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1. Samba und seine Auffiihrung als japanologisches Forschungsobjekt
1.1 Der Samba Carnival — eines der groRen Tokyoter Matsuri

Seit inzwischen dreiflig Jahren verwandelt sich das traditionsreiche Tokyoter
Stadtviertel Asakusa am letzten Samstag im August in eine Art grofles Samba-
drom.! Die Straen um den Sensd-Tempel und vor dem Donnertor mit seinem
riesigen roten Lampion werden zu einer grolen Biihne. Auf dieser Paradestre-
cke présentieren etwa 3.000 Sambista, die sich auf etwa zwanzig japanische
Samba-Schulen verteilen, den jeweiligen Samba des Jahres ihrer Schule.

Jede Schule gibt sich in jedem Jahr jeweils ein neues Thema? vor und fiihrt
es mit entsprechendem Musik- und Tanzarrangement, illustrierender Kostiimie-
rung und Themenwagen vor mehreren hunderttausend Besuchern? auf.

1 Ein Sambadrom (port. sambddromo) ist an sich eine eigens fiir die Parade der Samba-
Schulen gebaute Tribiinenstrale. Am bekanntesten ist der von Oscar Niemeyer entworfene
Sambddromo da Marqués de Sapucai in Rio de Janeiro. Oscar Niemeyer ist vor allem be-
kannt als der Hauptarchitekt von Brasilia, der Hauptstadt Brasiliens, die von der Unesco
zum Weltkulturerbe gezéhlt wird.

2 ,,Thema“ ist auf Portugiesisch enredo. Samba de enredo wird im Titel dieses Aufsatzes als
,»Themen-Samba‘“ wiedergegeben. Dariiber hinaus, dass es das besagte Thema gibt, geht es
beim samba de enredo um eine bestimmte Auffithrungsform, wie sie hier beschrieben wird
und um eine bestimmte Instrumentierung mit wenigen Harmonieinstrumenten, Gesang und
grofler Percussionisten-Besetzung. Samba de enredo wird heutzutage in sehr hohem Tempo
gespielt.

3 Das Werbungsbiiro des Durchfiihrungskomitees des Karnevals kommt anhand der Fahrgast-
zahlen der Verkehrsbetriebe, die Asakusa anlaufen, auf etwa eine halbe Million Besucher
(ASAKUSA SANBA KANIBARU JIKKO IINKAI SENDEN JIMUKYOKU 2010: 4). Auch fiir Tokyo ist
das ein auBergewohnlich grofes Fest. Beim ebenfalls in Asakusa stattfindenden Sanja Ma-
tsuri, das als das grofite Matsuri Tokyos gilt, werden die Besucherzahlen mit 1,5 Millionen
angegeben (ASAKUSA JINJA 2010). Das Sanja Matsuri erstreckt sich allerdings iiber drei auf-
einanderfolgende Tage.

NOAG 187-188 (2011/12) 13-37
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DreiBig Jahre ist ein so langer Zeitraum, dass es sich dabei nicht nur um eine
kurzfristige Mode handelt. Im Gegenteil — am Asakusa Samba Carnival* kann
man die Entstehung von Tradition studieren. Samba-Schulen werden institutio-
nalisiert und entwickeln jeweils eigene Identitdten und Traditionen. Lokale Be-
ziige verstirken sich. 1999 wird ein Dachverband gegriindet, und es gibt welt-
weiten Austausch mit anderen Samba-Schulen und Sambista.

Der Samba Carnival erfahrt in Japan eine breite Berichterstattung in den
Medien. In den Wochen vor der Veranstaltung werden in Asakusa Ankiindi-
gungsplakate ausgehingt, und auf allgemeinen Veranstaltungskalendern wird
das Ereignis prominent hervorgehoben. Es gibt Vorabberichte in Zeitschriften
(z.B. NOMURA 2010), Vorankiindigungen in Zeitungen (z.B. ARITA 2010a),
eine zwolfseitige Zeitungs-Sonderbeilage (Mainichi shinbun 2010), Bespre-
chungen nach dem Fest (z.B. ARITA 2010b), auch als DVD herausgegebene
Fernsehberichte (TAITO KEBURU TEREBI 2008), Artikel in Biichern (z.B. Suzu-
KI2009:144-147) und vieles mehr.

Samba gehort inzwischen mehr und mehr zum Image von Asakusa bzw. der
Tokyoter Unterstadt® und vertrégt sich durchaus auch mit althergebrachten ja-
panischen Traditionen. Als beispielsweise der Rakugo?-Erzéhler Hayashiya
Ippei im Jahr 2009 den Bithnennamen seines verstorbenen Vaters — Sanpei —
angenommen hat, gab es eine Feier im Ryo6goku kokugikan, wo sonst die
Tokyoter Sumo-Wettbewerbe abgehalten werden. Zu dieser Veranstaltung war
nicht nur alles eingeladen, was in der japanischen Komddiantenszene Rang und
Namen hat — wie Bito Takeshi oder Tachi Hiroshi — sondern auch die Gewin-
nergruppe des Samba-Karnevals des Vorjahres, um mit ihren Musikern und
Ténzerinnen Matsuri-Stimmung in die Halle zu bringen. Der ,,Téufling” und
seine Paten waren mit recht spektakuldren Kostiimen (port. fantasias) dieser
Schule gekleidet.

Asakusa war frither besonders fiir seine Rakugo- aber auch fiir seine Kabuki-
Theater bekannt; spater kamen auch Kinos hinzu. Nach dem Zweiten Weltkrieg
verlor das Viertel mehr und mehr seine traditionelle Rolle als Vergniigungsvier-
tel. Der Samba-Karneval ist das Ergebnis von Uberlegungen, wie man sich die-
sem Trend entgegenstellen kann. Fiir den entsprechenden Vorschlag zeichnen

4 Die offizielle Schreibung des Festes in lateinischer Schrift orientiert sich an der englischen
Schreibung fiir deutsch ,,Karneval; auf Portugiesisch ist es carnaval.

5 Er nennt sich Associacao das Escolas de Samba de Asakusa — auf Japanisch: Asakusa esu-
kora ji sanba kybkai #H = 2 a2 —F - F -+ 4 — also der ,,Verband der Samba-
Schulen von Asakusa“ (AESA 2010).

6 Die Unterstadt (shitamachi) von Tokyd umfasste in der Edo-Zeit die Héndler- und Hand-
werker-Viertel; wahrend in der Oberstadt (Yamanote) die Samurai wohnten. Shitamachi-
Kultur gilt nach wie vor als sehr bodensténdig, rau aber herzlich. Wahrend der Dialekt der
Oberstadt zum Standard-Japanisch wurde, pflegt man in der Unterstadt mitunter den eige-
nen Dialekt. Auch in der Samba-Gruppe Barbaros sagt man beispielsweise fiir zehi &3k —
mit der deutschen Bedeutung ,,unbedingt®, ,,auf jeden Fall* — zeshi.

7 Rakugo ist eine traditionelle monologische Erzahlkunst fiir komische Geschichten.
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der Komiker Ban Junzaburd und der damalige Biirgermeister des Viertels Taito
— Uchiyama Eiichi — verantwortlich.

In Asakusa gab es traditionell in jedem Monat des Jahres mindestens ein
Matsuri — nur nicht im Monat August. Im August wird in den meisten Gegenden
Japans das Bon-Fest gefeiert.® Dazu versammelt sich die Familie im Elternhaus
bzw. dem Herkunftsort der Vorfahren, um die Familiengriber zu besuchen und
den verstorbenen Vorfahren zu gedenken. Anlésslich des Bon-Festes wird in den
lokalen Gemeinschaften bzw. Dérfern ein gemeinsamer Tanz — bon odori —
abgehalten. In der Mitte eines Platzes wird ein Gertist fiir die Musiker — insbe-
sondere Trommelspieler — errichtet, und die Besucher tanzen im Kreis um das
Gertist.

Fiir die Anonymitdt und den Mangel an Kontakten mit Nachbarn in einer
modernen GrofBstadt mag dieses Fest inzwischen weniger attraktiv geworden
sein. Der Tanz macht eigentlich nur Spaf3, wenn man auch mitmachen kann. Das
ist leichter, wenn man sich gegenseitig kennt; man muss die Tanzschritte kennen
oder man braucht jemanden, der einen in die Tanzschritte einweist.

Bei der Parade einer Samba-Schule nach dem Vorbild aus Rio de Janeiro gibt
es eine recht klare Trennung zwischen Zuschauern und Teilnehmern.? Selbst fiir
die aktivsten Unterstiitzer einer Samba-Schule beschriankt sich die Rolle als
Zuschauer darauf, ihre Schule und personlichen Freunde anzufeuern, auf der
Stelle zu tanzen und eventuell den Text des Sambas des Jahres mitzusingen.
Genauso gut konnen sich Zuschauer aber auch mit verschrinkten Armen die
Parade ansehen — eine Haltung, die den meisten Tokyotern beim ersten Besuch
des Karnevals wahrscheinlich eher entspricht. 1°

1.2 Brasilien — das groRte japanische Land aufierhalb Japans:
100 Jahre japanisch-brasilianische Beziehungen

Wenn es um Samba in Japan geht, ist es zwingend, sich mit den Beziehungen
zwischen Japan und Brasilien zu beschiftigen. Der weltberiithmte Sénger, Kom-
ponist, politische Aktivist und spédtere brasilianische Kulturminister Gilberto Gil
gibt in einem Liedtext den wichtigsten Hinweis:

8 Das vom Ullambana-Sitra (Urabonkyd dulfl##%) angeregte Bon-Fest wurde in China am
15. Tag des siebten Monats nach dem Mondkalender gefeiert. Es werden z.B. Speiseopfer
vor dem Hausaltar dargebracht und Siitras gelesen. In Japan wird das Fest heute meistens
vom 13. bis zum 15. August gefeiert. Es gibt jedoch auch Gegenden, in denen es bereits im
Juli — sprich dem siebten Monat nach dem Sonnenkalender — gefeiert wird.

9 Im Karneval von Salvador da Bahia beispielsweise ist es hingegen iiblich, dass die Fans
eines Blocos — also einer Karnevals-Musikgruppe — oder eines Trio elétrico — Lastwagen
mit groBer Lautsprecheranlage und einer Musikgruppe oben drauf — diesen folgen, wéahrend
sie sich durch die StraBen bewegen.

10 Zur Trennung zwischen Besuchern bzw. Zuschauern und Einheimischen bzw. Auffithrenden
siehe auch das Kapitel ,,Staged Authenticity* in MACCANNELL (1989:91-107).
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Brasilien ist das groBte afrikanische Land auflerhalb Afrikas und das grof3-
te japanische Land auBerhalb Japans.!!

Brasiliens Bevdlkerung hat nicht nur zu etwa 50% ihre Wurzeln in Afrika;
etwa 1,5 Millionen der gut 190 Millionen Brasilianer sind japanischen Ur-
sprungs (MOFA 2010).12

Im Juni 1908 erreichte der Hochseedampfer Kasatomaru nach einer 52-
tagigen Fahrt von Kdbe iiber den Indischen und Atlantischen Ozean den Hafen
von Santos im brasilianischen Bundesstaat Sdo Paulo und brachte 165 Familien
bzw. 781 Auswanderer an ihr Ziel (vgl. LESSER 1999:85-88).13 Diese Japaner
wurden vor allem ins Land geholt, um auf den Kaffeeplantagen des Staates Sao
Paulo zu arbeiten. Nachdem Prinzessin Isabella von Brasilien 1888 das Lei Au-
rea (port. ,,Goldenes Gesetz) unterzeichnet hatte und damit alle Sklaven befrei-
te, herrschte im Land Mangel an Arbeitskriften.

In Brasilien ist man hdufig stolz auf seine Rassendemokratie und die angeb-
lich nicht vorhandene Rassendiskriminierung (BURKE/PALLARES-BURKE 2008:
181). In Anlehnung an den Soziologen Gilberto Freyre wird argumentiert, dass
ethnische Mischung in Brasilien seit langem positiv bewertet wird. Im Gegen-
satz zu den britischen Kolonisatoren kamen die portugiesischen Kolonialherren
meist ohne ihre Familien nach Amerika und mischten sich mit eingeborenen
Indios bzw. importierten afrikanischen Sklaven.

Tatsdchlich gibt es jedoch eine Bevorzugung von Menschen mit heller Haut,
und die Ideologie der langsamen Aufhellung (ideologia de branqueamento)
impliziert den Wunsch, die brasilianische Gesellschaft moge sich allméhlich
langsam aufhellen (SCHAEBER 2003:17).

Einen typischen Brasilianer stellt man sich als Mischung aus eingeborenen
Indianern, ehemaligen afrikanischen Sklaven und weilen Europdern vor. Die
Indianer wurden jedoch soweit dezimiert, dass diese eigentlich keine Rolle
mehr spielen. Die eingewanderten Japaner fallen aus dem verbleibenden Konti-
nuum von verschiedenen Schattierungen zwischen europdisch und afrikanisch
heraus (LESSER 1999:11-12). Sie bleiben aufgrund ihrer Physiognomie immer
als ,,Japaner* erkennbar und haben es nicht leicht, sich in der Diaspora als Bra-
silianer zu behaupten.

Seit den 1970er Jahren wird die brasilianische Rassendemokratie von afro-
brasilianischen Sozialbewegungen als Ideologie entlarvt und die Spaltung der
Gesellschaft entlang sich tiberlappender ethnischer Unterschiede und Klassen

11 ,,Brazil is the biggest African country outside of Africa / And the biggest Japanese country
outside of Japan“ in WATTS/GIL 1991:00:21 bis 00:30.

12 In den USA gibt es dazu im Vergleich eine Minderheit von 1,2 Millionen japanisch-
stimmigen Einwohnern bei einer Gesamtbevolkerung von etwa 300 Millionen.

13 Ein groBer Teil dieser ersten Auswanderer kam iibrigens aus Okinawa. Als es Anpassungs-
schwierigkeiten gab, versuchten sich die japanischen Représentanten in Brasilien damit her-
auszureden, dass dies ja gar keine ,,richtigen Japaner seien (MORI 2003:50-51).
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beschrieben. !4 Afrikanisches Selbstbewusstsein driickt sich in Brasilien haufig
in Musik und Religion aus — ein Phidnomen, {iber das ganze Biicher geschrieben
werden (z.B. Oliveira PINTO 1991, FRYER 2000 oder HENRY 2008).

Als in den 1980ern in Japan die Wirtschaft boomte, wuchs der Bedarf an Ar-
beitskriften. Die Immigrationsgesetze wurden Anfang der 1990er Jahre gelo-
ckert, und den auslédndischen Nachfahren von Japanern wurde bis in die dritte
Generation erlaubt, mit ihren Familien nach Japan ,,zuriick zu kommen und
Arbeit anzunehmen (vgl. z.B. SELLEK 1997:183-186, TSUDA 2009:207-208).

Die Integration dieser dekassegui!s lief haufig weniger glatt als erwartet. Die
kulturelle Pridgung dieser japanischstimmigen brasilianischen Remigranten
durch ihre Umwelt in der neuen Heimat war stirker gewesen als die ethnischen
Wurzeln. Meistens sprechen sie nicht mehr die Sprache ihrer Vorfahren und die
japanische Lebensweise ist ihnen fremd geworden (vgl. z.B. ROTH 2002, LIN-
GER 2001 oder MAEDA 2007).16

Haufig wird im Zusammenhang mit den dekassegui deren Affinitdt zu Sam-
ba betont (z.B. ISHI 2003:92; TSUDA 2003:284-289; TSUDA 2009:220; ROTH
2002:93; KINGSTON 2009; KARAN 2005:191). Die meisten der Autoren weisen
jedoch fast im selben Atemzug darauf hin, dass die Nikkeijin — also Personen
mit japanischen Wurzeln — in Brasilien kaum Interesse an Samba haben, und
dass die meisten dekassegui erst in Japan ihre Liebe zu dieser Musik und ihrer
Auffithrung entdeckten.!” Samba ist offenbar fiir sie eine Moglichkeit sich ihrer
eigenen Brasilianitit (port. brasilidade) und Identitét zu vergewissern.

Bei einem Teil der Sambista — also den Samba-Auffithrenden — in Japan hat
man es also mit einer mehrfach gebrochenen Diaspora-Situation zu tun.!8

14 So schreibt z.B. Carlos Hasenbalg 1979: ,,.Die Rasse als soziales Attribut ist historisch ge-
wachsen und funktioniert als eines der wichtigsten Kriterien bei der Verteilung sozialer Hie-
rarchien [...]. Die Rasse ist einer der fundamentalen Aspekte der Reproduktion der sozialen
Klassen™ (HASENBALG, Carlos: ,,Discriminag@o ¢ Desigualdades Raciais no Brasil“. Rio de
Janeiro, GRAAL 90; zitiert nach SCHAEBER 2003:35).

15 Dies ist die portugiesische Transkription fiir japanisch dekasegi Hi# . Die urspriingliche
Bedeutung kann man als ,,Arbeit in der Fremde und getrennt von der Familie* definieren.

16 Durch die Finanzkrise ab 2007 wurden auch viele dekassegui, die vor allem in der japani-
schen Automobilindustrie gearbeitet haben, arbeitslos. Die japanische Regierung hat dar-
aufhin ein Programm aufgelegt, Ausreisewilligen eine Pridmie in der Hohe von mehreren
tausend Dollar zu bezahlen, wenn sie sich verpflichteten, nicht wieder nach Japan zuriick-
zukehren.

17 Tsuda weist in diesem Zusammenhang explizit auf die Professionalitit des Asakusa Samba
Carnival hin und darauf, dass dieses Ereignis hauptsdchlich von Nicht-Nikkeijin-Japanern
bestritten wird (TSUDA 2003:285).

18 Eine Gemeinsamkeit zwischen Japan und Brasilien ist {ibrigens, dass sowohl Japan als auch
Brasilien von Portugiesen ,.entdeckt™ wurden. Pedro Alvares Cabral kam 1500 nach Brasi-
lien und nahm das Land fiir die portugiesische Krone in Besitz. Fernao Mendes Pinto be-
suchte 1542 oder 1543 erstmals Japan. Dariiber hinaus stehen Brasilien und Japan in einer
Antipodenbeziehung. In Brasilien macht man den Witz, dass man nur tief genug graben
miisse, um in Japan herauszukommen (LESSER 1999:148).

NOAG 187-188 (2011/12)



18 Ulrich Apel

1.3 Samba, Samba-Schulen und Karneval

Auch der Samba ist in einer Diaspora-Situation entstanden. Beim Rhythmus
und bei der Instrumentierung gibt es starke afrikanische Einfliisse — insbesonde-
re aus dem Gebiet des heutigen Angola. Dies ist iibrigens eine Gemeinsamkeit
mit dem brasilianischen Kampftanz Capoeira.

Als erste Aufnahme eines Samba carnavelesco bzw. eines Samba, wie wir
ihn etwa heute kennen, gilt das 1917 bei der brasilianischen Nationalbibliothek
registrierte Stiick Pelo Telefone (,,Ubers Telefon). Als dessen offizieller Kom-
ponist wird Ernesto Joaquim Maria dos Santos — genannt Donga — angegeben.
Es spricht viel dafiir, dass es sich um eine kollektive Komposition von Musikern
handelt, die sich im Haus von Tia Ciata — biirgerlich Hilaria Batista de Almeida
— einer Candomblé-Priesterin aus Salvador da Bahia trafen. Nach der Sklaven-
befreiung von 1888 zogen viele Afro-Brasilianer aus dem Bundesstaat Bahia im
Nordosten Brasiliens in die Cidade maravilhosa — die wunderbare Stadt Rio de
Janeiro —, um hier ihr Gliick zu machen.

Bewohner von Salvador betonen mitunter, dass Samba eigentlich von dort
kommt. Tatsdchlich gab es in Salvador Rhythmen, die bereits Samba hielen und
eine Reihe Ahnlichkeiten mit dem heutigen Samba aufweisen, wie etwa Samba
de Roda,'® Samba de Caboclo oder Samba de Terreiro (vgl. z.B. OLIVEIRA
PINTO 1991:106-111). Diese Musik mischte sich mit der Musik Rios — etwa
dem Choro oder Musikrichtungen unterschiedlicher Herkunft wie Polka, Mar-
cha, Batuque, Lundu, Habanera oder Maxixe.

Der Karneval wurde Mitte des 16. Jahrhunderts von den Portugiesen nach
Brasilien gebracht. Beim wilden entrudo bewarf man Passanten oder einander
mit allen moglichen Fliissigkeiten oder Pulver. Im 19. Jahrhundert orientierte
sich die Bourgeoisie Rios an den Maskenbéllen Europas, wihrend das Volk in
,»Z¢ Pereira® genannten Gruppen zu Gesang, Trommeln und anderen Schlagins-
trumenten durch die StraBlen zog (vgl. GONCALVES/COSTA 2000:8). Der erste
Karnevalsumzug im europdischen Stil fand 1850 statt, und es griindeten sich
Karnevalsvereine, so genannte sociedades. Mit dem stirker werdenden Einfluss
aus Salvador da Bahia ging eine Afrikanisierung einher. Corddes genannte
Gruppen zogen zu entsprechenden Rhythmen durch die Straen Rios. Ab 1873
gab es dann rancho genannte Gruppen.

Wie sich fortbewegende Theaterstiicke erzahlen ranchos noch heute Ge-
schichten, obwohl ihr Platz weitgehend von den escolas de samba einge-
nommen wurde. (MCGOWAN/PESSANHA 1998:37).
Oscar Boldo vermutet, dass die marcha-ranchos bzw. marchinhas ihren Ur-
sprung in religidsen Stiicken haben — sogenannten pastoris,?® die in der Weih-

19 Samba de Roda wurde 2005 von der Unesco zu einem Meisterwerk des miindlichen und
immateriellen Erbes der Menschheit erklart (UNEScO 2010).

20 Zu den noch heute populdren pastoris gehort Bumba-me boi. Hier wird mit Gesang, musika-
lischer Begleitung und Tanz eine Geschichte vom Tod und von der Auferstehung eines Och-
sen erzahlt.
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nachtszeit aufgefiihrt wurden und die von Jesuitenpriestern in Brasilien einge-
fithrt worden sind.

Dass die Paraden der Samba-Schulen Theaterstiicken oder Revuen gleichen,
die sich vor den Augen der Zuschauer im Vorbeizug entwickeln, steht in dieser
Tradition. Die Samba-Schulen griffen praktisch alle moglichen Umsetzungen
von Karneval auf und verbanden sie zu einer riesigen Show.

Die erste Samba-Schule wurde 1928 im Stadtviertel Estacio unter dem Na-
men Deixa Falar (,,Lasst sie doch reden®) gegriindet. Die Bezeichnung escola
de samba wird héufig damit erklart, dass sich in der Nachbarschaft von Estacio
eine Lehrerausbildungsstitte befand und einer der Griinder — Ismael Silva —
meinte, dass aus Deixa Falar eben Samba-Lehrer hervorgehen (z.B. GONCAL-
VES/COSTA 2000:9). Oliveira Pinto und Tucci betonen, dass die Wissenschaft
des Samba (ciéncia de samba) ein Bildungsprivileg derjenigen ist, die keine
andere Schule besuchen kénnen (1992:19).

Die meisten Samba-Schulen Rios und viele Samba-Schulen in Toky6 tragen
die Abkiirzung ,,G.R.E.S.“ in ihrem Namen: Grémio Recreativo Escola de Sam-
ba — etwa: ,,Freizeitverein Samba-Schule®.

Manche Schulen gehen noch weiter und bezeichnen sich als Akademie wie
etwa G.R.E.S. Académicos da Grande Rio oder G.R.E.S. Académicos do Sal-
gueiro, die zuletzt 2009 den Wettbewerb der Samba-Schulen gewonnen hat. Sie
betonen, dass es sich beim Samba um eine ,,akademische* Disziplin handelt.?!

1.4 Die japanisch-brasilianischen Beziehungen im Karneval

Die erwihnte Fahrt des Auswandererschiffes Kasatomaru von Kobe nach San-
tos jahrte sich 2008 zum hundertsten Mal. Samba-Schulen in Rio, Sdo Paulo
und Tokyo griffen dieses Thema fiir ihre Paraden auf.

Unter dem Titel ,,Hundert Jahre japanische Immigration — Auf der Maru
gibt’s eine Pagode“?? zeichnete z.B. die Samba-Schule Porto de Pedra in Rio
typische Bilder davon, was Brasilianern zu Japan einfillt. Auf einem Themen-
wagen zeigt die Schule ein ganz aus Bambus gebautes, die Kasatomaru repra-
sentierendes Schiff. Brasilianisch-japanische Lebenswirklichkeit wird in Form

21 Aber auch wirklich akademische Forschung beschéftigt sich durchaus mit dem Karneval, vgl.
z.B. BROWNING 1995; ENGELL 1994; FREI 2003; SCHAEBER 2003 bzw. 2006 oder SHAW 2000.

22 ,,100 Anos de Imigracdo Japonesa no Brasil — Tem Pagode no Mari“ — den letzten Teil

konnte man auch mit ,,Auf der Maru gibt es eine pagode-Party* iibersetzen. Mit ,,Mart* ist
die Kasatomaru gemeint. Suzuki weist darauf hin, dass Brasilianer wohl annahmen, dass
maru ,,Schiff* bedeutet (SUZUKI 2009:34). Im Text des zugehorigen Liedes wird das Wort
ebenso benutzt.
Mit pagode wird eine kleinere informelle Party mit Essen und Trinken sowie in kleiner
Besetzung gespieltem Samba bezeichnet. Es entwickelte sich eine typische relativ leise In-
strumentierung. Die Besucher konnen jedoch auch durch Gesang, Klatschen oder mit z.B.
improvisierten Instrumenten wie etwa Streichholzschachtel oder Teller und Messer bei der
Musik mitmachen. Die Bezeichnung kommt wohl daher, dass man in Brasilien glaubte, Pa-
goden wiren ideale Orte fiir derartige Feste.
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von Landwirtschaft vorgefiihrt mit Tédnzern und Ténzerinnen als Kaffeepflan-
zen, Bananenstauden, Tomaten oder Salatkdpfen und in Kimonos gekleideten
Bauern, die ihre Erzeugnisse auf einem Karren auf den Markt bringen. Dies
steht nicht zuletzt fiir das Image der Nippo-Brasilianer mit der Fihigkeit zu
harter Arbeit, Aufrichtigkeit und Bescheidenheit.

Vermeintliche oder tatséchliche japanische Traditionen zeigen ein Wagen mit
dem GroBlen Buddha von Kamakura und einer Pagode, sowie Geishas und spek-
takulire Kabuki-Schauspieler oder ein anderer mit einem Badehaus. Sushi, Ori-
gami und Fécher diirfen genauso wenig fehlen wie die Maneki-neko-
Gliickskatzen oder die Holzpuppen Kokeshi. Die Musiker sind als Samurai ge-
kleidet. Japanische Hypermoderne wird dargestellt mit futuristischen Manga-
Figuren und Personen in einer Art Raumanzug vor Computerterminals. Den
Asakusa-Samba Carnival représentiert ein Wagen, auf dessen Biihnen sich als
Geisha bzw. wie die Schauspielerin Carmen Miranda?3 kostiimierte Tanzerin-
nen abwechselten.

Im Text des dazugehorenden samba de enredo ist metaphorisch auf den Asa-
kusa Samba Carnival Bezug genommen:

Japan, die aufgehende Sonne scheint in jedem einzelnen von uns

In Asakusa entlddt sich nun meine Stimme
Und die fallende Trine ist eine der Riihrung?

1.5 Die Auffiihrung eines Samba de Enredo

Samba wird heute im Allgemeinen im 2/4-Takt geschrieben. Es gibt verschiede-
ne Ebenen von iibereinander liegenden Rhythmen, von Melodien der Strophen
und Refrains und des Arrangements.

Eine Elementarpulsation von durchgehenden Sechzehntelnoten wird z.B.
von Rasseln, der Schellentrommel Pandeiro und zeitweise von den Tamborim,
kleinen schellenlosen Rahmentrommeln, Caixa, der Kleinen Trommel, oder von
der Tenortrommel Repinique gespielt.

Der Beat auf der ersten und zweiten Zéhlzeit wird von Basstrommeln mar-
kiert. Die Betonung liegt dabei auf der zweiten Zahlzeit.

Zyklische asymmetrische Rhythmen mit Schldgen bzw. Pausen auf den
Sechzehnteln der Elementarpulsation bilden die linha ritmica. Diese werden
nicht nur von verschiedenen Schlaginstrumenten, sondern auch von den Har-
monieinstrumenten gespielt. Das wichtigste Harmonieinstrument ist das Cava-
quinho, ein kleines viersaitiges Instrument aus der Familie der Gitarren.
Daneben werden ggf. auch Gitarren eingesetzt.

23 Die Schauspielerin Carmen Miranda gilt in Brasilien und auf der ganzen Welt als Idealtyp
einer Brasilianerin.

24 Japdo, o sol nascente brilha em cada um de nos
Em Azakusa agora explode a minha voz
E alagrima que cai ¢ de emogao* (z.B. Suzuki 2009:35).
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Mit Ausnahme der Trillerpfeife des bzw. der Dirigenten sind keine Blas-
instrumente erlaubt.

In Brasilien gibt es fiir die Samba-Schulen der oberen Liga Punktabzug,
wenn die Abteilung der Musiker weniger als 200 Personen umfasst. Beim Asa-
kusa Samba Carnival sind es pro Schule bis zu etwa 90 Musiker.

Karnevals-Samba haben meistens zwei Strophen und zwei Refrains. Diese
konnen teilweise gleiche Melodien haben. Die Sambas werden ohne Unterbre-
chung wéhrend der gesamten Parade gesungen.

Es gibt Vorsinger — cantores — bzw. puxadores?> de samba — deren Gesang
und ggf. Anfeuerungsrufe genauso wie die Harmonieinstrumente {iber eine
Lautsprecheranlage verstarkt werden.

An den Ubergiingen zwischen Refrain und Strophe werden hiufig rhythmi-
sche Breaks und rhythmische Ruf- und Antwortphrasen zwischen Instrumenten
bzw. Instrumentengruppen und dem Gesamtensemble, sogenannte bossas oder
paradinhas, gespielt.

Samba-Schulen bestehen in Brasilien aus mehreren tausend Mitgliedern.
Neben der Abteilung der Musiker gibt es noch eine Reihe verschiedener anderer
Abteilungen — manche traditionelle und sogar vorgeschriebene, aber auch fiir
das Thema des Jahres erfundene Abteilungen.

In Brasilien verpflichtend sind etwa die Abteilung der Frauen aus Bahia, die
ala das baianas. Diese umfasst eigentlich gesetztere afro-brasilianische Damen,
die der Schule schon lange angehéren, in weiten, durch Petticoat oder gar Kri-
noline unterstiitzten abstehenden Rocken und Turbanen. Sie reprasentieren Da-
men wie die oben erwédhnte Tia Ciata, die aus Salvador da Bahia nach Rio ge-
kommen waren und afro-brasilianische Kultur von dort mitgebracht haben. Wei-
te weille Rocke und Turbane erinnern an die Tracht der weiblichen Haussklaven
aus vergangenen Tagen. Dies ist aber auch die traditionelle Kleidung der Can-
domblé-Priesterinnen.

Vorgeschrieben ist in Brasilien weiter ein Begriilungskommando, die comis-
sdo de frente. Das sind Tanzer, die Honoratioren reprasentieren und mit Gesten
das Publikum um das Recht der Passage fiir die Samba-Schule bitten.

Weiter gibt es die Alte Garde der Samba-Schule aus den Griindern der Schu-
le, soweit diese noch leben, und alten verdienten Mitgliedern. Sie nehmen einen
Ehrenplatz ein und tragen keine Kostiime, sondern elegante Galakleidung.

Daneben gibt es die Solotdnzerinnen (passistas), Jongleure (malabarista),
die insbesondere die Schellentrommel Pandeiro auf ihrem Finger balancieren,
durch die Luft fliegen lassen und wieder auffangen und dabei auch noch den
Solotidnzerinnen symbolisch den Hof machen.

Die Mehrheit der Teilnehmer jedoch gehdrt zu Abteilungen mit Kostiimie-
rungen fiir das Thema des aktuellen Karnevals, und sei es, wie oben erwihnt,
mit Verkleidung als Tomate bzw. Salatkopf oder als Farbtube bzw. Statue eines

25 Das ist ,,jemand der Druck macht.
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Bildhauers, die in der Parade von G.R.E.S. Nakamise Barbaros im Jahr 2008
dabei waren, auf die im Folgenden noch genauer eingegangen wird.

Dariiber hinaus gibt es Themenwagen. In Asakusa beschrinkt sich das meist
auf einen abre alas (,,Offne die Fliigel!*) genannten Themenwagen an der Spit-
ze des Zuges direkt hinter der comisséo de frente, der die Samba-Schule und das
Thema vorstellt, sowie auf einen oder zwei weitere Wagen. Diese Wagen wer-
den carros alegdricos (,,allegorische Wagen*), oder kurz alegorias genannt. Auf
diesen tanzen herausgehobene Personlichkeiten in besonders kunstvollen Kos-
tiimen, die sogenannten destaques. Auch auf die alegorias soll weiter unten
noch genauer eingegangen werden.

1.6 Teilnahme bei G.R.E.S. Nakamise Barbaros und teilnehmende
Beobachtung als Spieler der Basstrommel

Zu den Beweggriinden des Autoren dieses Aufsatzes, Mitglied einer japanischen
Samba-Schule zu werden, gehorte auch, nach einer Reihe von Jahren an einer
japanischen Universitit — Universitit Osaka — und an einem akademischen For-
schungsinstitut in Tokyd — das Nationale Institut fiir Informatik (NII) — eine
ganz andere Seite von Japan kennenzulernen.

In einer groflen Samba-Schule trifft man auf einen Querschnitt der Gesell-
schaft: Hausfrauen, Krankenschwestern, Arzte, Biiroangestellte und Officeda-
men, Bankbeamtinnen, Lastwagenfahrer, Ingenieure, Arbeiter vom Fischmarkt
neben Tanzlehrerinnen und professionellen Musikern etwa vom Tokyd Disney-
land.

Nach der Vorstellung durch Bekannte wurde der Autor Mitglied von
G.R.E.S. Nakamise Barbaros, einer der #ltesten, grofiten und bekanntesten
Samba-Schulen Tékyds und Japans, und spielt in der Gruppe eine der Bass-
trommeln. 26

Um der Perkussionsgruppe ein stabiles rhythmisches Fundament zu verlei-
hen, wurde eine Basstrommel mit dem passenden Namen ,,Surdo® (,,Taube®)
erfunden. Sie entstand aus den blechernen 20-Kilo-Eimern, in denen Butter in
die Lebensmittelldden geliefert wurde und verlieh den Samba-Schulen mit ih-
rem uniiberhorbaren durchdringenden Klang das rhythmische Fundament.
(NEGWER 2008:35)

Die Basstrommeln — Surdo — markieren die Zahlzeit bzw. den Beat des Sam-
ba. Es gibt die Trommeln in drei GroBen.2” Die groBite spielt einen betonten
Schlag auf die zweite Zahlzeit. Die etwas kleinere Trommel reagiert auf diesen

26 Bereits in Deutschland hatte der Autor iiber ldngere Zeit bei Brasilianern Unterricht in
Percussion genommen (insbesondere Gilson de Assis; s. AsSIS 2002) und in einer deutschen
Samba-Gruppe mitgespielt. Im Nebenfachstudium der Vélkerkunde und Soziologie hatte er
ein Seminar in Musikethnologie und eines zu Musik- und Kunstsoziologie besucht. Auch in
Magisterpriifung und Rigorosum standen Themen zur Musikethnologie auf dem Programm.

27 Dies ist eine Gemeinsamkeit mit den heiligen Trommeln im Candomblé — rum, rumpi und 1é
— mit denen die Gétter angerufen werden, um in die Korper der Priesterinnen und Priester
herabzusteigen und von diesen Besitz zu ergreifen.
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»~Frage® (pergunta) genannten Schlag mit der Antwort (resposta) auf der ersten
Ziahlzeit.

Surdos werden mit einem Schultergurt getragen. Das Fell ist mehr oder min-
der horizontal und nicht wie bei Basstrommeln der europédischen Marschmusik
vertikal und vor der Brust; das obere Fell vor dem Bauch, wird von oben ge-
spielt, der Kessel driickt gegen die Knie. Gespielt werden die Trommeln mit
einem Schlegel in der starken Hand, wéhrend die andere Hand zum Dampfen
des Felles und fiir unbetonte Schldge eingesetzt wird.

Die Teilnahme an Proben, Vorbereitungstreffen, Paraden, Feiern und so wei-
ter ermdglicht natiirlich Einblicke, die anders nicht moglich sind. Wichtig war
auch eine Teilnahme {iiber lingere Zeit. Der Autor konnte dreimal aktiv am Asa-
kusa Samba Carnival teilnehmen und dabei auch Entwicklungen und Verédnde-
rungen in der Gruppe beobachten.

Gesellschaft driickt sich auch durch Musik aus, und so wird — Theodor
Adorno folgend — auch Samba und seine dramatische Auffithrung in diesem
Aufsatz vor allem als gesellschaftliches Faktum untersucht.28

Ziel dieses Aufsatzes ist weiter eine ,,dichte Beschreibung® im Sinne von
GEERTZ (1987). Es geht also ,,um Erlduterungen, um das Deuten gesellschaftli-
cher Ausdrucksformen, die zunéchst ratselhaft scheinen* (GEERTZ 1987: 9).

1.7 G.R.E.S. Nakamise Barbaros, die Kulturstufe der Barbarei und die
kulturelle Anthropophagie in Brasilien

Der offizielle Name der Tokydter Samba-Schule, die bei diesem Aufsatz im
Mittelpunkt steht, lautet G.R.E.S. Nakamise Barbaros, G.R.E.S. ffi /@ {i: /1
2 %, Die Abkiirzung ,,G.R.E.S.“ lehnt sich — wie oben erwihnt — an brasiliani-
sche Samba-Schulen an. Es steht fiir das ausgeschriebene ,,Grémio Recreativo
Escola de Samba“ und bedeutet etwa: ,,Freizeitverein Samba-Schule®.

Nakamise {1 7.t bezeichnet auf Japanisch Laden im inneren Bereich eines
Tempels oder Schreins. Beriihmt sind hierbei besonders die Lédden entlang des
Weges, der durch das Donnertor (Kaminarimon) und Schatzhaustor (H6z6mon)
zur Haupthalle von Sensdji, Asakusas wichtigstem Tempel, fiihrt. Diese Laden-
strafle ist hier auch gemeint. Die Samba-Schule ist fest in Asakusa verwurzelt.
Zur Vorbereitung des Karnevals darf die Samba-Schule das Vereinsgebdude des
Zusammenschlusses der Nakamise-Handler benutzen. Hier treffen sich die
Sambista, um die letzten Kostiime fertigzustellen, die letzten Besprechungen
abzuhalten, sich fiir die Parade bzw. danach umzuzichen, und zum Teil, um nach
der Feier, die nach der Parade stattfindet, zu iibernachten. Die Héindler unter-
stiitzen die Mitglieder weiter — etwa mit geschenkten Senbei-Reiscrackern — und
feuern die Schule bei der Parade an. Dieser ausgesprochene lokale Bezug erin-
nert stark an Samba-Schulen in Brasilien, die hdufig den Namen des Ortsteils,
aus dem sie kommen, im Namen tragen, wie zum Beispiel G.R.E.S. Mocidade

28 ,,Denn sie [die Musik] ist nicht nur Kunst eigenen Wesens, sondern auch gesellschaftliches
Faktum‘ (ADORNO 1968:10).
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Independente de Padre Miguel, G.R.E.S. Unidos de Vila Isabel, G.R.E.S.
Sdo Clemente oder G.R.E.S. Unidos da Tijuca.

Der Name Barbaros kam aus dem Griechischen ins Portugiesische. Mit die-
sem urspriinglich onomatopoetischen Wort wurden zunichst Personen bezeich-
net, die nicht richtig Griechisch sprachen. Dies wurde erweitert zur Bedeutung
,,Nicht-Grieche* bzw. ,,Fremder®, ,,Ausldnder”. Heute wird Barbar in den euro-
paischen Sprachen vor allem in der Bedeutung ,,unzivilisierter Mensch®, ,,unge-
bildeter Mensch* bzw. ,,roher, empfindungsloser Mensch* oder ,,Wilder* ver-
wendet. Die Selbstbezeichnung als Barbar wird versténdlicher, vor dem Hinter-
grund der positiven Umdeutung von Barbarei im Anthropophagischen Manifest
des Modernismo-Schriftstellers Oswald de Andrade (1890-1954) aus dem Jahr
1928. Die letzte Zeile des Manifests lautet: ,,Zu Piratininga,?® im Jahr 374 nach
der Verschlingung des Bischofs Sardinha“.30 Das spielt an auf den insbesondere
von Hans Staden berichteten Brauch der Tupi,3! ihre gefangenen Feinde zu
verspeisen; hier hat dieses Schicksal einen Bischof getroffen, der vor der Kiiste
von Alagoas in Seenot geraten war. De Andrade sieht in diesem Akt den Wider-
stand der Tupi gegen die Versuche der Missionare, ihnen eine fremde Kultur
aufzudriangen. Eigentlich braucht man die ins Land vordringende Hegemonial-
kultur nicht:

Wir hatten bereits den Kommunismus. Wir hatten bereits die surrealisti-
sche Sprache. Das Goldene Zeitalter. (WANGERIN 2007: XII)
Bevor die Portugiesen Brasilien entdeckten, hatte Brasilien die Gliickse-
ligkeit entdeckt. (ebd.: XIV)
Ahnlichen Widerstand fordert er heute ein — und zwar die kulturelle ,,Einverlei-
bung des heiligen Feindes* (ebenda).

Wie das funktionieren kann, dass sich Brasilien die Hegemonialkultur ein-
verleibt, zeigt de Andrade mit einem — wie Manuel Negwer es formuliert — ,,ge-
nialische[n] Kalauer des Modernismo* (NEGWER 2008: 105): ,,Tupi or not Tupi:
that is the question® (WANGERIN 2007: XI).

Das ,,to be* aus Shakespeares Hamlet-Monolog wird durch den Namen der
Ethnie Tupi ersetzt. Brasilien bekennt sich zu seiner vorkolonialen Vergangen-
heit. Der Gegensatz zwischen Hochkultur und Primitivitdt 10st sich in einer Art
Wortwitz auf. Die Frage nach Plagiierung oder nach der Legitimitét, sich frem-
de Kulturgiiter anzueignen, stellt sich in diesem Kontext nicht mehr.

29 Das ist der Name Sdo Paulos in den Tupi-Guarani-Sprachen.

30 ANDRADE 2007 [1928], zitiert nach der Ubersetzung in WANGERIN 2007:XV. Wangerin
schreibt zu ihrer Ubersetzung: ,,Diese Ubertragung beruht auf einer Ubersetzung von Bert-
hold Zilly, die 1991 im Lettre International 11, S.40—41 abgedruckt wurde.“ (WANGERIN
2007:XV). Die Seitenzahlen fiir Original und Ubersetzung beziehen sich im Folgenden auf
WANGERIN 2007.

31 Die Tupi-Sprache bietet fiir Japanologen weitere interessante Facetten: Der Brasilienaus-
wanderer Kdyama Rokur6 hat in mehreren Studien die Verwandtschaft zwischen Tupi und
Japanisch untersucht (siche z.B. Hosokawa 2003).
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Wortwortlich taucht der Barbar im Anthropophagischen Manifest auf als
,Keyserlings technisierter Barbar* (barbaro tecnizado de Keyserling, ebd.: VII).
De Andrade bezieht sich hierbei auf den deutschbaltischen Philosophen Her-
mann Graf Keyserling (1880-1946), der in seinem Werk Die neuentstehende Welt
vom ,,barbarisierenden Charakter der Technik* spricht (KEYSERLING 1926: 24).
Fiir Keyserling findet verkiirzt gesagt kulturelle Entwicklung als Aufstieg von
Barbarei zu Hochkultur und wieder Abstieg zur Barbarei statt. Ein ,,Einbau‘ von
Technik in die europdischen Kulturen ist nicht ohne weiteres moglich, sondern
zieht eine Regression in die Barbarei nach sich. Andererseits wéren Gesellschaf-
ten mit weniger entwickelter Kultur besser in der Lage, eine technisierte Kultur
zu entwickeln. Das passte fir de Andrade wunderbar auf Brasilien.

Das Anthropophagische Manifest hatte und hat grofen Einfluss auf brasilia-
nische Kunst, etwa auf die Tropicalia-Bewegung der spiten 1960er Jahre.32 Auf
der namensgebenden Schallplatte Tropicalia: ou Panis et Circencis wird wort-
lich daraus zitiert. Im Stiick Geléia geral (,,Allgemeiner Gelée*), einer Kompo-
sition des oben erwdhnten Gilberto Gil mit Torquato Neto, heif3t es: A alegria é
a prova dos nove. (WANGERIN 2007:1X und noch einmal X, vgl. auch VELOSO
2003:185. Ubersetzt: ,,Nagelprobe33 ist die Freude*, WANGERIN 2007: XIV).

De Andrade gibt hier einen Malstab fiir gelungene Appropriation einer
fremden Kultur. Sicher werden sich die meisten Toky6ter Sambista mit diesem
Satz identifizieren konnen.

Ein spéteres Projekt von Gilberto Gil, Caetano Veloso, Maria Bethania and
Gal Costa nannte sich Doce Barbaros (,,Siile Barbaren‘). Das Projekt war dem
zehnten Biihnenjubildum der Kiinstler gewidmet und war mit einer Schallpro-
duktion und einer filmischen Dokumentation verbunden. 2002 verdffentlichten
dieselben Kiinstler eine Dokumentation zu Konzerten unter dem Titel Outros
(Doces) Barbaros (,,StiBe (andere) Barbaren®).

Mit der Selbstbezeichnung als ,,Barbaren* beschreiben sich die Sambista von
Nakamise Barbaros als jemand, dem die Mehrheitsgesellschaft moglicherweise
mit Unverstindnis gegeniibersteht und der sich sogar selbst als Fremdling
wahrnimmt;34 gleichzeitig fiihlen sie sich aber auch — ganz im Sinne Keyser-
lings — in der Lage, eine neue, eigene Kultur zu schaffen.

32 Vergleiche z.B. MIESSGANG 2010.

33 ,,Prova dos nove“ ist auf Deutsch wortlich ,,Neunerprobe“. Das ist ein mathematisches
Verfahren, um Rechenfehler bei Additionen, Subtraktionen und Multiplikationen zu erken-
nen.

34 Eine andere Gruppe, die am Asakusa Samba Carnival teilnimmt, nennt sich iibrigens ganz

direkt ,,Estrangeiros* — also ,,Fremde* oder sogar ,,Ausldnder* (siche u.a. Mainichi shinbun
2010:7).
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2. Gegenstande der Verehrung und ihre Funktion in der Samba-
Gruppe

Das Wort Fetisch kommt von portugiesisch feitico — ,,etwas kiinstlich Herge-
stelltes®. Dessen Wortbedeutung erfuhr in Portugal eine Erweiterung zu ,,Zau-
bermittel oder ,,magisches Objekt* (KOHL 2003:14). Im 16. und 17. Jahrhun-
dert ging der Begriff in die damaligen ethnografischen Beschreibungen der Be-
wohner Westafrikas ein und trat dann seine Karriere in Ethnologie, Religions-
wissenschaft, Psychologie, Marxismus und anderen Disziplinen an.

Religionséhnliche Verehrung von Objekten diirfte in der Samba-Schule eine
grofle Ausnahme darstellen. Fiir jedes einzelne Mitglied der Samba-Gruppe gibt
es aber bestimmt Gegenstinde, die etwa mit besonderen Erinnerungen verbun-
den sind und deren Wert weit hoher geschitzt wird, als es der alltdglichen Funk-
tion des Gegenstandes entspricht. So hat jeder Musiker ein besonderes Verhalt-
nis zu seinem Instrument, selbst wenn Sambainstrumente industriell hergestellte
Produkte sind. Die Ténzerinnen stellen ihre Kostiime teilweise selbst her oder
haben oft ein kleines Vermdgen in deren Anschaffung investiert. Auch die
Schuhe der Tanzerinnen spielen eine besondere Rolle, um gut tanzen zu kon-
nen.

Dies wiren personliche Fetische im weiteren Sinne. Interessanter erscheint
es jedoch, sich mit Gegenstinden zu beschiftigen, die Bedeutung fiir die gesam-
te Gruppe oder mindestens fiir groBBere Teile der Gruppe haben.

2.1 Die Dirigentenstébe des Mestre da Bateria bzw. des diretore —
Integration

Bei der Parade anldsslich des Asakusa Samba Carnivals von 2008 umfasste die
ala da bateria, also die Abteilung der Schlagwerker, von Barbaros 89 Personen.
Beim Umzug von Barbaros gingen etwa acht Musiker nebeneinander und bilde-
ten elf Reihen. In der Mitte lieen die Musiker noch einen Gang (corredor) fiir
den bzw. die Dirigenten frei. Da die Instrumente relativ laut sind, ist es voll-
kommen unmoglich beispielsweise in der letzten Reihe zu horen, was jemand in
der ersten Reihe spielt. Samba wird relativ schnell gespielt: fiir den Karneval
sind 140 bis 150 Beats bzw. Zahlzeiten pro Minute normal. Das bedeutet, dass
die Musiker, die alle Elementarpulse spielen, 560 bis 600 Schldge pro Minute
auf ihrem Instrument spielen. Allein durch die Zeitverzégerung ist Zusammen-
spiel allein nach Gehdr schwierig.
Fiir klassische Orchester beschreibt Theodor Adorno die Problematik fol-

gendermafien:

Der Orchesterapparat ist ebenso sich selbst — denn kein Mitglied hort je-

mals prézis alles, was simultan ringsherum geschieht — wie der Einheit

der darzustellenden Musik entfremdet. (ADORNO 1975:132)
Dies ist der Grund, warum es bei klassischen Orchestern einen Dirigenten gibt,
der die ,,Einheit* der Musik herstellt.
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ODb es beim Samba wirklich nur eine Einheit gibt, ist schwer zu sagen. Wenn
die Musikergruppe an den Zuhdrern vorbei zieht, hort sich die Musik je nach-
dem, welche Instrumentengruppe gerade in der Nahe ist, anders an. Dies ist ein
Teil der Asthetik dieser Musik.

Auf jeden Fall ist die musikalische Integration innerhalb einer Samba-
Gruppe ein Problem. Der Samba de enredo beginnt meistens in kleiner Beset-
zung mit einer Basstrommel, dem Surdo, der Miniaturgitarre Cavaquinho und
dem Gesang. Dies wird iiber einen oder mehrere Lautsprecherwagen verstérkt.
Zum Beispiel nach der Wiederholung des ersten Refrains folgt ein Intro-Break,
mit dem die anderen Musiker einsteigen. Auch wenn das Arrangement klar sein
sollte, gibt den Einsatz hierzu der mestre de bateria, der Hauptdirigent, eventu-
ell auch mit Hilfe eines weiteren Musikers, der einen kurzen Ruf spielt, auf den
die anderen antworten.

An bestimmten Stellen des Arrangements — z.B. am Ubergang vom Refrain
zu einer Strophe — werden rhythmische Breaks (paradinhas oder bossas) ge-
spielt. Diese Breaks feuern die Zuschauer und alle Paraden-Teilnehmer an. Sie
geben den ritmistas die Moglichkeit, sich wieder geistig und rhythmisch zu
sammeln und wieder zu gleichmiBigerem Tempo und Rhythmus zu gelangen.
Sie bieten Konzentrationshilfe fiir die Musiker. Innerhalb eines Arrangements
kann es vier oder fiinf solcher Breaks mit unterschiedlicher Lange geben.

Barbaros ist eine ziemlich erfahrene Samba-Gruppe. Der Arrangeur kann
komplizierte Breaks spielen lassen. Stilmittel dabei sind z.B. Wechsel zu Trio-
len, Kreuzrhythmen, bei denen etwa 3/4-Betonungen gegen den weiter beste-
henden 2/4-Rhythmus der Ténzer und der Schritte der Musiker gespielt werden,
oder auch der Wechsel zu 6/8-Rhythmen, die ihre Inspiration etwa aus den Pat-
tern des Candomblé ziehen.33

Angekiindigt werden diese Breaks mit Gesten und Zeichen des mestre de ba-
teria, und mit Pfiffen einer — heutzutage moglichst lauten — Schiedsrichter-
Pfeife. Wenn ein Musiker aus Versehen in eine Pause eines Breaks hineinspielt,
weil er das Kommando nicht mitbekommen hat, ist das fiir das Publikum und
besonders fiir die Juroren des Wettbewerbs zu horen.

Gesten und Pfiffe geniigen nicht. Manche Samba-Schulen lassen innerhalb
der bateria einen Mittelgang frei, in dem der mestre de bateria vor- und zuriick-
laufen kann, um seine Anweisungen klar zu machen. Weil das auch noch nicht
reicht, gibt es einen oder mehrere Unterdirigenten (diretores), die die Anwei-
sungen des mestre de bateria weitergeben. Aber selbst das reicht noch nicht. Die
Musiker tragen natiirlich auch moglichst spektakuldre Kostiime. Es gibt einen
Helm oder Hut, der mit Federn versehen ist, am Riicken ist eine Schérpe befes-
tigt, deren Ansatz an den Schultern mit einem Federkranz versehen ist, der tiber
Schultern und auch iiber den Kopf hinausragt. Kurz gesagt, die Musiker sind in

35 D.h. Rhythmen wie sie z.B. unter Jongo bei AsSIS 2002:110 oder unter Barravento bei
OLIVEIRA E SILVA/VICENTE/SOUZA OGAN 2008: 54 angegeben werden.
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ihrer Sicht stark eingeschriankt. Vor lauter Gerdusch laufen sie Gefahr, dass sie
das Pfeifen des Dirigenten {iberhdren.

Damit noch mehr Musiker dem Dirigenten folgen konnen, hat dieser noch
besonders grof3e Dirigentenstibe. Im Fall von Barbaros waren das im Jahr 2008
gerade Trommelstocke, die zur Verzierung rundherum mit einer bunten Kugel-
kette beklebt waren. Der mestre de bateria hatte diese Stocke vor Jahren vom
Anfiihrer (rid&) und Griinder der Samba-Schule bekommen, als er die bateria
zum ersten Mal beim Samba Carnival dirigiert hatte. Der Anfiihrer war im Friih-
jahr 2008 nach langer Krankheit gestorben, was die Bedeutung der Dirigenten-
stibe flir alle, die diese Geschichte kannten, noch wichtiger machte.

2.2 Vereinsfahne und Motivwagen — Identifikation

Die wichtigsten Ténzer in einer Samba-Gruppe sind die Fahnentrdgerin (porta
bandeira oder porta-estandarte) und ihr Zeremonienmeister (mestre sala). Die
Ausfihrung ihres Tanzes findet bei der Bewertung durch die Punktrichter be-
sondere Beachtung. Dabei tanzen die beiden keinen Samba, sondern Menuett,
also einen im 17. Jahrhundert entstandenen hofischen Gesellschaftstanz.

Die porta bandeira tragt wihrend sie tanzt die Fahne der Schule. Die Stange
der Fahne wird dabei unten in einem Schultergurt, dem Bandelier, vor dem
Bauch unterstiitzt. Weiter oben wird die Fahne mit der Hand gehalten. Der
mestre sala umtanzt die porta bandeira und macht sowohl ihr als auch der Fah-
ne den Hof. Gemeinsam présentieren sie die Fahne. Wie vieles andere war auch
dieses Element von ranchos iibernommen worden (BOLAO 2003:54).

Die Fahne ist in der Regel in den Vereinsfarben gehalten, im Fall von Barba-
ros blau und weil} (azul e branco). Diese Farben und das Design der Fahne mit
zweifarbigen Strahlen, die vom Zentrum der Fahne ausgehen, ist angelehnt an
G.R.E.S. Portela aus Rio de Janeiro — eines der groflen Vorbilder von Barbaros.
Die Farben blau und weil} sind gleichzeitig auch die Farben der Meeresgottin
Iemanja. Diese ist eine der Orixa-Gottheiten des Candomblé, die mit der Religi-
on afrikanischer Yoruba-Sklaven nach Brasilien gekommen sind. In der Mitte
der Fahne steht der Buchstabe ,,B fiir Barbaros, umgeben von einem Kranz aus
Sternen; jeder Stern steht fiir einen Wettbewerbsgewinn.

Fiir die Parade 2008 hatte die Hauptfahne, die man fiir diesen Anlass hat sti-
cken lassen, weiter ein Flammendesign aus der Zeit der Kasatomaru. Die Fahne
bzw. ihr Design ist oftmals Motiv fiir Merchandising-Produkte, die verkauft
werden, um etwas zu den Ausgaben der Samba-Schule fiir den Karneval beizu-
tragen.

Einer der jéhrlich groBten Posten sind die Ausgaben fiir den bzw. die Motiv-
wagen. In Brasilien wurden auch Motivwagen (carros alegoricas oder kurz
alegorias) von den ranchos iibernommen. In Asakusa wurden die Motivwagen
von der Samba-Schule Barbaros eingefiihrt. Die vorgeschriebenen Mafle der
alegorias orientieren sich am ersten Modell der Schule. Die in Japan vorherr-
schenden Freileitungen machen besonders die Einhaltung der Hohenvorgabe
sehr wichtig.
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Der bzw. die Motivwagen illustrieren das Jahresthema der Schule. Das The-
ma von Barbaros war 2008: ,,, Kunst* Die das Leben bereichernde Kunst — Un-
sere Musik, unser Tanz und unser Gesang sind Kunst!*“3¢ Der erste Motivwagen
stellte eine Malerpalette dar mit iiberdimensionalen Farbtuben, Farbeimern,
Pinseln und Buntstiften geschmiickt. Zwei Mitglieder der Schule, die wie das
BegriiBungskomitee gekleidet sind, stehen vor einer Staffelei und betitigen sich
— wenn sie nicht ins Publikum winken — als Maler. Dariiber steht in bunten
Buchstaben der Name der Schule.

Ein weiterer Wagen war eine dreidimensionale Version eines surrealisti-
schen, zerflieBenden Selbstportréts von Salvador Dali aus Styropor. Der Haupt-
wagen war mit vier grofl dimensionierten Bildrahmen ausgestattet. In den Bild-
rahmen waren Rollos befestigt, die von den Tadnzerinnen auf dem Wagen nach
oben und unten gezogen wurden. So standen die Ténzerinnen mal vor dem Bil-
derrahmen, oder sie standen hinter dem leeren Rahmen und stellten selbst das
Kunstwerk dar. Auf den Rollos waren zum einen Abbildungen berithmter
Kunstwerke wie Leonardo da Vincis Mona Lisa, ein Portrit Picassos oder Ho-
kusais GrolRe Welle von Kanagawa aus den 36 Ansichten des Berges Fuji aufge-
zogen. Diese Bilder konnten durch grof3formatige Aufnahmen des im Friihjahr
des Jahres verstorbenen langjdhrigen Leiters und Mitgriinders der Schule ersetzt
werden. Auch er wurde so zu einem Kunstwerk, und die Schule konnte ihm so
noch einmal ihre Reverenz erweisen. Die Schule sicherte sich mit diesem Wa-
gen auch 2008 den Preis fiir die besten alegorias.3’

Gute Motivwagen zu bauen ist ganz gewiss nicht einfach. Man braucht einen
guten Entwurf,3® das Material fiir den Bau, einen Ort fiir den Zusammenbau
und Zeit sowie handwerkliche Fahigkeiten dafiir. Dariiber hinaus ist eine Trans-
portmoglichkeit vom Herstellungsort nach Asakusa unabdingbar. So hat eine
Schule mit viel Erfahrung und vielen Mitgliedern Wettbewerbsvorteil. Im Ideal-
fall gibt es ein eingespieltes Team, das die Entwiirfe fiir die Wagen und auch fiir
Kostiime unter den Mitgliedern aufteilt. Materialien der Vorjahre kdnnen zum
Teil wiederverwendet werden und die Logistik, die Wagen nach Asakusa zu
bringen ist mehr oder minder eingespielt.

Jedes Mitglied der Schule soll sich am Bau der alegorias beteiligen. Bei ei-
ner groflen Schule sind die Chancen gut, auch fiir verschiedene Aufgaben Spe-
zialisten aufzubringen — etwa professionelle Lastwagenfahrer, Mechaniker,
Elektriker, jemand, der Folien fiir groBformatige Aufkleber mit dem Schneide-
plotter schneiden lassen kann und so weiter.

Die Wagen sind Gemeinschaftswerke der Gruppe. Einzelne Mitglieder
zeichnen fiir bestimmte Teile verantwortlich und bauen sie in Kleingruppen

36 ,Ato* jinsei o yutaka ni suru ato — Bokutachi no ongaku, dansu, uta koso geijutsu da!! 7
— M ANEZENIT D7 — F—ELbDEH - XA - T EEIRTEN
37 Barbaros gewann 2008 iibrigens auch den Gesamtpreis.

38 Ein sehr guter Entwurf zeichnet sich sogar dadurch aus, dass man sich Gedanken macht, wie
die Bauteile nach dem Karneval zu entsorgen und vielleicht sogar wiederzuverwenden sind.
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fertig. Am Tag vor der Parade und am Tag der Parade versammelt sich ein gro-
Ber Teil der Mitglieder der Schule, um die Wagen auf dem Parkplatz des Sens6ji
fertig zu bauen.

Ein gelungener Motivwagen ist wichtiges Identifikationsobjekt einer Samba-
Schule. Fiir Japanforscher dringen sich bei diesen Motivwagen Parallelen zu
traditionellen japanischen Gegenstiicken bei Matsuri auf, bei denen die mikoshi
— tragbare Shinto-Schreine — eine Art Kristallisationspunkt des Festes bilden.
Dies ist verbunden mit der Vorstellung, dass eine Gottheit ihren Wohnsitz im
Schrein zeitweise verldsst und im Mikoshi die Gegend inspiziert und seine seg-
nende Kraft verstromt.

Noch niher an den carros alegoricos sind die danjiri (7ZA UV, @/, (L
oder #: 7). Das sind Wagen, die bei Festen in der Region Kinki durch die Stra-
Ben gezogen und geschoben werden. Die Décher erinnern meistens noch an
Schreinarchitektur. Auf den Wagen sitzen jedoch die Musiker mit Trommeln
und Floten. Die Gemeinschaft der Teilnehmer riickt also weiter in den Vorder-
grund, die Idee einer Gottheit wie bei den mikoshi spielt keine Rolle mehr.

Allgemeine ,,Festivalwagen werden in Japan dashi ({1 8) genannt. Berithmt
sind beispielsweise die Festivalwagen des Gion-Matsuri in Kyoto. Im Gion-
Viertel ist man oft stolz auf die zum Teil jahrhundertelange Tradition der Wagen
oder einzelner Teile davon.

Bei den alegorias der Samba-Paraden hingegen ist wichtig, dass es jedes
Jahr und fiir jedes Thema ein komplett neues Design gibt. Nach Mdglichkeit
sollen sich die Gruppen Jahr um Jahr {ibertreffen und ein Design spektakuldrer
sein als das andere.

2.3 O-surdo-sama — Religion

Im Manifesto Pau-Brasil von Oswaldo de Andrade von 1924 heifit es:

Der Karneval von Rio ist das religiose Ereignis unserer Rasse. Pau-Brasil.

Wagner geht unter angesichts der Karnevalgruppen von Botafogo. Barba-

ren und wir. Die reiche ethnische Formation. Pflanzenreichtum. Die Mi-

neralien. Die Kiiche. Das Vatapa, das Gold und der Tanz.3?
Samba und Karneval sind in Brasilien in mehrfacher Weise mit Religion ver-
bunden. Beim Karneval geht es urspriinglich um die feierliche Begehung der
letzten Tage vor der siebenwdchigen Fastenzeit vor Ostern. Fiir nicht-christliche
Japaner steht, wenn sie kanibaru horen, die iibertragene Bedeutung einer ,,l4r-
menden Festlichkeit im Vordergrund. Der Berliner ,,Karneval der Kulturen®,
der auch im Sommer stattfindet, bezog Inspiration vom Notting Hill Carnival in
London. Dieser findet wie der Asakusa Samba Carnival Ende August statt. Hier
gibt es starken Einfluss vom Karneval in der Karibik und dieser passt mit euro-
pdischen Temperaturen im Februar nicht zusammen. Die ersten Samba in Rio

39 ,,0 Carnaval no Rio é o acontecimento religioso da raga. Pau-Brasil. Wagner submerge ante
os corddes de Botafogo. Barbaro e nosso. A formagao étnica rica. Riqueza vegetal. O mi-
nério. A cozinha. O vatapa, o ouro e a danca.” (ANDRADE 2010 [1924].)
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entstanden, wie beschrieben, an den Candomblé-Tempeln von aus Bahia stam-
menden afro-brasilianischen Priesterinnen wie Tia Ciata oder Tia Amélia, der
Mutter Dongas, dem offiziellen Komponisten des ersten Samba carnavalesco.
Die afrikanischen Sklaven konnten viel von ihrer Religion in die Neue Welt
retten, indem sie beispielsweise die Gottheiten der Yoruba (Orisa bzw. in Brasi-
lien Orix&) mit katholischen Heiligen gleichsetzten. So wurde aus dem Jagdgott
Ox0ssi in Rio St. Sebastian oder in Bahia St. Georg, die Meeresgottin lemanja
wurde zu Unserer Lieben Frau der Seefahrer (Nossa Senhora dos Navegantes),
oder der Donnergott Xang6 wurde zum Sankt Hieronymus.

Die urspriinglichen afrikanischen Gottheiten werden in Sambas besungen.
Tanzschritte im Tanz der Frauen kommen héaufig aus dem Candomblé; aber auch
Instrumente wie die Doppelglocke Agog6 und verschiedene Rhythmen haben
ihren Ursprung in der religidsen afrikanischen Musik. Mit der Verpflanzung des
Samba nach Japan wurden diese Wurzeln weitgehend abgeschnitten. AufBeror-
dentlich interessant, wenn auch episodenhaft ist in diesem Zusammenhang, dass
sich bei Barbaros trotzdem auch eine ,,Unterfiitterung* mit japanischer Religio-
sitét feststellen lasst.

Bei einer Feier der Basstrommler wurde ein Surdo auf ein Podest gestellt
und mit einem shime-nawa 7E£##8, einem Tau aus Reisstroh, umwunden, wie es
sonst heilige Orte oder heilige Gegenstinde im Kontext des Shintdé kennzeich-
net. Beides wird mit shide #, einem shintdistischen Schmuck aus eingeschnit-
tenem Papier versehen. Davor wird ein chocalho de platinela aufgehdngt, ein
Rasselidiophon aus einem Gestell, auf dessen Stangen sich Schellen hin- und
her bewegen konnen. Neu zur Feier kommende Teilnehmer mussten dem
O-surdo-sama ihre Referenz erweisen, indem sie die Rassel betétigten und so
taten, als wiirden sie beten. Bei einer weiteren Feier gab es dann ein Modell des
O-surdo-sama. Auch wenn O-surdo-sama als ein mehr oder minder witziges
Beiwerk einer Feier gedacht war, kommt dies einem Fetisch, wie er in Ethnolo-
gie und Religionswissenschaft aufgefasst wurde, am nichsten.

3. Fazit und neue Forschungsfragen

Es sollte moglich gewesen sein, einige bisher wenig beleuchtete Facetten der
aktuellen japanischen Lebenswelt etwas genauer zu betrachten: etwa den Um-
gang mit einer fremden Kultur und ihre Adaption, Tokyoter Freizeitverhalten,
die Entstehung neuer — auch an Gegenstinden festzumachender — Traditionen,
sowie die brasilianische Minderheit in Japan und ihre Suche nach ihrer Rolle in
der japanischen Gesellschaft.

Aus der Beschéftigung mit dem Asakusa Samba Carnival ergeben sich aber
neue Forschungsfragen. So dringt es sich auf, Parallelen zu anderen Festen in
Japan zu untersuchen, insbesondere bei solchen, die etwa zeitgleich zum Asaku-
sa Samba Carnival in anderen Regionen — auch in einer Art regionalen Forde-
rung — entstanden sind oder wiederbelebt wurden.

So wie es in Japan Samba-Gruppen gibt, gibt es in Brasilien Gruppen, die
Taiko spielen, also traditionelle japanische Trommeln (ARITA 2008a und
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2008b). Es miisste hier Ahnlichkeiten geben. In Sdo Paulo gibt es eine japa-
nischstimmige Minderheit von knapp zehn Prozent. Es wire interessant zu un-
tersuchen, welche Rolle sie in Sdo Paulos Samba-Schulen spielen.

Auch ist der Asakusa Samba Carnival inzwischen zu einem Wirtschaftsfak-
tor geworden: Musikgeschifte, brasilianische Restaurants, Tanzschulen und
Dozenten rekrutieren hier ihre Kunden bzw. Schiiler. Es diirfte lohnend sein, das
Thema weiter zu erforschen.
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