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1. Von einer landwirtschaftlich gepragten Gesellschaft Sdo
Paulos zur Industriegesellschaft von Sao Paulo

1.1. Die gesellschaftliche Entwicklung Brasiliens seit Beginn der
Republik am Ende des 19. Jahrhunderts

1.1.1. Die Vorgeschichte

1.1.1.1.Von einer portugiesischen Kolonie zur Unabhangigkeit
Brasiliens

Brasilien wurde im Jahr1500 entdeckt und 300 Jahre lang als portugiesische Kolonie
ausgebeutet. Erst mit der Ankunft des portugiesischen Koénigshofs auf der Flucht vor Napoleon
im Jahr 1808 begannen die Portugiesen, sich fur die Entwicklung Brasiliens zu interessieren und
die damalige Hauptstadt Rio de Janeiro in einen politischen, wirtschaftlichen und kulturellen
Mittelpunkt umzugestalten.1816 wurde von dem aus Portugal gefliichteten Konig Johann VI.
(Jodo VL) in Rio de Janeiro das "Vereinigte Kénigreich von Portugal, Brasilien und Algarve"
ausgerufen.!

Jodo VI. kehrte 1821 auf Druck des portugiesischen Parlaments nach Lissabon zurlick, um sein
Amt als Kdnig von dort aus auszuliben. Vorher bestellte er seinen Sohn und Thronerben Peter
(Pedro) zum Regenten des brasilianischen Teils des Kdnigreichs. Prinzregent Pedro war mit der
zur damaligen Zeit deutschen Erzherzogin Leopoldine von Habsburg verheiratet, Tochter von
Franz I1., Kaiser des Heiligen R6mischen Reiches Deutscher Nation.?

Nach der Riickkehr des Konigs nach Portugal begann ein Rekolonialisierungsprozess in
Brasilien. Erzherzogin Leopoldine durchschaute die poltische Gesamtlage und wére am liebsten
wieder nach Wien zurtickgekehrt. Dennoch blieb sie, um sich flir die Unabhéngigkeit Brasiliens
von Portugal einzusetzen. Sie erkannte, dass der Bruch mit Portugal unvermeidbar war. Als sich
die Lage wéhrend einer Reise ihres Mannes verschlimmerte, machte sie von den ihr vom
Prinzregenten Ubertragenen Vollmachten Gebrauch und berief am 2. September 1822 den
Staatsrat ein, der per Dekret, das sie aufgrund ihrer Vollmachten gleich unterzeichnete, die
sofortige Trennung von Portugal bekannt gab. Seitdem wird Leopoldine als Schutzengel und
Mutter Brasiliens bezeichnet.’

Die Unabhangigkeit Brasiliens wurde wegen des erst am 7. September erfolgten "Grito do
Ipiranga” (Ausruf von Ipiranga) durch den Prinzregenten auf diesen Tag verlegt und am 12.
Oktober 1822 das Kaiserreich ausgerufen. Zum Kaiser (,,Imperador*) Pedro 1. gekront wurde
der Prinzregent am 1. Dezember 1822, damit wurde auch Leopodine Kaiserin von Brasilien.*

! http://www.mundovestibular.com.br/articles/2854/1/RESUMO-HISTORIA-DO-
BRASIL/Paacuteginal.html, 08.03.2010

2 http://www.mundovestibular.com.br/articles/5922/1/Dom-Pedro-I-o0-primeiro-Imperador-do-
Brasil/Paacuteginal.html, 10.03.2010

3 http://www.mundovestibular.com.br/articles/2802/1/A-PROCLAMACAO-DA-
REPUBLICA/Paacuteginal.html, 10.03.2010

4 http://www.mundovestibular.com.br/articles/5922/1/Dom-Pedro-I-o0-primeiro-Imperador-do-
Brasil/Paacuteginal.html, 10.03.2010



1.1.1.2. Die turbulenten ersten Jahre der Monarchie

Nun galt es, das neue Reich auf eine wirtschaftliche Grundlage zu stellen. Kaiserin Leopoldine
kannte aus ihrer Heimat die Bedeutung von kleinbauerlichen und handwerklichen Betrieben flr
die wirtschaftliche Entwicklung eines Landes. Deshalb veranlasste sie die Anwerbung von
Siedlern aus Deutschland. Die ersten deutschen Einwanderer, die in einer Gruppe nach Brasilien
kamen,sgrUndeten am 25. Juli 1824 den Ort S&o Leopoldo im heutigen Bundesland Rio Grande
do Sul.

Als der Vater von Kaiser Peter I., Konig Johannes V1. von Portugal, am 10.03.1826 starb,
wurde Peter auch als Pedro IV. Kénig von Portugal und der Algarve. Wegen der politischen
Auseinandersetzungen in Portugal musste er sich starker als erwartet um das Kénigreich
kiimmern. Dadurch vernachlassigte er seine Aufgaben in Brasilien. Da im selben Jahr wie sein
Vater auch seine Fau Leopoldine starb (11.12.1826), die ihn in Brasilien hatte unterstiitzen
kdnnen, glitten Kaiser Peter 1. die Zligel aus der Hand, er konnte sich immer weniger in
Brasilien durchsetzen, so dass er schlieRlich im Jahr 1831 abdankte.

Sein Sohn Peter sollte Nachfolger werden. Der war jedoch minderjahrig und musste deshalb
wahrend einer Ubergangszeit auf die Nachfolge vorbereitet werden. Schon mit 14 Jahren
erklarte ihn das Parlament fir volljahrig. Ein Jahr spéter, 1841, wurde er zum Kaiser Pedro II.
von Brasilien gekront.’

1.1.1.2.1. Der deutsche Beitrag zur Musik in Brasilien - Exkurs 1

Bis zur Ankunft des portugiesischen Konigshofs in Brasilien gab es keine offizielle Forderung
auf kulturellem Gebiet. Die damalige Lage ist eindrucksvoll von José Francisco de Rocha
Pombo bechrieben worden:

"Angehdrigen angesehener Familien oder Personen in einer gehobenen sozialen Stellung stand
es nicht an zu musizieren, ein Instrument zu spielen, zu zeichnen oder zu malen, Bildhauer oder
Baumeister zu sein. Kinder zu unterrichten, war fast ein entehrender Beruf."®

Es gab auch keine naturwissenschaftliche Erforschung des Landes mehr, seitdem Johann Moritz
Graf von Nassau-Siegen-Dillendorf 1643 aus der Niederldndischen Westindien-Kompanie
ausgeschieden war und Brasilien wieder verlassen hatte. Im Ausland wussten Brasilienkenner
mehr Uber das Land als die Brasilianer selbst. Das erste Buch uber Brasilien ist schon 1557 von
Hans Staden in Marburg erschienen: "Wahrhafte Historia und beschreibung eyner Landtschafft
der Wilden Nacketen, Grimmigen Menschfresser-Leuthen in der Newenwelt America gelegen”.
Es ist das alteste Werk mit einer genauen Beschreibung der Urbevélkerung sowie der Tier- und
Pflanzenwelt Brasiliens.

> https://www.saoleopoldo.rs.gov.br/home/, 20.01.2015

® http://www.mundovestibular.com.br/articles/5922/1/Dom-Pedro-1-o-primeiro-Imperador-do-
Brasil/Paacuteginal.html, 10.03.2010

" http://www.mundovestibular.com.br/articles/4430/1/0-SEGUNDO-REINADO/Paacuteginal.html,
10.03.2010

Pombo, José Fancisco de Rocha: Histéria do Brasil. J. Fonseca Saraiva, Rio de Janeiro, S. 148 ff. apud.
Oberacker Jr., Karl H.: Der deutsche Beitrag zum Aufbau der brasilianischen Nation. 3. Auflage, 2.
Auflage in Deutsch, verbessert und wesentlich erweitert. Fundacdo dos Centros Culturais 25 de Julho,
S8o Leopoldo - Rio Grande do Sul, Brasilien 1978.



Seit der Ubersiedlung des portugiesischen Konigshofs nach Brasilien 1808, vor allem mit der
Ankunft von Erzherzogin Leopoldine von Habsburg 1817 entwickelten sich kulturelle und
naturwissenschaftliche Aktivitéaten.

Um diese Zeit kam der Komponist Sigismund Ritter von Neukomm® nach Rio de Janeiro. Er
setzte sich flr die klassischer Musik ein und hatte als Musiklehrer wéhrend seiner flinfjahrigen
Tatigkeit einen grofien Einfluss auf das damalige Musikleben in Brasilien. Zum Beispiel
verarbeitete er volkstimliche Musikthemen, wie brasilianische "Modinhas"*°, zu
Konzertwerken. Ihm folgten weitere Musiker und Komponisten aus dem deutschen
Sprachraum.*

Auch die deutschen Einwanderer, insbesondere diejenigen, die in Gruppen nach Brasilien
kamen, brachten ihre Musik mit. In vielen der von ihnen gegrindeten Gemeinden entwickelte
sich ein Gesangverein mit einem Chor; auch Orchester wurden gegriindet. Dem Deutschen
Sangerbund in Brasilien von 1925 gehdrten 100 Jahre nach der ersten deutschen Einwanderung
in Gruppen ca. 100 musikalisch ausgerichtete Vereine an.*?

Kaiser Peter Il. war ein groRer Liebhaber von Musik und Malerei. Er hat Brasilien kulturell
entwickelt und wird als Erzieher seines Volkes betrachtet.

1.1.1.3. Territoriale Erforschung und kulturelle Fortschritte Brasiliens

Im Zusammenhang mit der Ubersiedlung des protugiesischen Kénigshofes nach Brasilien
kamen Wissenschaftler und Forscher aus dem deutschen Sprachraum ins Land. Sie haben in
dieser Zeit den bis dahin groRten Beitrag zur Erkundung des brasilianischen Raums, zur
Bestandsaufnahme der kontinentalen Ausmalfie und zur Weiterentwicklung Brasiliens geleistet.
Es gibt kaum ein Wissensgebiet, auf dem sie nicht tatig waren.

Auch der deutschstammige Kaiser Pedro Il. hat sich zeit seines Lebens mit wissenschaftlichen
Fragen befasst und war fir alle Neuerungen aus den Naturwissenschaften offen. Er hatte ein
groRes Verstandnis fur geschichtliche Zusammenhénge und hinterfragte tiefsinnig die ihm
tibergebenen Vorlagen zur Entscheidungsfindung. Er beschéftige sich mit der aufkommenden
Fotografie, reiste bis in das Heilige Land und lernte sogar Hebraisch.™

Wéhrend der Regierung von Pedro 1., die fast ein halbes Jahrhundert bis 1889 dauerte, gab es
einen enormen Zuwachs an Bevolkerung, gleichzeitig entstand ein Wirtschaftswachstum von

® Sigismund Ritter von Neukomm (1778 - 1858) war Lieblingsschiiler von Joseph Haydn. Er reiste 1816
nach Brasilien und komponierte dort 45 Werke.

19 bje "Modinha" ist ein im stadtischen Umfeld entstandenes brasilianisches Lied, das héfische Einfliisse
des 18. Jahrhunderts aufweist und sich zu einem Kinder- und Wiegenlied entwickelte.

1 Unter den Komponisten wurden bekannt: Robert Eggers, der u.a. eine Oper iber den Farrapenaufstand
schrieb, Walter Jens Carl Schultz, der folkloristische Elemente in seinen Kompositionen verwendete,
Heinz Geyer, der u. a. die Oper "Anita Garibaldi" schrieb. Leonhard Kessler komponierte Orchesterwerke
und Opern. Silvio Deolindo Frois, Sohn einer deutschen Mutter, war zu seiner Zeit ein bekannter
Komponist in Salvador da Bahia. Der Franziskanerpater Petrus Sinzing hatte als Komponist grof3en
Einfluss auf die liturgische Musik. Theodor Heuberger und Hans Joachim Kdllreutter waren in der
brasilianischen Musikszene sehr bekannt, vor allem durch die Aus- und Weiterbildung brasilianischer
Musiker.

12 |_ege, Klaus-Wilhelm (Editor, Hrsg.): A Histéria Alema do Brasil - Die deutsche Geschichte Brasiliens.
Camara de Comércio e IndUstria Brasil-Alemanha de Sao Paulo, S&o Paulo, Brasilien 2001, S. 107 f.

13 http://www.mundovestibular.com.br/articles/4430/1/0-SEGUNDO-REINADO/Paacuteginal.html,
10.03.2010
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zuvor ungeahntem Ausmalf3. "Das grol3e Erbe, das Kaiser Peter 11. 1889 bei seiner Abdankung
der neuen Bundesrepublik Brasilien hinterlie, war die Einheit der brasilianischen Nation. Ohne
diesen Kaiser ware der Staat zerfallen."*

1.1.1.3.1. Der deutsche Beitrag zur wirtschaftlichen Entwicklung
Brasiliens - Exkurs 2

Der deutsche Beitrag zur Entwicklung Brasiliens umfasst alle Bereiche menschlichen Lebens,
vor allem Natur und Kultur, insbesondere auch Wirtschaft und Technik.

Nachdem 1785 in Portugal eine kénigliche Verordnung verboten hatte, dass in Brasilien
Manufakturbetriebe aufgebaut werden, und die bestehenden handwerklichen Betriebe zerstoren
lie}, um zu Portugal keine Konkurrenz aufkommen zu lassen, waren die Menschen in Brasilien
hauptsachlich mit Ackerbau und Viehzucht beschéftigt. Das anderte sich erst mit der Ankunft
des portugiesischen Konigshofs 1808.

Spater wurden vor allem durch den Einfluss von Kaiserin Leopoldine viele Europaer,
insbesondere Deutsche, nach Brasilien geholt, um ihre Tatigkeit auf den verschiedensten
Gebieten auszuliben und in der Wirtschaft insbesondere in kleinb&uerlichen und handwerklichen
Betrieben tétig zu werden. "Im Handwerk und in der Manufaktur ist der deutsche Beitrag zur
Entwicklung der brasilianischen Wirtschaft besonders groR."

In den Jahren von 1847 und 1854 gab es eine liberaus starke deutsche Einwanderung in die
stidlichen Bundeslander Rio Grande do Sul und Santa Catarina. Insgesamt kamen ca. 250.000
Einwanderer aus Deutschland und Osterreich zu Beginn des Kaffee-Zyklus.

Im Kaiserreich litt die wirtschaftliche Entwicklung unter der Schutzzoll feindlichen Politik der
nordostbrasilianischen Zuckerrohrpflanzer, unter der Kapitalarmut und vor allem unter dem
Mangel an geeigneten Arbeitern, an Fachleuten und Unternehmern. Dennoch wurden in dieser
Zeit die Grundlagen fiir den spateren industriellen Fortschritt gelegt."® Daran waren in der Zeit
der Monarchie besonders in Stidbrasilien vor allem die deutschen Einwanderer und ihre
Nachkommen beteiligt."’

1.1.1.4. Sozio-6konomische Fortschritte zum Ende der Monarchie

Wahrend zweier Auslandsreisen von Pedro Il. hat seine Tochter, Kronprinzessin Isabel, in
Vertretung ihres Vaters die beiden wichtigsten Gesetzte zur Sklavenbefreiung erlassen, ndmlich

4 Lege, Klaus-Wilhelm (Editor, Hrsg.): A Histéria Alema do Brasil - Die deutsche Geschichte Brasiliens.
Cémara de Comércio e Industria Brasil-Alemanha de Sdo Paulo, S&o Paulo, Brasilien 2001. S. 39 f.

1> Lege, Klaus-Wilhelm (Editor, Hrsg.): A Histéria Alema do Brasil - Die deutsche Geschichte Brasiliens.
Cémara de Comércio e Industria Brasil-Alemanha de Sdo Paulo, S&o Paulo, Brasilien 2001. S. 35.

16 Oberacker Jr., Karl H.: Der deutsche Beitrag zum Aufbau der brasilianischen Nation. 3. Auflage, 2.
Auflage in Deutsch, verbessert und wesentlich erweitert. Fundagdo dos Centros Culturais 25 de Julho,
S8o Leopoldo - Rio Grande do Sul, Brasilien 1978. S. 423 ff.

17 Oberacker Jr., Karl H.: Der deutsche Beitrag zum Aufbau der brasilianischen Nation. 3. Auflage, 2.
Auflage in Deutsch, verbessert und wesentlich erweitert. Fundagdo dos Centros Culturais 25 de Julho,
S8o Leopoldo - Rio Grande do Sul, Brasilien 1978. S. 425.
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das Gesetz des freien Mutterleibs: Lei do Ventre Livre (1871) und das Gesetz zur Abschaffung
der Sklaverei: Lei Aurea (1888). Zwischenzeitlich gab es 1885 zugunsten der alten Sklaven das
Gesetz der Sklavenfreiheit im Alter von 60 Jahren (Lei dos Sexagenarios). Aber schon 1850
wurde der Handel mit Sklaven gesetzlich verboten (Lei Eusébio de Queirds) und ab 1854 unter
Strafe gestellt (Lei Nabuco de Aradjo).

An die Stelle der Sklaven traten die in immer groBerer Anzahl neu ankommenden Einwanderer.
Uber eine Million Menschen kamen aus Italien; sie wurden hauptséchlich auf die Kaffee-
Plantagen im Stdosten Brasiliens geschickt, die mehrheitlich im Bundesland S&o Paulo lagen.

1.1.2. Die ""Republica Velha' von 1889 bis 1930

Am 15. November 1889 schaffte ein Militarputsch die Monarchie ab. Am selben Nachmittag
wurde vor dem Stadtparlament von Rio de Janeiro die Republik ausgerufen. Der gestirzte
Kaiser Pedro Il. beugte sich einer Minderheit im Volk. Er verlie3 mit seiner Familie am 17.
November 1889 Brasilien und ging nach Frankreich ins Exil.

Zum Sturz der Monarchie trugen mehrere Faktoren bei: So empfand die langsam wachsende
republikanische Bewegung ein brasilianisches Kaiserreich zunehmend als anachronistisch und
unamerikanisch. Dariiber hinaus gab es Konflikte mit Teilen des katholischen Klerus. Die
Sklavenbefreiung veranlasste auch die Groligrundbesitzer, sich gegen die Monarchie
aufzulehnen.'®

Sofort nach dem Staatsstreich wurde eine provisorische Ubergangsregierung unter Vorsitz von
Marschall Manuel Deodoro da Fonseca gebildet, der am 25. Februar 1891 erster Prasident
Brasiliens wurde.™

Die Ausrufung der Republik in Brasilien ist der Beginn einer politischen Phase, die “Republica
Velha” (Alte Republik) genannt wird und von 1889 bis 1930 dauerte. Wéhrend der ersten Phase
der "Republica Federativa do Brasil" (Foderative Republik Brasilien) regierten zwolf

Prasidenten®. %

1.1.2.1. Spontane Industrialisierungsprozesse und Griinderjahre auf
der Grundlage der Kaffee-Erzeugung

Obwohl schon zu Zeiten Kaiser Peter 1. vereinzelt spontane Industrialisierungsprozesse
entstanden, begann der Aufbau einer eigenstandigen Industrie in einer spateren Epoche. Anfang

'8 http://www.mundovestibular.com.br/articles/4430/1/0-SEGUNDO-REINADO/Paacuteginal.html,
10.03.2010

19 http://www.mundovestibular.com.br/articles/2802/1/A-PROCLAMACAO-DA-
REPUBLICA/Paacuteginal.html, 10.03.2010

% Deodoro da Fonseca (1889-1891), Floriano Peixoto (1891-1894), Prudente de Morais (1894-1898),
Campos Sales (1898-1902), Rodrigues Alves (1902-1906), Afonso Pena (1906-1909), Nilo Pecanha
(1909-1910), Hermes da Fonseca (1910-1914), Wenceslau Bras (1914-1918), Epitacio Pessoa (1918-
1922), Artur Bernardes (1922-1926) und Washington Luis (1926-1930).

2! Auch Bundesrepublik Brasilien und Vereinigte Staaten von Brasilien genannt.
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des 20. Jahrhunderts brachten die ,,Griinderjahre* den Aufschwung der Gewerbetétigkeit durch
das Wachstum der Manufakturen auf der Grundlage des Handwerks.?

Grundlagen fiir die beginnende Industrialisierung waren der Kaffee, der fiir das erforderliche
Kapital sorgte, und die vielen europdischen Einwanderer, die sich zu Fachkréften flr
Handwerks- und andere kleine Gewerbebetriebe entwickelten und aus denen Unternehmer fir
die entstehenden Manufakturen wurden.

Auch sorgten die SchlieBung der europaischen Markte wahrend des Ersten Weltkriegs und die
hohen brasilianischen Schutzzélle danach fiir die Entwicklung einer eigenstandigen Industrie.”

"In Sdo Paulo ist es den Italienern zuzuschreiben, dass das von Brasilianern und Deutschen

gegriindete Gewerbewesen zum groRten Industriezentrum Siidamerikas ausgeweitet wurde."*

Auf den Kaffeeplantagen herrschte ein strenges patriarchales System, das den ,,Coronelismo*®

begunstigte. Dadurch blieb die politische Macht in dieser republikanischen Phase auf einige
Oligarchen beschrankt, die ihre eigenen wirtschaftspolitischen Interessen durchsetzen und keine
kulturellen und politischen Veranderungen zulielRen, die fur die neue Demokratie notwendig
gewesen waren.?

1.1.2.2. ""Movimento Modernista"

Die fiir die gesellschaftliche Entwicklung wichtigen Bereiche, wie Bildung und Gesundheit?,
wurden nur langsam gefordert.”®

Die Bildung war wahrend dieser Zeit auf die gesellschaftliche Oberschicht ausgerichtet und
orientierte sich an europdischen Vorbildern. Die in dieser Zeit sehr einflussreiche Katholische

22 | ege, Klaus-Wilhelm (Editor, Hrsg.): A Histéria Alema do Brasil - Die deutsche Geschichte Brasiliens.
Cémara de Comércio e IndUstria Brasil-Alemanha de S&o Paulo, Sdo Paulo, Brasilien 2001. S. 93 f.

2 Oberacker Jr., Karl H.: Der deutsche Beitrag zum Aufbau der brasilianischen Nation. 3. Auflage, 2.
Auflage in Deutsch, verbessert und wesentlich erweitert. Fundag&o dos Centros Culturais 25 de Julho,
S&o Leopoldo - Rio Grande do Sul, Brasilien 1978. S. 423 f.

% Oberacker Jr., Karl H.: Der deutsche Beitrag zum Aufbau der brasilianischen Nation. 3. Auflage, 2.
Auflage in Deutsch, verbessert und wesentlich erweitert. Fundagéo dos Centros Culturais 25 de Julho,
S&o Leopoldo - Rio Grande do Sul, Brasilien 1978. S. 423.

% Unter ,,Coronelismo* wird die systematische Stimmenkontrolle bei Wahlen in lindlichen Regionen
durch den ,,Coronel* (Oberst, GroBgrundbesitzer) verstanden.

%6 Carone, Edgard: A Primeira Republica. Difusdo Européia do Livro, Sdo Paulo 1969, S. 67 ff.

%7 Gesundheitliche Probleme waren gerade in den sich bildenden Stadten weit verbreitet. Die staatlich
geforderte Bewegung zur Grundversorgung im Gesundheitswesen war ein wichtiger Schritt in der
gesellschaftlichen Entwicklung und veranderte die Beziehung von Staat und Gesellschaft. Anfangs stief3
diese Bewegung bei den Einwohnern der sich bildenden Stadte auf Gegenwehr, weil mit der einsetzenden
Grundversorgung zur Bekampfung von Seuchen auch eine strukturelle Umverteilung der Wohngegenden
verbunden war.

Als sich im Jahre 1918 die ,,Spanische Grippe® in den drmeren Teilen der sich bildenden Stadte
ausbreitete und dadurch auch zur Gefahr fiir die anderen Bevolkerungskreise werden konnte, wurde 1919
die staatliche Einrichtung zur 6ffentlichen Gesundheit, ,,Departamento Nacional de Satide Publica®, zur
Seuchenbekdmpfung gegriindet.

%8 Carone, Edgard: A Primeira Republica. Difusdo Européia do Livro, Séo Paulo 1969, S. 42 ff.
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Kirche bestimmte das moralische und kulturelle Leben, nahm somit auch auf die Bildung
Einfluss.?

Eine wichtige gesellschaftliche Bewegung Brasiliens in den 1920er Jahren war die
Modernistenbewegung, ,,Movimento Modernista“. Unter dieser kulturellen Bewegung werden
die Autoren und Kiinstler zusammengefasst, die sich vor allem in der Literatur und Malerei mit
dem eigenen Land beschaftigten und sich dementsprechend ausdriickten.

Die ,,Semana da Arte Moderna“ (Woche der modernen Kunst) im Jahr 1922 war eine
Ausstellung im ,,Teatro Municipal“ (Stadttheater) von S&o Paulo, die anregte, sich mehr mit der
eigenen brasilianischen Kultur auseinanderzusetzen. Als Héhepunkte dieser Bewegung®® gelten
die 1928 veroffentlichten literarischen Werke ,,Macunaima“ von Mario de Andrade® und
,Martim Cereré* von Cassiano Ricardo®.

1.1.3. Die Regierungen Getulio Vargas von 1930 bis 1945

Gegen den politischen Einfluss und die VVorherrschaft der relativ wenigen GroRgrundbesitzer,
der agrarwirtschaftlichen Oligarchen®, entstanden erste gesellschaftlichen Bewegungen in den
1920er Jahren.* Vor allem junge Offiziere setzten sich wahrend dieser Zeit fiir gesellschaftliche
und politische Veranderungen ein. Diese Bestrebungen filhrten zu verschiedenen Aufstanden®.

Die Weltwirtschaftskrise von 1929 lieR den Kaffeepreis sinken und damit den Einfluss der
"Kaffee-Barone", verschlechterte aber auch die wirtschaftliche Lage Brasiliens. Deshalb wurde
durch die ,,Revolucao de 30 (Revolution von 1930) ein politischer Neuanfang erzwungen, der
Getulio Vargas® mit Hilfe der "groen Koalition der Unzufriedenen” an die Macht brachte.*

Mit Unterstiitzung des Militars wurde Getulio Vargas am 3. September1930 zum Présidenten
Brasiliens ernannt. Er blieb von 1930 - 1945 an der Macht. Seine Amtszeit wird in ,,Governo
Provisério® (Provisorische Regierung) 1930 - 1934, ,,Governo Constitucionalista“
(VerfassungsmaRige Regierung) 1934 - 1937 und ,,Estado Novo* (Neuer Staat) 1937 - 1945
unterteilt.

Um den Forderungen nach einem Ende der Provisorischen Regierung ohne verfassungsméRige
Grundlage Nachdruck zu verleihen,*® lehnte sich 1932 das Bundesland S&o Paulo mit einer

2% Scantimburgo, Jodo de: Os Paulistas - evolugdo social, politica econdmica do povo paulista. Governo
do Estado, Séo Paulo 1983, S. 225 ff.

%0 Scantimburgo, Jo&o de: Os Paulistas - evolugdo social, politica econdmica do povo paulista. Governo
do Estado, Séo Paulo 1983, S. 178 ff.

31 Mério Raul de Morais Andrade war ein brasilianischer Schriftsteller und Musikforscher der sowohl auf
literarischem als auch auf musikethnologischem Gebiet in Brasilien von grof3er Bedeutung ist.

%2 Cassiano Ricardo war ein brasilianischer Poet, Journalist und Schriftsteller.

% Der Kaffeeexport wurde zur gréRten wirtschaftlichen Einnahmequelle und sicherte den
GroRgrundbesitzern die politische Macht (Coronelismo).

% Scantimburgo, Jodo de: Os Paulistas - evolugéo social, politica econémica do povo paulista. Governo
do Estado, Séo Paulo 1983, S. 155 ff.

% Wie zum Beispiel die ,,Revolta do Forte de Copacabana“ (Festungsaufstand von Copacabana) 1922 in
Rio de Janeiro, die ,,Revolta Paulista“ (Sao Paulo Aufstand) 1924 und die ,,Coluna Prestes” (Kolonne
Prestes), die sich von 1925 - 1927 an verschiedenen Orten Brasiliens aufhielt.

% Getulio Dornelles Vargas war brasilianischer Prasident in der Zeit von 1930-1945 und 1950-1954

%7 Scantimburgo, Jo&o de: Os Paulistas - evolugao social, politica econémica do povo paulista. Governo
do Estado, Séo Paulo 1983, S. 168 ff.

% Carone, Edgard: A Republica Nova 1930-1937. Difusdo Européia do Livro, Sdo Paulo 1974, S. 5 ff.
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Verfassungs-Revolution, ,,Revolug¢do Constitucionalista®, gegen die Bundesregierung in Rio de
Janeiro auf. Der Aufstand wurde zwar von der Regierung niedergeschlagen, hatte aber die
Einberufung einer Verfassungsgebenden Versammlung zur Folge.* Eine neue Verfassung
wurde 1934 verabschiedet und Getdlio Vargas vom Kongress als Président bestatigt.* Er
begann seine Amtszeit auf demokratischer Grundlage und fuhrte Neuerungen ein, wie zum
Beispiel Ministerien fiir Arbeit, fiir Gesundheit, fiir Bildung und fiir Industrie und Handel.**

Im Jahre 1937 wurde als Reaktion auf einen vermeintlichen Putschversuch der ,,Estado Novo*
(Neuer Staat) von der Regierung ausgerufen. Getulio Vargas riss die Macht an sich, verbot
politische Parteien und Igste den Kongress auf. Auch wurden wahrend dieser Zeit eine staatliche
Zensur der Medien und eine staatliche Kontrolle der wirtschaftlichen Aktivitaten eingefuhrt. Als
weiteres Mittel der gesellschaftlichen Uberwachung wurde die Geheimpolizei eingesetzt, die
Menschen verhaften und foltern konnte.*

1.1.3.1. Beginn der Arbeiterbewegung

Die Arbeiterschaft dieser Zeit setzten sich vor allem aus den befreiten Sklaven und neuen
Einwanderern zusammen. Bis 1939 wurden offiziell 1,4 Mio. Einwanderer aus Italien, 1,2 Mio.
aus Portugal, 580 Tsd. aus Spanien, 255 Tsd. aus Deutschland und Osterreich, 185 Tsd. aus
Japan (ab 1907) und viele andere mehr in Brasilien registriert.*

Deshalb nahmen gesellschaftliche Bewegungen, wie die Arbeiterbewegung, wéhrend dieser Zeit
ihren Anfang. Auch die ersten Gewerkschaften, Zeitungsverlage und Radiosender wurden in
dieser Zeit gegriindet und versuchten, die politische und wirtschaftliche Entwicklung des
Landes zu beeinflussen.

Der Neue Staat kontrollierte die Arbeiterbewegung, indem er die Gewerkschaften dem
Arbeitsministerium unterordnete. Streiks und jede Art von Demonstration wurden verboten.**

Andererseits verbesserte der Neue Staat die Rechte der immer gréRer werdenden Anzahl an
Arbeitern, indem er zum Beispiel einen Mindestlohn festsetzte, die Arbeitswoche auf 44
Stunden beschrankte, bezahlten Urlaub und berufsméfRige VVoraussetzungen fiir bestimmte
Arbeitsbereiche einflihrte. 1943 wurden die Arbeitsgesetze vereinheitlicht, wozu auch die
Beziehungen zwischen Arbeitgebern und Arbeitnehmern gehérten.*

Vor allem die sich entwickelnden Stadte, wie Sdo Paulo, waren die Plétze, an denen sich eine
Differenzierung gesellschaftlicher Klassen vollzog. Fir die langsam einsetzende
Industrialisierung wurden Arbeitskréafte gebraucht, die unter schwierigen Bedingungen und
mdglichst ohne arbeitsrechtliche Regelungen ihre Arbeit verrichten. Die sich daraus bildende

% Scantimburgo, Jodo de: Os Paulistas - evolugao social, politica econémica do povo paulista. Governo
do Estado, Séo Paulo 1983, S. 198 ff.

“0 Carone, Edgard: A RepUblica Nova 1930-1937. Difusdo Européia do Livro, Sdo Paulo 1974, S. 321 ff.
! Bello, José Maria: Histéria daRepublica 1889-1954, Sintese de Sessenta e Cinco Anos de Vida
Brasileira. In: Companhia Editora Nacional, 7. Auflage, So Paulo 1976, S. 306 ff.

*2 Carone, Edgard: O Estado Novo 1937-1945. DIFEL/Difusdo Editorial S.A., Rio de Janeiro 1976, S.
253 ff.

*% http://super.abril.com.br/multimidia/republica-imigrante-brasil-683294.shtml, 20.10.2014

* Carone, Edgard: O Estado Novo 1937-1945. DIFEL/Difuséo Editorial S.A., Rio de Janeiro 1976, S.
119 ff.

** Carone, Edgard: O Estado Novo 1937-1945. DIFEL/Difuséo Editorial S.A., Rio de Janeiro 1976, S.
126 ff.
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Arbeiterklasse zusammen mit der sich auch zu dieser Zeit langsam entwickelnden Mittelschicht,
die vor allem im Dienstleistungsbereich tatig wurde, sorgte fur eine gesellschaftliche
Neuordnung innerhalb der Stadte.*

1.1.3.2. Importsubstituierende Industrialisierung

Der Estado Novo nahm eine zentralistische Wirtschaftsplanung vor, um den Prozess der
brasilianischen Industrialisierung zu beschleunigen. Fur die Festlegung von Leitlinien der
Wirtschaftspolitik und deren Koordinierung wurden zahlreiche Institutionen geschaffen.*’

Im Zusammenhang mit der Einflussnahme der Regierung auf die Wirtschaft kam es zur
Entwicklung staatlicher Unternehmen. Vor allem wurden Staatsunternehmen in der
Grundstoffindustrie*® gegriindet.

"Als Initialzindung fir die eigentliche Industrialisierung Brasiliens wird der Zweite Weltkrieg
angesehen:"*® denn durch das in dieser Zeit gebaute erste groRe Stahlwerk Brasiliens, die
,Companhia Siderargica Nacional“, wurde das Land von Stahlimporten unabhéngig.

Wahrend dieser Zeit erlebten insbesondere die Textil- und Konsumgliterindustrien einen starken
Aufschwung.*®

Der durch die zu dieser Zeit in Brasilien herrschende Importsubstitutionspolitik weitgehend
geschlossene Markt zog auch neue Industrien aus dem Ausland an, die zur Industrialisierung
Brasiliens beitrugen.

1.1.4. Populistische Regierungen von 1946 bis 1964

Trotz der wirtschaftlichen Erfolge machte sich schon seit 1941 eine Opposition gegen die
Diktatur von Getulio Vargas bemerkbar. Es entstanden Re-Demokratisierungsbestrebungen.
Gefordert wurden die Zulassung einer freien MeinungsaufRerung und freie Wahlen. Ende
Oktober 1945 wurde Getulio Vargas schlieflich durch einen Militarputsch entmachtet. General
Eurico Gaspar Dutra wurde daraufhin vom Volk zum Présidenten gewéhit.™

*® Scantimburgo, Jodo de: Os Paulistas - evolugéo social, politica econdmica do povo paulista. Governo
do Estado, Séo Paulo 1983, S. 202 ff.

*" Carone, Edgard: O Estado Novo 1937-1945. DIFEL/Difuséo Editorial S.A., Rio de Janeiro 1976, S 57
ff.

8 Zum Beispiel beim Bergbau die ,,Companhia Vale do Rio Doce*, fiir die Wasserkraft die ,,Companhia
Hidrelétrica do Vale do S3o Francisco®, bei den chemischen Stoffen die ,,Fabrica Nacional de Alcalis
und in der Mechanik die ,,Fabrica Nacional de Motores*.

* ege, Klaus-Wilhelm (Editor, Hrsg.): A Histéria Alem4 do Brasil - Die deutsche Geschichte Brasiliens.
Camara de Comércio e IndUstria Brasil-Alemanha de Séo Paulo, Séo Paulo, Brasilien 2001. S. 99.

%0 Carone, Edgard: O Estado Novo 1937-1945. DIFEL/Difuséo Editorial S.A., Rio de Janeiro 1976, S. 59
ff.

5!Bello, José Maria: Historia daRepublica 1889-1954, Sintese de Sessenta e Cinco Anos de Vida
Brasileira. In: Companhia Editora Nacional, 7. Auflage, Sdo Paulo 1976, S. 335 ff.
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Diese neue Phase der brasilianischen Politik kann als populistische Phase bezeichnet werden,
weil sich die Présidenten vor allem mit der immer gréBer werdenden stadtischen Arbeiterklasse
identifizierten. In dieser Phase regierten sechs Prasidenten®.

1.1.4.1. Industrielle Revolution

Unter den populistischen Regierungen vollzog sich ein tiefgreifender Verédnderungsprozess in
der sozialen und wirtschaftlichen Struktur Brasiliens.

Es wurde eine neue Hauptstadt, Brasilia, geschaffen, die zur Entwicklung des Landesinneren
beitragen sollte. VVorher hatte sich Brasilien vor allem entlang der Atlantik-Kduste entwickelt.

Die nach dem Zweiten Weltkrieg nach Brasilien eingeladene Kraftfahrzeugindustrie aus aller
Welt hatte sehr starke wirtschaftliche Auswirkungen auf das Land; denn es sollte von Anfang an
ein Teil der Produktion in Brasilien selbst hergestellt werden®. Das war neu und eine groRe
Herausforderung, der sich nur wenige Unternehmen stellten, in erster Linie Volkswagen und
Mercedes-Benz, so dass in diesem Zusammenhang auch Zulieferer aller Art aus Deutschland
nach Brasilien kamen.

Der Erfolg der brasilianischen Industrialisierung flihrte zu einer weitergehenden
Stadtentwicklung, vor allem in Séo Paulo. Ein schneller Anstieg der Bevolkerungszahl fiihrte zu
einem Urbanisierungsprozess, der sich zunéchst an einer gesellschaftlichen Differenzierung in
Unter-, Mittel- und Oberschicht ausrichtete.>*

1.1.5. Militarregierungen von 1964 bis 1985

1964 wurde in Brasilien die demokratisch gebildete Regierung durch einen Militarputsch
gestiirzt. Die darauf folgenden Militarregierungen wurden von insgesamt fiinf Prasidenten® im
Generalsrang angefthrt.

Die Militérs begriindeten ihren Staatsstreich mit der Aufforderung der Ministerprésidenten der
drei starksten Bundeslan_(_jer Brasiliens, Minas Gerais, Sao Paulo und Rio de Janeiro, die Gefahr
einer kommunistischen Ubernahme Brasiliens nach der Kuba-Krise 1962 zu beseitigen.

Schon zu Beginn der ersten Militarregierung gab es terroristische Angriffe mit Waffengewalt
gegen Staat und Gesellschaft, die das Militarregime mit entsprechender Harte beantwortete. Um
die vom Volk gewinschte Ruhe und Ordnung, insbesondere Sicherheit, zu gewahrleisten, hat
die Regierung auch freiheitliche und individuelle Rechte beschrankt.”®

>2 Eurico Gaspar Dutra (1946-1951), Getlio Vargas (1951 -1954 ), Café Filho ( 1954-1955), Juscelino
Kubitschek (1956-1961), Janio Quadros (1961) und Jodo Goulart (1961-1964).

>3 (also keine CKD - completely knocked down-Produktion)

% Scantimburgo, Jo&o de: Os Paulistas - evolugao social, politica econémica do povo paulista. Governo
do Estado, Séo Paulo 1983, S. 235 ff.

% Humberto Castello Branco (1964 - 67), Artur da Costa e Silva (1967 - 1969), Emilio Garrastazu Médici
(1969/1974), Ernesto Geisel (1974/79) und Jodo Figueiredo (1979/1985).

% http://www.mundovestibular.com.br/articles/4373/1/DA-REPUBLICA-MILITAR-A-NOVA-
REPUBLICA-1964---1985/Paacuteginal.html, Juli 2014

17



Der von der Regierung erlassene ,,Ato Institucional No.1“ (Institutioneller Akt Nr. 1) fiihrte zu
einem zentralistischen Staat. Eine Kontrolle der Parteien, der Gewerkschaften und anderer
gesellschaftlicher Vertretungen sollte die Gefahr eines kommunistischen Aufstandes
beseitigen.”’

Im Zusammenhang mit den sich gegenseitig steigernden Ubergriffen der extremen Vertreter
beider Seiten, der Militars und der bewaffneten Revolutionare, wurde die freie
MeinungsduBerung eingeschrankt und schlieBlich auch die Pressefreiheit beschrankt, was mit
dem ,,Ato Institucional No. 5 geschah, der eine starke Zensur der Medien zur Folge hatte.*®

Musikalische Bewegungen dieser Zeit, wie die ,,Jovem Guarda‘“ und der ,,Tropicalismo*
versuchten, gesellschaftliche und politische Themen an der Zensur vorbei durch die
Verwendung von Metaphern, bildliche Umschreibungen, der Offentlichkeit vorzustellen.*

1.1.5.1. Das brasilianische Wirtschaftswunder

Das okonomische Modell der Militarregierungen hatte als Grundlage die Offnung der
brasilianischen Wirtschaft. Das fiihrte gegen Ende der 1960er Jahre zu einem starken
Wirtschaftswachstum in Brasilien. Deshalb wurden auch GroRprojekte, wie der Bau der
Autobahn “Transamazonica”, die die Region des Amazonas fiir Investitionen zugénglich
machen soll, in Angriff genommen.®

Um die wirtschaftlichen Erfolge abzusichern, wurde das Projekt ,,Movimento Brasileiro de
Alfabetiza¢io“, das allen Brasilianern eine Schulausbildung gewihren sollte, begonnen.®

In diesen Jahren war aufgrund des Vertrauens in die brasilianische Wirtschaftspolitik ein
massiver Zufluss von Auslandskapital zu verzeichnen. Durch die Erleichterung und damit
verbunden eine Ausweitung der Kreditvergabe wurde auch der Konsum gesteigert. Diese Zeit
wird wegen der auBergewohnlichen wirtschaftlichen Entwicklung ,,Milagre Econdmico*
(Wirtschaftswunder) genannt.®

1.1.5.2. Ruckkehr zur Demokratie

Im Verlauf der Zeit wuchs jedoch die Unzufriedenheit mit dem herrschenden Regime.
Forderungen, wie die Riickkehr zur Demokratie, politische Amnestie verfolgter Staatsburger

%" Carone, Edgard: Republica Liberal - 11, A Evolucéo Politica 1945-1964. Colecdo Corpo e Alma do
Brasil, Editora Difusdo Editorial, S&o Paulo, 1985, S. 54 ff.

%8 Carone, Edgard: Republica Liberal - 11, A Evolugdo Politica 1945-1964. Colegdo Corpo e Alma do
Brasil, Editora Difusdo Editorial, Sdo Paulo, 1985, S. 54 ff.

> Schreiner Claus: Musica Popular Brasileira. Verlag Tropical Music GmbH, Darmstadt 1978, S. 165 ff;
und S. 176 ff.

% Carone, Edgard: Republica Liberal - 11, A Evolugéo Politica 1945-1964. Colegdo Corpo e Alma do
Brasil, Editora Difusdo Editorial, S&o Paulo, 1985, S. 89 f.

81 Carone, Edgard: Republica Liberal - 11, A Evolugéo Politica 1945-1964. Colegdo Corpo e Alma do
Brasil, Editora Difusdo Editorial, S&o Paulo, 1985, S. 90 f.

62 Carone, Edgard: Republica Liberal - 11, A Evolugéo Politica 1945-1964. Colecdo Corpo e Alma do
Brasil, Editora Difusdo Editorial, Sdo Paulo, 1985, S. 92.
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und die Einberufung einer Verfassungsgebenden Versammlung verbreiteten sich innerhalb der
Gesellschaft.

Deshalb haben die letzten beiden Prasidenten der Militarregierungen, Ernesto Geisel und Jodo
Figueiredo, die Rickkehr zur Demokratie eingeleitet. Zu diesem Prozess der politischen
Offnung wurde vor allem das Radio genutzt, weil tiber dieses Medium die Masse der
Bevolkerung erreicht wurde und ein Wahlkampf durchgefiihrt werden konnte.*®

Zunichst wurde jedoch der ,,Ato Institucional No. 5, der die freie Meinungsduflerung
einschrankte und eine Zensur der Medien vorsah, aufgehoben.®

Wahrend der letzten Jahre der Militarregierungen wurde den politischen Gefangenen Amnestie
gewahrt und der Parteienpluralismus eingefthrt. Diese Schritte der politischen Offnung
genugten aber einem Teil der Bevolkerung nicht. Als das Jahr 1983 wirtschaftlich mit einer
hohen Inflation und einer starken Rezession abschloss, erhéhte sich die Kritik an der
Militarregierung. Es kam zu grof3en Protestkundgebungen fir freie Wahlen auf allen Ebenen mit
dem Slogan ,,Diretas Ja“ (Sofort Direktwahlen).®

1.1.6. Die ""Nova Republica von 1985 bis 2015

Im Jahre 1985 wurde durch die einberufene Wahlversammlung ,,Colégio Eleitoral” in indirekter
Wahl Tancredo Neves zum Présidenten gewahlt. Er konnte aus gesundheitlichen Griinden sein
Amt nicht antreten, deshalb wurde sein Stellvertreter, José Sarney, Prasident.%®

Diese neue politische Phase Brasiliens wird “Nova Republica“ (Neue Republik) genannt.
EinschlieBlich der Wahlen von 2014 gab es sechs Prasidenten®” der Nova Republica.

Wihrend dieser Zeit entwickelte sich in Brasilien auf der Grundlage der neuen Verfassung von
1988 eine stabile Demokratie, in der sogar ein Prasident wegen eines Korruptionsskandals
seines Amtes enthoben wurde (1992).%

1.1.6.1. Weltmarktorientierte Industrie und Dienstleistungen

In der Nova Republica entwickelte sich Brasilien zu einer der zehn groBten VVolkswirtschaft der
Welt. Am 26. April 1991 wurde der Gemeinsame Markt des Siidens ("Mercosul”, "Mercosur")
gegriindet, der am Anfang neben Brasilien auch Argentinien, Paraguay und Uruguay umfasste.®

83 Carone, Edgard: Republica Liberal - 11, A Evolucéo Politica 1945-1964. Colecdo Corpo e Alma do
Brasil, Editora Difusdo Editorial, Sdo Paulo, 1985, S. 89 ff.

* http://www.mundovestibular.com.br/articles/4373/1/DA-REPUBLICA-MILITAR-A-NOVA-
REPUBLICA-1964---1985/Paacuteginal.html, Juli 2014

% Carone, Edgard: Republica Liberal - 11, A Evolugdo Politica 1945-1964. Colegdo Corpo e Alma do
Brasil, Editora Difusdo Editorial, S&o Paulo, 1985, S. 104 ff.

% http://professoranogueira.blogspot.de/2011/10/nova-republica-1985-aos-dias-atuais.html, 20.10.2014
%7 José Sarney (1985-1990), Fernando Collor de Mello (1990-92), Itamar Franco (1992-1995), Fernando
Henrique Cardoso (1995-2002), Luis Inécio Lula da Silva (2003-2011) und Dilma Rousseff (2012-).

% http://professoranogueira.blogspot.de/2011/10/nova-republica-1985-aos-dias-atuais.html, 20.10.2014
% http://novahistorianet.blogspot.de/2009/01/nova-republica-sarney-collor-e-fhc.html, 20.10.2014
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Die wirtschaftliche Lage verbesserte sich zusehends, vor allem nach Einfithrung des ,,Plano
Real” am 1. Juli 1994, durch den die Inflation, die auf {iber 80 % im Monat angestiegen war,
drastisch reduziert wurde. Es entstand wieder wirtschaftliches Wachstum und damit auch eine
Einkommensumverteilung zugunsten der wirtschaftlich schwachen Bevélkerung, die in den
letzten Jahren systematisch erweitert wurde, allerdings weitgehend ohne Nachhaltigkeit.

Die in dieser Zeit vorgenommenen Privatisierungen, die gréBten der Welt, fuhrten zu mehr
Verantwortung in der Wirtschaft und damit zu einer spiirbaren Entlastung der Staatsfinanzen, an
deren Tropf viele Staatsbetriebe hingen.

Die sich fortsetzende Industrialisierung Brasiliens zog in den letzten Jahren ein starkes
Wachstum im Dienstleistungsbereich nach sich.

Eine Wirtschafts- und Vertrauenskrise machte sich in Brasilien erst wieder zu Beginn des
zweiten Jahrzehnts des 21. Jahrhunderts bemerkbar. Das war deshalb besonders erstaunlich,
weil das Land eine kurz vorher eingetretene weltweite Wirtschaftskrise, ausgelést um 2008
durch Immobilien-Spekulationen in den USA, bemerkenswert gut (iberstanden hatte.

Aufgrund von Fehlmeldungen tber den Staatshaushalt, mit denen die im Verhéltnis zu den
Einnahmen zu hohen Staatsausgaben verdeckt wurden, ist das AusmaR des Scheiterns der
brasilianischen Wirtschaftspolitik der letzten Jahre erst zu Beginn der neuen Legislaturperiode
Anfang 2015 bekannt geworden.

Und durch die etwa gleichzeitig in Brasilien bekannt gewordenen Korruptionsfalle im
Zusammenhang mit Bestechungen von Politikern und zur Parteienfinanzierung in
Milliardenhohe ist auch in Brasilien eine tiefgreifende politische Vertrauenskrise entstanden.

Mit der Wirtschaftskrise zusammenhangend ist ein starker Inflations-, Zins- und
Wechselkursanstieg zu verzeichnen. Die mit dieser tiefgreifenden Krise einhergehenden
Entlassungen fuhren zu einer steigenden Arbeitslosigkeit.

Die Wirtschafts- und Vertrauenskrise soll mit allen zur Verfligung stehenden rechtsstaatlichen
Mitteln auf demokratischem Wege Gberwunden werden.

1.2. Der ethnologische Strukturwandel Sao Paulos im 20. Jahrhundert

1.2.1. Die sich zum Wirtschaftszentrum Brasiliens entwickelnde
Metropolregion Sao Paulo

Die Stadt Séo Paulo, die sich bis Ende des 19. Jahrhunderts kaum tber den alten Stadtkern mit
seinen unregelméaRig angelegten, engen Stral3en hinaus entwickelt hatte, dehnte sich bis in die
1940er Jahre in gewaltigen Schiiben nach auBen aus, in nahezu ringférmigen Gebilden.

Bis Mitte der 1960er Jahre erlebte Sdo Paulo eine enorme Flachenexpansion, vergroBerte sich
gleichzeitig nach Westen, Osten und vor allem nach Siidosten, wo die Nachbargemeinden des
., ABCD-Paulista“" entstanden. Die Ausdehnung der Stadt wurde durch
InfrastrukturmaRnahmen gefordert, die die Ansiedlung von Industriezweigen erleichterten.

® ABCD-Stadte: Santo André, Sdo Bernardo do Campo, Séo Caetano do Sul und Diadema.
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Um 1940 lebten ca. 1,3 Millionen Einwohner in der Stadt Sdo Paulo, die die Fl&che der heutigen
Innenstadt mit dem historischen Zentrum (Stadtkern) umfasste. In den 1940er Jahren wandelte
sich die gesellschaftliche Struktur Sdo Paulos. Ab den 1950er Jahren entwickelte sich ein neuer
Mittelstand.

1950 hatte die Stadt S&o Paulo mehr als 2 Millionen Einwohner und z&hlte zehn Jahre spéater
tiber 3 Millionen (2010 ca. 10,9 Mio.).

Die Stadt, die noch in den ersten Jahren der republikanischen Zeit Brasiliens (Republica Velha)
hauptsachlich von européischen Einwanderern und ehemaligen Sklavenarbeitern bewohnt war,
erhielt seit der Jahrhundertwende auch asiatische Einwanderer. Mit der stérker werdenden
Industrialisierung nach dem Zweiten Weltkrieg kamen aufgrund der entstehenden neuen
Arbeitsplatze auch mehr Zuwanderung aus anderen Bundeslandern Brasiliens, vor allem aus
dem Nordosten.

Unter Biirgermeister Prestes Maia (1938 — 1945) passte sich die Stadt an das rasche
Bevolkerungswachstum an. Es wurden zentrale Gebiete umstrukturiert, immer héhere Bauten
flr Arbeits- und Wohnrdume zugelassen und Hauptstra3en erweitert.

Die ab den 1940er Jahren vorgenommenen Veranderungen der Infrastruktur Sdo Paulos
begunstigten den Stralenverkehr. So wurde die Strallenbahn, die bisher das wichtigste
Verkehrsmittel der Stadt gewesen war, durch Omnibusse ersetzt; 1965 fuhr die StraRenbahn
zum letzten Mal.

Durch die wirtschaftsfordernde Politik von Prasident Juscelino Kubitschek (1956 — 1961)
kamen auch ausléndische Unternehmen in die Metropolregion S&o Paulo, vor allem die
Automobilindustrie. Dadurch entwickelte sich diese Metropolregion zum gréiten
Wirtschaftszentrum Brasiliens, mit einer Vielzahl neuer Arbeitsplatze.

In dieser Zeit war S&o Paulo vor allem das Ziel von Menschen aus dem Nordosten Brasiliens.
Eine grofle Anzahl Migranten aus dem durch Trockenheit geplagten Landesinnern des
Nordostens kam auf der Suche nach einem besseren Leben in die wachsende Metropole. Diese
Migranten, die in den 1940er Jahren 3 % der Bevdlkerung stellten, kamen in den 1960er und
1970er Jahren auf 10 % und machten 1980 schon 13 % der in Sdo Paulo lebenden Bevélkerung
aus.

Das rasante Wachstum der Stadt war aber auch der Grund daftir, dass die &rmere
Bevolkerungsschicht in die Peripherie der Stadt abwanderte. Im Wahlkampf von Janio Quadros,
in dem er 1953 zum Burgermeister gewahlt wurde, ist erstmals die Peripherie in Wahlkampfe
mit einbezogen worden und spéter, in den 1970er und 1980er Jahren, wurde sie zum Zentrum
sozialer Bewegungen.

1.2.2. Wachstumsimpulse ftir Sdo Paulo durch Immigranten aus dem
europaischen, orientalischen und asiatischen Raum

Sdo Paulo war mit groBem Abstand die Stadt Brasiliens, die die grofite Anzahl Einwanderer von
Mitte des 19. bis Mitte des 20. Jahrhunderts angezogen hat. VVon den geschétzten 4,5 Millionen
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Einwanderern, die wahrend dieser Zeit nach Brasilien kamen, blieben etwa 3 Millionen in der
Metropolregion S&o Paulo.”™

Die folgende Grafik zeigt die Anzahl Migranten der verschiedenen Nationalitéten, die nach S&o
Paulo kamen, in Jahrzehnten zusammengefasst:

Imigragdo no Brasil, por nationalidade
periodos decenais 1884-1893 2 1924-1933

400000

0 S

Alemies Ewpanhdls  talianas Japoneses  Portugueses  Sirios e turcos

B 1884-1893 | 1894-1903 [ 1904-1913 [] 1914-1923 [] 1924-1933
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1.2.2.1. Einwanderung aus Europa
1.2.2.1.1. Portugiesische Einwanderung

Zwischen Brasilien und Portugal bestand bereits in der Gber drei Jahrhunderte andauernden
Kolonialzeit, wahrend der sich Portugiesen in Brasilien niedergelassen haben, eine kulturelle,
soziale und wirtschaftliche Beziehung, die durch die sprachliche Néhe begunstigte wurde.

In der Zeit der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert flhrten wirtschaftliche Schwierigkeiten in
Europa zu einem Emigrationsschub. Damals kamen besonders viele portugiesischen
Auswanderer nach Brasilien.

Die Immigranten dieser Zeit stammten aus verschiedenen Regionen Portugals, vor allem aus
den im Norden und Nordosten gelegenen Landesteilen, wie Provinz Minho, Beira Alta und
Tras-os-Montes.”

Eine groRe Anzahl portugiesischer Einwanderer kam in das Bundesland S&o Paulo, um in der
Landwirtschaft, vor allem auf den groRen Kaffeeplantagen, zu arbeiten. Auch in den sich
bildenden Stédten, insbesondere in der Metropolregion Sdo Paulo, lielen sich viele

" http://historiadesaopaulo.wordpress.com/imigracao/, 28.10.2014
"http://historiadesaopaulo.files.wordpress.com/2010/12/f21.png, 28.10.2014

7 http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
imigracoes/#portugal, 28.10.2014

22



portugiesische Einwanderer nieder. Sie wurden Arbeitskréfte in den Manufakturen und den sich
bildenden Industrien, stiegen auf und trugen zur Griindung von Unternehmen bei.”

1.2.2.1.2. Deutsche Einwanderung

1.2.2.1.2.1. Vorgeschichte der deutschen Einwanderung nach Brasilien
- Exkurs 3

Deutsche gingen schon bei der Entdeckung Brasiliens am 22. April 1500 mit an Land, unter
anderen der Astronom und Nautiker Baccalaureus Johannes Varnhagen, kurz Meister Johann
genannt.”

Offensichtlich war es die Abenteuerlust und der Unternehmergeist, der die ersten Ménner aus
dem deutschen Sprachraum kurz nach der Entdeckung des Landes veranlassten, die lange und
gefahrvolle Reise auf sich zu nehmen, um sich als Kolonisten, Pflanzer oder Handler in
Brasilien niederzulassen. Zu ihnen zéhlten der Unternehmer Arnual von Holland (1535), der
GroRkaufmann und Unternehmer Sebald Lins (1545), der Festungskommandant und Buchautor
Hans Staden (1549), der Unternehmer Erasmus Schetz (1550) sowie der Landsknecht im La
Plata-Becken und Reisebuchautor Utz Schmidl (Ulrich Schmiedel, 1567).”

Im darauf folgenden Jahrhundert hatte der Leiter der Niederlandischen Westindien-Kompanie,
Johann Moritz Graf von Nassau-Siegen-Dillenburg (1637), eine auBerordentlich grof3e
Bedeutung fiir Brasilien. Thm folgten bis zum Ende des 18. Jahrhunderts flir Brasilien besonders
wichtige Naturforscher, Freiheitskdmpfer, Missionare, hohe Offiziere, Staatsmanner und
Unternehmer. """

Bedeutende Missionare waren in dieser Zeit unter anderen: Richad von Pilar, Begriinder der
brasilianischen Malkunst (1660), Johann Philipp Bettendorff, Jesuit am Amazonas (1690), und
Anton Sepp von und zu Rechegg, Leiter der Jesuiten-Missionen (1696).”

Im 18. Jahrhundert ragte der Griinder der brasilianischen Armee und Verteidiger Sudbrasiliens,

Johann Heinrich Bohm (1767), mit seinen Leistungen unter den deutschsprachigen

Einwanderern heraus®.®

" http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
imigracoes/#portugal, 28.10.2014

"> Oberacker Jr., Karl H.: Der deutsche Beitrag zum Aufbau der brasilianischen Nation. 3. Auflage, 2.
Auflage in Deutsch, verbessert und wesentlich erweitert. Fundagéo dos Centros Culturais 25 de Julho,
S&o Leopoldo - Rio Grande do Sul, Brasilien 1978. S. 44 f.

"® Oberacker Jr., Karl H.: Der deutsche Beitrag zum Aufbau der brasilianischen Nation. 3. Auflage, 2.
Auflage in Deutsch, verbessert und wesentlich erweitert. Fundagéo dos Centros Culturais 25 de Julho,
S&o Leopoldo - Rio Grande do Sul, Brasilien 1978. S. 55 ff.

" Zum Beispiel der Astronom und Naturforscher Jorge Marcgrave (Georg Markgraf, 1648) und der
Freiheitskdmpfer Manuel Bequim&o (Emanuel Beckmann, 1684).

"8 Oberacker Jr., Karl H.: Der deutsche Beitrag zum Aufbau der brasilianischen Nation. 3. Auflage, 2.
Auflage in Deutsch, verbessert und wesentlich erweitert. Fundagdo dos Centros Culturais 25 de Julho,
S&o Leopoldo - Rio Grande do Sul, Brasilien 1978. S. 80 ff.

"Oberacker Jr., Karl H.: Der deutsche Beitrag zum Aufbau der brasilianischen Nation. 3. Auflage, 2.
Auflage in Deutsch, verbessert und wesentlich erweitert. Fundagdo dos Centros Culturais 25 de Julho,
S8o Leopoldo - Rio Grande do Sul, Brasilien 1978. S. 125 ff.

8 AuRer den aufgefiihrten Personlichkeiten bis ins 18. Jahrhundert gab es noch viele deutschsprachige
Einwanderer, die zur Entwicklung Brasiliens beigetragen haben. Sie kamen auf eigene VVeranlassung oder
im Auftrag nach Brasilien, aber immer einzeln.
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1.2.2.1.2.2. Deutsche Einwanderung nach Séao Paulo

Die Metropolregion S&o Paulo wurde wegen des stark wachsenden Angebots an Arbeitsplétzen
zu einem beliebten Immigrationsziel. Sowohl die Produktion und der Export von Kaffee als
auch die sich entwickelnde Industrie zogen viele Einwanderer an.

Die erste Gruppe deutscher Einwanderer nach Sdo Paulo kam 1827 im Hafen von Santos an und
wurde auf die Plantagen des heutigen Stadtbezirks Santo Amaro weitergeleitet. Einige
Einwanderer zogen noch weiter in den Stiden von S&o Paulo und griindeten 1829 im heutigen
Stadtbeszzirk Parelheiros den Ort "Col6nia Paulista”, in der Nachbarschaft des Bezirks Santo
Amaro.

Deshalb wird noch heute die Deutsche Einwanderung nach S&o Paulo mit einem Unterschied
von fiinf Jahren zur ersten Deutschen Gruppen-Einwanderung nach Brasilien (Sdo Leopoldo,
1824) gefeiert. Aber auch diese Einwanderung nach Sao Paulo gehért zur ersten
deutschsprachigen Einwanderungswelle.

1.2.2.1.2.3. Die funf Einwanderungswellen aus dem deutschsprachigen
Raum nach Brasilien von1824 bis 1939 - Exkurs 4

Die organisierte Einwanderung in Gruppen aus Deutschland erfolgte in funf Wellen zwischen
1824 und 1939.%

Uber diesen Zeitraum von mehr als hundert Jahren kamen etwa 250.000 deutsche Einwanderer
tiber die Hafen von Hamburg und Bremen nach Brasilien.

Erste Einwanderungswelle 1824 — 1830.

Die erste Gruppeneinwanderung aus Deutschland kam im Auftrag von Kaiserin Leopoldine
1824 zustande, und zwar auf der Grundlage eines Dekrets von 1820. Die Einwanderer dieser
Gruppe griindeten am 25. Juli 1824 den Ort Sdo Leopoldo im sidlichsten Bundesland Rio
Grande do Sul. Noch heute wird der 25. Juli als Tag der Deutschen Einwanderung in Brasilien
gefeiert. Vorher gab es schon in Bahia und im heutigen Bundesland Rio de Janeiro

Eine groRere Anzahl von Naturwissenschaftlern, Forschern und Malern kam im Zusammenhang mit der
Ubersiedlung des portugiesischen Kdnigshofs in den ersten 20 bis 30 Jahren des 19. Jahrhunderts, mit
einem Hohepunkt zur Zeit der Kaiserin Leopoldine: 1815: Maximilian Prinz von Wied-Neuwied (auch als
Max von Braunsberg), 1816: Sigismund Ritter von Neukomm, 1817/18: Thomas Ender, 1818: Karl
Friedrich Philipp von Martius, 1821: Johann Moritz Rugendas, 1825: Georg Heinrich Freiherr von
Langsdorff, 1829: Johann Natterer, 1832: Johann Emanuel Pohl.

Genannt werden sollten auch deutsche Einwanderer, die in dieser Zeit besonders wichtige Unternehmer
und Staatsméanner beziehungsweise Diplomaten waren: 1812: Wilhelm Ludwig Freiherr von Eschwege,
1818: Friedrich Ludwig Wilhelm Varnhagen, 1821: Daniel Peter Muller, 1821: Johann Karl August von
Oynhausen (Marqués de Aracati), 1823: Dr. Georg Antron von Schéffer, 1827: Gebriider Lammert.

81 Oberacker Jr., Karl H.: Der deutsche Beitrag zum Aufbau der brasilianischen Nation. 3. Auflage, 2.
Auflage in Deutsch, verbessert und wesentlich erweitert. Fundag&o dos Centros Culturais 25 de Julho,
S8o Leopoldo - Rio Grande do Sul, Brasilien 1978. S. 141 ff.

82 http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
imigracoes/#alemanha, 28.10.2014

8 Lege, Klaus-Wilhelm (Editor, Hrsg.): A Histéria Alema do Brasil - Die deutsche Geschichte Brasiliens.
Camara de Comércio e IndUstria Brasil-Alemanha de S&o Paulo, Séo Paulo, Brasilien 2001. - Erste bis
dritte Einwanderungswelle: S. 51 - 58 sowie Vierte und flinfte Einwanderungswelle: S. 85 - 89

24



Ansiedlungen von Deutschen und Schweizern, die aber nicht als "organisierte” Einwanderung
"in Gruppen" bezeichnet werden kénnen.*

Zweite Einwanderungswelle 1845 — 1859.

Die Einwanderer dieser zweiten Einwanderungswelle griindeten weitere "Kolonien" - wie
damals die Siedlungen genannt wurden - in Rio Grande do Sul und besiedelten Teile von Santa
Catarina, wo sie sich unter anderem in den Ortschaften Blumenau, Joinville und Brusque
niederlieRen. Weiter nérdlich in den Bundeslandern Parana und Espirito Santo wurden in dieser
Zeit nur wenige Siedlungen von Deutschen gegrindet. In den Bundeslédndern Rio de Janeiro und
Minas Gerais sind heute Petrdpolis und Juiz de Fora als ehemals deutsche Siedlungen bekannt.

Dritte Einwanderungswelle 1859 — 1889.

In der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts verringerte sich die Anzahl der deutschen
Einwanderer erheblich, weil in Deutschland Stimmung gegen eine Auswanderung nach
Brasilien gemacht wurde (Von-der-Heydtsches Reskript in PreuRen, 1858), der Paraguay-Krieg
(1864/65 - 1870) ausbrach und das Gesetz zur Freiheit der neugeborenen Sklavenkinder (Lei do
Ventre Livre, 1871) verabschiedet wurde. Wahrend beispielsweise bis 1875 ca. 80 % der
Einwanderer nach Rio Grande do Sul aus Deutschland kamen, waren es danach nur noch 15 %.
In das Bundesland Parand kamen in dieser Zeit hauptsachlich Russlanddeutsche.

Die bis zu dieser Zeit eingewanderten Deutschen waren nicht nur in der Landwirtschaft und im
Handwerk tétig, sondern haben auch einen groRen Einfluss im Handel gehabt. Die Anzahl der
deutschstdammigen Im- und Exportgeschéfte nahm sehr stark zu. Deutsche Fachleute waren auch
mafgeblich im Strallen- und Briickenbau tatig. Eisenbahn- und Schifffahrtslinien wurden von
ihnen gebaut beziehungsweise eingerichtet und betrieben. Auch das Kommunikationsnetz, vor
allem Telegraphenleitungen, wurde von Deutschen ausgebaut.

Vierte Einwanderungswelle 1889 — 1914.

Zu Beginn der republikanischen Zeit Brasiliens wurden die Einwanderungsgesetze geandert.
Die Einwanderer bekamen nur noch Werkzeuge, Arbeitskleidung, Nahrungsmittel und den
innerbrasilianischen Transport zu ihrer "Kolonie" von der Regierung, wo sie billig Land kaufen
konnten. In diesen Jahren kamen noch ca. 60.000 Deutsche nach Brasilien und es wurden tber
70 deutsche "Kolonien™ gegriindet.

Funfte Einwanderungswelle 1919 — 1939.

Einen Hohepunkt erlangte die deutsch Einwanderung in den 1920er Jahren als Folge des ersten
Weltkriegs und der einsetzenden Weltwirtschaftskrise.* Die Héfen, tiber die die Emigranten aus
dem deutschsprachigen Raum kamen, waren nun nicht mehr nur Hamburg und Bremen;
dennoch wurde die Ortschaft Novo Hamburgo in der Nahe von Sdo Leopoldo 1927 nach
Hamburg benannt.

Zwischen den beiden Weltkriegen kam zur organisierten Einwanderung in Gruppen eine
spontane individuelle Einwanderung hinzu. Wahrend in den 1920er Jahren hauptséachlich
Einwanderer kamen, die unter der wirtschaftlichen Lage der Nachkriegszeit litten, waren es in
den 1930er Jahren politisch und rassisch Verfolgte und Gegner der Nazi-Diktatur. 1934 wurde -
wie in den USA - ein Quotensystem in Brasilien flir Einwanderer eingefihrt.

In dieser Zeit wanderten in Rio Grande do Syl ca. 18.000 Deutsche und Osterreicher ein. In
Santa Catarina wurde die grofite "Kolonie" Osterreichs gegriindet, Dreizehnlinden (Treze
Tilias). Im Norden von Parana wurde von der deutschen ,,Sociedade para Estudos no Ultramar*

8 http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
imigracoes/#alemanha, 28.10.2014
8 http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
imigracoes/#alemanha, 28.10.2014
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(Gesellschaft fiir wirtschaftliche Studien in Ubersee - GWS) 1932 eine groRe Landflache
erworben; darauf entstand Rolandia, benannt nach dem Roland von Bremen.

In einigen Kleinstadten der hauptsachlich von deutschsprachigen Einwanderern besiedelten
sudlichen Bundeslidnder, wie in ,,Pomerode‘ und in ,,Blumenau®, wurde - bis zum Verbot
wéhrend des Zweiten Weltkriegs - die deutsche Sprache haufiger als Portugiesisch
gesprochen.®

1.2.2.1.3. Italienische Einwanderung

Uber einen Zeitraum von mehr als einem Jahrhundert kamen auch italienische Einwanderer
nach Brasilien. Italien wurde Brasiliens grofite Einwanderer-Nation. Mehrere Faktoren in
Europa, wie etwa die einsetzende Industrialisierung, durch die Handwerker freigesetzt wurden,
und landwirtschaftliche Krisen, die in Italien zu einer grofe Land- Flucht flihrten, waren gegen
Ende degs7 19. Jahrhunderts ausschlaggebend flir eine Emigration von Italienern in andere
Lander.

Die Einwanderer nach Brasilien kamen hauptsachlich aus den italienischen Regionen Veneto,
Umbria, Calabria und Sicilia. Die groRte und wichtigste Hafenstadt in Italien, von der aus
Schiffe mit Auswanderern zwischen 1876 und 1901 in See stachen, war Genua. Zwischen 1901
und 1905 erfolgte die Auswanderung auch aus dem Hafen von Neapel, spater auch aus den
Hafen von Palermo und Messina.®

Gerade die landlichen Gebiete um S&o Paulo und die Metropolregion S&o Paulo zogen viele
italienische Einwanderer an. Im Zeitraum zwischen 1880 und 1970 gab es gute
Arbeitsmoglichkeiten sowohl auf dem Land, etwa auf Kaffeeplantagen, als auch in der Stadt,
zum Beispiel in den sich bildenden Gewerbebetrieben und Industrien.®

In Sdo Paulo sind die italienischen Einwanderer vorwiegend in den Stadtteil Bixiga und in die
Stadtviertel Bras und Mooca gezogen.

1.2.2.1.4. Spanische Einwanderung

Auch in Spanien herrschten im spaten 19. Jahrhundert Arbeitslosigkeit und Hunger. Grolie
Bevolkerungskreise, vor allem in Iandlichen Regionen, waren von der schlechten Lage in der
Landwirtschaft betroffen.*

8 http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
imigracoes/#alemanha, 28.10.2014

8 http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
imigracoes/#italia, 28.10.2014

8 http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
imigracoes/#italia, 28.10.2014

8 http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
imigracoes/#italia, 28.10.2014

% http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
imigracoes/#espanha, 28.10.2014
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In Brasilien wurden zu dieser Zeit Arbeitskrafte gesucht. Sowohl auf den Kaffeeplantagen als
auch in den sich bildenden Stadten gab es eine groRe Nachfrage nach Arbeitskraften. Die
spanische Immigrationsbewegung nach Brasilien ab der Mitte des 19. Jahrhunderts ist die
drittgroRte, nach der italienischen und portugiesischen Einwanderung.®*

Spanische Einwanderer aus den nordlichen und nordéstlichen Regionen (Comunidades) Galicia,
Navarra, Catalufia und Valencia bildeten die Hauptgruppe der Zuwanderer nach Brasilien. Bei
der Einschiffung spielten spanische Hafen wie Vigo, La Corufia, Barcelona, Valencia, Sevilla,
Cédiz und Malaga eine wichtige Rolle.

Vor allem das Bundesland S&o Paulo nahm viele Spanier auf, was auf das steigende Angebot an
Beschaftigungsmoglichkeiten auf den Kaffeeplantagen zurlickzufiihren war. Mehr als 750.000
Spanier kamen vom Ende des 19. Jahrhundert bis in die 1960er Jahre nach Brasilien.*®

Die erste und zahlenméaRig groBte Einwanderungswelle spanischer Arbeitskrafte ging bis in die
1930er Jahre. Die Immigranten der zweiten Einwanderungswelle, die wéhrend des spanischen
Burgerkrieg (1936 - 1939) einsetzte und bis nach dem Zweiten Weltkrieg (1939 - 1945)
andauerte, suchten vor allem in den Stadten Chancen, ein neues Leben zu beginnen.94

In S&o Paulo haben sich spanische Einwanderer vor allem in den Stadtvierteln Mooca, Ipiranga,
Cambuci und Bras niedergelassen.”

1.2.2.2. Orientalische Einwanderung

Politische und soziale Konflikte, die sich aus den Auseinandersetzungen zwischen dem
osmanisch-tiirkischen und dem britischen Imperium ergeben hatten, fiihrten im spéten 19.
Jahrhundert im Nahen Osten zu wirtschaftlichen Schwierigkeiten. Eine grof3e Anzahl an
Bewohnern des Vorderen Orients suchte deshalb in anderen L&ndern ein besseres Leben. Die
gunstigen Einwanderungsbedingungen Brasiliens waren der Grund dafir, dass viele Menschen
aus dem Morgenland nach S&o Paulo kamen.*

Die meisten Einwanderer kamen aus dem Libanon, aus Syrien und aus Paldstina. Die Libanesen
stellten die grofite Anzahl an Einwanderern. Was diese Menschen im ihnen fremden Brasilien
vereinte, waren gemeinsame kulturelle Merkmale, wie die arabische Sprache und
Essgewohnheiten.”” Sie passten sich schnell an ihre neue Umgebung an, insbesondere die
Libanesen, die vorwiegend als Christen nach Brasilien kamen.

%! http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
imigracoes/#espanha, 28.10.2014
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imigracoes/#espanha, 28.10.2014
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imigracoes/#espanha, 28.10.2014
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% http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
imigracoes/#espanha, 28.10.2014
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Entgegen der Erwartung, dass auch diese Einwanderer eine Beschaftigung in der Landwirtschaft
suchten, lieRen sie sich iberwiegend in der sich bildenden Metropolregion S&o Paulo nieder.*®

Ein wichtiges Merkmal dieser Gruppe von Einwanderern ist, dass sie in Sdo Paulo
hauptsachlich im Handel tatig wurden. Ihr Handel umfasste Haushaltsgegenstande und Stoffe
bis hin zu Kaffee und anderen landwirtschaftlichen Erzeugnisse. Sie arbeiteten zundchst als
Angestellte im Einzelhandel und wurden spater Eigentiimer von Geschaften.*® Einige von ihnen
grindeten auch Fabriken.

In Sa0 Paulo bewohnten sie anfangs die Stadtviertel Brés, Pari und Belém.*®

1.2.2.3. Asiatische Einwanderung
1.2.2.3.1. Japanische Einwanderung

Der Modernisierungsprozess Japans durch die Meiji-Restauration endete mit dem Inkrafttreten
der Verfassung im Jahre 1890. Wé&hrend dieser Zeit sind viele Japaner in verschiedene Teile der
Welt ausgewandert, anfangs nach Asien und Ozeanien, spater auch zum amerikanischen
Kontinent.**

Die aufkommende Nachfrage nach Arbeitskraften im Bundesland Sao Paulo bot auch Japanern
die Moglichkeit, sich dort niederzulassen. Die japanische Einwanderung nach Brasilien wurde
von beiden L&ndern auf politischer Ebene unterstitzt. Angeregt durch die Forderpolitik verliel
im Jahre 1908 die erste Gruppe von Japanern den Hafen von Kobe und kam an Bord des
Schiffes ,,Kasato-maru‘ nach Sdo Paulo.*

Wahrend der 1930er Jahre erhielt die japanische Einwanderung nach S&o Paulo insbesondere
dadurch einen Aufschwung, dass die Anzahl italienischer Einwanderer zurlickging. Die meisten
japanischen Einwanderer kamen aus dem Siiden, dem Nordosten und dem Nordwesten Japans,
Regionen die landwirtschaftlich geprégt sind. Die mitgebrachten landwirtschaftlichen
Kenntnisse und Erfahrungen erwiesen sich auf den Kaffeeplantagen des Bundeslandes S&o
Paulo als sehr hilfreich. Die Nachfahren japanischer Immigranten gehéren heute zu der
Einwanderergruppe, die vor allem den Gemiseanbau in der Metropolregion S&o Paulo
betreiben.'®

% http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
imigracoes/#arabia, 28.10.2014
% http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
imigracoes/#arabia, 28.10.2014
190 http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
imigracoes/#arabia, 28.10.2014
101 http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
imigracoes/#japao, 28.10.2014
192 http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
imigracoes/#japao, 28.10.2014
103 http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
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Zwischen 1908 und 1975 sind schatzungsweise 250.000 japanische Arbeitskréfte nach Sdo
Paulo eingewandert. In der Metropole Sdo Paulo haben sich diese Einwanderer vor allem im
Stadtviertel Liberdade niedergelassen.'®

1.2.3. Industriearbeiter aus dem Nordosten Brasiliens und soziales
Gefalle zur Peripherie von Séo Paulo

Die Migration innerhalb Brasiliens erfolgt auch heute noch vor allem durch Bewohner aus dem
Nordosten des Landes, die in die Metropolregion Sdo Paulo ziehen.

Erste Aufzeichnungen dieser innerbrasilianischen Migrationsbewegung erfolgten bereits 1888.
Die Bewegung war zunédchst wegen der starken Immigration aus Europa nach der Abschaffung
der Sklaverei sehr gering. Als aber die européischen Einwanderer in immer geringerer Anzahl
kamen, wurden brasilianischen Migranten vor allem wegen fehlender Arbeitskrafte auf den
Kaffeeplantagen aus ihrer brasilianischen Heimat in das Bundesland Sdo Paulo gebracht.

Die erste grof3e Migrationswelle fand von ungefahr 1930 bis etwa 1950 statt. Eine zweite
Migrationswelle, wéhrend der sich "Nordestinos" (Menschen aus dem Nordosten) Uberwiegend
in den Stadten niederlieRen, begann ab 1950.'%

Die seit den 1930er Jahre in das Bundesland Sao Paulo eingewanderten Arbeitskréaften aus dem
Nordosten Brasiliens konnten auf verschiedene Art und Weise an ihr Ziel gelangen. Viele
Migranten kamen auf dem Wasserweg tiber die Hafen von Natal in Rio Grande do Norte, Recife
in Pernambuco und Salvador in Bahia nach Santos im Bundesland Sao Paulo. Der Transport
konnte auch auf dem Bahnweg, etwa Uber Montes Claros in Minas Gerais, direkt in die Stadt
Sdo Paulo fuhren. Die dritte Transportmdglichkeit fiir diese Arbeitskréfte bildeten die
LandstraBen. Verladen auf Lastkraftwagen ,,Pau-de-arara“ (Papageienkéfig) genannt, wurden
die Arbeiter auf die Farmen beziehungsweise Plantagen gebracht.'%

Die Nordestinos der zweiten Migrationswelle in den 1950er Jahren und spéter wurden in den
Stadten nicht so freundlich aufgenommen wie ihre Landsleute zuvor auf dem Lande. Der
Aufnahmeprozess dieser "Einwanderer" stellte sich vor allem in der Metropolregion Sdo Paulo
als schwierig heraus. Die Arbeiter trafen hier auf eine sich schnell entwickelnde
Industriegesellschaft, die keine Arbeitsplatze fur die unausgebildeten Menschen aus dem
Nordosten des Landes hatte. Der normalerweise durch dieselbe Sprache und bestimmte
kulturelle Aspekte, wie eine gemeinsame Religion, erleichterte gesellschaftliche
Integrationsprozess begiinstigte deshalb die Einwanderer diesmal nicht.'”’

Deshalb waren die Arbeiter aus dem Nordosten Brasiliens zundchst hauptsachlich in
Niedriglohnjobs beschéftigt und in der informellen Arbeit tatig. Wegen des damit verbundenen
geringen Einkommens wurden diese Migranten mit steigenden15.09.1511.10.15 Preisen in der

19% http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
imigracoes/#japao, 28.10.2014
195 http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
imigracoes/#brasil, 28.10.2014
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197 http://museudaimigracao.org.br/centro-de-preservacao-pesquisa-e-referencia/historico-das-
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Innenstadt an den Stadtrand gedréngt,’®® wo noch heute typische Armensiedlungen fiir die

wirtschaftlich schwachere Bevoélkerungsschicht entstehen, insbesondere fir die Migranten, die
dort oft selbst ihre Hitten zunéchst notdirftig aufbauen und im Laufe der Zeit ausbauen und
erweitern.’®®

Als billige Arbeitskrafte sind diese Menschen aus dem Nordosten des Landes insbesondere fiir
den stadtischen und industriellen Entwicklungsprozess der Metropolregion S&o Paulo von
groBRer Bedeutung.*
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2. Zur Analyse der Samba-Musik

2.1. Anfange des Samba in der musikalischen Entwicklung der
wachsenden Stadt Sao Paulo und ihr gesellschaftlicher Bezug

2.1.1. Landliche und stadtische Ausdrucksformen der Musik beim
Entstehen des Samba

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts vollzog sich ein Wandel in der Stadt S&o Paulo. Ausgehend
von einer Kleinstadt wurde S&o Paulo im Zuge der langsam beginnenden Industrialisierung zum
Anziehungspunkt fiir eine grofle Anzahl an Menschen und entwickelte sich im 20. Jahrhundert
zu einer Metropole.

Wie in Abschnitt ,,1.2. Der Ethnologische Strukturwandel Sdo Paulos im 20. Jahrhundert*
dargestellt, kamen sowohl Immigranten aus Europa und Asien als auch Migranten aus den
nordlichen Bundesléandern Brasiliens nach Sdo Paulo.

Mit den Zuwanderern von nah und fern wurde auch deren kulturelles Erbe in die
Metropolregion gebracht. Hier trafen die verschiedenen kulturellen Auspragungen auf
nahrstoffreichen Boden und bildeten die Grundlage fir die Entwicklung des Samba.

In diesem Zusammenhang wird von Akkulturation''* gesprochen. Kulturelle Elemente dieser
verschiedenen Volkergruppen stieRen aufeinander und konkurrierten um Akzeptanz.

Die erste grolRere Migrationswelle in die Metropolregion Sdo Paulo war eine Folge der
Sklavenbefreiung™? im Jahre 1888. Die einsetzende Land-Stadt Migration der nun freien

Sklavenarbeiter war die Grundlage fiir das Entstehen neuer gesellschaftlicher Strukturen.

Unter den zugewanderten ehemaligen Sklaven konnten sich jetzt auch die musisch begabten
Menschen uneingeschrankt entfalten.**® Der schneller werdenden Urbanisierungsprozess, der
das Leben der neuen Stadtbewohner zunehmend veranderte, brachte auch Bewegung in die
musikalische Scene der Stadt Sdo Paulo.

Als ausschlaggebend fiir den Ubergang von einer landlichen kulturellen Auspriagung zu urbanen
musikalischen Ausdrucksformen - also von einer landlichen Musik, den Batuques**, hin zu

11 Als Akkulturation wird die Ubernahme neuartiger Elemente aus anderen Kulturen verstanden.

112 Der Einkauf afrikanischer Sklaven wurde zwar auf Druck Englands bereits 1830 fiir illegal erklart, in
der Praxis jedoch wurde der Sklavenimport erst ab1849 bekadmpft und innerhalb von zwei Jahren in
Brasilien vollstandig gestoppt. Sklavenhaltung blieb jedoch legal. Allerdings ging die Anzahl der Sklaven
durch Todesfélle und Freikdufe im Laufe der Zeit stark zurtick, weil die Sklavenhalter traditionell auf
Nachschub, nicht auf natirliche Reproduktion setzten. Da der Bedarf jedoch bestehen blieb, gewann
zunéchst der innerstaatliche Sklavenhandel an Bedeutung. Endgiiltig wurden die Sklaverei durch das
Goldene Gesetz ,,.Lei Aurea® am 13. Mai 1888 in Brasilien abgeschaftt.

13 Schreiner, Claus: Musica Popular Brasileira. Verlag Tropical Music GmbH, Darmstadt 1978, S. 23 ff.
Batuques sind afrikanisch beeinflusste Perkussionsrhythmen landlicher Regionen. Sie werden
synomym fiir den "ruralen Samba" gebraucht und sind auch als "Samba de Bumbo™ und "Samba de
Zabumba" bekannt. Der rurale Samba wird mit den ihn charakterisierenden Basstrommeln mit zwei
Fellen, Bumbo, Zabumba und Tambu, gespielt.

Zur 1andlichen Musik in S8o Paulo gehoren auch zwei Ténze, ndmlich die Umbigada und ein Tanz, der
auch schon den Ausdruck Samba im Namen fuhrt, der Samba de Lenco. Beim Umbiga-Tanz beriihren
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einem urbanen Samba - wird vor allem die Verénderung des Lebensraums gesehen, in dem die
Musik gespielt wurde.™®

Wenn es um die landlichen Regionen des Bundeslandes S&o Paulo geht, deren kulturelle
Auspragungen einen Einfluss auf den urbanen Samba der Grol3stadt Sdo Paulo gehabt haben,
dann sind die Gebiete gemeint, die im 19. Jahrhundert vor allem fir die Kaffeeproduktion von
Bedeutung waren. Einige landlich gepragte Stéadte in diesen Gebieten sind: Botucatu, Cacapava,
Campinas, Itapira, Itu, Jacarei, Jundiai, Piracicaba, Pirapora do Bom Jesus, Rio Claro, Séo
Roque, S&o Siméo und Tieté.'*®

Geraldo Filme'"’, einer der groRen Reprasentanten des Samba der Metropolregion Sao Paulo,
der auch Zeitzeuge des kulturellen Ubergangs von landlichen zu urbanen Ausdrucksformen war,
gab den folgenden Hinweis auf den landlichen Ursprung des Samba :

"Unser Samnba kommt von den Festen auf dem Lande, die dem Negro nach der Ernte bereitet
wurden; dort gab es Batuque, Umbigada und Samba-lenco (...) Unser Sambista-Dasein kommt
nicht so sehr von der Religion und der Stadt, vielmehr von den landlichen Festen; die Umzige
kamen beispielsweise von den Wetten, die die Herren auf ihren Sédnger machten, auf den
Beinkampftanz, so als wenn alles nur ein Hahnenkampf ware."**8 1

2.1.1.1. Grundlage landlicher Ausdrucksformen

Brasilien hat seit seiner Entdeckung am 22. April 1500 verschiedene wirtschaftliche Phasen
durchgemacht, die vor allem auf der Grundlage der Arbeitskraft der afrikanischen
Sklavenarbeiter entstanden. Die ersten Wirtschaftszyklen Brasiliens basierten auf
landwirtschaftlichen Produkten; denn das Leben in Brasilien spielte sich zu der Zeit vorwiegend
auf dem Lande ab. Damit zusammenhéngend hat sich eine landliche Kultur gebildet, die
wiederum fir das Entstehen des urbanen Samba in S&o Paulo maligeblich war.

sich die Téanzer bei bestimmten Gelegenheiten nur mit dem Bauchnabel; beim Samba de Len¢o/Samba-
Lenco tanzen die Paare mit einem Taschentuch zwischen den jeweiligen Partnern zum "gegenseitigen
Sich-Anziehen".

115 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 15.

1% Marcelino, Mércio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Sdo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo 2007, S. 13 ff.

17 Geraldo Filme de Souza war ein Samba-Komponist und -Autor sowie -Sanger aus der Metropolregion
S&o Paulo. Er wird zu den Personlichkeiten gezahlt, die den urbanen Samba in S&o Paulo begriindet
haben.

18 ,,O nosso samba vem das festas rurais, dadas ao negro apds as colheitas, onde tinha batuque,
umbigada, samba-lenco [...] Nossa origem sambista ndo vem tanto da religido e da cidade, mas sim das
festas rurais, os desfiles, por exemplo, surgiram das apostas que os senhores faziam em cima de seu
cantador, do jogo de pernada, na rasteira, tudo como se fosse uma briga de galo."”

9 Filme, Geraldo: Fita nr. 112-14-15-16 und 17. MIS, S&o Paulo
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2.1.1.1.1. Die an Grund und Boden gebundenen Wirtschaftszyklen
Brasiliens

In der ersten wirtschaftlichen Phase Brasiliens schon im 16. Jahrhundert konzentrierten sich die
Exporte hauptséchlich auf "Pau-Brasil™? (Brasilholz zur roten Farbstoffgewinnung), exotische
Tiere und Kuriositaten. Diese ersten wirtschaftlichen Giter waren in groBer Anzahl in Brasilien
vorhanden. Nicht einmal Forstwirtschaft war fiir die Gewinnung von Rotholz erforderlich.'*

Der zweite Wirtschaftszyklus, namlich der Anbau von Zuckerrohr, entwickelte sich im 17.
Jahrhundert vor allem im Nordosten Brasiliens. Dort wurde das Land fur die Zuckerwirtschaft
in Lehensgebiete'? aufgeteilt, und auf den riesigen Zuckerrohrplantagen wurden die in groRer
Anzahl im Dreieckshandel aus Afrika eingefiihrten Sklavenarbeiter beschaftigt. In dieser Zeit
war Brasilien grofter Zuckerexporteur der Welt. Darlber hinaus wurden zwei weitere
landwirtschaftliche Produkte zur europdischen Geschmacksbefriedigung exportiert: Tabak und
Kakao (im Rohzustand)."®

Als zu Beginn des 18. Jahrhunderts Gold und Edelsteine in Brasilien gefunden wurden, begann
ein dritter Wirtschaftszyklus. Bis Mitte des 19. Jahrhunderts schiirften Sklaven in Brasilien ca.
80 % der Weltproduktion an Gold, vor allem im heutigen Bundesland Minas Gerais. Dazu
kamen Diamanten und andere Edelsteine. Die Gold- und Edelsteinfunde wurden fiir die
Kolonialmacht Portugal so wichtig, dass die von den Fundorten weit entfernt gelegene damalige
Haupts;[gdt Brasiliens'?*, Salvador da Bahia'?®, durch das nahere Rio de Janeiro'?® ersetzt
wurde.

Diese wirtschaftliche Phase wurde durch das Aufkommen des Kaffees ab Mitte des 18.
Jahrhunderts abgeldst. Der nun entstehende vierte Wirtschaftszyklus pragte das 19. Jahrhundert
in Brasilien und machte Brasilien zum grofiten Kaffeeexporteur der Welt. Vom Vale do
Paraiba'?® aus hat sich die Kaffeeproduktion wegen besserer Wetter- und Bodenbedingungen'®
weiter in den Stiden verschoben, in das heutige Bundesland Sao Paulo.®*°

120 Der Name dieses Holzes geht auf die portugiesische Bezeichnung Brasilholzbaum (Pau-brasil) zuriick.
121 http://www.mundovestibular.com.br/articles/2854/3/RESUMO-HISTORIA-DO-
BRASIL/Paacutegina3.html, 09.03.2010

1221 ehensgebiete sind die territorialen Unterteilungen, die die portugiesischen Konige im 16. Jahrhundert
einfihrten, um das neu entdecke Land besser kolonisieren zu kdnnen. Brasilien wurde in 15
Lehensgebiete aufgeteilt, die jeweils einem vom Kdnig ernannten Lehensherrn (ibertragen wurden. 1759
wurde dieses Verwaltungssystem durch den portugiesischen Staatsmann Sebastido José de Carvalho e
Melo (auch als Marqués de Pombal bekannt) abgeschafft.

123 http://www.mundovestibular.com.br/articles/2854/3/RESUMO-HISTORIA-DO-
BRASIL/Paacutegina3.html, 09.03.2010

124 Die heutige Hauptstadt Brasiliens ist Brasilia im Bundesdistrikt, Distrito Federal do Brasil. Die Stadt
wurde zusammen mit dem Architekten Oscar Niemeyer entworfen und am 21.04.1960 von Prasident
Juscelino Kubitschek eingeweiht.

125 Die Stadt Salvador wurde am 29. Marz 1549 durch den Kolonialverwalter Tomé de Sousa gegriindet.
Auf Befehl des portugiesischen Konigs Jodo Il1. wurde eine Festung mit Namen S&o Salvador errichtet.
Der historische Name der Stadt lautet S&o Salvador da Bahia de Todos os Santos (Heiliger Erldser von
der Allerheiligenbucht). Salvador war bis 1763 Hauptstadt Brasiliens.

126 Dje Stadt Sdo Sebastido do Rio de Janeiro wurde vom Kolonialverwalter Mem de S& 1565 gegriindet,
nachdem die Franzosen, die den Vertrag von Tordesillas nicht anerkannten und auf der Ilha de Serigipe
vor der Kiiste des heutigen Rio de Janeiro das Fort Coligny errichtet hatten (heute Ilha de Villegagnon),
aus diesem Gebiet vertrieben worden waren.

27 http://www.mundovestibular.com.br/articles/2854/2/RESUMO-HISTORIA-DO-
BRASIL/Paacutegina2.html, 09.03.2010

128 \ale do Paraiba ist eine Region, die zwischen den Bundesl4andern Minas Gerais, Rio de Janeiro und
S&o Paulo liegt
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Gegen Ende des 19. Jahrhunderts entstand der Kautschuk-Gummiboom (schwarzes Gold
Brasiliens) im Amazonasgebiet. Daruber hinaus wurde die in Brasilien heimische Baumwolle
verstarkt angebaut, ferner Reis sowie Indigo, auch wurde mehr und mehr Leder verarbeitet.

Zusammenfassend kann zu den Wirtschaftszyklen festgestellt werden, dass Brasilien immer
dann wirtschaftlich besonders groRR war, wenn die Ergiebigkeit von Grund und Boden und die
Leichtigkeit der Bepflanzung bzw. Ausbeutung genutzt werden und darlber hinaus eine
einfache Verarbeitungsmaglichkeit ausgewertet sowie menschliche Energie bzw. Arbeitskraft
eingesetzt werden konnten.

2.1.1.1.2. Die zunehmende Verstadterung aufgrund von
Sklavenbefreiung und Industrialisierung

Abgeldst wurden die auf Grund und Boden - hauptséchlich im Landesinnern - beruhenden
Wirtschaftszyklen durch die aufkommende Industrialisierung zu Beginn des 20. Jahrhunderts in
den sich bildenden Stadten.

Fur die Erforschung des Samba in S&o Paulo ist die Zeit um die Wende vom 19. zum 20.
Jahrhundert wichtig. Nach der Abschaffung der Sklaverei 1888 konnten sich die nun freien
Plantagen- und Grubenarbeiter ungehindert frei bewegen und austauschen, so dass sich
bestimmte Orte zu Knotenpunkten des kulturellen Austausches entwickelten.**

Ein Beispiel flr einen solchen Ort, der sich im Laufe der Zeit zu einer wichtigen Stadt fiir
diesen Austausch auf kulturellem Gebiet, vor allem der Musik, entwickelte, ist Pirapora do Bom
Jesus™2 im Innern des Bundeslandes S&o Paulo.

2.1.1.1.2.1. Der Einfluss der katholischen Kirche auf die kulturelle
Entwicklung in den aufstrebenden Ortschaften

Die Kleinstadt Pirapora do Bom Jesus war schon im friihen 18. Jahrhundert ein beliebter
Wallfahrtsort und ein religioses Zentrum der katholischen Kirche.

Im Jahr 1725 wurde eine Holzfigur des heiligen “Bom Jesus® auf einem Stein am Rande des
Tieté-Flusses™ gefunden. Reisende versuchten, die Figur in den nichsten Ort namens Parnaiba
zu bringen. Ohne Erklarung gelangte die Heiligenfigur immer wieder an ihren Ausgangsplatz

129 Das Gebiet, das fiir den Kaffeeanbau genutzt wurde, ist mit sehr fruchtbarer Erde fiir groRe
Monokulturen geeignet. Diese“Terra roxa“ (rotviolette Erde) entsteht durch den Zerfall von Basaltstein.
130 scantimburgo, Jodo de: Os Paulistas - evolugdo social, politica econémica do povo paulista. Governo
do Estado, Séo Paulo 1983, S. 245 ff.

131 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 14.

132 Der Name Pirapora ist indigenen Ursprungs. Auf Tupi bedeutet “Pira“ Fisch und “pora“ springen. Die
an einem Fluss liegende Kleinstadt trigt den Beinamen “do Bom Jesus®, der auf die dort gefundene
Statue von Jesus Christus, dem Guten Jesus, zurlckzufihren ist

133 Der Rio Tieté ist ein Fluss, der durch das Bundesland S&o Paulo flieBt. Fiir den Kaffeeanbau war
dieser Fluss von groRer Bedeutung.
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zuriick, woraufhin einige Glaubige an diesem Platz eine Kapelle errichteten. Es bildete sich um
die Kapelle ein kleiner Ort mit dem Namen “Bom Jesus de Pirapora®, der sich spater in Pirapora
do Bom Jesus umbenannte.**

Der kleine Ort wurde durch Legenden und sogar Wunder, die mit der Heiligenfigur in
Verbindung gebracht wurden, zum Anziehungspunkt vieler Glaubiger. Um die Heiligenfigur
des “Bom Jesus* entwickelte sich ein Kult und ein groRes Fest, das jahrlich vom 3. bis zum 6.
August stattfindet.'*®

Bevor auf dem Land um Bom Jesus de Pirapora systematisch Kaffeeplantagen angelegt wurden
und dafur eine grofle Anzahl an Sklavenarbeitern in die Region kam, galt dieser Ort schon als
wichtiger Treffpunkt fiir Wallfahrer.

Die Reisenden waren Glaubige aus verschiedenen Gebieten Brasiliens, die ihren religitsen
Gelubden nachzukommen versuchten. Zusatzlich kamen Pilger in die Gemeinde, um Geldbnisse
abzulegen und religiose Pflichten auf sich zu nehmen sowie an den anschlieRenden profanen
Festen teilzunehmen. Als dritte Gruppe von Menschen, die den zu einem Treffpunkt
gewordenen Ort nutzten, kdnnenBewohner der Gemeinde selbst betrachtet werden, die sich
ohne religitsen Bezug nur an den Festlichkeiten in Pirapora do Bom Jesus beteiligten. Diese
Gruppe bestand hauptsachlich aus friiheren Sklavenarbeitern.'*

Die profanen Feste wurden im Anschluss an die religiésen Prozessionen (iberwiegend von
Menschen schwarzer Hautfarbe und Mulatten, also vor allem von ehemaligen Sklavenarbeitern,
vorbereitet und durchgefihrt; sie waren aber fur alle Besucher offen.

Beglnstigt wurde diese aktive Beteiligung von Afro-Brasilianern durch die katholische Kirche,
die schon zu der Zeit, als die ersten Sklavenarbeiter in die Region kamen, dort die Bildung von
Bruderschaften unterstitzte, in die sowohl freie Arbeiter als auch Sklaven aufgenommen
werden konnten. Dieser “freie” Umgang mit der iiberwiegend dunkelhéutigen Bevolkerung
hatte einen positiven Einfluss auf die immer gréRer werdenden Festlichkeiten zu Ehren des Bom
Jesus.

Bei der Musik zu diesen Festen konnten sich aus den verschiedenen Regionen stammende
musikalische Ausdrucksformen gegenseitig beeinflussen und zur Bildung des fiir die Region
charakteristischen Perkussionsrhythmus ,,Batuque* beitragen.*

Der starker werdende Zustrom von Reisenden in die Gemeinde anlésslich der
Kirchenfeierlichkeiten mit den sich anschlieBenden profanen Festen brachte naturgemaf auch
Schwierigkeiten bei der Unterbringung der Besucher*® mit sich.™*

134 Cunha, Mario Wagner Vieira da: A festa de Bom Jesus de Pirapora. In: Revistado Arquivo Municipal
de Sao Paulo, Volumen XLI, Séo Paulo 1937, S. 21 apud Marcelino, Méarcio Michalczuk: Uma leitura do
Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de S8o Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo
2007, S. 23.

135 Cunha, Mario Wagner Vieira da: A festa de Bom Jesus de Pirapora. In: Revistado Arquivo Municipal
de Séo Paulo, Volumen XLI, S8o Paulo 1937, S. 21 apud Marcelino, Méarcio Michalczuk: Uma leitura do
Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de S&o Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo
2007, S. 23 f.

138 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XI1X ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 89 ff.

37 Marcelino, Mércio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Sdo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo 2007, S. 24 f.

138 «“Com o crescimento da populagdo flutuante nos dias de festa, quando os hotéis, pensdes e casas de
familia ficavam lotados, a alternativa para varias pessoas era acampar as margens do rio (geralmente o0s
caboclos que utilizavam essa forma de alojamento). Afastados da vila também existia dois amplos
edificios abandonados que haviam servido de moradia de seminaristas e religiosos, e neles se alojavam
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Foto: Claude Lévi-Strauss. Acampamento de Romeiros. Pirapora do Bom Jesus, Bundesland
S&o Paulo, August 1937

Dieses Bild zeigt Reisende mit Zelten am Wegrand in Pirapora do Bom Jesus.

Foto: Unbekannter Autor und Zeitpunkt. Barracdo dos Romeiros. Pirapora do Bom Jesus,
Bundesland Sao Paulo.***

Dieses Bild zeigt den "Barracdo" (groRe Baracke als Festsaal) in Pirapora do Bom Jesus zur Zeit
der profanen Feste.

Die katholischen Kirche, die schon an der Entdeckung Brasiliens beteiligt war, hat eine groRe
Bedeutung fur die musikalische Entwicklung des Landes; denn durch die Einflihrung von
Feierlichkeiten zu Ehren von Heiligen ergab sich fiir die Einwohner der entsprechenden
Ortschaften iiberhaupt erst ein Anlass dazu, auch groRe Feste mit profaner Musik zu feiern.**?

2.1.1.1.2.2. Die Trennung von religidsen und profanen Festen

Im folgenden Text eines Samba des bekannten Sambista Geraldo Filme werden das Ambiente,
die Atmosphare und weitere Grundlagen dargestellt, die das Entstehen der verschiedener
musikalischen Ausdrucksformen in Pirapora do Bom Jesus begiinstigten:

Eu era menino

Mamée disse vamo embora
Vocé vai ser batizado

No samba de Pirapora.

Mamae fez uma promessa
Pra me vestir de anjo

Me vestiu de azul celeste
Na cabega um arcanjo.

exclusivamente os negros vindos de todas as regides e cidades da provincia. E nesse local que a parte
profana dos festejos vai se originar e se desenvolver, pois, apés os cultos religiosos, negros batucavam e
dancavam, desafiando-se a noite inteira.”

Freie Ubersetzung: "Wenn die Hotels, Pensionen und auch die privaten Zimmer ausgebucht waren,
musste eine Anzahl von Wallfahrern am Wegrand oder am Flussufer Ubernachten; das waren meistens die
,»Caboclos®. Die beiden etwas auflerhalb des Ortes gelegenen groferen Lagerhallen, die frither als
Unterkunft fiir katholische Geistliche dienten und inzwischen verlassen waren, teilten sich die ,,Negros*
aus allen Regionen der damaligen Provinz S&o Paulo untereinander auf. An diesen Orten entwickelten
sich nach den Kirchenfeiern die Batuques und Ténze in Form von néchtelang andauernden musikalischen
und tanzerischen Wettbewerben."

139 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XIX ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 90.

140 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural a0 Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sao Paulo 2007, S. 26.

%1 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural a0 Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Séo Paulo 2007, S. 27.

142 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural a0 Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Séo Paulo 2007, S. 24 f.
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Ouviu-se a voz do festeiro
No meio da multidédo
Menino negro néo sai
Aqui nessa procissao.
Mamde mulher decidida
Ao Santo pediu perddo
Jogou minha asa fora

E me levou pro barracéo.

L& no barraco tudo era alegria
Negro batia na zabumba e o boi gemia

Iniciando o neguinho

No batuque do terreiro.

Samba de Piracicaba, Tieté e Campineiro
Os bambas da Paulicéia

N&o consigo esquecer

Fredericdo da zabumba.

Fazia a terra tremer

Cresci na roda de bamba

No meio da alegria

Eunice puxava o ponto.

Dona Olimpia respondia

Sinha caia na roda gastando a sua sandalia
E a poeira levantava

Como o vento das sete saias.

L& no terreiro tudo era alegria
Nego batia na zabumba e o0 boi gemia.'*?

Dieser Samba fiihrt im Text Brauche, Umsténde und Eigenschaften auf, die den landlichen
Samba des Bundeslandes Sao Paulo charakterisieren. Dazu zéhlen die Verwendung von
typischen Rhythmusinstrumenten, wie zum Beispiel die "Zabumba", (Basstrommel mit zwei
Fellen), die Trennung der Veranstaltungsraume ('me levou pro barracdo", nahm mich mit zum
Festsaal in der groRen Baracke) und die relative Néhe zu alten religiosen Rhythmen und Liedern
("puxava o ponto", stimmte das geistliche Lied an).

Dadurch, dass sich im Laufe der Zeit die profanen Feste von den religidsen trennten, konnte ein
Raum fur die kreative Entfaltung der Musiker geschaffen werden, was das Entstehen
bestimmter musikalischer Ausdrucksformen begiinstigte.*

Die religitsen Prozessionen der katholischen Kirche, die auf den Straen um den Platz vor der
Hauptkirche des jeweiligen Ortes stattfanden, waren in der Art und Weise ihrer Durchfiihrung
von der Kirche vorbestimmt; der Ablauf durfte von diesem Ritual nicht abweichen.*®

Dagegen wurden die profanen Feste immer mehr an einem getrennten Ort, einem dem Zweck
entsprechenden Festsaal, dem Barracdo'*, veranstaltet. Hier waren die Festteilnehmer frei von

143 Batuque de Pirapora. Geraldo Filme, 1972

144 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 26.

145 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sao Paulo 2007, S. 27.
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kirchlichen Geboten und Verboten und konnten sich ausleben. Gerade nach der Abschaffung
der Sklaverei waren diese Orte des freien Umgangs und der freien Entfaltung bei den
ehemaligen Sklavenarbeitern sehr beliebt.*’

GroRe Menschenmassen besuchten diese Feste im jeweiligen Barracdo, in dem Musiker ihre
Fertigkeiten zeigten und ihre Techniken gegeneinander ausspielten. Dadurch, dass das
Zusammenspiel von Perkussionsinstrumenten auf den Festen auch geprobt wurde, konnten neue
Instrumente in die l&ndlichen Perkussionsrhythmen, Batuques, mit aufgenommen werden, zum
Beispiel die Cuicas (Reibetrommeln), Caixas (Snares oder Marching Drums), Chocalhos
(Shakers) und Pandeiros (Rahmentrommeln mit Schellen). Sie wurden in die Batuques
integriert, ohne dass die Charakteristik der Batuques aus Pirapora, namlich die Verwendung der
"Zabun&lga" (Basstrommel mit zwei Fellen, auch "Bumbo" und ,,Tambu* genannt), aufgegeben
wurde.

Bei der Trennung zwischen katholischen Prozessionen und profanen Festen wurde allerdings
wenig beachtet, dass die Feste der Sklavenarbeiter und spéter der befreiten Sklaven nur profan
in ihrer AuRendarstellung waren.'* Sie wurden deshalb von der Kirche geduldet, weil in ihrer
Innendarstellung, ndmlich bei den Batuques, auch religiose Rhythmen verwendet wurden, vor
allem afrikanischen Ursprungs. Gerade bei afro-brasilianischen religidsen Auspragungen - wie
bei der "Umbanda"**® - werden zu bestimmten Anlassen Sambas gespielt. Eine klare Trennung
zwischen religidser und profaner Grundlage ist beim Samba kaum maglich.

Foto: Unbekannter Autor. Tambu e candongueiro®®*. Jongo. Pindamonhangaba, S&o Paulo, 1950
- 1960."

Dieses Bild zeigt zwei Trommler, die wie in Trance ihre Instrumente spielen. Diese Musiker
spielen Jongo, eine im Vale do Paraiba und im weiteren Bundesland S&o Paulo gegen Ende des
18. und zu Beginn des 19. Jahrhunderts weit verbreitete Form des Batuque. Der Jongo ist ein
brasilianischer Tanz, der zu den musikalischen Ausdrucksformen zéhlt, die die Bildung des
urbanen Samba begiinstigt haben.

148 Der Barracdo ist ein groRer tiberdachter Raum, eine groRe Lagerhalle oder Baracke, die ihrem
besonderen Zweck entsprechend als "Festsaal™ bezeichnet wird. In der Landwirtschaft wurden diese
Gebaude meist zur Lagerung von Saatgut verwendet.

7 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XI1X ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 90 ff.

148 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural a0 Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 28.

%9 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XIX ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 92.

0yUmbanda ist eine synkretistischen Religion Brasiliens, die Inhalte indigener und afrikanischer Kulte
mit den aus Europa stammenden Glaubensrichtungen, wie Katholizismus, evangelischer Protestantismus
und Kardecismus, vereint.

151 candongueiro ist ein Percussionsinstrument, das beim Jongo-Tanz zum Einsatz kommt.

152 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural a0 Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Séo Paulo 2007, S. 29.
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2.1.1.1.2.3. Die Bedeutung der musikalischen und verbalen
Improvisation

Auf den Festen in den Barracdes von Pirapora do Bom Jesus entwickelte sich eine Art
Wettkampf der Sambistas untereinander aus den verschiedenen Regionen im Bundesland S&o
Paulo. Dabei wurden die musikalischen Féahigkeiten der Instrumentalisten einerseits und
andererseits die geistigen Fahigkeiten der Sanger zur schnellen Improvisation von Liedtexten
beim Samba gegeneinander ausgespielt.**®

Die Textdichter waren als Sanger die Kinstler, die fur den Ablauf und den musikalischen Fluss
des Samba verantwortlich waren. Die Fahigkeit einer textlichen Improvisation, meistens in
Form von Versen, zeichneten diese Sambistas aus. Die so genannte "Deixa™* (Zulassung) war
der Augenblick, in dem die Improvisationen von den einzelnen am Wettkampf beteiligten
Kinstlern vorgetragen werden konnten. Diese musikalischen Wettkdmpfe wéhrend der Feste
wurden zwischen den Barracdes, den Gruppierungen und sogar zwischen einzelnen Musikern
und Textern beziehungsweise Sangern aus verschiedenen Stidten ausgetragen.™

2.1.1.1.2.4. Ruckbindung beim Rhythmus und Tradition bei der
Melodiebildung der Batuques

Eine kulturelle Besonderheit dieser Feste war die Riickbindung an friihere Traditionen.**® Bei
den Batuques griff die gespielte Musik alte Rhythmen auf und trug auf diese Weise zur
Identifizierung mit friiheren Traditionen bei. Auch durch die Gesange mit den vorgetragenen
Geschichten wurde eine Riickbesinnung an schon in Vergessenheit geratene Traditionen
erreicht.

Die Gesange zu den Batuques im landlichen S&o Paulo spielten eine grofle Rolle bei der
Melodiebildung auf der Grundlage textlicher Improvisation. Der vom Vorsénger "Modista"**’
vorgetragene Vers wurde von einem aus den Festteilnehmern gebildeten Chor beantwortet.**®
Diese Interaktion zwischen Modista und Teilnehmern kommt auch in bestimmten afro-

brasilianischen religitsen Auspragungen**® vor.*®

153 Marcelino, Mércio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo 2007, S. 30.

1% nDeixa" kommt vom Verb deixar, “zulassen”.

1% Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XIX ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 92.

%% Filme, Geraldo: Fita nr. 112-14-15-16 und 17. MIS, Sao Paulo

57 Der "Modista" ist der Vorsénger, der mit seinen Versen die Batuques anleitet. Sowohl die
Instrumentalisten als auch die Ténzer richten sich nach ihm.

158 Aradjo, Alceu Maynard: Cultura Popular Brasileira. Editora Melhoramentos, Sdo Paulo 1973, S. 81.
159 Bei der Umbanda-Religion werden dhnliche melodische Strukturen in den so genannten “Pontos*, den
religiosen Geséngen, verwendet. Das durch den Chor stindig wiederholte “Vamo’ sarava“ wird durch
Einlagen des Ritualleiters aufgebrochen, zum Beispiel durch “oh ojosse* oder “sai, Exu. Dabei geht es -
vereinfacht gesagt - inhaltlich um die Anrufung von Gottheiten und die Vertreibung des Teufels zu
Beginn bestimmter ritueller Abldufe.

160 Andrade, Mério de: Mdsica de Feiticaria no Brasil. Editora Martins, S&o Paulo 1963, S. 162.
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2.1.1.1.2.5. Aspekte der geschlechtlichen Rollenverteilung und der
kulturellen Rickbindung

Uber die musikalischen Eigenschaften der Batuques hinaus lassen sich auch geschlechtliche
Unterschiede bei der Rollenverteilung und kulturelle Besonderheiten, wie die Riickbindung an
Traditionen in Pirapora do Bom Jesus, aufzeigen.

Durch die Rollenverteilung innerhalb eines Barracéo erfolgte eine strikte Trennung nach
Geschlechtern. Instrumente wurden von Mannern gespielt. Frauen waren flr den Tanz zustandig
und nahmen an den chorartigen Wechselgesangen teil.*** Diese Charakteristik des
musikalischen Vortrags lasst eine Verbindung zwischen profanen Festen und religidsen
Ritualen erkennen. Auch in vielen afro-brasilianischen Kulten werden die Instrumente nur von
Mannern gespielt.

Viele der Ténze aus dem Barrac&o, vor allem aber die "Umbigada” und der "Samba de Lengo",
korperbetonte Tanze voller Sinnlichkeit, waren im Bundesland S&o Paulo weit verbreitet.
Foto: Unbekannter Autor. Umbigada. Vila Santa Maria, S&o Paulo, 1950 - 196062

Dieses Bild zeigt die Umbigada. Frauen und Méanner tanzen nebeneinander und berihren sich
bei bestimmten Gelegenheiten gegenseitig nur mit dem Bauchnabel.

Foto: Rodolpho Copriva Jr. Samba lenco. Rio Claro, Sdo Paulo, 13.05.1955'

Auf diesem Bild ist der Samba de Lengo zu sehen. Das Taschentuch zwischen dem tanzenden
Paar dient dem gegenseitigen Sich-Anziehen.

Da sich die Feste tiber mehrere Tage hinzogen, konnten auch auf kulinarischem und sozialem
Gebiet Traditionen wieder aufleben. Im Zusammenhang mit den Festen in den Barrac6es
erlernten die aus der Stadt stammenden Nachfahren von Sklavenarbeitern die Kultur ihrer
Vorfahren, um sie spater weiterzugeben.

Foto: Claude Lévi-Srauss. Samba de bumbo do Bairro da Liberdade, Sdo Paulo na Festa de
Pirapora. Pirapora do Bom Jesus, S&o Paulo, Agosto de 1937

Auf diesem Bild sind Sambistas aus Sao Paulo zu sehen, die ihre Traditionen in Pirapora do
Bom Jesus suchen.

181 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XI1X ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 92.

182 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Séo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sao Paulo 2007, S. 14.

183 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Sdo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 15.

184 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Séo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sao Paulo 2007, S. 33.
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2.1.1.1.2.6. Erinnerung an Pirapora do Bom Jesus

Im Laufe der einsetzende Industrialisierung Brasiliens und im Zusammenhang mit der
wachsenden Stadt Sdo Paulo kam es in den 1930er Jahren zu einem Einbruch bei der Anzahl
der Besucher zu den Festen in Pirapora do Bom Jesus.

Besonders beigetragen haben dazu zwei weitere Griinde, ndmlich die Reaktion der katholischen
Kirche auf das inzwischen eingetretene Ubergewicht des profanen Teils bei den religidsen
Feierlichkeiten und eine politisch nicht mehr geduldete Beeinflussung der brasilianischen Musik
durch afrikanische Ausdrucksformen.'®

Das fiihrte einerseits 1937 zu einem Verbot der Veranstaltungen in den Barracdes, um zu
verhindern, dass die Volksfeste gegentber den religiésen Prozessionen weiterhin dominieren.
Andererseits setzte eine gewaltige Repression der Sambistas durch die Polizei ein, die sich tber
die 30er und 40er Jahren des 20. Jahrhunderts ausdehnte, und dazu fiihrte, dass Musiker der
Batuques verfolgt wurden, korperliche Gewalt erlitten und ihre Instrumente durch
Beschlagnahme verloren.

Aus diesen Griinden ist auch der Einfluss von Pirapora do Bom Jesus auf die Musikentwicklung
zuriickgegangen. Das fiihrte zu einer ,,Dekadenz des Samba in dieser Region.™®

Der folgende Samba ist ein "Samba-Enredo™®’, der fiir die Karnevalsgesellschaft Unidos do
Peruche in S&o Paulo von Geraldo Filme und B. Lobo 1969 geschrieben wurde und die
Bedeutung der Stadt Pirapora do Bom Jesus mit ihrer landlichen Umgebung fur die
Entwicklung des urbanen Samba in Sdo Paulo hervorhebt:

As margens do legendario Tieté

Uma nova cidade surgiu

De toda parte vinha romaria

Festejar o grande dia

E cantar em seu louvor

Trazemos nessa Avenida Colorida
Festa do povo e costumes tradicionais
Dar ao povo o que é do povo

O que fazemos nesse carnaval

Pirapora éh

Pirapora éh

Bate 0 bumbo negro
Quero ver o boi gemer

L& no jardim era festa de branco
A banda tocava um dobrado

As negras ditavam pregbes

E as mocas casadoiras
Procuravam namorados

1% Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século X1X ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 95.

166 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XI1X ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 95 f.

187 Der Samba-Enredo ist der von der Karnevalsgesellschaft ausgewahlte Samba, nach dessen Thema,
Text, Melodie und Rhythmus der Umzug mit den vielen Teilnehmergruppen und allegorischen Wagen
vorbereitet wird und sich der Ablauf am Umzugstag im Sambddromo richtet.
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No barracGes se sambava
A noite inteira

Batia zabumba

Jogava rasteira

0, 6, 6660

Cantando alegre a lua

De um trovador

Tem branco no samba
Tem sim senhor

Ele é batuqueiro saninha
Ou é cantor.*®®

Von den vielen verschiedenen Hinweisen im Text dieses Samba, aus denen ein Bezug zum
landlichen Raum hervorgeht, sei als ein besonders wichtiges Beispiel der "Fluss Tieté" genannt,
der die gesamte Plantagenregion Sdo Paulos durchflieit und bewassert.

Ein christlich-religioser Bezug hebt die “Romaria“ hervor, das Pilgern zu einer heiligen Stétte.

Ein Bezug zur Bevdlkerung, die diese Feste feierte, geht aus den folgenden Worten hervor: “Dar
ao povo o que ¢ do povo“ (Gib dem Volk, was des Volkes ist). Ein Volksfest soll dem Volke
gehoren, das in diesem Fall vorwiegend aus Menschen schwarzer Hautfarbe und Mulatten
besteht.

Musikalisch wird Bezug auf landlich geprégte Instrumente genommen, wie
“Bumbo*/“Zabumba‘ und auf den Akt des Trommelns, ndmlich auf “dobrar o coro* (das Leder
schlagen).

Es gibt auch einen kulturellen Bezug zu bestimmten kampfartigen Bewegungen beim Tanzen,
wie “jogar rasteira® (zum Beinkampftanz antreten), mit den Beinen Korperbewegungen
vornehmen, die auch bei der Capoeira, einem anderen, hauptséchlich im Nordosten Brasiliens
ausgeuibten Kampftanz, Anwendung finden.

Bezug wird auBBerdem auf das gesellschaftliche Umfeld dieser Feste genommen: “L4 no jardim
era festa de branco” gibt einen Hinweis auf die zu dieser Zeit vorherrschende Trennung der
Bevolkerung aufgrund ihrer Hautfarbe: "Dort im Garten war das Fest der Weilien".

“Tem branco no samba”, “Tem sim senhor”: "Es gibt Weille beim Samba, jawohl", zeigt
andererseits, dass die Hautfarbe nicht unbedingt Grund zur Trennung der Menschen bei diesen
Festen war. Allerdings gab es kulturelle Unterschiede, was das gemeinsame Feiern erschwerte.
Zum Beispiel wurden die Tanze nicht von allen Festteilnehmern gleichermalRen geschatzt. So
wurde die Umbigada wegen ihrer den Korper betonenden Sinnlichkeit vor allem von der
konservativen Gesellschaft S&o Paulos gemieden.'*®

168 Tradicéo e Festa de Pirapora von Geraldo Filme und B. Lobo, 1969
189 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XIX ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 92.
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2.1.1.2. Raume stadtischer Ausdrucksformen

Ein stadtisches Leben in der heutigen Metropolregion S&o Paulo entwickelte sich - im
Gegensatz zu dem schon Uber Jahrhunderte bestehenden landlichen Leben in Brasilien - relativ
spat, und zwar erst ab Anfang des 19. Jahrhunderts.

2.1.1.2.1. Entwicklung der Stadt Séo Paulo

S&o Paulo wurde am 25. Januar 1554, dem Gedenktag an die Bekehrung des heiligen Apostels
Paulus, von den beiden Jesuiten-Missionaren Manuel da N6brega und José de Anchieta mit
einer Messe gegriindet. Die beiden Geistlichen hatten das ca. 1.000 m hohe Kustengebirge von
S&o Vicente, dem heutigen Santos, aus Uberwunden und waren auf das Piratininga-Hochland
gestoRen, wo sie - etwa 100 km von Santos entfernt - auf einem Huigel zwischen den beiden
Flissen Tamaduatei und Anhangabau eine Missionsschule errichteten, um die herum eine
Siedlung entstand, die sich zum heutigen S&o Paulo entwickelte.*™

Durch die strategisch giinstige Lage Séo Paulos - ungefahr 800 Meter tiber dem Meeresspiegel
auf einem Hochlandbecken mit dem die Ansiedlung teilweise umfassenden Fluss-System des
Tieté - entwickelte sich die Ortschaft zum Kreuzungspunkt zwischen dem Hafen von Santos
und dem zunéchst noch unerschlossenen Landesinnern.*

Sowohl die Expeditionen zur Erkundung und zur Nutzung des neuen Landes, die vor allem von
den ,,Bandeirantes“'"? unternommen wurden, als auch die einsetzende Missionierung der am
Kistenstreifen lebenden Indianer durch die Jesuiten hatten in Sdo Paulo ihren Ausgangspunkt.
Unter diesen Voraussetzungen konnte sich in S&o Paulo langsam eine Gesellschaft entwickeln,
die aus einer Mischung von Européern und den dort ansassigen Indianern bestand.'”

1711 wude S&o Paulo das Stadtrecht verliehen. In den Gebieten um das St&dtchen S&o Paulo
wurde zu dieser Zeit neben der Jagd und dem Fischfang auch Ackerbau und Viehzucht
betrieben. Diese wirtschaftlichen Aktivitaten dienten vor allem dem Eigenverbrauch
(Subsistenzwirtschaft). Deshalb war Sdo Paulo auch nicht besonders anziehend, und es kamen
nur wenige Menschen aus anderen Gebieten nach Séo Paulo. Das Stadtchen war zunéchst
hauptsachlich Durchreise- und Umschlagsort, anders als zum Beispiel die Hauptstadte Salvador
da Bahia und spéter Rio de Janeiro.*™

Erst mit der aufkommenden vierten Wirtschaftsphase, dem Kaffeezyklus, gewann Séo Paulo im
19. Jahrhundert aufgrund seiner strategischen Lage an Bedeutung. Durch das Geschéaft mit dem
Kaffee angezogen - Brasilien war gegen Ende des 19. Jahrhunderts der weltweit grofite Kaffee-
Exporteur, lieRen sich immer mehr Menschen in der Stadt nieder.”

170 http://historiadesaopaulo.wordpress.com/fundacao-da-cidade-de-sao-paulo/, 01.07.20014

1 Marcelino, Mércio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Sdo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo 2007, S. 58.

172 Bandeirantes (Bannertriger) sind kleine Trupps, die in das unbekannte Landesinnere von S&o Paulo
auf der Suche nach indigenen Arbeitskraften, Gold und Edelsteinen zogen.

173 Scantimburgo, Jodo de: Os Paulistas - evolugdo social, politica econdmica do povo paulista. Governo
do Estado, Séo Paulo 1983, S. 57 ff.

174 Marcelino, Mércio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Sdo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo 2007, S. 57 f.

175 pereira, Paulo Cesar Xavier: S&o Paulo, A construgdo da Cidade 1872 - 1914, Editora Rima, S&o
Carlos 2004, S. 143.
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In dieser Zeit wurden kleine Gewerbe und die ersten Industrien fur die Produktion von
Konsumgitern in S&o Paulo gegriindet, die die Entwicklung der Stadt beglinstigten. Auch der
Anschluss der Stadt an ein Eisenbahnnetz ab 1867, um die enormen Mengen an Kaffee in den
Hafen von Santos zu transportieren, war eine glinstige VVoraussetzung fir ein weiteres
Wachstum im Zusammenhang mit der langsam beginnenden Industrialisierung.'”

Aufkommende Schwankungen des internationalen Kaffeepreises in den ersten Jahren des 20.
Jahrhunderts veranlassten viele Kaffeefarmer, ihre Gelder in die sich neu bildenden
Wirtschaftszweige zu investieren. Dadurch gaben sie dem einsetzenden
Industrialisierungsprozess einen starken Schub. Immer mehr Industrien, auch Banken und die
unterschiedlichsten Gewerbe- und Dienstleistungsbetriebe wurden zu dieser Zeit gegrindet und
verbesserten das Leben in der Stadt."”’

Die folgenden Bevolkerungszahlen verdeutlichen, wie schnell dieses Wachstum stattfand:

Bild: Bevélkerungsstatistik S&o Paulo'"

2.1.1.2.2. Entwicklung der Einwohner Séo Paulos

Im Zuge des Verbots der Sklavenhaltung im Jahr 1888 kamen vor allem européische
Arbeitskréfte nach S&o Paulo. Die Sklavenbefreiung durch das Goldene Gesetz ,,Lei Aurea“
besiegelte zwar eine Epoche, der Import von neuen Sklavenarbeitern war aber zu diesem
Zeitpunkt schon lange nicht mehr mdglich und war deshalb durch den inldndischen
Sklavenhandel'" abgeldst worden.™®

Um die groRer werdende weltweite Nachfrage nach Kaffee zu decken, musste der Zustrom an
Einwanderern in das Umland von Sdo Paulo gelenkt werden. Die ,,Hospedaria do Imigrante'®!
war die Herberge, in der die neu ankommenden Arbeitskrafte in Sdo Paulo aufgenommen
wurden. Nach einer Mahlzeit und der voriibergehenden Unterbringung die Nacht Gber, wurden
die Einwanderer am néchsten Tag einer medizinischen Untersuchung unterzogen und erhielten
daraufhin von der ,,Agéncia Oficial de Colonizagdo e Trabalho* (Kolonisierungs- und
Arbeitsbehdrde) einen Arbeitsplatz.'®?

Bild: Immigrationstabelle 1882-1891'

176 pereira, Paulo Cesar Xavier: S&o Paulo, A construgdo da Cidade 1872 - 1914, Editora Rima, S&o
Carlos 2004, S. 13.

77 Scantimburgo, Jodo de: Os Paulistas - evolugdo social, politica econdmica do povo paulista. Governo
do Estado, Séo Paulo 1983, S. 313 ff.

178 http://sempla.prefeitura.sp.gov.br/historico/tabelas/pop_brasil.php, 01.07.2014

78 Der Einkauf afrikanischer Sklaven wurde zwar auf Druck Englands bereits 1830 fiir illegal erklart, in
der Praxis jedoch wurde der Import erst ab1849 bek&mpft und innerhalb von zwei Jahren in Brasilien
vollstédndig gestoppt. Sklavenhaltung blieb jedoch legal. Da die Sklavenhalter fir den Nachschub
traditionell nicht auf natiirliche Reproduktion bauten, ging die Zahl der Sklaven durch Todesfélle und
Freik&ufe im Laufe der Zeit stark zuriick.

180 cantimburgo, Jodo de: Os Paulistas - evolugdo social, politica econdmica do povo paulista. Governo
do Estado, Séo Paulo 1983, S. 266 ff.

181 Das Gasthaus des Immigranten wurde im Stadtteil Bras im Zentrum von S&o Paulo errichtet.

182 http://museudaimigracao.org.br/o-museu/historico/, 01.07.2014

183 http://www.aprenda450anos.com.br/450anos/vila_metropole/2-2_hospedaria_imigrantes.asp,
01.07.2014
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Die Tabelle zeigt, wie groB die Nachfrage nach Arbeitskraften war und deutet auf den
einsetzenden Urbanisierungsprozess S&o Paulos hin.

S&o Paulo erhielt um die Wende zum 20. Jahrhundert einen groRen Zuwachs an Einwohnern.
Dadurch setzte ein enormer Wandlungsprozess ein, durch den die Stadt neu geordnet wurde.
Anders als in Stadten, wie Salvador da Bahia und Rio de Janeiro, erfolgte dieser Wandel
innerhalb kurzer Zeit. Deshalb kann von einer fehlenden menschlichen Erneuerung gesprochen
werden, durch die (iber einen ldngeren Zeitraum hinweg der Ubergang von einer landlichen zu
einer urbanen Gesellschaft erleichtert wiirde.*®

Die Folge dieses kurzfristigen Wandels war eine schnell einsetzende Akkulturation in Sdo
Paulo. Der Einfluss bestehender landlicher Ausdrucksformen auf die Bildung der urbanen
Kultur ging in Sdo Paulo mit Einfliissen von ab etwa 1870 hinzukommenden kulturellen
Ausdrucksformen aus Europa einher. Dadurch setzte in Sdo Paulo eine Verbindung
unterschiedlicher Ausdrucksformen schneller ein als zum Beispiel in den friiheren Hauptstadten
Brasiliens.’®®

Es kamen nicht nur aus dem Landesinneren ehemalige Sklavenarbeiter in die Stadt, sondern es
lieRen sich auch viele Immigranten aus dem Ausland in S&o Paulo nieder. Die Orte, an denen
sich diese neuen Bewohner tiberwiegend ansiedelten, waren die Stadtviertel, die etwas abseits
des Zentrums lagen, wie etwa Liberdade (mit den Stadtteilen Gléria und Lavapés), Bela Vista
(mit dem Stadtteil Bixiga), Santa Cecilia (mit dem Stadtteil Campos Eliseos), Salde, Jabaquara,
Barra Funda (mit dem Stadtteil Largo da Banana), Vila Matilde und Penha (mit dem Stadtteil
Vila Esperanca).'®®

Sowohl die sich neu ansiedelnden Auslénder als auch die aus den Kaffeeplantagen kommenden
ehemaligen Sklavenarbeiter zogen nicht irgendwie in die Stadt, sondern gesellten sich zu ihren
jeweiligen Landsleuten. Ein erster Kontakt zwischen den verschiedenen Gruppen kam nur
langsam zustande. Am folgenden Beispiel wird der anfangs zogerliche Kontakt unter den
verschiedener Neuankdmmlingen deutlich:

Das Stadtviertel Bela Vista kann durch die sich dort ansiedelnden Menschen unterschiedlicher
Herkunft in einzelne Stadtteile untergliedert werden. Die Bixiga war zum Beispiel ein Stadtteil,
der durch "Cortit;os"187 bekannt war. Viele Italiener, aber auch ehemalige Sklavenarbeiter
kamen dort an. Die Menschen beider Gruppen mieteten sich in den Unterkinften ein, die der
jeweiligen eigenen Volksgruppe entsprachen. So wurden von Italienern betriebene Unterkiinfte
uberwiegend auch von Italienern bewohnt, das Gleiche galt fur die enemaligen
Sklavenarbeiter.'®

Diese Eigenschaft der Menschen, sich in einer neuen Umgebung erst einmal nach der
urspriinglichen Herkunft zusammenzutun, begiinstigte den Erhalt von kulturellen Traditionen.
In den Stadtvierteln, die vor allem wegen erschwinglicher Preise zum Treffpunkt verschiedener
Volksgruppen wurden, entstand im Laufe der Zeit durch die physische N&he unterschiedlicher

184 Fernandes, Flosrestan: Folclore e Mudanca Social na Cidade de S&o Paulo. Editora Vozes, Rio de
Janeiro 1979, S.34

185 Marcelino, Mércio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Sdo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo 2007, S. 59 f.

186 Marcelino, Mércio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo 2007, S. 51.

187 »Cortigos" sind giinstige Unterkiinfte, die wie ein Bienenstock aufgebaut sind.

188 Scarlato, Francisco Capuano: Estrutura e Sobrevivéncia nos corticos no Bairro do Bexiga. In: Revista
do Departamento de Geografia, Volume 9., Sdo Paulo 1995, S. 117 - 127
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Kulturen eine Akkulturation, eine Vermischung der ihnen eigenen kulturellen
Ausdrucksformen.'®®

2.1.1.2.3. Vermischung landlicher und urbaner Elemente beim
Ubergang vom Lande in die Stadt

Als Réume, die fur die kulturelle Entwicklung einer Stadt von Bedeutung sind, werden die Orte
angesehen, an denen sich die Trager kultureller Eigenschaften Gberwiegend aufhalten. Diese
Orte kdnnen sowohl die Wohnorte dieser Menschen sein, als auch die Orte, an denen sie ihrer
Beschaftigung nachgehen oder freizeitliche Aktivitaten entfalten.

Der Samba "Tebas, 0 escravo™ (Der Sklave Tebas) von Geraldo Filme verdeutlicht die
Interaktion der verschiedenen Orte und zeigt, wie sich charakteristische landliche Elemente mit
aufkommenden urbanen Ausdrucksformen vermischen:

Teba negro escravo

Profissdo alvenaria

Construiu a velha Sé

Em troca pela carta de alforia
Trinta mil ducados

Que lhe deu Padre Justino

Tornou seu sonho realidade

Dai surgiu a velha Sé

Que hoje é o marco zero da cidade
Exalta no cantar

Da minha gente a sua lenda

O seu passado e seu presente

Praca que nasceu de um ideal

E dos escravos e praca do povo
Velho rel6gio encontro dos namorados
Me lembro ainda do bondinho de tostdo
Engraxate batendo na lata de graxa
E camel® fazendo pregao

O tira-teima do sambista do passado
Bixiga, Barra Funda e Lavapés

O jogo de tiririca era formado

O ruim caia o0 bom ficava em pé

No meu S&o Paulo olelé

Era moda

Vamos na Sé que hoje tem

Samba de Roda.'®

Als landliche Elemente wurden in den Samba “O tira-teima do sambista do passado” (Die
Inspiration des Sambista aus der Vergangenheit) und “Samba de Roda”*** aufgenommen.

189 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século X1X ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 56 ff.

190 samba: Tebas, o escravo. Geraldo Filme 1973.

191 Samba de Roda oder Roda de Samba ist ein ad hoc-Zusammenspiel mehrerer Sambistas mit
Rhythmusinstrumenten und Gesang.
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Die urbanen Komponenten “Engraxate batendo na lata de graxa” (Der Schuhputzer, der die
Dose schldgt) und “O jogo de tiririca era formado” (Das Tiririca-Spiel, der Beinkampftanz,
wurde begonnen) sowie das Stadtviertel ,,Barra Funda“ und die Stadtteile “Bixiga“ im
Stadtviertel Bela Vista und ,,Lavapés” im Stadtviertel Liberdade zeigen, wie und wo sich dieser
Ubergang von landlichen zu stadtischen Ausdrucksformen vollzog.

Noch ein weiterer Samba kann als Beispiel fiir den Ubergang vom Landlichen ins Stadtische
aufgefiihrt werden. Es ist ein Samba von Adoniran Barbosa'*? und zeigt den Fortschritt der
Stadt:

Progréssio, progréssio

Eu sempre icuitei fala

Que o progréssio vem do trabaio
Entdo amanha cedo ndis vai trabaid.
Quanto tempo nois perdeu na boemia
Sambando noite e dia

cortando uma rama

Sem para.

Agora iscuitando o conseio da mulher
Amanha de manha ndis vai trabaia
Se Deus quisé

Mais Deus num qué!*®®

Dieser Samba weist auf die neuen Herausforderungen hin, die das urbane Leben pragen: “Que o
progréssio vem do trabaio* (dass der Fortschritt von der Arbeit kommt). Sdo Paulo wurde zur
Stadt mit dem groRten Wachstum des Landes.

Die genannten Stadtviertel und Stadtteile Sdo Paulos sind die Orte, die fur die Bildung einer
stadtischen kulturellen Ausdrucksform, vor allem im musikalischen Bereich, von Bedeutung
waren. Diese Rdume innerhalb der Stadt waren das erste Zentrum von Akkkulturation,
kultureller Verschmelzung.™*

2.1.1.2.4. Stadtviertel als Raum fur die Entwicklung des urbanen
Samba - 1. Akkulturations-Raum

Zur Veranschaulichung der Bedeutung der ersten Rdume von Akkulturation, kultureller
Verschmelzung, flr die Entwicklung des Samba wird auf die drei Stadviertel Bela Vista,
Liberdade und Barra Funda, die kreisformig um das Stadtzentrum entstanden, néher
eingegangen.

Die kulturell unterschiedlich gepragten Menschen der drei Stadtviertel trugen zur Entwicklung
des urbanen Samba bei. Die Grundlage dafiir bildeten ihre berufliche Beschaftigung und ihre
Freizeitgestaltung, ebenso wie die Platze, an denen sich diese Menschen mit ihren Traditionen
tiberwiegend aufhielten.

192 Adoniran Barbosa war ein Samba-Komponist und Sanger aus Sao Paulo.

198 samba: Conselho de mulher. Adoniran Barbosa und Oswaldo Moles, 1955.

19% Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 64.
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Als die Menschen unterschiedlicher Herkunft in Sdo Paulo angekommen waren, wurden sie in
der Regel zur landwirtschaftlichen Arbeit auf die Kaffeeplantagen geschickt. Mit dem Einbruch
des Kaffee-Exports und dem Riickgang der Beschéftigung auf dem Lande zu Beginn des 20.
Jahrhunderts kamen sie auch in die Stadt Sdo Paulo. Hier Gibernahmen die aus dem Ausland
zugewanderten Menschen die Arbeitsstellen in den aufkommenden Industrien und versuchten
sich als Gewerbetreibende und Dienstleister.'®

Die Bevolkerung afrikanischen Ursprungs, die schon gleich nach der Sklavenbefreiung in die
Stadt kam, wurde mit der Zeit von ihren Arbeitsplatzen verdrangt. Deshalb mussten sich die
ehemaligen Sklavenarbeiter tiberwiegend mit kdrperlichen und schlecht bezahlten Arbeitsstellen
zufrieden geben. Sie kamen vorwiegend in der informellen Wirtschaft unter.**®

Die wirtschaftlich unsichere Lage der ehemaligen Sklavenarbeiter fiihrte dazu, dass sie sich
gesellschaftlich zurtickzogen. Durch die zunehmende Ausgrenzung und die einsetzende
Diskriminierung, die zu einem grof3en Hindernis fur ihren wirtschaftlichen Aufstieg wurden,
kamen die ehemaligen Sklavenarbeiter an den unteren Rand der Gesellschaft.

Dennoch fand in dieser Zeit ein gewisser gesellschaftlicher Fortschritt statt, zumal die
kulturellen Ausdrucksformen der unteren Bevélkerungsschicht an Ansehen gewannen. Dabei
spielte der urbane Samba eine wichtige Rolle. Durch ihn wurden die gesellschaftlichen
Hindernisse "verkleinert" oder zumindest tiberdeckt. **’

2.1.1.2.4.1. Stadtviertel Bela Vista

Das Stadtviertel Bela Vista kann als ein Beispiel der einsetzenden Akkulturation, kulturellen
Verschmelzung, von afrikanisch gepragten landlichen Ausdrucksformen und solchen aus
Europa angesehen werden. Besonders der Stadtteil Bixiga war schon im 19. Jahrhundert ein
Raum, der geflohenen Sklaven als Zuflucht diente. Mit dem einsetzenden Zustrom befreiter
Sklavenarbeiter und Immigranten aus Europa wurde dieser Ort schnell besiedelt.'*

Im Stadtteil Bixiga lieBen sich berwiegend aus Italien stammende Einwanderer nieder. Ihre
mitgebrachten kulturellen Ausdrucksformen, vor allem die verschiedenen religidsen Feste des
katholischen Kalenders, veranlassten bald auch die dort lebende aus Afrika stammende
Bevélkerung, sich den Feierlichkeiten anzuschlieBen.'*

Ahnlich wie in landlichen Regionen iibernahmen auch in der Stadt religiose Feiern eine
wichtige Rolle als ,,Vermittler zwischen verschiedenen kulturellen Ausdrucksformen und
begiinstigten dadurch den kuturellen Austausch.”®

195 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XI1X ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 53.

19 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XIX ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 62.

197 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Sdo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sao Paulo 2007, S. 92.

198 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XIX ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 64 ff.

199 Scarlato, Francisco Capuano: Estrutura e Sobrevivéncia nos corticos no Bairro do Bexiga. In: Revista
do Departamento de Geografia, Volume 9., Sdo Paulo 1995, S. 117 — 127.; Moraes, José Geraldo Vinci
de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XIX ao Inicio do XX. Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 64
ff.

200 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XIX ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 104 ff.
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2.1.1.2.4.1.1. Vermischung von Ausdricken unterschiedlichen
kulturellen Ursprungs

Die unterschiedlichen kulturellen Ausdrucksformen vermischten sich im Zeitablauf und trugen
zur Bildung des urbanen Samba bei.”

Ein Samba von Adoniran Barbosa zeigt, wie der Stadtteil Bixiga als Beispiel fiir einen Ort
angesehen werden kann, an dem die Vermischung von kulturellen Ausdrucksformen
unterschiedlichen gesellschaftlichen Ursprungs erfolgte:

Um domingo ndis fumo

Num samba no Bexiga

Na rua Major,

Na casa do Nicola

A mezza noite o"clock

Saiu uma baita de uma briga.
Era sé pizza que avoava

Junto com as brajola.

Nais era estranho no lugar

E ndo quisemo se meter.

Né&o fumo la pra brigd,

N6s fumo 1a pra comé.

Na hora H se enfiemo
Debaixo da mesa,

Fiquemo ali de beleza,

Vendo o Nicola briga.

Dali a pouco

Escuitemo a patrulha chega

E o sargento Oliveira fala:
“Néo tem importancia,

Vou chamar duas ambuléncia.
Carma pessoa,

A situacdo aqui t& muito cinica.
Os mais pior
Vai pras Crinica.”*

Aus diesem Samba geht hervor, wie deutlich sich die italienische Kultur im Stadtteil Bexiga
durchsetzten konnte. Es werden némlich italienische kulinarische Ausdriicke, wie ,,Era s6 pizza
que avoava‘“ (es war nur Pizza, die umherflog) und ,,Junto com as brajola” (zusammen mit den
Rouladen) , genannt, also nicht Ausdriicke vom Lande, wo zu den Feierlichkeiten der
Sklavenarbeiter traditionelle l&ndliche Gerichte serviert wurden.

Es ergab sich nicht nur eine Verbindung der gespielten Musik mit den traditionellen kulturellen
Ausdrucksformen, sondern es traten auch Vermischungen mit anderen kulturellen
Ausdrucksformen auf. So kann der von Adoniran Barbosa verwendete Ausdruck ,,A mezza
noite o’clock® (um Mitternacht) als Beispiel fiir die sich entwickelnde kulturelle Vermischung
beziehungsweise VVerschmelzung im sprachlichen Bereich angesehen werden; denn er besteht
aus drei Sprachen, ,,mezza“ italienisch, ,,noite* portugiesisch und ,,0 clock® englisch.

21 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XI1X ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 54 f.
202 Samba: Um samba no Bexiga. Adoniran Barbosa, 1956
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Das Benutzen von Wortern, die zur landlichen Ausdrucksform gehoéren, wie ,,ndis fumo*“(wir
haben geraucht), ,,Saiu uma baita“ (es entstand), ,,Nao fumo 14 pra briga“ (wir gingen nicht
dahin, um zu streiten) und ,,No6s fumo 14 pra comé* (wir gingen dahin, um zu essen), weist auf
die damals noch vorhandene Verbindung zu der vergangenen Zeit auf dem Lande hin.

Der obige Samba macht die Vermischung beziehungsweise den Austausch von kulturellen
Ausdriicken unterschiedlichen gesellschaftlichen Ursprungs deutlich, der fiir die Entwicklung
des Samba in Sdo Paulo charakteristisch ist.

Foto: Unbekannter Autor. Campo da Bela Vista — Inicio do século XX**

Dieses Bild des Stadtteils Bixiga zeigt sowohl landliche als auch stadtische Ansichten.
Aneinander gereihte Hauskonstruktionen weisen auf eine stadtische Bebauung hin, dagegen
erinnern die vielen Griinflachen an landliche Gegenden.

Eine kulturelle Ausdrucksform, in diesem Fall das katholische Fest zu Ehren der Heiligen
Achiropita, die im Stadtteil Bixiga mit den ersten aus Italien stammenden Einwanderern 1908
entstand, hat sich bis heute erhalten. Dieses Fest, das vom 13. bis zum 15. August eines jeden
Jahres stattfindet, zieht iber 200.000 Besucher aus ganz Brasilien an.”®* Es kann als ein Beispiel
eines kulturellen Beharrungsvermdgens, einer Resistenz gegeniiber anderen kulturellen
Ausdrucksformen, angefiihrt werden; denn nicht alle kulturellen Ausdriicke gehen hier mit
anderen eine Verbindung ein.

2.1.1.2.4.1.2. Weitergehende Verstadterung

Aus dem folgenden Samba von Geraldo Filme geht die immer weiter fortschreitende
Verstadterung der Bixiga hervor; denn. auch der Stadtteil Bixiga verlor im Laufe der Zeit durch
die immer groRer werdende Anzahl an Immigranten und die damit zusammenhéngende
Infrastruktur mit Hochh&usern und Asphaltstralen seine landliche Umgebung.

Quem nunca viu o samba amanhecer

vai no Bixiga pra ver, vai no Bixiga pra ver
O samba néo levanta mais poeira

Asfalto hoje cobriu 0 nosso chao
Lembranga eu tenho da Saracura

Saudade tenho do nosso cordéo

Bixiga hoje é s6 arranha-céu

e ndo se vé mais a luz da Lua

mas o Vai-Vai esta firme no pedaco

é tradic4o e 0 samba continua.”®

Dieser Samba zeigt, wie das Wachstum der Stadt nicht aufzuhalten ist und sich die Raume der
Stadt verandern. Die Ausdriicke ,,O samba ndo levanta mais poeira” (Der Samba wirbelt keinen

Staub mehr auf) und “Asfalto hoje cobriu o nosso chdo” (Asphalt bedeckt heute unseren Boden)
streichen den Wandel im Stadtteil Bixiga heraus. Es wird im Samba darauf hingewiesen, dass

203 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 93.

204 http://www.achiropita.org.br/

205 Samba: Tradicdo (vai no Bexiga pra ver). Gerlado Filme
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Verdnderung auch Erinnerungen an alte Zeiten hervorrufen: ,,Lembranga eu tenho da Saracura”
(Ich habe den Vogel Saracura in guter Erinnerung) und ,,Saudade tenho do nosso corddo® (Ich
habe Sehnsucht nach unserer Karnevalsgruppe "Cordéo").

Die Verstadterung brachte eine Neuaufteilung der Raume um das Stadtzentrum mit sich. Der
wohlhabende Teil der Bevolkerung, der sich anfangs im Stadtzentrum niedergelassen hatte, zog
sich in die am hochsten gelegenen Gebiete der Stadt zuriick, und zwar in Richtung der heutigen
Avenida Paulista.?®

Das alte Stadtzentrum wurde als Geschaftszentrum mit Birogebduden und Gewerbebetrieben
sowie einigen wenigen Freizeitparks entwickelt. Zwischen diesem Zentrum und den etwas
hoher gelegenen Gebieten sowie zwischen den Flusslaufen und den sich neu bildenden
Industriefléchen siedelte sich die &rmere Bevolkerung an.

Die sich daran anschlieRenden noch héher gelegenen Gebiete der Stadt unterhalb der Avenida
Paulista mit breiteren und beleuchteten StralRen erhielten durch die steigenden
Grundstuckspreise eine Aufwertung und wurden fiir die entstehende Mittelklasse ausgebaut,
wodurch die darmere Bevélkerung der sich immer mehr ausdehnenden Stadt weiter an die
Peripherie ziehen musste.””’

Wie sich dieser Wandel in der Stadt vollzog, geht aus dem folgenden Samba von Adoniran
Barbosa hervor:

Quando o Oficial de Justica chegou

L& na favela

Contra seu desejo

Entregou pra Seu Narciso

Um aviso, uma Ordem de Despejo
Assinada Seu Dot0

Assim dizia a peticdo:

Dentro de dez dias quero a favela vazia
E os barracos todos no chao

Era uma ordem superior

O 6 6 6 meu senhor

E uma ordem superior

Né&o tem nada Seu Dot6

Né&o tem nada ndo

Amanh& mesmo vou deixar meu barracdo
Né&o tem nada ndo Seu Dot6

Vou sair daqui pra ndo ouvir o ronco do trator
Pra mim nédo tem problema

Em qualquer canto eu me arrumo

De qualquer jeito me ajeito

Depois 0 que eu tenho é tdo pouco
Minha mudanga tdo pequena

Que cabe no bolso de tras

Mas essa gente ai [...] hein!

Como é que faz?

Mas essa gente ai [...] hein!

206 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século X1X ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 44.
207 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século X1X ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 44.
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Como é que faz?*®

Dieser Samba macht deutlich, wie die Wohngebiete der darmeren Bevolkerungsschicht ,,L.a na
favela® (Dort in der Favela / im Slum) durch die Aufwertung der Grundstiicke um das alte
Stadtzentrum flr neue InfrastrukturmalRnahmen geraumt werden mussten.

Die Ausdriicke “E uma ordem superior” (Das ist eine Anordnung von hoherer Stelle) und “Nzo
tem nada Seu Dot6” (Das macht nichts, Herr Doktor), “Nao tem nada ndo” (Das macht wirklich
nichts) zeigen die Hilflosigkeit dieser Bevolkerungsschicht. Und die Ausdriicke ,,Quando o
Oficial de Justica chegou” (Als der Justizbeamte kam) und “Vou sair daqui pra ndo ouvir o
ronco do trator” (Ich werde hier wegziehen, um nicht das Rattern des Traktors zu héren) weisen
darauf hin, wie die Raumungen stattgefunden haben.

2.1.1.2.4.2. Stadtviertel Liberdade

Weitere Stadtteile, in denen eine Akkulturation stattfand und die als Beispiele fir die Integration
von kulturellen Einflissen verschiedener Bevélkerungsgruppen in Sdo Paulo dienen kénnen,
sind Lavapés und Gléria im Stadtviertel Liberdade. Beide Stadtteile waren friihe
Siedlungsgebiete, vor allem der ehemaligen Sklavenarbeiter.

Der Stadtteil Gléria gehort zu den altesten Ansiedlungsgebieten der Stadt.”® Er umfasst den Ort,
an dem sich eine besondere Spielweise des urbanen Samba in S&o Paulo entwickeln konnte, der
"Samba de Gafieira"?°.?* Diese Spielweise des Samba wird heute vor allem durch den
Komponisten und Interpreten Germano Mathias®? vertreten.

Genau wie der Stadtteil Gléria ist auch der Stadtteil Lavapés einstiges Ansiedlungsgebiet von
ehemaligen Sklavenarbeitern. Hier wurde die élteste noch bestehende Karnevalsgesellschaft von
S&o Paulo gegriindet, die Escola de Samba Lavapés.”

Das Stadtviertel Liberdade, das in der frihen Phase der stadtischen Entwicklung ein
Niederlassungsort enemaliger Sklavenarbeiter war, verlor mit der einsetzenden Verstadterung
viele damals charakteristischen Eigenschaften.”* Die Namensénderungen des Platzes, um den
sich das Stadtviertel bildete, kénnen als Zeichen der Stadtentwicklung angesehen werden. Von
,,Largo do Cemitério* (Friedhofsplatz) dnderte sich der Name des Platzes auf ,,Largo da Gloria“

208 Samba: Despejo na favela. Adoniran Barbosa, 1969

2% Mendes, Renato Silveira: A Cidade de Sao Paulo. In: Azevedo, Aroldo de (Hg.): A Cidade de S&o
Paulo — Estudos da Geografia Urbana. Companhia Editora Nacional, S&o Paulo 1958, S. 261 f. apud
Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Sao Paulo.
Tese de Mestrado, Universidade de Sao Paulo 2007, S. 97.

219 samba de Gafieira ist ein Samba-Tanz, der sich in den 1940er Jahren in Nachtklubs entwickelt hat und
heute mit seinen vielen akrobatischen Bewegungen als der vielchichtigste Tanzstil des Samba in Brasilien
gilt.

211 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Sdo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 97.

212 Germano Mathias ist ein bekannter Samba-Komponist, -Liedtexter und -Sanger.

213 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de So
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 98.

214 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Séo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 98.
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(Platz der Seligkeit), spater erhielt er den Namen ,,Largo da Forca* (Platz des Galgens) und ist
heute unter dem Namen ,,Praga da Liberdade® (Platz der Freiheit) bekannt.?*®

Seit 1908 zogen in diese Gebiet vor allem japanische Immigranten. Deshalb gilt "Liberdade"
heute als das japanische Stadtviertel Sdo Paulos, in dem ca. 50.000 Japaner und deren
Nachkommen leben.?*°

Foto: Morro da Forca e Santa Cruz dos Enforcados em 1874%

Dieses Bild zeigt, wie der Platz ,,Praca da Liberdade* friiher ausgesehen hat. Der Galgen
,JForca“ der Stadt gab damals dem Platz seinen Namen.

2.1.1.2.4.3. Stadtviertel Barra Funda

Das Stadtviertel Barra Funda entwickelte sich vor allem aufgrund des Eisenbahnnetzes, das von
dort aus die Stadt mit dem Landesinnern verband. Die ersten Einwohner dieses Stadtteils waren
italienische Immigranten, die iiberwiegend fiir den Betreiber des Eisenbahnnetzes tatig waren.”®

Um die Wende zum 20. Jahrhundert kamen die ersten ehemaligen Sklavenarbeiter in diese
Gegend. Auch hier wurde durch das Zusammenleben verschiedener Kulturen ein Stadtteil
geschaffen, der fir das Entstehen des urbanen Samba in Sdo Paulo von grofRer Bedeutung ist,
und zwar der ,,Largo da Banana“. Er lag um einem Platz, an dem Arbeiter der Bananen-
Wirtschaft ihre als Entlohnung erhaltenen Bananen weiterverkauften.?*®

Sambakomponisten und Sambamusiker aus der ganzen Stadt kamen zum "Largo da Banana",
um an den "Sambas de Roda" (Sambarunden) und "Tiriricas" (Beinkampfténzen)
teilzunehmen.?®

Dieser Raum im Stadtviertel Barra Funda und dessen Veranderung mit der einsetzenden
Stadtentwicklung werden im folgenden Samba von Geraldo Filme beschrieben:

Adeus [...]

Ta chegando a hora

Acabou o0 samba

Adeus, Barra Funda, eu vou-me embora
Veio 0 progresso

Fez do bairro uma cidade

215 Mendes, Renato Silveira: A Cidade de Sao Paulo. In: Azevedo, Aroldo de (Hg.): A Cidade de S&o
Paulo — Estudos da Geografia Urbana. Companhia Editora Nacional, Sdo Paulo 1958, S. 261 f. apud
Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Sao Paulo.
Tese de Mestrado, Universidade de Sao Paulo 2007, S. 97.

26 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sao Paulo 2007, S. 98.

2"Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sao Paulo 2007, S. 97.

218 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Séo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 92 f.

219 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Séo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 94.

220 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Sao Paulo 1978, S. 44 ff.
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Levou a nossa alegria
Também a simplicidade [...]
Levo a saudade

L4 lo Largo da Banana

Onde nois fazia samba

Todas noites da semana
Deixo esse samba

Que eu fiz com muito carinho
Levo no peito a saudade

Nas mdos, o meu cavaquinho!
Adeus, Barra Funda [...]**

Aus dem Text wird deutlich, wie sich der Ort verénderte, der Raum fir den Samba verloren
ging und sich die Menschen, die den Samba spielten, zuriickzogen. Die Ausdriicke ,,Veio o
progresso” (Es kam der Fortschritt) und “Fez do bairro uma cidade” (Er machte aus dem
Stadtviertel eine Stadt) deuten auf die einsetzende Verstadterung hin. Heute hat das Gebiet vor
allem durch den Ausbau des U-Bahnnetzes ein vollig anderes Aussehen.

2.1.1.2.4.4. Stadtviertel Penha

Etwas weiter entfernt von den Stadtvierteln um das alte Zentrum S&o Paulos, in denen sich bei
der Entwicklung des Samba Vermischungen beziehungsweise Verschmelzungen zwischen
verschiedenen kulturellen Ausdrucksformen ergeben haben, entstand in dem abseits gelegenen
Stadtviertel Penha ein Raum, in dem sich der StraBenkarneval bis heute erhalten konnte.**?

Dieser Raum ist der Stadtteil Vila Esperanga, weit im Osten der Stadt, der die Entwicklung zum
urbanen Samba nicht mitgemacht hat. Er ist zwar heute in den Metropolbereich der Stadt
integriert, konnte dennoch den Stralenkarneval erhalten, der sich zu Zeiten der
Karnevalsguppen "Corddes" entwickelte.?®

Der folgende Samba von Adoniran Barbosa handelt von diesem Stadtteil:

Vila Esperanga

Foi la que eu passei

O meu primeiro carnaval

Vila Esperanga

Foi la que eu conheci

Maria Rosa meu primeiro amor
Como eu fui feliz naquele fevereiro
Pois tudo pra mim era primeiro
Primeira rosa, primeira esperanca
Primeiro carnaval, primeiro amor crianca
Numa volta no saldo ela me olhou
Eu envolvia seu corpo em serpentina

221 samba: O Gltimo sambista. Geraldo Filme, 1968

222 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 113.

228 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 114.
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E descobri a emocdo que todo pierrot tem
Quando descobre sua colombina

O carnaval passou

Passou 0 amor criancga

Passou a esperanca

Passou Maria Rosa

E s6 deixou uma lembranga®’

Foto: Unbekannter Autor. Desfile de rua da Nené da Vila Matilde, Largo de Vila Esperanca,
S&o Paulo 1961%

Dieses Foto zeigt, wie der Stralenkarneval in diesem Stadtteil aussah. Klar zu erkennen sind die
Umzugsteilnehmer, die sich durch die Menschenmassen zwingen.

2.1.1.2.5. Stadtische Platze als Raum fir die Entwicklung des urbanen
Samba - 2. Akkulturations-Raum

Neben den Stadtteilen in den jeweiligen Stadtvierteln von S&o Paulo sind auch die "freien™
Platze im alten Stadtzentrum wichtige Orte fiir das Entstehen des urbanen Samba. Diese Platze
bilden neben den Wohngebieten der unteren Bevélkerungsschicht der Stadt den zweiten Raum
von Akkulturation, ndmlich der kulturellen Vermischung beziehungsweise Verschmelzung von
Ausdrucksformen unterschiedlicher Bevolkerungsgruppen und Nationalitaten, der zur
Entwicklung des urbanen Samba beigetragen hat.

Die bekanntesten Platze in Stadtzentrum sind "Praca da Sé" und "Pra¢a Jodo Mendes". Auch der
Platz "Largo do Paissandu™ und weitere Stral3en des Stadtzentrums zédhlen zu diesen Orten.
Diese Pléatze wurden als , freie” Pldtze angesehen, weil sie von allen Bewohnern der Stadt
genutzt werden konnten.”® Sie wuden vornehmlich von den Tréagern kultureller
Ausdrucksformen besucht, insbesondere von Musikern und ihren Anhangern.

Anders verhielt es sich in den einzelnen Stadtvierteln, in denen sich mit wenigen Ausnahmen
nur die Bewohner dieser Gebiete aufthielten. Dadurch entstand bei den Samba-Musikern ein
starker Bezug zum eigenen Wohnort. Dieser Bezug diente auch als Abgrenzungskriterium zur
Musik anderer Standorte.?*’

Offentliche Platze und StraRen, in denen Handel getrieben wurde, und auch die Haltestellen der
Stralenbahnen im Stadtzentrum wurden auch von der unteren Bevolkerungsschicht dazu
genutzt, ihrer informellen Arbeit nachzugehen .*®

In diesem Umfeld entstanden an den bekanntesten "freien" Platzen die urbanen Batuques.”*

224 Samba: Vila Esperanca. Adoniran Barbosa, 1968

225 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Séo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 148.

226 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Séo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 64.

221 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Séo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 139.

228 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Sdo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 64.
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Die ,,Engraxates* (Schuhputzer) zum Beispiel wurden zu typischen Akteuren im alten
Stadtzentrum. In ihrer Freizeit, zwischen den einzelnen Schuhputztétigkeiten wurde von diesen
"Kinstlern" der erste als urban verstandene kultureller Ausdruck des Samba geschaffen. Auf
ihrem Arbeitsgerit, bestehend aus einer ,,Caixa de engraxate* (h6lzerner Schuhputzer-Kasten),
in dem sie verschiedene ,,Latas de graxa®“ (Schuhcreme-Dosen), ,,Escovas (Biirsten) und andere
Putzgerate aufbewahrten, wurden Sambarhythmen getrommelt. Die verschiedenen Gegenstande
und Teile dieses Arbeitsgerats wurden fur die Erzeugung unterschiedlicher Tone genutzt. Auf
unglaublich kreative Weise und unter Einsatz nur des Arbeitswerkzeugs bildeten sich neue
Formen des urbanen Batuque. Die Nutzung dieser neuen Mdglichkeiten der akustischen
Tonerzeugung erlaubte es diesen "Kdinstlern™, ihre Rhythmen ortsunabhéngig und zu jeder
freien Minute zu spielen.”®

Der Samba-Komponist und -Interpret Germano Mathias hat die "Lata de graxa" (Schuhcreme-
Dose) im folgenden Samba gewdirdigt:

No coracéo da cidade

Hoje mora uma saudade

A velha Praga da Sé Nossa Tradigdo

Da Praga da batucada

Agora remodelada

So ficou recordagao

Até o engraxate foi despejado

E teve que se mudar com sua caixa

Ai que saudade da batucada feita na lata de graxa®"

Dieser Samba zeigt welche Rolle das Gebiet des Stadtzentrums fur das Entstehen des urbanen
Samba in Sdo Paulo gespielt hat: ,,A velha Praga da Sé Nossa Tradigao* (Der alte Platz der
Kathedrale, unsere Tradition). Die Ausdriicke ,,Agora remodelada”(Jetzt umgestaltet) und “S6
ficou recordag@o” (Es blieb nur die Erinnerung) zeigen die einsetzende Veranderung dieses
Gebiets. Die Erinnerung an die Schuhcreme-Dose wird in dem Satz ,,Ai que saudade da
batucada feita na lata de graxa”(Dort {iberkommt einem die Sehnsucht nach dem Trommeln auf
der Schuhcreme-Dose) zum Ausdruck gebracht.

Ein weiteres Beispiel fur das Entstehen von urbanen Ausdrucksformen im Gebiet des
Stadtzentrums von Sdo Paulo ist der Beinkampftanz ,,Jogo da tiririca®, auch “Rasteira” genannt.
Diese besondere Ausdrucksform ist der der "Capoeira” (Kampftanz aus dem Nordosten
Brasiliens) &hnlich. Auch hier begleitet die Musik tanzartige Bewegungen, bei denen es darum
geht, den Gegenuber mit den Beinen zu Fall zu bringen. Der Tiririca-Tanz, auch bekannt als
“Banda®, “Pernada‘“ und “Jogo de perna“, wird an mehreren Stellen von Sao Paulo praktiziert.
Zu den bekannten Pl&tzen im Stadtzentrum kommen Menschen aus den verschiedenen
Wohngebieten, um an dem Jogo de tiririca teilzunehmen.?*?

229 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Sao Paulo 1978, S. 44 f.

2% Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Sdo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 45 ff.

231 Samba: Lata de Graxa. Geraldo Blota und Mario Vieira, 1958

32 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Sao Paulo 1978, S. 45 ff.
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2.1.1.2.6. Austragungsorte von Karnevalsumzigen als Raum fir die
Entwicklung des urbanen Samba - 3. Akkulturations-Raum

Den dritten Akkulturations-Raum kultureller Vermischung beziehungsweise Verschmelzung
von Ausdrucksformen unterschiedlicher Bevolkerungsgruppen und Nationalitéten in der Stadt
S&o Paulo, der zur Entwicklung des urbanen Samba beigetragen hat, bilden die Austragungsorte
der Karnevalsumztige.

Mit dem Entstehen von ,,Corddes Carnavalescos* (Karnevalsgruppen) wurden bestimmte Orte
in der Stadt fiir deren Umziige freigegeben, nachdem im Jahre 1934 unter Blrgermeister Fabio
da Silva Prado die ersten Karnevalsumziige offiziell zugelassen worden waren.?* Diese
Umzige wurden in der Néhe des alten Stadtzentrums zwischen den Stralen "Libero Badar6"
und "S&do Bento" durchgefiihrt. Die beiden Stralen munden - ausgehend vom Platz Largo Séo
Francisco - in den Platz, "Praca do Patriarca", der als Standort fur die Kommission zur
Bewertung der Umziige diente.”*

Schon zu dieser Zeit traten die einzelnen "Corddes" (Karnevalsgruppen) in wettkampfartigen
Prozessionen gegeneinander an. Die Néhe zu ,,freien* Pliatze des Zentrums war dafiir gut
geeignet, weil dieser Raum "unparteiisch", also keinem Stadtviertel zuzuordnen war. Ab 1936
wurden die Umziige auf die Avenida Sao Jodo verlegt. Der Tag der Umziige wurde als “Dia dos
Corddes Negros* (Tag der schwarzen Karnevalsgruppen) bekannt.”® Das Gebiet, das fiir die
prozessionsartigen Karnevalsumziige freigegeben wurde, vergroRRerte sich allmahlich. Das
anfangs kleine Dreieck im Stadtzentrum dehnte sich in Richtung Avenida Angélica und
Avenida Paulista aus.”®

Die vorgenommenen Erweiterungen waren ein Zeichen fir die zunehmende Beliebtheit des
urbanen Samba als kulturelle Ausdrucksform bei der Bevolkerung. Von dieser Zeit an
empfingen auch wohlhabende Familien die Corddes in ihren H&usern und boten den
Teilnehmern Erfrischungen an.*’

Mit der immer groRer werdenden Anzahl an Corddes im Stadtgebiet von S&o Paulo wurden die
Umziige durch die Stadtverwaltung in die “Cidade da Folia“ (Vergniigungsstadt), dem Park
"Parque da Agua Branca", im Stadtviertel Barra Funda, verlegt. In den Jahren 1941 bis 1943
war dieser Ort der vorgeschriebene Raum fiir die Karnevalsumziige.?® 1944 wurde diese
Entscheidung wieder riickgangig gemacht und die Umziige auf die Avenida S&o Jodo im
Stadtzer;ggum zuriickverlegt. Die Avenida Sao Jodo wurde bis 1976 fur die Karnevalsumziige
genutzt.

23 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 82.

2% Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Séo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sao Paulo 2007, S. 128.

2% Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 129.

2% Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Sao Paulo 1978, S. 38.

27 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Sao Paulo 1978, S. 38 f.

2% Urbano, Maria Aparecida: Carnaval & Samba em Evolugdo na Cidade de S&o Paulo. Editora Pléiade,
Sao Paulo 2006, S. 82.

239 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Sio
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 129.
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Foto: Claude-Levi-Strauss. Espera pelos desfiles na Av. S&o Jodo, Sao Paulo, 19352%

Dieses Foto zeigt, wie das Publikum auf den StraRen zusammenkam, um die Umzuge zu sehen.
Die Ansammlungen im Stadtzentrum bestanden aus Menschen verschiedener sozialer
Schichten.

Im Jahre 1968 wurden die Karnevalsumzige der Stadt Sdo Paulo als kultureller Ausdruck der
Stadtbewohner durch Biirgermeister Brigadeiro José Vicente de Faria Lima anerkannt. Ab
diesem Zeitpunkt werden die groRen StraRenfeste von der Stadtverwaltung organisiert und
finanziell unterstiitzt. Bis dahin wurden Gelder flir die Umziige von Zeitungsverlagen,
Radiostationen und Gewerbetreibenden zur Verfiigung gestellt.2*

Foto: Unbekannter Autor. Primeiro desfile ap6s oficializacdo pela prefeitura em 1968°*

Auf diesem Foto sind Neuerungen zu erkennen, die infolge der kulturellen Anerkennung der
Karnevalsumzige fur den Veranstaltungsablauf eingefiihrt wurden. Deutlich sind die Triblnen
mit den Zuschauerrangen fiir das Publikum zu sehen. Auch die Trennung des Raumes zwischen
den Mitgliedern der jeweiligen Karnevalsgruppe "Cordao" ist erkennbar.

Im Jahre 1977 wurde der Ort der Karnevalsumziige beziehungsweise der Samba-Auffihrungen
wieder verlegt, und zwar in die "Avenida Tiradentes". Dieser neue Raum begunstigte die
weitere "Professionalisierung™ der Umziige. Grole Tribiinen wurden zur Karnevalszeit
aufgebaut, Eintrittspreise wurden verlangt und trugen zu einer gewissen Auslese des Publikums
bei. Auch wurde der Zeitablauf fiir die Karnevalsumziige genau festgelegt.?*

Die einst spontanen Auffiihrungen fiir das Volk gewannen immer mehr an Show-Charakter.
Gegen Ende der 1980er Jahre wurde der Karneval zu einer GrofRveranstaltung und verursachte
dadurch enorme Stérungen und Staus im Stadtverkehr. Wegen der langen Auf- und Abbauzeiten
der jedes Mal grolieren Tribunen von ca. 30 Tagen geriet die Stadt in immer mehr
Schwierigkeiten hinsichtlich des Arbeitsablaufs in den Betrieben und Behdrden.?*

Foto: Unbekannter Autor. Desfile na Tiradentes em 1978.%*°

Dieses Foto zeigt, wie die Karnevalsumzuge zu einem Event mit Show-Charakter wurden.
Festgelegte Platze fir Preisrichter und TV-Kameras sind erkennbar und deuten auf den
Wettbewerbscharakter und den Massenkonsum der Veranstaltungen hin. Durch diese
Neuerungen wurde der Samba der Karnevalsumzuge allen Gesellschaftsschichten zuganglich
gemacht und gewann immer mehr an Bedeutung, so dass er sich als Teil der popularen Kultur
etablieren konnte.

220 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sao Paulo 2007, S. 125.

21 Urbano, Maria Aparecida: Carnaval & Samba em Evolugio na Cidade de S&o Paulo. Editora Pléiade,
Séo Paulo 2006, S. 219

222 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sao Paulo 2007, S. 132.

283 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Séo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 132 f.

244 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Sdo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 135 ff.

285 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Séo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 136.
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Aus diesen Griinden und als Folge des 1984 eingeweihten Sambddromo in Rio de Janeiro
wurde 1991 auch in Sdo Paulo ein solcher Ort flr die Karnevalsumziige / Samba-Auffiihrungen
gebaut. Er I6ste die friheren Straen und Platze fiir die Karnevalsumziige in Sdo Paulo ab und
wurde in den folgenden Jahren weiter ausgebaut, bis er 1996 in der heutigen Form im Stadtteil
Anhembi fertiggestellt wurde.?®

Foto: Unbekannter Autor und Zeitpunkt. Pélo Cultural e Esportivo Grande Otelo, o
Sambédromo do Anhembi. Séo Paulo®”’

Dieses Foto zeigt die letzte Entwicklungsstufe des dritten Raums kultureller Verschmelzung in
der Stadt Sdo Paulo. Gebaut fiir Spektakel der Superlative wurde der Sambddromo und damit
der Samba auch weltweit noch bekannter und beliebter.

2.1.2. Umziige zur Karnevalszeit auf den Straf3en Sdo Paulos

Bei der Darstellung der 6rtlichen Rdume, in denen sich der Samba in Sdo Paulo entwickelte,
wurde zwischen den zeitlichen Raumen, in denen das geschah, gewechselt. Wenn es sich zum
Beispiel um die Ansiedlung der ersten Immigranten in der Metropolregion Sdo Paulo und um
die von ihnen bevorzugten Stadtviertel handelte, fand dieser Prozess in der Zeit vom 19. zum
20. Jahrhundert statt. Wenn es dagegen um die Nutzung des Sambddromo ging, dem Zeichen
des urbanen Samba schlechthin, geschah das um die Wende des 20. zum 21. Jahrhundert.

Der Sambodromo wurde fir die heute aus der Karnevalszeit weltweit bekannten
Karnevalsgesellschaften, "Escolas de Samba", errichtet. Auch die Entwicklung dieser
Karnevalsgesellschaften hat eine ortliche und eine zeitliche Komponente, vor allem aber eine
menschliche.?*®

Die Vorldufer der heutigen Karnevalsgesellschaften entstanden kurz nach der Wende zum 20.
Jahrhundert. Das geschah auf Initiative von kleinen Gruppen verwandter und untereinander
befreundeter Menschen, vor allem Nachfahren von ehemaligen Sklavenarbeitern, in den
entsprechenden Stadtvierteln von Sao Paulo. Die Entwicklung bis zu den heutigen Escolas de
Samba vollzog sich in einem Zeitraum von ungefahr 60 Jahren, in einer Zeit zwischen 1910 und
1970.2* Diese Entwicklung ist in den verschiedenen Teilen der Stadt unterschiedlich schnell
vorangegangen.

Bei der Akkulturation, beziehungsweise bei Entwicklungsprozessen von kulturellen
Ausdrucksformen kdnnen Zeitradume nicht auf den Tag genau festgelegt werden. Auch zeitliche
Uberlagerungen treten beim Entstehen kultureller Ausdriicke auf und tragen zur Entwicklung
von Neuem bei.

2% Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Séo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sao Paulo 2007, S. 137 f.

247 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Séo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sao Paulo 2007, S. 141.

288 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Séo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 112 ff.

289 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de So
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 115.
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Die seit Ende des 19. Jahrhunderts nach Sdo Paulo zugezogenen neuen Bewohner der Stadt, vor
allem die der &rmeren Bevolkerung, haben sich an Orten niedergelassen, die sich wie ein Ring
um das damalige Stadtzentrum zogen. An diesen Orten, heute sind es Stadtviertel des zentralen
Bereichs der Metropole S&o Paulo, trafen verschiedene kulturelle Ausdrucksformen
aufeinander. Die damit zusammenhéngenden kulturellen Einflisse verschmolzen mit der Zeit
und formten neue Ausdriicke.*

Vor allem die verschiedenen Feiertage des katholischen Kalenders boten vorwiegend dem afro-
brasilianischen Teil der Bevilkerung einen Anlass und die Mdéglichkeit, sich kulturell
auszudriicken. Ahnlich wie auf dem Lande wurden die Feierlichkeiten der Kirchen auch in der
Stadt genutzt, um kulturelle Ausdrucksformen zu bewahren und miteinander zu verbinden.
Gerade die Feiern zum Karneval®®* wurden zu zentralen Ereignissen, an denen sich alle
Bevolkerungsschichten zu beteiligen versuchten 22

In der Metropolregion Sao Paulo wird die groRe Mehrzahl der Gruppierungen, die sich zu
Karneval bildeten und als Vorlaufer der "Escolas de Samba" (Karnevalsgesellschaften)
anzusehen sind, als ,,Corddes* (Karnevalsgruppen) bezeichnet.?*®

Der Name ,,Cordao* (Band, Schnur) wurde aus der Anordnung der Teilnehmer dieser Gruppen
abgeleitet. Denn bei den prozessionsartigen Veranstaltungen, an denen sich die Corddes
beteiligten, gingen die Teilnehmer dieser Gruppen im Gansemarsch, also hintereinander, durch
die Menschen auf den StraRen.”

Bevor jedoch auf die Corddes naher eingegangen wird, werden noch andere Zusammenschlisse
von musikbegeisterten Menschen dargestellt, die sich zu den Karnevalsfestlichkeiten und
religiésen Prozessionen in Sdo Paulo bildeten.

2.1.2.1. Caiapos

Die ,,Caiapds‘ waren eine Gruppierung aus der gesellschaftlichen Unterschicht, damals
bestehend aus Tagel6hnern und freien Sklavenarbeitern. Diese Menschen verkleideten sich als
Indianer und nahmen an ihren religiésen Prozessionen zu Ehren bestimmter Heiliger mit
rudimentdren Instrumenten teil. Diese Musikinstrumente bestanden aus einfachen Trommeln
und anderen Perkussionsgeraten, wie zum Beispiel Rasseln.?*

Bei den Prozessionen handelte es sich vorwiegend um solche des Rosenkranzes zu Ehren der
Allerheiligsten Jungfrau Maria vom Rosenkranz und um Feiern zu Ehren Benedikts des
Mohren.**®

250 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural a0 Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Séo Paulo 2007, S. 61.

1 Die Feiern zu Karneval wurden mit den ersten Siedlern nach Brasilien gebracht. Die Karnevalsfeier,
mit dem die 40tdgige Fastenzeit vor Ostern beginnt, ist ein wichtiges religidses Ereignis.

%52 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XIX ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 104 f.

253 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 21.

4 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de Sdo Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 40.

2% Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural a0 Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Séo Paulo 2007, S. 68.

26 Urbano, Maria Aparecida: Carnaval & Samba em Evolugdo na Cidade de Sao Paulo. Editora Pléiade,
S&o Paulo 2006, S. 102 f.
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Durch die Caiap0s erlangten die Prozessionen besondere Aufmerksamkeit. Sie litten aber
darunter, dass im 19. Jahrhundert in S&o Paulo Prozessionen verboten waren. Spéter, als zu
bestimmten Festlichkeiten wieder Gruppen auftreten durften, blieb es den Caiapds dennoch
untersagt, sich zu kirchlichen Feiern zusammenzuschlieRen.?’

Die einzige Mdglichkeit fur die Caiapos, sich kulturell auszuleben, war die Karnevalszeit.
Deshalb traten die Caiap6s ab 1890 in festlichen Karnevalsumziigen in Sdo Paulo auf. Bei
diesen Festen wurden sie jedoch von der Bevolkerung ausgegrenzt, weil sie durch ihre
einfachen Instrumente und Verkleidungen nicht in das Bild des Karnevals passten, das sich an
europaische MaRstabe ausrichtete.?*®

Das folgende Foto zeigt die Caiap6s in Rio Claro, einer Kleinstadt im Innern des Bundeslandes
Séo Paulo.

Foto: Unbekannter Autor. Caiap6s, Rio Claro, S&o Paulo 1920-1930%*

Auf dem Foto ist zu sehen, dass der Auftritt der Caiapds Ahnlichkeiten mit den landlichen
kulturellen Ausdrucksformen hat, wie es sie zu den Feierlichkeiten in Pirapora do Bom Jesus
und anderen Orten im Landesinneren von S&o Paulo gab. Die Instrumente auf dem Foto sind
zum Beispiel die Basstrommel "Bumbo" (auch "Zabumba" und ,,Tambu® genannt) und die
Rasseln, die an die Batuques landlicher Regionen erinnern. Das Banner in der Mitte des Bildes
ist ein Erkennungszeichen, das spater auch bei den Cordées Anwendung fand.

Aufzeichnungen der Musik der Caiapds zeigen lediglich rhythmische Variationen, jedoch keine
Melodien. Beispiel: Musik der Caiap6s®®

Die Caiap6s wurden Anfang des 20. Jahrhunderts in der Stadt Sdo Paulo von den
aufkommenden CordGes ersetzt, die sich vor allem durch gut vorbereitete musikalische
Présentationen auszeichneten.?*

Auch bei den Corddes gab es die von den Caiap6s benutzten Rhythmusinstrumente, die

Verwendung von Bannern und den prozessionsartigen Charakter der Umziige. Deshalb kdnnen
die Caiap0s als VVorgéanger der Corddes angesehen werden.

2.1.2.2. Zuavos und Corsos

Auch die ,,Zuavos* sind ein Zusammenschluss von Menschen zur Teilnahme an den
Festlichkeiten in der Karnevalszeit. Diese Vereinigung entstand ungefahr zwischen 1857 und

27 Urbano, Maria Aparecida: Carnaval & Samba em Evolugdo na Cidade de S&o Paulo. Editora Pléiade,
Séo Paulo 2006, S. 103.

2%8 Urbano, Maria Aparecida: Carnaval & Samba em Evolugio na Cidade de S&o Paulo. Editora Pléiade,
Séao Paulo 2006, S. 103

29 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Séo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 69.

260 http://www.youtube.com/watch?v=zyAqShuHSHE

281 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Séo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sao Paulo 2007, S. 69 f.
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1860. Sie setzte sich aus Handeltreibenden, staatlichen Angestellten, Politikern und Mitgliedern
der damaligen Gesellschaft Sdo Paulos zusammen.?®?

Die Mitglieder der Zuavos-Gruppe maskierten sich zu Karneval und gingen - den damaligen
Vorurteilen der Gesellschaft zum Trotz - feiernd auf die StraRen. Hinter dieser Gruppe stand die

Karnevalsgesellschaft ,,Sociedade Carnavalesca Piratininga“.263

Diese im wortlichen Sinne erste Karnevalsgesellschaft veranstaltete Feste, die an europaische
Karnevalsfeste angelehnt und nicht fur die untere Gesellschaftsschicht gedacht waren. Es
wurden auch keine Batuques gespielt; ganz im Gegenteil wurde versucht, von dieser kulturellen
Ausdrucksform Abstand zu nehmen. Schlieflich wurden die Umzlige der Zuavos aufgrund des
Aufkommens der volkstimlichen StraBenumziige mit Massencharakter eingestellt.?**

Auch ,,Corsos® wurden StraBenumziige der gesellschaftlichen Oberschicht Sdo Paulos genannt.
Solche StraRenumzuiige, die sich in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts bildeten, fanden
an verschiedenen Feiertagen statt. Zu den Karnevalsfestlichkeiten formierten sich Corsos, die
ihre Prozessionen mit einer feierlichen Ausdrucksweise vorwiegend auf der Avenida Paulista in
S&o Paulo durchfiihrten.?®

Foto: Avenida Paulista 1935°%°

Dieses Foto zeigt die breite Avenida Paulista. Auch angrenzende Gebiete sind zu erkennen und
machen die hohe Lage dieses Stadtbereichs deutlich.

Die Avenida Paulista ist die HauptstraRe eines Stadtteils, in dem die obere Gesellschaftsschicht
S&o Paulos, die so genannten Kaffeebarone, wohnte, nachdem diese mit der einsetzenden
Urbanisierung aus dem Stadtzentrum weggezogen war.”®’

Die breite Avenida Paulista war fiir die sich entwickelnden Umziigen, die vorwiegend aus
eleganten Kutschen und anderen offenen und verzierten Fahrzeugen sowie den ersten Autos
bestanden, der geeignete Ort. Bei diesen Umziigen wurde vornehme Kleidung getragen, die vor
allem an die groRen Karnevalsfeste in Paris erinnerte.?®®

Foto: Corso na Avenida Paulista 1926°%°

Dieses Foto zeigt ein verziertes offenes Fahrzeug mit den feierlich verkleideten
Umzugsteilnehmern.

Die Corsos waren zunéchst exklusive Veranstaltungen, an denen nur die obere
Gesellschaftsschicht der Stadt teilnahm. Mit der einsetzenden Industrialisierung und der

%2 Urbano, Maria Aparecida: Carnaval & Samba em Evolugdo na Cidade de Sao Paulo. Editora Pléiade,
Séo Paulo 2006, S. 103.

263 Urbano, Maria Aparecida: Carnaval & Samba em Evolugéo na Cidade de S&o Paulo. Editora Pléiade,
Séo Paulo 2006, S. 103 f.

264 Urbano, Maria Aparecida: Carnaval & Samba em Evolugao na Cidade de Sao Paulo. Editora Pléiade,
Séo Paulo 2006, S. 104.

2% Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural a0 Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo 2007, S. 79.

266 http://welovesampa.com/pt/historia/paulista-uma-avenida-para-a-elite/

%7 pereira, Paulo Cesar Xavier: S&o Paulo, A construgio da Cidade 1872-1914, Editora Rima, Sdo Carlos
2004, S. 13.

268 http://welovesampa.com/pt/historia/paulista-uma-avenida-para-a-elite/

299 http://welovesampa.com/pt/historia/paulista-uma-avenida-para-a-elite/
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Verbreitung des Autos wollten immer mehr Einwohner der Stadt bei diesen Umziigen
mitmachen, worauf sich die Oberschicht allmahlich zuriickzog.*”

Die zu Zuavos zusammengeschlossenen Teilnehmer am Stral’enkarneval und die Teilnehmer an
den unter dem Namen Corsos bekannt gewordenen Umziigen auf der Avenida Paulista kamen
tiberwiegend aus der oberen und der sich bildenden mittleren Gesellschaftsschicht und richteten
sich bei ihren Umziigen tiberwiegend am européischen Karneval aus. Aus diesem Grund I&sst
sich bei ihren kulturellen Veranstaltungen, Prozessionen beziehungsweise Umziigen keine
direkte Verbindung zum Samba herstellen.?”*

Die Zuavos und Corsos machen aber die gesellschaftliche Zusammensetzung Sao Paulos
deutlich und lassen erkennen, dass auch religitse Feiern getrennt nach gesellschaftlichen
Klassen durchgefiihrt wurden.

2.1.2.3. Cordoes

Zu "Corddes" (Karnevalsgruppen) schlossen sich vorwiegend Menschen der darmeren
Bevolkerungsschicht zusammen, um Karneval zu feiern. Dabei handelte es sich um
Gruppierungen, die sich aus enemaligen Sklavenarbeitern, deren Nachkommen und den aus
Europa eingewanderten Arbeitern zusammensetzten. Bei den prozessionsartigen
Veranstaltungen gingen die Teilnehmer zunéchst hintereinander im Géansemarsch durch die
Menschenmassen in den StraRen.?

Die Corddes konnen als erste populérere Ausdrucksform der armeren Bevélkerungsschicht
beim Karneval angesehen werden. Sie haben in der Metropolregion S&o Paulo zur Entwicklung
des urbanen Samba beigetragen.?”

An den Orten der &rmeren Bevolkerung um das damalige Stadtzentrum, den heutigen
Stadtvierteln des zentralen Bereichs der Metropolregion Sao Paulo, trafen verschiedene
kulturelle Ausdrucksformen aufeinander und verschmolzen mit der Zeit.?"

Vor allem katholische Feiertage gaben der armen Bevélkerung, insbesondere dem afro-
brasilianischen Bevélkerungsteil, Gelegenheit, sich kulturell auszudriicken. Die kirchlichen
Feierlichkeiten und damit zusammenhéngenden Feste fanden in den ersten Jahrzehnten des 20.
Jahrhunderts nach Gesellschaftsklassen getrennt statt und veranlassten die drmere
Bevélkerungsschicht, die zunachst unter sich blieb, sich selbst zu organisieren.?”

Die CordGes zahlten zu den ersten Gruppierungen, durch die die Karnevalsfestlichkeiten eine
organisatorische Form bekamen. Sie wurden bereits als Corddes bezeichnet, obwohl der

270 http://welovesampa.com/pt/historia/paulista-uma-avenida-para-a-elite/

2" Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 70.

22 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sao Paulo 2007, S. 51 ff.

213 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XI1X ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 104 f.

21 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Séo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 51.

25 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XIX ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 104 ff.
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Ausdruck Cordéao noch nicht in ihrer Bezeichnung erschien. Sie traten aber schon mit den
rhythmischen Instrumenten solcher Gruppierungen auf.

Die ,,Grupo Carnavalesco Barra Funda®, die 1914 von Dionisio Barbosa und Mitgliedern seiner
Familie gegrindet wurde, war eine der ersten Gruppierungen dieser Art. Sie bestand aus 12
Teilnehmern, die mit grinen Hemden bekleidet durch die StraRen ihres Viertels Barra Funda
zogen. Dazu trugen sie weilRe Hosen und einen Strohhut. Ihre Kleidung verlieh ihnen in den
folgenden Jahren den Namen ,,Camisa Verde* (griines Hemd).276

Der familidre Bezug bei der Griindung dieser Karnevalsgruppe ist ein Merkmal, das bei afro-
kulturellen Auspragungen immer wieder auftrat.””’

Die wachsende Stadt Sdo Paulo ermdglichte durch ihre sich immer weiter entwickelnde
Wirtschaft auch einen kulturellen Austausch mit anderen brasilianischen Stédten. Dazu trug die
steigende Anzahl europdischer Migranten bei und beglnstigte die gegenseitige Beeinflussung
der verschiedenen kulturellen Auspragungen.

2.1.2.3.1. Musik und Instrumente der Corddes

Durch die Griindung der ,,Grupo Carnavalesco Barra Funda“ fiihrte Dionisio Barbosa
verschiedene musikalische Einfliisse zusammen und passte sie den gegebenen Mdglichkeiten
an.

Im Jahr ihrer Griindung wurde diese Gruppe musikalisch begleitet von einer Rahmentrommel
mit Schellen, ,,Pandeiro®, und einer Rassel, ,,Chocalho®, die aus einem Holzstiick bestand, an
dem Bierkronen befestigt waren. Erst im zweiten Jahr kam die traditionelle Basstrommel
"Bumbo" dazu, die auch "Zabumba" und "Tambu" genannt wird.?® Diese drei Instrumente
bildeten anfangs die rhythmische Grundlage dieser ersten Karnevalsgruppe. Die schlechte
finanzielle Lage der Mitglieder jener Zeit fuhrte zu verschiedenen Versuchen und Ansétzen,
Instrumente selbst herzustellen.

Eine weitere Karnevalsgruppe, die ebenfalls um diese Zeit, ndmlich im Jahre 1915, gegriindet
wurde, ist die ,,Grupo Carnavalesco Campos Eliseos®. Sowohl die Grindung dieser Gruppe als
auch ihr musikalischer Aufbau hatten Ahnlichkeiten mit der Karnevalsgruppe aus Barra
Funda.””®

Diese friihe Phase der zunéchst afrikanisch ausgerichteten Corddes stimmte zeitlich mit dem
aufkommenden Einfluss europdischer Musik tberein. Deshalb wurden allméhlich auch
europdisch gepragte Instrumente, wie Saiten- und Blasinstrumente, in diese Gruppen
eingebunden.

2% Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 21.

2" Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XIX ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 90 f.

2’8 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 21 f.

2% Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 26 f.
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Die ersten Blasistrumenten der Grupo Carnavalesco Barra Funda waren ,,Saxofone* (Saxofon),
,Trombone* (Posaune) und ,,Clarinete” (Klarinette). Die damals verwendeten Saiteninstrumente
waren ,,Violao* (Guitarre), ,,Cavaquinho® (Zupﬁnstmlrnent)280 und ,,Bandolim* (Mandoline).281

Begleitet wurden diese Blas- und Seiteninstrumente durch rhythmische Komponenten, wie
,Bumbo* (Basstrommel), ,,Surdo* (zylindrische Trommel), ,,Caixa“ (Marschtrommel),
Pandeiro (Rahmentrommel mit Schellen) und ,,Chocalho* (Rassel).?*

Sowohl die Bumbo-Trommel als auch Pandeiro und Chocalho waren schon bei den
Festlichkeiten in Pirapora do Bom Jesus zentrale Instrumente. Sie stellten einen direkten Bezug
zu den landlichen Regionen und zu den Kaffeeplantagen des Bundeslandes Sdo Paulo her.?

Foto: Unbekannter Autor. Bumbo oder Zabumba/Tambu.1971%

Dieses Foto zeigt die Bumbo-Trommel, wie sie in den Karnevalsgruppen von Sao Paulo
verwendet wurde.

Die musikalische Aufstellung der ersten Karnevalsgruppen wurde zu einem entscheidenden
Merkmal der sich bildenden Corddes.?® Veranderungen bei der Verwendung bestimmter
Instrumente waren nicht uniiblich und trugen zur musikalischen Entwicklungen bei. So wie in
diesem Entwicklungsprozess bestimmte Instrumente neu von den Gruppen aufgenommen
wurden, wie ,,Flautin“ (Piccolofldte), ,,Clarin“ (Clairon, Signaltrompete) und ,,Banjo* (Banjo),
verschwanden andere. 2%

Die Bratpfanne ,,Frigideira® zum Beispiel zdhlt zu den Instrumenten, die im stidtischen Umfeld
ihre Bedeutung verloren haben. Urspringlich wurde die Frigideira auf dem Lande mit Besteck
(Messer und Gabel) bespielt.?®" In der Stadt wurden dafiir Metallstabe verwendet, bis die
Frigideira durch andere Instrumente, hauptsachlich durch ein dem Guiro verwandtes Instrument,
,,Reco-reco’, und eine kleine Trommel ,,Tamborim* ersetzt wurde.?®

In der ersten Phase nach der Griindung der Cord@es als Karnevalsgruppen "Grupos
Carnavalescos™ wurden ausschlieBlich eigene Kompositionen fiir die festlichen Umziige
verwendet. Die Karnevalsgruppen studierten vorwiegend kleine Marsche ein, weil die
Marschmusik zum Vorwéartskommen in der Menschenmasse am besten geeignet war.”® Im

280 Der Cavaquinho ist ein Saiteninstrument, das zu den Zupfinstrumenten gezahlt wird. Es stammt aus
Portugal und ist mit der hawaiischen Ukulele verwandt.

%81 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 22.

%82 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 22.

%83 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 22.

284 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 60.

%8 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistananas - Final do Século X1X ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 104 f.

28 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 26.

%87 Barro, Osvaldo: Alma do Samba Paulista. In: Jornal da Uniban, Folha Universitaria Nr. 315,
10.09.2006, S. 4-5. apud Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano
na Cidade de Séo Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sao Paulo 2007, S. 18.

288 Andrade, Mério de: Dicionario musical brasileiro. Ministério da Cultura, [Brasilia] 1989, S. 52

%89 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de Sao Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 24.
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Laufe der Weiterentwicklung, vor allem aber wohl durch die allméhliche Verbreitung des
Radios, wurden auch Musikstiicke anderer Komponisten gespielt.?®

Der folgende kleine Marsch der "Grupo Carnavalesco Barra Funda" stammt aus dieser ersten
Zeit der Corddes:

Na Barra Funda, na Barra Funda
Tem seu jeitinho de foliar

Esté4 chegando o “Camisa Verde”
Que é o veterano do Carnaval.
Deixa passar o meu Cordao

E terra dos bandeirantes
Dos cafezais, do algodéo
Lalalaralalaralalala®!

Bild der musikalischen Transkription dieses Marsches in Notenform.?%

Musikalische Transkription von Rosa Maria Barbanti, tibertragen von Donata Ramos.

Ein weiteres Beispiel dieser ersten Kompositionen der Karnevalsgruppen ist ein Marsch der
"Grupo Carnavalesco Campos Eliseos":

O nosso Cord&o vai sé

O roxo-e-branco, as nossas cOr até morré
Depois da eternidade

“Campos Eliseos” vai deix4 muita saudade.?®

Bild der musikalischen Transkription dieses Marsches in Notenform.?*

Musikalische Transkription von Rosa Maria Barbanti, (ibertragen von Donata Ramos.

Abgesehen von den musikalischen Merkmalen lassen sich auch bestimmte Symbole und
charakteristische Figuren den Corddes zuordnen.

2.1.2.3.2. Symbole der Corddes

Zu den Symbolen der Corddes werden neben den Holzstocken, "Bastdes"”, der Stabfthrer,
"Balizas", auch die Banner ,,,Estandartes®, gezihlt. Die prachtvoll verzierten Banner trugen den
Namen des jeweiligen Cordao und wurden von einem bestimmten Mitglied wahrend der
Auftritte getragen. Die Estandartes waren ein wichtiges Symbol sowohl der jeweiligen
Karnevalsgruppe als auch des heimatlichen Stadtviertels und wurden von den Mitgliedern des
jeweiligen Cordao gegeniiber anderen Gruppen verteidigt.*

2% Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 51 f.

2! Marsch der Grupo Carnavalesco Barra Funda. Unbekannter Autor, unbekanntes Jahr

292 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 24 f.

2% Marsch der Grupo Carnavalesco Campos Eliseos. Unbekannter Autor, unbekanntes Jahr

24 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 27.

2% Marcelino, Mércio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural a0 Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo 2007, S. 115.

66



Foto: Unbekannter Autor. "Estandarte", “Camisa Verde e Branco” 19652%
Dieses Foto zeigt einen Banner, wie er von den Corddes verwendet wurde.

Die Estandartes wurden spéter bei der Umwandlung der Corddes in Karnevalsgesellschaften,
"Escolas de Samba", durch "Bandeiras" (Fahnen) ersetzt. Die Bastfes wurden in den Escolas de
Samba ganz abgeschafft; denn statt der vorausgehenden Balizas gab es spéter die "Comissdes de
Frente" (Er6ffnungskommissionen).

I§in weiteres Merkmal der Corddes, ndmlich die Blas- und Zupfinstrumente, wurden beim
Ubergang zu den Escolas de Samba nicht mehr in den Umziigen mitgefihrt.

2.1.2.3.3. Menschliche Figuren der Corddes

Die Teilnehmer der Corddes lassen sich in zwei Gruppen aufteilen. Die eine Gruppe bestand aus
den Wegoftnern oder Wegbereitern, ,,Abre-Alas®, die andere aus solchen Teilnehmern, die eine
defensive Aufgabe innerhalb des Cordao hatte, nimlich Stabfiihrer ,,Balizas* und "Contra-

Balizas" sowie Verteidiger ,,Batedores“.297

Die ,,Abre-Alas* waren fiir die Wegbereitung im Sinne einer Platzschaffung fiir den Umzug
durch die Zuschauermenge verantwortlich. Sie gingen dem Umzug voraus.*®

Die ,,Balizas und ,,Contra-Balizas* kamen an zweiter Stelle. Sie fithrten zwar mit ihren
Holzstocken akrobatische Téanze auf, diese waren aber Bewegungen, die als Verteidigung der
eigenen ,,Estandartes* anzusehen sind.?*

Auch die Verteidiger ,,Batedores* hatten eine Schutzaufgabe; sie fiihrten sogar verzierte Lanzen
mit sich.>®

Zu den Figuren, die diese ersten Karnevalsgruppen auf ihren Umzligen begleiteten, gehdrten
auch Tanzerinnen, ,,Amadoras‘ oder ,,Pastoras* genannt. Sie begleiteten die Corddes und
tanzten bei den Umziigen.®*

Jeweils in der Mitte eines Umzuges kam die Estandarte, die den Beginn des zweiten Teils der
Karnevalsgruppe einleitete. Diesem Symbol der Corddes folgten die Musikergruppen, die durch
die Ténzerinnen, die Amadoras oder Pastoras, voneinander getrennt waren.*

2% Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 74.

297 Simson, Olga Rodrigues de Moraes von: Brancos e Negros no Carnaval Popular Paulistano (1914 -
1918). Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo 1989, S. 122.

2% Marcelino, Mércio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Sdo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo 2007, S. 116.

2% Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 22.
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Mit steigender Beliebtheit der Corddes im Laufe der Zeit wurden den Karnevalsgruppen weitere
Figuren hinzugefugt. Ein Beispiel dafir ist die Darstellung eines adligen Hofes: Auf diese
Weise konnten als Konig, Konigin und als Prinzessinnen und weitere Adlige verkleidete
Mitglieder der Corddes in einer herausragenden Form an den feierlichen Umziigen
teilnehmen.**

Foto: Unbekannter Autor. Grupo do ,,Camisa Verde e Branco®. Largo do Belém 1957%%

Dieses Foto zeigt, wie die am Umzug teilnehmenden Mitglieder dieser Karnevalsgruppe
aussahen. Die Verkleidung der Teilnehmerinnen deutet darauf hin, dass sie als Mitglieder einer
hofischen Gesellschaft auftraten.

Foto: Grupo Carnavalesco Barra Funda (Camisa Verde) 1922%

Auf diesem Foto sind bei der Grupo Carnavalesco Barra Funda auch die charakteristischen
Elemente der Cordoes zu sehen, namlich Musiker mit ihren verschiedenen Instrumenten und die
Banner.

2.1.2.3.4. Erste Entwicklungsphase der Corddes

Wahrend der ersten Phase der Corddes herrschte in allen Bereichen bei den Karnevalsgruppen
vor allem Einfachheit vor, die durch Schlichtheit und Unauffalligkeit gekennzeichnet war. Die
CordGes bestanden aus nur wenigen, tberwiegend ménnlichen Teilnehmern, die auch flr die
musikalische Begleitung zustandig waren.*

VVon den Musikinstrumenten wurden hauptsachlich Zupf- und Blasinstrumente wie ViolGes,
Cavaquinhos, Flautins, Clarinetes, Saxofones sowie als Rhythmusinstrumente Pandeiros und
Chocalhos gespielt, sie begleiteten die Gesdnge. Die Rhythmusinstrumente sollten nur den
Grundrhythmus angeben, nach dem sich die anderen Instrumente richteten.*’

Aus diesem Grund wurden die zwei unterschiedlichen musikalischen Gruppen, namlich die
Melodie- und Harmonieinstrumente und die Rhythmusinstrumente, voneinander getrennt, wie in
der nachfolgenden Zeichnung zu erkennen ist:**

%03 Marcelino, Mércio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Sdo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 117; Moraes, Wilson Rodrigues de:
Escolas de Samba de Sao Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e Ciéncias Humanas, Séo Paulo
1978, S. 27.

%04 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 67.

%95 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 23.

%06 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de Sdo Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Sdo Paulo 1978, S. 21.

%97 Marcelino, Mércio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Sdo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo 2007, S. 115.

%%8 Simson, Olga Rodrigues de Moraes von: Brancos e Negros no Carnaval Popular Paulistano (1914 -
1918). Universidade de S8o Paulo, S&o Paulo 1989, S. 121 ff.
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Zeichnung: Olga Rodrigues de Moraes von Simson. Cordao (Formacéo Original): décadas de
1910 e 1920.%%

Diese Zeichnung zeigt, wie die Musikinstrumente wahrend der Prozession getrennt zum Einsatz
kamen. AuBerdem lassen sich die Teilnehmer dieser Umziige dadurch unterscheiden, dass
Dreiecke fir ménnliche Teilnehmer und Kreise fiir weibliche stehen.

Bei den Corddes gingen die Wegoffner oder Wegbereiter, ,,Abre-Alas®, den Umziigen voraus,
gefolgt oder begleitet von denjenigen Teilnehmern, die eine defensive Aufgabe innerhalb des

Cordao hatten, namlich ,,Baliza e Contra-Baliza* und ,Batedores* 3

Die ,,Balizas* waren charakteristische Umzugsteilnehmer in der Anfangszeit der Corddes.
Meistens bestanden sie aus zwei Personen und gingen den Umziigen voraus. Dabei machten sie

akrobatische Bewegungen unter Einbeziehung eines Holzstocks, . Bastio« 3!

Foto: Unbekannter Autor. Balizas do Corddo ,,Fio de Ouro* 19713

Auf dem Foto sind Balizas zu sehen, wie sie auf den Stral3en tanzten. Deutlich sind die
Holzstécke zu erkennen, mit denen akrobatische Bewegungen vorgenommen wurden.*"

Jeweils in der Mitte des Umzuges kam die Estandarte, die den Beginn der zweiten Gruppe der
Teilnehmer einleitete. Diesem Symbol der Corddes folgten die Musikergruppen, die durch die
Ténzerinnen, die Amadoras oder Pastoras, voneinander getrennt waren.***

Zu dieser Zeit waren Frauen wenig an den Umziigen beteiligt. Sie nahmen fast ausschlieBlich
als Amadoras oder Pastoras tanzend an den Veranstaltungen teil. Die Karnevalsgruppen
bestanden damals aus Musikern, den Wegbereitern, Abre-Alas, und akrobatischen Tanzern,
Balizas/Contra-Ballizas, deren Aufgaben zu der damaligen Zeit berwiegend von Ménnern
ausgefiihrt wurden.®*

Da die Corddes mit der Zeit bekannter wurden, schlossen sich ihnen immer mehr Menschen an.
Das flihrte dazu, dass sich auch in anderen Teilen S&o Paulos Karnevalsgruppen bildeten, zumal
die Anzahl der Stadtbewohner standig gréRer wurde.

%99 Simson, Olga Rodrigues de Moraes von: Brancos e Negros no Carnaval Popular Paulistano (1914 -
1918). Universidade de Séo Paulo, Sdo Paulo 1989, S. 121.
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1918). Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo 1989, S. 122.
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Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo 2007, S. 115 f.

312 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 83.

33 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Sdo Paulo 1978, S. 82.

314 Simson, Olga Rodrigues de Moraes von: Brancos e Negros no Carnaval Popular Paulistano (1914 -
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2.1.2.3.5. Zweite Entwicklungsphase der Corddes

Die zweite Entwicklungsphase der Corddes ist durch eine grofier werdende Anzahl dieser
Karnevalsgruppierungen gekennzeichnet.

Als ein Beispiel fur die zweite Phase der Corddes kann die Karnevalsgruppe ,,Cordao
Carnavalesco e Esportivo Vae-Vae* angesehen werden, weil sie sowohl in ihrer Aufstellung mit
den verschiedenen Untergruppierungen, als auch durch die verwendeten Instrumente einen
deutlichen Unterschied gegeniiber der ersten Phase aufweist.**°

In den 1930er Jahren entstand diese Karnevalsgruppe aus den Anhéngern eines kleinen
FuRballvereins um den Musiker Benedito Sardinha, der als Griinder des Cordao anzusehen
ist.**" Als die Beteiligung der Frauen zunahm, wurden neue Figuren innerhalb der Umziige
gebildet. Die adlige Gesellschaft mit Kénig und Kénigin und weiteren Mitgliedern des Hofes
wurde zwar weiter dargestellt, es kamen aber andere publikumswirksame Figuren hinzu.
AuRerdem wurde der Anteil an tanzenden Frauen, ndmlich Pastoras, erhht.*®

In dieser Zeit veranderte sich die musikalische Zusammensetzung der Karnevalsgruppen. Jetzt
wurde den Rhythmusinstrumenten mehr Aufmerksamkeit geschenkt. Blas- und Zupfinstrumente
wurden kaum noch wahrend der Umziige gespielt. Die einzigen Blasinstrumente, die bei den
Umzugen noch Verwendung fanden, waren die Clarins (Naturtrompeten). Diese wurden an den
Anfang der jeweiligen Gruppen gestellt und hatten die Aufgabe, die nachfolgenden Teilnehmer
anzukiindigen.**®

Zeichnung: Olga Rodrigues de Moraes von Simson. Cordao (Formacéo Original): décadas de
1910 e 1920.%°

Diese Zeichnung zeigt die Verdanderungen bei der Zusammensetzung der Corddes in der zweiten
Phase. Auch hier ist die Trennung der Musikinstrumente wahrend der Prozession zu erkennen.
Aulerdem lassen sich die neu gebildeten Untergruppen der Umaziige erkennen. Dreiecke stehen
fur mannliche, Kreise fir weibliche Teilnehmer.

Die Umzugsteilnehmer lassen sich jetzt in drei Gruppen aufteilen:

Die erste Gruppe bestand aus Musikern, die Clarins spielten und eine ,,ankiindigende* Funktion
hatten.

Die zweite Gruppe, bestehend aus Baliza und Contra-Baliza, hatte wie in der ersten Phase einen
eher defensiven Charakter.

Danach kam die dritte Gruppe der Teilnehmer, die in vier Untergruppen aufgeteilt werden kann:

318 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 28 f.
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Die erste Untergruppe bestand aus der Nachbildung einer adligen Gesellschaft. Die zweite
wurde aus der Bannertrégerin und ihrem Begleiter gebildet. Die dritte Untergruppe setzte sich
aus Ténzern zusammen, ,,Passistas* (médnnliche Ténzer) und ,,Pastoras (weibliche Ténzer). Die
letzte Untergruppe war die der Rhythmusinstrumente.

Es fallt besonders auf, dass die Anzahl der weiblichen Mitglieder, die an den Umziigen
teilnahmen, groRer geworden war.**

Foto: Unbekannter Autor. Ala das Pastoras na Nené da Vila Matilde. Ao Centro Dona Inés
Camargo, uma das fundadoras da Escola. Sdo Paulo 1967°%

Dieses Foto entstand wahrend der Umziige des letzten Jahres vor der offiziellen Anerkennung
des Karnevals in S&o Paulo im Jahre 1967.

Die Karnevalsgruppen spielten Uberwiegend ihre eigenen Kompositionen. Mit zunehmender
Verbreitung bestimmter Melodien und entsprechender Karnevalslieder durch das Radio wurden
auch diese von den Karnevalsgruppen gespielt.’*

Bei der folgenden Komposition handelt es sich um eine eigene Komposition der Gruppe Cordéo
Carnavalesco e Esportivo Vae-Vae, die sie in ihrer Anfangszeit spielte.***

Agora que eu quero ver
Vocé chorar

Eu sei que vai entristecer
Quando o “Vai Vai” passar.

Eu te avisei, vocé ja sabia

Porque ndo comprou a sua fantasia

Se vocé nao sai é por culpa sua

E se controlar, o “Vai Vai” esta na rua.

Agora que eu quer ver

Vocé chorar

Eu sei que vai entristecer
Quando o “Vai Vai” passar.

Se vocé ndo sai é porque nao quer

Eu ndo troco o samba pelo amor de uma mulher’®

Bild der musikalische Transkription dieses Samba in Notenform.*?
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Musikalische Transkription von Jodo Antonio Theodoro Nogueira, Ubertragen von Geraldo
Filme und Zeca da Casa Verde.

Im Laufe der Zeit wurden bei den Corddes wahrend der Umzlige tiberwiegend
Rhythmusinstrumente gespielt. Die Blas- und Zupfinstrumente, die so genannten "Choros",
wurden meistens weggelassen, sie kamen nur noch zum Einsatz, wenn die in den Straf3en des
jeweiligen Stadtviertels umherziehende Gruppe zu Pausen innehielt.**’

Diese Pausen-Gelegenheiten boten sich zum Beispiel aufgrund der haufiger werdenden
Einladungen, durch die die vorbeiziehenden Corddes in die Hauser der gesellschaftlichen
Oberschicht gebeten wurden.*®

2.1.2.4. Blocos und Ranchos

Aufler den Corddes wurden noch andere Karnevalsgruppierungen in der unteren
Gesellschaftsschicht gebildet. Zu ihnen zdhlten die ,,Blocos* (Blocke, Gruppen) und ,,Ranchos*
(Karnevalsgruppen, wie Corddes, mit tberwiegend Blasmusik).

3

Als "Blocos" wird eine Vielzahl von kleinen Gruppierungen bezeichnet. Darunter kénnen
sowohl Untergruppierungen der Corddes als auch davon unabhéngige, meist kleine
eigenstandige Gruppen, verstanden werden, deren Mitglieder zusammen Karneval feiern.**°

Foto:Unbekannter Autor. Bloco camponeses do Egito, subgrupo do Grupo Carnavalesco Barra
Funda. S&o Paulo 1920°*

Das Foto zeigt eine Untergruppe der Grupo Carnavalesco Barra Funda. Ahnlich wie die ,,Alas“
(Teilnehmergruppen der Karnevalsumziige) bei den heutigen Escolas de Samba, bilden diese
Untergruppen kleine Zusammenschliisse innerhalb der relativ grofien Corddes. Damit wird ein
personlicher Bezug zu einem bestimmten Teil der Mitglieder innerhalb der oft
unuberschaubaren Karnevalsgruppe hergestellt. Ein Mitglied gehdrt also nicht nur einem
bestimmten Cord&o an, sondern z&hlt sich auch noch zu dieser oder jenen Untergruppierung.

Beispiele einiger Blocos in Sdo Paulo sind ,,Mocidade Amazonense®, ,,Pavilhdo 9 und
,,Caprichosos da Zona Sul“.

Unter der Bezeichnung "Ranchos" traten im Bundesland S&o Paulo ahnliche Gruppen wie die
Corddes auf. Der Unterschied zwischen beiden Karnevalsgruppen lag in der instrumentellen
Besetzung. Bei den Ranchos wurden tiberwiegend Blasinstrumente gespielt. Saiteninstrumente
fanden kaum Anwendung, genauso wenig wie Rhythmusinstrumente, die lediglich zur

%27 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Sao Paulo 1978, S. 40.
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Ciéncias Humanas, Sao Paulo 1978, S. 38 f.
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Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sdo Paulo 2007, S. 50.

%30 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Séo
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Taktangabe verwendet wurden. Die Ranchos aus Sao Paulo konnten durch ihre einfach
gehaltene musikalische Besetzung von denen aus Rio de Janeiro unterschieden werden.**!

Beispiele einiger Ranchos aus Sdo Paulo sind ,,Diamante Negro®, ,,Principe Negro* und
,,Moderados“.332

2.1.2.5. Escolas de Samba

Die "Escolas de Samba" (Karnevalsgesellschaften) unterscheiden sich von den "Corddes"
(Karnevalsgruppen) durch die Art der zu den Karnevalsfeierlichkeiten gespielten Musik.
Wéhrend die Corddes verschiedene unterschiedliche aus Europa tibernommene Musikstile
hintereinander spielten, wie zum Beispiel Marsche, Polkas, Walzer und auch Sambas,
beschrénkten sich die Escolas de Samba ausschlieRlich auf die Samba-Musik.**

Die ersten Escolas de Samba entstanden Ende der 1920er Jahren in Rio de Janeiro. In Sdo Paulo
wurde die erste Karnevalsgesellschaft "Escola de Samba Primeira de Sao Paulo™ im Jahr 1936
gegriindet.®*

Die erste noch heute bestehende Escola de Samba in Sdo Paulo entstand am 9. Februar 1937 im
Stadtviertel Liberdade. Es ist die "Escola de Samba Lavapés", deren Name vom Stadtteil
Lavapés kommt.>*

Die Karnevalsgesellschaft Lavapés war ein wichtiger Treffpunkt fir Musiker und andere mit der
Samba-Musik verbundene Kinstler. Sie wurde nicht nur von Interpreten, sondern auch von
Komponisten und Autoren besucht. Aus dem Kreis der Mitglieder und Freunde der
Karenvalgesellschaft gingen auch Griinder anderer Escolas de Samba hervor.>®

Im Zusammenhang mit dem zunehmenden Entstehen neuer Karnevalsgesellschaften vollzog
sich ein Wandel bei den Corddes: Der starke europaische Einfluss bei der Musik und den
Instrumenten liell nach und immer weniger unterschiedliche Rhythmen wurden gespielt, so dass
statt der Marsche, Polkas, Walzer usw. mehr Sambas gespielt wurden und deshalb im Laufe der
Zeit die friiher verwendeten Blas- und Zupfinstrumente nicht mehr mitgefiihrt wurden.

Durch ihre prachtvollen Auftritte gelang es den Escolas de Samba, immer mehr Anhanger und
Freunde zu gewinnen. Dadurch, dass sich die Corddes an diesen Trend anpassten und auf die
Samba-Musik umstellten, bekamen auch sie wieder mehr Mitglieder, was schlief3lich dazu
fuhrte, dass sie sich in Escolas de Samba umbenannten, so dass schlieflich nur noch
Karnevalsgesellschaften an den Umziigen teilnahmen, die immer gréer wurden.

%31 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 41.
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Die stdndig wachsende Anzahl von Anhangern, die bei den Umzigen mitmachen wollten,
flhrte dazu, dass die vielen Teilnehmer am Umzug in themenorientierte Gruppen, "Alas",
aufgeteilt wurden. Mit den dadurch entstandenen unterschiedlichen thematischen Bezligen zum
Karnevalsthema wurden die Zuschauer begeistert.

2.1.3. Autoren, Komponisten und Interpreten im landlichen und
stadtischen Umfeld

Der Samba hat sich in der Metropolregion S&o Paulo durch Personlichkeiten entwickelt, die den
Ubergang von landlichen zu urbanen Ausdrucksformen erméglichten. Drei Manner und Frauen
aus dem Kreis der Autoren, Komponisten und Interpreten waren flr diese Entwicklung
besonders wichtig, sie haben durch ihr Handeln den Samba in Sdo Paulo stark beeinflusst und in
den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts die Grundlagen zur Bildung des urbanen Samba in
S&o Paulo gelegt. Es sind Dionisio Barbosa, Deolinda Madre und Geraldo Filme.

2.1.3.1. Dionisio Barbosa

Dionisio Barbosa (1891 - ...)**" war ein eifriger Besucher der Feierlichkeiten in Pirapora do
Bom Jesus und hat die Tradition dieser Feste mit nach Sdo Paulo gebracht. Auch die ersten
"Corddes" (Karnevalsgruppen) von Rio de Janeiro hat er schon friih kennengelernt und
verinnerlicht. Deshalb gilt er als Bindeglied zwischen den kulturellen Ausdrucksformen auf
dem Lande und in der Stadt.>®

Foto: Olga von Simson. Dionisio Barbosa, fundador do grupo carnavalesco Barra Funda, mais
tarde Corddo Camisa Verde, o Camisa Verde e Branco. Sdo Paulo 1976%%

Dionisio Barbosa wurde als Sohn eines freien Sklavenarbeiters, der in den Kaffeeplantagen von
S&o Paulo tétig war, geboren. In seiner Jugend spielte er in einer Kapelle, die von einem
italienischen Dirigenten geleitet wurde. Die Zusammenarbeit mit diesem Dirigenten ermdglichte
ihm den Zugang zu europaisch gepragter Musik.>*°

In den darauf folgenden Jahren arbeitete Dionisio Barbosa als Schreiner in einer Fabrik im
Stadtteil Bom Retiro von S&o Paulo. Er stellte sich als geschickter Handwerker heraus und
wurde von seinem Arbeitgeber in eine Filiale nach Rio de Janeiro geschickt, wo er die Corddes
von Rio de Janeiro*" besuchte.>*

%7 Moraes, Marcia Soman: Das lavouras de café ao Sambédromo. In: Jornal da USP, Nr. 790, Sdo Paulo
2007; http://www.usp.br/jorusp/arquivo/2007/jusp790/pag0809.htm
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Mit den Eindriicken aus Rio de Janeiro griindete Dionisio Barbosa am 12. Mérz 1914 die
Karnevalsgruppe "Grupo Carnavalesco Barra Funda". Diese Gruppe von Musikern trug noch
nicht den Ausdruck "Cordao" in ihrem Namen, konnte aber schon als ein solcher
Zusammenschluss von Musikliebhabern angesehen werden.?* Diese Karnevalsgruppe wurde
1936 von den Behorden geschlossen. Als Nachfolgevereinigung ist am 4. September 1953 der
"Cord&o Mocidade Camisa Verde e Branco" von Inocéncio Tobias gegriindet worden.>**

Foto: Unbekannter Autor und Zeitpunkt. Grupo Barra Funda na festa de Pirapora. Pirapora do
Bom Jesus, S&o Paulo®*®

Auf dem Foto ist Dioniso Barbosas "Grupo Carnavalesco Barra Funda" in Pirapora do Bom
Jesus zu sehen.

Auch nach der Griindung dieser Gruppe besuchte Dionisio Barbosa oft die Feierlichkeiten zu
Ehren des Bom Jesus. Dadurch hat er seine kulturelle Bindung an die landlichen Traditionen
aufrechterhalten. Auch eine Riickbindung an altere, vorwiegend afrikanische Traditionen
erfolgte durch diese Kontakte in Piapora do Bom Jesus.>*®

Die Karnevalsgruppe "Grupo Carnavalesco Barra Funda™ galt als Wegbereiter des einsetzenden
kulturellen Austauschs zwischen den verschiedenen aufeinander treffenden Volksgruppen.
Durch die vielseitigen Begegnungen konnten sich die kulturellen Ausdrucksformen gegenseitig
beeinflussen und weiterentwickeln.

Eine Eigenschaft landlicher Ausdrucksformen, die nach S&o Paulo Ubertragen wurde, kommt
dadurch zum Ausdruck, dass die karnevalistischen Feiern meistens nur innerhalb der eigenen,
verhaltnisméaRig kleinen Gemeinde erfolgten. In den ersten Jahren nach Entstehen der Corddes
wurden auch die von diesen Gruppen organisierten Feste nur innerhalb des eigenen
Stadtviertels, der eigenen Gemeinde, veranstaltet. Eine ,,Eroberung® neuer Rdume durch
Veranstaltungen mit Auffiihrungen in anderen, den Mitgliedern fremden Stadtvierteln setzte erst
spater ein. >’

Der folgende Marsch, komponiert von Dionisio Barbosa, weist auf diese Eigenschaft der ersten
CordGes hin, namlich ihre Bindung an das eigene Stadtviertel:

Mina gente saia fora

Da janela e venha ver (venha ver
O Grupo da Barra Funda

Esta querendo aparecer
Cantamos todos

Com voz aguda
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Trazendo vida

Ao Grupo da Barra Funda®®

2.1.3.2. Deolinda Madre

Eine weitere Personlichkeit ist Deolinda Madre (... -...), bekannt als Madrinha Eunice. Fir die
Entwicklung des Samba in S&o Paulo ist sie von Bedeutung, weil sie die erste heute noch aktive

Karnevalsgesellschaft am 9. Februar 1937 griindete, die "Escola de Samba Lavapés".**®

Madrinha Eunice war Tochter befreiter Sklaven. Sie nahm schon in frithen Jahren an den
traditionellen Feiern zu Ehren von katholischen Heiligen teil.

Nicht nur in Pirapora do Bom Jesus, wo zu Ehren des Bom Jesus jéhrlich Feste stattfanden,
entstanden traditionelle Batuques. Kirchliche Feiern fanden auch in der Stadt So Paulo statt,
zum Beispiel zu Ehren der Heiligen Maria ,,Nossa Senhora do Rosario® (Allerseligste Jungfrau
Maria vom Rosenkranz) und des Heiligen ,,S30 Benedito* (Benedikt der Mohr); auch sie boten
Anlass dazu, Batuques zu veranstalten.*

Bei einer Reise in die damalige Hauptstadt Rio de Janeiro im Jahre 1936, die Madrinha Eunice
zusammen mit ihrem Ehemann, Chico Pinga, ihrem Bruder, Zé da Caixa, und einem Freund,
Chico Papa, unternahm, lernte sie auf dem bekannten Platz ,,Praca X! die
Kanevalsgesellschaft ,,Escola de Samba Sao Carlos®, die heutige ,,Escola Estacio de Sa“,
kennen. Diese Escola de Samba in Rio de Janeiro hat Madrinha Eunice so sehr beeindruckt,
dass sie im darauf folgenden Jahr zusammen mit ihrem Ehemann, ihrem Bruder und dem engen
Freund die Karnevalsgesellschaft "Escola de Samba Lavapés" griindete.*?

Bemerkenswert ist, dass die Griindung dieser Escola de Samba nur im kleinen Familien- und
engem Freundeskreis stattfand. Die Eigenart, aus dem familidren und engen Freundeskreis
heraus etwas entstehen zu lassen, kann in Brasilien bei den meisten kulturellen
Ausdrucksformen afrikanischen Ursprungs festgestellt werden. Diese Bindung an die Familie
und den engen Freundeskreis spielte auch in der wachsenden Stadt Sdo Paulo eine wichtige
Rolle.

Foto: Unbekannter Autor und Zeitpunkt. Carro alegdrico da Escola de Samba Lavapés, Sdo
Paulo®®

Das Foto zeigt einen Auftritt der Escola de Samba Lavapés. Zu sehen sind eine Stral3e voller
Menschen und der enge Weg, der fir die Auffihrenden (brig blieb. Diese Escola de Samba
erlangte in den ersten Jahren nach ihrer Griindung einen grof3en Bekanntheitsgrad.

348 Marsch: Minha gente saia fora. Dionisio Barbosa, 1914

%9 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Sao Paulo 1978, S. 52.

%0 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo 2007, S. 68.

%1 «“praga XI” ist der Platz in der Stadt Rio de Janeiro, an dem die ersten offiziellen Karnevalsumziige
von Karnevalsgesellschaften ,,Escolas de Samba” im Jahre 1933 stattfinden.

%52 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Sao Paulo 1978, S. 53.

%53 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Sao Paulo 2007, S. 98.
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Die Karnevalsgesellschaft Lavapés wurde zu einem wichtigen Treffpunkt fir Musiker,
Komponisten und Interpreten sowie Sambatext-Autoren. Viele Teilnehmer der Umziige dieser
Escola de Samba haben in den darauf folgenden Jahren selbst andere Escolas de Samba
gegriindet.®*

Zu diesem Grinderkreis gehorten: Silval Rosa, Griinder von "Império do Cambuci®, Carlao do
Peruche, Grinder von "Unidos do Peruche", Inocéncio Tobias, der die Karnevalsgruppe Barra
Funda als "Escola de Samba Camisa Verde e Branco" wiederbelebte.>*

Auch Germano Mathias, bekannter Komponist, Liedtexter und Interpret des urbanen Samba von
S&o Paulo, nahm an den Festen der "Escola de Samba Lavapés" teil ¢

2.1.3.3. Geraldo Filme

Als dritte Personlichkeit, die zur Entwicklung des Samba in Sdo Paulo entscheidend beigetragen
hat, wird Geraldo Filme de Souza (1927 - 1995) herausgestellt. Er war aus verschiedenen
Griinden von Bedeutung; vor allem aber machte ihn seine Rolle als unabhé&ngiger Komponist so
wichtig.

Sohn von Sklavenarbeitern aus dem Ort Sdo Jodo da Boa Vista im Innern des Bundeslandes Séo
Paulo stand Geraldo Filme schon in seiner frithen Kindheit mit der landlichen Kultur dieser
Region in Verbindung. Alte Lieder der Sklavenarbeiter lernte er durch seinen GroRvater
kennen.*’

Auch bei den Feierlichkeiten in Pirapora do Bom Jesus war Geraldo Filme oft anwesend.**® Im
Alter von 10 Jahren schrieb er seinen ersten Samba, der den Namen ,,Eu vou mostrar (Ich
werde es zeigen) tragt. Er wurde dazu veranlasst durch die Aussage seines die Violine
beherrschenden Vaters, dass in S&o Paulo kein Samba gespielt wird:**°

Eu vou mostrar (2X)

Que o povo paulista também sabe sambar
Eu vou mostrar (2X)

Que o povo paulista também sabe sambar
Eu sou paulista

Gosto de samba

Na Barra Funda

Também tem gente bamba

Somos paulistas e sambamos pra cachorro
Pra ser sambista ndo precisa ser do morro®®

%% Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 54.

%% Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 54.

%56 http://www.dicionariompb.com.br/germano-mathias/

57 http://www.dicionariompb.com.br/geraldo-filme/

%58 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural a0 Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Séo Paulo 2007, S. 11 f.

359 http://www.dicionariompb.com.br/geraldo-filme/

%0 Samba: Eu vou mostrar. Geraldo Filme, 1948
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Geraldo Filme wuchs in der Stadt Sdo Paulo auf und war aktiver Teilnehmer an den
verschiedenen afro-brasilianischen Kulturveranstaltungen in der Stadt. Als Komponist,
Liedtexter und Sanger nahm er zum Beispiel an den Rodas de Batuque und Tiririca®" im
Stadtzentrum auf dem Platz "Praca da Sé" und im Stadtviertel Barra Funda auf dem Platz
“Largo da Banana" teil und wurde zum respektierten Musiker bei allen Gruppierungen.®

Er pflegte Kontakte zu vielen Corddes Carnavalescos und Escolas de Samba. Besonders
hervorzuheben aber war seine Zusammenarbeit mit den Karnevalsgesellschaften "Escola de

Samba Vai Vai" und "Escola de Samba Unidos do Peruche".*®

Foto: Geraldo Filme***

Bei der Entwicklung des urbanen Samba von Sdo Paulo nahm Geraldo Filme eine besondere
Rolle ein. Als Komponist und Sanger war er nicht an eine Gruppe "Cordao Carnavalesco" oder
an eine Gesellschaft "Escola de Samba" gebunden, sondern konnte als unabhangiger Akteur an
Feierlichkeiten der verschiedenen Gruppierungen teilnehmen. Diese “Parteilosigkeit*
ermdglichte es ihm, zu einem Vorbild der gesamten afro-brasilianischen Kulturszene in Sdo
Paulo 561.51 werden. Geraldo Filme gilt als Symbolfigur fir die Entwicklung des Samba in Sédo
Paulo.

Besonders hervorzuheben ist seine Zusammenarbeit mit Clementina de Jesus und Doca da
Portela, zwei bekannte Sambasangerinnen aus Rio de Janeiro. Geraldo Filme hat mit ihnen die
von Sklavenarbeitern gesungenen Lieder aufgenommen und dadurch die Verbindung zur
musikalischen Tradition hergestellt. Diese Aufnahme ,,O Canto dos Escravos® wurde 1982
veroffentlicht.

2.1.4. Das musikalische Genre Samba in der kulturellen Entwicklung
Brasiliens

».Samba“ ist ein Wort, (ber dessen Herkunft unterschiedliche Meinungen bestehen. Nach der
folgenden Darstellung moglicher Urspriinge des Begriffs Samba werden verschiedenen
Einflusse aufgezeigt, die die Bildung des Samba als musikalischen Ausdruck beeinflusst haben.

Unabhéngig von unterschiedlichen Auffassungen zur Entstehung des Begriffs Samba handelt es
sich bei dem Wort um einen Ausdruck, der aus einer Kombination verschiedener kultureller
Einfliisse entstanden ist, wie bereits im Abschnitt ,,2.1.1. Landliche und stddtische
Ausdrucksformen der Musik beim Entstehen des Samba“ dargestellt wurde. Diese kulturellen

%! Roda de Batuque ist ein ad hoc-Zusammenspiel mehrerer Musiker und Sanger vom Lande mit
Rhythmusinstrumenten und Gesang. Roda de Tiririca ist ein Beinkampftanz, auch bekannt als Banda,
Pernada, Jogo de Perna und Jogar Rasteira, an dem viele Batuqueiros und Sambistas teilzunehmen
pflegten.

%2 Marcelino, Mércio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Sdo
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo 2007, S. 94.

%3 Marcelino, Mércio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural a0 Samba Urbano na Cidade de So
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo 2007, S. 11 f.

364 http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/musica/2012-05-02/projeto-e-tradicao-e-0-samba-continua-
estreia-em-sp.html, 15.10.2014

35 http://www.dicionariompb.com.br/geraldo-filme/
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EinflUsse variieren von Region zu Region und kénnen unterschiedlich stark zur Bildung des
musikalischen Ausdrucks Samba beigetragen haben.

Das Wort Samba ist dadurch gekennzeichnet, dass es auf oralem Weg Uibertragen wurde, also
eine gewisse Variabilitat, Improvisation und stdndige Erneuerung in sich tragt. Der starke
Einfluss des sozialen Kontextes l&sst den Begriff in verschiedenen Regionen unterschiedliche
Charakteristika aufweisen. Beim Samba handelt es sich jedoch in seinen unterschiedlichen
Variationen um ein brasilianisches Musikgenre, das in dieser Form nur in Brasilien vorhanden
ist. Ahnliche Prozesse haben zum Beispiel in Nordamerika zur Entwicklung musikalischer
Genres, wie Soul, Blues, Jazz und Rock, beigetragen.*®

Der Begriff Samba taucht in Brasilien zum ersten Mal in einem satirischen Journal namens ,,0
Carapuceiro® auf, das in Recife zwischen 1832 und 1847 von Miguel do Sacramento Lopes
Gama, auch als Padre Carapuceiro bekannt, herausgegeben wurde. In einem Artikel aus dem
Jahr 1838 bezog sich Pater Carapuceiro auf die Verwendung des Begriffs ,,samba
d’almocreves*“®®, Samba der Lasttiertreiber, fiir Festlichkeiten in landlichen Regionen, die
iiberwiegend von Sklavenarbeitern veranstaltet und besucht wurden.**® Deshalb kann davon
ausgegangen werden, dass bei der Bildung des Wortes Samba afrikanischer Einfluss mitgewirkt
hat.

In Afrika wird zum Beispiel das Wort “Semba* in den Landern Angola und Kongo gebraucht.*®®
Semba ist auf ,,Kimbundu®, einer Sprache der , Bantu“>">-Vlker in Angola, die Bezeichnung
fiir einen kreisférmigen Tanz, die ,,Umbigada®, in dem ein Tanzer einen anderen durch das
Beriihren mit dem Oberkorper oder dem Bauchnabel ablost.*™

Dass aus Semba im Laufe der Zeit und aufgrund regionaler Unterschiede in der sprachlichen
Ausdrucksweise “Samba‘“ entstand, bestétigt Alfredo de Sarmento, der in seinem Werk ,,Os
Sertdes d’Africa: Apontamentos de Viagem* 1880 einen kreisformigen Tanz beschreibt, bei
dem sich T&nzer mit dem Bauchnabel beriihren, und dafiir die Bezeichnung ,,semba‘“ festhalt.>"

Bei den Chokwe, einer Bantu-Ethnie, hat das Verb “semba“ die Bedeutung von spielen, sich
vergniigen.*”

In der Kimbundu-Sprache bezeichnet das Wort ,,cusamba“ einen rituellen Tanz. Deshalb kann
zwischen ,,samba‘ als einem rituellen Tanz, dem Tanz zum Gebet, und ,,batuque* als der
profanen Variante dazu unterschieden werden.>"

%6 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba, Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Séo Paulo, Séo Paulo 2013, S. 120 f.

%7 Almocreve® war die Bezeichnung eines Arbeiters, der sich um die Esel und Maultiere kimmerte.
%8 Siqueira, Magno Bissoli: Samba e identidade Nacional na Era Vargas - Impacto do Samba na
formacéo da identidade na sociedade industrial 1916 — 1945. Editora da Universidade de S&o Paulo, S&o
Paulo 1994, S. 15.

39 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba, Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 113.

%70 Bantu ist die Bezeichnung fiir verschiedene Ethnien Afrikas, die die Bantusprache sprechen. Diese
Sprache ist eine Untergruppe der Niger-Kongo-Sprachen.

3 Marcondes, Marcos: Enciclopédia da musica Brasileira: Erudita, Folclorica, Popular. Art Editora, Sd0
Paulo 1977

%72 Tinhor#o, José Ramos: Os Sons dos Negros no Brasil, Cantos, Dancas, Folguedos: Origens. Editora
34, S&o Paulo 2008, S. 59.

33 Lopes, Nei: Sambeab4: O Samba n&o se Aprende na Escola. Casa das Palavras, Rio de Janeiro 2003,
S. 14.

374 Muniz Jr., José: Do Batuque & Escola de Samba (Subsidios para a Histéria do Samba). Editora
Simbolo, Séo Paulo 1976, S. 25.
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Auch im Kongo wird “samba‘ in einen religiésen Zusammenhang gebracht und bedeutet beten,
anhimmeln oder verehren *”

Einige Wissenschaftler haben den Ursprung des Wortes Samba sogar bei den indigenen Vélkern
Brasiliens gesucht. Sowohl im ,,Kiriri*- als auch im ,,Tupi*“-Dialekt brasilianischer Indianer
werden Verbindungen des Ausdrucks Samba zu T4nzen und Rhythmen hergestellt.*"

Auf dem dritten ,,Simp6sio do Samba‘ (Samba-Symposium) 1969 in Rio de Janeiro wurde eine
These vorgestellt, nach der Samba eine Mischung aus afro-rhythmischem Temperament,
indigenen Gesangen und europaisch-instrumentalem Musikverstandnis ist.*”"*"®

Das bedeutet, dass jeder dieser Einflisse zur Bildung des Samba beigetragen hat. Wie hoch der
jeweilige Anteil der Einflussnahme ist, hangt von der Spielweise des Samba in der jeweiligen
Region ab. Die Kolonisation Lateinamerikas, die aus religiéser®”, musikalischer*®* und
soziologischer381 Perspektive anders verlaufen ist, als die Kolonisation Nordamerikas, deutet
darauf hin, dass afrikanische Traditionen im portugieisch- und spanischsprachigen Teil der
Amerikas besser erhalten sind als in den anderen, hauptsachlich englischsprachigen L&ndern. In
Brasilierslsgann der afrikanische Einfluss auf die Musik landlicher Regionen als hoch angesehen
werden.

Die These des Samba-Symposiums von 1969 erklart dartiber hinaus die Stérke der
verschiedenen Kulturen in Brasilien, die es nicht zulieBen, dass eine Ausdrucksform die andere
dominiert. So hat sich aufgrund der verschiedenen unterschiedlichen kulturellen Einflissen ein
neues musikalisches Genre "Samba" gebildet, das in dieser Form einzigartig ist.

Der weltbekannte brasilianische Komponist und Dirigent Heitor Villa-Lobos sagte allerdings in
einem Interview bezogen auf die brasilianische Musik:

375 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba, Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 113 f.

378 Siqueira, Magno Bissoli: Samba e identidade Nacional na Era Vargas - Impacto do Samba na
formacéo da identidade na sociedade industrial 1916 — 1945. Editora da Universidade de S&o Paulo, S&o
Paulo 1994, S. 18 ff.

377 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba, Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 115.

8 I...1 [d]os lamentos negros, dos canticos dos indios, da introducdo de instrumentos musicais dos
brancos europeus (principalmente instrumentos de cordas); da fusdo das trés artes, aliadas aos
sentimentos barbaro, religioso e sentimental, nasceu o samba como resultado jamais comparavel a
qualquer género musical” entnommen aus: Muniz Jr., José: Do Batuque a Escola de Samba (Subsidios
para a Histéria do Samba). Editora Simbolo, Sdo Paulo 1976, S. 44.

* Die bei den rémisch-katholischen Kolonialméchten tibliche Verehrung einer groRen Anzahl von
Heiligen, begunstigte eine synkretistische Verbindung zum afrikanischen Pantheon. Religidse Inhalte aus
Afrika konnten auf diese Weise erhalten bleiben.

%%%Die Musik der Portugiesen und Spanier, die den lateinamerikanischen Kontinent eroberten, ist der
afrikanischen Musik in gewisser Weise &hnlich. Das bedeutet, dass ein kultureller Einfluss Afrikas auf
diese L&nder vorhanden war beziehungsweise noch ist.

381 Auch die relative Nahe von Bevélkerungsteilen der Iberischen Halbinsel und Afrikas, die sich unter
anderem durch die groRe Anzahl an ehe&hnlichen Verbindungen beziehungsweise Mischehen und den
daraus hervorgehenden Nachkommen zeigt, begiinstigt den Erhalt kultureller Guter aus Afrika liber viele
Generationen in Siideuropa.

%82 Dauer, Alfons Michael: Der Jazz. Seine Urspriinge und seine Entwicklung. 2. Auflage, Erich Réth-
Verlag, Kassel 1958, S. 37.
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,,Visitei os paises da Africa e estudei sua musica. Ndo achei nenhuma vincula¢do da musica
africana com a de nossos paises”.*® (Ich besuchte die Lander Afrikas und studierte ihre Musik.
Dabei habe ich keine Verbindung zwischen der afrikanischen Musik und derjenigen unserer
Lander feststellen kdnnen.)

Marginale Stimmen zum Entstehen des Samba meinen, dass die Samba-Musik, vor allem der
,,Samba Carioca“ (Samba aus Rio de Janeiro), aus politischen und aus wirtschaftlichen®®
Griinden zu einem nationalen Symbol erhoben wurde.*®

Aus heutiger Sicht lasst sich feststellen, dass dem Begriff Samba eine grolie Anzahl von
Bedeutungen zugeschrieben wird. Er kann gebraucht werden im Zusammenhang mit
choreografischen Auffilhrungen, spielerischen Prozessen des Verse-Reimens und auch im
Zusammenhang mit Orten des Musizierens, des Zuhdrens, des Singens sowie im
Zusammenhang mit sozialen Treffen und mit Begegnungen beim Essen und Trinken, also als
Synonym fiir gesellschaftliche Interaktion.*®®

2.1.4.1. Einfllsse aus dem europaischen, afrikanischen und aus dem
indigenen Raum

Die brasilianische Popularmusik kann durch eine grof3e Anzahl an Ausdrucksformen
charakterisiert werden. Der Samba ist eine Form der brasilianischen Popularmusik. Wie es
tatsachlich aus den verschiedenen Einfliissen zur Bildung der volkstiimlichen Samba-Musik
gekommen ist, lasst sich wegen fehlender Aufzeichnungen kaum feststellen.

Erschwerend fir die historische Erfassung kommt hinzu, dass sich in Brasilien aufgrund der
kontinentalen AusmaRe je nach Region unterschiedliche Spielweisen des Samba entwickelt
haben. Auch variieren die Anlésse, zu denen der Samba gespielt wird, nach der jeweiligen
Region; Variationen bei der Instrumentierung kénnen ebenfalls regionsbedingt sein.*’

Aus emischer®® Sicht kann nicht von ,,dem* Samba gesprochen werden, der stellvertretend fiir
ganz Brasilien steht, obwohl der Samba als populare Musikform aus etischer®®® Sicht mit
Brasilien als Ganzes in Verbindung gebracht wird. Unterschiedliche musikalische
Entwicklungen zu unterschiedlichen Zeiten durch unterschiedliche Kulturtrdger erméglichten
dem Samba vielféltige Anpassungen an die jeweils vorherrschenden musikalischen

%83 Frota, Wander Nunes: Auxilio Luxuoso: Samba Simbolo Nacional, Geragdo Noel Rosa e IndUstria
Cultural, Annablume, 2003, S. 152 apud Azevedo, Ricardo: Abengoado & Danado do Samba, Um estudo
sobre o discurso popular. Editora da Universidade de Séo Paulo, Séo Paulo 2013, S. 116.

384 Zum Beispiel Radiosender, Plattenindustrie, Tourismus.

%5 Frota, Wander Nunes: Auxilio Luxuoso: Samba Simbolo Nacional, Geragdo Noel Rosa e IndUstria
Cultural, Annablume, 2003, S. 145 apud Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba, Um estudo
sobre o discurso popular. Editora da Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 116.

%8¢ Moura, Roberto Murcia: No principio, era a roda - um estudo sobre samba, partido-alto e outros
pagodes. Rio de Janeiro, Rocco, 2004, S. 52.

%7 Qliveira Pinto, Tiago de: Capoeira, Samba, Candomblé - Afro-Brazilian music in Bahia. Staatliche
Museen PreuRischer Kulturbesitz, (Berlin) 1991, S. 106f.

%88 Emisch ist die Beobachtung oder Beschreibung einer Kultur oder eines Systems ,,mit den Augen eines
Insiders®. Das setzt eine Teilnahme des Beobachters voraus und ist nicht neutral.

%9 Etisch ist eine Beobachtung oder Beschreibung, wenn der Beobachter die Kultur oder das System ,,mit
einer Sicht von aulen“ beschreibt. Hierbei werden das Wissen und das Vokabular des Beobachters
verwendet, dennoch kann eine Neutralitat erreicht werden.
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Ausdrucksformen. So wird der Samba zum Beispiel in der Region des Recéncavo Baiano®
anders gespielt als der in den Metropolregionen von Rio de Janeiro und von Sao Paulo.**

Die Konsolidierung des Samba ist mit der Entwicklung von Karnevalsumziigen verbunden, die
er mit seinem Rhythmus auf musikalischer Ebene zu organisieren vermochte.>*?

Neu gebildete Musikrichtungen haben sich untereinander beeinflusst. Die gegenseitige
Beeinflussung von Musikstilen war bereits im 19. Jahrhundert ein Bestandteil der musikalischen
Entwicklung. Durch die vernetzte Welt des 21. Jahrhunderts erfolgen solche Beeinflussungen
viel schneller; Entfernungen und Landesgrenzen spielen dabei keine Rolle mehr.

2.1.4.1.1. Der kulturelle Einfluss aus Europa auf die Samba-Musik

Bei kulturellen Einfliissen aus Europa auf die Samba-Musik geht es um Ténze, Gesénge sowie
melodische und harmonische Kompositionen.

Fur die Bildung des urbanen Samba in Sdo Paulo sind vor allem die aus Europa stammenden
Instrumente von grofRer Bedeutung. Wie bereits im Abschnitt ,,2.1.2. Umziige zur Karnevalszeit
auf den Stralen Sdo Paulos* dargestellt, sind Blas- und Zupfinstrumente gerade in der erste
Phase der Entwicklung der Karnevalsgruppierungen (vorwiegend Corddes) deren
entscheidendes Merkmal.** Sie kénnen als Zeichen der Integration von aufeinander treffenden
Kulturen angesehen werden.

2.1.4.1.1.1. Modinhas, Fofas, Fados und Choros

Die Modinha ist die brasilianische Variante eines portugiesischen lyrischen Gesangs, der Moda,
die den Arien der italienischen Opern sehr dhnlich ist. Diese vom portugiesischen Hof auf der
Flucht vor Napoleon 1808 nach Brasilien mitgebrachte Musikform hat sich rasch verbreitet und
brasilianische Konturen angenommen. So wurde diese Musik hauptsachlich von Mulatos
(Mischlingen europdischer und afrikanischer Herkunft) der Camada popular (unteren
Gesellschaftsschicht) gespielt. Die Texte der brasilianischen Modinhas hatten hauptséchlich
amourése Themen und wurden vor allem von Saiteninstrumenten, wie Violdo (Gitarre) oder
Bandolim (Mandoline), begleitet.***

Auch andere Musikformen (Lieder und Ténze), die die Portugiesen mit tiber den Atlantik
brachten, haben die Musikentwicklung im musikalischen "Melting-pot” Brasilien beeinflusst.

%% Bahia ist ein Bundesland Brasiliens, dessen Hauptstadt, Salvador da Bahia, von 1549 bis 1763
Hauptstadt Brasiliens war. In der Region um die Hauptstadt, im RecOncavo Baiano, konnte sich eine
einzigartige Spielweise des Samba erhalten. Diese Spielweise wurde 2005 zum immateriellen UNESCO-
Weltkulturerbe erklért.

%1 Die vorliegende musikethnologische-kulturwissenschaftliche Untersuchung konzentriert sich auf die
Entwicklung des urbanen Samba der Metropolregion S&o Paulo.

%92 Tinhor#o, José Ramos: Pequena histdria da mésica popular. Editora Vozes Ltda., Petrépolis 1978, S.
115.

3% Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XI1X ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 104 ff

394 Tinhorao, José Ramos: Pequena histéria da musica popular. Editora Vozes Ltda., Petropolis
1978, S. 9 ff.
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So lassen sich bei dem ,,Fofa“ genannten portugiesischen Tanz Verbindungen zum Samba
herstellen.** Dokumentiert ist beispielsweise, dass der Fofa-Tanz 1761 von Pater Manuel
Franco aus Olinda®*® getanzt wurde, also schon zu der Zeit in Brasilien bekannt war.

Da bereits im Jahre 1434 die ersten Schwarzafrikaner von nordafrikanischen Handlern als
Sklaven nach Portugal verkauft wurden®’, liegt es nahe, dass seitdem auch afrikanische
kulturelle Ausdrucksformen auf den Fofa-Tanz eingewirkt haben.

Um 1500, dem Jahr, in dem Brasilien entdeckt wurde, lebten schatzungsweise 150.000 Sklaven
in Lissabon.*®® Das bedeutet, dass die Portugiesen schon vor der Besiedlung Brasiliens nicht nur
schon Kontakt zu afrikanischen Kulturen hatten, sondern dass auch schon ein Austausch
zwischen der portugiesisch-européischen Kultur und den verschiedenen afrikanischen Kulturen
stattgefunden hat,**® hauptséchlich mit den Kulturen in den portugiesischen Kolonien Angola
und Mosambik.

Ein weiteres Beispiel fur einen europdischen Einfluss auf die Entwicklung des Samba ist der
portugiesische "Fado".*® Der Fado ist eine Musikform, bei der Saiteninstrumente einen
vorgetragenen Gesang begleiten. Es wird davon ausgegangen, dass der Fado zwar durch die
Portugiesen nach Brasilien gebracht wurde, dass er aber in Portugal auch aus afrikanischen
Wourzeln entstanden ist.

Im Jahre 1952 erlangte ein Fado namens ,,Mae Preta“ (Schwarze Mutter) groen Erfolg durch
die Interpretation der portugiesischen Fado-Séngerin, Maria da Conceicéo. Das Lied wurde in
den 1930er Jahren in Brasilien von den Komponisten Piratini (Antdnio Francisco Amabile) und
Caco Velho (Mateus Nunes) geschrieben und kniipft sozusagen an den schwarzen Teil des Fado
an. Beide Komponisten haben auch Sambas geschrieben, was das verbindende Nebeneinander
verschiedener musikalischer Einfliisse in Brasilien zum Ausdruck bringt, zumal sie aus dem
stidlichsten Bundesland Rio Grando do Sul stammen

velha encarquilhada
carapinha branca
gandola de renda
caindo na anca
embalando o ber¢o
do filho do sinhd
que hé pouco tempo
a sinha ganhou

era assim gque mae preta fazia
criava todo branco
com muita alegria

395 Muniz Jr., José: Do Batuque & Escola de Samba (Subsidios para a Histéria do Samba). Editora

Simbolo, S&o Paulo 1976, S. 43.

396 Olinda ist eine Stadt im Bundesland Pernambuco, die 1982 zum UNESCO-Weltkulturerbe
ernannt wurde.

397 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba, Um estudo sobre o discurso popular.
Editora da Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo 2013, S. 112.

398 Tinhordo, José Ramos: Os Sons dos Negros no Brasil, Cantos, Dancas, Folguedos: Origens.
Editora 34, S&o Paulo 2008, S. 15. Apud. Azevedo, Ricardo: Abengoado & Danado do Samba, Um
estudo sobre o discurso popular. Editora da Universidade de Séo Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 112.

399 Azevedo, Ricardo: Abengoado & Danado do Samba, Um estudo sobre o discurso popular.
Editora da Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo 2013, S. 112 f.

400 Tinhordo, José Ramos: Os Sons dos Negros no Brasil, Cantos, Dancas, Folguedos: Origens.
Editora 34, S&o Paulo 2008, S. 56. Apud. Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba, Um
estudo sobre o discurso popular. Editora da Universidade de So Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 114.
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enquanto na senzala

seu bem apanhava

mde preta mais uma lagrima enxugava
made preta, mae preta,

mée preta, mée preta

enquanto a chibata

batia em seu amor

mée preta embalava

o filho branco do sinho*™

Fado: M&e Preta. Piratini und Caco Velho***®

Ein Zeichen fiir die durchaus aktive Beteiligung von Afrikanern an der Entwicklung des Fado
ist die Tatsache, dass in den ersten Aufzeichnungen zum Fado in Portugal die Namen der
Fadistas, der Fadosanger, deren afrikanische Herkunft und Hautfarbe zum Ausdruck bringen,
beispielsweise: Roque Mulato, Joaquim Preto, Preto da Tia Leocadia (filho da preta Leocadia),
0 mulato José Luis, o Pau Real (filho da preta dos mexilhdes, Henriqueta, rainha do Congo nas
festas do Rosério), o preto Martinho, Epifanio Mulato, die Prostituierte Gertrudes Preta oder der
Gitarrist Jo&o da Preta,***

Einen weiteren Bezug zu afrikanischen Wurzeln stellt der Sachverhalt dar, dass die Gitarristen
des Fado ihre Instrumente “Banzas” nannten und damit einen Ausdruck benutzten, der in
Westafrika fiir die Zupflauten mit runden Kalebassen als Resonanzkorper verwendet wurde.
Der Fado war also bereits in Portugal als Produkt verschiedener kultureller Einfliisse
entstanden, bevor er nach Brasilien kam und sich mit weiteren Einfliissen vermischte.

405

Auch der "Choro" lieferte melodisches und rhythmisches Ausgangsmaterial fir die Entwicklung
der populédren Musik Brasiliens. Diese musikalische Ausdrucksform entstand um die zweite
Halfte des 19. Jahrhunderts und war zunachst eine instrumentale Musik, die sich aus der
neuartigen Vertonung der zu dieser Zeit weit verbreiteten Polka entwickelte. Gitarre, das
Zupfinstrument Cavaquinho®® und Fléte bildeten die Basis dieser neuen Musik, wobei der
Cavaquinho Harmonien spielte und die Gitarre die von der Fléte getragene Melodie mit
Basslinien umspielte.*”’

Der natiirliche Swing aus dem Zusammenspiel der Gitarre und des Cavaquinho diente spater als
Grundlage fiir die Perkussion des Samba. Das Klangbild dieser Musik war leicht melancholisch,
was sich in der Namensgebung ausdriickte. Choro wird von “chorar abgeleitet, ndmlich weinen
oder klagen. Ein wichtiges Merkmal dieses Musikstils ist die Improvisation, die sich auf der
Grundlage der harmonischen und rhythmischen Basis vollzieht.*®

01 Fado: Mée Preta, Piratini und Caco Velho

02 http://musicaemprosa.musicblog.com.br/254726/Mae-Preta-Barco-Negro-Uma-melodia-Uma-Toada-
Um-fado-Duas-cancoes-parte-1/, 15.10.2014

%% http://letras.mus.br/caco-velho/mae-preta/, 15.10.2014

9% http://www.expressodasilhas.sapo.cv/opiniao/item/41318-crioulos-europeus-iv-%E2%80%93-a-
origem-crioula-do-fado-de-amalia-e-eusebio, 13.08.2014

“%5 http://www.expressodasilhas.sapo.cv/opiniao/item/41318-crioulos-europeus-iv-%E2%80%93-a-
origem-crioula-do-fado-de-amalia-e-eusebio, 13.08.2014

%% Der Cavaquinho ist ein Saiteninstrument aus der Familie der Zupfinstrumente. Seine Form entspricht
einer kleinen Gitarre, er hat einen Korpus aus Holz und vier Saiten aus Metall.

“7 Tinhoréo, José Ramos: Pequena histéria da misica popular. Editora VVozes Ltda., Petrépolis 1978, S.
95 ff.

“%8 Schreiner Claus: Musica Popular Brasileira. Verlag Tropical Music GmbH, Darmstadt 1978, S. 105 ff.
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2.1.4.1.1.2. Maxixe, Tango Brasileiro und Marchinhas

Maxixe, Tango Brasileiro und Marchinhas sind Tanze und Marsche, die sich gegen Ende des
19. Jahrhunderts in Brasilien aus europdischen Quellen bildeten, also zu der Zeit, als sich auch
der Samba entwickelte. Deshalb ist davon auszugehen, dass sich die verschiedenen Stile in der
Musikszene gegenseitig beeinflusst haben.

"Maxixe" ist eine brasilianische Musik, die um 1870 als Tanz entstanden ist und verschiedene
Musikstile miteinander vereint. Als Kreation der brasilianischen Camada popular (unteren
Gesellschaftsschicht) wird dem Maxixe eine Vielzahl von Urspriingen nachgesagt. Der Maxixe-
Tanz, der im 2/4 Takt gespielt wird, ist der Polka und dem Tango Brasileiro ahnlich, vereint
aber auch afrikanische Rhythmen und rhythmische Strukturen der Habanera.**®

Von diesen Einflissen beim Maxixe ist nur die Polka eine aus Europa kommende Musik, die als
Paartanz in Béhmen (Tschechien) im 2/4 Takt getanzt wurde und um die Mitte des 19.
Jahrhunderts nach Brasilien kam. In Brasilien wurde die Polka von der wachsenden stadtischen
Bevolkerung aufgenommen und vermischte sich mit den zu dieser Zeit verbreiteten
Rhythmen.*°

"Tango Brasileiro" ist eine Musikrichtung, die sich in Brasilien etwa zur gleichen Zeit wie der
Maxixe-Tanz entwickelte. Sowohl afrikanische Rhythmen als auch die Habanera und die Polka
sind Einflusse, die zur Bildung des Tango Brasileiro beigetragen haben.** Beide Tanze, Tango
Brasileiro und Maxixe, haben dhnliche Urspriinge, beeinflussten sich gegenseitig und
unterscheiden sich hauptséchlich durch ihre gesellschaftliche Zuordnung. Wahrend der Tango
Brasileiro*? in den Salons der wohlhabenden Gesellschaftsschicht Einlass fand, blieb der
Maxixe als Ausdruck der armeren Bevolkerungsschicht auf den StralRen der sich entwickelnden

Stadte.**®

,Marchinhas* (kleine Marsche), die auch als Marchas de Carnaval (Karnevalsméarsche) in
Brasilien bekannt geworden sind, wurden seit den 1920er Jahren zum Karneval gespielt. Eine
Verbindung zum Samba ist nur indirekt festzustellen; denn die Karnevalsmérsche sind den
portugiesischen "Marchas Populares" (Volksmarsche) nachempfunden und haben den
"Compasso binario™ der Militarmdrsche tibernommen, allerdings etwas schneller und mit
einfachen lebhaften Melodien. Dazu kamen fréhliche und unterhaltsame, aber auch
pikanteTexte, die voller zweideutiger Worter waren. Eine der bekanntesten Interpretinnen dieser
Musik war die weltbekannte Carmen Miranda.

Der erste Karnevalsmarsch wurde 1899 von Chiquinha Gonzaga mit dem Titel "O Abre Alas"
(Eréffnungsmarsch des Karnevalsumzugs) flr den "Cordao Carnavalesco Rosa de Ouro”
komponiert. Zu den bekanntesten Komponisten von Marchinhas gehdrten Jodo de Barro
(Braguinha), Alberto Ribeiro, Noel Rosa, Ary Barroso und Lamartine Babo. Als letzter grofRer
Komponist von Marchinhas gilt Jodo Roberto Kelly.

% Tinhor&o, José Ramos: Pequena histdria da musica popular. Editora VVozes Ltda., Petropolis 1978, S.
53 ff.

19 Moraes, José Geraldo Vinci de / Saliba, Elias Thomé (Hg.): Historia e Msica no Brasil. SBS Livraria
Internacional, S&o Paulo 2010, S. 123 ff.

1 Tinhoréo, José Ramos: Pequena histéria da misica popular. Editora Vozes Ltda., Petropolis 1978, S.
87 ff.

12 Auch der Tango aus Argentinien vereint afrikanische und europaische Einfliisse und unterscheidet sich
hauptséchlich durch die Instrumentierung vom Tango Brasileiro, dem Maxixe und dem Choro.

2 Moraes, José Geraldo Vinci de / Saliba, Elias Thomé (Hg.): Historia e Msica no Brasil. SBS Livraria
Internacional, S&o Paulo 2010, S. 143 ff.
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Die Karnevalsgruppen studierten auch deshalb kleine Marsche ein, weil sie zum
Vorwartskommen in der Zuschauermasse besonders gut geeignet waren. Erst in den 1960er
Jahren wurden diese Marsche bei den Karnevalsumzigen vom Samba abgeltst. Dennoch
werden die Marchinhas bis zur heutigen Zeit von Blocos Carnavalescos
(Karnevalsgruppierungen) bei ihren Umziigen durch die Stral3en vieler Stadte gespielt und neue
komponiert, so dass uber den Karneval auch eine lockere Verbindung zum Samba besteht.

2.1.4.1.1.3. Christliche Einfltsse durch Jesuiten sowie katholische
Feiern und Feste

Zu den kulturellen Einflissen aus Europa gibt es schon friihe Aufzeichnungen der Jesuiten;
denn etwa gleichzeitig mit der Kolonialverwaltung begann ihre Missionstatigkeit in Brasilien*'.
Diese Aufzeichnungen geben zum Beispiel Auskunft dartiber, dass Gesange von
Jesuitenmonchen eingesetzt wurden, um den Prozess der Katechese bei den Indianern zu
unterstiitzen

Die Jesuiten brachten den Indianern sowohl mehrstimmige gregorianische Geséange, die vor
allem fir die Gebete verwendet wurden, als auch einfachere einstimmige Lieder bei, die
vorwiegend der Unterweisung in die christliche Lehre dienten. Nicht nur der Gesang, sondern
auch das Musizieren selbst wurde den Indianern gelehrt. Dazu gehorte zum Beispiel das Spielen
von Fléten, Bratschen, Cembalos und Orgeln, vorwiegend Instrumente die zur Begleitung
kirchlicher Gesénge eingesetzt wurden.*"

Auch die musikalische Gestaltung der vielen christlichen Ehren- und Feiertage hat einen
Einfluss auf die Entwicklung der Musik in Brasilien ausgeiibt, der dem kulturellen Einfluss aus
Europa zuzuschreiben ist. Gerade die bei diesen Feiern auf musikalische Art und Weise
verehrten Heiligen, die zum besseren Verstandnis der Glaubigen mit der afrikanischen Kultur in
Verbindung gebracht wurden, dienten der aus Afrika kommenden Bevélkerung dazu, sich
schneller an die neue Umgebung anzupassen und sich kulturell auszuleben.

Uber die Zeit erfolgten viele synkretistische Verbindungen zwischen afrikanischen Gottheiten
und christlichen Heiligen. So boten zum Beispiel Feierlichkeiten zu Ehren der Heiligen ,,Nossa
Senhora do Rosario* (Allerseligste Jungfrau Maria vom Rosenkranz), des Heiligen ,,Sao
Benedito* (Heilige Benedikt der Mohr) und des Heiligen ,,Sao Francisco* (Heiliger Franziskus)
Anlass dazu, gemeinsame Feiern und Feste durchzufiihren, bei denen die afrikanischen
Gottheiten indirekt mit einbezogen waren.**°

Auch die Feierlichkeiten in Pirapora do Bom Jesus zu Ehren des Bom Jesus und die
Karnevalsfeste, bei denen heute der Samba vorherrscht, gehdrten zu den die verschiedenen
kulturellen Ausdrucksformen der Musik miteinander verbindenden Veranstaltungen.*’

Gerade durch diese Interaktionen zwischen der katholischen Kirche und eines wichtigen
Bevolkerungsteils (einheimische Indianer, versklavte Afrikaner und europdische Immigranten)
ergaben sich Maglichkeiten, vor allem durch Feiern und Feste des katholischen Kalenders zu

1% Der Jesuitenorden, die Gesellschaft Jesu, wurden 1534 von Ignacio de Loyola gegriindet.

5 Moraes, José Geraldo Vinci de / Saliba, Elias Thomé (Hg.): Histéria e Msica no Brasil. SBS Livraria
Internacional, Sdo Paulo 2010, S. 45 ff.

8 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural a0 Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo 2007, S. 21.

7 Urbano, Maria Aparecida: Carnaval & Samba em Evolugao na Cidade de Sao Paulo. Editora Pléiade,
Sé&o Paulo 2006, S. 103.
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Ehren bestimmter Heiliger, kulturelle Ausdrucksformen miteinander zu verbinden.**® Das war
die Voraussetzung fur die Bildung des urbanen Samba.

2.1.4.1.2. Afrikanische Einfliisse auf den Samba: Lundus und Batuques

Genauso wie europaische Einflisse zur Bildung des urbanen Samba in Sdo Paulo beigetragen
haben, kdnnen auch afrikanische Einflisse auf die Entwicklung des urbanen Samba
nachgewiesen werden.

Der "Lundu" ist ein Musikstil, der sich aus den synkopierten Perkussionsrhythmen, den
Batuques, der afrikanischen Sklaven entwickelte. Auf die Batuques*®, Ténze afrikanischen
Ursprungs, bei denen ein Mann oder eine Frau inmitten eines Kreises trommelnder und Hénde
klatschender Festteilnehmer tanzt, ist im Abschnitt *2.1.1. Landliche und stédtische
Ausdrucksformen der Musik beim Entstehen des Samba™ mehrfach hingewiesen worden.

Die rhythmische Komponente des Trommelns wurde beim Lundu mit der Choreographie des
Fandango gepaart, einem spanischen Singtanz im 3/4 oder 6/8 Takt, der durch Kastagnetten*?
belgeitet wird. Diese einzigartige Kombination aus verschiedenen Kulturkreisen beim Lundu ist
eine Charakteristik der in Brasilien entstandenen musikalischen Ausdrucksformen und
Stilrichtungen.***

Die musikalischen Ausdrucksformen aus Afrika, darunter afrikanische Ténze, die unter dem
Begriff Batuques zusammengefasst werden, sind von Region zu Region in Brasilien
unterschiedlich und erhalten jeweils eine etwas andere Auspragung, die sich zum Beispiel nach
den gesellschaftlichen Verhaltnissen richtet und durch die Verwendung bestimmter Instrumente
zum Ausdruck kommt.

Der Batuque, der in den landlichen Regionen des heutigen Bundeslandes S&o Paulo entstand
und dort bei Festlichkeiten gespielt wurde, ist durch die Verwendung folgender
Rhythmusinstrumente charakterisiert: Tambu*?? (groRe Trommel), Frigideira*?

Adufe** (Rahmentrommel) und Chocalho™® (Rassel).

(Bratpfanne),

8 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XI1X ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 104 f.

M Araujo, Ari / Herd, Erika Franziska: Expressdes da cultura popular — As Escolas de Samba do Rio de
Janeiro e 0 Amigo da Madrugada. Editora VVozes, Petrépolis 1978, S. 25 ff.; Moraes, Wilson Rodrigues
de: Escolas de Samba de Sdo Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e Ciéncias Humanas, Sdo Paulo
1978, S. 7 ff.

#20 K astagnetten sind paarweise zu spielende Klappern, die besonders zur rhythmischen Begleitung
geeignet sind.

*2! Tinhor&o, José Ramos: Pequena histria da musica popular. Editora VVozes Ltda., Petrépolis 1978, S.
41ff.

%22 Tambu ist eine groRe Trommel, die aus dem Stamm von Baumen geformt wird. Sie wird auch Bumbo
oder Zabumba genannt.

*23 Frigideira ist eine Bratpfanne, deren Unterseite in landlichen Regionen mit Kiichenbesteck bespielt
wurde.

24 adufe ist ein Perkussionsinstrument arabisch-andalusischen Ursprungs, auch Rahmentrommel
genannt. Sie hat eine rechteckige Form und wird mit kleinen Steinen oder Samen gefullt, was einen
rasselnden Effekt erzeugt.

#25 Als Chocalhos werden Rasseln bezeichnet, die beim Samba Verwendung finden. Die Chocalhos
kénnen in Ganzas (rohrférmige Gebilde mit einer rasselnden Fillung) oder in Rocars (Schellen-Shakers)
unterteilt werden.
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Mit der Anpassung an musikalische Ausdrucksformen in der urbanen Region von S&o Paulo
wurde zum Beispiel das Musikinstrument Frigideira nicht mehr mit einem Kichenbesteck
bespielt, sondern mit Metallstocken. Im weiteren Zuge der Anpassung an urbane Verhaltnisse
hat die Frigideira ihre Bedeutung verloren und wurde durch das Aufkommen des Tamborim*®
(kleine Trommel) allmahlich ersetzt. Die Anpassung von lange benutzten
Rhythmusinstrumenten an neue Verhéltnisse ist ein Aspekt der musikalischen Veranderung.

Auf dem Lande waren die Anldsse, zu denen der Batuque gespielt wurde, aufgrund der
raumlichen Dimension auf kleinere, Uberschaubare Gruppen ausgerichtet. In geschlossenen
Réaumen, wie dem Barracdo, oder in Terreiros*”’ wurde kein Instrument mit einer grofen
Akustik bendtigt. In der stadtischen Region Sdo Paulos sind die raumlichen Dimensionen
anders. Auf Avenidas (grofRen Alleen) wurden Instrumente gebraucht, die akustisch tber
grolRere Raume hinweg horbar waren. Deshalb wurde der Tambu (auch Bumbo oder
Zambumba), der fur Batuques in der l&ndlichen Region des Bundeslandes S&o Paulo
charaktggistisch war, im Rahmen der Anpassung an urbane Verhéltnisse durch den Surdo
ersetzt.

428

Im Unterabschnitt ,,2.1.1.1.2.2. Die Trennung von religidsen und profanen Festen* wird
dargestellt, dass afrikanische Rhythmen zur Bildung des Samba beigetragen haben. Auch
afrikanische Ténze, wie der ,,Semba‘“-Tanz, der die Namensgebung des Samba beeinflusst hat,
haben einen Anteil an der Entwicklung des Samba in S&o Paulo.

Die Orte, an denen hauptséachlich Menschen afrikanischer Herkunft an Wettbewerben in
Kampfsporttdnzen, wie Capoeira, teilnahmen und sich dabei auch tber kulturelle
Ausdrucksformen austauschten, haben ebenfalls zum Entstehen des urbanen Samba beigetragen.
Ein solcher Tanz ist der im Unterabschnitt ,,2.1.1.2. 5. Stadtische Plitze als Raum fiir die
Enwicklung des urbanen Samba - 2. Raum* herausgestellte Beinkampftanz Tiririca, auch
Rasteira, Banda, Pernada und Jogo de perna genannt .**® Gerade in S&o Paulo war das Tiririca-
Spielen ein wichtiges gesellschaftliches Ereignis, an dem verschiedene Sambistas** teilnahmen.
Diese Treffpunkte waren fiir den sich entwickelnden Samba in der Metropolregion S&o Paulo
von groRer Bedeutung, weil sie als Orte fiir den kulturellen Austausch dienten.**

Hier einige Bilder, die das ,, Tiririca“-Spiel darstellen:

Foto: Wilson Rodrigues de Moraes. Instantineos da “pernada” paulista, Sio Paulo 1969**

*26 Das Tamborim ist eine kleine Trommel, die als Perkussionsinstrument beim Samba verwendet wird.
Sie kann mit den Fingern, mit Holz- oder Plastikschlégeln gespielt werden. Das Tamborim ist nicht mit
dem Tamburin, einer Rahmentrommel mit Schellen, zu verwechseln.

21 Als Terreiro wird ein Ort bezeichnet, der vor allem fiir religidse Zwecke genutzt wird. Es kann sich
sowohl um einen offenen Platz als auch um einen geschlossener Raum handeln.

*28 Der Surdo ist eine zylindrische Trommel, die heute zu den wichtigsten Instrumenten eines
Karnevalsumzugs gehdrt. Durch den tiefen Ton dieses Instruments wird die Spielgeschwindigkeit des
Samba angegeben.

29 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de Sao Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 7 ff.

% Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Sdo Paulo 1978, S. 45 ff.

31 Unter »Sambistas* werden sowohl Komponisten, als auch Autoren beziehungsweise Liedtexter und
Interpreten, wie Instrumentalisten und S&nger, der Samba-Musik verstanden.

32 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural ao Samba Urbano na Cidade de Sao
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de Séo Paulo 2007, S. 43 f.

¥ Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de Sdo Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Sao Paulo 1978, S. 48 ff.

88



Dartiiber hinaus gibt es auch in anderen Bereichen des gesellschaftlichen Lebens Einflisse aus
dem afrikanischen Kulturraum, die aber nur indirekt auf den Samba als Ausdruck
brasilianischer Kultur einwirkten. Zu diesen Einflissen werden sowohl kulinarische als auch
religiose Verknlpfungen gezahlt.

Afro-Brasilianer haben katholische Feiern und Feste als Anlass genutzt, ihre kulturellen
Ausdrucksformen zu erhalten und auszubreiten. Im Laufe der Zeit erfolgten viele
synkretistische Verbindungen zwischen afrikanischen Gottheiten und christlichen Heiligen.

2.1.4.1.3. Indigene Einflusse auf den Samba: Catira, Catereté und
Cururu

Auch die musikalischen Ausdrucksformen, die sich zeitlich vor dem Samba in Brasilien
bildeten, haben zur Entwicklung des Samba als neuen Musikstil beigetragen.

Dazu gehéren indigene Einfliisse, die die Bildung des urbanen Samba in der Metropolregion
S&o Paulo begiinstigt haben, vor allem indigene Ténze. Sie pragten die Musik in landlichen
Regionen, bevor sie auf die stadtischen kulturellen Ausdrucksformen einwirkten. Zu diesen
musikalischen Einfliissen zahlen die Catira, der Catereté und der Cururd.

Die "Catira" ist ein Tanz indianischen Ursprungs (Tupi-Indianer), der in der landlichen Region
des Bundeslandes S&o Paulo weit verbreitet war. Bei diesem Gruppentanz standen sich Manner
und Frauen in Reihen gegentiber. Zum Klang der Viola (Bratsche) klatschten sie in die Hande
und stampften mit den FuRen. Die Bratschenspieler dirigierten die tanzende Menge und sangen
dazu rhythmische Lieder.**

Der "Catereté" ist ebenfalls ein Tanz indigenen Ursprungs und kann als eine Variation der
Catira angesehen werden. Einige Musikologen fiihren den Ursprung dieses Tanzes auf den alten
portugiesischen Tanz Carretera zurlick. Wie stark der Einfluss iberischer Elemente wirklich
war, kann nur schwer nachgewiesen werden, zumal das Wort Catereté auch in der Tupi-Sprache
vorkommt. Schon der Jesuitenpater José de Anchieta*® nutzte diesen Tanz bei Feierlichkeiten,
um die katholische Katechese unter den Indianern zu verbreiten.**

Der "Curur(" stellt eine bekannte indianisch-jesuitische Lied- bzw. Tanzform dar, die in den
landlichen Regionen des heutigen Bundeslandes S&o Paulo verbreitet war. Hierbei bildeten
Tanzer einen Kreis, in dessen Mitte ein Bratschen- und ein Perkussionsspieler zwei Sénger
begleiteten, die improvisierte Reime sangen und von einem Zeremonienmeister angeleitet
wurden.*

*¥ Schreiner Claus: Musica Popular Brasileira. Verlag Tropical Music GmbH, Darmstadt 1978, S. 43.
*% José de Anchieta gehérte dem Jesuiten-Orden an (Katholische Ordensgemeinschaft ,,Gesellschaft
Jesu®) und wirkte von 1553 bis 1597 in Brasilien als Missionar, Schriftsteller, Dichter und
Sprachforscher.

% Schreiner Claus: Musica Popular Brasileira. Verlag Tropical Music GmbH, Darmstadt 1978, S. 43.
37 Schreiner Claus: Musica Popular Brasileira. Verlag Tropical Music GmbH, Darmstadt 1978, S. 44.
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2.1.5. Die Grundlagen der Samba-Musik

Zur Bildung des urbanen Samba in der Metropolregion S&o Paulo haben insbesondere
familienbezogene und zwischenmenschliche sowie instrumentelle und 6rtliche Merkmale und
Eigenschaften beigetragen, ohne deren Einfluss die kulturelle Ausdrucksform des Samba nicht
entstanden ware.

2.1.5.1. Die Familie als gesellschaftlicher Bezugspunkt beim Samba

Der gesellschaftliche Bezugspunkt beim Samba ist zunéchst die Familie. Sie ist die Grundlage
flr die Strukturierung der verschiedenen sich bildenden Karnevalsgruppierungen. Wie bereits
im Abschnitt ,,2.1.3. Autoren, Komponisten und Interpreten im ldndlichen und stddtischen
Umfeld dargestellt, erfolgten viele Griindungen sowohl von Karnevalsgruppierungen
(Corddes, Blocos, Grupos Carnavalescos, etc.) als auch von Karnevalsgesellschaften

(Escolas de Samba) innerhalb des Familien- und engen Freundeskreises.*®

Gerade bei afro-brasilianischen Gruppen, Gesellschaften und sonstigen Vereinigungen ist die
enge Familienbindung ein wichtiges Merkmal, das in manchen Fallen so bedeutsam ist, dass es
flr den Erfolg oder Misserfolg in einer Karnevalssaison und sogar fur das Weiterbestehen der
Vereinigung selbst entscheidend sein kann.**

Sebastido Eduardo do Amaral (auch bekannt als ,,Pé Rachado®), erster Priasident der
Karnevalsgruppe ,,Corddo Carnavalesco e Esportivo Vae-Vae“, machte zur
Karnevalsgesellschaft ,,Escola de Samba Garotos do Itaim* Aussagen, die zeigen, wie wichtig
die familiare Bindung fiir den Erfolg des Karnevalsumzugs ist.*®

Dabei kommt zum Ausdruck, dass eine grof3e Familie, bei der die Anzahl der Mitglieder
ausreicht, um die verschiedenen Bestandteile des Umzugs*? zu besetzen (zum Beispiel Musiker
und Tanzerinnen), und in der sich alle Mitglieder fiir den Erfolg der Karnevalsgruppierung
einsetzen, gute Aussichten hat, einen Karnevalsumzug erfolgreich durchzufiihren und bei der
Bewertung einen guten Platz zu erzielen.**®

% Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de Sao Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 38 f.

3 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 54.

40 Foi uma grande escola, mas durou pouco tempo. Ela tinha muito boas sambistas, porque ela era uma
familia. Familia muito grande e eles acendiam na avenida. Como uma das melhores sambistas de Séo
Paulo pertencia a eles... Ela durou poucos anos, mas 0s poucos anos ela chegou a ganhar do Lavapés.
Freie Ubersetzung: Es war eine groRe Karnevalsgesellschaft, sie dauerte aber nur kurze Zeit. Sie hatte
viele gute Sambistas, weil sie eine Familie war. Eine sehr groe Familie und sie erleuchteten die Avenida.
Eine der besten Sambistas von S8o Paulo gehdrte ihnen an... Sie (iberdauerte nur wenige Jahre, aber in
den wenigen Jahren gelang es ihr, vor Lavapés zu gewinnen.

*! Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de Sdo Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 55.

2 Aus welchen Bestandteilen sich diese ersten Karnevalsumziige zusammensetzten, wird gezeigt in
Abschnitt ,,2.1.2. Umziige in Form von ,,Corddes® zur Karnevalszeit durch die Straen Sao Paulos®.

% Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de Sdo Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 55.
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Andererseits kdnnen in einer groRen Familie Meinungsverschiedenheiten dazu fiihren, dass sich
ihre Mitglieder zerstreiten.*** Denn nicht nur die “aktiven Rollen des Umzugs miissen von
Familienmitgliedern besetzt werden, auch sogenannte “passive* Rollen sind fiir die
Bewdltigung des groRen Aufwands bei einem Umzug wichtig und werden ebenfalls im
Familienkreis aufgeteilt. Passive Familienmitglieder nehmen zwar nicht als Musiker oder
Tanzer an den Umztgen teil, begleiten sie aber mit Verpflegung und leisten dadurch einen
Beitrag von groRer Bedeutung fir den Erfolg des Karnevalsumzugs.**

Wie im Unterabschnitt ,,2.1.1.2.4. Austragungsorte von Karnevalsumziigen als Raum fiir die
Entwicklung des urbanen Samba - 3. Raum‘ herausgestellt, wurden die Karnevalsumziige in
den 1930er Jahren auf den verschiedenen Stralen der sich entwickelnden Stadt Sdo Paulo
durchgefuhrt, die im Laufe der Zeit auf ein immer gréReres Gebiet ausgedehnt wurden, das vom
alten Stadtzentrum bis in héher gelegenen Teile der Stadt reichte.**® Um diese Strecke
bewiltigen zu kénnen, mussten die “aktiven* Teilnehmer von den restlichen
Familienmitgliedern mit Verpflegung versorgt werden.*’

Auch der Komponist Adoniran Barbosa stellte die Bedeutung der engen familidren Bindung des
Samba heraus, indem er im folgenden Samba "Trem das Onze" (EIf-Uhr-Zug) die Rolle der
Familie verdeutlichte. Dieser auch in Sdo Paulo sehr bekannte Samba wurde 1964 in Rio de
Janeiro zu einem Karnevalshit und gehort zu den 10 bekanntesten Liedern der brasilianischen
Popularmusik:*®

Quais, quais, quais, quais, quais, quais,
Quaiscalingudum
Quaiscalingudum
Quaiscalingudum

Né&o posso ficar

Nem mais um minuto com vocé
Sinto muito amor

Mas néo pode ser

Moro em Jagand

Se eu perder esse trem

Que sai agora as onze horas

S6 amanha de manha

E além disso mulher
Tem outra coisa

Minha mae ndo dorme
Enquanto eu ndo chegar

Sou filho dnico
Tenho minha casa pra olhar

Bam zam zam zam zam zam
Quaiscalingudum

4 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de Sao Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 55 f.

5 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Sdo Paulo 1978, S. 39.

8 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século X1X ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 44.

*7 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de Sdo Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 39.

8 http://www.dicionariompb.com.br/adoniran-barbosa/dados-artisticos
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Quaiscalingudum
Quaiscalingudum
Quaisgudum, tchau.**

2.1.5.2. Die Bildung von Hierarchien innerhalb karnevalistischer
Vereinigungen

Hierarchische Strukturen gibt es in allen Bereichen menschlichen Zusammenlebens. Sowohl in
der Familie als auch in Unternehmen und anderen Vereinigungen lassen sich hierarchische
Strukturen aufzeigen. Die Karnevalsgruppierungen und Karnevalsgesellschaften bildeten davon
keine Ausnahme.

2.1.5.2.1. Hierarchische Strukturen innerhalb der Vereinigungen

Gleichgliltig, ob es sich um patriarchal oder matriarchal geleitete karnevalistische
Vereinigungen handelt, sie hatten sowohl bei ihrer Griindung, als auch bei der VVorbereitung und
Durchfuhrung der Umzuge hierarchische Strukturen.

Solche Strukturen haben sich schon in den frilhen Karnevalsgruppierungen und -gesellschaften
gebildet. So gab es bereits bei der Griindung einen Présidenten, einen Leiter der
Rhythmusgruppe, ,,Apitador de Bateria“**, und einen Verantwortlichen fiir die T4nze und
Kostiime.**

Die offizielle Anerkennung der Karnevalsgruppierungen und Karnevalsgesellschaften im Jahre
1967 war mit Auflagen verbunden, wie zum Beispiel mit einer gewissen Institutionalisierung
der Regeln. Heute miissen Karnevalsgesellschaften gemeinniitzige Vereine*? sein, deren Ziel es
ist, kulturelles Gut aufzufinden, zu erhalten und zu férdern.

Die folgende aufgrund der Satzung festgelegte Vereinsstruktur (,,Ficha Técnica) der
Karnevalsgesellschaft ,,Grémio Recreativo Cultural Social Escola de Samba VAI-VAI” dient
hier als Beispiel, wie solche gemeinniitzigen Vereine organisiert sind.

Ficha Técnica do “Grémio Recreativo Cultural Social Escola de Samba VAI-VAI”:**

In der Anfangsphase gleich nach der Griindung der ersten Karnevalsgruppierungen und
Karnevalsgesellschaften war die Rolle bestimmter Personlichkeiten von zentraler Bedeutung.

9 samba: Trem das Onze, Adoniran Barbosa, unbekanntes Datum.

0 Der ,, Apitador de Bateria®, der die Rhythmusabteilung mit Einsatz einer Trillerpfeife leitet, wurde im
Zusammenhang mit der staatlichen Anerkennung der Karnevalsvereinigungen und der Schaffung neuer
Regeln und Richtlinien in ,,Mestre de Bateria“ und spéter in ,,Diretor de Bateria" umbenannt.

! Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de Sdo Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 38.

2 Gemeinniitzige Gesellschaften zeichnen sich vor allem dadurch aus, dass sie keine wirtschaftlichen,
sondern kulturelle, soziale, sportliche oder wissenschaftliche Ziele verfolgen.

*33 http://www.vaivai.com.br/fichatecnica.asp
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Das Uberleben einiger Vereinigungen war ahnlich wie bei GroRfamilien mit dem jeweiligen
Griinder so stark verbunden, dass sie sich mit seinem Ableben wieder auflésten.***

Inocéncio Tobias, der die Karnevalsgruppe ,,Cordao Mocidade Camisa Verde e Branco*
gegriindet hatte, bestétigte das, indem er sagte: ,,6 que a Escola de Samba, morre o cabega,
acaba“*>® (wenn der Kopf der Karnevalsgesellschaft stirbt, geht sie ein).

2.1.5.2.2. Hierarchische Strukturen unter den Karnevalisten

Viele Hierarchiemodelle basieren auf dem Grundsatz, dass alteren Menschen eine besondere
Wertschétzung entgegengebracht wird. Die angesammelte Erfahrung dieser Personen wird auch
beim Samba geschatzt: Alte Samba-Komponisten, Interpreten, Musiker und Ténzer wurden
wegen ihrer gelebten Erfahrungen besonders geachtet und mit dem Titel ,,Cardeais do Samba*“
(Kardinéle des Samba) geehrt.*®

Zu diesen Personlichkeiten, die - auch ohne eine Vereinigung gegriindet zu haben - eine grofle
Wirkung auf Karnevalsgruppierungen und Karnevalsgesellschaften ausgetibt haben, gehérte
Walter Gomes de Oliveira (auch bekannt als “Pato N"Agua“).

In der Bixiga, dem Stadtteile S&o Paulos mit viel Tradition im Stadtviertel Bela Vista, geboren
und aufgewachsen, kam Pato N"Agua in frilhen Jahren mit afrikanischen Rhythmen in Kontakt
und wurde zu einem der besten ,,Apitadores de Bateria® der Stadt Sdo Paulo. Nicht nur fiir die
Karnevalsgruppe ,, Corddo Carnavalesco e Esportivo Vae-Vae*, die spater in ,,Grémio
Recreativo Cultural Social Escola de Samba VAI-VAI” umbenannt wurde, hat er als Leiter der
Rhythmusabteilung gearbeitet. Auch bei der Karnevalsgruppe ,,Corddo Mocidade Camisa Verde
e Branco” und der Karnevalsgesellschaft ,,Escola de Samba Garotos do Itaim* war er ein
auRerordentlich beliebter Dirigent der Musiker.*’

Sebastido Eduardo do Amaral (auch bekannt als ,,P¢ Rachado*) hat das Wirken des Musikers
Pato N'Agua, der sich als Verantwortlicher fur den Rhythmus wéhrend der Umziige nicht nur
auf das ,,Festlegen™ und ,,Halten““des Rhythmus beschréinkte, sondern dariiber hinaus wahrend
der Umzuge mit verschiedenen Variationen der vorgegebenen Rhythmen spielte, wie folgt zum
Ausdruck gebracht:*®

,O “Pato® ndo foi brincadeira. Como apitador foi o maior de Sdo Paulo. Até hoje nao vai existir.
Igual ao “Pato N'Agua” ndo vai existir...”*® (Der "Pato” war keine Spielerei. Als
Rhythmusgruppenleiter war er der grote von Sao Paulo. Bis heute gibt es keinen
Gleichwertigen. So wie "Pato™ wird es keinen geben...)

% Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de Sao Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 54 f.

% Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de Sao Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 54.

6 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba, Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 306.

7 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de Sao Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 62 ff.

8 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de So Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 65.

*° Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de Sao Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 65.
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Foto: Wilson Rodrigues de Moraes. Walter Gomes de Oliveira, o famoso “Pato N*Agua”.*®°

Pato N Agua erlangte einen groRen Bekanntheitsgrad. Nicht nur als Sambaspieler und als Leiter
von Rhythmusgruppen war er beliebt, er war sogar in Sdo Paulo gefurchtet als exzellenter
,,Tiririca“-SpieIer.461 Die ,,Tiririca®, wie im Unterabschnitt ,,2.1.1.2. 3. Stadtische Plitze als
Raum fur die Enwicklung des urbanen Samba - 2. Raum® dargestellt, war eine wichtige
gesellschaftliche Interaktion, die die Entwicklung des Samba in der Metropolregion Sao Paulo
beginstigte.“®?

Der im Abschnitt ,,2.1.3. Autoren, Komponisten und Interpreten im ldndlichen und stadtischen
Umfeld* herausgestellte Samba-Komponist, Liedtexter und Sénger Geraldo Filme schrieb,
nachdem der Tod von Pato N'Agua 1969 bekannt geworden war, im Stadtviertel Bixiga bei der
Karnevalsgesellschaft ,,Grémio Recreativo Cultural Social Escola de Samba VAI-VAI*“ den

folgenden Samba:*®

Siléncio, o sambista esta dormindo

Ele foi mas foi sorrindo

A noticia chegou quando anoiteceu
Escolas, eu peco o siléncio de um minuto
O Bexiga esté de luto

O apito de Pato n'agua emudeceu

Partiu, ndo tem placa de bronze ndo fica na historia
Sambista de rua morre sem gléria

Depois de tanta alegria que ele nos deu

Assim, um fato repete de novo

Sambista de rua, artista do povo

E é mais um que foi sem dizer adeus.***

Dieser Samba stellt den Einfluss heraus, den der Musiker Pato N Agua auf die Samba-Musik in
S&o Paulo gehabt hat. In diesem Samba von Geraldo Filme wird auch die "gesellschaftliche"
Stellung eines Samba-Musikers beschrieben. Die Zeilen ,,Partiu, ndo tem placa de bronze ndo
fica na historia” (er ist gegangen, hat keine Brozeplakette und bleibt auch nicht in der
Geschichte), “Sambista de rua morre sem gloria” (Sambista der Stral3e stirbt ohne Glorie) und
“E € mais um que foi sem dizer adeus” (und er ist einer mehr, der abging, ohne Adeus zu sagen)
machen deutlich, dass ein Samba-Musiker damals noch kein kiinstlerisches Ansehen hatte, wie
es zum Beispiel die Pop-Kunstler aus der Samba-Scene der Gegenwart haben. Die Ausdriicke
sagen aber auch aus, wie wenig Beachtung der Samba-Musik noch damals zu der Zeit geschenkt
wurde.

0 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de Sao Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 63.

*61 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S3o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 65.

*62 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural a0 Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo 2007, S. 45 f.

*83 http://www.vaivai.com.br/sambasexalta.asp

#4 samba Siléncio no Bexiga. Geraldo Filme. Unbekanntes Jahr
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2.1.5.2.3. Nutzung hierarchischer Strukturen in der Gesellschaft

Hierarchische Strukturen waren nicht nur innerhalb der Karnevalsgruppierungen und
Karnevalsgesellschaften bei deren Griindung und Entwicklung ausschlaggebend, ihre Nutzung
trug auch in anderen gesellschaftlichen Bereichen zur Entwicklung des Samba bei. Auf die
karnevalistischen Vereinigungen haben ndmlich nicht nur ihre musikalische Ausdrucksform und
der Erfolg ihres Umzugs zuriickgewirkt, auch eine kulturelle Ann&herung an andere
gesellschaftliche Schichten forderte ihren Bekanntheitsgrad und ihre Verbreitung und damit die
Entwicklung des Samba.

Wie im Unterabschnitt ,,2.1.2.3.5. Zweite Entwicklungsphase der Corddes" erklért, wurden
Karnevalsgruppierungen und die ersten Karnevalsgesellschaften zu der Zeit, als
Karnevalsumziige durch die verschiedenen StraRen Sdo Paulos gemacht wurden, von
wohlhabenden Bewohnern der Stadt eingeladen, in ihre Hauser zu kommen und fir sie privat
aufzutreten.*®® Diese kulturelle Annaherung war fiir die gesellschaftliche Akzeptanz der Samba-
Musik von groRer Bedeutung. Sie trug dazu bei, dass sich diese Musik zu einem populdren
musikalischen Ausdruck entwickeln konnte.

Auch bestimmte Verbindungen zur politischen Klasse in Brasilien haben die Entwicklung des
Samba geférdert. In der Stadt Rio de Janeiro genauso wie in S&o Paulo erlangten
Karnevalsgruppierungen und Karnevalsgesellschaften aufgrund ihres zahlenmaRigen
Wachstums eine immer gréRere Aufmerksamkeit.

Die von ihnen ausgehenden kulturellen AuRerungen waren zwar - wie im Unterabschnitt
,»2.1.1.1.2.6. Erinnerung an Pirapora do Bom Jesus® gezeigt - zu verschiedenen Anl&ssen und
Zeiten verboten, dennoch trugen auch diese Verbote zur langsam einsetzenden Anerkennung
des musikalischen Genres Samba bei, wie ein Beispiel aus Rio de Janeiro verdeutlicht:

Jodo da Baiana, ein wichtiger Musiker, der den urbanen Samba in Rio de Janeiro geprégt hat,
beschrieb ein ihm widerfahrenes Ereignis, das auf die Nutzung hierarchischer Strukturen, in
diesem Fall mit politischen Akteuren, hinweist. Jodo da Baiana wurde zu einer privaten Feier
des Senators Pinheiro Machado eingeladen. Auf dem Weg zur Feier wurde er von der Polizei
durchsucht und sein Musikinstrument, der Pandeiro, wurde beschlagnahmt. Zu dieser Zeit,
Anfang des 20. Jahrhunderts, war der Samba in Rio de Janeiro verboten. Am néchsten Tag
wurde Jodo da Baiana vom Senator besucht und erhielt einen neuen Pandeiro als Geschenk.*®
Obwohl der Samba verboten war, konnte durch VVerbindungen zu anderen gesellschaftlichen
Schichten mit hierarchischen Strukturen ein Aufweichen des Verbots erreicht werden.

In Sdo Paulo lasst sich ebenfalls feststellen, dass Verbindungen zu bestimmten
gesellschaftlichen Schichten, insbesondere zur politischen Elite, die meistens aus wohlhabenden
Familien stammte, fir die Samba-Musik nitzlich waren und diese Musik dadurch allmahlich
einen allgemein akzeptierten populéren Charakter bekam.

Wie in Unterabschnitt ,,2.1.1.2.4. Austragungsorte von Karnevalsumziigen als Raum fiir die
Entwicklung des urbanen Samba - 3. Raum*® erldutert, haben politische Kontakte zur offiziellen
Anerkennung des Samba in der Metropolregion Sao Paulo beigetragen.

Auch Verbindungen zu Journalisten und Radiosprechern, also Personen, die nicht der
gesellschaftlichen Oberschicht und der Politik zuzuordnen sind, sondern eher dem wachsenden

“%% Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de Sdo Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 37ff.

%% \/janna, Hermano: O Mistério do Samba. Jorge Zahar Editora, 2. Auflage, Rio de Janeiro 2012, S. 113
f.
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Mittelstand angehdren und durch ihre jeweilige Arbeit gesellschaftliche Aufmerksamkeit
erlangen, spielen bei diesem Anerkennungsprozess des Samba eine wichtige Rolle.

2.1.5.3. Orale und skripturale Form beim Ubergang zur
Popularisierung der Samba-Musik

Der in den Unterabschnitten ,,2.1.1.1. Grundlagen landlicher Ausdrucksformen‘ und ,,2.1.1.2.
Riume stidtischer Ausdrucksformen® beschriebene Ubergang von lindlichen zu stidtischen
Traditionen erfolgte in oraler und skripturaler Form.

Wichtig fiir die Entwicklung des Samba war zunéchst die orale Uberlieferung landlicher
Ausdrucksformen. Die traditionellen Lieder und andere Ausdriicke wurden auf dem Lande
hauptséchlich mundlich tbermittelt. Erst spater setzte eine schriftlich fixierte Weitergabe ein.
Diese skripturale Ubermittlung von Traditionen ist mit dem einsetzenden Urbanisierungsprozess
zu Beginn der Industrialisierung verbunden und kennzeichnet die Weiterentwicklung des
urbanen Samba.

Orale Uberlieferungen, die auf eine vorindustrielle Gesellschaft mit einem tiberwiegend landlich
gepragten Leben hinweisen, kdénnen auch mit Personengruppen und Bevolkerungsschichten in
Zusammenhang gebracht werden, die durch eine enge traditionelle Familienbindung gepragt
sind, bei der eine Alphabetisierung flr das tagliche Leben nicht erforderlich war. Traditionelle
Kulturen sind jedoch nicht nur auf Analphabeten fokussiert. Auch Personengruppen und
Gesellschaftsschichten mit einem hohen Bildungsgrad kdnnen traditionellen Ausdrucksformen
verbunden sein.*®’

Schriftlich geprégte Traditionen sind ebenso wenig wie mindlich geprégte auf eine festgelegte
gesellschaftliche Schicht begrenzt. Da es sich bei skripturalen Traditionen um schriftliche
Ausdrucksformen handelt oder solche, die Traditionen durch die Nutzung bestimmter
technologischer Errungenschaften festhalten,*®® wird allerdings bei ihrem Einsatz ein
diesbezugliches Verstandnis vorausgesetzt.

Im Zusamenhang mit der zunehmenden Urbanisierung und der Verbreitung von Musik in Form
von Schallplatten vollzog sich auch ein Wandel in der Art und Weise der Samba-Produktion.
Bei den Wegbereitern der Samba-Musik, den Batuques, die auf dem Lande veranstaltet wurden,
waren die Autoren in der Regel unbekannt, ebenso wie eine Fixierung der Musik. Komponierte
Rhythmen wurden von allen Anwesenden gesungen und durch das improvisatorische Talent
einiger Teilnehmer geformt. Das Erhalten bestimmter Lieder geschah durch die Wiederholung
dieser Lieder selbst, bei der auch immer eine Veranderung, eine Improvisation, enthalten war.

Mit einsetzender Verstddterung und Industrialisierung verénderten sich diese traditionellen
Ausdrucksformen schneller und starker als zuvor. Skripturale Formen setzten sich durch und
erdffneten neue Perspektiven fir die Samba-Musik.**

7 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba, Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 165 f.
68 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba, Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 168 f.
9 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba, Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 139 ff.
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2.1.6. Die sozialen Klassen im Samba

2.1.6.1. Die Dominanz der &rmeren, vor allem dunkelh&utigen
Bevolkerung in der Samba-Musik

Der Samba hat von seinen landlichen Urspriingen bis zu seiner Entwicklung und Verbreitung in
stadtischer Umgebung verschiedene Einfliisse aufgenommen

Wie in Abschnitt ,,2.1.1. Landliche und stadtische Ausdrucksformen der Musik beim Entstehen
des Samba“ dargestellt, entstanden gerade in den drmeren Stadtvierteln neue musikalische
Ausdrucksformen, aus denen sich mit der Zeit der heutige Samba entwickelte.

Die armeren Stadtviertel wurden mehrheitlich von den Bevolkerungsschichten bewohnt, die
Uberwiegend niedrig qualifizierten Beschaftigungen und korperlicher Arbeit nachgingen, die in
der Regel schlecht bezahlt wurden. Aber gerade dort - insbesondere unter der dunkelh&utigen
Bevolkerung - entwickelten sich die ersten Karnevalsgruppierungen, aus denen spéter Escolas
de Samba (Karnevalsgesellschaften) wurden, die die Samba-Musik in die Welt hinaustrugen.*”

Auch heute, in einer Zeit, in der sich der Samba als musikalisches Genre durchgesetzt hat und
zu einem Ausdruck populérer Musik Brasiliens geworden ist, kommt immer noch die Mehrheit
der Teilnehmer an den Karnevalsumziigen aus den &rmeren Bevolkerungsschichten. Auch Teile
der gesellschaftlichen Mittelschicht, aber nur wenige Menschen der gesellschaftlichen
Oberschicht nehmen an diesen Umziigen teil. Fiir die ,,Comunidades* (Gemeinden) in den
Stadtvierteln, in denen die &rmeren Bevolkerungsschichten leben, bedeutet eine Verbindung zu
einer Escola de Samba Prestige und Reputation.*”*

Der folgende Samba verdeutlicht diese Lage und zeigt die Bedeutung des Samba und der
Escolas de Samba innerhalb eines Stadtviertels und der dortigen Gemeinde:

Garoto de pobre

sO pode estudar

em escola de samba

Ou ficar pelas ruas

jogado ao léu

implorando a bondade dos homens
aguardando a justica do céu
Seu lapis é sua baqueta

gue bate o seu tamborim
ninguém olha este coitado
Senhor qual seré o seu fim?
Na escola de samba da vila
é onde ele vai estudar
ensaia 0 ano inteiro

tem provas no carnaval

Ele desce dos morros

ele vem das vilas

e chega a cidade

alegra os turistas

recebe os aplausos da sociedade
Se criar novos passos

470 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistananas - Final do Século X1X ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 53.
™ Schreiner Claus: Musica Popular Brasileira. Verlag Tropical Music GmbH, Darmstadt 1978, S. 130.
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criar nova ginga

ou compor um samba

esta aprovado, recebe o garoto

o diploma de bamba

Na escola de samba

aprende a rir,

aprende a sofrer,

aprende a chorar

mas ndo sabe ler

doutor qual o seu destino sera?*"

2.1.6.2. Der Ubergang des Samba in andere sozialen Schichten und das
Problem des ,,Weill-Waschens*

Die Verbreitung der Karnevalsgruppierungen und Karnevalsgesellschaften bei immer groRRer
werdender gesellschaftlicher Akzeptanz und damit der Einzug der Samba-Musik in andere
gesellschaftliche Schichten wurde im Abschnitt ,,2.1.2. Umziige zur Karnevalszeit auf den
Stralen Sao Paulos* dargestellt. Im Zusammenhang mit der Akzeptanz des Samba in hoheren
Bevolkerungsschichten wird unter kritischer Betrachtung von einem "Weil3-Waschen" dieser
kulturellen Ausdrucksform gesprochen.*"

Als sich der Samba in der Metropolregion Sdo Paulo langsam, vor allem durch die Bildung von
Karnevalsgruppierungen und Karnevalsgesellschaften ausbreitete, passte er sich an neue
Formen des Erhaltens und des Verbreitens kultureller Ausdriicke an, sogar an politisch gewollte
Entwicklungen. Dieses Phinomen kann mit der im Unterabschnitt ,,2.1.5.3. Orale und
skripturale Form beim Ubergang zur Popularisierung der Samba-Musik* beschriebenen
Veranderung bei der Weitergabe von traditionellen kulturellen Ausdriicken erklart werden.

Ein Beispiel aus einem Radioprogramm des Senders ,,Radio Nacional, das in Sdo Paulo im
Jahre 1932 ausgestrahlt wurde, beschreibt das Phanomen der "Aufwertung" bestimmter
Entwicklungsstufen wie folgt:

Ein Produzent*" sollte eine Darstellung des Samba fiir das Radio-Programm vornehmen und
wahlte fur dieses Vorhaben Samba-Musiker aus bekannten Karnevalsgruppierungen und
Karnevalsgesellschaften aus. Mit grofRer werdendem Erfolg dieses Radio-Programms versuchte
jedoch der artistische Direktor des Senders, die ausgewéhlten Musiker durch Musiker von
europaischer Herkunft zu ersetzten. Er wollte also statt der dunkelhdutigen afro-brasilianischen
vorwiegend weiRBe Musiker europdischer Abstammung einstellen.*"

Diese Benachteiligung bestimmter gesellschaftlicher Schichten, vor allem der &rmeren
Bevolkerung, die vorwiegend aus dunkelhautigen Menschen bestand, erinnert an das Verhalten
in der Sklavenwirtschaft Brasiliens. Rassistische Einstellungen, vor allem der Versuch, in der

*72 Samba: Garoto de Pobre. Geraldo Filme, 1980

7% Siqueira, Magno Bissoli: Samba e identidade Nacional na Era Vargas - Impacto do Samba na
formacéo da identidade na sociedade industrial 1916 — 1945. Editora da Universidade de S&o Paulo, Séo
Paulo 1994, S. 147.

" Der Radio-Produzent organisierte die Radioprogramme. Seine Aufgabe war es auch, Musiker zu
suchen und eine Radio-Kapelle zusammenzusellen, die die erforderlichen Musikstlcke spielen konnte.
*"8 Siqueira, Magno Bissoli: Samba e identidade Nacional na Era Vargas - Impacto do Samba na
formacéo da identidade na sociedade industrial 1916 — 1945. Editora da Universidade de S&o Paulo, S&o
Paulo 1994, S. 147 f.
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kulturellen Entwicklung Brasiliens afrikanischen Einfluss auf die Bildung einer als
“brasilianisch* anerkannten Kultur abzuerkennen, waren in den 1930er Jahren vielfach
vorhanden.*®

So wurde versucht, die ,,violéncia crua do negro“477, die Urgewalt der afrikanischen Herkunft,
zu Gunsten einer ,,melodia com tragos europeus“*’®, einer europaisch gepragten melodischen
Ausdrucksform, abzuschwéchen.*”® Gerade zur Zeit der Regierung Getdlio Vargas wurden
Versuche unternommen, eine nationale Kultur zu "schaffen". In diesem Zusammenhang sollten
eine "nationale Identitat" gebildet und dafur afro-brasilianische bezilehungsweise afrikanische
Einflisse moglichst beiseitegelassen werden.*®

Dieser Prozess ging nur langsam voran und hatte widerspriichliche Tendenzen. Auf der einen
Seite wurden kulturelle Ausdriicke afrikanischen Ursprungs stark unterdriickt und sogar
verboten, obwohl auf der anderen Seite der Samba als nationales Produkt gefeiert wurde. Die
damaligen Samba-Kompositionen und -Lieder wurden iberwiegend von Weillen oder Mulatten
vorgetragen, um eine Verbindung zur européischen Kultur herzustellen.*®

Wahrend der 1930er Jahre fanden viele kulturelle Veranderungen, vor allem in Rio de Janeiro,
statt. Die Regierung Getulio Vargas, die sich, wie in Kapitel "1.1. Die gesellschaftliche
Entwicklung Brasiliens seit Beginn der Republik am Ende des 19. Jahrhunderts* beschrieben,
gegen die politischen Parteien in Sdo Paulo durchgesetzt hatte, beglnstigte Rio de Janeiro auch
auf kultureller Ebene.**

Der Ubergang des Samba in hohere gesellschaftliche Schichten, der einsetzende Prozess, sich
von den afrikanischen Wurzeln zu trennen, das ,,Weill-Waschen* des Samba nahmen in Rio de
Janeiro ihren Anfang. Komponisten, wie zum Beispiel Noel Rosa oder Ary Barroso, und
Sénger, wie Mario Reis, Francisco Alves und Carmen Miranda, wurden im ganzen Land und
dariiber hinaus bekannt und beeinflussten auch die musikalische Entwicklung in Sdo Paulo.*®

AulRerdem waren zu dieser Zeit die Karnevalsgesellschaften in Rio de Janeiro sehr erfolgreich

und wirkten bald schon auf die Griindung der ersten Karnevalsgesellschaften in Sdo Paulo
484
ein.

#76 Siqueira, Magno Bissoli: Samba e identidade Nacional na Era Vargas - Impacto do Samba na
formacéo da identidade na sociedade industrial 1916 — 1945. Editora da Universidade de S&o Paulo, S&o
Paulo 1994, S. 148.

7 Siqueira, Magno Bissoli: Samba e identidade Nacional na Era Vargas - Impacto do Samba na
formacéo da identidade na sociedade industrial 1916 — 1945. Editora da Universidade de S&o Paulo, S&o
Paulo 1994, S. 149.

*78 Siqueira, Magno Bissoli: Samba e identidade Nacional na Era Vargas - Impacto do Samba na
formacéo da identidade na sociedade industrial 1916 — 1945. Editora da Universidade de S&o Paulo, Séo
Paulo 1994, S. 149.

79 Siqueira, Magno Bissoli: Samba e identidade Nacional na Era Vargas - Impacto do Samba na
formacéo da identidade na sociedade industrial 1916 — 1945. Editora da Universidade de S&o Paulo, S&o
Paulo 1994, S. 149.

*0 Siqueira, Magno Bissoli: Samba e identidade Nacional na Era Vargas - Impacto do Samba na
formacéo da identidade na sociedade industrial 1916 — 1945. Editora da Universidade de S&o Paulo, S&o
Paulo 1994, S. 42.

*81 Siqueira, Magno Bissoli: Samba e identidade Nacional na Era Vargas - Impacto do Samba na
formacéo da identidade na sociedade industrial 1916 — 1945. Editora da Universidade de S&o Paulo, S&o
Paulo 1994, S. 150 f.

*82 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural a0 Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo 2007, S. 83 f.

*8 Schreiner Claus: Musica Popular Brasileira. Verlag Tropical Music GmbH, Darmstadt 1978, S. 124 ff.
*8 Marcelino, Marcio Michalczuk: Uma leitura do Samba Rural a0 Samba Urbano na Cidade de S&o
Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo 2007, S. 111 f.
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Der Prozess des Ubergangs der Samba-Musik auf andere gesellschaftliche Schichten erforderte
eine Anpassung an die jeweilige Gesellschaftsschicht. Auch aus diesem Grund gibt es so viele
verschiedene Samba-Spielarten, jede der Spielarten der entsprechenden Gesellschaftsschicht

und dem jeweiligen Anlass “angepasst*.*®

2.1.6.3. Der Samba in den Umbanda-Kultstatten
2.1.6.3.1. Umbanda als religiése Gemeinde brasilianischen Ursprungs

Unter dem Begriff Umbanda werden religiose Gemeinden brasilianischen Ursprungs
zusammengefasst, die Inhalte indigener und afrikanischer Kulte mit den aus Europa
stammenden Glaubensrichtungen, wie Katholizismus, evangelischer Protestantismus und
Kardecismus, vereinen.

Die aus dem Prozess der Akkulturation, der gesellschaftlichen und kulturellen Veranderung
Brasiliens in den letzten 150 Jahren entstandene Religion Umbanda, die ihren Anfang in den
1920er Jahren in Rio de Janeiro hatte, wo sich Umbanda in verschiedenen Gemeinden
gleichzeitig entwickelt hat, eroberte im Laufe der darauf folgenden Jahrzehnte ganz Brasilien.

1941 hielten die Gemeinden von Rio de Janeiro zusammen mit Gemeinden aus S&o Paulo den
ersten Umbanda-Kongress (Congresso de Umbanda) ab. Das flihrte dazu, dass
Meinungsverschiedenheiten beseitigt wurden und sich der Kardecismus und afrikanische Kulte
auf einer christlichen Grundlage zur Umbanda-Religion vereinten.*®®

Auf diese Weise konnte vor allem die afrikanische Kultur in Sdo Paulo in die abendléndische
Kultur eingebunden werden und sich eine neue gesellschaftliche Schicht bilden,**’ die dazu
beitragt, die bisherigen Grenzen zu Giberwinden.

Um 1950 wurden Umbanda-Gemeinden schon als religidse Bewegung fur alle Brasilianer
angesehen, bei deren Gotterdiensten die Hautfarbe und die Zugehdrigkeit zu einer bestimmten
gesellschaftlichen Schicht keine Rolle spielten.

Heute ist der religidse Akkulturationsprozess soweit fortgeschritten, dass Umbanda eine
eigenstandige Position unter den populdren Glaubensrichtungen beziehungsweise Religionen
Brasiliens einnimmt. Auf der Grundlage christlicher Lehren fiihrt die Umbanda-Religion
einerseits die aus dem Kardecismus stammende Lehre des Karma, der spirituellen Entwicklung
und der Kommunikation mit spirituellen Entitaten weiter, andererseits 6ffnet sie sich der
afrikanischen Kultur.*®®

Die Yoruba-Gottheiten und andere aus dem Vorderen Orient stammende Gottheiten bilden auf
der Grundlage des christlichen Glaubens das stark untergliederte Pantheon.

*® pinto, Tiago de Oliveira: Capoeira, Samba, Candomblé : afro-brasilianische Musik im Recdncavo,
Bahia. Berlin : Staatliche Museen PreuBischer Kulturbesitz [u.a.], ¢ 1990, S. 106.

*8 prandi, Reginaldo: Modernidade com feiticaria - candomblé e umbanda no Brasil do século XX. In:
Tempo Social - Revista de Sociologia, 2. Jahrgang, Nr. 1 Januar/Juni, S&o Paulo 1990, S. 55

*87 prandi, Reginaldo: Modernidade com feiticaria - candomblé e umbanda no Brasil do século XX. In:
Tempo Social - Revista de Sociologia, 2. Jahrgang, Nr. 1 Januar/Juni, S&o Paulo 1990, S. 55

*® Goncalves da Silva, Vagner: Candomblé e umbanda - caminhos da devogao brasileira. Editora Atica,
Sdo Paulo 1994, S. 112
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In der Umbanda-Religion wird die rituelle Trance zur Heilung, zur Reinigung des Koérpers und
zur Seelsorge genutzt, anders als im traditionellen Kardecismus, bei dem die Trance der
spirituellen Entwicklung sowohl der Lebenden als auch der Seelen Verstorbener dient.*®® Der
Inkorporationsglaube und die Fluidallehre spielen in der Umbanda-Religion und der
entsprechenden Trance eine wichtige Rolle.

Nach dem Inkorporationsglauben sind Korper und Seele voneinander unabhéngig. Es wird
angenommen, dass auch korperlose Seelen existieren. Demnach kann sich die Seele eines
Menschen unter bestimmten Umstanden vom lebenden Korper 16sen und eine andere korperlose
Seele kann dann seinen Korper in Besitz nehmen.

Die Fluidallehre besagt, dass es zwei Arten spiritueller Energie gibt, positive und negative, die
sich nicht gegenseitig ausschlieRen. Alles Denkbare beinhaltet bestimmte Mengen der einen, der
anderen oder beider Energieformen. Es wird auerdem davon ausgegangen, dass diese Energien
ununterbrochen von einem Tréger auf einen anderen Ubertragen werden. Das Ausuiben positiver
Handlungen, das Berihren positiver Dinge usw. erhéht den Anteil der positiven Energie; das
Fehlen positiver Eigenschaften erhoht den negativen Anteil. Auf eine einfache Formel gebracht,
lautet die Konsequenz der Fluidallehre: Dem Guten geht es letztendlich gut, dem Schlechten
schlecht.*®

2.1.6.3.2. Umbanda in Sao Paulo

In Sdo Paulo entstand die erste offiziell registrierte Umbanda-Gemeinde 1930. Die ersten
Gemeinden, die noch stark vom Kardecismus geprégt waren, trugen nicht den Ausdruck
Umbanda in ihrem Namen, praktizierten aber schon diese religidse Glaubensrichtung.

Der seit den 1940er und 1950er Jahren entstandene neue Mittelstand S&o Paulos war offen fur
neue Erfahrungen und Glaubensinhalte und wandte sich auch der Umbanda-Religion zu, die bis
zum Ende der funfzehnjahrigen dirigistisch-populistischen Getllio Vargas-Regierungen (1930 -
1945) von der Polizei systematisch verfolgt wurde. Auch von der Katholischen Kirche, die den
Anspruch erhebt, die einzige Religion Brasiliens, des groBRten katholischen Landes der Welt, zu
vertreten, wurde die neue brasilianische Religion Kritisiert.

Trotz der offiziellen Verfolgung konnte sich die Umbanda-Religion im Untergrund weiter
entwickeln und hatte Ende der 1950er Jahre ungefahr dieselbe Zahl von Gemeinden wie die
Kardecisten. Die Wachstumsrate beider religiéser Auspragungen glich sich an und kehrte sich
spater sogar zugunsten der Umbanda-Gemeinden um.

Umbanda hat sich vor allem in S&o Paulo schnell verbreiten kénnen. VVon dieser groRten
Metropole Brasiliens aus konnte sich diese Glaubensrichtung weiter tiber das Land ausdehnen
und schaffte es auf diese Weise, innerhalb von drei Jahrzehnten als brasilianische Religion
anerkannt zu werden.

Die Verehrung der Umbanda-Gottheiten zeigt sich in Sdo Paulo 6ffentlich. Zum Beispiel sind
seit Ende der 1950er Jahre die grofiten populéren Feste und 6ffentlichen Feiern an der Kiiste des

*8 prandi, Reginaldo: Modernidade com feiticaria - candomblé e umbanda no Brasil do século XX. In:
Tempo Social - Revista de Sociologia, 2. Jahrgang, Nr. 1 Januar/Juni, S&o Paulo 1990, S. 56

*0 Figge, Horst H.: Geisterkult, Besessenheit und Magie in der Umbanda-Religion Brasiliens. Verlag
Karl Alber, Freiburg/Munchen 1973, S. 57 ff.
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Bundeslandes Sdo Paulo der Yoruba-Gottheit Yemanja gewidmet, die sich am 8. und am 31.
Dezember eines jeden Jahres wiederholen.**

2.1.6.3.3. Der Samba in Umbanda-Gemeinden

Wie in den meisten christlichen Gemeinden gehért auch in den Umbanda-Gemeinden die Musik
zum Ritual. Den vielfaltigen religidsen Einflussen, die auf die Umbanda-Religion eingewirkt
haben, entsprechend, ist auch der musikalische Teil des Gétterdienstes von verschiedenen
kulturellen Ausdrucksformen geprégt worden.

Da jede einzelne Gemeinde aufgrund ihres "Fundamento™**? vereinsrechtlich selbstandig ist, ist
der Einfluss des religiésen Oberhaupts einer Gemeinde (Mae-de-Santo oder Pai-de-Santo)
besonders grof3, zumal die Méae- oder der Pai-de-Santo den Anweisungen der géttlichen
Hauptentitat unterworfen ist, die in den Gemeindeleiter inkorporiert. Dieser Einfluss der
Hauptentitat gilt auch fur die Musik, die im Ritual vorgesehen ist.

Die afro-brasilianische Musik kann Studien von Tiago de Oliveira Pinto zufolge in drei nach
ihren musikalischen Eigenschaften zu unterscheidende Gruppen aufgeteilt werden:

Die erste Gruppe umfasst die Musik afrikanischen Ursprungs, die von ihrer Entwicklung her am
weitesten von einer profanen beziehungsweise populdren Musik entfernt ist. Sie erklingt nur zu
besonderen Anldssen, meist in einem religiésen Rahmen.

Zur zweite Gruppe gehort die afrikanische Musik, die wéahrend ihrer Entwicklung schon durch
andere, meist européische Ausdrucksformen, beeinflusst wurde. Sie erklingt h&ufiger als die
Musik der ersten Gruppe und kann sowohl im religidsen als auch im profanen Bereich
Anwendung finden.

Die dritte Gruppe besteht aus einer Musik, die sich schon stark von ihren afrikanischen Wurzeln
entfernt hat und im profanen Bereich erklingt. Sie kann auch als Populdrmusik bezeichnet
werden.*%

Umbanda-Gemeinden wurden dieser Einteilung zufolge Gberwiegend der zweiten und dritten
Gruppe zugerechnet werden. Eine solche musikalische Einstufung pradestiniert diese
Gemeinden flr musikethnologische Untersuchungen. Die Verwendung des Samba-Rhythmus
bei den Gotterdiensten der Gemeinden ist ein Hinweis auf eine Verbindung dieser
musikalischen Ausdrucksform mit derjenigen der Gemeinde, die in den religiésen Ritualen zum
Ausdruck kommt.

Die fur die musikethnologische Feldforschung ausgewihlte Gemeinde ,,Tenda Espirita de
Umbanda Caboclo Tupinambara‘“ nimmt unter den Umbanda-Gemeinden eine besondere
Stellung ein; denn in ihr wird die Musik aller drei oben dargestellten Gruppen gespielt und

! prandi, Reginaldo: Modernidade com feiticaria - candomblé e umbanda no Brasil do século XX. In:
Tempo Social - Revista de Sociologia, 2. Jahrgang, Nr. 1 Januar/Juni, Sdo Paulo 1990, S. 56 ff.

*2 Das , Fundamento®, die Verfassung der Gemeinde, bildet die Grundlage der Gemeindearbeit und geht
Uber das religiose Ritual hinaus. Es wird weitgehend miindlich tberliefert und enthélt satzungsmaRige
Vorschriften, gibt Hinweise auf die Standortbestimmung der Gemeinde und die Aufteilung des
Gemeindezentrums. Das ,,Fundamento® ist den Anweisungen der gottlichen Hauptentitit unterworfen, die
in den Gemeindeleiter inkorporiert; es kann durch die Entitat jederzeit gedndert werden.

#%8 Qliveira Pinto, Tiago de: Capoeira, Samba, Candomblé : Afro-brasilianische Musik im Reconcavo,
Bahia. Staatliche Museen Preufischer Kulturbesitz [u.a.], Berlin, 1991, S.220 ff.
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gesungen. Das Vorhandensein der musikalischen Ausdrucksformen der drei Gruppen macht
diese Gemeinde fur eine Untersuchung der Entwicklung musikalischer Strukturen in
Verbindung mit dem Samba besonders wichtig.

2.2. Analyse der musikalischen und literarischen Ausdrucksformen des
Samba

2.2.1. Rhythmische Einfltsse

Der Rhythmus nimmt in der musikwissenschaftlichen Betrachtung der tonalen Musik Europas
einen wichtigen Platz ein. Aufgrund der vielseitigen Einsetzbarkeit dieses Begriffs kann er in
anderen Kulturkreisen anders interpretiert werden als nach abendlandischem Musikverstéandnis.

In Europa entstand im Zuge der Harmonisierung*** der Musik ihre Einteilung in Takte*®. Mit
der Durchsetzung des Taktes als Zeiteinheit (Metrum) entwickelte sich aus der
Mensuralnotation**® die europaische Notenschrift.

Der Takt wird durch Noten- und Pausenzeichen dargestellt und von Taktstrichen eingegrenzt.
Die Noten und Pausen werden nach ihrer Verweildauer beziehungsweise ihrer zeitlich
vorgegebenen Lange, bewertet.

Zur Darstellung der Tonlédngen werden im europdischen Notensystem von einer ganzen Note,
dem Notenwert 1, ausgehend Notenwerte festgelegt, die durch fortlaufende Teilung entstehen.
Die Taktaufteilung kann von der ganzen Zeiteinheit durch eine gerade Division (1/2-Note, 1 /4-
Note, 1/8-Note) oder eine ungerade (1/3-Note, 1/6-Note, 1/9-Note) erfolgen.

Der Einsatz einer unterschiedlichen Anzahl gleicher Notenwerte*” im Zahler und Nenner gibt

die Taktart an (z. B. 4/4-Takt, 3/4-Takt). Sie ist die Grundlage fiir den Rhythmus.

Deshalb wird der Rhythmus in der europdischen Notenschrift durch einen Bruch dargestellt, der

in der Regel dem Takt beziehungsweise der Taktzeile vorangestellt wird (z. B. “c”(= 4/4), 3/4,
9/8).

Nach abendlandischem Kulturverstandnis kann als Rhythmus die Umsetzung von motorischen
Impulsen verstanden werden, die eine gewisse Regelméligkeit der Schldge als Charakteristik
aufweisen. Die simple Abfolge dieser Schlage, die zwischen den einzelnen Impulsen keine
Beziehung entstehen lasst, kann - verglichen mit polyrhythmischen Geflechten anderer Kulturen
- als einseitig betrachtet werden.*®

%% Die Harmonisierung ist ein Prozess, bei dem zu einer melodischen Tonfolge die passenden Akkorde
gesucht werden.

% Der Takt wird als Gruppierung von Notenwerten mit Zahlzeiten verstanden.

% Die Mensuralnotation ist eine von Franco von KéIn 1280 formulierte Notationsart, nach der den Noten
jeweils eine Tondauer bzw. -l1ange zugeordnet wird. Dadurch soll koordinierte Mehrstimmigkeit
ermoglicht werden.

*"Noten mit unterschiedlichen Notenwerten werden zur Darstellung von Tonlédngen verwendet. Durch
Punktierung einer Note wird die dargestellte Klangdauer um die Halfte verlangert. Andere Tonléngen
werden mittels Ligatur dargestellt.

“%% Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 7 f.
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Aus diesem Grund wird der hier verwandte Rhythmus-Begriff in Anlehnung an seinen
altgriechischen Ursprung als ein ,,Strom* - im Sinne einer flieBenden Bewegung - erfasst.
Die Unterteilung dieses rhythmischen Stroms in seine kleinsten gemeinsamen Einheiten, die in
dieser Untersuchung Elementarpulse®® genannt werden, macht den Rhythmus fiir systematische
Untersuchungen vergleichbar. Elementarpulse sind Energiepulse, deren Kennzeichen gleiche
Dauer und gleiches Gewicht sind,>® unabhéngig davon ob es sich um einen Impuls (Schlag)
oder einen Puls (Pause) handelt.

499

2.2.1.1. Divisive Rhythmik

Zur europdischen Musik gehort die Taktart mit einer unterschiedlichen Anzahl gleicher
Notenwerte im Zahler und Nenner, die den Rhythmus angibt. Aufgrund der Notenwerte, die
durch Teilung entstehen, wird der abendléndische Rhythmus als divisive Rhythmik
bezeichnet.”

Der Divisionscharakter tritt bei der Notierung in Erscheinung, und zwar durch Briiche.
Bewegung kommt dann in dieses Schema, wenn Notenwerte in eine kleinere Form aufgeldst
oder auch zu einer gréReren zusammengesetzt werden,*® ohne das zugrunde liegende Metrum,
den Takt als Zeiteinheit, zu verandern.

Der Takt kann gerade (z. B. in Hélften) oder ungerade (z. B. in Dritteln) geteilt sein; die
Ergebnisse dieser Teilung, die Taktsegmente, kénnen ihrerseits (gerade oder ungerade) geteilt
sein und in untergeordnete Segmente zerfallen. Die Taktteilung erfolgt nach dem Prinzip einer
fortlaufend hierarchischen Aufteilung.®*

Diese Taktteilung wird durch folgenden Beispielen aus der E-Musik Europas®® dargestellt;
dabei wird unterschieden zwischen vier Mdglichkeiten:

1. Fortlaufend gerade Aufteilung des Taktes
(Beispiel: Johann Sebastian Bach, Praludium, BWV 846)

9 Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 8.

%% Ein Elementarpuls kann auch Elementarwert, Nennwert oder Kleinstwert genannt werden.

%01 Dauer, Alfons Michael: Derler 1: Ein System zur Klassifikation von Rhythmen. Musiktheoretische
und musikhistorische Aspekte. In: Jazzforschung / Jazz Research, Nr. 20, Akademische Druck- und
Verlagsanstalt, Graz 1988, S. 120.

*%2 Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 13.

%3 Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 13.

%04 Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 13.

%05 Als E-Musik wird die so genannte “ernste Musik oder Kunstmusik verstanden. Eine Unterteilung
musikalischer Phdnomene in E- (ernste Musik), U- (Unterhaltungsmusik) und F-Musik (funktionale
Musik) erfolgte im 20. Jahrhundert durch Verwertungsgesellschaften.
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Diese Taktaufteilung geht aus von dem Ganzen 1 und weiter Uber 1/2, 1/4, 1/8 zu 1/16, besteht
also aus immer wieder durch zwei geteilte Segmente.

2. Fortlaufend ungerade Aufteilung des Taktes
(Beispiel: Johann Sebastian Bach, Praludium, BWV 882)
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Hier wird der Takt nicht wie oben durch zwei, sondern immer wieder durch drei geteilt. Die
Taktaufteilung geht von dem Ganzen 1 tiber 1/3 zu 1/9.

3.1. Kombination der Teilungsarten des Taktes
(Beispiel: Johann Sebastian Bach, Praludium, BWYV 999)
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Dieses Beispiel zeigt eine Taktaufteilung, die vom Ganzen 1 Uber eine 1/3-Teilung zu jeweils
zwei 1/2-Aufteilungen geht, also: 1, 1/3, 1/6 und 1/12.

506 http://www.tonalemusik.de/lexikon/rhythmik.htm, 30.04.2014
507 http://www.tonalemusik.de/lexikon/rhythmik.htm, 30.04.2014
%08 http://www.tonalemusik.de/lexikon/rhythmik.htm, 30.04.2014
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3.2. Kombination der Teilungsarten des Taktes
(Beispiel: Johann Sebastian Bach, Gigue, BWV 825)
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Hier geht die Aufteilung vom Ganzen 1 (iber zwei 1/2-Teilungen zu einer 1/3-Teilung, also: 1,
1/2, 1/4 und 1/12.

Taktsegmente kénnen - wie durch die Beispiele gezeigt - in unterschiedliche Teilungsstufen
aufgeteilt werden. Sie werden als fortlaufendes rhythmisches Schema gespielt. Dabei werden
einzelne Tone (Noten mit bestimmten Werten), die durch die Aufteilung langer wirken,
weitergefiihrt. Somit kdnnen auch Notenwerte auftreten, die eine verbindende Eigenschaft
aufweisen und Taktsegmente miteinander verbinden. Sie tragen allerdings nicht zur Festigung
des rhythmischen Schemas bei.>*°

Durch ein Zusammenfiigen von Segmenten innerhalb eines Taktes konnen harmonische Phrasen

und sogar verschiedene Tonarten miteinander verbunden werden.**

4. Verbindung von Noten Uber einen Takt hinaus
(Beispiel: Johann Sebastian Bach, Variatio 27 (BWV 988), Takt 14/15)
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512

,Der Ton fis, der im Bass liber den Taktstrich hinweg gebunden ist, durchlauft wéihrend seiner
Klangdauer eine harmonische Metamorphose, wobei er Bestandteil nicht nur wechselnder
Harmonien, sondern sogar wechselnder Tonarten wird. Am Taktstrich findet ndmlich ein
Wechsel von e-Moll nach D-Dur statt, was daran zu erkennen ist, dass beide Takte jeweils den
kompletten Tonbestand ihrer Tonart enthalten.***

%09 http://www.tonalemusik.de/lexikon/rhythmik.htm, 30.04.2014
519 http://www.tonalemusik.de/lexikon/rhythmik.htm, 30.04.2014
51 htp://www.tonalemusik.de/lexikon/rhythmik.htm, 30.04.2014
512 http://www.tonalemusik.de/lexikon/rhythmik.htm, 30.04.2014
513 http://www.tonalemusik.de/lexikon/rhythmik.htm, 30.04.2014
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Die dargestellten Verbindungen von Takten kénnen auf unterschiedliche Weise notiert werden.
Sie konnen als einzelne Noten mit bestimmtem Wert oder als zwei Noten mit Ligatur®*
aufgefiihrt werden.”™

Die Verbindung von Ténen und die damit einhergehende Verschiebung des metrischen
Gleichgewichts innerhalb eines Taktes kann wie eine Synkope klingen.

2.2.1.2. Betonung als rhythmische Akzentuierung

Durch die Aufteilung eines Taktes wird eine Gliederung innerhalb dieses Taktes geschaffen, bei
der einzelne Tone (Noten) betont werden kdnnen. Eine Taktaufteilung in 16 Segmente
ermdglicht zum Beispiel verschiedene Notenbetonungen. So kann der Anfang des Taktes, aber
auch die Halfte oder das jeweilige Taktviertel betont werden.*'®

Hilften
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Viertel

Achtel | | [
Scch/.chmzl 1 | LI1 LI

Betonung

ganzer Takt

517

Rhythmische Akzentuierungen innerhalb eines Taktes kénnen durch die Betonung einzelner
Tdne (Noten) innerhalb dieses Taktes geschaffen werden. Dabei spielen selbst Pausen eine
Rolle, weil sie als rhythmischer Effekt verwendet werden kénnen.>®

»Werden zwei Taktsegmente miteinander zu einem Ton verschmolzen, so erhélt der Ton beide

Betonungen, die den Taktsegmenten zufallen. Dies ist gleichbedeutend damit, dass er eine
lingere Betonung erhalt.“>*® Daraus erklart sich die rhythmische Qualitat der Synkope.

2.2.1.3. Synkope

Der Ausdruck Synkope stammt vom Altgriechischen und bedeutet "zusammenschlagen" oder
"verkiirzen".>® Dabei geht es um die Verlegung des metrischen Gewichts von einer betonten

* Die Ligatur ist ein Haltebogen, der zwei und mehr Noten verbindet, um die Klangeinheit des Tons zu
verdeutlichen. Die Ligatur wird haufig zur Verbindung von unterschiedlichen Tonléngen (z. B. eine halbe
Note plus eine Achtelnote), von Tonldngen Uber die Taktgrenzen hinweg oder von Synkopen verwendet.
*1> http://www.tonalemusik.de/lexikon/rhythmik.htm, 30.04.2014

516 http://www.tonalemusik.de/lexikon/rhythmik.htm, 30.04.2014

517 http://www.tonalemusik.de/lexikon/rhythmik.htm, 30.04.2014

518 http://www.tonalemusik.de/lexikon/rhythmik.htm, 30.04.2014

519 http://www.tonalemusik.de/lexikon/rhythmik.htm, 30.04.2014

520 Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 34 f.
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Zihlzeit auf eine unbetonte innerhalb des herrschenden Metrums, des Taktes als Zeiteinheit.>*

Es entsteht eine rhythmische Verschiebung, im Sinne des griechischen Wortes ausgedriickt: ein
Aufbrechen/Zusammenschlagen des tblichen Betonungsschemas im Takt.

In einem 4/4-Takt zum Beispiel wechseln sich im Normalfall betonte und unbetonte Zahlzeiten
ab. Wenn die Zéhlzeiten 1 und 3 innerhalb eines Taktes betont werden, so erscheinen die
Zdhlzeiten 2 und 4 unbetont. Eine Veranderung dieser Betonungsreihenfolge wird als Synkope
bezeichnet.*

Das néchste Beispiel verdeutlicht diese Verdnderung der Taktbetonung. Es handelt sich dabei
um einen 4/4-Takt. Die Zahlzeit 1 wird durch die Viertelnote ganz normal betont. Durch das
Auftreten einer halben Note in der Z&hlzeit 2 und dem damit verbundenen Fehlen eines Tons
auf der normalerweise betonten Z&hlzeit 3 wird die Betonung vorgezogen. Die Note auf der 4.
Zahlzeit wird nach dem normalen Schema weiterhin nicht betont.>**

[
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Werden innerhalb eines Taktes mehrere Tone (Noten) miteinander verbunden, wirkt sich das
auf die Betonung aus. Dadurch kann zum Beispiel eine Betonung vorgezogen werden, indem sie
auf einen Zeitpunkt gesetzt wird, auf den sie nicht fallen wiirde.>*

Das Verwenden einer Ligatur kann dem ausfiihrenden Musiker als Hinweis auf eine Synkope
dienen. Synkopen konnen in der Notation auch als Uber den Taktstrich hinweg verbundene Téne
(Noten) dargestellt werden.>?
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Synkopen kdnnen auch dadurch erzeugt werden, dass eine betonte Zahlzeit durch eine Pause
ersetzt wird. Demnach wiirde dann der Ton (Note) auf eine unbetonte Zahlzeit fallen.>?®

Die Akzentuierung einer unbetonten Zahlzeit innerhalb eines Taktes kann auch einfach durch
das Spielen eines lauteren Tons erzeugt werden.”®

Eine Verénderung metrischer Verhaltnisse wird in der Populdrmusik als Stilmittel eingesetzt.
Auch in anderen Sparten der Unterhaltungsmusik, zum Beispiel im Hardrock und Heavy Metal,

>2! Dahlhaus, Carl / Eggebrecht, Hans Heinrich: Brockhaus Riemann Musiklexikon. Band 4: R — Z.
Schott Verlag, Mainz; Piper Verlag, Minchen, 1989, S. 218 f.

%22 http://www.roxikon.de/begriffe/synkope/, 19.05.2014

°23 http://www.roxikon.de/begriffe/synkope/, 19.05.2014

>24 http://www.roxikon.de/begriffe/synkope/, 19.05.2014

525 http://www.tonalemusik.de/lexikon/rhythmik.htm, 30.04.2014

526 http://www.tonalemusik.de/lexikon/rhythmik.htm, 30.04.2014

527 http://www.tonalemusik.de/lexikon/rhythmik.htm, 30.04.2014

528 http://www.roxikon.de/begriffe/synkope/, 19.05.2014

529 http://www.roxikon.de/begriffe/synkope/, 19.05.2014
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werden Synkopen verwendet. Das folgende Beispiel aus dem Song "Smoke on the Water" der
britischen Rockgruppe Deep Purple kann als Beispiel dafiir dienen:

é“l je “-’?1:.;;...‘.‘"- 4 i ‘.'.‘_ e -
&

530

Synkopen, die der Veranderung des metrischen Gleichgewichts dienen, gibt es in verschiedenen
Musikkulturen. Beschrieben wurde das Synkopen-Phanomen erstmals im 14. Jahrhundert. Zu
dieser Zeit konnte eine rhythmische Variation einzelner Stimmen durch die Verwendung der
Synkope erzeugt werden. Bei mehrstimmiger Musik wurde dadurch die metrische Ordnung
durchbrochen.®*

2.2.1.4. Offbeat

Im Gegensatz zur Synkope ist der Offbeat eine gegen den gleichbleibenden Grundschlag (Beat)
gesetzte Akzentuierung,®* also eine Betonung von Noten zwischen den Zahlzeiten des
Metrums. Durch den Offbeat wird der durchgehende Beat mit Aktzenten tberlagert.”*

Dabei kann die Akzentuierung vor oder hinter dem jeweiligen Grundschlag (Beat) gesetzt
werden, wodurch sich rhythmische Veranderungen ergeben, die als polyrhythmische Phrasen
verstanden werden konnen.>**

2.2.1.5. Hemiole

Auch die Hemiole ist eine rhythmische Akzentverschiebung innerhalb eines Taktes. Zum
Beispiel wird aus zweimal drei Schldgen ein ,,groBer Dreier, der nur aus drei Schldgen besteht.
Der Takt bleibt dabei unberiihrt, sein Schwung wird aber abgebremst

Die Hemiole wurde in der Musik der Renaissance und des Barock als Mittel zur Bekraftigung
von Taktteilen auBerhalb der reguléren Taktbetonung verwendet und findet in taktbezogener
Musik bis heute Verwendung als ein Mittel der metrischen Verschleierung.>*

530
531

http://www.roxikon.de/begriffe/synkope/, 19.05.2014
http://www.roxikon.de/begriffe/synkope/, 19.05.2014

>%2 Dahlhaus, Carl / Eggebrecht, Hans Heinrich: Brockhaus Riemann Musiklexikon. Band 3: L — Q.
Schott Verlag, Mainz; Piper Verlag, Munchen, 1989, S. 224.

53 Siehe dazu auch den Unterabschnitt "2.2.1.3. Synkope".

534 Dahlhaus, Carl / Eggebrecht, Hans Heinrich: Brockhaus Riemann Musiklexikon. Band 3: L — Q.
Schott Verlag, Mainz; Piper Verlag, Munchen, 1989, S. 224.

5% Dahlhaus, Carl / Eggebrecht, Hans Heinrich: Brockhaus Riemann Musiklexikon. Band 2: E — K.
Schott Verlag, Mainz; Piper Verlag, Minchen, 1989, S. 191.
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2.2.1.6. Lombardischer Rhythmus

Als lombardischer Rhythmus wird ein Wechsel von kurz und lang klingenden Noten
verstanden, wobei jeweils nur die kurze Note betont wird. Bei diesem Stilmittel handelt es sich
um eine besondere Form der Notenpunktierung. Anstatt, wie tblich, die punktierte Note an die
erste Stelle zu setzten, wird sie an die zweite Stelle gesetzt, so dass auf eine kurze betonte Note
eine lange, unbetonte und leicht klingende Note folgt.>*® Dadurch wird eine beschwingte
Leichtigkeit erzeugt.

Der Unterschied zur Synkope ist zwar sehr gering, macht sich aber dadurch bemerkbar, dass bei
der Synkope beide Noten betont werden, sowohl die kurze, also auch die langere Note.

Das folgende Beispiel zeigt, wie der Lombardischer Rhythmus notiert wird:
(Antonio Vivaldi, Violinkonzert F-Dur, 1. Satz, Takt 22)

4. Fr P

2=

2.2.1.7. Additive Rhythmik

Die additive Rhythmik wird im Gegensatz zur divisiven Rhythmik als offen angesehen. Die
divisive Rhythmik ist mit ihrer eher starren Struktur kennzeichnend fir die Musik des
Okzidents. Die Grenzen des abendlandischen Rhythmus-Konzepts mit seinen Taktstrukturen
und vorbestimmten Betonungen konnen allerdings durch die dargestellten Stilmittel
durchbrochen werden.

Anders verhélt es sich bei der Musik jenes Kulturkreises, der unter dem verallgemeinernden
Begriff ,,Orient* zusammengefasst werden kann, wobei zu beachten ist, dass dazu auch so
genannte Interferenzzonen gezéhlt werden missen, zu denen der afrikanische Kontinent
gerechnet wird. *® Hier herrscht die additive Rhythmik vor.

Additiv ist die Rhythmik, bei der Elementarpulse addiert werden. Die bei jedem Rhythmus
entstehende wiederkehrende Folge von Impulsen (Schlédgen) und Pulsen (Pausen) wird
Formzahl®* genannt,>* die mit einem Takt als Zeiteinheit, Metrum, vergleichbar ist. Einen zum
Beispiel durch Taktstriche begrenzten Takt gibt es in der additiven Rhythmik nicht.

Ein wesentlicher Unterschied zur divisiven Rhythmik besteht darin, dass bei der additiven
Rhythmik die Anzahl der addierten Elementarpulse nach oben offen ist. In der osmanischen

>% Dahlhaus, Carl / Eggebrecht, Hans Heinrich: Brockhaus Riemann Musiklexikon. Band 3: L — Q.
Schott Verlag, Mainz; Piper Verlag, Minchen, 1989, S. 59.

>3 http://www.tonalemusik.de/lexikon/rhythmik.htm, 30.04.2014

>3 Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 13 f.

5% Die Formzahl, also die wiederkehrende Anzahl von Impulsen und Pulsen, kann auch Pulsmenge,
Pulsation, Z&hleinheit, Widerholungsgruppe oder Timeline genannt werden.

50 Dauer, Alfons Michael: Derler 1: Ein System zur Klassifikation von Rhythmen. Musiktheoretische
und musikhistorische Aspekte. In: Jazzforschung / Jazz Research, Nr. 20, Akademische Druck- und
Verlagsanstalt, Graz 1988, S. 117 ff.
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Kunstmusik zum Beispiel kann der Umfang solcher Additionen eine ganze Komposition
umfassen.>*

Bei der Beschaftigung mit nicht-européischer Musik ist die Darstellung von rhythmischen
Tonfolgen in einem anderen als dem bekannten divisiven Notationssystem erforderlich, weil die
Urheber dieser auRereuropéischen Musik ein anderes Musikverstéandnis fir ihre Kompositionen
haben. Das Erfassen fremder rhythmischer Strukturen, vor allem der des afrikanischen
Kontinents, ist durch die additive Rhythmik mdglich.

f542 |543

Um 1900 erforschten Musikethnologen um Carl Stumpf>* und Erich Moritz von Hornborste
in Berlin auBereuropdische Musik. Zur Musik in Afrika stellte Erich von Hornborstel fest, dass

»afrikanische Rhythmen letzten Endes auf dem Trommeln begriindet sind. Das Trommeln kann
durch Handsiﬁsgschen oder durch Xylophone ersetzt werden; was wirklich z&hlt, ist der Akt des
Schlagens ™.

Weitere Kenntnisse zur afrikanischen Musik wurden von Reverent Arthur Morris Jones>*®
beigetragen, der das Konzept der Rhythmusformel als wiederkehrendes Muster vor allem beim
Erfassen und Erhalten von Klatschformeln aufgrund des Handeklatschens entwickelte. Auch
Richard Alan Waterman®*’ dokumentierte solche rhythmischen Gebilde. Anthony King®*® fiigte
der Rhythmusformel eine besondere Bedeutung als Bindeglied zwischen Gesang und
Trommelspiel bei.”*

Andere Wissenschaftler, wie John Blacking®™°, Mantle Hood>", Gerhard Kubik>? und
Kwabena Nketia>>* haben sowohl zum Verstandnis als auch zur Dokumentation afrikanischer
Musik beigetragen. > Die Liste solcher Wissenschaftler konnte noch weitergefiihrt werden.

Fur das Verstandnis von Rhythmik ist es wichtig zu wissen, dass in den additiven Systemen
jede beliebige Formzahl (vergleichbar mit dem Takt als Zeiteinheit, Metrum) méglich ist, auch

! Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 14.

%42 Carl Stumpf war ein Philosph, Psychologe und Musikforscher aus Deutschland. Er wird als einer der
Begriinder der Musikethnologie angesehen.

53 Erich Moritz von Hornborstel war ein Musikethnologe aus Osterreich und Schiiler Carl Strumpfs. Er
ist sowohl fiir die Erforschung afrikanischer als auch asiatischer Musiksysteme bekannt und trug
grundlegend zur Entwicklung neuer Notationssysteme bei.

% Dauer, Alfons Michael: Derler 1: Ein System zur Klassifikation von Rhythmen. Musiktheoretische
und musikhistorische Aspekte. In: Jazzforschung / Jazz Research, Nr. 20, Akademische Druck- und
Verlagsanstalt, Graz 1988, S. 132.

%5 Dauer, Alfons Michael: Derler 1: Ein System zur Klassifikation von Rhythmen. Musiktheoretische
und musikhistorische Aspekte. In: Jazzforschung / Jazz Research, Nr. 20, Akademische Druck- und
Verlagsanstalt, Graz 1988, S. 132.

%6 Arthur Morris Jones war ein protestantischer Missionar in Sambia, der vor allem durch seine
musikethnologischen Studien bekannt wurde.

7 Richard Alan Waterman war ein amerikanischer Musikethnologe.

5%8 Anthony King war ein britischer Musikethnologe.

%9 Dauer, Alfons Michael: Derler 1: Ein System zur Klassifikation von Rhythmen. Musiktheoretische
und musikhistorische Aspekte. In: Jazzforschung / Jazz Research, Nr. 20, Akademische Druck- und
Verlagsanstalt, Graz 1988, S. 132 ff.

>0 John Blacking war ein britischer Musikethnologe.

%51 Mantle Hood war ein amerikanischer Musikethnologe.

%52 Gerhard Kubik ist ein dsterreichischer Musikethnologe.

%53 Kwabena Nketia ist ein ghanaischer Musikethnologe.

%4 Dauer, Alfons Michael: Derler 1: Ein System zur Klassifikation von Rhythmen. Musiktheoretische
und musikhistorische Aspekte. In: Jazzforschung / Jazz Research, Nr. 20, Akademische Druck- und
Verlagsanstalt, Graz 1988, S. 133 ff.
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ungerade wie 13. Innerhalb einer solchen Formzahl kdnnen unterschiedlich angeordnete
Elementarpulse auftauchen.**

Durch die Anordnung der Elementarpulse in einer Formzahl kdnnen rhythmische Gebilde
entstehen, namlich Rhythmusformeln, die charakteristische Strukturen bilden und akustisch
wahrnehmbar sind. Weil einzelne Rhythmusformeln akustisch wahrnehmbare Gestalten bilden,
wird bei additiven Systemen von Gestaltrhythmik gesprochen.>*®

Die Begriffe Impuls und Puls, werden vor allem bei der Analyse afrikanischer Musik den
Begriffen des Schlags und der Pause vorgezogen.>’ So favorisiert Simah Arom>® zum Beispiel
die Verwendung des Begriffs Pulsation gegenlber dem Begriff des Taktes, mit der Begriindung,
dass der Grundschlag eines Rhythmus oft weder klanglich noch in der Bewegung der Hand des
Spielers auszumachen ist. Dennoch ist er fiir die Notation von Bedeutung, weil er den Fluss von
Impulsen und Pulsen des Rhythmus bestimmt.***

Der Schriftsteller Mario de Andrade, der sowohl auf literarischem als auch auf
musikethnologischem Gebiet in Brasilien von grof3er Bedeutung ist, kommt bei seinen
Uberlegungen zur divisiven und additiven Notationsschrift zu dem Ergebnis, dass die durch die
Division von Zeiteinheiten gekennzeichnete europaische Musik die in Brasilien entstandenen
Rhythmen nicht ausreichend darstellen kann.>®* >

Dieser Beitrag verdeutlicht, dass sich auch brasilianische Forscher mit der Musik in Brasilien
auseinandersetzen, und zwar schon im Jahre 1928. Es war, wie im Unterabschnitt "1.1.2.2.
Movimento Modernista” dargestellt, die Zeit des gesellschaftlichen Wandels in Brasiliens, in
der sich die ,,Modernistas, zu denen auch Mario de Andrade gehorte, intensiv mit ihrer eigenen
Kultur auseinandersetzten.

Mario de Andrade erkannte, dass das europdische divisive System nicht einfach auf andere
musikalische Ausdrucksformen tbertragbar ist, dass zum Beispiel die europdisch gedachte

%% Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 14.

%% Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 14.

" Dauer, Alfons Michael: Derler 1: Ein System zur Klassifikation von Rhythmen. Musiktheoretische
und musikhistorische Aspekte. In: Jazzforschung / Jazz Research, Nr. 20, Akademische Druck- und
Verlagsanstalt, Graz 1988, S. 120.

%58 Simah Arom ist ein franzosich-israelischer Musikethnologe, der sich auf die Musik aus der
Zentralafrikanischen Republik spezialisiert hat.

559 Pfleiderer, Martin: Psychologische, theoretische und stilistische Aspekte popularer Musik. Transcript
Verlag, Bielefeld 2006, S. 140.

%0 O cantador aceita a medida ritmica justa sob todos os pontos-de-vista a que a gente chama de tempo,
mas despreza a medida injusta (puro preconceito teérico as mais das vezes) chamada compasso. E pela
adicdo de tempos, talequal fizeram os gregos na maravilhosa criagéo ritmica deles, e ndo por subdiviséo
que nem fizeram os europeus ocidentais com o compasso, 0 cantador vai seguindo livremente, inventando
movimentos essencialmente melddicos (alguns atiprosodicos até) sem nenhum dos elementos
dinamogenicos da sincopa e s aparentemente sincopados, até que um certo ponto (no geral no fim da
estrofe ou do refrdo) coincide de novo com o metro (no sentido grego da palavra) que pra éle ndo provém
duma teorizagcdo mas é de uma essencia puramene fisiologica. Coreogréfica até. S80 movimentos livres
determinados pela fadiga. S0 movimentos livres desenvolvidos pela fadiga. S80 movimentos livres
especificos da moleza da prosodia brasileira. S&0 movimentos livres ndo acentuados. S&o movimentos
livres acentuados por fantasia musical, virtuosidade pura, ou por precisdo prosodica. Nada tem com o
conceito tradicional da sincopa e com o efeito de contratempado dela. Criam um compromisso subtil
entre o recitativo e o canto estréfico. S&o movimentos livres que tornaram-se especificos da musica
nacional.”

%61 Andrade, Mério de: Ensaio sdbre a musica brasileira. 3. Auflage, Livraria Martins Editora S.A. und
Instituto Nacional do Livro / MEC, S&o Paulo 1972, S. 36.
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Synkope, die zu den divisiven Zeiteinheiten eingefiihrt wurde, den in Brasilien entstandenen
Rhythmus nicht ausreichend darstellen kann. Eine Addition von Zeiteinheiten, wirde der Musik
Brasiliens jedoch eher entsprechen und ihre rhythmischen Strukturen besser darstellen.>*

2.2.1.7.1. Rhythmusnotation nach Rudolf Derler

Fur die schriftliche Darstellung von Rhythmen werden in dieser Arbeit die terminologischen
Grundlagen Rudolf Derlers verwendet. Bei der Rhythmusnotation wird ein Impuls (Schlag oder
Impakt) als ein vertikaler Strich [1] dargestellt. Der durch einen ,,leeren Zahlwert
gekennzeichnete Puls (Pause) wird mit einem Punkt [0] angedeutet.®®® %

Diese Darstellungsform entspricht einer “Schlag-Nichtschlag-Folge*; denn dadurch werden
Impulse und Pulse (Schlage und Pausen) erfasst.”®

Um die jeweils notierten Rhythmusformeln voneinander zu unterscheiden, werden sie in eckige
Klammern [ ] gesetzt.

In der Systematik des Derlerschen Notationsschemas wird die wiederkehrende Anordnung von
Elementarpulsen einer Rhythmusformel als Formzahl (FZ) bezeichnet. Die Anzahl der dabei
jeweils ausgefiihrten Impulse (Schlége) wird Impulszahl®®® (1Z) genannt.®®" ¢

Bei diesem Notationssystem kann davon ausgegangen werden, dass die Menge der tatsachlich
ausgefihrten Impulse (Schldge), also die Impulszahl (1Z), immer kleiner ist als die
Gesamtmenge der Elementarpulse, die zusammen die Formzahl (FZ) bilden. Die sich daraus
ergebende Restmenge von Pulsen (Pausen) innerhalb dieser Formzahl dient der Permutation®®,

aus der sich die verschiedenen Modulationen®” der Rhythmusformel bilden.*™

Das folgende Beispiel stellt den Permutationsprozess dar und zeigt die daraus entstehenden
mdglichen Modulationen auf. Die Darstellung erfolgt mittels einer Schlag-Nichtschlag-Folge.

%62 Machado, Caca: Batuque: mediadores culturais de final do século XIX. In: Moraes, José Geraldo Vinci
de / Saliba, Elias Thomé: Historia e Musica no Brasil. SBS Livraria Internacional, Sdo Paulo 2010, S. 135
ff.

53 Dauer, Alfons Michael: Derler 1: Ein System zur Klassifikation von Rhythmen. Musiktheoretische
und musikhistorische Aspekte. In: Jazzforschung / Jazz Research, Nr. 20, Akademische Druck- und
Verlagsanstalt, Graz 1988, S. 119 f.

%64 Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 15.

%65 Kubik, Gerhard: Zum Verstehen Afrikanischer Musik. Ausgewahlte Aufsétze. Verlag Philipp Reclam
Jun., Leipzig 1988, S. 93.

%6 Die Impulszahl wird auch Schlagzahl genannt.

57 Dauer, Alfons Michael: Derler 1: Ein System zur Klassifikation von Rhythmen. Musiktheoretische
und musikhistorische Aspekte. In: Jazzforschung / Jazz Research, Nr. 20, Akademische Druck- und
Verlagsanstalt, Graz 1988, S. 119 f.

°% Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 17.

%9 permutation wird als Variation verstanden.

570 Unter Modulationen werden die in der Reihenfolge der Elementarpulse unterschiedlichen
Anordnungen derselben Formzahl und Impulszahl verstanden.

51 Dauer, Alfons Michael: Derler 1: Ein System zur Klassifikation von Rhythmen. Musiktheoretische
und musikhistorische Aspekte. In: Jazzforschung / Jazz Research, Nr. 20, Akademische Druck- und
Verlagsanstalt, Graz 1988, S. 121.
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Formzahl FZ 5, Impulszahl 1Z 3
[Iloo]
[llolo]
[llool]
[lollo]
[lolol]
[looll]
[olll0]
[ollol]
[ololl]
[ool11] °7

Ein Vorteil dieser additiven Notation flr das Schreiben rhythmusbasierter Musik besteht darin,
dass ein Schlag [1] keine zeitliche Angabe fiir einen Nachklang in sich tragt oder eine
Klangdauer enthalt, so dass eine zeitliche Angabe auch nicht erforderlich ist. Da ein
Trommelschlag nicht gehalten werden kann, entspricht diese Notationsweise den in der Praxis
vorherrschenden Gegebenheiten.®”

Daruber hinaus wird die Unterteilung einer Formzahl FZ in Oberfl&chenstruktur und
Tiefenstruktur vorgeschlagen. Die Oberflachenstruktur bezieht sich auf die wahrnehmbare
Rhythmusgestalt, gibt also die Anordnung der Elementarpulse wieder, die Tiefenstruktur stellt
dagegen die innere Verbindung dieser Elementarpulse dar.>”* Das Derler-System hat gezeigt,
dass sich jede Formzahl FZ (und zwar auch die des Samba) aus der Verbindung von
Elementarpulsen in 2er und 3er Gruppierungen unterteilen lasst.>”

Um die Elementarpulsgruppierung 2 und 3, aus denen sich die Tiefenstruktur zusammensetzt,
systematisch notieren zu kénnen, wird ein Punkt zwischen zwei Balken gesetzt |.|. Die Zahl, die
links des Balkens steht, gibt die Menge der Elementarpulsgruppierung 2 an, diejenige, die rechts
steht, den der Elementarpulsgruppierung 3.°"

Eine Erweiterung dieses Derlerschen Notationsschemas ist die Unterscheidung zwischen tiefen
und hohen T6nen bei der Intonation eines Impulses. Hierbei stellt der bereits verwendete
vertikale Strich [1] einen hell klingenden Impuls dar, ein eher tiefer und drohnender Impuls wird
dagegen durch ein [x] dargestellt.>"”

Gerade die offene Struktur der additiven Rhythmik erlaubt die Bildung von unterschiedlich
groBRen rhythmischen Formzahlen durch den Prozess der Addition einzelner Elementarpulse.®’

572 Dauer, Alfons Michael: Derler 1: Ein System zur Klassifikation von Rhythmen. Musiktheoretische
und musikhistorische Aspekte. In: Jazzforschung / Jazz Research, Nr. 20, Akademische Druck- und
Verlagsanstalt, Graz 1988, S. 121.

5% Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 15 f.

574 Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 21 f.

5 Dauer, Alfons Michael: Derler 1: Ein System zur Klassifikation von Rhythmen. Musiktheoretische
und musikhistorische Aspekte. In: Jazzforschung / Jazz Research, Nr. 20, Akademische Druck- und
Verlagsanstalt, Graz 1988, S. 119.

*’® Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 31.

5" Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 21 f.

578 Machado, Caca: Batuque: mediadores culturais de final do século XIX. In: Moraes, José Geraldo Vinci
de / Saliba, Elias Thomé: Historia e Musica no Brasil. SBS Livraria Internacional, Sao Paulo 2010, S. 141
f.

114



Durch Hinzufligen verschiedener Formzahlen kénnen polyrhythmische Gebilde geschaffen
Werdgg, die durch eine mehrschichtige Uberlagerung additiver Strukturen gekennzeichnet
sind.

Eine entscheidende Weiterentwicklung dieses Notationssystems erfolgte durch Thomas Pfob®®,
der das Derlersche Modell auf ein Computer-Programm Gbertrug und damit eine systematische
Ordnung aller méglichen Modulationen einer FZ : 1Z Kombination darstellen konnte.*® Die
Verarbeitung durch einen Rechner erleichtert die Bestandsaufnahme und den systematischen
Vergleich rhythmischer Formeln.>®

Alfons Michael Dauer schreibt:

,»Neben dieser Darstellung als Schlag-Nichtschlagfolge mit Strichen und Punkten sind noch
zwei weitere Darstellungsformen moglich und im Gebrauch**®. Dabei handelt es sich um die
Positionsdarstellung®®* und die Distanzdarstellung®®.>%

Die folgende Ubersicht zeigt alle drei Darstellungsformen nebeneinander.

Positionsdarst. Schlag-Nichtschlag-Darst. Distanzdarst.

1,23 Illoo 113
1,2,4 llolo 122
1,2,5 llool 131
1,34 lollo 212
1,35 lolol 221
1,4,5 looll 311
2,3,4 olllo 113
2,3,5 ollol 122
2,4,5 ololl 212
3,4,5 oolll 113°%

579 Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 35.

%80 Thomas Pfob ist ein Diplom-Ingenieur in Graz, Osterreich.

581 Dauer, Alfons Michael: Derler 1: Ein System zur Klassifikation von Rhythmen. Musiktheoretische
und musikhistorische Aspekte. In: Jazzforschung / Jazz Research, Nr. 20, Akademische Druck- und
Verlagsanstalt, Graz 1988, S. 119.

%82 Kubik, Gerhard: Zur Mathematik und Geschichte der afrikanischen time-line —Formeln. In: Schneider,
Albrecht (Hrsg.): Systematic and Comparative Musicology: Concepts, Methods, Findings. Peter Lang
Internationaler Verlag der Wissenschaften, Frankfurt am Main 2008

%83 Dauer, Alfons Michael: Derler 1: Ein System zur Klassifikation von Rhythmen. Musiktheoretische
und musikhistorische Aspekte. In: Jazzforschung / Jazz Research, Nr. 20, Akademische Druck- und
Verlagsanstalt, Graz 1988, S. 121.

°%4 Bei der Positionsdarstellung wird die Pulszahl notiert, bei der ein Impuls stattfindet.

%% Beij der Distanzdarstellung wird der Abstand von einem Impuls zum néchsten in Elementarpulsen
dargestellt.

%8 Dauer, Alfons Michael: Derler 1: Ein System zur Klassifikation von Rhythmen. Musiktheoretische
und musikhistorische Aspekte. In: Jazzforschung / Jazz Research, Nr. 20, Akademische Druck- und
Verlagsanstalt, Graz 1988, S. 121.

%87 Dauer, Alfons Michael: Derler 1: Ein System zur Klassifikation von Rhythmen. Musiktheoretische
und musikhistorische Aspekte. In: Jazzforschung / Jazz Research, Nr. 20, Akademische Druck- und
Verlagsanstalt, Graz 1988, S. 122.
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2.2.1.7.2. Rhythmische Ebenen beim Samba

Durch das in dieser Untersuchung verwendete Derler-System kann der Samba in
unterschiedliche rhythmischer Ebenen aufgeteilt werden.*®® Die verschiedenen Ebenen greifen
ineinander und bilden Verzahnungen. Typisch fur afrikanisch gepragte Musik sind zwei Formen
der Verzahnung rhythmischer Strukturen. Es sind die Zweierverzahnung™ und die

Dreierverzahnung>*.>*

Die folgenden Beispiele stellen diese Verzahnungsformen mit der Schlag-Nichtschlag-Folge
dar:

Zweierverzahnung:
Musiker 1: lolololo
Musiker 2: olololol

Dreierverzahnung mit zwei Musikern:
Musiker 1: looloolo
Musiker 2: ollol 1o |

Dreierverzahnung mit drei Musikern:
Musiker 1: loolool o
Musiker 2: olooloo |
Musiker 3: ooloo o0

Rhythmische Strukturen werden in afrikanischer Musik durch einen Grundschlag®® begleitet.
Dieser dient den teilnehmenden Musikern zur Orientierung und strukturiert das
Zusammenspielen der einzelnen Musiker.>**

In Anlehnung an die beschriebenen Formen der Strukturierung von Rhythmen kann der
Rhythmus des Samba durch drei Ebenen wie folgt dargestellt werden. Das geschieht am
Beispiel des weit verbreiteten und sehr bekannten Samba “Teleco-Teco™:

- Die erste Eben stellt die Gesamtmenge der Elementarpulse, also die Formzahl FZ, des
Rhythmus dar.

- Eine zweite Ebene stellt die innerhalb der einzelnen Formzahlen tatsachlich gespielten
Impulse, also die Impulszahl 1Z dar. Im Zusammenspiel mit den Pulsen ergibt sich daraus die
Oberflachenstruktur.

%88 Qliveira Pinto, Tiago de: Capoeira, Samba, Candomblé : Afro-brasilianische Musik im Reconcavo,
Bahia. Staatliche Museen PreuBischer Kulturbesitz [u.a.], Berlin, 1991, S. 111.

% In der Forschung afrikanischer Rhythmen wird fiir diese Form der Verzahnung der Begriff des ,,duple
interlocking® verwendet.

*% Dementsprechend wird fiir diese Form der Verzahnung der Begriff des ,,triple interlocking
verwendet.

%1 Kubik, Gerhard: Zum Verstehen Afrikanischer Musik. Ausgewahlte Aufsétze. Verlag Philipp Reclam
Jun., Leipzig 1988, S. 84.

%92 Kubik, Gerhard: Zum Verstehen Afrikanischer Musik. Ausgewahlte Aufsétze. Verlag Philipp Reclam
Jun., Leipzig 1988, S. 84.

53 Der Grundschlag wird in Anlehnung an Begriffe der Jazzforschung auch in Verbindung mit
afrikanischen Rhythmen als ,,Beat* bezeichnet.

%94 Kubik, Gerhard: Zum Verstehen Afrikanischer Musik. Ausgewahlte Aufsétze. Verlag Philipp Reclam
Jun., Leipzig 1988, S. 76 f.
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- Die dritte Ebene stellt den Grundschlag dar, der den Musikern als allgemeine Orientierung
dient.>®

Die Rhythmusformel des Samba "Teleco-Teco"

Formzahl: FZ 16

Impulszahl: 1Z9

Oberflachenstruktur: [lolollolololollo]

Grundschlag: X X X X

Tiefenstruktur: 2232223, anders ausgedriickt: |5.2|.

Der Grundschlag betont die Zahlzeiten 2, 5, 9, 13. Bei einer Aufteilung dieser Formzahl in
Vierer-Gruppierungen wirde der Grundschlag auf die jeweils zweite Zahlzeit fallen.

Durch Verzahnungen unterschiedlicher Modulationen des FZ : 1Z Verhaltnisses kdnnen sich
polyrhythmische Strukturen®® bilden.

Zur Veranschaulichung und zum Vergleich der unterschiedlichen Notationsformen wird der
Samba “Teleco-Teco™ sowohl im divisiven Notationssystem als auch in der additiven Schlag-
Nichtschlag-Folge mit dem Grundschlag als Orientierung, in der Positions- und
Distanzdarstellung sowie in seiner Tiefenstruktur dargestellt.

Divisive Notation:

Additive Notatio:

Oberflachenstruktur: [lolollolololollo]
Grundschlag: X X X X
Positionsdarstellung: 1,3,5,6,8,10,12,14,15
Distanzdarstellung: 221222212
Tiefenstruktur: 2232223, 5.2

Es folgt ein musikalisches Gedankenspiel zur Verdeutlichung des oben genannten Beispiels.
Die Oberflachenstruktur [lolollolololollo] des betrachteten Samba kdnnte in der Praxis einem
Instrument, wie dem Tamburim, zugeordnet werden. Zusétzlich kdnnte dann ein Tambu
dazukommen, der tiefe Akzentuierungen auf den Zahlzeiten 2,5,9,13 wie ein Metronom
gleichmaRig spielt. Dadurch kdme eine polyphone Trommeleinlage zustande.

2.2.2. Melodische EinflUsse

2.2.2.1. Polyphonie beim Samba

Unter Polyphonie in der Musik wird die Mehrstimmigkeit einer Komposition verstanden, und
zwar unter Berticksichtigung der Selbstandigkeit und Unabhangigkeit einzelner einem Sanger
und Instrument zugewiesener Stimmen. In der polyphonen Betrachtungsweise wird die Melodie

5% Oliveira Pinto, Tiago de: Capoeira, Samba, Candomblé : Afro-brasilianische Musik im Reconcavo,
Bahia. Staatliche Museen Preuischer Kulturbesitz [u.a.], Berlin, 1991, S. 111.
%% Polyrhythmische Gebilde werden in Unterabschnitt ,,2.2.1.6. Additive Rhythmik* dargestellt.

117



zur Stimme. Mehrstimmigkeit wird aber nicht als bloe Ansammlung von Melodien verstanden,
die zeitgleich erklingen. Die Polyphonie ist vielmehr dadurch gekennzeichnet, dass das
Zusammenspiel von einzelnen Stimmen und Melodien durch eine Bewegung aufeinander zu
erfolgt. Diese Beziehung der Stimmen zueinander ist das, was die Polyphonie ausmacht.>’

In der brasilianischen Populdrmusik hat sich eine besondere Form der Polyphonie entwickelt,
die sich zum Beispiel durch das Uberlagern von thematischen Variationen oder durch die Art
und Weise, in der Uberhaupt Variationen melodischer Stimmen ausgefiihrt werden,
charakterisieren lasst.*®

Ein Beispiel dafir liefern die Choros des frithen 20. Jahrhunderts, die durch Uberlagerungen
von melodischen Stimmen gekennzeichnet sind.***

Beispiel Choro: Vou Vivendo. Pixinguinha.®®

Auch auf anderer Ebene kann von Polyphonie gesprochen werden, und zwar dann, wenn es um
das Zusammenspiel verschiedener Perkussionsinstrumente geht. In Brasilien konnte sich vor
allem durch Einflusse der indigenen und afrikanischen Bevolkerung eine enorme Vielfalt
solcher Instrumente entwickeln. Die hauptsachlich fir das Spielen von rhythmischen Figuren
gebrauchten Instrumente haben das Entstehen verschiedener Musikstile begtinstigt.

Ein Beispiel fir das Zusammenspiel verschiedener Rhythmusinstrumente zu einem polyphonen

Gebilde liefert eine Passage aus einem Batuque fiir Exi®®.

Beispiel: Batuque para Ex(®®

2.2.2.2. Die Stimme im Samba

Als Stimme wird beim Samba eine zusammenhangende Folge von Ténen verstanden. Um
welche Tonfolge es sich dabei handelt, ist nicht vorbestimmt. Gerade in Brasilien, wo viele
unterschiedliche kulturelle Gruppen aufeinandertreffen, und zwar jede mit ihrem eigenen
Musikverstandnis, ist die Vielfalt an Einflissen auf eine Komposition grof3. Als eine
musikalische Tendenz in Brasilien kann die Verwendung der kleinen Septime (minor7)
angesehen werden. Auch die Vornahme anderer Tonspriinge, wie die auf eine Achte oder sogar
eine Neunte, ist kein uniiblicher Bestandteil der brasilianischen Kompositionstechnik.®®

Es folgt als Beispiel eine Modinha des Komponisten Heitor Villa-Lobos, Seresta Nr. 5:

57 Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. In: Lit Verlag,
Wien 2007, S. 7 ff.

5% Andrade, Mario de: Ensaio sobre a misica brasileira. 3. Auflage, Livraria Martins Editora S.A. und
Instituto Nacional do Livro / MEC, S&o Paulo 1972, S. 52 f.

°% Zu Choros siehe Unterabschnitt "2.1.4.1.1.1. Modinhas, Fofas, Fados und Choros".

%90 http://partiturassetecordas.blogspot.de/2011/02/vou-vivendo.html, 10.10.2014

% Unter Exs werden in der Umbanda und im Candomblé ménnliche Geister verstanden, die zwischen
Menschen und Gottheiten vermitteln. Weibliche Geister, die als Vermittler zwischen Menschen und
Gottheiten auftreten, werden Pombagira genannt.

%02 Siqueira, Magno Bissoli: Samba e identidade Nacional na Era Vargas - Impacto do Samba na
formacéo da identidade na sociedade industrial 1916 — 1945. Editora da Universidade de S&o Paulo, S&o
Paulo 1994, S. 62.

803 Andrade, Mério de: Ensaio sdbre a musica brasileira. 3. Auflage, Livraria Martins Editora S.A. und
Instituto Nacional do Livro / MEC, S&o Paulo 1972, S. 44 ff.
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In Brasilien lassen sich auch afrikanische und indigene Einfliisse in der Form eines
Hexachord® antreffen.
Theodor Koch-Griinberg® stellte auf seinen Entdeckungsreisen fest, dass im Norden Brasiliens
Indianer leben, die in ihrer Musik ein pentatonisches System verwenden, welches die Tonfolge
"fa-mibemol-re-sibemol-la-fa" hat, °°® mit deutschen Noten: f-es-d-b-a-f.

Stimmen konnen allein oder im Kollektiv auftreten. In der mehrstimmigen Musik beziehen sich
Figuren einzelner Stimmen in melodischer Weise aufeinander.

Gespielte Melodien werden erst dann als Stimmen verstanden, wenn sie in einem Verhéaltnis
zueinander gebracht werden kénnen. Dabei hangen die Entwicklung und das Fortschreiten der
einzelnen Stimme voneinander ab. Fir ein bestimmtes VVoranschreiten der einzelnen Stimmen
kann der Kontrapunkt genutzt werden,®’ der fiir die Komposition polyphoner Musik
auBerordentlich wichtig ist.

2.2.2.3. Kontrapunkt

Als Kontrapunkt wird die Kompositionstechnik bezeichnet, die Gegenstimmen zu gegebenen
Tonfolgen schafft. Der Kontrapunkt wird auch als die ,,Asthetik* der Polyphonie verstanden;
denn er umspielt und begleitet das Thema mit weiteren Stimmen.®%

Der Kontrapunkt wird jedoch nicht zur Harmonie gezéhlt. Einzelne T6ne gespielter Stimmen
kénnen zwar harmonieren, die gespielten Stimmen selbst miissen aber in keinem harmonischen
Verhaltnis zueinander stehen.®®

Das Besondere am Kontrapunkt ist die freie Bewegung einzelner Stimmen zueinander.®° Die
Verwendung unterschiedlicher Instrumenten mit unterschiedlicher Klangfarbe fir verschiedene
Stimmen ermdglicht ein einfaches Erkennen einzelner Stimmen.®*

Der folgende Choro zeigt, wie sich einzelne Stimmen zueinander verhalten.

Beispiel Choro

Das Verhalten der Stimmen zueinander héngt von der Stimmenzusammensetzung in der

brasilianischen Popularmusik und von den unterschiedlichen Bewegungsverhaltnissen dieser
Stimmen ab.®*?

804 Hexachord ist eine Aufeinanderfolge von sechs Ténen.

%05 Theodor Koch-Griinbeg, 1872 — 1924, war ein deutscher Anthropologe und Forschungsreisender, der
wichtige Beitrdge zur Erforschung der Indianer im Norden Brasiliens leistete.

%% Andrade, Maério de: Ensaio sdbre a musica brasileira. 3. Auflage, Livraria Martins Editora S.A. und
Instituto Nacional do Livro / MEC, S&o Paulo 1972, S. 49.

897 http://www.tonalemusik.de/lexikon/melodik.htm, 30.04.2014

808 http://www.tonalemusik.de/lexikon/melodik.htm, 30.04.2014

809 http://www.tonalemusik.de/lexikon/melodik.htm, 30.04.2014

819 Dahlhaus, Carl / Eggebrecht, Hans Heinrich: Brockhaus Riemann Musiklexikon. Band 2: E — K.
Schott Verlag, Mainz; Piper Verlag, Munchen, 1989, S. 324.

811 http://www.tonalemusik.de/lexikon/melodik.htm, 30.04.2014
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Eine Form des Kontrapunkts kann in der Parallelbewegung einzelner Stimmen zueinander
gesehen werden.®*® Dabei besteht eine melodische Ubereinstimmung zwischen den einzelnen
Stimmen. Auch der jeweils gleiche Abstand (Intervall) zwischen den Tonen und das
gleichzeitige Fortschreiten der Stimmen sind gegeben. Um welches Intervall es sich dabei
handelt, ist nicht von Bedeutung.®™*

615.

Beispiel Toada®™: Nitinho Pintor, Sdo Paulo®®

Die in einem parallelen Verhaltnis zueinander gefuihrten Stimmen unterscheiden sich nicht in
ihren jeweiligen Bewegungen, ihr Verhaltnis zueinander kann als Ober- und Unterstimmen
verstanden werden. Die Zugehorigkeit einzelner Téne zu einzelnen Stimmen in diesem
parallelen Verhaltnis kann durch ihre relative Lage zueinander definiert werden.®*’

Eine gewisse Selbstandigkeit einzelner Stimmen kann durch die Bewegung dieser Stimmen in
unterschiedlichen Intervallen erreicht werden. Dabei bewegen sich Stimmen aufeinander zu
oder sie entfernen sich voneinander.**®

Beispiel Toada Zé Pum, Minas®*®

An diesem Beispiel wird gezeigt, wie die Bewegung der Stimmen die starre Trennung des Oben
und Unten bei der Parallelfihrung aufhebt.®® Eine selbstandige Stimmfiihrung, bei der Téne
einzelner Stimmen néaher oder weiter voneinander entfernt liegen, kann auch zu einer
Stimmkreuzung fihren.

2.2.2.4. Improvisation beim Samba

Als Improvisation wird in der Musiktheorie ein Prozess verstanden, der das Entstehen von
Tonmaterial bei der musikalischen Darbietung bewirkt. Bei der Improvisation werden
Tonfolgen gespielt oder gesungen, die vorher nicht notiert wurden, also wéhrend des Spielens
oder Singens auf einer musikalischen Veranstaltung selbst entstehen.®?

Auf musikalischer Ebene setzt dies ein tiefes Verstandnis der zu dem Zeitpunkt gespielten
Musik voraus, um das musikalische Fortschreiten kreativ zu gestalten. Bei Geséngen, vor allem
wenn es sich um Musikstiicke handelt, die einem Frage und Antwort Schema folgen, setzt eine

812 http://www.tonalemusik.de/lexikon/melodik.htm, 30.04.2014

813 Dahlhaus, Carl / Eggebrecht, Hans Heinrich: Brockhaus Riemann Musiklexikon. Band 2: E — K.
Schott Verlag, Mainz; Piper Verlag, Miinchen, 1989, S. 325.

814 http://www.tonalemusik.de/lexikon/melodik.htm, 30.04.2014

815 Toadas sind Lieder, die durch einfache Harmonien und kurze Texte gekennzeichnet sind. Sie haben
einen Strophen/Refrain Charakter.

%16 Andrade, Mério de: Ensaio sdbre a masica brasileira. 3. Auflage, Livraria Martins Editora S.A. und
Instituto Nacional do Livro / MEC, S&o Paulo 1972, S. 133

®17 http://www.tonalemusik.de/lexikon/melodik.htm, 30.04.2014

818 http://www.tonalemusik.de/lexikon/melodik.htm, 30.04.2014

819 Andrade, Mério de: Ensaio sdbre a musica brasileira. 3. Auflage, Livraria Martins Editora S.A. und
Instituto Nacional do Livro / MEC, S&o Paulo 1972, S. 131

620 http://www.tonalemusik.de/lexikon/melodik.htm, 30.04.2014

621 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba - Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 514.
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Improvisation eine aktive Interaktion (“face to face™ Situation) zwischen den Interpreten
untereinander und zwischen lhnen und dem Publikum voraus.®?

Am folgenden Beispiel wird das tbliche VVorgehen bei einer Improvisation dargestellt:

In einem Quartett, bestehend aus Schlagzeug, Kontrabass, Klavier und Saxofon, spielt das
Saxofon ein bestimmtes Thema, das von den anderen Instrumenten, die die harmonische und
rhythmische Basis bilden, begleitet wird. Nach der Vorstellung des Themas improvisieren die
einzelnen Musiker auf ihren Instrumenten nacheinander und kommen, nachdem alle einmal
gespielt haben, wieder auf das zu Anfang vorgestellte Thema zuriick. Das Anfangsthema dient
als Referenz, auf dessen Basis die Improvisation erfolgt. Das immer wieder anklingende
Anfangsthema dient sowohl dem Musiker als auch dem Zuhérer als Leitfaden.®?

Zu beachten ist jedoch, dass eine Improvisation nicht vollig frei ist, sondern streng der
harmonischen Grundlage des Musikstiicks folgt. Auf welche Weise bei der Improvisation
melodische Phrasen und rhythmische Strukturen vom Musiker aufgegriffen und umspielt
werden, hangt von der personlichen Kreativitat und Interaktionsfahigkeit des jeweiligen
Musikers ab und ist nicht vorherbestimmbar.®%*

Die Improvisation in der Populdrmusik wertet den Prozess des Musizierens (Performance-
Charakter) auf, schenkt aber dem ,,perfekten Endprodukt® eine geringere Aufmerksamkeit. Als
kinstlerisches Mittel und als persénliche Ausdrucksform ist die Improvisation in der populéren
Musik Brasiliens weit verbreitet.®®

2.2.3. Harmonische Einflisse

Der Zusammenklang von Ténen und Rhythmus wird in der Musik Harmonik genannt. Sie
umfasst alle stilistischen Formen dieses Zusammenklangs. Die Harmonik ist aber vor allem ein
europdisches Klangverstandnis, das durch eine Harmonielehre gestiitzt wird.

In der brasilianischen Popularmusik wird der Harmonik wenig Aufmerksamkeit geschenkt.
Obwohl durch das Einwirken verschiedener Einfliisse - vor allem Einfliisse aus dem indigenen
und afrikanischen Kulturbereich - ein spezielles harmonisches Ambiente geschaffen wird, ist die
Festlegung auf eine nationale harmonische Grundlage bisher ausgeblieben.®?

Griinde dafir sind die bereits bestehenden europdischen harmonischen Systeme, die vielseitig
einsetzbar sind und eine Neuentwicklung tberflussig zu machen scheinen. Hinzu kommt, dass
mdgliche Neuentwicklungen des harmonischen Aufbaus zundchst immer einen individuellen

622 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba - Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 515.

623 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba - Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 515.

624 Azevedo, Ricardo: Abengoado & Danado do Samba - Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Séo Paulo, Séo Paulo 2013, S. 514 f.

625 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba - Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Séo Paulo, Séo Paulo 2013, S. 540 f.

626 Andrade, Mério de: Ensaio sdbre a musica brasileira. 3. Auflage, Livraria Martins Editora S.A. und
Instituto Nacional do Livro / MEC, S8o Paulo 1972, S. 49.
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Charakter besitzen und somit nicht ohne weiteres auf nationaler Ebene®”’ festgelegt werden
konnen. %%

2.2.4. Die Texte des Samba und ihr gesellschaftlicher Bezug

2.2.4.1. Regionale und publikumsbezogene Ausdrucksformen

Ein weit verbreitetes Vorurteil bezogen auf “populdre” Kultur in Abgrenzung zu einer “elitiren‘
Kultur oder Hochkultur spiegelt sich im Sprachgebrauch wider. Eine “bildungsbiirgerliche*
Kultur wird als “reicher im Sinne eines weit gefacherten Vokabulars, einer priazise
angewandten Fachsprache und einer starker variierenden oder klareren Ausdrucksform
angesehen. Die Worte und Bilder werden in einer Hochkultur genauer dargestellt. Ausdriicke
wie “tiefgriindig*, “komplex‘ und "innovativ" werden als zu einer elitdren Kultur zugehorig
angesehen.®®

Demgegeniiber werden Ausdriicke wie “flach®, “banal®, “simpel* und “traditionell* in
Verbindung zu einer alltaglichen Sprache, einer volkstiimlichen, popularen Sprache, gebracht.®®
Beim Samba, der durch eine Interaktion mit dem Publikum gekennzeichnet ist, also einen
Performance-Charakter besitzt, wird die Verwendung einer simplen Sprache bevorzugt. Durch
den Bezug zum Publikum, das sich mit den Texten des Samba identifiziert und die dargestellten
Aussagen versteht und teilt, entwickelt sich eine dialogische Verbindung zum Samba.
Komplexe Aussagen, die zum Beispiel kulturelle Kontexte auf eine kultivierte und intellektuelle
Weise wiedergeben, kdnnen von der groRen Mehrheit der Bevolkerung nicht verstanden
werden, sind also Aussagen von Spezialisten fiir Spezialisten.®

Die Tatsache, dass die populédre Kultur eine publikumsnahe Sprache gebraucht, die durch ihre
leichte Verstandlichkeit den dargestellten augenblicks- oder lagebedingten Zusammenhang flr
jedermann verstandlich und nachvollziehbar macht, wertet sie nicht ab.®*

Mario de Andrade schreibt zur Sprache, dass sie der Ausdruck dessen ist, was die Menschen
eines Volkes denken. Er unterscheidet die Schriftsprache vom gesprochenen Wort, die nicht
Ubereinstimmen missen, zumal sich der Mensch noch durch Gesten und andere Formen, selbst
durch Schweigen, ausdriicken kann.?®*%%

827 Auch in Europa sind Neuerungen in den harmonischen Systemen immer von Einzelpersonen
ausgegangen; sie haben sich verbreitet, ohne einen nationalen Anspruch zu erheben.

628 Andrade, Mario de: Ensaio sdbre a musica brasileira. 3. Auflage, Livraria Martins Editora S.A. und
Instituto Nacional do Livro / MEC, S&o Paulo 1972, S. 50 ff.

629 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba - Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 541.

830 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba - Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 541.

831 Azevedo, Ricardo: Abengoado & Danado do Samba - Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 543 f.

832 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba - Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 541 ff.

633 A fala dum povo é porventura, mais que a propria linguagem, a milhor caracteristica, a mais intima
realidade sendo da sua maneira de pensar, pelo menos da sua maneira de expresséo verbal. E a luta perene
entre o chamado “erro de gramatica” e a verdade. No papel, um pronome podera estar mal colocado, na
fala nunca. As proprias deficiéncias de expressdo verbal de gente iletrada sdo mais do que discutiveis.
Elas ndo derivam da ignorancia gramatical ou vocabular, mas afundam as suas raizes num estadio
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Fur Ausdriicken, die als typisch populdr angesehen werden und die kreativen Erfindungsgeist
mit geldufigen Ausdrucksformen verbinden, gibt es folgende Beispiele:

- “abrideira“ (a primeira bebida da noite): das erste Getrink des Abends, die den Abend er6ffnet
- “al¢a de mira“ (objeto de interesse): Objekt der Begierde

- “armacgio” (golpe ou embuste): Uberfall, Hinterhalt

- “batente” (trabalho, servico): Arbeit

- “bicho solto” (violento): Gewaltbereitschaft, gewaltbereiter Mensch
- “chefia” (delegado, patrao): Polizeiamtsleiter, Arbeitgeber

- “conselho de mao” (tapa, agre¢do): Schlag, Ohrfeige

- “dangar no rodo” (morrer): sterben

- “a dura” (policia): Polizei

- “fim de festa” (pessoa inadequada): unerwiinschte Person

- “gurufim” (velorio): Totenwache

- “sangue bom” (gente boa): netter Mensch, gutmiitig

- “vacildo” (covarde, traidor): Feigling, Verrater

- “na moral” (dentro das regras, com cuidado/respeito): regelkonform, vorsichtig, respektvoll®*®

2.2.4.2. Populare Themen und Motive

Themen und Motive, zu denen Samba-Lieder gesungen werden, kénnen als Ausdruck einer
bestimmten Lebenseinstellung verstanden werden. Wie durch eine Art kulturelle Linse werden
das Leben, die Lebensumsténde und die damit zusammenhéangenden Dinge sowie ihre
besonderen Eigenschaften auf spontane und natirliche Art und Weise vom Autor
beziehungsweise Poet aufgegriffen und zu Liedern verarbeitet.®*

In den seltensten Féllen wird ein Stoff systematisch nach einem bestimmten Plan be- und
verarbeitet. Das ist auch nicht anders zu erwarten; denn der Samba ist als populére Musik im

psiquico diverso que as justifica e lhes tira totalmente o carater de deficiéncia. E, de resto, estdo
condicionadas a mil outras maneiras de expressdo, o gesto, o rosto, a entoacdo, e um mesmo siléncio,
muito mais ricos de vida, e suficientemente sintéticos para substituirem a abundancia de vocabulario e a
ideia clara das literaturas.”

634 Andrade, Maério de: Aspectos da musica brasileira. Villa Rica, Belo Horizonte 1991, S. 122.

835 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba - Um estudo sobre o discursopopular. Editora da
Universidade de Séo Paulo, Séo Paulo 2013, S. 544 f.

636 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba - Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 579.
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Bewusstsein von Kinstlern verankert, die sich nicht durch literarische Bildung, nicht durch
Studium harmonischer und melodischer Techniken und auch nicht durch die Beschaftigung mit
der Musik in Form von Noten auszeichnen.®*’

Themen und Motive in der Samba-Musik konnen auch als “menschliche Wahrheiten
verstanden werden, die der Kiinstler durch seine Lieder verkiindet. In den Texten des Samba
wird meistens von alltaglichen Situationen ausgegangen, um auf diese Weise schnell eine
Teilnahme und Identifizierung des Zuhdrers zu erreichen.®*®

Abgesehen von historisch gebundenen Themen und Motiven gibt es beim Samba vor allem
solche Themenkreise, die menschlicher Natur sind; denn alle Menschen leben im
gesellschaftlichen Umfeld, geben sich Sprachen, erfinden Symbole und haben religidse
Sorgen.®®

Grundlegende, auf den Menschen bezogen Themen sind zum Beispiel:
- geboren werden,

- einen Korper haben,

- Sexualitét entwickeln,

- Lust und Schmerz fiihlen,

- traumen,

- Unterkunft und Essen brauchen,

- ums Uberleben kampfen,

- sterben.®*

Diese Themen sprechen Gemeinsamkeiten an, die alle Menschen betreffen, unabhangig vom
Kulturkreis, von den natirlichen Gegebenheiten und der Zeit, in der sie auftreten.

Als ein moéglicher Grund dafir, dass es Themen und Motive gibt, die immer wiederkehren, wird
angenommen, dass viele der Autoren/Poeten, Komponisten und Musiker des Samba in
Gemeinschaften an der Peripherie der Stadte wohnen, arbeitslos sind, von Gelegenheitsarbeiten
und von staatlichen Zuwendungen leben.**

In diesen Gemeinschaften fehlen auch heute noch vielfach die VVoraussetzungen eines
menschenwiirdigen Lebens, wie Schulbildung, Gesundheitswesen und Sicherheit. Das flhrt in
der musikalischen Praxis zur Verarbeitung von Informationen aus Uberlieferungen und
mindlichen Berichten der vom staatlichen und menschlichen Versagen betroffenen Menschen.

Themen und Motive, die in den letzten Jahren vor dem 20. Jahrhundert vermehrt in Samba-
Texten auftauchten, waren zum Beispiel:

- sich anders fiihlen als die anderen Menschen,

- das Leben weiterfiihren, ohne dass ein Sinn dafiir besteht,

- die Suche nach dem Neuen,

- Soziale Kritik,

%37 Azevedo, Ricardo: Abengoado & Danado do Samba - Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 579.
638 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba - Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 580.
639 Azevedo, Ricardo: Abengoado & Danado do Samba - Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 581.
840 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba - Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 581.
%41 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba - Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 582.
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- das Aufzeigen von Widersprichlichkeiten,
- die Unfahigkeit zu lieben.**

Die Liste solcher Themen kann weitergefiihrt werden. Themenkreise des Samba, die die Vor-
und Nachteile der Gemeinschaft herausstellen, sind zum Beispiel:

- die Wertschétzung der Familie,

- das Aufzeigen der sportlichen, geistlichen und gesellschaftlichen Gemeinsamkeiten,
- das Zusammenleben der Freunde und Bekannten in der Nachbarschaft,

- das Hervorheben von Gruppeninteressen,

- der Einsatz fir Solidaritat,

- das Herausstellen eigener Interessen,

- das Verurteilen der Malandragem (Gaunerei)

- die Wertschétzung hierarchischer Modelle,

- die Selbstjustiz als letzte Konsequenz.®*

Diese Themen und Motive scheinen in den Jahren nach 2000 aus den Texten des modernen
Samba zu verschwinden, obwohl sie alle Glieder der Gesellschaft betreffen; denn Familien- und
Gemeinschaftsleben, Unterordnung, Anpassung, Solidaritat usw. sind aktueller denn je.®**

Andere Ausdrucksformen populédrer Musik in Brasilien, wie zum Beispiel der Bossa Nova,
widmen sich solchen Themen, die einen eher kritischen und distanzierten Charakter zu den
Verhaltnissen in Brasilien haben.®*®

%42 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba - Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 583.

643 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba - Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 582.

844 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba - Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 582.

%% Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba - Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Séo Paulo, Séo Paulo 2013, S. 580 f.
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3. Die Wechselwirkung von Tonindustrie, Samba-Kunstler
und Gesellschaft in Sdo Paulo

3.1. Der Samba als Musik der Menschen Sao Paulos

3.1.1. Die Verbreitung des Samba durch Karnevalsgesellschaften in
Séo Paulo

Die Verbreitung des Samba erfolgte vor allem durch Karnevalsumziige in der Metropolregion
Séo Paulo, nachdem die ersten Karnevalsgesellschaften (Escolas de Samba) gegriindet waren.

Gesellschaftliche Entwicklungsprozesse, insbesondere gesellschaftliche Veranderungen,
entstehen uber einen Zeitraum und lassen sich nicht auf einen genauen Tag festlegen. Deshalb
war auch die Verbreitung des Samba beziehungsweise seine Annahme durch die Gesellschaft
ein Prozess, der tiber mehrere Jahrzehnte andauerte.®

Das Aufkommen der Escolas de Samba war fiir die Entwicklung des Samba deshalb von groRer
Bedeutung, weil die Karnevalsgesellschaften die ersten karnevalistischen Vereinigungen waren,
die ihren Umzigen ausschlieBlich den Samba-Rhythmus zugrunde legten. Das war neu und
anders als bei den Karnevalsgruppierungen, wie Corddes, Blocos und Grupos Carnavalescos,
die bei ihren Umziigen verschiedene Rhythmen spielten.®*’

Wie im Abschnitt ,,2.1.2. Umziige zur Karnevalszeit auf den StraBen Sao Paulos* dargestellt,
gab es zur Zeit der ersten Escolas de Samba verschiedene musikalische Entwicklungsprozesse
in der Metropolregion Sao Paulo.

Die Grundung der ersten Escola de Samba in S&o Paulo erfolgte Mitte der 1930er Jahre und fiel
in den Zeitraum, als sich bei den Karnevalsgruppen (Cord@es), den Vorgéangern der
Karnevalsgesellschaften, ein Wandel vollzog. Der anfangs starke européische Einfluss, der vor
allem durch die verwendeten Instrumente (Blas- und Zupfinstrumente) und die gespielten
Rhythmen (Mérsche, Polkas, Walzer) bei den Corddes zum Ausdruck kam, lieR in dieser Phase
nach. Immer weniger Blas- und Zupfinstrumente wurden bei den Umziigen mitgefihrt.**®

Durch die in dieser Zeit wachsende Anzahl an Karnevalsgesellschaften und die damit
verbundene Verbreitung des Samba in der Metropolregion wurden die Karnevalsfeste zu einem
wichtigen Ereignis in der Stadt. Die Stadtverwaltung und die entstehenden Radiosender
begannen, diesen Prozess voranzutreiben und fingen an, Wettbewerbe der Vereinigungen
untereinander zu férdern.®*

Wie im Unterabschnitt ,,2.1.1.2. Rdume stddtischer Ausdrucksformen® ausgefiihrt, entstanden
im Stadtgebiet von S&o Paulo verschiedene Orte, die fiir Karnevalsfeste genutzt werden
konnten. Das wurde von der Stadtverwaltung unterstitzt, allerdings zunédchst ohne finanzielle
Anreize.®®

%48 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 51.

%7 Schreiner Claus: Musica Popular Brasileira. Verlag Tropical Music GmbH, Darmstadt 1978, S. 117 ff.
%48 Simson, Olga Rodrigues de Moraes von: Brancos e Negros no Carnaval Popular Paulistano (1914-
1918). Universidade de S8o Paulo, S&o Paulo 1989, S. 123 f.

%49 Urbano, Maria Aparecida: Carnaval & Samba em Evolugao na Cidade de Sao Paulo. Editora Pléiade,
S&o Paulo 2006, S. 219.

%0 Urbano, Maria Aparecida: Carnaval & Samba em Evolugdo na Cidade de S&o Paulo. Editora Pléiade,
S8o Paulo 2006, S. 219 .
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3.1.1.1. Die ersten Karnevalsgesellschaften in der Metropolregion Sao
Paulo

Die wohl erste Karnevalsgesellschaft, die in der Metropolregion S&o Paulo entstand, war die
,Escola do Elpidio*, auch als ,,A Primeira da Barra Funda“ oder ,,Escola de Samba Primeira de
Sao Paulo* bekannt. Diese Karnevalsgesellschaft wurde 1936 durch Elpidio de Faria gegrindet;
sie war allerdings nicht lange aktiv.®*

Elpidio de Faria war ein bekannter Samba-Komponist jener Zeit, der hauptsachlich Sambas fur
Radiosender schrieb, die allmahlich zum wichtigsten Kommunikationsmedium wurden. Vor
allem fir die Karnevalszeit wurden kompositorische Auftrédge vergeben und Sambas
komponiert, die in den Radioprogrammen gesendet wurden.®*

Samba von Elpidio de Faria, Notenschrift.®®

Eine andere Karnevalsgesellschaft der ersten Zeit, die "Escola de Samba Lavapés", auf die im
Unterabschnitt ,,2.1.3.2. Deolinda Madre* hingewiesen wird, wurde am 9. Februar 1937
gegriindet und ist bis heute aktiv.%>* Sie hatte einen groRen Einfluss auf die Griindung und
Einrichtung weiterer Karnevalsgesellschaften.

Denn auch einige Mitglieder dieser Escola de Samba haben andere Karnevalsgesellschaften
gegriindet, von denen manche heute noch bestehen. Die ,,Escola de Samba Unidos da Vila
Maria“ und die ,,Escola de Samba Unidos do Peruche® sind zum Beispiel
Karnevalsgesellschaften, die noch aktiv sind und an den Karnevalsumziigen in Sdo Paulo
teilnehmen, die ,,Escola de Samba Rosas Negras* und die ,,Escola de Samba Brasil Moreno*
gibt es heute nicht mehr.®>

Grinde fur die Auflésung dieser Karnevalsgesellschaften werden in der Literatur nicht genannt.
Die SchlieBung der Karnevalsgesellschaft ,,Escola de Samba Garotos do Itaim*, die auch in
jener Zeit entstand, ist laut Inocéncio Tobias, dem Verantwortlichen der Karnevalsgruppe
,»Corddo Mocidade Camisa Verde e Branco®, auf ihre enge familidre Bindung
zuriickzufiihren.®*®

Viele der mehrheitlich von Afro-Brasilianern gegriindeten Gruppierungen entstanden im engen
Familien- und Freundeskreis, der sich bei internen Krisen auseinanderleben konnte. Wenn sich
zum Beispiel Familienmitglieder stritten oder wenn der Hauptverantwortliche einer
Karnevalsgesellschaft starb, 16ste sich diese Gruppierung genauso schnell wieder auf, wie sie
einst entstand.®’

%51 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 51 ff.

%52 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de Sao Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
6ngéncias Humanas, S0 Paulo 1978, S. 51 f.

%% Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 52.

%55 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 54.

856 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 55.

%7 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 54 f.
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3.1.1.2. Die Escola de Samba Nené da Vila Matilde als Wegbereiter der
Vereinheitlichung des Aufritts der Karnevalsgesellschaften in
Séo Paulo

Die 1949 gegriindete ,,Escola de Samba Nené da Vila Matilde* ist ein Beispiel fiir die langsam
einsetzende Vereinheitlichung der Karnevalsgesellschaften, sowohl bei der Zusammensetzung
und beim Auftritt, als auch bei ihren Instrumenten.®*®

Im Unterabschnitt ,,2.1.1.2. Rdume stadtischer Ausdrucksformen® wurden Stadtviertel
herausgestellt, die Uberwiegend von der d&rmeren Bevolkerung Sao Paulos bewohnt wurden. In
diesen Stadtvierteln trafen verschiedene Kulturen aufeinander und trugen zur Bildung neuer
kultureller Ausdrucksformen bei. Ein Stadtviertel im Osten der Stadt, Penha, wurde bereits
genannt, ein weiteres Stadtviertel dieses Gebiets, im Osten der Stadt S&o Paulo, ist Vila Matilde.
Hier wurde die Karnevalsgesellschaft Nené da Vila Matilde im engen Familien- und
Freundeskreis durch Alberto Alves da Silva, der unter dem Spitznamen "Seu Nené" bekannt
war, gegriindet.®

Nené da Vila Matilde war damals eine Escola de Samba, die zwar den Samba-Rhythmus in
ihren Umzligen verwendete, aber dennoch viele Eigenschaften der Karnevalsgruppen Corddes
beibehalten hatte, wie zum Beispiel den Banner (Estandarte), die als Konig, Kénigin und zum
Hof gehorige Adlige verkleideten Mitglieder und die ,,Balizas (Stabtrdger) mit ihren
akrobatischen Bewegungen. Allerdings fehlten schon Blas- und Zupfinstrumenten, eine
Charakteristik der zweiten Entwicklungsphase der Corddes.®®°

Eine Darstellung der von dieser Karnevalsgesellschaft verwendeten Instrumente bei den
Umzugen verdeutlicht den langsam einsetzenden Einfluss der Escolas de Samba aus Rio de
Janeiro in S@o Paulo. Der ,,Tarol* (kleine Trommel, mit beidseitig bespanntem Fell) und der
,,Tamborim® (kleine Trommel) sind zum Beispiel Instrumente, die in den
Karnevalsgesellschaften von Rio de Janeiro zu jener Zeit bereits Verwendung fanden und nach
S4o Paulo gebracht wurden.®® Andererseits sind beispielsweise die ,,Cuica“ (Reibetrommel),
die ,,Chocalhos* (Rasseln), die ,,Frigideiras* (Bratpfannen) und der ,,Bumbo® (Basstrommel)
Instrumente, die noch aus dem landlichen Bereich des heutigen Bundeslandes S&o Paulo
stammten.®®

Im Jahre 1956 nahm die Escola de Samba Nené da Vila Matilde eine grundlegende Anderung
beim Karnevalsumzug vor. Sie fiihrte das Karnevalsthema ,,Enredo® ein,*® was auf den Einfluss
der Karnevalsgesellschaften aus Rio de Janeiro zuriickzufiihren war.

Der Samba-Enredo ist ein jahrlich frei gewéhltes Thema, ein ibergreifendes Motiv fur den
jeweiligen Karnevalsumzug, zu dem sowohl der gesungene Samba geschrieben und komponiert
wird, als auch die Kostume ("Fantasias") der Teilnehmer entworfen werden. Er ist - anders
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ausgedrickt - die von der Karnevalsgesellschaft ausgesuchte Geschichte fur den
Karnevalsumzug. Der Enredo &ndert sich von Karneval zu Karneval.®*

Im Jahre 1956 war der Enredo der Escola de Samba Nené da Vila Matilde ,,Casa Grande e
Senzala — Banzo“ (Herrenhaus und Sklavenhiitte).®®

Hier der Samba-Enredo ,,Casa Grande e Senzala — Banzo*:

Aruanda chegou
Oh oh oh oh

O Mar separou
Oh oh oh

Sinh6é meu Sinho
Oh oh oh

Negro tudo deixou

E banzo que nego tem (3x)

Na Casa Grande tudo é alegria
Na Casa Grande tudo é festanca
Na Senzala nego chora

Chora que nem crianga

E banzo que nego tem (3x)°®

Musikalische Transkription dieses Samba-Enredo in Notenform. Bild der Transkription.®®’

Ubertragen von Alberto Alves da Silva (Seu Nené), musikalische Transkription von Rosa Maria
Barbanti.

3.1.1.3. Zusammenricken von Corddes und Escolas de Samba

Mit der zunehmenden Anzahl an Karnevalsgesellschaften setzte sich der Samba-Rhythmus bei

den Karnevalsumztigen allmahlich durch. Zu den neueren Karnevalsgesellschaften gehorten:

,,Escola de Samba Brinco de Ouro*, ,,Escola de Samba Preto e Branco* und ,,Escola de Samba
< 668

Flor do Bosque*.

Die steigende Vorliebe des Publikums fiir den Samba-Rhythmus bei den Umzligen fiihrte dazu,
dass auch die Karnevalsgruppen Corddes diesen Rhythmus fiir ihre Umziige verwendeten.®®®

%4 Schreiner Claus: Musica Popular Brasileira. Verlag Tropical Music GmbH, Darmstadt 1978, S. 130.
%5 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 58 f.

%% samba-enredo: Casa Grande e Senzala. Banzo, Mario Protestato (Pop6), 1956
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Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 58.

%%8 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 54.

%9 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
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Die Aussage eines bekannten ,,Batuqueiro (Trommler) der Karnevalsgruppe “Cordao
Carnavalesco e Esportivo Vae-Vae” verdeutlicht diese Tatsache:

,...Quer dizer, as marchas eram ensaiadas, mas ndo saia, no carnaval nio saia. Eles passavam
tudo pro samba. Néo adiantava...Era o modo de tocar...”®”° ("... Das heif}t, die Marsche wurden
geprobt, aber sie wurden nicht gespielt, beim Karneval ging das nicht. Sie ersetzten alles durch
den Samba. Es nutzte nichts... Es war die Art zu spielen...")

Im Jahre 1955 entschlossen sich die Karnevalsgruppen “Cordao Carnavalesco e Esportivo Vae-
Vae” und “Cordao Mocidade Camisa Verde e Branco” als letzte dazu, nur noch den Samba-
Rhythmus bei ihren Umziligen zu verwenden. Grof3e Unterschiede zwischen den
Karnevalsgruppen Corddes und Karnevalsgesellschaften Escolas de Samba in der
Metropolregion Sdo Paulo gab es von diesem Zeitpunkt an nicht mehr. Nach der rhythmischen
Vereinheitlichung der Umziige waren keine markanten Unterschiede der beiden Gruppierungen
mehr erkennbar.®"*

Zu jener Zeit hatten sich die Escolas de Samba in S&o Paulo bereits an den sehr erfolgreichen
Escolas de Samba aus Rio de Janeiro orientiert.

Sowohl Instrumente (Tamborim, Tarol) als auch einige asthetischen beziehungsweise
choreographische Merkmale (Fahne statt Banner, Wegfall der Stabtréger) der Escolas de Samba
in Rio de Janeiro wurden nun auch in Sdo Paulo eingefiihrt. Diese Veranderungen beruhten auf
Eigeninitiative und sind als natiirliche Entwicklung anzusehen.®

In den 1950er Jahren kam es nicht nur zu einem Zusammenriicken der verschiedenen Corddes
und Escolas de Samba,®”® sondern auch zu einer Vereinheitlichung des Auftritts der
Karnevalsgesellschaften in Rio de Janeiro und Sdo Paulo.

3.1.1.4. Anerkennung der Karnevalsgesellschaften durch die
Regierung von Séo Paulo

Der Samba wurde bis zur offiziellen Anerkennung durch die Stadt S&o Paulo mit Hilfe der
Polizei stark unterdriickt. Nur an ganz bestimmten Orten (zum Beispiel die Versammlungsorte
der Karnevalsgruppierungen) und bei ganz bestimmen Veranstaltungen (zum Beispiel zur
Karnevalszeit) war es erlaubt, Samba zu spielen. An allen anderen Orten (zum Beispiel auf der
Stral3e) und zu allen anderen Anldssen (zum Beispiel bei privaten Feiern) durfte kein Samba
gespielt werden.®™ Er galt den Regierungsstellen der damaligen Zeit als zu weit entfernt von
ihren an Europa ausgerichteten musikalischen Wertvorstellungen.
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Foto: Unbekannter Autor. Destruicdo de instrumento na Peruche. Sa0 Paulo 22.01.1974°"

Dieses Foto zeigt ein defektes Instrument, das wéhrend einer Polizeirazzia auf dem Gelénde der
"Escola de Samba Unidos do Peruche" beschadigt wurde. Als Mittel der Unterdriickung dieser
afrikanischen Auspragung wurden auch Instrumente zerstort.

Foto: Unbekannter Autor. Depois da invasdo policial na Peruche. S&o Paulo 22.01.1974%"

Dieses Foto zeigt Mitglieder der Escola de Samba Unidos do Peruche bei einer Polizeirazzia.

Um den Behinderungen und Verfolgungen entgegenzuwirken, versammelten sich die Leiter der
wichtigsten Karnevalsgruppierungen der Metropolregion Sdo Paulo 1967 und beschlossen,
zusammen mit einigen bekannten Journalisten und Radiosprechern beim damaligen
Birgermeister der Stadt, Brigadeiro José Vicente de Faria Lima, einen Antrag auf staatliche
Unterstiitzung der Karnevalsumziige zu stellen.®”

Zu den so genannten ,,Cardeais do Samba“ (Kardindlen des Samba), die bei den Verhandlungen
anwesend waren, gehorten:

- Inocéncio Tobias (Spitzname ,,Mulata“) des Corddo Mocidade Camisa Verde e Branco,

- Sebastido Eduardo do Amaral (Spitzname ,,P¢é Rachado*) des Cordao Carnavalesco e
Esportivo Vae-Vae,

- Alberto Alves da Silva (Spitzname ,,Seu Nené“) der Escola de Samba Nené da Vila Matilde,

- Carlos Alberto Alves Caetano (Spitzname ,,Seu Carldo do Peruche®) der Escola de Samba
Unidos do Peruche,

- Benedito Nascimento (Spitzname ,,Xang6*) der Escola de Samba Unidos da Vila Maria und

- Deolinda Madre (Spitzname ,,Madrinha Eunice*) der Escola de Samba Lavapés.

Zu den Journalisten und Radiosprechern, anerkannte Personlichkeiten aus der Branche, die
daran interessiert waren, den Samba tber das Radio zu verbreiten, gehtrten Morais Sarmento,
Evaristo de Carvalho, Vicente Leporace und Ramon Gomes Portg0.%™

Der damalige Burgermeister der Stadt Sdo Paulo, der aus Rio de Janeiro stammte und dort
bereits Kontakt zu Karnevalsgesellschaften und zum Samba hatte, stimmte dem Antrag noch
1967 zu. Die Bedingung fir die staatliche Unterstlitzung war allerdings, dass sich die
verschiedenen Karnevalsvereinigungen wie Karnevalsgruppen (Corddes, Blocos) und
Karnevalsgesellschaften (Escolas de Samba) zu einem Verband zusammenschlieRen. Deshalb
wurde der Verband ,,Federagdo de Escolas de Samba, Blocos e Corddes* gegriindet. Und im
Jahre 1968 wurden die Karnevalsumziige zum ersten Mal staatlich gefordert.®”

Wie im Unterabschnitt ,,2.1.1.2.6. Austragungsorte von Karnevalsumziigen als Raum fr die
Entwicklung des urbanen Samba (3. Raum)* dargestellt, gab es in Sdo Paulo schon seit dem
Jahr 1934 offizielle Karnevalsfeste mit Karnevalsgruppierungen, die durch die Stral3en der Stadt
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Paulo. Tese de Mestrado, Universidade de S&o Paulo 2007, S. 106.
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zogen. Diese Veranstaltungen wurden aber noch nicht von der Stadtverwaltung unterstitzt,
sondern durch private Geldgeber wie Zeitungsverlage, Radiosender, Gewerbe- und
Industriebetriebe.®®

Die offizielle Anerkennung der Karnevalsgesellschaften durch die Stadtverwaltung von S&o
Paulo war fiir die ,,Sambistas® 33 Jahre nach den ersten offiziellen Karnevalsfesten wie ein
Befreiungsschlag. Der Samba wurde als kultureller Ausdruck anerkannt, wodurch es den

Mitgliedern und Teilnehmern dieser Vereinigungen méglich wurde, sich frei zu bewegen.®*

Aufgrund der Forderung durch die Stadtverwaltung konnten die Mitglieder des Verbandes
(Federacdo) ihre Umziige bewerten lassen. Dazu mussten jetzt Regeln geschaffen werden, die
fur alle Teilnehmer gelten und einen fairen Wettkampf ermdglichen, um die am Wettbewerb
beteiligten Karnevalsvereinigungen auf die Umziige vorzubereiten und eine einheitliche
Bewertung vornehmen zu kénnen.*®

Die Kriterien fiir die Bewertung der Karnevalsumziige in Sdo Paulo wurden zunéchst von dem
bereits bestehenden Verband aus Rio de Janeiro tibernommen; denn in Rio de Janeiro, wo der
Prozess der staatlichen Anerkennung schon vollzogen war, gab es ein Regelwerk fir die
Umziige. Durch die Ubernahme der Wettbewerbsgrundsitze wurde auch eine Angleichung der
Karnevalsumziige beider Stadte erreicht.®®

Die Anerkennung der Karnevalsgesellschaften im Jahre 1967 und die Organisation des
Karnevals durch die Stadtverwaltung von S&o Paulo ab dem darauf folgenden Jahr war ein
grolRer Fortschritt fiir die Escolas de Samba, die die neue Lage nutzten und nun enger
zusammenarbeiteten, Informationen austauschten und sich Uber interne und externe Probleme
abstimmten. Nicht nur die Zusammenarbeit unter den einzelnen Escolas de Samba in Sdo Paulo
wurde dadurch verbessert, auch diejenige zwischen den Karnevalsgesellschaften verschiedener
Stadte und Bundeslander Brasiliens.®®*

3.1.1.5. Weitere Umstrukturierungen bei den Karnevalsgesellschaften

3.1.1.5.1. Offizielle Umbenennung der letzten Corddes in Escolas de
Samba

Mit der Zeit passten sich auch die noch aktiven Karnevalsgruppen Corddes diesen Regelungen
an. Die letzten beiden Corddes, der ,,Corddo Carnavalesco e Esportivo Vae-Vae“ und der
,,Cordao Mocidade Camisa Verde e Branco® beschlossen im Jahre 1972, sich offiziell
umzubenennen. Fortan hieBen sie “Grémio Recreativo Cultural e Escola de Samba Vai-Vai”
und “Grémio Recreativo Escola de Samba Mocidade Camisa Verde e Branco”. Bei der
Umbenennung dieser Corddes handelte es sich allerdings nur um eine Namensanderung, jedoch
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nicht um eine strukturelle Veranderung,®® zumal sie sich schon 1955 dazu entschlossen hatten,
nur noch den Samba-Rhythmus bei ihren Umziigen zu verwenden.

Die Umbenennung der letzten Corddes zu Escolas de Samba hatte zur Folge, dass sich auch der
erste Verband Federacdo de Escolas de Samba, Blocos e Corddes von 1967 im Jahre 1973 in
Unido das Escolas de Samba Paulistanas umbenannte. 1986 16ste sich auch dieser Verband auf,
danach wurde die Liga Independente das Escolas de Samba de S&o Paulo (Unabhéngige Liga
der Karnevalsgesellschaften von Sdo Paulo) gebildet.®®

3.1.1.5.2. Anpassungen beim Ubergang von Corddes zu Escolas de
Samba

Anderungen in der Instrumentierung und beim Auftritt der Karnevalsgesellschaften fanden bis
zur staatlichen Anerkennung spontan und auf Eigeninitiative statt. Die staatliche Anerkennung
und die damit verbundene Reglementierung der Umziige machten jedoch einige Anderungen
notwendig. So wurden bestimmte Bewertungsmalistabe bei den Umziigen eingefiihrt, die einige
Charakteristika der bisherigen Umziige in Sao Paulo veranderten.®®’

Im Einzelnen wurden

- ,,Balizas‘ (Stabtrdger) abgeschaff und an deren Stelle wurde die ,,Comissao de Frente*
(Kommission zur BegriiRung des Publikums) eingefiihrt. Diese unterscheidet sich von den
,Balizas“ dadurch, dass kein ,,Bastdo* (Holzstock) mitgefiihrt wird und damit keine
akrobatischen Bewegungen mehr vorgenommen werden;®®

- ,Estandartes* (Banner) als Symbole der Karnevalsgruppe Corddes zugunsten der ,,Bandeiras*
(Fahnen) abgeldst. Die eingefiihrten Fahnen wurden von den ,,Porta-Bandeiras*
(Fahnentrigerinnen) mitgefiihrt, die von den , Mestre-Salas* (Saalmeistern) begleitet werden;*®

- Blasinstrumente ersatzlos von den Umziigen gestrichen.®°

Eingefiihrt bei den Umziigen wurden

- das jahrlich frei gewéhlte Thema ,,Enredo* fiir den von unabhéngigen Punktrichtern zu
bewertenden Karnevalsumzug aufgrund einer von der Karnevalsgesellschaft ausgesuchten
Geschichte als Leitmotiv des Umzugs. Beim Thema fur den Umzug sollte es sich um ein
historisches Ereignis von kulturellem nationalen Wert handeln. Kostiime, die bisher individuell
gestaltet werden konnten, miissen jetzt dem ,,Enredo* angepasst werden, auch der gesungene
Samba muss dem vorgegebenen Thema entsprechend geschrieben und komponiert werden.®*

- eine fur alle Karnevalsgesellschaften verbindliche Abteilung innerhalb des Umzuges, die ,,Ala
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das Baianas“ %%, In dieser Abteilung nehmen Frauen am Umzug teil, die sich als ,,Baianas*
(Frauen aus Bahia) verkleiden und zum Gesang wahrend des Umzugs beitragen.®®
- ,,Carros Alegoricos*, dem Thema des Umzuges angepasste Motivwagen.**

Diese neuen Regelungen miissen von den einzelnen Karnevalsgesellschaften bei ihren Umziigen
eingehalten werden, um bei den wettkampfartigen Umzligen moglichst gut abzuschneiden.

3.1.1.5.3. Kriterien fur die Teilnahme von Escolas de Samba an
Karnevalsumziigen

Die eingefiihrte staatliche Unterstiitzung der Karnevalsumziige wurde von den Teilnehmern
dieser Umziige positiv bewertet und sorgte fur die Griindung einiger neuer
Karnevalsgesellschaften, wie zum Beispiel ,,Escola de Samba Primeira da Vila Formosa“,
,,Escola de Samba Nené da Vila Ede und ,,Escola de Samba Garotos da Chacara Santo

Antonio*.*®

Um fortan die Bezeichnung ,,Escola de Samba‘ tragen und an den zu bewertenden Umziigen
teilnehmen zu kénnen, missen folgende Bestandteile bei den Umziigen vorhanden sein:

- ,,Comissdo de Frente“(Kommission zur BegriiBung des Publikums)

- ,Mestre-Sala“ und ,,Porta-Bandeira“ (Saalmeister und Fahnentrdgerin)

- ,Enredo* (Thema des Umzugs)

- ,,Samba-Enredo* (Samba-Musik zum Thema)

- ,,Bateria (Trommel- und Percussionspieler)

- ,2Alegoria“ (zum Thema passender Motivwagen)

- ,Ala das Baianas* (Abteilung mit als Bahianerinnen verkleideten Frauen).®®

Durch die Einfiihrung dieser neuen Merkmale wurde der wettkampfartige Charakter der
Umzuge, also die kulturelle beziehungsweise kinstlerische Auseinandersetzung zwischen den
einzelnen Karnevalsgesellschaften, immer abhangiger vom finanziellen Einsatz der einzelnen
Escola de Samba.®’

Die uber die staatliche Forderung hinausgehende Beschaffung finanzieller Mittel hdngt seitdem
entscheidend vom ausgewahlten Enredo und den Maglichkeiten ab, es zuschauer- und
werbewirksam auszuwerten. Da die zur Verfligung stehenden finanziellen Mittel die
choreographischen Gestaltungsmoglichkeiten des Umzugs beeinflussen, haben sie einen
direkten Einfluss auf die Bewertung der neuen im Zusammenhang mit der staatlichen Férderung
eingefihrten verbindlichen Bestandteile des Karnevalsumzugs.

%% Die Ala das Baianas ist eine Gruppe von als Bahianerinnen gekleideten Frauen. Dieser Abschnitt
innerhalb des Umzuges soll eine Ehrerweisung an die Personen sein (meistens Frauen wie zum Beispiel
Tia Ciata), in deren Hausern sich der Samba in Rio de Janeiro entwickeln konnte.
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Dennoch kann eine Karnevalsgesellschaft mit guten Ideen fiir die Ausgestaltung des Enredo und
einer angemessenen finanzieller Grundlage den Anforderungen an den Umzug, der immer mehr
einen Showcharakter trégt, gerecht werden und dadurch die Bewertung ihres Umzugs positiv
beeinflussen.

Der bereits im Unterabschnittt ,,2.1.1.2.4. Austragungsorte von Karnevalsumziigen als Raum fiir
die Entwicklung des urbanen Samba - 3. Raum)*“ erwéhnte Sambodromo ist ein weiterer Schritt
in die Richtung der groR angelegten Samba-Shows. Diese speziell fiir die Austragung der
Karnevalsumzige in der Metropolregion Sao Paulo gebaute Arena wurde 1991 eingeweiht und
1996 endgdiltig fertiggestellt.

3.1.1.5.4. Ergebnisse und Auswirkungen der staatlichen Anerkennung
der Karnevalsgesellschaften als Trager eines kulturellen
Ausdrucks

Durch die offizielle Anerkennung der Karnevalsgesellschaften (Escolas de Samba) als Tréager
eines kulturellen Ausdrucks und die damit einhergehende Reglementierung der
Karnevalsveranstaltungen hat sich die Entwicklung der Escolas de Samba in So Paulo
geandert.

Nicht nur neue Elemente von den Karnevalsumziigen in Rio de Janeiro haben diese
Entwicklung beeinflusst, auch die Bewertung der Umziige hat auf die Entwicklung eingewirkt.
Dieser Entwicklungsprozess hatte in S&o Paulo allerdings schon vorher auf spontane Art und
Weise begonnen, ohne externe Auflagen.®®

Gerade die Freiheit, die selbst organisierten Umzige nach eigenem Ermessen zu gestalten, war
ein Charakteristikum der Umziige in S&o Paulo. Diese freie Gestaltungsméglichkeit bezog sich
auf die verwendeten Musikinstrumente wahrend des Umzugs und auf die Zusammensetzung
sowie Formgebung des Umzugs selbst. Auch die Kostiime der einzelnen Teilnehmer waren auf
den eigenen Geschmack zugeschnitten, ohne einem bestimmten Thema oder Motiv zu folgen.
Der Karneval wurde gefeiert. Es gab keine fixen Normen, nach denen sich die Umziige richten
mussten.®®

Mit der staatlicher Ubernahme der Organisation der Karnevalsumziige wurden Regelungen
eingefihrt, die von den Karnevalsgesellschaften bei den Umziigen zu beriicksichtigen sind,
wenn sie an der Bewertung teilnehmen und dabei gut abschneiden wollen.

Da es sich bei einigen dieser Regelungen nicht nur um eine Anpassung der sich bereits in der
Metropolregion Sao Paulo gebildeten Charakteristika handelte, sondern um eine Ubernahme
neuer Regeln aus Rio de Janeiro, mussten zur Entlastung der Karnevalsgesellschaften einige
Merkmale aus S&o Paulo wegfallen.”®

%% Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 90.

%99 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 90 f.

" Urbano, Maria Aparecida: Carnaval & Samba em Evolugdo na Cidade de Sao Paulo. Editora Pléiade,
S8o Paulo 2006, S. 119; Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital).
Conselho Estadual de Artes e Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 94.
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Dennoch flhrte der Erfolg der Karnevalsgesellschaften in Rio de Janeiro auch in Sdo Paulo zu
einer Aufwertung des wettkampfartigen Charakters der Karnevalsumzlge. Dazu beigetragen hat
die finanzielle Forderung durch die Stadtverwaltung, die an das erfolgreiche Abschneiden beim
vorhergehenden Karneval gebunden ist.”®!

Die staatliche Foérderung und die damit verbundene Anmeldung der Karnevalsgesellschaften im
Vereinsregister flhrten auch zu Veranderungen des Verhaltnisses der Mitglieder zu ihrer
Karnevalsgesellschaft. Arbeiten fur die eigene Karnevalsgesellschaft wurden frither auf
freiwilliger Basis und ohne Entgelt vorgenommen. Dieser ehrenamtliche Einsatz von
Mitgliedern anderte sich mit der finanziellen Unterstlitzung durch den Staat. Deutlich wird das
bei der Herstellung der Kostlime, die vor 1968 von den Teilnehmern der Umziige selbst
angefertigt wurden. Die aufgrund der Anpassung an das Thema oder Motiv des Enredo
aufwendiger gewordene Herstellung der Kostiime wird seitdem von der Karnevalsgesellschaft
an Dritte durch einen Auftrag gegen entsprechendes Entgelt vergeben. "

Auch das Komponieren der Samba-Musik und das Schreiben des Liedtextes zum Thema
(Samba-Enredo), wurde mit den aufwendiger werdenden Umzigen oft nicht mehr von den
Mitgliedern der jeweiligen Karnevalsgesellschaft selbst vorgenommen.”® Es entwickelte sich
stattdessen im Zusammenhang mit der staatlichen Férderung ein Geschaft um den Samba-
Enredo. Autoren und Komponisten des zum Enredo passenden Samba miissen nicht mehr
Mitglieder der jeweiligen Karnevalsgesellschaft sein, fur die sie komponieren und schreiben.
Eine Bindung der Komponisten und Autoren an die jeweilige Karnevalsgesellschaft ist zwar
nach wie vor wiinschenswert, aber nicht mehr erforderlich.”

Diese Entwicklung bildete die Grundlage einer starkeren Professionalisierung auf dem weiten
Gebiet des Samba. Mit der Auftragsvergabe an Dritte konnten auch die keiner Escola de Samba
angeschlossenen Samba- Komponisten, -Poeten, -Musiker und -Interpreten ihre Leistungen und
Dienste anbieten. Und die friher freiwilligen Helfer bei der Herstellung der Kostiime und
anderer Gegenstande flir einen Karnevalsumzug haben seitdem ebenfalls die Méglichkeit, ihre
Geschicklichkeit auf dem Markt anzubieten. Diese Professionalisierung fiihrte andererseits zu
einer Veranderung des Bezugs der einzelnen Beteiligten zum Samba, insbesondere zu den
Escolas de Samba.

3.1.2. Die bedeutendsten Komponisten und Texter sowie Interpreten
der Samba-Musik

Zu den wichtigsten Personlichkeiten, die in enger Verbindung zum urbanen Samba in der
Metropolregion Sao Paulo stehen, gehdren sowohl Manner und Frauen, die zum Entstehen der
ersten Corddes Carnavalescos und Escolas de Samba beigetragen haben, als auch solche, die
tiberwiegend als Komponisten, Texter und Interpreten bei der Konsolidierung des Samba in der
Metropolregion Sao Paulo mitgewirkt haben.

1 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 92.

792 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 95.

"% Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 99.

%% Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de Sao Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 99 ff.
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Um eine Auswahl dieser Personlichkeiten zu treffen, wird der Samba von Leci Branddo da
Silva™® , Me perdoa poeta“ (Verzeih mir Poet) zugrunde gelegt, der die wichtigsten Sambistas
nennt, die sowohl zur Schaffung als auch zur Festigung des Samba in der Metropolregion Séo
Paulo beigetragen haben. Diese Liste von wichtigen Akteuren, die sich fortfiihren liele, sollte
flr das Verstandnis der Musikentwicklung auf dem Gebiet des Samba in Sdo Paulo geniigen.

Dennoch muss erwéhnt werden, dass die Escola de Samba Mocidade Alegre ebenfalls einen
Beitrag zur Wiirdigung und Anerkennung wichtiger Akteure vorgenommen hat, die bei der
Entwicklung des urbanen Samba in der Metropolregion S&o Paulo eine grof3e Rolle gespielt
haben. Diese Karnevalsgesellschaft aus dem Norden von Séo Paulo, dem Stadtviertel Lim&o,
ehrt jahrlich seit 1972 eine Personlichkeit, die zur Konsolidierung des urbanen Samba und des
Karnevals als Ausdruck brasilianischer Lebensfreude beigetragen hat. In der Auflistung von
Personlichkeiten des Samba in Sdo Paulo ,,Sambistas imortais“ (Unsterbliche Sambistas) durch
die Escola de Samba Mocidade Alegre sind die fiir die folgende Darstellung ausgewé&hlten
Akteure auch enthalten.

Die Komponistin und Samba-Sangerin Leci Branddo wurde dazu veranlasst, einen Samba tiber
S&o Paulo mit den wichtigsten Personlichkeiten zu schreiben, weil der bekannte brasilianische
Komponist, Dichter und Diplomat, Vinicius de Moraes,”® in einem Kommentar tiber Sdo Paulo
gesagt hat, “Sdo Paulo ¢ o timulo do samba!* (Sdo Paulo ist das Grab des Samba!). Diese
Aussage fiihrte Uber lange Zeit zum Trugschluss, dass sich in S&o Paulo kein Samba entwickeln
kénnte. Um der Stadt ihren Respekt zu zollen, komponierte Leci Brandédo den Samba "Me
perdoa poeta“ (Verzeih mir Poet), der zeigen sollte, dass die Aussage von Vinicius de Moraes,
der auch "o poeta” (der Poet) genannt wurde, nicht richtig war. Dabei stellte sie die wichtigsten
Personlichkeiten des Samba in Sao Paulo heraus.”

Quas quasquasquas quas quas, quas quasquasquas, quas quasquasquas
guasquasquas (2x)

eu disse poeta falou

refrain;

Poeta falou

Que Séo Paulo enterrou o0 samba

Que néo tinha gente bamba

e ndo entendi porque

fui a barra funda

fui la no bixiga

fui la na nene

me perdoa poeta, mas descordo de vocé
mas é que eu fui la

a barra funda

fui la no bixiga

fui la na nene

me perdoa poeta, mas descordo de vocé

795 | _eci Branddo da Silva ist eine Komponistin und Sangerin, die sich mit der afro-brasilianischen Kultur
auseinander gesetzt hat. Sie wurde in Rio de Janeiro geboren und war die erste Frau, die zur Gruppe der
Komponisten der Escola de Samba Esta¢do Primeira de Mangueira gehorte. Heute ist sie Abgeordnete des
Bundeslandes S&o Paulo.

7% Vinicius de Moraes ist ein brasilianischer Komponist, Dichter und Diplomat, er lebte in Rio de
Janeiro. Vor allem durch seine Zusammenarbeit mit Antdnio Carlos Brasileiro de Almeida Jobim (Tom
Jobim) schaffte er die Grundlagen, die im Jahre 1958 zur Bildung der musikalischen Bewegung ,,Bossa
Nova“ fiihten.

7 http://www.vermelho.org.br/noticia/200794-11
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Vou lembrar Madrinha Eunice, Tia Olimpia Sé Soldado
caiap6s primeiro grupo, do samba mais respeitado
barra funda os boemios, no bexiga os teimosos
paulistano la da gléria despresados caprichosos

poeta falou

refrain

Lavapés primeira escola, cavaquinho e pandeiro
nene da vila matilde, de primeiro de janeiro

seu Inocencio Tobias, pé rachado e Carlao
Xango da vila maria, Dona Sinhé4 a tradicao
mas quem falou

refrain

Zeca da casa verde, Geraldo filme talisma
Os Demonios da garoa, o saudoso Adoniram
botecao ao bar da beth, o guru esta demais
JB tem s6 pagode ou entdo Originais

poeta falou

quas quasquasquas quas quas, quas quasquasquas, quas quasquasgquas
quasquasquas (2x)"*

Die hier ausdriicklich genannten Persdnlichkeiten des Samba in S8o Paulo sind: Madrinha
Eunice, Tia Olimpia, Sé Soldado, Seu Inocencio Tobias, Pé Rachado, Carldo, Xango da Vila
Maria, Dona Sinha, Zeca da Casa Verde, Geraldo Filme und Adoniram.

Von diesen Personlichkeiten wurden Madrinha Eunice (Deolinda Madre) und Geraldo Filme
(Geraldo Filme de Souza) bereits im Abschnitt "2.1.3. Autoren, Komponisten und Interpreten
im léndlichen und stidtischen Umfeld* (Unterabschnitte 2.1.3.2. und 2.1.3.3.) herausgestellt.

Die anderen Personlichkeiten des Samba werden wie folgt in zwei Gruppen aufgeteilt, um den
Wirkungsbereich dieser Sambistas besser darstellen zu kénnen.

3.1.2.1. Personlichkeiten des Samba in Sdo Paulo mit Bindung an eine
Karnevalsgesellschaft

Die erste Gruppe von Personlichkeiten, die in dem Samba von Leci Brand&o genannt werden,
besteht aus Tia Olimpia, Seu Inocéncio Tobias, Pé Rachado, Carldo, Xangd da Vila Maria und
Dona Sinha, wie auch die bereits vorgestellte Madrinha Eunice (Deolinda Madre). Sie haben
jeder fir sich in ihrer eigenen Gemeinschaft, ihrer Karnevalsgesellschaft, zur Entwicklung des
Samba beigetragen.

Der Stadtteils Bixiga, in dem sich die Escola de Samba Vai-Vai befindet, z&hlt zu den
traditionsreichsten der Stadt. Aus dieser Gemeinde werden in dem Samba Tia Olimpia (auch als
Dona Olimpia bekannt), Pé Rachado, Carldo und Dona Sinha genannt.”®

708 Samba: Me perdoa poeta. Leci Branddo, 1987

799 http://www.vaivai.com.br/histvaivai.asp
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Das Stadtviertel Barra Funda, aus der die Escola de Samba Camisa Verde e Branco
hervorgegangen ist, wird in dem Samba von Seu Inocéncio Tobias und Dona Sinha vertreten.
Dona Sinha hat, bevor sie im Jahre 1953 zusammen mit Inocéncio Tobias (ihrem Ehemann) an
der Griindung der damals noch Cordéo genannten Escola de Samba mitgewirkt hat, bei dem
Cordao Carnavalesco e Esportivo Vae-Vae die Rolle der ,,Contra-Baliza“ innegehabt. ™

Aus der Escola de Samba Unidos de Vila Maria wird Xangé da Vila Maria genannt. Diese
Escola de Samba ist eine Karnevalsgesellschaft aus dem Nordosten So Paulos, dem
Stadtviertel Vila Maria. Die norddstliche Region S&o Paulos wurde mit der einsetzenden
Urbanisierung der Innenstadt und der damit verbundenen Aufwertung der Gebiete im Umkreis
der Innenstadt von der armeren Bevolkerungsschicht besiedelt.”*

3.1.2.2. Unabhéangige Personlichkeiten des Samba in Sdo Paulo

Die zweite Gruppe von Personlichkeiten, die in dem Samba von Leci Branddo genannt werden,
sind Zeca da Casa Verde, Adoniram und der schon vorgestellte Geraldo Filme (Geraldo Filme
de Souza). Diese Persdnlichkeiten waren als Komponisten unabhé&ngig von einer Escola de
Samba.

Zeca da Casa Verde, der mit burgerlichem Namen José Francisco da Silva hief, hat fur viele
Karnevalsgesellschaften komponiert. Zusammen mit seinem Kindheitsfreund Geraldo Filme hat
er in friihen Jahren schon Kontakt zu den Batuques im Stadtzentrum und in Barra Funda
gehabt.™*?

Seine musikalische Laufbahn hat Zeca da Casa Verde als Sanger bei der Radiostation ,,Radio
América de Sao Paulo* begonnen. Zusammen mit Mario Lima de Souza griindete er das Duo
»Silva e Souza®, das im Radio auftrat. Als Komponist hat er mit vielen Karnevalsgesellschaften
zusammengearbeitet, unter anderen mit der Escola de Samba Rosas de Ouro, mit der Sociedade
Carnava;ll%sca Morro da Casa Verde und der Escola de Samba Mocidade Camisa Verde e
Branco.

Adoniran ist der Vorname von Adoniran Barbosa, der mit biirgerlichem Namen Jodo Rubinato
hiefl3 und als Komponist, S&nger und Schauspieler in S&o Paulo tatig war. Er war als Sohn
italienischer Immigranten ein typischen Bewohner der preislich glnstigeren Stadtgebiete von
Sé&o Paulo, die mit ihren kulturellen Ausdrucksformen eine wichtige Rolle bei der Bildung des
urbanen Samba spielten.”™*

Adoniran begann seine Karriere als Radiosprecher bei der Radiostation ,,Cruzeiro do Sul“. Der
Wechsel zum Radio ,,Record” erméglichte es ihm, auch als Schauspieler in Radioserien zu
arbeiten. In diesen frihen "Novelas" erfand sich Jodo Rubinato immer neu und verkorperte

. , . 71
bekannte Charaktere wie ,,Z¢é Cunversa® und ,,Jean Rubinet®."*®

19 http://www.camisaverdebranco.com/historiacordao

" Moraes, José Geraldo Vinci de: Sonoridades Paulistanas - Final do Século XIX ao Inicio do XX.
Funarte, Rio de Janeiro 1997, S. 39.

12 http://www.dicionariompb.com.br/zeca-da-casa-verde

3 http://www.dicionariompb.com.br/zeca-da-casa-verde

4 http://www.dicionariompb.com.br/adoniran-barbosa

"5 http://www.dicionariompb.com.br/adoniran-barbosa
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Auch als Komponist wurde er sehr erfolgreich und schrieb viele Sambas. Ein Charakteristikum
seiner Sambas ist die Verwendung der Alltagssprache. Dabei kiimmerte er sich nicht um die
grammatische Schreibweise der Worter, sondern richtete sich nach ihrer Aussprache (auditive
Schreibweise). Auf Kritiken seiner Schreibweise antwortete er einfach: ,,S6 fagco samba pra
povo. Por isso faco letras com erros de portugués, porqué é assim que o povo fala. Além disso,
acho que o samba, assim, fica mais bonito de se cantar”’*® (Ich schreibe Sambas fiir das Volk.
Aus diesem Grund mache ich Schreibfehler; denn so spricht das VVolk. Davon abgesehen, finde
ich, dass der Samba so schéner zum Singen ist).

Sein groBter Erfolg als Komponist ist der Samba ,, Trem das Onze*"*’ (EIf-Uhr-Zug). Dieser
Samba wurde im Jahre 2000 zu dem bekanntesten Samba der Stadt Sdo Paulo gewéhlt, er fehlt
noch heute in keiner Sambarunde.”®

Eine weitere Personlichkeit, die unabhéngig von einer Karnevalsgesellschaft komponierte, war
Germano Mathias. Obwohl er nicht in dem Samba von Leci Branddo erwahnt wird, gehort er zu
den bekanntesten Interpreten und Komponisten der Stadt S&o Paulo.”™®

Als Sohn brasilianischer Eltern wuchs Germano Mathias in Sdo Paulo auf und wurde von den
Rodas de Samba (Sambarunden) im Stadtzentrum, dem Praga da Sé und dem Praga Jodo
Mendes, beeinflusst. Die Verwendung der ,,Lata de graxa“ (Schuhcreme-Dose) in Verbindung
mit einem Synkopen Singstil wurden zum Charakteristikum seiner Sambas.’? Diese Einfliisse
kommen auch in seinem bekanntesten Samba, dem Samba ,,Guarde a sandalia dela® zum
Ausdruck.

Guarde a sandalia dela

Que o samba sem ela ndo pode ficar
Diga também pré ela

Que a escola sem ela ndo vai desfilar

Diga que foi por ela

Por causa dela eu parei de sambar
Diga que toda a favela

Chamendo por ela se pds a rezar’*

Germano Mathias, Adoniran Barbosa, Zeca da Casa Verde und Geraldo Filme zahlen zu den
bedeutendsten und bekanntesten Personlichkeiten des Samba in Sao Paulo.

3.2. Der Samba als Ausdruck popularer Kultur

Um den Samba der Metropolregion Séo Paulo in einem gréReren Zusammenhang betrachten zu
kénnen, werden die Begriffe Folklore und Tradition herausgearbeitet und in Beziehung zur
populdren Kultur gesetzt.

716 http://almanaque.folha.uol.com.br/adoniram.htm

1" Siehe dazu Unterabschnitt ,,2.1.5.1. Die Familie als gesellschaftlicher Bezugspunkt beim Samba“
"8 http://www.dicionariompb.com.br/adoniran-barbosa

9 http://www.dicionariompb.com.br/germano-mathias

720 http://www.dicionariompb.com.br/germano-mathias

721 Samba: Guarde a sandélia dela. Germano Mathias und Sereno, 1958
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3.2.1. Verhaltnis zwischen Folklore und Tradition

Wie aus den Abschnitten (ber die Bildung und Entwicklung des Samba in S&o Paulo im Kapitel
,»2.1. Anfange des Samba in der musikalischen Entwicklung der wachsenden Stadt S&o Paulo
und ihr gesellschaftlicher Bezug™ hervorgeht, stammen wichtige Einfliisse, die zur Bildung des
Samba in der Metropolregion So Paulo beigetragen haben, aus l&ndlichen Regionen des
Bundeslandes Sdo Paulo. Diese kulturellen Einflisse hatten vor allem ein Merkmal gemeinsam,
namlich dass sie innerhalb einer familiaren Umgebung, vorwiegend auf oralem Weg, durch
Nachahmung und in einem kontinuierlichen Prozess verarbeitet wurden.

Auch zéhlen zu den Gemeinsamkeiten dieser kulturellen Einflusse auf die Bildung des Samba,
dass sie in einem Kollektiv entstanden sind. Direkte Urheber kdnnen den Rhythmen, den
Melodien und den gesungenen Texten kaum zugeordnet werden. Der spontane
Kreationscharakter der kulturellen Einflisse, die Veranderungen und Anpassungen der
Ausdrucksformen des Samba in einem kontinuierlichen Prozess hervorgerufen haben, kann
ebenfalls zu diesen Gemeinsamkeiten gezéhlt werden.’?

In Anlehnung an William John Thoms®, der den Begriff Folklore 1846 fiir ,,lore of the people*
(Wissen des Volkes, VVolkswissen) verwendet, werden vor allem die Ausdrucksformen und
deren Einflisse als Folklore angesehen, die die Grundlagen fur das Entstehen und die
Entwicklung des Samba in der Metropolregion S&o Paulo geschaffen haben.”®* Nicht nur
landliche Ausdrucksformen werden in diesem Sinne als Folklore verstanden. Auch die
verschiedenen Karnevalsvereinigungen, wie Corddes, Blocos und andere Grupos
Carnavalescos, gehdren zu den Einfliissen auf den Samba in Sdo Paulo und kdnnen als zur
Folklore gehorig verstanden werden.’®

Durch den Begriff Folklore werden kulturelle Ausdrucksformen und kulturelle Einflussfaktoren
aufgewertet. Die Bezeichnung Folklore bezieht sich auf die urspriinglichen Ausdrucksformen,
die in enger Beziehung zu den genannten Gemeinsamkeiten stehen, und auf bestimmte
Merkmale von Karnevalsgruppierungen, wie zum Beispiel ihre Lebensweise und ihre Bréuche.
Dartiiber hinaus werden die besonderen Formen des Erhalts und der Weitergabe von kulturellen
Ausdriicken, die vor allem in praktischer und oraler Form durch Vorzeigen, Vormachen,
Vorsprechen sowie Vorleben erfolgen, der Folklore zugeschrieben.’?

Auf der Grundlage dieses Verstandnisses von Folklore werden auch die ersten
Karnevalsgesellschaften (Escolas de Samba) zu den Ausdrucksformen gezahlt, die aufgrund
ihres Einflusses auf die weitere Entwicklung des Samba als zur Folklore gehorig angesehen
werden.””’

Zu beachten ist dabei, dass sich der Folklorecharakter bei den Escolas de Samba Uber die Zeit
verandert. Spatestens nach der offiziellen Anerkennung und Forderung des Samba in der

722 Brandao, Carlos Rodrigues: O que é Folclore. Editora Brasiliense, 1982, S. 57 apud Azevedo, Ricardo:
Abengoado & Danado do Samba, Um estudo sobre o discurso popular. Editora da Universidade de Sao
Paulo, Séo Paulo 2013, S. 33.

72 William John Thoms war ein Britischer Schrifsteller und Antiquariat, der im 19. Jahrhundert lebte.

724 cascudo, Lufs da Camara: Folclore do Brasil. 3. Auflage, Editora Global, Rio de Janeiro 2012, S.9.

"2 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 121 ff.

726 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba, Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 33f.

"2 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Sdo Paulo 1978, S. 121.
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Metropolregion Sao Paulo lassen sich die Karnevalsgesellschaften nicht mehr als zur Folklore
gehorig einstufen.”®

Die genannten Gemeinsamkeiten der ersten kulturellen Ausdrucksformen in der Metropolregion
S&o Paulo, wie der familidre Bezug mit einer grofien Wertschatzung gemeinschaftlicher Arbeit
im Kollektiv, werden mit der einsetzenden Bildung eines wirtschaftlichen Marktes fir die
kulturellen Ausdriicke durch einen im Gegensatz zum gemeinschaftlichen unentgeltlichen
Einsatz stehenden individuellen Arbeitsbezug abgelést.”?

Wie bereits in Abschnitt ,,3.1.1. Die Verbreitung des Samba durch Karnevalsgesellschaften in
Sao Paulo® und in Unterabschnitt ,,3.1.1.5.4. Ergebnisse und Auswirkungen der staatlichen
Anerkennung der Karnevalsgesellschaften als Trager eines kulturellen Ausdrucks* dargestellt,
fiihren die beginnende Professionalisierung auf dem weiten Gebiet des Samba und vor allem die
aufkommenden Chancen fur Samba-Musiker, -Komponisten, -Liedtexter und -Interpreten, mit
ihrer M7us§ik Geld zu verdienen, zu einer Veranderung des Bezugs der einzelnen Beteiligten zum
Samba.

Vor der Professionalisierung konnten die Zusammenkunfte und Umzlige der ersten
Karnevalsgruppierungen und Karnevalsgesellschaften noch als volkstliimlicher Zeitvertreib,
,Folguedo Popular®, verstanden werden, wie ein Beschluss der IV. Nationalen Folklore-Woche
1952 in Macei6”" populare Feste definierte.”®* %

Als Erganzung zu dem dargestellten Folklore-Verstindnis kann das Ergebnis des I.
Brasilianischen Folklore-Kongresses dienen, der schon vorher im Jahre 1951 in Rio de Janeiro
Empfehlungen zur brasilianischen Folklore verabschiedete, die die Grundlage fir das
Verstandnis von Folklore und die Folklore-Forschung in Brasilien bilden. "3 ™%

728 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de Sao Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 121.

2% Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 121 f.

30 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, S&o Paulo 1978, S. 99 ff.

3! Maceio ist die Hauptstadt des brasilianischen Bundeslandes Alagoas

732 Resolucdo da IV Semana Nacional de Foclore, 1952 em Maceio: ... por Folguedo Popular se entende
todo fato folcldrico, dramético, coletivo e com estruturacdo. Dramético ndo s6 no sentido de ser uma
representacdo teatral, mas também por apresentar um elemento especificamente espetacular, constituido
pelo cortejo, sua organizacao, dangas e cantorias. Coletivo por ser de aceitacdo integral e espontanea de
uma determinada coletividade; e com estruturacéo, porque através da reunido de seus participantes, dos
ensaios periddicos, adquire uma certa estratificagdo. Seu cendrio sdo as ruas e pragas publicas de nossas
cidades...”

Freie Ubersetzung: Zum volkstiimlichen Zeitvertreib werden populére Feste anlésslich folkloristischer,
dramatischer, kollektiver und strukturierter Ereignisse gezahlt. Sie werden veranstaltet nicht nur als
theatralische Auffihrungen, sondern auch als festliche Umziige mit Tanzen und Gesangen. Sie sind
kollektiv, weil es sich bei den Umziigen um eine von der Gruppe akzeptierte spontane Auffiihrung
handelt. Die Struktur ist durch die Anordnung der Teilnehmer selbst und durch die regelméaRig
stattfindenden Proben gegeben. Der Ort der Auffiihrungen sind die StraRen und 6ffentlichen Pléatze der
Stadte.

"33 Moraes, Wilson Rodrigues de: Escolas de Samba de S&o Paulo (Capital). Conselho Estadual de Artes e
Ciéncias Humanas, Séo Paulo 1978, S. 121.

734 Carta do Folclore Brasileiro do | Congresso Brasileiro de Folclore, 1951 no Rio e Janeiro:

,»1. O I Congresso Brasileiro de Folclore reconhece o estudo do folclore como integrante das ciéncias
antropoldgicas e culturais, condena o preconceito de s6 considerar folclérico o fato espiritual e aconselha
o0 estudo da vida popular em toda sua plenitude, quer no aspecto material, quer no aspecto espiritual.

2. Constituem o fato folcldrico as maneiras de pensar, sentir e agir de um povo, preservadas pela tradigao
popular e pela imitacdo, e, que ndo sejam diretamente influenciadas pelos circulos eruditos e institui¢des
gue se dedicam ou a renovagao e conservagdo do patrimoénio cientifico e artistico humano ou a fixacéo de
uma orientacdo religiosa e filosofica.
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Diese Empfehlungen zur brasilianischen Folklore zeigen, dass mit dem Begriff Folklore eine
gewisse kiinstlerische “Freiheit” verbunden ist, Freiheit im Sinne von ,,nicht Festlegung®
sowohl der eigenen Musik in Form von Niederschrift und Aufnahme, als auch auf Regeln, die
den kiinstlerischen Ausdruck einengen wirden. Dennoch wird diesen "freiheitlichen"
Merkmalen im Zusammenhang mit dem durch die einsetzende Industrialisierung entstehenden
groReren Absatzmarkt und dem Festschreiben von Regeln fur die Karnevalsumzige immer
weniger Bedeutung beigemessen.

Anders als Folklore, zu der die kulturellen Ausdrucksformen und kulturellen Einflussfaktoren
solange gehoren, bis durch die Bildung eines wirtschaftlichen Marktes fur die kulturellen
Ausdriicke und die Einhaltung von Vorschriften ein individueller Arbeitsbezug entsteht, geht
Tradition dariiber hinaus und umfasst das gesamte von Vorfahren ererbte Gut, sei es materiell in
Form von Gegenstédnden oder immateriell in Form von erarbeitetem Wissen und Erfahrungen.
Insofern stellt die Definition von Folklore in Brasilien eine Ubergangsform beziehungsweise
eine Verbindung zu dem weitergehenden Begriff Tradition her.

Die Samba-Musik wird auf der Grundlage von Tradition als ein geerbtes Repertoire von
musikalischen Handlungen und Spielweisen verstanden, die Uber einen sehr langen Zeitraum
erhalten bleiben, also von Generation zu Generation weitergegeben werden.®

Da viele Menschen eine innere Verbindung zu den Vorfahren und ihren Lebensweisen aufrecht
erhalten, wird alteren Personen Respekt gezollt. Das ist beim afro-brasilianischen
Bevoélkerungsteil ein bedeutendes Merkmal.”®” Dieser Respekt alteren Personen gegeniiber wird
auch im familidren Leben angewandt, wie in Unterabschnitt ,,2.1.5.1. Die Familie als
gesellschaftlicher Bezugspunkt beim Samba* dargestellt.

Zusammenfassend ist Tradition die Ausdrucksform bereits gelebter Erfahrungen, die von élteren
Generationen gesammelt wurden und vorwiegend im familidren Kreis an neue Generationen
weitergegeben werden.”®

3. Séo também reconhecidas como id6neas as observagdes levadas a efeito sobre a realidade folclérica,
sem o fundamento tradicional, bastando que sejam respeitadas as caracteristicas de fato de aceita¢do
coletiva, andnimo ou ndo, e essencialmente popular.”

Freie Ubersetzung: 1. Der | Brasilianische Folklore Kongress erkennt das Studium der Volkskunde als
integralen Bestandteil der kulturellen und anthropologischen Wissenschaften an, verurteilt die einseitige
Betrachtung der Folklore als rein geistige Tatsache und schlagt eine Betrachtung vor, in der das populére
Lebens in seiner ganzen Flle, also in der sowohl der materielle als auch der spirituelle Aspekt
beriicksichtigt werden.

2. Als Folklore wird das Denken, das Fuihlen und das Handeln der Menschen angesehen, die durch die
Tradition und Nachahmung erhalten bleiben und nicht direkt von gelehrten Kreisen oder Institutionen
beeinflusst werden, die fur die Erneuerung und Erhaltung kiinstlerischen und wissenschaftlichen
Kulturguts sowie fir die Festlegung religioser oder philosophischer Ansichten verantwortlich sind.

3. Auch werden als geeignet Beobachtungen tber die Realitat des VVolkes angesehen, die keine
traditionellen Verbindungen auffiihren, sondern sich auf die kollektive Akzeptanz dieser populéren
Ausdricke stitzen, diese kdnnen sowohl anonym oder nicht sein.

73 Cavalcanti, Maria Laura Viveiros de Castro / Vilhena, Luis Rodolfo da Paix4o: Tracando Fronteiras:
Florestan Fernandes e a Marginalizagdo do Folclore. In: Revista Estudos Historicos Vol. 3, Nr. 5, Rio de
Janeiro 1990, S. 75 — 92.

736 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba, Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Sdo Paulo, S&o Paulo 2013, S. 35 f.

37 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba, Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 35 f.

738 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba, Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Séo Paulo, S&o Paulo 2013, S. 37 f.
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Die beiden Begriffe Folklore und Tradition sind keinesfalls als starre Gebilde anzusehen. Da
eine Anpassung an die jeweils vorherrschenden Umsténde gerade bei kulturellen Ausdriicken,
die durch Improvisation und Spontanitét gekennzeichnet sind, stets angenommen werden kann,
ist ein standiger Ausgleich zwischen verédndernden und erhaltenden Elementen, die in Folklore
und Tradition zum Ausdruck kommen, erforderlich.’

3.2.2. Populare Kultur

Die Begriffe Folklore und Tradition sind Segmente eines grof3eren und schwer eingrenzbaren
Komplexes, der bei aller Vielfalt als populdre Kultur bezeichnet wird.”*

Es gibt viele unterschiedliche Ansichten, wie populére Kultur zu definieren und was darunter zu
verstehen ist. Die folgenden Varianten einer Sichtweise veranschaulichen, dass die populére
Kultur weit gefachert ist und unterschiedlich verstanden wird.

Nach der ersten Variante wirde unter popularer Kultur das verstanden werden, was von
vielen™! gemocht wird. Populdre Kultur wiére also diejenige, die einer groRen Menschenmenge
gefallt. Diese Definition von populdrer Kultur entspricht einer quantitative Dimension.

Bei einer zweiten Variante wiirde populare Kultur als Abgrenzung zu einer elitaren Kultur’
verstanden werden. Populdre Kultur wére also das, was nicht der “hoheren* (elitdren) Kultur
angehort. Nach dieser Definition wére populdre Kultur in die zweite Klasse versetzt und als
,hiedrigere* Kultur angesehen. Diese Ansicht wiirde einer qualitativen Dimension
entsprechen’*

Aufgrund einer dritten Variante ware populare Kultur als Massenkultur™ einzustufen. Danach
wirde populdre Kultur als kommerzielle Kultur angesehen werden, die in groBem Umfang
produziert wird, um den Massenkonsum zu befriedigen, der von einem Publikum kommt, das
eine Masse nicht differenzierender Verbraucher darstellt.”

Populdre Kultur kdnnte nach einer vierten Variante auch als eine vom Volk ausgehende
kulturelle Ausdrucksform™’ angesehen werden. Populare Kultur wére dann eine Kultur, die zum
Beispiel innerhalb einer bestimmten gesellschaftlichen Schicht ohne irgendeinen Einfluss
anderer Gesellschaftsschichten entsteht.”*®

™9 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba, Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 38 f.

0 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba, Um estudo sobre o discurso popular. Editora da
Universidade de Séo Paulo, Sao Paulo 2013, S. 40.

7 “what is liked by many*

742 Storey, John: Cultural Theory and Popular Culture: An Introduction. 6. Edition, Pearson Education
Limited, Edinburgh Gate 2012, S. 5.

743 “residual category*

744 Storey, John: Cultural Theory and Popular Culture: An Introduction. 6. Edition, Pearson Education
Limited, Edinburgh Gate 2012, S. 5.

745 ,,mass culture*

Storey, John: Cultural Theory and Popular Culture: An Introduction. 6. Edition, Pearson
Education Limited, Edinburgh Gate 2012, S. 8.

r “originated from the people*

748 Storey, John: Cultural Theory and Popular Culture: An Introduction. 6. Edition, Pearson
Education Limited, Edinburgh Gate 2012, S. 9.

746
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Eine funfte Variante wiirde die Grundlage dazu bilden, dass populédre Kultur als Gegenstand
einer Auseinandersetzung zwischen Ubernahme und Widerstand’*® verstanden wird. In
Anlehnung an Klassenkampfgedanken wird bei dieser Variante die populédre Kultur als
Gegenstand standiger Auseinandersetzung zwischen dominanten und untergeordneten Gruppen
innerhalb einer Gesellschaft betrachtet.”

Eine sechste Variante, die postmoderne Sichtweise™", wiirde dazu fiihren, dass populare Kultur
als eine Einheit gesehen und nicht zwischen verschiedenen Typen von Kultur, wie zum Beispiel
einer elitdren und einer populédren Kultur, unterschieden wird.”?

Beim Samba in der Metropolregion Sao Paulo gibt es besonders wichtige Akteure, die keine
dieser Auffassungen bezlglich der popularen Kultur vertreten. lhre Sichtweise lasst sich nicht in
eine der Definitionen einbinden. Sie sehen ihre Aufgabe darin, die verschiedenen Auffassungen
von Kultur miteinander zu verbinden. Wenn zum Beispiel von “héherer* und “niederer Kultur
gesprochen wird, wiirden sich diese Akteure zwischen beiden Auffassungen befinden und
anstreben, die verschiedenen "Kulturstufen" zusammenzufiihren. Und wenn von verschiedenen
musikalischen Einfliissen gesprochen wird, sind diese Akteure diejenigen, die anstreben, diese
Einflisse miteinander zu verbinden. Gerade bei der Bildung des urbanen Samba in der
Metropolregion Sao Paulo setzt sich diese Gruppe von Akteuren fur den kulturellen Austausch
besonders ein und ist daher fiir diese Untersuchung besonders wichtig.”?

3.3. Die Rolle der Tonindustrie bei der Verbreitung der Samba-Musik

3.3.1. Die Interessen von Radio-, Tontrager- und Fernseh-
Unternehmen

3.3.1.1. Radiogeellschaften
3.3.1.1.1.Entstehung und Verbreitung des Radios in Brasilien

Mit der einsetzenden Industrialisierung und einer damit verbundenen stérkeren wirtschaftlichen
Entwicklung kamen auch technische Neuerungen in die Stadt Sao Paulo. Das Radio wurde zu
einem wichtigen Teil des t&glichen Lebens vieler Brasilianer und kann als Bindeglied zwischen
entfernten Orten des Landes angesehen werden.”*

In Brasilien fand die erste Radiosendung am 7. September 1922 zur Feier des hundertjahrigen
Jubilaums der Unabhangigkeit des Landes statt. Diese erste brasilianische Radio-Ubertragung
wurde von der Radio Society von Rio de Janeiro durchgefiihrt. Dabei konnten eine Rede des
Prasidenten Epitacio Pessoa und die Nationalhymne gehért werden.

749

“struggle between resistance and incorporation‘
750

Storey, John: Cultural Theory and Popular Culture: An Introduction. 6. Edition, Pearson
Education Limited, Edinburgh Gate 2012, S. 10.

7oL “popular culture thinking around the debate on postmodernism”

752 Storey, John: Cultural Theory and Popular Culture: An Introduction. 6. Edition, Pearson
Education Limited, Edinburgh Gate 2012, S. 12.

753 Azevedo, Ricardo: Abengoado & Danado do Samba, Um estudo sobre o discurso popular.
Editora da Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo 2013, S. 43 f.

> Siqueira, Magno Bissoli: Samba e identidade Nacional na Era Vargas - Impacto do Samba na
formacéo da identidade na sociedade industrial 1916 — 1945. Editora da Universidade de S&o Paulo, S&o
Paulo 1994, S. 160 ff.

145



Schon ein Jahr nach der ersten Radiosendung aus Rio de Janeiro wurde 1923 auch in S8o Paulo
ein Radiosender gegriindet, die Radiogesellschaft ,,Sociedade Radio Educadora Paulista®“. In den
folgenden Jahren kamen der ,,Radio Club Paulista® oder ,, Radio Club de Sao Paulo* von 1924,
die ,,Radio Sociedade Record* von 1928 und das ,,Radio Cruzeiro do Sul“ von 1929 hinzu.™

In den ersten Jahren des Radios in S&o Paulo war die Ausstattung dieser Sender knapp gehalten.
Um sich die teuren Sendegeréte leisten zu kénnen, die meistens aus Europa importiert wurden,
schlossen sich an Radiosendungen interessierte Menschen zusammen und bildeten Radio-Klubs.
Die Programme der von den Radio-Klubs betriebenen Sender hatten (iberwiegend einen
bildenden und informativen Charakter.”®

In den 1930er Jahren dnderte sich die Lage der Radiosender in S&o Paulo. Technische
Entwicklungen, eine straffere administrative und finanzielle Organisation und eine die
Radiogesellschaften begiinstigende Gesetzgebung fuhrten zu einem Wachstum des Marktes und
einer Diversifizierung der Programme.”’

Im Jahr 1934 wurden die Radiostationen ,,Radio Kosmos*, ,,Radio Difusora®, ,,Radio Excelsio*,
»Radio S@o Paulo* und ,,Radio Cultura“ gegriindet, und im Jahr 1937 ,,Radio Tupi de Sao

Paulo”.”™®

Eine erste grof3e politische Rolle spielte die Radiogesellshaft ,,Radio Record®, die 1931 aus der
bereits 1928 gegriindeten ,,Radio Sociedade Record* hervorgegangen war. Am 9. Juli 1932
wurde durch den Radiosprecher ein Aufruf des damaligen Ministerprasidenten (Governador)
des Bundeslandes Séo Paulo, Pedro de Toledo, verlesen, der die Verfassungsrevolution
(,,Revolucio Constitucionalista)*“"*® proklamierte.”®® Der Radiosender ,,Record* iibernahm dabei
die Rolle des “Sprechers*“ der Aufstandischen, um die Zensur der Bundesregierung von Getulio
Vargas zu umgehen (siehe Abschnitt "1.1.3. die Regierungen Getulio Vargas von 1930 bis
19454). Die Bewohner der Stadt konnten dadurch die Ereignisse im Zusammenhang mit dem
Aufstand des Landes Sdo Paulo gegen die Bundesregierung verfolgen.”®

Das Engagement von "Radio Record" bei der Unterstiitzung der Revolution von 1932 in Séo
Paulo verlieh dem Sender den Werbespruch "Die Stimme von Sao Paulo" (,,A voz de Séo
Paulo®).”®

Als spater die Bundesregierung unter Getllio Vargas im Zuge der eintretenden
Industrialisierung und der immer grof3er werdenden Nachfrage nach Konsumgutern die
Maoglichkeit der Werbung bei den Radiosendungen zulie3, bedienten sich auch andere

"5 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sons da velha Metrépole. In : Revista Histéria Viva, Nr. 63, Ediouro
Duetto Editorial Ltda., S&o Paulo 2009

758 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sons da velha Metrépole. In : Revista Histéria Viva, Nr. 63, Ediouro
Duetto Editorial Ltda., S&o Paulo 2009

> Moraes, José Geraldo Vinci de: Sons da velha Metrépole. In : Revista Histdria Viva, Nr. 63, Ediouro
Duetto Editorial Ltda., S8o Paulo 2009

8 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sons da velha Metrépole. In : Revista Histéria Viva, Nr. 63, Ediouro
Duetto Editorial Ltda., S&o Paulo 2009

™ Die “Revolugdo Constitucionalista” war ein bewaffneter Aufstand, der zwischen Juli und Oktober
1932 stattfand. Dabei lehnte sich das Land S&o Paulo gegen die Provisorische Regierung des Prasidenten
Getulio Vargas auf und verlangte eine neue Verfassung. Die Revolution wurde zwar von den
Regierungstruppen niedergeschlagen, aber 1934 eine neue Verfassung verabschiedet.

780 Scantimburgo, Jodo de: Os Paulistas - evolugdo social, politica econdmica do povo paulista. Governo
do Estado, Séo Paulo 1983, S. 198 ff.

761 Cabral, Sérgio: A MPB na era do Radio. In: Editora Moderna, Sao Paulo 1996, S. 37.

762 Cabral, Sérgio: A MPB na era do Radio. In: Editora Moderna, S&o Paulo 1996, S. 37 f.
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Radiostationen dieser neuen Art der Werbung in eigener Sache.”®® Der Radiosender ,,R4dio
Bandeirante* verwendete zum Beispiel den Slogan ,,a mais popular (der Populérste), ,,Gazeta*:
,,a emissora da elite” (der Sender der Elite), ,,Radio Sdo Paulo*: ,,a voz amiga“ (die
Freundesstimme).”®

Zum raschen Wachstum des Radios haben auch attraktive Sendungen beigetragen, wie zum
Beispiel die erste Ubertragung eines Fullballspiels in S&o Paulo Anfang der 1930er Jahre durch

,,Radio Sociedade Educadora Paulista”.”®®

Eine weitere Neuerung auf dem Gebiet des Radios war die unabhangige Nachrichtenerstellung,
die sich nicht auf das Verlesen von tibernommenen Nachrichten internationaler Agenturen, wie
Reuters, Associated Press und United Press, beschrankte. Dadurch entstanden zum Beispiel die
Nachrichten ,,Reporter Esso“™® von ,,Radio Record* und die Nachrichten ,,O grande jornal
falado Tupi* (Die groBe Horzeitung Tupi) von ,,Radio Tupi de Sdo Paulo®, "*’ deren Sendungen
Anfang der 1940er Jahre begannen.

In den folgenden Jahrzehnten verlor das Radio sein elitéres Profil und etablierte sich als
populares Kommunikationsmittel. Die Sprache wurde direkter und damit auch leichter
verstandlich. Der Programmablauf wurde abwechslungsreicher und besser organisiert, so dass
ein breites Publikum angesprochen werden konnte. Auch entstanden in den spateren Jahren die

,Novelas“’®® im Radio.”®

In den 1960er Jahren hatte sich das Radio weit verbreitet. Dadurch war ein grof3er Teil der
Bevolkerung mit aktuellen Nachrichten versorgt. Die zu dieser Zeit amtierende Militarregierung
forderte vor allem das Wachstum des FM-Radios’”® (UKW-Rundfunk), was den damit
gesendeten Musikprogrammen zugutekam. Wahrend der 1970er Jahre erlebten die FM-Radios
ein erstaunliches Wachstum.”"*

Erst in der zweiten Hélfte der 1980er Jahre verloren die AM-Radios an Popularitat. Diese Lage
anderte sich erst in den folgenden Jahrzehnten, als eine Diskussion tiber die Demokratisierung
der Medien aufkam und dadurch die Anzahl der AM-Radios wieder anstieg.””

Mit dem Aufkommen des Fernsehens in den spaten 1950er Jahren ging die Blutezeit des Radios
zu Ende. Dadurch wurden die Rundfunkanstalten veranlasst, ihre Ziele neu zu definieren. Diese

783 Siqueira, Magno Bissoli: Samba e identidade Nacional na Era Vargas - Impacto do Samba na
formacéo da identidade na sociedade industrial 1916 — 1945. Editora da Universidade de S&o Paulo, S&o
Paulo 1994, S. 163 ff.

%4 Soares, Jane: S&o Paulo marca a histéria do radio no Brasil. In :
http://www.locutor.info/Biblioteca.htm 2014

"85 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sons da velha Metrépole. In : Revista Histéria Viva, Nr. 63, Ediouro
Duetto Editorial Ltda., S&o Paulo 2009

%6 Der »Reporter Esso* wurde in Rio de Janeiro von der Radiostation ,,Radio Nacional* iibertragen.

787 Federico, Maria Elvira Bonavita: Histéria da Comunicacdo R&dio e TV no Brasil. Editora VVozes,
Petropolis 1982, S. 85 f.

%8 Unter ,,Novelas* werden in Brasilien Seifenopern verstanden.

"% Soares, Jane: S&o Paulo marca a histéria do radio no Brasil. In :
http://www.locutor.info/Biblioteca.htm 2014

""" EM-Radios sind Radios, die auf der Grundlage einer Frequenzmodulation operieren. Im Gegensatz
dazu senden die AM-Radios in der Amplitudenmodulation, was bis zu diesem Zeitpunkt tiblich war.

" Soares, Jane: S&o Paulo marca a histéria do radio no Brasil. In :
http://www.locutor.info/Biblioteca.htm 2014

"2 Soares, Jane: S&o Paulo marca a histéria do radio no Brasil. In :
http://www.locutor.info/Biblioteca.htm 2014
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Umstrukturierungen fuhrten unter anderem zu einer Riickbesinnung auf den Radiojournalismus

und zu einer groRere Beachtung der Gemeinschaftsdienste’”.

Die durch solche Dienste vorgenommene Arbeit zugunsten von Gemeinden in entlegeneren
Stadtgebieten der Metropole Sao Paulo hat dazu gefuihrt, dass eine grofie Anzahl kleiner
“illegaler Radiostationen entstand, die sich neben den "offiziellen" Radiosendern behaupten.
Da das aktuelle Radioprogramm auch im Internet gehort werden kann, ist davon auszugehen,
dass das digitale Radio im 21. Jahrhundert seinen Platz behaupten wird.

3.3.1.1.2. Die Musik im Radio

Wahrend der 1930er Jahre wurden die Radio- und Tontrager-Unternehmen zu den wichtigsten
Anlaufstellen fiir die Verbreitung der Populdrmusik in Brasilien. Neuerungen bei diesen
Unternehmen veranderten die Nachfrage und das Angebot an Information, wozu auch die Musik
als Teilbereich gehort. Dariiber hinaus &nderte sich dadurch das Konsumverhalten der
Bevélkerung.”"*

Wie die Radioprogramme zu dieser Zeit gestaltet wurden, ist aus dem Programm des
Radiosenders ,,Sociedade Radio Educadora Paulista® vom 6. Juli 1927 zu ersehen:

Radioprogramm’”

Dieses Radioprogramm zeigt auf der einen Seite, wie vielseitig die zu dieser Zeit gehdrte Musik
in S&o Paulo war, auf der anderen Seite verdeutlicht es den bildenden und informativen
Charakter der Radiosendungen dieser Zeit. Bei diesem Radioprogramm wurden vor allem zur
»dtunde der Populdrmusik® (,,Hora de musica popular®) auch Sambas gespielt. Vor dem
Hintergrund, dass die ersten Karnevalsgesellschaften (Escolas de Samba) in der Metropolregion
S&o Paulo erst rund zehn Jahre spater gegriindet wurden, kann das als Zeichen dafiir angesehen
werden, dass das Radio bereits in seiner Anfangszeit eine Verbreitung des Samba unterstiitzte.
Alle vier gespielten Sambas ,,Dé no que der*, ,,Desta vez eu fui®, ,,Manequinho* und ,,Tem
papagaio no poleiro* des Radioprogramms von 1927 stammten aus Rio de Janeiro.

Die steigende Zuhérerzahl und der damit zusammenhangende Einfluss des Radios kommen
besonders deutlich im Zusammenhang mit der Revolucéo Constitucionalista zum Ausdruck.
Und das auch auf musikalischem Gebiet; denn dadurch, dass "Réadio Record" zu Beginn der
Nachrichten iiber die Entwicklung der Kampfhandlungen von 1932 immer den Marsch ,,Paris
Belfort“ spielte, wurde er zur Hymne der Revolution in S&o Paulo.””

In den 1940er Jahren wurden verschiedene populdre Musikprogramme gesendet, mit denen sich
einige Sanger zu Berihmtheiten entwickelten. Zu diesen Idolen kann aus S&o Paulo die
Sangerin ,,Isaurinha Garcia“ gezéhlt werden.””’

"% Mit Gemeinschaftsdiensten sind verschiedene Aufgaben verbunden, die einer Gemeinschaft
zugutekommen. Radiosender kdnnen solche Dienste organisieren, finanzieren und dafur werben.

™ Moraes, José Geraldo Vinci de: Sons da velha Metrépole. In : Revista Histéria Viva, Nr. 63, Ediouro
Duetto Editorial Ltda., Sdo Paulo 2009

"7 Federico, Maria Elvira Bonavita: Histéria da Comunicacio Radio e TV no Brasil. Editora VVozes,
Petrépolis 1982, S. 44.

778 Federico, Maria Elvira Bonavita: Histéria da Comunicacéo Rédio e TV no Brasil. Editora Vozes,
Petrépolis 1982, S. 55.
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Ein wichtiges Verbreitungsmedium fiir die enorme Vielfalt an ,,Musica Popular Brasileira“
(Popularmusik Brasiliens), die sich bis zu diesem Zeitpunkt entwickelt hatte, waren
hauptséchlich die auf Musik ausgelegte Radioprogramme. Zur Popularisierung beigetragen hat
auch das Wachstum der FM-Radios’"® (UKW-Rundfunk) in den 1970er Jahren, so dass die
,»Musica Popular Brasileira® viele stilistische Ableger bilden konnte. Dabei spielte der Samba
als Grundlage fir weitere Entwicklungen eine wichtige Rolle.

Eine bedeutende neue musikalische Ausdrucksform war zum Beispiel der ,,Bossa Nova“, der
bereits gegen Ende der 1950er Jahre vor allem von Musikern wie Jodo Gilberto, Tom Jobim und
Vinicius de Moraes in Rio de Janeiro geschaffen wurde und sich zu einer groRen Bewegung
entwickelte.””

In den 1960er Jahren entstand in Sdo Paulo eine andere musikalische Bewegung, die ,,Jovem
Guarda®, die vor allem durch Musiker wie Erasmo und Roberto Carlos geprigt wurde. ®

Auch der ,, Tropicalismo* war gegen Ende der 1960er Jahre eine wichtige musikalische
Bewegung in Brasilien. Musiker, wie Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom Zé und die
Musikgruppe ,,Os Mutantes®, gehorten zu den wichtigsten Vertretern dieses musikalischen
Stils.”®

3.3.1.2. Tontrager-Unternehmen

Tontréger-Unternehmen lieRen sich in der Metropolregion Sao Paulo nur langsam nieder. GroRe
ausliandische Unternehmen dieser Zeit, wie ,,Odeon Records®, ,,Columbia Records® oder
,Parlophone Records®, hatten ihren Sitz in Rio de Janeiro.

Ein erstes brasilianisches Unternehmen dieser Art war ,,Casa Edison®, das 1900 in Rio de
Janeiro gegriindet wurde. Aber auch ,,Casa Edison‘ arbeitete mit ausléndischen Unternehmen
zusammen, wie zum Beispiel mit ,,Odeon Records® und spéter mit ,,EMI Music*.

Kinstler aus Sdo Paulo und anderen Bundeslandern Brasiliens mussten damals zur
Aufzeichnung ihrer Musik nach Rio de Janeiro reisen.”®

1929 lieB sich “Columbia Records” in Sdo Paulo nieder, um vor Ort Aufnahmen machen zu
konnen. Mit dem Einsetzen der ,elektrischen Aufnahmetechnik*’®® wurden auch andere
Tontrager-Unternehmen, wie ,,RCA Records* und ,,Parlophone Records®, in Sdo Paulo titig.

"8 EM-Radios sind Radios, die auf der Grundlage einer Frequenzmodulation operieren. Im Gegensatz
dazu senden die AM-Radios in der Amplitudenmodulation, was bis zu diesem Zeitpunkt tblich war.

" Schreiner Claus: Musica Popular Brasileira. Verlag Tropical Music GmbH, Darmstadt 1978, S. 141 ff.
"8 Schreiner Claus: Musica Popular Brasileira. Verlag Tropical Music GmbH, Darmstadt 1978, S. 165 ff.
81 Schreiner Claus: Musica Popular Brasileira. Verlag Tropical Music GmbH, Darmstadt 1978, S. 176 ff.
782 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sons da velha Metrépole. In : Revista Histéria Viva, Nr. 63, Ediouro
Duetto Editorial Ltda., S&o Paulo 2009

8 Als ,.elektrische Aufnahmetechnik wird das von Western Electric entwickelte elektrische
Aufnahmeverfahren unter Verwendung von Kondensatormikrofonen, Rohrenverstarkern, Magnet-
Schneidedosen, Magnet-PicUps, Leistungsverstérkern und Lautsprechern verstanden. ErsteTontrager-
Unternehmen, die dieses System verwendeten, waren Columbia Records und Victor Records.
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Brasilianische Plattenfirmen, wie ,,Arte Phone*, ,,Brasilphone® und ,,Polygram do Brasil®,
kamen zwar auch fur eine kurze Zeit nach Sao Paulo, konnten sich aber nicht gegen die
internationalen Unternehmen durchsetzten.’®*

Die meisten brasilianischen Kinstler arbeiten heute entweder direkt fir Tontrager-
Unternehmen, wie zum Beispiel ,,Universal Music*, ,,Sony BMG Music*, ,,EMI Music* und
»Warner Music*, oder indirekt mit ihnen Uber angeschlossene Plattenfirmen.

Zu den “unabhingigen® Plattenfirmen, die selbstindig auf dem brasilianischen Markt aktiv sind
und sich fiir die Erhaltung der kulturellen Vielfalt einsetzen, konnen ,,Radar Records* und
»Atra¢do Fonografica® gezahlt werden. Die fortschreitende Technik bei der Musikproduktion
erlaubt es heute vielen Musikern, ihre Musik auch in Eigenregie aufzunehmen und unter ihrer
Anhéngerschaft zu vermarkten.

Auch brasilianische Fernsehanstalten haben eigene Plattenfirmen gegriindet, um ihre
Programme dariiber verfiigbar zu machen. Zu diesen Plattenfirmen zéhlen zum Beispiel ,,Som
Livre* von ,, TV Globo*, ,,.SBT Music*“ des Fernsehsenders ,,SBT* und ,,Band Music* von ,, TV
Bandeirantes®.

3.3.1.3. Fernsehanstalten

Die Geschichte des Fernsehens in Brasilien begann, als Assis Chateaubriand’®® am 18.

September 1950 den Fernsehsender ,, TV Tupi, Canal 3“ in Sdo Paulo griindete. Brasilien fuhrte
als erstes Land Lateinamerikas und als finftes Land der Welt Fernsehiibertragungen ein.”® Zu
dieser Zeit wurden alle Sendeanlagen und die Fernsehapparate, die fiir den Signalempfang
verwendet wurden, aus den Vereinigten Staaten von Nordamerika importiert.”

In den darauf folgenden Jahren entstanden in Brasilien weitere Fernsehsender. 1953 wurde in
S&o Paulo die Fernsehanstalt ,,TV Record, Canal 7 gegriindet, die heute der &lteste
Fernsehsender Brasiliens ist. Andere Sender, wie ,,TV Cultura, Canal 2 und ,, TV Bandeirantes,
Canal 13 kamen in den folgenden Jahren dazu.”®

Die grofite und bekannteste Fernsehanstalt Brasiliens, ,,TV Globo, Canal 4 Rio de Janeiro*
wurde 1965 vom Journalisten Roberto Marinho gegriindet. Heute gehort dieser Fernsehsender
zur Mediengruppe ,,Organisacdes Globo®, die hinter der American Broadcasting Company
(ABC) das zweitgroRte Fernsehnetzwerk (Rede de TV Comercial) der Welt hat.”®

Verschiedene Musik-Programme wurden jahrzehntelang Uber die Fernseher ausgestrahlt. Das
bekannteste dieser Programme, das als Ziel die Verbreitung der Populdrmusik in Brasilien und

"8 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sons da velha Metrépole. In : Revista Histéria Viva, Nr. 63, Ediouro
Duetto Editorial Ltda., S8o Paulo 2009

78 Assis Chateaubriand ist der abgekiirzte Name von Francisco de Assis Chateaubriand Bandeira de
Mello. Er war wahrend der 1940er und 1960er Jahre eine einflussreiche Personlichkeit in Brasilien, die
als Journalist, Rechtsanwalt, Politiker, Schriftsteller, Professor und Manager tétig war.

"8 Federico, Maria Elvira Bonavita: Histéria da Comunicacio Radio e TV no Brasil. Editora VVozes,
Petrépolis 1982, S. 81 f.

"87 Federico, Maria Elvira Bonavita: Histéria da Comunicacéo Réadio e TV no Brasil. Editora Vozes,
Petrépolis 1982, S. 80 f.

"8 Federico, Maria Elvira Bonavita: Histéria da Comunicacio Radio e TV no Brasil. Editora Vozes,
Petrépolis 1982, S. 83 f.

789 http://www.robertomarinho.com.br/home/home.htm, 2014
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damit auch des Samba und dessen unterschiedliche stilistische Richtungen hatte, war das
Fernsehprogramm ,,Festival de Musica Popular Brasileira“ (Festival brasilianischer
Populdarmusik), das vom Fernsehsender ,,TV Record ausgestrahlt wurde. Dieses
Fernsehprogramm setzte sich unter anderem besonders flr die Verbreitung der brasilianischen
Populdrmusik ,,Jovem Guarda“ und ,, Tropicalia* ein.’®

Heute ist der Fernsehapparat nicht mehr aus den Wohnzimmern der brasilianischen
Bevolkerung wegzudenken. In mehr als 90 % der Haushalte in jeder Region Brasiliens ist der
Fernseher zu einer auf3erordentlich wichtigen Unterhaltungs- und Informationsquelle geworden,
der alle Teile des Landes miteinander verbindet.”* Vor allem zur Karnevalszeit werden die
Umzuge und Auffiihrungen der Karnevalsgesellschaften von Fernsehanstalten tbertragen. Dann
werden Bilder dieser Umziige und die Samba-Musik in die ganze Welt ausgestrahlt.

3.3.2. Die Produktion von Samba und ihre Wirkung auf die
Gesellschaft Sdo Paulos

Mit der Aufnahme des ersten Samba unter dem Titel ,,Pelo Telefone* durch Ernesto dos Santos
(,,Donga*) im Jahre 1916 in Rio de Janeiro stellte sich heraus, dass dieses musikalische Genre
wirtschaftliches Potential haben und in ein Produkt verwandelt werden kdnnte. Durch die
EinfUhrgQZg dieser Musik in den Markt konnten hohe Plattenverkdufe und damit Gewinne erzielt
werden.

Das war damals aber noch nicht in dem erforderlichen MaRe mdglich. Erst die sich neu
etablierenden Medien machten die Umsetzung der ehrgeizigen Plane realisierbar. Sie
veranderten aber auch das Leben der Musiker dieser Zeit. In den Jahren vor den Neuerungen bei
der Aufnahmetechnik und der Radioiibertragung sorgten Musiker hauptsachlich in Kinos,
Theatern und Zirkussen fiir die musikalische Unterhaltung. Mit dem Aufkommen der neuen
technischen Mdglichkeiten in den 1930er Jahren zéhlten auch Radiostationen und
Aufnahmestudios zu den Orten ihrer Tatigkeit. Die beginnende Professionalisierung der
Musiker iibertrug sich auch weiter auf die Aufnahmeverfahren und die Wiedergabetechnik. "
Die Musiker dieser Zeit entwickelten sich durch die neuen kinstlerischen und technischen
Maglichkeiten zu kulturellen Vermittlern zwischen den verschiedenen gesellschaftlichen
Schichten. Sie waren sowohl bei den Orchestern der ,,kulturellen Elite* als auch in ihren
Stadtvierteln in Samba- oder Choro-Runden tétig (siehe Abschnitt "2.1.4. Das musikalische
Genre Samba in der kulturellen Entwicklung Brasiliens™). Dar(iber hinaus waren sie auch in
Aufnahmestudios und Radiostationen aktiv."*

Das Umgehen mit den unterschiedlichen Umgebungen, mit dem Formalen (Orchester
klassischer Musik) im Unterschied zum Informalen (Samba- und Choro-Gruppe), mit dem

%0 Schreiner Claus: Musica Popular Brasileira. Verlag Tropical Music GmbH, Darmstadt 1978, S. 177.
"1 Santos, Pablo Victor Fontes / Luz, Cristina Rego Monteiro: Historia da Televiséo - do Analdgico ao
Digital. In: Inovcom, 4. Volumen, Nr. 1, Sdo Paulo, 2013, S. 34 - 46

%2 Siqueira, Magno Bissoli: Samba e identidade Nacional na Era Vargas - Impacto do Samba na
formacéo da identidade na sociedade industrial 1916 — 1945. Editora da Universidade de S&o Paulo, Séo
Paulo 1994, S. 173 ff.

% Moraes, José Geraldo Vinci de: Sons da velha Metrépole. In : Revista Histéria Viva, Nr. 63, Ediouro
Duetto Editorial Ltda., S0 Paulo 2009

%4 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sons da velha Metrépole. In : Revista Histéria Viva, Nr. 63, Ediouro
Duetto Editorial Ltda., S0 Paulo 2009
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Offentlichen (6ffentliche Rdume) im Unterschied zum Privaten (Aufnahmestudios) war eine
Herausforderung, auf die sich diese Musiker einstellen mussten.

Ein Musiker aus S&o Paulo, der sich flr diesen vermittelnden Prozess zwischen den Extremen
besonders einsetzte, war Américo Jacomino ("Canhoto"). Canhoto flihrte die Gitarre, ein
Instrument, das zu dieser Zeit keine groRe Beachtung fand und vor allem in der Musik der
drmeren Gesellschaftsschichten gespielt wurde, in die hohe Gesellschaft der Stadt ein.’*

Wéhrend der 1930er und 1940er Jahre entstanden kleine Musikgruppen, die ,,Regionais®, fiir die
musikalische Untermalung verschiedener Radioprogramme. Diese Gruppen, meistens bestehend
aus vier bis funf Musikern, stellten sich als ideale Begleiter der Radiosanger heraus. In der
Regel hielten sich die Musiker dieser Zeit an heimische und informelle Traditionen und nannten
ihre Gruppierungen nach dem Namen der Griinder. So gab es zum Beispiel die ,,Regional do
Canhoto” bei Radio Educadora Paulista, die von Américo Jacomino’*® geleitet wurde.”’

Die ,,Regional do Pinheirinho” bei Radio Record wurde von Aldair Pinheiro Machado®
("Pinheirinho") geleitet. Die ,,Regional do Esmeraldino” stand unter der Leitung von
Esmeraldino Salles™. Die ,,Regional do Rago* wurde von Antonio Rago®® bei Radio Tupi S&o
Paulo gefiihrt. Die schnell einsetzende Verbreitung dieser Tatigkeit in den Radiostationen
verlangte eine steigende Anzahl nicht nur an Musikern, Regenten, Arrangeuren, S&ngern usw.,
sondern auch an technischem Personal, das bei solchen Radioprogrammen eingesetzt wurde.**

Die beginnende Professionalisierung der Musiker &nderte jedoch nichts an der Tatsache, dass
fiir die Bildung und Entwicklung der neuen Musikstile in der Metropolregion S&o Paulo
bestimmte “Réume* und “Umgebungen‘ vorhanden sein mussten, an denen ein Austausch
unterschiedlicher Kulturen fur die notige Inspiration der Musiker sorgte. Sowohl fiir die Bildung
neuer musikalischer Ausdrucksformen als auch fur die Weiterentwicklung der Musiker selbst
waren diese Orte, die im Falle des Samba im Unterabschnitt ,,2.1.1.2. Rdume stadtischer
Ausdrucksformen* dargestellt sind, von entscheidender Bedeutung. Einflussreiche Musiker der
Metropolregion So Paulo, wie Antonio Rago, Jodo Carrasqueira®” und Adoniran Barbosa
waren sowohl in den Radiostationen als auch an den Orten informeller Zusammenkiinfte wie
vor bestigggnten Strallenkneipen und in 6ffentlichen Clubs am musikalischen Austausch
beteiligt.

Die fortschreitende Professionalisierung der Musiker in Sdo Paulo brachte jedoch nicht den
erforderlichen finanziellen Erfolg mit sich, der es ihnen ermdglicht hatte, von ihrer Kunst allein

"% Moraes, José Geraldo Vinci de: Sons da velha Metrépole. In : Revista Histéria Viva, Nr. 63, Ediouro
Duetto Editorial Ltda., S8o Paulo 2009

7% Canhoto war ein ausgezeichneter Gitarrenvirtuose und Komponist aus S3o Paulo. Zu seinen
bekanntesten Werken zéhlen ,,Abismo de Rosas* und ,,Arrependida“.

7 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sons da velha Metrépole. In : Revista Histéria Viva, Nr. 63, Ediouro
Duetto Editorial Ltda., Sdo Paulo 2009

"% pinheirinho war ein Multiinstrumentalist, der in S&o Paulo groBes Ansehen genoss.

7% Esmeraldino war ein Multiinstrumentalist und Komponist, der sowohl fiir Radio Tupi S&o Paulo
areitete, als auch unabhangig davon Aufnahmen machte. Zu seinen bekanntesten Werken zéhlen ,,Uma
Noite no Sumaré‘ und ,,Arabiando®.

809 Antonio Rago war ein bekannter Musiker und Komponist aus S30 Paulo. Zu seinen bekanntesten
Werken zédhlen ,,Mentiroso®, ,,Jamais te esquecerei* und ,,O Bardo na Danga®.

801 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sons da velha Metrépole. In : Revista Histéria Viva, Nr. 63, Ediouro
Duetto Editorial Ltda., S&o Paulo 2009

802 Jodo Dias Carrasqueira war ein Instrumentalist und Komponist, der sich in S&o Paulo durch sein
virtuoses Querfldtenspiel einen Namen gemacht hat. Carrasqueira war auch als ,,Canarinho da Lapa“
bekannt.

803 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sons da velha Metrépole. In : Revista Histéria Viva, Nr. 63, Ediouro
Duetto Editorial Ltda., S&o Paulo 2009
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zu leben. Nur wenige Musiker konnten dieses Ziel erreichen. Im Vergleich zu Rio de Janeiro, zu
dieser Zeit noch Hauptstadt Brasiliens, waren die finanzielle Mdglichkeiten fur aufstrebende
Musiker in S8o Paulo sehr beschrénkt. Kinstler, wie Jodo Carrasqueira und Américo Jacomino,
mussten - wie so viele andere Musiker dieser Zeit - neben ihrer kuinstlerischen Téatigkeit einer
festen Arbeit nachgehen, zum Beispiel als Handwerker, Kleinhdndler oder mit einer anderen
Beschaftigung.®**

Um dieser schwierigen Lage zu entkommen, zogen manche Musiker nach Rio de Janeiro. Zu
diesen Musikern kénnen Anibal Augusto Sardinhan (,,Garoto”)®® und Oswaldo Gogliano
(,,Vadico”)®® gezahlt werden.

Auch mit dem Aufkommen der Fernsehanstalten in den 1950er Jahren &nderte sich die Situation
der Musiker nicht grundsatzlich. Dennoch blieb S&o Paulo ein Anziehungspunkt fiir Musiker
verschiedener Musikstile. Dazu trug besonders die sich entwickelnde Industrie in S&o Paulo bei,
die im Laufe der Zeit auch flr eine hthere Nachfrage im Freizeitbereich sorgte und auch den
Musikkonsum steigerte.

804 Moraes, José Geraldo Vinci de: Sons da velha Metropole. In : Revista Histéria Viva, Nr. 63, Ediouro
Duetto Editorial Ltda., S&o Paulo 2009

805 Anibal Augusto Sardinha (,,Garoto*) kann zu einem der erfolgreichsten Gitarrenspielern und
Komponisten Brasiliens gez&hlt werden. Zu seinen bekanntesten Werken zéhlen ,,Sdo Paulo
quatrocentdo® und ,,Gente humilde*.

806 Oswaldo Gogliano (,,Vadico®) war ein Pianist und Komponist, der wegen fehlender musikalischer
Auftrége nach Rio de Janeiro zog. In Rio de Janeiro nahm er an verschiedenen Aufnahmen mit den
Koryphéen der Brasilianischen Populdrmusik, Noel Rosa und Vinicius de Moraes, teil.

153



4. Vorgehen und Methoden bei der musikethnologischen
Feldforschung

4.1. Grundlagen der VVorgehensweise

Der Stand der Sambamusik in der Metropolregion Sao Paulo zu Beginn des 21. Jahrhunderts
wird mit den Methoden der musikethnologischen Feldforschung dargestellt, um daraus einen
Entwicklungstrend abzuleiten.

Als Erganzung zu den Teilen dieser Untersuchung, die sich vorwiegend auf historische Daten
und Fakten beziehen und sich mit den Anféangen des Samba in der musikalischen Entwicklung
der wachsenden Stadt Sdo Paulo und dem sich daraus ergebenden gesellschaftlichen Bezug
auseinandersetzen, verfolgt die musikethnologische Feldforschung die folgenden beiden Ziele:

- Erstens sollen durch die Transkription und die systematische Analyse der aufgezeichneten
Audio- und Video-Aufnahmen musikalische Strukturen, die zur Entwicklung des Samba
beigetragen haben, herausgearbeitet werden.

- Zweitens soll mit den Audio- und Video-Aufnahmen eine Dokumentation tber die
musikalischen Ausdrucksformen des Samba erstellt werden, die durch Originalitit und den
Bezug zu dlteren Kulturen flr weitere Studien und wissenschaftliche Arbeiten zur Verfligung
steht.

Der Teil dieser kulturwissenschaftlichen Untersuchung, der den Samba musikethnologisch
analysiert, stellt unter Beriicksichtigung der gesellschaftlichen Entwicklung der Metropolregion
S&o Paulo und der damit zusammenhéngenden Urbanisierung der Stadt die Bedeutung
bestimmter Orte fur die Entwicklung des urbanen Samba heraus. Diese Orte in den
Stadtbezirken, Stadtvierteln und Stadtteilen, die wihrend des Urbanisierungsprozesses als “Orte
der Begegnung* verschiedener kultureller Ausdrucksformen dienten, waren fiir den
Bildungsprozess des urbanen Samba in Sdo Paulo von entscheidender Bedeutung.

Es waren diese Orte der Begegnung, die die Akkulturation, einen Prozess der musikalischen
Synthese unterschiedlicher kultureller Einfliisse iberhaupt erst ermdglicht haben. Der sehr
schnell einsetzende Urbanisierungsprozess, der den ethnologischen Strukturwandel der Stadt
S&o Paulo (Kapitel "1.2. Der ethnologische Stukturwandel Sao Paulos im 20. Jahrhundert")
begunstigte und beschleunigte, hatte aber zur Folge, dass die Bedeutung dieser Orte der
Begegnung langsam nachlieB. Ortliche Bezugspunkte verloren mit der schnell einsetzenden
Verstadterung S&o Paulos an Bedeutung. Auch der in S&o Paulo einsetzende
Marginalisierungsprozess der armeren Bevolkerungsschichten, die die Stadtteile bewohnten, die
flr die Bildung des urbanen Samba in Sdo Paulo von Bedeutung waren, trug zur Umgestaltung
und zum Verlassen dieser ersten Orte der Begegnung bei.

Mit dem Aufstieg Sao Paulos zu einer multikulturellen Metropole ibernahmen andere Orte die
Funktion von Bezugspunkten. Das war erforderlich, weil der Uber die Zeit zu einem
musikalischen Genre mit vielen unterschiedlichen Richtungen gewordene Samba sich vor allem
durch den Bezug der Komponisten und Textdichter auf bestimmte Orte weiter entwickelte.

Diese Orte konnen in der multikulturellen Metropole Sao Paulo auch als Orte des kulturellen
Erhalts verstanden werden. Sie leisten durch ihre Bindung an Uberlieferte Traditionen in einer
immer differenzierter und abstrakter werdenden Kulturlandschaft einen wichtigen Beitrag fur
eine zwischen Tradition und Moderne ausgeglichene Entwicklung. Gerade fiir den rhythmisch
durch afro-brasilianische Einfllsse stark gepragten Samba haben diese Orte, die die
Uberlieferten kulturellen Ausdrucksformen weiterhin lebendig halten, eine groRe Bedeutung als
Ausgleich zu der rasanten und grenzenlosen musikalischen Entwicklung.
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Um einen Beitrag zu einem tieferen Verstandnis fur die Bildung und Entwicklung des Samba in
der Metropolregion S&o Paulo zu leisten, wird in dieser Feldforschung eine Umbanda-
Gemeinde®” zur musikethnologischen Analyse herangezogen, die in der multikulturellen
Metropole Sdo Paulo zum Erhalt afro-brasilianischer Traditionen beitragt. Der Terreiro, die
Kultstatte, dieser religiosen Gemeinschaft kann als Beispiel fiir die Orte genannt werden, die
den Erhalt kultureller Ausdrucksformen in der heutigen Zeit gewahrleisten.

In einer grofRen Flachenmetropole mit vielen verschiedenen kulturellen Einfliissen, zu der sich
die Stadt S&o Paulo entwickelt hat, gibt es unterschiedliche Orte, die eine kulturelle
“Riickbindung* ermdglichen. Solche Orte kdnnen in allen Bereichen des kulturellen Lebens
gefunden werden, wie in volkstiimlichen Vereinigungen, religidsen Gemeinden, Fan-Clubs von
Sportvereinen, Karnevalsgruppierungen und anderen.

Die Orte der Ruckbindung zum Erhalt und zur Auslibung tberlieferter Traditionen missen sich
nicht auf afro-brasilianische Traditionen beziehen. Auch andere Kulturen, wie die
verschiedenen européischen, orientalen und asiatischen Kulturen, haben Orte und finden Mittel
und Wege, ihre Traditionen in der multikulturellen Metropole Sdo Paulo aufrechtzuerhalten.

Da im Falle des Samba die afro-brasilianischen kulturellen Traditionen Giberwiegen, wurde fir
die Analyse der augenblicklichen Lage dieser Musik und ihres Entwicklungstrends die
Umbanda-Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo Tupinambara“ ausgewdhlt. Sie ist
ein besonderer Ort fur die Feldforschung, weil einerseits durch den musikalischen Einsatz dieser
Gemeinde ein starker Bezug zu landlichen afro-brasilianischen Traditionen hergestellt wird und
erhalten bleibt. Andererseits bildet die Umbanda-Religion als stadtischer Ausdruck afro-
brasilianischer Kultur eine Verbindung zwischen Land und Stadt und vereint beide kulturellen
Ausdrucksformen.

Der Samba ist, wie Studien von Tiago de Oliveira Pinto im Recdncavo Baiano®® zeigen, ein
verbindendes Element zwischen Menschen unterschiedlichen Alters und Geschlechts sowie
zwischen verschiedenen religiésen und profanen Einrichtungen. Auch furr die Metropolregion
Sé&o Paulo lasst sich diese Eigenschaft des Samba feststellen. Darlber hinaus werden Menschen
unterschiedlicher gesellschaftlicher Schichten durch den Samba, etwa bei Karnevalsumziigen,
einander n&her gebracht.

Wie aus den Abschnitten ber die "Anfange des Samba in der musikalischen Entwicklung der
wachsenden Stadt Sdo Paulo und ihr gesellschaftlicher Bezug" in Kapitel 2.1. und tiber "Die
Verbreitung des Samba durch Karnevalsgesellschaften in S&o Paulo™ in Abschnitt 3.1.1.
hervorgeht, haben religidse Handlungen und Veranstaltungen im Laufe der Zeit guinstige
Gelegenheiten geboten, kulturelle Ausdrucksformen auszuleben.

Gerade afro-brasilianisch gepragte kulturelle Ausdrucksformen verstanden es, durch eine
synkretistische Anndherung an die christliche Religion ihre kulturellen Ausdriicke in allen
Phasen gesellschaftlicher Entwicklung zu erhalten. Musikethnologische Studien von Tiago de
Oliveira Pinto zum Candomblé®® zeigen, dass Verbindungen des gesanglichen Repertoires zu

897 Umbanda-Gemeinden sind mitgliedschaftliche Zusammenschliisse, die um eine Person herum sozial
verankert und nach aullen zur Gesellschaft abgrenzbar sind. Sie werden durch die wdchentlich
abgehaltenen Kulte und die religiose Bindung an die Gemeindeleitung geformt. ,,Mae-de-santo* oder
“Pai-de-santo” (Gemeindeleitung)) ist das Zentrum der Gemeinde, um das herum sich die ,,Filhos-de-
santo” (Gemeindemitglieder) versammeln.

808 Der Reconcavo Baiano ist eine landliche Region, die sich um die Stadt Salvador das Bahia hinzieht.
809 Der Candomblé ist eine afro-brasilianische Religion, die sich in Brasilien durch afrikanische
Sklavenarbeiter gebildet hat. Sie wird als einer der Einfllses auf die Bildung der Umbanda angesehen.

155



afrikanischen Wurzeln im Recéncavo Baiano erhalten geblieben sind, dass also nicht von einer
generellen Neuschdpfung dieses Repertoires in Brasilien ausgegangen werden kann.®*°

Die afro-musikalischen Einfliisse haben auch den Samba in der Metropolregion S&o Paulo
geprégt. Ein Beispiel fir die Annéherung afro-brasilianischer Musik an die christliche Religion
ist der Karneval, ein christliches Fest, das heute als Symbol fur den Samba angesehen werden
kann.

Die ausgewéhlte Umbanda-Gemeinde ist durch ihre gelebte Tradition, die in der Kultstlatte,
"Terreiro" auch durch die Musik zum Ausdruck kommt, ein Ort, in dem die Entwicklung des
Samba exemplarisch durch Audio- und Videoaufnahmen und deren systematische Transkription
nachvollzogen werden kann. Der Samba nimmt in dieser Umbanda-Gemeinde eine verbindende
Rolle ein. Dabei tritt er nicht nur auf religiéser Ebene als Verbindung zwischen alten
afrikanischen und neueren stadtischen Traditionen auf, er kann auch als verbindender Ubergang
von der religitsen auf die profane Ebene angesehen werden.

4.2. Musikethnologischer Ablauf der Feldforschung
Der musikethnologische Ablauf der Feldforschung erfolgt in den vier folgenden Bereichen:
1. Quellen- und Archivstudien

2. Feldforschung
2.1. Beobachtung
2.2. Befragung
2.3. Registrierung mittels Film- und Tonaufnahme

3. Auswertung
3.1. Analyse
3.1.1. der Interviews und Protokolle
3.1.2. der Aufnahmen
3.1.3. des Bildmaterials
3.2. Klassifizierung und Strukturierung

4. Archivierung
4.1. Sicherung des Materials auf DVD

Die Quellen- und Arcvhivstudien umfassen sowohl die in den vorausgehenden Teilen dieser
Arbeit aufgefiihrten Tehmenbereiche als auch die noch folgende Feldforschung.

Die Feldforschung zu dieser Arbeit beruht auf einer musikethnologisch-
kulturwissenschaftlichen Betrachtung des Samba. Sie konzentriert sich auf die Entwicklung des
Samba in der Metropolregion Sdo Paulo. Um die Anfange des Samba bei der musikalischen
Entwicklung von S&o Paulo und den Samba als Musik der Menschen auf den Stral3en S&o
Paulos festzuhalten, wird als Ort des kulturellen und musikalischen Erhalts die Umbanda-
Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo Tupinambara‘“ untersucht. Durch Analysen des

810 Oliveira Pinto, Tiago de: Capoeira, Samba, Candomblé : Afro-brasilianische Musik im Reconcavo,
Bahia. Staatliche Museen Preufischer Kulturbesitz [u.a.], Berlin, 1991, S. 178.
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musikalischen Repertoires in dieser Gemeinde wird der musikalische Entwicklungsprozess des
Samba beispielhaft dargestellt.®"*

Die brasilianischen Umbanda-Gemeinden sind aus dem synkretistischen Prozess der in
Brasilien aufeinander treffenden européischen, indigenen und afrikanischen Glaubensrichtungen
entstanden. Das war eine langjéhrige Entwicklung, in der bestimmte Glaubensinhalte
miteinander verschmolzen, einige sich durchsetzten und andere untergingen. Die Umbanda-
Religion ist das Ergebnis eines Prozesses, der eigentlich kein Ende hat. Wie in einem Kreislauf
kdnnen stets neue Einflisse aufgenommen und alte fallengelassen werden. Immer neue
Wandlungsprozesse entstehen, weil sich die Akteure, die diese Anderungen maglich machen,
im Laufe der Zeit andern, zuriick bleiben oder neue Wege einschlagen.

Auch auf musikalischer Ebene werden solche sich selbst ndhrenden Prozesse vermutet. Eine
Darstellung und Analyse des musikalischen Repertoires der Umbanda-Gemeinde ,,Tenda
Espirita de Umbanda Caboclo Tupinambara‘“ soll Aufschluss dariiber geben, wie sich die
musikalische Entwicklung innerhalb der Gemeinde vollzieht.

Der ausgearbeitete Fragebogen, der als Grundlage der Interviews und als Leitfaden wahrend der
Feldforschung dient, ist wie folgt in zwei Teile unterteilt:

Der erste Teil des Fragebogens beinhaltet strukturelle Fragen zum Samba, ndmlich die
verschiedenen Rhythmen und das dazu verwendete Repertoire; ferner wird der Gebrauch der
Instrumente in der Gemeinde hinterfragt.

Diese Fragen sollen Aufschluss tber die Griinde flr die Verwendung des Samba-Rhythmus als
eine von vielen rhythmischen Mdéglichkeiten geben. Dabei geht es, abgesehen von Motiv und
Zweck des Samba-Spielens, auch um die Rolle des Samba in der Gemeinde.

Im zweiten Teil des Fragebogens geht es um die Akteure des Samba, also um Musiker,
Komponisten, Autoren und Interpreten im Hinblick auf ihre Verbindung zum Samba-Rhythmus.
Dabei soll die Bedeutung der Orte des kulturellen Erhalts (in dieser Untersuchung beispielhaft
die Umbanda-Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo Tupinambara“) und ihre
Wirkung auf den jeweiligen Samba-Akteur herausgearbeitet werden.

4.3. Methoden musikethnologischer Feldforschung

Unter musikethnologischer Feldforschung wird die Dokumentation von Musik in ihrem
kulturellen Umfeld verstanden.®'* Zu den dafiir notwendigen Methoden gehéren die
Beobachtung, Befragung sowie schriftliche und audiovisuelle Aufzeichnungen, wie zum
Beispiel Protokollierung des gesamten soziokulturellen Kontextes, die Aufnahme von Ton- und
Bildmaterial und ihre Auswertung sowie das Flhren von Tage- und Logbuchern und das
Sammeln zusétzlicher Belege, wie zum Beispiel Noten, Handschriften und Abbildungen.®

811 Kapitel "2.1. Anfange des Samba in der musikalischen Entwicklung der wachsenden Stadt S&o Paulo
und ihr gesellschaftlicher Bezug", Kapitel "3.1. Der Sama als Musik der Menschen S&o Paulos™ und
Unterabschnitt "2.1.6.3. Der Samba in den Umbanda-Kultstétten".

812 Merriam, Alan Parkhurst: The Anthropology of Music. Northwestern University Press, Illinois, 1964,
S. 6.

813 Myers, Helen: Fieldwork. In: Myers, Helen (Hg.): Ethnomusicology: An Introduction. Macmillian,
London 1992, S. 21 f.
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Technische Entwicklungen haben die Disziplin maRgeblich veréndert, so kénnen heute neben
schriftlichen Notizen bei Feldforschungen auch auditive und audiovisuelle Quellen genutzt
werden. Die verbesserte Aufnahmetechnik hat das systematische Erfassen der musikalischen
Daten wesentlich erleichtert.

Wéhrend friher Transkriptionen im Laufe des Geschehens direkt erstellt werden mussten, um
nur einen begrenzten Teil der Musik schriftlich festzuhalten, kann heute das gesamte
Musikstiick mit einer Vielzahl von Daten erfasst werden. Das erhobene Datenmaterial setzt sich
aus Momentaufnahmen zusammen; sie bilden ,,mehr oder weniger variable Prozesse, die nie
wieder exakt so wiederholt werden, wie sie dokumentiert wurden“®'. Die heutzutage bei der
Feldforschung gewonnenen Daten umfassen sowohl die Musik, als auch deren Kontext.

Eine Transkription des gewonnenen Datenmaterials hat deskriptiven Charakter, sie dient als
Unterlage fur die Beschreibung und Analyse der Musik und ihres Kontextes. Die fr die
musikethnologische Feldforschung verwendete Transkriptionsmethode ist die Derler-
Methode®®. Das erhobene Material bildet den Mittelpunkt der musikwissenschaftlichen
Arbeit®® und die Grundlage fir die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit den Ergebnissen
der musikethnologischen Feldforschung.

Die zu den Erhebungsverfahren einer musikethnologischern Feldforschung gehdrende
Beobachtung kann als systematisches Erfassen, Festhalten und Deuten sinnlich wahrnehmbaren
Verhaltens zum Zeitpunkt seines Geschehens definiert werden. Die Beobachtung ist folglich
eine Datenerhebungstechnik, die es ermdglicht, sinnlich wahrnehmbares Verhalten zu erfassen.
Unter Verhalten werden menschliche Handlungen, sprachliche AuRerungen, nonverbale
Reaktionen (zum Beispiel Mimik und Gestik) und andere soziale Merkmale (wie Kleidung und
Wohnraum) von Menschen verstanden.®’

4.3.1. Qualitative Beobachtung

In der Sozialforschung besteht ein Unterschied zwischen einer quantitativen und einer
qualitativen Konzeption und daher auch zwischen quantitativ beziehungsweise qualitativ
orientierten Beobachtungsstudien. Die quantitative Beobachtung versteht die soziale Realitét als
methodisch erfassbar. Demgegeniber steht die qualitativ orientierte Beobachtung, die durch die
Annahme gekennzeichnet ist, dass soziale Akteure bestimmten Objekten unterschiedliche
Bedeutungen zuschreiben, folglich soziale Situationen immer wieder neu interpretieren - sich
also nicht unbedingt an Normen und Regeln halten - und auf diese Weise soziale Wirklichkeit
konstruieren.®® Diese der Untersuchung zugrunde gelegte qualitative Beobachtung wird im
Folgenden néher erlautert.

814 Reuer, Bruno B./ TARI, Lujza (Hg.): Perspektiven der Musikethnologie: Dokumentationstechniken
und interkulturelle Beziehungen. Beitrdge des Internationalen Symposiums in Budapest (22. - 26. April
1990). Munchen: Stdostdeutsches Kulturwerk, Minchen, 1994, S. 25.

815 Siehe dazu Unterabschnitt ,,2.2.1.7.1. Schriftliche Darstellung von Rhythmusformeln nach Rudolf
Derler*.

816 Merriam, Alan Parkhurst: The Anthropology of Music. Northwestern University Press, Illinois, 1964,
S.50f.

817 Atteslander, Peter: Methoden der empirischen Sozialforschung. 11. neu bearbeitete und erweiterte
Auflage, Erich Schmidt Verlag, Berlin 2006, S. 67

818 Atteslander, Peter: Methoden der empirischen Sozialforschung. 11. neu bearbeitete und erweiterte
Auflage, Erich Schmidt Verlag, Berlin 2006, S. 69 ff.
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4.3.1.1. Qualitativ orientierte Beobachtung und ihre spezifischen
Prinzipien

Bei qualitativ orientierten Beobachtungsstudien berufen sich die Forscher auf das interpretative
Beispiel, das Erscheinungsbild und dessen Auslegung. Bei dieser Beobachtungsform wird
angenommen, dass soziale Akteure den Objekten eine eigene Bedeutung zuschreiben.®"

Spezifische Forschungsprinzipien fir die qualitativ orientierte Beobachtung sind:

- Prinzip der Offenheit: Der Gegenstand der Untersuchung bestimmt die Forschung, nicht im
Vorfeld entwickelte Theorien und Hypothesen.

- Prinzip des Prozesscharakters von Gegenstand und Forschung: Wirklichkeit wird von sozialen
Akteure geschaffen, indem sie diese auslegen beziehungsweise aushandeln.

- Prinzip der Reflexivitat: Hypothesen werden nicht aus der Theorie abgeleitet, sie werden
vielmehr im laufenden Forschungsprozess geschaffen, verédndert und verallgemeinert.

- Prinzip der Explikation: Theoretisches Vorwissen wird offengelegt, die einzelnen
Forschungsschritte werden dargestellt und die sich ergebenden Interpretationen verstandlich
gemacht.

- Prinzip der Kommunikation: Die Feldforschung beruht auf einem kommunikativen VVorgang.

- Prinzip der Problemorientierung: Die Auswahl und die Formulierung der Forschungsfrage
ergeben sich aus den vom Forscher wahrgenommenen gesellschaftlichen Problemen.®®

Fur qualitativ orientierte Beobachtungsstudien bedeuten diese Forschungsprinzipien einen
Verzicht auf vorab konstruierte Beobachtungsschemata sowie standardisierte Verfahrensweisen
und -regeln. Der Forscher nimmt vielmehr am naturlichen Umfeld der untersuchten
Individuen/Elemente teil.**

4.3.1.2. Bestandteile qualitativer Beobachtung

Beobachtungen in natiirlichen sozialen Situationen werden als Feldbeobachtungen bezeichnet,
Beobachtungen in kiinstlichen, experimentell erzeugten Situationen als Laborbeobachtungen.®??
Wahrend bei der Feldbeobachtung soziales Verhalten innerhalb des natirlichen Umfelds
studiert wird, bedient sich die Laborbeobachtung kinstlich geschaffener Situationen, in denen
Verhaltensweisen beobachtet werden. Leichte Wiederholbarkeit und somit eine vergleichsweise

819 Atteslander, Peter: Methoden der empirischen Sozialforschung. 11. neu bearbeitete und erweiterte
Auflage, Erich Schmidt Verlag, Berlin 2006, S. 71.

820 Atteslander, Peter: Methoden der empirischen Sozialforschung. 11. neu bearbeitete und erweiterte
Auflage, Erich Schmidt Verlag, Berlin 2006, S. 71 f.

821 Atteslander, Peter: Methoden der empirischen Sozialforschung. 11. neu bearbeitete und erweiterte
Auflage, Erich Schmidt Verlag, Berlin 2006, S. 70 ff.

822 Atteslander, Peter: Methoden der empirischen Sozialforschung. 11. neu bearbeitete und erweiterte
Auflage, Erich Schmidt Verlag, Berlin 2006, S. 74 ff.
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leichte Uberpriifbarkeit der Ergebnisse im Labor kénnen oft nicht einfach in die Realitat
iibertragen werden, weshalb eine Verbindung zwischen diesen beiden Phasen angestrebt wird.*?

Bei der Datenerhebung mittels qualitativer Beobachtung werden die folgenden vier Elemente
bericksichtigt:

- Beobachtungsfeld
- Beobachtungseinheiten
- Beobachter

- Beobachtete.®?*

Beobachtungsfeld: Beim Beobachtungsfeld handelt es sich nicht ausschlie3lich um das
rdumliche Umfeld, in dem der Beobachtungsvorgang ablduft, vielmehr spielen auch der
Zeitpunkt, der soziale Bereich und die Rahmenbedingungen der Untersuchung eine Rolle.
Vorkenr;tzgisse uber das Forschungsfeld sind deshalb bei jeder Beobachtung auRerordentlich
wichtig.

Beobachtungseinheit: Als Beobachtungseinheit wird der Teilbereich sozialen Geschehens
verstanden, der beobachtet werden soll.

Bei der qualitativ orientierten Untersuchung ist jedoch die Situationen in ihrer Ganzheit zu
erfassen. Dabei finden deshalb auch weniger stark abgegrenzte Beobachtungseinheiten
Anwendung.®*

Beobachter: Beobachter ist die Person die an einer zu untersuchenden sozialen Situation
teilnimmt. 87

Qualitativ orientierte Beobachtungsmuster erfordern die Teilnehmerrolle des Beobachters, was
einen hohen Partizipationsgrad des Forschers im Feld und damit die Identitat von Forscher und
Beobachter voraussetzt. %28

Beobachtete: Die Beobachteten kdnnen offen oder verdeckt in das Erhebungsverfahren
einbezogen werden. Der Beobachter kann demnach seine Tétigkeit aktiv offenlegen,
andererseits kann die Beobachtungssituation den Beobachteten unbekannt bleiben.

Wenn verdeckt beobachtet wird, soll die Beobachtung den Beobachteten weder bekannt sein
noch von ihnen (zufallig) bemerkt werden.®”

823 Merriam, Alan Parkhurst: The Anthropology of Music. Northwestern University Press, Illinois,

1964, S. 38 f.

824 Atteslander, Peter: Methoden der empirischen Sozialforschung. 11. neu bearbeitete und erweiterte

Auflage, Erich Schmidt Verlag, Berlin 2006, S. 73 f.

825 Myers, Helen: Fieldwork. In: Myers, Helen (Hg.): Ethnomusicology: An Introduction. Macmillian,
London 1992, S. 25.

826 Atteslander, Peter: Methoden der empirischen Sozialforschung. 11. neu bearbeitete und erweiterte

Auflage, Erich Schmidt Verlag, Berlin 2006, S. 76 f.

827 Myers, Helen: Fieldwork. In: Myers, Helen (Hg.): Ethnomusicology: An Introduction. Macmillian,
London 1992, S. 29 f.

828 Atteslander, Peter: Methoden der empirischen Sozialforschung. 11. neu bearbeitete und erweiterte

Auflage, Erich Schmidt Verlag, Berlin 2006, S. 77 f.

829 Atteslander, Peter: Methoden der empirischen Sozialforschung. 11. neu bearbeitete und erweiterte

Auflage, Erich Schmidt Verlag, Berlin 2006, 2006, S. 78 f.
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4.3.1.3. Formen der qualitativen Beobachtung

Qualitative Beobachtungen kénnen abhéngig von der vom Forscher eingenommenen Rolle
innerhalb des sozialen Umfeldes verschiedene Formen einnehmen. So l&sst sich die
Beobachtung bei einer qualitativen Anndherung einteilen in:

- teilnehmende/nicht teilnehmende Beobachtung

- hoher/geringer Partizipationsgrad

- strukturierte/unstrukturierte Beobachtung

- offene/verdeckte Beobachtung.

Diese vier Formen qualitativer Beobachtung erfordern die folgenden MaRnahmen:
Teilnehmende/nicht teilnehmende Beobachtung

Bei einer teilnehmenden Beobachtung tibernimmt der Beobachter selbst eine im
Beobachtungsfeld definierte Rolle und verhélt sich den anderen Handelnden gegeniiber dieser
Rolle entsprechend, im Idealfall, ohne von ihnen als Beobachter mit einem wissenschaftlichen
Interesse erkannt zu werden.®*

Die nicht teilnehmende Beobachtung zeichnet sich hingegen dadurch aus, dass der Beobachter
von aulen die in der Situation ablaufenden sozialen Prozesse registriert, ohne selbst an ihnen
anders als beobachtend beteiligt zu sein.

Hoher/geringer Partizipationsgrad

Bei einer Beobachtung l&sst sich die Partizipation des Beobachters an dem sozialen Geschehen
in vier Stufen unterteilen:

Beobachter als Externer: Der Feldforscher gibt sich in der Rolle eines externen Beobachters und
nimmt am beobachteten Geschehen nicht teil.

Beobachter als Teilnehmer: Der Feldforscher ist in erster Linie Beobachter und dann
Teilnehmer. Dabei handelt es sich um eine offene Form der Beobachtung.

Teilnehmer als Beobachter und als Teilnehmer: Der Feldforscher ist in erster Linie Teilnehmer
und dann Beobachter. Die Beobachtungsabsicht und tatsachliche Beobachtung wird nicht in den
Vordergrund gestellt.

Beobachter als integrierter Teilnehmer: Der Feldforscher integriert sich komplett und wird von
den Beobachteten als Mitglied der zu untersuchenden Gemeinde angesehen.®*

Strukturierte/unstrukturierte Beobachtung

Die Dimension der Strukturiertheit einer Beobachtung lasst sich sowohl auf die Wahrnehmung
als auch auf die Aufzeichnung beziehen.

830 Schnell, Rainer / Hill, Paul B. / Esser, Elke: Methoden der empirischen Sozialforschung. 8.
unveranderte Auflage, Oldenburg Wissenschaftsverlag, Minchen 2008, S. 390 ff; und, Diekmann,
Andreas: Empirische Sozialforschung. 18. Auflage, Rowohlt Taschenbuch Verlag, Reinbek bei Hamburg
2007, S. 563 ff.

81 Myers, Helen: Fieldwork. In: Myers, Helen (Hg.): Ethnomusicology: An Introduction. Macmillian,
London 1992, S. 29 f.
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Strukturierte und unstrukturierte Beobachtungen unterscheiden sich im Grad ihrer
Differenziertheit. Bei der unstrukturierten Beobachtung beachtet der Forscher relativ grobe
Kategorien sozialen Verhaltens. Je differenzierter diese Kategorien werden, desto strukturierter
wird die Beobachtung.®*

Offene/verdeckte Beobachtung

Die Dimension Offenheit der Beobachtung bezieht sich auf die Transparenz der
Beobachtungssituation fiir die Beobachteten und kann zwischen verdeckt und offen variieren.®*

In einer musikethnologischen Feldforschungssituation, gerade wenn fir die Untersuchung
neben der Beobachtung auch systematische Ton- und Bildaufnahmen eingesetzt werden, ist nur
eine offene Beobachtung angebracht. Aufnahmegeréte wiirden andernfalls das
Forschungsvorhaben offenlegen.®**

4.3.1.3.1. Vor- und Nachteile der Beobachtung

Die grundlegenden Problemkreise der wissenschaftlichen Beobachtung lassen sich wie folgt
zusammenfassen:

- Probleme, die mit der selektiven Wahrnehmung des Beobachters zusammenhéngen.
- Probleme, die sich aus der Teilnahme des Beobachters im Feld ergeben, ndmlich aus der
Forschungspraxis.®®

Die Auswahl bei der Wahrnehmung beruht darauf, dass der Beobachter aus der Vielfalt der in
einem bestimmten Augenblick vorhandenen Umfeldverhaltensweisen nur einen bestimmten
Teil aufnehmen kann. Die Wahrnehmung wird durch eigene Erfahrung aus vorhergehenden
Beobachtungen sowie durch Vorurteile beeinflusst.

Eine selektive Wahrnehmung auRert sich unter anderem in der Uberbetonung nachvollziehbarer
Ereignisse und im Ubersehen von Selbstverstandlichkeiten. Probleme auf der sprachlichen
Ebene kdnnen daruber hinaus die selektive Wahrnehmung verstarken und zu unangemessenen
Abstraktionen, Interpretationen und Evaluationen filhren.®*

Auch die Teilnahme des Beobachters im Feld ist mit unterschiedlichen Problemen verbunden.
Feldeintritt und Rollendefinition des Beobachters kdnnen die vorhandene Selektivitat der
Wahrnehmung verstéarken. Zudem konnen reaktive Effekte, wie die Beeinflussung des
Beobachtungsfelds durch den Beobachter, mégliche Ursachen einer Verzerrung des
Beobachtungsergebnisses sein. Eine im Beobachtungsfeld eventuell auftretende Manipulation
von Situationen oder einzelner Situationsmerkmale kann forschungsethisch bedenklich sein.
Generell kann jede Forschung und jede Verdffentlichung zu einer Beeintréchtigung der

832 Atteslander, Peter: Methoden der empirischen Sozialforschung. 11. neu bearbeitete und erweiterte
Auflage, Erich Schmidt Verlag, Berlin 2006, S. 80 ff.

833 Schnell, Rainer / Hill, Paul B. / Esser, Elke: Methoden der empirischen Sozialforschung. 8.
unveranderte Auflage, Oldenburg Wissenschaftsverlag, Minchen 2008, S. 404 f.

834 Myers, Helen: Fieldwork. In: Myers, Helen (Hg.): Ethnomusicology: An Introduction. Macmillian,
London 1992, S. 30 f.

835 Atteslander, Peter: Methoden der empirischen Sozialforschung. 11. neu bearbeitete und erweiterte
Auflage, Erich Schmidt Verlag, Berlin 2006, S. 95 ff.

836 Schnell, Rainer / Hill, Paul B. / Esser, Elke: Methoden der empirischen Sozialforschung. 8.
unverdnderte Auflage, Oldenburg Wissenschaftsverlag, Minchen 2008, S. 400 ff.

162



untersuchten Individuen/Elemente filhren, wenn zum Beispiel ohne oder gegen deren Willen
bestimmte Beobachtungsergebnisse aufgedeckt werden.®’

Eine besondere Rolle bei der Beobachtung nehmen musikethnologische Studien ein. Die
Untersuchung der Musik und das gemeinsame Erleben von musikalischen Ausdrucksformen in
einem bestimmten Kontext kdnnen kulturelle Differenzen verhaltnisméaRig schnell
verschwinden lassen.®*®

4.3.2. Qualitative Befragung
4.3.2.1. Grundlagen qualitativer Befragung

Zu den Verfahren des Erhebens musikethnologischer Daten gehort vor allem die Befragung.
Deshalb wird im Folgenden auf die grundlegenden Merkmale eingegangen, die fiir ein
qualitatives Interview charakteristisch sind. Quantitative Befragungen werden aufgrund des
vorgesehenen Forschungsansatzes nicht weiter behandelt.®*

Ein Unterscheidungsmerkmal bei qualitativen Interviews ist die Richtung des
Informationsflusses. Hierbei wird zwischen ermittelnden und vermittelnden Interviews
unterschieden.

Bei ermittelnden Interviews fliel3t die Information einseitig vom Befragten zum Interviewer, das
heift, der Befragte informiert als Trager abrufbarer Informationen.®°

Bei vermittelnden Interviews ist der Informationsfluss umgekehrt. Die befragte Person ist
diejenige, die das Ziel der Informationen ist. Dabei geht es darum, eine Erkenntnis- oder
Bewusstseinsveranderung auf Seiten der befragten Person zu erzeugen (Beispiel:
psychologisch-therapeutisches Gesprach mit einem Psychiater).3*

Interviews lassen sich entsprechend der Absicht des Interviewers folgenden drei Gruppen
zuordnen:

- informatorisches Interview, das dem beschreibenden Erfassen von Tatsachen dient, wobei der
Befragte als Experte angesehen wird und Informationslieferant ist (Beispiele: journalistisches
Interview, Zeugenbefragung)

- analytisches Interview, das soziales Verhalten aufgrund theoretischer Uberlegungen und
Konzepte zu erfassen versucht

87 Schnell, Rainer / Hill, Paul B. / Esser, Elke: Methoden der empirischen Sozialforschung. 8.
unveranderte Auflage, Oldenburg Wissenschaftsverlag, Miinchen 2008, S. 400 ff; und, Atteslander, Peter:
Methoden der empirischen Sozialforschung. 11. neu bearbeitete und erweiterte Auflage, Erich Schmidt
Verlag, Berlin 2006, S. 95 ff.

838 Myers, Helen: Fieldwork. In: Myers, Helen (Hg.): Ethnomusicology: An Introduction. Macmillian,
London 1992, S. 31.

839 |Lamnek, Siegfried: Qualitative Sozialforschung. 4. vollstandig tberarbeitete Auflage, Beltz PVU
Verlag, Weinheim 2005, S. 329 f.

840 |_amnek, Siegfried: Qualitative Sozialforschung. 4. vollstandig iberarbeitete Auflage, Beltz PVU
Verlag, Weinheim 2005, S. 332 f.

841 | amnek, Siegfried: Qualitative Sozialforschung. 4. vollstandig tberarbeitete Auflage, Beltz PVU
Verlag, Weinheim 2005, S. 332 f.
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- diagnostisches Interview, das der Ermittlung eines fest definierten Merkmalsprofils dient. Es
ist Grundlage fur vermittelnde Interviews und hilfreich beim Erstellen von Individualdiagnosen
(Beispiele: Gesprach zwischen Arzt und Patient, VVorstellungsgespréch bei
Bewerbungsverfahren) 2

Ein weiteres Merkmal qualitativer Interviews ist der Grad der Standardisierung. Bei der offenen,
nicht standardisierten qualitativen Befragung ist in der Regel nur ein Rahmenthema vorgegeben,
nicht aber ein Fragebogen und dessen Abfolge. Nicht standardisierte Fragen haben den Vorteil,
dass sie zu lebensnahen Antworten ermutigen, weil sie sich der Gesprachssituation flexibel
anpassen lassen.®”® Die nicht standardisierte Befragung hat als Nachteile die schwierige
Durchfiihrung des Interviews, die geringe Vergleichbarkeit und Zuverlassigkeit der Antworten
sowie einen groRer Zeitaufwand.?**

Ein qualitatives Interview kann aber auch halb standardisiert sein, das heil3t, dass zwar ein
Leitfaden vorgegeben ist, die Reihenfolge und Formulierung der Fragen aber dem Interviewer
Uiberlassen bleiben. Dadurch wird eine Pradetermination, Vorherbestimmung des
Forschungsergebnisses, durch den Forscher beziehungsweise Interviewer vermieden.®*

Standardisierte Interviews basieren dagegen auf einem detailliert ausgearbeiteten Fragebogen.
Die Vorteile dieses Verfahrens liegen in der leichten Durchfuhrbarkeit und Erfassung sowie
Vergleichbarkeit der Antworten.

Um eine qualitative Befragung tberhaupt erst durchfiihren zu kénnen, miissen Personen aus
dem sozialen Umfeld des zu untersuchenden Gegenstandes ausgewahlt werden. Die Auswahl
dieser im Rahmen eines Interviews zu Befragenden erfolgt grundsatzlich nach dem
Erkenntnisinteresse der Untersuchung. Bei qualitativen Interviews wird sie jedoch nach dem
Prinzip des ,.theoretical sampling™ (theoretische Probeauswahl) vorgenommen. Dadurch werden
nach dem Erkenntnisinteresse des Feldforschers einzelne Personen oder Gruppen fur die
Befragung ausgesucht. Es handelt sich um eine gezielte Auswahl einer relativ kleinen Anzahl,
weil es bei qualitativen Verfahren um typische Félle geht, nicht um Verallgemeinerungen. Aus
diesem Grund werden auch keine Zufallsstichproben durchgefihrt. Einen Anspruch auf
Reprasentativitat gibt es nicht 2

Das Auswahlverfahren flr eine qualitative Befragung erfordert eine Selbstkontrolle des
Forschers; denn die Suche nach geeigneten Gesprachspartnern, die auch als Informanten
angesehen werden konnen, ist stark interessengeleitet. Es muss verhindert werden, dass durch
Vororientierung eine verzerrte, atypische Auswahl vorgenommen wird. VVor allem sollte der zu
Befragende mdglichst nicht aus dem Bekanntenkreis des Feldforschers stammen, weil das
aufgrund der privaten Nahe zu unbrauchbaren Erkenntnissen fiihren kann. Eine negative Rolle
kénnen auch informelle Kontakte zu den zu untersuchenden Personen oder Gruppen spielen.

82 |_amnek, Siegfried: Qualitative Sozialforschung. 4. vollstandig tberarbeitete Auflage, Beltz PVU
Verlag, Weinheim 2005, S. 333 f.
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Dennoch muss der Feldforscher bei der Auswahl offen sein und gegebenenfalls die Auswahl der
zu Befragenden im Verlauf des Forschungsprozesses nach und nach erweitern.®*’

Bei qualitativen Interviews handelt es sich in der Regel um Einzelbefragungen, weil die Themen
dabei auch personlich sein kdnnen. In Einzelfallen kann auch eine Gruppenbefragung
durchgefiihrt werden, die normalerweise in Form einer Gruppendiskussion stattfindet.**®

Dabei spielt die Form der Kommunikation eine wichtige Rolle. Kommunikationsformen lassen
sich nach mundlicher und schriftlicher Présentation der Fragen wahrend des Interviews
unterschieden.

4.3.2.1.1. Arten und Formen der Befragung

Das schriftliche Interview erfolgt durch selbststandiges Ausfillen eines Fragebogens seitens des
Befragten. Dabei muss der Fragebogen hoch standardisiert und leicht verstandlich sein, weil
eine persodnliche Unterstlitzung beim Ausfillen durch den Interviewer wegféllt. Da die
Antwortmdglichkeiten sehr eingeschrankt sind, ist die schriftliche Befragung fir ein qualitatives
Interview ungeeignet. Im Regelfall erfolgt die qualitative Befragung daher durch ein miindliches
Interview.>*

Auch der Interviewstil kann fiir die Gewinnung von Informationen bei einem Interview eine
wichtige Rolle spielen. Der Interviewstil des qualitativen Interviews ist neutral bis weich. Beide
Formen zielen auf eine weitestgehend wahrheitsgetreue und zuverléssige Beantwortung der
Fragen ab.

Das neutrale Interviewerverhalten ist durch den unpersénlichen Charakter der Befragung und
eine soziale Distanz gekennzeichnet. Ein weicher Stil hingegen bedeutet, dass der Fragende
bewusst versucht, ein Vertrauensverhaltnis zu seinem Gesprachspartner aufzubauen.®°

Die Atmosphére bei einem Interview im Rahmen der musikethnologichen Feldforschung sollte
vertrauensvoll und freundlich-kollegial sein. Das Schaffen eines Vertrauensverhaltnisses ist eine
wichtige Voraussetzung fir verl&ssliche Ergebnisse. Das Einfiihlen in die Lage des Befragten
durch die Bekundung von Sympathie und ein gutes ,,Fingerspitzengefiihl“ bei der Fragestellung
sind auf Seiten des Interviewers unerlasslich. Der Feldforscher hat wéhrend der weichen
Interviewfiihrung eine passive Rolle inne und greift nur bei einem Themenwechsel ein.®*

Unter Rhetorik-Fachleuten gilt die Frage als ,,Konigin der Dialektik*. Mit Fragen kann ein
Gesprach hervorragend gelenkt werden. Die offene Frage schlief3t aus, dass der Befragte nur mit
»ja oder nein, ,,dafiir oder dagegen* und so weiter antwortet, und provoziert im Gegensatz zu
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einer geschlossenen Frage lange Antwortséatze und eine ausfiihrliche verbale Darstellung.
Darauf kommt es dem Interviewer bei der qualitativen Befragung an.®*

Vor allem sollten persénliche Aspekte bei qualitativen Interviews im Vordergrund stehen; das
Schlagwort lautet ,,face to face* (auf gleicher Augenhohe). Deshalb scheiden bei der

musikethnologischen Feldforschung Telefoninterviews, Interviews auf dem Postweg,
elektronische oder sonstige unpersénliche Interviews aus.®*®

4.3.2.1.2. Zusammenfassende Grundsatze qualitativer Befragung

Beim qualitativen Interview sollte der Feldforscher folgende Grundsatze einhalten:
- Prinzip der Offenheit: Er soll fir unerwartete Informationen zugénglich sein.
- Prinzip der Flexibilitat: Er soll variabel auf die Bedirfnisse der Befragten reagieren.

- Prinzip der Relevanz und der Kommunikation: Er soll sich sowohl der Wirklichkeitsdefinition
als auch dem kommunikativen Regelsystem des Befragten anpassen.

- Prinzip der Zurlckhaltung: Er soll hauptsachlich den Befragten zu Wort kommen lassen.

- Prinzip des Alltagsgespréchs: Er soll die Kommunikation - wie im Alltagsgespréch -
asymmetrisch fihren, das heif3t, einer erz&hlt und der Andere hort zu, um eine moglichst
natirliche Situation herzustellen und authentische Informationen zu erhalten.

- Prinzip der Prozesshaftigkeit: Er soll Teil der Befragungssituation sein, konstruiert somit
wahrend des Interviews die Wirklichkeit mit und handelt Situationen aus, wobei sein Einwirken
in den Gesprachsablauf dezent erfolgt.

- Prinzip der Explikation: Er soll Aussagen uber einen Gegenstand im Interviewablauf
interpretieren, um gegebenenfalls nachfragen zu kénnen.®*

Die genannten Grundsatze flr qualitative Interviews erfordern vom Feldforscher ein hohes Maf}
an Kompetenz und Einflihlungsvermdgen, zumal das Interview zeitlich nicht begrenzt sein
sollte.®®
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4.3.2.1.3. Interviewtypen

Interviews lassen sich nach der Art ihres Interessenhintergrunds, ihres Ziels, in funf
verschiedene Gruppen unterscheiden:

- naratives Interview

- problemzentriertes Interview

- fokussiertes Interview

- Tiefeninterview

- ermittelndes Experteninterview.

Das narrative Interview ist der Prototyp der qualitativen Interviews. Dabei wird der Befragte
vom Feldforscher zum Erz&hlen aufgefordert.

Bei diesem Interviewtyp kann der Befragte Inhalt und Verlauf des Gesprachs weitgehend
mitbestimmen. Die Kommunikation verlauft erzahlend und die Gestaltungsmdglichkeit durch
den Interviewer ist sehr hoch. Ein Konzept besteht vorab nicht, es soll flexibel erst wéhrend des
Gesprachs entstehen. Die Aussagen des Befragten werden als retrospektive Interpretation
verstanden. Nach dem Motto ,,erzdhlen kann jeder* gibt es narrative Interviews haufig in der
Lebenslauf- und Biographieforschung.®®

Grob gegliedert durchlauft ein solches Interview folgende funf Phasen:

- Erklarungsphase: Der Befragte wird vom Interviewer tiber Zweck, Inhalt und Zielsetzung
sowie Anonymitat und Vertraulichkeit des Gesprachs aufgeklart.

- Einleitungsphase: Dem Befragten wird der Einstieg in das Thema durch solidarisierende
Aussagen oder eine auflockernde Anekdote erleichtert.

- Erzéhlphase: Der Befragte soll moglichst flussig tGiber das gewahlte Thema sprechen kdnnen.

- Nachfragephase: Der Feldforscher kann Verstandnisfragen stellen und dem Interviewten die
Madglichkeit zur Vertiefung eines Aspekts bieten.

- Bilanzierungsphase: Das Gesprach kann mit einem Fazit oder einer kurzen Zusammenfassung
beendet werden.®’

Bei problemzentrierten Interviews dagegen hat der Feldforscher ein grobes wissenschaftliches
Konzept, das bei Bedarf modifiziert werden kann. Wegen des inhaltlichen Gegenstands, zum
Beispiel ein medizinisches Fachgebiet, ist ein theoretisch-wissenschaftliches Verstandnis
erforderlich. Auch hier wird dem Erzahler gefolgt, wobei die inhaltliche Gestaltung nicht ganz
frei ist, weil sich das Gespréch mit einem bestimmten Gegenstand oder Problem befasst.®®

Die Offenheit des Interviews ist in den meisten Fallen weitgehend gegeben, weil die
Kommunikation erzahlend verlauft, wobei der Feldforscher zielorientiert (nach)fragt. Durch die
Themenvorgabe ist die Flexibilitat eines Interviews jedoch begrenzt. Vom Leitfaden kann
immer dann abgewichen werden, wenn durch eine leichte Themenabwandlung die erwiinschten

856 Schnell, Rainer / Hill, Paul B. / Esser, Elke: Methoden der empirischen Sozialforschung. 8.
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Interviewergebnisse leichter und schneller zu erreichen sind. Daftr muss sich der Feldforscher
im Vorfeld angemessene fachliche Voraussetzungen aneignen.®*

Ein fokussiertes Interview wird dann gemacht, wenn zum Beispiel das Ziel eines
Forschungsvorhabens die Entwicklung und Uberpriifung von Hypothesen ist. Dafiir sind ein
Vorwissen und ein Leitfaden notwendig, von dem nur flr weitere Spezifizierungen abgewichen
werden kann. Wenn der Befragte eine spezifische, konkrete, nicht experimentell konstruierte
Situation (zum Beispiel eine Unfallsituation) erfahren oder erlebt hat, wortber er nicht gerne
sprechen mochte, achtet der Feldforscher beim fokussierten Interview auf Spezifizierung.

Im Gegensatz zum narrativen Interview muss durch die Fokussierung eine weitgehende
Tiefgrindigkeit erreicht werden, ohne den Befragten zu beeinflussen. Ein vorbereitetes Konzept
und somit auch ein hohes MaR an theoretischen VVorkenntnissen sind dabei unabdingbar, so dass
der Gespréchsverlauf vom Feldforscher in eine bestimmte Richtung gelenkt werden kann.

Bei unangenehmen Themen verlauft die Kommunikation jedoch erzéhlend, wobei der
Feldforscher seinen vorhandenen Leitfaden nur verlasst, wenn er damit zu keinem Ergebnis
kommen wiirde.®*

Das Tiefeninterview gehort zu einer weiteren Interviewgruppe, die zum Beispiel in der
Psychoanalyse Verwendung findet. Ziel ist dabei die Aufdeckung tiefliegender Motivstrukturen
des Befragten. Dafur verwendet der Feldforscher Fragen und Antworten, die seine (meistens
schon bestehende) theoretische Vorstellung stiitzen.

Offenheit ist beim Tiefeninterview kaum denkbar. Die Kommunikation verl&uft sehr weich und
in Form der Erzéhlung. Als Voraussetzung flir das Interview besteht in der Regel ein Konzept,
dennoch ist die Flexibilitat bei einem Tiefeninterview nahezu unbegrenzt.®*

Durch das ermittelnde Experteninterview kénnen in der empirischen Sozialforschung exklusive
Einblicke in das vorhandene Wissen von Menschen und damit in Strukturzusammenhénge
sowie Wandlungsprozesse von Handlungssystemen gewonnen werden.

Dabei handelt es sich um die Befragung von Experten, Fachleuten und Spezialisten, zu einem
bestimmten Thema. Aufgrund langjéhriger Erfahrung verfugen Experten tber
bereichsspezifisches Wissen oder Konnen.®* Als Beteiligte an einem bestimmten Prozess oder
Ereignis kénnen sie auch exklusives Fallwissen haben.

Problematisch bei diesem Interviewtyp kann es sein, dass ein vermeintlicher Experte sein
Wissen und Kénnen nur vorgibt oder beim Interview tber andere Themen spricht, die keinen
Informationsgewinn bringen. Daraus ergibt sich die Notwendigkeit fur den Interviewer,
wéhrend der Befragung eine starkere Steuerungsfunktion als bei anderen Interviewarten zu
Ubernehmen.
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Die Auswertung dieses Interviewtyps richtet sich vor allem auf die Analyse und den Vergleich
der gewonnenen Informationen.®*

4.3.2.1.4. MalRinahmen vor, wahrend und unmittelbar nach einem
gualitativen Interview

Ein qualitatives Interview sollte prinzipiell in einer natirlichen Feldsituation an Orten, wie die
Befragten sie gewohnt sind, stattfinden, weil ein Interview fur die meisten Menschen an sich
schon aulRergewohnlich ist. Wenn die mogliche Aufregung und Spannung bezlglich eines
neuen Umfelds hinzukommen, kann das Ergebnis des Interviews verfalscht werden.

Zu Beginn des Interviews sollte der Befragte in der Erkl&arungsphase so weit wie mdglich Gber
Zweck, Gegenstand und Durchflihrung des Interviews informiert werden. Ferner miissen
Anonymitat und Vertraulichkeit zugesichert werden.

Der Interviewer soll sich in der Einleitungsphase an das jeweilige Sprachniveau anpassen, ohne
dabei zu versuchen, einen bestimmten Dialekt oder gar Sprachfehler nachzuahmen und sich
dabei lacherlich zu machen. Letzteres konnte zudem verletzend wirken.

Der Erzahlfluss darf in der Erzéhlphase mdglichst nicht unterbrochen werden. Die Fragen
missen offen formuliert sein, gegebenenfalls soll nachgefragt werden. Dabei kommt es darauf
an, dass Interesse gezeigt, jedoch kein eigener Beitrag geliefert wird. Ansonsten konnte der Fall
eintreten, dass der Feldforscher plétzlich selbst zum Befragten wird.**

Ein Interview ohne Datenerhebung und -erfassung ist fur die Wissenschaft sinnlos. Kein
Feldforscher kann lange Gesprache von mehreren Tagen zuverléssig im Gedéchtnis behalten.

Die Benutzung von Stenografie, Diktiergerat, Audiorekorder und Videokamera ist eine gangige
Methode zur Aufzeichnung eines Interviews. Es sollten moglichst dezente
Datenerhebungsmittel gewéhlt werden, weil sonst gehemmte oder verfalschte Aussagen
hervorgerufen werden konnten.®®

Relevante Fragen, Aussagen oder Gesten nach dem eigentlichen Interview, wenn die
Aufzeichnungsgeréte bereits ausgeschaltet sind, sollten mdglichst noch am selben Tag notiert
werden.®®®

Eine Beschreibung der Wohnlage und des -umfelds kann, wie auch die Atmosphare der
Wohnung, besonders bei sozialpsychologischen Untersuchungen ausschlaggebend fir das
Ergebnis sein. Pragnante Charakterziige und Haltungen, wie Nervositit oder Langeweile, sowie
bestimmte Gesten kdnnen im Nachhinein Aufschluss (iber ungewohnliche Aussagen geben.
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Storungen oder die Anwesenheit Dritter bei Interviews mussen sofort vermerkt werden, weil sie
unter Umstanden das Ergebnis unbrauchbar machen kénnen.®’

4.3.2.1.5. Allgemeine Datenanalyse im Anschluss an ein qualitatives
Interview

Die im Anschluss an ein Interview erfolgende Datenanalyse kann verallgemeinert in folgende
vier Phasen gegliedert werden:

Phase 1: Wahrend der ersten Phase, der Transkription, werden Audio- und
Videoaufzeichnungen in eine lesbare Form uberfuhrt. Nonverbale Aspekte (zum Beispiel
Zappeln, Lachen oder R&uspern) miissen in das Skript mit aufgenommen werden.

Die Informationen werden schon in der ersten Phase, wie dem Befragten zugesichert,
anonymisiert, das heif3t, Namen und personliche Daten werden unabhéngig von ihrer Relevanz
gestrichen und stattdessen Hinweise auf VVerwandtschaftsbeziehungen oder andere Verhaltnisse
eingefligt. Um die Auswertung zu vereinfachen, kdnnen sozialstatistische Daten hinzugeflgt
werden wie auch die Daten eines guantitativen Fragebogens.

Am Ende der ersten Phase wird die Transkription einer Revision unterzogen und danach nur
noch mit dieser schriftlichen Grundlage (Originaltranskription) gearbeitet.

Phase 2: In der zweiten Phase, der Einzelanalyse, beginnt die inhaltliche Arbeit. Dabei werden
zuerst Nebensachlichkeiten entfernt, so dass ein gekdrzter und konzentrierter Text entsteht.
Danach erfolgt eine erste Auswertung des Interviews. Es wird eine Einzelfallanalyse
durchgefuhrt, die die Besonderheiten und das Allgemeine des jeweiligen Gespréchs herausstellt.

Phase 3: In der dritten Phase, der generalisierenden Analyse, wird nach Gemeinsamkeiten und
Unterschieden bei den Interviews gesucht, so dass erste Grundtendenzen (zum Beispiel bei
ahnlichen Aussagen) festgestellt werden kdnnen.

Die Art und der Zustand der Befragten, ihr soziale Status und bestimmte Altersklassen, werden
hier ebenfalls mit einbezogen, so dass sich schon erste Untersuchungsergebnisse herausstellen
kdnnen.

Phase 4: Bei der letzten Phase der allgemeinen Datenanalyse, der Kontrollphase, sollen Zweifel
ausgeraumt und Ergebnisse (im Team) verglichen und diskutiert, gegebenenfalls ausgetauscht
werden. Die sich daraus ergebenden Daten werden danach mit der Originaltranskription
verglichen. Bei andauernden Zweifeln misste die Datenauswertung oder das Interview
wiederholt werden.®®
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4.3.3. Schriftliche und audio-visuelle Aufzeichnungen

Das Aufzeichnen von Ton- und Bildmaterial tragt zur analytischen und wissenschaftlichen
Dokumentation von Musik bei. Nach der systematischen Aufnahme von Tonmaterial und der
zusétzliche Aufnahme von Bildmaterial in Form von Videoaufzeichnung wéhrend der
Feldforschung kann in einem zweiten Schritt, der Laboruntersuchung, dieses Material
systematisch transkribiert und analysiert werden. Auch zu Dokumentationszwecken kann das
Aufzeichnen musikethnologischen Materials dienen. Dieses Material kann dann den
musikalischen Archiven und fiir weitere Untersuchungen zur Verfiigung gestellt werden.®®®

Auch ist das Protokollieren und das Aufzeichnen von Notizen sowie das Fiihren eines
Tagebuchs bei einer Feldforschung in vielen Fallen sinnvoll. Gerade beim Ausfall technischer
Hilfsmittel ist das Aufzeichnen in Form von Notizen und Protokollen eine wichtige Alternative
zum Festhalten von Informationen. Notizen missen sich nicht nur auf den beobachteten
Gegenstand beziehen, sondern kénnen auch eigene Empfindungen in bestimmten Situationen
zum Ausdruck bringen.®

Tageblcher sind flir das persénliche Festhalten von Informationen besonders gut geeignet.
Personliche Empfindungen kdnnen eine Ergédnzung zum Verstandnis zwischenmenschlicher
Beziehungen sein und eine besondere Lage, die sich bei der Feldforschung ergeben hat, erklaren
beziehungsweise besser darstellen.®*

Das Fihren eines Logbuchs, in dem ein Forschungs- und Zeitplan dargestellt ist, kann das
Vorgehen wéhrend des Ablaufs einer Feldforschung erleichtern. Auch Ausgaben, die Kosten
beziehungsweise Aufwendungen fir Arbeitsmaterial und Transport, kénnen so im Uberblick
und damit unter Kontrolle gehalten werden.®"

Das Archivieren von Ton- und Bildaufnahmen ist wahrend einer Feldforschung von groRer
Bedeutung. Audio- und Videoaufzeichnungen sowie elektronische Chips kénnen durch das
Hinzufugen eines Datums und eines kurzen Inhaltsverzeichnisses in Ordnung gehalten und
abgelegt sowie spater fir analytische und dokumentarische Zwecke herangezogen werden.®®
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5. Musikethnologische Feldforschung

5.1. Ergebnisse von Beobachtungen und Befragungen in der
Metropolregion S&o Paulo

Da es sich beim Samba um einen Ausdruck der Populdrkultur Brasiliens handelt und die zur
musikethnologischen Untersuchung herangezogene Umbanda-Gemeinde ,,Tenda Espirita de
Umbanda Caboclo Tupinambara® in Sao Paulo liegt, fand die Feldforschung in der Zeit vom 6.
November 2014 bis zum 22. Januar 2015 in Brasilien, insbesondere S&o Paulo statt.

Die Ergebnisse der Beobachtungen und der Befragungen, die sich vornehmlich an die Leiterin
der Gemeinde, ,,Mae-de-Santo®, ihren Stellvertreter, ,,Pai-pequeno®, und an die Musiker sowie
die fir die Musik in der Gemeinde verantwortlichen Mitglieder richteten, sind in den folgenden
Abschnitten festgehalten. Audio- und Videoaufnahmen belegen die musikethnologische
Untersuchung.

5.1.1. Ergebnisse der Feldforschung

In ihren den Kultfeiern (Gotterdiensten) zugrunde liegenden Ritualen haben viele Umbanda-
Gemeinden als leitende spirituelle Entitit (Gottheit, géttliches Wesen) einen ,,Caboclo“®™
einen brasilianische Vorfahren, ndmlich einen bereits vor den Portugiesen auf dem Kontinent
lebenden Indianer oder einen aus der Verbindung von Indianern mit Europdern

hervorgegangenen Mestizen.

Die rituelle Arbeit mit Caboclos, also mit Indianern und Mestizen als spirituelle Entitaten, ist
ein vorherrschendes Merkmal von Umbanda-Gemeinden; das gilt auch fir die untersuchte
Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo Tupinambara“. Hier nimmt der ,,Caboclo* als
“Chef* des Hauses, sowohl in Fragen des Kultablaufs und der Durchfiithrung von
entsprechenden Ritualen mit Rhythmen und Geséngen (“Pontos*®") als auch bei der
Organisation und Durchfiihrung von Wohltatigkeitsveranstaltungen die alles Uiberragende,
leitende Stellung ein. Er diktiert - inkorporiert im Oberhaupt der Gemeinde - seine
Anweisungen flr das Gemeindeleben. Wie in Unterabschnitt ,,2.1.6.3.3. Der Samba in
Umbanda-Gemeinen” dargestellt, werden diese Anweisungen im “Fundamento®, der
Verfassung der Gemeinde mit satzungsméaRigen Vorschriften, als Grundlage der
Gemeindearbeit festgeschrieben und durch das religidse Oberhaupt der Gemeinde bekannt
gegeben. Sie werden von keinem Mitglied der Gemeinde hinterfragt.

Wie bereits im Unterabschnitt ,,2.1.6.3.1. Umbanda als religiése Gemeinde brasilianischen
Ursprungs” erlédutert, ist die Umbanda eine Religion, die Anfang des 20. Jahrhunderts in den
sich bildenden Stadten Brasiliens entstand.

Die kulturelle Vielfalt, die die Gesellschaft in den Stadten wie Sdo Paulo und Rio de Janeiro
jener Zeit prégte, begunstigte die Akkulturation, die Aufnahme von Elementen verschiedener
Kulturen in den sich bildenden religiosen Gemeinden. Wéhrend dieses Entwicklungsprozesses

874 Als Caboclos werden indigene Ureinwohner Brasiliens bezeichnet. Auch kénnen unter diesem Begriff
Mischlinge aus der indigenen Bevélkerung und aus Europa stammenden Einwanderern, ndmlich
Mestizen, zusammengefasst werden.

875 Die fiir die verschiedenen verehrten Entitaten gesungenen Pontos sind Lieder, die sich in melodischer
Weise an die verschiedenen Rhythmen anpassen.
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wurden, dhnlich wie beim Samba in S&o Paulo, auch religiése Uberlieferungen aus
verschiedenen Kulturkreisen miteinander verbunden.

Elemente afrikanischer Kulturen wurden jedoch nicht immer in ihrer urspriinglichen Form
iibernommen, sondern vorher einer sogenannten ,,Reinigung* unterzogen, unter der vor allem
das Weglassen von ,.kompromittierenden* Elementen des Candomblé®®, zum Beispiel von
Blutopfern, verstanden wird. Auerdem wurden Malinahmen zur Vereinfachung der
Initiationsriten und zur Verminderung des Konsums alkoholischer Getranke und von Tabak

vorgenommen.®’

Wenn Alkohol und Tabak dennoch bei der Durchfuihrung der Rituale weiter verwendet werden,
so geschieht das meist unter einem wissenschaftlichen Diskurs, der dem rationalen Kardecismus
entspricht. Beim Konsum von Alkohol wird argumentiert, dass dieser durch seine
verdampfenden Eigenschaften die Fahigkeit besitzt, schwere und negative Energien aus dem
Korper und aus Objekten zu entfernen. Beim Tabakkonsum wird &hnlich verfahren, weil dieser
durch den sich entwickelnden Rauch auch die Fahigkeit hat, schlechte Energien zu vertreiben
und somit Personen und Raume zu reinigen.®”

Die bei der musikethnologischen Feldforschung untersuchte Umbanda-Gemeinde ,,Tenda
Espirita de Umbanda Caboclo Tupinambara“ ist nach ihrem “Fundamento* eine Gemeinde, die
sich sehr an afro-brasilianische Uberlieferungen hélt. Die praktizierte Kultform ist eine
Mischung aus Umbanda und Candomblé und stellt brasilianische Inhalte in den VVordergrund.
Ihr Ritual wird daher auch Umbanda-Mista genannt.

Beim Umbanda-Mista-Ritual sind sowohl Blutopfer als auch der Alkohol- und Tabakkonsum
als selbstverstandlich angesehene Bestandteile des rituellen Ablaufs einer Kultfeier, die nicht
diskutiert werden. Diese afrikanischen Elemente, die in vielen Gemeinden als stérend und nicht
mehr zeitgemal angesehen werden, bilden in der untersuchten Gemeinde die Grundlage der
Wohltétigkeitsarbeit. Dieses Merkmal, ndmlich die Nahe zu afrikanischen Wurzeln, macht die
Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo Tupinambara“ fiir die vorliegende
musikethnologischen Untersuchung so bedeutsam; dadurch kann diese Gemeinde als eine
Einrichtung des kulturellen Erhalts charakterisiert werden.

Wahrend der Feldforschung wurden Video- und Audioaufzeichnungen zu den gespielten
Rhythmen separat durchgefiihrt. Die verschieden Rhythmen konnten auch auf3erhalb des
rituellen Kontextes fiir die Analyse festgehalten werden. Diese separaten, “sterilen” Aufnahme
sind sowohl flr die Transkription als auch fur die Unterscheidung und das Verstéandnis der
einzelnen gespielten Rhythmen wichtig. Darlber hinaus liefern die Videoaufzeichnungen zu
den gespielten Rhythmen erganzende Informationen fiir die systematische Analyse:
Handbewegungen beim Trommeln zum Beispiel sind auf Videos gut sichtbar.

876 Der Candomblé ist ein Ritual des Jeje-Nago-Kults, das seine Bedeutung (iberwiegend aus den
Naturkriften bestimmter religioser ,,entidades” (Entititen, Gottheiten, gottliche Wesen) bezieht. Diese
Naturkréfte wirken auf das Leben der Menschen und kdnnen durch die richtige Auswahl der diese
Naturkréfte beherrschenden Entitaten fordernde oder hemmende Eigenschaften austiben. Durch Opfer der
Gléubigen an die Entitaten dieser Urkrafte wird die ihnen zugewandte Verehrung zum Ausdruck
gebracht, was die zugunsten der Menschen nutzbaren Krafte der Entitéten starkt. Die Entitaten werden
durch eine bestimmte rituelle Zeremonie auf die Erde gerufen. Jeder Entitdt entsprechen bestimmte
Opfergaben, bestimmte Téanze, getrommelte Rhythmen und Gesénge, bestimmte Kleider, Insignien usw.
In Brasilien erreichen die Zeremonien zu Ehren dieser Entitaten ihren Hohepunkt, wenn sie sich in der
Trance der initiierten Medien manifestieren.

877 prandi, Reginaldo: Modernidade com feiticaria - candomblé e umbanda no Brasil do século XX. In:
Tempo Social - Revista de Sociologia, 2. Jahrgang, Nr. 1 Januar/Juni, S&o Paulo 1990, S. 55

878 Goncalves da Silva, Vagner: Candomblé e umbanda - caminhos da devocéo brasileira. Editora Atica,
S8o Paulo 1994, S. 112
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Vor allem sind verschiedene Rituale in Audioform aufgenommen worden, um die gespielten
Rhythmen und Pontos (Gesdnge) wahrend des rituellen Ablaufs der Kulte identifizieren zu
konnen und sie fiir weitere Studien zur Verfugung zu halten. Diese Aufnahmen wurden am 7.,
14., 21. und 28. November sowie am 5. und 12. Dezember 2014 durchgefiihrt.

Aulerdem wurden weitere Kultfeiern besucht, jedoch ohne Aufnahmen machen zu kénnen, und
zwar am 22., 23., 24. und 29. Januar 2015.

Zur musikalischen Analyse wurden die den Ritualen des Monats November entsprechenden
Rhythmen und Pontos wéhrend der Kulthandlungen in ihrer Abfolge erfasst, um einen
kompletten rituellen Zyklus betrachten zu kénnen, der sich immer nur tber einen Monat
erstreckt. Auf diese Weise kann jedes den religidsen Handlungen zugrunde liegende Ritual
nach den gespielten Rhythmen und Pontos aufgeteilt werden, auRerdem kann dargestellt
werden, wann welcher Rhythmus zu welchem Anlass erklingt.

Um die gespielten Rhythmen wiederzuerkennen und einen systematischen Vergleich wahrend
der Kultfeiern durchfiihren zu kdnnen, wurden alle in der Gemeinde gespielten und gesungenen
Rhythmen und Pontos unabhéngig von den Kultfeiern einzeln in Audio-Form aufgezeichnet.
Bei den Liedern handelt es sich um 125 Pontos, die in verschiedener Reihenfolge zu
unterschiedlichen Anlassen wahrend der rituellen Handlungen gesungen werden.

Die Umbanda-Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo Tupinambara“ steht unter der
Leitung einer ,,Mae-de-Santo®, einer Priesterin, die 1965 als Medium ausgebildet wurde und
seitdem Entitaten inkorporiert. 1967 griindete sie die Gemeinde, die sich im Vorort Rio Pequeno
befindet, im Westen der Metropole Sdo Paulo. Das heutige Gemeindezentrum ist erst im Laufe
der Zeit entstanden. In den ersten Jahren trafen sich die Gemeindemitglieder zu rituellen
Anlé&ssen in Privatwohnungen, und zwar jeweils dort, wo die Gemeindeleiterin mit ihrer Familie
wohnte. Mit steigender Anzahl der Gemeindemitglieder wurde das Umbanda-Zentrum, der
heilige Raum, ,,Terreiro* genannt, an den heutigen Standort verlegt. Im ,, Terreiro* werden die
religiosen Handlungen durchgefiihrt und Gemeindemitglieder initiiert; in ihm befinden sich
auch die ,,Assentamentos* (Schreine®” fiir die Entitéten).

5.1.2. Methodischer Ablauf der Feldforschung

Die Daten und Fakten dieser Forschungsarbeit wurden hauptsachlich mittels Beobachtung,
Befragung und Aufzeichnung von Ton- und Bildmaterial erhoben.®®

Dabei wurden die Methoden der teilnehmenden Beobachtung und der qualitativen Befragung
angewandet, die sich nicht starr an Normen und Regeln halten, sondern die soziale Wirklichkeit
mittels Interpretation herausarbeiten. Die Ton- und Bildaufzeichnungen wurden sowohl
wahrend der Kultfeiern (Goétterdienste) mit ihren Ritualen und anderer Veranstaltungen
vorgenommen, um ein moéglichst ungestortes und unverfélschtes soziales Umfeld zu erhalten;
sie wurden aber auch einzeln aufRerhalb der Kultfeiern in analytischer Art und Weise
durchgefihrt.®*

879 Der Schrein wird allgemein als Mébelstiick oder Bauwerk zur Aufbewahrung von heiligen und
Kultgegenstande sowie als Aufenthaltsort géttlicher Wesen verstanden.

880 Kapitel "4.1. Qualitative Beobachtung", Kapitel "4.2. Qualitative Befragung" und Abschnitt "4.2.2.
Schriftliche und audio-visuelle Aufzeichnungen®.

881 Abschnitt "4.1.3. Formnen der qualitativen Beobachtung" und Kapitel "4.2. Qualitative Befragung".
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Durch den Verzicht auf Beobachtungsschemata und standardisierte Verfahrensweisen wurde
eine Teilnahme am natirlichen Umfeld und Ablauf der Ereignisse in der Umbanda-Gemeinde,
die das Beobachtungsfeld darstellte, gewahrleistet. Die Beobachtungseinheiten waren die
wdchentlichen Kultfeiern und auch andere Veranstaltungen und Aktivitaten der Umbanda-
Gemeinde, bei denen Musik gespielt wurde.

Bei der Feldforschung wurde auch das Verhalten der Mitglieder der untersuchten Umbanda-
Gemeinde wahrend ihrer religiésen Handlungen beobachtet. Es war eine teilnehmende
Beobachtung, die dem Feldforscher in der Kultstatte "Terreiro™ eine aktiv-teilnehmende Rolle
(Abschnitt "4.1.3. Formen der qualitativen Beobachtung") zuwies, so dass die Daten auf
strukturierte Weise erhoben, die Kulthandlungen nicht verfalscht und mdglichst viele
Informationen gewonnen werden konnten.

Der Feldforscher legte seine Befragungstatigkeit offen, um bestimmte Grenzen der religitsen
Vertraulichkeit nicht zu tiberschreiten. Seine Arbeit wurde mittels einer halb standardisierten
Befragung (Abschnitt "4.2.1. Grundlagen qualitativer Befagung") durchgefiihrt, die ihm die
Maglichkeit gab, einen Leitfaden fur seine Interviews zu erstellen und sich trotzdem
unerwarteten Situationen flexibel anzupassen, zum Beispiel die Reihenfolge der Fragen offen zu
halten. Hierbei handelte es sich um ein ermittelndes Interview, das durch den Informationsfluss
vom Befragten zum Interviewer charakterisiert ist und die Fachkenntnisse des Befragten als
Experten nutzt.

Beim Interview wurden ausschlielich offene Fragen gestellt, damit ein Informationsfluss
vonseiten der Befragten entstehen konnte und die geplante Erhebung der Daten und Fakten fiir
die Arbeit durch das Experteninterview zustande kam.?®2

Der qualitativen Befragung wurde ein weicher Interviewstil zugrunde gelegt. Dabei wurden
wichtige Prinzipien beachtet, wie Offenheit, Flexibilitat, Relevanz, Zuriickhaltung, das Prinzip
des Alltagsgesprachs, der Prozesshaftigkeit und der Explikation. Durch die Anwendung dieser
Grundsatze und des weichen Interviewstils sollte ein Vertrauensverhéltnis aufgebaut und
aufrechterhalten werden.

Alle Befragungen wurden mindlich vorgenommen und mit Aufnahmegeréten erfasst. Eine
wortwortliche Transkription der Daten und Fakten wurde nicht als notwendig angesehen, weil
es bei der Untersuchung musikalischer Veranderungen um die Inhalte der Befragungen ging,
nicht um den genauen Wortlaut des Interviews.

Die Ton- und Bildaufzeichnungen wurden systematisch analysiert, um musikalische
Veranderungen festzustellen und aufzeigen zu kénnen. Die Dokumentation, ihre Auswertung
und Interpretation wurden fir weiterfiihrende Untersuchungen archiviert.

5.1.3. Ergebnisse von Beobachtungen und Interviews hinsichtlich
Struktur und Mission der Umbanda-Gemeinde

Als Ergebnis der Beobachtungen und der Interviews bei der Umbanda-Gemeinde kann
festgestellt werden, dass diese Gemeinde neben ihrer spezifischen Aufgabe, ndmlich
Durchfuhrung von Kultfeiern beziehungsweise Gotterdiensten, besonders Musik, auch

882 Unterabschnitt "4.2.1.1. Arten und Formen der Befragung”, Unterabschnitt "4.2.1.2.
Zusammenfassende Grundsatze qualitativer Beragung" und Unterabschnitt "4.2.1.3. Interviewtypen".
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Sambamusik, pflegt und Wohltatigkeitsarbeit leistet, und zwar nicht nur fir ihre Mitglieder,
sondern auch fuir andere Menschen ihres Stadtteils.

5.1.3.1. Mitgliederstruktur

Die Mitgliedschaft in einer Umbanda-Gemeinde ist grundsatzlich offen fir alle, die mit den
Zielen der Gemeinde tbereinstimmen. Zu diesen Zielen gehdren Wohltétigkeit (Seelsorge,
Hilfe, Heilung) und ein spezifisches musikalisches Interesse. Hinsichtlich gesellschaftlicher
Schichten besteht eine Durchléssigkeit, so dass Vertreter der oberen und unteren
Bevolkerungsschichten in einer Umbanda-Gemeinde anzutreffen sind.

Wie in jedem Verein werden fiir bestimmte Amter Mitglieder gewahlt oder ernannt. Fir
religidse, musikalische und administrative beziehungsweise organisatorische Aufgaben stehen
besonders begabte Mitglieder zur Verfiigung; sie sind in der Regel hoch angesehen. Im profanen
Bereich sind jedoch alle Mitglieder hinsichtlich ihrer Rechte und Pflichten einander
gleichgestelit.

Die Mitglieder einer Umbanda-Gemeinde unterscheiden sich nicht nur aufgrund der
Zugehorigkeit zu einer Gesellschaftsschicht, sondern auch nach unterschiedlichen sozialen
Milieus, namlich nach

gemeinsamen Elemente im personlichen Stil der einzelnen Menschen, so zum Beispiel bei der
Gestaltung der Freizeit. Sie setzen milieubezogene Handlungstendenzen und unterschiedliche
Verhaltensweisen bezogen auf das Erleben des Alltags voraus. Dabei lassen sich folgende finf
Milieutypen feststellen: Niveaumilieu®®, Harmoniemilieu®®, Integrationsmilieu®,
Selbstverwirklichungsmilieu®® und Unterhaltungsmilieu®’ ®®

Bei den Mitgliedern von Umbanda-Gemeinden handelt es sich aufgrund der angestellten

Beobachtungen hauptsdachlich um Angehorige des Selbstverwirklichungsmilieus. In einem

83 Das Niveaumilieu steht fiir Personen (iber 40 Jahren mit hoher Bildung. Personen dieses Milieus
weisen typischerweise eine Néhe zur Hochkultur und eine gebildete Wortwahl auf. Sie lieben zum
Beispiel Jazz und schauen politische Sendungen im Fernsehen. Sie sind weltverbunden und streben nach
Rang und Hierarchie.

84 Das Harmoniemilieu ist in derselben Altersgruppe wie das Niveaumilieu angesiedelt, jedoch zeichnet
es sich durch einen geringen Bildungsstand aus. Personen dieses Milieus interessieren sich hauptséchlich
flr Regionales und fur Unterhaltungsmusik. Sie sind auf der Suche nach Geborgenheit und einer
einfachen Ordnung.

85 Das Integrationsmilieu ist die letzte Gruppe der tiber 40jahrigen. Sie liegt zwischen den beiden
erstgenannten Gruppen und ist sehr heterogen. Ihr wichtigstes Anliegen ist die Konformitat. Sie wollen es
allen recht machen.

88 Das Selbstverwirklichungsmilieu wird durch die unter 40jahrigen mit hohem Bildungsstand gebildet.
Es sind aktive Menschen, die sich durch Mobilitat und weitgefachertes Interesse auszeichnen und oft in
Kneipen, Restaurants oder Kulturveranstaltungen anzutreffen sind. Sie grenzen sich stark gegen
Trivialitat ab und suchen den Kontakt zur Hochkultur.

87 Das Unterhaltungsmilieu siedelt sich in der gleichen Altersgruppe des Selbstverwirklichungsmilieus
an, es ist aktiv und unkonventionell. Diese Gruppe steht der Trivialitit weder ablehnend noch
befurwortend gegeniiber und distanziert sich von der Hochkultur. Angehdrige dieses Milieus haben meist
niedrige Bildungsabschliisse.

888 Schulze, Gerhard: Die Erlebnisgesellschaft - Kurzsoziologie der Gegenwart. 2. Auflage, Campus
Verlag, Frankfurt am Main 2005, S. 277ff.
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geringeren Mal? werden die Kultfeiern oder Gotterdienste sowohl von Angehdrigen des Niveau-
als auch des Unterhaltungsmilieus besucht.?®

5.1.3.2. Wohltatigkeitsarbeit und Samba-Musik

Der gesellschaftliche Beitrag von Umbanda-Gemeinden, ihre Mission, konzentriert sich
hauptséchlich auf die beiden folgenden soziokullturellen Leistungen als Arbeitsschwerpunkte:

- Ausilibung von Wohltdtigkeit ,,caridade (Seelsorge, Heilung, Hilfe):

In Brasilien werden aufgrund der grof3en sozialen Unterschiede oft Hilfeleistungen in Form von
Warenkdrben mit Grundnahrungsmitteln und von warmen Mahlzeiten vorgenommen. Dariiber

hinaus werden auch Lésungen bei gesundheitlichen, kérperlichen und psychischen Problemen,
und im finanziellen Bereich angestrebt.

- Forderung kultureller Begabungen, insbesondere auf kiinstlerischem Gebiet, vor allem im
Bereich musikalischer Ausdrucksformen:

In der Gemeinde werden musikalische Fahigkeiten im weitesten Sinne gefdrdert. An
Trommelrhythmus, Gesang, Tanz und damit verbundenen kiinstlerischen Té&tigkeiten
interessierte Mitglieder werden in der Gemeinde unterstitzt.

Diese beiden Schwerpunkte der soziokulturellen Arbeit einer Umbanda-Gemeinde flihren zur
Interaktion mit der auBenstehenden Gesellschaft, aus der die Mitglieder und Besucher kommen.
Da die Umbanda-Gemeinden mit der sie umgebenden Gesellschaft in Wechselbeziehung stehen,
wird ihre Mission von vielen Menschen beeinflusst und findet auf diese Weise immer neue
Auspragungen.

Auch die Zugehérigkeit der Umbanda-Gemeinden zu einem Verband®® férdert die
Wechselbeziehung zu der Gesellschaft und fuhrt auch dazu, dass zusammengearbeitet wird, um
die unterschiedliche Qualitat der soziokulturellen Leistungen der einzelnen Gemeinden zu
vereinheitlichen und die Leistungen bei der Wohltatigkeit und im kulturellen Bereich insgesamt
auf ein hoheres Niveau zu bringen.®!

89 Die Menschen in Deutschland bilden beispielsweise gegenwirtig eine ,,Erlebnisgesellschaft. Anstelle
des Uber-Lebens, wodurch die Gesellschaft nach dem Krieg gepragt wurde, steht in der modernen
Uberflussgesellschaft die Lebensqualitat, das Er-Leben, im Vordergrund. Dieses Streben nach Erleben ist
heute von erheblicher Bedeutung; denn als ,,Manager ihrer eigenen Lebensqualitét™ suchen sich viele
Menschen heutzutage ihre Erlebnisse gezielt selbst aus. Dabei nehmen die Subjekte nicht nur an
Erlebnissen teil, sondern pragen diese auch oft selbst mit. So wird tber das eigene Konsummuster die
Zugehdrigkeit zu einem bestimmten sozialen Milieu legitimiert und gleichzeitig der eigene Status durch
Unterscheidung gegenlber anderen Milieus betont.

890 |n Brasilien wird durch das Wirken von Verbanden beziehungsweise Dachorganisationen, die einen
vereinheitlichenden Charakter haben und das Bindeglied zwischen den einzelnen Mitgliedsvereinigungen
sind, der Versuch unternommen, eine engere Zusammenarbeit der Mitglieder zu fordern.

1 Die ,,Federagio Brasileira de Umbanda“ bietet zum Beispiel die folgenden Kurse an: ,,Blizios*
(Orakel, das sich durch das Werfen von Muscheln offenbart), ,,Cristais* (Umgang mit Kristallen) und
»Amaci® (Umgang mit heilenden Krautern). Die ,,Unido de Tendas de Umbanda e Candomblé do Brasil*
bietet zum Beispiel diese Kurse an: ,,Iniciagdo mediunica® (Initiation als Medium), ,,Consagragdo do
Casamento e Batismo** (Durchfiihrung von Hochzeiten und Taufen), ,,Ritual Finebre* (Trauerritual) und
»Amaci® (Umgang mit heilenden Krautern). Die ,,Federacdo de Umbanda e Candomblé do Estado de Sdo
Paulo* bietet zum Beispiel folgende Kurse an: ,,Amaci“ (Umgang mit heilenden Kréautern) und ,,Curso
para Sacerdote de Umbanda“ (Kurs zum Leiter einer Umbanda-Gemeinde).

177



5.1.4. Ergebnisse von Interviews zum Einsatz des Samba in der
Umbanda-Gemeinde und zur Verbindung der Musiker zum
Samba

5.1.4.1. Ergebnis von Interviews zu grundsatzlichen Fragen des
Einsatzes von Musik wahrend der religiésen Kultfeiern und
profanen Festlichkeiten

Grundsatzliche Fragen, die den rituellen Ablauf in der Gemeinde und das dazugehdérige
musikalische Repertoire betreffen, kénnen nur von der Gemeindeleiterin oder von ihrem
Stellvertreter beantwortet werden.

Bestimmungen und Regelungen, die im “Fundamento®, der Verfassung der Gemeinde mit
satzungsmafigen Vorschriften festgelegt sind, werden nicht jedem Gemeindemitglied
zugénglich gemacht. Die starke Hierarchie in der Gemeinde stérkt zwar auf der einen Seite den
Zusammenhalt der Gemeinde, hat aber auf der anderen Seite einen beschrénkten Zugang zu
Informationen zur Folge.

Der langjéhrige Kontakt und die Pflege der Beziehung zu den religitsen Leitern der Gemeinde
,lenda Espirita de Umbanda Caboclo Tupinambara® er6ffnete dem Autor dieser
musikethnologischen Untersuchung die Mdglichkeit, die folgenden fiir diese Feldforschung
wichtigen Fragen zu stellen:

- Welche Rhythmen werden in der Gemeinde gespielt?
In der Gemeinde wird zwischen Umbanda- und Candomblé-Rhythmen unterschieden.

So wie jede Umbanda-Gemeinde einen eigenen Umbanda-Rhythmus wéhrend ihrer Rituale
spielt, ist auch der aufgrund der Rituale der Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo
Tupinambara“ iiberwiegend gespielt Rhythmus ein dafiir entwickelter Umbanda-Rhythmus.
Dieser Rhythmus ist einzigartig und wird nur in dieser Gemeinde gespielt.

Bei den in der Gemeinde gespielten Candomblé-Rhythmen handelt es sich um Gberlieferte
Rhythmen, die entsprechend der Gibernommenen Tradition immer auf dieselbe Art und Weise
gespielt werden. Abhangig von der inkorporierten Entitat erklingt ein jeweils anderer
Rhythmus.?%

- Gibt es einen Unterschied zwischen religidsem und profanem Repertoire?

Es gibt sowohl wahrend der religiosen Kultfeiern (Gotterdienste) , die im Rahmen der
Umbanda-Rituale stattfinden, als auch wahrend der profanen Festlichkeiten keine rhythmischen
Unterschiede. Der in dieser Gemeinde gespielte Umbanda-Rhythmus ertont bei allen
Gelegenheiten, auch wenn bei profanen Ereignissen Gesénge zu bestimmten Entitaten
erklingen.®®

Eine strikte Trennung zwischen religiosem und profanem Repertoire ist in einer Umbanda-
Gemeinde nur schwer mdglich. Auch wenn kein offensichtlicher religidser Bezug und kein
religidses Ritual der Veranstaltung zugrunde liegt, ist eine gewisse religitse Verbundenheit
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immer gegeben. Das Leben der Gemeindemitglieder richtet sich immer an religiosen Regeln
aus, auch in ihrer Freizeit.

Die Candomblé-Rhythmen, die in dieser Gemeinde erklingen, haben stets einen religidsen
Anlass. Ein Unterschied zwischen religidsem und profanem Repertoire ist hier weder
erforderlich noch moglich, weil zu keinem profanen Anlass das strikt religiose Candombleé-
Repertoire erklingt.®*

- Zu welchen Anlassen wird Samba gespielt? Warum?

Der Samba wird bei religiésen Anléssen immer dann gespielt, wenn er von der inkorporierten
Entitat wahrend der Kultfeier verlangt wird; denn wahrend der Kulte wird das musikalische
Repertoire des Rituals hauptsachlich von den anwesenden Entitaten bestimmt.®

Aus diesem Grund werden Sambas in der Regel wahrend der letzten Kultfeier in jedem Monat
gespielt; dann ist ndmlich das entsprechende Ritual den Entitaten gewidmet ist, die den Samba
flr ihre wohltatige Arbeit erwarten.

- Gibt es einen Unterschied zwischen religidsem und profanem Repertoire beim Samba?
Es l&sst sich ein Unterschied zwischen religids gebundenem und profanem Samba feststellen.

Der Samba, der wahrend der Kultfeier aufgrund des entsprechenden Rituals erklingt, ist ein
besonderer Samba. Die Hauptinstrumente bilden die Atabaques-Trommeln, die als heilige
Instrumente angesehen werden und einen entsprechenden Samba-Rhythmus spielen.?®

Beim profan klingenden Samba wird auf die Atabaques verzichtet und es werden nur die
anderen Sambainstrumente, wie Repique, Pandeiro und Tantan, fur den Rhythmus eingesetzt.

- Welche Rolle nimmt der Samba im musikalischen Repertoire der Gemeinde ein?

Der Samba erklingt immer dann, wenn Anlass dazu gegeben wird.
Entsprechend dem Ritual erfolgt das bei der letzten Kultfeier im Monat, und zwar dann, wenn
die herbeigerufenen Entitaten diesen Rhythmus verlangen.

Der Samba erklingt aber auch bei profanen Festlichkeiten in dem Stadtviertel, in dem sich die
Umbanda-Gemeinde befindet. Der Grund fur das Spielen von Sambas liegt darin, dass dieser
Musikstil von den meisten Bewohnern der etwas vom Stadtzentrum abgelegenen Stadtteile
bevorzugt wird.?*’

- Welche Sambas werden gespielt?

Aufgrund des Rituals werden die folgenden Sambas gespielt, die sowohl in den Radios von S&o
Paulo als auch von Rio de Janeiro zu héren sind:

,,I rem das Onze* und ,,Samba do Arnesto* von Dionisio Barbosa,

,,Carinhoso* von Pixinguinha und Jodo de Barro,

84 Interviewl (ab 1:24min.)
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“Corag¢@o em desalinho”, “E preciso muito amor” und ““ Faixa Amarela” von Zeca Pagodinho,
“Madelena do Jucu” von Martinho da Vila.

- Welche Instrumente werden zu welchen Rhythmen gespielt?

Die Grundlage fir alle wéhrend der rituellen Abfolge erklingenden Rhythmen bilden die
Atabaques.?® In der untersuchten Umbanda-Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo
Tupinambara“ hédngt die Anzahl der verwendeten Atabaques von den zum jeweiligen Ritual
anwesenden Atabaque-Spieler ab.

Nicht jedes Gemeindemitglied darf die als heilig angesehene Atabaque spielen. Die dafir
ausersehenen Gemeindemitglieder werden von der obersten Entitét bestimmt. Die Anzahl der zu
spielenden Instrumente kann jedoch von Ritual zu Ritual variieren. Rhythmisch fiihrt das zu
keiner Veranderung, weil alle Atabaques denselben Rhythmus spielen.®*

Beim Samba, der wahrend der letzten Kultfeier im Monat erklingt, spielen die Atabaques die
Hauptrolle. Als Erganzung dazu werden noch andere Sambainstrumente verwendet, deren
Anzahl nicht vorbestimmt ist und sich mit dem Ritual andern kann.*®

- Wer darf welche Instrumente spielen?

Bei der Auswahl der Gemeindemitglieder zum Spielen der Instrumente werden religitse
Bestimmungen zugrunde gelegt, die im “Fundamento® der Gemeinde festgeschrieben sind.
Anderungen dieser Regelungen kénnen nur durch das religiése Oberhaupt der Gemeinde
beziehungsweise durch die Hauptentitét, die durch das Gemeindeoberhaupt spricht,
vorgenommen werden.

Da die Atabaques in der Gemeinde als heilige Instrumente angesehen werden, erfolgt der
Umgang mit diesen Instrumenten nach einem Ritual. Die Nichteinhaltung dieses Rituals wird
von den eingebundenen Entitdten bestraft und wirkt sich direkt auf das betroffene
Gemeindemitglied aus.** In der untersuchten Gemeinde ist das Spielen der Atabaques nicht auf
Manner beschrankt. Obwohl Ménner die groRe Mehrheit der Musiker in den Gemeinden bilden,
gibt es auch Frauen, die die Atabaques spielen.

Die anderen Schlag- oder Perkussions-Instrumente, wie Pandeiro, Caixa und Chocalho, die bei
den Sambas Verwendung finden, sind fiir jedes Gemeindemitglied zugénglich. Es gibt keine
Einschrankungen hinsichtlich der Art der verwendeten Perkussion-Instrumente. Jedes beliebige
Samba-Instrument darf verwendet werden, soweit es ein Gemeindemitglied spielen kann.

- Werden Instrumente selbst hergestellt?

Die in der Gemeinde verwendeten Instrumente werden ké&uflich erworben. Auch die durch
bestimmte Rituale geheiligten Atabaques werden im Handel gekauft. In der Umbanda werden
die Atabaques in der Regel mit einem kunstlichen Fell gekauft. Sobald das synthetische Fell
einreift und ausgetauscht werden muss, wird es durch ein Tierfell ersetzt.*?
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Da es sich bei diesen Instrumenten um handelsiibliche Atabaques handelt, werden sie in der
Regel mit Eisenschrauben bespannt. Traditionelle Arten der Bespannung, bei der keine
Eisenschrauben verwendet werden, werden nicht vorgenommen.

5.1.4.2. Ergebnis von Interviews mit den Akteuren des Samba und ihre
Verbindung zur Musik

Das Gemeinschaftsleben der untersuchten Umbanda-Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda
Caboclo Tupinambara® ist stark an die im “Fundamento® der Gemeinde festgeschriebenen
Bestimmungen und Regelungen gebunden. Wie in Unterabschnitt ,,6.1.4.1. Ergebnis von
Interviews zu strukturellen Fragen des Samba“ kurz dargestellt, ist der Zugang zu Informationen
Uber die

grundsétzlichen Fragen, die den rituellen Ablauf in der Gemeinde und das dazugehdrige
musikalische Repertoire betreffen, aulerordentlich schwer. Oft wird der beschrénkte Zugang zu
Informationen von den Gemeindemitgliedern und Musikern dadurch gefordert, dass sie die
gestellten Fragen, statt sie zu beantworten, an die Leiter der Gemeinde verweisen. Das kann
aber auch als eine SchutzmalRnahme verstanden werden, um die oft komplizierten VVorschriften
des “Fundamento” der Gemeinde nicht zu kritisieren oder gar zu verletzen.

Audioaufnahmen von Interviews mit Musikern der Gemeinde wurden nicht zugelassen.
Lediglich ein Interview mit dem “Pai-pequeno“®®, dem stellvertretenden Gemeindeoberhaupt,
durfte in Audioform festgehalten werden. In einzelnen informellen Gespréchen mit den in der
Gemeinde aktiven Musikern wurden jedoch Meinungen gedufert und Erfahrungen mitgeteilt,
die zu den Antworten des stellvertretenden religiosen Leiters der Gemeinde hinzugefiigt
wurden.

Die genaue Anzahl an Atabaque-Spielern ist nicht festgelegt und variiert entsprechend der
Rituale zu den Kulthandlungen. In der Regel erscheinen 5 bis 7 Musiker zu den religidsen
Zusammenkiinften. Die meistbesuchte Kultfeier des Monats, an der auch die meisten Musiker
teilnehmen, findet jeweils am letzten Freitag eines Monats statt. Es ist der Gotterdienst, bei dem
vorwiegend Sambas gespielt werden. Daraus kann abgeleitet werden, dass der Samba der am
stérksten vereinigende Rhythmus ist.

- Warum und seit wann sind Sie Musiker?

Pai-pequeno:

Ich bin der Sohn der Gemeindeleiterin und hérte schon als Baby die verschiedenen Instrumente
erklingen. Mein Interesse an der Perkussionsmusik wurde dadurch friih geweckt. Im Alter von
13 Jahren durfte ich schon wahrend der Kulthandlungen nach den Ritualen mitspielen. Heute
spielegoifh wahrend der Kultfeiern keine Instrumente mehr, weil ich eine andere Funktion

habe.

Musiker:

%3 Der “Pai-pequeno* ist als Stellvertreter von der religidsen Leiterin der Gemeinde und von der in ihr
inkorporierten Hauptentitat zur Nachfolge bestimmt worden. Er verfiigt tiber alle notwendigen religiésen
Kenntnisse und Fahigkeiten, um die Nachfolge der Leiterin anzutreten. Im Falle eines Ausfalls der
Gemeindeleiterin kann er als stellvertretender religidser Leiter einspringen.

%4 Interviewl (ab 7:24min.)
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Unter den Musikern der Gemeinde werden drei herausgestellt, die in besonderer Weise den
Zugang zur Musik haben.

Der Leiter der Musikergruppe ist ein Sohn von Grundungsmitgliedern der Gemeinde; er ist
deshalb auch schon friih mit der Musik der Gemeinde in Kontakt gekommen. Das préagte ihn, so
dass er bis heute das musikalische Geschehen der Gemeinde begleitet. Da er bereits hdheren
Alters ist, nimmt er vor allem aufgrund seiner Erfahrung die Position des musikalischen Leiters
ein.

Der jungste Musiker ist noch ein Junge, ndmlich der Sohn der Tochter der Gemeindeleiterin. Er
ist ebenfalls schon in jungen Jahren zur Gemeindemusik gekommen. Da sein erstes Interesse
der Musik gilt, darf er bereits als Junge an der Atabaque mitspielen.

Im Vergleich zum Leiter der Musikergruppe in der Gemeinde befindet sich der Junge am
Anfang des musikalischen Lernprozesses. Beide Musiker sind gute Beispiele fiir einen
musikalischen “Werdegang® in der Gemeinde. Ahnlich wie bei den Karnevalsgruppierungen
und -gesellschaften, die in Abschnitt ,,2.1.2. Umziige zur Karnevalszeit auf den Stra3en Sdo
Paulos* dargestellt sind, bringt auch hier die Einbindung von Familienmitgliedern in die Arbeit
eine gewisse Stabilitat und dariiber hinaus einen Mitgliederzuwachs fiir die Gemeinde.

Die dritte herauszustellende Person unter den Musikern ist eine Frau mittleren Alters. Sie bildet
im Kreis der Atabaque-Musiker eine Ausnahme in den Umbanda-Gemeinden; denn Frauen
dirfen zum Beispiel beim Candomblé, der als afrikanischer Ursprung der Umbanda angesehen
wird, die Atabaques nicht spielen.

Die Umbanda hat durch die bereits in Abschnitt ,,6.1.1. Ergebnisse der Feldforschung* erwihnte
»Reinigung* iberlieferter Traditionen dieses Verbot gelockert. Es findet zwar in vielen
Gemeinden immer noch Anwendung. Aber die untersuchte Gemeinde ,,Tenda Espirita de
Umbanda Caboclo Tupinambara“ bildet in dieser Hinsicht eine Ausnahme und zeigt, dass auch
Frauen einen musikalischen Beitrag zum Gemeindeleben leisten kénnen.

Aulerdem ist die Atabaque-Spielerin der Gemeinde ein Beispiel dafiir, dass dieses
Musikinstrument auch von erwachsenen Menschen erlernt werden kann, und zwar in
verhaltnisméaRig kurzer Zeit; denn sie nimmt erst seit etwa einem Jahr an den Kultfeiern teil.

- Wie haben Sie Ihr Instrument erlernt?

Pai-pequeno:

Ich habe das Spielen der Atabaques durch die Teilnahme an den Ritualen und das damit
verbundene Anhoren der Musik gelernt. Ich hatte keinen Lehrer, der mir die einzelnen Schlége
erklarte; alles habe ich vom wiederholten Horen gelernt. Alle Mitglieder, sowohl ménnliche als
auch weibliche, die in der Gemeinde aufgewachsen sind, missten die Rhythmen dank des
standigen Horens spielen konnen.*®

Musiker:

Die Musiker lassen sich in zwei Gruppen aufteilen. Die erste Gruppe wird von denjenigen
gebildet, die bereits als Kinder an den Kultfeiern in der Gemeinde teilgenommen haben. Diese
Musiker erlernen die verschiedenen Rhythmen durch ihre stdndige Wiederholung. Wenn sie
dann bereits im frithen Alter von 10 oder 11 Jahren aktiv an den Ritualen teilnehmen diirfen,
haben sie das zu spielende Repertoire bereits verinnerlicht.

%5 Interviewl (ab 7:51min.)
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Die zweite Gruppe von Musikern wird durch die Gemeindemitglieder gebildet, die das Spielen
der Atabaqgues erst im Erwachsenenalter gelernt haben. Ein Interesse an der Musik und die
Bereitschaft, ein Instrument zu erlernen, werden dafiir vorausgesetzt. Das Spielen des
Instruments wird dann sowohl in gesondertem Unterricht als auch in der Praxis wéhrend des
Ablaufs der Rituale gelernt.

- Spielen Sie auch andere Instrumente? Welche?

Pai-pequeno:

Ich spiele, abgesehen von einigen Saiten- und Blasinstrumenten, alle Perkussions-Instrumente,
die sowohl fur den Samba als auch fiir die Rhythmen wahrend der religiésen Rituale
Verwendung finden.”®

Musiker:

Musikalische Kenntnisse sind unter den Gemeindemitgliedern sehr unterschiedlich. Gitarre oder
Bass werden von einigen Mitgliedern in ihrer Freizeit gespielt, so auch der Berimbau®”’. Alle
Gemeindemitglieder, die wahrend der Rituale eine Funktion als Musiker austben, sind beruflich
tétig, jedoch nicht als Berufsmusiker.

- Komponieren Sie Sambas?

Pai-pequeno:

Die wahrend der Kultfeiern verwendeten Rhythmen und Gesénge wurden bereits in den 1970er
Jahren von einem Gemeindemitglied komponiert beziehungsweise geschrieben, das mittlerweile
nicht mehr am Gemeindeleben teilnimmt.

Aufgrund einiger Rituale werden auch solche Sambas gespielt, die in den Radios zu héren sind.
Dabei handelt es sich um allgemein bekannte Samba-Lieder, zu denen ein fiir die Gemeinde
typischer Samba-Rhythmus gespielt wird. Es brauchen also keine eigenen Samba-Texte mehr
geschrieben zu werden.*®

- Welche Einflusse wirken auf Ihr Spielen und Komponieren von Sambas ein?

Pai-pequeno:

In der Gemeinde wird ein besonderer Samba-Rhythmus gespielt, und zwar hauptsachlich von
den Atabaques. Diese Instrumente werden als heilig angesehen und bilden fiir alle gespielten
Rhythmen die Basis.

Bei den Sambas werden die Atabaques von weiteren fur den Samba typischen Perkussions-
Instrumenten begleitet. Dafuir wechseln einige Musiker ihr Instrument oder es beteiligen sich
andere Gemeindemitglieder am musikalischen Ablauf.

Wie viele und welche Perkussion-Instrumente eingesetzt werden, hangt sowohl von der Anzahl
der teilnehmenden Musiker und Gemeindemitglieder als auch von den zu diesem Zeitpunkt zur
Verfiigung stehenden Instrumenten ab.*®

%6 Interviewl (ab 8:20min.)
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Musiker:

Alle teilnehmenden Musiker kennen den Samba sowohl vom Radio und Fernsehen als auch aus
dem Internet. In Brasilien ist der Samba die bekannteste Form populérer Musik. Fir S&o Paulo
stehen hauptséchlich die Sambas von Geraldo Filme und Adoniran Barbosa. Aber auch Sambas
von Vinicius de Moras, Zeca Pagodinho, Diogo Nogueira, Clara Nunes, Martinho da Vila sind
in allen Bevolkerungskreisen S&o Paulos bekannt.

- Gibt es nach Ihrer Meinung so etwas wie “Wurzeln“ des Samba? (Wurzeln im Sinne von
tber Generationen weitergegebene musikalische Grundlagen)

Pai-pequeno:

Der Rhythmus, der den Samba ausmacht, ist ein afrikanisches Erbe. Dieses Erbe konnte (iber
die Zeit auch dank des Candomblé erhalten bleiben und wird in der Umbanda gepflegt und
weitergetragen. Die “Wurzeln* des Samba leiten sich aus den iiberlieferten afrikanischen
Traditionen ab.*™

Musiker:
Alle Musiker verbinden die “Wurzeln® des Samba mit den Uiberlieferten afrikanischen
Traditionen.

- Wo werden die Wurzeln des Samba erlernt? Wo haben Sie sie gelernt?

Pai-pequeno:

In meiner Gemeinde lernen die Gemeindemitglieder im Laufe der Zeit, wie die einzelnen
Rituale der Kultfeiern in der Praxis vollzogen werden. Es werden den Mitgliedern lediglich der
rituelle Ablauf und die dabei zu bernehmenden Aufgaben erklart.

Je langer die Mitglieder in der Gemeinde sind, desto mehr Aufgaben werden ihnen innerhalb
des Rituals zugeteilt. Das dafur benotigte Wissen wird punktuell vermittelt und trégt zu einem
groeren Verstandnis der Kulthandlungen bei. Dieses Wissen tber den rituellen Ablauf, Gber
musikalische Rhythmen und tber die dazu gesungenen Lieder kann nur innerhalb einer
Umbanda-Gemeinde erworben werden.”*

Musiker:

Die Gemeindemitglieder erwerben die fiir die Kulthandlungen notwendigen Kenntnisse im
praktischen Umgang mit den Ritualen. Durch das stdndige Wiederholen bestimmter ritueller
Praktiken werden den Gemeindemitgliedern die Uberlieferten Traditionen naher- und
beigebracht.

- Wo bleiben die Wurzeln des Samba erhalten? In welcher Form bleiben sie erhalten?

Pai-pequeno:

Die Wurzeln des Samba bleiben vor allem durch die Arbeit in den Umbanda-Gemeinden
erhalten. Durch das aktive Ausleben von uberlieferten Traditionen wird dieses Wissen um den
Samba nicht nur erhalten, sondern auch weitergegeben.**?

Fragen und Antworten nach dem tieferen Sinn solcher Traditionen sind im “Fundamento® der
Gemeinde festgeschrieben, sie sind vertraulich.”*®
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Musiker:
Wir alle tragen dazu bei, die uberlieferten Samba-Traditionen durch unsere Gemeindearbeit zu
erhalten.

Das Aufrechterhalten dieser Traditionen geschieht sowohl innerhalb als auch auRerhalb der
Gemeinde; denn das in der religidsen Gemeinschaft erlernte Wissen - vor allem der tagtagliche
Umgang mit diesem Wissen - wird von jedem einzelnen Gemeindemitglied so weit wie mdglich
in den Alltag mit eingebracht.

5.1.5. Erhalt und Ausweitung des Samba

In einer multikulturellen Gesellschaft, wie sie sich in Sdo Paulo durch die bis heute andauernde
Migration und in geringerem Male Immigration bildet, treffen neue kulturelle Einfllisse immer
wieder auf bereits bestehende und tragen auf diese Weise zu einer Akkulturation, zu einer
kontinuierlich fortschreitenden kulturellen Neuschépfung bei. Der Erhalt des Samba auf der
einen und seine Weiterentwicklung als Teil des afro-brasilianischen Kulturerbes auf der anderen
Seite stehen dabei wie zwei Pole einander gegentiber.

Als Reprasentanten dieser Pole kdnnen zwei Personlichkeiten in Sdo Paulo angesehen werden.
Es sind Alcides de Lima und Alexandre de Orio. Sie sind hier in besonderer Weise mit dem
Samba verbunden.

Diese beiden Personlichkeiten wurden aufgrund ihres besonderen Verhaltnisses zur Samba-
Musik in diese Forschungsarbeit tiber die musikethnologische Entwicklung des Samba in der
Gesellschaft der Metropolregion Sdo Paulo mit einbezogen. Sie wurden mit den ,,Fragen zu den
Akteuren des Samba‘“ interviewt; ithre Arbeit wurde dariiber hinaus wéihrend des
Feldforschungszeitraums mit verfolgt.

5.1.5.1. Mestre Alcides de Lima

Mestre Alcides de Lima® ist durch seine umfangreichen Kenntnisse oraler Traditionen sowie
flr sein Engagement zugunsten der Anerkennung, der Wertschatzung und des ganzheitlichen
Erhalts afro-brasilianischer Traditionen von besonderer Bedeutung.

%13 Interviewl (ab 9:37min.)

94 Alcides de Lima ist Griinder und Leiter des Centro de Estudos e Aplicagdo da Capoeira — CEACA
(,,Zentrum fiir Studien und Anwendung der Capoeira“) und dadurch Capoeira-Sachverstandiger mit dem
Grad eines Meisters, ,,Mestre de Capoeira®“. Er wurde in diesen Meistergrad von dem sehr bekannten
Mestre Eli Pimenta erhoben. Dariiber hinaus ist er aufgrund seines Einsatzes fiir das Projekt “Agdo Grio”
anerkannt als “Gri6 da Tradi¢do Oral” (Trager oraler Traditionen und traditionellen Wissens).

Das Wort “Gri6” ist abgeleitet aus dem franzosischen ,,Griot und bezeichnet in Brasilien Personen, die
in der jeweiligen gesellschaftlichen Schicht durch ihre Funktion eine besondere Stellung einnehmen.
Ahnlich wie im Franzésischen, wo Griot fiir Sanger, Dichter, Musiker und allgemein fiir Personen steht,
die als Tréger oraler Traditionen eine besondere Stellung innerhalb der Gesellschaft einnehmen und sich
fiir die Erhaltung und miindliche Uberlieferung von Traditionen einsetzen, werden auch im
Brasilianischen darunter Personen verstanden, die Trager traditionellen Wissens sind. Mestre Alcides de
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Als Gri6 zeichnet sich Mestre Alcides de Lima auf der einen Seite durch seine aktive Teilnahme
in der Umabanda-Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo Tupinambara‘“ und dariiber
hinaus durch seine Funktion als Mestre de Capoeira im Capoeira-Zentrum CEACA aus. Er ist
Tréger von traditionellem afro-brasilianischem Wissen.

Auf der anderen Seite steht Mestre Alcides de Lima auch in enger Verbindung zur
akademischen Welt. Als Jugendlicher zog der aus dem Bundesland Minas Gerais stammende
Alicides de Lima nach Sdo Paulo, um an der Universitat von Sao Paulo zu studieren. Er erwarb
Kenntnisse im Bereich der Kinderpédagogik, die er im Capoeira-Unterricht des CEACA
anwendet.

Auch seinem Interesse an Meeresbiologie ging er nach und arbeitete als Meeresforscher am
Ozeanographischen Institut der Universitit von Sdo Paulo, wo er starker mit der Capoeira in
Kontakt kam und auf diese Weise eine Rickbindung von der akademischen Welt zur
traditionellen Welt erlebt hat.

Diesem personlichen Erlebnis folgend, ndmlich eine Verbindung zwischen einer hauptsachlich
auf oraler Grundlage weitergegebenen Tradition und der auf skripturaler Basis befindlichen
akademischen Forschung herzustellen, setzt sich Mestre Alcides de Lima auch auf nationaler
Ebene fiir einen Dialog zwischen diesen beiden Traditionen beziehungsweise
Kulturverstandnissen ein. Sein Ziel ist es, eine moglichst ganzheitliche Betrachtung der Realitat
zu gewahrleisten.

Mestre Alcides de Lima mdchte ein méglichst dem realen Leben nahes Verstandnis fur gelebte
Tradition erreichen, wodurch auf der einen Seite Menschen, die diese Traditionen leben und
weitergeben, geschiitzt werden. Auf der anderen Seite soll ein besseres Verstandnis fir diese
traditionellen Kulturen und ihre Erfassung in skripturaler Form erreicht werden.

In einem fir diese Untersuchung zur musikethnologischen Entwicklung des Samba in der
Gesellschaft der Metropolregion So Paulo aufgenommenen Gespréch macht Mestre Alcides de
Lima Ausfiihrungen ber das Verhaltnis verschiedener afro-brasilianischer kultureller
Ausdrucksformen zu einander und ihre Bedeutung fr das heutige Leben und damit fiir ihren
kulturellen Erhalt.

Wenn von afro-brasilianischen Traditionen gesprochen wird, ist es nach Meinung von Mestre
Alcides de Lima nur schwer mdoglich, die drei kulturellen Bereiche: Samba, Candomblé und
Capoeira voneinander zu trennen.”® Eine Verbindung zwischen den drei Bereichen afro-
brasilianischen Kulturerbes entstand hauptsachlich durch die soziale Einordnung der Menschen
aus Afrika als Sklaven, und zwar (iber einen Zeitraum von etwa 3 Jahrhunderten.”

Gerade die Sklavenarbeiter, die ihre afrikanische Kultur lebten, nahmen oft an allen Ereignissen
ihrer Gemeinde teil. Das hatte zur Folge, dass sich dieselben Menschen sowohl an den
religidsen als auch an den profanen Veranstaltungen der Gemeinde aktiv beteiligten.”’

Lilma ist einer der Reprasentanten der Kommission von Meistern oraler Tradition auf nationaler Ebene
(Representante Nacional da Comisséo de Mestres da Tradigdo Oral).

Der Mestre de Capoeira und auch die M&e de Santo sind Beispiele fiir Menschen, die Gri6s genannt
werden. Sie besitzen ein spezielles Wissen, das durch ihr Wirken in der jeweiligen Gemeinde erhalten
wird.)
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Es ist auch heute noch Ublich, dass Sambistas in ihrer Freizeit zur Capoeira-Gruppe gehen oder
Mitglieder einer Umbanda/Candomblé-Gemeinde werden.”*® Eine strikte Trennung zwischen
den drei Bereichen ist deshalb aus Sicht ihrer Akteure kaum maglich.

Der gemeinsame Ort, an dem sich die Akteure dieser drei Bereiche in der Vergangenheit trafen,
war — wie in Unterabschnitt ,,2.1.1.1. Grundlagen ldndlicher Ausdrucksformen* dargestellt —
der Barracdo/Terreiro®*. Dieser Ort des gesellschaftlichen Lebens hat sich zum Beispiel in Sdo
Paulo in den verschiedenen Umabanda/Candomblé-Gemeinden erhalten. Auch heute noch ist
dies einer der Orte, an dem sich Akteure der drei Bereiche treffen und Uber die praktische Arbeit
in der jeweiligen Gemeinde einen kulturellen Erhalt in oraler Form schaffen.

Mestre Alcides de Lima ist der Auffassung, dass fur die Aufrechterhaltung von kulturellen
Auspragungen das ganzheitliche Ausleben dieser Traditionen wichtig ist.”® Das bedeutet bei
den afro-brasilianischen Kulturen, dass vor allem der Bezug zum religiésen Bereich, zum
“Sagrado® (zu dem, was den Menschen heilig ist), hergestellt werden sollte. Das sei deshalb
besonders wichtig, weil neben dem “imaginario” (Vorstellungsvermogen) und den
“mitos“(Mythen) auch die “ritos* (Rituale), die sich in den religidsen Uberlieferungen und
Praktiken beziehungsweise Kultfeiern erhalten haben, wichtige Bestandteile afro-brasilianischer
Kultur sind.*

Sowohl in seinem privaten als auch in seinem offentlichen Leben verhalt sich Mestre Alcides de
Lima entsprechend dieser seiner Uberzeugungen, die ihm durch sein kulturelles Umfeld
vermittelt wurden und in seiner Kultur verwurzelt sind .

Als “Gri6 da tradi¢do oral“ versucht Mestre Alcides de Lima, dem Trend entgegenzuwirken, der
sich vor allem bei der jlingeren Generation in Brasilien verbreitet, die Fortschritt mit der
Verneinung der Herkunft gleichsetzt. Traditionelles Wissen wird nach seiner Meinung von der
jingeren Generationen kaum noch aufgenommen und kann unter diesen Umstanden nur noch
schwer erhalten werden.%

Sowohl in dem von ihm gegriindeten Zentrum CEACA als auch auf Bundesebene im Hinblick
auf das Gesetz ,,Lei Grio“*> steht Mestre Alcides de Lima ein fiir den Erhalt, den Schutz und
vor allem fur ein groReres Verstandnis afro-brasilianischer Traditionen.

%8 Interview3 (ab 9:14min.)

%19 Wenn von Barraco gesprochen wird, dann wird darunter in der Regel ein iiberdachter Hof oder eine
groRe Uberdachte Baracke verstanden. Hier trafen sich vor allem zu Festlichkeiten Sklaven aus
verschiedenen Regionen, um miteinander zu feiern. Diese Orte galten als soziale Schmelztiegel, in denen
kultureller Austausch auf verschiedenen Ebenen stattfand. Im afro-brasilianischen Kulturraum werden
diese Orte auch Terreiro genannt. Der Terreiro ist ein umfassenderer Begriff als der des Barracéo, weil
auch offene Hofe und Platze der Gemeinde darunter zusammengefasst werden kénnen. Der Terreiro ist
ein Ort, der sowohl fir religidse als auch fir profane Veranstaltungen verwendet wird.

%% nterview3 (ab 5:38min.)

%! Interview3 (ab 11:11min. und ab 14:33min.)

%2 Interview3 (ab 8:28min.)

%3 Das Projekt ,,A¢do Grio“ versucht, auf Bundesebene ein Grio-Gesetz (Lei Grid Nacional)
durchzusetzen. Dieses Gesetz soll zu einer htheren Wertschétzung der Gribs als Trager von speziellem
Wissen fiihren und dadurch die Weitergabe dieses Wissens stimulieren.

Dariiber hinaus sollen Grios bei ihrer Gemeindearbeit von Personen mit akademischen Kenntnissen
begleitet werden, um dadurch eine Begegnung zwischen oralen und skripturalen Traditionen zu
ermoglichen, damit eine Verbindung zwischen diesen beiden Ansétzen entsteht.

Diejenigen, die den Gri6 begleiten, bilden das Bindeglied zwischen den oralen und skripturalen Ansétzen,
indem sie auf der einen Seite eine Verstarkung der oralen Wissensweitergabe fordern und auf der anderen
Seite das tibertragene Wissen in die akademische Welt einbringen.

Ein weiteres Ziel dieses Gesetzes ist es, eine Ann&herung zwischen oralen Traditionen und der formalen
Bildung zu erreichen. Schon in der Schule sollen die Kinder mehr tiber die Hintergriinde der real gelebten
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5.1.5.2.Alexandre de Orio

Der Berufsmusiker Alexandre de Orio spielt in der brasilianischen Thrash-Metal Band
,,Claustrofobia“ und in dem Jazz Quartett ,,Kroma“ in Sdo Paulo. Er hat Musik studiert,
unterrichtet Gitarre sowohl privat als auch in der Yamaha-Musikschule in Sdo Paulo. Im Jahr
2012 hat er ein Gitarren-Lehrbuch “Metal Brasileiro — Brazilian Rhythms applied to Metal
Guitar. Volume 1, Samba Metal* veroffentlicht.

Fur die vorliegende Untersuchung ist Alexandre de Orio deshalb von Bedeutung, weil er durch
sein Lehrbuch eine ,,gewisse Entwicklung® des Samba zum Ausdruck bringt. In einem
Interview erklart er, wie sich musikalische Entwicklungen und Veranderungen vollziehen
konnen. Fir dieses Interview wurden die Fragen verwendet, die den Akteuren des Samba in der
Umbanda-Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo Tupinambara“ gestellt wurden.

Warum und seit wann sind Sie Musiker?

Ich habe keine genaue Erinnerung daran, wann ich mich dazu entschieden habe, Musiker zu
werden. Bereits als kleines Kind hatte ich eine Gitarre zu Hause und konnte so erste Kontakte
zur Musik aufnehmen. In der Schule belegte ich Musikkurse und schon bald hatte ich privaten
Gitarrenunterricht. Nach der Schulzeit entschied ich mich, Musik zu studieren und absolvierte
nach dem Studium verschiedene Weiterbildungskurse. Demndchst werde ich mich an einer
Universitat fur den Master-Abschluss in Musik einschreiben.**

Wie haben Sie lhr Instrument erlernt?

Ich habe zuerst als Kind angefangen, selbst auf der Gitarre zu spielen. In einer Musikschule

bekam ich dann von einem Lehrer Unterricht, von dem ich das Gitarrenspielen gelernt habe.%?

Spielen Sie auch andere Instrumente? Welche?

Ich habe bereits in der ersten Musikschule, die ich besuchte, auf dem Keyboard, der Gitarre und
dem Schlagzeug zu spielen gelernt. Diese grundlegende Erfahrung mit mehreren
Musikinstrumenten war fir mein Musikverstandnis sehr wichtig. Spéter habe ich mich auf die
Gitarre konzentrierte. Wahrend des Musikstudiums konnte ich mein Verhaltnis zur Musik
erweitern, sodass ich heute mit verschiedenen Saiteninstrumenten umgehen kann.%?°

Traditionen ihrer Gemeinde erfahren. Lehrpléne sollen auch Inhalte solcher Traditionen berticksichtigen
und auf diese Weise eine ,,ganzheitliche Erziechung erméglichen.

Einige Bundeslidnder Brasiliens haben dhnliche Gesetze, wie zum Beispiel ,,Lei dos Mestres*, bereits
verabschiedet. Diese Gesetze haben in erster Linie eine Fursorge fir Trager dieses speziellen Wissens und
ihre Unterstltzung zum Ziel. Der Austausch im Dialog mit der formalen Bildung und eine Stérkung der
Wissensweitergabe auf oralem Wege sind jedoch noch nicht beriicksichtigt worden.)

%% Interview4 (ab 0:39min.)

%25 Interview4 (ab 4:22min.)

%26 Interview4 (ab 3:20min und ab 4:39min.)
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Komponieren Sie Sambas?

Ich habe bis heute keine Sambas komponiert. Wéhrend des Studiums habe ich mich jedoch auch
mit brasilianischer Musik, wie Samba und Bossa Nova, beschéftigt. Wenn ich komponiere,
dann eher in Richtung Bossa Nova.*?’

Welche Einflusse wirken auf Thr Komponieren ein?

Der erste bekannte Musiker, der mich an die brasilianische Popularmusik heranfiihrte, war
Antonio Carlos Jobim, einer der die Grundlagen des Bossa Nova geschaffen hat. In dieser Zeit
habe ich mich auch der Jazz-Musik angenahert. Zu den Sambistas, die mich spater
beeinflussten, zahlen Paulinho da Viola, Jo&o Bosco.*?®

Gibt es nach Threr Meinung so etwas wie “Wurzeln“ des Samba? (Wurzeln im Sinne von
tber Generationen weitergegebene musikalische Grundlagen)

Es ist fur mich fast unmdglich zu sagen, wie der Samba entstanden ist. Ich kenne mich auf
diesem Gebiet zu wenig aus. Ich denke aber, dass bei der Entwicklung des Samba sowohl
afrikanische als auch européische Einflusse mitgewirkt haben. In welchen Malie diese
verschgzegdenen Einflisse zur Konsolidierung des Samba beigetragen haben, kann ich leider nicht
sagen.

Wie wirken diese “Wurzeln“ auf Sie?

Ich habe das Gitarrenspielen in Brasilien gelernt, sodass die européischen und afrikanischen
Einflisse auf mich schon als Kind eingewirkt haben. Meine musikalische Ausdrucksweise lehnt
sich jedoch nicht bewusst an die Wurzeln der Samba-Musik an.%*°

Wo werden die Wurzeln des Samba erlernt?

In Musikschulen oder auch an der Universitat werden diese musikalischen Genres gelehrt.
Natdrlich hatte ich dort auch Kontakt zu ihnen. Allerdings ist die Zeit, in der beispielsweise die
européische Musik die Musik in Brasilien beeinflusst hat, schon lange vergangen. Heute fehlt
der Bezug zu dieser Zeit.**

Wo bleiben die Wurzeln des Samba erhalten? In welcher Form bleiben sie erhalten?

Heutzutage findet man fast alles irgendwo in Sdo Paulo. Sogar klassische Barock-Musik wird
hier bestimmt irgendwo gespielt. Um im Bereich des Samba mitreden zu kdnnen, muss man
sich damit intensiv beschaftigen, eventuell auch spezifisch suchen. Selbst fiir uns Musiker ist es
schwer, sich tiberall auszukennen.**?

%7 Interview4 (ab 7:07min.)
%28 Interview4 (ab 8:45min.)
%29 Interview5 (ab 0:52min.)
%0 Interview5 (ab 8:29min.)
% Interview5 (ab 12:00min.)
%32 Interview5 (ab 13:08min.)
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Bei dem Gitarrenlehrbuch ,,Metal Brasileiro, Brazilian Rhythms applied to Metal Guitar.
Volume 1, Samba Metal* von Alexandre de Orio handelt es sich um ein Werk, das
brasilianische Rhythmen auf die Metal-Gitarre Ubertragt. Der erste Band behandelt den Samba.

Zur Begrundung flr seinen Entschluss, das Buch zu schreiben, erlautert der Autor, wie folgt:
Meine Musikerfahrung zusammen mit meinem Interesse an einer wissenschaftlichen
Betrachtung und Behandlung von Musik waren der Anlass fir dieses Buch.

Uber viele Jahre spiele ich als Musiker in der Band Claustrofobia, und zwar Thrash-Metal®*.
Auch spiele ich Jazz-Musik und brasilianische instrumentelle Musik in dem Gitarren-Quartett
Kroma. Darlber hinaus habe ich in verschiedenen Bars und Nachtlokalen als freischaffender
Musiker Sambas, Bossa Novas und Choros gespielt, also immer wieder gerne gehérte
brasilianische Popularmusik.

Der uber Jahre gehaltene Kontakt zur brasilianischen Populédrmusik brachte mich auf die Idee,
Percussions-Blicher mit brasilianischen Rhythmen zu studieren und die darin beschriebenen
rhythmischen Figuren bei der Komposition von Riffs*** auf der Gitarre zu verwenden.*®

Dabei ist fur die rhythmische Darstellung gerade beim Thrash-Metal die “mechanische*
Komponente, ndmlich die Handbewegung fiir den Anschlag auf den Saiten, ein interessanter
Bereich. Die kompositorische Beschéaftigung mit diesen Rhythmen brachte mich auf die Idee,
das erwéhnte Buch Uber rhythmischen Figuren zu verfassen. Der erste Band behandelt den
Samba mit seinen verschiedenen Subgenres.*

Ziel dieses ersten Bandes ist es, dem Gitarrenspieler bei seiner kompositorischen Arbeit neue
Ideen der rhythmischen Gestaltung zu geben. Dem Musiker sollen Mdglichkeiten geboten
werden, durch rhythmische Variationen auf der Gitarre das eher gerade Schlagzeug-Spiel des
»Metal“ zu bereichern. Dabei soll nicht auf groteske Weise ein Samba von einer Metal-Band
gespielt werden. Vielmehr soll die Gitarre rhythmische Variationen einbringen, ohne Subgenre-
Eigenschaften des Thrash-Metal zu verlieren, also ohne das typische Thrash-Metal Schlagzeug-
Spiel rhythmisch zu verandern.

Alexander de Orio zeigt anhand von Beispielen, wie sehr das Schlagzeug und die Percussion die
rhythmische Wahrnehmung beeinflussen. Ein Gitarren-Riff, der auf einem Samba-Pattern, einer
rhythmischen Figur des Samba, basiert, wird in der Wahrnehmung nur als solcher erkannt,
wenn er von einer Samba-Percussion oder einem Samba-Schlagzeug begleitet wird. Ein gerader
Schlagzeug-Beat, wie beim Thrash-Metal, l&sst diese Verbindung nicht offensichtlich
werden.%’

Diese eher versteckte als offene oder als implizit verstandene Einbringung von rhythmischen
Variationen kann als Erweiterung des Samba verstanden werden. Rhythmische Figuren oder
Patterns kdnnen, wie Alexandre de Orio zeigt, Genre Uberschreitend eingesetzt werden.
Musikalische Genres, die eigentlich keine Gemeinsamkeiten aufweisen, kénnen so miteinander
verbunden werden. Dem kompositorischen Schaffen sind dabei keine Grenzen gesetzt.

Bei der Analyse des Buches von Alexandre de Orio fallt auf, dass er die divisive Methode der
Notation von Rhythmen gebraucht. Als Grund fiir dieses Vorgehen nennt er das Erreichen eines

%3Der Thrash-Metal ist eine schnellere Spielvariante des Metal.

%34Als Riff wird bei der Komposition eine bestimmte rhythmische, melodische oder harmonische
Tonfolge bezeichnet.

%5 Interview5 (ab 14:48min.)

%6 Interview6 (ab 0:16min.)

%7 Interview5 (ab 20:17min.)
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madglichst breiten Publikums; denn diese Art der Notation ist am weitesten verbreitet und wird
iiberall verstanden.”®

Alexandre de Orio hat bei der Notation der rhythmischen Figuren, selbst bei der Verwendung
der divisiven Methode, unterschiedliche Takt-Arten verwendet. Dadurch kdnnen
kompositorische beziehungsweise Interpretationsschwierigkeiten auftreten, wie das folgende
Beispiel zeigt:

Ein Samba wird bei Verwendung der divisiven Methode normalerweise in einem 2/4-Takt
geschrieben. Bei rhythmischen Phrasen, die bei der Notation etwas langer sind, wie zum
Beispiel bei dem rhythmischen Zyklus des Samba ,, Telecoteco®, wird dann einfach der 4/4-Takt
verwendet, um den ganzen ZyKlus in einem Taktstrich unterzubringen. Bei einer 2/4
Schreibweise waren es bei diesem Beispiel zwei Takte pro rhythmischer Phrase.

Heraldo do Monte, ein bekannte brasilianischer Instrumentalist, hat in diesem Zusammenhang
behauptet, dass die Komponisten in Brasilien friher nach der Anzahl der geschriebenen Takte
bezahlt wurden. Die Verwendung einer mgdglichst niedrigen Takt-Art fiihrte zu einer hoheren
Anzahl von geschriebenen Takten und letztlich zu mehr verdientem Geld.**

5.2. Musikwissenschaftliche Analyse des Samba

Bei der Analyse der in S&o Paulo gemachten Audio- und Videoaufnahmen wird eine spezifisch
musikwissenschaftliche Analyse der Rhythmen vorgenommen. In einem weiteren Schritt wird
auf den rituellen Gesamtzusammenhang und die Bedeutung der Rituale fiir die Rhythmen und
Pontos® und die sich mit diesen abwechselnden Kulthandlungen eingegangen. Durch dieses
Vorgehen kann ein Verstandnis fir die aufgenommene Musik erzielt werden, weil auf diese
Weise eine soziokulturelle Grundlage fir die Ordnung und Bewertung spezifischer
musikalischer Erscheinungsformen geschaffen wird.

Der Gesamtkontext ist insofern flr die musikwissenschaftliche Analyse wichtig, weil er den
Rahmen darstellt, innerhalb dessen sich kulturelle Inhalte Uber die Zeit erhalten lassen. Im Falle
der Umbanda-Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo Tupinambara“ sind es in erster
Linie die wéchentlichen Kultfeiern mit den entsprechenden Ritualen. Auch Festlichkeiten, seien
es religidse oder profane, werden mit einbezogen; ausschlaggebend dafir ist der Bezug zum
Terreiro, zum Zentrum der Gemeinde, dem Ort des kulturellen Austausches.

Um einen Uberblick dariiber zu bekommen, in welchem Zyklus sich gewisse Rhythmen und
Pontos innerhalb der Rituale wiederholen, wurden diese in Audioform, wie in Abschnitt ,,6.1.1.
Ergebnisse der Feldforschung” dargestellt, aufgenommen. Diese Aufnahmen lassen die in der
Gemeinde gespielten Rhythmen und gesungenen Pontos in ungestdrter Umgebung und
unbeeinflusstem Zusammenhang erklingen und bilden insofern eine unverfalschte
Dokumentation.

Videoaufzeichnungen der gesamten Rituale liefen die Lichtverhéltnisse vor Ort nicht zu.
Externe Lichtquellen hatten den rituellen Ablauf beeinflusst. Auerdem wiirden
Videoaufzeichnungen den Rahmen dieser Untersuchung sprengen, weil hierfir vor allem

%38 Interview5 (ab 28:11min.)

%9 Interview5 (ab 31:20min.)

%9 pontos sind Gesange beziehungsweise Lieder, die sich in melodischer Weise an die verschiedenen
Rhythmen anpassen
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gespielte Rhythmen, also auditives Material wichtig ist. Tdnze und Kostiime wéren in diesem
Fall nur Randerscheinungen.

Abgesehen von den Audioaufnahmen der gesamten Rituale, die in erster Linie die gespielten
Rhythmen und gesungenen Pontos in einem unbeeinflussten rituellen Rahmen wiedergeben,
wurden fiir die Analyse der Rhythmen auch unabhéngig von den Kultfeiern Audioaufnahmen
gemacht. Diese Aufnahmen dienen der rhythmischen Analyse und wurden zusatzlich mit einer
Videokamera begleitet. Gerade fir die Analyse der Rhythmen erwies sich das parallel
aufgenommene Videomaterial als hilfreich; denn bei diesen Aufnahmen lasst sich die fur das
Rhythmusverstandnis wichtige mechanische Abfolge der Handbewegungen gut erkennen. Auf
diese Weise wird die akustisch-rhythmische Komponente, namlich der Ton, durch die
mechanische einer Handbewegung ergénzt.

Die in der Gemeinde gespielten Rhythmen wurden an Tagen systematisch aufgenommen, an
denen keine Kultfeiern mit Ritualen durchgefiihrt wurden. Der Ort der Aufnahmen war der
Terreiro; die Atabaques wurden vom Sohn der Gemeindeleiterin, dem Pai-pequeno, gespielt.

Zusétzlich zu den gespielten Rhythmen wurden die fur die verschiedenen verehrten Entitéten
gesungenen Pontos, namlich die Lieder, die sich in melodischer Weise an die verschiedenen
Rhythmen anpassen, in getrennter Form aufgenommen. Diese in der Gemeinde zu
verschiedenen Anldssen gesungenen Pontos bilden zusammen mit den unterschiedlichen
Rhythmen das musikalische Repertoire der Gemeinde.

Auch die Aufnahmen des gesungenen Teils vom Repertoire der Umbanda-Gemeinde wurden in
der Kultstitte an profanen Tagen gemacht. Der Sénger fiir diese Aufnahmen war der ,,Pai-
pequeno* der Gemeinde.

5.2.1. Analyse der Rhythmen

Die aufgenommenen Rhythmen in der Umbanda-Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda
Caboclo Tupinambara® dienen der analytischen Transkription, dem theoretischen sowie
praktischen Verstandnis rhythmischer Strukturen und vor allem der musikwissenschaftlichen
Analyse,

Durch die Identifikation der Rhythmen in den Ritualen der Kulte wird ein Verstandnis fur die
rituelle Abfolge der Kultfeiern gewonnen, das vertieft wird durch die spater vorgenommene
Einbeziehung der Pontos.

Die Kombination von Audio- und Videoaufzeichnungen fihrte zu einem einwandfreien

Verstandnis der Rhythmen; denn auch mechanische Handbewegungen beim Spielen sind auf
diese Weise erkennbar und unterstiitzen die Transkription.

5.2.1.1. Samba-Rhythmus

Die vorgenommenen Audio- und Videoaufzeichnungen dokumentieren, dass der Samba-
Rhythmus in der Umbanda-Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo Tupinambara‘
wahrend der Kulthandlungen entsprechend der Rituale gespielt wird. Diese systematische
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Video- und Audioaufhahmen, deren Rhythmen und Gesange vom ,,Pai-pequeno” dem
stellvertretenden Leiter der Gemeinde, ausgefuhrt wurden, bilden die Grundlage fiir die
musikwissenschaftliche Analyse.

Eine Transkription des Samba-Rhythmus®* nach dem additiven System (Unterabschnitt
,»2.2.1.6. Additive Rhythmik”) sieht wie folgt aus:

Bild mit der Transkription

Ausfihrung der Hand, Auftakt: rrir
Oberflachenstruktur: [ooloollollol]
Ausfiihrung der Hand: IrIRIFIRLIRLIR
Ausfiihrung der Betonung: FIXTIXXIXXIX
Elementarpulse der Rhythmusformel: FZ: 12

Impulse der Rhythmusformel: 1Z: 6

Tiefenstruktur: 33222, 3.2
Positionsdarstellung: 3,6,7,9, 10,12
Distanzdarstellung: 331212

Die Oberflachenstruktur der Schlag-Nichtschlag-Darstellung ist vor allem fir die systematische
Analyse und Identifikation der einzelnen Rhythmen von Bedeutung. Diese Rhythmus-
Darstellung macht die verschiedenen Rhythmen miteinander vergleichbar. Sie gibt auch das
wahrend der Rituale erklingende Handeklatschen der Teilnehmer wieder. Dieses
Héndeklatschen wird als Oberflachenstruktur des gespielten Rhythmus angesehen. Sie stellt die
akustisch-strukturelle Identifikation des Rhythmus dar.

Die Formel ,,Ausfiihrung der Hand* ist auf die Hinden bezogen und entspricht der
mechanischen Ausfiihrung des Rhythmus durch die Musiker auf den Atabaques, den Trommeln.
Sie beschreibt die Handbewegungen auf den Trommeln. Hier steht “r** fiir die rechte und “1** fiir
die linke Hand; diese Buchstaben als Majuskel driicken einen tiefen Impuls aus,
dementsprechend die Minuskel einen hohen Impuls. Eine andere Schreibweise dieses
Rhythmus, die lediglich die Betonung, die Intonation, also die Starke der einzelnen Impulse,
beschreibt, wird in einer weiteren Formel angefiigt. Dabei deutet das “x* auf starke Impulse hin,
das “I* auf schwache.

[T
T

Der Notation wurde die Formel des gespielten Rhythmus in seiner Tiefenstruktur durch die
Anordnung seiner Elementarpulsgruppierungen beigefugt. Die Tiefenstruktur verdeutlicht die
Zusammensetzung der Oberflachenstruktur.

Der Rhythmus (FZ 12, 1Z 6) kommt nur in der untersuchten Umbanda-Gemeinde zum Einsatz.
Aus den fiir diese Untersuchung gefiihrten Interviews, Unterabschnitt ,,6.1.4.1. Ergebnis von
Interviews zu strukturellen Fragen des Samba”, geht das hervor, was diesen Rhythmus so
besonders macht. Es handelt sich dabei um einen fir die Gemeinde geschaffenen Rhythmus.**?

Anders als in vielen Samba-Gruppierungen, bei denen die Atabaque-Variante “Tan-Tan*
gespielt wird, ist flr den Samba in der untersuchten Umbanda-Gemeinde der fiir die
Kulthandlungen ubliche Atabaque vorgesehen. Das rhythmische Zusammenspielen der
Instrumente bildet den besonderen Rhythmus jeder einzelnen Gemeinde, der jeweils einzigartig
ist. Obwohl, wie in Unterabschnitt ,,6.1.4.1. Ergebnis von Interviews zu strukturellen Fragen des
Samba” dargestellt, alle Atabaques wihrend der Kultfeiern denselben Rhythmus spielen,

%1 \/ideo zu den Rhythmen1 (ab 2:43min)
%2 Interviewl (ab 2:29min.)
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kénnen sich in der Praxis durch minimale Verzdgerungen der metrischen Basis, die durch die
Menge der gleichzeitig bespielten Instrumente (bei manchen Ritualen bis zu 8) entstehen,
polyrhythmische Strukturen bilden.

Der Gemeinde-Rhythmus wird vom Pai-pequeno wie folgt erldutert:

,---EB8 ist s0, als wire er (der Rhythmus) eine Mischung aus (den beiden Trommeln) “repinique*
%3 und “repique de mio“**. Daraus ergibt sich der Anschlag der Atabaque-Trommel beim
Sarnba.“945’ 946

Der Repinique ist ein Instrument, das flir den Samba entwickelt wurde und von den Escolas de
Samba eingesetzt wird. Beim Spielen hat der Repinique einen sehr hohen Ton und wird daher
als eine Art musikalischer Leiter eingesetzt.

Auch der Repique de Mo verdankt seine Entwicklung den Escolas de Samba. Anders als der
Repinique betont der Repique de Mao die unbetonten Schldge, erzeugt also eine Art
Gegenrhythmus. Dabei wird mit der Hand, die das Fell bespielt, ein schneller Wirbel erzeugt,
der “repique‘.

Auf den Samba-Rhythmus der untersuchten Gemeinde ubertragen, sehen die Einflusse beider
Instrumente wie folgt aus:

Repique de Mao:

Oberflachenstruktur: [oolool]
Ausfihrung der Hand: IrIRIrIR
Ausfiihrung der Betonung: lixIl
Elementarpulse der Rhythmusformel: FZ 6
Impulse der Rhythmusformel: 1Z 2
“Repique’ des Rhythmus-Teils: Irl
Repinique:

Oberflachenstruktur: [lollol]
Ausfihrung der Hand: LIRLIR
Ausfiihrung der Betonung: XIxXxIx
Elementarpulse der Rhythmusformel: FZ 6
Impulse der Rhythmusformel: 1Z4
“Repinique” des Rhythmus-Teils: 1,3,4,6

Dieser Rhythmus-Teil ist typisch flir den Repinique. Hier erfolgt deutlich die Betonung der
Impulse.

Zusammengefiihrt wiirde der Rhythmus beider Instrumente wie folgt aussehen:

Oberflachenstruktur: [ooloollollol]
Ausfihrung der Hand: IrIRIFIRLIRLIR

%3 Der “repinique* ist eine kleine auf beiden Seiten bespannte Trommel, die mit einem Holzstock in der
einen und der anderen freien Hand bespielt wird. Dieses Instrument findet im Samba Einsatz.

%4 Der “repique de mdo* ist eine einseitig bespannte kleine Trommel, die mit einer Hand auf dem Fell
und der anderen auf dem Klangkdrper gespielt wird.

%5 ...E como se fosse uma mistura de “repinique” com “repique de mao”. Acaba dando a batida do
atabaque pra samba.”

%8 Interviewl (2:47 — 2:54min.)
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Ausfiihrung der Betonung: HXTIXXIXXIX
Elementarpulse der Rhythmusformel: FZ 12 Impulse der Rhythmusformel:
1Z 6

Aus dem fir die Untersuchung gefuihrten Interview tber die Komposition von Sambas in der
Gemeinde geht hervor, dass die Melodietexte und die Rhythmen schon in den 1970er Jahren
komponiert und geschrieben wurden (Unterabschnitt ,,6.1.4.2. Ergebnis von Interviews mit den
Akteuren des Samba und ihre Verbindung zur Musik”).

In diese Zeit fiel die offizielle Anerkennung der Escolas des Samba in S&o Paulo, die sich ab
1967/68 allmahlich durchsetzte und dazu fihrte, dass die Anzahl der Escolas de Samba wuchs
und sie begannen, sich (iber das Stadtgebiet zu verbreiten. Die Anerkennung der
Karnevalsgesellschaften trug auch zur Entwicklung neuer Instrumente speziell fur den Samba
bei. Diese Instrumente mit neuen musikalischen Eigenschaften haben sowohl die Komposition
der Lieder, Pontos, in der untersuchten Umbanda-Gemeinde beeinflusst als auch zur
Weiterentwicklung des Samba-Rhythmus beigetragen.

Das bedeutet, dass externe Einflisse auf die Entwicklung des Samba eingewirkt haben. Solche
externe Einflisse, wie die Anerkennung der Escolas de Samba und die Steigerung ihres
Beliebtheitsgrads, haben das kompositorische Geschehen in den ersten Jahren der untersuchten
Umbanda-Gemeinde beeinflusst.

Auch umgekehrt war die Nutzung ruraler Traditionen und anderer, ,,von innen heraus*
tberlieferter Ausdrucksformen fir die Entwicklung des Samba in der Umbanda-Gemeinde von
Bedeutung, und zwar als Entwicklung im Rahmen des Urbanisierungsprozesses des Samba.

Fur den in der untersuchten Umbanda-Gemeinde gespielten Samba-Rhythmus kann auf
rhythmischer Ebene dieselbe Tendenz angefiihrt werden, wie sie beim Umbanda-Rhythmus zu
beobachten ist. Auch beim Samba verbinden sich weit verbreitete rhythmische Elemente
miteinander. So kdnnen populére Rhythmen musikalische Strukturen veré&ndern und zur
Entwicklung des Samba beitragen.

Hierbei wére das Anreihen weit verbreiteter Rhythmen zu einem neuen Rhythmus eine
Madglichkeit, einen eigenen Samba-Rhythmus entstehen zu lassen. Die sehr weit verbreitete
Formzahl FZ 8 und ihre beiden typischen Impulszahlen 1Z 3, Tresillo, und 1Z 5, Cinquillo,
konnten als Basis fiir das Entstehen des neuen Rhythmus dienen.

Der Tresillo [looloolo] in einer Modulation entspricht zum Beispiel dem typischen
Klatschrhythmus des Samba in der Region des Recdncavo Baiano.**’ Der entsprechende
Kehrwert [llollolo], der Cinquillo, kann als Klatschvariante zur typischen Sambaformel
angeflihrt werden. Das Zusammenfiihren beider Formeln kénnte dann durchaus so aussehen:
[ooloollollol] und die Entwicklung eines neuen Samba-Rhythmus einleiten.

Maximilian Hendler beschreibt den Tresillo mit seinen verschiedenen Modulationen als einen
tiberaus weit verbreiteten Grundrhythmus. Sowohl im Orient als auch in Afrika und den ber
Jahrhunderte gehaltenen Kolonien in der Neuen Welt wird dieser Rhythmus unter den additiven
Formeln bevorzugt.**®

%7 Oliveira Pinto, Tiago de: Capoeira, Samba, Candomblé - Afro-Brazilian music in Bahia. Staatliche
Museen PreuRischer Kulturbesitz, (Berlin) 1991, S. 110.

%8 Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 42.
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Wegen der weiten Verbreitung dieses Rhythmus ist sein genauer historischer Ursprung schwer
festzustellen. In Brasilien wird er auf die Aufnahme kultureller Inhalte aus dem afrikanischen
Raum durch die tber Jahrhunderte andauernde Sklavenwirtschaft zurtickgefiihrt. Der Rhythmus
ist auch bei anderen synkretistisch entstandenen Kulten vorherrschend, zum Beispiel auf Kuba
und in Haiti.**

In einem Bericht beschreibt der franzésische Kiinstler und Ethnograph Jean Baptiste Debret, der
zwischen 1816 und 1831 in Brasilien lebte, die bereits zu Beginn des 19. Jahrhunderts
vorgefundene Musikpraxis in Brasilien wie folgt:

»(...) Wenn einer dieser Afrikaner, von Sehnsucht nach dem Vaterland ergriffen, ein Lied
anstimmt, gesellen sich sogleich andere hinzu, die eine Art merkwirdigen Refrain beisteuern,
der sich auf zwei oder drei Ténen bewegt. Andere im Kreis, wiederum, beteiligen sich, indem
sie den Takt mit den Handen klatschen, einmal lang, zweimal kurz. Die Instrumentalisten, die
ihre Instrumente auf allerlei Scherben, Tellern, Eisenstlicken, Steinen oder HOlzern bestreiten,
begleiten das Ganze.“*

In diesem Bericht wird von klatschenden Handen gesprochen, die einen bestimmten Rhythmus
(einmal lang, zweimal kurz) wiedergeben. Dieser Rhythmus sieht in der hier verwendeten
Notation wie folgt aus: [loololoo].* Dabei handelt es sich um einen Tresillo in einer etwas
anderen Modulation als der des Umbanda-Rhythmus.

Natdrlich entstehen durch unterschiedliche Modulationen auch andere Akzentuierungen, die
Impulszahl und die Formzahl bleiben aber erhalten. Deshalb bestatigt der obige Bericht eine
Musik-Praxis, die als Merkmal der untersuchten Umbanda-Gemeinde angesehen werden kann,
namlich die Ubernahme weit verbreiteter Rhythmusformeln.

Diese Ubernahmepraxis kommt auch in der Klatsch-Formel des Samba in Bahia zum Ausdruck,
bei der die Rhythmusformel Tresillo in der Modulation [looloolo] ibernommen wurde.*?

5.2.1.2. Umbanda-Rhythmus

Aus den Audio- und Videoaufzeichnungen geht hervor, dass in der Gemeinde wahrend der
Kultfeiern nach dem entsprechenden Ritual hauptsichlich ein Rhythmus, der ,,Umbanda-
Rhythmus®, gespielt wird.

Wie in Unterabschnitt ,,6.1.4.1. Ergebnis von Inerviews zu srukturellen Fragen des Samba”
dargestellt, ist der Umbanda-Rhythmus der Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo
Tupinambara“ ein ihr eigener und einzigartiger beziehungsweise nur in ihrer Kultstétte
gespielter Rhythmus.

%9 Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 42 f.

%0 Debret, Jean Baptiste: Eine malerische und historische Reise nach Brasilien, oder der Aufenthalt eines
franzdsischen Kiinstlers in Brasilien. Paris, 1834 apud Oliveira Pinto, Tiago de: Capoeira, Samba,
Candomblé - Afro-Brazilian music in Bahia. Staatliche Museen PreuBischer Kulturbesitz, (Berlin) 1991,
S. 110.

%1 Oliveira Pinto, Tiago de: Capoeira, Samba, Candomblé - Afro-Brazilian music in Bahia. Staatliche
Museen PreuRischer Kulturbesitz, (Berlin) 1991, S. 110.

%2 Oliveira Pinto, Tiago de: Capoeira, Samba, Candomblé - Afro-Brazilian music in Bahia. Staatliche
Museen PreuRischer Kulturbesitz, (Berlin) 1991, S. 110.
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Das entspricht der Aussage vom Pai-pequeno der untersuchten Umbanda-Gemeinde, nach der
jede Umbanda-Gemeinde einen eigenen Rhythmus spielt.”

Die Transkription dieses Umbanda-Rhythmus®* nach dem additiven System (Unterabschnitt
»2.2.1.6. Additive Rhythmik™) sieht wie folgt aus:

Bild mit der Transkription

Elementarpulse der Rhythmusformel: FZ: 8

Impulse der Rhythmusformel: 1Z: 3
Oberflachenstruktur: [looloolo]
Ausfihrung der Hand: RrIRrLRL und
Ausfiihrung der Betonung: XHXIXXX
Tiefenstruktur: 332,11.2|
Positionsdarstellung: 1,4,7
Distanzdarstellung: 3,3,2

Die Darstellung der Oberflachenstruktur der Schlag-Nichtschlag-Folge gibt das wéhrend der
Rituale erklingende Handeklatschen der Teilnehmer wieder. Dieses Handeklatschen wird als
Oberflachenstruktur des gespielten Rhythmus angesehen.

Die Ausfilhrung dieser Impulse dient der akustisch-strukturellen Identifikation®® der einzelnen
Rhythmen. Sie kann in dieser Umbanda-Gemeinde als die rhythmische Grundformel angesehen
werden.

Die Formel ,,Ausfithrung der Hand* entspricht der mechanischen Ausfiihrung des Rhythmus
durch die Musiker auf den Atabaques. Sie beschreibt die Handbewegungen auf den Trommeln.
Hier steht “r* fiir die rechte und “1* fiir die linke Hand; diese Buchstaben als Majuskel driicken
einen tiefen Impuls aus, dementsprechend driicken die Minuskel einen hohen Impuls aus. Eine
weitere Schreibweise dieses Rhythmus, die lediglich die Intonation, also die Starke der
einzelnen Impulse, beschreibt, wird in einer zweiten Formel angefiigt. Dabei deutet das “x* auf
starke Impulse hin, das “I* auf schwache.

Das rhythmische Zusammenspielen der Instrumente bildet den besonderen Rhythmus jeder
einzelnen Gemeinde, der jeweils einzigartig ist. Obwohl, wie in Unterabschnitt ,,6.1.4.1.
Ergebnis von Interviews zu strukturellen Fragen des Samba” dargestellt, alle Atabaques
wahrend der Kultfeiern denselben Rhythmus spielen, kdnnen sich in der Praxis durch minimale
Verzdgerungen der metrischen Basis, die durch die Menge der gleichzeitig bespielten
Instrumente (bei manchen Ritualen bis zu 8) entstehen, polyrhythmische Strukturen®® bilden.

Fur die systematische Analyse und ldentifikation der einzelnen Rhythmen in der Umbanda ist
vor allem die Oberflachenstruktur (Formel der Schlag-Nichtschlag-Darstellung) von Bedeutung.
Diese rhythmische Darstellung macht die verschiedenen Rhythmen miteinander vergleichbar.
Dadurch, dass alle Atabaques der untersuchten Gemeinde denselben Rhythmus spielen, entsteht
hier eine Ebene der rhythmischen Struktur.

%3 Interviewl (ab 0:01min.)

%4 V/ideo zu den Rhythmen1 (ab 2:18min)

%5 Oliveira Pinto, Tiago de: Capoeira, Samba, Candomblé - Afro-Brazilian music in Bahia. Staatliche
Museen PreuRischer Kulturbesitz, (Berlin) 1991, S. 181.

%6 Diese Strukturen kénnen durch die Addition verschiedener rhythmischer Komponenten entstehen, wie
in Unterabschnitt ,,2.2.1.6. Additive Rhythmik* dargestellt.
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Anders verhélt es sich zum Beispiel bei Candomblé-Ritualen des Reconcavo Baiano. Hier
entsteht vor allem durch das rhythmische Spielen eines weiteren Atabaque eine zweite
strukturelle Ebene. Gespielte Rhythmen werden in dieser Region Brasiliens durch die
Beziehung dieser beiden Ebenen zueinander charakterisiert. Die zweite strukturelle Ebene des
Candomblé im Recdncavo Baiano ergibt sich vor allem aus dem unterschiedlichen

Zusammenspiel der Atabaques “Lé“ und “Rumpi® zum Hauptatabaque “Rum*.%’

Aufgrund der Analyse der in der Umbanda-Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo
Tupinambara® verwendeten Rhythmen kann im Vergleich zu den Analysen zum Candomblé im
Reconcavo Baiano von einer Reduzierung rhythmischer Ebenen gesprochen werden.

Obwohl der Candomblé mit seinen zwei strukturellen Rhythmus-Ebenen als einer der
Urspriinge der Umbanda-Religion angesehen wird, spielen in der untersuchten Umbanda-
Gemeinde alle Atabaques den Rhythmus auf einer Ebene.

Die Rhythmusformel, die den Umbanda-Rhythmus der untersuchten Gemeinde ausmacht,
verwendet die Formzahl FZ 8 in ihrer rhythmischen Struktur. Die Formzahl FZ 8 mit der
Impulszahl IZ 3 wird “Tresillo“®® genannt und weist drei Impulse pro Formzahl auf. In der
Modulation [looloolo] bildet der Tresillo®*® die Grundformel fiir den Umbanda-Rhythmus der
untersuchten Gemeinde.

Der Notation wurde die Formel des gespielten Rhythmus in seiner Tiefenstruktur durch die
Anordnung seiner Elementarpulsgruppierungen beigefugt. Die Tiefenstruktur verdeutlicht die
Zusammensetzung der Oberflachenstruktur.

Zum Umbanda-Rhythmus kann auch der typische “Repique* (schnelles Schnalzen) gezahlt
werden. Dieses fur die Umbanda-Kulte typische rhythmische Schnalzen wird auf den Atabaques
ausgefihrt und dient sowohl der BegriiRung als auch der Verabschiedung der gerufenen
Entitaten.

Eine Transkription dieses Repique® nach dem additiven System (Unterabschnitt ,,2.2.1.6.
Additive Rhythmik™) sieht wie folgt aus:

Bild mit der Transkription

Ausfihrung der Hand und Betonung: rlrlrlrl und [T

Eine solche BegriiRung wird nur von den Atabaques ausgefuhrt.
Dabei handelt es sich um leise und schnelle Handbewegungen.

%7 Qliveira Pinto, Tiago de: Capoeira, Samba, Candomblé - Afro-Brazilian music in Bahia. Staatliche
Museen PreuRischer Kulturbesitz, (Berlin) 1991, S. 181.

%8 Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 42.

%9 Der Tresillo kann zum Beispiel acht verschiedene Modulationen besitzen, namlich [lolooloo],
[ololoolo], [oololool], [loololoo], [oloololo], [ooloolol], [looloolo], [oloolool].

%0 v/ideo zu den Rhythmen1 (ab 1:54min)
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5.2.1.3. Candomblé-Rhythmus

Der in der Umbanda-Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo Tupinambara‘“ zu den
Ritualen wahrend der Kulte gespielte Rhythmus beschrankt sich nicht nur auf Umbanda- und
Samba-Rhythmen. Systematische Audio- und Videoaufnahmen zeigen auch die Verwendung
zweier Rhythmen aus dem Candomblé.

Die Aufnahme von Rhythmen aus dem Candomblé in das Ritual war zu erwarten, weil die
untersuchte Gemeinde eine Form der Umbanda-Mista praktiziert und nicht, wie in den meisten
Umbanda-Gemeinden geschehen, alle aus dem Candomblé stammenden Elemente (Abschnitt
,»,0.1.1. Ergebnisse der Feldforschung™) aus ihrem Ritual entfernt hat. Folglich werden zu den
Kultfeiern auch solche Rituale praktiziert, die sich an mdglichst vielen Elementen afrikanischer
Kultur orientieren, die in den Candomblés noch erhalten sind.

Der folgende Rhythmus wird nicht mit den Handfldchen, sondern mit zwei ,,Agdavis* (diinne
Holz-Schlegel) gespielt. Das ist ebenfalls ein Merkmal des Candomblé, das von der Umbanda-
Gemeinde iibernommen wurde.*" %2

Die Transkription dieses ersten Candomblé-Rhythmus™® , dessen Aufnahme vom Pai-pequeno
der Gemeinde stammt, sicht nach dem additiven System (Unterabschnitt ,,2.2.1.6. Additive
Rhythmik™) wie folgt aus:

Bild mit der Transkription

Elementarpulse der Rhythmusformel: FZ: 12

Impulse der Rhythmusformel: 1Z:7
Oberflachenstruktur: [lolollolollo]
Ausfihrung der Hand: rirlrrlrlrrl
Ausfiihrung der Betonung: XIXIXXIXIXX|
Tiefenstruktur: 22323, |3.2]
Positionsdarstellung: 1,3,5,6,8, 10,11
Distanzdarstellung: 2212212

Auch hier stellt die Oberflachenstruktur der Schlag-Nichtschlag-Darstellung die akustisch-
strukturelle Identifikation des Rhythmus dar. Die Formeln ,,Ausfithrung der Hand und
Betonung™ hingegen werden in diesem Fall nicht durch die Hand selbst, sondern durch zwei
Holz-Schlegel ausgefiihrt. Als Ergdnzung wurde - wie beim Umbanda-Rhythmus - die
rhythmische Intonation, ndmlich die Ausfiihrung der Betonung, notiert.

Die verwendete Rhyhtmusformel fiir diesen ersten Candomblé-Rhythmus der untersuchten
Gemeinde wird durch eine rhythmische Struktur gebildet, die die Formzahl FZ 12 hat. Zur

%1 Das Verhaltnis und der Gebrauch dieser Holz-Schlegel kann zum Beispiel in den Candomblés des
Recdncavo Baiano wie folgt dargestellt werden: ,,Gezeugt wird der toque, das spezifische Klangmuster,
durch die Vereinigung zwischen dem weiblichen Element, der Trommel, und dem entsprechend als
mannlich empfundenen Trommelschlegel (agdavi). In den candomblés Nagd (Ketu und ljexa) und Jeje
werden die atabaques mit Schlegeln geschlagen, die kleineren Ié und rumpi mit je zwei, der grofle rum
mit einem agdavi und mit der freien linken Hand (das Repertoire der Congo-Angola- und caboclo-
Gruppen wird grundsitzlich ohne Schlegel gespielt).*

%2 Oliveira Pinto, Tiago de: Capoeira, Samba, Candomblé - Afro-Brazilian music in Bahia. Staatliche
Museen PreuRischer Kulturbesitz, (Berlin) 1991, S. 179.

%3 Video zu den Rhythmen1 (ab 0:01min)
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Formzahl FZ 12 gehort in diesem Fall die Impulszahl 1Z 7 und wird in der verwendeten
Modulation durch die Oberflachenstruktur [lolollolollo] dargestellt.

Der Notation wurde die Formel des gespielten Rhythmus in seiner Tiefenstruktur durch die
Anordnung seiner Elementarpulsgruppierungen beigefugt.

Die Formzahl ist sowohl im Orient als auch im afrikanischen Kulturraum und dartiber hinaus
auch in Zentral- und Stidamerika weit verbreitet. Gerade der afrikanische Kontinent ist ein
Raum, in dem die Formzahl FZ 12 sehr oft auftritt.*®*

Die innerhalb der untersuchten Gemeinde verwendete Modulation der Rhythmusformel mit der
Formzahl FZ 12 und Impulszahl 1Z 7 ist auf dem afrikanischen Kontinent so weit verbreitet,
dass sie an der westafrikanischen Kuste als Standard-Rhythmus angesehen, jedoch regional
unterschiedlich genannt wird.?> %%

Allerdings ist auf dem afrikanischen Kontinent in Bezug auf diese Rhyhtmusformel ein
regionaler Unterschied festzustellen; denn der Teil des Kontinents, der als ,,Zentralafrika“
bezeichnet werden kann und einen Raum etwa von der Elfenbeinkiste (iber die
Zentralafrikanische Republik bis nach Angola umfasst, bevorzugt die Maximaldistribution®®’
der FZ 12, 1Z 5 mit der Formel [lololoololoo] und deren Kehrwert, die 1Z 7 mit der Formel
[lolollolollo].*®®

In dem Bereich dariiber mit der Sahara wird jedoch eine andere Modulation der FZ 12, 1Z 5
gespielt. Im Derler-System nimmt sie durch Permutation unter den mdglichen Modulationen die
vorletzte Position ein, deren Formel [lolololooloo] ist. Auch hier bildet die 1Z 7 den Kehrwert
und lasst die Formel wie folgt aussehen: [lololollol10].%*°

Diese Formel FZ 12, 1Z 7 in der Modulation mit der Oberflachenstruktur [lolollolollo] gibt es
auch in Brasilien. Gerade im Candomblé-Repertoire des Bundeslandes Bahia zéhlt diese Formel
zu den am weitesten verbreiteten. Nicht nur in den synkretistisch entstandenen Kulten

Brasiliens, sondern auch in der Karibik auf Kuba und in Haiti ist diese Formel vorhanden.
972

970, 971,

%4 Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 54 ff.

%5 Kubik, Gerhard: Zum Verstehen Afrikanischer Musik. Ausgewahlte Aufsétze. Verlag Philipp Reclam
Jun., Leipzig 1988, S. 92 f.

%6 Dauer, Alfons Michael: Derler 1: Ein System zur Klassifikation von Rhythmen. Musiktheoretische
und musikhistorische Aspekte. In: Jazzforschung / Jazz Research, Nr. 20, Akademische Druck- und
Verlagsanstalt, Graz 1988, S. 129.

%7 Unter Maximaldistribution wird im Derler-System eine Modulation verstanden, die die
intensivstmogliche Durchmischung der Elementarpulsgruppierungen 2 und 3 aufweist. Im Gegensatz
dazu steht die Nulldistribution, die die geringstmdgliche Durchmischung dieser
Elementarpulsgruppierungen aufweist.

%8 Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 57.

%9 Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 59 ff.

%% Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 57 f.

%71 Studien zu Candomblé-Ritualen im Recdncavo Baiano zeigen, dass diese Formzahl in der vor allem in
Zentralafrika benutzen Modulation [lolollolollo] weit verbreitet ist.

Diese rhythmische Formel ist im Repertoire des Candomblé-Ketu besonders verbreitet und wird wie folgt
notiert.

Toque de ketu oder vassa:
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Ein Vergleich der Transkription des innerhalb der Umbanda-Gemeinde verwendeten
Candomblé-Rhyhtmus mit der Transkription des Rhyhtmus der Candomblé-Gemeinden aus
dem RecOncavo Baiano zeigt folgendes Ergebnis:

Die Rhythmusformel, die in den Candomblé-Gemeinden von* Lé* und ,,Rumpi* gespielt wird,
Ubernehmen in der Umbanda-Gemeinde die Atabaques.

Auch die Ausfiihrung beider Rhythmen ist in den Gemeinden unterschiedlich. Die schnell
ausgefiihrte “Triole [rlr] im Candomblé wird in der Umbanda durch das etwas langsamer
klingende “Paar* [rr] ersetzt. Das konnte als vereinfachendes Element bei der Ubernahme des
Rhythmus angesehen werden.

Auch diese Eigenschaft, die vereinfachende Ubernahmen, das Zusammenfassen oder das
Weglassen von als musikalisch nicht notwendig erachteten rhythmischen Figuren kann zu den
Merkmalen von Umbanda-Gemeinden gezéhlt werden.

Der zweite Candomblé-Rhythmus der wahrend der Kultfeiern der untersuchten Umbanda-
Gemeinde gespielt wird, wird anders als beim ersten mit den Handen ausgefihrt. Diese
Spieltechnik ist, wie von Tiago de Oliveira Pinto herausgearbeitet, ein Merkmal des
Candomblé-Kultes der Congo-Angola und der Caboclo-Gemeinden.

Eine Transkription dieses zweiten Candomblé-Rhythmus®”® nach dem additiven System
(Unterabschnitt ,,2.2.1.6. Additive Rhythmik”) sieht wie folgt aus:
Bild mit der Transkription

Elementarpulse der Rhythmusformel: FZ: 8

Impulse derr Rhythmusformel: 1Z: 5
Oberflachenstruktur: [lollollo]
Ausfihrung der Hand: R-RI-RI-
Ausfiihrung der Betonung: xoxloxlo
Tiefenstruktur: 233,]1.2|
Positionsdarstellung: 1,3,4,6,7
Distanzdarstellung: 21212

Die Oberflachenstruktur der Schlag-Nichtschlag-Darstellung ist die akustisch-strukturelle
Identifikation des Rhythmus. Die Formeln ,,Ausfiihrung der Hand und Betonung* werden

Bild

Zu erkennen ist die akustisch-strukturelle Identifikation des Rhythmus, die mit der in der untersuchten
Umbanda-Gemeinde tbereinstimmt.

Anders verhdlt sich in den Candomblé-Ritualen der Teil der Trommeln. Die Atabaques in den
Candomblé-Ritualen werden in zwei Gruppen unterteilt. Die eine besteht aus den Atabaques ,,Lé“ und
~Rumpi“, die andere aus dem Atabaque ,,Rum®. Die verwendete Notation dieser Rhythmen zeigt deutlich
diese Unterteilung.

%72 Oliveira Pinto, Tiago de: Capoeira, Samba, Candomblé - Afro-Brazilian music in Bahia. Staatliche
Museen PreuRischer Kulturbesitz, (Berlin) 1991, S. 184 f.

93 Video zu den Rhythmen1 (ab 0:01min)
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jedoch nicht wie im ersten Candomblé-Rhyhtmus mit zwei Holz-Schlegeln gespielt, sondern
mit den Handen. Als Ergédnzung wurde auch hier die rhythmische Intonation notiert.

Dieser Rhythmus hat ebenfalls die Formzahl FZ 8. Verglichen mit dem Umbanda-Rhythmus
besitzt dieser die 1Z 5 und wird daher Cinquillo genannt. Er kann als Kehrwert des Tresillo
angesehen werden.

Der Notation wurde die Formel des gespielten Rhythmus in seiner Tiefenstruktur durch die
Anordnung seiner Elementarpulsgruppierungen beigefugt.

Die Formzahl FZ 8 ist eine Uber die ganze Welt verbreitete Formzahl und kann auch in
synkretistisch entstandenen Kulten Zentral- und Stuidamerikas festgestellt werden. Sowohl in
Haiti und auf Kuba als auch in Brasilien ist dieser Rhythmus bekannt.*”*

Auch in den Rhythmen der Candomblé-Gemeinden im Reconcavo Baiano gibt es die
Grundformel fiir diesen Trommelschlag, Togque.*” °"°

Unterschiede zwischen dem Candomblé-Rhythmus aus dem Recdncavo Baiano und dem in der
Umbanda-Gemeinde notierten Rhythmus ergeben sich auf der Ebene der Atabaques ,,L&“ und
»Rumpi®, die sich mit der Formeln ,,Ausfiihrung der Hand und Betonung*, also den
Ausfiihrungen der Atabaques der Umbanda-Gemeinde, vergleichen lassen. Hier spielen die
Atabagques ,,L¢' und ,,Rumpi“ “weitgehend regelmiBige 4er-Gruppierungen*®”’ , wahrend die
Atabaques in der Umbanda-Gemeinde lediglich die Impulse der Schlag-Nichtschlag-Darstellung
begleiten. Die sich daraus ergebende Oberflachenstruktur entspricht in diesem Fall der
rhythmischen Formel der zweiten Trommelgruppe der Candomblé-Gemeinden aus dem
Recdncavo Baiano, also dem Atabaque ,,Rum®.

313

Ubernahmen aus dem Rhythmus des Candomblé in die rhythmische Struktur der untersuchten
Umbanda-Gemeinde sind nicht auszuschlieRen und wiirden den bis heute bestehenden Trend
bestatigen, dass bei der Ubernahme und neuen Interpretation sowie bei der Anpassung an neue
rhythmische Gegebenheiten rhythmische Formeln aus anderen Kulturkreisen einfach
tibernommen werden. Oft handelt es sich bei diesen rhythmischen Formeln um charakteristische
Impulsgruppierungen, die, um die rhythmische Charakteristik eines Toque nicht zu verlieren,
mit Gbernommen wurden.

%% Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 42 ff.

% Der im Reconcavo gespielte Toque heiBt ,,Agueré de lansd oder Daré“ und kann bei den
Untersuchungen zum Samba in Umbanda-Gemeinden mit der Rhythmus-Formel der Beschriftung H des
zweiten Candomblé-Rhythmus als akustisch-strukturelle Identifikation verglichen werden. Auch
Modulation und Impulszahl stimmen berein.

Agueré de lansa oder Dar6:

Bild
%76 Qliveira Pinto, Tiago de: Capoeira, Samba, Candomblé - Afro-Brazilian music in Bahia. Staatliche
Museen PreuRischer Kulturbesitz, (Berlin) 1991, S. 184.
%77 Oliveira Pinto, Tiago de: Capoeira, Samba, Candomblé - Afro-Brazilian music in Bahia. Staatliche
Museen PreuRischer Kulturbesitz, (Berlin) 1991, S. 184.
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5.2.2. Analyse des musikalischen Teils der Rituale zu den Kultfeiern
unter besonderer Berticksichtigung des Samba

Die Audioaufnahmen der Kulthandlungen mit ihren Ritualen in der untersuchten Umbanda-
Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo Tupinambara® gewéhren einen genauen
Einblick in die gespielten Rhythmen und gesungenen Pontos wahrend der religitsen
Veranstaltungen. Sie machen Aussagen daruiber, wie sich rhythmische Veranderungen bei den
rituellen Handlungen ergeben und lassen den vollstandigen Ablauf der Kultfeiern mit ihren
Ritualen nachverfolgen.

Bei den Aufnahmen der wochentlich stattfindenden Kulthandlungen in Audioform wurde darauf
geachtet, dass die normalen Abl&ufe aufgrund der Rituale dadurch nicht beeintréchtigt wurden
und keine Verfélschungen erlitten.

In der untersuchten Gemeinde verlaufen die wochentlich durchgefiihrten Kultfeiern in einem
monatlichen Zyklus. Deshalb mussen die Rituale jeweils von einem Monat betrachtet werden,
um einen Uberblick tber die verschiedenen rituellen Ablaufe und die dabei gespielten
Rhythmen und gesungenen Pontos zu bekommen. Wie in Abschnitt ,,6.1.1. Ergebnisse der
Feldforschung” herausgestellt, wurde fiir diese Untersuchung der Monat November gewéhit.
Alle vier in dem Monat abgehaltenen Gotterdienste mit den entsprechenden Ritualen wurden fiir
die Feldforschung in der Umbanda-Gemeinde musikwissenschaftlich analysiert.

Fur eine Untersuchung der Kulthandlungen und ihrer Rituale sowie fiir entsprechende Aussagen
darber sind sowohl Erfahrungen mit den in der Gemeinde gespielten Rhythmen als auch
Kenntnisse Uber die verehrten Entitaten und die zu ihren Ehren gesungenen Pontos erforderlich.
Wie in Abschnitt ,,6.2.1. Analyse der Rhythmen” dargestellt, wurden die in der Gemeinde
gespielten Rhythmen mittels systematischer Video- und Audioaufnahmen transkribiert. Auch
konnten mittels Audioaufnahmen die Rhythmen und gesungenen Pontos in getrennter Form
aufgenommen und analysiert werden.

Aus der vorgenommenen Untersuchung ergibt sich, dass in der Gemeinde ,,Tenda Espirita de
Umbanda Caboclo Tupinambara“ insgesamt 125 Pontos gesungen werden.

Bei genauer Betrachtung der 125 Pontos ist festzustellen, dass davon 27 Pontos den
Candomblé-Rhythmen und 98 Pontos dem Umbanda-Rhythmus zugeordnet werden kdnnen.
Das bedeutet, dass 1/4 der Pontos in den Ritualen vom Candomblé beeinflusst werden und 3/4
von der Umbanda-Religion.

Es kann auch festgestellt werden, dass das gleiche Verhéltnis innerhalb der Gesamtzahl der 98
Umbanda-Pontos zum Samba besteht. Den Entitaten, die den Samba verehren, namlich Exu und
Pomba-Gira, sind 22 Pontos gewidmet, rund % der gesungenen Umbanda-Pontos.

Die wéhrend der Kultfeiern aufgenommen Rituale der Umbanda-Gemeinde ,,Tenda Espirita de
Umbanda Caboclo Tupinambara“ lassen sich wie folgt miteinander vergleichen:

Kultfeier am 07.11.2014: Gira de Caboclo e Aniversario da Mae
Dauer des Rituals: ~130 min.
- davon Seelsorge: ~90 min.
- davon Musik: ~ 40 min.
- davon Umbanda-Rhythmus: ~ 35 min.
- davon Candomblé-Rhythmus: ~ 5 min.

Kultfeier am 14.11.2014: Gira de Preto Velho e Baiano
Dauer des Rituals: ~140 min.
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- davon Seelsorge: ~100 min.
- davon Musik: ~ 40 min.
- davon Umbanda-Rhythmus: ~ 40 min.
- davon Candomblé-Rhythmus: ~0 min.

Kultfeier am 21.11.2014: Gira de Caboclo e Batismo de Arthur
Dauer des Rituals: ~120 min.
- davon Seelsorge: ~90 min.
- davon Musik: ~ 30 min.
- davon Umbanda-Rhythmus: ~ 29 min.
- davon Candomblé-Rhythmus: ~ 1 min.

Kultfeier am 28.11.2014: Gria de esquerda e Aniversario de Dona Maria Padilha
Dauer des Rituals: ~ 225 min.
- davon Seelsorge: ~200 min.
- davon Musik: ~ 25 min.
- davon Umbanda-Rhythmus: ~ 9 min.
- davon Samba-Rhythmus: ~ 16 min.

Aufgrund dieser Aufstellung kdnnen die Rituale in zwei Gruppen aufgeteilt werden. Die eine
Gruppe wird von den drei ersten Kultfeiern gebildet, bei denen sich der Umbanda- und der
Candomblé-Rhythmus abwechseln. Wahrend der letzten Kultfeier im Monat sieht das Ritual
statt des Candomblé-Rhythmus den Samba-Rhythmus vor.

Die Dauer der unterschiedlichen Rhythmen geht ebenfalls aus der Aufstellung hervor. Wéhrend
der Uberwiegenden Zeit der Kulthandlungen wird durch das Ritual der Umbanda-Rhythmus
eingesetzt. Wahrend der letzten Kultfeier im Monat wird dem Ritual entsprechend der Samba-
Rhythmus gespielt. Dabei erklingt er fast doppelt so lange wie der Umbanda-Rhythmus.

Die Gegeniiberstellung der durch die Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo
Tupinambara“ verwendeten Rhythmen zeigt eindeutig, dass es sich um eine Umbanda-
Gemeinde handelt, die hauptséchlich ihren eigenen Rhythmus spielt.

Auf rhythmischer Ebene wird durch das Ritual eine Verbindung zwischen den seltenen &lteren
Candomblé-Rhythmen und dem haufiger erklingenden neueren Samba-Rhythmus hergestellt.
Mit dem eigenen Umbanda-Rhythmus nimmt die Gemeinde eine Vermittlerrolle zwischen den
drei in ihrer Kultstétte gespielten Rhythmen ein.

Aus den Aufnahmen ist auch ersichtlich, zu welchen Gelegenheiten iberhaupt Musik erklingt
und zu welchem Zweck sie erklingt. Innerhalb der untersuchten Gemeinde ist eindeutig zu
erkennen, welche Rolle die Musik spielt, wenn die Dauer der erklingenden Musik mit der Dauer
der anderen Handlungen wahrend der Kultfeiern verglichen wird. Dabei ist zu beachten, dass es
sich um eine Umbanda-Gemeinde handelt, die — wie andere Umbanda-Gemeinden — die
Wohltitigkeit ,,caridade* mit Seelsorge und Heilung auf der einen Seite und wohltétiger Hilfe
auf der anderen Seite als ihre Hauptaufgabe ansieht.

Die dargestellten Ablaufe zeigen, dass bei den Kulthandlungen die meiste Zeit der
seelsorgerischen und heilenden Arbeit gewidmet wird. Rhythmen und Pontos erklingen
aufgrund der Rituale nur rund 1/4 der Zeit.

Die gespielten Rhythmen erklingen zu ganz bestimmten Augenblicken, nd&mlich immer dann,
wenn die Entitaten, die die seelsorgerische und heilende Arbeit ausfiihren, gerufen oder
verabschiedet werden. Wahrend der eigentlichen seelsorgerischen beziehungsweise heilenden
Arbeit werden weder Rhythmen gespielt noch Pontos gesungen.
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Mestre Alcides de Lima weist in seinem Interview beispielsweise darauf hin, dass der Samba
schon seit seinem Ursprung in Afrika eine Verbindung zum Religidsen, zum Heiligen hat und
nur zu ganz bestimmten Gelegenheiten gespielt und getanzt wurde, ndmlich zur Bitte und zum
Dank. Diese Verbindung solle dadurch aufrechterhalten bleiben, dass die Gemeinden ihre
seelsorgerische und wohltétige Arbeit ungehindert vollbringen.®’®

Die Rituale zu den Kulten machen die rhythmischen Veranderungen deutlich, die dadurch
entstehen, dass beispielsweise beim Ubergang vom Umbanda-Rhythmus in den Samba-
Rhythmus wéhrend des letzten Rituals im Monat langsam der Pandeiro zum Umbanda-
Rhythmus zu spielen beginnt, nachdem die Leiterin der Gemeinde die gerufene Entitét
empfangen hat. Der Pandeiro-Takt wird dann immer konstanter und endet im Samba-Rhythmus.

Die in der Gemeinde gelebte Verbindung zu afrikanischen Traditionen stellt fiir den Samba in
der Metropolregion S&o Paulo eine hervorragende Maglichkeit zum Erhalt des kulturellen Erbes
dar.

%8 Interview3 (ab 1:07min.)
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6. Musikethnologisch-kulturwissenschaftliche
Forschungsergebnisse zum Samba in der Gesellschaft der
Metropolregion Séo Paulo

6.1. Entstehen und Entwicklung der Samba-Musik in S&o Paulo bei
unterschiedlichen gesellschaftlichen Umfeldbedingungen

6.1.1. Zum Entstehen des Samba in Sao Paulo

Unabhdngig von unterschiedlichen Auffassungen zum Entstehen des Begriffs Samba haben auf
seine Bildung verschiedene kulturelle Ausdrucksformen eingewirkt. Aufgrund des Einflusses
vom gesellschaftlichen Umfeld weist der Samba beispielsweise in verschiedenen Regionen
Brasiliens unterschiedliche Charakteristiken auf.

Im Landesinnern von Sdo Paulo haben sich in den landlichen Regionen insbesondere im
Zusammenhang mit dem auf3erordentlich starken Wachstum der Kaffeewirtschaft afrikanisch
beeinflusste Perkussionsrhythmen, die Batuques, entwickelt. Sie werden synomym fir den
"ruralen Samba" gebraucht und sind auch als "Samba de Bumbo" und "Samba de Zabumba"
wegen der ihn charakterisierenden Basstrommeln bekannt.

Zur landlichen Musik in Sdo Paulo gehorten auch zwei Téanze, namlich die Umbigada und ein
Tanz, der auch schon den Ausdruck Samba im Namen fiihrte, der Samba de Lenco.

Da es den Samba in der weltbekannten Form nur in Brasilien gibt, kann davon ausgegangen
werden, dass er mit seinen verschiedenen Variationen ein brasilianisches Musikgenre ist.

Aus emischer Sicht kann jedoch nicht von ,,dem* Samba gesprochen werden, der stellvertretend
flr ganz Brasilien steht, obwohl der Samba als populdre Musikform aus etischer Sicht mit
Brasilien als Ganzes in Verbindung gebracht wird. Unterschiedliche musikalische
Entwicklungen zu unterschiedlichen Zeiten durch unterschiedliche Kulturtrager ermdglichten
dem Samba vielféltige Anpassungen an die jeweils vorherrschenden musikalischen
Ausdrucksformen.

Der Beginn der musikalischen Entwicklung zum urbanen Samba in Sdo Paulo gegen Ende des
19. Jahrhunderts wurde durch die sich parallel vollziehende Urbanisierung der Stadt Sdo Paulo
begunstigt. In der wachsenden Stadt konnten bestimmte Orte entstehen, an denen ein Prozess
der Akkulturation begann. Vor allem kamen an diesen Orten (berlieferte Traditionen der
innerbrasilianischen Migranten (ehemalige Sklavenarbeiter) und auswértigen Immigranten (vor
allem aus Italien) zusammen. Dadurch konnten sich auf kulturellem Gebiet die indigenen und
afrikanischen Ausdrucksformen mit der abendl&ndischen Kultur in S&o Paulo verbinden. Das
wirkte sich auch auf die gesellschaftliche Entwicklung aus.

Die Brasilianer afrikanischen Ursprungs sind nach der Sklavenbefreiung vom Lande in die
Stadte abgewandert. In Sdo Paulo haben sie ihre musikalischen und religidsen Ausdriicke, ihre
afrikanischen Rhythmen und Gottheiten, anfangs in ihrem Verwandten- und Freundeskreis
weiter gepflegt, bis sie mit den europdischen Immigranten jener Zeit in Berihrung kamen und
von der Urbanisierung erfasst wurden. Dadurch haben sie verhdltnismafig schnell die
kulturellen Ausdrucksformen der anderen Menschen ihres jeweiligen Stadtteils mit
aufgenommen.

Die mit der inneren Migration und der auswartigen Immigration von Arbeitskréaften verbundene
wirtschaftliche Entwicklung lieR Sdo Paulo zu einer Metropole heranwachsen. Das Wachstum
und die Weiterentwicklung der Stadt haben einen Marginalisierungsprozess der wirtschaftlich
weniger erfolgreichen gesellschaftlichen Schichten ausgeldst, die an die Peripherie der
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Metropole abgedréngt wurden. Dadurch veranderten sich die ersten Orte der Begegnung und
verloren ihre kulturelle Bedeutung fur den Samba.

6.1.2. Weiterentwicklung zum urbanen Samba

Wahrend der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts, in der sich Sdo Paulo besonders stark
entwickelte, wurden die aus Europa nach Brasilien gebrachten Ténze, vor allen die Polka, dem
brasilianischen Temperament angepasst und auf rhythmischer Ebene anders betont. Die
Betonung verschob sich auf die ,,schwache® Zahlzeit. Diese rhythmische Verschiebung des
Metrums wird im divisiven Notationssystem seit dem Mittelalter als Synkope bezeichnet. Die
Synkope entwickelte sich zur Charakteristik brasilianischer Interpretation der europaischen
Musik und wird von brasilianischen Musikwissenschaftlern als Einfluss afrikanischer Kultur in
Brasilien dargestellt.””

Der urbane Samba der Metropolregion Sdo Paulo hat wahrend seiner Entwicklung vom Lande
in die Stadt unterschiedliche musikalische Ausdrucksformen aufgenommen. Zur Bildung des
urbanen Samba trugen sowohl rurale Ausdrucksformen bei, die Uberwiegend aus Afrika
stammiten, als auch stédtische Einfllsse, die vorwiegend europdischen Ursprungs waren.
Wahrend der friihen Entwicklungsphase des urbanen Samba kamen die zundchst afrikanisch
ausgerichteten Karnevalsgruppen ,,Corddes®, die hauptsdchlich von afro-brasilianischen
Familien und deren Freundeskreisen gegriindet wurden, mit der aufkommenden europaischer
Musik in Kontakt. Durch die dabei entstehende Akkulturation wurden auch europdisch gepragte
Instrumente, wie Saiten- und Blasinstrumente, in diese Gruppen eingefihrt.

Auch Ubten die Cord@es unterschiedliche aus Europa Gibernommene Musikstile ein, die sie
wahrend ihrer Umziige hintereinander spielten, wie zum Beispiel Marsche, Polkas, Walzer, und
zwar zusétzlich zu den Sambas der damaligen Zeit.

Erst die viel spater aufkommenden Karnevalsgesellschaften ,,Escolas de Samba‘“ beschriankten
sich ausschliellich auf den Samba, der immer groReren Anklang fand. Deshalb wurden die von
den Zuschauern bevorzugten Sambas im Laufe der Zeit auch von den Corddes (ibernommen, so
dass die europdischen Musikstile allmahlich aus den Karnevalsumziigen und anderen
karnevalistischen Veranstaltungen verschwanden.

Dieser rhythmischen Vereinheitlichung bei den Karnevalsumziigen, namlich der Ubergang von
verschiedenen Rhythmen auf nur einen Rhythmus, den Samba, folgte eine Vereinheitlichung
der Instrumente. Allméhlich wurden die zundchst von den Corddes bevorzugten
Blasinstrumente weggelassen. Mit der offiziellen Anerkennung des Samba in Sdo Paulo im
Jahre 1967 waren wahrend der Karnevalsumziige nur noch Rhythmusinstrumente zugelassen.
Offiziell wurde im Jahr 1962 durch den 1. Nationalen Samba-Kongress (1. Congresso Nacional
do Samba) die rhythmische Verschiebung, die im Abendland als Synkope schon
jahrhundertelang bekannt ist, als das Element herausgestellt, das den Samba in Brasilien
charakterisiert.”®

Bild: Synkope®™!

979 Moraes, José Geraldo Vinci de / Saliba, Elias Thomé (Hg.): Historia e Msica no Brasil. SBS

Livraria Internacional, So Paulo 2010, S. 131 ff.

980 Moraes, José Geraldo Vinci de / Saliba, Elias Thomé (Hg.): Historia e Mdsica no Brasil. SBS
Livraria Internacional, Sao Paulo 2010, S. 132.

981 Moraes, José Geraldo Vinci de / Saliba, Elias Thomé (Hg.): Historia e Misica no Brasil. SBS
Livraria Internacional, Sao Paulo 2010, S. 137.
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Daraus ergibt sich, dass die Synkope ein Merkmal ist, das die vielen in Brasilien regional
unterschiedlichen Samba-Formen verbindet.

Auf dem dritten Samba-Symposium (,,Simp6sio do Samba‘) 1969 in Rio de Janeiro wurde eine
These vorgestellt, nach der Samba eine Mischung aus afro-rhythmischem Temperament, aus
indigenen Gesangen und aus europaisch-instrumentalem Musikverstandnis ist.”®

Allerdings lasst sich aus heutiger Sicht die Frage nach der Urheberschaft bestimmter Rhythmen
und rhythmischer Elemente nicht abschlieRend kldren. Oft wird der Ausdruck ,,afro-
brasilianische* Tradition beziehungsweise Kultur verallgemeinernd in Brasilien verwendet, was
den Einfluss der anderen beiden kulturellen Ausdrucksformen, ndmlich die indigene und die
europaische, fuir das Entstehen einer brasilianischen Kultur unterschlagt.

Der Samba ist heute eine Ausdrucksform brasilianischer Kultur. Fir die Bildung des Samba der
Metropolregion von S&o Paulo waren allerdings afrikanische Einflisse, ndmlich die landlichen
»Batuques®, ausschlaggebend.

In den letzten Jahren des 20. Jahrhunderts hat sich S&o Paulo zu einer multikulturellen
Metropole entwickelt, in der der Samba ein Ausdruck unter vielen Formen popularer
Musikkultur ist.

6.2. Einflussfaktoren auf das Entstehen und die Entwicklung des
ruralen und urbanen Samba in Sao Paulo

Uber die internen Einfliisse durch die Musiker im Landesinnern und die Familien der
Karnevalsgruppierungen im urbanen Bereich von S&o Paulo hinaus gibt es eine Anzahl von
externen Einfllssen bei der Akkulturation, die die Entwicklung des Samba von den ersten
afrikanisch beeinflussten Rhythmen ,,Batuques® im 19. Jahrhundert bis zu den groflen
brasilianischen Karnevalsgesellschaften ,,Escolas de Samba“ des 20. Jahrhunderts beeinflusst
haben

6.2.1. Ortliches Umfeld

Als externe Einflussfaktoren gelten beim Samba generell das rurale und urbane Umfeld. Das
Landesinnere von S&o Paulo war geprégt durch die Kaffeewirtschaft. Die dort gehaltenen
afrikanischen Sklaven konnten sich in ihrer Freizeit auch musikalisch betatigen und in ihrer
Gemeinschaft Feste feiern. Dort wurden afrikanisch beeinflusste Rhythmen gespielt, die
zusammengefasst Batugques genannt wurden. Es wurde auch getanzt, gesungen und musikalisch
improvisiert. Das war der Anfang von der heutigen Samba-Musik in der Metropolregion S&o
Paulo.

Eine dhnliches Umfeld kam erst spéter wieder zustande, als die afrikanischen Migranten
Brasiliens und die ersten Immigranten aus Europa sich in bestimmten Stadtteilen von S&o Paulo

982 Azevedo, Ricardo: Abencoado & Danado do Samba, Um estudo sobre o discurso popular.

Editora da Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo 2013, S. 115.
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niederlief’en und unter sich wieder dhnliche Gemeinschaften bildeten wie im Landesinnern, z.
B. im Stadtteil Bixiga.

6.2.2. Katholischer Kirchenkalender

Zum Ritual der katholischen Kirche gehéren auch Kirchenfeiern. Sie wurden bereits von den
Sklaven auf dem Lande als Gelegenheit genutzt, in dieser Zeit auch eigene religidse und profane
Feste zu feiern und dabei ihre Musik zu spielen.

Diese Form des kulturellen Erhalts wurde von der katholischen Kirche in den ersten Jahren
gefordert. Afrikanisch gepragte religidse Gemeinden verstanden es zum Beispiel, auf
synkretistische Weise christliche Heilige und christliche Kultgegenstande in ihre Rituale
aufzunehmen, wodurch die synkretistische Verbindung zum afrikanischen Pantheon und zu den
religidsen Inhalten aus Afrika erhalten blieb. So wurden bei den profanen Festen auch religiose
Rhythmen gespielt, vor allem afrikanischen Ursprungs.

Die aufgrund des Kirchenkalenders jahrlich durchgefiihrten Feiern ermdglichten es auch den
afrikanischen Sklaven, sich ihnen anzuschlielen. Danach feierten sie weiter, was Gelegenheit
bot, ihre eigenen Ténze und ihre eigene Musik, die landlichen Batuques, zu spielen.
Vergleichbare religiose Veranstaltungen waren zum Beispiel die Erntedankfeste, die flr die
Landarbeiter nach der Kaffee-Ernte bereitet wurden. Auf diesen Festen wurde nicht nur Musik
gemacht, es wurden auch Tanze und Umziige durchgefihrt, auBerdem wurde bei diesen
Gelegenheiten der beliebte Beinkampftanz ,,Rasteira“, auch Tiririca genannt, praktiziert.

6.2.3. Musikinstrumente

Abgesehen von den selbst hergestellten Rhythmusinstrumenten hatten die Musiker des
tiberwiegend aus Afrika stammenden Bevélkerungsteils im Landesinnern kaum
Musikinstrumente zur Verfiigung. Musikinstrumente gab es fiir die meisten afro-brasilianischen
Migranten erst in der Stadt Sdo Paulo. Die meisten waren aus Europa importiert.

Auch die damaligen Immigranten aus Europa brachten Musikinstrumente mit und dazu gleich
auch die entsprechenden Noten. Damals wurden in der Stadt S&o Paulo populdre Rhythmen, wie
Polkas, Walzer und Mérsche, praktiziert. Auch die européische klassische Musik wurde mit den
dafir erforderlichen Instrumenten nach den zur Verfligung stehenden Noten gespielt.

Deshalb ist es auch verstandlich, dass die ersten Karnevalsgruppen, die Corddes, sich an den
musikalischen Praferenzen der damaligen Bevolkerung Sdo Paulos orientierten. Wéhrend der
Karnevalsumziige dieser Zeit kamen vorwiegend die bekannten europaischen Rhythmen zum
Einsatz. Dazu spielten die Afrobrasilianer der Corddes auch européische Blasinstrumente,
indem sie sich vorwiegend im Génsemarsch durch die Menschenmassen zwéngten.

Bei den Vorlaufern der Karnevalsumziige war in der Anfangszeit der europdische Anteil

(Musikinstrumente und Melodien/Rhythmen) vorherrschend, der temperamentvolle afrikanisch
beeinflusste Rhythmus kam erst spater dazu.
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6.2.4. Enge Familien- und Freundeskreise

Zur Entwicklung des Samba haben die im engen Familien- und Freundeskreis gegriindete
Karnevalsgruppen Corddes entscheidend beigetragen. Die Afrobrasilianer, die sich in ihrer
Freizeit mit ihren personlichen und finanziellen Beitragen fur die Grindung und Erhaltung
dieser musikalisch ausgerichteten Gruppen um die Wende zum 20. Jahrhundert einsetzten,
haben einen groRen Anteil an der Weiterentwicklung der urbanen Samba-Musik in Sdo Paulo.
Auch die spater aufkommenden Karnevalsgesellschaften Escolas de Samba als Nachfolger der
Karnevalsgruppen Corddes wurden tiberwiegend von Afrobrasilianern geleitet.

6.2.5. Orte der Begegnung

Orte der Begegnung waren zu Beginn der Entwicklung des urbanen Samba auBRerordentlich
wichtig. Neben den Austragungsorten der Umziige, stellten die so genannten ,,freien® Plitze im
Stadtzentrum von S&o Paulo und auch bestimmte Haltestellen der StraBenbahn solche Orte dar.
Hier trafen sich musikbegeisterte Menschen, seien es Musiker, Sanger, Komponisten,
Liedermacher und andere zum Gedankenaustausch und zum Freizeitspiel mit Musik (zum
Beispiel ,, Tiririca/Capoeira®).

Diese Orte der Begegnung waren weder an eine bestimmte Karnevalsgruppe noch an einen
Stadtteil gebunden. Deshalb waren sie so beliebt und trugen zur urbanen Entwicklung der
Samba-Musik bei.

Auch Afrobrasilianer mit vergleichbaren Interessen in religioser und sportlichen Hinsicht trafen
sich in ihren Stadtteilen sowohl an den Orten der Begegnung flr den Samba, als auch am
,»Terreiro® der religiosen Umbanda-Gemeinden und an den Platzen fur den Beinkampftanz
,,Rasteira/Capoeira“.

Es waren die Orte, die in der Regel in einem Stadtteil immer von denselben Menschen besucht
wurden, die sich auf diese Weise miteinander verbanden. Dort unterstiitzten sich die aktiven
Vertreter der von der Musik geprégten kulturellen Ausdrucksformen gegenseitig, erhielten ihre
Traditionen gemeinsam aufrecht und gingen die Weiterentwicklung zusammen an.

6.2.6. Radio- und Fernsehanstalten

Die Radio- und Fernsehanstalten in Brasilien erreichen fast jeden Ort im Land. Auch Uber das
Internet und die Tontrégerindustrie sind fast alle Menschen im Brasilien mit kontinentalen
Ausmafen erreichbar.

Von diesen Unternehmen wird auch die Samba-Musik ausgestrahlt und verbreitet. Dadurch
nehmen sie an der Musikentwicklung und der Praferenzbildung teil, wozu auch die laufend
veroffentlichten Music-Charts beitragen.
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6.2.7. Offentliche Verwaltung

Auch die Offentliche Verwaltung tbte einen groRen Einfluss auf die Musikentwicklung in der
Metropolregion Sao Paulo aus. Zunachst machte sie sich durch Verbote beim Spielen der
Samba-Musik und der damit verbundenen Umazlige bemerkbar. In der Zeit der Getulio Vargas-
Regierung zum Beispiel waren nicht nur afrikanisch beeinflusste Rhythmen unerwiinscht, es
wurden sogar Afrobrasilianer daran gehindert, im Radio aufzutreten. Die europaische Musik
stand im Mittelpunkt des Staatsinteresses. Die Polizei musste afro-brasilianische Musiker
festnehmen und zerstorte ihre Instrumente.

Spater wurden die Straenumzige jeweils von der Gemeindeverwaltung freigegeben. Erst in
den 1960er Jahren war es so weit, dass sich der Staat aus kulturellen, touristischen und
kommerziellen Gesichtspunkten fiir den Karneval interessierte und begann, die
Karnevalsumzige zu férdern und sie auch finanziell zu unterstitzen.

6.2.8. Rio de Janeiro

Die damalige brasilianische Hauptstadt Rio de Janeiro war in der Musikentwicklung dem
wirtschaftlichen Zentrum Brasiliens voraus. Die Hauptstadtfunktion zog viele gut ausgebildete
und gelehrte Menschen an, auch Musiker aus Europa. Die Mentalitat der dort lebenden
Menschen, der Cariocas, war nicht in erster Linie auf das Einkommen ausgerichtet, vielmehr
kam es auf angenehme Lebensgewohnheit an.

Zum menschlichen Ausgleich gehdrten damals schon die Beschaftigung mit Musik und das
ausgiebige Feiern der jahrlichen Feste, insbesondere des Karnevalsfestes.

Das war anders als in Sdo Paulo, wo die Menschen industriell ausgerichtet auf Arbeit bedacht
waren. Deshalb begannen sie, als die ersten Karnevalsgruppierungen entstanden, nach Rio de
Janeiro zu schauen, sich anzupassen und die dortige Entwicklung nachzumachen.

Aulerdem gab es in Rio de Janeiro schon friihzeitig ein Regelwerk fiir die Karnevalsumziige

und deren Bewertung, das von den Karnevalsgesellschaften in Sdo Paulo im Wesentlichen
Ubernommen werden konnte.

6.3. Erhalt und Weiterentwicklung des urbanen Samba in der
Metropolregion Sao Paulo

6.3.1. Erhalt des Samba

Der Samba, der in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts im Landesinnern von Sdo Paulo aus
den afrikanisch beeinflussten Rhythmen ,,Batuques® entstand, hat sich in der urbanen
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Umgebung der Metropolregion Sdo Paulo durch Akkulturation zu dem Samba weiterentwickelt,
der heute als brasilianisches Musikgenre angesehen wird.

Dieser Samba wird an bestimmten Orten in S&o Paulo erhalten, an denen sich Musiker und
Sénger, aber auch Komponisten und Autoren regelméfig treffen, um sich tiber musikalische
Erfahrungen und Entwicklungen auszutauschen. Das sind 6ffentliche Platze und Clubs, aber
auch bestimmte Kneipen, in denen sie sich zum Spielen des brasilianischen Samba
zusammenfinden.

Zu solchen Orten gehdren auch kulturelle Vereinigungen, die bestimmte afro-brasilianische
Kulturglter, wie den Beinkampftanz Titirica, die Capoeira und auch andere, wie Kleidung und
kulinarische Spezialitaten erhalten wollen.

Fur den Erhalt des Samba in der Metropolregion S&o Paulo sorgen ganz besonders die
Umbanda-Gemeinden, die ihre Kultfeiern auf der Grundlage einer synkretistischen Religion
Brasiliens durchfihren, deren Inhalte indigene und afrikanische Kulte mit den aus Europa
stammenden Glaubensrichtungen, wie Katholizismus, evangelischer Protestantismus und
Kardecismus, vereinen.

Die Umbanda-Gemeinden haben in den Ritualen zu ihren Kultfeiern einen musikalischen Teil,
in dem auch Samba-Rhythmen gespielt werden; denn der Samba hatte angeblich schon bei
seinem Ursprung in Afrika eine Verbindung zum Religidsen.

Einer dieser Orte des kulturellen Erhalts wurde musikwissenschaftlich untersucht. Es ist die
Umbanda-Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo Tupinambara‘“ aus der
Metropolregion Sao Paulo. Sie fordert durch ihre Gemeindearbeit auch kulturelle Begabungen,
insbesondere auf kiinstlerischem Gebiet im Bereich musikalischer Ausdrucksformen.

In dieser untersuchten Religionsgemeinde, die aufgrund der Einbindung des stark afrikanisch
beeinflussten Candomblé-Kults in ihren Ritualen als Umbanda-Mista bezeichnet wird, gibt es
eine besondere, gelebte Verbindung zu afrikanischen Traditionen, die von dieser Gemeinde
maoglichst ganzheitlich erhalten werden. Beim aktiven Ausleben dieser Traditionen wird das
Wissen um den Samba nicht nur erhalten, sondern auch weitergegeben. Das Aufrechterhalten
der rituellen und musikalischen Traditionen geschieht sowohl in als auch auRerhalb der
Gemeinde; denn das in der religidsen Gemeinschaft erlernte Wissen - vor allem der tagtagliche
Umgang mit diesem Wissen - wird von jedem einzelnen Gemeindemitglied so weit wie mdglich
in den Alltag mit eingebracht. Zu diesem Wissen gehoren auch tradierte Uberlieferungen auf
sozialem und sogar kulinarischem Gebiet.

Unter musikwissenschaftlicher Betrachtung wird in dieser Umbanda-Gemeinde auf
rhythmischer Ebene durch das Ritual eine Verbindung zwischen den seltenen dlteren
Candomblé-Rhythmen und dem héufiger erklingenden urbanen Samba-Rhythmus hergestellt.
Mit dem eigenen Umbanda-Rhythmus nimmt die Gemeinde eine Vermittlerrolle zwischen den
drei in ihrer Kultstatte gespielten Rhythmen ein.

In der untersuchten Gemeinde stammt der gespielte Samba-Rhythmus aus den 1970er Jahren

und wird im Wesentlichen in dieser Form erhalten. Da Musik in der Regel nicht statisch ist und
eine gewisse Dynamik in sich hat, entwickelte sie sich aber auch weiter.
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6.3.2. Weiterentwicklung des Samba

Wie jede andere Musik so ist auch der Samba den Préferenzen seiner Zuhérer unterworfen.
Diese Praferenzen werden durch die an den verschiedensten Stellen Sdo Paulos gespielte Musik,
vor allem durch die taglich zu hérende Musik im Radio und Fernsehen beeinflusst.

Die Weierentwicklung des Samba begann schon mit der Wandlung vom ruralen zum urbanen
Samba in der Metropolregion S&o Paulo. Sie setzte sich beim Ubergang von den von
Afrobrasilianern gegriindeten Karnevalsgruppen Corddes zu den Karnevalsgesellschaften
Escolas de Samba fort.

Karnevalsumziige wurden zunadchst von den noch als familiar angesehenen
Karnevalsgruppierungen im Stadtzentrum von S&o Paulo auf den dafiir von der Gemeinde
freigegebenen Strallen durchgefiihrt. Die Zuschauer, die damals meistens in der Ndhe des
Zentrums von Séo Paulo lebten, waren Arbeiter und Angestellte der Handwerksbetriebe und des
Einzelhandels sowie Hilfspersonal der staatlichen Einrichtungen. Sie lieRen sich vom
aufkommenden Samba mit dem temperamentvoll gespielten Rhythmus begeistern.

Einen Hohepunkt an Popularitét erreichte die Samba-Musik aber erst durch die
Karnevalsumziige ab der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts. Das war die Zeit der kraftig
voranschreitenden Industrialisierung Brasiliens, insbesondere in der Metropolregion S&o Paulo.
Wihrend dieser Zeit kamen die meisten Zuschauer bei den Karnevalsumziigen aus der
Peripherie Sao Paulos, aus den dortigen Industriearbeiter-Gemeinden.

Auch die Wettbewerbe bei den Karnevalsumziige unter den Escolas de Samba, die die Corddes
bei den Umziigen abgeldst haben, tragen zur Entwicklung des Samba bei. Um zu gewinnen,
missen auch der jahrlich wechselnde Gesang und der entsprechende Rhythmus den Zuspruch
des Publikums und der Jury finden. Die zu Beginn der Wettbewerbe zugrunde gelegten
Kriterien haben sich im Laufe der Zeit ebenfalls gewandelt, ein VVorgang, der auch Anpassungen
in der Komposition und bei den Liedertexten erforderlich machte.

Die Weiterentwicklung des Samba wird heute ganz besonders durch die Quotenhits der Radio-
und Fernsehanstalten provoziert. In ihren Programmen propagieren sie immer neue Formen der
Samba-Musik.

Festzustellen ist, dass der Samba tibergreifend auch andere Musikstile beeinflusst. In dem fir
diese Untersuchung durchgefiihrten Interview mit einem brasilianischen Musiker zu
Entwicklungsmaglichkeiten des Samba kam zum Ausdruck, dass rhythmische Strukturen des
Samba zum Beispiel auf die Rhythmusgitarre des Thrash-Metal Ubertragen wurden. Diese eher
versteckte als offene Einbringung von rhythmischen Variationen konnte als Erweiterung des
Samba verstanden werden.

Sie zeigt aber auch, dass es keine Grenzen musikalischer Verbindung gibt. Musikalische
Genres, die eigentlich keine Gemeinsamkeiten aufweisen, kénnen miteinander verbunden
werden. Rhythmische Strukturen, Patterns oder Toques, kénnen sowohl auf andere
Musikinstrumente als auch auf andere Musikgenres Ubertragen werden. Dem kompositorischen
Schaffen sind dabei keine Grenzen gesetzt.

Zukunftige Entwicklung des Samba ist schwer vorherzusehen. Die Tendenz weist jedoch auf
eine immer weiter fortschreitende Vermischung unterschiedlicher kultureller Einflusse hin.
Dazu tragt auch die weiter fortschreitende ethnische Vermischung in Brasilien bei. Die
inzwischen tber 50 % an der Bevolkerung ausmachenden Afrobrasilianer haben ein anderes
Musikverstandnis als die Européer und die Afrikaner, um nur zwei ethnische Gruppen im
Melting-Pot Brasilien herauszustellen.
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Dadurch kénnen sich beim Samba unterschiedliche rhythmische Elemente noch weiter
miteinander verbinden. Auch populdre Rhythmen verdndern tradierte musikalische Strukturen
und tragen auf diese Weise zur Entwicklung des Samba bei.

Die durchgefiihrte musikwissenschaftliche Untersuchung in der Umbanda-Gemeinde kann den
bis heute bestehenden Trend bestétigen, dass bei der Aufnahme und neuen Interpretation sowie
bei der Anpassung an neue rhythmische Ausdrucksformen, Rhythmusformeln einfach
tibernommen werden. Oft handelt es sich bei diesen Gbernommenen rhythmischen Formeln um
Impulsgruppierungen, deren Charakteristik beim Toque, dem Anschlagen der rhythmischen
Formeln, nicht verloren gehen soll.

6.4. Musikethnologisches Ergebnis der Feldforschung zum Samba

6.4.1. Forschungsergebnis zur Entwicklung des Samba

Die sich gegen Ende des 19. Jahrhunderts im Landesinnern von Sao Paulo entwickelnde Musik
und die aus dem Ausland kommenden Musikformen wurden in vereinfachter Form (rhythmisch
und instrumental) in der Metropolregion Sao Paulo (ibernommen. Die Musik wurde wegen der
kontinentalen Ausmalie Brasiliens auf regional unterschiedliche Weise entsprechend der
verwendeten Instrumente und des gesellschaftlichen Umfelds gespielt, auch der Samba.

Als Ergebnis der Forschungsarbeit zur Entwicklung des Samba kann festgestellt werden, dass
die Samba-Musik in Sdo Paulo im Innern des Bundeslandes aufgrund von indigenem und
afrikanischem Einfluss (vorwiegend versklavter Afrikaner) entstanden ist. Der rurale Samba
entwickelte sich als temperamentvoll tradierte und improvisierte Musik aus den Batuques, die
vorwiegend auf Rhythmusinstrumenten gespielt wurden.

Die Weiterentwicklung zum urbanen Samba erfolgte in der Stadt Sdo Paulo (vorwiegend durch
italienische Einwanderer) auf der Grundlage des européischen Einflusses in der Musik
Brasiliens. Die musikalischen Ausdrucksformen aus Europa hatten sich im 19. Jahrhundert in
Brasilien verfestigt, und zwar waren bereits zur Zeit der Entwicklung des ruralen Samba
europdische Kompositionen mit Kunst- und Unterhaltungsmusik in neuester harmonischer,
rhythmischer und melodischer Notation beliebt.

Fur die Bildung des urbanen Samba in der Metropolregion Sdo Paulo haben auch européische
Instrumente wie Saiten- und Blasinstrumente (oder als Rhythmusinstrumente verwendete
Gegensténde européischen Ursprungs, wie Schuhputzdosen) beigetragen.

Der Gesang war in der Anfangszeit ein improvisiertes Rede- und Antwortspiel, wobei die
vorgetragenen Geschichten der Riickbesinnung an schon vergessene Traditionen dienten, die
vom Rhythmus begleitet wurden. Beim spateren urbanen Samba, der einen Performance-
Charakter hat, wird das Rede- und Antwortspiel perfektioniert und wegen der Interaktion mit
dem Publikum auf eine mdglichst simple Sprache gebracht.

Mit der rasanten Entwicklung Séo Paulos zu einer Metropole konnte sich der temperamentvolle
Trommel-Rhythmus vom Lande bei der Karnevalsmusik durchsetzen und die européischen
Musikinstrumente verdréngen. Die Popularisierung des afrikanischen Ursprungs wurde durch
die offizielle Anerkennung der Karnevalsumzuge begunstigt.
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6.4.2. Forschungsergebnis durch Rhythmus-Analyse nach dem
Konzept der additiven Rhythmik

Der beim Samba gebrauchte Rhythmus kann nicht aus dem europdischen Rhythmusverstandnis
und dem Gebrauch der Synkope als rhythmische Variation hergeleitet werden, sondern muss
aus anderen Teilen der Welt mit einem anderen Rhythmus-Verstandnis nach Brasilien gelangt
sein, hochstwahrscheinlich aus Afrika, und zwar wéhrend der Sklavenwirtschaft.

Die wahrend der Kultfeiern in der untersuchten Umbanda-Gemeinde gespielten Rhythmen
wurden transkribiert, um musikalische Strukturen, die zur Entwicklung des Samba beigetragen
haben, herauszuarbeiten. Dabei konnte als Ergebnis festgestellt werden, dass der Rhythmus des
Samba in der Gemeinde afrikanische Wurzeln hat. Sie konnten (ber die Zeit - auch dank des
Einflusses vom Candomblé - erhalten werden.

Zu den wahrend der Rituale in der untersuchten Umbanda-Gemeinde gespielten Candomblé-
Rhythmen ist festzustellen, dass es sich dabei um weit verbreitete und haufige verwendete
Rhythmen handelt, die in verschiedenen Regionen, inshesondere auf dem afrikanischen
Kontinent, angetroffen werden.

Ahnlich wie sich die Entwicklung beim Samba vollzogen hat, also von den rhythmisch
vielseitigen Corddes zu den rhythmisch einseitig ausgerichteten Escolas de Samba, kann auf
rhythmischer Ebene auch eine Vereinheitlichung bei der untersuchten Umbanda-Gemeinde
festgestellt werden.

Die zu dieser Untersuchung durchgefiihrte Feldforschung bestatigt den Trend zur rhythmischen
Vereinheitlichung. Sowohl die rhythmische Vereinheitlichung als auch die instrumentale
Verminderung traten im Zusammenhang mit der Urbanisierung und der starken Entwicklung
der Metropolregion S&o Paulo auf.

Das kam auch in Interviews mit Musikern zum Ausdruck und machte offenkundig, dass vor
allem durch die heutige Internet-Verbindung schnell Kontakt zu den Music-Charts hergestellt
werden kann, die die neueste Entwicklung in der Popularmusik aufzeigen und auch fir
vereinfachte Ubernahmen beziehungsweise musikalische Anleihen genutzt werden.

6.4.3. Musikethnologisches Forschungsergebnis zur Herkunft des
Samba

Eine Trennung bestimmter Rhythmen nach ethnischen Gesichtspunkten und deren Zuweisung
auf eine Volksgruppe kénnen in der Regel nicht plausibel nachgewiesen werden. Die fir diese
Untersuchung durchgefiihrte Feldforschung, die transkribierten Rhythmen und die gefiihrten
Interviews bestatigen allerdings die allgemeine Uberzeugung, dass die rhythmischen Strukturen
des Samba aus Afrika stammen.

Brasilianische Musikwissenschaftler, wie Renato de Almeida, Oneyda Alvarenga sowie
Andrade Muricy, Luiz Heitor Corréa de Oliveira, Vasco Mariz, Mozart Araljo, Basilio Itiberé,
Baptista Siqueira, sind ebenfalls der Meinung, dass ein direkter Einfluss afrikanischer Kultur in
der brasilianischen Rhythmik besteht.
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Andere Wissenschaftler sehen die Urheberschaft bestimmter rhythmischer Uberlieferungen auf
dem amerikanischen Kontinent nicht unbedingt als aus Afrika stammend an. Maximilian
Hendler schreibt:

,Dahinter steht der bis zur Afromanie gesteigerte Glaube der Sammler und des ihnen hérigen
Publikums, bei den ,,Schwarzen® in Amerika afrikanische Musik zu finden. Es gibt
musikalische Spuren afrikanischer Herkunft in diesem GroRraum, doch treten sie zurlick
gegenilber jenen Gattungen, deren Urheber WeilRe waren, die jedoch schon so lange in
,Schwarzer* Hand sind, daf das ,,Weille* daran nicht mehr vordergriindig zu erkennen ist. Der
Weg der Afrikaner in die Sklaverei war nicht so beschaffen, dal sie Musiksysteme oder selbst
nur Teile von solchen mitbringen konnten. Was sie mitgebracht haben, war ihr Temperament,
mit dem sie die von den WeiRen ibernommenen Formen mit derartiger rhythmischer Vehemenz
spielten, daf} diese nur mehr denken konnten ,,Afrika!“983

Andererseits hat Tiago de Oliveira Pinto in seinen Studien zum Candomblé im Reconcavo
Baiano Ubereinstimmungen auf gesanglicher Ebene mit in Afrika gespielten Rhythmen
feststellen kénnen. Diese Ubereinstimmungen kénnen nach seiner Meinung als Indiz dafiir
angesegt;gn werden, dass sich bestimmte kulturelle Inhalte aus Afrika in Brasilien erhalten
haben.

Es kann als Untersuchungsergebnis zu den Einflussen aus Afrika bei der Entwicklung des
Samba auch festgestellt werden, dass fur die Griindung und Leitung der wichtigsten
Gruppierungen, die den Samba durch ihr Spielen populér gemacht haben, brasilianische
Nachfahren der verschleppten Menschen aus Afrika verantwortlich waren. Afrobrasilianer
grindeten in ihrem engen Familien- und Freundeskreis die Karnevalsgruppen Corddes und
leiteten Uberwiegend auch die sie ablésenden Karnevalsgesellschaften Escolas de Samba. Sie
trugen durch ihren musikethnologischen Beitrag zur gesellschaftlichen Entwicklung Sao Paulos
bei.

Die Konsolidierung des Samba ist mit der Entwicklung von Karnevalsumziigen verbunden, die
er mit seinem Rhythmus auf musikalischer Ebene zu organisieren vermochte. Dadurch konnten
die Karnevalsgesellschaften Escolas de Samba die Samba-Musik in die Welt hinaustragen.

%3 Hendler, Maximilian: Clave del Son, Die Rhythmusformeln in der Musik der Karibik. Lit Verlag,
Wien 2007, S. 41.

%4 Oliveira Pinto, Tiago de: Capoeira, Samba, Candomblé : Afro-brasilianische Musik im Reconcavo,
Bahia. Staatliche Museen Preufischer Kulturbesitz [u.a.], Berlin, 1991, S. 178.
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Anhang: Analyse der Rituale zu den Kultfeiern der Umbanda-
Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo Tupinambara*

Bei den religidsen Veranstaltungen im November 2014 handelte es sich um folgende Kultfeiern:

Kultfeier am 07.11.2014: Gira de Caboclo e Aniversario da Méae

Kultfeier am 14.11.2014: Gira de Preto Velho e Baiano

Kultfeier am 21.11.2014: Gira de Caboclo e Batismo de Arthur

Kultfeier am 28.11.2014: Gria de esquerda e Aniversario de Dona
Maria Padilha.

Die diesen Kultfeiern zugrunde liegenden Rituale wurden analysiert, insbesondere hinsichtlich
der gespielten Rhythmen und der dazu gesungenen Pontos. Dabei wurde eine Gliederung der
Rituale fur die Kulthandlungen aufgestellt, aus der hervorgeht, wann, wie lange und in welcher
Reihenfolge die einzelnen Pontos und die dazu gespielten Rhythmen erklingen.

Anhand der durchgefiihrten Audioaufnahmen kann festgestellt werden, wie lange gesungene
Pontos und gespielte Rhythmen im Vergleich zu anderen rituellen Handlungen dauern. Die
genaue Identifikation der einzelnen Pontos und Rhythmen, also welche Pontos der einzelnen
Entitaten in welcher Reihenfolge, wie lange und zu welchem Rhythmus gesungen werden,
ergibt sich auch aus der rhythmischen Aufteilung der einzelnen Rituale. Daraus kann festgestellt
werden, welche Rhythmen zu welchen rituellen Handlungen gespielt werden.

Beispielhaft soll im Folgenden ein Abschnitt vom Ablauf eines Rituals dargestellt werden, und
zwar von der Kultfeier am 7. November 2014 “Gira de Caboclo e Aniversario da Mae*. Bei
dieser Kulthandlung wird der Caboclo als Symbol fiir die indigenen Vorfahren in Brasilien
verehrt. Dariiber hinaus werden der Geburtstag der Gemeindeleiterin gefeiert und aus diesem
Anlass wahrend des Rituals gesegnete Speisen und Getranke unter die Gemeindemitglieder

verteilt.
Auszug aus dem Ritual zur Kultfeier am 07.11.2014: Gira de Caboclo e Aniversario da Mée:

Aus der Gliederung ist der rituelle Ablauf gut zu erkennen. Zu sehen ist, welche Pontos zu
welchen Rhythmen in welchem Zusammenhang gesungen werden.

Nach einer BegriiBung mit dem Repique de mao auf den Atabaques wird sofort der Umbanda-
Rhythmus gespielt. Dazu werden die verschiedenen Pontos zu Ehren der einzelnen Entitaten auf
Portugiesisch gesungen.

Danach spielen die Atabaques etwa 17 Minuten den ersten Candomblé-Rhythmus und singen
einen Ponto auf Ewe®®. Dieser wird durch den Umbanda-Rhythmus abgelést, zu dem Pontos
wieder auf Portugiesisch erklingen.

Hiernach kommt der zweite Candomblé-Rhythmus, zu dem wieder ein Ponto auf Ewe gesungen
wird. Auch nach diesem Ponto erklingen wieder Umbanda-Rhythmus und Pontos auf
Portugiesisch, bis die Gemeindeleiterin durch eine “Inkorporation®®®* in Transe fallt und die
Atabaques verstummen.

%85 Ewe ist eine der Kwa-Sprachen und wird hauptséchlich in Ghana und Togo gesprochen. Sie gehort zu

der Familie der Niger-Kongo-Sprachen. In Brasilien werden sowohl diese Sprache als auch die Sklaven
und die mit ihnen verbundene Kultur als Jeje, Gegé oder Jeje-Nagd bezeichnet.

%6 Der Inkorporationsglaube besagt, dass Kérper und Seele voneinander unabhéngig sind. Es wird
angenommen, dass auch kdrperlose Seelen existieren. Demnach kann sich die Seele eines Menschen unter
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An diesem Beispiel ist zu erkennen, wie ein Ritual wéhrend der Kulthandlungen ablauft, wie
der musikalische Ablauf vom Ritual vorgegeben wird und vor allem, wie die verschiedenen
Rhythmen zum Einsatz kommen. Der vollstdndige Ablauf der aufgenommenen Kultfeiern mit
den entsprechenden Ritualen ist im Anhang dieser Forschungsarbeit beigefugt.

Mittels der verwendeten Pontos innerhalb der Rituale kénnen auch Aussagen uber die
Kulthandlungen gemacht werden. AuRerdem kann durch die Rituale das tatsachlich verwendete
Repertoire der Gemeinde festgestellt werden, die in der folgenden Liste der verwendeten Pontos
der Umbanda-Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo Tupinambara‘ aufgefiihrt sind:

Aus den Pontos zu den Kultfeiern in den Ritualen lassen sich Erkenntnisse dariiber ableiten, wie
die untersuchte Gemeinde zur ,,musica afro-brasileira“ steht, die nicht als homogene Repertoire-
Gruppe afro-brasilianischer Musik anzusehen ist.”’

Tiago de Oliveira Pinto schldgt eine Aufteilung in drei nach ihren musikalischen Eigenschaften
unterschiedliche Gruppen vor.

Nach diesem Muster kann auch das innerhalb der untersuchten Gemeinde verwendete
musikalische Repertoire aufgeteilt werden.

Bild: Afro-Brasilianische Musik®®

Die erste Repertoire-Gruppe wird dieser Aufteilung folgend “RA* genannt. Hierunter werden
die gespielten Rhythmen und gesungenen Pontos erfasst, die sich an stark afrikanische
Uberlieferungen halten. Dabei handelt es sich um religiose Lieder, die vorwiegend aus den
Candomblés der Jeje-Nagd-Kulturgruppe stammen.

In der Gemeinde ,,Tenda Espirita de Umbanda Caboclo Tupinambara“ werden auch Rhythmen
und Pontos gesungen, die dieser Repertoire-Gruppe zugehdren. Das kann als Zeichen der
Verbundenheit mit den alten Traditionen angesehen werden.

Es folgen zwei Beispiele des Candomblé-Rhythmus aus einem wahrend der Kulthandlungen
verwendeten Ritual:

Beispiel 1: Omulu Ponto 2
Beispiel 2: Oxum Ponto 2

Die zweite Repertoire-Gruppe nennt sich “RB*. Unter diese Gruppe fallt das Repertoire, das
verschiedene Elemente aus anderen Musikformen aufgenommen hat. Erkennbar ist diese
Gruppe vor allem durch den nicht strikt religidsen Gebrauch ihres Repertoires. Die Liedtexte
werden auf Portugiesisch gesungen, also nicht in einer afrikanischen Sprache. Diese Gruppe
kann als Bindeglied zwischen dem stark afrikanisch gehaltenen ,,RA“-Repertoire und der
populdren Musik ,,RC* angesehen werden.

bestimmten Umstadnden vom lebenden Kérper 16sen und eine korperlose Seele kann dann seinen Kérper
in Besitz nehmen.
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Gerade in Umbanda-Gemeinden ist diese Gruppe stark vertreten. Pontos zu Ehren der Orixas,
der verehrten Entitéten, die in portugiesischer Sprache erklingen, werden zum Beispiel zu dieser
Gruppe gezéhlt.**®

Es folgen zwei Beispiele des Umbanda-Rhythmus aus dem wahrend der Kultfeier verwendeten
Ritual:

Beispiel 1: Ogum Ponto 1
Beispiel 2: Tupinambara Ponto 1

Zu der dritten Repertoire-Gruppe die “RC” genannt wird, sind vor allem die Pontos und
Rhythmen zu zihlen, die sich am weitesten von der Gruppe ,,RA* distanziert haben. Zu dieser
Gruppe ist das als “stark nationalisiert“ gekennzeichnete Repertoire zu zahlen.”*

In der untersuchten Gemeinde kénnen vor allem der Samba-Rhythmus und die gesungenen,
Uber Radio und Fernsehen bekannten Sambas zu dieser Repertoire-Gruppe gerechnet werden.
Auch das von Tiago de Oliveira Pinto zu dieser Repertoire-Gruppe festgehaltene Tauflied taucht
in der untersuchten Gemeinde auf. Lediglich der gesungene Text ist etwas anders.

Es folgen zwei Beispiele aus dem Ritual. Das erste ist ein wéhrend der Kultfeiern gesungener
Samba, das zweite ist das auch in dieser Gemeinde verwendete Tauflied.

Beispiel 1: Samba Carinhoso
Beispiel 2: Ponto de Batismo

Die Verbindung zu allen drei Repertoire-Gruppen ist eine Besonderheit der Gemeinde ,,Tenda
Espirita de Umbanda Caboclo Tupinambara“. Das zeichnet sie unter den Umbanda-Gemeinden
flr Forschungsarbeiten aus.
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