglichen. Trotzdem erwihnt er gelegentlich, dass er gern eine Schulbildung und
berufliche Weiterentwicklung gehabt hitte, denn er spiirt, dass er das Potential hitte sich
anderweitig zu beweisen, was ihm jedoch nicht vergénnt war, bzw. Irgendwann war es
einfach zu spit fur ihn, wie er selbst ertkennt. Wo wiirde ich denn noch Arbeit finden? Nicht wahr?
Heute mit 40 findet man schon keine Arbeit mebr, umso weniger, wenn man keine Bildung hat. Es ist schon

schwer fiir den, der eine Ausbildung hat, umso schlimmer fiir den der keine hat!

- Handlungsschemata — Abliufe und Strukturen der eigenen Entwiirfe

Wenn es etwas gibt, was die Handlungsabldufe in Domingos Leben charakterisiert, dann ist
es wahrscheinlich das Motto, dass er nicht lange fackelt! Dies wird in verschiedenen
Situationen deutlich, in denen er eine schnelle und konsequente Entscheidung herbeifiihrt.
Sicherlich ist dem eine Reifungs- und Reflektionsphase vorausgegangen, was man zwischen
den Zeilen entnehmen kann, aber wenn fur ihn das Mass erreicht war, dann handelte
Domingos umgehend und blieb seinen Entscheidungen auf lange Sicht treu, bis eine neue
Situation ansteht. Die meisten der entscheidenden Momente, die Domingos erzahlt, sind auf
die Jugendphase bezogen, die ihn wichtige Lektionen zum FEinstieg ins Erwachsenenleben
lehrt. Er entschied sich an einem Wendepunkt in seiner Jugend, dass er jetzt nur noch
arbeiten wollte, weil er in der Schule sowieso nicht weiterkam, und weil er es satt hatte, dass
es immer an allem fehlte. Die nichste wichtige Entscheidung war, eine Familie zu griinden,
als seine Freundin schwanger war, und wieder handelte er umgehend und zog mit ihr
zusammen, was er insgeheim schon vorbereitet hatte. Beiden Entscheidungen geht eine
Reifungsphase voraus, so dass Domingos nicht kopflos eine Verinderung in die Tat umsetzt,
sondern langsam auf etwas hinarbeitet, und wenn es dann so weit ist, nicht mehr lange
zaudert. Aus seinem Ehe-, Familien-, und Arbeitsleben kénnen keine neuen Lebensentwitfe
entnommen werden, weil er nicht viel erzihlt, was wohl damit zusammen hingt, dass das
Leben eine gewisse Routine angenommen hatte, die sich erst wieder verinderte, als er sich
von seiner Frau trennt, worauf er aber kaum eingeht.

Ein belebendes neues Handlungsschema kommt in den letzten Jahren hinzu, als der Samba
de Roda neues Interesse findet, im Zuge der Forschungen des Kultusministeriums und der
Auszeichnung als immaterielles Weltkulturerbe, denn die meisten Sambagemeinschaften
beginnnen nun, sich als Gruppen zu organisieren. Domingos Preto, der erst einer anderen

Gruppe angehort, grindet bald seine eigene Gruppe und hat seit vier Jahren viel Freude
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daran. Domingos 16st sich aus dem Schatten einer Gruppe, die von einem jungeren
Sambaspieler angefuhrt wird, der gut organisieren und Wort fihren kann, aber kein
ausgereifter Chulasinger ist und den Samba nicht in seinem Ursprung wirdigt: also da kommt
der an und sagt das (dass der Samba nichts mit Caruru zu tun habe) ... und weisst du warnm? Wir
machen Samba in der Esmola Cantada, (Bittgesinge), fur unseren Schutgbeiligen in Santiago, Samba an
Geburtstagen, wir machen Samba im Carurn, verstehst Du? Ganz, besonders im Caruru! Da kommt er an
und sagt nein, und dass sein Samba nur auf der Bubne stattfindet, dass sein Samba Kultur sei! An dieser
Stelle bezieht Domingos eindeutig Position zur Entwicklung im Samba de Roda in den
letzten Jahren, dass viele Gruppen nur noch gegen Geld und auf Bihnen spielen wollen,
wohingegen er darauf beharrt, dass der Samba seine Wurzeln im Carwru und anderen
Tradition hat und das weiterhin bewahren sollte. Er leitet er seit vier Jahren die Gruppe
Geragio do Ignape, die manchmal gegen ein Entgeld ausserhalb von Santiago auftritt, aber

deswegen nicht Einladungen zu lokalen Heiligenfesten und Carurus abschligt.

- Verlust an Handlungsorientierung und Erfahrungen des Erleidens
Dieses Thema steht im engen Zusammenhang mit dem Vorherigen und Folgenden, denn es
sind oft die Leidensprozesse, die zu Entscheidungen, Verinderungen und Wandlungen
fithren. Wie vorher ausfiithrlich besprochen, sind es die Leidenssituationen, die Domingos als
Kind und Heranwachsender durchgemacht hatte, und die im Zusammenhang mit Armut und
unerfillten Wunschen stehen, aber auch mit der daraus resultierenden Reifung und der
Entwicklung des ihm eigenen Stolzes. Immer wieder geht aus seinen Erzdhlungen hervor,
dass er unter den geringen finanziellen Moglichkeiten seiner Familie leidet und beobachtet,
dass es vielen besser geht, was sich in regelmissigem Essen, ordentlicher Kleidung und
Schulbildung ausdriickt — ein Alltag, zu dem er kaum Zugang hatte. Er zieht die
Schlussfolgerung, dass er das notige Geld verdienen mochte, und deshalb das harte
Arbeitsleben in Kauf nimmt, um die wichtigsten Grundlagen eines Lebens zu schaffen, das
nicht so von Entbehrungen gekennzeichnet ist, wie das seine. Seine Haltungen sind klar und
aufrecht, denn er steht zu seiner Mutter, als das Haus abbrennt und spiter zu seiner jungen
Frau, als sie schwanger wird, was auf seine viterliche und fursorgliche Haltung hinweist, die
er sein Leben lang gegentiber Familie und Freunden an den Tag legt. Er ist stolz auf das, was
er mit Intelligenz und Kraft seiner Hinde erreicht hat, aber verbirgt nicht den Kummer
dartber, dass er nicht die Mdéglichkeit hatte, einen besser bezahlten Beruf zu eflernen und
moglicherweise aus Santiago wegzugehen, wie seine Geschwister. Es gibt einen weiteren
Aspekt, der thn dazu veranlasst, in seiner Heimat zu bleiben, nidmlich die Treue zu seinen

Eltern, die er nicht allein lassen mochte und dahinterstehend die Liebe zu seinem gewohnten
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und verwurzelten Leben, dass in engem Zusammenhang mit dem Samba steht, den er
regelmissig bei vielen Anldssen in der ganzen Region spielt. Domingos sagt es nicht
ausdriicklich, aber es geht zwischen den Zeilen hervor, dass er von den Geschwistern der
Einzige ist, der das kulturelle Erbe mit Meisterschaft weiterfiihrt, geradezu eine Institution
geworden ist und sich einen Platz in der Gemeinschaft erobert hat, den kaum jemand
ausfillt, da die Alten gestorben sind. Man kann herauslesen, dass er beruflich einerseits stolz
und zufrieden ist, weil er mit der Fischerei die ganze Familie ernidhren konnte, andererseits
aber weiss, dass er mit entsprechender Ausbildung viel weiter hitte kommen konnte, da er
intelligent, fleissig und wissbegierig ist. Er legt Wert auf menschliche Beziehungen und stellt
sie Uber den personlichen Ehrgeiz, denn er entscheidet sich immer fir die Familie: die Eltern,
die Frau, die Kinder, die zweite Frau, seine Freunde und Sambakollegen, also fur die
Gemeinschaft, die den Samba braucht, um die Tradition weiter zu filhren. So wird aus seiner
personlichen Entsagung, eine Haltung der Hingabe an die Familie und das soziokulturelle
Netz seiner Region, was das Besondere seines Lebens und seiner Personlichkeit ausmacht.
Domingos hat sich innerhalb von Jahrzehnten einen Namen als Chula-singer in der Region

gemacht und, wie er betont, unzihlige Freundschaften.

- Biographische Wandlungsprozesse — neue Handlungsmdéglichkeiten

Die obenstehende Graphik™ hilft den Verlauf der erzihlten Lebensgeschichte von Domingos
zu visualisieren, wobei auf den ersten Blick deutlich wird, dass er dem Thema Samba de Roda

(blau) den grossten Teil seiner Ausfithrungen gewidmet hat. Interessant ist, dass er von sich

¥ Jedem Kistchen entsprechen finf Zeilen des transkribierten Interviews. Die Farben stehen fiir die vier bearbeiteten
Themenblocke: Kindheit, , Erwachsensein, Samba die Roda.
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aus dieses Thema fiir den Schlussteil aufbewahrt und nicht chronologisch in den Erzihlfluss
seins Lebens eingebaut hat. Zunichst féllt auf, dass dem Thema Kindheit, die meisten
Textblécke der chronologischen Lebenserzahlung gewidmet sind, ausgenommen das Thema
Samba de Roda. Vor allem im Vergleich mit der Dauer der jeweiligen Lebensfasen erkennt
man, dass zur Kindheitsfase viel erzihlt wird, zur langen Erwachsenenfase jedoch relativ
wenig. Bemerkenswert ist, dass Jugend- und Umbruchfasen, in kleinen bis mittelgrossen
Erzihlsticken, abgewechselt werden mit Erzidhlungen aus Kindheits- und Erwachsenenfase,
was auch inhaltlich auf die Bedeutung dieser Momente hinweist. Wie sich in der Analyse
herausstellt, sind es einschneidende Erlebnisse in der Jugend- und ersten Arbeitsphase, die
bei ihm biographische Wandlungsprozesse herbeifiihren und neue Handlungsmdglichkeiten
und Lebensfelder er6ffnen. Dazu gehéren Schliisselstellen, in denen Domingos erzihlt, wie
er schliesslich als Jugendlicher offiziell in den Samba aufgenommen wird, die aber dem
Thema Samba (blau) zugeordnet sind. Es konnen vier grosse Wandlungsprozesse in
Domingos Leben herausgearbeitet werden, wobei drei von ihm selbst detailliert beschrieben
werden, die personliche Bedeutung betonen und schon eingehend besprochen wurden:
- Im Alter von 12-13: Domingos fasst den Entschluss, die Schule endgultig
aufzugeben, und sich ganz der Arbeit und dem Geld verdienen zu widmen
- Im Alter von 14-15: Domingos wird in seinem Talent als Sambaspieler und —
sanger erkannt und von den alten Meistern offiziell aufgenommen
- Im Alter von 24-25: Domingos grundet mit seiner schwangeren Freundin einen
Hausstand und beginnt damit eine lange Ehegemeinschaft, die etwa 7 Kinder
hervorbringt und 30-40 Jahre dauert
Der vierte Wandlungsprozess wird von ihm nicht hervorgehoben, aber ist aus einzelnen
Textstellen und meinen Beobachtungen zu entnehmen und in der dritten Lebensphase von
Domingos angesiedelt. Auf persénlicher Ebene beobachtete ich, dass er mit einer viel
jungeren Frau zusammenlebt, er im Elternhaus und seine Frau in einem Haus in einer
anderen Strasse, mit 2 Jungen, ca. 8 und 6 Jahre, und einem dritten Kind, einem einjdhrigen
Midchen. In die Zeit der Neugrindung seiner Familie fillt in etwa die neuere Entwicklung
vom Samba de Roda im Recoéncavo, im Jahr 2004, als der IPHAN seine Forschung
durchfithrte und in Santiago Film- und Audioaufnahmen machte und damit offiziell seine
erste Gruppe entstand. Fir ihn, als traditionellen Sambaspieler, bringt das eine grosse
Verinderung, durch die er erkennt, dass neue Interessen und Wege entstehen. Bald griindet
Domingos seine eigene Gruppe, die sich darum bemiiht, musikalisch einen Standart zu
erarbeiten, mit dem sie auftreten kénnen, um die Tradition des Samba de Roda und Samba

Chula bewahren, ohne kommerziell zu werden. In seinen langen Ausfithrungen zum Thema
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Samba wird deutlich, das Domingos sehr bewusst die Gruppe leitet und weiss, welchen
Samba er spielen méchte. Es scheint mir wichtig, diese Fase hervorzuheben, da er eine
Wendung durchlebt, sich einerseits eine neue Familie griindet und andererseits in seinem
langen Leben als Sambasinger eine neue Rolle einnimmt, die thm die Moglichkeit gibt,
selbststindig seine Musikpraxis zu dirigieren. Dies scheint um so bedeutsamer, als in seiner
biographischen Erzihlung, die lange Fase des Erwachsenenlebens ohne grosse Hohepunkte
und cher gleichbleibend dargestellt wird. Da ich ihn erst zu dieser Zeit kennenlernte, ist
schwer zu sagen, in wie weit sich seine Personlichkeit oder sein Verhalten verindert haben,
kann aber bestitigen, dass er ausgesprochen tatkriftig und frohlich wirkt, nicht wie ein alter

Mann, der sich zur Ruhe setzt, sondern eher wie ein junger Mensch voller Tatendrang.

4.3.1.4. Feinanalyse einzelner Textstellen (Rosenthal) oder Wissensanalyse (Schiitz)

Was bei Domingos auffillt, ist, dass er seinem Familienleben nicht so viel Erzihlung widmet,
wie seinen Jugend- und Samba-erfahrungen, was daran liegen kénnte, dass mensch im
Allgemeinen nicht viel tber den routinierten Alltag erzihlt, sondern lieber zu besonderen
Ereignissen des Lebens. Ich komme erst auf seine Selbstpriasentation zurtick und danach zu
seinem Lernprozess im Samba, der zunichst im Verborgenen stattfand.

Meine Kindheit, das war eine schwere Zeit, weil mein Vater keine Moglichkeiten hatte, und
meine Mutter hatte auch keine Méglichkeiten, weil mein Vater, der nur Landarbeiter war, ein
Gesundheitsproblem hatte, er hatte ein Problem mit Hernia.

Zunichst betont er, dass seine Kindheit eine schwere Zeit war, weil er von Geburt an keine
finanziellen Moglichkeiten hatte, also beide Eltern arm sind und sein Vater ein schweres
Gesundheitsproblem hatte. Es ist ein Hauptthema, das in Zusammenhingen und Variationen
immer wieder kommt und wie eine Art Bassmotiv, den Verlauf seines Lebens prigt, aber
auch seine Grundsitze, die Ethik und die Werte, die seine Persénlichkeit bestimmen.

Er hat auf dem Feld gearbeitet und meine Mutter hat Krustazeen gesammelt, und sie ging
auch aufs Land arbeiten. Und wenn sie vom Acker kam, dann ging sie zu den Mangroven,
und wenn sie wiederkam, stellte sie den grossen Topf auf den Herd um die Austern zu
kochen, verstehst Du, und wihrend sie Austern kochte, ging ich raus, um Vogelfallen zu
stellen, denn als wir klein waren, waren wir verriickt danach, Végel zu fangen, - nein, heute
interessiert mich das nicht mehr, ich habe nie welche aufgezogen, ich habe nur tote Vogel
angeschleppt.
Sein Vater arbeitet den ganzen Tag schwer auf dem Feld und seine Mutter arbeitete in den
Mangroven und auch auf dem Feld, war aber zwischendurch zuhause, um fir das Essen zu
sorgen. Das ist das Bild, das den Kinderalltag von Domingos bestimmt hat, und an dem er
teilnimmt, indem er beim Auslesen und Verkaufen hilft. Er erzdhlt von den seltenen

Momenten in seiner Kindheit, die vom Spiel und Zeitvertreib bestimmt waren, wenn er z. B.
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auf das Essen wartete. Er ging Vogelfangen mit anderen Kindern, aber brachte nur tote
Végel an, fing sie wirklich nur zum Zeitvertreib und nicht zum Zichten.
Also an einem Dienstag, ich komme da von einer Tante, die hiess Bizu, und die mochte mich
sehr, ich machte immer Einkaufe fur sie, und sie hat mir immer Sachen gegeben. Sie hat
einen Strohhut gemacht, ganz breit, damit ich keine Sonne abkriege!
Eines der wenigen erfreulichen Momente im Leben von Domingos wird direkt am Anfang
erzdhlt, nimlich, dass er bei manchen Menschen beliebt war, und wie im Falle von Dona
Bizu, kleine Ginge erledigte, hier und da was geschenkt und zu essen bekam. Es kommt auch
spater in den Erzahlungen immer wieder vor, dass jemand ihn besonders behandelte oder zu
Hilfe kam, also dass er trotz seiner wilden Art, bei vielen Menschen Sympathien hervorrief.

Und da war so eine Frau, die hiess Conceicao, also da oben, hinter dem Wasserturm und die
hat Truthahn gezuchtet. Die sind dann unter die Strducher und die Biume, da war sogar
Cajubdume, und da haben die ihre Eier drunter gelegt. Da habe ich in meiner Unschuld
gedacht, dass waren Vogeleier und habe meinen Strohhut damit vollgemacht. Zuhause dann:
Mutter! - “ja, mein Sohn!” — meine Mutter hat gerade Austern ausgelesen, um sie auf der
Strasse zu verkaufen, um etwas flrs Mittagessen zu besorgen, wihrend sie dann wieder zum
Mangue gehen wiirde, - also sie sie sagte: “mein Sohn, wo hast du denn diese Eier gefunden?
— Ich sagte: “im Garten von Dona Conceigdo” — ah mein Sohn, dann nehme ich ein Geld,
damit du Ol und Zutaten kaufen kannst, dann kann ich gebratene Eier machen”.... Da hat
meine Mutter mich gepackt, stellte die Eier auf den Tisch, hat mich zwischen die Beine
gesteckt, und mir ordentlich eine verpasst: “da, nimm das, Du Hurensohn, das sind keine
Vogeleier, das sind die Puteneiervon Dona Concei¢io! Und die bringst du jetzt wieder zuriick
und wenn du wieder kommst, dann kommst du in Wasser und Salz und wirst auch noch
Austern verkaufen.! Also ging ich, kam zuriick und kam ins Salzwasset,...

Diese Geschichte erzihlt Domingos zu Beginn so detailliert, dass hervorgeht, wie sehr ihn
diese Episode geprigt hat, denn er hatte gute Absichten, wollte etwas zum Familienessen
beisteuern, wusste er doch von klein an, was Hunger ist. Seine Mutter unterstellt ihm jedoch
Diebstahl, bestraft ihn mit Priigel und einem schmerzenden Bad aus Salzwasser. Trotzdem
erzidhlt Domingos diese Geschichte nicht mit Zorn oder Bitterkeit, sondern mit Verstindnis.
Hier, wie an anderen Stellen, zeigt er, dass er das schwere Leben seiner Eltern versteht, und
erkennt, dass sie alles taten, um aus ihm einen aufrechten Menschen zu machen, denn
schlimmer noch als Armut, war es, womdoglich als Dieb oder Vagabund verrufen zu werden.

... das gibt es heute nicht mehr, heute, wenn die Mutter irgendwas mit ihren Kinder machen,
also sie bestrafen, dann werden sie festgenommen! Das heisst also, die Polizei kann strafen,
aber Mutter und Vater durfen das heute nicht mehr! Friher nicht! Da ist man direkt unter
den Kniippel gekommen! Verstehst Du, deswegen sage ich, ich bin stolz auf diese Zeit, auf
meine Zeit, weisst Du warum, alle wundern sich, warum aus dieser Zeit keiner zum
Vagabunden geworden ist. Alle hatten feste Vorsitze, haben gearbeitet.

So kommentiert er die Geschichte mit einer persénlichen Ansicht, indem er bekriftigt, dass
aus seiner Generation keiner auf Abwege gekommen ist und sie trotz aller Schwierigkeiten,
chrliche, arbeitsame Menschen wurden. Gleichzeitig stellt er mit Unwillen fest, dass heute nur

die Polizei bestrafen darf, aber nicht die Eltern. Er hilt das fur eine Umkehrung der Werte,
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denn wenn die Kinder nicht frih bestraft wiirden, dann musse irgendwann die Polizei
strafen. Das Thema kommt wiederholt zum Vorschein, wie z. B. gegen Ende, als er erzihlt,
wie die Jugendlichen seinen Samba sabotieren. So bildet er einen Bogen, vom Beginn seiner
Erzihlung bis zum heutigen Zeitpunkt, als er feststellt, dass er lebenslang die Altvorderen
und Traditionen respektiert und die Strafen fur sein Missverhalten akzeptiert hat. Jetzt sicht
er sich mit einer Jugend konfrontiert, die nicht mal seinen Samba respektiert, geschweige
denn ihn selber, obwohl er zur Freude der Gemeinschaft unentgeltlich singt und spielt.

Also da habe ich Schluss gemacht, und sagte: aus und vorbei! — und die: oh, schon zu ende? —
Also fingt es erst mit den Frauen an, und gleich sind die Ménner drin, und dann wird es noch
schlimmer, also damit will ich nichts zu tun haben, ich verdiene damit Giberhaupt nichts.
Habe ich gleich gesagt, ich verdiene damit nichts, ich mache hier ein Verngiigen, ein
Zeitvertreib flr euch, und ihr macht es kaputt! Also Schluss damit! Sie respektieren das nicht.
Deswegen sage ich dir immer, es gibt fast nichts mehr, was noch Wert hat, wenn die
Alten gestorben sind, dann gibt es nichts mehr, was noch einen Wert hat.
Dieses Fazit ziehen viele SambaspielerInnen, im Laufe der Gespriche und Interviews, und
dass ihnen bewusst ist, dass nach ihnen keiner mehr kommt, der diese Tradition in der Weise
lernt, respektiert und bewahrt, wie sie es getan haben. Es fillt auf, dass mitschwingende
Bitterkeit, im Zusammenhang mit dem Aussterben der Werte, des gegenseitigen Respekts
und der kulturellen Traditionen steht und weniger mit der Hirte des mithsamen Lebens.
Die Fragestellung nach Lernprozessen im Samba ist nicht offensichtlich zu entdecken, da die
Sambaspieler mit anderen Kategorien vorgehen, die wenig mit institutionalisertem oder
padagogisch strukturiertem Lernen zu tun haben, sondern zwischen den Zeilen aus
verschiedenen Erzdhlmomenten herauszuarbeiten sind. Im ersten Interview wird Domingos

auf seinen Lernprozess im Samba angesprochen:

Ich habe Samba nur versteckt gelernt, meine Mutter liess uns nicht raus, also habe ich
gewartet, bis alle schliefen, um dann zum Samba zu gehen. Da waren einige Bekannte, die mir
den Samba beigebracht haben, also ich habe eigentlich alles durch Zuschauen gelernt. Als ich
12 war, kam Justino und bat meinen Vater darum, dass ich Samba spielen diirfe. Da habe ich
dann richtig angefangen und nie wieder aufgehort.

Spiter sagt er, dass er schon dlter gewesen sei, als er offiziell zum Samba durfte, da in seinem
Haus sehr lange kein Samba gemacht wurde, weil ein Heiligenfest finanziell aufwendig war,
und fir seine Eltern nicht bezahlbar. Domingos erzihlt immer wieder, dass er mit den
Geschwistern zuhause schlafen musste und nicht mit den Eltern zum Samba durfte, was ihn

sehr schmerzte, da thm der Samba schon als Kind sehr wichtig war.

Wir haben nicht von klein an beim Samba mitgemacht, weil hier im Haus kein Gebetsfest
gegeben wurde, nur in den anderen Héusern, wir haben hier erst angefangen damit, da war
ich schon so 18 — 20 Jahre alt, als wir grésser wurden und wir langsam bessere Bedingungen
hatten, weil wir vorher keine Moglichkeiten hatten, um ein Heiligenfest zu machen. Meine
Eltern gingen zu den anderen Festen, aber wir mussten hier bleiben und schlafen, bis ich so 8
oder 9 war und schon gearbeitet habe, aber immer noch musste ich zu Hause bleiben und
schlafen. Der Samba tobte da draussen, und wir hier drinnen am schlafen, wir hatten diese
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Freiheit nicht! Auf keinen Falll Da kannst du mal sehen, die Kinder heute mit 4 oder 5 tiberall
bis spdt auf der der Strasse am rumschreien. Meine Freiheit kam erst als ich dlter wurde, mit
einem bestimmten Alter, da habe ich beim Samba mitgemacht, als Leopordo hierher zum
Sambaspielen kam, da war ich schon 15 oder 16, als ich beim ersten Samba mitmachte.

Eine Ausnahme scheint der Caruru fiir Cosme und Damido gewesen zu sein, der damals in

fast allen Hausern fir Kinder veranstaltet wurde und an deren Ritual er sich genau erinnert.

Erst haben wir sieben Gebete fir Sao Cosme gesungen, alle haben mitgemacht. Die Kinder
haben zuerst gegessen und dann wurde das Essen, was ibrigblieb, an alle Umstehenden
verteilt. Meine Mutter, hat diese grosse Holzschale auf den Boden gestellt und sieben Kinder
haben sich darum gesetzt und mit den Hinden gegessen, danach haben die Erwachsenen
gegessen. Dann begann der Samba fiir Cosme und bald danach unserer Samba. Ganz zum
Schluss haben die Musiker noch Sarapatel bekommen.

Domingos erzihlt in Einzelheiten die verschiedenen Schritte, bis er im Alter von 15 Jahren in

den Samba aufgenommen wurde und schildert, wie Leopordo und Dominguinhos, zwei

bertihmte Sambasinger aus der Zeit seines Vaters, auf ihn aufmerksam wurden.

Leopordo war der beste Sambaspieler hier in Santiago, er und Dominguinhos, der war mein
Verwandter, also der Cousin von meinem Vater. Ich hatte hier im Fluss, also hier unten, da
war ein Stein, es gibt den Stein noch. Also er kam so von einer Seite, denn es war da ein Weg,
und machte so mit seinem Stock am Stein vorbei, und ich sass mit meinen Fusschen auf dem
Stein und er sagte: he du Bengel, pass auf, dass du nicht ausrutschst, wenn du hier
ausrutschst, dann wird der Fluss dich mitreissen, aber du magst ja schon immer so ein
Flussufer, nicht wahr! Ich: ah, ich mag meine Fiisse im Wasser kiihlen! Da sagte er: geh lieber
nach Hause! und brachte mir einen Samba bei: eh, 0b e/ li ah, olba beiro do rio eh li ah! Beira do rio
enganoso, o beiro do rio li ab, inda ontem vim de la, beiro do rio li ah — so, und zeigte auf mich.
Dominguinhos, ein Cousin seines Vaters, beobachtet den kleinen Domingos und bemerkt,
dass dieser gern am Wasser sitzt und macht ihn auf die Gefahr aufmerksam. Gleichzeitig
macht er einen Samba fur ihn, was eine liebevolle, aufmerksame Geste ist, die charakteristisch
fir die alten Sambasinger ist. Sie reden nicht viel, sondern dricken Empfindungen und
Dinge, die sie im Alltag beobachteten, lieber in poetischen Sambaversen aus und geben ihre
Botschaften weiter. Oft sind es Mahnungen oder Anspielungen, in dem Sinne, man solle ja
nicht glauben, dass niemand das gesehen habe, aber manchmal auch filosofische Metaphern

tber das Leben. Sie gingen zusammen nach Hause und Domingos erzahlt weiter:

...also er sagte zu meinem Vater: jedesmal, wenn der Fluss anschwillt, sitzt er da am Flussufer,
mit seinen Fiissen im Wasser, der Fluss ist gefihrlich! Denn damals war es ein richtiger Fluss
mit Uberschwemmung, heute nicht mehr, es gibt keine Uberschwemmung mehr. So war das
mit Dominguinhos, mein Vater und ich sassen hier auf der Bank, und er sass da und brachte
mir den Samba bei.
Zuhause sagt er dem Vater, dass er aufpassen soll mit Domingos, denn der Fluss kénne
anschwillen, was darauf schliesst, das er noch trecht klein war. Es wirkt wie etwas

Bedeutendes fir ihn, als er bei seinem Vater sass, als ihm jemand einen Samba beibrachte,

denn es macht den Eindruck, dass sein Vater keine grossen Stiicke auf ihn gehalten hat, was
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den Samba betrifft. Er erzihlt an anderer Stelle, dass sein Vater ihm Akkordeon beibringen
wollte, weil er selbst dieses Instrument spielte, aber dass der kleine Domingos dafiir kein
Talent aufwies und somit der Vater das Thema Samba abgeschlossen hatte, was
offensichtlich ein Irrtum war, lag das Talent seines Sohnes doch ganz woanders.

Das war noch Samba mit Leopordo und Dominguinhos, aber die anderen haben auch alle
guten Samba gemacht, aber hatten nicht dieses Talent wir Leopordo und Dominguinhos, die
waren einfach sehr gut im Samba. Ich guckte immer zu, wenn sie Samba sangen, war schon
14 oder 15 und kriftiger, aber hatte immer noch keine Freiheit, um einfach zum Samba zu
gehen! Es gab da hinten ein Zimmer, da bin ich hin nachts und habe den Minnern im Samba
heimlich zugesehen, wenn es Caruru gab, das war ja stindig so, also fast jeder hat Caruru und
Heiligenfeste gegeben. Einer am Sonntag, ein anderer am Samstag, dann wieder ein
Mittwoch, also habe ich immer durch die Ritze geschaut — ich werde noch den Samba lernen!

Die Sehnsucht danach, den Samba zu lernen und dabei sein zu diirfen, war ungeheuer gross
tir Domingos, der immer noch nicht die Erlaubnis seiner Eltern bekam. Es werden an dieser
Stelle zwei Transgressionen angesprochen, die fiir ihn von Bedeutung waren, denn er hat
einen klaren Willen und das Talent den Samba zu lernen, und wenn auch nur aus der Ferne:
einmal das heimliche Zuschauen durch die Ritze und zum zweiten, der nichste Schritt, das
heimliche Abhauen, gut geplant, um am Samba unbeobachtet teilzunehmen. Auf diese Art
und Weise, lernt Domingos den Samba zu singen und ein riesiges Repertoire an Chulas.

So lernte ich den Samba, als es mal einen gab, der hiess Julio aus Santo Amaro, der hat hier
einen Samba gemacht. Da ist mein Vater hingegangen mit meiner Mutter, denn er war ein
Kumpel, und ich sagte mir: heute gehe ich zum Sambal Ich habe das Schloss genommen, und
locker gemacht, an dem Nagel gedreht, habe das Messer genommen und alles geweitet — und
dann bin ich zum Samba, habe mich versteckt, und als sie schon fast gehen wollten, da bin
ich schnell nach Hause — und das habe ich dann immer so gemacht, immer wieder, und
immer wieder. Bis eines Tages, Leopordo hierhin kam, es gab nimlich ein Caruru, da in Sdo
Felix, im Haus von Zeca. Also Leopordo kam: Oh Pequeno! Ich habe deinen Jungen
gesehen, Samba singen am Hafen, er hat so auf das Kanu getrommelt und Samba gesungen!
Dein Sohn hat es echt drauf mit dem Samba, Pequeno! Mein Vater sagte: so ein Quatsch! Der
Dummkopf kann doch garnichts singen! Der andere sagte: Schau, es wird ein Caruru beim
Zeca geben, und ich will ihn mitnehmen, damit er einen Ruf mit mir macht! Vater: Pass aufl
Leopordo: Nein! Mache dir keine Sorgen, du kannst den Jungen mir Gberlassen! Da hat er
mich mitgenommen und mein Vater ist auch mitgekommen mit dem Akkordeon.

An dieser Stelle ist deutlich die Wende beschrieben, als er vom ,,Dummkopf™, der angeblich
nicht singen kann, plétzlich in die Mdnnerrunde der Chulasinger aufgenommen wird, nicht
durch den Vater, sondern einen viterlichen Freund, der schnell das Talent von Domingos
begreift und ihn als Lehrling und sogar echten Gesangspartner mitnehmen maochte. Der
Samba beginnt mit den Alteren, dann wird er gerufen und besteht die Feuerprobe, da er
tehlerlos singt, womit das Eis gebrochen war und Domingos nie wieder aufhorte zu singen.

Als mein Vater gespielt hat, sagte Leopordo: ruft mal den Domingos! Also bin ich rein und
habe mich gesetzt. ,,setz dich zu Jaime™ und er hat angefangen zu rufen, den Samba zu rufen,
und da habe ich den Relativo dazu gerufen, mein Gott, ich erinnere mich noch an den
Samba, den er gesungen hat, der war so: ¢b 7a ia, en vou la em cima, en vou la em cima, en vou passear
mais ldalinal — so, das ist jetzt fir dich Domginos — und ich rief: 0b la oh la 0b la ob la ob la deixe

159



en vadiarl — und da sagten sie, geht mal weg ihr zwei, Bial und Emiliano — lasst die Jungs mal
Samba singen! Wir haben dann bis morgens frith Samba gesungen und gespielt und keinen
einzigen Fehler gemacht. Von da an habe ich immer im Samba mitgemacht, ich habe in
keinem Samba mehr gefehlt.

Ausser seiner offiziellen Initiation in den Samba Chula und die Minnerwelt, scheint fir
Domingos von besonderem Wert zu sein, dass sein Vater ihn anerkennt, denn er verbindet
dieses aufregende Ereignis mit der Tatsache, dass sein Vater auch mitkommt zum Samba und
zwar mit seinem Instrument, dem Akkordeon. Sie sind nicht mehr nur Vater und Sohn,
sondern Kollegen im Samba geworden, was fiir einen Jungen in diesem Alter geradezu von
rituellen Bedeutung ist. Trotz dieser schwierigen Anniherung zwischen Vater und Sohn, was

den Samba betrifft, erkennt er doch an, dass er von seinem Vater gelernt hat.

Er hat mich einiges gelehrt, sagte mir den Ton, z. B. sustenido. Ich sang so, dass jeder meine
Stimme gut hdren konnte. Da war ein anderer Junge, Jaime, der war meine zweite Stimme,
der hat Pandeiro mit der linken Hand gespielt.

Schliesslich kommt Domingos auf die vielen Unterschiede im Samba und bei den
verschiedenen Festen zu sprechen, und landet immer wieder beim Caruru, das fiir ihn das
wichtigste Fest tiberhaupt ist und dem sie alle in der Region den Samba Chula verdanken,
was er damit abschliesst, dass sein Vater ihm das Ubetliefert habe.

Ja es gibt Unterschiede, auch wenn es Samba de Caboclo gibt, aber die Lieder sind anders.
Die Sambalieder, die wir singen, werden nicht im Candomble gesungen. Da spielen wir
Angola, Ijexa, es gibt viele unterschiedliche Rhythmen. Ich bin nicht vom Candomble, aber
spiele ihn gerne, vor allem bei Caruru-festen. Der Samba de roda ist in den Caruru-festen
geboren. Wenn es den Caruru fiir Cosme und Damido hier in Santiago do Iguape nicht
gegeben hitte, dann hitten wir keinen Samba de Roda, das hat mein Vater mir so Gberliefert.

Zu guter Letzt resimiert er, wie der Samba Teil seines Lebens und seiner Lebensfreude ist,
auch ohne Heiligenfest und Ritual, sondern nach der Arbeit, dem Fischfang in der Nacht
oder im Morgengrauen. Wenn der Fang gut war, dann war der Kopf erleichtert, dass Essen
gesichtert und es gab Grund sich des Lebens zu freuen, so wie er es bis heute noch macht.

Dann nahm man schnell das Pandeiro, tscha! Und ab zum Sambal Der Morgen kam, und ich
war schon am Samba spielen, etleichtert, denn das Essen war schon im Haus. Wie ich schon
sagte, wenn es einen Samba gibt, oder wenn es eine Seresta gibt, wie am letzten Samstag, also
da bin ich zur Seresta gegangen, weil es keinen Samba gab, aber wenn es einen Samba gibt,
dann gehe ich nicht zur Seresta. Aber wenn der Samba zu ende ist, und die Seresta noch
weitergeht, dann gehe ich nach Hause, dusche, ziche mich um und gehe noch zur Serestal
Aber ich tausche nicht den Samba fir eine Seresta. Weil, so ein Samba, der bis zum
Morgengrauen geht, du musst mal einen Tag kommen zum schauen, was so eine Viola im
Morgengrauen ist, mit Samba Chula!l Also, so ein Samba Chula, mit der Viola dadriiber
gelegt, ein gutes Pandeiro, eine Marcagdo, Junge, das macht sofort Lust
dahinzugehen, einen zu trinken und dann los, so mache ich das manchmal, trinke
einen, manchmal spiele und singe ich, der 5140 ist unter der Bank.

40 . . . -
51 —ist ein bekannte Marke von Zuckerrohrschnaps in Brasilien
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4.3.2. Dona Zelita — Narratives Interview

Kennengelernt habe ich Dona Zelita, im Jahr 2001 bei einem Fest der Cheganga in Saubara,
ein fir mich noch unbekannter Ort im Reconcavo. Die Cheganga sang und spielte auf den
Strassen von Saubara fir eine Gruppe amerikanischer Studenten, die diesen Ausflug
organisiert hatten. Danach gingen alle zum Haus von Dona Zelita, die zusammen mit
anderen Frauen, einen reichen Tisch mit verschiedensten Meeresfriichten und Moguecas
aufgedeckt hatte. Sofort gefiel mir ihr resolute, lebendige und fréhliche Art, und ich lernte an
diesem Tag auch ihren Neffen kennen: Rosildo Moreira do Rosario ist der Sohn einer
traditionellen Familie aus Saubara, die sich mtihsam hochgearbeitet hat, mit Landarbeit und
Fischerei. Er ist zur Schule und spiter zur Universitit gegangen und ist der Direktor des
Vereins der SambaspielerInnen von Bahia und der Casa do Samba in Santo Amaro. Seine
Familie setzt sich besonders fiir die Bewahrung der kulturellen Traditionen von Saubara ein,
speziell fur Samba de Roda und die Cheganga. Auch sie organisieren, wie die meisten
Sambaspieler, ehrenamtlich und selbstverantwortlich die Feste und kulturellen Ereignisse.
Erst im Jahre 2004 habe ich die Familie Rosario wieder besucht, als die Forschungen fiir das
Dossié des Samba de Roda im Auftrag des Kultusministeriums begannen und ich mich an
Dona Zelita, Saubara und seine Kulturtraditionen erinnerte. Wir machten einen ersten
Besuch, bei dem wir im Haus von Mario, einem Angehorigen der Familie Rosario, eine echte
Viola machete entdeckten. Beim zweiten Besuch erfuhren wir mehr Einzelheiten zum Samba
de Roda und anderen kulturellen Traditionen aus Saubara. Die Familie pflegt den Samba seit
Generationen, und sie stellen selbst Instrumente aus Holz und Tierfellen her, wobei sie nur
Tiere nehmen, die zum Verzehr oder zum Selbstschutz (Schlange) getotet wurden. Finer der
dlteren Sambaformen ist der Samba de Rapariga, der Samba der Middchen/jungen Frauen, der
zur Sklavenzeit entstanden sein soll. Die Frauen sollen sich im Morgengrauen, wenn sie
Mingan (Milchbrei) kochten, in ihren Nachthemden getroffen haben, um Samba zu spielen
und auf diese Art die Aufmerksamkeit der Waichter auf sich zu lenken und den Minnern eine
geplante Flucht zu erleichtern. So blieb die Tradition den Samba de Rapariga zu spielen, mit
langen Gewindern und linglichen rhythmisch geschlagenen Holzl6ffeln.

Dona Zelita, ihte Schwester Ana und ihr Sohn Rosildo sind sich sehr bewusst tiber den Wert
ihrer kulturellen Arbeit und darum bemiuht, dass die lokalen Traditionen bewahrt und
weitergegeben werden. Der Historiker Cid Teixeira hat schon zur Familie Rosario in Saubara

erforscht, ebenso wie der Theaterwissenschaftler Nelson de Aradjo, der Giber die populiren
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Traditionen in mehreren Regionen Bahias schrieb*'. Ein verstorbener Jornalist und Fotograf,
Gilberto Sena, soll eine Fotoausstellung tber Saubara und seine Kultur gemacht haben, hat
aber der Familie nie Kopien gemacht. Der amerikanische Musikethnologe Ralph Waddey hat
unzihlige Ton- und Filmufnahmen in Saubara gemacht, mit Dona Zelita und ihrer Familie,

da sie seine Hauptinformantin war.

4.3.2.1. Analyse der biographischen Daten

Aus der erzihlten Lebensgeschichte von Dona Zelita ist keine genaue Stukturierung der
chronologischen Ereignisse zu erfahren, da sie Ofter hin und her springt in ihren
Erinnerungen zwischen Kindheit und jungem Erwachsenenleben. Auch bei ihr galt, dass die
Betonung, ihre Kindheit nicht zu iberspringen, zu fruchtbaren und lebendigen Erzdhlungen
gefithrt hat, wobel sie hdufiger und emotionaler auf ihre Eltern und Geschwister eingeht, als
das bei Domingos der Fall ist. Im Allgemeinen gibt es keine Jahresangaben, aber hiufiger
zusammenhingende Ereignisse, an denen sie sich historisch orientiert, was in ihrem Fall

leichter moglich war, da sie viel mehr als Domingos herumgekommen ist.

Zusammenfassung und Nacherzihlung der Lebensgeschichte

Dona Zelita wurde als dlteste Tochter unter neun, urspriinglich 18 Geschwistern (die Halfte
starb im frihen Kindesalter) von ein und demselben Elternpaar in der Nihe von Saubara
geboren. Die Familie lebte die ersten Jahre im Wald, um sich mit Anbau von Obst, Bohnen
und Gemtse zu ernihren, zuztglich zum Fischfang und dem Sammeln der verschiedenen
Naturprodukte aus dem Wald, Krustazeen und Muscheln aus den Mangroven. Von klein an
war sie gewohnt der Mutter zu helfen, bei allen Verrichtungen im Haus, auf dem Feld und
bei den Handarbeiten. Sie war, wie alle Menschen zu der Zeit in dieser Region, von morgens
bis abends unermiidlich manuelle Titigkeiten am verrichten. Ihre wichtigste Aufgabe ab dem
Alter von 6 oder 7, war jedoch, die kleinen Geschwister zu versorgen, die immer mehr
wurden, da ihre Mutter praktisch jedes Jahr erneut schwanger wurde. Auf dem Land galt die
alte Faustregel, dass die Mutter einen Monat mit dem Neugeborenen im Haus blieb und dann
ging das normale, harte Arbeitsleben wieder von vorne los, ausserdem war die Schwangere in
der Regel bis zum letzten Tag der Entbindung noch im vollen Einsatz.

Die Familie wechselte etwa dreimal den Wohnort und nach ein paar Jahren wohnte sie
schliesslich in Saubara, wo Dona Zelita und ihre Geschwister noch bis heute leben. Von da

an scheint das Leben etwas leichter geworden zu sein, denn der Vater ging meistens alleine

*! Araujo Nelson. Pequenos mundos (kleine Welten)
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aufs Land oder nahm die dlteren Geschwister, in der Regel die Briidder zum Helfen mit,
wihrend die Mutter und ilteren Madchen sich auf traditionelles Handwerk spezialisierten,
vor allem das Palmbastflechten, aus denen Matten, Hiite, Taschen usw. hergestellt werden.
Zelita war schon immer voller Tatendrang und Unternehmenslust und beschloss als junge
Frau in die Stadt Salvador zu gehen, um Arbeit zu finden. Da sie keine Schule besucht und
keine Ausbildung absolviert hatte, arbeitete sie als Hausmidchen, was damals so tblich war
und hiess, bei einer besser gestellten (weissen) Familie zu wohnen und fir den Haushalt, also
waschen, putzen, aufriumen, bugeln, kochen, sptlen, servieren usw. den ganzen Tag zur
Verfugung zu stehen, d. h. es gab nur Sonntag nachmittag Ausgang: eine Art moderner
Sklaverei. Sie machte viele Erfahrungen, wechselt mehrmals die Stellung, liess sich aber nicht
unterkriegen, sondern behauptete sich mit Selbstbewusstsein, und gewann durch ihre
aufrichtige, selbstbewusste Art, meistens das Vertrauen ihrer Vorgesetzten. Ausserdem hat sie
ein natirliches Talent Uberall Freundschaften zu schliessen und zwar in allen Klassen und
besonders mit Menschen aus dem Ausland. Durch ihre vielen Bekanntschaften ermdéglichte
sie es vielen Freunden und Verwandten aus Saubara, in Salvador eine Arbeit zu finden, aber
liess nicht zu, dass jemand schlecht behandelt wurde und suchte oft bessere Arbeit.

Bald lernte sie in Salvador ihren Mann kennen, den sie nicht mal mit Namen erwihnt. Erst
erzihlt sie nur z6gernd, eher widerstrebend, von ihrer Hochzeit und den etwas 20 Jahren, die
sie mit diesem Mann verbrachte und aus vielen kleinen Geschichten wird deutlich, dass es fur
sie keine schéne Zeit war, da er sie mit vielen Frauen betrog und auch sonst sehr schlecht
behandelte. Dann stellte sich heraus, dass er keine Kinder bekommen konnte und krank
wurde und sie ihn die letzten Jahre bis zum Tode pflegte, womit wohl das Kapitel Heirat und
Zusammenleben fir sie abgeschlossen war. Sie sagt es nicht direkt, aber indirekt ldsst sich
heraushéren, dass sie sich nur noch im ihr Leben kiimmerte, wohl mit Minnern ausging,
ithren Spass hatte, aber auf keinen Fall mehr mit jemandem leben wollte. Sie war wohl Anfang
40, als ihr Mann starb, und danach dauerte es nicht lange, bis sie wieder nach Saubara
zurlckging, nach ca. 25 Jahren in Salvador. In all diesen Jahren, ist sie regelmassig, manchmal
an Wochenenden oder anderen Feiertagen nach Saubara gefahren, um an den Festen und
ihrer Familie teilzunehmen, und um ihre Hochzeit mit der Familie zu feiern. Nachdem dieser
Lebensabschnitt fur Zelita abgeschlossen ist, kehrte sie wieder nach Saubara zuriick und lebte
bei den Eltern, bis erst der Vater stirbt und viele Jahre spiter die Mutter, die sie sehr liebte. In
dieser Zeit lebte sie vom Flechthandwerk und vom Krustazeensammeln, wie die meisten der
Frauen in der Gegend, und widmete sich besonders der Erhaltung der kulturellen
Traditionen, was sie bis heute tut. Ausserdem behielt sie ihre Freundschaften zu wichtigen

Leuten in Salvador, vor allem aus kulturellen Kreisen, sowie Freundschaften zu Amerikanern,
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denen sie immer wieder die Kultur nahe bringt, und ist weiterhin eng mit dem Candomblé
von Dona Alice, der Witwe von Mestre Bimba, verbunden. Bevor der Samba de Roda, ab
dem Jahre 2004 wieder in das Zentrum des Interesses der Forschenden und der Regierung
gerickt ist, war es um die kulturellen Aktivititen in Saubara zuletzt ziemlich ruhig geworden,
aber in den letzten Jahren nimmt Dona Zelita wieder verstirkt an der Revitalisierung der
Traditionen teil und beklagt das mangelnde Interesse der Jugend. Es ist auffallend, dass sie,
trotz ihres Alters immer noch von unglaublicher Energie strotzt, und keine Gelegenheit

auslisst, beim Samba oder anderen Kulturfesten aktiv mitzumachen.

4.3.2.2. Text- und thematische Feldanalyse

Die Erzihlabschnitte konnen bei Dona Zelita dhnlich unterteilt werden, wie bei Domingos
Preto, wobei manche Aspekte bei Zelita ausfihrlicher und mit mehr beispielhaften
Geschichten behandelt werden. Die erste Fase ist Kindheit und Familie in Saubara und
Umgebung. Die zweite Fase ist keine eigentliche Jugendfase mehr, sondern eine Lern- und
Arbeitsfase als junge Erwachsene in Salvador, d. h. sie hat den entscheidenden Schritt getan,
aber bezahlt sozusagen ihr Lehrgeld in Salvador und erzdhlt dazu Geschichten, die ihre
Personlichkeit unterstreichen. Im dritten Teil wird das lange Erwachsenenleben erzihlt, das
folgende Aspekte hat: ihr Eheleben und ihre kulturelle Arbeit in Salvador, die mit Mestre
Bimba beginnt. Der vierte Teil ist wie bei Domingos dem Samba de Roda gewidmet, aber
auch ihren Ausfihrungen zu den anderen Kulturtraditionen in Saubara, wie z. B. Terno de Reis
und Cheganga, an denen sie aktiv teilnimmt. Die Erzihlung und Aufteilung ist nicht strikt
chronologisch, sondern es geht im zeitlichen Erzéhlfluss vor und zuriick und dem Samba de
Roda und dem Kulturteil wird am Ende sehr viel Platz gewidmet, wobei sie zwischendurch

manchmal davon erzihlt und stirker die Jetzt-Perspektive in den Vordergrund riickt.

Selbstprisentation, Kindheit und Familie in Saubara

Jodo und Sinhd, ihr Name war Higina, mit H, also Higina, ja und die zwei waren von hier,
also meine Mutter aus Santiago de Iguape, aus dieser Gegend und ihr Vater kam aus Nazaré
das Farinhas. Ihr Vater, also mein Grossvater, und mein Grossmutter Jil6, die war von hier
selber, ich weiss nicht aus, welchen Gegenden sie sonst kam. Ihr Vater, der hatte noch einen
Sklavenanteil, war wohl Sklave gewesen. Und von meiner Mutter her, kam auch ein
Indianeranteil, da gab es auch Indios in der Familie.Und von der Seite des Vaters das gehorte
zu dem Sklavenanteil, also die kamen vom Zuckerwerk ..ja es war auch so, dass mein
Grossvater von der vaterlichen Seite in den Krieg ging, gekampft hat und zuruckgekommen
ist, er hiess Joaquim.Ich glaube es war der Paraguai-krieg. Er ging in den Krieg, hat gekdmpft
und kam zuriick. In dieser Zeit hatte niemand so richtig eine Ahnung, er wusste nichts und
hat dann nichts von der Regierung bekommen. Er ist gestorben und sein Reichtum blieb in
der Regierung bis heute. Es gab keinen Schadensersatz, es gab nichts! Er war zum Krieg,
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kimpfte und kam zuriick, aber es gab nichts, er starb und hat von der Regierung nichts
bekommen. Meine Grossmutter Jil6, die habe ich noch kennengelernt. Meine Mutter die
hatte 18 Kinder bekommen, 18! Davon sind 9 gestorben und 9 sind geblieben. Als meine
Mutter gestorben ist, waren sie alle schon gross, hatten schon selber Familie. In der Zeit, als
meine Mutter starb, da sagte sie immer: “Meine Enkelin, gib mir deinen Enkel!” Sie hatte
Enkel, Urenkel und sogar Ururenkel, ja, so sagte sie zu ihrer Enkelin, meine Enkelin, gib mir
deinen Enkel! Denn als sie statb, da hatte eine ihrer Enkelinnen, schon selber einen Enkel. Ja,
meine Mutter war ein Schatz von einem Mensch.

Der Abschnitt ihrer Selbstprisentation zeigt, dass sie ein ausgeprigtes Familienbewusstsein
hat, den Stammbaum genau kennt und viele Einzelheiten zu den Grosseltern, die ihr sehr
wichtig sind. Vor allem die Geschichte vom Grossvater der in den Krieg” gegangen ist, hingt
iht sehr nach, denn obwohl aus armen Verhiltnissen und kaum alfabetisiert, ist Dona Zelita
ein Frau mit Selbstbewusstsein, die Recht und Unrecht genau unterscheidet. Zu ihrer Zeit
wire das nicht passiert, und es hitte fiir die Familie einen grossen Unterschied gemacht,
wenn der Grossvater sich seine verdiente Kriegsrente bei der Regierung geholt hitte. Von
Grossvater, und Erwidhnung der Grossmutter schwenkt Dona Zelita dann direkt zur eigenen
Mutter, und zu der Tatsache, dass diese 18 Kinder bekommen hat, wovon nutr 9 tbetlebten,
also die Hilfte aller ausgetragenen Kinder, was fir die harte Lebensweise spricht, auf die
Dona Zelita spiter noch eingehen wird. Wichtig ist ihr zu sagen, wie liebenwert die Mutter
ihr Leben lang war, das lange dauerte und ihr sogar Ururenkel bescherte.

Im nichsten Abschnitt kommt Zelita auf ihren Vater zu sprechen, der im Kontrast zur
Mutter nicht sehr gut weg kommt, und mit dem sie wohl mehr oder weniger auf Kriegsfuss
stand, wie aus einigen Erzahlungen hervorgeht.

Mein Vater hatte so seine Probleme, aber ich wollte doch, dass er genau da wire, wo er jetzt
ist. Er hat mich Arschlecker der Weissen genannt, weil ich immer gerne Freundschaften
geschlossen habe. Immer habe ich Leute mitgebracht, hier zu uns nach Hause, also zu seinem
Haus. Er mochte das nicht, und sagte immer: da kommt sie schon, Zelita ist schon da! Zelita
hat ihre Fiisse ins Haus getan und schon ist mein Haus nicht mehr leer, dann ist mein Haus
voller Leute! ... das war so, ich brauchte nur in Haus zu treten, Ave Marial Das Haus wurde
voll, manchmal brachte ich Leute mit aus Salvador und er mochte das nicht, sagte dass ich
Arschlecker der Weissen sei, ... dein meine Dienstherren wurden nicht miide herzukommen.
Auch andere Leute, bei denen ich gearbeitet habe, denn die Amerikaner mogen dass sehr
gerne, ... also ich habe viel mit Amerikanern gearbeitet und die sind dann mit mir gekommen
und er mochte das nicht. Die Ana hat noch ein Bild, das habe ich gegeben, um es in Anas
Haus aufzuhingen, es gab kein Haus in dieser Zeit, die Leute sagten, dass es in Anas Haus
nur Gestriipp gabe, kein Klo, und sonst garnichts gabe, wie ich nur die Leute in dieses Haus
mitbringen konnte.....es gab sogar mal eine, die hat mir ein Haus angeboten. Da bin ich zu ihr
gegangen und sagte, wenn die Leute da zum Haus von meiner Schwester gehen, dann wissen

* A Guerra do Paraguai (1864-1870), in deutsch Tripel-Allianz-Krieg (Brasilien, Argentinien, Uruguai) war ein sehr
blutiger Krieg, der die paraguaische Bevélkerung auf ein Drittel reduzierte und zur vélligen Niederlage Paraguais fihrte.
Es war die einzige grossere militirische Auseinandersetzung, in die sich Brasilien verwickelte, und die da fiir viele

schwarze Menschen geschichtlich eine Bedeutung hat, weil sehr viele schwarze und arme Soldaten angeheuert wurden,
sogar Sklaven, die damit ihre Freiheit erkauften, viele Capoeiras, die wegen ihrer Kampfkraft sehr gefragt waren und viele
einfache Menschen, die tiber Bezahlung und Entschidigungen zum ersten Mal zu Besitz und materiellem Wohlstand
gelangten.
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sie, dass wir bescheiden leben, wir sind bescheiden, arm ist der, der nicht Gottes Gnade hat!
Aber wenn sie ins Haus meiner Schwester wollen, dann bleiben sie eben da, und ich werde sie
nicht in das Haus von jemand anders bringen, - mein Haus ist aber schéner und feiner —
Nein, sie wollen gerne da bleiben!

In diesem Abschnitt macht Zelita ihren Standpunkt klar, denn gegen den Willen ihrers Vaters
lebt sie ihre Personlichkeit und Einfille so, wie es ihr passt, aber nicht nur ihrem Vater
gegentiber, der sie fir ihre offene soziale Ader beschimpft, sondern auch Nachbarn
gegentiber, denen sie klarmacht, dass sie sich der einfachen Lebensweise vor ihren Freunden
nicht schimt. Der Vater wird im Laufe der Lebenserzihlung mehrmals tematisiert, im
Zusammenhang mit Streichen und Protest gegen seine repressive Haltung. So beschliesst sie
diesen Einleitungsteil mit einem Abschnitt, der viel von ihrer Identitit preisgibt, ihrer
Frohlichkeit, Lebenslust und Wahrhaftigkeit, die sie sich bis heute bewahrt hat.
Aber ich habe immer gerne Freundschaft gemacht, immer! Mein ganzes Leben lang! Aber
ich glaube, Katharina, also wenn jemand bescheiden lebt, arm ist, dann braucht er keinen
falschen Stolz zu haben, das braucht man nicht, denn ich habe immer gerne Freundschaft
geschlossen. Ich habe geheiratet, und mein Mann hat immer viel gestritten, weil ich so gerne
Freunde gemacht habe und immer gerne dem anderen geholfen habe, also solche Sachen, ...
aber so war das, mein Leben lang, und so wird es weiter bleiben, die ganze Zeit, ich werde
mich nie andern.
Dieser letzte Teil der Selbstdarstellung von Dona Zelita bildet einen runden Abschluss, denn
sie kommentiert von sich aus, die ersten prigenden Lebensjahre und ihre starke
Personlichkeit, die sich trotz aller Strenge der Eltern durchgesetzt hat und die sie sich ein
Leben lang bewahrt hat, vor allem ihre grosse Freude daran, immer neue Freundschaften zu
schliessen. Tatsdchlich sind in diesen ersten Erzihlmomenten, wichtige Einstellungen von
Dona Zelita zum Leben und zum Samba enthalten. Ihre starke Familienbezogenheit, die sich
in Geschichtsbewusstsein, in Liebe zur Mutter ausdriickt, sowie iht Selbstbewusstsein, tiberall
ein- und aus- zu gehen und Menschen unterschiedlicher Herkunft und Klasse zu verbinden,
und nicht zuletzt ihre frohliche Grundhaltung zum Leben, der sie trotz Leiden und Arbeit
immer treu geblieben ist. Als die eigentliche Erzihlung ihrer Kindheit beginnt, kommen
direkt die Themen auf, die fiir ihr Leben bestimmend sind und sich auch im Laufe des langen
Interviews in verschiedenen Varianten wiederholen: die Liebe zum Samba de Roda, ihre Lust
zum Singen und Tanzen, ihre Frechheit und Aufsissigkeit dem Vater gegeniiber.

Von meiner Kindheit erinnere ich mich noch na viele Sachen. Ich erinnere mich, wie wir auf
dem Feld arbeiteten, mit der Hacke und ich sang den ganzen Tag! Ein Onkel, der in der Nihe
von uns wohnte, der sagte dann: die Tochter von Jodo ist auf dem Feld... ich habe immer
Freude, wenn ich dieses Maddchen sehe... Denn ich habe den ganzen Tag gesungen, den
ganzen Tag sang ich! Ich habe Boi gesungen, Kreislieder, Samba, was mir in den Sinn kam,
habe ich gesungen, den ganzen Tag arbeitend, habe ich gesungen! ...Ich habe viel eingesteckt!
habe viel Priigel bekommen, denn ich war ziemlich frech, habe viel eingesteckt, dass leugne
ich nicht, ich habe richtig viel Priigel bekommen. Wenn ich die Musik vom Samba gehdrt
habe, hier in der Nihe, dann bin ich dahin, bin hinten aus dem Fenster raus, habe mir die
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Kleidung da unter dem Zaun zurechtgelegt, bin aus dem Garten raus, und bin zum Samba.
Es gab mal einen Tag, hat meine Mutter erzdhlt, da ist mein Vater aufgewacht. Also ich hitte
natiirlich still und leise zum Samba gehen sollen, aber ich blieb nicht still, sondern fing laut na
zu singen. Da ist er aufgewacht und sagte, da guck mal, Sinha, wo der Hals deiner Negrinha
ist — und ich da im Samba, qua, qua, qua... also ister aufgewacht, nahm das Binkchen und
stellte es an die Zimmertiir, damit er mich schlagen kénnte, wenn ich nach Hause kidme. Als
ich kam, da lag er, krumm und schief auf der Bank, und ich Bin einfach driiber gestiegen und
habe mich schlafen gelegt, hab ihn da liegen gelassen. Einmal da habe ich einen Streich
gemacht, ich bin tanzen gegangen! Da kam er, hat mich genommen und mir eine Ohrfeige
gegeben! Und hat mich in Salzwasser gesteckt, gab mir eine méchtige Ohrfeige! — und was ist
dann passiert, ich sagte zu ihm: Von mir aus! Kannst ruhig hauen, ich habe ja schon getanzt,
bin schon zurtck! Da habe ich doppelt soviel Schlige bekommen! Verstehst Du? Ein anderer
Streich war, als ich wieder mal zum Samba war und er sagte, dass niemand rausdirfte, und ich
bin aber trotzdem gegangen! Die anderen sind schlafen gegangen, aber ich nicht! Als er
eingeschlafen ist, Bin ich auf die Strasse. Als ich wieder zurlickkomme, ist er wach und sagte:
jetzt werde ich dich nicht drannehmen, weil ich weggehe, aber wenn ich wiederkomme, wirst
Du mir dass bezahlen! Abends dann hater mich geholt, um mir Prigel zu geben, draussen im
Garten, da war aber so ein Loch im Boden und ich bin weggelaufen, und er hinter mir her
und ist in das Loch gefallen, und da bin ich zurtickgekommen und sagte zu ihm frech: Siehst
Du? — und bin weggegangen und liess ihn da ihm Loch liegen!

Die Geschichte illustriert sehr gut, wie streng einerseits die Zeiten damals war, und dass es
fast immer Priigel gab, wenn ein Kind nicht gehorchte, aber andererseits, dass der Ruf zum
Samba, zum Tanzen und Singen viel stirker war als alles andere. Ausserdem scheint ihr der
Vater nicht so viel Angst gemacht zu haben, wie man annehmen kénnte, denn sie lduft
immer wieder heimlich zum Samba und weiss genau was sie will. Auch mit der Mutter hatte
sie Konfrontationen, die mit dem Alltag zusammenhingen, bei dem diese mehr prisent war,
beim Wischewaschen z. B. Die Mutter straft sie, und auch da scheint es nichts an Zelitas
Haltung zu dndern, die genau spiirt, was recht und unrecht ist, und sich nichts gefallen ldsst.

Ein anderes Mal habe ich Priigel bekommen, wegen soein paar Midchen. Die haben mich
gedrgert und eine von den, sollte ich geschlagen haben, ihre Mutter hat sich bei meiner
deswegen beschwert. Sie haben mich gedrgert, aber ich habe das Midchen nicht geschlagen,
aber dann hat meine Mutter mir eine grosse Ohrfeige gegeben, wegen diesem Midchen. Ich
habe nichts gesagt, blieb ruhig. Die Mama hat mich gehauen, und ich habe bei mir gedacht:
Maria wird mir diese Priigel bezahlen, die ich von Mama kriege. Und da hinten im Garten, wo
jetzt Guilherme wohnt, da war ein Bach, wo alle ihre Wische gewaschen haben, auch wir. Da
ist es passiert, sie (die Maria) hat ihre Wische gewaschen und sie in den Wischekorb getan
und ist Mittagessen gegangen. Was habe ich dann getan, habe ihre Wische genommen,
draufgetreten, und sie voller Schlamm beschmiert! Da war so ein Schweineschlamm, das
Schwein hatte sich gerade gesult und den habe ich genommen und die ganze Wische damit
beschmiert, und bin dann nach Hause gegangen. Mama hatte gerade ein Kind geboren. Kurz
danach kam sie an, das Méddchen, mit ihrer Wische und sagte, dass ich sie verschmutzt hitte:
Das war Zelita, Dona Sinh4, das war deine Tochter und meine Mutter sagte, nein das was sie
nicht, Maria! Da bin ich gekommen und habe gesagt: das war ich doch, Mama, ich selber
habe sie verschmutzt und wenn Sie mich deswegen schlagen, dann werde ich ihr den Kopf
brechen, sofort da im Fluss! An diesem Tag, habe ich keine Schlige bekommen. Denn es war
sie ja immer, die mich drgerte und mich beschimpfte: Nega pretal Cabelo duro! Peito puro/Sie und
ihre Tochter, weil sie weiss waren. Deswegen hat sie mich schwarze Nega genannt,
Krauskopf, dicke Lippe, alles was ihr an schlimmem Wortern so einfiel, hat sie mich
geschimpft. Also habe ich aus Rache ihre Wische beschmutzt!
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Was zuerst nur wie ein harmloser Midchenstreit klingt, wird am Ende dieses Abschnitts
deutlicher, als Zelita verrit, warum die Midchen sie so drgern, nimlich dass es um
rassistische Beschimpfungen ging, die alltdglich waren in dieser Zeit und die Zelita nicht
ertragen und dementsprechend, die Gelegenheit der Vergeltung nicht auslassen konnte.
Zwischen den Zeilen wird deutlich, dass die weisse Maria und ihre Freundinnen oder
Schwestern, Zelita wohl regelmissig gehinselt und beschimpft haben, weil sie schwarz (und
arm) ist. Zelita zeigt schon frith ihren Hang gegen Ungerechtigkeit zu kimpfen und dass sie
nichts unerwidert einsteckt, denn sie ist sogar bereit, daftir die schon erwarteteten Priigel
abzubekommen. Umsomehr erstaunt es, dass in dem Streit um die schmutzige Wasche, die
Zelita sofort zugibt, sie von der Mutter diesmal keine Schlidge oder andere Strafe bekommt:
An diesem Tag, habe ich keine Schldge bekommen. Denn es war sie ja immer, die mich drgerte und mich
beschimpfte: Nega pretal Cabelo duro! Peito puro! Sie und ihre Tichter, weil sie weiss waren. Da scheint
ein stillschweigende Einverstindnis der Mutter vorzuliegen, die selbst erleidet, wie
selbstverstindlich die Weissen sich das Recht nehmen, die Schwarzen zu beleidigen und zu
unterdriicken.

Zelita erzahlt im folgenden die Reihenfolge der Geschwister, dass sie die Zweite war und
heute die alteste und ihre Schwester Ana, mit der sie im Samba spielt, die jungste von den
Midchen und Guilherme, der jungste von den Bridern (nach ihm kam noch einer, der
jedoch frih verstarb). Die idlteste Schwester sei vor einem Jahr gestorben, womit sie die
Alteste sei und sich an die Zeit im Wald erinnert, als sie als kleines Midchen, ihre nohc
jungeren Geschwister versorgen musste, weil die Mutter nach der Geburt eines Babys bald
wieder zum Arbeiten aufs Feld ging.

So war das, schwere Arbeit — schwere Arbeit! Als ich ein Midchen war, also mit 5 oder 6
Jahren, da habe ich schon auf meine Geschwister aufgepasst, weil meine Mutter aufs Feld
ging, zum Arbeiten, und ich blieb da, um sie zu fiittern. Sie hat geboren und blieb immer nur
cinen Monat mit dem Baby, als das Baby ein Monat alt war, und dann musste ich auf es
aufpassen, also also ich so funf oder sechs Jahre war, ja so war das! Also meine Schwester
und ich, die, die schon gestorben ist, also sie kimmert sich um mich, und ich um die anderen,
fertigl Ana, die hat schon Krabben gegessen, als sie gerade mal einen Monat alt war, ja! Mit
dem Fett von den Krabben, oder was! Ich habe Krabbe gegessen und Ana war eine Heulsuse,
Ana hat wegen allem geschrien. Ana hatte eine Milchmutter, also nahm ich sie und brachte sie
zu ihr, zu der Mutter, die gerade geboren hatte, damit sie Ana Milch gab. Aber es ging so
weiter, ich war am essen und sie am schreien, ich essend und sie schreiend. Dann wurde mir
das zu bunt, sagte ich, du bist am schreien, warte nur, ich gebe dir Essen, und da habe ich
hier Krabbe gegeben und sie hat gegessen und gegessen und ist schliesslich eingeschlafen. Als
die Mama kam, war sie immer noch am schlafen. Was hat die Ana denn? — Nichts, Mama, ich
habe Krabbe gegessen, da habe ich ihr auch Krabbe gegeben und sie ist eingeschlafen. (Zelita
lacht). Mit mir war das so eine Sache, alles was ich gegessen haben, haben sie auch gegessen.
Die haben Milch nur bis zu einem Monat bekommen, danach haben sie dann nie wieder
Milchbrei gegessen, sondern alles das gegessen, was ich gegessen habe. Aber das war so eine
Sache, ich habe sie immer zweimal gewaschen, erst habe ich sie gewaschen, in der
Waschschiissel, und dann habe ich thnen Brei gegeben, also so mit dem Finger, gab ihnen so
zu essen, wenn sie fertig waren, ich war ja noch klein und habe mich von Kopf bis Fuss
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beschmiert. Ich ekelte mich, wenn sie so von oben bis unten beschmiert waren, also habe ich
sie nochmal gewaschen. Einmal da hat sie ein Baby verbrannt, denn ich hatte eins so an der
Seite, und ein anderes hat sich an meine Beine geklammert. Ich habe gerade den Wassertopf
vom Feuer geholt, in dem das Wasser fiir das Bad heissgemacht wurde, da ist der Topf
umgekippt, und hat das Kleine verbrannt, das sich na meine Beine geklammert hat und
weinte, damit ich es trage! Aber wie sollte ich ihn tragen, wenn ich schon eins an der Seite
hatte, oxente, da hat es sich verbrannt. Als die Mama kam, hat sie ihn verbrannt auf dem Bett
gefunden, aber vorher schon haben die Leute da oben ihr gesagt, dass ich ein Baby verbrannt
hitte! Als sie nach Hause kam, Ave Maria, das war schlimm, aber ich habe keine Priigel
bekommen, weil er war doch an meinen Beinen, und hat mich festgehalten, weil er essen
wollte, oder getragen werden, und ich musste doch das Bad fiir das Baby fertigmachen. Also
nahm ich den kleinen, und trug ihn ins Zimmer, und der andere hatte sich verbrannt, der
ganze Bauch war verbrannt (sags sie ganz leise) ... aber so war unser Leben, ich habe meine
Geschwister grossgezogen. Mama hat immer geboren, und ich war die Zweite, dann war da
noch meine Tante, die wohnte in Acupe. Die kam und sagte zu meinem Vater, dass meine
altere Schwester auf die Schule gehen sollte, um was zu lernen. Aber als sie da ankam, da war
das nichts mit der Schule, meine Schwester blieb da um als Hausmidchen zu dienen, sie hat
nichts gelernt, nicht mal ihren Namen zu schreiben. Ich blieb bei meiner Mutter, also musste
ich helfen, meine Geschwister zu hiiten, alles was ich gegessen habe, haben die auch gegessen
und so sind sie gross geworden, keiner ist gestorben. Alle, es sind nur die gestorben, die wohl
auch sterben sollten. Eine, einer der ist schon tot geboren, einer von den Zwillingen, das
Midchen.... Also sie (die Mutter) hatte einen Bruder der in Santiago do Iguape wohnte. Da
kam die Nachricht, dass der Onkel Jodo gestorben sei, der Bruder von Mama, sie wollte
unbedingt raus in die Nacht mit dem Neugeborenen, mit dem Midchen auf den Armen. Sie
war auf dem langen Weg und reichte sie von einem zum anderen. Wir waren alle mit, mittem
im Wald in der Nacht und reichten sie von einem Arm zum anderen, dann fing es auch noch
an zu regnen. Als sie in Santiago ankam, da starb das kleine Midchen, sie war ganz rot und
blau, so wie eine Baumwollbliite. Die Leute in dieser Zeit damals, die hatten keinen Arzt, sie
ist angeschwollen und gestorben! Sie war die eine von Zwillungen und der andere war schon
tot geboren. Und Manoel, nein, Antonio da Miabeira, der ist auch gestorben, der hat schon
laufen koénnen, aber ich erinnere mich nicht mehr, an was er gestorben ist, wegen
Ohrenschmerzen, oder was es war. Ich habe einen anderen Bruder, der hatte auch
Ohrenschmerzen, er ist aber nicht gestorben, das ist der der in Salvador wohnt. Und die
anderen leben auch noch. Ich habe immer meiner Mutter geholfen, habe bei allen geholfen
sie grosszuziehen. Auf dem Feld und im Wald sind wir grossgeworden, das war unser Leben.
Man sagt so.... also jetzt erst Weiss ich was Jugend bedeutet, weil ich nicht wusste was das ist.
Ich wusste nicht wass das ist jugendlich zu sein! Jugend (Pubertit), dieses Wort gab es fiir
mich nicht, gab es nicht. Heutzutage: ah das ist die Jugend, die Pubertit, was soll das? Das ist
doch Quatsch! Ich hatte nichts davon, ich weiss garnicht was das ist. Denn wir haben immer
gearbeitet, wir, als ich anfing zu arbeiten, um meine eigenen Kleider zu kaufen, da habe ich
einen Groschen pro Tag verdient. Mit was? Ich habe Reis geschnitten, manaiba gepflanzt,
Maniokfelder bearbeitet, Melonen gepflanzt —so war das, das war meine Kindheit!

Sehr eindringlich beschreibt Zelita das alltigliche Leben auf dem Land, oder besser im Wald

in Catu, bei Saubara, wo sie den ganzen Tag auf sich selbst gestellt war und die kleinen

Geschwister versorgen musste, da die Mutter einen Monat nach der Geburt des neuen Babys

wieder auf das Feld ging. Die kleine Zelita weiss sich nicht anders zu helfen, als den Babys

und Kleinkindern das zu essen zu geben, was sie selber ass und da ihr niemand was anderes

zeigte, scheint es das Richtige zu sein und alle essen und gedeihen. Ihre iltere Schwester ist

anscheinend nur eine Zeitlang noch in der Familie, um auf sie und die Kleineren aufzupassen,

doch sie wird weggegeben, um angeblich etwas in der Schule zu lernen. Ob die Eltern das
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glauben wollten oder nicht, wird nicht klar, aber vielleicht war fir sie auch wichtig, dass eine
weniger zum Essen dabei war. Sie kommt nicht mehr zuriick, obwohl sie nicht zur Schule
geht, sondern im Haushalt von der Tante dienen muss, und sie scheinen stillschweigend
einverstanden gewesen zu sein. So ist die kleine Zelita auf sich allein gestellt und die Not und
Verantwortung, die sie leidet, wird offenkundig in der Geschichte, als sich der kleine Bruder
verbrennt, weil sie ein Baby im Arm hat, das andere an den Beinen und auch noch den
Wassertopf mit dem kochend heissen Wasser vom Feuer nimmt. Es muss schlimm fir sie
gewesen sein, denn ihre Stimme wird sehr leise beim Erzihlen, einmal weil sie sich um den
Kleinen sorgte und nicht wusste, was sie tun sollte und auch, weil sie grosse Angst vor der
Strafe der Mutter hatte. Die, wiederum straft sie nicht, denn sie scheint Verstindnis fiir die
kleine Zelita zu haben und weiss auch, dass es viel zu viel Arbeit und Veranwortung fiir ein
Midchen ist, ... aber so war unser Leben, ich habe meine Geschwister grossgezogen. So wie Zelita das
heute zusammenfasst, hat die Mutter keine andere Haltung haben kénnen, denn das Leben
war eben so, sie mussten schwer arbeiten, damit alle was zu Essen hatten, daran konnte man
nichts dndern. Spater zieht die Familie nach Saubara, bzw. lebt zur halben Zeit im Wald und
zur halben Zeit in Saubara, wo sie mehr Gesellschaft haben, aber nach wie vor viel Arbeit, die
von allen gemeinsam erledigt wird.

Wir haben 15 Tage im Wald verbracht, dann sind wir nach Saubara, verbrachten 1 oder 2
Monate hier und er ist allein aufs Feld gegangen und ist da geblieben zum schlafen. Wir sind
hier geblieben, haben geflochten, und nach einiger Zeit kam er und hat uns mit aufs Feld
genommen, meine Mutter und uns alle und wir blieben einige Zeit dort, so sind wir
aufgewachsen, immer hin und her. Da, wo Guillherme wohnt, also unser altes Haus, es war
da im Beco do Chapéu (Hutgasse) und nach dem Beco do Chapéu, ist er in das Haus vom
Tabodo gezogen und das war unser Familienhaus dann, da habe ich einen Teil meiner
Kindheit verbracht. Ich hatte keine Kindheit, also kann nicht sagen, dass ich Freizeit hatte
zum Spielen, zum Tanzen und Singen. Also zum Samba bin ich gegangen, da bin ich heimlich
gegangen, und zum Samba den es im Haus gab. Aber um zu sagen, ach, ich konnte so tun,
was mir Spass macht, so wie ich hier viele Kinder sche, die so auf der Strasse sind und nichts
tun. Nein, wir hatten so was nicht, noch nicht mal meine Brider, also die Jungens, die
durften auch nicht. Was sie bekommen haben, ist viel Arbeit, sehr viel Arbeit! Kohle machen,
dass ist kein Kinderspiell Wir Kinder haben viel Kohle gemacht, viel, viel Kohle gemacht!
Und viel Dendé-61 hergestellt, wir haben viel 6l gepresst, und ich habe sehr viel Maniok
geraspelt, viel Maniok ausgepresst und noch viel mehr Maniokmehl gerdstet. Damals gab es
diese Seifenkisten, ich Bin auf die Seifenkiste gestiegen um Maniokmehl zu résten, oder
neben dem Ofen gesessen. Heute, wenn ein Vater seinen Sohn zum Arbeiten ruft, dann will
der nicht arbeiten, aber zu unserer Zeit, da musste ein Sohn seinen Eltern helfen. Heute
wollen die Kinder nicht mehr helfen, aber wir haben damals immer geholfen.Heute gibt es
dieses Gerede: ach, das ist die Jugendfase (Pubertit)!Deswegen denke ich, dass das Quatsch
ist, weil ich hatte niemals dieses Ding, diese Jugendfase, niemals hatte ich sowas Katharina !
Was ich hatte, war unglaublich viel Arbeit mit der Hacke, und auch Wasser holen, und wieder
hochkommen. Die Wasserstelle war da unten am Waldeingang, wir sind diesen steilen Weg
mit dem Wasser auf dem Kopf hoch gegangen, oi! Ich weiss nicht was Kindheit war, hatte
keine Kindheit, hatte keine Jugend — ah der ist so und so weil er jugendlich ist..so ein
Quatsch! Das gab es fiir mich nicht, weder ich noch meine Geschwister, niemand von uns
hatte sowas. Du siehst, alle arbeiten, alle! Es gibt keinen, der nicht gerne arbeitet, bis heute!
Als sie gross wurden, da sind sie weggegangen, haben einen Beruf gelernt, nicht weil sie etwa
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gebildet wiren, lesen, schreiben kénnen, nein! Ana hat es gelernt, Ana hat alles gelernt, aus
dem Gedichtnis! Aber sie ist auch nicht ausgebildet in gar nichts. Sie kann auch nicht sagen,
dass sie dieses oder jenes gelernt und gemacht habe, wegen dem Lesen und Schreiben.
Guilherme kann auch nicht sagen, dass er da und dort war, wegen der Bildung, nein!
Niemand von uns hatte je Schule, hatte eine Ausbildung! Ich habe es nicht, habe keinen
Bruder, nicht Einen der Bildung hat, und schime mich nicht es zu sagen. Ich wurde auch
nicht ausgebildet, habe nicht gelernt zu Lesen und zu Schreiben, habe viel gelernt, in der
Kiuche des Weissen, verstehst du.....

Zelita beschreibt genau die verschiedenen Arbeiten und man kann sich eine Idee von dem
Alltag dieser Kinder machen, der nur von Arbeit gezeichnet war und keine richtige Kindheit
war. Sie macht den Bogen zu den Jugendlichen, die heute unter den Schutz gestellt werden,
denn sie leben ihre Pubertit aus, womit viele Fehler zu verstehen seien. Dona Zelita stellt
hier klar, dass es in ihrer Zeit solche Gedanken nicht gab, und niemand fir so was
Verstindnis hatte, da alle mitarbeiten und helfen mussten: Ich weiss nicht was Kindheit war, hatte
keine Kindheit, hatte keine Jugend — ab der ist so und so weil er jugendlich ist...so ein Quatsch! Das gab es
Siir mich nicht, weder ich noch meine Geschwister, niemand von uns hatte sowas. Du siehst, alle arbeiten, alle!
Sie schliesst daraus, dass es zwar hart war, aber letztlich ihr und den Geschwistern gut getan
hatte, denn niemand hatte Jugendprobleme und alle haben ihr Leben lang hart und ehrlich
gearbeitet. Dann kommt sie auf Schule und Ausbildung zu sprechen und dass weder sie und
thre Geschwister Zugang dazu hatten, und sie sich deswegen nicht schime, aber es klingt
manchmal so, als hitte sie gerne die Méglichkeit gehabt. Im letzten Abschnitt beschreibt sie
wieder eindringlich ihren Kinder- und Jugendalltag, in dem es hauptsichlich um
Nahrungsbeschaffung und die Arbeit rund um Anbau und Weiterverwendung ging.

Wir haben unser Maniokmehl selber gemacht, wenn es im Haus nichts zu essen gab, dann
gab es nur Maniokmehl. Wir sind in die Mangrove gegangen um Austern zu sammeln, und
Krabben zu holen, oder kleine Muscheln — wir wohnten weit weg. An den Tagen, an denen
Mama Krabben essen wollte, sind wir morgens ganz frih und dann spit nachmittags
wiedergekommen. Die Maré, wenn die Flut kam, dann sind wir wieder gegangen, sind also
ganz frith los zur Mangrove, um Krabben zu sammeln. Jetzt genau um diese Zeit, wenn die
Krabben unterwegs sind, da haben wir immer viele Krabben gefangen, haben wir ganz viele
mitgenommen. Aber wenn es Sommer ist, also wenn dann der Fluss eher trocken ist, dann
sind wir zum Fluss zum fischen, haben mit grossen Kérben gefischt. Haben mit Reusen und
Fallen gefischt, auch in der Nacht. Da haben wir so ein Loch gegraben am Flussufer, dass
man dann zudecken konnte, mit so einem Zaun aus Stroh haben den Fluss gestaut, und
unterhalb vom dem Zaun haben wir dann Fische gefangen zum Essen. Dann sind wir nach
Hause und haben Essen gemacht. Manchmal gab es aber auch nur eine Krabbe, den wir in
der Mitte geteilt haben, fir zwei Leute! Ich bin nicht in einer goldenen Wiege aufgewachsen,
nein! Es gibt keinen Neffen von mir, der das erlebt hat, was wir durchgemacht haben, nein.
Und wir waren glicklich und wussten es nicht, denn wir lebten im Wald und wussten nichts
von unserem Glick. Lebten da im Wald und haben gepflanzt und geerntet und alles da frisch
gegessen. Wir haben kein Maniokmehl gekauft, keine Kartoffeln, keine Bohnen, kein Reis
gekauft.Das alles gab es da auf dem Feld, haben wir vom Feld geholt zum Essen, ja genau, so
war das! Also das ich Kindheit, nichts davon, meine Kindheit war das, an der Hacke! Wenn es
das gab, dann haben wir Maniokmehl gerdstet, vier, fiinf oder sechs Sicke, da sassen wir und
haben Maniok geraspelt, den ganzen Tag, die ganze Nacht dann gerdstet. So was das, und
immer die Masse sieben, alles mit der Hand, alles wurde manuell gemacht.
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Interessant ist, dass es trotz aller Schwere der Arbeit so wirkt, als hitten sie als Kinder Freude
gehabt, wenn es z. B. viel zu essen gab, viele Fische und Krabben. Dazu kommt noch die
Erfahrung des gemeinsamen Erlebens und Teilens, wenn es nur wenig gab — tiefe und
wichtige Erinnerungen. Zelita erkennt an, dass sie immer frisch ihre eigenen Erzeugnisse
gegessen und kaum Geld fir Einkidufe ausgegeben haben und letztlich dass dieses Leben eine
eigene Art von Glick darstellte, deren sie sich damals nicht bewusst werden konnte: Und wir
waren gliicklich und wussten es nicht, denn wir lebten im Wald und wussten nichts von unserem Gliick, lebten
da im Wald und haben gepflanzt und geerntet und alles da frisch gegessen. Wieder hebt sie die Hirte der
damaligen Zeit hervor: Ich bin nicht in einer goldenen Wiege anfgewachsen, nein! Es gibt keinen Neffen
von mir, der das erlebt hat, was wir durchgemacht haben, nein. Zelita weiss genau, dass die heutige

Jugend das nicht mehr erlebt und dass da ein Verlust an Werten und Lebensqualitit ist.

Als Junge Frau und Hausangestellte in Salvador

Nachdem Zelita ausfihrlich den Alltag von Kindheit und Jugend beschrieben hat, geht sie
nicht weiter auf ihre Jugendphase ein, die sie eigentlich nicht hatte, sondern die vom gleichen
Arbeitsthythmus der Kindheit bestimmt war. So geht sie zur nichsten Etappe weiter, die
vom grossen Sprung nach Salvador in die Arbeitswelt als Hausangestellte geprigt ist. Diese
Titigkeiten verrichtete sie ein Leben lang, wobei sie in sehr verschiedenen Haushalten
arbeitete und sich vor allem die freie Wahl zu gehen bewahrte.

Als ich weggegangen bin, war ich 19 Jahre alt, ich war noch einige Male im Catu, aber als ich
dann ganz wegging, da war ich 19, als ich nach Salvador ging zum Arbeiten. Nachher habe
ich noch Deteca gehalt, nach Deteca habe ich Ana geholt, und nach Ana holte ich noch
andere Midchen zum Arbeiten und so ging es immer weiter, denn ich arbeitete und sorgte
dass ich mit allen leben konnte. Ich habe in einem Haus gearbeitet, da haben sie mich Diebin
geschimpft! Die Hausangestellte da, die hat heimlich gestohlen, aber sie hat ja immer gesagt,
dass sie die éltere in dem Haus sei. Meine Nachbarin sagte damals: mein Midchen, Du
kommst vom Land, Du willst da in dem Haus arbeiten, aber jede, die in dieses Haus geht
zum Arbeiten, wird als Diebin geschimpft — ich : Lass gut sein Dona, aber wenn ich doch
arbeiten will? Also bin ich dahin, habe gearbeitet, als eines Tages, Dona Margarida sagte:
Maria, mache die Margaridinha fertig, damit wir zu einem Geburtstagsfest gehen kénnen. Da
ging sie in das Zimmer und sagte Dona Margarida, die Kette von Margaridinha habe ich nicht
gefunden. Sie wissen doch, dass ich nicht stehle, ich bin die ilteste Hausangestellte. Also
Dona: Joselita, wo ist die Kette von Margaridinha ? Ich: Dona Margarida, ich habe sie nicht
genommen — Du hast sie wohl genommen, denn die Hausangestellte meines Vertrauens, ist
Marial Ich sagte: also gut, ich habe sie nicht genommen! Und bin weg, bin zur Vitéria, denn
da gab es einen Inspektor, dass hiess damals nicht Polizei, das war ein Inspektor, also bin ich
dahin zur Vitéria, und habe den Inspektor gerufen und ihn mit ins Haus genommen. Der
Mann hat da geklingeltund sie sagte: Ich will keine Polizei in meinem Haus! Und er sagte:
Nein, sie hat die Klage gestellt, also miissen Sie jetzt gehorchen! Ich sagte: Ich méchte Sie
abholen, damit sie mit mir aufs Land kommen, wo ich wohne, um zu gucken, ob Sie was
finden, wir fahren heute mit dem Saveiro und kommen morgen zuriick. Aber vorher gehen wir
noch ins Haus von Maria, die hier in der Ndhe wohnt. Und dann hin und her, gehen wir oder
nicht... Aber der Inspektor sagte, dass die Dame mitgehen muss. — Also sind wir raus, und
sind zum Haus von Maria, und genauso war es dann auch, als wir ankamen, denn sie wohnte
an einem Abhang und schon von weitem sah ich eine Bettdecke von Dona Margarida, da
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aufgehingt. Da fing Maria an zu weinen. Da sagte der Inspektor, was weinst Du denn, Du
hast nichts zu weinen, die Kldgerin ist diese hier! Wieder hin und her, gehen wir runter oder
nicht, nein, alle miissen runter gehen, da sind wir zu ihrem Haus, und darein und alles, was
angeblich die anderen gestohlen hatten, war in ihrem Haus! Da ist die Dona Margarida hinter
mir her: Joselita, gehe nicht weg, bleib hier! Ich: Nein, Dona Margarida, bleiben Sie mit Maria,
das ist ja die Angestellte ihres Vertrauens, ich gehe weg! — Aber ich muss dir noch dein Geld
geben! — Wegen mir, kénnen Sie ihr Geld behalten! — und ich bin gegangen, und liess sie da
stehen. Ja, Katharina, das habe ich gemacht, weil sie mich Diebin geschimpft hat. Die hat mir
ins Gesicht gesagt, dass sie weiss, dass es Maria nicht war, weil sie ihre vertraute Angestellte
ist, und ihr anderen, wenn ihr kommt, dann passiert das immer! Ich habe noch niemals etwas
gestohlen, also habe ich es ihr gezeigt, denn sie bat mich zu bleiben, aber ich: nein, bleib mit
Maria, die Angestellte deines Vertrauens und bin weggegangen. Dann hat ihr Mann gesagt:
Siehst du, Margarida, ich habe dir schon oft gesagt, man siecht an dem Menschen nur sein
Gesicht, aber nicht sein Herz! — also bin ich weg, und habe woanders gearbeitet, hal

Dona Zelita erzihlt die Geschichte in allen Einzelheiten, als wiirde sie sie wieder erleben, und
zeigt ihre aufrechte Haltung und Ethik, die sie eine Leben bewahrt hat. In der damaligen Zeit
war es etwas Ungeheuerliches, dass eine schwarze Hausangestellte, die fast wie eine Sklavin
behandelt wurde, sich als selbstbewusste Birgerin verhilt und einfach zur Polizei geht, um
von sich aus ihre Arbeitgeberin anzuzeigen, von der sie zu unrecht des Diebstahls
beschuldigt wird. Sie wird Gberraschenderweise com Polizei-inspektor unterstitzt, der sehr
korrekt vorgeht, bis die wahre Diebin entlarvt ist. Zelita bleibt konsequent in ihrer Haltung
und will nicht mehr bei Dona Margarida arbeiten, da dass Vertrauen gebrochen ist, denn sie
wurde von ihr gedemtutigt und ldsst das nicht mit sich machen: Ich habe noch niemals etwas
gestoblen, also habe ich es ibr gezeigt, denn sie bat mich zu bleiben. Der Ehemann wird zitiert, indem er
indirekt die klaren Vorurteile dieser Zeit deutlich macht, als er sagt, dass man am Gesicht, das
Herz eines Menschen nicht erkennt — weil ein schwarzer Mensch aus armer Herkunft
grundsitzlich zuerst verdachtigt wird. Zelita hat genug Stolz, um sogar das Geld abzulehnen
und damit die Demiitigung zuriickzugeben und ldsst auch nicht zu, dass mit anderen
Menschen so umgegangen wird. Immer wieder verschafft sie Arbeitsstellen in Salvador fur
thre Angehérigen und Freundinnen aus Saubara und schaut nach dem Rechten, wenn etwas
nicht klappt. Ungerechtigkeit und schlechte Behandlung lisst sie nicht durchgehen, auch bei
anderen Menschen nicht, wie die folgende Episode illustriert.

Bei mir ist das so! Ich habe tberall Arbeit fir viele Leute gefunden, wenn die sich aber
beschwerten, also die Angestellten, dass es nicht gut lief, dann bin ich da hingegangen: Dina,
komm wir gehen, ich besorge dir eine andere Arbeit. ... es gibt Bekannte, die sind noch bis
heute in der Arbeit, die ich ihnen damals besorgt habe. Es gab mal eine Angestellte, die in
einem Haus arbeitete, eine Stelle, die ich fiir sie besorgte. Ich kam da an, an einem Sonntag,
da war sie in der Garage! Sie hatte mich angerufen, als die Frau aus dem Haus gegangen ist,
hatte sie sie in die Garage gesteckt, an einem Sonntag! Ich also: bleib da, ich hole dich ab. Ich
habe meine Arbeit beendet und habe sie dann abgeholt und zu meiner Arbeitsstelle gebracht.
Am Abend dann, als die Frau wieder kam, bin ich da hin und habe guten Abend gesagt. Alle
waren da versammelt und sie: Ach Emilia, ich habe dich hier gelassen und Du bist
weggangen, ich habe dich doch in der Garage gelassen und Du bist gegangen! Also sagte ich:
Weisst Du, Frau, wer in die Garage kommyt, ist das Auto und sie bleibt hier nicht mehr! Wenn
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Sie kein Vertrauen in sie haben, dass sie hier im Haus bleiben kann, dann kann sie also hier
nicht mehr bleiben! Geh, Emilia, hol deine Sachen. Dann holte Emilia ihre Sachen unten und
ich sagte: leg das da hin und mache auf, damit die Frau sich versichern kann, ob ihr nichts
fehlt? Nur damit sie nachher nicht erzdhlt, dass sie hier als Diebin rausgegangen ist! So habe
ich das gemacht! So habe ich das immer gemacht. Gott sei Dank, ist das einer meiner
Fehler.... also ich habe Fehler... aber nehmen, was mir nicht geh6rt?

Ahnlich wie bei ihr selbst, als ihr Ungerechtigkeit widerfahren ist, handelt Zelita sofort und
holt ihre Bekannte, die wie ein Hund in die Garage gesteckt wurde, weil die Hausherrin sie
nicht allein im Haus haben wollte. Zelita macht kurzen Prozess und sagt den Leuten ihre
Meinung: Weisst Du, Fran, wer in die Garage kommt, ist das Auto und sie bleibt hier nicht mehr! Wenn
Sie kein Vertranen in sie haben, dass sie hier im Haus bleiben kann, dann kann sie also hier nicht bleiben!
Zelita spricht die Dinge direkt an: zum einen das Verhalten der weissen Oberschicht, die
schwarze Hausangestellte wie zur Sklavenhalterzeit, nicht wie Menschen, sondern wie Dinge
oder Tiere behandelt, und auf der anderen Seite, die klare Haltung einer aufrechten Frau, die
darum kampft, als Mensch und Mitbiirgerin anerkannt zu werden. Sie legt Wert darauf,
deutlich zu machen, dass sie zwar arm ist und keine Ausbildung hat, aber arbeitssam und
ehrlich erzogen wurde und niemals etwas nimmt, was ihr nicht gehort. Gleichzeitig legt sie
keinen falschen Stolz an den Tag, sondern nimmt gern an, was ihr geschenkt wird, und

bekennt schmunzelnd ihre Schwiche fir Pflanzen und kleine Ableger.

Wenn du mir was gibst, dann will ich das, wenn nicht, auch gut.... Aber wenn ich zu dir nach
Hause komme und sehe ein Pflanze, die nehme ich mit, eine Pflanze nehme ich mit (sie
lacht), also wenn ich cin kleines Stiick von der Pflanze abmachen kann, also heimlich in
meine Tasche stecke ich das, dann nehme ich es wirklich mit. Pflanzen nehme ich mit, aber
was anderes nicht. Ich habe schon zwei Jahre lang das Haus von Ralph gehiitet, mit allem
drin. Er ist gereist und hat alles dagelassen. Ich habe mich darum gekiimmert, in dem
Gebiude 2 de Julbo. Auch der Besitzer von der Quinta Pitanga, jetzt ist er nicht mehr da, ich
wiess nicht ob er gestorben ist, also de Besitzer von der Quinta Pitanga. Ex hatte eine Menge
Geld, da hat er eine Kiste hervorgeholt unter dem Bett, eine Pappkiste voller Geld und sagte:
oh Zelita, dieses Geld hier ist fir Jimmy, der kommt jede Woche hierhin und holt sich etwas
Geld. Er schreibt das hier auf, wieviel er sich nimmt, was er nicht nimmt. Ich erinnere mich,
dass es eine grosse Kiste war mit vielen Dollars, ich glaube eine Million. Alles Dollar,
wirklich... als er die Kiste hervorzog und mir zeigte, also wenn das heute wire, das wirde ich
nicht mehr akzeptieren. Ich bin arbeiten gegangen und wieder nach Hause, habe auch fiir
Jimmy gearbeitet, und fir das amerikanische Konsulat. Ich habe bei vielen von denen
gearbeitet, kann mich nicht mehr an alle erinnern. Also hat er das Geld in meiner Hand
gelassen, fur mich war nichts. Er hatte jemand, der mir Geld fiir meine Ausgaben gab, und
sonst war da fiir mich nichts.

Zum Abschluss erzihlt sie diese Episode, die das Vertrauen ihrer Arbeitgeber in sie
verdeutlicht, zwar Jahre spiter geschah, aber thematisch die Erzidhlung abrundet. Im
Allgemeinen erwahnt Zelita oft, wie viele Freundschaften sie tiber die Arbeit gemacht hat,
und wie viele weisse und wohlhabende Arbeitgeber grosses Vertrauen in sie hatten. Das ging
soweit, dass viele mit iht nach Saubara fuhren, um ihre Familie und Kultur kennenzulernen,

wie sie schon eingangs erzihlte, und ausgesprochen begeistert zuriickkehrten.
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Ehemann, Kulturarbeit und Lebenserfahrungen

In nichsten Teil erzahlt Zelita von ihrem Eheleben, das sie insgesamt sehr negativ bewertet
und das offensichtlich ein grosser Einschnitt in ihrem Leben war, denn in den Erzdhlungen
kommt nicht mehr das gleiche fréhliche Selbstbewusstsein durch, dass sie sonst gegeniiber
allen Menschen an den Tag legte. Der Anfang mag noch schon gewesen sein, denn sie erzihlt
mit Freude zu den Umstinden, in denen sie ihren Mann kennenlernte, wobei sie besonderen
Wert auf die Beschreibung der kulturellen Erlebnisse und Einzelheiten legt.

Als ich geheiratet habe, da war ich 29, fast 30 Jahre alt. Ich habe Weihnachten geheiratet, also
am 25. Ha, ha, habe schon alt geheiratet, und schon eine ganze Weile in der Stadt gearbeitet.
Ich habe in dem Haus geheiratet, das von Guilherme .... Also da in Salvador, als ich da
arbeitete, ich bin so gerne zu dem Fest Conceigdo da Praia gegangen, ich bin gerne mit den
Filhos de Ghandi gegangen, denn in dieser Zeit hatten die Filhos de Gandhi nur Schwarze, es
gab keinen einzigen Weissen! Denn die Filhos de Ghandi sind auf den Docks entstanden, das
waren alles Hafenarbeiter. Denn die durften keine Feste machen, das waren die Schwarzen,
sie haben dann die Filhos de Ghandi gegrindet, ist da am Hafen entstanden. Heutzutage sind
da auch Biirger, aber friher waren das nur Hafenarbeiter, alles grosse Schwarze, da war ein
toller schwarzer Mann nach dem anderen unter den Filhos de Ghandi. Heute nicht mehrt,
heute ist alles voller Weisse... und auch die Kleidung, die Tracht, das war damals keine Hose,
das war ein Tuch, dass haben sie so um die Hifte gebunden und einen Turban auf dem
Kopf, so war das immer gewesen. — Jetzt nicht mehr, jetzt ist es kein Turban mehr, kein Tuch
mehr, jetzt ist es eine Tracht, die sie herstellen — und Frauen sind niemals reingelassen
worden, schauten nur von aussen zu, Frauen sind nie in den Filhos de Ghandi
reingekommen. Das ist wie die Cheganca hier, die Cheganga war immer nur Méinner, also da
unten haben sie sogar eine Cheganca nur fur Frauen gemacht. Hier ist die sie nur von
Minnern gemacht..... Da habe ich dann meinen Mann kennengelernt. Ein Frauenheld, wie
sonst keiner, er ist gestorben, und die Frau ist geblieben, ich bin noch hier... Niemals habe ich
jé wegen einem Mann gestritten, nein! Ich werde doch nicht meine Zeit verlieren, wegen
einem Mann Streit anfangen, denn Minner geben uns keinen Wert, Katharina, nein, gar nicht!
Also sag doch mal ehrlich, am Anfang ist es immer ein Wirbelsturm.... aber dann, und
deswegen auf die Strasse gehen und wegen einem Mann, wegen diesem Mann, nein! Damit er
der Hahn ist und Du da auf der Strasse noch beschimt wirst wegen der Anderen, da macht er
dich zum Gespétt, und dann kommt er womdglich noch nach Hause und schlidgt dich. Mit
mir nicht, bei mir ist das nicht passiert.

Dona Zelita beginnt damit, dass sie spit geheiratet habe in Saubara, mit ihrer Familie, aber
dann schwenkt sie in Gedanken ab, und erinnert sich an die Umstinde, als sie ihtren Mann
kennenlernte. Jetzt erzihlt sie nichts mehr von ihm, sondern sehr ausfithrlich zu den Filhos de
Gandbi, eine Karnevalsgruppe, die nur von schwarzen Minnern aus dem Hafenarbeitsbereich
gebildet wurde. Sie bewundert die Médnner und ihre Schonheit und ihren schwarzen Stolz und
vermutlich war ihr Mann auch bei dieser Gruppe dabei, wobei sie dass nicht sagt, sondern,
dass sie ihn da kennengelernt habe. Die Frauen sind am Rand mitgelaufen, und die Minner
haben sie mit thren Ketten beschenkt, mit A/fagema-partim bestreut und auch mit Kissen
bedeckt. Kaum hat sie in schoéner Erinnerung geschwelgt, und ihren Mann erwihnt, da
wendet sich das Erzidhlklima und sie kommt direkt auf die schlimmste Seite dieses Mannes zu

sprechen, nidmlich dass er ein unverbesserlicher Rockjiger war. Zelita wird energisch und
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bekriftigt, dass sie ihm deswegen nicht hinterhergelaufen sei oder gar Streit angefangen habe.
Obwohl sie erst nicht viel zu dem Thema sagen wollte, so scheint etwas ausgelést worden zu
sein, und sie beginnt, ihre Leiden mit diesem Mann zu erzdhlen, sowie ihre Art damit

umzugehen, um ihren Stolz zu bewahren.

Ich hatte schon mein Haus fertig eingerichtet zum heiraten — da hat er eine Frau in das Haus
geholt — Ja, so war das! Da wollte ich schon Schluss machen, er hat aber nicht Schluss
gemacht, hat mir geheiratet, aber hat nie aufgehért irgendwelche Frauen da draussen zu
haben. Meine Nachbarin, die wollte mich fast umbringen, weil da war mal eine, also einmal,
da habe ich gerade gebtigelt, mit zwei Kohlebiigeleisen, da ist sie gekommen: Zelita ich habe
deinen Mann gesehen, da oben mit der Frau.... — “ Also komm mal her, wenn er mit dir
gewesen wire, dann wiirdest Du es mir nicht sagen, nicht wahr? — ah, da hat sie sich fast den
Tod gewiinscht: “und ich bin gekommen, um dich zu warnen und da sagst Du mit sowas ....
I” — ich sage: ,,genau, denn wenn er mit dir zusammen wire, dann wirdest du mir nichts
sagen, also wenn du was da gesehen hast, lass das bitte da, und komm nicht, um mir was zu
erzdhlen...!” Also ich habe mit ihm fast 20 Jahre gelebt, ich glaube es waren fast 20, denn als
er gestorben ist, hatte ich etwas tiber 40 Jahre, aber das hat mein Leben sehr bestimmt, dieser
Mann hat mein Leben gezeichnet. Ich habe dann nicht mehr geheiratet, das war keine Frage
von, habe keinen mehr gefunden, nein! — oxente — ich habe viele Méglichkeiten gefunden,
nochmal zu heiraten. Aber wenn ich dann meinen Kopf zum funktionieren brachte, mal
nachdachte, meine Liebe, sollte ich etwa mir einen Anderen anlachen zum heiraten? Damit er
das gleiche mit mir macht, was der Erste gemacht hat? Nein! Kein Mann mehr wird tber
mich lachen, und machen, was der mit mir gemacht hat, jetzt lache ich tUber sie. Ich habe
nicht mehr geheiratet, mein Leben ging so weiter, arbeiten, kam immer in die Stadt, hatte
viele Geliebte und so, aber der da und ich hier, habe in den Hiusern von den Leuten
gearbeitet und Schluss! Ich habe mich mit keinem mehr fest eingelassen, und jetzt ist eh
vorbei, jetzt finde ich eh keinen meht, ne, echt nicht! — ich werde krank davon, wenn ich
diese Frauen sehe, die auf der Strasse wegen den Minnern streiten und er gibt ithnen gar
keinen Wert — so ein Quatsch! Diese Frauen sind verrickt!

Hier wird offensichtlich, wie sehr Zelita unter der Untreue ihres Mannes von Anfang an
gelitten hat, aber auch, dass sie auf keinen Fall am Klatsch der Leute beteiligt sein und sich
auch nicht auf der Strasse zum Gesp6tt machen lassen wollte. Dann sagt sie noch: aber das hat
mein Leben sebr bestimmt, dieser Mann hat mein Leben gegeichnet. Das klingt bedeutsam, wenn man
bedenkt, wie sie mit vielen, schweren Situationen im Leben schon von Kind an fertig werden
musste. Das wird dadurch bekriftigt, dass Zelita den Entschluss fasst, nicht mehr zu heiraten
und trotz mancher Angebote und Affairen, keine Ehe mehr eingeht, weil sie nie wieder
wegen eines Mannes erniedrigt oder ausgelacht werden méchte. Kinder sind aus dieser Ehe
nicht hervorgegangen, weil er keine Kinder zeugen konnte, wie die Arztin ihr sagte, was wohl
besser war, denn so sagt sie energisch: heim, ich glanbe ganz Bahia hétte von ihm ein Kind! Sie geht
tber zur nichsten Geschichte, die seine Unzuverldssigkeit und Untreue demonstriert, aber
auch wie der Spiess sich umdreht, als er immer kranker wird und auf sie angewiesen ist.

Oh, ich erzihle dir mal eine Geschichte, als wir verheiratet waren, nahm er mich mit um seine
Schwester in Aramaris kennenzulernen. Als wir da ankamen, und aus dem Bus ausgestiegen
sind, sagte er mir doch glatt: Siehst Du nicht, da oben, das rosa Haus, da ist so eine Gasse, da
ist das rosa Haus, auf der Seite ein blaues, und dazwischen ist der Eingang zu einer Gasse. Ich
sagte: jal — Also, dann geh dahin, geh tber den Fluss und ein Haus, dass Du da oben sichst,
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ganz weiss, ist das Haus von meiner Schwester! Genau das habe ich dann gemacht, ich war
mit einem kleinen Médchen...., bin iber den Fluss, bin hoch gegangen, und zu dem Haus da
oben: Hallo ist da jemand? Und sie hat geantwortet, und ich habe gesagt wer ich bin. Sie
fragte, wo ist er? Ich sagte, er blieb unten auf der Strasse. Weisst Du, wann er gekommen ist,
am anderen Tag. Und wenn die Frau mich nun nicht reingelassen hitte? Am anderern Tag
kam er, und sie hat sich aufgeregt, seine Schwester, war sehr wiitend! ... Warum sollte ich
wieder heiraten, um wieder so ein Leben zu haben? — Wenn ich z. B. sagte, ich gehe nach
Saubara um meine Mutter zu sehen. Also sagte ich, heute ist Montag und ich gehe arbeiten,
aber Samstag habe ich schon angekindigt, gehe ich nach Saubara — da sagte er, alles klar und
ich kénne fahren, aber wenn Freitag kam: Ah du fihrst nur, weil du schamlos bist, du gehst
den Minnern hinter her....! — ich dann: was redest du denn da, jetzt geh ich erst recht den
Minnern hinter her! - Niemand aus meiner Familie weiss, was ich hier durchgemacht habe
mit ihm, als er dann krank wurde. Es gab Tage, da war ich an der Bushaltestelle, da klopft
jemand auf meinen Riicken, dass war er! War ich auf der Arbeit, jemand klopft na die Tir, ich
denke, es ist Besuch, ist er das! Er hat mit hinterherspioniert... ich wusste nicht, dass er
Probleme hatte — also er sagte so, dass wenn ich schwanger wiirde, das Kind nur ins Haus
kime, wenn ein Test gemacht wiirde, denn ich wusste ja nicht, dass er die Probleme hatte,
nicht ich. Nachher hat die Arztin mir das erklirt. Die Sache, die ich bereue, dass ich nicht....
also das bereue ich mein Leben lang, dass sage ich ohne Angst, dass es falsch sein konnte, das
bereue ich. Er wiirde noch viel mehr verdienen, was er alles mit mir gemacht hat! Aber ich
lebe mein Leben weiter und er ist gestorben.

So schien Zelita im Wesentlichen erleichtert, als er starb und fragte sich oft: Warum sollte ich
wieder heiraten, um wieder so ein Leben n haben? Es war wohl eine grosse Qual fir sie, immer
wieder vernachlissigt worden zu sein. Andererseits lebt sie ihr Leben entschlossen weiter,
arbeitet und besucht ihre Familie und der Spiess dreht sich um, d. h. er wird eiferstichtig und
spioniert ihr hinterher, was zwanghafte Zige annimmt und vermutlich mit seiner
fortschreitenden Krankheit zusammenhingt, was zwischen den Zeilen hervorgeht. Dann
redet sie wieder iiber Kinder und iiber das was die Arztin gesagt hat, woraus zu entnehmen
ist, dass es ihr wichtig war und sie wohl gern Kinder gehabt hitte, was sie dadurch andeutet,
es bereut zu haben, nicht von jemand anders schwanger geworden zu sein. Die Sache, die ich
bereue, dass ich nicht... also das berene ich mein Leben lang,... Dass es darum geht, wird dadurch
verstirkt, dass sie mich besagend anschaut und hinzutigt: Er wiirde noch viel mebr verdienen, was
er alles mit mir gemacht hat! Damit ist das Kapitel Ehemann abgeschlossen und sie kommt auf
ihre langjihrige Arbeit mit Mestre Bimba* zu sprechen, die ihr mehr Freude gemacht, sowie
Reisen, Freundschaften und zusitzliche Einnahmen beschert hat.

Bimba, ich habe mit ihm viele Shows gemacht, da oben in Ondina, das gehérte der
Regierung, und Bimba war einer von denen, der da Capoeira, Samba de Roda, Candomble
und Maculele gemacht hat. Ich war eine seiner Baianas. Er sang sehr viel und sehr gut Samba
de Roda, dass einzige, was er nicht machte, war die Orixas zu kleiden, ...also aus Respekt zur
Religion, er hat mich nur einmal als Indio angezogen. Wir sind gereist, nach Goiania, da

* Mestre Bimba (Manoel dos Reis Machado, 23.11.1900 — 15.02.1974) war ein berithmter Capoeirameister, der in
den 30er Jahren das Capoeiraspiel national verbreitet hat, mit der Begriindung des Stiles Capoeira Regional, und der
sportlichen Erweiterung der Capoeira, die dann auch weisse Menschen aus der Mittelklasse aufnahm. Er war
bekannt, fiir sein unglaublich schones Berimbauspiel und seine Sangeskraft, war ein harter und mysteridoser Mann,
der sehr viel Disziplin und Regeln in das Capoeiraspiel von Salvador brachte und damit auch das Bild iiber die
Capoeiras verdnderte, die als Nichtsnutze, Spiele und Vagabunden verschrien waren.
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haben wir uns im Candomble-teil uns Baianas gekleidet, mit weiten Récken und haben so
Candomblé getanzt, aber niemals haben wir die Tracht der Orixas angezogen. Danach, also
zuerst kam der Samba, dann kamen die Minner um Capoeira zu spielen, und da haben wir
den Minnern geholfen zu singen und zu letzt kam der Samba duro, der war nur mit den
Minnern, die haben alle getanzt....

Also das war mein Leben, nachdem mein Mann gestorben war, bin ich nach Saubara
gegangen und da auch geblieben. Habe auch wieder bei Familien gearbeitet und hier mein
Haus gemacht. Dieses Haus hier wurde noch mit Geldern von den Shows von Mestre Bimba
gebaut. Denn ich habe mein Geld immer gespart, um das Haus zu kaufen, also das hier ist
noch Erinnerung an Mestre Bimba! Das Geld, dass er fiir die Shows gewann, hat er
gesammelt, also er hat alles in die Hand von Dona Alice zum aufbewahren gegeben. Also
habe ich damit das Haus gekauft, habe noch weiter Shows gemacht und das Haus abbezahlt.

Zelita erzihlt von der Folkloreshow, die damals sehr beliebt war, nicht nur unter Touristen,
denn es war lebendige Kultur, die von Schwarzen gemacht wurde, die diese Kultur in ihrer
Freizeit lebten, nimlich Capoeira spielten oder Samba tanzten, wie Dona Zelita. Ausserdem
gehorten sie dem Candomblé an, was dadurch zum Ausdruck kommt, dass sie aus Respekt
vor den Gottheiten, diese nicht in den traditionellen und rituellen Gewindern darstellten. Sie
erzahlt von Mae Alice, die die Gefihrtin des Capoeirameisters Bimba war und selber als Mae-
de-Santo ein Candomblé-Haus leitete, d. h. sowohl Bimba, als auch Alice wussten, was sich
gebihrte, was fir eine Bihne bestimmt war und was nicht. Das Gehalt einer
Hausangestellten war sehr armselig in dieser Zeit und reichte gerade zum (Uber-) Leben, aber
das, was Zelita als zusitzliche Einnahmen tber die Arbeit mit Mestre Bimba bekam, hat ihr
dazu verholfen, in Saubara ihr eigenes Grundstiick zu kaufen und ein Haus zu bauen, was
sich kaum Frauen ihrer Herkunft leisten konnten. Bei der folgenden Erzihlstrecke geht sie
mehr auf Mie Alice und den Candomblé ein, was sie bisher vermieden hat, wie die meisten
SambaspielerInnen. Zelita ist eine Frau, die kein Blatt vor den Mund nimmt, auch wenn tiber
ein heikles Thema gesprochen wird, wobei sie ihre Initiation in den Candomblé, nicht erzihlt.

Ich war nicht ihre Heiligentochter, kannte sie (Dona Alice) schon, seit ich bei Bimba Baiana
war, aber war nicht ihre Heiligentochter, nur spiter, schon viel spiter. Sie sagte, als ich einmal
dort im Candomblé war, dass mein Orixa gekommen ist, und darum gebeten hat, dss sie sich
um ihn kiimmere, aber ich habe dem kein Gewicht gegeben. Sie wollten mir ein Haus dort
geben wiirden, und gaben mir das Haus, aber immer wollte ich von nichts wissen. Erst sehr
viel spiter ist sie hier zu mir gekommen und hat hier die Sachen gemacht, hier in meinem
Haus, ich habe es nicht bei ihr gemacht, es war hier in meinem Haus! Aber als ich da ein und
ausging, da war ich nicht ihre Tochter, als ich bei Bimba war, da war ich nicht ihre
Heiligentochter, habe nur mit ihr vieles erlebt. Ich kannt sie schon, da hatte sie noch nicht
mal ein Candomblé-haus offen. Ja, ich kannte sie schon viele Jahre, sie war ein wunderbarer
Mensch! So war das. Der Heilige wollte seinen eigenen Platz, das war so eine Sache, er wollte
keine Dachziegeln, also vor allem der Boiadeiro, wollte keine Dachziegeln. Also bis hier mal
Dachziegeln reinkamen, das war Mae Alice, die das gemacht hat, sonst wire das bis heute
nicht, dann wire das immer noch Stroh, er wollte lieber Stroh. Aber Mie Alice, na ja, sie war
ja die Mutter, seine Mutter ..... es war nur Stroh und Erdboden, nicht mal Zement durfte mal
auftragen, geschweige denn Fliesen, Zement wollen sie nicht.Ach, der Candomblé heute, das
ist nur noch Luxus! Wer zu meinem Candomblé kommt, der wird keinen Luxus sehen, den
gibt es nicht! Und sie mdgen das nicht diesen Luxus! .... der Candomble heue, ist mehr fiirs
Fernsehen, um die Kleider zu zeigen — sie interessieren sich garnicht mehr wirklich far die
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Orixas! Aber Kleider, Luxus, dass wollen die nicht. Sie wollen sehen, wie jemand von innen
ist, was er von sich aus anzubieten hat, wer in sein Haus kommt. Was niitzt das dieser ganze
Luxus im Candomblé, wenn einer ein ein verdorbenes Herz hat?

Aus der Erzihlung geht hervor, dass Zelita lange Zeit dem Ruf ihres Orixas nicht gefolgt ist,
sich unter die Obhut der Mae de Santo Alice zu begeben.™ Sie sagte, als ich einmal dort im
Candomblé war, dass mein Orixa gekommen ist, und darum gebeten hat, dass sie sich um ihn kiimmere, aber
ich habe dem kein Gewicht gegeben. Welche Griinde das hatte, obwohl sie befreundet waren, und
grosses Vertrauen zwischen beiden herrschte, wird nicht gesagt. Es konnen auch spirituelle
Griinde gewesen sein, die nichts mit der Beziehung an sich zu tun haben. Oder es gab
unterschiedliche religiése Sichtweisen, wie sie in der Episode zum Dach schildert, als ihr
Boiadeiro ein Strohdach gefordert hat und nackten Erdboden und Zelita selbst auch die
Schlichtheit bevorzugt. Mae Alice bringt aber beide dazu, ein Ziegeldach machen zu lassen
und lasst den Boden von Zelitas Barracao belegen, obwohl es nicht unbedingt Zelitas Wunsch
entspricht. Ao bis hier mal Dachziegeln reinkamen, das war Mae Alice, die das gemacht hat, sonst wire
das bis heute nicht, dann ware das immer noch Stroh, er (der Boz'ﬂdez'm)” wollte lieber Stroh. Aber Maie
Alice, na ja, sie war ja seine Mutter ... Alice hat sich durchgesetzt, gegen den Willen von Zelita,
die trotzdem die letzten Jahre ihres langen Lebens als Heiligentochter bei Mae Alice bleibt.

Dona Alice war aus Cachoeira, sie wurde in Cachoeira initiiert. IThr Samba war noch Samba
mit Pandeiro und Viola, das war genau dieser Samba, den sie in ihrem Haus machte und da
sind wir hin und haben die ganze Nacht getanzt, also an Sdo Pedro*, das war ihr Fest an Sdo
Pedro, oh, aber das war immer ein schéner Sambal! .... ach, heute tanze ich nicht mehr richtig,
ich habe schon Samba getanzt, Katharina, aber heute, das ist vorbei, wenn du mich damals
kennengelernt hittest, da habe ich noch toll getanzt, da habe ich viel Samba getanzt! So hat
Ralph mich kennengelernt. Das war komisch, denn er hat mich kennengelernt in einem Film
tber Mestre Bimba, den er selber nicht mehr gesehen hat, da hat er mich gesehen. Ein Samba
in einem Haus in Candeal, also da, wo es nach Santa Cruz hochgeht. Da war ein Haus, also es
gab rechts und links noch keine Hiuser, nur ein Haus von einem alten Mann, das war ein
Haus mit Grundstiick, alles sauber und ordentlich, ein Haus aus Stroh. Also haben sie uns
gerufen, um da zu filmen, ich habe den Namen von dem Mann vergessen, also sind wir da
hin, haben gefilmt und Mae Alice ist da aus dem Haus gekommen, aus der Strohhiitte und in
den Kreis getanzt. Mae Alice hat da im Kreis gedreht, mit einem Rauchergefiss, und ich bin
da in dem Film, eine ganz alte Aufnahme!

Es ist deutlich, dass die Beziechung von Dona Zelita zu Mestre Bimba, und spiter zu seiner
Witwe Alice viel umfassender ist, als nur eine professionelle, weil sie sich zunehmend auf den
Candomblé von Mae Alice einldsst. Sie waren Freunde und tief verwurzelt in der

afrikanischen Kultur, die sie gemeinsam mit Capoeira, Samba de Roda und Candomblé

*Das bedeutet, dass Zelita wie so hiaufig, bei Dona Alice in einem Candombléfest mitgemacht hat, und dass dann ihr
Orixa sie gepackt hat, also inkorporiert ist. Bei dieser Gelegenheit hat er seinen Willen gedussert von Dona Alice,
also der vorstehenden Mae de Santo iibernommen und gepflegt zu werden.

* Der Boiadeiro ist eine spirituelle Entitit, der der Gruppe der Caboclos zugerechnet wird, also den alten Geistern
von den Indios aus Brasilien. Dona Zelita hat nicht nur einen Orixa-heiligen empfangen, sondern auch einen
Boiadeiro, und diese lieben in der Regel rustikale, ldndliche, einfache Dinge und keinen Prunk

4 S30 Pedro, 28. Juni, das traditionelle Fest der Witwen, ein Feuer wird entziindet und Samba getanzt
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geerbt haben. Mae Alice stammte aus Cachoeira®’, die grosse Nachbargemeinde von Saubara,
denn der nichstliegende Ort ist Santiago do Iguape, der schon zu Cachoeira gehort. Wihrend
dieser Zeit wird ein Film tiber Capoeira und Mestre Bimba* gedreht, an dem Zelita
teilnimmt, wihrend einer Samba de Roda-szene vor dem Haus in Santa Cruz, das als
Filmhintergrund gewihlt wurde. So lernt der Musikethnologe Ralph Waddey, Dona Zelita
kennen, d. h. er sieht sie erst im Film ,,Capoeiragem* und als er sie wirklich trifft, erkennt er
sie sofort wieder. Daraus wird eine Freundschaft, die dazu fihrte, dass Ralph und der
Jornalist Gilberto Sena, sehr hiufig nach Saubara fahren und die lokale Kultur kennenlernen.

In Santa Cruz konntest Du mit offenem Haus schlafen, es war kein Problem. Es gab keinen
Transport in Santa Cruz, wir sind unten in Amaralina ausgestiegen und sind dann
hochgegangen. In Brotas sind wir am Cruz de Redencido ausgestiegen, und da war ein Weg,
den sind wir runtergegangen, und dann auf der anderen Seite wieder hochgegangen, da war
ein Bach unten, da haben wir frither sogar die Wische gewaschen.

Dieser Film ist alt, und Bimba ist gestorben und hat den Film nicht gesehen. So hat Ralph
mich kennengelernte, denn einmal war ich im Samba in Santa Cruz und da war Ralpf und
fragte, ob ich schon mal bei einem Film mitgemacht habe, und ich sagte ji! Und er: mit wem
hast du diesen Film gemacht? — ich: ich mit Mestre Bimba gefilmt, er sagte: ich frage dich,
weil ich dich gesehen habe in dem Film. So haben wir uns kennengelernt. Und er fragte mich,
wo ich wohne, und ich: ich wohne in Saubara. Dann fragte er, wie man da hin komme, und
ich: mit dem Bus. Du kannst ruhig dahin fahren und nach mir fragen, jeder Mensch dort,
kann dir sagen, wo ich wohne, wenn ich nicht zuhause bin, wird jeder dich empfangen. Also
gut, er ist gekommen, das erste mal mit Gilberto und , der auch schon gestorben ist. Der hat
viel geforscht, hat auch ein Buch gemacht. Sie haben mein Buch ausgelichen, Ana sagte, sie
hitte es mir zuriickgegeben, hat es aber verliechen, und ich habe es nicht mehr gesehen, dass
Buch, das Nelson Araujo gemacht hat, er hat zwei Blcher tiber den Recodncavo.... Aber
Gilberto hat viel Roda aufgenommen, und Ralph auch. Wir haben damals aufenommen, der
Terno de Reis, hier vor der Tiur von Ana, da sassen wir alle und haben den Reis
aufgenommen. Aber er hat wirklich viel aufgenommen, da war ein Samba in Acupe, wir sind
da hingegangen bis Acupe, und dann hat er glaube ich noch Puxada de Rede von Itapema,
und den Bumba meu Boi, von hier, aus Saubara, da Barquinha, und der Rancho do Papagaio,
so wie frither, da gab es noch keine Tracht, nur eine Fahne.

Es war eine andere und friedliche Zeit damals in Bahia, als die Leute noch ihre Wische im
Fluss in der Stadt gewaschen haben, und die Menschen in ihren Stadtvierteln, wie auf dem
Land, die Ttren offen liessen und stindig miteinander redeten, gemeinsam Samba feierten,
assen und tranken. Sie waren offen fiir Giste und zeigten mit Freude ihre Kulturschitze,
liessen auch Fremde teilnehmen. Aber Zelita erzdhlt diesen Teil auch mit ein bisschen

Bitterkeit, denn Ralph Waddey, Gilberto Sena und Nelson Aradjo haben noch die grosse Zeit

*" Cachoeira und Sio Felix sind zwei Stadtgemeinden, die nebeneinander liegen, durch den Fluss Paraguagu
getrennt, und so gemeinsam das Herz des afrobrasilianischen Reconcavos bilden. Durch die Irmandade da Boa Morte
und ihre berithmtes Fest Mitte August, und die zahlreichen Candomblé-terreiros ist es zum kulturellen und religidsen
Mecca fiir Afrobrasilianer geworden und fiir viele Afrikaner und Afroamerikaner. Cachoeira ist einer der schonsten
architektonisch erhaltenen Kolonialstidte von Bahia. Sdo Felix ist Wahlheimat von Hansen Bahia geworden, einem
Kiinstler aus Hamburg, der dort viele Jahre seines Lebens gelebt und geschaffen hat, und dessen Wohnsitz ein
Museum geworden ist. Beide Stddte sind bekannt fiir Tabak- und Zigarrenherstellung (Suerdieck und Dannemann)

8 «Capoeiragem”, von Jair Moura, 1968.
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der traditionellen Kultur von Saubara erlebt und vieles registriert und aufgenommen, was fir
immer verloren gegangen ist, aber leider auch ihnen, den Menschen aus der lebendigen
Kulturgemeinschaft, davon praktisch nichts zurtickgegeben. Nicht nur der symbolische Wert
dieser Aufnahmen, ist fiir Zelita besonders wichtig, sondern auch die menschliche Beziehung,
die fir Ralph nicht mehr viel zu bedeuten scheint, nachdem er in seinem Heimatland
berufliche Karriere gemacht hat, vielleicht sogar auf dem Hintergrund dieser Forschungen.

Ralph hat mich oft besucht, er kam hier hin, hat hier geschlafen und gegessen... aber jetzt,
wenn er nach Salvador kommt, dann kommt er nicht mehr hier hin, wie frither. Er macht
genau so eine Arbeit wie Du jetzt machst, ich glaube, er ist schon fertig. Er hat alles, ich
glaube, er hat viel verkauft, und hat nicht.... aber dann eines Tages, sagte ich zu ihm, er kam,
hat aber da im Hotel geschlafen, da sagte ich zu ihm: jetzt ist mein Haus nicht mehr gut
genug fur dich, sagte ich zu ihm! Friher ist er immer gekommen, blieb hier, hat hier
geschlafen, alles gemacht und jetzt nicht mehr, so ein Unfug, was soll das? Ich habe nie zu
ihm gesagt, dass er nicht in mein Haus kommen kénne,... aber nachdem er jemand wichtiges
geworden ist, Will er nicht mehr kommen, schlift nicht mehr hier, warum?... ich bin noch
derselbe Mensch. Er hat mir nur eine CD gegeben, wo der Reis aufgenommen ist, da spiele
ich prato und es gibt auch den Sambateil. Also genau, das ist das einzige, dass er gegeben hat,
und sonst nichts mehr habe ich von ihm. Er sollte eine Kassette aufnehmen oder wo was und
uns geben und sagen: hier, das ist fir euch, das hat mich nichts gekostet, hier das ist fiir eure
Erinnerung, damit hier euch noch an diese Zeit erinnern kénnt, als ihr noch jinger wart. Ex
hat aufgenommen, Mama sitzt da und wedelt sich Luft, und ich warte auf ihn bis heute, um
ihn zu bitten, dass er mir was gibt. Einmal, also vor kurzem, da waren wir da in Santo Amaro,
er wollte eigentlich was sagen, aber dann hat er so gesagt: ich habe viel in Saubara
aufgenommen.... er wollte eigentlich was anderes sagen, aber da guckte er so zu Rosildo und
sagte, nein das hier war auch aus Saubara. ... ah Ralph hat so viele Sachen, sehr viele! So viel
aus Saubara: Hausbau und alle singen Boi, Leute die Roda singen .... und vieles mehr.

Die letztere Szene, die Zelita schildert, findet schon statt, als Ralph nach vielen Jahren wieder
nach Bahia kommt und anlasslich der Verkiindung des Samba de Rodas zum Weltkulturerbe
eingeladen wird und von seinen Forschungen erzahlt. Er wollte eigentlich was Anderes sagen, aber
da guckte er so zu Rosildo und sagte, nein, das hier war auch ans Saubara... Damit macht Zelita
deutlich, dass Ralph, ihr und ihrer Familie gegentiber nicht die entsprechende Wiirdigung der
Geschichte und Kultur Saubaras, die er damals durch ihre Hilfe und Offenheit erleben
konnte, zuritickgebracht hat, wobei er aber gleichzeitig sich dessen bewusst ist, denn er dndert
seine Rede, nachdem er Rosildo anschaut, der damals ein Kind war und heute ein gebildeter
und selbstbewusster Mann, der ausserdem der Direktor des Vereins der Sambaspielerlnnen
aus Bahia ist. So ist bei ihr herauszuspiiren, wenn sie auf Ralph zu sprechen kommt, dass sie
enttiuscht ist tiber sein Verhalten, denn im Grunde geht es ihr dabei nicht um Geld oder
Ruhm, sondern um Freundschaft.

Ach, Katharina, ich denke, dass man alles mit Freude machen sollte, weil alles was man ohne
Liebe macht, da kommt nichts Gutes dabei raus, das bringt es einfach nicht. Ein Freund am
Platz ist mehr wert, als Geld in der Kiste, weil das Geld, das nimmst Du raus, gibst es aus —
Freundschaft, die hast Du, wenn Du sie pflegst, dann hast Du die Freundschaft ein Leben
lang, weisst du? Es gibt Leute die sagen, mit dem Haus was du hast, solltest du anders leben.
Da sage ich, mein Haus ist dafiir da, so zu leben, wie es ist, denn meine Freunde, die ich
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haben, die mdgen mein Haus so, wie es ist. Wenn es schon aufgraumt ist, dann bleibt es
aufgerdumt, wenn es nicht ist, dann bleibt es eben so, meine Freunde nehmen mich so, wie
ich bin, und so wie mein Haus ist. Ich mag nicht bitten, auf keinen Fall, wenn du denkst, dass
ich was verdiene und mir was geben willst, dann nehme ich das an, aber dass ich - ah gib mir
das! — nein, gar nicht! Ich habe meine Freundschaften, reine Freundschaften, aber ich keinen
Neid auf den Besitz des Anderen. Ich weiss nicht was Neid ist. Das einzige was ich gerne
gemacht hitte, also ich wirde gerne lesen und schreiben kénnen, einfach ein Buch nehmen
und lesen. Ich bin jetzt in einer Schule, aber mein Kopf gibt nichts mehr her, trotzdem gehe
ich weiter dahin, denn ich mdochte noch ein bisschen was lernen, ein bisschen lesen, nur das,
einfach ein Buch nehmen und lesen, das ist das, was ich mochte, aber sonst habe ich keine
Begierde. Es gibt viele Leute die fragen, ah du kannst nicht lesen, und ich sage, genau, ich bin
nicht Analfabetin, weil ich meinen Namen schreiben kann, denn wenn ich meinen Namen
nicht schreiben kénnte, dann wire ich Analfabetin. Jetzt bin ich in diesem Programm, der
TOPA, aber ich kann nicht lesen und schreiben, kann nur meine Unterschrift machen.

Mit diesem Ausblick, dass sie noch gern Lesen gelernt hitte, was so ziemlich das Einzige ist,
was sie in ithrem Leben bereut, beschliesst Zelita diesen Teil ihres Erwachsenenlebens, der ihr
Kummer gebracht hat, aber auch Selbstbewusstsein und wichtige Lebenserfahrungen. Denn
ich mochte noch ein bisschen was lernen, ein bisschen lesen, nur das, einfach ein Buch nebmen und lesen, das
ist das, was ich maichte, aber sonst habe ich keine Begierde. Zelita ist eine wissbegierige und
teilnehmende Frau, sie ist viel gereist, geht auf Menschen offen und neugierig zu, und
interessiert sich fir alles in ihrer Umgebung. So ist im Alter, das Einzige, was ihr fehlt,
einfach ein Buch nehmen zu kénnen und zu lesen, anteilnehmen, mehr tber das Leben zu

erfahren, was sie mit Sicherheit ausgiebig nutzen wiirde, wenn sie lesen konnte.

Samba de Roda und kulturelle Praxis und Erfahrungen

Wahrend ihrer langen Lebenserzihlung, kommt Zelita, 6fter auf Samba de Roda zu sprechen,
in kleinen Abschnitten, mal in der Kindheit und im Zusammenhang mit ihrer Arbeit bei
Mestre Bimba und Ralphs Besuchen in Saubara. Zelita geht intensiver auf das Thema am
Ende ihrer Lebenserzihlung ein, wobei sie nicht nur vom Samba erzihlt, sondern auch von
der Cheganca und anderen kulturellen Musik- und Tanztraditionen aus Saubara, an denen sie
teilgenommen hat. Im ersten Abschnitt erinnert sie sich wieder an ihre Kindheit, als der
Samba de Roda noch Teil des alltiglichen Lebens war und in den Hiusern bei bestimmten
Anlissen gefeiert wurde und kommt auch spater darauf zu sprechen.

Samba, war bei uns im Haus selber, denn Papa hat immer Santo Antonio gebetet, also schon
seit wir Klein waren. Die Leute sagten immer so, lasst die Zelita in den Kreis, lasst Zelita
tanzen! Also da war ich noch klein, und ganz mager, sehr, sehr diinn. Ich hatte einen Onkel,
Marcelo, der sagte immer, nimm das Midchen in der Mitte, brich das Midchen in der Mitte,
so dinn war ich! Wenn einer eine grosse Hand hatte, konnte mich damit in der Mitte
umfassen, so mager war ich. Aber ich habe immer gerne Samba getanzt, aber das einzige, was
ich nicht mochte, ist von da mit irgendjemand wegzugehen, zum flirten, nein! Das mochte ich
nicht, so mit den Minnern rummachen und mit einem so wegzugehen. Also wenn man feiern
sollte, dann sollte man eben feiern, dann sollten wir tanzen und spielen und Spass haben, aber
nicht um in der Ecke rumzuknutschen, das mochte ich nicht! Aber ich habe Feste immer
gern gehabt, habe gern gefeiertl Der Samba war mein Sport, Katharina, meine Freizeit. Der
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Samba fiir mich, also es gibt nichts Besseres in meinem Leben, als den Samba, eine Nacht bei
Santo Ant6nio oder Sao Jodo, also alles was es so gab, Sdo Cosme, Santo Anténio, Sdo Pedro,
das Fest zum 2. Juli, ne, das nicht, also cher die traditionellen Feste. Es gab Caruru, es gab
Sdo Crispim, Sio Cosme, Santa Barbara, Sdo Jodo, Sao Pedro, das wurde hier alles gebetet,
oxentel Und immer gab es Samba, da konnte man mich suchen, da war ich im Sambal
Sie erinnert sich, wie sie von klein an im Samba war und die Leute das auch férderten, denn
sie konnte sehr schén Samba tanzen, legte ihre ganze Seele in den Tanz: Der Samba war mein
Sport, meine Freigeit. Der Samba fiir mich, also es gibt nichts besseres in meinem Leben... Es ist schwer
nachzuvollzichen, was der Samba damals fir die Menschen bedeutete, die noch kein
Fernsehen hatte und keine kommerziellen Vergnigungen. Die verschiedenen Heiligenfeste,
die sie aufzihlt, wurden tberall im Reconcavo gefeiert mit unterschiedlichen Ritualen,
Speisen, und Samba im Anschluss, der bis zum Morgengrauen dauerte! Die Menschen
besuchten sich gegenseitig, es gab keine formelle Einladung, sondern hiess nur, dass im Haus
von Soundso gebetet wiirde, und wer Lust hatte, ging hin, selbst wenn er nicht zur engeren
Familie gehorte. Alle Leute respektierten, Haus und Familie der anderen und es wurde die
ganze Nacht gebetet, gefeiert, getrunken und getanzt, ohne dass es zu Zwischenfillen kam.

Selbst Papa, wenn er Betgesinge gemacht hat, dann war es Santo Antonio, also wurde am 11,
12, 13. Juni gebetet, und der Samba begann am 11. Und hat erst am 14. wieder aufgehért, jal
Der Samba begann nach den Gebeten und ging den ganzen Tag am 12.weiter, die Minner
immer am spielen und singen. Dann hielt man kurz an, hat gegessen, im Haus selber,
morgens frith haben alle gefrihstiickt, spiter Mittag gegessen... Dann hat der Samba eine
Pause gemacht, es wurde erstmal gebetet! Danach hat der Samba wieder angefangen, und
ging die ganze Nacht weiter, hielt morgens frih an zum Kaffeetrinken und ging dann wieder
weiter, bis es Tag wurde und so ging es den ganzen Tag! Zum Beten wurde immer eine Pause
gemacht, aber dann war wieder der Bir los!

So erzihlt Zelita sehr plastisch, wie ein echtes Santo Antonio Fest war, das bis heute eines
der wichtigsten traditionellen Feste des Reconcavos ist, wenn auch wenige Familien das so
feiern, wie es damals war. Oft geh6rt dazu eine Verpflichtung, ein altes Versprechen, das
jemand aus der Familie gegeben hat, jedes Jahr den Santo Antonio zu feiern, welcher dann
von Vater an Sohn weitergegeben wird. So sagt Zelita anfangs, dass ithr Vater den Santo
Antonio vom Grossvater ibernommen hatte, der damals in den Paraguai-krieg gegangen ist,
und Santo Antoénio dieses Versprechen gab, wenn er gesund zurtickkidme. Dies hat einen
besonderen Sinn darin, dass Santo Antonio mit dem Orixa Ogun sinkretisiert wird, der fur das
Element Metall, steht, fiir Schwert und Kriegerkraft. Guilherme, der jingere Bruder von
Zelita hat die Tradition ibernommen und fihrt sie immer weiter, wenn auch nicht mehr mit
dergleichen Kraft von damals, als noch drei Tage lang Samba gespielt und getanzt wurde:
Danach hat der Sanba wieder angefangen, und ging dann die ganze Nacht weiter, hielt morgens friih an zum
Kaffeetrinken und ging dann wieder weiter, bis es Tag wurde und so ging es den ganzen Tag weiter! Zum

Beten wurde immer eine Pause gemacht,...Dass der Samba vom 11. bis 13 Juni pausenlos gespielt

183



wurde, wurde mir auch an anderen Orten berichtet, d. h. die einzigen Unterbrechungen
waren zum Essen und Beten, in einem engen Haus voller Menschen aller Altersstufen.

... und die Kinder immer dazwischen, denn frither mochten die Kinder den Samba, aber jetzt
dieses Ding mit dem Arwocha, also diese Ausdriicke, diese indezenten Sachen die heute
gesungen werden. Die Kinder heute wollen nichts mehr vom Samba wissen!Wollen nur von
diesem ,,toda enfiada® was wissen, also dieses Lied sollte zensiert werden, so wie das fruher
war, das ist so unmoralisch dieses Lied, dass ich nicht verstehen kann, wie man das unzensiert
spielen kann. Also wenn ich eine Autoritit wire, dann wiirde ich das nicht singen lassen. Das
ist so schrecklich unmoralisch und indezent, und die halten das noch fiir richtig. Also wegen
dieser Sachen wollten die Kinder heute nichts mehr vom echten Samba wissen. Wir machen
hier wieder den alten Terno, den Rancho do Papagaio. Wenn wir auf die Strasse gehen, dann
empfangen wir Buh-rufe! Letztes Jahr haben sie Eier auf uns geschmissen und uns ,,Alte
Sicke® genannt! Wir sind nach Hause véllig mit Eiern beschmutzt!

An dieser Stelle thematisiert Zelita den Generationenbruch, denn zu ihrer Zeit waren die
Kinder immer dabei, zumindest, wenn der Samba im eigenen Haus stattfand, und lernten die
Tradition auf eine organische Art, mit Respekt fiir die Alteren und der spontanen
Frohlichkeit der Menschen damals, ohne unmoralische Worte und Gesten. Sie spricht von
den modernen Musik- und Tanzformen, die Uberall verbreitet werden und schon von den
kleinen Kindern imitiert werden, denn friiber mochten die Kinder den Samba, aber jetzt dieses Ding miit
dem Arrocha, also diese Ausdriicke, diese indezenten Sachen die heute gesungen werden. Die Kinder heute
wollen nichts mehr vom Samba wissen! Zelita ist erbost dartiber, dass die Erwachsenen dazu keine
Stellung beziehen, sich nicht darum kiimmern, was die Kinder nachahmen und damit auch
den Respekt vor den Alteren verlieren, was sie dadurch erzihlt, dass sie und ihre Gruppe des
,besten Alters, die den Rancho de Papagaio aufleben liessen, von jungen Leuten beschimpft
und mit Eiern beschmissen wurden! Zelita hat sich fiir alle Traditionen aus Saubara stark
gemacht, und sucht immer wieder Unterstiitzung, damit die Menschen ihre Kultur nicht
aufgeben, so auch bei der Cheganga, oder Marujada, ein musikalisch-szenisches Spiel.

Als ich anfing mit der Cheganga, als ich wieder hier war, und gesehen habe, wie schén die
Cheganga ist, da sagte ich, ich will die mal mit nach Salvador nehmen, damit sie in Salvador
spielen. Ich bin zur Marine mit Cid Teixeira, der hat mir viel geholfen, heute ist er wohl alt
und krank, aber er hat mir damals viel geholfen. Wir sind zur Marine und haben die Erlaubnis
geholt, und ich zeigte ihnen dass, damit sie nach Salvador fahren konnten. Frither durften sie
nicht nach Salvador, weil die Tracht genau so war, wie von der Marine, sie hatten Angst, dass
sie festgenommen wiirden. Also habe ich sie geholt, sie haben dieses Dokument heute noch!
Als ich dann ankam mit dem Papier und sagte, wir fahren nach Salvador um die Cheganga dort
zu zeigen. — ah da bin ich ausgelacht worden! Es gab Leute, die sagten, dass ein richtiger
Mann, hier aus Saubara es noch nicht mal geschafft habe, die Cheganga na irgendeinen anderen
Ort zu bringen, stell die mal vor eine Nutte mit Rock! Ja, meine Freundin, so war das! Aber
ich habe mich um die Marujada gekiimmert, und da und dort hin gefahren, habe Geld
besorgt, es gab keinen Ort zum Proben, da haben wir tiberall geprobt, wo es ging. Da gab es
mal ein Grundstiick zu kaufen, und ich sagte ,,wir fahren nach Salvador und mit diesem Geld
werden wir das Grundstiick kaufen um unseren Versammlungsraum zu bauen.” Und die “so
ein Quatsch, wir gehen nirgendswohin hin....“ und so weiter kriegte ich zu horen, und dass
ich das nur tun wirde, um Geld zu verdienen, und ihnen kein Geld geben wiirde. Aber ich
habe diese Reise gemacht! Ach, wenn ich auf die héren wiirde, aber die Cheganga ist durch
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mich bekannt geworden! Ich habe so viel gehért, aber es machte mir nichts aus, denn ich
habe die Cheganga geliebt, und das Grundstick gekauft, wir sind gefahren, und haben mit dem
Geld das Grundstiick gekauft, haben das Haus gebaut, mit dem Geld, was wir durch die
Reisen verdient haben. Danach haben wir noch andere Reisen gemacht, um Geld fur Kleider
und Stoffe zu bekommen. Da hatten wir schon unseren Raum, und ich sagte, ich will kein
Geld, ich mache die Auffithrung, aber ich will drei Ballen Stoff, geben Sie mir das? Und er
sagte, er gebe mir 4 Ballen Stoff. Na also! Ich habe die Auffithrung gemacht, und am anderen
Tag bin ich hin und habe die 4 Stoffballen abgeholt. Fiir alle aus der Gruppe, denn es waren
viele Minner, damit alle ihre Kleider machen konnten. Sie haben Kleidung gemacht,

Hemden, alles. Und so ist die Cheganga langsam vorangekommen. Aber immer wieder ... ka ka
ka .... dass ich Geld bekime, dass ich das Geld einstecke, dass niemand das Geld sihe, dass
ich nur wenig geben wiirde..... Ach lass mal, das ist vorbei......

Auch diese Geschichte zeigt die verschiedenen Elemente, die Zelitas Personlichkeit
offenbaren. Einmal hat sie diese unglaubliche Fihigkeit Giberall Freunde zu machen, vor allem
in Salvador in gehobenen Kreisen, denn Cid Teixeira ist der berihmteste Geschichtsforscher
von Bahia, ein sehr interessanter Mensch, mit grossem Wissen und gleichzeitig schlicht und
sehr mit der baianischen Kultur verbunden, was sich dadurch zeigt, dass er sofort bereit ist,
Dona Zelita zu helfen, die Cheganga nach Salvador zu bringen und die notwendigen
Formalititen mit der Marine erledigt”. Aber statt Dank und Freude zu ernten, wird sie
ausgelacht, weil die Cheganga eine Minnerdomine ist, und die wollen nicht von einer Frau
angefthrt werden: die sagten, dass ein richtiger Mann, hier auns Sanbara es noch nicht mal geschafft habe,
die Cheganga na irgendeinen anderen Ort u bringen, stell die mal vor eine Nutte mit Rock! Schon gar
nicht von Zelita, der vorgeworfen wird, heimlich auf ihre Kosten Geld verdienen zu wollen.
Die Menschen verstehen nicht, dass Zelita die Kultur nicht des Geldes wegen verteidigt und
dass ihre Arbeit bei Bimba eine professionelle Sache fiur Touristen war, aber dass sie
deswegen nicht mit der Kultur aus Saubara Geld verdienen méchte. Und die ‘5o ein Quatsch, wir
geben nirgendswobin hin.... " und so weiter kriegte ich 3u horen, und dass ich das nur tun wiirde, um Geld n
verdienen, und ihnen kein Geld geben wiirde. Aber ich habe diese Reise gemacht! Zelita ldsst sich von
dem Gerede nicht unterkriegen, und setzt sich durch, macht die Reisen und Auffiihrungen,
schafft Geld herbei fir das Grundstick und den Bau des Probenraums und verhandelt sogar
Stoff und andere notwendige Utensilien um die Trachten zu schneidern, die die Frauen selbst
herstellen. Sie ist eine treibende Kraft, die oft schlechtes Gerede erntet und kaum Dank und
Anerkennung erhilt, was sie aber nicht resignieren lisst, denn immer sieht sie das Positive,
wobei der Samba eine entscheidende Rolle spielt und ihr Mut und Freude gibt.

Der Samba ist fiir mich alles Gute, Katharina, also wenn es drei Feste gibt, den Samba, ein
Tanzfest, und Candomblé, lass ich den Tanzball und den Candomblé links liegen, und gehe
zum Samba, denn ich liebe den Samba. Samba ist fiir mich eine Freude. Deswegen gehe ich
zum Samba und bleibe nicht still. Ich singe, die Midels gucken immer dumm, denn egal
welches Lied die Manner singen, kann ich das auch singen. Warum kann ich das singen? Weil

49 1N ra . . . . . . . .
Die Minner aus Saubara benutzen eine wunderschéne weissblaue Uniform, die aber eigentlich der Marine vorbehalten
ist, und deswegen einer besonderen Erlaubnis bedarf.
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ich den Samba mag, und vielleicht ist es ja das, das kommt von innen heraus, das kommt
ganz von Innen — ah man muss fiir den Samba tiben, da sage ich, Samba braucht man fast gar
nicht zu iiben, braucht man nicht zu proben, weil wir, also je mehr wir singen, desto mehr
kommen die Lieder in Erinnerung und es wird eins nach dem anderen gesungen, die kommen
von innen aus uns heraus, aus der Erinnerung, kommen von Innen aus der Erinnerung.
Einmal da hab ich einen Cotrido, einen Sambavers gemacht! Por cima do medo, por cima do medo,
a coragem... denn wenn Du Angst hast und keinen Mut, dann gehst Du nicht voran, kommst
Du nicht weiter, machst Du garnichts. Hast du Angst ein Auto zu fahren, wenn du keinen
Mut hast, dann wirst du eben nicht Auto fahren Wenn du Angst hast einen Bus zu nehmen,
wenn du keinen Mut hast, dann wirst du Den Bus nicht nehmen. Denn wir miissen Angst
haben, aber wir missen auch Mut haben.Der Mut bringt uns weiter. Der Samba gibt mir sehr
viel Mut, ich glaube, ich lebe immer noch (sie lacht), wegen dem Samba. Aber wenn mal, also
wenn ich mal sterben sollte, dann sollen alle einen Samba machen, da liegt der Leichnam,
aber die Leute sollten Samba tanzen! Und kein Geheule... was, nein, ich will nicht, dass
jemand weint.Der Samba bedeutet alles fiir mich, Katharina, ich liebe den Samba wirklich!
Heutzutage kann ich nicht mehr richtig Samba machen, denn ich werde langsam alt, und
meine Beine werden miide. Aber stell dir mal vor, ich im Alter von 14, 15, 17 Jahren,
imSamba?r Stell dir das mal genau vor, ja noch bis 20 oder 25 Jahren, stell dir das mal vor!

Viele Situationen des Lebens dienen als Inspiration, um Samba zu singen, oder gar einen
neuen zu erfinden, so wie Zelita das gerne macht. Sie beschreibt auch, wie wichtig es ist ,,im
Fluss* zu sein, damit die Erinnerung wieder hervorkommen kann, Samwba brancht man fast nicht
zu diben, brancht man nicht zu proben, weil wir, also je mehr wir singen, desto mebr kommen die Lieder in
Erinnerung und es wird eins nach dem anderen gesungen, die kommen von innen aus uns heraus, ans der
Erinnerung, kommen von Innen aus der Erinnerung. Zelita spurt, wie ihr das Kraft gibt, wenn sie in
einen guten Samba geht und mitsingt, und das alles, was sie in schénen Momenten erlebt und
gelernt hat, in ihr drin ist und wieder hervorkommt. Und vor allem, dass ihr das Mut und
Lebensfreude gibt, denn sie weiss, dass die Angst notwendig ist, aber auch, dass man Mut
braucht, um die Angst zu tiberwinden und im Leben weiter zukommen. Denn wir miissen Angst
haben, aber wir miissen anch Mut haben. Der Mut bringt uns weiter. Der Samba gibt mir sehr viel Mut, ich
Glaube, ich lebe immer noch (sie lacht), wegen demr Samba. Der Tod macht ihr auch keine Angst mehr,
und sie besteht darauf, dass an ihrem Begribnis Samba getanzt werden soll und bedauert nur,
dass sie schon alt ist und die Beine nicht mehr so wie damals wollen, als sie jung war und
keinen Samba ausgelassen hat, weder in Saubara, noch als Erwachsene in Salvador.

Ich habe in Santa Cruz gewohnt, mein Mann war schon gestorben zu dieser Zeit, und ich war
da am arbeiten.Das waren Leute, die auch den Samba mochten, die sind auch schon
gestorben.Oxentel Eine Nacht von Santo Antonio, ich habe gearbeitet, die haben mich
gerufen, da bin ich nach Santa Cruz gegangen. Als ich da ankomme, haben wir Samba
gemacht, da waren 10 Méinner und nur ich als Frau, ich habe die ganze Nacht Samba gespielt
und getanzt in Santa Cruz, heute kann man das nicht mehr machen in Santa Cruz, weil die
Gewalt iiberhand genommen hat. Aber da in Santa Cruz, da habe ich schon eine ganze Nacht
Samba getanzt, und nicht nur in einem Haus, nein, von Haus zu Haus.Das war die Gruppe
Samba Chula Santa Cruz..Der Herr Candeal ist genau da geboren, in einem Ozt der heisst
Candeal, deswegen sein Spitzname. Das war Candeal, Marcelino, der war vom Land, und
Roque auch, da war Isodoro, diese Leute. Ich habe mit ihnen getanzt, es gibt noch ein Foto,
von Haus von Mie Alice, ich in der Mitte am tanzen und am Pandeiro spielen.
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Die Gruppe Samba Chula Santa Cruz hat es in Salvador zu einer gewissen Bekanntheit
gebracht und sogar eine schone CD aufgenommen. Damals gab es in den armen, fast
ausschliesslichen schwarzen Stadtvierteln, noch viele Kulturformen, die mit den Menschen
aus dem Reconcavo kamen, und die ithre Kultur in ihrer Nachbarschaft weitergelebt haben,
denn damals standen die Tiren offen, und die Menschen gingen ohne grosse Formalititen
ein und aus, was sich inzwischen vollig umgedreht hat: ich habe die ganze Nacht Samba gespielt
und getanzt in Santa Cruz, heute kann man das nicht mebhr machen in Santa Crug, weil die Gewalt
siberhand genommen hat. Neben Gewalt und Drogenkriminalitit hat sich die urbane Kultur und
Musik veridndert und die Menschen kénnen kaum noch den alten Samba Chula tanzen, wie
auch sonst alle lindlichen Traditionen, die in den Stadtteilen lange gepflegt wurden,
inzwischen vergessen sind, eine Tendenz, die auch auf dem Land immer grésser wird.

Das Konigsfest, oxente, wenn der Reis, auf die Strasse ging, wenn wir den Reds gesungen haben,
also dann wusstest Du nichts, dann warst Du am schlafen und bist dann mit dem Gesang
vom Reis aufgewacht, und dann sind wir reingekommen und haben Samba getanzt in deinem
Haus bis zum Morgengrauen. Am nichsten Tag sagten wir, heute gehen wir zum Haus von
Dingsbums, aber der Hausherr wusste das natirlich nicht, kénnte sogar zu meinem Haus
kommen. Und wenn alle am schlafen sind, dann kommt der Reis und wird gesungen und da
steht man auf und macht die Ttur auf. Aber heute, wo ist das, das gibt es nicht mehr, die
Tradition ist gestorben, die Tradition des Reis ist vorbei, das sind alles diese Dinge hier in
Saubara, die sterben, auch der Samba geht zu Ende, weil sie heute nur mit Microfon Samba
machen wollen, und mit Geld, sie wollen nicht einfach mehr Samba machen, nur noch gegen
Geld und am Microfon. Der Nego fugido, der war nicht aus Acupe. Die Leute kamen hierhin
und haben sich das angeschaut, wie es geht, und haben das weggenommen. Der Nego fugido
war hier aus Saubara. Und das war nicht mit Kleidung, das war ein Gewand und Blitter von
Bananenstauden, also solche Sache aus dem Wald, weil sie sich ja versteckt haben, denn hier
war ja alles nur Wald, wo sie sich versteckt haben. Also der Nego fugido war hier aus Saubara,
wie die Barquinha, die jetzt in in Bom Jesus ist, die war auch hier aus Saubara. Das bedeutet,
dass die Leute die Tradition von hier genommen haben, denn im Acupe, da gab es keine
Masken, die Masken sind hier aus Saubara, verstehst du? Das heisst, das alles weggeht, aus
Saubara, zu anderen Orten. Die Masken, die gibt es hier immer noch, aber es ist nicht mehr
so, wie frither, die Masken sind nicht mehr so wie frither, also das geht langsam alles zu Ende.
Da kommt jemand von ausserhalb, findet das schén, nimmt das und studiert das ein, beginnt
die Tradition woanders zu machen. Frither hiess es immer, alles kommt aus Santo Amaro!
Nein, als ich mit der Marujada los bin, haben die Leute gefragt, ist das nicht aus Santo Amaro,
Nein! Das ist aus Saubara!l Nichts hier mit Santo Amaro! Denn alles kommt angeblich aus
Santo Amaro, das war immer dieses Ding, ah Santo Amaro, immer Santo Amaro, soe in
Quatsch mit Santo Amaro, héren wir damit auf, zu sagen, dass immer alles interessante aus
Santo Amaro kommt. Aber der Nego Fugido, der war nicht aus Acupe, der war aus Saubaral

Dona Zelita erinnert sich immer wieder an die schonen Momente, die noch spontan und
ohne besondere Interessen zwischen den Menschen geschahen und beklagt sich gleichzeitig
uber den Verfall der Traditionen ... das gibt es nicht mebr, die Tradition ist gestorben, die Tradition des
Reis ist vorbei, das sind alles diese Dinge hier in Saubara, die sterben, anch der Samba gebt zu Ende, ...
Dann bringt sie andere Beispiele, wie der Nego Fugido und die Barguinha, die zwar
weitergefiihrt werden, aber eigentlich aus Saubara stammen, und von anderen Nachbarorten
kopiert wurden, und jetzt diese als ihre urspringliche Kultur ausgeben. Am Schluss wettert

187



sie noch gegen die Vorherschaft von Santo Amaro, das als Kulturstadt im Reconcavo
berihmt geworden ist, wohingegen dort fast keine traditionellen Kulturformen mehr zu
finden sind, und Saubara stand immer im Schatten, weil es ab vom Hauptverkehrsweg lag,
was aber wohl dazu beigetragen hat, dass die Kulturtraditionen sich besser erhalten haben.
Am Ende ihrer Erzihlung kommt sie auf die Bedeutung des echten Samba zu sprechen und
wie er heute degeneriert sei in den jungeren Generationen, die hauptsichlich Gewalt und
unmoralische Worter und Verhaltensweisen verbreiten.

Ich glaube, der Samba gibt Gesundheit, fir mich ist das so, ich weiss nicht, ob fir die
anderen, aber fiir mich jal Macht ecinen leichter, Katharina, wenn man singt, wird man
leichter, wir sind dann frohlicher, da kommt eine Freude von Innen aus mir heraus, ich fithle
mich fréhlich, wenn ich am Singen bin, fiihle mich jinger, ach wenn ich samba tanze, dann
ist das eine Freude! Ich liebe den Sambal Ja, so ist das, der Samba ist Freude, der Samba
bringt Freude, aber letztens habe ich noch gesagt, das diese Lieder, der Pagode, also das die
Gewalt genau von diesen Liedern kommt, die Gewalt kommt von dem Lied, die Gewalt ist
das Lied! Aber ich will mal im Samba de Roda, Gewalt sehen, das gibt es nicht! Aber diese
Lieder, die Art, wie die getanzt werden, ganz schrecklich, da gibt es Tritte, Ellbogenhiebe,
allso was, ganz furchtbar! Hast du nicht gesehen, Karneval im Fernsehen? Wie traurig! Das ist
doch keine Arte zu spielen, und sich zu vergniigen, und dann kommt die Polizei und schligt
noch obendrein, Ne, sowas nicht! Nein, lasst mich in meinem Samba, das ist besser, da tanze
ich, wenn ich will, und wenn ich nicht will, auch gut...da sitze ich und singe und spiele und es
geht mir gut — oxente, wenn ich in der Mitte der Méinner bin und Samba mache, dann bin ich
frohlich. Auch wenn die Leute hier vor Neid sterben und sagen, dass ich da in der Mitte nur
tanze, weil ich alle die Minner will, das ist mir egal, ich tanze trotzdem! Wihrend sie reden,
vergnige ich mich! Der Samba fiir ich ist das, Katharina, ist sehr gut, ist eine
Schonheit, ich bin fréhlich, fithle mich gut, fithle mich verwirklicht.

4.3.2.3. Rekonstruktion der Fallgeschichte

Bei Dona Zelita ist die sequentielle Ordnung und biographische Gesamtformung ihres
Lebens sicherlich nicht so wie der Lebensentwurf und —ablauf eines Mitteleuropiers, wobei
eine stirkere Strukturierung dadurch vorliegt, dass sie auswirts arbeiten gegangen ist, d. h. ein
Grossteil ihres Lebens, von der Atbeits- und Lebenswelt in Salvador bestimmt war, wie auch

von der Erfahrung der Ehe und des gemeinsamen Haushalts.

* institutionelle Ablaufmuster (Beruf, Ausbildung etc.)
Dona Zelita hatte in ihrer Kindheit und Jugend keinen Zugang zu Schul- und Ausbildung,
was der damaligen Realitit des Nordostens von Brasilien entspricht, denn vor tber 60 Jahren
ging kaum ein armes Kind regelmissig zur Schule. Domingos ging wenigstens ein paar Jahre
lange mehr schlecht als recht zur Schule, wohingegen dass bei Zelita gar nicht in Betracht
gezogen wurde. Der Familie fehlten die praktischen Mdglichkeiten, denn sie wohnten im

Wald, fern von einer méglichen Schule, und brauchten ihre Kinder um bei allen Arbeiten von
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morgens frih bis abends spit zu helfen. Ausserdem hatte Zelita’s Vater kein Interesse an der
Bildung seiner T6chter, denn so erzihlt sie beim ersten Interview, dass er nicht will, dass die
Tochter schreiben lernen, um keinen ,,Unfug* zu schreiben, wie z. B. Liebesbriefe. Er war so
streng, dass er nur meine Briider das Lesen lernen erlaubte und uns Schwestern verbat, weil wir ja doch nur
o Liebesbriefe schreiben wiirden. Far Zelita und ihre Geschwister gab es nur die Schule des
Lebens, in der sie alles lernte, was sie zum Uberleben brauchte, und was sie detailliert
beschreibt. Das Aufziehen ihrer Geschwister, das Arbeiten auf dem Feld, beim Fischen, zu
Hause beim Verarbeiten der verschiedenen Nahrungsmittel - das hat sie bis ins kleinste
gelernt, weiss genau, wie und warum das so funktioniert, und dass alle Hinde der Familie von
morgens bis abends anpacken mussten. Zu dieser Zeit war an Schule und Ausbildung fur
Midchen nicht zu denken, und als sie davon spricht, dass ihre dltere Schwester zu ihrer Tante
nach Acupe sollte, um dort zu leben und zur Schule zu gehen, stellt sich spiter heraus, dass
sie in Wirklichkeit von der Familie nur als Dienstmidchen ausgenutzt wird: dann war da noch
meine Tante, die wobnte in Acupe. Die kam und sagte 3un meinem 1 ater, dass meine altere Schwester auf die
Schule geben sollte, um was zu lernen. Aber als sie da ankam, da war das nichts mit der Schule, meine
Schwester blieb da um als Hausmddchen zu dienen, sie hat nichts gelernt, nicht mal ihren Namen u
schreiben. Folgerichtig gibt es nur die Moglichkeit als Dienstmidchen und Putzfrau in
wohlhabenden Haushalten zu arbeiten. Kaum hat Zelita das entsprechende Alter, macht sie
sich auf und beginnt in Salvador zu arbeiten, was eine harte Lehrzeit fiir sie wird. Nicht
wegen der muhsamen und langen Arbeit, denn das ist sie von klein an gewohnt, sondern
wegen der Diskriminierung und schlechten Behandlung, die viele schwarze Hausangestellte in
der grossen Stadt erfahren. Da es keine Beférderung gibt, bleibt sie viele Jahre bei derselben
Titigkeit, wird jedoch mit der Zeit von vielen Arbeitgebern wertgeschitzt und mit Vertrauen
und Bevorzugung behandelt, sogar als Geld- und Hausverwalterin eingesetzt, ohne dass ihr
das zu Kopf gestiegen sei. Zelita macht trotz Klassenunterschiede tberall Freunde und
nimmt sie mit nach Saubara um ihnen ihre Kultur und ihr Familienleben zu zeigen, was vor
allem die auslindischen Arbeitgeber sehr interessiert. Nebenbei schafft sie sich einen
Verdienst und wird ihrer kiinstlerisch-kreativen Neigung gerecht, indem sie bei der
Folkloregruppe von Mestre Bimba arbeitet und das tut, was ihr am meisten liegt, nimlich
Samba tanzen, spielen und singen. Die Zeit mit Mestre Bimba ist von besonderer Bedeutung,
weil sie lernt, wie Kulturarbeit gemacht wird und weil sie reist und sieht, wie Menschen in
anderen Teilen Brasiliens ihrer Kultur mit Respekt und Freude begegnen. Sie begreift, dass
diese Kultur einen viel grésseren Wert hat, als sie es sich bewusst war. Die Zeit mit Bimba ist
auch wegen der Freundschaften wichtig, die sie in Santa Cruz mit anderen Sambaspielern

kntpft und der immer engeren Beziehung zu Mae Alice, die nach dem Tod Bimbas ihre

189



Freundin und Heiligenmutter wird. Die Institution Ehe ist fiir sie wahrscheinlich die
schwerste Zeit ihres Lebens und mit dem Tod ihres Mannes endgiltig abgehandelt und sie
widmet sich neben der Lohnarbeit nur noch ihren kulturellen Interessen und Freundschaften.
Da sie keine Kinder hat, ibernimmt sie keine Grossmutterrolle, aber regen Anteil an den
Familienangehérigen, Nichten, Neffen und einer Art Pflegetochter, die schon Kinder hat.
Immer noch aktiv im Alter, nimmt sie in an einem Alfabetisierungsprogramm teil, denn sie

wiurde gern den Traum verwirklichen, einfach ein Buch in die Hand zu nehmen und zu lesen.

* Handlungsschemata — Ablidufe und Strukturen der eigenen Entwiirfe
Dona Zelita hat vor allem eins in ihrem Leben durchgesetzt, nimlich eigene Entwiirfe, und
das in erstaunlichem Masse, wenn man die materielle Begrenztheit des Lebens in Betracht
zieht, in die sie hineingeboren wurde. Schon zu Beginn ihres Lebens setzt sie sich gegen ihren
Vater durch, der ihr verbietet nachts zum Samba zu gehen. Selbst Priigel und andere Strafen
vermogen nichts auszurichten, denn heimlich verschwindet sie immer wieder, ohne dartiber
nachzudenken, dass es doch rauskommen wiurde ... Ich habe viel eingesteckt! habe viel Prijgel
bekommen, denn ich war iemlich frech, ... Wenn ich die Musik vom Samba gehort habe, hier in der Ndbe,
dann bin ich dabin, bin hinten aus dem Fenster raus, habe mir die Kleidung da unter dem Zaun
gurechtgelegt, bin aus dem Garten raus, und bin zum Samba. Es gab mal einen Tag, hat meine Mutter
erzablt, da ist mein 1 ater aufgewacht. Also ich hatte natiirlich still und leise zum Samba geben sollen, aber
ich blieb nicht still, sondern fing lant na n singen. Da ist er anfgewacht und sagte, da guck mal, Sinhd, wo
der Hals deiner Negrinha ist — und ich da im Samba, qua, qua, gua... Der Ruf nach dem Samba war
immer stirker - sie ldsst auch heute noch alles stehen und liegen, wenn es darum geht, Samba
zu tanzen und zu singen. Zelita ist ausserdem im Streit mit anderen Midchen nicht
zimperlich und lisst sich nichts gefallen, wenn sie beleidigt oder zu Unrecht angeklagt wird,
denn sie hat von Kind an einen klaren Sinn fiir Gerechtigkeit. Sie richt sich, als sie verpfiffen
wird, und setzt das geplant durch, wohlwissend, dass sie dafiir Arger kriegen wiirde. Da bin ich
gekommen und habe gesagt: das war ich doch, Mama, ich selber habe sie verschmutzt und wenn Sie mich
deswegen schlagen, dann werde ich ibr den Kopf brechen, sofort da im Fluss! An diesemr Tag, habe ich keine
Schldage bekommen. Denn es war sie ja immer, die mich drgerte und mich beschimpfte: Nega preta! Cabelo
duro! Peito puro! Sie und ibre Tochter, weil sie weiss waren. Deswegen hat sie mich schwarze Nega genannt,
Krauskopf, dicke Lippe, alles was ibr an schlimmen Wartern so einfiel, hat sie mich geschimpft. Also habe
ich ans Rache ihre Wiische beschmutzt! Interessant ist, dass die Mutter spurt, dass ihre Tochter
sich zu Recht gewehrt hat und ihr diesmal keine Strafe gibt. Da sie keine richtige Jugend
hatte, erfahren wir nicht viel zu Brichen und einschneidenden Ereignissen, erste Liebe oder

andere prigende Erfahrungen, sondern erst, als sie auf dem Weg nach Salvador ist, um dort
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zu arbeiten. Da kommt es zur ersten Bewihrungsprobe, denn ihr wird Diebstahl unterstellt,
was sie konsequenterweise nicht auf sich sitzen ldsst, sondern direkt zur Polizei geht, um sich
gegen den Vorwurf zu wehren und die wahre Diebin herauszufinden. Sie wird hinderingend
gebeten, bei dieser Anstellung zu bleiben, was sie ablehnt, denn trotz ihrer Herkunft, die ihr
kein Geld und keine Bildung gegeben hat, hat Zelita Stolz, Ehrgeftihl und Selbstbewusstein,
so dass sie auch nicht das bisher verdiente Geld annehmen mdochte. Ieh: Nein, Dona Margarida,
bleiben Sie mit Maria, das ist ja die Angestellte ibres 1 ertrauens, ich gebe weg! — Aber ich muss dir noch
doch dein Geld geben! — Wegen mir, kinnen Sie ibr Geld behalten! — und ich gegangen, und liess sie da
steben. Ja, Katharina, das habe ich gemacht! Das habe ich gemacht, weil sie mich Diebin geschimpft hat. Sie
hat zwar nicht viel Handlungsfreiheit, was die Arbeit an sich betrifft, die sie ihr Leben lang
austbt, jedoch arbeitet sie nur fir Menschen, die sie gut behandeln und respektieren, d. h. sie
nimmt sich die Freiheit, sofort zu gehen, wenn sie diskriminiert wird, was beachtlich ist fur
eine schwarze Frau zu jener Zeit, die keine Schulbildung hatte. Nach ihrer ungliicklichen
Ehe, in der sie weniger Handlungsfreiheit hatte, widmet sie sich intensiv der kulturellen
Arbeit mit Mestre Bimba, mit dessen Folkloregruppe sie in Salvador an verschiedenen Orten
auftritt und innerhalb von Brasilien verreist. Auch in ihrer kulturellen Arbeit in Saubara, setzt
Zelita Masstibe und nimmt die Dinge in die Hand, trotz vehementen Protestes vieler
Minner. Sie tbernimmt die Leitung der Cheganga in Saubara und mit viel Zdhigkeit erreicht sie
Auftritte und Verdienstmdglichkeiten, die dazu fihren, dass die Cheganga bekannt wird, ein
eigenes Zentrum errichtet und eine bessere Ausstattung bekommt. Aber ich habe diese Reise
gemacht! Ach, wenn ich anf die horen wiirde, aber die Cheganca ist durch mich bekannt geworden! Ich habe so
viel gehort, aber es machte mir nichts aus, denn ich habe die Cheganga geliebt, und das Grundstiick gekauft,
wir sind gefabren, und baben mit dem Geld das Grundstiick gekauft, haben das Haus gebant, mit dem Geld,
das wir durch die Reisen verdient haben. Auch im fortgeschrittenen Alter ist Zelita aktiv, nimmt am
Samba und der Kultur Saubaras teil, dem Terno de Reis und dem Rancho de Papagaio, tfihrt
hiufig nach Salvador, wo sie sich um die Wohnung ihrer amerikanischen Freundin Linda

kiimmert, geht unter die Leute, und scheut sich nicht zu reden und ihre Meinung kundzutun.

* Verlust an Handlungsorientierung und Erfahrungen des Erleidens
Bei Zelita scheint es nicht so eindeutig zu sein, dass und wie Leidenserfahrungen zu ihren
Verinderungen und Wandlungsprozessen fithrten. Jedenfalls nicht so deutlich, wie es bei
Domingos in einzelnen Fillen beschrieben wird. Es scheint, dass tber die langen Jahre des
harten Arbeitens, in ihr schon frihzeitig eine reife Personlichkeit herangewachsen ist, die in
jeder neuen Lebenssituation, die fur sie richtige Entscheidung trifft und mit Selbstbewusstein

sich gegen Unterdriickung und Erniedrigung wehrt. Zelita verliert ihre innere Orientierung
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nicht, denn sie reagiert sofort, wenn jemandem Unrecht widerfihrt, selbst wenn schlecht
tber sie geredet wird und geht ihren Weg weiter in aufrechtem Gang.

Eine psychologisch schwierige Leidenssituation scheint ihre Ehe zu sein,... aber das hat mein
Leben sebr bestimmt, dieser Mann hat mein 1eben gezeichnet - denn davon erzihlt sie kaum Positives,
sondern nur wie schlecht und untreu der Mann zu ihr wat, dass er keine Kinder bekommen
konnte und dass sie ihn zu guter Letzt noch viele Jahre pflegen und seine Eifersucht ertragen
musste, bevor er schliesslich gestorben ist. Es ist anzunehmen, dass sie sich in ihn verliebt
hat, im Rausche des Karnevals und der Filhos de Ghandi, die sie gern begleitete, und zunichst
eine zeitlang geblendet von thm war - da habe ich dann meinen Mann kennengelernt. Ein Franenheld,
wie sonst keiner, er ist gestorben, und die Fran ist geblieben, ich bin noch hier... - bis sie seine wahre
,»,Rockjiger“-natur kennenlernte. Trotzdem bleibt sie ithrem Eheversprechen treu und lebt mit
diesem Mann 20 lang bis zu seinem Tod, auch wenn ihr das viel Leiden bereitet hat. Niezand
ans meiner Familie weiss, was ich bier durchgemacht habe mit ihm, als er dann frank wurde. Durch die
Erzihlung wird nicht eindeutig, inwiefern die lange Fase der Ehe zu Verinderungen in
Zelitas personlicher Entwicklung beigetragen hat, ausser zu der Erkenntnis, dass sie nie
wieder heiraten oder eine feste Lebensgemeinschaft eingehen wolle. Ich habe dann nicht mebr
gebeiratet, das war fkeine Frage von, habe keinen mebr gefunden, nein! — ich habe viele Noglichkeiten
gefunden, nochmal zu beiraten. Aber wenn ich dann meinen Kopf zum funktionieren brachte, mal
nachdachte, meine Liebe, sollte ich etwa mir einen anderen anlachen um heiraten? Damit er das gleiche mit
mir macht, was der Erste gemacht hat? Nein! Kein Mann mebr wird iiber mich lachen, und machen, was der
mit mir gemacht hat, jetzt lache ich diber sie. Ich habe nicht mebr gebeiratet, mein Leben ging so weiter,
arbeiten, kam immer in die Stadt, hatte viele Geliebte und so, aber der da und ich hier! Resolut geht sie
allein ihren Weg, vergniigt sich, aber lisst sich nicht mehr auf eine feste Beziechung ein. Eine
klare Entscheidung, die wieder die alte Zelita hervorkommen ldasst, so wie sie seit ihrer
Kindheit war. Es wirkt, als wire die Ehe wie eine lange Fase gewesen, ein Einbruch in ihre
starke und selbstbewusste Personlichkeit, die sie reifer und vielleicht auch ruhiger gemacht,
aber nicht ihr unternehmungslustiges und kimpferisches Wesen verindert hat.

Ein anderes Thema des Erleidens kommt hdufig zum Vorschein, wenn Zelita erzahlt, wie
manche Leute ihr schlecht nachreden, weil sie eine selbstbewusste Haltung einnimmt oder
sich fiir eine bestimmte Sache einsetzt, wie z. B. als thre Nachbarin ihr giftig den Klatsch
nachtrigt, dass ihr Mann mit einer anderen Frau gesehen wurde, was Zelita ihr sofort
zurtckgibt, nach dem Motto: misch dich nicht in meine Angelegenheiten: ... ah, da hat sie sich
fast den Tod gewiinscht: “und ich bin gekommen, um dich zu warnen und da sagst Du mit sowas ... !” — ich
sage : ,.genan, denn wenn er mit dir usammen ware, dann wiirdest du mir nichts sagen, also wenn du was da

gesehen hast, lass das bitte da, und komm nicht, um mir was u ergdblen... Damit ist sie fertig
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geworden, auch wenn es sie geschmerzt hat, denn sie will nicht wegen eines Mannes zum
Gespott gemacht werden - Szenen, die sie im Alltag oft sieht und erniedrigend findet. A/so sag
doch mal ebrlich, am Anfang ist es immer ein Wirbelsturomn.... aber dann, und deswegen anf die Strasse gehen
und wegen einem Mann, wegen diesemr Mann, nein! Damit er der Hahn ist und Du da anf der Strasse noch
beschémt wirst wegen der Anderen, da macht er dich zum Gespitt, und dann kommt er womiglich noch nach
Hause und schldgt dich. Mit mir nicht, bei mir ist das nicht passiert. Sie behilt ihren Kummer lieber
fir sich und gibt anderen keine Gelegenheit, in ihr Privatleben zu blicken, um nicht zum
Klatschobjekt zu werden. Etwas anders liegt der Fall der Cheganca, wo die Minner sie
auslachen und von ihr nicht angefithrt werden wollen, und sie sich trotzdem mit Erfolg
durchsetzt. Trotzdem scheint da noch Bitterkeit geblieben zu sein, denn dieses Gerede, dass
sie das nur wegen Geld tue und sich etwas in die Tasche stecke, scheint nicht aufzuhéren,
und man merkt ihr an, dass ihr das Kummer bereitet. Und so ist die Cheganca langsam
vorangekommen. Aber immer wieder ... ka ka ka .... dass ich Geld bekdme, dass ich das Geld einstecke,

dass niemand das Geld sabe, dass ich nur wenig geben wiirde..... Ach lass mal, das ist vorbei...

- Biographische Wandlungsprozesse — neue Handlungsmdéglichkeiten
Die folgende Graphik hilft, den Verlauf des Lebens von Dona Zelita zu visualisieren, wobei
deutlich wird, das sie Samba de Roda und Kultur (blau), sowie Kindheitserinnerungen mehr
Erzihlung widmet. Ich habe den Teil der Kulturaktivititen, der in Salvador stattfindet unter
den Erwachsenenbereich (braun) eingeordnet und den Teil der Kultur, der auf Saubara, also
ithren Ursprung bezogen ist, unter Samba (blau). Jedem Kistchen entsprechen fiinf Zeilen
des transkribierten Interviews. Die Fatben stehen flir die vier Themenblocke: Kindheit,

, Erwachsen, Eheleben, Samba, Kulturaktivitit.
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Der Teil des Erwachsenenlebens ist fast so lang wie der Sambateil, weil Zelita, ausser zur
Ehe, viel zu ihrer Zeit mit Mestre Bimba erzihlt. Das Thema Samba wird hiufig im
Zusammenhang mit ihrer Kindheit angesprochen, wobei anders als bei Domingos einzelne
Fasen nicht deutlich hervorgehoben werden, z. B. erfahren wir in beiden Fillen, dass sie als
Kinder nicht am Samba bei anderen Leuten teilnehmen durften, nur im eigenen Haus. Aber
Zelita erzihlt keine bestimmte Episode, wann es ihr erlaubt war, auch bei anderen Leuten im
Samba mitzumachen, was vielleicht auch daran liegt, dass sie schon lange heimlich zum
Samba ging, und ihre Eltern einfach aufgegeben haben, das zu bestrafen. Uberhaupt scheint
bei ihr der Jugendreifungsprozess zu fehlen, bzw. kein Thema zu sein, weil sie hiufig sagt,
dass sie keine Jugend hatte, und die drei Wandlungsmomente die Domingos eindringlich
schildert, die mit Einfihrung in die Welt der Arbeit, des Samba und der Liebe
gekennzeichnet sind, von ihr so nicht thematisiert werden. Arbeit und Samba sind fir sie
lebensbegleitend gewesen und die Liebe als Jugenderfahrung oder erste Liebe wird nicht
thematisiert, bis sie schon als reife Frau direkt von ihrer Ehe spricht. Sie spricht nur einmal
im Zusammenhang mit Samba und Feiern davon, als sie die Moglichkeit des Flirtens eher
ablehnt. .... aber das einzige, was ich nicht mochte, ist von da mit irgendjemand wegzugehen, zum flirten,
nein! Das mochte ich nicht, so mit den Mdannern rummachen und mit einem so wegzugehen. Also wenn man
federn sollte, dann sollte man eben feiern, dann sollten wir tanzen und spielen und Spass haben, aber nicht um
in der Ecke rumznknutschen, das mochte ich nicht! Sie heiratet mit etwa mitte 20, und obwohl das
ein grosser Einschnitt in threm Leben ist, kann das wohl nicht als Einfihrung in die Welt der
Liebe gesehen werden, denn es ist anzunehmen, dass sie schon Erfahrungen gemacht hat.

Auch die Einfihrung in die Arbeitswelt wird von ihr nicht als Meilenstein bewertet, denn sie
hat ihr Leben lang gearbeitet, und der entscheidende Schritt ist der Eintritt in die Arbeitswelt
in Salvador, was sie mit einer passenden Geschichte kommentiert. Das Interessante an Dona
Zelitas Verhalten ist, dass sie eine bestimmte Situation etleidet, aber reif und selbstbewusst
reagiert, als hitte sie sowas schon mal erlebt oder sich lange darauf vorbereitet. Natiirlich ist
anzunehmen, dass sie mit anderen Frauen uber solche Situationen gesprochen hat und sich
Gedanken gemacht hat, wie sie sich verhalten wiirde, wenn sie des Diebstahls bezichtigt
wiurde, was kurz angedeutet wird. Meine Nachbarin sagte damals: mein Mddchen, Du kommst vom
Land, Du willst da in demr Haus arbeiten, aber jede, die in dieses Haus geht zum Arbeiten, wird als Diebin
geschimpft — ich : Lass gut sein Dona, aber wenn ich doch arbeiten will? Also ist festzuhalten, dass es
Markierungspunkte gibt in Zelitas Leben, die als biographische Wandlungsprozesse
angesehen werden kénnen, wobei sie von ihr nicht als solche deutlich gemacht werden, denn
in ihrem Erzihlfluss werden die Etlebnisse auf kontinuietliche Weise miteinander verwoben,

ohne dass Briiche und Verinderungen markant vervorgehoben werden.
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- Kindheit, ohne bestimmte Jahresangaben: Dona Zelita setzt sich gegen den Vater
durch, und geht heimlich zum Samba, sie wissen es beide, und immer droht ihr
Strafe, aber sie ldsst sich davon nicht abbringen;

- Jugend, oder junge Erwachsene, etwa 17-19 Jahre: Dona Zelita geht nach
Salvador um eine Erwerbstitigkeit aufzunehmen, als Hausmidchen und macht
erste bittere Erfahrungen, die sie erfolgreich meistert;

- Mit knapp 20-30 Jahren: Dona Zelita lernt ihren Mann im Karneval kennen und
heiratet thn in Saubara, bleibt fast 20 Jahre verheiratet bis zu seinem Tode, was
insgesamt als Leidensfase in ithrem Leben dargestellt wird;

- 40-50, ohne genaue Altersangaben: Dona Zelita arbeitet in der Folkloregruppe
von Mestre Bimba, lernt seine Frau Alice kennen, die ihre Heiligenmutter wird.
Diese Lebensphase dauert lange und ist sehr wichtig, wobei nicht klar wird, ob sie
schon wihrend ihrer Ehe beginnt, oder erst nachdem ihr Mann gestorben ist;

- Rickkehr nach Saubara, ohne Altersangaben, nachdem sie schon viele Jahre in
vielen verschiedenen Haushalten in Salvador gearbeitet hat, baut sie ein Haus in
Saubara, wobei sie immer eine regelmissige Beziehung zur Familie beibehalten
hat, auch im kulturellen Bereich, als sie die Leitung der Cheganga ibernimmt;

Zelita sagt wenig zu ihrer Einweihung im Candomblé, obwohl das fiir sich genommen, ein
Ritual der Wandlung ist und wohl in ihrer Kindheit geschehen ist, denn sie erwihnte, dass sie
schon als Kind medial veranlagt war und ihr Orixa sich bemerkbar machte. Aber das wird
nur nebenbei und leise gesagt, und zeigt, dass sie darauf nicht niher eingehen will. Zum einen
gibt es das besagte Motiv, dass die Leute auf dem Land nicht gern dartiber reden, weil sie
wegen ihrer Religion und afrikanischen Wurzeln diskriminiert werden, und sich iber
Jahrhunderte eine verschlossene Haltung entwickelt hat, und es ihnen oft unangenehm ist,
sich zu dieser Religion zu bekennen. Es ist ausserdem denkbar, dass Zelita, die mit ihrer
Kultur und Geschichte sehr selbstbewusst umgeht, aus spirituellen Grinden und dem
Respekt vor der Religion, dariiber mit einem nicht geweihten Menschen, nicht reden méchte.
Zu guter Letzt, hatte ich den Eindruck, dass in ihrer Jugend Dinge passiert sind, die nicht gut
gelaufen sind, denn sie sprach so leise und mit bedriickter Stimme, dass sie nicht von Alice
initiiert worden ist, sondern schon lange vorher, als wire das eine Geschichte, an die sie sich
nicht gern erinnert, was dadurch verstirkt wird, dass sie lange widerstrebt, von Mae Alice als
Tochter aufgenommen zu werden, und das, obwohl sie mit ihr befreundet war. Sie sagte, als ich
einmal dort im Candomblé war, dass mein Orixa gekommen ist, und darum gebeten hat, dss sie sich um ihn

kiimmere, aber ich habe dem kein Gewicht gegeben. Sie wollten mir ein Haus dort geben, und gaben mir das
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Haus, aber immer noch wollte ich von nichts wissen. Erst sebr viel spdter, ist sie gekommen, ist sie hier u
mir gekommen und hat hier die Sachen gemacht, hier in meinem Haus, ich habe es nicht bei ibr gemacht, es
war hier in meinem Hans! Aber als ich da ein und ansging, da war ich nicht ibre Tochter, als ich bei Bimba
wat, da war ich nicht ihre Heiligentochter, habe nur mit ihr vieles erlebt. Moglicherweise hat die
schlechte Erfahrung dazu gefthrt, dass sie sich auf keinen Terrezro mehr einlassen wollte, und
so akzeptiert sie die erneute Weihung erst, als Mae Alice das Ritual in Donas Zelitas eigenem
Haus vornimmt, wo sie im Anhang einen Barracao gebaut hat, der urspriinglich sehr schlicht
und mit Strohdach versehen war. Dort ist ihr Heiligenzimmer, was sie mir mit grosser Freude
gezeigt hat, woraus ich schliesse, dass sie kein Problem mit dem Candomblé an sich hat,

sondern vermutlich von einem schlechten Erlebnis geprigt wurde.

4.3.2.4. Feinanalyse einzelner Textstellen

An dieser Stelle wird die Fragestellung nach den Ausdrucks- und Wahrnehmungsebenen im
Samba de Roda und den spezifischen Lernprozessen wieder aufgenommen, die zwar so
meistens nicht benannt werden, aber zwischen den Zeilen herauszulesen sind.

Wenn wir zu einem Fest gehen wollten, musste ein Erwachsener fiir uns meinen Vater
fragen., der dann erst mal ja sagte. Aber wenn der Mensch dann weg war, dann befahl er uns
zu sagen, dass wir nicht zum Samba wollten, sonst wiirde er uns schlagen.

Zelita betont oft, dass der Samba einerseits zur Kultur aller Menschen in Saubara gehorte,
aber andererseits der Vater streng und konservativ war, und seine Téchter nicht im Samba
bei anderen Leuten sehen wollte und es ihnen verbietet, aber gleichzeitig den Freunden und
Nachbarn offiziell keine Absage geben méchte.

Wir waren dann traurig, meine Schwestern weinten, und ich war die einzige, die ins Zimmer
ging und anfing zu singen. Das hat ihn so wiitend gemacht, dass er mich mit einer Liane
geschlagen hat. Aber das hat alles nichts geniitzt, nachts bin ich aus dem Fenster und zum
Samba gegangen, sobald er geschlafen hat.

Zelita ldsst sich nicht unterkriegen, sie hat eine dicke Haut dem Vater gegenuber entwickelt
und provoziert ihn mit ihrer Frechheit, wie vorher ausfithrlich besprochen wurde. Die
Strafen machen ihr nichts mehr aus und sie geht heimlich zum Samba, und es ist ziemlich
offensichtlich, dass die Nachbarn und Freunde das wissen, aber keiner scheint sie nach Hause
zu schicken, denn sie ist sehr beliebt im Samba, kann tanzen, wie nur wenige Midchen in
threm Alter: Die Leute sagten immer so, lasst die Zelita in den Kreis, lasst Zelita tanzen! Fur Zelita war
Singen und Tanzen eine organische Beschiftigung und in den schweren Lebensalltag
eingebunden: Klar, haben wir gesungen — um uns die Zeit zu vertreiben. Ich hatte einen Onkel, der immer

senfzte, wenn wir anf den Acker gingen und sagte: die Tichter von Joao sind da! Der Samba war ein Teil
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der Kultur, und es gab die Kreis- und Spiellieder (Cantar Roda), die vor allem Midchen
sangen, und den Bo/ und vieles mehr, was die Menschen bei der Arbeit sangen und sich so
das Repertoire weitergaben: Denn ich habe den ganzen Tag gesungen, den ganzen Tag sang ich! Ich habe
Boi gesungen, Kreislieder, Samba, was mir in den Sinn kam, habe ich gesungen, den ganzgen Tag arbeitend,
habe ich gesungen! Zelita spricht kaum von bestimmten Personen, die sie Samba gelehrt haben,
oder die fur sie wichtige Bezugspersonen im Samba waren, denn bei ihr steht das
gemeinschaftliche Erleben im Vordergrund, schnell reiht sie sich ein, und ihr Interesse fur
den Samba lisst alles von selbst geschehen, so wie auch ihre Fihigkeit zu improvisieren.

Da spielten wir Kinder das kleine Tamborin, und die Minner haben Streichholzschachteln
genommen und die Frauen kamen mit Pandeiro und Viola, Ha! Wir haben die ganze Nacht
Samba gemacht bis zum Morgengrauen und es gab keinen Unterschied zwischen Minnern
und Frauen. - Frither hatten wir einen Violeiro in der Gruppe, aber er ist gestorben. Aber wir
machen unseren Samba trotzdem. Wenn wir Samba machen wollen, suchen wir keinen
Violeiro, sondern spielen ohne Viola. Wir spielen mit Pandeiro und dem kleinen Tambor, wir
benutzen Teller-und-Messer, und bernehmen den gleichen Rhythmus, nur der Klang der
Viola ist naturlich anders.

Sie betont oOfter, dass der Samba auch ohne Viola gespielt werden kann, wenn der Rhythmus
stimmt, wobei sie schon von klein an lernt, den Teller zu spielen. Auf der anderen Seite
erkennt sie die besondete Funktion der Viola an, einen besonderen Einfluss auf die
Sambatinzerin auszuiiben, was darauf hinweist, dass beim Samba nicht nur ein stereotypes
Verhalten inszeniert wird, sondern etwas bei den Menschen in Bewegung kommt, das zwar
erwartet wird, aber nicht immer vorhersehbar ist, weil es vom Spiel der Viola abhingt.

Ein Violaspieler der richtig spielen kann, der ,,ruft die Sambatidnzerin zu sich, also mit seiner
Art zu spielen, vor allem mit der Saite, die prima genannt wird. D. h. dass wir ohne es zu
wollen, zur Viola tanzen, es kommt von selber, wir fangen an zu tanzen, aber eben mit den
Fissen am Boden, nicht wie heute die Leute tanzen. Man bewegt nur den unteren Korperteil,
der obere Kérperteil wird im Candomblé getanzt.

Diese spezielle Beziehung zwischen Rhythmus, dem Violaspiel und den Fussen der
Sambatinzerin wurde schon an anderer Stelle erwihnt, und es ist spannend, wie Zelita
kommentiert, dass die Frauen beginnen zu tanzen, ohne es zu wollen, denn es kommt von
»wie von selbst, durch den Klang und das schéne rhythmisch-melodische Spiel der Viola,
das einen Zauber auf die Frauen auszutiben scheint. Mestre Nelito sagte dazu einmal, dass er
in den frihen Morgenstunden, wenn Musiker und Tédnzerinnen sich nach einer langen Nacht
in eine Art Samba-trance gespielt haben, schon manche Ehe in die Briiche habe gehen sehen,
durch die Art wie ein Violaspieler eine Frau umworben hat und sie ,,ohne es zu wollen® im
Tanze in den Bann gezogen wurde. Aber das Liebesspiel ist nicht der einzige Aspekt des
Sambafestes, auch die Kleinen haben Freude an dem fréhlichen Ereignis: .. wnd die Kinder
immer dazaischen, denn frither mochten die Kinder den Samba, aber jetzt dieses Ding mit demr Arrocha, also

diese Ausdriicke, diese indezenten Sachen die hente gesungen werden. Die Kinder heute wollen nichts mebr
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vom Samba wissen! Zelita kommentiert traurig, wie Kinder frither bei allem dabei waren und
ithren Spass hatten, aber das heute durch kommerzielle Musik und fehlende Unterweisung der
Familien, die Kinder nun die zweifelhaften Gebdrden der sexualisierten Tdnze nachahmen
und keine Grenzen mehr gesetzt bekommen.

Sie wollen nichts iiber die Traditionen wissen, interessieren sich nur fiir Pagode, aber friher
gab es eben keine anderen Sachen. Es gab nur den Samba: das Fest auf dem Dorfplatz, die
Feste fiir Santo Antonio, Santa Barbara, S0 Cosme, Sao Damido und Sdo Roque. Die Leute
haben in ihren Hiusern gebetet und Samba getanzt. Die Mitter haben ihre Kinder
mitgenommen, und die haben alles mitgemacht. Die Midchen wollten alles lernen, haben
Kreistanz gespielt und gesungen, das gibt es heute nicht mehr. Wir haben frither so viele
Kreislieder gelernt, meine Mutter hat uns das beigebracht.

An dieser Stelle erwihnt sie zum ersten Mal, dass die Mutter ihre Kinder mitgenommen
haben zu den traditionellen Festen, und die Kinder eifrig mitmachten und alles lernen
wollten. Zelita sagt sogar, dass ihre Mutter ihr die Kreislieder beigebracht hat, ein deutlicher
Hinweis auf die Weitergabe dieser Sing- und Spieltraditionen unter den Frauen. Im
Zusammenhang mit dem Samba spricht sie nicht davon, dass ihre Mutter oder andere Frauen
sie gelehrt haben, aber es scheint nicht nétig gewesen zu sein, denn sie hat mit ihrer
Auffassungsgabe und Freude am Samba, schnell gelernt. Sie war so begeistert, dass sie
Strafen und Priigel einsteckte, um am Samba teilzunehmen. Thre Eltern waren nicht gegen
den Samba, sondern nur dagegen, dass die Tochter in anderen Hiusern Samba tanze und
singe, aber sie ldsst sich nicht beeindrucken, vergisst die Strafe, geht zum Samba und singt:

,»-.habe viel eingesteckt, dass leugne ich nicht, ich habe richtig viel Priigel bekommen. Wenn
ich die Musik vom Samba gehért habe, hier in der Nihe, dann bin ich dahin, bin hinten aus
dem Fenster raus, habe mir die Kleidung da unter dem Zaun zurechtgelegt, bin aus dem
Garten raus, und bin zum Samba. Es gab mal einen Tag, hat meine Mutter erzihlt, da ist
mein Vater aufgewacht. Also ich hitte natiitlich still und leise zum Samba gehen sollen, aber
ich blieb nicht still, sondern fing laut na zu singen. Da ist er aufgewacht und sagte, da guck
mal, Sinhd, wo der Hals deiner Negrinha ist — und ich da im Samba, qua, qua, qua... also ist et
aufgewacht, nahm das Binkchen und stellte es an die Zimmertiir, damit er mich schlagen
konnte, wenn ich nach Hause kime.“

Es ist interessant, dass Zelita einerseits die Eltern respektiert, thnen gehorcht, fir die Familie
arbeitet und fiir eine strenge Erziehung und Strafen plidiert. Gleichzeitig betont sie, dass
beim Thema Samba alle Strafe der Welt nichts nutze, denn es gehoért zu ihrer Personlichkeit,
wird zu einem wichtigen Teil ihres Lebens, den Samba zu praktizieren und teilzunehmen,
wann immer es ihr moglich ist. Der Ruf des Sambas ist stirker als alle anderen Bande und das
verteidigt Zelita auch deshalb, weil sie damit nichts Unrechtes im Sinn hat, sondern diese
Kraft, die der Samba ihr gibt, von klein an spuirt und ausleben will.

Der Samba ist fiir mich alles Gute, Katharina, also wenn es drei Feste gibt, den Samba, ein
Tanzfest, und Candomblé, lass ich den Tanzball und den Candomblé links liegen, und gehe
zum Samba, denn ich liebe den Samba. Samba ist fiir mich eine Freude. Deswegen gehe ich
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zum Samba und bleibe nicht still. Ich singe, die Midels gucken immer dumm, denn egal
welches Lied die Minner singen, kann ich das auch singen.

Dass die Madchen immer dumm gucken, und dass sie nicht still bleibt (bleiben kann...) ist
bezeichnend fur die Situation, die Zelita damit ausdriicken will, nimlich dass sie Initiative
tbernimmt, die Lieder auswendig lernt und nicht nur die Frauenrolle des Tanzens spielt.
Zelita kann Chulas singen, was eine Mannerdomane ist, ausserdem Pandeiro und Prato-e-faca
spielen, was nur wenige Frauen machen, und sie erklirt sofort warum und wie das geht.

Warum kann ich das singen? Weil ich den Samba mag, und vielleicht ist es ja das, das
kommt von innen heraus, das kommt ganz von Innen — ah man muss fiir den Samba
tben, da sage ich, Samba braucht man fast gar nicht zu Giben, braucht man nicht zu proben,
weil wir, also je mehr wir singen, desto mehr kommen die Lieder in Erinnerung und es wird
eins nach dem anderen gesungen, die kommen von innen aus uns heraus, aus der Erinnerung,
kommen von Innen aus der Erinnerung.

Das ist eine schone Stelle, an der Zelita ein bisschen vom ,,Geheimnis® preisgibt, das
eigentlich schlicht ist, nimlich, dass sie den Samba liebt und diese Kraft von Innen kommt,
von innen herans und weiterfGhrend awus der Erinnerung. Das geschieht, wie von selbst, weil sie
eintaucht in die Energie des Samba, sich davon tragen ldsst und ihr Inneres dem Samba
Offnet, was bedeutet, dass man daftr nicht zu tiben braucht, keine Bandprobe benétigt. Der
Samba geschieht einfach, je mehr die Menschen singen, spielen und tanzen, desto mehr wird
die Erinnerung aktiviert und die Lieder fliessen, die Ideen kommen von Innen, wie von einer
nie versiegenden Quelle, was ein deutliches Bild fir den ewig fliessenden Strom der
Uberlieferten Traditionen ist. Es macht keinen Unterschied, ob die Lieder aus dem
weitergegebenen Repertoire enstehen, oder ob sie neu entstehen, aus der Inspiration eines
Momentes heraus, den viele Sambasinger dhnlich beschreiben wie sie:

Einmal da hab ich einen Corrido, einen Sambavers gemacht! Por cima do medo, por cima do medo, a
coragem... denn wenn Du Angst hast und keinen Mut, dann gehst Du nicht voran, kommst Du
nicht weiter, machst Du garnichts. Hast du Angst ein Auto zu fahren, wenn du keinen Mut
hast, dann wirst du eben nicht Auto fahren Wenn du Angst hast einen Bus zu nehmen, wenn
du keinen Mut hast, dann wirst du Den Bus nicht nehmen. Denn wir miissen Angst haben,
aber wir missen auch Mut haben. Der Mut bringt uns weiter. Der Samba gibt mir sehr viel
Mut, ich glaube, ich lebe immer noch (sie lacht), wegen dem Samba. Aber wenn ich mal
sterben sollte, dann sollen alle einen Samba machen, da liegt der Leichnam, aber die Leute
sollten Samba tanzen! Und kein Geheule... was, nein, ich will nicht, dass jemand weint.

So hat sie tber das Thema Angst nachgedacht und ein Samba ist daraus entstanden, denn sie
philosophiert dartuber, dass die Angst ein Teil des Lebens ist, der uns moglicherweise an
vielem hindert, aber auch dass die Angst den Mut moglich macht, die Schwierigkeiten und
vor allem die eigene Angst zu tberwinden. Und kommt zu dem Schluss, dass der Samba ihr
Mut gibt, und wahrscheinlich dazu beigetragen hat, dass sie noch lebt, denn es geht

offensichtlich nicht nur um den Mut eine riskante Sache zu erleben, sondern vor allem um
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den Lebensmut, und den hat sie reichlich durch den Samba immer wieder erneuert. Das geht
soweit, dass der Lebensmut bis in den Tod reicht, denn sie moéchte zu ihrem Begribnis
Samba haben, die Leute sollen nicht weinen, sondern tanzen!

»lch glaube, der Samba gibt Gesundheit, fir mich ist das so, ich weiss nicht, ob fiir die
anderen, aber fiir mich jal Macht einen leichter, Katharina, wenn man singt, wird man
leichter, wir sind dann frohlicher, da kommt eine Freude von Innen aus mir heraus, ich fiihle
mich fréhlich, wenn ich am Singen bin, fithle mich jiinger, ach wenn ich Samba tanze, dann
ist das eine Freude! Ich liebe den Sambal

So beschreibt sie mit ihren einfachen Worten, das Wesentliche des Samba: Der Samba gibt
Gesundheit, Freude, Leichtigkeit, Jugend, Frohlichkeit, oder schlicht Glick! - was an
folgendes Zitat erinnert: Die Antwort ist eigentlich ganzg einfach und natiirlich: Der Mensch tanzt, weil
es thn gliicklich macht. Sebr viel schwieriger ist die Frage zu beantworten, was Tanz ist, warum der Tanz
Sliicklich, frei und selig macht. (Gunther; Schifer, 1993:106). Zelita diese komplexe Fragestellung
nicht beantworten, aber sie zeigt Spuren auf, die auf das Innere verweisen, und auf die
Erinnerung, die tiefer geht, als die individuelle Erinnerung, also das kollektive verweist, die
Oral History der afrikanischen Volker in der Diaspora. Durch das Ausiiben des Samba in der
Gruppe wird das kollektive Unterbewusstsein ausgelost und das iiberlieferte, uralte Liedgut
kommt in den Fluss und in die Sinne der Menschen, und das kann man nur durch Beteiligung
erleben. Dona Zelita spurt die Anziehungskraft, die von Musik und Liedern ausgeht, sowohl
im positiven Sinne der Aktivierung und Belebung, als auch im negativen Sinne, wie Musik in
den Menschen Agressionen und Gewalt und schlechte Gefiihle auslosen kann.

»,Ja, so ist das, der Samba ist Freude, der Samba bringt Freude, aber letztens habe ich noch
gesagt, das diese Lieder, der Pagode, also das die Gewalt genau von diesen Liedern kommt,
die Gewalt kommt von dem Lied, die Gewalt ist das Lied! Aber ich will mal im Samba de
Roda, Gewalt sehen, das gibt es nicht! Aber diese Lieder, die Art, wie die getanzt werden,
ganz schrecklich, da gibt es Tritte, Ellbogenhiebe, allso was, ganz furchtbar! Hast du nicht
gesehen, Karneval im Fernsehen? Wie traurigl Das ist doch keine Art zu spielen, und sich zu
vergniigen, und dann kommt die Polizei und schligt noch obendrein, Ne, sowas nicht!®

Die Verinderung, die innerhalb weniger Jahre in Musik und Kultur von Bahia geschehen ist,
kann hier in seinen verschiedenen Dimensionen nicht aufgearbeitet werden, aber es kann
festgehalten werden, dass die schwarze Jugend in Salvador, und zunehmend auf dem Land,
die populire Musik Bahias, die tatsichlich ithre Wurzeln u. a. im Samba de Roda hat, auf eine
vollig gegensitzliche Art und Weise auslebt, als die Generation ihrer Eltern und Grosseltern,
was auch mit der Karnavalisierung und Kommerzialisierung aller Volkfeste zu tun hat. Der
eigentliche Sinn, fréhlich gemeinsam zu feiern und die kollektive Erinnerung zu beleben, ist
verlorengegegangen, zugunsten einer allgemeinen Konsumbhaltung und Erwartung, seine
Agressionen loswerden zu konnen. Der Rhythmus ist aggressiv, laut und schnell, und die

Liedtexte grosstenteils pornographisch und frauenfeindlich, die Melodien werden schrill und
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hysterisch gesungen, in der Regel von schwarzen muskul6sen Vokalisten, die gar nicht singen
koénnen, und eher an Bodyguards erinnern. So folgert Zelita richtig, die Gewalt geht von den
Liedern aus, die Lieder sind die Gewalt!

,Nein, lasst mich in meinem Samba, das ist besser, da tanze ich, wenn ich will, und wenn ich
nicht will, auch gut...da sitze ich und singe und spiele und es geht mir gut — oxente, wenn ich
in der Mitte der Minner bin und Samba mache, dann bin ich fréhlich. Auch wenn die Leute
hier vor Neid sterben und sagen, dass ich da in der Mitte nur tanze, weil ich alle die Minner
will, das ist mir egal, ich tanze trotzdem! Wihrend sie reden, vergniige ich mich! Der Samba
fiir ich ist das, Katharina, ist sehr gut, ist eine Schénheit, ich bin fréhlich, fithle mich
gut, fithle mich verwirklicht.“

Sie fasst schliesslich zusammen, dass ihr das Gerede der Leute egal sei, sie sich ihrer selbst,

des Tanzes und der Musik erfreue und sie sich durch den Samba verwirklicht fuhle.

4.4. Verkniipfung und Auswertung

Der letzte Schritt der Analyse ist der Auswertung gewidmet, die die Konstrastierung der
beiden Erzihler beinhaltet, d. h. die Erzahlstringe werden zusammengefiihrt und verglichen.
In beiden Lebensgeschichten sind Ubereinstimmungen zu beobachten, sowie Unterschiede
und Erginzungen, vor allem in Hinblick auf Lernen, Austiben und Weiterfihren des Samba
de Roda. Hier werden die Interviews mit allen acht Sambaspielerlnnen dazugenommen, die
charakteristischen Gemeinsamkeiten herausgearbeitet und mit besonderen Blick auf
Domingos Preto und Dona Zelita abgeglichen. Die meisten Schlussfolgerungen sind im
Laufe der jahrelangen Forschung durch die Dichte Beschreibung entstanden und durch

reichhaltitiges Interviewmaterial bestitigt und erginzt worden.

* Alle SambaspielerInnen wurden als Kinder einer armen, lindlichen, afrikanisch-
abstammenden Familie im Reconcavo geboren, die von der Hand in den Mund lebte,
durch extensiven Feldanbau, evtl. Viehhaltung, Fischerei, Krustazeen/Muscheln
sammeln, Handarbeit und Gelegenheitsarbeiten;

Domingos und Zelita erzihlen detailliert aus ihrer arbeitsamen Kindheit, mit vielen
bildreichen Momentaufnahmen, die ihre starke Prigung aus dieser Zeit illustrieren. Das
Aufwachsen in der Natur und der durch mihsame Nahrungsbeschaffung bestimmte Alltag

war entscheidend fiir ihre positive und tatkriftige Entwicklung und Lebenseinstellung.

* Alle sind Kinder, die direkt in die kulturellen Traditionen der schwarzen Bevélkerung
hineingeboren wurden und sie von klein an (mit altersgebundenen Restriktionen)
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miterlebten, da die Eltern, Nachbarn und Freunde, in ihren Hausern, Samba, Caruru

und Heiligenfeste praktizierten;
Domingos und Zelita beschreiben, dass sie von Kindheit an im Samba dabei sind und grosse
Freude haben, aber nur teilnehmen durften, wenn er im engeren Familienkreis stattfand. Sie
geraten als grossere Kinder und Jugendliche in einen Konflikt zwischen der Liebe zum
Samba und dem elterlichen Verbot zu Festen der Freunde und Nachbarn zu gehen. Beide
umgehen das Verbot auf unterschiedliche Art, bis sie durch die Gemeinschaft grosse
Anerkennung als Sambasinger erhalten und die Eltern das schliesslich akzeptieren. Einige
Sambaspieler erzihlen, dass sie von Eltern und Familienangehorigen geférdert und bewusst

als Nachwuchs im Samba unterwiesen wurden (u. A. Zeca Afonso, Paido)

* Alle haben von klein an bei den Arbeiten der Eltern mitgeholfen, als kleine Kinder im
Haus selber (Geschwister versorgen, Auslesearbeiten usw.), und als grossere Kinder
und Jugendliche, direkt auf dem Feld, beim Fischen, Krustazeensammeln,
Handarbeiten, Verkaufen usw.;

Domingos und Zelita beschreiben bildreich und in vielen Einzelheiten ihren arbeitsamen

Kinderalltag, der sich bei allen SambaspielerInnen kaum anders abgespielt hat.

* Die Kultur steht meistens im Vordergrund wihrend der Interviews und Erzidhlungen.

Es wird wenig tber personliche Bindungen erzihlt, also Eltern, Geschwister, Partner,

eigene Kinder. Dazu muss angemerkt werden, dass es eine Figenart dieser Kultur ist,

die von Leiden geprigt, viele Mechanismen des Selbstschutzes aufgebaut hat, d. h. die
Menschen erzahlen personliches erst nach langer Freundschaft und Vertrauensbasis;

Durch die vertrauliche Interviewsituation, verandert sich die Gewichtigung der Inhalte und

Gefithle. Im biographischen narrativen Interview verhalten sich Dominges und Zelita

entspannter, personlicher und erwiarmen sich im eigenen Erzihlfluss, so dass personliche

Angelegenheiten und Gefithle mehr in den Vordergrund treten. Beim Leitfadeninterview, mit

Menschen, die den SambaspielerInnen nicht vertraut sind, fassen sie sich kirzer und reden

mehr iber Samba, weil sie darauf eingestellt sind, dass es das Forscherinteresse ist.

* Der Samba de Roda ist eines der wichtigsten Elemente ihres Lebens und das bis
heute! Alle sind von frither Kindheit an vom Samba stark geprigt worden, und
praktizieren den Samba immer noch, im fortgeschrittenen Alter;

Hinreichend dargestellt in beiden Lebensgeschichten und hiufig von Domingos und Zelita

auf unterschiedliche Weise betont, ohne dazu gefragt zu werden.

* Zu den Unterschieden zwischen Samba Chula und Samba Corrido sind die Aussagen
ziemlich Ubereinstimmend, was Musikalitit, Struktur, Poesie, Tanz betrifft, wobei es
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Flexibilitit gibt (immer gegeben hat), was die jeweiligen Moglichkeiten betrifft, z. B.
ob eine Viola spielt oder Frauen den Relativo singen;
Zelita und Domingos sprechen an mehreren Stellen von ihren besonderen Erfahrungen mit
Samba Chula und Samba Corrido. Sie praktizieren beide Stile, wissen um diese Stilformen,
sind aber nicht dogmatisch, sondern darauf vorbereitet, einen Samba zu improvisieren mit
gerade vorhandenen musikalischen Méglichkeiten. Keine Toleranz zeigen sie fiir die Respekt-
und Stillosigkeit der Jugend im Samba de Roda, sowohl was den Tanz, als auch die Musik

und Poesie betrifft, und sind tibereinstimmend darin, dass das die Essenz des Samba zerstort.

* Samba de Roda ist eine ernste und spielerische Angelegenheit gleichzeitig, denn alle
geniessen das frohliche, spielerische, vitalisierende Element des Samba, aber verhalten
sich mit Respekt gegentiber der Tradition und den Sambaspielerlnnen, und sprechen
sich deutlich gegen Zugel- und Regellosigkeit der jungeren Generation aus, die sich in
den Pagode Musik- und Tanzstilen ausdriickt;

Das wird mehrfach deutlich von Domingos und Zelita gesagt, sowohl der Respekt und die
Liebe zum Samba, zur Tradition und zu den Alteren, als auch die Traurigkeit dariiber, dass

die jungen Leute den Samba nicht mehr verstehen und mit Freude feiern, sondern immer

mehr zu gewalttitigen und sexualisierten Tanz- und Musikformen iibergehen.

* Fast alle beklagen sich tber den fehlenden Nachwuchs und vor allem den
mangelnden Respekt, Interesse und Geduld der jungeren Leute, die es ben6tigt, um
den Samba Chula zu etlernen;

Ahnlich wie beim vorherigen Punkt, zum Verhalten der Jugend im Allgemeinen und im

speziellen, dass selbst bei denen, die Samba spielen, kaum jemand wirklich zuhért und

aufmerksam lernt, weder Gesang noch Tanz.

* Eigentlich ist niemand nur Sambaspieler, sondern eine treibende und kreative Kraft in
der Dorfgemeinschaft, um andere kulturelle Traditionen aufrechtzuerhalten, z. B. die
Caruru- und Heiligenfeste, sowie Bumba-men-Boi, Cheganca, Z¢ do 1 ale, Terno de Reis
usw., und verschiedene kreative Handwerkstraditionen;

Das wird bei Dona Zelita sehr deutlich, die oft dartiber spricht, dass sie mehrere kulturelle
Traditionen, friher und zum Teil heute noch aktiv ausiibt. Bei Domingos kommt es weniger
zur Sprache, ist aber im Prinzip ahnlich, da er als Musiker und Singer hiufig zu

verschiedenen Festivititen gerufen wird. Einmal sagt er, dass er zwar distanziert zum

Candomblé als Religion steht, aber gern die Trommeln und verschiedenen Rhythmen spielt.

* Bei allen SambaspielerInnen wird direkt und indirekt deutlich, dass sie sich tber den
Wert ihrer Tradition bewusst sind, und dass sie Stolz empfinden fiir ihr lebenslanges
Aufrechterhalten der Originalitit des Samba Chula;
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Wird sowohl von Domingos, als auch von Zelita an mehreren Stellen hervorgehoben.

* Es gibt keine direkte Beziehung zur Capoeira, die meisten SambaspielerInnen haben
selber kein Capoeira gemacht, mit Ausnahme von Mestre Quadrado und Mestre
Nelito. Es ist in der Regel umgekehrt so, dass die meisten élteren Capoeirameister
den Samba de Roda (meistens Corrido) praktizieren, verehren und in ihre
Capoeiragruppe miteinbeziehen, als Bestandteil der afrobrasilianischen Kultur und
Tradition. Die meisten Samba Chula Meister aus dem Reconcavo, haben hdchstens
mal als Kinder Capoeira ausprobiert, sind aber beim Samba Chula geblieben;

Bei Dona Zelita kam es e¢h nicht in Frage, da es ganz klar eine Minnerangelegenheit war,
obwohl sie schon mal die Grenzen des weibliche Verhaltens Ubertrat, kam ihr doch kein
Capoeira in den Sinn, aber sie bewunderte gerne die Capoeiraspieler, wie damals in ihrer

Arbeit mit Mestre Bimba. Domingos schaute als Junge gern dem Capoeiraspiel zu und macht

es auch heute noch, wenn er nach Salvador fihrt, aber hat es selbst nicht ausgetibt.

* Auch gibt es keine direkte Beziechung zum Candomblé, der afrobrasilianischen
Religion, musikalisch gibt es sogar starke Differenzen und der Schnittpunkt ist der
Samba de Caboclo, der fir die Caboclos stattfindet. Viele Samba-de-Viola-gruppen
werden zu Caboclo-Festen eingeladen, weil die Caboclos diese Sambaform lieben und
auch selber Samba singen. Das Thema Candomblé wird von kaum jemand
angesprochen und nur nebenbei erwihnt, weil diese Religion seit Jahrhunderten
diskriminiert wurde, zwischen den Zeilen ist aber herauszuhdren, dass die meisten aus
einem familidren Kontext stammen, in dem Candomblé praktiziert wurde und viele
nehmen nach wie vor an den religidsen Traditionen teil, oder sind sogar direkt im
Candomblé geweiht, was vor allem bei vielen Frauen der Fall ist;
Wie schon an anderer Stelle erwihnt ein Thema, Uber das die Menschen der alteren
Generation nicht gerne sprechen. Dona Zelita 6ffnet sich mehr dazu und erzahlt einiges dazu
im Zusammenhang mit Dona Alice, aber nicht zu ihren ersten Erfahrungen. Meine
Beobachtung ist, dass im Reconcavo fast alle alten Sambatidnzerinnen in den Candomblé
eingeweiht sind oder zumindest frither praktizierten, auch wenn sie das oft nicht sagen. Die
Minner sagen fast alle nichts dazu und halten Distanz, gleichzeitig wird jedoch deutlich, dass
sie alle die Funktion der Musiker im Candomblé ibernehmen kénnen und hdufig zu den
Festen gerufen werden, was gleichzeitig darauf hinweist, dass sie als Ogaz initiiert wurden, die
nimlich die komplizierten Trommelrhythmen und Liturgien lernen. Ich nehme an, dass
Domingos als Ogan geweiht wurde und immer noch spielt, aber das so nicht sagt. Also die
Verbindung ist nicht im engeren Sinne musikalisch, ausser beim Samba de Cabocl, sondern
soziokulturell und spirituell, da es praktisch die gleichen Menschen sind die Samba,

Candomblé und die anderen Traditionen praktizieren und bewahren und es auch mit der

gleichen Energie, Sinngebung, Emotion und Kérperlichkeit tun.
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* Trotz fortgeschrittenen Alters (von 66 bis 80) sind die SambaspielerInnen sehr aktive
Menschen, erhalten eine kleine staatliche Pflichtrente und arbeiten immer noch auf
dem Feld, im Meer, in den Mangroven oder Korb- und Palmflechten. Der Samba
Chula ist eine weitere, gelegentliche Einnahmequelle und die meisten sind schon
gereist, um den Samba in einer Stadt, mindestens in Salvador zu spielen;

Das trifft eindeutig auf Zelita und Domingos Preto zu, denn sie sind eigentlich nie untitig,
erledigen meistens Handarbeiten, gehen fischen und Krustazeen sammeln, hauptsachlich fiir
den Eigengebrauch. Was das Reisen betrifft, da hat Zelita wesentlich mehr Erfahrung als
Domingos, da ihre Kulturarbeit mit Mestre Bimba angefangen hat, mit der Cheganca
weiterging, ihren auslindischen Freunden und auch heute mit dem Samba nicht aufgehort

hat, denn ihre Sambagruppe aus Saubara, ist letztes Jahr z. B. ins studliche Brasilien gefahren.

Domingos ist wenig gereist, hat jedoch oft in Salvador und seiner Mikroregion gespielt.

* Die Kindheit und Jugend auf dem Land waren prigend fir diese Menschen, die eine

tiefe Bindung zu Eltern oder anderen Bezugspersonen aus ihrer Zeit bewahrt haben.

Die harte Arbeit und Armut waren fiir niemand ein Grund sich zu beklagen, und

wurden durch Samba und andere lebendige Musik-Tanz-Traditionen kompensiert.

Alles, was in dieser Zeit gelernt wurde, pflegen sie bis heute: Samba Chula, soziales
Miteinander, Ehre, Respekt, Aufrichtigkeit, manuelle Tatigkeiten, Lebensfreude;

Das trifft genau die Lebenseinstellung von Zelita und Domingos, und der einzige

Unterschied ist darin zu sehen, dass sich Zelitas Horizont durch die Arbeit in Salvador und

viele interessante Menschen und Reisen erweitert hat, wobei ihr das nie zu Kopf gestiegen ist,

und sie ihre schlichte und fréhliche Grundhaltung zum Leben beibehilt.

* Es fillt auf, dass alle Sambaspielerlnnen eine korperlich vitale, geschmeidige
Ausstrahlung und Bewegungsart haben, und immer noch fir jede spontane,
lebensfrohe Unternehmung zu haben sind. Ebenso sind alle von positiver Lebensart,
legen viel Wert auf die soziale Gemeinschaft, wissen vom Leiden ohne Jammern und
Verbitterung zu sprechen, und nehmen jede Gelegenheit zum Lachen, Tanzen,
Singen und Frohlichsein wahr;

Das kann man nur unterstreichen, vor allem bei Domingos, der klein, drahtig und dynamisch,
in keiner Weise wie 68 Jahre wirkt und vor zwei Jahren wieder Vater geworden ist. Zelita
sagt, dass sie nicht mehr gut tanzen und singen kann, aber trotzdem merkt man ihr das Alter
(76) nur an den weissen Haaren an. Thre Beweglichkeit, Spontaneitit und Froéhlichkeit wirken
wie bei einer jungen, lebenslustigen Frau, und sie sagt 6fter, dass der Samba ihr Gesundheit
und Lebensmut gibt und wohl dafiir verantwortlich sei, dass sie immer noch lebe.

Zusammenfassend kann man anhand dieser verschiedenen Lebensgeschichten feststellen,

dass das lebenslange Austiben des Samba de Roda und anderer kultureller Tanz-Musik-
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Traditionen eine vitalisierende Wirkung auf die Menschen in Bahia hat, die ihnen auch im
hohen Alter noch viel Lebensfreude gibt und dazu beitragt, dass sie geistig und korperlich
flexibel, wachsam, tatkriftic und anpassungsfihig bleiben. Ein grosses Problem der
Kontinuitit des Samba ist die mangelnde Begeisterungsfihigkeit und Einsatzbereitschaft der
jungeren Generation, die lieber passiv die modernen, kommerziellen Musikstile konsumiert
und wenig von der Hartnickigkeit und dem Durchhaltevermégen der Grosseltern-generation
tibernommen hat. Es dringt sich das Bild der Schere auf, die immer weiter auseinandergeht:
die dltere Generation hat ein Leben lang korperlich-manuell an konkreten, lebensbejahenden
Arbeitsprozessen gearbeitet, die direkt mit dem Uberleben zu tun haben, und zusitzlich
unglaubliche Energie fiir den Samba de Roda gegeben und zuriickbekommen! Die mittlere
Generation hat im Modernisierungsprozess ein Mindestmass an Schulbildung erhalten,
fremdbestimmt in der Stadt als Arbeiter und Angestellte Geld verdient, und begonnen die
eigenen kulturellen Wurzeln abzulehnen und das moderne, urbane Leben als Zielmodell
anzustreben. Die jingste Generation, hat fast alles in die Wiege gelegt bekommen, hingt viel
untitig herum, geht pflichtmissig zur Grund- und weiterfithrenden Schule, darf laut Gesetz
und will auch nicht mehr kérperlich arbeiten, hat aber eine selbstbewusstere Einstellung zu
threm Ursprung (Bahia, afrobrasilianisch, Kérper- und Tanzkultur). Jedoch identifiziert sich
die schwarze Jugend aus Bahia in erster Linie mit einem oberflichlichen, kommerziellen
Abziehbild von ,afrobrasilianischer* Kultur, dass Karneval und Mega-feste als Medienshow
propagiert und weit entfernt ist von den traditionellen Festen im Reconcavo, bei denen die
Menschen sinnstiftend singen und tanzen und eine aus sich begrindete Feierkultur pflegen,
die der Beteiligung aller Anwesenden bedarf. Das scheint der Schlissel im édsthetischen
Wahrnehmen und Ausdriicken zu sein: es geschieht nur mit aktiver und persénlicher
Beteiligung, was auch von klein auf geiibt und gepflegt sein will, und bei der brasilianischen
und globalen Jugend zur passiven Konsumhaltung geworden ist, die moglicherweise geistig
kreative Prozesse nachvollziehen kann, aber kaum noch durch eigenen psychisch-physichen
Einsatz. Die Alten haben eine andere Haltung zu diesem Energieaufwand, da sie aus
Erfahrung und durch den Kérper wissen, dass dieser personlich Einsatz ithnen selbst
wieder zu Gute kommt, durch Lebensfreude, Vitalitit und emotional-kérperlich-geistiger
Erfillung. Die Verbindung zwischen Lernen, Entwickeln, Erinnern und wahrhaft gelebter

Lebenspraxis, die sinnstiftend wirkt und dsthetische, ,sinnliche® Spuren hinterldsst, wird

anhand der Lebensgeschichte der Sambaspielerlnnen nachvollziehbar und bleibt keine
leblose, theoretische Lernformel. Dieser sich bedingende Zusammenhang wird im Folgenden
anhand unterschiedlicher Literatur untersucht und besprochen, die aus verschiedenen

Forschungsrichtungen stammend, sich erginzend zu einem interessanten Mosaik formt.
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V. Wahrnehmen, Bewegen, Verindern

Das Gliick des Menschen liegt nicht in besonderen Gegebenbeiten, in einer reichen
Ausstattung von Natur und Besitz, in gliicklichen Umstinden des Daseins, sondern in
einer schipferischen Lebensweise, die anch dann, wenn sie gar nichts Besonderes zu tun hat
oder zu leisten gesonnen ist, aus der Fiille der Wirklichkeit — und die Wirklichkeit ist
nichts als Fiille — gu existieren vermag,. Heinrich Rombach

5.1. Wahrnehmung und Ausdruck

Wenn mensch in sich hineinh6rt und -fahlt, wird offentsichtlich, dass der Lebensalltag
bestindig von Wahrnehmungsprozessen bestimmt ist: Sehen, Hoéren, Fihlen, Riechen,
Schmecken, sogar Ahnen. Jedoch nimmt der Mensch wenig bewusst wahr und kann sich
vieler Sinneseindriicke kaum noch erinnern oder sie mit jeweils assozierten Gedanken und
Gefithlen in Verbindung bringen. Es scheint, dass mensch eher mechanisch Impulse
aussendet und auf Impulse reagiert, und die Sinne in ihrer Komplexitit verkiimmern oder nur
funktionell benutzt werden, also weniger poetisch, menschlich, flexibel, fithlend, sinngebend.
Die subjektive Wahrnehmung wird oft ignoriert und unterbewertet, zugunsten einer
objektivierten, rationalen, mechanistischen Weltanschauung, die die Entwicklung des Selbst-
Bewusst-Werden des Einzelnen beeintrichtigt und ihn hindert, eigene Fihlweisen und
Wahrnehmungsformen zu entwickeln, die ihm Selbstvertrauen geben. Der Mensch sucht
nach Bestitigungsgefiihlen und erfihrt es tber die Sinne, schon als Baby tber Riechen,
Fihlen, Schmecken, Sehen und Héren der Mutter! Nach und nach erweitert sich die
Wahrnehmung und es werden immer mehr Eindricke aus der Umwelt mit einbezogen.
Studien zur Féten- und Babyentwicklung verdeutlichen die enge Verbindung zwischen der
Entwicklung des Babies, seinen Wahrnehmungen und Antworten auf die Impulse der
Umwelt, ein bestindiger Dialog, der nur in diesem Wechselspiel existieren und sich
weiterentwickeln kann. Dieses komplementire Verhiltnis zwischen vielfiltiger immaterielle
Wahrnehmung des Menschen und materiellen, geistigen und sinnlich erfahrbaren
Umweltangeboten findet sich in der Diskussion um Lernen und Lernfahigkeit wieder, denn:

,»Alle Sinne sind am Lernen beteiligt. Ein Grossteil des Lernens geschieht unbewusst. Lernen
fuhrt zu Konnen. Der unbewusste Anteil vetleiht unserem Koénnen Sicherheit. Die
Verbindung unserer Aufmerksamkeit zum Unbewussten ermdglicht Spontaneitit und
Kontrolle. Diese Beziehung wird als Fluss (,,flow*) etlebt. (Jacoby, 2000:16)
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Wer Babies und Kleinkinder beobachtet, wie sie aktiv auf ihre Umwelt reagieren und sich
stindig neu in Bezichung setzen, kann dies bestitigen, und aullerdem, dass alle Sinne, das
ganze Korper-Geist-System in das Geschehen miteinbezogen sind. Das Entscheidende ist,
dass dieses Lernen-wollen von dem kleinen Menschen ausgeht.

,,Jeder von uns ist fiir seine Wahrnehmungen und sein Verhalten selbst verantwortlich. Jeder
kann nur aus sich selbst heraus lernen. Wir kénnen nicht einem anderen Netrvensystem
Wahrnehmung und Verhalten beibringen. Wir kénnen einen anderen Menschen im Grunde
nicht lehren. Jeder lernt nur fir sich selbst mit seiner eigenen Aufmerksamkeit und seinem
eigenen Verhalten. Lehren kann daher nur bedeuten, dass man den Lernenden in Situationen
bringt, die ihm dazu verhelfen, das, was er lernen will, durch seine eigene Aufmerksamkeit
und sein eigenes Handeln zu lernen. Dies fithrt zu Selbstindigkeit.“ (Jacoby, 2000:28)

Dieses aktive Wahrnehmungsphinomen, die Ausdruck, Dialog, koérperlich-sinnliche
Wahrnehmung, Entwicklung und Lernfihigkeit beinhaltet, wird in diesem Kapitel durch
ausgewihlte Autoren bearbeitet, die in unterschiedlichen Ansitzen, komplexe Themenfelder
rund um Wahrnehmung, Sinne, Ausdruck, Kreativitit, sowie Lernen und Wachsen
beschreiben und diskutieren. Diese Ansitze, die aus verschiedenen Fachbereichen kommen,
bestitigen, dass ein Umdenken in vielen Ebenen stattfindet, und lang eingetibte und -
gepragte Welt- und Menschenbilder sich in einem Umwandlungsprozess befinden, auch
wenn, vor allem in Bildungs- und Erziehungssituationen, das Korsett der linearen, objektiven

und materiell betonten Werte- und Denksysteme institutionell dominant ist.

5.1.1. Die eigene Stimme finden

Peter Jacoby ist ein bekannter Singer und Gesangsprofessor, der sich intensiv mit Umbruch
und Verinderung der wissenschaftlichen Paradigma beschiftigt hat, unter Einbezug von
Systemtheorien, Neuropsychologie, systemische Biologie, Ontogenese, konstruktivistischen
Erkenntnistheorien und der Korpertheorie und —praxis von Feldenkrais. Aus den
verschiedenen Studien und Reflektionen hat er ein Lernmodell und eine Haltung zum Singen
und Lehren entwickelt, welche K6rper, Geist und Seele gleichwertig einbezieht.

»Die Bewegung des Lebens selbst mit seinen Bediirfnissen ist unser Ur-Parameter. Die
Bewegung in ihm empfinden wir als stets wechselnde Intensitdt, Wachheit, Achtsambkeit,
Aufmerksamkeit, Tonus. Der lebendige Tonus heil3t Bereitschaftstonus oder Eutonus, weil er
unsere Bereitschaft ist, im Flow der Evolution mit zuflieBen.“ (Jacoby, 2000:63)

Jacoby benutzt den Begriff Organisches Lernen, um vom schulpiddagogischen, kognitiven
Lernen abzugrenzen, das im Wesentlichen mentale Prozesse isoliert fordert, aber komplexe
Lernvorginge im Menschen als Lebenserfahrungen und als Einheit von Koérper-Geist-Seele

kaum beriicksichtigt.
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,»Wir denken also an das Speichern von geistigen Inhalten im Gedichtnis. Dies ist sicher eine
wichtige Art von Lernen, aber eben nur eine Moglichkeit des Lernens. Dieses Lernen von
Quantititen, von Material, steht fiir unsere Denkgewohnheiten im Vordergrund. Wir haben
es in der Schule so gelernt, weil die Schule mit ihren Lehrplinen immer noch vorrangig am
Wissen als einer zu lernenden Quantitit von Lernmaterial ausgerichtet ist. (Jacoby, 2000:14)

Die komplexen Wahrnehmungsphinomene, die auf physikalischer und neurochemischer
Ebene in und zwischen Lebenswesen stattfinden, geschehen nicht mechanisch, sondern unter
Einfluss unzahliger innerer und dullerer Faktoren und Ereignisse, die seit langem erforscht
werden. Der Mensch ist ein Organismus im permanenten Austausch mit seiner Umwelt,
denn ,Wir Offnen und schlieBen uns selektiv gegeniiber unserer Umwelt in vielerlei
Funktionen, angefangen von unserer Aufmerksamkeit bis hin zu unserem Stoffwechsel.
Unser Verhalten hat eine Dynamik, die von unseren Bedurfnissen geprigt ist.” (ebd.:19)
Jacoby spannt den Bogen einer Lebensdynamik, die nicht hierarchisch und mechanistisch
unterscheidet, sondern gleichwertig alle Lebensvorginge im und um den Organismus
mitbestimmt, denn ihm sind die fliessenden Grenzen zwischen Innen und Aullen, materiell
und immateriell, Denken und Fihlen, Intention und Intuition usw. in jahrelangem Singen
und Singen-Lehren immer bewusster geworden. Die Arbeit mit einem unsichtbaren, kaum
messbaren Medium - dem Gesang, hat Jacoby nach neuen Wegen forschen lassen.

,»Alle Naturwissenschaften wurden auf die Physik zuriickgefithrt (...), alles Lebendige wurde
aus ihnen verbannt; in der Psychologie war die letzte reduktionistische Erscheinung der (...)
Behaviorismus, nur das messbare Verhalten galt. Der Koérper des Menschen wurde als
Maschine angesehen, die zu funktionieren hatte (leider findet man diese Ansicht heute noch
oft gerade bei Arzten), (...) Kinder mussten durch Zwangsmassnahmen erzogen werden, ihr
Wille musste gebrochen werden. Die Folgen einer unmenschlichen schwarzen Erziehung zur
Selbstbeherrschung hatte unser Jahrhundert zu verdauen. Hierther gehért fiir mich die
Vorstellung, es gibe die richtige Sprech- und Gesangstechnik, abgeldst von den lebendigen
Funktionen unserer Stimme. Sprecher und Singer mit einer solchen Vorstellung vermitteln
keine lebendigen Gefiihle, sondern nur einen glatten und leeren Klang.“ (ebd.:76)

Ein Erziehungsmodell, das geistig-kiinstlerische Ideale und Werke in Europa geformt und
lingst eine schlechte Kopie in den Schwellenlindern verbreitet hat, wird der Dynamik des
Lebens nicht gerecht, sondern versucht, das Wesen des stindig sich verindernden Lebens,
zur besseren Verwertbarkeit, in festgelegte Bahnen und Schablonen zu zwingen.

,,Heute, z. B. tritt man in eine stadtische Schule in China, Indien oder Brasilien und erkennt
sofort eine bestimmte Art die Erzichung zu organisieren, die Konsens ist in der westlichen
Welt. Die Schiiler setzten sich passiv in getrennte Rdume. Alles gehorcht einem bestimmten
Plan, mit Schulglocke und Regeln, die die Dinge am funktionieren halten, wie ein riesiges
Fliessband, tiber Stunden, Tage, Jahre. Und wirklich, es war das Fliessband, dass die Struktur
der Schule des Industriezeitalters inspiriert hat, das nur das eine Ziel hat, ein uniformiertes,
quadratisches Produkt zu erhalten, dass die héchstmégliche Effizienz aufweist. Obwohl die
Notwendigkeit, im 21. Jahrhundert, intelligente, globale, kompetente und solidarische Biirger
auszubilden, sehr weit entfernt ist, von der Notwendigkeit des 19. Jahrhunderts
Fliessbandarbeiter zu trainieren, so bluht die Schule des Industriezeitalters weiter, ohne kaum
von der Wirklichkeit der Kinder unserer Zeit beeintrichtigt zu werden.” (Senge, Scharmer,
Jaworski, Flowers, 2007:20) (eigene Ubersetzung)
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Es scheint, dass ein Erziehungsmodell, dass in Europa zum Teil tiberwunden wird, und
dessen nachteilige Folgen kritisch untersucht werden, sich Gber die Welt verbreitet, mit der
Begriindung von Fortschritt und Demokratisierung, obwohl es in den aufstrebenden Lindern
zundchst kaum hinterfragt und weiterentwickelt wird, und wahrscheinlich ein bis zwei
Generationen auf kreativer Ebene atrofieren lisst, weil sie sich neoliberalen Produktions- und
Bildungsprozessen zu unterwerfen haben. Jacoby bestitigt, dass Lernen Anpassung ist,
»Anpassung des Organismus an seine Umwelt, aber auch Anpassung der Umwelt an die
Bediirfnisse des Organismus. Lernen ist also die Grundbedingung des Uberlebens.* (Jacoby,
2000:28) Jedoch ist durch eine kartesianische Wissenschaftshaltung und einseitig ausgelegten
Interpretationen der Forschungen Darwins, aus dem Begriff ,,Anpassung® eine quilende
Vision geworden, die Assoziationen wie Konkurrenz, Unterdriickung, Kampf, Erniedrigung
und Ahnliches hervorrufen, die mit dem organismischen, flieBenden, dialogischen Anpassen
an alltigliche Erforderungen und Bedirfnisse des eigenen Organismus und der sozialen
Umgebung nichts zu tun hat. Die meisten Menschen werden in ein relativ festgelegtes
Lebenssystems hineingeboren, in das sie sich mittels Disziplinierung und Erziehung einfiigen
mussen, ohne auf die innere, die eigene Stimme héren zu lernen. Jacoby sagt dazu: ,,Die
spontanen Lautduf3erungen unseres sozialen Lebens bilden die Grundlage aller kinstlerischen
StimmauBlerungen. Hier seine Moglichkeiten zu finden und ihrer bewusst zu werden, ist
wichtig.“ (ebd.:31) Das ist heute wahrscheinlich der Konsens der meisten Eltern und
Padagogen, und trotzdem bemerkt man, dass es vielen Menschen schwer fillt, die eigene
Stimme zu finden, im Einklang mit psycho-emotionalen, organischen Bedurfnissen und
Umweltanforderungen. Das liegt weniger am Mangel an Werten, Theorien und Vorsitzen, als
cher an der Riickbildung des Bewusstseins der organismischen Ebene, d. h. der lebendigen
Verbindung zwischen Korperbefindlichkeit, sensorischen Wahrnehmungen aller Art,
kognitiver und emotionaler Verarbeitung und Rickkopplung zum Organismus. Jacoby weist
hier auf die Beziehung zwischen Stimmbildung und Kérperwahrnehmung hin, die nicht nur
eine technische ist, sondern ein psychisch-physisches Phinomen, dass eine bestindige
Interaktion zwischen Individuum und Umwelt voraussetzt, oder anders gesagt: ein
unaufhorlicher  Strom  von  Impulsen, die in der individuellen Wahrnehmung
zusammentflieBen und im Koérpergeistsystem daraus etwas Neues und Einmaliges machen,
was zum individuellen Ausdruck fihrt. Die kraftvolle Stimme des Einzelnen ist sinnbildlich
ein wichtiger Bestandteil des Ganzen, das in Bewegung ist und neue, bessere Wege sucht. Die
Verkntpfung dieser Erkenntnisse und der psychisch-physischen Entwicklungen, die zur
kreativen Stimmfindung und zum flexiblen, rhythmischen und kommunikativen Selbst-

Bewusstein fihren, bilden die Ausgangspostition seiner Arbeit.
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Jacoby befirwortet ein Lernen im evolutiondren Sinne, unter Bertcksichtigung der
verschiedenen sensorischen Wahrnehmungen, der korperlichen Bedirfnisse und ihres
Wechselspiels mit den Umweltimpulsen, die im ausgeglichenen Rhythmus und natirlicher
Balance den Weg fir eine optimale Stimmbildung ebnen. Es bedarf eines Wechselspiels
zwischen Vertrauen, Geborgenheit, Sicherheit, korperliches Wohlgefithl usw. und eigenen
Aktivititsbedirfnissen, Herausforderungen und Anreizen der Umwelt. Dieses Wechselspiel
hilft, komplexe Lern- und Wachstumsprozesse besser zu verstehen, die gerade im musisch-
asthetischen Bereich notwendig sind und sich gegenseitig bedingen, anziehen und abstoen.
Das verweist auf den natiirlichen Rhythmus, von dem Rombach und andere Autoren
sprechen, vom Pulsieren alles Lebendigen, das ,,wie von selber” geschieht, obwohl die
Menschen immer wieder versuchen, das Pulsieren zu kontrollieren und in feste Bahnen zu
lenken. Fir kreative Lernprozesse und Ausdrucksformen ist das Fuhlen und Mitschwingen
von Pulsen und Impulsen von groler Wichtigkeit, was mit dem Bewusstwerden des Ichs und
Erlernen des Sprechens vertieft wird.

,»In dem Masse, wie Bewusstsein und Sprache sich in uns ausbildet, erwacht ein ,,Sprecher in
unserem Kopf, der dauernd in uns und mit uns spricht. Die Vorstufe dazu ist die Phantasie,
das Tagtrdumen, das innere Vorstellen von Bildern, Gerduschen und Klingen, Geriichen,
Geschmack, Berithrungen, eben das Inszenieren unseres Verhaltens in der dulleren Welt mit
uns als Mittelpunkt, so wie wir die wirkliche Welt und unsere Bewegung in ihr erleben. In der
Stufe der Selbstreflexion stellen wir uns die Welt mit uns selbst darin vor, so wie uns ein
Beobachter von auflen sehen wiirde. Im Vorstellen, im Inszenieren von Bildern und
Gestalten werden wir zu Kinstlern, im Vorstellen von Klidngen zu Musikern, im Vorstellen
von Sprechen und Sprache zu Dichtern und Schriftstellern.” (ebd.:67-68)

Jacoby beschreibt auf verstindliche Weise die kreative Entwicklung des Kleinkindes, das
noch nicht durch die Regelwelt der Schule korrumpiert worden ist, also in dem Alter, in dem
sie kleine Kinstler sind, und frei drauf los plappern, malen, singen, tanzen, eben Aktivititen,
die entscheidend fiir Entwicklung und Stirkung des ,inneren Vorstellens® sind. In dieser
Fase, von 5 — 7 Jahre, aber erweitert von 2 — 10 Jahren gut zu beobachten, stehen die drei
Ebenen und Gehirnteile (organismische Ebene - irdische Wirklichkeit; sozial-emotionale
Ebene - gesellschaftliche Wirklichkeit; bewusste Ebene - geistige Wirklichkeit) relativ
harmonisch miteinander in Beziechung wund legen Grundlagen fir die inneren
Kommunikationsprozesse, die sich je nach Anlagen, Erziehung, Kultur und Lebenssituation,
ausgeprigt, blockiert oder eingeschrinkt entwickeln kénnen.

,»Es gibt zwei polare Bewegungsrichtungen in uns, eine absteigende und eine aufsteigende
Integration und Motivation, Lenkung und Kraftwerk, Autonomie und Autopoiese,
Bewusstsein und Stoffwechsel, Geist und Korper sind sich erginzende, komplementire Pole,
zwischen denen unser Leben sich bewegt. Die mittlere sozial-emotionelle Ebene vermittelt
die Bewegung der rekursiven Kommunikation der Ebenen. Die traditionellen Begriffe
Koérper, Seele und Geist erkennen wir in neuer und differenzierender Weise als die drei
Ebenen unseres dreieinigen Hirns.* (ebd.:72)
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Die mittlere sozial-emotionale Ebene ist wiederum an das Nervensystem gekoppelt, das so
etwas wie eine Schlusselfunktion iibernimmt, zwischen eher funktionalen Korpervorgingen
und durch Gefihle und Gedanken ausgeloste Prozesse. Dazu gehort, laut Jacoby, vor allem
die Liebe und ihre Auswirkungen auf das Nervensystem, da sie zu Lebendigkeit und
Gegenwirtigkeit im gesamten Organismus beitragt und als innerer Prozess, das wesentliche,
das organische Lernen in Gang setzt. Die Liebe und das Angenommensein bringen den Fluss
und die Bewegung, die fur die Entwicklung notwendig sind, denn: ,,Wird die Bewegung in
einem Parameter unterbunden (z. B. durch Zwang, Tabu, Verbote), dann verselbstindigen
sich die Pole und werden destruktiv. Leben braucht stindige Bewegung.“ (ebd.:75) So weist
er auf unzihlige Folgen der gewohnheitsmilligen Trennung der drei Ebenen in unserer
Gesellschaft hin, die zu einer allgemeinen ,,Coolness* und Fihllosigkeit fithren, was
Verhaltensweisen verstirkt, die die Menschen ihren Gefthlen und Korperwahrnehmungen
entfremden. Aggressive und auto-aggressive Verhaltensweisen der Gegenwart, in Form von
Krankheiten (z. B. Krebs), Exzessen (Trinken, Essen, Drogen, Sex), und Suchtverhalten
(Macht-, Kauf-, Computer-, Arbeitssucht), sind die Anzeichen des Auseinanderfallens der
komplementiren (Ent-) Spannung zwischen den Polen und einer dauerhaft angespannten,
gewaltsamen Sozialstruktur. So schreibt er der Entwicklung des (Ko6rper-) Bewusstseins, also
der inneren Kommunikation der Wahrnehmungsebenen, eine wichtige Lésungsfunktion zu.

,»Da die Autopoiese und Autonomie beim einzelnen Menschen liegt und nicht in den sozialen
und geistigen Systemen, die Menschen hervorbringen, kann auch nur das Bewusstsein in
seiner hochsten Form, nimlich die Selbsterkenntnis des einzelnen Menschen hier
Verinderung bringen. Die erkennenden Individuen verindern ihre Interaktion, ihre
Lebensweise, ihre Familie, Gruppe und bilden so eine andere Gesellschaft und eine andere
geistige Welt. Dieses Prinzip hat schon der Taoismus formuliert. Unsere westliche Kultur hat
in ihrer extremen Auflengerichtetheit diese notwendige Seite bisher vernachlissigt.” (ebd.:78)

Jacoby kreiert den Begriff ,Selbsteinige Kommunikation® der darin besteht, dass die im
Selbst verankerte organismische Ebene, die Grundlage bildet, in stindiger Kommunikation
mit dem Bewusstsein zu stehen, denn ,,es ist das Bewusstsein, das von der organismischen
Ebene lernt, und das schlie3t auch innere Auseinandersetzungen ein. Selbsteinigkeit ist ein
innerer Lernvorgang....“ (ebd.:80). Diese rekursive Bewegung ist ein permanenter innerer
Dialog, der nicht nur in Koérper- und Stimmarbeit genutzt werden kann, sondern auch als
therapeutisches Potential erkannt ist, da letztlich jedes Er- und Umlernen therapeutisch wirkt.

,»In vielen Therapien hat sich die Ansicht, die wir hier auch formuliert haben, durchgesetzt,
dass jeder Mensch nur fiir sich und aus sich heraus lernen kann. Aus dieser Sicht ist
organisches Lernen immer auch eine Therapie, es kann niemals nur als reiner Wissenserwerb
vom Leben isoliert werden, es geschieht immer mit den ganzen Menschen und verdndert
ihn.“ (ebd.:81)
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Erst durch den in Einklang gebrachten Hirnteilen entsteht organisches, also im Organismus
verankertes Lernen, das nachhaltig in (K6rper-) Erinnerung bleibt. Dabei kénnen Einfille,
Intuition, Gefiihle, Impulse genau so wichtig sein, wie vom Menschen gespeicherte und
organisierte Informationen. Feldenkrais, an dessen Teorien Jacoby sich orientiert hat, nannte
seine Arbeit Bewnsstheit durch Bewegung und eine Form das Lernen gu lernen, was von
anderen weiterentwickelt wurde, wie z. B. Jean Ayres, die von Sensorischer Integration
sprach und ebenfalls vom Lernen gu lernen. Auch bei Gregory Bateson findet sich dieser
Begriff in seinem mehrstufigen Lernmodell wieder, in dem die Lernkomplexitit immer mehr
zunimmt und Lernen lernen zu mehr Autonomie fuhrt.

,»Organisches Lernen geht in die Richtung einer méglichst vollstindigen, differenzierten und
lebendigen Bewusstheit vom eigenen Korper, seinen Bewegungen und seiner Orientierung.
Es ist ein Lernen von der eigenen anatomischen Struktur, der eigenen physischen Realitit.
Eine solche Bewusstheit ist wie alles Lebendige ein Prozess, der in stindiger Annidherung
wichst. Sie wird Grundlage jedes Handelns.” (ebd.:97)

5.1.2. Konkreativitait — Rombach

Der Philosoph Heinrich Rombach hat sich eingehend mit Strukturontologie von Mensch und
Natur beschiftigt und durch Naturbeobachtung, die tieferliegenden Rhythmen und
GesetzmaBigkeiten, die die Schépfung bewegen, beschrieben. Obwohl der Mensch Teil
dieser Schopfung ist, so wirkt es doch, als bewege er sich nicht innerhalb naturlicher
GesetzmaBigkeiten, sondern betrachte sich als Mittelpunkt und Hauptantrieb und die
egozentrische Haltung der Menschen auf das Machen, dass ,,JCH mache® verlegt hat, was
sich wiederum in einseitigen Erziehungsmodellen ausdriickt, auch da, wo Wert auf das
Kreative gelegt wird, und nicht nur funktionelles Lernen im Vordergrund steht.

,»Es ist auch in der Tat ein groBer Fortschritt, wenn beispielsweise in der Schulpidagogik
nicht nur Phinomene wie Lernen, Gedichtnis, Fleil und Aufmerksamkeit eine Rolle spielen,
sondern wenn auch die Kreativitit der Schiiler wichtig ist, und ihr ein gewisser Spielraum im
Unterrichtsgeschehen eingerdumt wird. Nur bleibt dies gew6hnlich so unterbelichtet, dass es
sich um nicht mehr als ein Pausenphinomen handelt. Diese Verfehlung des Phinomens hat
ihren Grund darin, dass der gingige Begriff der Kreativitit einer ganz falschen Ontologie
zugeschlagen wird, ndmlich der des ,Machens”, die vor allem im abendlindischen
Kulturraum zu einer ungeheuren Geltung gekommen ist. Machen kann man alles, man muss
nur die moglichen Mittel dazu haben. Da man auch die Mittel machen kann — dieser
mehrstufige Vorgang hei3t ,,Technik® oder neuerdings ,,Technologie® -, kann man prinzipiell
alles machen....“ (Rombach, 1994:13)

Rombach liefert einen Schliissel zum Verstehen bzw. Nichtverstehen der westlichen und
nichtwestlichen Kulturen. Es geht ums MACHEN und damit versteht sich implizit um das
vom MENSCH GEMACHTE! So dringt sich das nichste Wort auf, nimlich MACHT! Im
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portugiesischen ist die Sprachwurzel in der Herstellung von Beziehung veranktert: Kénnen
und Macht — also poder = konnen und Poder = Macht: Ich kann, also mache ich, verleiht mir
das Macht!l. Lernen, Schaffen, Kreativitit und Kunst wurde unter die Diktatur des
MACHENS, der MACHT gestellt - um Zweck, Leistung oder ein Machtgefiihl zu erbringen.

,Die Herrschaft der Ontologie des Machens bekundet sich vor allem darin, dass sie auch auf
den wurspriinglichsten Schoépfungsakt, auf den, mit dem der Schépfergott die Welt
hervorbrachte, angewendet wurde. Auch Gott ,,machte” die Welt und er ,,machte” auch den
Menschen, indem er ihn aus Material formte und dazu ein bestimmtes Vorbild, nimlich sich
selbst nahm. (...) Da ist schon alles vorhanden, Schépfer, Plan, Material, Form, Raum, Sinn
und Zweck. Das Machen verkntpft diese Elemente nur noch in geeigneter Weise und treibt
sie jeweils in ihrer Bahn weiter. Da ist aber das Wesen des Schopferischen lingst verloren und
in einem Raum der Unwiederbringlichkeit preisgegeben, weil in diesem Kreis der elementaren
Gegebenheiten und Kategorien alles das gar nicht mehr méglich ist, was das Wesen des
Schopferischen ausmacht.* (ebd.:15)

Die Kreativitit und das Schopferische wurde unter die Herrschaft des Machens gestellt, weil
selbst das Gottesbild, das Bild eines schaffenden ,, Mannes* war, der ,;machte — also wie ein
Mensch, nur eben géttlicher. Und so ist das ,,Machen® nicht wirklich schépferisch, denn im
Grunde scheint alles vorhanden und festgelegt und wird immer nur neu kombiniert und
ausgefiihrt. Laut Rombach ist das keine wahre Kreativitit, da ein entscheidender Wesenszug
fehle, eine andere Dimension, die das Kreative bewirke. Das Wesen des Schopferischen sei
dadurch gekennzeichnet, dass ,,nur diejenige Hervorbringung, die mit der Sache, die sie
hervorbringt, zugleich eine neue Dimension fur diese und dhnliche Sachen schafft. Die
Dimension ist das Wesentliche, nicht die Sache.” (ebd.:15) Diese neue Dimension, dieses
Entdecken an und mit oft schon bekannten Objekten, Materialien, Bewegungen und Worten
bedeutet folglich das Schépferische, das etwas auslost und bewegt, dass so nicht dagewesen
ist, und haufig einen Bruch mit Gewohntem darstellt.

Ein Beispiel aus der Musikgeschichte passt gut dazu, obwohl dhnliche Beispiele in allen
Kunstbereichen zu finden sind: Die langsame Entstehung des Jazz! Der amerikanische
Geschichtsforscher Eric Hobsbawm sagte dazu, dass der Jazz und seine Abkémmlinge die
bedeutendste Erfindung bzw. Errungenschaft der Menschheit des 20. Jhds. ist. Zwei vollig
unterschiedliche Musikkulturen prallen aufeinander: die weille, christliche Herrenkultur und
die afrikanische, damals versklavte Kultur. Zwei musikalische Systeme vermischen sich
gezwungenermal3en, denn den Schwarzen war es nicht erlaubt, die traditionellen Musik- und
Tanzformen beizubehalten, vor allem nicht das Trommelspiel. Sie benutzten die christliche
und militirische Musik der Weillen, lernten sogar besser als die Weissen zu spielen und
flechteten, nach und nach, afrikanische Musikformen ins steife Gertst: die Partituren

entwickeln ein Eigenleben, beginnen zu swingen, polyfon und polyrhythmisch zu klingen.
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»Das Aufspringen einer Dimension ist zugleich das Ewnfstehen eines nenen Selbst. Anders ist eine
moelbstverwirklichung® tiberhaupt nicht mdoglich also, dass ein Aufspringen einer ganzen
Dimension geschieht. ... In diesem Prozess entsteht das, was in der 6stlichen Kulturwelt das
,hohere Selbst* genannt wird und das tberhaupt erst das Selbst selber ist.“ (ebd.:20)

Der Blues, der Jazz, und alles, was tber Jahrzehnte in der Folge an Musikstilen unter den
Afroamerikanern entstand, bilden eine neue Dimension, die eine Art , hoheres Selbst®
darstellt, denn mit dem Aufspringen dieser neuen Dimension ist Musikgeschichte neu
geschrieben worden. Nicht nur die Musik verdnderte sich, sondern auch der Tanz, die
Populirkultur, das langsame Verwischen der Grenzen zwischen Schwarz und Weil3, Arm und
Reich, weil sich Menschen unterschiedlichster Herkunft mit dieser Musik identifizieren.

,»Wir sprechen hier, (...) von ,,Idemitit”, (...) Ein solches Wort trifft in einem verwandten Sinn
auch auf die grolen Schépferischen zu, die sagen kdénnten, ich und die Musik sind eins, ich
und das Gedicht sind eins, ich und der Gedanke sind eins.” (ebd.:21)

Das was Rombach hier mit Idemitit bezeichnet, ist den meisten kiinstlerisch schaffenden
und rezipierenden Menschen bekannt, die sich fiir Momente oder dauerhaft auf kiinstlerische
Erlebnisse einlassen - bei Musik und Tanz ist es leichter einzutauchen, weil man durch
Rhythmus eingeschwungen, schneller die Sprachebene verlassen kann, aber auch bei
plastischer Kunst und Poesie konnen diese Prozesse nachvollzogen werden. Es soll hier nicht

der Eindruck entstehen, dass es sich dabei nur um ,,hohere, sublime Kunst handele, denn

Rombach geht es vielmehr um die konkrete Erfahrung, die alle Kinder erleben, die im Spiel
versunken sind. Wenn z. B. kleine Kinder im Matsch (Erde und Wasser) spielen, dann
beginnen sie nach kurzer Zeit sich selbst und gegenseitig zu beschmieren und zu ,,bemalen®:
sie arbeiten schopferisch mit einer Urmaterie und spiiren instinktiv, wie man damit umgehen
kann, und das sie selber in das Geschehen mit einbezogen sind. Ds ist die konkrete Arbeit
mit Elementen und Materialien, sowohl beim spielenden Kind und freischaffenden Kunstler,

als auch beim Handwerker, der Beginn des schépferischen Prozesses.

,nPriher war das ganze Handwerk von dieser Art der Konkreativitit beherrscht. Es kam nicht
darauf an, Neues hervorzubringen, sondern es ging darum, mit dem einfachen Werkzeug in
der Hand seine geborene Einheit mit dem Stoff und der zugehérigen Formenwelt zu
beweisen. (...) Immer geht dabei die Grunderfahrung einher, dass sich von einem bestimmten
Punkt an, meist ,,Durchbruch® genannt, die Idemitit hergestellt hat und der Mensch nicht nur
das Entsprechende ,,macht, sondern es selber ,,ist“. (...) Leider ist dieser entscheidende
Punkt im letzten Menschenalter verloren gegangen. Man ,lernt” jetzt alles, man ,,weil3 es,
man ,,erbringt die entsprechenden ,,Leistungen® — bleibt aber im Wesentlichen unberiihrt
und drauBlen.“(ebd.:22)

Bei Kindern und Kinstlern kann man noch eine weitere Dimension beobachten, die der
Selbsttitigkeit, die wie ein drittes, schwer definierbares Element hinzukommt, aber als
flexibler Faktor dazugehort, wie ein Joker im Spiel oder Uberraschungsmoment, das sich

einfach ,,von selbst* dazugesellt oder eben auch nicht.
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,»Die Konkreativitit von Person und Sache wird von der Alltagssprache am unmittelbarsten
in der Wendung ,,es geht* zum Ausdruck gebracht. (...) und eigentlich geht es nur, wenn sich
solche Selbsttitigkeit tut. (...) Im Phinomen bekundet sich eine Selbstindigkeit des ,,es“, die
sich immer dann entzieht, wenn sie unter das Verfiigen des Machens gebracht werden soll.
Der erfahrene Mensch vermeidet daher in Augenblicken, auf die es wirklich ankommt, eine
Verfiigen und Beherrschen und vertraut auf das ,,es des Gliickens. (...) Die gliicklichsten
Momente des Daseins sind solche, die ganz allein aus dem Verfiigen des ,,es“ hervorgehen.
(...) Das ,,es“ kann man nicht machen und nicht nichtmachen.“ (ebd.:25)
Um das ,,Es“ oder ,,es geht®, zu erleben, braucht es Vertrauen und Loslassen kénnen, also
eine Mischung aus ,,Selbst*- und ,,Gott“-vertrauen, was in dem Begriff , Ur“-vertrauen zum
Ausdruck kommt. Vielen Menschen ist diese Art von ,,Ur*“-vertrauen verlorengegangen, um
so mehr, um so stirker die Gesetze des ,,Machens* und der Glaube an die Beherrschbarkeit
von Technologie und Natur im Vordergrund unserer Zivilisation stehen. Rombach sieht die
Natur selbst als den grofiten Kunstler, der unaufhérlich schafft und schépferisch titig ist, in
der Kontinuitit und Aufgehobenheit der ontologischen Vorleistungen, ohne die, weitere
Entwicklungen der Schépfung gar nicht moglich wiren. Der Dimensionensprung wire z. B.
der Moment, als das erste Tier sich vom Wasserbewohner zum Erdbewohner entwickelt, und
als nichstes zum Flugtier weiterentwickelt. Konkreativitit ist ein Grundprinzip der Natur, der

Mensch und sein handwerkliches und kunstlerisches Schaffen ein Teil der Natur.

»Der Anschein des toten Seins entsteht nur dann, wenn ein lebendiges Ganzes nicht in den
Grenzen seiner eigenen Ganzheit gesehen wird, sondern nur Teile davon vor Augen
kommen. Wer z. B. den ,,Stein® als tot betrachtet, hilt sich eben nur das Bruchstiick eines
Steines vor. Der Stein, der in der Ginze seiner Struktur erscheint, ist nichts Geringeres als die
Erde. Die Erde lebt. Sie hat eine lange Geschichte (...), hat viele Erdalter durchgemacht und
befindet sich jetzt in einem bestimmten Alterszustand, gliicklicherweise in einem solchen,
durch den sie auf sich selbst wieder viele weitere Strukturen zuzulassen vermag. Alle
Strukturen, die auf der Erde leben, stammen von der Erde ab, denn sie sind aus deren
Materien und durch deren GesetzmaBigkeiten gebildet. “(ebd.:62)
Rombach gelangt auf philosophischem Weg zu dhnlichen Schliissen wie Quantenphysiker,
Erkenntnistheoretiker, Mystiker und spirituell erfahrene Menschen in verschiedenen
religiosen Kulturen: die Erde lebt und ist ein ganzheitliches System! Also konnen einzelne
Teile, Wesen oder Objekte nicht ausgeschlossen werden, wie auf einem Philosophenkongress
geschehen, als Tieren und Pflanzen begrenzte ,,Welthabe® zugesprochen wurde: ,,Als einer
dagegen aufstand und auch fir den Stein Welthabe reklamierte und dafir die ganze
Erdganzheit und den ganzen alten FErdmythos aufrief, traf er auf vollige
Verstindnislosigkeit®. (ebd.:63)
In den Betrachtungen zur Strukturgenese untersucht Rombach die Spannungsbeziehung
zwischen dem, was von der Natur vorgegeben ist und dem, was der Mensch daraus macht,

was er selbst erschafft in Riickbezug zum Ursprung. Er nennt das Re-Konstitution in dem

Sinne, dass sich alles in Bezug auf das Ganze konstituiert, aber dabei neu schafft, also durch
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Eigenarbeit geleistet werden muss und niemals eine Kopie der Vorgabe sein kann, denn
,Leben ist ein unausgesetzter Korrekturprozess.“ (ebd.:66) Er nimmt den Begriff der
Selbstorganisation auf, durch Maturana und Varela als Autopoiese bekannt geworden, der zu
grundlegenden Verinderungen in Natur- und Sozialwissenschaften gefithrt hat.

wDer Begriff der Selbstorganisation setzt demnach die Ganzheit voraus, die sich sodann
,»selbst® organisiert. Das Selbst hierflir ist arttypisch fixiert. Im Strukturkonzept wird die
Sache jedoch anders gesehen, nimlich so, das auch die Ganzheit ,,wird®, ,,auf dem Spiele
steht und gleichsam wie ein Teilvorgang regiert und korrigiert wird. Sie ist nicht das
,»Oystem®, das der Selbstorganisation zugrunde liegt, sondern sie wird aus den Teilvorgingen
erst gewonnen, nimlich als diejenige Ganzheit, die alle Teilvorginge aneinander hervorgehen
lisst. Die Ganzheit wir erst erfunden, und zwar von jedem Organismus selbst und neu und
wgelingend®, d. h. in positiver Riickmeldung, wenn auch das Grundmuster der Strukturation
als gleichsam ein System festliegt. Das System muss nacherfunden werden und erhilt darum
eine eigentypische Form, eine letzte Eigenheit und Selbstheit, auf die es aber entscheidend
ankommt, denn in ihr allein liegt das ,,Leben der Struktur. ... Der Selbstbezug ist nicht etwas,
das dem Ozrganismus einfach mitgegeben wiirde (als sein ,,Leben®), sondern er ist genau das,
was er ,,selbst” hervorbringen muss. Hervorbringen bedeutet hier aber erfinden, das heil3t
schopferisch leisten, wenn auch nur mitschdpferisch, eben konkreativ.“(ebd.:68)
Diese Idee erinnert an das Spiralenmodell, denn in schaukelnden und kreisenden Wegen
bewegen sich die Teilvorginge vom Ganzen fort, um nach Erfahrungen und Verinderungen
wieder zum Ganzen zuriickzukehren, sich des Ganzen in positiver Riickmeldung erst
bewusst zu werden, und somit zur langsam sich dndernden Grundstruktur beizutragen. Wenn
das System von jedem Einzelnen nacherfunden werden muss, koénnte man auch
nachempfunden sagen, um dem sinnlich-dsthetischen Charakter dieses Werdungsprozesses
gerecht zu werden. Letztlich geht es bei Erziehung und Bildung um diesen Spannungsbogen,
zwischen dem Nacherfinden und Nachempfinden der vorgegebenen Strukturen, die im Kind
und Heranwachsenden zu neuen Wegen, Losungen und Kreationen fithren (sollten). ,,... Die
Aufgabe des Daseins kann in diesem strukturalen Profil seiner Genese gesehen werden. Von
hier kommt das je eigene Ethos, der je eigene Geist, der je eigene Lebenszweck.” (ebd.:77)
Rombach erkennt, dass neue Wege nur gegangen werden kénnen, wenn das bisher

Gegangene mit einbezogen wird, was er mit dem Begriff ,,Vernotigung® charakterisiert.

,»Es wird der Weg gesucht, durch den von der Zukunft her die zunichst noch zufilligen oder
gar sinnwidrigen Vorfille der Vergangenheit einen Noswendigkeitswert erhalten, also rickwirts
vernitigt werden. Fur die Strukturgenese ist die Vergangenheit so wichtig, wie die Zukunft, und
ebenso offen. Eine konsequente Sinnlinie in die Zukunft hinein ist nur zu finden, wenn sich
diese auch riickwiirts in die vergangenen Wegstrecken durchziehen ldsst. (ebd.:77)

In der dsthetisch-kunstlerischen Geschichte kennt man unzihlige Beispiele, in denen
schopferisch titige Menschen und ihre Werke missverstanden oder gar als Angriff an die
herrschenden Verhiltnisse angesehen wurden, aber im Nachhinein als Briche mit dem
Bestehenden und wegweisend fiir die Zukunft interpretiert worden sind. Rombach betont

jedoch weniger die Konfrontation und den Kraftakt, der Kontrapunkte setzt, sondern
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vielmehr eine Haltung, die zwar arbeitet und schafft, aber im entscheidenden Moment offen
ist fur das Geschehen als solches, flir ,,Das-von-selbst”, wie er es nennt.

,Der Struktur wachsen , Krifte“ zu. Was sie schlieBlich erreicht, ist nicht nur eine
woelbstverwirklichung® dessen, was in ihr als ,,M&glichkeit vorhanden war, sondern eine
wesentlich héhere und tiber das gegebene hinausfiihrende Realitit, eben ein Ergebnis, das
konkreativ genannt werden kann... Dieser Prozess ist wesentlich ,,gefithrt”, nicht etwa von
der betreffenden Struktur ,,gemacht® oder ,,geleistet”, aber auch nicht von der Wirklichkeit
oder sonstigen, aullengegebenen Kriften ,bewirkt oder auch nur ,beeinflusst. ... sondern
etwas, dass aus seiner eigenen Verndtigung und Vereignung hervorgeht. Dieses Dritte, das
nicht verdinglicht, nicht versachlicht, nicht personalisiert werden datf, wird von der Sprache
als das ,,es“ bezeichnet, das in Wendungen, wie ,,es gelingt oder ,es glickt” zum Vorschein
kommt. Hier nennen wir es den ,,Ursprung®.“ (ebd.:81)

Die ,,Vollendung® eines Kunstwerkes, aber auch jedes anderen Arbeitsprozesses ist von
diesem entscheidenden Moment gekront, wenn die Dinge, wie ,,von selber von der Hand
gehen und ihren Weg nehmen. Es bedarf des Materials und der Technik, sowie der
Anstrengung und des Arbeitsprozesses des Menschen, und nicht zuletzt des Willens und der
Absicht. Trotzdem macht das alleine nicht den Schépfungsprozess aus, weil noch ein drittes
Element hinzukommen soll, das aber nicht erzwungen und vorausberechnet werden kann.
Gerade in der Mischung aus Konzentration, erlernten Fihigkeiten, Intention, Arbeit und
hoffender Erwartung, kann sich dieses ,,es geht* einstellen, sozusagen freiwillig dazugesellen.
,» Das Von-selbst” geht nicht “von allein”. Man kann die Dinge nicht einfach nur laufen oder
gar schlittern lassen. Es bedarf schon der Anstrengung, des Einsatzes und des Risikos.
(ebd.:82). Das Gefihl, dass einem plotzlich ,Krifte zuwachsen®, dass man von Ideen
,wbefligelt wird, kennen viele Menschen, die sich auf einen intensiven kreativen Prozess
einlassen, der immer etwas Offenes, Unberechenbares hat. Das ist nicht nur Kinstlern
vorbehalten, sondern erleben auch Handwerker und Sportler, sowie viele Wissenschaftler,
was mensch auch in der Faustregel wieder findet, dass 95% der Kunst aus Schweiss, Arbeit
und Wiederholung besteht und nur zu 5% aus Inspiration! Nur durch hohen Einsatz an
Regelmassigkeit und Arbeit, kann sich die Inspiration, das ,,Es geht®, tberhaupt erst
einstellen. Es scheint aber, dass vor lauter Arbeit, Technik und ,,Machen®, Glaube und
Vertrauen an das dritte Element ,,Es geht zum grossen Teil verschwunden und der
Perfektionssucht und allgemeinem Kontrollwahn zum Opfer gefallen sind.

Rombach hat sich in der Naturbeobachtung sehr intensiv mit Formen, Strukturen und
Prozessen beschiftigt, was wiederum fiir den dsthetischen Bereich und Gestaltungsprozesse
im Allgemeinen von grosser Bedeutung ist. Jede Struktur hat einen Innen- und einen
Aussenbereich, die in einander eingeftigt sind und miteinander in stindiger Beziehung stehen,

denn: ,,Alles Leben beruht auf Spannung* und ,,ist an Verfremdung interessiert® (ebd.:110)
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,»Dies hat wieder seinen Grund darin, dass Selbstleistung nicht anders denkbar ist als so, dass
etwas zundchst als fremd gesetzt, dann aber in Figenes verwandelt und zum Selbst gemacht
wird. Je héher die Verfremdung um so gréBer die Selbstleistung und um so intensiver das
Leben, das sich in solcher Selbstleistung gewinnt.” (ebd.:110)

Dieses in das Eigene verwandeln, beschreibt mit anderen Worten den Lernprozess, wie ihn
Piaget in verschiedenen Stufen deutlich gemacht hat: es benétigt der Figenleistung und —
verarbeitung, damit Fremdes zu FEigenem wird und wieder neu und anders verwendet werden
kann. Deswegen ist kreatives Lernen, nicht nur passiv und empfangend, sondern ein aktiver
Prozess, der nur dann zustande kommt, wenn das Subjekt sich das Fremde aneignet, es sich
ganzheitlich einverleibt, als Wahrnehmungsprozess, an dem alle Sinne beteiligt sind, der
flexibel ist und nicht mechanisch ablduft, sondern als Geben und Nehmen.
»Dieser Vorgang von Gebung und Entzug, der immer nur in Bewegung méglich ist, nicht als
bleibendes Verhaltnis, findet in allen Lebensdimensionen statt. Alles Leben atmet, tritt niher
und wieder ferner, nimmt auf und gibt wieder ab, dehnt sich aus und zieht sich wieder
zusammen, freut sich und leidet, und es ist ein Zeichen fiir die Stirke einer Struktur, wenn sie
den Wert solcher Schwankungen zu erkennen — und zu genielen — versteht.” (ebd.:111)
Wieder entsteht das Bild der flexiblen und sich bewegenden Spirale, die den Unterschied zum
Kreis macht, weil sie sich irgendwohin bewegt. Das Auf- und Zugehen, das Erweitern und
Zusammenzichen, das Aufnehmen und Abstof3en, hat grundsitzlich etwas Zyklisches an sich,
das auf Rundes, auf den Kreis verweist. Trotzdem ist der Kreis als Bild nicht ausreichend,
denn er bleibt in sich geschlossen, und bringt nicht wirklich weiter, denn ,,sich im Kreise
drehen® ist sinnbildlich eine Situation, in der man immer wieder an den Anfangspunkt
zurickkommt. Das SchlieBen des Kreises ist fur einzelne kreative und rituelle Momente sehr
wichtig, um sich wiederzuverbinden, und aus der formellen und erlebten Geschlossenheit
heraus, neue Krifte und Impulse fir das Weitergehen und -geben zu schopfen, wie das z. B.
bei Kreistinzen bewusst gepflegt wird. Als Lebens- und Lernbewegung jedoch, ist die Spirale,
das Kommen und Gehen in immer weiteren Kreisen, das passende Symbol fiir ein kreatives,
offenes und flexibles Wachsen des Organismus in Beziehung zur Umwelt, in dem sich das
Innen und Aullen, gegenseitig ,,ernihrt* und ausgleicht.

,»Die Innenstruktur gestaltet sich nur in lebendiger Konfrontation mit der AuBlenstruktur (...)
Diesen gemeinsamen Prozess nennen wir ja Konkreativitit (...) Es gibt kein wirkliches Innen
und AuBlen, sondern nur den relationalen Ubergang, der je und je von der Struktur in
Identifikationsschritten vollzogen wird. Da auf diese Weise alle Strukturen mit allen
zusammenhingen, entsteht so tiberhaupt die strukturale Wirklichkeit* (ebd.:114)

Diese strukturale Wirklichkeit, in der letztlich alles mit allem zusammenhingt, ist stindig in
Bewegung, 6ffnet und schlief3t sich, bildet das Innen und Auflen, als Zwischenstadien, zieht
sich gegenseitig an und st6Bt sich ab, in einer Art Unendlichkeit, in der Raum und Zeit

ebenfalls nur relative Begriffe sind. Damit schlieit Rombach an die Quantenphysik an, die
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Neurobiologie, die Systemische Theorien, usw. und bereitet den Weg zum Konstruktivismus
aus philosophischem Blickwinkel.

wotrukturen befinden sich immer in Bewegung, in einer inneren Bewegung. Diese umgtreift
immer Ausfaltung und Einfaltung. Dazwischen gibt es auch so etwas wie einen Héhepunkt,
aber dies ist wirklich nur ein Punkt, keine Ruhepause. Der genetische Bogen, der Aufgang
und Untergang miteinander verbindet, ist immer gekrimmt, immer in Spannung, immer im
Auf- oder im Untergang, denn Bleiben ist nirgends.“ (ebd.:138)

Das Zyklische an diesem Geschehen zu begreifen, ist fir Rombach das Entscheidende, sowie
das Aus- und Einfalten und Auf- und Einrollen der Strukturen: Auf- und Untergang der
Kulturen, und im Leben jedes einzelnen Lebewesens, Leben und Tod, denn ,,alle Strukturen
gehen durch Null. Sie gehen ein und gehen wieder auf.” (ebd.:142) Diese GesetzmilBigkeit zu
verstehen, und z. B. durch Meditation tiefer zu erfahren, ist eine spirituelle Kraft, die im
technologischen Zeitalter verlorengegangen ist, weil sich die ganze Energie auf das immer
Weiter, immer Hoher, immer GroBer, immer Mehr, immer Perfekter produzieren verlegt hat.
Letztlich steht die Angst vor dem Tod dahinter, vor dem wieder Einrollen, vor der Stunde
Null, der Leere, die jedoch der wichtigste Moment der Kreativitit ist, vergleichbar mit der
meditativen Absenz aller vom EGO bestimmten Gedanken, die erst dann den Weg fiir das
Schopferische 6ffnen kann, im Sinne der Konkreativitit: ,,Jeder schépferische Mensch weil3,
dass der kreative Hervorgang einen Beginn ,ab ovo® darstellen muss und dass die
Erfillendheit der Ausfaltung genau mit der ,,Leere® der Einfaltung korreliert.” (ebd.:142)

»Die Schopfung ist der ,,Leib Gottes und die Leiblichkeit steht der Géttlichkeit nicht
entgegen. (...) sondern der Leib ist schon menschlich und ist das lebendige Wirkungsgefiige,
das sich in Konkreativitit und Idemitit aus der mannigfachen Divergenz in die lebendige

Einheit wechselseitiger Reizung und Bestitigung bringt. .4 Leib erst scheiden sich ,,Korper
und Geist“. Im Leib sind sind sie ein und dasselbe.* (ebd.:162-163)

Die Konkreativitit kann, Rombach zufolge, nur durch das Leibliche zur Erfillung kommen,
womit kérperlich verankerte Wahrnehmungs- und Ausdrucksfihigkeiten und -prozesse ins

Zentrum der Aufmerksamkeit und Diskussion rucken.

5.1.3. Wahrnehmung und dsthetische Erziehung - Krieger

Wolfgang Krieger untersucht und beschreibt die Beziechung von Wahrnehmungsprozessen
und deren Verstindnis und Bedeutung fir die dsthetische Erziehung in einem komplexen
Werk, in dem er verschiedene Forschungsbereiche verkniipft und Grundlagen und Konzepte
fir die dsthetische Erziehung unter Berticksichtigung des Radikalem Konstruktivismus und

des Paradigmas der Selbstorganisation erarbeitet. Kriger macht auf die Schwierigkeiten
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aufmerksam, die derjenige erfihrt, der die dsthetische Diskussion wieder auf den Boden
holen will, in die Alltagserfahrung, wo sie eigentlich hin gehort.
»Allerdings ist die weitgehende Ignoranz des Asthetischen seitens der Geisteswissenschaften
nur zum einen Teil eine Folge rationalistischer Selbsthertlichkeit. Zum andern ndmlich ist sie
nicht minder eine Folge der elitiren Selbstisolierung der Kunsttheorie, geschaffen durch
einen alltagsabgehobenen Begriff des Asthetischen als eines eben nicht mehr sinnlichen,
sondern auf besondere Weise intellektuellen Erfahrungsmodus, der ohne ein geriittelt Ma3 an
kunsthistorischer Versiertheit nicht auszukommen vermag.* (Krieger, 2004:13)
Dies verweist auf den wunden Punkt, das Dilemma, in dem sich musisch-dsthetische und
Kunstpadagogik befindet: zum FEinen, funftes Rad im Wagen in Forschung, Praxis und
Lehre, weil letztlich Geistes- und Naturwissenschaften immer den Vorrang bekommen und
zum Anderen, die sogenannte Selbstisolierung der Kunst, die sich gerne enthoben und elitir
gibt, um deutlich zu machen, dass der ,,gewohnliche® Mensch, der keine besonderen,
sensiblen Eigenschaften und Kenntnissen ausgebildet habe, schwetlich dieser héheren Ebene
sich nihern kénne. Beide Haltungen entfremden den Menschen vom sinnvollen, dsthetischen

Erleben, das schopferische Lebenserfahrung mit sich bringt.

,2Hermeneutisch hie3 dies einmal: Wissenschaft vom Individuum kann ihr Allgemeines nur
noch in einer Theorie des Umganges mit Erfahrung haben, in einer Theorie der
Wahrnehmungen. Und konstruktivistisch heilt dies neuerdings: Das Allgemeine des
Individuellen sind die Bedingungen der Moglichkeit von Wahrnehmung. (...) Diese
Vergegenwirtigung fihrt uns zu der Frage nach der erkenntnistheoretischen Bedeutung
unserer Sinnesorgane und nach der Relativitit unseres Wirklichkeitsbegriffs. Wahrnehmung
bestimmt diese Relativitidt ganz hauptsichlich, denn sie steht ja tiberhaupt fiir jede Relation,
jede Verbindung zwischen Subjekt und AuBlenwelt, ja sogar fiir die Verbindung zwischen
dem Subjekt und sich selbst. (...) Sie ist immer ein schépferisches Vermégen und keineswegs
der bloBe Spiegel der Wirklichkeit in einem passiv-reflexiven Subjekt.” (ebd.:14-15)

Trotz der offensichtlichen Feststellung, dass umfassende Wahrnehmung durch Sinnesorgane
geschieht, die wiederum unser Denken und unser Weltbild bestimmen, wird dem in der
Padagogik, in der Erziehungstheorie und -praxis kaum Rechnung getragen. Die Wissenschaft
hat sich verselbstindigt, von der elementaren, schopferischen Basis entfernt, und die von den
Sinnen ausgehende Prozesse, auf denen Wahrnehmung und Weltkonstruktion beruht, nicht
mehr als wesentlich anerkannt. Die Abstrahierung, Objektivierung und Katalogisierung des
Wissens hat im Laufe der Jahrhunderte die Fithrung tibernommen und das empfindende
Subjekt unter dieser Last zerdriickt. Dieses wiederum hat es sich in der Konsumhaltung
bequem gemacht und bedient sich je nach Bedarf aus Schubladen und Bicher- und

Warenregalen, wo Wissen auf Knopfdruck oder Klick, mundgerecht abgerufen werden kann.

,Wenn der Gehalt des Asthetischen — nunmehr postmodern — nicht mehr als das Wahre und
Mimetische zu profilieren, sondern als subjektives Konstrukt zur Disposition gestellt ist, dann
kann das Spezifische im Asthetischen nicht mehr in der Bedeutung des Gegenstandes
bestimmt werden, es muss vielmehr als eine Eigenleistung des erkennenden Subjekts, als ein
spezifischer Modus der Erfahrung und des Umgangs mit dem Gegenstand begriffen werden.
Eben dieses neue Bediirfnis bildet die Bricke zu den erkenntnistheoretischen Konzepten im
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Paradigma der Selbstorganisation, insbesondere zu den wahrnehmungs-theoretischen
Annahmen des Radikalen Konstruktivismus. Hier finden sich Ansitze, den 4sthetischen
Erfahrungsmodus als ein Spezifikum der Selbstorganisation der Wahrnehmung zu
qualifizieren, in dem das Inkommensurable subjektiver Erfahrung mit der Kreativitit des
vorbegrifflichen Denkens konveniert.” (ebd.:17)
Die Eigenleistung, die das Entscheidende im Lernprozess darstellt, ist an die Wahrnehmung,
und damit an den ,,dsthetischen Erfahrungsmodus® geknupft, wie Kriiger feststellt, und
aullerdem an die kreative Erfahrung des ,,vorbegrifflichen Denkens®, was den Bogen schligt
zu elementaren, sinnlichen Erlebnissen des Babys und Kleinkindes, die die Grundlage der
Wahrnehmungsbildung und des schopferischen Lernens bilden. Es scheint ein Paradox
vorzuliegen, das aber durchaus Sinn macht, wenn man sich das kleine Wesen in seiner
Entwicklung anschaut. Je kleiner das Kind ist, umso hilfloser ist es, und umso mehr ist es auf
die Aufmerksamkeit, Pflege und Zuwendung der Mutter und zunehmend auch anderer
Menschen angewiesen. Trotzdem oder gerade deshalb ist es so, dass es gleichzeitig offen und
sensibel in seinen Wahrnehmungen ist und sofort spontan auf alle Reize reagiert, geradezu
danach sucht und eine Beziehung aufbaut, zu allem was es hort, sieht, tastet, schmeckt, riecht
und fihlt. Obwohl alle Kinder im Prinzip mit den gleichen Wahrnehmungsmdoglichkeiten
ausgestattet sind, kann man doch betrichtliche Unterschiede feststellen, woran sich schon
erste Personlichkeitsmerkmale zeigen und der unterschiedliche Bedarf nach Reizen, Kontakt
und Kommunikation. Die Beobachtungen beziiglich der subjektiven Konstruktionen der
Wirklichkeit durch die Wahrnehmungen der verschiedenen Sinnesorgane bei Kleinkindern,
lassen darauf schlieen, dass Schule haufig mehr verbildet als wirklich aus- und weiterbildet.

»Der Begriff des Menschen, als eines autonomen Konstrukteurs seiner Wirklichkeiten fordert
verschiedentlich pddagogischen Respekt. Hier spannt sich der Bogen konstruktivistischer
Konsequenzen denn auch im folgenden vom Fundament einer pddagogischen Anthropologie
des ,,Wahrnehmungssubjekts® Gber die Didaktik dsthetischer Erziehung, die padagogische
Interaktion als ein dsthetisches Verhiltnis und das pidagogische Verstehen als ein
dsthetisches Verstehen bis hin zur Revision der Zielsetzungen und der Ethik einer
dsthetischen Erziehung.” (ebd.:23)
Asthetische Wahrnehmung ist in der konstruktivistischen Pidagogik ein grundlegender
Bestandteil des Lernens und der Wirklichkeitsaneignung tiberhaupt, und nicht etwa, weil aus
intellektuellen Anspriichen oder birgerlichen Modismen besonderer Wert auf Kunst und
Musisches gelegt wiirde. Wenn vorbegriffliches Denken durch Wahrnehmung und alle
Sinnesorgane geschieht, die wiederum mit allen physiologischen, emotionalen und sonstigen
Bediirfnissen und Erlebnissen des Kleinkindes in Verbindung stehen, dann ist dieser Prozess
ein dsthetischer Prozess, denn Form und Inhalt sind unlésbar miteinander verkniipft: ,,Der

Begriff der asthetischen Erziehung dient uns hier zur Bezeichnung eines Erziehungsprinzips,

das dieses neue Verhiltnis zu berticksichtigen trachtet.” (ebd.:24) Es geht nicht nur darum,
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»Kunst zu lernen, sondern darum, dass der gesamte Wachstums- und Lernprozess, ein
schopferischer Prozess ist, der das dsthetische Empfinden als Grundlage nimmt.

,,Ein Beispiel fiir eine solche umfassende Bezeichnung des dsthetischen Objektbereiches stellt
der Versuch von Schiitz dar, das Asthetische von seiner Wirkung her zu bestimmen,
dsthetische Erziehung allgemein als ,,Wahrnehmungserziehung zu verstehen und mithin die
Bedeutung der Kunst nur noch als exemplarisch anzuerkennen.” (ebd.:96)
Das soll nicht bedeuten, dass das Kinstlerisch-Musische nun keine Eigenbedeutung und
ernstzunehmende Inhalte mehr habe, sondern es geht darum, die besondere Gewichtung des
asthetischen Lernens im Gesamtprozess der Entwicklung der Kinder zu verstehen und vor

allem, dieses meist brachliegende Potential, sinnstiftender nutzen zu kénnen.
,,Asthetischer Erziehung kommt heute innerhalb der Krise schulischen Lernens eine
Schlisselrolle zu. Das Ungentigen einer schulische Erziehung, die nur auf abfragbares Wissen
und logisch-begriffliche Leistungen begrenzt ist, ldsst spielerisch-dsthetisches Lernen als
Alternative und perspektivisches Modell neuer Lernformen zunehmend bedeutsam werden.*
(Dauer/Sprinkart, 1979, 7 in Krieger, 2004:97-98)
Krieger legt den Schwerpunkt in der Asthetischen Erziehung darauf, dass sie als spezifische
Lernform angesehen wird und damit seine ,,chemaligen Bedeutung als Lehre von der
sinnlichen Wahrnehmung® erhilt. (ebd.:98) Es geht also nicht nur um auswendig gelernte
Inhalte, sondern um das WIE des Lernens, um die dsthetische Konstruktion der
Zugangsweise zur Wirklichkeit. Gerade wenn gesellschaftlich die Bedeutung des Lernens und
Sich-Verinderns als lebenslanger und biographischer Prozess anerkannt wird, bekommt
dsthetische und subjektive Wirklichkeitsaneignung wieder ein anderes Gewicht, das auf
verschiedene piddagogische Situationen ausgeweitet werden kann. Die Vorschulpidagogik
und die Jugend-, Freizeit-, und Erlebnispidagogik sind in besonderem Masse mit den
Inhalten und Zugangsweisen einer édsthetischen Pidagogik vertraut, da sie schon lange um
das schopferische Potential der dsthetischen Wirklichkeitsaneignung wissen, was nicht heil3t,
dass es vom ,,normalen‘ Ablauf der Schule ausgeschlossen bleiben sollte.

»Der hier angesprochene Modus einer ,,aktiven Wirklichkeitsaneignung® steht im Gegensatz
zu den vorwiegend rezeptiv-passiven Methoden der Wissensvermittlung im schulischen
Unterricht, die die Vertreter der ,,Asthetischen Erziehung® immer wieder als einseitig
kritisiert haben, da sie zum einen dem sinnlichen (Erkenntnis-) Verm&gen und zum anderen
der individuellen Motivation der Schiler zu wenig Rechnung tragen. Das, was dsthetische
Erziehung zu einem ,,Erzichungsprinzip® erhebt, liegt ganz wesentlich in der methodischen
Selbstverpflichtung des Erziechenden auf diese beiden Riicksichten. Das Lernen an der
Erfahrung und seine Riickbindung an die individuelle Motivation in der gestalterischen
Aneignung von Wirklichkeit miissen ebenso zum Ansatzpunkt der Erziehungsmethodik

werden wie das ,,begriffliche® und ,,schlussfolgernde® Lernen in der rationalen Vermittlung
von Wissen.” (ebd.:99)

Wenn man diese Ubetlegungen weiterfiihrt, kommt man schlieBlich zum Schluss, dass dieser

Ansatz nicht nur in der Padagogik eingesetzt werden kann, sondern auch in therapeutischen
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Situationen und dass die Grenzen zwischen padagogischem und therapeutischem Lernen oft
flieBend sind. Therapie hat vor allem mit Umlernen zu tun, also damit, unbewusste, erstarrte,
verzerrte oder blockierte Verhaltensmuster bewusst zu erkennen, selbstindig verindern zu
konnen und Verhaltensméglichkeiten zu lernen, die Sicherheit und (Selbst-)Vertrauen geben.

,»Die Bandbreite solcher therapeutischer Entwirfe erstreckt sich von Morenos Psychodrama
bis hin etwa zum ,therapeutischen Kunstunterricht®, wie ihn H.G. Richter entwickelt hat.
Die im Sinne der Frankfurter Schule , kritische Idee der ,,Asthetischen Erziehung* geht hier
zusammen mit einer Idee therapeutisch-kritischer Selbsterfahrung, die sinnliche Erkenntnis
als ein psychodynamisches Regulativ darstellt und nutzbar werden ldsst.“ (ebd.:100)

Das ist keine neue Erkenntnis, denn die Reformpiddagogik hatte schon den Zusammenhang
zwischen Erziehen und Heilen erkannt und besonderen Stellenwert auf die Schopferkraft des
Kindes gelegt und ihre erzieherische Perspektive mit den Methoden der dsthetischen
Wirklichkeitsaneignung bereichert. Gerade in Bezug auf Korper, Rhythmus, Musik, Tanz,
Bewegung und deren Kombinationen, sind damals wichtige Grundlagen entstanden, die bis
heute nicht widerlegt sind, sondern in Variationen neu diskutiert und weiterentwickelt
werden und wurden. Einer der Kritikpunkte der Reformpidagogik, der anthroposophischen
Ansitze und der Kunsterziehungsbewegung ab den 70er und 80er Jahren, war die tiberspitzte
Polarisierung des Rationalen und Emotionalen, die keinem beider Seiten gerecht wird.

,Um Kunst als eine Gegenkraft gegentiber der rational kontrollierten exakten Wissenschaft
und gegeniiber den ,,Vermassungstendenzen der technischen Welt zu profilieren,
verschirfte die Kunsterzichungsbewegung den Widerspruch zwischen dem Rationalen und
dem Emotionalen. Das eifrige Bekenntnis zum Irrationalen verhinderte dabei gerade eine
kritische Auseinandersetzung mit dem Rationalititsbegriff der Moderne und bestirkte die
bestehenden Ansichten uber die Unvereinbarlichkeit von Gefiithl und Verstand. Die
Kunsterziehungsbewegung hat damit im Ubrigen auch sehr wesentlich dazu beigetragen, dass
Kunst als kulturelles System noch stirker aus dem Verbund der Kultursysteme
herauspartialisiert und isoliert werden konnte. Damit blieb die ,rationale Welt“ auch
unangefochten von etwaigen innovativen Bestrebungen des schopferischen Denkens.
(ebd.:105)
Die Unvereinbarlichkeit von Gefiihl und Verstand in Képfen und Herzen der Menschen zu
tberwinden, ist keine einfache Aufgabe, zu der diese und andere Arbeiten hoffentlich
beitragen. Gerade in Erziehung und Bildung ist hdufig festzustellen, wie viele Menschen, die
»ochere im Kopf™ nicht leugnen und sich kaum ein Lernkonzept vorstellen kénnen, in dem
die sogenannten Gegensitze vereint wiren. Kriger betont folgerichtig, dass der Aufschrei
nach mehr Emotionalitit, Korperlichkeit, Kreativitit, freien Ausdrucksformen als Anti-
Position wiederum nur die Dominanz der Rationalitit bestirkt. Gerade da kommt neuer
Wind aus den ,rationalen® Naturwissenschaften, vor allem aus der Neurobiologie und der
Quantenphysik, um einen mdéglichen Weg der Mitte zu gehen, der zu Kreativitit, Flexibilitdt

und neuen Lésungspotentialen fiihrt, unter Einbeziehung beider Seiten der Medaille. Uber

die Natur(-wissenschaften), die sich leider von Natur und Vitalitit der Geschehnisse ziemlich
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entfernt hatten, kommt neues Leben in die Geisteswissenschaften, die inzwischen ziemlich
verkrustet waren, anstatt den Menschen zu helfen, menschlich flexibel und wandelbar zu
bleiben. Die in der Biologie entstandene Theorie der Autopoiese, der Selbstorganisation der
biologischen Systeme, schlug unglaubliche Wellen in vielen interdisziplindren Bereichen, was

die Autoren Maturana und Varela™

wohl anfangs nicht vermutet und vorhergesehen hatten.
Ihre Definition von der Autopoiese zeigt deutlich die Notwendigkeit und Bedingung auf,
dass jeder Mensch die Fihigkeit besitzt, sich zu entwickeln und zu lernen, woraus die
Bedeutung des Einzelnen fiir ein System als Ganzes abgeleitet werden kann.

Die Kennzeichen der Autopoiese sind neben der Selbstorganisation, strukturelle Koppelung
und Reproduktionsfihigkeit, welche jedem Subjekt zugrunde liegen. Jeder Mensch kann
handeln, sich mit seiner Umwelt in Beziehung setzen und Kontakt zu ihr aufnehmen, sowohl
passiv, als auch aktiv. Strukturelle Koppelung ist die Aufnahme von aktiven und passiven
Kontakten, Erfahrungs- und Wahrnehmungsmdglichkeiten, wihrend Reproduktionsfihigkeit
die Moglichkeit ist, Gedanken, die aus Erfahrung und Wahrnehmung entstanden sind,
weiterzugeben und aufzunehmen. Folgerichtig ist der Mensch in jedem Moment lernfihig,
wobei entscheidend ist, auf welche Wahrnehmung das Autopoietische System sich einlisst,
bzw. es zulassen und verarbeiten mochte. Wichtig bei der Autopoiese ist, dass ein
Autopoiesische System dies selber entscheidet, also nicht von aulen beeinflussbar ist, welche
Prozesse im Inneren ablaufen, was in der Padagogik u. a. zur entscheidenden Wende hin zum
Konstruktivismus gefiihrt hat. Das Interessante an der Beobachtung und Verkniipfung der
biologischen Systeme mit den Systemen und Strukturen geistiger Natur ist, dass die von
Menschen geschaffenen ,,Idealkategorien® nicht wirklich den biologischen Abliufen und
Bewegungen entsprechen, wie z. B. das Ideal einer dauernden Stabilitit.

»Was bisher nur fir ‘kritische Zustinde” der Instabilitit von Systemen den Rang von
Erklirungen eingenommen hatte, musste nun schlechterdings als die innere Dynamik
selbstorganisierter Systeme akzeptiert werden. Stabilitit als homdostatischer Zustand
aneinander angepasster Systeme erwies sich als ein Trugbild; das makroskopische
Erscheinungsbild stabiler Systeme ,in Ruhe“ verdeckt das lebendige Chaos der
Mikrostrukturen, die Fluktuationen und Oszillationen der Elemente, die sich dahinter
verbergen, und sie ldsst iibersehen, was selbstorganisatorische Systeme in die Lage versetzt,
kritische Verinderungen ihres Milieus zu kompensieren, nimlich jenes Potential an
alternativen Ordnungen, das aus diesen Fluktuationen zu entstehen vermag. Diese
Konzeption hat das deterministische Denken keineswegs dem Prinzip des Chaos geopfert,
sondern den Zufall in das deterministische Denken zu integrieren vermocht. (ebd.:141-142)

*Maturana entwickelte in den 60er Jahren den neuen Begriff des Geistes: der Geist ist kein Ding, sondern ein Prozess -
der cigentliche Prozess des Lebens. Zusammen mit Varela schaffte er es, zwei Traditionen des Systemdenkens zu
vereinen, indem sie erkannten, dass die Verbindung im Verstindnis der "Organisation des Lebendigen" liegt: 1) Die
organismische Biologie, die das Wesen der biologischen Formen untersucht. 2) Die Kybernetik, die das Wesen des
Geistes zu verstehen versucht. Sie entwickelten eine Systemtheorie der Kognition, in der der Erkenntnisprozess mit dem
Prozess des Lebens gleichgesetzt.
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Stabilitit ist tatsichlich nur ein momentaner Zustand, in dem sich ein lebendiges System
sozusagen fir einen kurzen Moment gefillt und fast spielerisch wieder in die allgemeine
Bewegung begibt, sich geradezu lustvoll wieder ins Chaos stiirzt, um darin wieder
interessantere und ,,bessere” Kombinationen zu finden, was es anpassungsfihiger macht und
zu mehr Kommunikation und Komplexitit fihrt.
»Indem eine Vielzahl von Systemen sich auf diese Weise funktional miteinander verzahnen,
vollzieht sich ihre Entwicklung als eine komplexe wechselseitige Anpassung. Die
Entwicklung von biologischen Systemen zeigt sich so als ein koevolutiondrer Prozess mit
wachsender Komplexierung.“ (ebd.:142)
Dies erinnert an das Spielen bei Kleinkindern, die besonders intensiv im Spiel aufgehen und
versinken, und ohne spezielle (von Erwachsenen eingeforderte) Zweckorientierung im Spiel
mit Objekten, Materialien, Gegenstinden und sogar dem eigenen Korper immer neue
Kombinationen, Lésungen und Formen suchen, die aus der ,,rationalen® Sichtweise erstmal
keinen ,,Sinn“ ergeben, aber wichtige Prozesse in dem Kind freisetzen, das sich durch das
Spiel auf seine personliche Sinnsuche begibt. Das Kind spurt intuitiv die Herausforderung
der Umgebung, die durch seine Objekte, Materialen, Geschehnisse ein Eigenleben aufweist,
in ein zauberhaftes Spiel zu verwandeln, in dem alle Dinge sich neu zu einander in Beziehung
setzen und andere Bedeutungen bekommen. Wenn die Dinge zu perfekt, gleichférmig und
geordnet sind, merkt das Kind sofort Langeweile, und es juckt ihm in den Fingern, ein
bisschen ,,Unordnung® in das Geschehen zu bringen, denn es spiirt, dass dies die eigentliche
Herausforderung, der Motor des Lebens ist.

notabilitit im  Sinne  eines  absoluten  Gleichgewichtszustandes — kommt  bei
selbstorganisatorischen Systemen im Grunde nicht vor, (...) dort, wo sie annihernd erreicht
wird, ist sie jedoch fur das System cher eine Risiko, denn seine Organisation zeigt sich in
diesem Zustand besonders gefdhrdet durch Umweltverinderungen. Stabilitit in diesem Sinne
ist also keineswegs ein ,,Idealzustand fiir 6kologische Systeme, sondern eher ein Zustand der
Verhirtung, der Inflexibilitit. Fir die ,resilience” ist hingegen kennzeichnend, dass
Instabilititen des Systems dazu genutzt werden, neue Ordnungen hervorzubringen, die die
Ressourcen der Umgebung besser zu erschlieBen vermdégen. (ebd.:144)
Das lisst tiber die kreative Unordnung der Kinder nachdenken, die in sich die Notwendigkeit
fihlen, ihre subjektive Welt neu zu erschlieBen, und nicht stindig als fertig strukturiertes
System von den Erwachsenen vorgesetzt zu bekommen, denn wie Rombach sagte, da ist alles
schon geschaffen, vom Schépfer bis zur Schépfung und irgendwie perfekt, langweilig und
leblos. Der ,Idealzustand* der Stabilitit und Ordnung wire dann in einem evolutioniren
Sinne eine Sackgasse, geradezu Selbstmord, und Kinder spiren das, so wie Kunstler und
manche Wissenschaftler. Die Welt muss tdglich neu erschaffen werden, und zwar durch den

Einzelnen, der sich und seine Umgebung in einem permanenten Dialog immer wieder

verdndert, also neu erschafft. Das Streben nach Ordnung und Stabilitdt dient letztendlich als
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Antriebskraft, dass den Mensch motiviert, sich zu bewegen, sich in Beziehung zu setzen und
im Sinne der Evolution alltdglich neu zu erfinden und dazuzulernen, denn in diesem Sinne ist
Lernen ein Grundprinzip der lebenden Organismen.

»Als ein selbstorganisatorisches System greift das Gehirn fortgesetzt auf die Strukturen
zurlck, die es gerade entwickelt hat. Dieser Vorgang setzt die Fahigkeit des Systems voraus,
die Merkmale seiner Elemente zueinander in Beziehung zu setzen, mit anderen Worten, er
setzt Selbstreferentialitit voraus. ....auf psychologisch-phinomenologischer Ebene, d. h. die
gewissermaflen aus der ,,Makroperspektive® zu beschreibenden Organisation psychischer
Funktionen, sondern reicht bis hinunter zu den zelluliren Verinderungen im ,,Mikrobereich*
der einzelnen Neuronen.* (ebd.:153)

Die Selbstreferentialitit ist der Trumpf des Kindes, das noch nicht von der ,,Objektivierung
fremdseelischer Zustinde und Ereignisse in einer gingigen Pidagogik® tberrollt wurde, die
dieser Selbstreferentialitit jeden Wert abspricht und dem Kind einredet, dass es nichts weil3,
und dass es sich an dem orientieren soll, was andere wissen. Durch die Entdeckungen der
Neurobiologie hat sich erwiesen, dass im Gehirn ein bestindiger Austausch von Gedichtnis
und assoziativer Verkniipfung stattfindet, dass seine eigenen Bewertungsinstrumente schafft
und somit einen zirkuliren Lernprozess in Gang hilt, zwischen Informationszugang,
Bewusstsein und Hypothesenbildung, an dem subjektive, physische und psychisch-
emotionale Prozesse beteiligt und nicht ausgeschlossen sind. Die Aktivititen des Gehirns
wiederum werden von verschiedenen Wahrnehmungsebenen gleichzeitig gespeist, und die
Verarbeitung erfolgt unter Beteiligung aller zu einer bestimmten Wahrnehmung gehérenden
Sinneseindriicke, Gefiihle, Worte, Kérperhaltung und vieles mehr, besonders in der frithen
Kindheit, in der die Sprache noch nicht das Ubergewicht hat. ,,Die Ganzheit isthetischer
Wahrnehmung bedeutet zugleich auch eine Allbetroffenheit aller psychischen Ebenen. (...),
wie auch die ganzheitliche Engagiertheit aller psychischen Funktionen im dsthetischen
Verhalten, sind Ausdruck dieses Phinomens. (ebd.:159) Die Wahrnehmungskompetenzen
der Sinne reprisentieren kein roboterhaftes Funktionieren (mechanistisches Koérper- und
Weltbild), dass auf Knopfdruck abgerufen und abgestellt wird: Jetzt sehe ich, und jetzt hore
ich, und jetzt fihle ich. Auch wenn der Mensch in der Lage ist, seine verschiedenen Sinne
bewusst zu isolieren, auszuprobieren und zu trainieren, so ist doch die Wahrnehmung als
komplexer Sinn-voller und Sinn-licher Prozess angelegt, der in seinen unendlichen
Kombinationen, die sich daraus ergeben, zu viel interessanteren Ergebnissen fiihrt.

,»Die menschliche Wahrnehmung ist mehr (und moéglicherweise etwas ganz anderes), als ein
bloBes Aufsummieren einzelner Sinnesreize, sie ist in einem erheblich hoheren Masse eine
cigenstindige kreative Leistung des Gehirns, als es die mechanistischen und
elementaristischen Modelle der Humanbiologie um die Jahrhundertwende wahrhaben
wollten.” (ebd.:155)
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Diese Vorginge, die aneinander gekoppelt in Nervensystem und Gehirn ablaufen, sind
kompliziert und kénnen hier nicht im Einzelnen geschildert werden, da es dazu bestimmter
Kenntnisse aus der Neurobiologie bedarf, aber es sollte festgehalten werden, dass es sich bei
Wahrnehmung um einen komplexen und integrativen Prozess handelt, der Nervensystem,
Gehirn, Hormonkreislauf, Gefihle u. a. mit einbeziecht. Das Entscheidende ist, dass es sich
um einen subjektiven Vorgang handelt, bei dem das Ich, Entscheidungen trifft, und somit ein
Rickkopplungsprozess genannt werden kann, der fiir den nichsten Schritt vorbereitet, denn
aus Erfahrungen entstehen Hypothesen, und die fihren dazu, dass neue Erfahrungen
gemacht werden, aus denen wieder neue Hypothesen entstehen, usw., nach dem Motto: ,,Zu
entdecken ist nichts, das nicht zuvor zu erfinden wire.“ (ebd.:175) Es geht um die kreative
Beziehung von Subjekt und Objekt, von Individuum und Umwelt, die sich aus verschiedenen
Ebenen der Wahrnehmung ergibt und selektiv ist. Durch die entstehende Beziehung, wird
offensichtlich, dass sich Individuum und Umwelt gegenseitig wahrnehmen, beobachten,
beeinflussen, verindern und sich komplementir verhalten: der Gedanke der Konkreativitat
von Rombach, der u. a. darin besteht, dass tiber Wahrnehmung, in Beziehung treten und
handeln, etwas Drittes entsteht.

»In Wirklichkeit aber ist ein Angebot weder etwas Objektives noch etwas Subjektives; man
kénnte auch sagen, dass es beides zugleich ist. Es tiberwindet die Dichotomie zwischen dem
Subjektiven und dem Objektiven und hilft uns, die Unangemessenheit dieser Zweiteilung zu
begreifen. Ein Angebot ist zugleich ein Faktum der Umwelt als auch eines des Verhaltens. Es
ist sowohl etwas Physisches als auch etwas Psychisches und doch keines von beiden. Ein
Angebot weist in beide Richtungen, auf die Umwelt und zum Beobachter.” (Gibson, 1982,
139 in Krieger, 2004: 181)

Die Fragestellung, die hinter dieser Diskussion steht, dreht sich um die herrschenden
Dichotomien, um das dualistische Denken, dass das Weltbild in Plus- und Minuspole
eingeordnet hat, wenig Zwischenrdume erlaubt und sich so verselbstindigt hat, dass es die
Wahrnehmung des Einzelnen in der Auswahl seiner Kriterien und Wahrnehmungsprozesse
diktiert. Von klein an, lernt man diese Trennungslinie zwischen Innen und Auflen, subjektiv —
objektiv, psychisch-physisch - rational, Ja — Nein, Richtig — Falsch, usw. Natirlich sind
Struktierungen, Ordnungs- und Wertesysteme dringend notwendig, um sich in der Welt
zurechtzufinden und miissen fir den Heranwachsenden von der sozialen und biologischen
Umwelt vorgegeben werden, um Orientierung und Sicherheit zu bieten. Jedoch sollte eine
Vielfalt von Méglichkeiten fehlen, die das Individuum bendétigt, um seine Sinne zu erfahren
und tber eigenene Wahrnehmungsprozesse mit der Um-welt zu interagieren. Es geht letztlich
darum, dass das Kind selbstindig iiber seine Wahrnehmungen und deren Verarbeitung lernt,

seine Welt zu konstruieren, seine Auswahl- und Verarbeitungskriterien zu erstellen, eine
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innere und dullere Welt Sinn-voll zu erleben, mit ihr zu kommunizieren und interagieren und
eine Art Synthese herzustellen, also ein Drittes, ein Neues.

,»Das dsthetische Objekt muss also beides leisten: Es muss einerseits dem Wahrnehmenden
Hilfen zur Orientierung geben, etwa durch seine symmetrische Struktur, es muss aber auch
andererseits der Selbstgentigsamkeit dieser Struktur etwas entgegensetzen, das iber sie selbst
hinaus noch zu erkennen ist und das den Bezug zwischen sich und dieser Struktur zur
Aufgabe der Erkenntnis geraten ldsst. (ebd.:203)

Krieger kommt zum philosophisch-dsthetischen Bereich, der in den kunstlerischen
Ausdrucksformen immer wieder neu ausprobiert, diskutiert und bis an extreme Grenzen
gebracht wurde, somit entscheidend ist fiir die Entwicklung einer dsthetischen Wahrnehmung
zwischen Chaos und Ordnung. Soll der Lebensweg nun, wie es u. a. die griechische
Philosophie mit ihrem Schonheitsbegriff idealisiert hatte, zu vollendeter Harmonie und
Symmetrie fithren, oder liegt die Herausforderung des kreativen Lebens in
Symmetriebrechungen, in chaotischer Vielfalt und den stindig in Bewegung und
Verinderung befindlichen Situationen, Umstinden, Objekten und inneren Zustinden? Das
Dilemma scheint darin zu liegen, dass diese Sichtweisen kontrir interpretiert werden, in einer
dualistischen Weltsicht, die zum Ausschluss des ,,Anderen® fithrt, und nicht zur Integration
und Komplementaritit der Gegensitze. Gerade im dsthetischen Wahrnehmen, in der
Rezeption und Kreation dsthetischer Phinomene, sowie im experimentierenden Spiel, kann
man beide Aspekte des menschlichen Wirkens und Erlebens erfahren und sptiren, dass eine
sich gegenseitig bedingende Verbindung zwischen Harmonie und Dissonanz, Symmetrie und
Chaos, Form und Inhalt, Idealisierung und Brechung, Konstruktion und Dekonstruktion
besteht. Diese Verbindung ensteht einerseits durch reale Umweltbedingungen, die
unregelmallige ,,Angebote® zur Verfiigung stellt, aber auch durch innere Schwankungen, die
sich aus physischen, psycho-emotionalen, und kognitiven Bedirfnissen ergeben.

,»Die Fihigkeit zur Feststellung von Instabilititen im Wahrnehmungsfeld kann im Ubrigen
auch evolutionstheoretisch als eine iiberlebenswichtige Qualifikation verstanden werden. Das
Bedtrfnis nach Symmetrie ordnet sich in diesem Sinne dem allgemeineren Bedirfnis nach
geordneten Wahrnehmungsstrukturen bei. (...) So gesehen, ist die Herstellung von Symmetrie
zugleich eine notwendige Voraussetzung, um Unterscheidungen treffen zu kénnen. Denn da
sie in der physikalischen Natur vermutlich nirgends ungebrochen anzutreffen ist, muss sie in
der aktiven Konstruktion von Erfahrung fiktional erst entwickelt werden.” (ebd.:204)
Das sensible Korper-Geist-Gleichgewicht kann nur auf subjektive Weise erarbeitet werden,
durch entspannte und fliessende Wachsamkeit. Die individuelle Herausforderung besteht
darin, dieses innere Gleichgewicht zu finden, womit der Streit um das, was objektive Realitit
sei, relativiert wird, entspricht sie eher einer idealisierten Konstruktion, die der Mensch

benotigt, um daran seine Subjektivitit auszuleben: ,,Symmetrie ist der physikalisch

unwahrscheinliche, aber mental zweckmiBige ,,Normalfall“, die normative Fiktion, gegen die
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sich Differenz erst bilden ldsst.“ (ebd.:204) Folgerichtig ist dsthetische Wahrnehmung eine
kreative und differenzbildende Leistung des Einzelnen, die Weiterentwicklung des Ganzen
erst ermdglicht. Jede wahrgenommene und bewusstgemachte Differenz setzt eine
Markierung, die in Erinnerung bleibt, wobei keine Rolle spielt, ob diese Marke grof3 oder
klein ist. Solche Vorginge sind aus der Literatur bekannt, wenn das poetische Subjekt
beginnt, die Welt mit anderen Augen zu sehen und ,,nichts mehr ist, wie es vorher war®. Da
geschieht ein Einschnitt, eine meist stillschweigend vorausgesetzte Ordnung ist ins Wanken
geraten, und obwohl man sich nach vertrauter Sicherheit sehnt, ist man mit einem Strudel
chaotischer Ereignisse konfrontiert, die eine neue Ordnung fordern.

»Die Entwicklung von einem Ordnungszustand zu einem anderen werden hier als
»chaotische Uberginge® bezeichnet. Diese Uberginge sind produktive Phasen, in denen vor
allem bei mehrfach riickgekoppelten Systemen immer neue Ordnungszustinde entstehen
koénnen. Sie sind das ,kreative Moment™ in der Systementwicklung. Cramer sieht in der
Entstehung des Neuen, in der Konfrontation mit dem Unerwarteten den Kern des
asthetischen Erlebens.“ (ebd.:205)

So schwierig solche chaotischen Ubergangsphasen auch sind, sowohl im individuellen Leben,
als auch in der Entwicklung von Volks- und Kulturgruppen, Organisationen, Biosystemen
usw., kann man beobachten, dass diese Zustinde von einem hohen Mass an Kreativitat und
Neuschopfung gekennzeichnet und bei jedem Menschen intensive, prigende Erinnerungen
hinterlassen. Dabei ist sozialen und pidagogischen Situationen, Qualitit und Intensitit dieser
Erfahrungen von besonderer Bedeutung, und nicht in erster Linie Quantitit.

,Die Fille des dsthetischen Erlebens ergibt sich nicht so sehr aus der Vielzahl der
Gelegenheiten zur Konfrontation mit dem dsthetisch ,inszenierten, als vielmehr als der
Reichtum an Schaffenserfahrung, an sinnlicher Teilhabe am eigenen gestaltenden Verhalten.
(...) Das Geschaffene ist nicht allein die Grenze erkennbarer Wahrheit, sondern positiv die
Substanz kinftiger Erfahrung. Das Geschaffene ,,realisiert® sich immer wieder aufs Neue im
dsthetischen Erleben. Es liegt auf der Hand, dass die piddagogische Unterstlitzung von
Schaffenserfahrungen damit eine wesentliche Grundlage der Entwicklung des dsthetischen
Verhaltens darstellt. (ebd.:208)
Hier ist der Einstieg gegeben, die Erkenntnisse um asthetische Wahrnehmung und ihre
Bedeutung, im Rahmen der pidagogischen Méglichkeiten und Aufgaben zu diskutieren: eine
Arbeit, die schon Anfang des 20. Jhdts. von Reformpidagogikern begonnen wurde, aber
nicht zu Ende gedacht und ausprobiert, da die politischen Verhiltnisse in Deutschland
damals alle kreativen Ansitze im Keim erstickten. Kritische Stimmen sehen in den cher
mystischen Ansdtzen der Reformpidagogik und Anthroposophie, Tendenzen, die den
Nationalsozialismus ideologisch untermauert hitten. Eine ernsthafte Auseinandersetzung mit
damaligen Ideen ist nach wie vor notwendig, aber es geht hier vorrangig um grundlegende

Verinderungen, die die Reformpidagogik ausgeldst hat und inzwischen hauptsichlich in der

Vorschulpidagogik angewendet werden. In der elementaren Pidagogik, die sich intensiv der

230



musisch-dsthetischen-kérperlichen Erziehung widmet, bedeuten Rhythmus und Bewegung
wichtige Grundlagen fiir die Entwicklung des Kleinkindes, die nicht nur bei musikalisch
interessierten und begabten Kindern geférdert werden sollten. Gerade in Brasilien bedarf es
noch vieler Forschungen, Studien und bildungspolitischer Auseinandersetztungen, um zu
erkennen und vor allem Anzuerkennen (reconbeciments), dass es sich dabei sich nicht um
oberflichlichen Zeitvertreib oder Kinderbelustigung handelt, sondern um elementare,
entwicklungsférdernde Lernprozesse und Grundlagen, die allen Kindern in ihren jeweiligen
Entwicklungsfasen zustehen. Sybille Moser formuliert den Ubergang zum Thema Rhythmus
und Bewegung von der Autopoiese (Maturana/Varela) zu Gerda Verden-Zoller.

wDenkbewegung: Rhythmus von Raum und Zeit

Umwelten geben Lebewesen Impulse fiir interne Verdnderungen wie etwa Gedanken und
diese spielen Umweltimpulse, beispielsweise in Form von Kommunikationen, an ihre
Umgebung zuriick. Francisco Varela, Evan Thompson und Eleanor Rosch formulieren in
ihrem Klassiker The Ewmbodied Mind pointiert: "organism and environmentenfold into each
other and unfold from one another in the fundamental circularity that is life itself."
(Varela/Thompson/Rosch 1991, 217) System und Umwelt breiten sich sozusagen ineinander
aus und ihre Grenzen sind variabel. Ein zentrales Merkmal von lebenden Systemen ist somit
ihre Zeitlichkeit, der Raum, den jede ihrer Interaktionen mit der Umwelt markiert. Im
Ubergang von der Voraussetzung des Lebendigseins zur Setzung sinnvoller, zielgerichteter
Bewegung entstehen Raum und Zeit (vgl. Schmidt 2003, 84), wobei "..Zeit durch den
handelnden Einsatz des Korpers erfahren wird." (ebd., 88) Die psychologischen Forschungen
der Spieltherapeutin Gerda Verden-Zoller illustrieren auf der empirischen Ebene, auf welche
Weise Raum wund Zeit aus der sensumotorischen Koordination hervorgehen. Sie
unterscheidet in der Beobachtung frihkindlicher Spiele "Modi der Kérpererfahrung” wie
etwa den Rhythmaus, "fliecBende Formen sensomotorischer Korrelationen in  Gestalt
wiederkehrender Bewegungsmuster", oder die Konstruktion elementarer Zeichen wie das
"phylogenetische Bewegungsschema". Dieses Bewegungsschema ist in der sternférmigen
Bewegung (...) verkérpert und wird von Kindern in Hipfspielen wie "Himmel und Hélle"
zeichnerisch und kindsthetisch umgesetzt.” (vgl. Maturana/Verden-Zoller 1994, 138£.). Sybille
Moset. Feel, Listen, ook, Speak. Think. Digitale Festschrift fir S. J. Schmidt, Martin-Luther-
Universitit Halle, 2006.

5.2. Rhythmus, Tanz und Spiel

Alle Bewegung ist ein ewiger Wechsel zwischen Binden und Lisen, zwischen der Erschaffung von
Knoten mit der gentrumsbezogenen und vereinigenden Kraft des Bindens, und der Erschaffung von
gewundenen Linien im Vorgang des Lisens und Entflechten. Stabilitat und Mobilitat wechseln
ohne Ende ab. Von Laban

Der Tang ist unsere Mutterkunst, Musik und Dichtung verlaufen in der Zeit; den Raum formen
Bild- und Bankunst. Tang aber lebt in der Zeit und Raum zmgleich. Noch sind Schipfer und
Geschapf, sind Werk und Kiinstler Eines. Rhbythmische Bewegnng im Neben- und Nacheinander,
gestaltendes Raumgefiibl, lebendige Nachbildung erschanter und erabnter Welt — tangend schafft sie
der Mensch im eigenen Korper, bevor er Stoff und Stein und Wort zwischen sich und sein Erleben
setzt. Curt Sachs
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Spielen beifst in der Gegenwart sein. Ein spielendes Kind gebt auf in dem was es tut. Spiel hat
nichts mit Zukunft zu tun. Spiel ist keine Vorbereitung auf irgendetwas.
Gerda Verden-Zoller

Rhythmus 16st vielfiltige Assoziationen aus: man denkt an Musik, Schlagzeug, Trommeln,
Perkussion und fréhliche Momente, in denen Rhythmus zu Tanz und Lebensfreude bewegt.
Vor allem seit dem 20. Jahrhunderts, in dem laut Geschichtswissenschaftler Eric Hobsbawm,
der Jazz eine der groB3ten Entdeckungen dieses Zeitalters war, also das gesamte musikalische,
sich immer wieder neu erfindende Erbe der afrikanischen Nachfahren, das durch
Popularisierung, Mischformen, Kommerzialisierung und die verschiedensten Medientriger
inzwischen in der ganzen Welt verbreit wurde. Es ist nicht zu leugnen, dass die Faszination,
die seit iber 100 Jahren von afroamerikanischer Musik ausgeht, in erster Linie dem
Phinomen der Polyrhythmen zu verdanken ist, und der daraus entstehenden Bewegung!
Rhythmus ist Bewegung und Markierung in der Zeit, und wenn die kinetische Ebene
dazukommt, ist Rhythmus, Bewegung in Zeit und Raum. Kommt die kommunikative, rituelle
und semantische Ebene hinzu, also, die sich aus einem Kreis oder einer Gruppe tanzender
Menschen ergeben, dann entsteht aus der Summe von Rhythmus und Bewegung, von Zeit
und Raum, eine weitere Dimension jenseits der Begrenzungen: Transzendenz von Zeit und
Raum! Nach diesem Freiheitsgefiihl sehnen sich Menschen, um dann wieder im alltiglichen
und begrenzten Rahmen wirken zu kénnen. Es mag gegensitzlich scheinen, dass es sich
hierbei um etwas Elementares handelt - in dem Sinne elementar, als Rhythmus und
Bewegung zu unserer biologischen Existenz zwingend dazu gehéren, alle vitalen Prozesse
bestimmen, und die Sehnsucht danach im rhythmischen Einklang mit dem Selbst und den
Lebenszyklen zu leben, eine Art Ur-sehnsucht ist, die in jedem Wesen evolutionir angelegt
ist. Es gibt eine Beziehung vom Selbst zur lebenserhaltenden Umwelt, die essentiell
rhythmischer Natur ist, wie das seit Schwangerschaft und Geburt zwischen Mutter und Kind
beobachten werden kann.

HKorperrhythmen, flieBende  Gestalten  sensomotorische  Korrelationen in  engem
korperlichen Kontakt zwischen der Mutter und ihrem Kind sind die Grundlage des
menschlichen Bewusstseins. Zeitmuster, rhythmisch wiederkehrende Formen kérperlicher
Bertihrung und Bewegung lebt das Kind im Mutterleib. Geschiitzt und geborgen in einem
pulsierenden, polyrhythmischen Geschehen entwickelt der Embryo seine eigenen
Koérperrythmen im Zusammenspiel mit den Koérperthythmen der Mutter: Herzschlag,
Atmung, Bewegung und Vibration der miitterlichen Stimme. Nach dieser unmittelbaren
Beziehung zwischen dem heranwachsenden Fotus und der Mutter im Mutterleib ist die
elementarmusikalische, hautnah vibrierende, saugende, streichelnde, tragende, sing-
sprechende, wiegende Begegnung zwischen der Mutter und ihrem Kind der fundamentale
epigenetische  Prozess in der Entwicklung des menschlichen Bewusstseins.
(Maturana/Verden-Zoller, 1994:1006)

232



Gerda Verden-Zoller’ hat sich jahrelang in der praktischen Arbeit an der Forschungsstelle fiir
Okapsychologie der frithen Kindbeit engagiert, wo sie Kurse zur Bewusstmachung und Forderung
der korperlich-emotionalen und rhythmisch-dsthetischen Konversation durchfithrte, die seit
dem Heranwachsen im Mutterleib zwischen Mutter und Kind entstanden ist. Der Untertitel
des Buches (Die wvergessenen Grundlagen des Menschseins) verweist auf die philosophische
Reflektion, die Maturana zum Thema matristische Kultur, patriarchale Gesellschaft und ihre
Folgen fur die Kindererzichung entfaltet und die dann von Verden-Zoéller anhand ihrer
konkreten Arbeit mit Muttern und Kindern weitergefiihrt wird. Dabei legt sie grosse
Aufmerksamkeit auf elementare Beziehungen und Verhaltensweisen zwischen Mutter und
Kind, die im Idealfall im Einklang mit den von der Biologie vorgesehenen Rhythmen und
Bewegungen stattfinden und Grundlagen fiir gesundes Selbstbewusstsein, Koérpergeftihl und
asthetische Wahrnehmungen und Ausdrucksformen bilden. Auch Jacoby erinnert an die
Bedeutung dieser ersten Lebensphase, die lebensnotwendig fir die psychisch-physische
Entwicklung des Kindes ist, denn hier geschieht das Lernen im und mit dem Koérper im
sicheren und vertrauten Kontakt und Austausch mit einem anderen Koérper.

»Die Interaktion mit der Mutter dient in diesem Stadium vor allem der Erfahrung und
Regulation von Erregung und Ruhe, dem Rhythmus von Titigkeit und Erholung. Die
Interaktion mit einer einzigen Betreuungsperson ist in diesem Stadium und auch spiter
unabdingbar, es ist einer der wichtigsten sensiblen Perioden in unserer Entwicklung. Hier
kommt der Siugling zur Erfahrung eines Kern-Anderen, und zu der grundlegenden
Erfahrung der rekursiven Interaktion mit einem anderen Menschen, zur Erfahrung einer
sozialen Beziehung.* (Jacoby, 2000:52)
Die allerersten Lebenserfahrungen sind an Rhythmen und Zyklen gebunden, in denen das
Kleinkind schrittweise lernt, mit Spannungsverhiltnissen umzugehen und seine Grenzen
auszudehnen. Gerade weil sich das Schépferische in der Kunst so verselbstindigt hat, dass
der ,,Ursprung®, weitgehend verloren gegangen ist, wird es umso wichtiger, an evoutionire,
biologische Verbindungen zwischen Pulsieren, Wachsen, Lernen, Aufnehmen-Abgeben, und

die daraus entstehenden dsthetischen Wahrnehmungen und Ausdrucksformen zu erinnern.

,»Nicht die pflegende Mutter nihrt das Imaginire und den Wunsch nach Verschmelzung,
sondern die sprechende und singende. Die Zuwendung, die sie Gibertrigt, zeugt von einem
»Mehr®, die rhythmischen Korperspiele, die zeichnenden Hinde auf der Haut des Kindes
gehen schon immer tiber die notwendige und nihrende Pflege hinaus.” (Seitz, 1996:122)

Hanne Seitz spricht hier mit den Worten der Psychoanalytikerin Julia Kristeva, die sich
intensiv mit Entwicklungsprozessen kleiner Kinder und ihrer Beziehungsfasen zur Mutter

auseinandersetzt, in der u. a. die Spiegelfase lebensnotwendig ist, fir die Entwicklung des

3! Etstaunlich ist, dass Verden-Zdller, das Buch ,,Liebe und Spiel” mit dem damals schon bekannten Neurobiologen und
Denker Humberto Maturana herausgab, das seine Theorie der Biolgie der Liebe untermauert. Ich habe mich oft gefragt,
wie es zu dieser Begegnung gekommen ist, und wie sich das gemeinsame Buchprojekt entwickelt hat und keine Antwort
bekommen, denn Gerda verstarb tragisch, im Jahr 2007, in dem ich in Deutschland mein Doktorstudium begann.
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eigenen Ichs. Dieses Ich, das zunichst nur in der Identifizierung mit der Mutter existiert, in
der es sich spiegelt, und die in ihm Wunscherfullung und Begehren auslést, lernt langsam,
diese durch imaginire Objekte zu ersetzen, was durch einen ,,Sinn in Aktion* méglich wird,
denn: ,,Dem Integrationsbegehren des Spiegelstadiums liegt eine Ubertragungsbewegung
zugrunde® (ebd.:122). Diese Ubertragungsbewegung verweist auf ein Hin und Her, wie ein
Pendel oder eine Spirale: ,,Eher als von einer Ubertragung koénnten wir von einem "Hin und
Zurick™ von Eigenschaften sprechen®. (Eco, 1985, 142 in Seitz, 1996:123)

,»Auch die ersten Laut- und Bewegungsspiele eines Kindes zeigen, dass es immer rhythmische
und rdumliche Markierungen sind, die der anfinglich expandierenden, grenzenlosen und
unkoordinierten Bewegungsdynamik des Koérpers gegentibergestellt sind — in gewissem Sinne
Grenzziehungen. (...) ,,Rhythmus ist die Ordnung im Verlauf gegliederter Gestalten, die
darauf angelegt ist, durch regelmissige Wiederkehr wesentlicher Ziige ein
Einschwingungsstreben zu erwecken und zu befriedigen.” (Trier, zit. N. Réhrig 1979, 21) Als
Wiederholung und Akzentuierung gliedert der Rhythmus einen undifferenzierten zeitlichen
Verlauf; die Wiederholung stiftet Bekanntsein und die Betonung gibt Gewichtung. Der

Rhythmus als Raum- und Zeitgestalt gestattet moglicherweise zuerst, dass sich eine Figur aus
ihrem Grund abhebt.” (Seitz, 1996:155)

Rhythmus und Bewegung sind Schlisselbegriffe, um die Entwicklung der Babies und
Kleinkinder verstehen und férdern zu kénnen, sowie ein weiterer Begriff, der ebenfalls in der
philosophischen Bedeutung und der dsthetischen Padagogik gelitten hat: nimlich das Spiel
und spielerisches Verhalten und Interagieren. ,,In den ersten Monaten und Jahren seines
Lebens baut das Kind im Spiel d. h. durch die sensomotorischen Korrelationen seiner freien
Spieltitigkeit, schrittweise sein operationales Korperbewusstsein auf. (Maturana/Verden-
Zoller, 1994:113) - so ist der Titel ihres Buches ,,Liebe und Spiel* nicht zufillig ausgewahlt.
Verden-Zoller entwickelt im Laufe ihrer Arbeit mit Kindern die Grundlagen von
elementaren, rhythmischen Korpererfahrungen, die man als eine Art Alphabetisierung der
Korpers in Zeit und Raum interpretieren kénnte, und die in einem geeigneten Lebensumfeld,
von dem Kind in Interaktion mit dem eigenen Korper, der Mutter und der niheren

Umgebung selbstindig gelernt wird. (ebd.:135):

*  Rhythmus FlieBende Formen sensomotorischer Korrelationen in
Gestalt immer wiederkehrender Bewegungsmuster

*  Gleichgewicht Schwingen um einen Mittelpunkt, Herstellung dynamischer
Symmetrie, Suchen nach einer Mitte zwischen Extremen.

* Korperbewegung zunehmende Differenzierung der Bewegungen vom

Kriechen bis zur aufrechten Haltung; Finden und Verlagern
des Schwerpunktes des bewegten Korpers

¢ Die Konstruktion Das Tanzen des Korperwissens in den
Elementarer Zeichen Hauptbewegungsrichtungen mit Fiissen und Héinden
¢ Konstruktion von Herstellung und Vermessung eines Bereiches von
Raum und Zeit Handlungen undHandlungsbeziechungen durch singende

und zdhlende rhythmische Wiederholung von Bewegungen;
Hervorbringung von Raum und Zeit als unterschiedlich
abstrakte Netzwerke sensomotorischer Korrelationen
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Das Kind lernt ein Wissen, das keine Worte und keinen Lehrer benotigt, ein Wissen, dass so
wesentlich ist, dass es selbst diese Kraft des Lernens, Wachsens und Veridnderns spurt, denn
es ist nicht der Applaus der Umstehenden, sondern sein eigenes Korpergefithl, das ihm
signalisiert, wenn ihm eine rhythmisch-kérperliche Entdeckung im Spiel gelungen ist. Wie ein
Tinzer, der Bewegungen ausprobiert und studiert, so erfihrt sich das Kind in der Erprobung
neuer Formen, die in und um seinen Korper bleibende Spuren hinterlassen. Die einzelnen
Lernschritte des Kindes, die oben beschrieben sind, gehen flieBend ineinander tber, und
bilden die Grundlagen des Ténzers, der Raum und Zeit in der Dynamosphire kombiniert:

»Wenn der Rhythmus dem Tanz seine Gestalt verleiht, geschieht dies immer durch Form, sei
es die Form der sich fortbewegenden Korper im umliegenden Raum. (...) Rudolf von Laban
unterscheidet in diesem Zusammenhang zwei Konzeptionen von Raum, deren
Zusammenspiel eigentlich erst deutlich machen, dass Zeit eine Funktion des Raumes ist: die
Kinesphdre, die den Raum um den Korper gestaltet und deren Bewegungsrichtung sich
vereinfacht als hoch-tief, vorwirts-ruickwirts und links-rechts bestimmen lisst, und die
Dynamosphare, die der Bewegung erst eigentlich Qualitdt zukommen ldsst: leicht-stark (Kraft),
krumm-gerade (Form), schnell-langsam (Zeit). ,,Kinesphirischer Raum wird erschaffen,
indem Spurformen um den Kérper herum gelegt werden. Wenn er den dynamischen Raum
spurt, erfdhrt der Korper in erster Linie das Getriebensein durch immerfort wechselnde,
dynamische Impulse (...). Diese einheitliche Wahrnehmung erfordert Ubung; sie befihigt uns,
geistig die neue Auffassung von Zeit zu assimilieren und die Bezlige zwischen Dynamosphire
und Kinesphire klarer zu verstehen. (von Laban, 1991, 92f in Seitz, 1996:145)

Das Kind erlebt dieses Spurenlegen und Raumerfithlen in seinem Ko6rper in permanenter
Ubung und Austausch mit dem Gegeniiber und der Umgebung, ohne dass es sich dieser
Anstrengung bewusst wird. Der Tinzer hingegen muss diese Herangehensweise wieder
»erlernen®, da die ,,geometrische Verortung® des Balletts seinen Korper ,,gebindigt™ und der
,» WillensauBBerung® beraubt hat, ihn in ,absolute Formen und Positionen gepresst™ hat.
(Gunther 1962, 113f. in Seitz, 1996:140)

»Nach von Laban schafft erst die Verbindung zwischen Dynamospire und Kinesphire die
Form und damit auch den Inhalt — motion und emotion werden damit zum vorherrschenden
Anliegen der tinzerischen Ausdrucksgestalt. Die verschiedenen Blickwinkel, mit deren Hilfe
er die Bewegung untersucht — Korperperspektive, dynamisches Gefithl und
Kontrollfunktionen — sind Teil eines Ganzen der Bewegung. ,,Es ist zweifelsohne so, dass
eine solche Einheit in alten Zeiten existierte, nimlich in den Wegen der Gesten, die wir
Spurformen nannten.” (ebd. 18) Weil die Einheit nicht erklirbar war, erhielt sie seiner
Meinung nach magische Bedeutung: ,,So werden Korperaktionen und Spurformen zu
Mitteln, um Momente der Ekstase und der seherischen Konzentration hervorzubringen. Wir
sollten nie vergessen, dass jede Geste und Handlung unseres Korpers ein tiefverwurzeltes
Mysterium ist und nicht blof eine dufetliche Handhabe oder ein Trick, wie es viele Leute der
modernen Zeit haben wollen. So kénnte das Purzelbaum-Schlagen oder das Kopfstehen
einmal heiliges Spiel gewesen sein.” (ebd.:61 in Seitz, 1996:145)

Die ,,alten Zeiten® verweisen auf Volker und Traditionen, die ihre Spuren und Zeichen vor
aller Worte schon der Nachwelt hinterlassen haben, und zwar nicht nur in Hoéhlen und auf

Steinen, sondern in den Korper eingeschrieben durch Gesten und Bewegungen, die fiir sich
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sprechen und tatsachlich in ,,magischen Tanzen und Spielen von Generation zu Generation
ein geheimes Wissen weitergeben, deren Bedeutung Kinder wortlos erahnen, bevor sie in
Sprach- und Formschablonen geprigt werden. Aus Rhythmus und Bewegung ergibt sich
Musik und Tanz, eine erfahrbare Kontinuitit, die im Samba de Roda fir das Kind, das in
diese Kultur hineingeboren wird, durch organisches Lernen geschieht. Es ist faszinierend zu
sehen, wie kleine Kinder, die sich nicht beobachtet fithlen, am Samba teilnehmen,
selbstvergessen, spielerisch und gleichzeitig konzentriert, sich dem Rhythmus hingeben und
mit der Musik und den Beteiligten in Beziehung treten, auf unmittelbare, ganzheitliche Weise,
die im Gesicht und am Koérper abzulesen ist. Dieses Erleben ist nicht dem Samba de Roda
votrbehalten, sondern in vielen Tanz-Musikformen Brasiliens, sowie anderer Kulturkreise zu
finden, aber es scheint in der afrikanisch-abstammenden Kultur eine besondere Mischung der
Elemente, Rhythmus-Bewegung, Musik-Tanz, zu geben, die etwas Ansteckendes hat, dass
ohne Ubersetzung zu verstehen und aus sich selbst heraus begriindet ist.

Traditionelle afrikanische Musik ist selten einfach zur Musik, sie ist gleichzeitig Korper und
Seele in Bewegung, ist ,,Tanz“-Musik oder ,,Musik“-Tanz. Es gibt kein Wort dafiir in
unserem Wortschatz, sowie es in den meisten afrikanischen Sprachen keine unterschiedlichen
Worter fur Musik und Tanz gibt, sondern Begriffe fiir Tanz-Musik-Traditionen oder eben:
Verhaltensweisen, Kulturformen, Rituale und Feste. Tanz und Musik haben etwas
gemeinsam: es entstehen Wahrnehmungen, die anregend, belebend und befreiend fiir den
menschlichen Geist-Korper-Seele sind, aber keine materiellen Spuren hinterlassen! Sie
geschehen einfach in Raum und Zeit, bereiten sinnliches Erleben und fithlbare Erinnerung.

,Da die wichtigste AuBlerung der viszeralen Sensibilitit mit Rhythmen verbunden ist (...), liegt
es nahe anzunehmen, dass die Wiederholung dieses viszeral gesplrten Ineinanders von
Kontinuitit und Diskontinuitit ,,Merkbarkeit” evoziert. (...) Dass solches Merk-Malen vor
jeder Spurhinterlassung in der duBleren Welt zunidchst am und mit dem Korper geschicht,
dirfte vorauszusetzen sein, doch damit sind die Grundlagen genannt, auf denen sich
Erinnerung ezbilden und VerduBerung ausbilden wird — im Sinne der ,,Artikulation®, im
Sinne der dsthetischen Geste.” (Seitz, 1996:130)

Sowohl im selber Austiben, als auch im Wahrnehmen und Genieen der Ausiibung anderer,
erfahrt der Mensch wortlose Sinngebung, innere Erregung und Beteiligung. Gleichférmige
Bewegungen und musikalische Muster kénnen zwar mechanisch wiederholt werden, aber nur
wenn im und zwischen Menschen das Tanz-Musik-Erleben entsteht, findet Austausch statt,
ist jeder Moment einzigartig. Wahrnehmung und Ausdruck sind wie zwei Seiten einer
Medaille, sie bedingen sich gegenseitig und werden im und durch den Kérper und die Sinne
vollbracht, so wie Musik, die mit und durch den Kérper malt, zeichnet, schreibt und rechnet.
Angefangen von Wippen, Klopfen, Gesten und Mimiken, Gber ausgelassenen rhythmischen

Tanz, bis hin zur ausgefeilten Choreographie, kénnen wir Musik (nach-) empfinden,
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ausdriicken und fiir Momente rdumlich umsetzen. Dadurch entsteht innere korperlich-
geistige Kommunikation, Kommunikation der Menschen untereinander, aber auch mit
Geistern, Gottheiten und Ahnen, wie ursprunglich die meisten Tanz-Musik-Rituale in
verschiedenen Kulturen in diesem Sinne durchgefithrt wurden und werden.

,»Im ekstatischen Tanz zeigt sich der Mensch als ein Wesen, das iiber sich hinausgeht. Die
wichtige Bedeutung dieses Verhaltens fiir den Menschen wird daran erkennbar, dass die
Tanzkultur schon seit vielen tausenden Jahren bis heute vom Menschen gepflegt wird. Bereits
John Blacking spricht dem Tanz eine wesentliche Rolle in der Entwicklungsgeschichte des
Menschen zu und hilt ihn fiir die primire Kommunikationsform noch vor der Sprache. Die
Tatsache, dass der Tanz bis heute weltweit in den Kulturen eine wichtige Rolle spielt, ist nach
Blacking ein Hinweis darauf, dass im Tanz etwas ausgedriickt werden kann, dass in keinem
anderen Medium auszudriicken ist.* (Hengst, 2003:18)

Leider wird hier nicht auf die Verbindung zwischen Tanz und Musik hingewiesen, obwohl
Blacking, Tanz und Musik in verschiedenen Kulturen erforscht hat. Wenige, die Musik
studieren, scheinen sich mit Tanz zu beschiftigen und umgekehrt. Méglicherweise eine
Fortfihrung, der in den Wissenschaften praktizierten Trennung von Kopf und Kérper,
wobei Musik den ,,Kopfmenschen* und Tanz den ,,Kérpermenschen zugeschrieben wird,
und beide selten zusammenkommen.” Dies ist aber nicht nur eine Folge des kartesianischen
Weltbildes, sondern auch einer religiés verordneten Korperfeindlichkeit und eines tief
verwurzelten Misstrauens gegeniiber der Moglichkeit des Geistes tiber Musik und Tanz in
Trance und Ekstase zu verfallen und die materiell begrenzte Dimension zu verlassen und
somit ,,auller Kontrolle® zu geraten — im Schamanismus eine selbstverstindliche und fir die
ganze Lebensgemeinschaft tiberlebensnotwendige und erlernbare Fihigkeit.

»In der Ekstase fihlt sich der Mensch fiir kurze Zeit als goéttliches Wesen, das keine
Bedingtheiten und Grenzen mehr kennt. In der Ekstase sucht und findet der Mensch einen
Sinn fir seine irdisch-profane Existenz. Darum war und ist die Ekstase auch heute noch in
den nicht westlichen Kulturen ein normales, gesellschaftlich notwendiges und anerkanntes
Phidnomen. Nun aber werden ekstatische Zustinde paradoxerweise stets erzeugt durch den
an seine Grenzen gebundenen Kérper. Der Tanz ist das Kérperphidnomen schlechtweg, das
der Schaffung von Ekstase dient. (...) Sowohl der westliche Rationalismus und Humanismus
als auch die christliche Theologie stehen allen ekstatischen Phinomenen misstrauisch
gegentiber. (...) Damit aber verbaut sich die europiische Wissenschaft, Philosophie und
Theologie den Weg zum Verstidndnis aller frihen und nichtwestlichen Kulturen. In all diesen
Kulturen ist nicht die Beherrschung und Gestaltung der Natur das héchste menschliche Ziel,
sondern der ekstatische Ausbruch aus dieser Welt. Darum ist der Tanz kein dsthetischer
Luxus, sondern existenziell-religiose Notwendigkeit.“ (Ginther, 1981:12 in Hengst, 2003: 19)

Die Selbstverstindlichkeit tber Musik und Tanz aus sich herauszugehen, um in eine

bewusstseinserweiternde Dimension zu gelangen, ist der westlichen Kultur grosstenteils

32 ,»Man wird den Verdacht nicht los, dass im Endeffekt doch die Flichtigkeit, das fehlende handgreifliche
Gegentber, der Grund fur die Nichtbeachtung ist. Der Kérper als ,,Medium® einer doch Gewissheit suchenden
Wissenschaft scheint nach wie vor suspekt.” (Fussnote, Seitz, 1996:150)
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verloren gegangen und wird am chesten Gber die zwar erlaubte, aber schrig angesehene Lust-
dimension etlebt: Freude an Musik und Tanz als spielerisch-dsthetisches und/oder erotisches
Vergniigen - was nicht als gegensitzlich zur transzendenten Erfahrung verstanden werden
soll, denn auch Spiel und Erotik kénnen eine andere Seinsdimension begtinstigen und die
Grenzen von Zeit und Raum erweitern. Diese Bedeutungen sind aber kulturell aus Spiel und
Erotik grosstenteils weggefallen und funktionale, einseitige Sinnzuschreibungen, wie z. B. die
auf das Ego zugeschnittene, imediatistische Bedirfnisbefriedigung, die zur Zielscheibe
marktwirktschaftlicher Interessen geworden sind, haben die Fithrung tbernommen.

Etwas anders bei afrikanischen Voélkern und deren Nachfahren in vielen Lindern Amerikas,
die eine besondere Balance von Geist, Seele und Koérper aufweisen, was z. B. den
afroamerikanischen Sprachgebrauch im Alltag und in der musikalischen Poesie geprigt hat,
denn gpzrit, soul und body sind stindig priasente Worter, Begriffe, sogar Dimensionen, die das
Sein des Menschen in seinem alltiglichen Wohlgefithl und Miteinander bestimmen. Uber
populire Musik und Filme sind solche Begriffe auch in den deutschen Sprachgebrauch
tbergegangen, denn: ,,die Dinge und Ideen missen spirif in sich tragen, Stimmungen und
Gefiihle sollten so#/ haben und der body ist der Mittelpunkt der Aufmerksamkeiten mit
Pflegeprodukten, modischen Klamotten, Stylings und coolen Bewegungen®. Es scheint fir
Afroamerikaner ein leichtes und lockeres Gefiihl, sich seiner selbst bewusst und im
Rhythmus zu sein und hat keinen esoterischen, tiefschiirfenden Beigeschmack, sondern ist
ein Lebensgefihl, das in afrikanisch geprigten Kulturen tberall zu finden ist — kein
Ausnahmezustand, sondern das normale Seinsgefithl. Der immer wieder belebende Antrieb
der Selbstbeziehung und der Beziehung zu Anderen ist Musik-Tanz oder Tanz-Musik! Viele
Menschen haben es am eigenen Leib erfahren: afro-populire Musik aus verschiedenen
Kontinenten l6st geistige Verkrampfungen, erfiillt die Seele mit Lebensfreude und gibt dem
Korper ein standfestes, aber flexibles Grounding. Das geschieht spielerisch, tinzerisch,
musikalisch... - keine komplizierten Leibestibungen und langwierigen Meditationen: einfach
mitmachen, in den Rhythmus einschwingen, in den Kreis treten! Der Tanz lockert seelische
und korperliche Blockaden und erméglicht Berthren und Spiiren des eigenen Kérpers, wie
auch des anderen Koérpers. Tanz vermittelt Kraft, innere Beteiligung, Selbstwertgefiihl und
mehr Lebensfreude durch die Erfahrung seiner Wirkung auf andere und durch das Sich-
selber-Spiiren. Tdnzer und Musiker Ubertragen sich gegenseitig ihre Anteilnahme und
freudiges Bei-der-Sache-sein, was sich wiederum auf die ganze Gemeinschaft auswirkt und
Gefithle von Zusammengehérigkeit verstirkt. Der Rhythmus hilft Tdnzern, Musikern und

Umstehenden zu tbereinstimmenden Bewegungsmustern, was psychologisch eine Art
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Selbstaufgabe bewirkt, oder anders gesagt, eine Loslosung vom Ego, das den Menschen im
Alltag mit Forderungen und inneren Spannungen quilt.

,,Es ist nicht alleine so, dass Tanz eine hochst soziale, Unterschiede nivellierende Titigkeit ist,
die Menschen in Solidaritit zusammen bringt ... Er stellt auch einen Kontrast her zum
alltdglichen Leben, indem er die Tanzenden aus ihrer Routinestruktur heraushebt in ein Reich
zeitlosen Zaubers. In der Ekstase geraten sie buchstiblich auBer sich. (...) Vom Standpunkt
ciner Ekstasetheorie aus erscheint nun der Tanz als individuelles psychisches Ereignis und als
Gruppenereignis. Beide Sichtweisen sind zwei Seiten ein und derselben Medaille; denn im

ckstatischen Moment des Tanzes transzendiert sich der Mensch als Gruppenwesen und als
Individuum.” (Hengst, 2003:28)

Rhythmus und Tanz bringen Innen und Aussen des Menschen gleichzeitig in Bewegung und
stellen somit einen sinnvollen Bezug her, der die Grenze von Innen und Aussen authebt. Es
handelt sich nicht um einen Gegensatz, vielmehr um eine gegenseitige Erginzung. So
entsteht das transzendente Gefthl, das ,,ES® geschieht (,,es geht - Rombach), oder mit
asthetischen Worten ausgedriickt: ,es tanzt mich®

sowie ,es singt mich®, es spielt mich®,

b b

usw. Dieses offene, unabgeschlossene (Mitein-)Beziehen beim Schopferischen, beim sich
Einlassen, dieses ,,Geschehenlassen® ist dsthetischen Ausdrucks- und Ausbildungsformen
westlicher Kulturen fremd geworden, aber in kleinen Spuren noch zu finden, wie z. B. in dem
Ausdruck ,,es freut mich® und ,,es gefillt mir®. In diesen Geftuhlsbekundungen ist noch ein
Rest von dem geblieben, was dem Unbewussten bekannt ist: es braucht die Begegnung mit
dem Anderen oder mit dem Zu-fall - dem spielerischen Element.

Der Ansatz Spiel und Spielen, wenn es um Kreativitit, Wahrnehmung und musisch-
asthetische Pidagogik geht, weist auf die notwendige Einbeziechung der unvorhersehbaren
Lebenskraft hin, zu der die Freiheit des Willens, der ,,Zufall“, die Nichtkontrollierbarkeit, das
Lustige und Launische, das Unberechenbare und die Brechung gehéren, von der an anderer
Stelle schon gesprochen wurde. Dies ldsst sich am Besten im Spiel und durch spielerische
Elemente und Verhaltensweisen erfahren. Das Spielerische ist ein Schlissel um die
Menschwerdung zu verstehen, sowie der Impuls des Kindes seine Umwelt zu erfassen und
auf sie zu reagieren — Spielen ist Leben und Uberleben! Im Spielen steckt die Welt der
Moglichkeiten, der offenen Tiren und Wege, die ausprobiert werden.

,»Die Wiederaufnahme des kindlichen Lernens im Spiel, in Versuch und Irrtum hat viel von
Meditation an sich. Wir bemerken, wie versunken Kinder in ihr Spiel sein kénnen. Diese
Absorption durch das eigene Tun ist nicht ein Vor-sich-hin-Triumen, sondern eine
Woachheit, die unbewusste Interaktion in sich birgt. Es gibt viele Arten von Meditation. Hier
gemeint ist eine Meditation, die sich mit der Erkenntnis dieser Welt und der eigenen
Innenwelt befasst, die in der Gegenwart bleibt (nicht in Erinnerung und Erwartung
abschweift) und die offen ist fiir alle Phinomene, die auftauchen (die keine Selbstwertung
vornimmt).“ (Jacob, 2000:83)

Im Spielerischen ist die ganze Welt anderer Dimensionen in kleinen Samenkérnern zu finden,

im Sinne der Konkreativitit Rombachs, die es ermdglicht, Gber uns selbst zu lachen, zu
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fihlen, menschlich zu sein. Im Mittelalter ist die Figur des Narren und Gauklers, ein
wichtiges Element in der Volkskultur, das Ungerechtigkeiten und Schwere des Lebens fur
Momente wieder ins Gleichgewicht bringt, oder die Weltordnung durch allgemeines Lachen
und buntes Treiben kurz aus den Angeln hebt. Im Zuge der Aufklirung und aufkommenden
Rationalitit wurde die lebendige Figur immer mehr an den Rand gedringt und auf eine Art
Pausenclown reduziert, da sie in das Reich des Irrationalen gehérte, somit nicht
kontrollierbar war. Das Kiunstlerische und Spielerische wurden unter Kontrolle gebracht,
bedeuteten sie doch eine immanente Gefahr fiir die bestehende Ordnung. Die Kunst wurde
in das Mizenentum eingebunden und zur schénen Dekoration und Unterhaltung gezihmt,
und das Spiel wurde langsam aber sicher, in die Pidagogik und den Sport tibernommen, in
didaktische und kompetitive Regeln gepresst, wo es dem kognitiven und funktionalen Lernen
zu dienen hatte und wesentliche Aspekte des Spielens weggefallen sind.

»Damit geriet jedoch seine riskante, destruktive und leidenschaftlich-rauschhafte Seite an den
Rand der Aufmerksamkeit (...) Diese Konzepte beschrinkten in gewisser Weise das von
Schiller geforderte lebendige Wechselspiel zwischen Verstand und Einbildungskraft, (...)“
(Wetzel, 2005:61)

Vom Wechselspiel und ,,Hin und Her* wurde schon gesprochen, in dem Sinne, dass es neue
Wege aufzeigt, im Lernen, Verstehen und Interagieren des Subjektes mit der Welt, in der
Selbsterkenntnis und in der Schépfung neuer Ideen, Werke und Wege. Es entsteht ein
stindig lebendiger Gegensatz zwischen Spiel und Erziehung, zwischen Konstruktion und
Destruktion, zwischen Kreativitit und Funktionalitit, mit dem viele Menschen nicht gut
zurecht kommen, weil sie die Sicherheit der festgelegten Formen benétigen. Dies ist jedoch
kein sich ausschliessender Gegensatz, sondern eine gegenseitige Bedingtheit und Anziehungs-
bzw. Abstossungskraft von Ordnung und Chaos. Laut Tanja Wetzel hat die Kantsche
Philosophie dazu beigetragen, das weite Gedankenfeld von Schiller und Goethe zu verengen
und in ein Korsett zu packen, was langfristig Erziehung und Bildung geprigt hat.

,»Diese Unabgeschlossenheit dsthetischer Begriffsbildung kollidiert in gewisser Weise mit der
Auffassung einer piddagogischen Vermittelbarkeit des Asthetischen, welche zwangsliufig die
zweckgerichtete Adressierbarkeit und Erreichbarkeit des zu Vermittelnden voraussetzt und
voraussetzen muss, ist sie doch den Diktionen von Bildung und Erzichung unterworfen. Far
Kant musste deshalb die Moglichkeit einer dsthetischen Erziehung ausgeschlossen bleiben,
war doch fir ihn die Erziehung mit der Pflicht verbunden und daher mit der Autonomie des
Asthetischen unvereinbar. Schiller befreite sich von der AusschlieBlichkeit der kantschen
Primissen und argumentierte dagegen, dass sich gerade in einem solchermallen vom
Asthetischen gebotenen offenen Wechselverhiltnis zwischen Empirie und Rationalitit die
Moglichkeit von Humanitit begriinden kénne, weil nur in dieser Offenheit die Spannung
zwischen Zweckrationalismus und Eigennutz auszuloten sei. ... Damit etwas ,Spiel
bekommt®“, bendtigt man einen Zwischenraum, einen ,,Raum im dazwischen®, der die
Struktur beweglich hilt. Es wird also zu fragen sein, welche Konzeptionen dsthetischer

Bildung diesen Zwischenraum eher zu verschlieBen drohen und welche ihn dagegen offen
halten.“(Wetzel, 2005:63-64)
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Es ist missig, die ganze Bandbreite der Dimensionen des Spieles aufzeigen zu wollen, die
von mehreren Autoren unter verschiedenen Blickwinkeln beschrieben wurden, denn es geht
darum, das spielerische Element in dsthetischen Wahrnehmungs- und Ausdrucksformen zu
ergrinden. So beschreibt Wetzel das Spannungsverhiltnis von Spiel, Spontaneitit, und
kreativer Unabgeschlossenheit einerseits und andererseits die Notwendigkeit von klaren
Strukturen und definierten Inhalten, die der Forderung nach Vermittelbarkeit in Erziehung
und Bildung entsprechen. Das Zulassen von ,,Zwischenrdiumen® und ,,Spiel haben® ist kein
Gegensatz, sondern kann asthetisches Erleben und Erlernen fordern, wenn diese Spannung
als Teil des Lernprozesses angesehen und mit einbezogen wird, was eine verinderte
padagogische Haltung zu Wahrnehmung und Ausdruck des Edukanden voraussetzt.

»Dem entspricht eine Theorie der Wahrnehmung, die diese nicht durch Intentionalitit oder
Identifikation von etwas ‘als® etwas gegriindet, sondern durch ,,Aisthesis®, Empfinglichkeit
und ,,Aufnahme® (als Augenblick der Fille). Entscheidend dafiir ist nicht, dass efwas ist,
sondern dass etwas isz. Wahrnehmen als ein Aufmerksam-Werden, dass etwas geschieht.

(Wetzel, 2005:77)

Also ist nicht das Objekt an sich das Wesentliche beim Lernen, sondern die Wahrnehmung
des Objektes, wie auch die Interaktion mit dem Objekt, was fir Lehrende und Lernende gilt.
Dazu bedarf es einer grundsitzlichen Offenheit, sowohl zu Gegenstinden, Begriffen, usw.,
als auch zu den am Prozess Beteiligten, denn die Lernsituation entsteht immer wieder neu
durch Hinzukommende: ,,Das Spielen des Spiels bildet dessen ontologische Voraussetzung,
weshalb der performative Akt und mit ithm das im Prozess selbst einsetzende Subjekt im
gleichen Mal3 die Sinnbildung bestimmt, wie es von der Sinnbildung bestimmt wird.”
(ebd.:85) In das Spiel eintreten, ist immer ein unvorhersehbares Risiko: Deswegen spielt der
Mensch, weil er tiber die ,,Illusion® in Kontakt mit einer tieferen Sinnbildung seiner Existenz
kommt, die ihn daran erinnert, dass nichts wirklich fiir immer festgelegt und vorbestimmt ist.

,Begrindet es sich allerdings durch eine ,,Alteritdt und Pluralitit von Erscheinungen, die in
der Konstitution des Subjektes ihren Niederschlag findet, dann 6ffnet sich padagogische
Aneignung fiir die Performanz dsthetischer Erfahrung und wird damit zu einem konstitutiven
Moment von Bildung.” (ebd.:86)

Wetzel spricht von der ,,Aneignung mit der Unméglichkeit der Bestandssicherung® (ebd.:86),
die in der Pddagogik eine flexible und schopferische Perspektive eroffnet, die das Spielerische
und Kireative als Grundhaltung miteinbezieht. Den ,gliicklichen Mittelweg* zu gehen
(Schiller), heisst demnach nicht, eine festgezogene Linie zu ziehen, die nicht nach links und
rechts schaut, sondern im Gegenteil, beide oder mehrere Seiten zwischen Wahrnehmen und

Ausdricken, Empfangen und Weitergeben, auszuprobieren und mit einzubeziehen.
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VI. Ausgang

Wenn ein gewisses technisches Konnen erveicht ist, verschmelzen Wissenschaft und Kunst gern gu
Asthetik, Bildhaftigkeit und Form. Die grofsten Wissenschaftler sind immer anch Kiinstler.

Albert Einstein

In demr Masse, wie in unserem geistigen Leben die Balance zwischen Kreativitit und Tradition sich
bewegen kann, geht unsere Evolution weiter. Peter Jacoby

Anliegen dieser Arbeit ist in erster Linie eine Briicke zu bauen, zwischen den Erfahrungen
und potentiellen Méglichkeiten der Musik-Tanz-Traditionen Brasiliens, im Besonderen des
Samba de Roda, und Erkenntnissen, Theorien und Forschungen zur Entwicklung
asthetischer Wahrnehmung und kreativen Lernprozessen, die nicht nur in Brasilien immer
wieder neu erforscht und diskutiert werden.

oIn den Grundfragen der raum-zeitlichen Kontinuitit der Wahrnehmung eines
bewegungsfihigen und bewegungsorientierten Lebewesens kann nur eine Theorie
weiterfilhren, die komplexe Wahrnehmungsphinomene nicht in analytische Zustandsbilder
zerlegt und damit gewissermallen ein stroboskopisches Zerrbild des Wahrnehmungsverlaufs
zeichnet, sondern die versucht, zeitliche und rdumliche Differenzen von Ereignissen vor dem
Hintergrund eines Maximums an Invarianzen zu rekonstruieren.” (Krieger, 2004:181)

Auf der Suche nach einer Theorie, die nicht als fertiges Erziehungs- oder Lernmodell gedacht
ist, sondern als Grundlagengertst, dass eine Neuorientierung zu dsthetischer Wahrnehmung
und Ausdruck im Lehren und Lernen erarbeiten mdéchte, wurden im Samba de Roda, wie in
vielen afro-brasilianischen Tanz-Musik-kulturen Bedingungen gefunden, die verschiedene
Lernqualititen und -situationen fordern, die fiir zeitgemasse, vielschichtige und integrierte

Wahrnehmungs- und Ausdrucksfihigkeiten notwendig sind. Der erste Teil der Fragestellung,

* Welche Erkenntnisse konnen wir aus den Lebensgeschichten und musisch-
asthetischen Praktiken von idlteren SambaspielerInnen in Bahia gewinnen?

verweist auf komplexe Lernerfahrungen und -strukturen, die Sambaspielerlnnen wihrend
ihres langen Lebens gemacht und entwickelt haben, trotz oder gerade wegen fehlender
Bildungswege. Dazu wurde in Kapitel IV in einzelnen Forschungsschritten, das Leben der
ilteren SambaspielerInnen untersucht, anhand von Dichter Beschreibung, Leitfadeninterview
und des narrativen biographischen Interwiews. Es entstand ein lebhaftes und detailliertes Bild
zu Lebensbedingungen und Eigenschaften der Menschen einer kulturellen und existenziellen

Lebensform, die zwar so im 21. Jahrhunderten kaum noch zu finden ist, aber die
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Umgangsformen, Werte und Verinderungen dieser Menschen lebenslang geprigt hat. Die

alltdglichen Lebensumstinde und nachhaltigen Eigenschaften stehen in direkter Verbindung

mit den im Folgenden erarbeiteten und aufgelisteten Kompetenzen und asthetischen

Lernprozessen, die organisch in den Alltag eingebunden sind und somit komplexere

Lernerfahrungen anbieten, als es in schulpiadagogischen Einheiten moglich wire.

Asthetisch-kiinstlerisches Lernen - das Erleben und Praktizieren des Samba de
Roda mit den verschiedenen Aktionsebenen kann als lebensbegleitende und in den
Lebensalltag integrierte, vollstindige, musisch-dsthetische Schulung betrachtet werden
und beinhaltet vor allem folgende Kompetenzen:

Musikalisch — Lautmalerei, Klangfarben, Rhythmik (elementar-rhythmisch und
polyrhythmisch), Melodie, Harmonie, Dialog, Improvisation, Gesangs- und
Instrumentaltechnik, Gedichtnistraining

Tianzerisch-szenisch — Rhythmik, Koordinationsmotorik, ~Raumerfahrung,
Choreographie, Bewegungsrepertoire, Szenenbewusstsein, Dialog, Improvisation
Poetisch — Kreativitit, Improvisation, Wortspiel, Metapher, Spontaneitit, Dialog,
Sinn und Interpretationsfihigkeit, Gedachtnistraining

Bildnerisch — Symmetrie und Brechung, Farb- und Formkombinationen, Kreativitat,
manuelle Titigkeit und Gestaltfdhigkeit, Technik (Instrumentenbau und Kleider
nihen), Materialkombinationen, Improvisation - Das Bildnerische ist wichtiger bei
nahestehenden Kulturtraditionen (Buzmba-men-Boi, Terno de Reis, Rancho etc.);

Korperliches Lernen — steht in Verbindung mit musisch-dsthetischem Lernen, da die
Wahrnehmungs- und Ausdrucksformen mit und durch den Koérper geschehen und
wie oben erwihnt, die motorischen, rhythmischen, gestaltenden und koordinierenden
Aspekte umfassen. Speziell auf den Korper bezogen, werden lebensbegleitende
Bewegungsformen gelernt, die positiv auf das korperliche Wohlbefinden wirken:
Geschmeidigkeit, Flexibilitit, Muskeltonus, Bewegungsdisposition, Ruhe- und
Aktivititsfasen, Reaktions-, Dialog- und Improvisationsfihigkeit, Korperbalance,
zwischen Ausserlichkeit-Innerlichkeit, An- u. Entspannung, reifende Sexualitit
(Begegnung mit dem anderen Geschlecht, spielerische Anniherung usw.);

Psychisch-emotionales Lernen — die psycho-emotionale Dimension des Samba de
Roda, sowie anderer idsthetischer Traditionen der afrobrasilianischen Bevolkerung
sind in Tiefe und Reichweite nie niher untersucht worden, aber dhnlich wie bei den
korperlichen Aspekten, kénnen zur psychologischen und emotionalen Reifung des
Menschen  folgende  Qualititen  erarbeitet werden:  psychisch-emotionales
Gleichgewicht, Selbstbewusstsein, Sicherheitsgefiihl im Kreis (Gruppe): mal Zentrum
sein, mal Anderen Zentrum geben, Aufgehoben- und Angenommensein,
Herausforderung, Sich-Einlassen, Glicksfihigkeit, Kanalisation von Bedurfnissen
und Uberschussiger Energie, innere Reifung und Charakterstirke, Fahigkeit zum
Dialog, situative Flexibilitdt, Spontaneitit, Handlungsbereitschaft, reifende Sexualitit;

Sozial - Pidagogisches Lernen — das Erleben in Ritualen und Festen, in die der
Samba de Roda als fester Bestandteil integriert ist, trigt zum sozialen Lernen bei, weil
Kinder als Teil der Gemeinschaft ihren Platz einzunehmen und andere Menschen in
thren verschiedenen Ausdrucksformen und Rollen wahrnehmen und respektieren
lernen. Samba de Roda ist ein Moment der sozialen Integration der Gemeinschaft,
Differenzen werden beiseite gelegt, oder dsthetisch ausgetragen und das
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Zusammengehorigkeitsgefihl wieder neu bestirkt. Es findet ein organisches Lernen
der Regeln in der Gemeinschaft statt, zu unterschiedlichen Alterstufen und
dazugehorigen Respektformen, zu verschiedenen Pflichten, Aufgaben und Rechten,
die feine Grenze zwischen freier und geregelter Entwicklung und Entfaltung, die u. a.
vom eigenen Interesse, Verhalten und Engagement abhingig ist.

* Kulturelles Lernen — der Samba de Roda und andere kulturellen Traditionen bilden
die kollektive Geschichte, im Sinne der Ora/ History und soziokulturellen Identitit der
Gemeinschaft. In diesen Momenten wird im direkten Etleben das Wissen der
schwarzen Gemeinschaft in Brasilien weitergegeben, in integrierter Form von
Worten, Rhythmen, Melodien, Bewegungen, Gesten und Dialogen, die alle diese
Ausdrucksformen vereinen, die Kontinuitit der afrikanischen Kulturen in der
Diaspora unter Bereicherung der brasilianischen Geschichte und Identitit.

e Okonomisches Lernen — Urspringlich nicht von direkter Bedeutung in der
Geschichte der Bevolkerung des Reconcavo, nur indirekt, da verschiedene Rituale
und Traditionen an die Erwerbstitigkeit gekntpft waren und an das Gedeihen und
die Produktivitit der Gemeinschaft, z. B. Fischfang, steht in Verbindung mit Meer,
Wasser, und den Festen fiir die Meeres- und Flussgeister und —heiligen. Heutzutage
hat der Samba de Roda und das Spielen desselben durchaus eine 6konomische
Funktion, d. h. fir viele Meister und traditionelle Gruppen wird durch das
Prisentieren und Auffihren ein zusitzliches Geld verdient, was aber auch bedeutet,
dass die Gruppen sich mit Produktionskenntnissen auseinandersetzen missen,
Formalititen, Kommunikation usw.

Die jeweiligen Lernprozesse fallen in Intensitit und Gewichtung bei den Einzelnen
unterschiedlich aus, was sich dadurch ausgleicht, dass es sich um gemeinschaftliches Erleben
handelt, in dem jede(r) seinen Platz je nach Interesse und Eignung finden kann. Es dringt
sich die Frage auf, warum diesem ganzheitlich, idsthetischen Lernen und Ausleben der
populiren, afro-amerindischen und lindlichen Kultur Brasiliens in der allgemeinen und
musisch-dsthetischen Pddagogik so wenig Aufmerksamkeit gewidmet wird, obwohl die
vielschichtigen Lernerfolge auf der Hand liegen. Aus dem Einleitungsteil ging hervor, dass u.
a. die kulturelle Negierung und folklorisierende Verdringung dieser Kulturformen zu einem
schiefen Identititsbild in Brasilien beigetragen hat, dass in der Massenkultur und im
Bildungswesen tiberwiegend schlecht imitierte, euro-amerikanische Vorbilder hat. In der
musisch-dsthetischen Pidagogik ist die Situation noch dramatischer, weil es nur wenige
ernsthafte Diskussion zur Bedeutung und Notwendigkeit der dsthetischen Lernerfahrungen
in —inhalte in den jeweiligen Altersstufen (Vor- und Grundschule, Mittelstufe usw.) in
Brasilien gibt. Kinstlerische Interessen werden als Privatsache behandelt: In der Regel nur
zuginglich fur eine elitire Burgerschicht, die es sich leisten kann, ihre Kinder z. B. in Ballet-
oder Klavierunterricht zu schicken, und die erwartet, dass sie in formellen, herausgeputzten
Auffihrungen glinzen. In der brasilianischen Mittelschicht werden im Allgemeinen,

kiinstlerische und kulturelle Aktivititen als Vorwand benutzt, um den eigenen Nachwuchs

244



(und damit sich selbst) zur Schau zu stellen, also dem tblichen ,,Sehen und gesehen werden®.
Es gibt kein breites Verstindnis fiir Bedeutung und Notwendigkeit der musisch-dsthetischen
Erziehung im Hinblick auf eine ganzheitliche Entwicklung der Kinder, die davon ausgeht,
dass das musisch-dsthetische Fordern, allen Bereichen der Entwicklung und
Intelligenzférderung zu Gute kommt. Das brasilianische Bildungsideal, das hauptsichlich auf
kurzfristige, messbare Ergebnisse (1 estibular) ausgerichtet ist, setzt sich nur am Rand mit
nachhaltiger Pidagogik auseinander, die zur ganzheitlichen Personlichkeitsférderung und
Bildung, die musisch-idsthetische Erziehung als Grundlage unabdingbar mit einbezieht.

Im Hinblick auf die Bildungspolitik haben in den letzten Jahren einige positive
Verinderungen stattgefunden, die dazu gefithrt haben, dass Geschichte und Kultur Afrikas
und der afro-amerindischen Brasilianer Pflichtfach geworden sind, was aber von den meisten
Schulen noch nicht in die Tat umgesetzt wurde. Ausserdem wurde Musik nach
jahrzehntelanger Abwesenheit als Fach gesetzlich aufgenommen, ohne den allgemeinen
Kunstunterricht zu verdringen, was jedoch Jahre dauern wird, bis die Schulen das Fach
effektiv einfithren. Grosse Unklarkeiten zu Lehrinhalten und Methodologien dieser
Unterrichtseinheiten, sowie Fachlehrer- und Materialmangel verdeutlichen, dass ein Gesetz
allein keine Losung ist, sondern der konkreten und schrittweise geplanten Umsetzung bedarf,
was wiederum vom pidagogischen Verstindnis und Credo der Schulleiterlnnen und
LehrerInnen der Schulen bis in die hinterste Ecke des grossen Landes abhingig ist. Dazu ist
ein Gesetzestext nicht ausreichend, denn tiefsitzende Vorurteile gegen kiinstlerisch-
asthetisch-musikalisches Lernen und Schaffen einerseits und anderseits gegen die kulturell-
asthetische, ethnisch-religitse Vielfalt der brasilianischen Bevoélkerung kénnen nicht durch
eine Verordnung beiseite geriumt werden. Es miussen theoretische Diskussionsgrundlagen
und Richtlinien formuliert werden, die praktische Wege aufzeigen, den dasthetischen
Lernprozessen im Sinne der kulturellen Vielfalt und den koérperlich-sinnlich-musischen

Ausdrucksformen, gerecht zu werden, woraus sich der zweite Teil der Fragestellung ergibt.

* Welche theoriebildenden Elemente und praktischen Grundlagen leiten sich
daraus fiir eine sinn-dsthetische Pidagogik im heutigen Brasilien ab?

Eine der wichtigsten Erkenntnisse ist die Feststellung, dass ganzheitliche Tanz-Musik-

Kulturen afro-amerindischer Herkunft, nachhaltige, musisch-dsthetische Lernerfahrungen

vermitteln, die vorbeugend, bildend und ausgleichend auf die kognitive, physisch-psychische

und kreativ-sensible Entwicklung in allen Altersstufen wirken. Wie aus dieser Forschung

hervorgeht, leisten die lebenslange Erfahrung und Praxis der SambaspielerInnen im Samba

de Roda aus Bahia einen grundlegenden Beitrag fiir die piadagogische Einbindung der afro-
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brasilianischen Tanz-Musik in die musisch-dsthetische Theorie und Praxis in Brasilien. Fur
die Theoriebildung ist entscheidend, dass interdisziplindr geforscht wird und dadurch aus
verschiedenen Themenbereichen neue Schnittmengen entstehen, die fir die Férderung von
asthetischer Wahrnehmung und Ausdruck einen ganzheitlichen Hintergrund bilden. Es ist
notwendig aus verschiedenen Fachbereichen Grundlagen zu entnehmen und neu
zusammenzusetzen, wie in dieser Arbeit geschehen:

* Afro-brasilianische Geschichte und Kultur, Musik/Tanzformen

* Qualitative Forschung (erzichungswissenschaftlich und biographisch)

* Konstruktivismus und Erkenntnistheorien

* DMusisch-dsthetische Piddagogik (ganzheitliche, integrative, kreative Korper-,

Rhythmus-, Spiel-, Tanz-, Musikarbeit - Reformpadagogik)

* Wahrnehmungsprozesse, Autopoiese und Konkreativitit

Zielsetzung ist nicht nur (z. B. im Musikunterricht) das Erlernen, Trainieren und Ausiiben
von speziellen kiinstlerischen Techniken anhand des Samba de Roda, sondern musisch-
asthetische, sich erginzende Kompetenzen, die in soziokultureller Einbettung, Zweck und
Entfaltung finden und auf weitere Handlungs- und Lernbereiche tibertragen werden kénnen.
Sambaschritte, rhythmische Geséinge oder Pandeiro-rhythmen werden sinnvoll gelernt, um sie
mit Anderen auszufilhren und damit ein dsthetisches Etleben und erweitertes Lernen zu
erreichen, dass einerseits zu spezifischen kinstlerischen Fahigkeiten fthrt, aber auch zu
organischem und schopferischem Wahrnehmen, Ausdriicken und Entwickeln. Diese
simultanen und sich tberlagernden Erfahrungen und Kompetenzen, die soziale und
korperliche Gegenwirtigkeit, konkretes Handeln und Teilnehmen erforderen, spielen in der
heutigen Pddagogik zunehmend eine wichtige Aufgabe, die nicht allein auf den musisch-
asthetischen Spie/-Raum verweist.

Der ,,Ursprung®, von dem Rombach spricht, mag an Romantik und anthroposophische
Reformpidagogik erinnern, bezieht sich jedoch auf die lebendige Urspringlichkeit des Samba
de Roda, die weder als ,,Folklore® noch als ,,Heiligtum® gesehen werden, und die eine
potentielle Offenheit und Flexibilitit in sich tragen, sich die Menschen und ihre jeweilige
Zeitumstinde eznzuverleiben, was u. a. an der weltweiten Verbreitung der Capoeira gesehen
werden kann. Viele Erkenntnisse der Reformpadagogik und rhythmisch-musischen Ansitze
jener Zeit sind diskussionswiirdig und theorie-erneuernd fiir die musisch-dsthetische
Piadagogik in Brasilien und koénnten ihrerseits bereichert werden durch die lebendige,

erneuerungsfreudige, afro-brasilianische Kultur, die selbstverstindlich, rhythmisch,
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korperlich, musikalisch und sozial betont ist: eine Situation, die zu jener Zeit in Deutschland
nicht gegeben war”.
Afro-brasilianische Musik-Tanz-Kultur kann wichtige Betrige zu einer umfassenden
musisch-dsthetischen Friherziehung, Schulung und Bildung leisten, und neue Wege fir die
Ausformulierung von Inhalten, Lernmodellen und asthetischer Didaktik in Brasilien 6ffnen.
Zusitzlich zur sozialpolitischen Debatte um Inklusion der kulturellen und ethnischen
Vielfalt, gesellt sich die Erkenntnis, dass das Zusammenspiel von verschiedenen édsthetischen
und sozialen Wahrnehmungs-, Austbungs- und Lernebenen einen symergetischen Mebhrwert
schafft, der kreatives Denken und Handeln férdert. Die Synergitit der dsthetischen
Wahrnehmung (nach Haken und Hansch) bezeichnet die dynamische Integration des
Wahrnehmungsprozesses und damit auch die praktische Umsetzung des Musik-Tanz-
Phinomens, wie im Samba de Roda: die Befihigung zu komplexen Ausfithrungsformen u. —
weisen, da ,,Finzelphinomene mehrfach in solche Querverbindungen integriert und somit als
,mehrdeutig® erkannt werden“®®. Dies bildet den Kern der dsthetischen Kreativitit: ,,Sie
fungieren als sinnvolle Einheiten auf mehreren, miteinander konkurrierende Ebenen der
Bedeutungskonstruktion und verbinden durch diese Funktion wiederum andere Einheiten
auf eine erstmalige Weise.“> Durch die in lebendigen Kontext eingebundene Simultaneitit
mehrerer dsthetischer Wahrnehmungs- und Ausdrucksebenen entstehen schopferische
Qualititen, ein Drittes: Erlebnisse, die Lernmarkierungen setzen, die kognitiv, emotional und
korperlich-sensitiv haften bleiben und die individuelle Erfahrung im sozialen Gefiige
ermoéglicht und verankert. Manche Erfahrungen konnen nur in der Gruppe gemacht werden:
energetischer Austausch, physisch-psychische Resonanz, die auf den Einzelnen zurtickwirkt.
Das Erlernen und Austiben von afro-brasilianischer Tanz-Musik ist durchweg von
Eigenschaften gekennzeichnet, die diese Art von Beteiligt-Sein ermdglicht und erfordert.

* Natitlicher Fluss — ,,Flow®, (siche Jacob)

* Durchlissigkeit, Flexibilitit, Innen-Auflen, Vorgehen-Zurickweichen

* Wechselbezichung, Schaukeln: Offnen - SchlieBen, Hin und Her

* Spontaneitit, Handlungs- und Verinderungsbereitschaft

* Erleben und Ausiiben von korperlich-kreativer Geschmeidigkeit und Kontinuitit,

aber auch Briichen, Kontrapunkten, Variationen
* Empfindsamkeit, Teilnahme, Beteiligung, Aufmerksamkeit in Bezug auf sich, den

Anderen, die Gruppe und die ganze Situation (Ich, Du, Wir, Es)

>3 Carl Orff hatte schon damals den Wert auBereuropiischer Musik und Bewegung erkannt und in Inhalten und
Methodik mit einbezogen, mustte aber dem zunehmenden faschistischen Druck weichen.

>* Hansch, 1997, S. 334. In Krieger, 2000.

>> Ebenda. S. 334.
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Das klingt bei Krieger dhnlich, der die kreativen Fihigkeitskomponenten (nach Guilford u.

Landau) beschreibt, die hier zusammengefasst sind™":

* Geldufigkeit — Fihigkeit, in entsprechenden Situationen auf Wissensbestinde
zurtickzugreifen;
* Flexibilitit — Fihigkeit, mit den Wissenskomponenten . fliissig” umzugehen,

Kategorien zu verschieben, und an die jeweilige Problemlage anzupassen;

*  Originalitit/ Transformationsfaktor — Fihigkeit, Perspektiven wieder aufzugeben und
die Dinge auch anders sehen zu kénnen;

* Elaboration — Fihigkeit, aus vorhandenen Wissenskomponenten neue Strukturen
aufzubauen,;

* Sensitivitit — Fahigkeit, Problemstrukturen zu erkennen und Verinderungen in der
Umwelt (auch infolge der eigenen Handlung) differenziert wahrzunehmen;

* Neudefinition — Fihigkeit, Situationskomponenten neu zu bewerten und ggfs. zu

neuen Zwecken zu benutzen (,,funktionelle Rigiditit aufzulésen)

Diese Fihigkeiten sind Ergebnis der dsthetischen Wahrnehmungs- und Lernprozesse, aber
nicht auf die musisch-dsthetische Aktivitit beschrinkt, sondern von Bedeutung in vielen
Situationen, sowohl bei personlichen, sozialen, als auch beruflichen Herausforderungen, was
wiederum das Anliegen der musisch-dsthetischen Pidagogik unterstiitzt und von der
biographischen Forschung zu den SambaspielerInnen bestitigt wird. Das einmal angelegte
und lebensbegleitende Fundament der musisch-dsthetischen Wahrnehmungs-, Lern und
Ausdrucksformen trigt zur Qualititssteigerung des individuellen Lebens, sowie auch der
Gemeinschaft bei und sollte als Grundlage fir alle Menschen in Bildung und
Lebensentwicklung angesehen werden, im Sinne der Asthetischen Erziehung als
Erziehungsprinzip: die zu erlernenden kognitiven, psychischen, physischen und
asthetischen Handlungskompetenzen bendétigen der konkreten, sinnlichen, selbstbestimmten
Erfahrung. In diesem Sinne besteht ein dringender Bedarf, die Curriculumsdiskussion in
Brasilien zu beleben, unter Einbeziehung der sich weltweit verindernden Szenarien:
¢ DProblematik  Global-Lokal: Neue Technologien, Vernetzung, virtuelle Réiume,
Vereinheitlichung, Konsumdruck, Massengesellschaft einerseits, und andererseits Suche nach
lokalen, kulturellen Identititen, Anerkennung der Verschiedenheiten, dsthetischen
Differenzierungen, individuelle und kollektive Identitdtssuche, bzw. alten Wahrheiten,
Erfahrungen, Traditionen;
¢ Kunst, Kultur, Kreativitit — (Wieder)einbindung der Kunst in kulturelle Zusammenhinge

durch anthropologische Erkenntnisse; Bedeutung musisch-dsthetischen Er- und Auslebens
im Kindesalter, in Schule und lebensbegleitend, unter Einbeziechung kérperbetonter,

*% Krieger, Wolfgang. Wahrnehmung und #sthetische Erzichung. 2000, S. 522
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spielerischer, rhythmisch-musikalischer, bildnerischer und szenischer Ausdrucksformen;
prozessuale Kreativititsentwicklung; psychosoziale Konfliktbewiltigung.57;

¢ Paradigmenwechsel weltweit, iber Naturwissenschaften durch das 20. Jhd. bis in fast alle
geisteswissenschaftliche Bereiche, wozu qualitative Forschung wichtige Beitrige leistet,
welche nicht zuletzt tber vielfiltigen Kulturkontakt neue Impulse erhilt, zu weiteren
Diskussionsfeldern und Theorien fithrt; Zum Paradigmenwechsel gehéren auch Erkenntnisse
zur  Wahrnehmung, (Quantenphysik, Neurobiologie, Info- u. Medientechnologien,
Erkenntnis- und Kommunikationstheorien);

Brasilien steckt im Dilemma, internationalen Bildungsstandard erreichen zu wollen, aber
nicht gentigend sozialpolitische, strukturelle, intellektuelle und materielle Voraussetzungen
dafiir zu haben. Dies fithrt u. a. dazu, dass europiisch/amerikanische Vorbilder wegen
mangelnder kultur-historischer, struktureller Einbettung einseitig ausgelegt und nachgeahmt
werden. Zwischen zwei Polen (1. Oberflichlich und kurzfristig angelegte Modernisierungs-
und Nivellierungstendenzen; 2. geisteswissenschaftlich von der Praixs abgehobene
Produktionen), werden Beitrige zu Kultur, Kunst, Asthetik, als wichtiger Bestandteil von
Erziehung und Bildung, in der Schulpraxis als tiberflissig und irrelevant behandelt, obwohl
sie in vielen Sozial- und Bildungsprojekten richtungsweisend sind und einen brasilianischen
Weg zeitgendssischer Pidagogik in der Praxis aufzeigen und konsolidieren, der
gesellschaftlichen Anforderungen und pidagogischen Bediirfnissen gerecht werden koénnte.
Es scheint jedoch, dass sich Diskussionen um Einordnung, Behandlung, Wertung,
Qualifikation usw. der musisch-dsthetischen Ficher im Schulalltag wiederholen. FEine
grundsitzliche Debatte Gber die dsthetische Erziehung als Erziehungsprinzip, das sich nicht
auf die Funktion der Dekoration, Event-produktion oder Kompensation reduzieren lasst, wird
durch neue Technologien und Medienrealitit um so dringender:

»Das seltsame und bisher theoretisch iibrigens kaum bedachte Zusammenwirken oder auch
Gegeneinanderwirken der Einseitigkeiten medialisierter Wirklichkeitszuginge auf der einen
Seite, entsinnlichter Wirklichkeitsprisentation auf der anderen Seite, das fiir Kinder und
Jugendliche heute den Normalfall darstellt, hinterldsst denkbar schlechte Bedingungen fiir die
Entwicklung personaler Handlungsmichtigkeit. In beiden Fillen stehen den Sozialisanden
bildlich und sprachlich vorgefertigte Realititen gegentber, die sich von ihnen kaum
beeinflussen lassen und denen man sich nur ganz oder gar nicht zuwenden kann.
Bedeutungsvoll mit eigener Lebenserfahrung und in eigener Lebensgestaltung integrieren,
lassen sich solche Realititen nur, wenn sie der Wirkung eigener Handlungen ausgesetzt und
dadurch verinderbar sind, wenn sie unmittelbar sinnlich prisent sind und gestaltet werden
konnen,... 58

Die Forderung nach unmittelbar sinnlichem Erleben und Erfassen der materiellen und
imateriellen Wirklichkeiten in ihren unendlichen Ausdrucksformen, wird immer meht zum

,Luxus® fir Heranwachsende, die sich zunehmend im virtuellen Raum befinden und

*7's. musisch-isthetische Péadagogik bei sozialen Brennpunkten, mit kulturellen, ethnischen Minderheiten, sowie im
heilpddagogischen und therapeutischen Bereich
*¥ Krieger, Wolfgang. Wahrnehmung und #sthetische Erziehung. 2000, S. 475
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,bewegen®, wihrend korperlich-sinnliche Wahrnehmungen und Fihigkeiten atrofieren, bzw.
schlimmer noch: sich gar nicht erst entwickeln koénnen! Es geht eine Schere auseinander
zwischen digitalen und komplexen Vorgingen, die Kinder und Jugendliche auf kognitiver
Ebene mit Leichtigkeit nachvollziehen und den kérperlich-emotionalen-sensitiven Prozessen,
die nur im innetlichen, unmittelbaren, sinnlichen Etrleben und Lernen entwickelt werden
konnen und Arbeit, Anstrengung und Schweiss bedeuten. FErfolgserlebenisse und
Frustrationen, die sich aus dem eigenen Tun ergeben, vor allem in der gemeinsamen
Konstruktion mit anderen, sind Voraussetzung fir die Personlichkeitsférderung und
allgemeine Entwicklung des Menschen. Jacoby benutzt den Begriff des Organischen
Lernens, als das im Organismus verankerte Lernen, welches Korperbild und —rhythmus als
Bewusstsein vom eigenen Organismus in Raum und Zeit gleichzeitig voraussetzt und
anstrebt, in dem Sinne, dass es Wohlbefinden, Selbstindigkeit, Handlungsmichtigkeit und
soziale Kommunikationsfahigkeit fordert. Ausgehend von der Biologie und Funktion der
drei Gehirnteile und der dazugehérenden Ebenen, wird Organisches Lernen, als jenes
verstanden, das die Stufen der Evolution miteinbezieht und zwischen den Polen Geist und
Korper und der sozialemotionalen Ebene als Schaltpunkt und Vermittler der rekursiven
Kommunikation interagiert, denn die Erkenntnis der Balance zwischen den Polen,
reprisentiert Ordnungsfunktion und kann zum Lernen angewandt werden.

Im Samba de Roda kann man die komplementire (Ent-) spannung zwischen den Polen gut
beobachten, und vor allem, dass die innere Bewegung des Individuums seinen Raum hat,
denn ohne diese innere, sozialemotionale Ebene werden, laut Jacoby, die Pole destruktiv, wie
sich das z. B. bei den Extremen moderner Pagode (physischer Pol) und neuevangelische
Kirchen (geistiger Pol) in der afrobrasilianischen Bevolkerung als Konflikt abzeichnet und
von vielen SambaspielerInnen angesprochen wird. Ein wichtiger Aspekt nach Jacoby ist die
Entwicklung der inneren Stimme, die sich aus spontanen LautiuBerungen und Gesten zu
kinstlerischen Ausdrucksformen heranreift und ihre integrative Rolle im Gesamten
wahrnehmen, was anhand der Lebensgeschichten von Dona Zelita und Domingos Preto
einfithlsam nachzuvollziehen ist.

Krieger kommt ebenfalls zur Schlussfolgerung, dass sich moderne Wissenschaften und
Lebensformen von der elementaren, schopferischen Basis entfernt und vergessen haben, dass
Weltkonstruktion auf sinnlicher Wahrnehmung basiert und grundlegende Lernprozesse an
den dsthetischen Erfahrungsmodus und die kreative Erfahrung des vorbegrifflichen und
vorsprachlichen Denkens gekniipft sind. Der gesamte Wachstums- und Lernprozess ist ein
schopferischer Prozess, weshalb das Asthetische in der konstruktivistischen Pidagogik ein

unabdingbarer  Bestandteil des Lernens ist. Die dsthetische und interaktive
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Wirklichkeitsaneignung  stellt  die  vorwiegend  rezeptiv-passiven  Methoden  der
Wissensvermittlung im schulischen Unterricht in Frage, ist jedoch im Samba de Roda und
anderen afro-brasilianischen musisch-szenischen Traditionen eine bestindige Kontinuitit.
Krieger betont, dass es nicht um die Polatisierung von Rationalitit/Leistung und
Emotionalitit/Kreativitit geht, sondern um sich erginzende Kombinationen menschlicher
Kompetenzen, Lern- und Leistungspotentiale. Anhand vielfiltiger Dimensionen der
Lebensgeschichten der Sambaspielerlnnen wird deutlich, wie unterschiedliche Erfahrungen,
Entwicklungen und Entscheidungen miteinander verflochten ablaufen und der Samba de
Roda als lebensbegleitendes und -bereicherndes Element einen wichtigen Anteil an der
inneren und dusseren Reifung der Individuen im Gesamtkontext einnimmt. Solche Prozesse
konnen durch die Theorie der Autopoiese besser verstanden werden, die Gehirn und
Nervensystem als  Selbstorganisatorisches  System ansieht, dass Rekursivitit und
Selbstreferentialitit voraussetzt. Von der Makroebene bis zur Mikroebene der einzelnen
Neuronen ist ein zirkulirer Lernprozess im Gang, der zwischen Informationszugang,
Bewusstsein und Hypothesenbildung in permanentem Austausch und Bewegung ist und an
dem kognitve, physische und psychisch-emotionale Prozesse gleichwertig beteiligt sind. Diese
Art von innerer/dusserer Dialog und stindiger (Re-)Konstruktionen kann im Samba de Roda
erlebt und erlernt werden: Ausloten der eigenen und anderen Grenzen, Subjektivitit und
Objektivitit, Innen und Aullen, Zuschauen und Beteiligtsein, Ziehen und sich-Ziehen-lassen,
Physisches und Psychisches - es weist immer in beide Richtungen, auf Objekte, Umwelt,
Beteiligte und Beobachter. Das dsthetische Objekt sollte einerseits dem Wahrnehmenden
Hilfe zur Orientierung geben muss, etwa durch harmonische und symmetrische Strukturen,
andererseits der Selbstgentigsamkeit dieser Struktur etwas entgegensetzen, das iiber sie selbst
hinaus zu erkennen ist und das den Bezug zwischen sich und dieser Struktur zur Aufgabe der
Erkenntnis macht, worin die eigentlich schépferische Erfahrung liegt.

Die grosste Herausforderung liegt heute darin, den kinstlerischen und kulturellen Reichtum
der afrobrasilianischen Tanz-Musik-Traditionen in eine zeitgendssische Piddagogik mit
einzubeziehen, ohne dass ihre Essenz und Ganzheitlichkeit verloren geht. Dazu bedarf es
einen Bewusstseinswandel in der Bildungstheorie und —praxis, sowie eine reformulierte
LehrerInnen- und Pidagoglnnenausbildung, die nur sehr wenig an der lebendigen, dsthetisch
vielfiltigen Kultur Brasiliens ausgerichtet ist. Wenn die Pidagogen selbst nicht spielen,
tanzen, singen, musizieren und improvisieren lernen auf dem Hintergrund des
unerschopflichen Repertoires de brasilianischen Populidrkulturen, dann werden die Kinder

Brasiliens irgendwann keinen Zugang mehr zu ihrer eigenen Kultur bekommen.
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Glossarium

Acarajé — ein Bohnenbillchen in rotem Dendedl frittiert, mit allerlei Zutaten gereicht
Adarrum - ein bestimmter, schneller Rhythmus wihrend des Candomblé-festes

Agbdgd — metallene oder holzerne Doppelglocke afrikanischen Ursprungs, wird im
Candomblé, Capoeira und anderen traditionellen Musikformen benutzt

Arrocha — simple, populire Musikform in Bahia, fiir Stimme und Keyboard

Atabaque — die handgemachten Trommeln aus dem Candomblé

Ax¢é — die alles treibende Kraft, Vitalenergie im Candomblé

Axé-music — seit den 80ern, populire, afrobaianische Karnevalsmusik

Baiana — Frauen, die Acarajé auf den Strassen in Bahia verkaufen, und im Candomblé
geweiht sind und die typische Tracht tragen, weite Rocke und Blusen, weiss und auch bunt.
Baianidade — die baianische Identitit vom Synkretismus geprigt, Soziabilitit in der
baianischen Kultur, typische Umgangs-, Lebens- und Ausdrucksformen, Alltagskultur, bis zu
einem gewissen Grad zum Mythos stilisiert, z. B. der lebensfrohe, erotische Baiano...
Barracdo — Gebiaude im Candomblé, in dem die Feste zu Ehren der Orixas stattfinden
Berimbau — Musikbogen mit Kalebasse, im Capoeira gespielt, afrikanischer Herkunft
Bumba-meu-Boi — ein musikalisch-szenisches Spiel, in ganz Brasilien verbreitet, mit einem
Ochsen als Mittelpunkt des Geschehens, der am Ende erlegt und zerteilt wird

Caboclo — im allgemeinen ein indianisch Abstimmiger, aber hier im Kontext eine spirituelle
Entitit, der einen indianischen Urahnen im Medium manifestiert

Caipira — lindlich, Landsmann

Canza oder Ganza —lingliche, oft metallene Rassel

Candomblé — Oberbegriff fiir die Religionen afrikanischer Herkunft in Brasilien

Cantador de Chula — der Chula-singer, die Sambaspieler, die in Paaren die Chula singen
Capoeira Angola — urspriingliche Capoeiraform, von Mestre Pastinha erneuert, mit tiefen,
spielerischen und weichen Bewegungen, die vortiuschend eingesetzt werden

Capoeira Regional — moderne Capoeiraform, von Mestre Bimba kreiert, mit Bewegungen
aus asiatischen Kampfstilen, insgesamt schneller, direkter und sportlicher

Cavaquinho — ein Art Ukulele, viersaitig, klein und im Pagode und Samba beliebt

Caxambu — eine Jongoform

Chapada — Chapada Diamantina, ein groBes wunderschones Landschaftsgebiet im
Landesinneren von Bahia, zum Teil unter Naturschutz

Cheganga — cin szenisches Spiel portugiesischer Herkunft, das den Kampf zwischen

Sarrazenen, Moslems und den Portugiesen, Christen musikalisch nachspielt.
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Chocalho — Rassel, geschlossen mit Samen oder offen mit angebundenen Samen

Correr a roda — den Kreis abtanzen im Samba Chula, langsam an allen Musikern vorbei
Cuica — cine Art Reibetrommel afrikanischen Ursprungs, die sehr im urbanen Samba beliebt
ist, die einen Stab im gespannten Leder befestigt hat, an dem gerieben wird

Dendé — rotes, afrikanisches Palmol von der Dendé-palme, hier als Spitzname verwendet
Enredo — Geschichte, Erzahlung, aber hier im Samba Enredo aus Rio, die Bezeichnung fiir
den Stil der grossen Sambaschulen und ihrer Darbietungen im Karneval

Eré — eine Art Kindergeist, der den Orixa in seinem Medium vertritt, wenn der Mensch noch
nicht aufwacht, sondern von einer kindlichen Personlichkeit belebt ist.

Ext — ein wichtiger Orixa, dem immer zuerst gehuldigt wird, eine Art Gétterbote, wie
Hermes, der die Botschaften zu den Menschen bringt, voller Unberechenbarkeit und
Launigkeit, dem Joker vergleichbar, Herr des Zufalls, der Kommunikation, des Sexuellen
Fala Mulher — ein Frauenradioprogramm in den 80er und 90er Jahren in Rio de Janeiro
Feira de Santana — Stadt am Ende des Reconcavo, 100 km, auch Tor zum Sertio genannt,
weil hier schon die Kultur des eher trockenen Landesinneren bestimmend ist.

Feitor — Aufseher, Sklaventreiber, vom Gutsherr angestellt, sehr oft Schwarze

Gunga — das grosste unter den drei Berimbaus im Capoeira, sozusagen der Bass, und auch
das Meisterinstrument, das Fithrungsinstrument, dass den Ton angibt

Inquice — die Gétterboten, in Candomblé der Nationen Kongo und Angola

Jeje — bestimmte Nation im Candomblé von Bahia, wahrscheinlich aus der Region um Benin,
von Fon-vélkern abstammend

Jogo de Buzios — Kaurimuschelorakel im Candomblé Nago-Ketu

Jongo — anzestraler Tanz der Schwarzen, die aus dem Bantukulturkreis stammen, hat
Elemente vom Samba und Capoeira und im Umland von Rio de Janeiro zu finden

Ladainha — der leiernde FEingangsgesang beim Capoeira, der als Solo vom Meister
vorgetragen wird bevor das Spiel beginnt.

Lundu — erotische afrikanisch-portugiesische Tanzform aus dem 18./19. Jhdt.

Machete — kleine, handgemachte Viola aus dem Reconcavo, im Samba Chula gespielt
Mandinga — komplexer Begriff im Capoeira, der mit Zauberkraft zu tun hat, mit der
Fahigkeit den anderen durch anscheinend wirre Bewegung in den Bann zu zichen, oder
Dinge vorzutduschen, vor allem bei den Capoeira Angola Spielern sehr wichtig

Marisqueira — Frauen, die Muscheln, Krustazeen sammeln, verarbeiten und verkaufen
Massapé - lehmiger Boden im Reconcavo, bei starkem Regen sofort verschlammt

Maxixe — urbane Mischform von Polka und zukiinftigem Samba in Rio de Janeiro

Médio — die mittler Berimbau in der Capoeira, spielt eher gleichmissig
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Mercado Modelo — ein historisches Gebidude am alten Hafen von Salvador, direkt im
Zentrum, in der Unterstadt gelegen, dass viele kleine Geschifte berherbergt, die Andenken,
Handwerk, Folklore usw. verkaufen, es gibt Restaurants und Capoeira.

Minas Gerais — Bundesstaat in Brasilien

Miudinho — der kleine schwebende Tanzschritt der Frauen im Samba Chula

Muqueca — afrobaianisches Fischgericht in rotem Dendépalmél angerichtet

Movimento Negro — die Bewegung der Schwarzen, die politische Organisierung der
afrobrasilianischen Bevélkerung

Nago-Ketu — Bezeichung fiir Oberform des Candomblé der sich auf die Volksgruppen der
Nag6 und Ketu bezieht, die in etwa aus dem heutigen Nigeria stammen

Nazaré das Farinhas — Eine historische Stadt im Stiden vom Recéncavo, die beruhmt fiir
seine Maniokmehl ist und fur die traditionelle Handwerksmesse (Feira de Caxcix)

Nordeste — der Nordesten Brasilien, der eine eigene Geschichte und spezielle Kulturformen
aufweist und zu dem die Bundesstaaten Alagoas, Bahia, Ceara, Maranhio, Paraiba,
Pernambuco, Rio Grande do Norte, Sergipe gehoren

Ogan — Oberbegriff fir einen Mann, der im Candomblé nicht als Medium geweiht ist,
sondern bestimmte Amter und Verantwortungen wihrend der Zerimonien und Rituale
tbernimmt, in der Hierarchie tber den ,,Kindern®, also den Medien angesiedelt

Olorum — der Schopfergott in der Kosmovision des Candomblé — Nago-Ketu

Oxente! — Kraftausdruck, Staunen, Bekriftigung etc.

Orixa — die Gotterboten oder Gottvermittler in der Kosmovision des Candomblé der
Nationen Nago-Ketu

Oxum — femininer Orixa, gelb und golden gekleidet, reprisentiert Schénheit, Weiblichkeit,
Mutterschaft, materiellen Reichtum, Asthetik usw.

Pagode — z. Z. beliebte, kommerzielle Popmusik in Bahia, stammt vom urbanen Samba mit
sexuell sehr herausfordernden Tanzbewegungen und Liedtexten

Pandeiro — Handtrommel mit Rasseln

Parelha — ein Singerduo im Samba Chula

Porto de Minas — Tor zu Minas, hier der Name eine Capoeiraschule

Ponto — wortlich Punkt, aber hier ein Lied, eine rituelle Gesangsfrase, die traditionell
weitergegeben wird, im Jongo, auch in der Umbanda

Prato-e-faca — Emailleteller mit einem Metallmesser rhythmisch gespielt

Preto-Velho — wortlich, der schwarze Alte, eine spirituelle Entitit, kommt vor allem in der
Umbanda und auch im Candomblé de Angola vor, entspricht dem Geist eines afrikanischen

Ahnen, der sich in einem Medium manifestiett.
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Quilombo — Oberbegriff fur Siedlungen der geflohenen Afrikaner und ihre Abkémmlinge,
die neue Lebensformen entwickelten, wihrend der Sklavenhalterzeit. Der berihmteste
Quilombo war Palmares im 17. Jhdt., im heutigen Bundesstaat Alagoas gelegen.

Rancho — cine Art festlicher Umzug im Karnaval, meist tematisch organisiert, daher die
verschiedenen Namen, mit Musik, Perkussion, Verkleidung, und anderem Zubehor
Reco-reco — z. B. Bambusrohr mit vielen Kerben, tiber die mit Holzstock geschabt wird
Relativo — eine Art Gegengesang und Antwortstrophe zur Chula im Samba Chula
Requeijao — brasiliansicher Weichkise vom Land, auch als Streichkise zu erhalten, hier als
Spitzname verwendet (so eine Art individueller Taufname in der Capoeira Regional)

Sanfona — das brasilianische Akkordeon, meisten kleiner und mit Knépfen

Saudagido — wortlich Begriissung, der Wechselgesang im Capoeira, der direkt nach der
Ladainha beginnt.

Semi-arido — Halbtrockene Region im Landesinneren des Nordosten von Brasilien

Terno de Reis — musikalisch-szenisches Spiel, wird um die Weihnachts- und Neujahrzeit
von Haus zu Haus gespielt, entspricht der Tradition der drei Konige aus dem Orient
Terreiro — Candomblé — haus mit allem was dazu gehort, das Festgebiude, das Gelinde, die
Pflanzen, die verschiedenen Hiuser der Orixas, evtl. Wohnhiuser usw.

Timeline — eine rhythmische Zeiteinheit in der afrikanischen perkussiven Musik, streckt sich
oft iiber mehrere ,, Takte* hin, nach der europdischen musikalischen Zeitmessung, die es aber
so in der afrikanischen, traditionellen Musik nicht gibt.

Umbanda — afrobrasilianische Religion, vom Candomblé abstammend, aber auch mit
indianischen, christlichen und spiritistischen Elementen angereichert.

Umbigada — Bauchnabel-stubbs von einer Sambatinzerin zur nichsten

Urucungo — alte Bezeichnung fiir das Berimbau, wahrscheinlich auch anderes gespielt
Vestibular — brasilianisches Abitur, als Zulassung fiir die jeweilige Universitit zu leisten
Vodun — die Gétterboten im Candomblé der Nation Jeje

Xiré— die Eroffnungstanzrunde im Candombléfest, an dem alle S6hne und To6chtes des
Hauses teilnehmen, und in dem mehrere Lieder fiir alle Orixas gespielt werden, nach einer
bestimmten Reihenfolge

Zambé — der Schopfergott in der Kosmovision der Bantu-Nachfahren, also im Sprach- und
Kulturfeld von Kongo, Angola, etc.

Z.¢ do Vale — Ein musikalisch-szenisches Spiel aus Bahia und Nordesten, fast ausgestorben
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